DISCURSOS DESLOCADOS, IMAGENS EVOCADAS: NOVA
DRAMATURGIA E PERFORMANCE EM PROJETO BRASIL

Caué Kriiger !

O livro Na Tapera de Santa Cruz tem inicio com a seguinte descri¢ao pitoresca
do teatro brasileiro do século XIX:
Alguém da plateia, conhecedor e amante do teatro, torce a cabeca de um lado para
outro. Mas, impedindo-lhe a visdo plena do palco, estd o braco de um maldito
rabecdo que divide a cena em duas; ha uma desesperada e sempre malograda busca a
um tenor que, mal encontrado, revela-se antes baritono; ha a figura engracadissima
do ponto, ardiloso e sempre maquinando pe¢as a seus companheiros; pateadas
levantam quilos de poeira do chdo e, quando chove, a agua invade os corredores e
camarotes de um teatro semideserto; policiais passeiam, vigilantes, de baioneta
calada e ocupam a plateia a cata de desordeiros; imensas coroas de flores, atiradas ao
palco, quase assassinam diletas divas; impertinentes mostram seu desagrado
arremessando moedas nos cantores, enquanto pétalas de rosas ou papeluchos de

versalhada boiam no ar, enfumacado por um lustre que deita pingos de azeite quente
nos espectadores (Arréas, 1987:5).

A poténcia narrativa do flagrante de Vilma Aréas desperta um imaginario sobre
0 teatro do século XIX, ao mesmo tempo em que apresenta as singularidades da
situacdo nacional e sua enorme distancia do ideal teatral europeu. O resultado nédo
poderia ser outro sendo o riso, acompanhado também de critica: a inaptiddo dos artistas,
a inadequacdo da estrutura teatral, ao comportamento desrespeitoso do publico. Tudo
conspira para o fracasso do ilusionismo teatral e para a impossibilidade da imerséo do
espectador no acontecimento cénico. Aréas emprega essa narrativa para exemplificar a
dupla obstinacdo de Martins Pena, autor de diversas criticas e obras de comédia de
costumes nacional (conhecidas por repercutir e refletir sobre acontecimentos relevantes
da época), que almejava, por um lado, historiar o teatro sem deixar de salientar “o
detalhe incdbmodo” e, por outro, “exortar a um melhor desempenho atores e toda e
qualquer pessoa envolvida com o trabalho teatral, a fim de que a cena brasileira saisse
de seu estado lastimavel de negligéncia e cessasse de servir de pilhéria aos estrangeiros
que visitavam o Brasil” (Arréas, 1987:7).

No inicio do seculo XXI o critico teatral contemporaneo Luiz Felipe Reis
escreve 0 seguinte acerca do espetaculo “Essa Crianga”, da companhia brasileira de

teatro:

! pontificia Universidade Catdlica do Paran4, Brasil.
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Refletores ganham carga e recortam uma silhueta ao fundo do palco. O verde-musgo
surge no breu, e Renata Sorrah levanta-se, encosta na parede e desata a falar:
‘Finalmente eu vou poder me olhar no espelho. Todas as manhds eu vou encontrar
forgas para ter finalmente o controle sobre a minha vida. Esta crianca vai me dar
forgas. Eu vou mostrar aos outros quem eu sou. (...) Meu filho vai ter orgulho de ser
meu filho’. Uma mulher. Uma crianga. Uma mulher gravida de uma crianca. Uma
crianga que vira a luz para Ihe dar forca, mudar sua vida e alterar a percepcdo que 0s
outros tém de si. E isso que se pode imaginar a partir do que é dito. H4 uma
realidade em cena — mas ndo uma verdade. Afinal, ndo sabemos quem é essa
mulher, qual o seu nome, de onde ela vem, de quantos meses ela est4 gravida... —
por acaso ela esta grdvida? Nada indica. O que temos, entdo, é uma situacdo
reconhecivel, cotidiana, préxima do real, mas que nao podemos determinar se € ou
ndo verdadeira. E é justamente esse o0 objetivo de quem a escreveu (...) E é neste
misto de identificacdo e estranheza que se desenrolam ndo apenas a primeira cena da
peca, mas todas as dez que compdem ‘Esta crianca’, que ganha direcdo de Marcio
Abreu e concepcdo da Companhia Brasileira de Teatro. (Reis, 2012b)

As duas descri¢cdes confrontadas talvez se assemelhem apenas nos elementos
estruturais do teatro: atores, texto, publico em espaco-tempo compartilhado. As
diferengas, entretanto, sdo diversas e demonstram o0s enormes desdobramentos
histéricos, as variacdes significativas nos géneros e convencgdes teatrais’ e também a
paulatina superacdo de limites técnicos, materiais, estruturais e qualitativos
testemunhados pelo teatro brasileiro sobretudo ao longo da segunda metade do século
XX. Do ponto de vista do conteudo, nota-se total auséncia de dados sobre o espetaculo
no relato da comédia de costumes nacional, ofuscado pelos inusitados acontecimentos
fora do palco que comprometiam a ficcdo dramatica. A critica contemporanea, por sua
vez, traz amostras do texto teatral, elementos visuais do espetaculo e revela também
ambiguidades e incertezas, mas desta vez, produzidas intencionalmente. Entre ambas as

descri¢des ha um mediador comum, dificilmente notado: a no¢do de drama moderno.

Dramas da dramaturgia: ontem e hoje

Ind Camargo da Costa produz em Sinta 0 Drama um arrazoado sintético do
conceito, com destaque para a contribuicdo do tedrico aleméo Peter Szondi. Segundo

ela, o drama “tem por objeto a configuracdo de relacdes intersubjetivas através do

? Entre os contextos historicos desses dois relatos est4 a maior parte dos desdobramentos do drama
brasileiro moderno, que conta com particularidades registradas pelos principais historiadores do género
nacional (Prado, 1999, 2007; Magaldi, 1997; Costa, 1998) cujos desdobramentos ndo pretendemos
acompanhar aqui.
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didlogo” (Costa, 1998:56) cujo resultado é a acdo dramatica, geralmente organizada em
direcdo a um desenlace. A temporalidade se estabelece no presente e 0s acontecimentos
sdo sempre motivados (ndo ha acasos), pois as personagens, densamente psicologizadas,
expressam nas acles e falas suas decisbes e respostas frente as circunstancias dadas
(Costa, 1998). Além disso, o drama é visto como um todo autbnomo, absoluto,
reconhecendo-se a si mesmo apenas, e estabelecendo forte separacdo com o mundo
exterior. E por isso que “O autor se ausenta, ou mais rigorosamente, esta forma nio
admite um narrador. O drama ndo é ‘escrito’, mas exposto” (Costa, 1998:58) de forma a
exigir do espectador total passividade, separacdo absoluta entre palco e plateia e
identificacdo perfeita com a trama apresentada. Pelos mesmos motivos “o trabalho do
ator exige identificacdo absoluta com o personagem (desaparece o ator para dar lugar a
personagem) porque, repetindo, drama ndo é representacdo, ele se apresenta a Si
mesmo” (Costa, 1998:58).

Em Para ler o teatro contemporéaneo, o teatrélogo francés Jean-Pierre Ryngaert
identifica grande “descompasso” entre a expectativa do publico e a expressdo atual do
teatro nos palcos, fendmeno associado a tendéncia de afastamento da concepcao do
drama burgués e a experimentacdo de outras possibilidades cénicas no teatro em
especial no que tange ao texto dramético. A maior parte do publico espera da
dramaturgia uma “histéria a ser contada” e assimilada, pois nessa concepcao,
compreender a peca significa sintetizar o enredo. Entretanto, grande parte dos escritores
de teatro contemporaneos desafiam essa convencdo baseada na clareza, coeréncia e
completude das informagdes e propdem uma espécie de “jogo” com o leitor ou
espectador. O enredo ou narrativa é “convertido em enigma”, se apresenta fragmentario,
incompleto, ou até, por vezes, incoerente. Esse panorama experimental da narrativa é
“um territdrio do qual ndo é possivel sair sem bussola” (Ryngaert, 2013:103).

Entre as referidas alteracfes as convencdes teatrais tradicionais, talvez a mais
evidente seja a exploracdo dos limites do didlogo, ou a transformacdo das réplicas
teatrais para além das interacdes verbais entre personagens em cena. Os dialogos se
apresentam desestruturados, sem destinatarios precisos, operando segundo multiplos
pontos de vista sobre a narrativa, ndo raro, ambivalentes ou contraditorios; pode haver

justaposicdo de quadros sucessivos e desconectados bem como composicao de réplicas
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desequilibradas (didlogos rapidos e mondlogos de longa duracdo, por exemplo), ou
mesmo a imbricagédo de vozes andnimas na composicao do texto.

Trata-se de um teatro em que as “trocas e as circulagdes de palavras prevalecem
sobre a forca e o interesse das situacGes, um teatro em que nada ou quase nada €
‘agido’, em que a fala, e somente ela, é acdo” (Ryngaert, 2013: 137). “Teatro da
conversacgao”, o termo escolhido pelo estudioso para classificar essa nova tendéncia,
tem por objetivo salientar que as informagdes que circulam por meio dessas “conversas”
sdo superficiais, “desimportantes” e sem relacdo direta com a situacdo teatral. Tornam-
se assim independentes da acdo, libertas da necessidade de caracterizar ou de fazer
progredir a trama. Essa “encenacdo da fala” ird também liberar a cena “do peso dos
personagens” (Ryngaert, 2013:151), transformados de algo “demais” em algo “de
menos”. E por isso que o “personagem aberto é contemporaneo ao fim do império da
fabula” (Abirached, apud Sarrazac, 2006: 359), ou, em outras palavras: “a crise do
personagem ndo é sendo um dos efeitos — sem duvida o mais espetacular e 0 mais
diretamente perceptivel — de uma crise da mimese” (Sarrazac, 2006: 355).

O carater supostamente aleatério do encadeamento das réplicas, da fragmentacéo
do discurso ou do encavalamento dos assuntos pde em evidéncia a forma como se fala,
que ganha precedéncia sobre o contetdo da comunicacdo. Assim, fluxos dos discursos,
hesitacdes, fracassos, obsessdes, elementos rituais, de for¢a, dominagdo ou movimentos
de consciéncia constituem elementos centrais nos dialogos, levados a limite. Seja na
encenacdo ou na leitura do texto, a dramaturgia contemporanea faz com que o aparelho
extralinguistico subjacente ao discurso passe a ser o principal portador de sentido em
detrimento do conteddo do discurso ou do desdobramento da trama. Essas alteracdes
impactam a propria convencdo do drama burgués a medida que implicam desconexao
entre fala e acdo, revelando a tendéncia de “minar a situacdo e assim, fazer recuarem os
limites do ‘dramatico’” (Ryngaert, 2013: 138). Um dos principais valores e
justificativas para essa nova configuracao do teatro, por parte dos praticantes atuais, € a
ambicao de que esse arranjo possa “dar ao leitor e ao espectador um lugar capital em
sua recepcao” (Ryngaert, 2013: 103), obrigando-o a suprir as lacunas com elementos e
interpretacdes de seu proprio imaginario.

Embora essa tendéncia tenha ndo-dramatica ganhado visibilidade nas ultimas
décadas, esses embates sdo mais antigos do que parecem. Peter Szondi foi um dos
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primeiros tedricos a assinalar o que denominou de crise do drama, ocorrida no teatro
europeu desde o final do seculo XIX. Ele também identificou diversas “tentativas de
salvamento ou resolucdo do impasse” feitas por dramaturgos do calibre de Ibsen,
Tchékov, Strindberg, Beckett e Brecht, durante todo o século XX. Diminuigdo (ou
supressao) da acdo dramatica, tornada menos importante; uso de estratégias narrativas
ou épicas; recuos e saltos no tempo, deslocamento dos aspectos intersubjetivos para 0s
intrasubjetivos por meio de articulagdes da memoria, do sonho ou da utopia, sdo
algumas dessas caracteristicas.

O tedrico francés Jean-Jacques Roubine (1998:45) acredita ser possivel situar
desde o século XVII “o inicio de uma tradicdo de sacralizacdo do texto, que marcaria de
modo duradouro o espetaculo ocidental, e especialmente o francés”. Essa tradicdo
estabeleceu como critério inquestionavel para a hierarquia dos géneros teatrais a
valorizacdo do texto sobre a cena e submeteu todos os demais elementos “técnicos” e
“artesanais” (cenografia, figurino, sonoplastia, imuminacdo, etc.) a tarefa de propiciar as
melhores condi¢des para a recepcdo do texto. A tragédia sempre figurou no topo da
escala de prestigio, seguindo entdo para a alta comeédia, baixa comédia e diversas
expressdes populares e espetaculares vistas como inferiores. Da hierarquizagdo dos
géneros se derivou também a hierarquizac@es das profissdes, com status consagrado ao
ator e a vedete, passando por aqueles “cuja atividade é ainda tida como artistica: os
atores, que podem eventualmente conquistar o status do estrelato (ou revelar-se como
diretores), os artesaos, cenografos e figurinistas, e, finalmente, no degrau mais baixo, 0s
técnicos: iluminadores, maquinistas, maquiadores” (Roubine, 1998:46).

No contexto das transformac6es do drama burgués outra transformacéo profunda
da linguagem teatral também ocorreu: a emergéncia do encenador. A consolidacédo
desse oficio significou, portanto, uma rearticulacdo de forcas, prestigios e de poder no
universo da producdo teatral. Colocar um texto admiravel (porque tido sempre como
prestigioso) em determinada perspectiva (ressaltando determinados elementos,
ofuscando outros), gerando unidade, coesdo interna e dinamica especifica da realizacdo
cénica logo foi visto como atividade criativa, de inquestionavel estatuto artistico e
grande importancia ao fendmeno cénico.

A encenacdo aparece, portanto, “como uma justaposi¢cdo ou imbricacdo de

elementos autbnomos: cenario e figurinos, iluminacdo e musica, trabalho do ator etc,”
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(Roubine, 1998:42) a serem integrados adequadamente por um artista soberano cuja
“(...) vontade conferird a encenacdo a unidade organica e estética que lhe falta, mas
também a originalidade que resulta de uma intencdo criadora” (idem). Roubine (1998)
nos lembra que esse foi um processo historico, de longa duracéo, resultando em uma
educacdo e percepcao visual moderna consolidada por meio do trabalho de diversas
geracOes de encenadores.

Se o inicio do século XX testemunhou o apogeu do encenador, seu fim também
correspondeu ao ocaso: tal profissional passou a ser visto com desconfianca, condenado
pela presenca excessiva, onipoténcia artistica, tornando-se “obeso”, hipertrofiado
(Ryngaert, 2013). As mudancas na concep¢do de drama burgués atingiram também a
articulacdo dos signos do teatro. Segundo o teatrélogo francés Bernard Dort, passamos
de uma tendéncia harmonica, de integracdo dos elementos teatrais a servi¢co do texto
para uma nocao heterdclita, polissignica, de “escrita cénica” (Dort, 2013). Essa “nova
concepcao da representacdo”, emancipada da pretensdo da unidade organica ordenada
fez com que texto, espaco, interpretacdo e 0s demais elementos cénicos apostem agora
em sua independéncia dentro do espetaculo e visem uma polifonia significante, aberta
para o espectador, configurando uma espécie de “combate” pelo sentido do espetaculo
em que O espectador aparece como juiz (Dort, 2013). Segundo Dort, nessa
configuragao:

(...) a questdo “texto e cena” se mostra pouco pertinente. N&o se trata mais de saber
qual elemento vai prevalecer sobre o outro (o texto ou a cena). A relacdo entre eles
pode nem mesmo ser pensada em termos de unido ou subordinacdo. E uma
competicdo, uma contradicdo que se revela diante de nds, espectadores. Sendo
assim, a teatralidade ndo é apenas essa ‘espessura de signos’ da qual nos falou
Roland Barthes. Ela é também o deslocamento desses signos, sua combinacéo
impossivel, seu confronto sob o olhar do espectador desta representacdo
emancipada. Em tal préatica, o encenador perde sua soberania. 1sso ndo significa um
retorno ao status quo anterior, a um teatro de atores ou um teatro de texto. A
mutagdo que ocorreu no inicio do século XX ndo se anulou: pelo contrario, ela se
prolongou e, possivelmente, se completou. Através da tomada do poder pelo
encenador, a representacdo tinha conquistado sua independéncia e seu status.
Atualmente, pela emancipagdo progressiva dos seus diferentes componentes, a
representacdo se abre para a ativacdo do espectador e se reconecta com o que é
talvez a vocacdo do teatro: ndo de encenar um texto ou organizar um espetaculo,
mas de ser uma critica em processo de significacdo. A interpretacdo reencontra todo
0 seu poder. Enquanto construcdo, a teatralidade é o questionamento do sentido
(Dort, 2013: 55. Grifos no original).

43

lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, p. 38-67, fev, 2019.



Caué Kriiger

Tais deslocamentos foram também sintetizados com sucesso pelo teérico alemao
Hans-Thies Lehmann na estética teatral que denominou “pos-dramatica”. A escolha do
termo, embora sem intencdo de decretar a extincdo do drama para uma nova fase
hegemdnica do teatro, causou grande polémica na academia (Sarrazac, 2010). Mesmo
sem adentrar nesse embate terminoldgico, é facil perceber o consenso na dissociacao

entre “teatro” e “drama”, e seus impactos sobre o texto e a cena:

Intermedialidade, civilizacdo das imagens, ceticismo quanto as grandes teorias e
metanarrativas acabaram com a hierarquia que havia assegurado ndo sO6 a
subordinacdo dos recursos teatrais ao texto, como também, dessa maneira, a sua
coeréncia mutua. Ja ndo se trata apenas da afirmacdo e reconhecimento da
contribuicdo prépria da encenacdo como projeto artistico-teatral. Ocorre que as
relagBes constitutivas do teatro dramatico se invertem, primeiro de modo velado e
depois de modo evidente: ndo mais esta em primeiro plano a questdo de saber se e
como o teatro ‘corresponde’ adequadamente ao texto que tudo irradia; antes, cabe
aos textos responder se e como podem ser um material apropriado para a realizagédo
de um projeto teatral. O teatro ja ndo aspira a totalidade de uma composicao estética
feita de palavra, sentido, som, gesto, etc. que se oferece a percepcdo como
construcdo integral; antes, assume seu carater de fragmento e de parcialidade. Ele
abdica do critério da unidade e da sintese, ha tanto tempo incontestavel, e se dispde
a oportunidade (ou ao perigo) de confiar em estimulos isolados, pedagos e
microestruturas de textos para se tornar um novo tipo de pratica. Desse modo, ele
descobre uma inovada presenca do performer a partir de uma mutagdo do actor e
estabelece a paisagem teatral multiforme, para além das formas centralizadas do
drama. (Lehmann, 2007:91-92)

O teatro poés-dramatico se apresenta como uma liberacdo dos elementos
candnicos do drama, compreendido como uma fabula dotada de enredo ficcional, em
direcdo a articulagdes mdltiplas, radicais e libertarias dos diversos elementos cénicos.
Como sintetizou Sérgio de Carvalho no prefacio da obra: “N&o se trata apenas de um
novo tipo de encenacgéo delirante, mas de um modo de utilizacao dos signos teatrais que,
ao por em relevo a presenca sobre a representacdo, 0s processos sobre o resultado, gera
um deslocamento dos habitos perceptivos do espectador” (Carvalho In: Lehmann,
2007:15). Assumindo o fragmento, a utilizagdo do texto como um elemento de igual
peso cénico, mas geralmente presente como “ruina”, como “escombro” a ser criticado e
parodiado, com ampla utilizacdo de imagens, midias e centralidade do corpo do
performer, o p6s-dramético procura atingir o irrepresentavel conscientemente, tendo
como caracteristica a reflexividade sobre a cena. Busca com isso responsabilizar o

espectador e inseri-lo no jogo cénico seja atraves da interatividade, das cenas
44

lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, p. 38-67, fev, 2019.



Discursos Deslocados, Imagens Evocadas: Nova Dramaturgia e Performance em PROJETO bRASIL

simultaneas, da necessidade de deslocamento do publico no espaco ou mesmo a
expansao propositada e extremada do tempo das performances.

Em que se pese o legado das vanguardas modernistas europeias ou mesmo a
tradicdo espetacular popular de feiras, circos e mercados, desde a Idade Média como
precursores da performance art (Carlson, 1996), a maior parte dos pesquisadores
caracteriza essa linguagem artistica hibrida, formada por desdobramentos das artes
plasticas e do teatro, como emergindo a partir da década de 1970, impulsionada pelos
happenings dos anos 1960. O tedrico brasileiro Renato Cohen compreende ambas as
linguagens como parte importante do amplo movimento da live art (expressdo que
significa “arte ao vivo” e também “arte viva”), que objetivava efetivar uma
“aproximacao direta” entre arte e vida, isto €, uma tentativa de dessacralizacdo da arte,
enfatizando caracteristicas de espontaneidade, aleatoriedade e participacdo do publico
sobre convencdes, ensaios e elaboracgdes rigidas.

Os happenings e performances caracterizam-se pela radicalidade das rupturas
com a expressao teatral convencional. Tendem a abandonar completamente as estruturas
narrativas e textuais, escapar dos teatros convencionais buscando espacos ao ar livre ou
em localidades urbanas alternativas, promover aproximacdes (ou indistincdo) entre
palco e plateia, atuadores e espectadores e entre atores e personagens. Essas
caracteristicas ficaram conhecidas por meio de expressbes como “quebra da
representacdo”, “acentuacdo do momento presente” ou “dimensdo ritual” de tais eventos
artisticos, que podem gerar uma atmosfera diferenciada de irrepetibilidade (a
caracteristica de evento) e de comunhdo ou cumplicidade entre artistas e publico
(Cohen, 2002). Por outro lado, os happenings estdo diretamente associados a
contracultura e ao movimento hippie, enfatizando tendéncias coletivas, corporais e
improvisadas, enquanto a performance art revelaria caracteristicas conceituais, maior
cuidado estético e uso de aparatos tecnoldgicos, imagéticos e midiaticos.

Simpson Stern e Handerson sistematizam algumas tendéncias gerais das

multiplas expressdes da performance art sem pretender uma definicao rigida:

1) postura performatica de anti-status quo, provocativa, ndo-convencional, eventualmente
intervencionista; 2) oposicdo a acomodagdo da cultura com relacdo a arte; 3) textura
multimidia tendo como materiais ndo apenas 0s corpos vivos dos performers, mas também
outras midias, monitores de televisdo, imagens projetadas, imagens visuais, filmes, poesia,
material autobiogréfico, narrativa, danca, arquitetura e masica; 4) interesse nos principios
da collage, assemblage e simultaneidade; 5) interesse em utilizar materiais “achados” bem
como “feitos”; 6) dependéncia intensa de justaposicBes de imagens incongruentes e
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aparentemente ndo-relacionadas; 7) interesse nas teorias dos jogos (...) incluindo parddia,
cdmico, a quebra das regras e destruicdo de superficies estridulantes e extravagantes; 8)
finalizagdes em aberto e indecisbes de forma (Simpson Stern e Handerson apud Carlson,
1996:80, tradugdo minha).

Carlson, por sua vez postula duas tendéncias da performance art, a primeira
com base na obra de um artista solo, que tende a empregar material cotidiano,
autobiografico e corporal (enquadrando o comportamento habitual, expondo as
habilidades fisicas virtuosisticas ou se submetendo a exigéncias e condicBes fisicas
extremas ou desgastantes), raramente desempenhando um personagem convencional; a
segunda propondo espetaculos mais elaborados, com forte uso de imagens néo-
literarias, visuais ou orais, empregando tecnologia e articulagdo de midias diversos.

Nas palavras da teorica francesa Josette Féral, (2015: 135) “tudo coloca a
performance do lado das artes plasticas: sua origem, sua histdria, suas manifestacées,
seus lugares, seus artistas, seus objetivos, sua concepgdo de arte, sua relagdo com o
publico”. Entretanto, como mostra a propria autora: “se ha uma arte que se beneficiou
das aquisicdes da performance, é certamente o teatro” (2015: 114). A medida que a
institucionalizacdo da performance abalou os fundamentos do teatro dramaético, isto é,
“ilusionista” e “convencional” uma série de fundamentos da performance passaram a
ser apropriados pelo teatro, que se tornou “performativo” (Féral, 2015) ou pos-
dramatico (Lehmann, 2007). Desse processo € possivel enumerar, de forma provisoria, a
transformacdo do ator em performer, a derrocada da representacdo, substituida pela
“mera acdo”, a ampliagdo da importdncia da imagem em relacdo & anterior
“sacralizacdo” do texto dramatico e a mudanca da relacdo de passividade entre palco e
plateia.

Segundo a estudiosa portuguesa Ana Pais as novas formas de organizar o
espetaculo geraram outra arquitetura dos elementos teatrais e outra logica ou relacao,
em direcdo a “democratizacdo dos materiais e do processo criativo” caracterizada pela
“abertura essencial a possibilidades de colaboracdo variadas”. Essas novas
configuracBes sdo responsaveis pela atual concepcdo “estendida” de dramaturgia na
cena contemporanea, tida como um “enclave ambiguo entre a encenacgdo e o texto” que
deve ser tratado como um “conceito-hidra, um ser com muitas cabecas que se multiplica
em ramificacdes permanentes” (Pais, 2016:23). Apesar da pluralidade de usos e

sentidos, a dramaturgia pode ser compreendida de forma ampla como o “modo de
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estruturacdo das relacBes de sentido no espetaculo” (Pais, 2016:25), uma praxis
invisivel ao espectador “porque ela lhe é apresentada sob a mascara dos componentes
estéticos do espetaculo. De fato ela € como um segredo escondido, um meio através do
qual o espetaculo se da a ver ao publico” (Pais, 2016:30). Essa forma de “dar a ver”
pode associar dramaturgia e encenacdo uma vez que “ambas constituem escolhas do
espetaculo, sendo que a primeira o fundamenta e a segunda o revela. Qualquer opcéao da
encenacao sera sempre, simultaneamente, uma opcao dramatdrgica. S&o decisdes que
estruturam e relacionam os elementos do espetaculo” (Pais, 2016:79). Em contrapartida,
a dramaturgia pode ser vista em sua especificidade como “o outro lado do espetaculo
(...) simultaneamente aquém e além da encenagdo. Aquém das escolhas da encenacéo,
que fundamenta, e além dela, projetando-se em todas as opc¢des do espetaculo e
participando nele ao longo da sua representacdo” (Pais, 2016:79-80). Atualmente cabe
as maultiplas dramaturgias (da luz, do som, do espaco, etc.) a tarefa de orquestracao do

sentido do espetaculo, mesmo que esse se baseie na desarmonia.

Entre Curitiba e Paris, a brasileira antes de bRASIL

“No nosso trabalho na companhia, a gente ndo busca textos para montar. O que
a gente faz é pensar como potencializar, como materializar, expandir a ideia do teatro”.
Essa foi uma das frases impactantes através das quais Marcio Abreu explicava a logica
identitaria e de trabalho de sua equipe ao publico da oficina de dramaturgia, ocorrida em
uma das unidades do SESC-SP, em julho de 2014. Pude registrar em meu caderno de
campo® diversas outras expressdes proferidas pelo diretor como: “ndo é procurar o que
dizer, mas construir coisas, estabelecer relacGes, fazer existir” ou “nossos trabalhos tem
mais relacdes de ‘como fazer’ do que ‘o que dizer’. A obra subterranea [0 repertdrio] da
companhia ndo ‘quer dizer nada’” e “o principal do teatro ndo é comunicar, mas

estabelecer relagdes. A poténcia do teatro esta em expandir manifestacoes e vivéncias”.

* As citagBes de Marcio Abreu foram anotadas em caderno de campo, entre 3 e 18 de julho de 2014,
durante a Oficina “Dramaturgia e encenagao nos processos criativos da Companhia Brasileira de Teatro”
ministrada na unidade “E logo ali” do SESC-SP e, por isso, podem conter algum grau de imprecisao.
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A companhia brasileira de teatro foi fundada no ano 1999, em Curitiba por
Marcio Abreu* que sempre ocupou o papel de diretor dos espetaculos e principal mentor
do grupo. Em sua narrativa (Abreu, 2016a) o nome “brasileira” teria sido fruto do acaso
ou circunstancia, um mero “nome de batismo” escolhido durante uma viagem para um
festival teatral latino-americano em que a equipe figurava como Unica representante
brasileira. O grupo foi reconfigurado e, por mais que o nome tenha sido visto como
“pomposo”, “pesado” ou até “cafona” por alguns participantes, permaneceu grafado em
letras minusculas.

A singularidade do nome espelha a especificidade da formacéo do ndcleo estavel
da equipe, ocorrida em 2004, no contexto da concepcdo da segunda montagem da

equipe, quando a iluminadora teatral Nadja Naira® e a atriz e produtora Giovana Soar®

* O site da companhia brasileira de teatro apresenta extenso curriculo do ator, diretor e dramaturgo
Marcio Abreu, que sintetizaremos aqui. Natural do Rio de Janeiro, teve como formacéo passagens pela
EITALC (Escola Internacional de Teatro da América Latina e Caribe e pela ISTA, (Escola Internacional
de Antropologia Teatral). Fundou o Grupo Resisténcia de Teatro, em 1990 e a companhia brasileira de
teatro em 1999. Entre os principais trabalhos pode-se destacar sua participagdo como ator em A Vida é
Cheia de Som e Furia, dirigido por Felipe Hirsch; dramaturgia e direcdo dos espetaculos da companhia
brasileira de teatro: Volta ao dia... (2002); Suite 1, de Philippe Minyana (2004); Daqui a duzentos anos,
de Anton Tchekhov (2004/2005); Apenas o fim do mundo, de Jean-Luc Lagarce, (2005/2006); Vida
(2010); Oxigénio, de Ivan Viripaev (2010); Isso te interessa?, de Noélle Renaude (2011); Esta Crianca
(2012); NUs, ferozes e antropofagos, em colaboragdo com a companhia francesa Jakart/Mugiscué e o
Centro Dramético Nacional de Limousin (2013); Krum,de Hanock Levin (2015); PROJETO
bRASIL (2015); PRETO (2017). Recebeu diversos prémios nacionais e regionais por seus trabalhos de
diregdo e criacdo de textos para teatro. Em 2016 dirigiu o renomado Grupo Galpao no espetaculo Nos,
texto escrito em parceria com Eduardo Moreira.
> Nadja Naira é iluminadora, diretora teatral e atriz, formada pelo Curso Superior de Artes Cénicas —
PUC/PR e Centro Cultural Teatro Guaira em 1993. Como iluminadora, trabalhou ha mais de 20 anos
com importantes diretores de teatro, companhias de danca, grupos musicais, e iluminou éperas, shows e
concertos. Recebeu diversos prémios nacionais e regionais referentes aos seus trabalhos de iluminacéo.
Dirigiu os espetaculos: Mesmas Coisas (2017), com textos de Manoel Carlos Karam; A cidade sem mar
(2016) e A Viagem (2009) em co-direcdo com Giovana Soar; Mar Paraguayo (2015) de Wilson Bueno;
Bolacha Maria (2008), com textos de Manoel Carlos Karam; Os Le6es (2006), de Pablo Miguel de la
Vega y Mendoza. Integra a companhia brasileira de teatro desde 2002, tendo atuado como atriz em
PRETO (2017); PROJETO bRASIL (2015); Nus ferozes e antroptfagos (2014); Isso te interessa? (2011);
Vida (2010); Distraits Nous Vaincrons (2010); Descartes Com Lentes (2009); Polifonias, (2006); Suite
1 (2004). Atuou em espetaculos de importantes diretores paranaenses desde 1995, quando integrou o
elenco de O Vampiro e a Polaquinha (1995), de Dalton Trevisan, dirigido por Ademar Guerra.
® A atriz, diretora, produtora e tradutora, Giovana Soar atua na equipe da companhia brasileira desde
2004.
Formou-se em 1991 pelo Curso Superior de Artes Cénicas — PUC/PR, e Centro Cultural Teatro Guaira
com habilitagdo em Direcdo Teatral. Fez licenciatura e mestrado em Teatro, pela Universidade Paris 111 —
Sorbonne Nouvelle e também cursos com diretores de destaque nacional. Entre mais de 30
trabalhos como atriz, e dentre seus principais estdo: Os Saltimbancos; Alice no Pais das Maravilhas; As
Bruxas de Salém; O Menino Maluquinho; Hamlet; Dorotéia (em francés); O Pequeno Mago; Um chéo é
um chéo; No final vire a esquerda; O Rato no Muro. Em cooperacdo com Nadja Naira, dirigiu A Cidade
sem Mar (2015) e A Viagem (2009), e com a companhia Nossa Senhora do Teatro Contemporaneo A
peca sobre o Amor (2004) e A Melhor Parte do Homem (2003). Atuou como interprete e assistente de
diretores franceses como: Claude Regy, Georges Lavaudant, Sotigui Kouiaté, Gildas Milin, Benoit
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se uniram a dupla de atrizes Christiane de Macedo e Maureen Miranda do espetaculo de
estreia “Volta ao mundo...”, inspirado nas obras de Julio Cortazar, concebido em 2002 e
que alcou premiacBes e projecdo regional. No desenrolar dos demais espetaculos,
entretanto, as atrizes fundadoras deixaram a companhia, que abarcou posteriormente a
atriz e produtora Cassia Damasceno’.

“Gente de teatro” foi como Nadja Naira (2016) identificou os membros da
equipe em contraste com uma companhia “de atores”. O nucleo criativo da equipe é
formado por artistas dramaturgos, diretores, técnicos e também atores, isso é, “fazedores
de teatro” que pensam o teatro enquanto linguagem e totalidade. A critica teatral e
estudiosa Luciana Romagnolli (2017) corrobora o diagndstico, ao salientar que ao invés
de uma equipe de elenco fixo que convida diretores externos, “a Brasileira convoca
atores e atrizes, isso mantém coerente uma poetica centrada na direcdo e na
dramaturgia”.

Tendo estreado nos palcos em 2002, o coletivo que figura hoje como um dos
mais importantes em atividade no pais, acumulou trinta e sete premiacGes locais,
regionais e nacionais, conquistou diversos editais de fomento, constituiu uma sede fixa,
construiu uma estrutura profissional de producdo artistica e formou vasta rede de
relacbes artisticas (e de admiradores) em todo o territério nacional. A companhia
brasileira de teatro é vista como uma das mais ativas divulgadoras do movimento da

dramaturgia contemporanea no Brasil, tendo trazido ao contexto nacional obras de

Lambert, Jean Damien Barbin, Guy-Pierre Coulout e Léa Dant, e desenvolveu parceria artistica com o
grupo francés Théatre de la Tentative (2001 a 2005). E membro do comité de tradugdo de lingua
portuguesa da Maison Antoine Vitez desde 2013. Traduziu e editou dois volumes bilingues da colegdo
Palco Sur Scene, Apenas o Fim do Mundo de Jean-Luc Lagarce em 2006 e Suite 1, de Philippe Minyana
em 2008. Editou Eva Peron de Copi pela editora 7 Letras em 2007 e Krum pela editora Cobogé em 2017.
Traduziu os textos das montagens de Isso te interessa? de Noéle Renaude, Oxigénio de Ivan Viripaev,
e Esta Crianga de Joél Pommerat, encenados pela companhia brasileira. Entre 1999 e 2002 foi membro da
equipe de Programacdo do Teatro Alfa de Sdo Paulo. Em 2000 e 2001 acompanhou a residéncia da
companhia de danca Wuppertal de Pina Bausch e participa do espetaculo Agua, em suas apresentagdes
em Séo Paulo.
7 Cassia Damasceno ¢ atriz, diretora e produtora cultural, e integra a companhia brasileira de teatro, tendo
desempenhado principalmente a fungdo de produgdo executiva, desde 2008. Graduada em artes cénicas
pela Faculdade de Artes do Parand em 2000, atua como atriz, diretora e produtora cultural. Trabalhou
com varias companhias e diretores de destaque regional e nacional. Entre os trabalhos destacados como
atriz figuram: PRETO, direcdo Marcio Abreu (2017); Cabaré Dalton, dire¢do de Nena Inoue
(2016); Billie, texto e diregdo de Alexandre Franca (2014); Nus, ferozes e Antropéfagos, criacdo da
companhia brasileira em parceria com companhia Jakart/Mugiscué da Franca e do diretor Pierre Pradinas
(2013); Divorciadas, Evangélicas e Vegetarianas, texto de Gustavo Ott (2009). No cinema participou do
filme Curitiba Zero Graudo diretor Eloy Pires Ferreira (2008), atuou na série Rarefeito (2017) —
producdo Diadorim Filmes”.
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dramaturgos de grande destaque na Europa, especialmente na Franca, como Phillipe
Minyana, Jean-Luc Lagarce, Ivan Viripaev, Noélle Renaude, Joel Pommerat e Hanoch
Levin.

Como se esforgava por demonstrar Marcio Abreu na referida oficina, a
companhia brasileira de teatro “ndo busca textos para montar”, mas desenvolve um
amplo processo de pesquisa, traducdo, criacdo e, ndo raro, publicacdo de material
dramaturgico inédito no pais®. Ainda que diversas, as dramaturgias dos referidos autores
favorecem leituras plurais que potencializam o trabalho de pesquisa e criagdo. Esses
textos sdo positivamente descritos como “incompletos”, “abertos” e “néo absolutos”, e
gerariam, por isso, formas de fruicdo mais criativa e ativa por parte do leitor ou
espectador, a medida que poderiam ser acessados, trabalhados, “habitados” (expressdo
metafdrica recorrentemente utilizada por Abreu) de variadas maneiras. Como o diretor
da companhia também sentenciou na oficina, o texto tem que “acontecer com o outro,
sendo, é palavra tirana” (Abreu, 2014).

Em um artigo recentemente traduzido e publicado na revista Urdimento,
Philippe Minyana profere uma autoanalise sintética, que abarca também a dramaturgia
de autores como Jean-Luc Lagarce e Noéle Renaude (igualmente encenados pela
companhia brasileira de teatro). O escritor francés ressalta o desaparecimento do herdi,
ofuscado por “figuras anénimas familiares e ordinarias que se assemelham a cada um de
n6s” (Minyana, 2015: 218) por um lado centrais ao enredo (de pouca acao) e por outro,
carregando nomes “genéricos” que sugerem desimportancia como “Um, Dois, ou O Pai,
A Mée, ou ainda O Pequeno Homem, A Mulher Alta. Forma-se assim uma polifonia de
vozes sonantes, que sao reais e coerentes” (idem). Os espacos privilegiados séo “lugares
intimos: sal®es, quartos, escritorios e todos os lugares de trabalho ou de vida. E por fim,
a lingua, que adquire uma importancia primordial: ela é acdo e ela é musica” (ibid.). A
importancia concedida ao que o autor entende por “lingua musical”, “lingua escrita” ou
“lingua trabalhada” € absoluta:

Age-se assim como se fosse tudo real, pois é constituido de amostras do real, de efeitos de

realidade. Ora, a conversagdo é feita de trangados, de cruzamentos. O que nos fascina é essa
mistura e proximidade das falas que conferem algo vivo, algo real. Ndo se procura

® A companhia publicou os seguintes livros: “Suite 1” de Phillipe Minyana e “Apenas o fim do mundo”
de Jean-Luc Lagarce, edicdo bilingue pela Imprensa Oficial de Sdo Paulo, traduzida por Giovana Soar;
Krum de Hanoch Levin e “PROJETO bRASIL / Maré” pela editora Cobogo.

50

lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, p. 38-67, fev, 2019.



Discursos Deslocados, Imagens Evocadas: Nova Dramaturgia e Performance em PROJETO bRASIL

reproduzir esse sistema da palavra multipla, mas antes reinventa-lo ou reconstitui-lo. Fala-
se entdo de partitura, de organizacdo, de musica e de polifonia (Minyana, 2015: 218-219).

Em consonancia com a perspectiva de Minyana, 0 que move o trabalho da
companhia brasileira de teatro, portanto, ndo € exatamente a compreensdo de uma
“mensagem” pela plateia, mas a indagagdo constante acerca da possibilidade de o
trabalho “existir entre as pessoas”. Como mencionou Abreu “a obra de arte existe como
obra de arte porque desperta uma poténcia de vida”. E por isso que, de acordo com o
diretor, “a fala que buscamos no teatro é sempre polifénica. Nunca é uma fala
autoritaria, univoca, realista” (Abreu, 2016c). O teatro, para a equipe é “uma presenca
que se construa na hora em que se manifesta, e que &, por isso, da ordem do ‘entre’”
(idem), envolvendo atores e publico e articulacdo de texto e linguagem “o texto traz mas
ndo determina a peca” (idem). Em reportagem concedida ao jornalista Luis Felipe Reis

(2012a) Mércio foi mais claro:

- Néo inicio um trabalho sé porque gosto do texto ou da tematica. Esses ndo sdo 0s meus
pontos — diz Abreu — Qualquer tema me interessa, acho possivel falar de diversas questdes
a partir de uma perspectiva singular, que pensa em como algo pode ser apresentado. Penso
num teatro que comunica a partir da realizacdo da estrutura. E ela que leva a comunicar
algo que ndo necessariamente é dito. O teatro para mim é uma lingua, eu digo algo a partir
do idioma do teatro, que é sua estrutura.

O texto €, portanto, elemento estruturante, mas ndo determinante nas pecas do
grupo, que demandam um exercicio de linguagem, de dramaturgia e encenagéo para sua
plena efetivacdo. O dramaturgo, encenador e diretor de elenco concebe seu trabalho
como voltado a “pensar estruturas, tentar criar meios de expansdo da sensibilidade, de
dialogo com o outro, de afirmacdo da presenca” (Abreu, 2016a).

Mesmo correndo o risco apontado pela sociologa canadense Nathalie Heinich de
uma andlise que transforme a “particularidade” em *“generalizagdo”, isto €, que
transforme uma interpretacdo da trajetéria da companhia brasileira de teatro em uma
leitura fechada de sua *“obra” (Heinich, 1997), recaindo em certa “predestinacdo” e
silenciando sobre um contexto mais multiplo e plural, creio ser possivel afirmar que a
equipe se constituiu e se consolidou pela afinidade com as dramaturgias francesas
contemporaneas, até Vida. Essa montagem, de 2010, agraciada com o edital Petrobras
cultural, foi o “texto original” de maior repercussdo da equipe e permaneceu como um
modelo ideal de criacdo até a recente producdo do espetaculo PROJETO bRASIL, que

consistiu novo divisor de &guas na trajetoria do grupo.
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Em seus diversos estudos sobre o grupo, Luciana Romagnolli (2013, 2014,

2016) postula a utilizacdo da nocéo de “presenca”, compreendida com base na obra de

Hans-Ulrich Gumbrecht e também a de “convivio”, do fildsofo argentino Jorge Dubatti

como chaves interpretativas fundamentais. Se o primeiro conceito questiona a

supressdo dos componentes de presenca pelos componentes de sentido na tradigédo

estética ocidental, advogando sobre a importancia dos mesmos, o segundo enfatiza a

dimensdo do acontecimento e da materialidade concreta da cena. Nas palavras da autora
(Romagnolli, 2014:88-89):

O que a Filosofia do Teatro (Dubatti, 2007) e a producdo de presenca (Gumbrecht, 2010)

permitem pensar, entdo, é o resgate dessa dimensdo fenoménica. Na contemporaneidade, o

teatro joga justamente com a “multiestabilidade perceptiva” entre as dimensbes da

materialidade e do sentido — sobretudo por meio do momento desestabilizador da passagem

do corpo fenoménico ao semidtico. Tratam-se de criagBes teatrais forjadas na crise da

representacdo e que reagem potencializando a presenca e o0 convivio para valorizar a

especificidade da arte teatral. A disposicdo por parte de artistas a refletir sobre os

fundamentos da arte - e real¢a-los na cena - € uma forma de reencontrar possibilidades de

afirmacdo do teatro diante do acelerado desenvolvimento das linguagens audiovisuais e da

internet, que se configuram como cultura de massa e estabelecem o “tecnovivio”, definido

por Dubatti como aquele que ocorre com intermediacéo tecnoldgica e, necessariamente, em

condicdo de sustacdo do corpo. O autor argentino entende que o teatro é arte do convivio

por ndo admitir a supressdao do corpo nem, consequentemente, sua desterritorializacdo ou

desauratizacdo. O teatro, para Dubatti (2007), é valorizado, entdo, como poténcia
restabelecedora de uma experiéncia perdida: a do convivio humano.

Essa tendéncia, potencializada pelas imbrica¢des da performance, pela crise do
drama e da representacdo, pelo teatro “pés-dramatico” (Lehmann, 2007), “infradrama-
tico” (Sarrazac, 2017) ou “teatro performativo” (Féral, 2015) ainda que fundamental a
companhia brasileira de teatro, seria também partilhada por um contexto artistico mais
amplo como revelam produgdes dos grupos “Magiluth, Luna Lunera, Espanca!l,
Quatroloscinco, Primeira Campainha, Foguetes Maravilha, Teatro Inominavel, Cia.
Vértice, Opovoempé, CiaSenhas e Companhia Brasileira de Teatro, entre tantos outros”
(Romagnolli, 2014:86).

Tais elementos, como aponta Romagnolli, estdo também presentes em Vida, que
subsidiou a manutencdo da equipe em longa pesquisa académica e artistica sobre a
biografia e obra de Paulo Leminski, que envolveu a leitura de seus romances, poemas,
traducBes e textos criticos, bem como a promocao de uma série de palestras, realizacéo
de entrevistas com personalidades relevantes, levantamento de fontes diversas e

realizacdo de eventos de formacdo, como leituras publicas e outras atividades.
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Ainda que a peca carregue o mesmo nome de um livro do intelectual paranaense
composto por quatro biografias (do poeta japonés e inventor do haikai Basho, do poeta
simbolista brasileiro Cruz e Souza, de Jesus Cristo e de Leon Trotski) o que se vé no
palco ndo é uma transposicdo dos textos para a cena mas a exploracao das biografias
dos proprios atores, em uma construcdo ficcional inspirada no procedimento efetivado
por Leminski em seu livro.

Segundo o programa da peca, a trama traz “quatro pessoas exiladas em uma
cidade qualquer (...) se encontram numa sala vazia e sem janelas para 0s ensaios de uma
banda que deverad se apresentar no jubileu da cidade” (Abreu, 2010, s/p). Tal como
diversos outros textos encenados pelo grupo, a situacdo dada é banal (uma banda),
enigmatica (artistas exilados que se apresentam no jubileu da cidade) e ambigua
(carregam 0s mesmos nomes proprios dos atores). Estas escolhas colocam em suspenso
as referéncias de tempo, espaco, acdo e representacdo habituais do drama moderno.
Além disso, diversas situagdes cénicas tem por objetivo trazer os espectadores a
consciéncia do tempo presente e da situacdo da encenacgdo do espetéculo.

Nadja Naira (2016) destaca a explicitacdo da linguagem de Leminski como o
maior mérito da montagem. O autor estaria “presente na estrutura da peca, e nao
necessariamente nos textos da peca”. Como explica a atriz e iluminadora: “A gente ndo
fez uma colagem de textos do Paulo Leminski. N6s estudamos a linguagem dele para
descobrir como ele fala, do que ele esta falando, como ele conecta as coisas”. O
mergulho no universo eclético, erudito, coloquial e diverso do intelectual paranaense foi
apropriado pelo grupo, que conseguiu “levar para a cena a linguagem e ndo sé as
palavras... claro que elas sdo importantissimas no Vida, mas as palavras sao nossas”.
(Naira, 2016, grifos meus).

O espetaculo, de autoria de Marcio Abreu, traduzido por Tomas Quillardet e
publicado na Franca em 2012, é certamente 0 que mais se assemelha aos almejados
modelos dramatdrgicos contemporaneos analisados por Ryngaert e Sarrazac. Ha
personagens enfraquecidos, espaco-tempo incertos, quase total auséncia de acdo
dramatica, ambiguidades real-ficcionais, monologos que simulam dialogo com a plateia
(ou conforme expressdo recorrentemente empregada pela companhia “enderecados a

plateia”), réplicas velozes e alternadas, linguagem autorreferencial, presenca de linguas
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estrangeiras em cena. Ele carrega uma série de aspectos biograficos dos atores e
estratégias multiplas de evidenciar o aqui-agora do fenémeno teatral.

Deve-se também salientar ndo ser mera coincidéncia a op¢do do emergente
coletivo curitibano em adotar a biografia e obra de um dos mais destacados intelectuais
paranaenses, com projecdo nacional para uma elaborada producdo “autoral” voltada a
circular por todo o pais. Vida tornou-se, efetivamente, um atestado de “maturidade” da
companhia brasileira de teatro.

A singularidade do processo criativo revela o ethos da equipe, que tende a ndo
dissociar a visdo de si mesmos, enquanto artistas, e também como um coletivo teatral,
do trabalho de investigacdo e pesquisa. Essa imbricacao entre trabalho, carreira e estilo
de vida (Velho, 2016) se revela clara na entrevista abaixo, quando Marcio Abreu

questiona a expressao “teatro de pesquisa”:

Isso ndo faz o menor sentido: o que é “teatro de pesquisa”? Eu fago teatro, e me relaciono
com uma dimensdo artistica, uma mira numa ideia de arte, uma espécie de utopia. E isso
ndo tem nada a ver com esse ou aquele rétulo. E para desenvolver meu trabalho eu estou
em estado de pesquisa permanente. E em uma conjuntura que envolve uma parte
significativa (a maior dela, do meu trabalho) junto com uma companhia, que é a
Companhia Brasileira, mais ainda... essa conjuntura da companhia, ela amplia esse estado
permanente de pesquisa, um “estado” de pesquisa, € um comportamento (individual e
coletivo), uma maneira de olhar e de se relacionar com o mundo, um tipo de vida que se
escolhe viver... por isso eu falo de um estado: um estado de permeabilidade constante, que
nos exige muito como individuos, e que também nos devolve muito em experiéncia, em
riqueza de vida, em encontros... € em desenvolvimento intelectual e sensivel, né? (Abreu,
2016a).

Essa € outra forma de justificar o que Abreu queria dizer com “a companhia ndo
busca textos para montar”. Ndo se trata de mera selecdo de pegas para gerar eventos
artisticos, mas de um processo criativo permanente, inseparavel de um estilo de vida e
de uma concepcdo especifica de arte que revela atributos associados a vanguarda
artistica, a intelectualidade e ao cosmopolitismo como tracos diacriticos da companhia
brasileira de teatro. E também importante frisar a consciéncia do grupo de que suas
préprias acbes sdo fundamentais para gerar os dispositivos de percepgdo e fruicdo de
suas obras. A articulacdo das diversas atividades exercidas pela companhia
cotidianamente (em especial por Marcio Abreu) e que extrapolam o palco, como:
formagdes em cursos, workshops, participacdo em palestras, debates, traducbes ou
publicacdes, parcerias, consultorias, trabalhos com outros coletivos, agdes de construgédo
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da historia e da memoria da companhia, sdo formas de “dar a ver” a producdo do grupo
tdo importantes como as criagdes estéticas em si.

A rede incomensuravel de relagbes profissionais e artisticas, a constante
presenca na midia, em festivais e eventos de teatro no pais, o forte assédio dos fés
(principalmente da classe teatral) e o sucesso na obtencdo de fomento e patrocinio por
meio de editais sdo indicios ndo apenas do evidente prestigio do grupo, mas de
imperativos do “fazer teatral contemporaneo” cujas multiplas a¢des transbordam as

fronteiras anteriormente restritas da criacdo artistica.

Do “Brasil profundo” ao bRASIL em cena

PROJETO bRASIL néo propde “falar do Brasil, mas a partir do Brasil”, como
sustentou inimeras vezes Marcio Abreu. A grafia do espetaculo, dando destaque para a
letra “b” minuscula evidencia a intencdo de “evocacdo” e ndo-representagdo (Tyler,
2016) que anuncia o paradoxo da ndo-representacdo (tal como o nome da propria
companhia). O Brasil ndo seria abordado, esquadrinhado, analisado ou narrado
diretamente pelo espetaculo, mas permaneceria em cena enquanto auséncia, enquanto
ndo-totalidade, enquanto conceito irrepresentavel. Essa estratégia criativa da equipe,
alids, revela um interessante paralelo com a dramaturgia contemporanea, pois tal como
o drama burgués, pode-se dizer que o Brasil aparece no palco apenas como “escombro”,
enquanto referéncia ausente, suprimida, enfraquecida, ressignificada. A isso se soma a
orientacdo da equipe de fugir dos esteredtipos nacionais, ou, mais corretamente, de
desestabiliza-los, desloca-los, subverté-los, complexifica-los.

A montagem teve varios comecos, inUmeras versdes e, certamente, ndo tem fim.
N&o apenas porque, tal como as demais pecas da equipe, ndo se desdobra em uma
fabula ou narrativa plenamente compreensivel ou racional, desprovida de desfecho.
Tampouco pela profunda influéncia dos livros Odio & democracia, de Jacques Ranciére
(2014), que trata de mutacBes contemporaneas da nocdo de democracia, a ponto de
concebé-la como materializacdo de uma Unica forma de sociedade voltada a proteger
direitos e desejos ilimitados de individuos “supostamente universalizaveis” ou Ha
mundos por vir?, de Eduardo Viveiros de Castro e Deborah Danowski (2014), que
promove uma interessante articulacdo de cosmologias indigenas, de narrativas de ficgdo
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cientifica literaria e cinematografica, bem como de pesquisas ecoldgicas e textos de
pensadores diversos sobre o “fim do mundo”. Mais do que isso, 0 espetaculo ndo tem
fim pelo fato dessa obra poder ser vista como manifesto do grupo, a materializacdo de
um “espetaculo-devir” (tendo por isso assumido o termo “projeto” no nome). PROJETO
bRASIL marcou uma clivagem na trajetéria da companhia brasileira de teatro e
suscitou reverberacdes variadas, entre elas, a peca PRETO que estreou em novembro de
2017.

O “primeiro inicio” do espetaculo foi Descartes com Lentes, o conto de
Leminski que deu origem a Catatau, integralmente transposto para a cena em um solo
de Nadja Naira em 2009, que fantasiava uma improvavel vinda de René Descartes ao
Brasil. A segunda mencéo ao pais ocorreu em Nus Ferozes e antropéfagos, montagem
franco-brasileira de 2014 com elenco composto por atores de trés companhias
diferentes, que abordou dilemas da interculturalidade e esteredtipos entre os paises. A
companhia brasileira de teatro, que ha tempos carregava ares de “francesa” (incomodo
qualificativo para quem tem no nome proprio o adjetivo nacional), vinha manifestando
crescente desejo de tratar cenicamente do Brasil contemporaneo.

A viabilidade dessa expressdo foi assegurada pela conquista, entre mais de
duzentos e cinquenta propostas’, do prestigioso Edital de patrocinio da Petrobras
Cultural no final de 2012. Trata-se do mesmo edital que havia subsidiado o processo de
pesquisa e elaboracdo de Vida, e que possibilitou uma nova leva de acgbes, que
lentamente foram compondo a forma “continuamente em aberto” da montagem de
PROJETO bRASIL. Entre elas figuraram ampla pesquisa bibliogréafica dos classicos do
pensamento social brasileiro e de obras recentes com destaque para a antropologia;
ciclos de palestras ocorridos na sede da companhia, em Curitiba, de abril a outubro de
2014, com a participacdo de diversos académicos, pesquisadores e realizadores?;
trabalhos intensivos de ensaio entre outras atividades.

® Os demais grupos contemplados foram: Coletivo Alfenim (PB); Cia de Teatro Nu Escuro (GO); Caixa
Do Elefante Teatro De Bonecos (RS); Companhia do Latdo (SP); Cia Os Dezequilibrados (RJ); Cia
Vértice de Teatro (RJ).
1% Os participantes do ciclo foram: o historiador, antropélogo e professor da universidade espanhola de
Salamanca Maério Helio Gomes de Lima; a professora, performer e tedrica do teatro Eleonora Fabido (que
também promoveu um workshop exclusivo para a companhia); o historiador e professor de musica da
Faculdade de Artes do Parand André Egg; a professora de literatura da UFPR Sandra Stropparo; o
animador cultural, artista, pesquisador da cultura popular nacional e coordenador do grupo Mundaréu
Itaécio Rocha e o cineasta Aly Muritiba.
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Diferentemente do processo criativo de Vida, que gravitou em torno de Curitiba
e das obras de Leminski, PROJETO bRASIL apontava para um duplo imperativo de
deslocamento: a necessidade da circulacdo de espetaculos de repertdrio inscrita no
proprio edital da Petrobras e um desejo de pesquisa de campo por parte do elenco. Desta
forma a Companhia percorreu capitais das 5 regifes do pais: Rio de Janeiro, Brasilia,
Salvador, Manaus e Porto Alegre articulando apresentacdes das pecas com a realizagéo
de atividades formativas, como bate-papos com a plateia, leituras publicas, workshops
ou palestras durante a temporada em cada localidade. Mobilizando a vasta rede de
relacbes dos membros da equipe cujos amigos e parceiros funcionaram como
mediadores fundamentais nas cidades, ocorreram tambeém visitas e conversas com
artistas locais, personalidades, moradores de comunidades ou localidades especificas,
bem como aberturas “ao turismo convencional” e ao imprevisto. Como registrou a
equipe em seu site: “Esta experiéncia, na estrada, € o ponto de partida para o
desenvolvimento de um espetaculo que pretende pensar o Brasil de diferentes formas”
(CBT, 2017).

Um dos incidentes mais significativos no processo de construcdo de PROJETO
bRASIL foi um encontro do diretor da equipe com um senhor, na antiga residéncia de
Juscelino Kubitschek, tornada ponto turistico de Brasilia, batizado de “velho do
Catetinho”. A interacdo entre ambos inspirou o primeiro e central eixo dramatirgico
que por longo tempo se almejou construir todo o espetaculo. Para Abreu (2016a) esse

homem

(...) falava uma lingua, outra lingua, ele contava tudo (...) eu queria que a pega fosse s0 isso.
Sé essa grande narrativa. Entdo é um homem de um conhecimento, de uma riqueza, de uma
experiéncia de vida, de uma linguagem téo extraordinaria, ndo é? Ali. Um pontinho de
humanidade num lugar assim, que quase ninguém enxerga, vocé passa ali, aquele sujeito
sentado embaixo da arvore e vocé passa ali, queimado de sol, esperando que alguém dé um
dinheiro para ele, em um lugar de passagem... e ele carrega a histéria do pais nele, a histdria
do mundo (Abreu, 20163).

A recriacdo dessa interacdo, publicada no livro Maré/PROJETO bRASIL, foi
concebida para o ator Rodrigo Bolzan, sozinho no palco, que desenvolve uma fala
angustiada e ininteligivel, direcionada diretamente para a plateia, na qual apenas fracdes
de palavras sdo ouvidas pela audiéncia. Apds, alguns minutos, entretanto, o discurso

passa a se tornar articulado e eloquente:
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(...) do do o0 neg6 de morr as fora a pra quilo mas é bom do mundo e eu ndo ro que guém m
ca a gente preser to um lu a vida lem de do acontece néo desis eu vi e iss me impre de den o
susto o fim ainda ndo chegou fiquei hora a gargalhadas procura o o lu casa é loucu a bater a
beleza vocé poss a vi dagente olhar isso re eu ain isso realmente me impressionou ainda ndo
terminei a pele torrada de sol ele sentado no chéo o velho alinhado em pleno planalto vindo
de longe falando de tudo embaixo de um &rvore a pele torrada de sol e todo mundo sorriu e
saiu pra comprar e pintaram as fachadas das casas e ficou lotado de gente a gente ndo sabe
no que acreditar nem pra onde olhar quando o cachorro grudado na perna do sujeito quase
morreu ndo se sabe quantos policias se recusaram a bater e o governador vai pra televiséo e
cara-de-pau uma tragédia a gente ndo sabe no que acreditar nem pra onde olhar eles
jogaram tinta vermelha na fonte na frente do palécio e baixaram a bandeira a meio mastro e
eu acordei uma chuvarada na hora de voltar do trabalho o énibus parou na enchente uma
ventania todo mundo desceu agua pela canela a gente ndo consegue pensar bom é ter um
lugar pra voltar eu fico me deslocando e quando a gente volta é um conforto chegar em casa
e saber que ali vocé descansa todo mundo comendo isso é bom eu me lembro da minha
primeira professora e a festa do livro para a vida toda e eu acordei uma chuvarada na hora
de voltar do trabalho a gente viaja pra fora e aqui dentro um susto e vocé procura e é
impossivel encontrar num prego que vocé possa pagar vai financiar para a vida toda é uma
loucura o prego das coisas é enorme nao da para conhecer tudo uma chuvarada uma agua
sem fim naquele rio que é mar que a gente nao entende um mundo inteiro ali dentro cheio
de bichos e gente e arvores gigantes na agua e eu fiquei horas para chegar um
engarrafamento de quildmetros ¢ uma dimensdo muito grande isso aqui é enorme ndo da
para conhecer tudo é avido para cima e para baixo a gente viaja para fora e aqui dentro um
susto eu tomei quando vi aquela gente vindo para cima aqueles guardas armados até os
dentes bomba de gas e todo mundo correndo é medo de tudo uma beleza de lugar as
gargalhadas, eu ainda ndo terminei, como é que eu vou voltar e achar essa papelada eu vim
faz tempo um calor danado néo tinha trabalho mas aqui também ndo e esses politicos sdo
todos uns filhos da puta e os homens sairam de suas casas a casa fria a rua quente a
presidenta uma fila enorme a mulher-boto ela nada com os botos a mulher marrom naquela
agua negra um cha que eu bebi Roberto Carlos cantando e o mundo gira gira na selva
imensa eu ainda ndo terminei fui pedir um emprego e disse que tinha que providenciar
todos os documentos na minha cidade a coisa ta feia, como é que eu vou voltar e achar essa
papelada os filhos todos crescidos (...)” (Abreu, 2016b: 66-67, grifos nossos).

O recurso a uma “autoridade popular”, revestida de *autenticidade” e
“legitimidade” suficiente para falar sobre o Brasil, porque subalterno, marginalizado,
portador de longa experiéncia se acoplava perfeitamente ao interesse formal, relativo a
linguagem fragmentada, embaralhada, desarticulada e repleta de imagens fantésticas
que se articulam em uma forte alusdo nacional. O contetdo do longo trecho de fala
reproduzido acima revela, por um lado, forte consciéncia critica e conotacao politica, e,
por outro, sofrimento e sensacdo de impoténcia na luta cotidiana desse brasileiro.
Alusdes a incomensurabilidade do territorio, da natureza e do ecossistema nacional se
fazem evidentes, bem como a burocratizacdo do Estado brasileiro, a violéncia, a
desigualdade, a opressao, a exploracdo do trabalho, articuladas com dimensGes mais
prosaicas da existéncia.

Entretanto, a equipe ndo teve sucesso em desenvolver qualquer enredo
envolvendo esse “personagem” que se constituisse como eixo narrativo de todo o
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espetaculo, como era pretendido. Alias, quase nenhuma situacdo de interacdo
desdramatizada entre atores, 0o que a equipe chama de “pequena ficcdo”, fabula ou
“ficcdo original” (em consonancia com a maior parte dos demais trabalhos da
companhia brasileira de teatro) foi vista pela equipe como satisfatoria. O interesse se
dirigiu entdo a pesquisa de “discursos sobre o Brasil” que, posteriormente, seriam
alinhavados por meio da linguagem da performance. A peca foi entdo concebida como
uma “composi¢do dramaturgica articulada em 16 discursos verbais e ndo verbais, de
natureza performativa (...)” (Abreu, 2016b: 51) construida com base em jornadas
exaustivas de exercicios de improvisacao e de escrita.

MARE / PROJETO bRASIL livro em que o texto do espetaculo foi publicado,
apresenta uma nota explicativa que indica a autoria dos discursos incorporados pela
peca e identifica também os processos criativos empregados na cria¢cdo. Uma das cenas
foi proveniente de improvisaces de Rodrigo Bolzan; ha dois “textos originais”
concebidos por Mércio Abreu; dois blocos de criacdo coletiva musicados por Felipe
Storino; uma cena composta por citacdes de frases de Viveiros de Castro e Danowski;
dez cenas construidas com base em performances corporais e vocais do elenco,
acompanhadas de musicas nacionais icdnicas como “Um indio” de Caetano Veloso,
“Aquarela Brasileira” de Ary Barroso e “Bacchianas n.° 5” de Villa Lobos.

A maior parte do texto teatral proferido no espetaculo foi proveniente de dois
discursos politicos reais, da entdo ministra de justica da Franca Cristiane Taubira no
parlamento de seu pais, ao defender o casamento homossexual e a ado¢do de criancas
por essas familias e do ex-presidente do Uruguai, José Mujica na ONU, em setembro de
2013, quando proferiu uma sdlida critica ao capitalismo contemporaneo, ao
armamentismo, a politica neoliberal e a destruicdo ambiental do planeta. Os discursos
foram mantidos na integra (ou com pouquissima adaptacdo), gravados nas vozes dos
mesmos atores que permaneciam em cena. N&do houve qualquer referéncia aos autores
dos textos durante o espetdculo (embora o nome dos politicos seja mencionado no
programa do espetaculo), mas o contexto de enderecamento direto aos espectadores
como “deputados” no primeiro caso e “assembleia” no segundo (acrescido da
manutencdo da fala em espanhol, com legenda em portugués projetada no cenario)
forneciam algumas chaves de interpretacdo importantes. A longa duragédo das falas foi
um risco deliberadamente enfrentado pela equipe que objetivava, nas palavras de Abreu
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(2016a), “mudar a fala de audiéncia” e “partilhar um momento comum de escuta” (ou
de leitura, no caso das legendas).

A intencdo de romper com o ilusionismo teatral e estabelecer canais de relacéo
direta com a plateia ficam evidentes desde o inicio do espetaculo. Os espectadores eram
recebidos pelos préprios atores que, na plateia, interagiam e criavam um clima festivo
de recepcdo do publico, potencializado por “musicas brasileiras” (MPB e bossa nova)
tocadas ao vivo por Felipe Storino e pelo compartilhamento de alguns copos de cachaca
que circulam pelas poltronas até que todos se acomodassem. O clima festivo contrastava
com o cenario absolutamente negro, composto por uma plataforma, um ciclorama e por
um tapete que se estendia do palco até a plateia, agindo para diminuir a divisdo do
espaco cénico a italiana. Em seguida o ator Rodrigo Bolzan tomou a palavra na plateia e
proferiu um discurso de agradecimento aos espectadores, que se tornava
progressivamente ambiguo e contraditério a medida que o ator dava a entender que a
acao cénica poderia ocorrer independente da presenca da audiéncia: “(...) tudo o que eu
tenho a dizer ja foi dito, ja foi escrito e vivido por alguém muito mais emocionado do
que eu, com uma voz muito mais potente do que a minha” (Abreu, 2016b: 55). Na
sequéncia o ator proferia uma frase contraditdria, que colocava a comunicagdo cénica
em suspeita: “essa voz deve ser esquecida por todos vocés, assim como eu esqueci, ndo
h& uma voz dizendo nada para vocés aqui” (idem).

Apbs um blecaute, a performance que seguia materializava a intencdo do
espetaculo ao colocar o proprio discurso sob escrutinio em cena. Giovana Soar, sozinha
no centro do palco em frente a um microfone tentava realizar uma fala de
agradecimento, mas sofria sucessivas quedas que a impediam de executar seu ato. O
quadro, evidentemente, se referia a uma instabilidade muito maior do que a mera
impossibilidade de agradecer: ele consolidava a contradicdo e reflexividade
caracteristicos de todo espetaculo. Aludia & dificuldade de se tomar a palavra, de falar
pelo outro e, a rigor, a impossibilidade de se falar “do Brasil”, de se “representar o
pais”.

A performance seguinte tem inicio com os atores Rodrigo Bolzan e Nadja Naira,
em estado de desequilibrio, caminhando lentamente do fundo do palco em direcdo a
plateia enquanto o referido discurso de Christine Taubira, gravado pelas vozes dos

mesmos intérpretes é reproduzido. Em certo momento a trajetéria de ambos se
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encontram e a disputa de espaco vai se configurando em um beijo caloroso. A medida
que os performers alcangcam o espago da plateia, o beijo passa a ser compartilhado com
0s espectadores que se predispdem ao ato, sob o som contagiante da musica
“Dimokransa” da cantora caboverdiana Mayra Andrade. A agdo cénica ganha novo
significado a medida que o discurso havia acabado de questionar fortemente a estrutura
familiar patriarcal dominante e as permanentes formas de discriminagcdo sexual, de
género e a contraposicdo conservadora de casais homoafetivos adotarem criancas. A
cena constituia 0 momento mais polémico, capaz de gerar, diversos incidentes e
incbmodo em grande parte dos espectadores, a ponto de parte dos mais afetados
abandonarem o teatro. Essa situacéo, foi tratada com naturalidade pela equipe (embora
revelando sempre alguma preocupacdo), que compreendiam que sua atividade artistica
ndo deveria ser orientada a agradar o publico.

O processo criativo da companhia brasileira de teatro foi muito penoso,
marcado pela laboriosidade em trazer a multiplicidade das experiéncias de campo para a
cena. O caminho adotado nos ensaios foi centrado em dinamicas de criacdo coletiva
baseadas na aleatoriedade, semelhantes a criacdo de poemas dadaistas. Em um desses
procedimentos, diversas palavras foram escritas em papéis dispostos no chdo e
combinados, de modo a resultar em uma composicdo ambigua e polissémica,

posteriormente musicada por Felipe Storino, que transcrevemos abaixo:

Ai, Neide caverdo/

Titia Mirian/

Sr. Antonio polaco/

Oi, Miséria real/

Fora vocés, amigos/

104 indios morto caiu na calcada /
Ai, brasileiro

Estava enfiado nos continente invadido /
Chefe mortinho, tadinho /
Travessias lagrimas dai

Entre ficcdo /

Realidade /

O sangue sangrento subiu enjoado /
Uzbme /

Cadeado gente fina fulano bagaca sem sentido pressao /
Pelamordedeus (ai ai ai ai) /

Dona violéncia (6 yes 6 yes) /
Fragil crianca (si si si si) /

Noel sabia /

Tiziu pauzudo fodeu alemao /
Profundamente /
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Dentro o Carlos perdeu pra vovo Ceicao /
Balancando as bijuteria bruxaria /

D. Eva danga uma dancinha e de repente sera sera /
As-sas-si-nada /

Atirai encarei diferenca /

Eu sou muito melhor brasil /

Moldura cocaina 100% pura claridade existe fome sim /
Nossa Sra. Que pariu! Caralho bunda suja como autoridade /
Cervejinha Jurubeba Badulaque Fedentina /
Estrelas na Rua Miséria /

Estrelas miséria infernal /

Estrelas infernal Sr. Coiso /

Sr. Coiso fugindo xiii /

Greve geral /

Chuva inédita /

Ponte aterro

Locomocéao

Onibus van barco quebrado /

Encheu enchente submersa /

Maré cultural lugar rotineiro /

Futuro Oasis Amarelo /

Futuro Oasis Amarelo

(Abreu, 2016b: 64-65)

Roger Sansi, em recente livro, salientou a importancia conferida ao acaso em
movimentos da vanguarda historica que exercem impacto na producdo artistica atual,
como o dadaismo e o situacionismo. Em sua analise os dadaistas “buscavam tornar-se
primitivos eles mesmos, desaprendendo a civilizacdo e a arte académica, e abrindo a si
mesmos para as coisas cotidianas” (Sansi, 2015:23). Um dos exemplos fundamentais
dessa forma de criacdo artistica foram os “objetos encontrados”, que ao subsumir a
agéncia artistica pela aleatoriedade se tornavam uma espécie de evento. Assim “a arte
seria obtida no encontro mais do que no objeto” (Sansi, 2015:25), encontro esse
catalizador de “efeitos reveladores da magica que existe ao nosso redor, por baixo da
fina camada da civilizagdo” (idem).

O situacionismo da década de 1960 teria enfatizado ainda mais o evento do
encontro em detrimento da obra de arte, independentemente da multiplicidade de suas
linguagens: “performances, instalagbes, montagens, acOes, intervencdes, situacoes,
eventos” (Sansi, 2015:28). Nesse movimento destaque deve ser dado as estratégias
“psico-geogréaficas”, que tornavam a cidade o principal objeto a ser investigado e
trabalhado por meio das estratégias de “deriva”. Sansi reproduziu a analise de Grant
Kester que sustentava que a proposta de escapar da materialidade da arte, dos processos
canbnicos e dos lugares de culto, comuns a esses movimentos e a criagao
contemporanea, poderia ser vista como um repudio da agéncia em detrimento do acaso.
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Tais caracteristicas também podem ser percebidas no processo criativo de bRASIL, seja
pela aposta em derivas realizadas durante a “pesquisa de campo” para encontrar eixos
de criacdo do espetaculo, seja pelas estratégias de composicdo poética de carater
dadaista, fragmentada e fundamentadas no acaso como a que citamos acima.

Embora a aleatoriedade tenha servido de gatilho para evocar encontros,
linguagens, Historia e discursos diversos sobre o Brasil que se converteram em cenas,
ha também outra chave interpretativa fundamental no espetaculo que se relaciona com o
impacto dos textos de Eduardo Viveiros de Castro e sua teoria do perspectivismo
amerindio. A atriz e iluminadora Nadja Naira tratou dessa influéncia da seguinte

maneira:

Né&o precisamos ficar falando “do” Brasil, das questdes “do” Brasil. E é por isso que 0s
discursos estrangeiros entram ai. De alguma maneira, eles nos balizam, eles nos ddo uma
limitagdo (...) e ai entra a questdo do ponto de vista. E o que nos leva ao circular, é o que
leva a gente a mudar de posi¢do com a plateia é o que faz a gente fazer a plateia entrar e a
gente sair. “Mudar o ponto de vista”, a gente tem esta “neura” da coisa que gira, que muda
de lado, e agora a gente realmente consegue fazer. E claro que no “Krum” a gente também
consegue um pouco, no “Essa crianga” a gente invade a plateia e tenta fazé-la pensar sobre
isso... Mas uma coisa é fazé-la pensar sobre isso e outra coisa é ela se sentir nesse outro
lugar. E acho que no “PROJETO bRASIL” a gente consegue isso, fazé-la mudar o ponto de
vista e questionar por que o espetaculo se chama “PROJETO bRASIL”: * - Ndo esta
falando do Brasil, ndo é um discurso brasileiro, ndo é especificamente do Brasil, 0 que
estdo falando do Brasil, com essas outras palavras que ndo sao brasileiras? Por que é que
tem essa linguagem?’ Mesmo que as pessoas ndo pensem sobre isso racionalmente... ndo
pensardo mas sentirdo essas coisas, elas vao perceber isso. E isso estava na lista de
prioridades: mudar de ponto de vista. Quando a gente encontra o Viveiros de Castro, por
exemplo, antrop6logo que vai falar sobre o indio, sobre o lugar do outro, ai meu bem, ai a
gente encontra argumentos para falar de uma outra sociedade, de uma outra forma de vida,
de uma outra cultura, que a gente talvez tenha por objetivo utdpico, ou desejoso, que seria
lindo se fosse assim, mas ndo é (...) nés ndo vamos dar conta de chegar la, vamos acabar
antes. O Viveiros foi para gente um ‘cair na real’. Acho que o Viveiros tem essa
responsabilidade dentro do projeto. E se for falar de cena mesmo, das escolhas que a gente
fez para a cena, a referéncia foi a Eleonora Fabido (Naira, 2016).

Diversas materializacbes cénicas ocorreram com base nessa influéncia
observada desde os primeiros momentos criativos. Uma delas foi uma performance sem
texto em que os atores Rodrigo Bolzan e Giovana Soar encontravam-se nus no palco,
sobre a plataforma giratéria e desempenhavam uma movimentacdo corporal
coreografada em que determinadas posturas aludiam a “bichos” (em quatro apoios),
“criangas” (sentados com as pernas cruzadas) e “adultos” (eretos), em evidente
problematizacdo dos estatutos de “animalidade” e “humanidade”. A iluminagéo
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composta para a cena, contraluz posicionado nas laterais da plataforma e o efeito
giratorio do sobrepalco circular geravam forte impacto poético, de modo a “naturalizar”
0s corpos nus do casal de atores, a aludir a passagem do tempo em uma expressiva
metafora da espécie humana.

Outra cena de grande impacto também se relacionava diretamente a questdo
indigena: Giovana Soar se posicionava no centro do palco, de frente para a plateia e
realizava, com os bracos, maos e rosto, uma série de expressdes, gestos e sons
inicialmente ininteligiveis, mas que, ao serem repetidos em sincronia com a cangao
“Um indio” de Caetano Veloso (interpretada por Gal Costa), demonstrava que 0s
movimentos eram a traducédo da letra da cancéo para a Lingua Brasileira de Sinais. Essa
estratégia ndo apenas aludia a dupla condicdo de alteridade, das populac6es indigena e
surda, mas evidenciava o objetivo da equipe em deslocar o ponto de vista, colocando o
publico ouvinte em posicdo marginal pelo estranhamento da linguagem, s0
posteriormente compreensivel. A dramaticidade da cena era ainda ampliada na repeticdo
da musica, por meio do uso de tinta guache vermelha nas méos da atriz, em dupla
analogia ao urucum e ao sangue impunemente derramado em casos de genocidio
indigena da historia nacional.

O ultimo “discurso” da peca era uma composi¢do de falas de Viveiros de Castro
e Debora Danowski de H4 mundos por vir e de alguns outros textos ou entrevistas do
famoso antropdlogo brasileiro. A imagem derradeira do espetaculo ocorria quando
Giovana Soar, em meio ao publico, olhava para os demais atores no centro do palco. Os
equipamentos de iluminacdo realizavam fade out gradual até o blecaute a medida que as

vozes gravadas dos proprios atores aludiam ao fim do mundo com os dizeres:

“- O que nos marcou?

- Vivemos um tempo do fim.

- No fim ndo havera nada, s6 seres humanos. E ndo por muito tempo.

- Gente de menos com mundo de mais. Gente de mais com mundo de menos
- A morte ndo € um acontecimento, pois quando acontece ja ndo estamos la.
- Depois do futuro, o fim como comeco

- H& muitos mundos no mundo

- Estamos diante de algo grande

- Sonhar outros sonhos

- S6 0 homem nu compreendera

escuro

- Ele flutua.

(ABREU, 2016h:82-83).
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A composicdo tinha forte tom utopico, critico e melancélico, referendando o
discurso de caréater ecoldgico e solidario anterior, de José Mujica, com a vantagem de
aludir a uma condigdo ndo-dramética ocorrida “depois do fim”. Novamente a mera
presenca da atriz em meio a plateia, olhando para o palco gerava, nos espectadores, um
nivel reflexivo adicional acerca de tudo o que foi testemunhado e compartilhado por

meio do espetaculo.

Consideracoes finais: o fim como comeco

Promovemos neste artigo uma breve analise da trajetéria de consagracdo da
companhia brasileira de teatro, associada a promog¢éo da nova dramaturgia francesa no
horizonte teatral nacional. Salientamos as marcas diacriticas do grupo: a centralidade do
texto teatral, proveniente de um dramaturgo contemporaneo inédito ou de criagdo
coletiva orquestrada por Marcio Abreu; a exploracdo de territorios intimos e de
situacGes de acdo rarefeita em espago-tempo incerto, entre personagens ordinarios,
enfraguecidos ou mesmo “atores em estado cénico”.

Argumentamos que PROJETO bRASIL significou uma clivagem em direcdo a
tema explicitamente nacional, que ofereceu grandes desafios a equipe, resultando em
um processo de criacdo coletiva mais radical, com estratégias cénicas fortemente
influenciadas pela performance art, por procedimentos de evocacao e de supressao da
autoria em favor da aleatoriedade. A sintética descricdo do espetaculo apresentada aqui
(ou até mesmo a leitura isolada do texto da pega) permitiram destacar a precedéncia da
visualidade e da evocacdo imagética sobre a palavra, que até entdo consistia também
forte marca da producéo artistica do grupo.

A nocdo de dramaturgia como estruturacdo do sentido, compartilhada por
Marcio Abreu e diversos diretores atuais foi elemento interpretativo chave do
espetaculo, por gerar estratégias perceptivas variadas, seja calcadas na convergéncia ou
divergéncia da perspectiva teatral contemporanea e do olhar antropoldgico informado
por Viveiros de Castro. Essa articulagéo, ora tensa, ora harménica, mantida por esforco
constante de deslocamento do ponto de vista ndo apenas foi capaz de “fazer ver” mas

também de “fazer sentir”. Em PROJETO bRASIL os elementos do universo teatral se
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apresentam em combate ndo apenas contra a representacdo do pais mas em uma disputa

da mais consistente experiéncia cénica da alteridade entre o palco e a plateia.

Referéncias Bibliogréficas:

ABREU, Marcio. “Vida”. Encarte de espetaculo, 2010.

ABREU, Marcio. “Vida” In: Revista Ensaia, n. 1. Dezembro de 2015. Disponivel em:
http://www.revistaensaia.com/edicao-n-1. Acesso em outubro de 2018.

ABREU, Marcio. Entrevista concedida a Caué Kriiger no Teatro José Maria Santos, em
Curitiba, em 14 de fevereiro de 2016 (n&o publicada), 2016a

ABREU, Marcio. PROJETO bRASIL/Maré. Rio de Janeiro, Ed: Cobogd, 2016b.
ABREU, Marcio (2014). Entrevista concedida para o programa “Noites Curitibanas” da
rede de televisdo Otv disponivel em_https://www.youtube.com/. Acesso em dezembro
de 2016c¢.

AREAS, Vilma. Na tapera de Santa Cruz. Sdo Paulo, Martins Fontes, 1987.
CARLSON, Marvin. Performance: a critical introduction. Londres e Nova lorque:
Routledge, 1996.

COMPANHIA BRASILEIRA DE TEATRO. “Projeto Brasil” disponivel em:
http://www.companhiabrasileira.art.br/projeto-brasil/. Acesso em marco de 2017.
COHEN, Renato. Performance como Linguagem. S&o Paulo: Perspectiva, 2002.
COSTA, Ind Camargo da. Sinta o drama. Séo Paulo, Vozes, 1998.

DANOWSKI, Deborah, VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. H& mundos por vir?
Ensaio sobre os medos e os fins. Floriandpolis: Desterro, 2014

DORT, Bernard. “A representacdo emancipada” In: Sala Preta, Sdo Paulo, vol. 13, n. 1,
jun 2013, p. 47-55, 2013.

FERAL, Josette. Além dos limites: teoria e pratica do teatro. Sd0 Paulo: Perspectiva,
2015.

HEINICH, Nathalie. The glory of Van Gogh: an Anthropology of Admiration. Princeton
University Press, 1997.

KRUGER, Caué. A arte do encontro: uma etnografia da companhia brasileira de teatro e
do PROJETO bRASIL. Tese apresentada ao Programa de Pds-Graduacdo em Sociologia
e Antropologia, UFRJ, 2017.

LEHMANN, Hans-Thies. Teatro pds-dramatico. S&o Paulo: Cosac&Naify, 2007.
MAGALDI, Sabato. Panorama do teatro brasileiro, Sdo Paulo, Global, 1997.
MINYANA, Philippe. “A escrita teatral” In: Urdimento, v.1, n.24, p216-223, julho
2015.

NAIRA, Nadja. Entrevista concedida a Caué Kriiger na sede da companhia brasileira
de teatro, em Curitiba, em 22 de julho de 2016 (n&o publicada).

PAIS, Ana. O discurso da cumplicidade: dramaturgias contemporaneas. Lisboa, Colibri,
2016

PRADO, Décio de Almeida. Historia concisa do teatro brasileiro. Sdo Paulo, EDUSP e
Imprensa Oficial, 1999.

PRADO, Décio de Almeida. O teatro brasileiro moderno. Sdo Paulo, Perspectiva, 2007.
RANCIERE, Jacques. O 6dio & democracia. Sdo Paulo, Boitempo, 2014.

REIS, Luis Felipe. “Entre Rio e Curitiba, em busca de novas rotas para o teatro”. O
Globo. 16 de Marco de 2012a.

66

lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, p. 38-67, fev, 2019.


http://www.revistaensaia.com/edicao-n-1
https://www.youtube.com/
http://www.companhiabrasileira.art.br/projeto-brasil/

Discursos Deslocados, Imagens Evocadas: Nova Dramaturgia e Performance em PROJETO bRASIL

REIS, Luis Felipe. “Peca de Joél Pommerat une Renata Sorrah e a Cia. Brasileira de
Teatro”. O Globo. 4 de Novembro de 2012b.

ROMAGNOLLI, Luciana Eastwood. Convivio e presenca como dramaturgia: A
dimensdo da materialidade e do encontro nas cria¢cbes da Companhia Brasileira de
Teatro. Dissertacdo apresentada ao programa de Pos-Graduacdo em Arte da Escola de
Belas Artes Universidade Federal de Minas Gerais, Belo Horizonte, 2013.
ROMAGNOLLI, Luciana. “Convivio e presenca como dramaturgia: a dimensdo da
materialidade e do encontro em Vida”. In: Sala Preta, v. 14, n.2, 2014.

ROMAGNOLLI, Luciana. “*Do que vocés estdo falando?’: ressonancias formais e
politicas de uma dramaturgia do convivio” In: Sala Preta, v. 16, n.2, 2016.
ROMAGNOLLI, Luciana. Comunicacao pessoal eletronica, 2017.

ROUBINE, Jean-Jacques. A Linguagem da Encenacéo Teatral. Rio de Janeiro: Ed.
Jorge Zahar, 1998.

RYNGAERT, Jean-Pierre. Para ler o teatro contemporéaneo. S&o Paulo, Ed: Martins
Fontes, 2013.

SANSI, Roger. Art, Anthropology and the Gift. London and New York, Bloomsbury
Publishing, 2015.

SARRAZAC, Jean-Pierre. “A reprise (resposta ao poOs-dramético)”. Traducdo de
Humberto Giancristofaro. Questao de critica. Vol. 3, n.19, 2010.

SARRAZAC, Jean-Pierre (org.). Léxico do drama moderno e contemporaneo. S&o
Paulo, ed: Cosac & Naify, 2012.

SARRAZAC, Jean-Pierre. “El impersonaje: Una relectura de La crisis del personaje”.
Literatura: teoria, historia, critica, n.8, 2006.

SARRAZAC, Jean-Pierre. Poética do drama moderno: de Ibsen a Koltés. S&o Paulo,
Perspectiva, 2017

TYLER, Stephen. “A etnografia pds-moderna: do document do oculto ao documento
oculto” In: CLIFFORD, James; MARCUS, George. A escrita da cultura: poética e
politica da etnografia. Rio de Janeiro, EDUERJ, Papeis Selvagens, 2016.

VELHO, Gilberto. Um antropologo na cidade. Rio de Janeiro, Ed: Vozes, 2016.
VIVEIROS DE CASTRO, Eduardo. “Os pronomes cosmol6gicos e o perspectivismo
amerindio”. In: Mana. Rio de Janeiro, vol.2, n.2, 1996.

Recebido 22 de janeiro 2019
Aprovado 11 de fevereiro 2019

67

lluminuras, Porto Alegre, v. 20, n. 48, p. 38-67, fev, 2019.



	Do “Brasil profundo” ao bRASIL em cena

