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4.
Apropriacoes: a cena carioca contemporanea

Ao contrario do modernismo, que propunha uma ruptura com o passado e
se pautava na ideia de progresso, além do experimentalismo e uso da tecnologia, o
entendimento do contemporaneo nesse estudo €, em lugar de ruptura, uma tomada
de empréstimo do passado, inclusive do préprio modernismo. O didlogo do
contemporaneo com o passado tem sido detectado, conforme visto no segundo
capitulo, por vérios tedricos, seja pela sobrevida do passado no presente por meio
da metifora dos vagalumes de Didi-Huberman, pelos sinais fracos que herdamos
do modernismo, segundo Boris Groys, ou o contemporineo como um arquivo de

momentos passados revisitados, conforme sugeriu David Romén.

Embora Terry Smith veja uma arte dialogando com o passado como uma
das manifestacdes artisticas, dentre outras diversas, ele aponta para a
heterogeneidade da arte contemporidnea. A questdo da contemporaneidade,
principalmente nas artes plasticas, tem sido tdo debatida e hd tantas visdes
variadas, que podemos falar, inclusive, na heterogeneidade das concepg¢des do

contemporaneo.

Enquanto fil6sofos e pesquisadores da arte vém travando essa discussdo
acerca do contemporaneo, o tema ainda nio tem sido exaustivamente debatido
entre pesquisadores do teatro. H4, de fato, pesquisas e teorias sobre fazeres
teatrais contemporaneos, como as nocdes de teatro pés-moderno, pés-dramatico,

performativo, intermidia e pds-cinematico, para mencionar os mais conhecidos.

Podemos, contudo, verificar em alguns estudiosos das artes cénicas o
entendimento do contemporineo no teatro como uma pratica heterogénea. Nesse

sentido, apontam para a mesma dire¢do dos tedricos das artes. Béatrice Picon-
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Vallin esclarece: “Considero que o teatro existe sob formas multiplas; atualmente
sua caracteristica essencial é de ser completamente estilhacado, de ser uma
paisagem que estd totalmente a procura” (PICON-VALLIN, 2011, p. 194). Essa
multiplicidade de formas, de um teatro estilhagado, para Picon-Vallin, definiria o

teatro de hoje como um “teatro hibrido”, um “teatro multiplo”.

Também no Brasil alguns pesquisadores vém se debrugando quanto a
questdo do contemporaneo nas artes visuais e na literatura. Em diversos livros,
ensaios e artigos, Beatriz Resende identifica na literatura produzida neste século
XXI uma multiplicidade e heterogeneidade de estilos, sem uma tendéncia clara
que possa categorizd-la. No entanto, ela aponta algumas questdes recorrentes,
principalmente entre os novos escritores: a presentificagdo, o retorno do tragico e

a tematizacdo da violéncia (RESENDE, 2012).

Em seu estudo sobre a fic¢do brasileira contemporinea, Karl Erik
Schgllhammer fala de uma “falta de homogeneidade entre os estreantes desta
década, da ‘Gerag¢do 00" (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 19), de uma grande
diversidade de temas e da aceitagdo “de um certo ecletismo que cruza fronteiras,

linguas e tradigdes literarias” (SCHOLLHAMMER, 2009, p. 147).

O livro Agenda brasileira: temas de uma sociedade em mudanga,
organizado por Lilia Moritz Schwarz e André Botelho retine ensaios que refletem
sobre as mais variadas questdes da atualidade, dentre elas as manifestacdes
artisticas. Ismail Xavier, por exemplo, vé€ no cinema brasileiro contemporaneo, ou
“Cinema da Retomada” formas variadas, identificando um “cinema de autor”,
baseado na experimentacdo de linguagens, os cineastas com experiéncia na
televisdo e propaganda, os “filmes de redencdo”, as comédias roménticas, 0s
documentdrios, novas formas realistas, além da tematizacdo da violéncia e o

didlogo com a literatura.

Em um outro ensaio nesse mesmo livro, Luiz Camillo Osério sugere uma
multiplicacdo nas formas de arte contemporanea, uma diversificacio de
genealogias poéticas e uma “producio artistica vibrante e complexa que se insere

no circuito internacional com voz prépria” (OSORIO, 2011)
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Podemos falar dessa mesma heterogeneidade e multiplidade de estilos, ou
de um “teatro multiplo”, conforme expressdao de Picon-Vallin na cena brasileira

ou, mais especificamente, na cena carioca.

Vemos nos palcos cariocas, além das montagens mais tradicionais, um
crescimento, desde a década de 90, de comédias standup, versdes de musicais da
Broadway e musicais biograficos de cantores e compositores. Foi também a partir
dos anos 90 que houve um crescimento no nimero de dramaturgos e companhias

cariocas.

Impulsionados pelo projeto “Nova Dramaturgia Carioca”, organizado pelo
autor e diretor Roberto Alvim, surgiram novos dramaturgos e esse nimero vem
crescendo recentemente. Trata-se de autores teatrais que vém assinando, ao longo
dos dltimos anos, um nimero substancial de pecas, as quais também sdo marcadas
pela diversidade de géneros e estilos. Dentre esses dramaturgos, podemos citar Jo
Bilac, Daniela Pereira de Carvalho, Julia Spadaccini, Renata Mizrahi, Marcia

Zanelatto, Walter Daguerre, Diogo Liberano e Pedro Bricio.

Das companhias teatrais, salvo exce¢des como o T4 na rua, vdarias
surgiram desde final da década de 80 e algumas bem recentemente. Seus
processos criativos e linguagens sio bastante diversificados. A Companhia Ensaio
Aberto, fundada em 1992, tem uma marca forte de seu diretor e fundador, Luiz
Fernando Lobo, e toda sua trajetdria € caracterizada por um teor politico através
de um didlogo com o teatro épico e Brecht. Seu Armazém da Utopia ja sediou

inumeros eventos e oficinas.

Outras companhias também realizam oficinas, além de espetaculos,
visando a difundir métodos de trabalho. O Teatro do Andnimo, de 1986, dedica-se
a pesquisa de teatro-circo, especialmente acrobacias e palhagos, e realizam um
trabalho de criagdo coletiva. O Armazém Companhia de Teatro, sediado no Rio de
Janeiro desde 1998, tem em seu diretor, Paulo Moraes, a figura catalizadora do
trabalho de pesquisa de linguagens. Seus espeticulos variam de montagens de
Beckett (Esperando Godot), Brecht (Mde coragem), Nelson Rodrigues (Toda
nudez serd castigada), a adaptagdes de livros, como a peca itinerante Alice

através do espelho, releitura da obra de Lewis Carroll e Casca de noz, baseada
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nos contos de As cosmicomicas, de Italo Calvino, ou de quadrinhos, como

Pessoas invisiveis, baseada no trabalho de Will Eisner.

Ainda na linha das companhias que oferecem oficinas paralelamente a
espetdculos, o Amok Teatro, fundado em 1998 e dirigido por Ana Teixeira e
Stephane Brodt, realiza pesquisa de linguagem fisica. As pecas do Amok sdo
baseadas em depoimentos, livros e imagens, como na Trilogia da guerra (Dragdo,
Kabul e Historias de familia) e em cldssicos, como Macbeth. A tltima peca da
companhia, em 2015, foi concebida a partir de um projeto de pesquisa sobre
culturas de raiz africana. O Grupo Teatral Moitara, de 1988, desenvolve pesquisas
sobre a madscara teatral e divulga, através de cursos e palestras, sua propria
metodologia, utilizada em espetaculos como Imagens da quimera e Quiprocé. O
N6s do Morro, fundado em 1986 e liderado por Guti Fraga, desenvolve projetos
de integracdo com a comunidade do Vidigal, com oficinas e montagens de pecas
que variam de adaptacdes de cldssicos, como Sonhos de uma noite de verdo, de
Shakespeare; de autores brasileiros, como Martins Pena e Ariano Suassuna, até

aquelas criadas por trabalho de pesquisa, como Noites do Vidigal.

Os Atores de Laura também vém, desde 1992, apresentando um panorama
diversificado. J4 realizaram trabalho de criacdo coletiva, como Enxoval, inspirado
em duas senhoras do interior mineiro; adaptaram textos classicos, como Contos do
Inverno, de Shakespeare, e Artimanhas de Scapino, de Moliére; e textos de
autores brasileiros, como O Filho Eterno, de Cristovao Tezza. Outras pegas foram
elaboradas a partir do universo de autores, caso de Decote, inspirado em Nelson
Rodrigues, Pessoas, adaptado de textos de Fernando Pessoa, O Pena Carioca, a
partir de Martins Pena e Absurdo, com inspiracdo nos dramaturgos do Teatro do
Absurdo.

Os Fodidos Privilegiados, fundados em 1991, embora com uma producao
mais timida nos ultimos anos, jd adaptaram Nelson Rodrigues, como a peca A
Serpente, o romance O Casamento e o folhetim Escravas do Amor;, montaram
Comédia Russa, com texto de Pedro Bricio, e também levaram ao palco suas
versoes de O Casamento do Pequeno Burgués e A Resistivel Ascengdo de Arturo
Ui, de Brecht, além de terem feito releituras de cldssicos como Edipo Unplugged

e Um Certo Hamlet.
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A Companhia do Pequeno Gesto, formada em 1991, dedicou alguns anos a
pesquisa do movimento em adaptacdes de grandes autores, como em Medeia, A
Serpente, Henrique 1V e Peer Gynt. Mais recentemente fez um trabalho de
performance com Angela Leite Lopes inspirado em Valere Novarina.

Além das companhias criadas desde a década de 90, tem surgido, desde
2000, novas companhias voltadas a pesquisa de linguagem e pautadas no trabalho
colaborativo, como a Cia. Teatro Independente, que vem desde 2006 montando os
textos de seu membro fundador, J6 Bilac, o Teatro Inominavel, dirigido por Diogo
Liberano desde 2008 e a Probastica Companhia de Teatro, criada em 2011.

Em um movimento diferente das companhias que mant€ém um ndcleo
estavel de atores, a Cia. Vértice de Teatro foi fundada em 2006 por Christiane
Jatahy visando a dar continuidade ao seu projeto de pesquisa de linguagem teatral
atravessada pela linguagem cinematogréfica e espacial. Apesar de contar com a
colaborag@o dos atores e artistas envolvidos, a marca da diretora estd destacada
em todos os espetaculos. Nesse sentido, Christiane Jatahy pode ser descrita como
a “diretora-auteur” ¥ da Vértice. A pesquisa deu inicio em 2004 com a
trilogia Uma cadeira para a soliddo, duas para o didlogo e trés para a
sociedade composta pelas pecas Conjugado, A falta que nos move e Corte seco.
Com os espeticulos Julia, baseado em Senhorita Julia, de Strindberg, E se elas
fossem para Moscou, a partir de As trés irmds, de Tchekov, Jatahy procurou uma
hibridizacdo de teatro e cinema. Essa ultima, por exemplo, foi apresentada

paralelamente como peca e como filme em duas salas separadas, mas no mesmo

84 Tal expressdo foi traduzida aqui do inglés director-auteur a particr do livro Authoring
performance: the Director in contemporary theatre. De acordo com Avra Sidiropoulou, o termo
foi cunhado tomando de empréstimo a critica filmica francesa: “o termo descritivo auterismo pode
ser aplicado ao processo criativo daqueles diretores que adaptam/interferem no/desconstroem o
texto original do dramaturgo ou constroem os seus proprios, desenvolvendo um estilo singular,
uma marca registrada que caracteriza o seu trabalho” (SIDIROPOULOU, 2011, 1). “the
descriptive term auteurism can be applied to the creative process of those directors who
adapt/interfere with/deconstruct the playwright’s original script or construct their own, having
developed a unique style, a trademark that characterizes their work” (traduc@o nossa). A autora
ressalta que o termo auteur foi utilizado, pela primeira vez, por Frangois Truffaut em artigo
publicado no Cahiers du cinéma, em 1954, sob o titulo “Une certaine tendance du cinema
francais” (“Uma certa tendéncia no cinema francés”). Nele, Truffaut teria escrito sobre “la
politique des auteurs” (“a politica dos auteurs”), a qual “celebrava o controle total dos diretores
sobre o produto artistico e delegava a eles autoridade, assim como responsabilidade por todas as
escolhas artisticas”. (SIDIROPOULOU, 2011, 2. “celebrated directors’ total control over the
artistic product and delegated to them authority as well as responsibility for all aesthetic choices”.
(traducdo nossa). Seriam, por exemplo, diretores-auteurs, Bob Wilson, Peter Brook e Gerald
Thomas.
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edificio teatral. O filme era a projecdo da peca filmada e editada ao vivo e, dessa

forma, a plateia poderia escolher se assistia a um ou ao outro.

4.1.

Os Dezequilibrados e a Trilogia do amor

Os Dezequilibrados surgiram, em um primeiro momento, em 1996, com a
unido de Ivan Sugahara, Bruce Gomlevsky, Paula Delecave, Rodrigo Maia e Ana
Couto, durante o curso profissionalizante de Teatro da Casa de Artes de
Laranjeiras (CAL)*. A ideia do nome do grupo se deu a partir do entendimento
dos seus membros de que o artista deveria buscar o desequilibrio, o que foi
sedimentado a partir do conhecimento dos atores de um exercicio teatral
trabalhado pelo encenador Antunes Filho no qual o ator deveria se colocar em
desequilibrio, em situagdes dificeis em cena. Com a sugestdo de Bruce
Gomlevsky de substituir o “s” da palavra desequilibrio por “z”, caso fossem dez
membros que integrassem a companhia, seus membros optaram entdo por Os
Dezequilibrados.

Apds a montagem de sua primeira peca Uma noite de Sade, baseada no
género teatral Grand Guignol e no universo de Marqués de Sade, os membros de
Os Dezequilibrados, insatisfeitos com o resultado da peca, se desentenderam e
decidiram ndo dar prosseguimento ao grupo.

Ao dirigir Cristina Flores e Angela Camara®® no espeticulo Quarto de
crime e castigo, baseado no romance Crime e castigo, de Dostoievski, encenado
em um apartamento para cinco espectadores em cada sessdo, Ivan, Cristina e
Angela foram estimulados a dar inicio a uma pesquisa sobre uso de espagos néo-

convencionais, subversdo do palco italiano e, consequentemente, sobre outras

85 Os cinco membros do grupo jd se conheciam desde a época do curso de teatro que faziam no
Colégio Andrews.

86 O espetdculo contou também com a participacdo de outros atores, Lucas Gouvea e Joelson
Gusson, mas que ndo viriam a fazer parte da companhia.
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relacOes entre ator e plateia. Esses elementos, portanto, norteiam o trabalho da
companhia desde esse seu renascimento, em 1999. No ano seguinte Saulo
Rodrigues e José Karini se juntam ao grupo, seguido por Leticia Isnard, em 2001,
e essa tem sido a conformacdo da companhia até os dias de hoje.

Seguindo a linha de investigacdo espacial proposta, Os Dezequilibrados

apresentaram Bonitinha, mas ordindria®’

, sua versdao da peca de Nelson
Rodrigues, e 1%, baseado no conto O grande inquisidor, de Dostoievski, ambos
na Casa da Matriz, em 2001. Em 2002, Vida, o filme, inspirada no livro
homonimo do jornalista Neal Gabler, foi encenada no sagudao do cinema Estagdo
Unibanco. No ano seguinte, montam (How to play) The love games, escrita por
Daniela Pereira de Carvalho a partir do romance Moby Dick, de Herman Melville,
e Combinado, baseado no conto policial O crime quase perfeito, de Robert Arlt,
ambos em teatros, embora ndo houvesse distingdo espacial entre publico e plateia.

Devido ao sucesso de Combinado, foi aberto um caminho para a trilogia
Assassinato em série, com Cena do crime e outro combinado, naquele mesmo ano
de 2003. Em 2004 a companhia montou Dilacerado, baseado em fatos e
depoimentos pessoais dos seus membros; em 2005, Lady Lazaro, inspirada na
vida e obra de Sylvia Plath; Quero ser Romeu e Julieta, inspirada na peca de
Shakespeare, foi apresentada em 2006; Ultimos remorsos antes do esquecimento,
do dramaturgo Jean-Luc Lagarce, teve temporada em 2007, seguido de Memoria
afetiva de um amor esquecido, inspirada no filme Brilho eterno de uma mente sem
lembrancas, no Espaco Oi Futuro, em 2008. Nos anos de 2011 e 2012 Os
Dezequilibrados encenaram, respectivamente, A estupidez, do autor argentino
Rafael Spregelburd, e A serpente, tGltima peca de Nelson Rodrigues.

Em 2014, deu-se inicio a Trilogia do amor, com a peca Amores, de
Domingos Oliveira, no teatro da Sede das cias, seguida de Fala comigo como a
chuva e me deixa ouvir, de Tennessee Williams, encenada no mesmo ano na Casa
da Gléria, e finalizada com Beija-me como nos livros, em 2015, que estreou no

teatro do CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil), no Rio de Janeiro.

87 A agdio da peca se desenrolava de forma itinerante pelos trés andares e comodos da casa noturna.

88 A peca tinha duragio de quinze minutos, era apresentada a um espectador por vez e tinha vérias
sessdes por dia.
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A maneira pela qual Os Dezequilibrados trabalham colaborativamente,
exploram espacos convencionais e ndo-convencionais e a utilizacdo da linguagem
cinematografica na constru¢do cénica serdo aqui analisadas por meio,

principalmente, dessas duas tltimas pecas encenadas pela companbhia.

T u;wwi\i\\l\imun
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Fig. 1 Cena da peca Amores

Um grupo de classe média urbana do final do século XX. Em volta de uma
mesa se encontram um escritor da TV Globo prestes a perder o emprego, sua
filha, com quem tem problemas por querer controlar sua liberdade, que acha
excessiva; um casal de amigos cujo casamento estd por um fio, pois quer ter
filhos, mas a mulher ndo consegue engravidar; e a irma desta ultima, uma atriz
que se sente fracassada e € apaixonada por um pintor, que se revela soropositivo.

Estamos diante de uma peca com personagens claramente delineados,
assim como sua estrutura dramatirgica. Amores foi escrito por Domingos de
Oliveira em 1997, ganhou uma versdo cinematografica em 2001 e sé veio a ser
encenado pela segunda vez pelos Dezequilibrados, abrindo a Trilogia do amor.

Ao contrario das montagens da companhia que costuma fazer um trabalho

de pesquisa no qual todos os artistas envolvidos decupam o texto dramatirgico —
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quando hd um - exploram o seu universo temdtico por meio de outros textos,
imagens, filmes e musicas com vistas a um novo texto e uma elaborada partitura
fisica, Os Dezequilibrados optaram aqui por uma abordagem realista. Desse
modo, o texto de Domingos de Oliveira foi mantido integralmente, inclusive as
referéncias contidas nele da década de 90: governo de Fernando Henrique
Cardoso, TELERJ, Lilian Witte Fibe no Jornal da Globo, filmes como Filadélfia e
Thelma e Louise, além de elementos como a secretaria eletronica. O cenario,
objetos de cena, figurino e trilha sonora seguiram a linha realista a fim de
ambientar a peca nos anos 90.

Ivan Sugahara afirma que o objetivo do grupo nesse momento era mesmo
de manter o texto fechado e, mesmo que ele tenha referéncias muito claras a duas
décadas atras, entende que hd questdes na peca que ainda dialogam com os
tempos atuais. Embora Os Dezequilibrados tenham aberto mao da pesquisa de
linguagem, uma pratica que atravessa a trajetéria da companhia, a exploracido do
espaco cénico, foi realizada, de certo modo, em Amores.

A peca foi encenada no espago teatral da Sede das cias. Ali, Sugahara
optou por trazer o publico para dentro do espeticulo evitando, assim, o palco
italiano. O cendrio se assemelhava a um apartamento ou loft, onde se
sobrepunham as trés moradias dos personagens e o publico estava, portanto,
dentro delas, junto aos atores. Se a companhia quis iniciar a Trilogia dos amores
com uma montagem mais tradicional, 0 mesmo ndo ocorreria com as que se

sucederam.
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Fig.2 HOPPER, Edward. Morning sun. 1952. Oleo sobre tela. 71.4 x 101.9 cm. %

Fig. 3 Cena da pega Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir®

8 Disponivel em: http://www.culture24.org.uk/art/painting-and-drawing/art22134. Acesso em: 10
de junho de 2016.

%0 Essa imagem foi feita através de captura de tela, no computador, de uma cena da filmagem da
peca em DVD disponibilizada a mim por Ivan Sugahara.
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Em Morning sun (figura 2), assim como na maioria de suas telas, o pintor
nova-iorquino Edward Hopper retratava figuras solitirias e reflexivas, com
olhares distantes. Mesmo quando havia casais nas pinturas, estavam geralmente
absortos em seus proprios siléncios. O ar de melancolia, desencanto e desilusao
atravessava esses quadros que, segundo diversos criticos de arte, pareciam um

fragmento filmico.

Uma reproducgio de Morning sun esta parede de uma cena de Fala comigo
como a chuva e me deixa ouvir (figura 3). Tal como no quadro de Hopper, a luz
solar entra no quarto pela janela, enquanto a Esposa, personagem de Angela
Camara, estd olhando para o lado de fora, pensativa e com fei¢des melancdlicas.
O Marido, interpretado por Saulo Rodrigues, acabara de entrar no quarto, sem

dialogar com a mulher, deita, bébado, e adormece na cama.

Além dessa cena, muitas outras foram inspiradas nos quadros de Edward
Hopper, tanto no que diz respeito ao clima de soliddo e melancolia quanto aos
enquadramentos e luz das pinturas. Quando, por exemplo, a Esposa chama o
publico para a cozinha da casa, momento em que faz um ovo mexido para o casal,
0 Marido se encontra fumando, sentado na janela da cozinha, pensativo (figura 4).
Ela, em frente a janela, por onde entra uma luminosidade externa, prepara o

alimento, também pensativa e angustiada. Entretanto, eles ndo se olham, ndo se

falam e nem comem juntos.
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Fig. 4 Cena da peca Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir®

Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir € uma pecga curta escrita por
Tennessee Williams em 1953, um ano apds o Morning sun, de Edward Hopper.
Assim como em outras obras, a pintura de Hopper e a peca de Williams podem ser
localizadas no clima trazido pelo pods-guerra, apesar de ndo haver nenhuma
mencdo a questdes politicas nesses trabalhos. A intencdo de Os Dezequilibrados
era tratar de uma das facetas dos relacionamentos amorosos, o da crise conjugal,
nesse caso. A pega ndo € contextualizada em nenhum periodo histérico pois, como
narra a Esposa logo no inicio, ela pode acontecer em qualquer lugar, em qualquer

momento.

Conforme explicado por Ivan Sugahara durante a entrevista, inicialmente a
ideia do grupo para a segunda peca da Trilogia do amor partiu de Angela Camara,
disposta a montar Um bonde chamado desejo. Angela faria o papel de Blanche,
Saulo de Stanley, e dois outros artistas convidados completariam o elenco’?. Apds

edital aprovado pela Prefeitura do Rio de Janeiro, a companhia teve um problema

91 Essa imagem foi feita através de captura de tela, no computador, de uma cena da filmagem da
peca em DVD disponibilizada a mim por Ivan Sugahara.

92 A pega s6 contaria mesmo com os quatro atores, sendo uma adaptagdo do texto de Williams.
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com os direitos autorais e, a solucdo encontrada, foi montar outra peca do
dramaturgo, mantendo o projeto inicial de ser uma pega baseada na pesquisa de
linguagem cinematogréfica e espacial. Assim, apds intensa pesquisa e leituras,
Ivan sugeriu Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, mantendo os dois

atores da companhia para a montagem.

Como ocorre nos demais trabalhos de Os Dezequilibrados, essa peca foi
criada colaborativamente com os atores do espeticulo e com Samuel Toledo e
Livia Paiva, membros da Probastica Companhia de Teatro e convidados para
fazerem a assisténcia de direcdo. Apesar de Ivan e Livia assinarem a dramaturgia
do espeticulo, a criacdo cénica foi feita por meio de colaboracdo de todos os
envolvidos através de um trabalho de composi¢do®?, utilizado pela companhia em
diversos trabalhos. Como explica Ivan Sugahara, inicialmente o texto foi dividido
por ele e Livia em algumas unidades, decupado e discutido. A partir dai,
procederam as composicdes, assim explicadas pelo diretor:

Temos a parte A, todo mundo vai fazer uma composi¢io da parte A. Entdo, por

exemplo, o Saulo faz uma parte. Ele escala o elenco, ele pode s6 dirigir a

composic¢io dele, ou ele pode fazer com dois atores, com um ator, ele vai fazer do

jeito que ele quiser. Porque, no caso do processo, a Livia e o Samuel também

participaram como atores. Entdo o Saulo escala quem vai fazer, ele cria a
dramaturgia, ele cria a cena, escolhe o espaco, a relagdo com o publico.

Esse processo de composi¢do foi feito a partir da pega original e de outros
textos que, de alguma forma, dialogavam com ela. Um deles foi “O Quarto de
Hotel de Hopper em Madri”, do livro de cronicas A ultima madrugada, de Jodo
Paulo Cuenca. Foi, inclusive, por causa dessa cronica que a companhia chegou
aos quadros do pintor. Embora esse texto de Cuenca tenha sido utilizado como
estimulo para composi¢des e tenha levado os membros da companhia a explorar
cenicamente as pinturas de Hopper, um outro texto do escritor, extraido da cronica

“S Segundos”, € utilizado em uma narra¢do em off ao final do espetéculo.

93 0 trabalho de composi¢do tem sido difundido através do método de viewpoints e compositions,
desenvolvido por Anne Bogart, e consiste na elaboracdo de uma linguagem teatral por meio de
uma pesquisa que explore possibilidades para além do texto teatral. Nas composicdes sdo
utilizados os mais variados estimulos como videos, filmes, mdusica, € sons e os atores
experimentam gestos, movimentos e fala.
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Como pode ser constatado no histérico de Os Dezequilibrados, alguns
espetdculos sdo baseados em textos dramatirgicos, em outros foram utilizados
romance e contos, e hd aqueles inspirados em obras e vida de escritores. No
entanto, salvo raras excegdes, como no espetdculo Amores*, os textos sdo
trabalhados de forma colaborativa, como nas composi¢des realizadas em Fala
comigo como a chuva e me deixa ouvir e, dessa forma, outros textos e outras

referéncias sao explorados.

Ao tratar da questdo do estatuto do texto no pds-dramatico, Lehmann
discorda da oposi¢cdo “teatro vanguardista” e “teatro de texto”, para ele uma
“contraposicdo muito em voga, mas irrefletida” (Lehmann, 2007, p. 246),
preferindo, inspirado nas reflexdes de Julia Kristeva, a ideia de um texto no qual
“o que se visa ndo € o didlogo, mas multiplicidade de vozes, poligolo”
(LEHMANN, 2007, p. 247). Esse texto poliss€mico pode, portanto, ser percebido
nos espetiaculos dos Dezequilibrados. Nao se trata aqui, no entanto, de uma
estrutura completamente fragmentaria como percebemos em diversas companhias

e encenadores comentados por Lehmann e muito em voga até a década de 80.

Por meio das pesquisas e experimentacdes realizadas durante os trabalhos
de composicdes, os atores acabam por produzir o que Patrice Pavis explica,
baseando-se nas andlises levadas a cabo por Chris Balme sobre o teatro de Robert

Lepage, uma escritura cénica. A esse respeito, explica Pavis,

Aquilo que se constitui no decorrer dos ensaios sdo acontecimentos cé€nicos e
textos. Esses textos sdo fixados no processo dos ensaios. (...) Nesse contexto,
poderiamos falar de escritura cénica, na qual o objetivo ndo € realizar sem sutura
um texto pré-fabricado, nem desconstrui-lo como um corpo estranho. O texto ¢
um produto necessario no trabalho da encenagdo e € continuamente modificado.
O palco estd, neste caso, portanto, na origem da producgdo textual. Esse texto é
uma verbalizagdo de agdes c€nicas, varia de acordo com as improvisagdes cénicas
(...). A encenacdo ndo é uma execu¢do do texto, mas sua descoberta. (PAVIS,
2010, p. 384).

Os estimulos utilizados pelos Dezequilibrados durante os processos de

composicdo e de pesquisa durante os ensaios compdem essa escritura cénica sobre

%% Conforme assinala Ivan Sugaraha, “A gente montou Amores, por exemplo. Pegou o texto e fez
ele como estd, sem criar uma dramaturgia colaborativa”.
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a qual Pavis comenta. Além da peca de Tennessee Williams, do trecho do conto
de Jodo Paulo Cuenca, das pinturas de Hopper e de miusicas, os membros da
companhia trabalharam bastante com a referéncia do elemento da dgua presente
no texto do dramaturgo. Dessa forma, a dgua, no espeticulo, ndo estd apenas
presente na chuva, como explicitado no titulo da peca e em uma cena que o casal
estdi em um banco sob a chuva, mas na piscina, onde ocorre uma cena, no
momento que a personagem FEsposa, mostrando-se angustiada na cozinha
enquanto prepara o ovo mexido, abre a torneira e mergulha a cabeca na pia. Ha

também a presenca nao fisica da 4gua através de sons de mar e da chuva.

As composi¢des foram feitas, desde o inicio, na Casa da Gloria, onde a
peca foi encenada. Varios comodos da casa sdo utilizados. Quando o portdo é
aberto, o publico, assim como o personagem Marido, sobem uma escada com
muitas garrafas vazias no chao até chegar em um jardim na entrada. Ali o Marido,
bebendo uma cerveja, entra em uma banheira. Fica subentendido que ela havia
passado a noite bebendo. Ao sair da banheira, o ator chama o publico para entrar
na casa. H4 cenas em um comodo cujo cendrio remete a um quarto (conforme a
figura 3), em um outro comodo que representa a sala de jantar, e a cozinha. Dali o
publico é chamado para sair da casa e sentar ao redor da piscina e nela entram os
atores para uma outra cena. Da piscina, v@o para uma outra drea do jardim onde ha

duas cenas, uma no banco e outra em um sofa.

A pesquisa de espacos ndo convencionais foi iniciada pelos
Dezequilibrados a partir da montagem de Quarto de crime e castigo. Como a
companhia vinha ensaiando no apartamento da atriz Angela CAmara na Urca® e
ndo conseguia pauta em teatros, resolveu experimentar encend-la no proprio
apartamento. A peca teve uma recepgdo positiva principalmente pelo fato de ser
encenada ali. A diretora teatral Celina Sodré, com quem Ivan Sugahara havia
trabalhado como assistente de direcdo, e uma de suas principais referéncias

artisticas, sublinhou que o melhor do espeticulo era mesmo ser feita em um

173

% Como explicado por Ivan Sugahara, “... a gente estava ensaiando 14, ndo tinha dinheiro, um
monte de moleques, a gente ensaiava nas nossas casas, ndo tinha dinheiro para pagar sala de
ensaio. Ensaidvamos um tempo na minha casa, na casa da Angela. Depois de muito tempo de
ensaio, jovens, sem patrocinio, a gente ficava 14 ensaiando, ensaiando, pesquisando. Dez meses
eram muito tempo de ensaio, entdo eu falei: ‘Gente, td pronto!’. Ndo tinha nada, ndo tinha teatro,
péssimos produtores, comecando a vida. Mas tinha uma peca pronta ja, com cendrio, figurino.”
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apartamento. Assim, sucederam-se espeticulos da companhia em espacos nao
convencionais, como na Casa da Matriz, nos oito andares do Oi Futuro Flamengo,
no sagudo do Estacdo Unibanco e Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, na

Casa da Gloéria.

O surgimento de trabalhos nas artes cénicas voltados para a intervencio no
espago urbano se deu gracas a renovacdo na estética teatral ocorrida no século
XX. Encenadores tais como Brecht, Grotowski e Artaud propunham um novo tipo
de fazer teatral, procurando romper com o Naturalismo e com a ilusdo da quarta
parede. Dessa forma, esses encenadores questionaram o modelo europeu de
espaco teatral, caracterizado pela relacdo frontal e distanciada do ator e plateia.
Nesse contexto, o espago urbano exterior ao edificio teatral convencional passa a
ser espaco de pesquisa e experimentacdo e ndo apenas outros espacos fechados
sdo utilizados, como também as ruas voltam a ser locais de teatralizacdo, como
fora, outrora, nas pracas medievais. A aproximagdo do ator com a plateia,
principalmente em espagos que ndo sdo inicialmente tidos como teatrais, torna

ténue a linha que separa o real do ficcional®®.

A concepgdo de um espeticulo que leva em consideragéo a escolha de um
espaco de encenacdo que foge ao palco tradicional € fruto, portanto, das
transformacdes levadas a cabo pelo teatro contemporaneo. Segundo Hans-Thies
Lehmann, enquanto o teatro dramatico prefere o espago “mediano” em detrimento
do espago mais intimo ou ao mais amplo, o teatro pds-dramdtico se vale de

qualquer dimenséo de espaco. Lehmann assinala que

... 0 espaco dramatico € sempre simbolo isolado de um mundo como totalidade,
por mais que ele seja mostrado de maneira fragmentdria. JA no teatro pds-
dramatico o espacgo se torna uma parte do mundo (...) pensada como algo que
permanece no continuum do real: um recorte delimitado no tempo e no espaco,
mas ao mesmo tempo continuacdo e por isso fragmento de realidade de vida.

(LEHMANN: 2007, 268).

% Isso se mostra ainda mais evidente quando a encenagio € realizada na rua, uma vez que conta
com o publico da cidade que ndo se encontra ali com uma intengdo prévia de assistir a um
espetdculo. Conforme assinala André Carreira, “... a silhueta da cidade pode ser compreendida
como uma estrutura dramatirgica que propde ao teatro sempre uma relacio de fruicdo de ambiente
como significante fundamental do acontecimento cénico” (CARREIRA, p. 3) e como essa relagdo
ndo se da necessariamente de forma amistosa, uma vez que o acontecimento teatral ¢ imposto no
espacgo publico, Carreira prefere utilizar o termo “teatro de invasdo”, ao considerar que se trata do
teatro invadindo a rua.
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Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir é como esse “continuum do
real” e “fragmento de realidade de vida” mencionado por Lehmann. Ao nos
deslocarmos nos variados comodos da Casa da Gléria, um espago de uma casa
real, onde os atores realizam agdes valendo-se de coisas reais — Saulo fuma
cigarro, Angela acende o fogdo, mistura ovos em um prato, cozinha e come 0
alimento, lava a loucga utilizada - somos as testemunhas da soliddao e melancolia
vivida por um casal em crise. Embora ndo haja uma intervencao direta do publico
na peca, os atores sempre se dirigem aos espectadores para acompanhd-los em
seus trajetos, estabelecendo, portanto, uma relacio de proximidade. Ao sairmos da
posicao passiva da cadeira do teatro convencional e nos deslocarmos, juntos dos
atores, pelos comodos da casa, nos colocamos dentro da a¢do. O modo pelo qual
os atores chamam o publico para segui-los, mudando de ambiente, j4 sugere um

convite para testemunharmos a intimidade do casal.

Para Lehmann, o espago pds-dramético diz respeito a uma ‘“experiéncia
essencialmente imagético-espacial” (LEHMANN: 2007, 272), podendo variar
desde palcos que separam os atores da plateia até os interativos ou integrados, ou
mesmo os heterogéneos, embora a carga simbdlica visual sempre esteja presente
em todos esses tipos de palco. Lehmann também nos lembra que a produgéo e
utilizacdo de ambientes, conforme vemos nas artes pldsticas contemporaneas,
fazem parte do teatro pds-dramatico: “Em muitos desses trabalhos revela-se a
intengdo de propiciar uma determinada experiéncia temporal por meio de
concepgles espaciais especificas, da escolha de localidades historicamente

significativas ou da construcao de instalacdes” (LEHMANN: 2007, 277).

Essa contribui¢io das artes plésticas para o teatro de uma nova concepcao
espacial é conhecida como site-specific’’. Introduzidas no final da década de 60,
tal manifestacdo artistica tomou a cidade de Sao Paulo com o projeto Arte/Cidade,
concebido por Nelson Brissac Peixoto a partir de 1994. Trata-se de um projeto de
intervengdo urbana que partiu da ideia de que em uma metrépole contemporanea

como S@o Paulo, o urbanismo e a arquitetura sdo frequentemente redesenhados.

97 Diversos tedricos e artistas brasileiros preferem utilizar a expressdo em inglés mesmo. Alguns
poucos optam pela traduciio “teatro especifico ao local”, como € o caso da edi¢do brasileira do
livro de Lehmann, ou entdo apenas “sitio especifico” ao se falar dessa estética nas artes plasticas.
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Essas intervengdes procuraram problematizar o estatuto da obra de arte e da
arquitetura, questionando sua autonomia e considerando todo o seu espago
circundante como parte constitutiva das criacdes. As obras foram criadas em
espacos ja carregados de valor historico ou simbdlico e tentavam provocar novas
visdes da cidade. O espectador, portanto, como afirma Nelson Brissac Peixoto,
“passa de uma contemplacdo deambulatéria de objetos autbnomos, apresentados
num contexto neutro, para viver uma experiéncia estética, proporcionada pelo

lugar investido artisticamente” (PEIXOTO: 2002, 11).

Algo andlogo aconteceu com o teatro. O espectador saiu do edificio teatral
onde contemplava uma peg¢a na estaticidade de uma poltrona, semelhante a
maneira descrita acima por Brissac Peixoto a respeito da contemplacdo de uma
obra de arte em um museu, € passou a viver uma nova experiéncia estética dentro
de um espaco urbano repleto de significacdes, mas apto a ser ressignificado pela
obra de arte que ali se impde e pelas diferentes formas de recepcdo da obra.
Brissac Peixoto procurou diferenciar o Arte/Cidade de outros projetos de site-

specific, por acreditar que

enquanto as obras convencionais para o sitio especifico tendiam a se acomodar as
condi¢des formais dos espacos, presas a uma abordagem puramente estética, eles
[artistas do Arte/Cidade] passam a conflitar com a arquitetura e a disposi¢do dos
lugares. Sdo intervengdes na cidade que reequacionam o espago urbano.
(PEIXOTO: 2002, 11)

Com relacdo a maneira pela qual o teatro absorveu os elementos estéticos
do site-specific, diz Hans- Thies Lehmann: “O teatro procura uma arquitetura ou
entdo uma localidade ndo tanto porque o “local” corresponda particularmente bem
a um determinado texto, mas sobretudo porque se visa que o proprio local seja
trazido a fala por meio do teatro” (LEHMANN: 2007, 281). A partir dessa andlise
de Lehmann, pode-se inferir que o teatro site-specific diz respeito ao teatro que é
concebido a partir de ou considerando-se, essencialmente, o carater simbdlico do

espaco da encenacdo, tal como Nelson Brissac concebeu o projeto Arte/Cidade.

No entanto, hd um tipo teatro site-specific em que uma peca ¢ montada em

um espaco que remete ao texto escolhido, como uma encenagdo de Sonhos de uma
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noite de verdo em uma floresta ou Hamlet em um castelo®. Nesse fazer teatral

haveria, nas palavras de Lehmann, duas variantes:

Por um lado, o local especifico pode ser utilizado em sua prdpria configuracio: os
atores simplesmente atuam em meio as maquinas e equipamentos do galpdo de
uma fébrica ou da oficina de manuten¢do de uma estrada de ferro e o publico
simplesmente € posicionado ali — pode-se dispor cadeiras ou arquibancadas, sem
que esse cardter basico da espacialidade projetada como cena seja alterado. A
segunda variante € a montagem de uma cena com a disposi¢do de decoragdes e
objetos no local. Nesse caso, introduz-se uma cena dentro da cena e cria-se uma
relacdo entre ambas que pode sugerir, de modo mais ou menos claro,
contradi¢des, espelhamentos e correspondéncias. (LEHMANN, 2007, p. 281).

Dessa forma, segundo Lehmann, tanto atores quanto espectadores sao
“estrangeiros” nesse espago o qual também se torna um coparticipante. Mais uma
vez, assim como ocorre nas artes pldsticas, no teatro pds-dramético também
surgem projetos “motivados por uma ativacdo de espacos ptiblicos” (LEHMANN,
2007, p. 282), onde a premissa bdsica € pensar e utilizar o espago urbano em

conexdo com o cotidiano e com suas significagdes na atualidade.

Nos trabalhos realizados pelos Dezequilibrados, onde a encenacdo
acontece fora do teatro tradicional, o espaco escolhido ndo tem necessariamente
uma significagdo histérica ou simbdlica precisa, como aquela do projeto
Arte/Cidade de Nelson Brissac, trazida a fala pela encenacio e em conexdo com o
cotidiano e a realidade circundante, como aponta Lehmann®. A Casa da Gldria,
onde foi encenado Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, ¢ um sobrado
histérico do século XVIII, proximo ao Outeiro da Gléria, mas sua significacio
histérica ndo € contemplada pela encenacdo da peca. Nao obstante, como a casa
foi utilizada desde o inicio dos ensaios, os artistas se valeram nao s6 dos espagos
fisicos, como da luz do dia que invadia as janelas quando as cenas ocorriam no
interior da casa, ou nas dreas abertas, perto do jardim, da piscina, ou na sacada do

segundo andar. Assim, criou-se uma iluminag@o cénica artificial que dialogasse

9 A esse respeito, alguns encenadores e tedricos preferem o termo site-generic ou site-responsive.

% Como é o caso, por exemplo, da peca Apocalipse, 1, 11, terceira parte da Trilogia Biblica do
Teatro da Vertigem, encenada em espagos que ja continham uma carga simbdlica e histérica, como
no Presidio do Hipédromo, em Sdo Paulo, e no prédio do antigo DOPS, no Rio de Janeiro, ambos
centros de detengdes politicas e de tortura durante a ditadura militar.
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com a natural. Portanto, a casa ndo foi utilizada como um mero cendrio, mas toda

a constru¢do dramatirgica levou em conta suas caracteristicas.

Muito do que Lehmann considera sobre pecas encenadas em locais
publicos, assim como o fez Richard Schechner ao elaborar seu conceito de
Environmental theatre, diz respeito a uma pratica teatral relacionada a uma
agenda politica que surgiu desde os anos 60 e 70 com, por exemplo, o
Performance Group e o The Living Theatre. Embora esse tipo de fazer teatral em
espacos publicos ainda possa ser observado hd na cena nacional e internacional
contemporanea, desde inicio da década de 90, pecas itinerantes e que, tal como
Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir, ndo estdo necessariamente ligadas a

uma pauta politica'®,

Nessa peca, a escrita dramatirgica elaborada colaborativamente pelos
membros da companhia e seus artistas convidados se pautou, além do estudo do
texto dramatdrgico, de outros textos e estimulos e da experimentagdo com o
espaco escolhido para a encenag@o, com a pesquisa de linguagem cinematografica

que permeia seus trabalhos.

A intersecio de midias com o teatro vem ganhando diversas
conceituacdes, tais como intermidia, transmidia e multimidia, além de um recente
pos-cinemadtico'?!. Fora algumas especificacdes de cada termo, trata-se, como
assinala Philip Auslander, de

formas artisticas ou culturais que retinem diferentes midias em uma mesma

plataforma, um desenvolvimento impulsionado em parte pela capacidade da

tecnologia digital de combinar som, video, imagens gréficas, animagdo e outras
midias em um mesmo artefato. (AUSLANDER, 2016, p. 217).

Se as vanguardas histdricas criaram as condi¢des para que inovagdes

tecnoldgicas pudessem interagir com as artes em geral, o teatro vem apresentando

10 Tony and Tina’s wedding estreou em uma igreja metodista em Greenwich Village, Nova
Iorque, se apresentando em outras igrejas durante turnés. O grupo inglés Punchdrunk, voltado a
experimentacdes em espagos ndo convencionais, encenou nos dltimos anos a pega Sleep no more,
baseada em Macbeth, no The McKittrick Hotel, em Nova lorque.

101 Egse termo foi cunhado pelo pesquisador e professor de teatro Piotr Woycicki a partir do
conceito de pds-dramadtico, para se referir a um ramo do teatro intermidia.
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novas estratégias dramatdirgicas que podem ser percebidas nas imagens

projetadas, nas relagdes com o tempo € na movimentacdo dos corpos no espaco.

Como pode ser identificado nas andlises do teatro contemporéaneo, estamos
diante de uma expressdo artistica que nasceu da influéncia das midias na
sociedade contemporanea e um paralelo com a nocdo de “artemidia”, concebida
por Arlindo Machado, pode ser tracado aqui. Machado, identifica na "artemidia"
"formas de expressdo artistica que se apropriam de recursos tecnoldgicos das
midias e da industria do entretenimento em geral, ou intervém em seus canais de
difusdo, para propor alternativas qualitativas" (MACHADO, 2010, p. 12).
Entretanto, ele ressalta que a "artemidia" ndo se baseia apenas na utilizacdo de
cameras, computadores e sintetizadores ou busque a insercdo da arte na televisio
ou na internet, mas trata-se de uma perspectiva artistica que procura se afastar "do
projeto tecnoldgico originalmente imprimido as mdaquinas e programas que

equivale a uma completa reinvengcdo dos meios" (MACHADO, 2010, p. 13).

Desse modo, Arlindo Machado sugere que as novas linguagens artisticas
devam reinventar a maneira de se apropriar a tecnologia e propde pensarmos 0s
meios ndo individualmente, mas a partir das passagens que se operam entre as
expressdes artisticas e as midias digitais. Embora reconhecendo que a arte ndo é
estatica, Machado defende os processos de interse¢do e hibridizacdo dos meios

artisticos e digitais.

A esse novo teatro especifico que se vale de recursos tecnoldgicos digitais,
alguns se referem como "teatro virtual”, outros como "teatro tecnoldgico”; ha os
que preferiam utilizar a expressao "teatro digital" ou entdo "teatro intermidia". No
entanto, afora nomenclaturas, faz-se mais importante identificar as formas pelas
quais a cena contemporanea vem experimentando e utilizando os recursos

tecnoldgicos digitais.

Embora Os Dezequilibrados ja tenham usado projecdes em diversos
espetaculos'®?, em Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir o empréstimo da

linguagem cinematogréfica é percebido na paisagem sonora, com narra¢des em

192 Vida, o Filme é um exemplo notério, pois foi encenada no sagudio de um cinema (Estagdo
Unibanco), discutia a influéncia de filmes e da televisdo no comportamento humano e utilizava
videos e imagens filmadas ao vivo.
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off, desde mondlogos na voz gravada pelos atores até o trecho final da cronica de
Cuenca, misicas que ora ambientam as cenas, ora sdo tocadas para os atores
dancarem em diversos momentos, sons do mar e da chuva. Todos esses sons, além
dos préprios didlogos dos atores, sdo entremeados por longas pausas e periodos de
siléncio, de modo andlogo ao cinema, no qual essa paisagem influencia dramdtica

e narrativamente na compreensdo do filme.

Além dessa paisagem sonora, a linguagem cinematografica também esta
presente na construcdo dramatiirgica e no movimento dos atores. Enquanto no
texto de Tennessee Williams a peca inicia no quarto, na montagem dos
Dezequilibrados ela comeca no jardim, com o Marido na banheira e muitas
garrafas de bebida espalhadas. Essa cena, explicada logo no inicio do texto
original, é encenada em Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir bem mais

adiante, como em um flashback.

Embora o recurso do flashback ja seja muito comum no teatro, a
linguagem cinematogréfica fica mais evidente na pec¢a através do movimento dos
atores. Em um registro semelhante ao do rewind, os atores, em diversos
momentos, se deslocam para trds, como uma fita rebobinada. Algumas vezes,
inclusive, o som da fita desenrolando ressalta o andar para trds dos atores. Além
disso, a exploracdo das pinturas de Edward Hopper ja aponta para a hibridizacio
da companhia do teatro, artes plasticas e cinema. Assim como nos quadros de
Hopper, em Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir cada cena parecia um
enquadramento, um detalhe captado e ampliado, como uma camera
cinematografica, o que foi possibilitado pela proximidade do publico com os

atores e pela maneira como fomos posicionados em cada cena.

A utilizacdo da intermidialidade dos Dezequilibrados também pode ser
percebida em sua mais recente montagem. Na figura a seguir, o personagem de
Angela Camara 18 na tela do celular a descri¢io da cena que acontece ao seu lado.
Esse recurso foi utilizado durante toda a peca de modo a romper com o
ilusionismo das cenas. Embora essa quebra que o uso do celular faz com o
ilusionismo teatral remeta ao efeito de estranhamento brechtiano, ele ndo tem, na
montagem, o carater de distanciamento critico do teatro épico, sendo mais uma

das opcdes estéticas da companhia para aproximar a plateia para um real.
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03

Fig. 5 Cena da pega Beija-me como nos livros'

Beija-me como nos livros, aborda o processo histérico de construgdo do
amor romantico através de quatro mitos literdrios: Tristdo e Isolda, Romeu e
Julieta, Don Juan e Werther. Assim como em outras pegas, Os Dezequilibrados
também se basearam na pesquisa e processo de criagdo cénica através das
composicdes. A fonte inicial utilizada para pesquisa pelos artistas foi O Livro do
Amor, de Regina Navarro Lins, além de Historia do Amor no Ocidente, do
historiador Denis de Rougemont. Como essa peca encerraria a Trilogia do Amor,
o objetivo do grupo, a principio, era encenar a histéria do amor. No entanto,

conforme afirma Ivan Sugarahara,

O livro comeca 14 na pré-histéria, fizemos improvisagdes, todo mundo de quatro,
como macaco, depois bacanais romanos. Mas chegou um momento que eu falei:
“Isso é uma loucura, impossivel fazer a histéria do amor, é muita coisa, tudo
muito amplo”. Sendo a gente ia enlouquecer, ndo ia dar conta, ndo ia ficar bom
isso. Entdo teve uma readequacdo do projeto. Porque a ideia inicial era a histéria
do sentimento amoroso, mudamos quando surgiu a ideia do amor romantico. Hoje
em dia quando falamos amor estamos pensando geralmente no amor romaéntico,
uma ideia especifica de amor, ocidental, que se consolidou ha duzentos anos. A
ideia de amor roméantico comeca a ser fomentada na Idade Média, com o amor
cortes e todo o desdobramento disso até chegar no romantismo alemdo,
consolidagdo de um determinado modo de amar, muito forte até hoje. Af surgiu a

103 Egsa imagem foi feita através de captura de tela, no computador, de uma cena da filmagem da
peca em DVD disponibilizada a mim por Ivan Sugahara.
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ideia da gente falar dos mitos para contar o amor romantico. Esse foi um
caminho, porque ha um mundo de possibilidades.

Embora a peca trate de mitos amorosos de momentos histdricos diversos,
ou seja, da Idade Média (Tristdo e Isolda), Renascenca (Romeu e Julieta),
Iluminismo francés (Don Juan) e Romantismo alemao (Werther), a companhia
quis dar um cardter contemporaneo a encena¢do, Havia um entendimento dos
membros de que o nosso modo de amar, a forma que entendemos o amor
romantico é, em grande parte, tributdria dessa construcdo do amor romantico,

conforme explica Sugahara:

A gente teve essa ideia de dramaturgia, de ter uma trama contempornea, do real,
entre aspas, € o tempo inteiro esse vinculo dos mitos com o que a gente vive
porque, na verdade, a gente vive a mesma coisa. E essa ideia de que a nossa
forma de amar foi pautada por esses mitos, por essa constru¢do romantica, e a
gente € refém disso, nas nossas vidas, no nosso modo de amar, para o bem e para
o mal.

Desse modo, além do uso do celular, o elemento do real e do
contemporaneo aparece na peca quando os atores se chamam pelos seus proprios
nomes, pois o publico se distancia, nesse momento, dos personagens historicos, e
se vé& perante os proprios atores. As cenas dos mitos surgem sempre a partir do
livro que um dos atores 1€, sugerindo que estio lendo aquela histéria encenada.
Portanto h4, paralelamente no palco!®, o mito encenado e o presente de quem o
1€.

Beija-me como nos livros deu prosseguimento a pesquisa da linguagem
cinematografica realizada pela companhia. Como em Fala comigo como a chuva
e me deixa ouvir, em diversos momentos os atores se movimentam em rewind, em
uma coreografia ressaltada pelo efeito de luz strobo e pelo som de fita rebobinada.

H4, também, elementos do cinema mudo, conforme visto na tltima cena da peca.

104 A peca tem sido encenada, desde sua estreia em 2015 no CCBB, em palco italiano. Os
Dezequilibrados ndo pretendiam montd-la em um espaco ndo convencional por entenderem,
segundo Ivan Sugahara, que “A peca falava de teatro, dos mitos. A ideia ali era falar de amor
romantico, da idealizacdo do outro, da romantizagdo do outro, vocé vé o que vocé quer ver. Entdo
tem um certo ilusionismo do palco italiano, que estd ligado a prdpria ideia da perspectiva, na
pintura, no cinema. Tem quadro que vocé entra dentro dele. Tem uma ideia de projecdo que é
muito forte, a ideia do amor romantico, a ideia do teatro do palco italiano, uma ideia de simulacro.
Entdo eu achava que a ideia do palco italiano era apropriada”.
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Outro recurso utilizado que remete a linguagem cinematogréfica foi o trabalho
com a ideia da perspectiva e dos dngulos do cinema.

O trabalho corporal dos atores, tanto na corporificacdo da linguagem
cinematografica quanto na partitura fisica de movimentos, gestos e danga se
sobressai no espeticulo, posto que a intencdo da companhia era apresentar os
mitos pela ag¢do, ao invés da palavra. Para algumas cenas, inclusive, foram
encontradas dificuldades, conforme explicado por Ivan Sugahara a respeito da

cena do balcao, de Romeu e Julieta:

A gente levou muito tempo pra conseguir resolver aquela cena porque ela ndo
podia ficar de fora, pois € a cena de amor mais famosa de todos os tempos, mas €
uma cena em que toda ela se resolve na palavra. Ela 14 em cima, ele aqui
embaixo, e ficam falando, basicamente isso. Tem coisas lindissimas, mas
realmente € uma cena que sé se resolve pela palavra. Isso é totalmente diferente
da cena do baile, pois ela tem uma coreografia, eles se veem de longe, se
paqueram, ddo um beijo. Tem a partitura das maos que estd descrita no texto. Na
cena da morte, (...) voc€ nao precisa da palavra. A cena do balcdo entdo foi um
problema, tinha que estar, a gente demorou muito para resolver como se faz
aquilo, como se transforma em a¢do, em uma agdo expressiva.

O primeiro texto da peca foi escrito e memorizado pelos membros da
companhia e artistas convidados a partir das pesquisas e composi¢coes
experimentadas pelos atores. A Unica peca utilizada foi o Romeu e Julieta, de
Shakespeare. Para os demais, o grupo trabalhou com diversos romances e pegas
dos mitos, como o Don Juan, de Moliere, € Werther, de Goethe, e construiram um
composito de textos, dividindo cada mito em quatro cenas principais. Apds a
escrita das cenas, com a colaboracgdo dos preparadores vocais, 0 texto inicial, em
portugués, foi traduzido para uma lingua inventada!®.

Embora essa lingua tenha sido referida pela critica da peca como gromeld,
trata-se de um tipo de gromelé diferente do que conhecemos habitualmente,
aquele do improviso. Em Beija-me como nos livros, foi criada uma lingua baseada

no inglés para Tristdo e Isolda, no alemao para Werther, no francés para o Don

195 Tvan Sugahara explicou que foi necessirio que os atores memorizassem primeiro o texto em
portugués para depois aprenderem as falas na lingua inventada para que soubessem exatamente o
que falavam.
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Juan, e no italiano para Romeu e Julieta. Segundo Sugahara, o processo de

criacdo dessas linguas se deu do seguinte modo:

A gente criou essas linguas, no caso, o Ricardo, com fonemas de cada lingua e
ensinou aos atores a falarem. Alemdo, por exemplo, foi o mais dificil, pois
ninguém falava alemdo ali. Inglés, franc€s e italiano ja estdo mais no nosso
imagindrio por conta da musicalidade.

Podemos perceber na maior parte dos espetdculos de Os Dezequilibrados,
principalmente aqueles estudados aqui, aspectos do teatro pds-dramético e do
performativo conforme propostos por Lehmann, Fischer- Lichte e Féral, ou seja,
uma cena que se afasta do textocentrismo e que propde uma relacdo igualitaria
entre uma colagem de textos, as distintas linguagens da cena e de outras artes,
gerando uma dramaturgia visual. Seja por meio de uma pega itinerante, trazendo o
publico para o interior do espetiaculo, ou no palco italiano, mas utilizando recursos
que rompam com o ilusionismo e tragam o espectador para o presente em que a
peca é encenada, esse teatro propde um novo tipo de “real”.

Os tedricos do teatro pds-moderno, pds-dramético e performativo se
mostraram bastante cautelosos ao tratar a questdo do realismo no teatro, uma vez
que a cena dos anos 60 a 80 ndo estavam preocupadas com essa questdo. No
entanto, alguns pesquisadores vém percebendo um retorno do real no teatro a
partir dos anos 90. Patrice Pavis, em livro publicado ha poucos meses, comenta
que o retorno do real tem se dado sem, contudo, “retornar a qualquer
representagdo total, conforme Hegel, Marx e Lukdcs ja reivindicaram'%®” (PAVIS,
2016). Ao contrério do efeito do real, presente no teatro realista do século XIX e
obtido a partir do enredo do texto teatral, para Pavis o que caracteriza esses teatros
do real € “a habilidade de construir e explicar o real na base dos instrumentos
artisticos nos trabalhos de arte” (PAVIS, 2016) e acrescenta “Isso significa que o
outro lado do teatro ndo ¢ ilusdo, ficcdo ou teatralidade, mas vida social, politica,

luta de classes, sobrevivéncia econdmica e vida cotidiana”!%? (PAVIS, 2016).

106 “without returning to any total representation, as Hegel, Marx and Lukdcs once demanded”

(tradugdo nossa).

107 «“This means that the other side of the theatre is not illusion, fiction or theatricality, but social
life, politics, class struggle, economic survival and everyday life”. (traducéo nossa).
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Desse modo, Patrice Pavis afirma que o teatro do real tem tido um interesse
renovado no mundo inteiro nos dltimos anos.

Percebe-se, portanto, a partir dos trabalhos desenvolvidos pelos
Dezequilibrados, esse retorno do real na cena contemporanea, seja de modo mais
tradicional, como em Amores, mais fisico como a peca itinerante de Fala comigo
como a chuva e me deixa ouvir, ou pelas quebras do ilusionismo de Beija-me
como nos livros.

Além do elemento do real, tomado do passado, mas trabalhado de forma
diferente na cena contemporanea, Os Dezequilibrados também se apropriam de
movimentos artisticos passados, como o cinema mudo e analdgico, a pintura do
artista modernista Edward Hopper, e de textos cldssicos e tradicionais, como de
Shakespeare, Tennessee Williams, Moliére e Goethe. Com isso, mostram uma

forma de como a obra de arte pode ser relida e fazer-se contemporénea.

4.2,

Cia. dos Atores e Ethos Carioca

Em 1988, Enrique Diaz propds aos amigos Susana Ribeiro, Marcelo Olinto
e André Barros a realizagdao de um workshop de um més onde experimentariam
formas de utilizacio do espaco e fisicalidade, através de materiais sobre teatro que
compunham o repertério de cada um, principalmente o que conheciam sobre
encenadores como Kantor, Robert Wilson e Meyerhold.

A partir dessas experimentacdes, os atores construiram e apresentaram o
espetdculo Marat/Sade, uma livre adaptagdo de Diaz do livio homo6nimo de Peter
Weiss. No ano seguinte, foram acrescentados ao texto, trechos de A Missdo e
Mauser, de Heiner Muller, e A morte de Danton, de Georg Biichner, dando
origem ao segundo espeticulo, Rua Cordelier — Tempo e Morte de Jean Paul
Marat.

Em 1990, juntos com Bel Garcia, Gustavo Gasparani, Marcelo Valle,
Drica Moraes, Cesar Augusto, dentre outros, encenaram A Bao A Qu — um lance

de dados, concebida a partir do conto de Jorge Luis Borges e da pesquisa sobre a
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teoria da poesia concreta. A partir de entdo, os artistas entenderam que desejavam
compor uma companhia. Assim, deram-se o nome de Cia. dos Atores pois,
segundo Enrique Diaz, “por falta de outro nome, por ser o 6bvio, porque até entdao
era o unico indicio que podia caracterizar realmente aquele agrupamento de
pessoas. Estar na companhia dos atores é o que fazemos, o que temos feito”
(DIAZ, 2006, p. 23).

A A Bao A Qu seguiu-se indmeras pecas: A morta, em 1992, adaptagio da
peca homdnima de Oswald de Andrade; S6 eles o sabem, em 1993, a partir do
texto de Jean Tardieu; Campanha contra a fome, também em 1993, concebida por
Enrique Diaz. Em 1994 encenaram o Projeto Arte/Cidade, com roteiro de Diaz,
As cidades invisiveis, adaptada da obra de [talo Calvino, e A babd, com texto de
Denise Crispum. Melodrama, concebida por Diaz a partir de pesquisa sobre esse
género teatral estreou em 1995, seguida de Jodo e o pé de feijdo, com texto de
Marcelo Valle e Tristdo e Isolda, adaptada por Filipe Miguez, ambas de 1996. Em
1997 encenam O Enfermeiro/Coracdo Denunciador, adaptada por César Augusto
e Branca como a neve, com texto de Marcelo Valle.

No ano seguinte estreia Cobaias de satd, com texto de Filipe Miguez e, em
1999, é encenada uma nova versdo de Melodrama, o Melodrama de Bolso. O rei
da vela, adaptacdo do texto de Oswald de Andrade realizada pela companhia é
encenado em 2000; Meu destino é pecar, adaptacao de Gilberto Gawronski do
folhetim escrito por Nelson Rodrigues sob o pseuddnimo de Suzana Flag, em
2002; Ensaio.Hamlet, em 2004, inspirada na peca de Shakespeare; Noticias
Cariocas, em 2004, escrita por Filipe Miguez; O Bem Amado, em 2007, baseado
na peca de Dias Gomes.

Em 2008, como comemoracio dos 20 anos da companhia, sdo encenadas
cinco pegas dentro do projeto intitulado Autopecas: o mondlogo de Marcelo
Olinto, Bait Man, com dramaturgia de Gerald Thomas; Apropriacdo®, concebida
a partir do universo de Harold Pinter por Bel Garcia, em parceria com Marina
Vianna, Leonardo Netto e Thierry Tremouroux; Talvez, dirigida por Cesar
Augusto, com texto e atuagdo de Alamo Facé; Os Vermes, de Marcelo Valle e
Vinicius Arneiro, baseado no livro de José Roberto Torero e Marcus Aurélio
Pimenta; A Ordem do Mundo, de Patricia Melo, com Drica Moraes e dirigida por

Aderbal Freire Filho; Esta Propriedade Estd Condenada, de Susana Ribeiro, a
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partir da dramaturgia de Tennessee Williams; além da oficina e leitura de Edipo
Rei, com direcdo de Gustavo Gasparani e Eduardo Wotzik.

Em 2010 estreia Devassa, adaptacio de Lulu-Caixa de Pandora, de Frank
Wedekind, seguida, em 2011, por Autopecas 2: Pecas de Encaixar, dirigido por
César Augusto e por Susana Ribeiro. Finalmente, em 2013, em comemoragdo aos
25 anos da companbhia, estreia o projeto Ethos Carioca: a peca Conselho de classe
e os mondlogos Como estou hoje e Laboratorial.

Além de trabalhar colaborativamente, posto que os atores vém se
revezando nas diversas fungdes de dire¢do, elabora¢do de cendario e figurino'®3,
producdo, dentre outras, a companhia sempre contou com a participacdo de atores,
diretores e dramaturgos convidados. Algumas mudangas importantes também
ocorreram ao longo de sua trajetdria, com alguns membros deixando a companbhia,
como foi o caso de Enrique Diaz e Drica Moraes, em 2012, e o falecimento de Bel
Garcia, no final de 2015. Hoje, a companhia € composta por alguns membros que
nela vém trabalhando desde sua fundacdo: César Augusto, Gustavo Gasparani,

Marcelo Olinto, Marcelo Valle e Susana Ribeiro.

Fig. 6 Cena da peca Conselho de classe.

198 Importante ressaltar que Marcelo Olinto foi responsavel pelo figurino da maior parte das pecas
da companhia desde a sua criacdo em 1998.
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Fig. 7 Outra cena da pega Conselho de classe'®

Centro do Rio de Janeiro. Quadra da Escola Dias Gomes. Paredes
pichadas. Alguém tenta se refrescar no ventilador que ndo funciona bem e
exclama: “Ventilador velho. Estd aqui desde 877 (Figura 1). Um som forte de
moscas invade o ambiente. Todos se abanam com folhas de papel (Figura 2).

Conselho de classe estreou no Espaco SESC Copacabana em 2013. A peca
gira em torno da reunido de alguns professores — ou melhor, professoras — no final
do ano letivo. H4 o personagem que estd prestes a deixar a escola, outro que
trabalha 14 ha muitos anos e deixou a sala de aula para se dedicar a biblioteca, o
professor de Educagao Fisica disciplinador e controlador e o de Artes que inspira
os alunos, mas ¢é tido pelos colegas como provocador. Hd, também, um novo
diretor, alheio a realidade daquele lugar.

Em um movimento oposto a muitos espeticulos da Cia. dos Atores que
foram criados por meio de um processo de desconstrucdo de textos, como o de

Shakespeare, em Ensaio. Hamlet e de Frank Wedekind, em Devassa, acenando

199 As imagens das figuras 4 e 5 foram feitas através de captura de tela, no computador, da
filmagem da peca em DVD disponibilizada a mim por Susana Ribeiro.
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com elementos que poderiam localiza-los no pés-dramatico, Conselho de classe é
uma pega realista.

Quando os membros da Cia. dos Atores se reuniram, em 2012, para
discutirem o projeto de comemorag¢do pelos seus 25 anos!!'?, concordaram que
queriam tratar, segundo palavras de Susana Ribeiro, “muito sobre o
comportamento especifico da cidade, de um lugar nosso, aqui, que falasse um
pouco também da gente, e que fosse comum para todo mundo”. A companhia
vinha conversando com o dramaturgo J6 Bilac, pois ambos planejavam realizar
um espeticulo juntos, e ele escreveria uma peca para esse projeto comemorativo.
De acordo com Susana Ribeiro, como JO Bilac vinha de escritas teatrais baseadas
em processos de desconstru¢do, como Savana Glacial'!!, havia uma inten¢do de
escrever um texto mais realista sobre determinadas questdes referentes a cidade do

Rio de Janeiro. Como Susana Ribeiro assinala

J6 queria falar sobre o pequeno poder, ele estava com alguns assuntos na cabecga.
Era o pequeno poder, a questdo da educagdo, que para ele era muito forte, estava
mobilizando muito ele, e ele queria fazer um texto realista, muito entre aspas. (...)
ele queria fazer um texto com uma certa fluéncia, com psicologia.

Embora a companhia desse prosseguimento as conversas com O
dramaturgo, se encontrava em um periodo em que alguns de seus membros
estavam envolvidos em outros projetos, ou ji estavam se desligando dela, como

era o caso de Drica Moraes e Enrique Diaz'!?

. Quando chegou o momento de
definicdo do Ethos Carioca, Marcelo Valle, Gustavo Gasparani e Susana Ribeiro
decidiram por apoiar os trabalhos, mas ndo participariam dele. Desse modo, Bel
Garcia ficaria encarregada da dire¢do da peca, Cesar Augusto e Marcelo Olinto
trabalhariam como atores junto a Paulo Verlings, membro da Companhia
Independente com J6 Bilac, e dois outros convidados com quem a diretora ja

havia trabalhado anteriormente: Leonardo Netto e Thierry Trémourox. Entretanto,

110 A companhia ainda contava com o patrocinio da PETROBRAS e deveria apresentar um
espetdculo inédito.

! Essa peca foi escrita para o Grupo Fisico de Teatro, em 2010, através de trabalho colaborativo
com os atores e o diretor Renato Carrera.

112 Segundo Susana Ribeiro, Enrique Diaz e Drica Moraes participavam ainda das reunides, mas
para fazer a transi¢@o dos trabalhos.
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durante os ensaios, Bel Garcia adoeceu e Susana Ribeiro juntou-se a ela na
dire¢do.

O texto de J6 Bilac foi escrito durante o processo de ensaios'!? e contava
com uma consultoria de Clea Ferreira''4, especialista em educagio, sobretudo
ensino publico. Inicialmente o dramaturgo esbocou uns perfis de professores,
“arquétipos”, segundo palavras de Susana Ribeiro e Marcelo Olinto, para os
atores. Eram eles o professor de Educacgao Fisica, de Matematica, Ciéncias, Artes,
e Literatura, além de um novo diretor da escola. Entretanto, houve um
questionamento da consultora sobre esses perfis masculinos, posto que, conforme
Susana Ribeiro assinala, no Ensino Fundamental “o corpo docente &
majoritariamente feminino, € de um universo muito feminino™!'!3, Apés algumas
especulagdes, Bel Garcia decidiu que todos os atores fariam papéis femininos.

A orientacdo da direcdo foi que o elemento feminino fosse aparente apenas
em detalhes e ndo na atuacdo. Desse modo, além de se chamarem pelos nomes
femininos, percebemos esses detalhes no creme para as maos que um personagem
vende e faz uma demonstracdo, no “falar de filho, falar de avd, bolsas, cafezinho
que leva, cuidado de levar um biscoitinho”. Embora a escolha da dire¢do por
homens fazendo papéis femininos ndo tivesse se dado a priori, o efeito obtido foi
de um distanciamento na acepg¢do brechtiana do termo pois, na perspectiva da
plateia, ndo viamos “mulheres” no palco, mas pontos de vista masculinos acerca
do universo feminino''®. Contudo, esse distanciamento foi assimilado ja que, de
acordo com Susana Ribeiro, “deu uma tarefa para a plateia (...) de complementar
aquela figura; vocé vé aquela mulher, aquela personagem, na sua imaginagao;

vocé forma a mulher que vocé quer”.

13 Susana Ribeiro conta que o texto era elaborado a partir dos trabalhos de personagens
desenvolvidos na sala de ensaio e a cada semana uma cena era entregue.

114 Foi ela, inclusive, que escreveu o relatério que o professor de arte teria enviado ao MEC

reclamando de questdes da escola.

115 Marcelo Olinto se recorda da consultora falando: “Galera, estd tudo muito lindo, mas querem
fazer uma peca realista? (...) Entdo vocés ndo vao fazer uma peca realista se nao tiver mulher”.

116 A esse respeito, Cesar Augusto comentava que era mesmo uma perspectiva masculina sobre o
universo feminino dentro do tema da educag@o. Essa observagdo foi feita também pelas
professoras que participavam dos debates apds algumas apresentacdes. Elas inclusive
comentavam, como lembra Susana Ribeiro, que sdo os homens “os que estdo ocupando os cargos
de poder e de decisdo nesse mundo”.
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Durante o processo de escrita da peca JO Bilac, com colaboragdo dos
atores e das diretoras, absorveu diversos elementos do contexto em que se
encontravam!!”. Como os protestos de junho daquele ano (2013) reverberavam na
sala de ensaio na Lapa, conforme atesta Susana Ribeiro “a gente ensaiava com
barulho de helicéptero na Gldria, bala de borracha no centro, manifestacio”, a
companhia e o dramaturgo fizeram uma relacdo dos ruidos que ouviam com o
filme O som ao redor. Assim, a direcdo optou por ndo fazer uso de uma trilha
sonora no espetaculo. O tnico som utilizado, portanto, € o da invasdo das moscas,
além da voz em off de Drica Moraes que abre a peca.

Além disso, Bel Garcia, ainda que continuasse ativa na direcdo da peca,
estava em tratamento de quimioterapia e teve uma convulsdo durante os ensaios.
Apds conversa com os membros da companhia e com concordéncia dela, J6 Bilac
acrescentou ao personagem professora de Literatura (Marcelo Olinto) uma
convulsdo. Isso veio, inclusive, a definir o final da peca, quando o conflito e
tensdo entre os personagens ja havia crescido exponencialmente.

Segundo Susana Ribeiro, com o trabalho desenvolvido por Bel Garcia em
Apropriagdo®''8, havia um entendimento e desejo “de se apropriar de tudo e
absolutamente tudo o que viesse e de, alguma forma, colocar aquilo em cena”.
Isto posto, embora Conselho de classe tenha sido definido como uma peca
realista, o cendrio, objetos de cena e figurino sejam realistas e os atores tenham
construido seus personagens por um viés naturalista''®, hd um hibridismo de
linguagens e géneros teatrais que se afasta totalmente do realismo do século XIX

ou de suas correntes teatrais do século XX.

7 Como lembra Marcelo Olinto, foram absorvidos, inclusive, elementos do universo privado dos
atores, como uma tartaruga que pertencia a familia de Cesar Augusto.

118 O titulo da pega foi pensado como uma “apropriagio” do universo de Harold Pinter e da propria
companhia, pois foram utilizadas pecas, entrevistas e declara¢cdes do dramaturgo, além de uma
cena de Cobaias de Satd que foi projetada em video e ilustrava discussdes dos personagens.

119 Susana Ribeiro explicou que uma das tarefas que a dire¢iio deu aos atores foi que criassem todo
um universo para seus personagens, inclusive com pesquisa iconogrifica: “eles traziam
informacdes como ‘minha comida preferida’, ‘foto do marido’, ‘foto da familia’, ‘o carro que
tem’. Eu pedi génese, bem voltando aos primdrdios, eu queria saber pai e mae, quantos anos cada
um tinha”. A partir dessa pesquisa, os atores realizaram vdrias improvisagdes em situacdes
diferentes da peca a fim de comporem seus personagens.
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Além da colagem de textos, da absorcdo de diversas referéncias conforme
jé mencionado, hd uma apropriacdo de elementos cinematograficos na dire¢do da
peca, como a voz em off do inicio e o uso do espago como uma peca-filme que
remete a Dogville’?’, de Lars Von Trier. Susana Ribeiro assinala que havia essa
inten¢do de didlogo com o cinema: “acho que Conselho de Classe é extremamente
cinematografico, o jogo dos atores fortalecido entre eles. N&s, na plateia, estamos

assistindo escondidos a uma cena intima, como no cinema’.

Ha também na peca uma certa inspiragdo no Teatro do Absurdo, como
aqueles personagens que tal como Winnie, de Dias Felizes, de Samuel Beckett,
vdo se enterrando até o pescogo, restando-lhes a fala, muita fala. E parece que
serdo aniquilados pelo que os cercam!?!. Desse modo, a Cia. dos Atores ao se
valer, ou melhor, se apropriar de aspectos naturalistas de constru¢do de
personagem, do distanciamento brechtiano, do Teatro do Absurdo e da linguagem
cinematografica, se distancia do realismo teatral tradicional, acenando com ou
outro tipo de realismo.

Nio se trata, contudo, do “realismo traumadtico” conforme proposto por
Hal Foster em Retorno do real, ou seja, a passagem do real enquanto “efeito de
representacdo” para o entendimento do real como “evento de trauma”. O realismo
ensejado em Conselho de classe tangencia o que Jean-Pierre Ryngaert elaborou
em Ler o teatro contempordneo, no qual o teatro fala do momento e espago em
que se inscreve e o limite da fic¢do passada e o presente da representacio se borra,
ao invés do teatro realista que falava de outrora.

Também podem ser retomadas aqui as observagdes de Patrice Pavis
(PAVIS, 2016), utilizadas anteriormente para tratar do realismo em peca de Os
Dezequilibrados. Segundo o tedrico, esses novos teatros do real constroem e
explicam o real “na base dos instrumentos artisticos nos trabalhos de arte!??”

(PAVIS, 2016) sendo, portanto, um teatro que ndo é “ilusdo, ficcdo ou

120 Susana Ribeiro confirmou a inspiragfio no filme.

121 Tomei aqui, a nivel de ilustragdo, a liberdade de relacionar certo aspecto da pega aquela escrita
por Beckett. No entanto, Susana Ribeiro havia confirmado também uma inspira¢do no Teatro do
Absurdo.

122 “on the basis of the artistic devices in works of art” (traducdo nossa).
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teatralidade, mas vida social, politica, luta de classes, sobrevivéncia econdmica e
vida cotidiana”'?? (PAVIS, 2016).

Ainda, segundo Pavis, com o surgimento da mise en scéne e do
modernismo, o teatro refor¢ou seu cardter representacional, fechando-se em si
mesmo, sem fazer uma relagdo direta com o real, algo também evitado pelo pds-
modernismo e pelo pds-dramético. Para o tedrico, foi a partir da década de 90 que
o teatro fez ressurgir o real, embora sem se pautar na representacio total. Assim,
como afirma, esse retorno do real “é até certo ponto o retorno do reprimido'?+”
(PAVIS, 2016). Essa repressao teria se dado com uma preocupagdo cultural, bem
mais do que politica ou social, dos Estudos da Performance, e com um
virtuosismo no teatro até os anos 80. Estariamos agora, de acordo com Pavis,
frente a um realismo que pretende falar de um mundo externo e familiar ao
publico.

E possivel, portanto, identificar em Conselho de classe esse novo realismo
discutido por Patrice Pavis. A peca aborda os pequenos poderes do qual falava J6
Bilac, a sociedade patriarcal, onde até na microesfera de uma escola, decisdes sio
tomadas por homens, além, claro, das prdprias questdes referentes a cidade do Rio
de Janeiro e familiares a plateia, como o calor do verdo, as péssimas condicoes e
saldrios aos quais os professores, especialmente os estaduais, estdo submetidos e
as manifestacdes de 2013.

O projeto Ethos Carioca, pensado inicialmente para ser uma peca, acabou
desmembrado em trés. Por conta do impasse frente ao problema que a diretora Bel
Garcia passava, Marcelo Olinto decidiu fazer um espetdculo solo, assim como
Marcelo Valle e Cesar Augusto (esse ultimo dirigiria Valle a partir de uma
pesquisa que vinham realizando). Assim, o Ethos Carioca foi concebido como um
projeto de ocupacgdo do Espago SESC, onde as trés pecas se alternavam na mesma
temporada.

LaborAtorial, uma dessas pecas que compunham o Ethos, também
abordava a questdo do real, embora de forma bem diversa daquela apresentada em

Conselho de classe.

123 “This means that the other side of the theatre is not illusion, fiction or theatricality, but social
life, politics, class struggle, economic survival and everyday life”. (traducéo nossa).

124 “4s to a certain extent, the return of the repressed”. (tradugdo nossa).
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Fig. 8 Cena da peca LaborAtorial.

1125

Fig.9 Outra cena da peca LaborAtoria

Vemos na figura 6 o ator Marcelo Valle dividindo ao meio a imagem de

seu corpo projetada em dois monitores. Na figura seguinte ele dialoga e filma a

125 As imagens das figuras 6 e 7 foram feitas através de captura de tela, no computador, do link da
filmagem da peca disponibilizada a mim por Cesar Augusto.
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plateia, cuja imagem vai aparecendo em um teldo, atrds dos monitores. Marcelo
Valle é o nome do ator e do personagem de LaborAtorial. Esse personagem diz
respeito ndo apenas ao ator ali presente, como também a diversas pessoas reais
com esse mesmo nome. Conforme explicitado em uma cena, o ator diz que
Marcelos Valles sdo o “marido traido, bandido, jornalista, animador de navio,

papai noel, delegado, policial corrupto que toma tiro”.

126 ge abre, o ator

Assim que a porta da sala preta onde a peca é encenada
aponta para o ptblico um espago vazio no chéo e fala: “Tem um corpo deitado no
chio”. Ap6s mostrar um documento que parece ser sua identidade, acrescenta:
“Marcelo Valle estd morto”. Desse modo, € estabelecida, desde o inicio da pega, a
relacdo de proximidade entre ator e plateia e esse prelidio € uma forma do ator
convidar os presentes a participarem de suas reflexdes sobre sua identidade,
carreira e existéncia. Assim, mais do que ator, podemos falar no trabalho de um
performer, entendido como o artista que ndo estd representando um papel, mas

atuando em seu préprio nome, dando seu testemunho sobre si e discutindo seu

lugar no mundo como artista e pessoa.

LaborAtorial é fruto de uma das caracteristicas da Cia. dos Atores: a
unicidade do grupo ndo se sobrepde aos interesses artisticos individuais daqueles

que fazem parte dela'?’.

Essa caracteristica, segundo os membros da companbhia,
sempre esteve presente, mas foi ainda mais reforcada com o projeto Autopecas, de
2010, comemorativo dos seus vinte anos de existéncia, que reunia pecas, uma
leitura dramatizada e um video, realizadas de acordo com o interesse de cada

membro e, como na maioria dos trabalhos, contando com artistas convidados.

126 LaborAtorial estreou no Espago SESC durante o projeto de ocupagdio do Ethos Carioca, mas jd
foi encenado em outros espacos, como no Teatro SESC da Esquina, durante o Festival de Curitiba
em 2014.

127 Os trés membros da Cia. dos Atores consultados nessa pesquisa, Susana Ribeiro, Marcelo
Olinto e Cesar Augusto ressaltaram essa caracteristica da companhia ao comentarem seus projetos
para o Ethos Carioca. Conforme disse, por exemplo, Cesar Augusto, “Marcelo Valle e o Olinto
queriam desenvolver um projeto particular. Eles estavam muito com essa ideia do desejo de cada
um, dos individuos da companhia (...) Entdo vem a vontade do individuo que vem de fato a ser que
cada um trabalha o seu desejo artistico e isso aparece muito no nosso coletivo, que af a gente néo
fica nesse maldito imperativo que vem a ser o grupo, o que todo mundo quer, o que quer a maioria,
que sdo discussdes que as vezes acabam tirando o carater importante que é a pessoalidade, que € a
vontade de cada um, o fato da gente se esforcar para realizar o desejo de cada um. E bastante
poético mas, a0 mesmo tempo, muito completo”.
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Desse modo, Cesar Augusto, um dos diretores de LaborAtorial, vinha
elaborando um projeto com Marcelo Valle que conjugava o interesse de se
trabalhar com tecnologias na construcio cénica e o desejo de Valle de explorar
questdes que lhe afligiam naquele momento. Conforme explicado por Cesar
Augusto,

Ele estava numa fase de crise. Tinha acabado de fazer televisdo, fazer cinema,

queria voltar para o teatro, tentando entender a situacdo onde o ator tem que ser

produtor para conseguir trabalhar, queria fazer uma comédia, mas a0 mesmo
tempo achava que comédia ndo era de fato o que ele queria, era uma relagdo mais
mercadoldgica. Ele tinha feito uma peca com dois atores, acho que Uma historia

de amor, com a Alessandra Richter, que ele produziu com uma grana. E ele falou:
“Nao € isso que eu quero fazer, estou nessa Faixa de Gaza.

Deu-se inicio, portanto, a um processo de pesquisa do ator e do diretor no
qual logo se juntaram Simon Will, membro do coletivo teatral inglés germanico
Gob Squad'?®, convidado para dirigir a pega junto com Cesar Augusto, e Diogo
Liberano, encarregado da dramaturgia. O texto de Liberano, elaborado ao longo
desse processo de pesquisa, sofreu algumas alteracdes, de modo a encurti-lo para

que as imagens também compusessem boa parte do espeticulo.

As pesquisas realizadas para a concepcdo da pega variaram de uma busca
no google e facebook pelos Marcelo Valles que existem — dai o marido traido,
jornalista, policial, bandido, etc. mencionados anteriormente — a fisica quéntica.
Os trabalhos multimidia de artistas como William Kentridge, Bruce Nauman e
Rafael Franca em que ha uma interse¢do do video com outras artes como
fotografia, animagdo, desenho, escultura e pintura, também serviram de inspiracio

para os trabalhos de composicdes realizados durante os ensaios.

128 O convite a Simon Will foi feito pelo entendimento de Cesar Augusto de que a maneira pela
qual o Gob Squad faz uso das tecnologias contribuiria com a visdo que tinha para o espetdculo. O
Gob Squad trabalha com elementos do cotidiano em suas performances, pegas, videos e
instalagcdes. A companhia vem realizando intervengdes em espacos publicos como estagdes de
trem, espagos mais fechados como escritdrios e lojas, além de teatros e galerias. Uma de suas mais
recentes montagens, Before your very eyes, contava com criangas e adolescentes (essa foi a
primeira vez em que os membros do coletivo ndo participaram como atores) representando a si
mesmos e, em um movimento de flashback e flashforward, obtido através do uso de videos e de
caracterizagdes, mostravam os processos de transformacdo do individuo da fase infantil a adulta.
Ao contrdrio de muitos encenadores e companhias que fazem uso de alta tecnologia em seus
espetdculos, o Gob Squad explora, de uma maneira praticamente caseira, os recursos de cimera e
video, mostrando, inclusive, os procedimentos em cena.
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Segundo Cesar Augusto, além de improvisagdes, essas composicdes,
embora fossem procedimentos performdticos'? que se aproximavam da nogdo de
performance, eram bastante estruturadas:

Tinha respirar com o olho fechado, abrir o olho, sentir a mio, juntar as maos,

sentir a pressdo que existe do ar. Suou?, tente ndo suar, fale o texto agora. A

gente foi percebendo que esses procedimentos ajudavam a coloca-lo no lugar da
experimentagdo, mas com foco, com foco especifico para tal coisa.

Esse trabalho com o corpo do ator durante as composi¢cdes foi bastante
explorado durante a peca, inclusive com a utilizagdo de videos. H4 diversos
momentos em que o ator se aproxima da cAmera que se encontra a sua disposicdo
e foca em um de seus olhos, queixo, orelha, boca, dentes e lingua. Enquanto se

filma, as imagens sdo projetadas no teldo e nos monitores.

O uso de videos no teatro contemporianeo varia desde projecdes que
servem para ambientar, localizar a cena, tal como um cendrio virtual, até um total
amdlgama, no qual teatro, performance e cinema constituem um hibrido que
procura alterar as percepg¢des criticas dos espectadores. A partir da anélise do uso
de recursos cinematograficos por encenadores e companhias, tais como Robert
Lepage, Wooster Group, imitating the dog, além do filme Dogville, o pesquisador
Piotr Woycicki concebeu o termo “pds-cinemético”, cujas caracteristicas podem
ser identificadas na linguagem cénica de LaborAtorial, especialmente no que se

refere a como o uso da tecnologia leva a uma nova concepcao do real.

Segundo Woycicki, “nossa noc¢do de cinema — como também até certo
ponto a paisagem cultural mais ampla — € fortemente influenciada pelas
convengdes cinematicas realistas!3” (WOYCICKI, 2014, p. 2), o que geralmente,
como afirma, induz a plateia a se colocar de maneira mais passiva frente ao que

assiste. O que o pesquisador entende como ‘pds-cinemdtico” é a tendéncia de

determinadas praticas teatrais e filmicas de interrogar e desconstruir essas

129 Os procedimentos elaborados durante o processo de criagdo de LaborAtorial também foram
experimentados em uma oficina que Cesar Augusto e Marcelo Valle deram para outros atores na
Fundag@o Calouste Gulbekian. Essa oficina acabou dando origem a formag@o de uma companhia.

130 “Qur notion of cinema — but also to an extent the broader cultural landscape — is heavily
influenced by realist cinematic conventions”. (tradug@o nossa).
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convengdes e as expectativas associadas a elas (WOYCICKI, 2014, p. 5). Fazendo
uma analogia ao pensamento de Lyotard do pdés-modernismo como uma
incredulidade perante as metannarrativas, Piotr Woycicki afirma que o
pés-cinema pode ser definido como exemplo de ‘incredulidade’ perante as
grandes narrativas do filme realista classico, mas também como extensdo dessa
incredulidade as convencdes e formas cinemdticas através das quais essas

narrativas foram construidas, formas que estdo cada vez mais dominantes na
nossa cultura contemporanea''. (WOYCICKI, 2014, p. 16)

Além de se inspirar em algumas consideracdes tecidas por Lyotard e Hans-
Thies Lehmann, Woycicki também pegou de empréstimo observacdes feitas por
Stephen Heath no ensaio “Li¢cdes de Brecht”, em que se propde que filmes
revoluciondrios seriam aqueles que estimulariam um posicionamento mais ativo
do espectador através do emprego do recurso de distanciamento brechtiano.
Woyciki afirma, portanto, que “ a nogdo de ir além da moldura ou do espelho
ilusionista do cinema a fim de expor os funcionamentos internos do aparato
cinemadtico estd claramente evidente no teatro pds-cinematico, assim como em um
filme pds cinematico como Dogville.'3>” (WOYCICKI, 2014, p. 25). Dessa forma,
o filme de Lars Von Trier seria, para o pesquisador, um exemplo de filme

revoluciondrio conforme proposto por Heath.

Essa observacdo de Woycicki pode ser percebida em LaborAtorial, uma
vez que as imagens e videos projetados na tela e nos monitores ndo sdo apenas
ilustrativos ou previamente construidas. Embora algumas imagens tenham de fato
sido elaboradas para o espeticulo, a maior parte delas é construida perante a
plateia, como quando Marcelo Valle filma partes de seu corpo em tempo real, em
frente ao publico, e as imagens sdo projetadas nas telas, assim como as imagens

da prépria plateia filmada pelo ator.

131 “post-cinema can be defined as exemplifying ‘incredulity’ towards the great narratives of

classical realist film, but also as stretching that incredulity to cinematic conventions and forms
through which these narratives were constructed, forms that are increasingly dominant in our
contemporary culture”. (tradugdo nossa)

132 “the notion of going beyond the illusionary frame or mirror of cinema to expose the inner

workings of the cinematic apparatus is clearly apparent in post-cinematic theatre and also in a
post-cinematic film such as Dogville” (tradug@o nossa).
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Além do elemento do distanciamento, pego de empréstimo de Brecht e
presente nesse hibrido de teatro e cinema que expde os aparatos técnicos, se
afastando dos efeitos de ilusdo, Piotr Woycicki também aponta para uma
“teatraliza¢do do processo filmico” (WOYCICKI, 2014, p. 30) no teatro pOs-
cinemdtico. Essa consideracdo € feita a partir de sua leitura de Lehmann no que
diz respeito as relacdes do texto com a performance. Para Lehmann, conforme
explicitado no segundo capitulo desse estudo, o texto transposto do original
escrito, do script, para o texto encenado, ndo mais enfatiza o produto final no
teatro pos-dramético, fazendo com que esse esteja voltado mais para o processo
do que para o resultado. Assim Woycicki percebe, no que chama de pés-cinema,
que os processos de pré-producio (storyboard, roteiro), producdo (performances
dos atores e das cameras, iluminagdo, cenografia) e pds-producdo (montagem,
edicdo, efeito visual, tratamento de imagem) ndo sdo mais os processos que levam
a um produto final a ser mostrado para o publico. Desse modo, hd uma
teatralizacdo desses processos que ¢é levada ao palco por encenadores e

companhias contemporineas como, por exemplo, as pecas do Wooster Group.

O que Woycicki se referiu como “teatralizagdo do processo filmico” pode
ser também afirmado quanto a LaborAtorial, assim como o entendimento dos
tedricos do pds-dramdtico, performativo ou da cena expandida. Nessa peca, o
texto teatral tem a mesma importancia do recurso filmico. Como assinala Cesar
Augusto, Simon Will e Diogo Liberano foram convidados para a codirecio e
escrita de LaborAtorial pelo fato do membro do Gob Squad e do dramaturgo
possuirem “um aspecto dramatirgico muito poético” e poderem dialogar com o
objetivo de Marcelo Valle e Cesar Augusto de realizarem um espeticulo que
propunha uma

forma de ressignificar o poético de uma maneira mais concreta, aonde vocé pode

absorver que ndo seja pela via de entendimento textual, que as imagens possam te

ajudar e que de alguma forma consigam estabelecer um elo de comunicacio que
ndo seja strictu sensu, num texto falado.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211743/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211743/CA

105

Isto posto, em LaborAtorial, cabe a plateia, em um ato que Lehmann

classificou como “response-ability'?3”

, perceber e reconstruir as conexdes levadas
a cena pelo performer Marcelo Valle, entre os aspectos biogrificos do seu
intérprete, os outros Marcelos Valles apresentados por ele, as mencdes a teoria
quantica e ao trabalho do artista e as intervencdes imagéticas que atravessam o

espetédculo.

Se LaborAtorial propunha um didlogo do individuo e artista Marcelo Valle
através da utilizacdo de recursos multimidias, Como estou hoje tem premissa e
processos criativos semelhantes, embora interseccionando teatro e performance

com a danca.

Fig. 10 Cena da peca Como estou hoje'*

133 Entende-se, por esse jogo de palavras, a responsabilidade, ou habilidade de reacdo, de resposta,
da plateia em reconstruir o que lhe é apresentado por meio de fragmentos e elementos
aparentemente desconexos.

134 As imagens das figuras 8 e 9 foram feitas através de captura de tela, no computador, da
filmagem da peca em DVD disponibilizada a mim por Marcelo Olinto.
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Fig. 11 Cena da peca Como estou hoje. Fig. 12 BACON, Francis. Estudo segundo
o retrato do Papa Inocéncio X de Veldzquez.
1953. Oleo sobre tela. 153x118 ¢cm.!3

Como estou hoje encerra com a luz do teatro fechando no ator Marcelo
Olinto, quase imdvel, como pode ser visto na figura 8, trazendo a cena uma
imagem que remete ao estudo de Francis Bacon dos papas retratados por
Velazquez (figura 10). A referéncia ao quadro de Bacon foi, segundo o ator,
explicita, e essa escolha se deveu principalmente por nele perceber “essa coisa do
pegando fogo, muita coisa parada, mas véarias outras acontecendo, aquele quadro
estatico, mas que vocé v€ coisas atravessando nele, € um grito parado no ar, um

corpo pegando fogo, (...) sdo varias camadas”.

Quando a luz fecha ainda mais, focando o rosto do ator, conforme a figura
9, vemos, além do grito do papa de Bacon, esparadrapos que o ator colocou no seu
préprio rosto em uma cena em que ele tece criticas, através do corpo, da vaidade

desmedida das pessoas hoje na busca pela beleza relacionada a juventude.

E por meio ndo apenas do texto falado, mas também da fisicalidade, que
Marcelo Olinto aborda questdes como a histéria e industria da moda, passando

por momentos da histéria do Brasil, e do ser artista, inclusive membro de uma

135Imagem disponivel em: http://www.phaidon.com/agenda/art/articles/2013/february/08/the-truth-
behind-francis-bacons-screaming-popes Acesso em: 10 de julho de 2016.
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companhia. Devido ao seu desejo de trabalhar com danca contemporanea — e,

como afirma, queria pesquisar o hibridismo do corpo e da palavra - convidou o

coredgrafo Jodo Santana para dirigi-lo!3®

uma vez que, como afirma, “Jodo
apresenta sempre uma dramaturgia hibrida, pois a dramaturgia corporal se mostra
hibrida a partir do momento que vocé€ pode colocar palavra, ou outros

elementos”!37,

O trabalho de direcéo realizado por Jodo Santana pode ser exemplificado
pela cena final que remete ao quadro de Bacon e a explicacdo desse quadro, feita
pelo ator, de que apesar da estaticidade do papa na pintura, muitas coisas
atravessam o quadro. O diretor trabalhou corpo e voz do ator de modo que
suavizasse ou até neutralizasse expressdes faciais e deixasse “as palavras
reverberarem no corpo”. Assim, hd momentos na peca de imobilidade corporal,
em que o ator observa a plateia, e outros de intensa fisicalidade. Como afirma

Olinto:

As vezes eu ficava ensaiando umas duas horas duas frases e eu sempre ouvia a
seguinte frase: “T4 boquinha”, porque eu fazia boca, “Estd mexendo muito a
expressdo, ndo mexe a sobrancelha. Entdo eu ficava literalmente em duas, trés
frases, por duas horas, porque estava boquinha, estava mexendo a sobrancelha,
estava mexendo o rosto. Ele queria a imobilidade, a imobilidade total, radical.
Mas, ao mesmo tempo, ndo era engessado, porque eu ndo podia ficar duro, ndo
podia ficar um bloco de pedra, eu tinha que estar respirando, dialogando com
aquela plateia que ndo existia, pois era so eu e ele durante dois meses, ja que nds
ndo queriamos chamar mais alguém.

136 Marcelo Olinto explicou que além da Cia. dos Atores ter um trabalho fisico forte, desde sua
criacdo, ele pessoalmente também tem um referencial forte da danca por meio de diversos artistas
e companhias como os brasileiros Cena 11 e Dani Lima, além de Pina Bausch, La La La Human
Steps, Trisha Brown, Elizabeth Streb e Stephen Petronio. Com esse tltimo, inclusive, Olinto fez
um workshop em Nova Iorque. Mas o convite a Jodo Santana foi feito porque o ator havia visto
um trabalho dele com sua Cia Atelier da Coreografia e, conforme assinalou, “O espetdculo, ao
meu olhar, eram quatro mondlogos, porque era um bailarino, depois trés bailarinos, eles se
sucediam em cena um depois do outro, e vocé assistia como se estivesse vendo, poderia ser um
galinheiro, um espaco neutro, podia ser um limbo, tinham tantas leituras e possibilidades do que
poderia ser aquele espaco. Era um quadrado, com uma tela, e vocé via por trds da tela, e s6 uma
fileira de pessoas viam, uma fileira com um retdngulo, como num mezanino. Tudo acontecia ali
dentro, vocé assistia colado, porque a tela vinha até muito préximo do publico. E o que acontecia
14 dentro eles ndo viam, porque a luz fazia com que eles estivessem em um local fechado pra eles.
Eles sabiam que tinha gente, mas eles ndo viam as pessoas. E nés viamos eles. Era uma coisa meio
fetichista, meio voyeur, porque vocé vé eles, mas eles ndo te veem...”

137 Essa seria a segunda vez que Jodo Santana trabalharia com teatro; a primeira foi quando
coreografou para a peca Jacinta, dirigida por Aderbal Freire Filho.
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O uso da danga, ndo como colaboragdo de uma arte independente com um
ndmero coreografico agregado ao espetdculo, mas como um dos mecanismos para
criacdo cénica e composi¢ido atoral, vem ganhando forca na cena artistica
contemporanea. André Lepecki, pesquisador e professor da New York University,
discute esse assunto na introducdo de sua antologia de textos sobre danga
contemporanea. Segundo Lepecki, a utilizagdo de elementos da danca nas artes
visuais cresceu gradativamente desde 1960, mas foi intensificada desde meados
dos anos 90, de modo que ela pode ser vista até em museus e galerias de arte

contemporanea.

Lepecki assegura que isso se deve a determinadas caracteristicas que
constituem a danga, ou seja, a “efemeralidade, corporealidade, precariedade,
partitura e performatividade!3®” (LEPECKI, 2012, p. 15), jd que se tratam de
“qualidades ou tracos (...) responsaveis pela capacidade da danca de mobilizar e
ativar elementos criticos e composicionais cruciais a fusdo da politica e estética
que caracteriza muito da cena e sensibilidade da arte contemporinea'3®”
(LEPECKI, 2012, p. 15). Se para as artes visuais aspectos como efemeralidade'*%e
corporealidade podem ser relativamente novos, para o teatro sdo constitutivos. No
entanto, as consideracdes do pesquisador a respeito da partitura e

performatividade podem ser ressaltadas aqui em relacdo ao trabalho atoral em

Como estou hoje.

André Lepecki assinala que a relacio da danga com a partitura, ou
coreografismo, “revela a formagdo de corpos obedientes, disciplinados e
(pré)formatados — tecnicamente e subjetivamente capazes de produzir e (mais

importante talvez) de reproduzir certas imagens encenadas expressadas por um

138 “ephemerality, corporeality, precariousness, scoring and performativity” (tradugdo nossa).

139 “qualities or traits (...) responsible for dance’s capacity to harness and activate critical and

compositional elements crucial to the fusion of politics and aesthetics that characterizes so much
of the contemporary art scene and sensibility” (traducio nossa).

1400 pesquisador assinala, por exemplo, que como a danga ndo deixa um objeto apds as
apresentagdes, pode mostrar as artes pldsticas a possibilidade de se criar um trabalho que se
distancie da “fetichizacdo de objetos tangiveis” (LEPECKI, 2012, p. 15). “fetishization of tangible
objects” (tradugdo nossa).
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1141 Nesse sentido, de acordo com Marcelo Olinto, o trabalho

desejo autora
corporal realizado com Jodo Saldanha contribuiu nfo s6 com as partituras fisicas
de seu personagem — com relacdo a percep¢do corporal de estaticidade e
fisicalidade, expressdo facial e sua neutralidade - em Como estou hoje, como
também com a sua composicdo de Tia Paloma, ex-professora de Literatura e

bibliotecaria na escola de Conselho de Classe'*2.

Outro aspecto inerente a danga mencionado por Lepecki, mas também
presente em Como estou hoje é o da performatividade. Conforme entendido por
Erika Fischer-Lichte e Josette Feral, o teatro nido € mais necessariamente
concebido como a representagdo de um mundo ficticio e a experiéncia da plateia
com o trabalho do ator é mais importante do que a produgdo de sentido de suas
acoes. Lepecki acrescenta um aspecto relativo ao carater performativo da danga
que pode ser também extendido ao teatro e a Como estou hoje, que € a
multiplicidade de citacdes. Segundo Lepecki, a performatividade implementa e
reproduz efeitos de citacio e uma das pré-condicdes da danca seria a
“intermindvel citagdo de uma fonte sempre singular, embora sempre dispersa (ou

semi-ausente)”'*3 (LEPECKI, 2012, p. 16).

A grosso modo, podemos identificar a citacdo na danca desde um conjunto
de passos, posi¢cdes, gestos, posturas e modos de andar existentes, mas ordenados
de infinitas maneiras em dancas mais tradicionais como o balé cldssico, valsa,
tango e bolero, até a releitura e desconstru¢do desses elementos na danga
contemporanea. Igualmente, temos no teatro citagdes de um conjunto de técnicas
como as de Stanislavski, Brecht, Grotowski e Meyerhold e suas também releituras

e desconstrucdes no fazer contemporaneo. Assim, em Como estou hoje, ha

141 “reveals the formation of obedient, disciplined and (pre) formatted bodies — technically and

subjectively fit to produce and (more importantly perhaps) to reproduce certain staged images
conveyed by an authorial will” (tradu¢io nossa).

1420 ator revelou que o personagem foi uma homenagem ao pai, ex-maratonista, mas hoje com
problemas fisicos que afetaram seu modo de andar. Olinto, portanto, trouxe para seu personagem o
modo de andar do pai, o que foi facilitado pelo trabalho fisico desenvolvido com o coredgrafo e
diretor de Como estou hoje.

143 “endless citationality of an always singular yet always dispersed (or semi-absent source)”

(tradugdo nossa).
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citagdes da danga, do teatro, e de todas as referéncias artisticas e pessoais de

Marcelo Olinto e Jodao Saldanha.

No entanto, o0 mondlogo também foi construido com citagdes para além da
linguagem exclusivamente teatral ou da danca. Embora o convite feito por
Marcelo Olinto a Saldanha tenha sido inicialmente para dirigir a pega, as
conversas entre os dois sobre gostos, referéncias artisticas e experiéncias pessoais
levaram o diretor a escrever um texto inicial que foi entdo discutido pelo ator,

sofreu cortes e enxertos!44

até chegar a versdo final usada nos ensaios e na peca.
Esse texto se vale da experiéncia e leituras do diretor'# assim como do ator como
figurinista de pecas e de seu conhecimento da moda — Olinto cursou faculdade de
moda — e de suas consideracdes a respeito do ser artista de grupo hoje. Como
assinala o ator:
Entdo tudo isso sdo as interfaces de onde nés viemos para o que somos hoje em
dia e que se refletia nesse Como estou hoje (...) [a pe¢a] € isso, de onde eu vim, a
histéria da minha familia, de avd, de avé paterno, chiquérrima, meu avoé que mal

conheci, mas também chiquérrimo. (...) tenho uma companhia de teatro, fago
teatro...).

Desse modo, ha no texto de Como estou hoje referéncias a nomes da moda
como Zuzu Angel, Simon Azulay, Chanel, Givenchy, Balenciaga, Jean Patou,
Christian Dior; artistas de cinema cujos figurinos fazem parte da histéria da moda,
como Audrey Hepburn, Catherine Deneuve e Isabella Rosselini; e comentarios
sobre o prét-a-porter e o modo como os periodos de guerra afetaram a moda. Ha,

também, referéncias explicitas a Oswald de Andrade, principalmente citagdes

144 Olinto se vale de uma reflexdo metaférica que explica, poeticamente, como o texto foi mexido e
trabalhado durante os ensaios: “o texto € bem dificil, como nédo tem subtexto, que personagem era
esse, era literalmente a sensa¢do que a gente trabalhava como castelinho de areia da praia: vocé
vinha, subia, vinha a dgua, ficava uma parte, porque era assim nos ensaios, a gente levantava uma
coisa, dai a pouco essa coisa ia mudando, e ficava sé o essencial ou o melhor daquilo, o que nio
era utilizado, era cortado, e assim por diante”.

145 Conforme lembrado por Olinto, Jodo Saldanha, além de ter formagdo familiar que lhe
possibilitou leituras e contatos com intelectuais, vinha estudando sobre a histéria do Brasil: “O pai
dele era Jodo Saldanha, comunista, jornalista, de uma familia burguesa riquissima, sé comegou a
trabalhar depois de uns 40 anos, enfim, burguesia carioca rica, era um homem muito culto, com
uma malha de relacionamentos elevadissima, Darci Ribeiro, pessoas nesse top, socidlogos,
antropdlogos. Entdo o Jodo bebeu muito dessa fonte, e isso se refletia muito no trabalho, com
todas essas influéncias de moda, povos amerindios, muito fruto desses estudos de sociologia, de
antropologia, que sdo a base do Brasil. Ele estava estudando nessa época o descobrimento e a
fundag¢@o do Brasil, Republica, aqueles livros 1808 e 1822”.
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diretas do Manifesto Antropofago, além do didlogo imagético com a pintura de

Francis Bacon mencionada anteriormente.

Para quem néo conhece a trajetdria de Olinto, a autoreferéncia em questdes
relativas a moda podem passar despercebidas. No entanto, € ao tratar de si, como
o homem que estd ali presente e como artista que a autoferencialidade é
explicitada. Em um momento da peca, Olinto fala dos artistas criadores que, como
ele, se reinem em coletivos e realizam trabalhos colaborativos em um movimento
113 . ) 7 e ~ . L, .

contra a caretice”. Apds dar inicio a uma atuagdo mais fisica, coreografada,
comenta que pretende ‘“substituir a perspectiva naturalista pela perspectiva

intelectual, pessoal e ingénua”.

Marcelo Olinto ndo se apresenta como um personagem interpretando um
papel, mas como um performer explorando a si mesmo artisticamente e
convidando a plateia para entrar em seu jogo. Assim que a plateia entra no espago

onde a peca é encenada'4®

, 0 ator se encontra sentado em uma cadeira no espago
cénico, sem luz que o isole dos espectadores; ele observa a todos atentamente.
Esse contato visual com o publico acontece no decorrer de toda a peca. J4 em sua
primeira fala, comenta sobre si, esse homem que ali se encontra observando a
todos e se dirige a plateia: “o encontro que proponho nesse momento esté cheio de

possibilidades (...) aqui, agora, em grupo.”

O mondlogo de Como estou hoje tangencia a nogdo de performatividade
no que diz respeito a uma peca que nao pretende funcionar como representagdo de
algo, mas é a producdo de um acontecimento; o que lhe d4 sentido ndo € algo
externo, mas se desenrola naquele momento que € performado. Isso remete ao que

Josette Ferdl chamou de “estética da presenca”. Segundo a pesquisadora,

no teatro performativo, o ator é chamado a “fazer” (doing), a “estar presente”, a
assumir os riscos e a mostrar o fazer (showing the doing), em outras palavras, a
afirmar a performatividade do processo. A aten¢do do espectador se coloca na
execucdo do gesto, na criacdo da forma, na dissolugdo dos signos e em sua
reconstrucio permanente. (FERAL, 2008, p. 209).

146 Embora a peca tenha estreado no Espaco SESC como o projeto de ocupagio do Ethos Carioca
em 2014, foi encenada em outras cidades como Curitiba, Sdo Paulo e Porto Alegre, além de ter
cumprido duas outras temporadas no Rio de Janeiro.
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4.3.

O contemporaneo no contexto teatral carioca

No ensaio “The conservative avant-garde”, do livro Performed Imaginaries,
lancado no ano passado, Richard Schechner tem uma visdo critica, em um sentido
negativo, da cena contemporanea - o que ja pode ser observado no titulo do ensaio
— do que os tedricos analisados no segundo capitulo desse estudo.

Segundo Schechner, a vanguarda teatral iniciou em 1879, com A Casa de
Bonecas, de Ibsen, e terminou com LSD, do Wooster Group. Esse espetiaculo
estreou em 1984 e gerou controvérsias com Arthur Miller pela maneira como o
grupo trabalhou sua peca As bruxas de Salém, provocando o veto do dramaturgo e
um manifesto escrito pelo grupo. Ademais, para o pesquisador, a vanguarda
estava ligada a palavras como “novo”, “vivo”, agressivo”, “anti”, que procuravam
“destruir a ordem estética e cultural existente”!*’ (SCHECHNER, 2015, p. 25).

De acordo com Schechner, portanto, a vanguarda atual deve ser entendida
como um niche-garde, no sentido de encenadores e companhias que se
caracterizam como um nicho teatral, no qual seus nomes j4 s@o uma marca
reconhecida, um produto, e se inserem no mercado da empresa teatral capitalista,
dai um de seus aspectos conservadores'#8. Isso, no entanto, pode dizer respeito a
varios encenadores e companhias dos Estados Unidos e de alguns paises da
Europa'!#’, mas ndo as companhias brasileiras, conforme mencionado no terceiro
capitulo, uma vez que ainda fazem parte de um circuito dito alternativo no meio

cultural e teatral.

147 “to destroy both the existing aesthetic and sociopolitical order”. (tradu¢o nossa)

148 Nesse sentido, a visdo de Schechner se aproxima com aquela de Terry Smith sobre
determinados artistas contemporaneos que expdem em grandes museus e galerias.

149 Companhias americanas como Wooster Group, Elevator Repair Service, Mabou Mines e New
York City Players, inglesas como Station House Opera, DV8 Physical Theatre, Complicite,
imitating the dog, Gob Squad e Forced Entertainment; La Fura dels Baus, de Barcelona; Societas
Raffaello Sanzio, da Italia e Théatre du Soleil, da Franca, podem ser enquadradas nesse niche-
garde identificado por Schechner. Apesar de continuarem se pautando em trabalhos de pesquisa e
experimentando linguagens, tem uma marca reconhecida que as inserem no mercado cultural do
qual fala o pesquisador.
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A despeito desse olhar mais negativo para o que considera como niche-garde,
algumas observagdes de Schechner sdo bastante relevantes aqui. Ele nota que

assim como ocorre nos movimentos de conservago ecoldgica, o teatro atual

recicla e circula técnicas, textos e performances, A tendéncia a conservar e reciclar é
imensamente ajudada pela facil disponibilidade do que corresponde a um arquivo
infinito, preservado digitalmente. A explosdo do acesso a informacdo e a facilidade
com a qual essa informacdo pode ser processada, criou um respeito pelo
passado'*’(SCHECHNER, 2015, p. 23).

Enquanto Schechner vé€ o olhar do teatro contemporineo para o passado, o
respeito ao passado em suas palavras, como algo conservador, em detrimento da
vanguarda teatral interessada em destruir ordens estéticas vigentes, os tedricos
estudados no segundo capitulo apontam em uma outra direcdo. Esses tedricos
levantam a possibilidade da contemporaneidade coexistir junto a outros
momentos, artistas e objetos passados. Boris Groys, por exemplo, entende que a
vanguarda emitiu sinais fracos que devem ser repetidos no presente. De todo
modo, a relagdo que esses estudiosos identificam do passado com o presente € a
de um arquivo que tem ou precisa ser retomado, seja como citacdo ou releitura.

Assim, vemos que o processo de trabalho colaborativo realizado pelas
companhias Os Dezequilibrados e Cia. dos Atores tem elementos das criagdes
coletivas das décadas de 60 e 70 e do teatro do encenador da década de 80. Nas
companhias atuais, o ator volta a ser o elemento fundamental da criacdo, mas a
figura do encenador como figura catalizadora do processo criativo é também
percebida, seja com um tnico diretor, como no caso de Ivan Sugahara nos
Dezequilibrados ou com uma diversificacdo deles na Cia dos Atores, inclusive

com diretores convidados.

Outro elemento do passado presente na cena contemporanea € a figura do
autor teatral. H4 desde a montagem de um texto teatral tal como ele foi escrito
anteriormente, como Amores, de Domingos de Oliveira, encenado pelos

Dezequilibrados, o uso desse texto teatral previamente escrito, mas cotejado com

150 “recycles and circulates techniques, texts and performances. The tendency to conserve and

recycle is hugely helped by the easy availability of what amounts to an infinite archive, digitally
preserved. The explosion of access to information and the ease with which this information can be
processed creates a respect for the past.” (tradu¢do nossa).
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varios outros textos, como no caso de Fala comigo como a chuva e me deixa
ouvir, ou o texto escrito especialmente para uma determinada montagem, o que
ocorreu nas trés pegas do projeto Ethos Carioca, da Cia dos Atores.

No caso especifico da Cia dos Atores!>!, apesar do retorno dessa figura do
autor teatral, ndo se trata mais daquela pessoa que escreve isoladamente em seu
escritdrio e apresenta uma pega pronta. Agora, a peca é assinada pelo dramaturgo,
mas ¢é elaborada a partir de um trabalho coletivo que acontece por meio de
discussoes e na sala de ensaio, e que reverbera interesses e experi€ncias multiplas
dos dramaturgos, diretores e atores. Mesmo onde ndo hd essa figura do
dramaturgo que escreve uma peca para um projeto especifico da companhia, o
trabalho de dramaturgia € assinado por determinadas pessoas, como Ivan
Sugahara pelos Dezequilibrados em parceria com algum artista envolvido na
montagem, mas € construido junto aos atores.

A presenga desses dramaturgos nos trabalhos das companhias
contemporaneas, como J& Bilac em Conselho de classe e Diogo Liberano em
LaborAtorial é um sintoma do movimento e €xito da Nova Dramaturgia Carioca
mencionado anteriormente. Apesar de muitos desses novos dramaturgos terem
suas proprias companhias e escreverem para elas, dialogam também com outros
grupos.

Com o retorno da figura do autor, embora agora escrevendo textos que
ressoam em uma multiplicidade de vozes, é possivel identificar na cena
contemporanea, portanto, um retorno ao texto teatral. Enquanto na década de 70
muitos dos textos teatrais eram essencialmente construidos pelos coletivos, agora
parte-se, em muitos casos, do texto escrito. No entanto, esses textos podem até
ndo sofrerem um processo intenso de desconstru¢io, como muitas pecas de Gerald
Thomas na década de 80, mas sdo realizadas colagens, sofrem intervengdes, como
percebido em Fala como a chuva e me deixa ouvir e Beija-me como nos livros, de
Os Dezequilibrados. Conforme assinalava Jean Pierre Ryngaert, ndo se trata
somente do texto escrito, mas de uma variedade de textos que formam um
mosaico ou um caleidoscopio, desenhado através do olhar unificador do diretor da

peca e da contribui¢c@o dos diversos atores e equipe técnica.

151 Os Dezequilibrados j4 tiveram um dramaturgo, Daniela pereira de Carvalho, que escrevia as
pecas para o grupo.
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O processo de criagdo dos Dezequilibrados e da Cia. dos Atores é
realizado de modo semelhante, através das pesquisas e composi¢des
desenvolvidas durante os ensaios. E interessante notar que, apesar da natureza
coletiva dos trabalhos, ndo hd uma preocupagdo de que todos os membros das
companhias estejam envolvidos ou se direcionem para o mesmo projeto. Em
ambas as companhias hd sempre a presenca de outros artistas convidados,
inclusive de outros grupos. Percebe-se, também, a participagdo desses membros
em outras pegas avulsas, ou seja, pecas que ndo fazem parte de projetos de
coletivos, além de trabalhos em cinema e televisao.

No entanto, uma diferenca essencial entre Os Dezequilibrados e a Cia. dos
Atores e que repercute no resultado estético do repertério das companhias diz
respeito a direcdo. Enquanto o primeiro conta sempre com a direcdo de Ivan
Sugahara, a Cia. dos Atores varia de diretores que podem ser atores do grupo ou
outros convidados. Certamente a saida de Enrique Diaz em 2012 contribuiu para
isso pois, apesar de pegcas da companhia terem sido dirigidas por outros, 0s
trabalhos considerados mais marcantes, como A bao a qu e Melodrama, foram
dirigidos por Diaz.

A intersecdo do teatro com outras linguagens artisticas também caracteriza
a heterogeneidade estética da cena contemporénea e pode ser notada nos trabalhos
de Os Dezequilibrados e da Cia. dos Atores. Nesse sentido, € com a linguagem
das artes plasticas, do cinema e da danca que essas companhias dialogam mais e
de diversas maneiras. Assim, vemos como a pintura de Edward Hopper foi
trabalhada em Fala comigo e os quadros de Francis Bacon foram assimilados em
Como estou hoje. Momentos de danca também estavam presentes em Fala
comigo, mas em Beija-me como nos livros foi realizado um trabalho especifico de
movimento e coreogréfico para que toda a ideia do espetdculo e dos personagens
que abordavam o amor roméantico fosse transmitida pela acdo e ndo pela palavra,
conforme objetivo de Os Dezequilibrados. A Cia. dos Atores, por seu turno,
sempre teve um trabalho voltado para a fisicalidade, mas o didlogo com a danga
foi mais explicitado em Como estou hoje.

No que diz respeito a linguagem cinematogréfica, a Cia dos Atores
trabalha desde referéncias a filmes, por meio de uma citacdo estética, como a de O

som ao redor e Dogville, em Conselho de classe, até a total integracdo dos


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1211743/CA


PUC-RIo - Certificacdo Digital N° 1211743/CA

116

recursos de cdmera, video e projecdo, como em LaborAtorial. Ja para Os
Dezequilibrados, a pesquisa de linguagem sempre se pautou no cinema, além da
exploracdo de espagos ndo-convencionais. Assim, utilizam o recurso da voz em
off que atravessa toda a encenacdo de Fala comigo, o rewind executado
corporalmente e realgado pelo som de fita rebobinando, e a ideia de edi¢do de
filme como, por exemplo, nas duas udltimas pecas da companhia remetiam ao
plano cinematogrifico em que o movimento e circulacio dos personagens
pareciam uma sucessdo de imagens continuas.

O modo pelo qual as companhias dialogam na cena com a linguagem
cinematografica implica em outro elemento revisto pelo teatro contemporaneo, o
real. Isso se deve, em grande parte, a um empréstimo do distanciamento
brechtiano, pois a intermidialidade é usada nas duas pegas de Os Dezequilibrados
e em LaborAtorial de forma que qualquer perspectiva de ilusdo seja quebrada. O
recurso do distanciamento também pode ser identificado nos atores masculinos
fazendo papeis femininos em Conselho de classe e na quebra do passado com o
presente em Beija-me como nos livros, com atores se referindo aos personagens
pelos nomes destes e usando seus proprios nomes no momento em que a cena se
quer no presente. E vélido ressaltar, contudo, que esse uso do distanciamento
brechtiano nao se refere literalmente ao teatro épico de um cardter mais
ideoldgico.

Como estou hoje também tangencia a questdo do real na total quebra da
quarta parede do ator Marcelo Olinto, além de estar em cena falando de si e como
ator, o que também ocorre em LaborAtorial. A esse respeito, estamos diante do
que Josette Ferdl conceituou como a “estética da presenca” instaurada em cena.
Em todas as pecas da Trilogia do Amor e de Ethos Carioca hé, de alguma forma,
um desejo de se falar do e no presente, de subjetividades e do mundo que nos
cerca. Assim, Os Dezequilibrados, apresentam conflitos de uma classe média
carioca em Amores, a crise conjugal de um casal comum em Fala comigo e o
amor romntico visto hoje em Beija-me como nos livros. A Cia. dos Atores
encenou um microcosmo do Rio de Janeiro em Conselho de classe e os
questionamentos pessoais e artisticos de Marcelo Valle em LaborAtorial e de
Marcelo Olinto em Como estou hoje.

Ainda em relacdo ao retorno do real na cena contemporanea, vale retomar
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aqui uma analise efetuada por Jean Pierre Ryngaert (1998). Segundo o teérico, o
presente tem sido constantemente convocado e revivido nos palcos. Ao contririo
da narrativa dramatica tradicional baseada na unidade e continuidade, ha uma
preocupacdo hoje em se abordar o presente, o “aqui e agora”, apresentados como
fragmentos de uma realidade complexa. Assim, o real da cena contemporanea nio
almeja falar de uma realidade possivel ou verossimil, mas do real de seu emissor,

ator ou performer, dramaturgo e diretor.

O falar do presente, desse “aqui e agora”, contudo, ndo incorre em um
apagamento ou ruptura com o passado. As multiplas referéncias de Os
Dezequilibrados e da Cia. dos atores convergem passado com o presente, cinema
mudo com novas tecnologias, construcdo de personagens em moldes naturalistas
com elementos do teatro do absurdo, encenagdes em espacos nao convencionais

com palco italiano.

Esse hibridismo de tempos, géneros e estilos pode também ser observado
no entendimento dos membros da companhia acerca de conceitos do
contemporaneo, tais como pds-dramdtico e performativo e de como esses
conceitos atravessam seus trabalhos. Na entrevista com Susana Ribeiro, quando

perguntada sobre isso, respondeu:

Me identifico sempre em transito. Claro que usando de alguns conceitos da
performance e do pds-dramatico, mas também aproveitando o realismo
psicolégico e até o conceito de génese do personagem. Essa mistura do que a
desconstrugdo permite com uma recomposicio posterior € o que mais me atrai.
Pra mim ndo ha nada mais revoluciondrio do que o personagem falando através
das conexdes encontradas pelo ator no processo criativo. Essas conexdes muitas
vezes sdo consequéncia de uma aproximacdo performativa com o tema mas, no
fim, gosto de ter o contorno de quem fala muito bem desenhado, deslocado.

Marcelo Olinto respondeu nessa mesma linha, mostrando que a
contemporaneidade de seu teatro estd na conjungdo de todos esses conceitos,
como visto na pesquisa realizada em Como estou hoje para a hibridizagdo de
corpo e palavra, teatro e danca. Ivan Sugahara também tem entendimento
semelhante, afirmando que todos os Dezequilibrados leram e estudaram esses
conceitos, mas seus trabalhos ndo se pautam neles, ou seja, os conceitos nio

surgem a priori.
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Além das referéncias internacionais de tedricos, conceitos, métodos!'>?,
encenadores'> e companhias teatrais, hd também aquelas nacionais. Embora Z¢
Celso Martinez Correa com seu Oficina e Antunes Filho com o Macunaima e o
CPT tenham exercido grande influéncia nas companhias que surgiram apds a
década de 90, arrisco aqui a afirmar que, dos nomes locais, 0 que mais marcas
imprimiu na cena carioca que abarca pelo menos as companhias aqui estudadas
foi Gerald Thomas. Ivan Sugahara e Marcelo Olinto, inclusive, tomaram a
iniciativa de mencionar nas entrevistas esse encenador como grande referéncia.
Marcelo Olinto citou pecas como O império das meias verdades, Carmem com
filtro dois e meio, Flash and crash days e O processo como marcantes para seu
pensamento teatral. Além disso, Gerald Thomas ainda veio a dirigi-lo no
monodlogo Bait man, em 2008. Sugahara foi assistente de dire¢do de Thomas na
década de 90 nas pecgas Ventriloquist e Tragédia rave, além de ter estudado sobre
sua estética teatral. No entanto, como afirma Ivan Sugahara sobre as referéncias
teatrais, incluindo a de Gerald Thomas, “o quanto eu levei isso para a cena, ndo

sei nem dizer, nunca parei para pensar’.

A esse respeito cabe aqui refletir acerca da ideia de apropria¢do. Susana
Ribeiro, ao falar sobre o processo de criagcdo de Conselho de classe, utilizou o
termo para explicar como foram absorvidos na peca elementos como 0s sons
vindos dos protestos de junho de 2013 e a convulsdo de Bel Garcia levada para
um dos personagens. Segundo Susana, essa inspiracdo veio da colega da
companhia: “Bel é uma das maiores defensoras da apropriagdo no sentido
radical”. Com a mesma conotacdo de apropriagdo, Marcelo Olinto se refere a seu
processo artistico e o da Cia. dos Atores como “ventosa”’, em que as histérias e

experiéncias pessoais, assim como elementos do passado, sdo absorvidos.

A historiadora de arte moderna e contemporanea, professora da University
of California Berkeley, Winnie Wong, ao se debrucar sobre a nogdo de

apropriacdo, mostra que o conceito foi, na critica cultural do capitalismo,

152 As composi¢des e viewpoints de Anne Bogart foram assimiladas em trabalhos tanto dos
Dezequilibrados como da Cia. dos Atores.

153 Bob Wilson é provavelmente uma dessas maiores referéncias e sua presenca em palcos
brasileiros é constante, assim como, até certo ponto, a de Peter Brook.
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relacionado ao trabalho e a ideia marxista de alienacdo. A partir dos estudos de
teoria politica de Bertell Ollman, ela assinala que o conceito de Marx de
apropriacao esta
implicitamente vislumbrado na figura do artista; por exemplo, Marx equipara a
apropriacdo pessoal e total a apropriacdo de um pintor de um pdr-do-sol. Assim, o
artista € irrefutavelmente vislumbrado como um individuo completo,
autoconsciente, auto-expressivo e autenticamente produtivo, o artista e sua

apropriagio do mundo material contrasta com o trabalho alienado'™*... (WONG,
2016, p. 57)

Wong entende que essa consideracdo marxista de apropriacio compde um dos
pilares tedricos do trabalho do artista no século XX. Mesmo que, segundo ela, os
modernistas tenham reivindicado uma criacdo original, teria havido sempre uma
referéncia a fontes anteriores. Desse modo, a pesquisadora assinala que na histéria
mais recente,
Apropriacdo veio a significar praticamente qualquer reutilizacdo de objetos,
imagens, gestos, formas, ideias, trabalhos e propriedades intelectuais de qualquer
fonte artistica, politica, institucional ou comercial pré-existente. Ademais,
apropriacdo é considerado um ato performativo, uma tatica ou um gesto assumido
para intencionalmente levar a uma critica das instituicdes, corporagdes e valores

cruciais a valorizagdo ocidental de originalidade e propriedade individual'®
(Wong, 2016, p. 57).

Seguindo por esse caminho, é possivel identificar nos espeticulos e
processos criativos da Cia. dos Atores e dos Dezequilibrados, a apropriacdo de
textos, de linguagens visuais, de priticas e gé€neros teatrais diversos, além das
experi€ncias e questdes individuais dos seus membros. Essas companhias se
apropriam também do seu préprio passado. Conforme sublinha Susana Ribeiro, o

trabalho da Cia. dos Atores “é feito de trds pra frente, a gente sé consegue olhar

154 “implicitly envisioned in the figure of the artist; for example, Marx likens full and personal

appropriation to the painter’s appropriation of a sunset. Thus the artist is compellingly envisioned
as a full, self-conscious, self-expressive and authentically productive individual, the artist and his
appropriation of the material world contrasts with alienated labor...” (traduc¢do nossa).

155 « appropriation has come to signify nearly any reuse of objects, images, gestures, forms, ideas,

works and intellectual properties from any pre-existing artistic, political, institutional or
commercial source. Moreover, appropriation is considered a performative act, a tactic, or a gesture
assumed to intentionally mount a critique of the institutions, corporations and values crucial to the
western valorization of originality and individual property” (traduc@o nossa).
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daqui para tras”. (DIAZ; OLINTO; CORDEIRO: 2006, p. 116). Essa observacio
também ¢ feita por Fabio Cordeiro: “A cara da Cia. dos Atores foi sendo tracada
na sucessdo de seus processos criativos. Procedimentos foram retomados,

conceitos foram reelaborados, referéncias estéticas foram revisitadas” (DIAZ;

OLINTO; CORDEIRO: 2006, 126).

No caso de Os Dezequilibrados, a propria pesquisa de linguagem da
companhia que contempla elementos do cinema e a exploracdo de espagcos nao-
convencionais é sempre revisitada, alguns procedimentos retrabalhados, outros
descartados, para serem retomados posteriormente. Vemos isso, por exemplo,
quando a companhia encenou Quarto de crime e castigo, em 1999, no
apartamento de uma das atrizes, Bonitinha, mas ordindria, nos cdmodos da Casa
da Matriz, em 2001, e retomou a ideia de ocupagdo de uma casa em 2014, com
Fala comigo como a chuva e me deixa ouvir. Também a incorporacdo de
elementos cinematograficos na dramaturgia pode ser identificada, por exemplo,

em Vida, o filme, de 2002, em Memdria afetiva de um amor esquecido, de 2008, e

nas suas duas ultimas pegas.

Essa intertextualidade artistica com o seu passado, com o “olhar para tras”
a que se referia Susana Ribeiro, se aproxima daquilo que Marsha Kinder'>¢
conceituou como retrosserialidade. Embora a pesquisadora tivesse cunhado e
utilizado o termo ao analisar a cinematografia de Pedro Almoddvar, a nogdo de
retrosserialidade, uma vertente, por assim dizer, da intertextualidade, pode ser
aplicada a essa identidade ou linguagem estética da Cia. dos atores e dos

Dezequilibrados.

Marsha Kinder entende como retrosserialidade o conjunto de intertextos
que formam um banco de dados ao qual todos os filmes de Almodévar se referem,
embora os temas que se encontram nesse banco de dados sejam geralmente
retomados em diferenca. Nesse sentido, afirma Fabio Cordeiro: “como modo
coletivo de criagdo, a Cia. dos Atores, ao longo de seus processos criativos, foi

gerando para si mesma um repertério de referéncias, um contexto variado de

156 Uma andlise mais aprofundada do conceito de retrosserialidade de Marsha Kinder € realizada
na tese de Doutorado de Fabiana Crispino Santos, defendida da PUC-Rio, sob o titulo Olhares em
movimento: cidade e autoria no cinema de Pedro Almoddévar.
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codigos de linguagem, tanto do ator como da prépria organizacdo dos elementos

da cena”. (DIAZ; OLINTO; CORDEIRO, 2006, p. 128)

Dessa forma, o trabalho dos Cia. dos Atores e dos Dezequilibrados é
retrosserial no sentido em que hd, em cada montagem, um trabalho de pesquisa
voltado para aquele determinado projeto, mas no qual elementos e procedimentos
ja utilizados anteriormente sdo novamente empregados. E possivel afirmar,
contudo, que essa ideia de intertextualidade e de retrosserialidade no conjunto da
obra da Cia. dos atores e dos Dezequilibrados estd relacionada ao fato de que,
pelas companhias terem um nucleo estdvel, a despeito de algumas mudangas,
mesmo que importantes, e realizar um trabalho sustentado pelo coletivo, apesar
dos interesses diversos de seus membros, tenha conseguido imprimir um projeto
artistico com uma marca propria, evidenciada em cada espeticulo e reconhecido

pela plateia.

Essa retrosserialidade concebida por Marsha Kinder, além da
intertextualidade realizada pelas companhias com outros textos, géneros e praticas
teatrais, t€ém relagdo com a observac@o de Richard Schechner sobre a conservagdo
e reciclagem de técnicas e textos que correspondem a um arquivo infinito. O
sentido de arquivo utilizado por Schechner vem da distingdo entre arquivo e
repertorio levada a cabo por Diana Taylor, pesquisadora e, assim como

Schechner, professora da New York University.

De acordo com Taylor, a meméria do arquivo “existe como documentos,
mapas, textos literdrios, cartas, vestigios arqueoldgicos, ossos, videos, filmes, CDs
— todos aqueles itens supostamente resistentes a mudancgas'>”” (TAYLOR, 2016,
p- 104). Essa meméria funciona no tempo, espaco e distdncia, mas o que mudaria
ao longo do tempo seria a sua interpretacdo, ou a forma pela qual lhe é dado valor,
relevancia e significado. O repertdrio, no entanto, “encena a memoria
corporificada através de performances, gestos, oralidade, movimento, danga, canto

— em suma, todos aqueles atos normalmente pensados como conhecimento

157 “exists as documents, maps, literary texts, letters, archaelogical remains, bones, videos, films,

CDs — all those items supposedly resistant to change” (tradug@o nossa).
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efémero, ndo-reproduzivel ¥ (TAYLOR, 2016, p. 104). Ademais, a pesquisadora
assinala que nesse repertério podem ser identificados indicios de tradigdes e
influéncias, assim como podemos também afirmar que o repertério de uma
determinada companhia é uma constante revisitagio e ressignificacdo de

elementos, linguagens e técnicas trabalhadas.

E possivel afirmar que a organizacio de artistas em coletivos teatrais
visando ao desenvolvimento de uma pesquisa propria de linguagem possibilita a
elaboracdo desse repertério ao qual se refere Diana Taylor. No entanto, esse
repertério € ndo sO heterogéneo dentro de uma mesma companhia, como
exemplificado pelo trabalho da Cia. dos Atores e dos Dezequilibrados, como
também no conjunto das companhias cariocas. H4, por outro lado, alguns tracos
em comum, seja nas linguagens pesquisadas, no uso de determinadas técnicas, ou
em procedimentos de criagdo artistica. O retorno do texto dramatiirgico e da figura
do autor, de uma dramaturgia mais testemunhal ou biogrifica, valorizando a
experiéncia pessoal, e de uma dramaturgia que retoma a questdo do real também
podem ser identificados em trabalhos de outras companhias cariocas

contemporaneas'>’.

A Companhia Ensaio Aberto tem como caracteristicas principais o teatro
anti-ilusionista e a abordagem de temas sociais e politicos voltados a realidade
brasileira, em um didlogo direto com o teatro épico. Sua pesquisa estética estd
pautada na frontalidade do ator com a plateia e na exploragdo de espagcos nio-
convencionais. Em sua trajetdria, ja foram montados texto e colagens de texto de
Brecht, como em A mde e Havana Café, assim como adaptacdes de textos com
conteido marcadamente social, como Jodo e Rosa, a partir de Morte e vida
Severina, de Jodo Cabral de Melo Neto, e O cemitério dos vivos, baseado na obra

de Lima Barreto.

158 “enacts embodied memory through performances, gestures, orality, movement, dance, singing —

in short, all those acts usually thought of as ephemeral, non-reproducible knowledge” (traducdo
nossa).

159 Dado o niimero vasto e crescente das companhias no Rio de Janeiro, serdo mencionadas aqui
algumas pegas de algumas companhias citadas no inicio desse capitulo.
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Os Fodidos e privilegiados encenaram diversos textos dramatirgicos e nao
dramatirgicos ao longo dos seus mais de 20 anos de existéncia. A influéncia do
teatro brechtiano, principalmente no que diz respeito a poucos objetos de cena,
quadros de danga e narragdes e um certo mecanismo de distanciamento pode ser
percebida nos trabalhos da companhia. Isso se deve, em muito, a Antonio
Abujamra'®, seu fundador. Além de terem montado diversas pegas de Brecht e de
outros dramaturgos classicos, os Fodidos recentemente também contaram com um
autor vindo da “Nova Dramaturgia Carioca”, além de terem feito sua releitura de

textos ndo-dramatirgicos de Nelson Rodrigues.

Desse modo o grupo encenou, Comédia russa, escrita por Pedro Bricio,
uma satira sobre a burocracia do funcionalismo publico. A montagem que
antecedeu Comédia russa foi uma adaptagdo do folhetim rodrigueano Escravas do
amor. Nao se trata, nesse espetaculo, de uma transposicao literal do texto ao palco
— algo impossivel por si s6 dada a natureza do texto Escravas do amor — mas de
uma releitura do folhetim por meio de uma linguagem prépria da companhia, sem
perder de vista aquele aspecto que talvez seja o mais forte do texto: o elemento
melodramadtico. Através dos temas recorrentes da obra rodrigueana, amor,
adultério, incesto e morte, Escravas do amor, folhetim de quarenta capitulos que,
reunidos em livro, comportam 530 pédginas, mostra uma trama rocambolesca, com
vdrias histérias que se intercalam, encenadas com ritmo 4gil pelos Fodidos,

através de marcas, dire¢do e movimento dos atores.

Cada cena da montagem do folhetim é anunciada por um ator como capitulo,
assim como ocorre no texto original. No entanto, os titulos e ordens dos capitulos
da peca ndo necessariamente correspondem aos do folhetim. Ao trazer Escravas
do amor para o palco, os Fodidos se valem de marcas e elementos cé€nicos

proprios da estética da companhia, tais como economia de cendrio'¢!, poucos

160 Abujamra dedicou muito da sua trajetéria artistica a estudos de Brecht chegando, inclusive, a
fundar o Grupo Decisdo, nos anos 60, cujo objetivo era pesquisar e disseminar o teatro politico do
dramaturgo alemao.

161 Ao invés de se valer de toda uma maquinaria cenogréfica para a locagdo desses ambientes, 0s
Fodidos privilegiam o espago cénico quase nu, com cendrio de Nello Marrese. H4 somente uma
composi¢do de cadeiras no palco, onde os personagens observam a a¢do, esperam para “entrar em
cena” ou se levantam para narrar as agdes.
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objetos cénicos utilizados simbolicamente, niimeros coreografados!®> que unem

algumas cenas, para conferir um ritmo 4gil a pega.

As vdrias narragdes sdo feitas pelos personagens em terceira pessoa, um
dos elementos brechtianos utilizados pela companhia, enquanto executam a acio
narrada. Algumas vezes um personagem narra a agdo do outro, por outras, é o
préprio personagem que narra sua agdo. A linguagem excessiva, carregada de
adjetivacdes, do folhetim rodrigueano € sublinhada na encenagfo pela expressio,

gestual e movimento corporal dos atores, quase como uma mimica.

Ao contririo de muitas montagens de Nelson que provocam um
“esfriamento do drama” rodrigueano, parafraseando aqui a expressdo utilizada por
Victor Hugo Adler Pereira'®®, na montagem dos Fodidos de Escravas do amor, a
hipérbole, o pdthos, o grotesco e o cOmico, elementos inerentes aos textos
rodrigueanos, sdo revisitados e relidos de acordo com as marcas e elementos
cénicos caracteristicos dos trabalhos da companhia. Essa releitura do texto e do
universo rodrigueano ¢é feita, como jid mencionado, através de marcas da
companhia que se valem de elementos brechtianos. Entretanto, essas marcas se
aproximam mais daquelas utilizadas pela Cia. dos Atores em Conselho de classe,
por exemplo, do que do teatro épico ou politico da Companhia Ensaio Aberto,

uma vez que as falas em terceira pessoa, as narragdes, as musicas e nimeros

coreografados nao se propdem ao distanciamento com fins criticos.

Enquanto as montagens dos Fodidos Privilegiados sempre tenham como
ponto de partida um unico texto, Os Atores de Laura propdem uma releitura de
textos dramatirgicos e ndo-dramaturgicos. Em alguns casos, como na montagem

de O filho eterno, foi mantido o cariter autobiogrifico do texto de Cristévao

162 = . ) . .
Apesar de ndo propriamente mostrar um balé em cena, hd momentos de nimeros coreografados

por Ana Bevildqua. Um ndmero coreografado, um andar e movimento lento ao som de tango,

composto pelos personagens femininos, abre a pe¢a apds a chamada do primeiro capitulo.

163 Como argumenta Victor Hugo Adler Pereira, ao refletir sobre diversas montagens de textos
rodrigueanos, “E possivel sustentar o interesse pelo teatro de Nelson eliminando o clima tenso (e
intenso) provocado pela hipérbole e o pdthos, marcas caracteristicas dele, ou ainda,
descaracterizando os ingredientes populares do dito mau-gosto?” (PEREIRA, 1998, p. 7). Desse
modo, Adler Pereira analisa tanto as montagens de pegas rodrigueanas que operam ‘‘um
esfriamento do drama original” (PEREIRA, 1998, p. 7) quanto aquelas em que os elementos que
compdem a escrita rodrigueana sdo intensificados, conforme observado por ele na encenagido dos
Fodidos Privilegiados de O casamento, dirigido por Abujamra e Jodo Fonseca.
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Tezza. Em outros, textos s@o utilizados como estimulo para improvisagdes

cotejadas com outros textos.

Na comédia Adultério, por exemplo, os Atores de Laura partiram da
dramaturgia de Pirandello, principalmente da peca Seis personagens em busca de
um autor ¢ de uma manchete de jornal'®*. Cada cena ou fragmento de cena do
espetdculo dava origem a uma nova trama ao ponto que realidade e fic¢do se
fundiam e em vérios momentos ndo sabiamos se quem falava era o ator ou o
personagem ou o que era real ou imaginario'®. No jogo cénico proposto pelos
Atores de Laura, onde relacdes amorosas se defrontam com traicdes, as situagdes
sdo retiradas do cotidiano de tantas historias possiveis de casais. Ali se tematizava

N

o presente temporal assim como a presenca do autor, trazido a cena pelo

166 Qs atores se

personagem ‘“Autor” que escreve a peca que € encenada

desenvolviam em personagens diferentes, fazendo com que uma cena se
mise en abyme, i i

desdobrasse em outra como em um b com narrativas que continham

outras narrativas dentro de si, ou um teatro-dentro-do-teatro.

Embora os trabalhos realizados pelos Fodidos Privilegiados e pelos Atores
de Laura se aproximem da tradicdo dramdtica ao ndo procurarem redefinir a
relacdo ator-espectador, ou ao apresentarem uma légica narrativa e realizarem a
sintese e projecdo de sentido de que o teatro pds-dramatico e o performativo
procuram se afastar, elas ndo se subordinam ao texto previamente escrito. Os
trabalhos dos Fodidos Privilegiados e dos Atores de Laura ndo se restringem
unicamente nem ao tradicional dramaético, calcado no texto dramatirgico € no
realismo tradicional, nem se filiam totalmente ao pds-draméatico ou performativo,

mas se valem de muitos elementos de ambos.

164 A manchete dizia: “Adultério ndo é crime, mas tem seu prego”.

165 x . N .

A questdo acerca das formas de se representar a realidade tém sido uma tdnica nos trabalhos
mais recentes dos Atores de Laura. Além de “Adultério”, duas outras pegas, “O enxoval” e “O
Filho eterno”, procuraram abordar esse tensionamento entre “realidade e ficcao”.

166 Adultério faz um claro intertexto com Seis personagens em busca de um autor. Nessa peca,
Pirandello mostra um ensaio de teatro invadido por seis personagens rejeitados por seu criador e,
portanto, tentam convencer o diretor da companhia a encenar suas vidas. Dessa forma,
personagens “ficticios” e personagens “reais” se relacionam diretamente. Entretanto, o intertexto
com Pirandelllo se dd também através da exploracdo de temas recorrentes do universo do autor,
como casamento e trai¢ao.
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O trabalho de pesquisa realizado por Christiane Jatahy e sua Cia. Vértice,
por outro lado, se aproxima mais dos conceitos contempordneos de
performatividade, intermidialidade e pds-cinematico, além de identificarmos no
conjunto de sua obra a “estética da presenca” a qual se refere Josette Ferdl. Em
Conjugado, construido a partir de depoimentos e entrevistas com mulheres
andnimas que vivem sozinhas, borram-se as fronteiras entre vida e ficcdo. O
publico assiste a uma mulher em seu conjugado — uma grande caixa transparente
no espago cénico - executando tarefas cotidianas como afazeres domésticos,
trocas de roupa, assistindo televisdo e comendo bombons e tomando relaxantes

para dormir. Conjugado €, portanto, um hibrido de teatro com performance.

A exploragdo do simples, do cotidiano e da linguagem da performance
também foi levada a cabo na peca A falta que nos move ou todas as historias sdo
ficgdo, transposta posteriormente para o cinema sob o titulo A falta que nos move.
Na peca, como no filme, a plateia ndo sabe ao certo se os atores estdo
representando um personagem ou improvisando como si mesmos, embora haja

um roteiro a ser seguido.

Com a pega seguinte, Corte seco, Jatahy assume ainda mais sua pesquisa
com a linguagem cinematografica. Nessa peca, a diretora encontrava-se presente,
ao lado do palco, e cortava e editava as cenas, ordenando personagens e cenas por
nimeros chamados ao microfone, tal qual as tomadas e edi¢des e montagem de
cena do cinema. Além disso, imagens das cdmaras colocadas no camarim do
teatro e captadas pelas cameras de seguranca na rua, no entorno do teatro, sdo
projetadas em monitores de televisdo posicionados no palco de modo que os

atores interagem com €SS€Ss registros.

Christiane Jatahy deu prosseguimento aos trabalhos de hibridizacdo do
teatro com cinema nas suas duas ultimas montagens, agora partindo de textos
dramaturgicos. Julia, baseada em Senhorita Julia, de Strindberg, e E se elas
fossem para Moscou, a partir de As trés irmds, de Tchekov, sdo, contudo,
atualizadas pela diretora. Em E se elas fossem para Moscou, por exemplo, as trés
personagens, Olga, Maria e Irina estdo em casa, comemorando o aniversario dessa

ultima, a irma mais nova. Devido ao gosto de Irina por filmar, algo que vinha
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praticando desde que ganhara uma cimera do pai, ja falecido, a personagem

decide registrar essa sua comemoracao de aniversario.

Desse modo, as imagens da sua cdmara de video, editadas em tempo real,
sdo projetadas na outra sala onde o publico assiste a peca enquanto filme. Embora
a experiéncia e percepcido da plateia seja diferente no espaco onde a pega é
encenada e no do filme hd, nos dois, uma ruptura com a ideia de quarta parede e
de ilusionismo. No espaco teatral, a plateia interage diretamente na peca,
chegando inclusive a comer e beber durante a celebragdo do aniversario de Irina.
Ja no filme, além da entrada no final de uma das atrizes em uma cena que marca o
encerramento do espetdculo, as atrizes falam diretamente e frontalmente as
cameras quando filmadas, de modo que a percepcdo dos espectadores € que as

atrizes estdo se dirigindo a eles.

A partir do estudo das dltimas pecas da Cia. dos Atores e dos
Dezequilibrados e considerando o conjunto das suas obras, assim como essas
observacdes sobre o trabalho de outras companhias teatrais cariocas, é possivel
afirmar que se trata de um panorama amplo e diversificado. No entanto, podemos
perceber nesse conjunto de pegas e companhias, cujos trabalhos vém sendo
desenvolvidos desde a década de 90, uma revalorizagdo de determinados

elementos do passado, embora agora relidos e ressignificados.

O trabalho colaborativo realizado por elas tem elementos das criagdes
coletivas das décadas de 60 e 70, mas agora estdo mais voltados ao
desenvolvimento da pesquisa de linguagens artisticas do que com um
compromisso ideolégico de outrora o que, contudo, ndo significa um
descompromisso com questdes politicas ou sociais. A presenca do diretor e do
dramaturgista, como o artista que converge o projeto cé€nico, decerto tem suas
raizes no teatro do diretor ou do encenador que marcou a década de 80,
principalmente nos trabalhos desenvolvidos no Rio de Janeiro por Gerald Thomas
e Bia Lessa, mas sua importancia ¢ dividida igualmente com o trabalho e
participac@o dos atores nos processos criativos. Ademais, a cena teatral daquela
década, muito pautada numa linguagem mais visual e sonora, vem, desde os anos
90 com os trabalhos das novas companhias, privilegiando, em certa medida, a

palavra, o real, o testemunhal, o autor e o texto teatral.
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