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RESUMO: Este artigo apresenta uma reflexao teérica
acerca do trabalho do Teatro da Vertigem, mais
especificamente na peca Apocalipse 1.11, estreada em
Sao Paulo em 2001. Entendemos que se trata de uma
forma de fazer teatro politico, que interfere nos fluxos
e nas relagcdes cotidianas da cidade, cria tensdes entre
o “real” e o “ficcional” e possibilita outras formas de
relacao do publico com a obra. Nesse sentido, este artigo
passa pelas teorias da performance para compreender
em que sentido um teatro considerado “experimental”
pode também ser politico, sem se vincular diretamente as
formas consideradas comumente como “teatro politico”
e sem pretender apontar caminhos ou propor solugoes
para os problemas sobre os quais reflete, mas bem mais
possibilitar espacos alternativos para a construgao das
relacdes entre ética e estética.
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ABSTRACT: This article presents a theoretical discussion
on the work of Teatro da Vertigem, specifically on the
play Apocalipse 1.11, premiered in Sao Paulo in 2001.
We understand that this play establishes a way to
make political theater, which interferes with the flows
and the daily relationships of the city, creates tensions
between “real” and “fictional” and enables other forms
of relationship between the public and the play. In this
sense, this article involves the theories of performance
to understand in what sense a theater considered
“experimental” can also be political, not directly linking
itself to the forms commonly regarded as “political
theater”, neither wishing to point out ways nor to propose
solutions to problems upon which it reflects, but trying
to make possible alternative spaces to construct the
relationship between ethics and aesthetics.
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JAMESON. El debate entre
realismo y modernismo.

APROXIMACOES ENTRE TEATRO E POLITICA

A afinidade entre arte e politica, como sabemos, é sempre
uma questao polémica. Isso especialmente no século XX, em
que muito se discutiu acerca da relacio que a arte pode esta-
belecer com o real — poderia essa ser uma representacio da
sociedade? Ou deveria apartar-se dela, para conquistar sua
autonomia, sua qualidade mais prépria? E, ainda, em que
medida a arte pode ser politica? Entendemos que nio ha res-
postas prontas ou dogmaticas para essas questoes, e que a
arte de cardter politico assumiu e assume diversas formas
em diferentes contextos. Neste artigo, buscamos analisar um
exemplo do que consideramos um teatro politico realiza-
do no Brasil na contemporaneidade: o espetaculo Apocalipse
1.11, do grupo paulista Teatro da Vertigem. Antes, porém,
interessa-nos refletir acerca dessa categoria que chamamos
“teatro politico”.

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

H4 no realismo, como lembra Frederic Jameson', um
duplo cariter evidente: por um lado, a func¢ao cognitiva, a
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relacio com o real, e por outro a técnica, os mecanismos
utilizados para criar o “efeito do real”. Podemos pensar esse
embate como o velho conhecido dilema entre contetdo e
forma. Aqueles que focam a fung¢io cognitiva acabam por
fazer da literatura um espaco de propaganda, de militancia,
bem mais do que de arte, de fic¢iao. Por outro lado, aqueles
que focam a técnica, por vezes excluem a possibilidade do re-
ferencial, criando uma arte hermética e muitas vezes dirigida
apenas para seus pares (nas plateias dos teatros experimen-
tais, frequentemente vemos apenas atores ou pessoas liga-
das ao teatro, que saem dali comentando a técnica e a forma
daquele espeticulo). E nesses termos que se coloca boa parte
do debate acerca da arte politica: por um lado a militancia
pouco artistica e bastante datada, e por outro a arte da expe-
rimentacao formal, muitas vezes fechada em si e sem relacido
com a realidade concreta. Nao é nesses termos, porém, que
queremos colocar a questao. A arte politica se manifesta, a
nosso ver, tanto no conteudo quanto na forma, instancias
inseparaveis, e, a depender da obra, em maior grau eviden-
te em um ou em outro. Nesse sentido, aproximamo-nos de
Jacques Ranciere, quando ele afirma, acerca das possibilida-
des das relagdes entre a politica e a estética, que:

a arte nao € politica antes de tudo pelas mensagens que ela trans-
mite nem pela maneira como representa as estruturas sociais, s
conflitos politicos ou as identidades sociais, étnicas ou sexuais.
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Ela é politica antes de mais nada pela maneira como configura
um sensorium espaco-temporal que determina maneiras do estar
junto ou separado, fora ou dentro, face a ou no meio de...”

E apenas com esse entendimento que acreditamos ser
apropriado pensar o trabalho do Teatro da Vertigem como
politico. Acreditamos que o grupo, por meio de sua experi-
mentacio formal e de sua aproximacio a questdes tematicas
importantes para a contemporaneidade, é capaz de recon-
figurar espacos preestabelecidos, tanto do entendimento
da arte — do fazer teatral e ficcional —, quanto da escritura
mesma, e dos espacos da cidade, no sentido de uma trans-
gressiao na esfera do micropolitico. Assim, entendemos que
uma leitura do Teatro da Vertigem como um representante
de uma forma politica de fazer teatral passa pela proximida-
de do trabalho do grupo com a arte da performance, ja que
entendemos que esta tem um carater politico e transgressor,
de uma arte de fronteira.

O CARATER PERFORMATIVO DO TEATRO DA VERTIGEM

Os estudos performaticos tém se constituido como um
operador teérico de abertura, uma possibilidade de pensar o
intercruzamento de diversas dreas antes compartimentadas,
a fim de compreender fend6menos diversos, cada vez mais co-
muns na contemporaneidade, que fogem a uma expectativa
de classificacoes fixas. O préprio conceito de performance
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assume, assim, um carater fluido, podendo ser compreendi-
do com diferentes adjetivacdes que o aproximariam mais de
uma ou de outra drea do conhecimento: a performance art,
a performance social, a performance politica, o teatro per-
formativo, a performance da escrita etc. Interessam-nos aqui
mais especificamente dois conceitos-chave e seus intercruza-
mentos: o de teatro performativo e o de escrita performatica.

O termo “teatro performativo” é usado principalmente por
Josette Féral para designar uma producio teatral contempo-
ranea, similar ao que Hans-Thies Lehmann chama de “tea-
tro p6s-dramatico”. Para Féral’, o teatro performativo seria
aquele que incorpora em seu trabalho caracteristicas vindas
da performance art dos anos de 1960 e 1970. A autora pondera
a dificuldade de definir o termo “performance”, principal-
mente a partir da consideracio de Richard Schechner sobre
a amplitude do uso do termo, por exemplo nas seguintes
situacoes elencadas por ele: “1. Na vida didria, cozinhando,
socializando-se, apenas vivendo; 2. nas artes; 3. nos esportes
e outros entretenimentos populares; 4. nos negécios; 5. na
tecnologia; 6. no sexo; 7. nos rituais — sagrados e seculares;
8. na brincadeira™. Se ha essa gama tio ampla de possibilida-
des do uso do termo, o conceito de performance, enquanto
campo de estudo, nao pode se fechar em classificacoes taxa-
tivas, de uma ou de outra area. Deve, ao contrario, trabalhar
com um campo relacional, como afirma Roberson Nunes:
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“O campo de estudos da performance assume a posicio de
que niao ha molduras que determinem uma analise, mas um
largo campo relacional de reflexdo sobre comportamentos
humanos e suas recriacdes, em diversos ambientes, o que,
naturalmente, inclui as artes cénicas e outras teatralidades™.

Josette Féral, ao se apropriar dos estudos da performance
para classificar o teatro contemporaneo, aponta algumas das
caracteristicas da performance art que siao incorporadas pelo
teatro que ela denomina performativo:

transformacio do ator em performer, descri¢ao dos aconteci-
mentos da acio cénica em detrimento da representacio ou de
um jogo de ilusio, espeticulo centrado na imagem e na acao
e nao mais sobre o texto, apelo a uma receptividade do espec-
tador de natureza essencialmente especular ou aos modos das
percepgdes proprias da tecnologia...®

Encontramos nessa citacao algumas caracteristicas que
nos interessam para pensar a performatividade no Teatro
da Vertigem. Seguindo o raciocinio de Féral, podemos pen-
sar que o teatro performativo desloca o centro do espetaculo
de uma nocao de representacio, de algo que estd no lugar de,
que se refere a um tempo e a um espago externos aquilo que
estd em cena, para a noc¢ao de presentificacdo, de um tempo
e espaco presentes, pelo foco na acio que se desenvolve e
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nas imagens que sao criadas no momento da apresentacio.
Isso demandaria um novo tipo de receptividade por parte
do espectador, ja que nio haveria, a principio, uma légica
causal guiando a performance, mas bem mais uma abertura
de sentidos, uma multiplicidade de linguagens (com o uso de
outras midias, por exemplo, o cinema e a danca no teatro).
Ainda segundo Féral, a desconstruciao operada sobre a no-
¢do de representacio “passa por um jogo com 0S signos que
se tornam instdveis, fluidos forcando o olhar do espectador a
se adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a
outra, de um sistema de representacio a outro”’.

Nesse sentido, podemos entender o cariter transgressor
atribuido a arte da performance como pertinente também a
relacdo que se estabelece entre producio e recepcio. A arte
da performance teria um carater andrquico, de transgressao
da arte como frui¢io, uma vez que é capaz, pelo foco no pro-
cesso e nao na obra acabada, de transformar o espectador em
produtor ou, minimamente, em receptor ativo no momento
da performance. Assim, nao é mais entregue uma obra fina-
lizada ao espectador, mas hd sempre uma nocao de risco na
relacdo que se estabelece entre essas instancias, um risco a que
também se submete o performer, pois a relacio da acio pre-
sentificada pressupde uma abertura ao nao programado, ao
nio estruturado previamente. E no sentido de transgressio,
também, que o tedrico Renato Cohen entende a performance
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do sensivel, p. 15.

Os trés primeiros espetaculos do
grupo, que constituem a Trilogia
Biblica, chegaram a se apresentar
em outras cidades e paises,
adaptando seus espetaculos

para igrejas, hospitais e presidios
de onde passavam. “BR-3" se
apresentou em Sao Paulo, no

Rio Tieté, e no Rio de Janeiro, na
Baia de Guanabara. “Bom Retiro”,
espetaculo mais recente, ainda
faz sua primeira temporada em
Sao Paulo no ano de 2012.

como uma “arte de fronteira, no seu continuo movimento de
ruptura com o que pode ser denominado ‘arte estabelecida™.
O cariter politico da performance, a nosso ver, reside nessa
possibilidade que ela cria de ultrapassar barreiras preestabele-
cidas, de géneros e modos de fazer artisticos, de discursos, de
distribuicao de lugares. Em tultima instancia, entendemos que
a performance possibilita a criacio de novas formas de con-
figuracio estética, que ultrapassam o regime representativo e
sdao capazes de interferir no que Ranciére chama de “partilha
do sensivel”, ou seja, o “sistema de evidéncias sensiveis que
revela, a0 mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos re-

cortes que nele definem lugares e partes respectivas’™.

A OCUPACAO ESPACIAL E A TENSAO ENTRE REALIDADE
E FICCAO EM APOCALIPSE 1.11

No Teatro da Vertigem, essa forma outra de configuracao
estética esta diretamente relacionada a relacao estabelecida
entre atores e espectadores, que é marcada por uma das ca-
racteristicas mais significativas de suas pecas: a apropriacio
de espacos alternativos e publicos. A primeira peca do gru-
po, Paraiso Perdido (1993), estreou na Igreja Santa Ifigénia,
O livro de J6 (1995) no Hospital Humberto Primo, Apocalipse
1,11 (2000), espeticulo que nos interessa mais diretamente
para esta andlise, no Presidio do Hipédromo, BR-3(2006) no
Rio Tieté, e Bom Retiro — 958 metros (2012) no Bairro Bom
Retiro, todos os lugares em Sao Paulo™.
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Entendemos que esta é uma caracteristica importante para
o carater politico do teatro que o Vertigem desenvolve por-
que a concepg¢ao dramaturgica espacial da obra influencia na
relacio entre a obra e o espectador, e diz de como aquela con-
cebe o lugar deste. Nao mais uma relacio de “quarta parede”,
mas um convite a “habitar” um espaco, a fazer parte dele, a
adentrar suas significagdes prévias (por se tratarem de espacos
que ja carregam em si mem©rias histdricas) e ressignifica-los
também a partir da obra espetacular. Uma relacao significati-
va quando se trata de espacos ja presentes na cidade, na polis.
A alteracio na concepcio espacial é expressiva, pois ela vai
se configurar nao mais apenas como um espago neutro para
abrigar um cenario, nem como um cenario figurativo, mas
como parte dramaturgica da peca, configuradora também da
trajetdria cénica, da criacio de figuras, de cenas, de imagens.

Em “Apocalipse 1.117, é interessante pensar a relagio de
tensao que se estabelece entre o espaco — presidio — e a tema-
tica — a sacralidade no mundo contemporineo. Na peca, estd
presente a tematica trazida pelo livro biblico do Apocalipse, a
revelacao do fim dos tempos — lembrando que a peca estreia
no ano 2000, quando a virada do milénio trazia o medo desse
fim — e do julgamento final. Além disso, a peca apresenta em
sua dramaturgia questoes tanto pertinentes ao Brasil em suas
comemorag¢des de 500 anos (data que se festejava no ano de
estreia da peca), quanto vilidas ainda hoje — o submundo
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urbano, o lugar da sacralidade na contemporaneidade, a vio-
léncia dos presidios. Ha ainda um ponto significativo que
aparece ja no titulo da obra e que se relaciona também com o
espaco em que ocorre a encenacao. Trata-se do massacre que
ocorreu no presidio do Carandiru, em Sao Paulo, no ano de
1992, e que deixou 111 mortos. O local escolhido pelo grupo
para a representacio dessa revelacio do fim dos tempos é€,
entio, um presidio, um local de reclusio, onde, nas palavras
de Foucault, “o poder pode se manifestar em estado puro em
suas dimensdes mais excessivas e se justificar como poder
moral. (...) Sua tirania brutal aparece entio como dominagio
serena do Bem sobre o Mal, da ordem sobre a desordem”
" E também no presidio que aparecem os micropoderes,
as micropoliticas, que se exercem de forma clara, excessiva,
como ocorre também nos submundos, nos guetos das cida-
des. O poder central da prisdao é apenas uma caixa de resso-
ndncia'? para esses micropoderes. A violéncia escancarada
nos presidios é a violéncia marginalizada e tornada invisivel
nos grandes centros.

Podemos pensar o espaco do presidio, ainda, a partir do con-
ceito foucaultiano de “heterotopias”. Segundo o fil6sofo, haveria:

provavelmente em todas as culturas, em todas as civilizacoes,
espacos reais — espacos que existem e que sio formados na pré-
pria fundacio da sociedade — que sdo algo como contra-sitios,
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espécies de utopias realizadas nas quais todos os outros sitios
reais dessa dada cultura podem ser encontrados, e nas quais
sao, simultaneamente, representados, contestados e inverti-
dos. Este tipo de lugares esta fora de todos os lugares, apesar
de se poder obviamente apontar a sua posicao geografica na
realidade. Devido a estes lugares serem totalmente diferen-
tes de quaisquer outros sitios, que eles reflectem e discutem,
chama-los-ei, por contraste as utopias, heterotopias'’.

O préprio Foucault, ao tratar das heterotopias, pensa tam-
bém que esse conceito pode ser aplicavel ao teatro, lugar onde,
por exceléncia, convivem diversos espacos a principio incom-
pativeis, espacos também que refletem, criticam e se diferen-
ciam do espaco real da sociedade. O espaco da prisio, enquan-
to uma espécie de “heterotopia de desvio”, ou seja, um local
para onde sdo levadas as pessoas que se desviam das normas
estabelecidas em determinada sociedade, tornado espaco da
representacido é duplamente um “espaco outro”, que permite
um tratamento do real a partir de um espaco real.

Naio se trata, portanto, de um local neutro de representa-
cdo, como pretende ser a caixa cénica, mas sim um local que
impoe sua propria relacio significante, gerando uma tensao
em relacdo a dramaturgia do espetaculo, que € criada tam-
bém a partir desse espaco. Esse trabalho de ocupacio espacial
relaciona-se com a specific art, que também se constitui como
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uma arte performatica, no sentido de que incorpora o local
em que estd sendo realizada a obra e transcende o suporte
convencional (por exemplo, quando uma pintura interage
com o espaco da galeria, criando uma instalacio que ultra-
passa o suporte do quadro). Também esté ligada ao sentido
de site specific, em que: “a acao estabelece um didlogo ativo
com seu sitio de insercdo. (...) O eixo conceitual do espetd-
culo fundamenta-se, também, nos elementos constituintes
do real que, em sua concretude, denotam possibilidades dife-
renciadas de apropriacio” '*. Nesse sentido, entendendo que
ha um didlogo ativo entre o espaco e a obra, um espaco que
se estabelece a priori numa esfera urbana, do real, podemos
pensar, com André Carreira, que

Toda fala teatral que se instala na cidade propoe uma “desor-
dem” que interfere nos fluxos centrais estabelecidos. Estes
fluxos, mais institucionalizados ou mais informais, que defi-
nem percepc¢oes dos sentidos culturais da cidade, sao objeto da
intervencdo dos discursos teatrais. Estes discursos deformam
aqueles fluxos, construindo novos sentidos para a cidade, ain-
da que de forma proviséria e fragmentada. “Desorganizar” o
fluxo da rua através das linguagens teatrais € buscar a constru-
cao de Lugares, pois implica na redefinicdo de relacoes entre o
cidadao e os espacos da cidade. O ato de “tomar” a cidade é um
claro posicionamento ideolégico que se funda como declara-
cao de direitos sobre as normas do espaco publico."”
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Entendemos que o Teatro da Vertigem, embora niao ocu-
pe propriamente o espaco da rua, na montagem em questio,
ao se apropriar de edificios publicos, a maneira desses “luga-
res’ mencionados por Carreira, permite uma nova inser¢ao
do espectador naquele espaco, abre brechas na percepcao
muitas vezes automatizada do sujeito sobre a cidade, e tira
da invisibilidade marginal lugares significativos para a so-
ciedade, como é o caso do presidio. Além disso, estabelece
uma relacdo diferenciada entre realidade e ficcao, pois ao
levar a cena para “espacos reais, concretos, com memoria e
histéria™¢, o Teatro da Vertigem agrega significados a sua
representacio e instaura uma discussao sobre o lugar do tea-
tro, ou ainda, o lugar da ficcao na realidade publica. Segundo
Antonio Araujo, embora esse tipo de teatro traga uma rela-
cdo clara com a realidade, ela nao é de pura representacio:
“o desafio é livrar-se das cargas de artificialismo, que ja se
tornaram uma linguagem natural para todos nés, dentro e
fora do teatro. Paradoxalmente, cabe ao préprio teatro — a
‘arte da representacio’ — destruir a representacio, para fazer
ver o que ndo pode ser representado”’.

H4 aqui uma vontade de “representar” ou “fazer ver” o ir-
representavel. Entendemos que isso se di por meio da ten-
sao entre as proprias imagens que sio criadas, uma tensao
que nio aponta propriamente para uma sintese esclarece-
dora e revoluciondria, mas para uma critica da imagem, e,
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poderiamos pensar, uma critica da visibilidade e da invisi-
bilidade, deflagrada no ato de colocar em cena lugares e si-
tuacoes da ordem da invisibilidade. Isso por si s6 ja configu-
raria uma arte politica, se seguirmos as ideias de Ranciere,
que entende que existe “na base da politica uma ‘estética”, e
que esta deve ser entendida como “um recorte dos tempos e
dos espacos, do visivel e do invisivel, da palavra e do ruido
que define a0 mesmo tempo o lugar e o que estd em jogo na
politica como forma de experiéncia”'®. Dar visibilidade ao
invisivel é mexer nas configuragdes politicas e estéticas de
determinada comunidade.

E emblemaitico o famoso caso da amiga de Yolanda, que,
desavisada, vai assistir ao espetaculo “O livro de J6” e mani-
festa seu espanto com o choque de realidade trazido pelas
cenas, caso narrado por Aimar Labaki:

Noite de sibado. A plateia ja andou por corredores e salas de
um hospital, viu e ouviu manifestacdes de dor e desamparo
numa gradacio do gemido ao uivo, da sinistra exposi¢iao de
instrumentos cirdrgicos a de carne nua e palida de corpos de-
vastados pela doenca. O publico, de pé, acompanha o texto
dito por um ator nu, gotejando sangue e suor, pendurado num
pau de arara improvisando sobre a estrutura de uma cama de
hospital. Uma senhora idosa se vira para outra e diz em alto e
bom som: “- Satisfeita, Yolanda?”."
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A reacao dessa senhora demonstra o movimento de trans-
gressio que a peca realiza em relacio ao que seria esperado
de uma peca teatral premiada e comentada, ao que seria es-
perado ver em cena (e o que seria obsceno), e a0 que seria
esperado para o lugar do espectador. A amiga de Yolanda da
cena narrada, como varios outros espectadores, talvez espere
do espeticulo o que seria o convencional: um lugar de en-
tretenimento, em que palco e plateia estejam separados por
uma “quarta parede invisivel”, que faca do teatro o lugar de
contemplacdo passiva. O Teatro da Vertigem desestabiliza
essa concepgao. Na peca do Vertigem, assim como acontece
na arte da performance,

hd uma acentua¢iao muito maior do instante presente, do mo-
mento da acdo (o que acontece no tempo “real”). Isso cria a
caracteristica de rito, com o publico nao sendo mais s6 especta-
dor, e sim, estando numa espécie de comunhio (...). A relagio
entre o espectador e o objeto artistico se desloca entiao de uma
relacio precipuamente estética para uma relagao mitica, ritua-
listica, onde hd um menor distanciamento psicolégico entre o
objeto e o espectador. *°

O espaco nio convencional do presidio permite que o pu-
blico acompanhe de perto as cenas. No inicio do espeticulo,
quando o publico entra no espaco da encenacio, ele é minu-
ciosamente revistado por figuras de policias militares, atores
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devidamente paramentados e portando walkie-talkies ligados,
que recebem mensagens do Copom (Centro de Operacoes
da Policia Militar) misturadas a trechos biblicos. Esses poli-
ciais transitarao pelo espaco do presidio durante toda a peca.
Podemos entender que isso corrobora para que atores/perfor-
mers e espectadores estejam em um espaco de compartilha-
mento de uma experiéncia viva (mais do que de uma repre-
sentacio, de uma alusio). No entanto, embora sejam levados
a um limite do espaco cénico, e a um limite entre o real e a fic-
¢do, os espectadores nao tém nunca seu espaco fisico violado:

Confrontados com o inferno, vivendo de perto o que nao con-
cebem nem de longe, conduzidos pelas celas e corredores desse
pesadelo, os espectadores nio sao objeto, nunca, da violéncia.
Um limite estreito — pelo menos uma vez, na impressionante
cena do corredor polonés, um limite minimo — jamais é trans-
posto, e a plateia aprende a confiar na discricio do diretor.*

O limite entre real e ficcional, na dramaturgia em estudo,
pode ser entendido em uma relacio dialética, em que ambas
as instancias estao presentes e em permanente confronto e
movimento de ressignificacio, numa relacao de tensio dia-
lética que niao pode ser resolvida ou sintetizada. Isso por-
que, como ocorre na arte da performance, ha um certo nivel
de simbolizacio da realidade, o que faz com que haja o que
Cohen (2007) denomina “niveis de simbolizacio” e “niveis
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de realidade”, tanto na relacdo espacial, quanto na temporal,
no trabalho da atuacio, etc. Para fins de andlise, podemos
tentar separar momentos em que a peca se aproxime mais de
uma ou de outra forma de construcio, mas veremos que as
duas instancias — o real e o ficcional — estao imbricadas e nao
apontam para uma convivéncia harmoénica, mas sempre para
uma relacao de tensdo entre elas. Podemos trabalhar com a
ideia de que o espeticulo do Teatro da Vertigem opera com
essa tensao entre as instancias do real e do ficcional, sem,
no entanto, pretender que algo a solucione, que algo tire o
espectador desse lugar de indeterminacio a que é levado.

Isso fica evidente no relato de William Santon:

It seemed significant that, for the vast majority of the audien-
ce, this must have been their first experience of a real jail, as
opposed to watching a simulacrum in a movie set (...). The
prison in which we waited was both real and a simulacrum,
(...) and we were waiting in a claustrophobic space in the
midst of a vast city in which, in other such places, prisoners
were murdered and the military secret police made people di-
sappear during the dictatorships. We were waiting for actors
to appear and engage with the space symbolically.”

Podemos perceber neste relato que Santon identifica a

tensao presente no espaco, que era “tanto real quanto um si-
mulacro”, e espera por um “respiro’, algo como uma sintese
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dessa tensdo, que seria a relacio simbdlica estabelecida com
esse espaco real, mas que também nio trard esse “respiro”
(como veremos na cena do “Sexo explicito”). Ainda que o
espaco do espectador n3o seja fisicamente violado, como dis-
semos anteriormente, podemos considerar que ha uma es-
pécie de comunhio, ou de partilha de experiéncias, quando
se misturam as instancias do real e do ficcional. Entendemos
que a partilha aqui se da tanto numa experiéncia do tempo
presente, do que estd sendo performado naquele determina-
do momento, quanto numa ativacao de algo como uma me-
moria coletiva, quando, por exemplo, a cena evoca a violén-
cia dos tempos da ditadura, ou traz simbolos reconheciveis
para a populagio brasileira (os trechos da Constitui¢do, na
cena da Talidomida, e a musica-tema de Ayrton Senna, por
exemplo, que é usada na cena “Sexo Explicito”).

Ha algumas das cenas de “Apocalipse 1.11” que estao mais
proximas de uma construcao ficcional, de didlogos e perso-
nagens, como € comum na dramaturgia mais tradicional. Por
exemplo, a cena da “Chegada de Jodo”, em que hd a seguinte
rubrica: “Jodo entra vestido pobremente. Carrega numa das
maos uma mala de papelido e uma Biblia e, na outra, um guia
da cidade e alguns mapas. Sua aparéncia é de exaustio, aca-
ba de chegar de uma longa viagem. (...)"*. E, logo depois, a
cena em que Jodo encontra a personagem Noiva e a interpe-
la: “A senhora... a senhorita... jd ouviu falar... (aproxima-se
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com mapas e Biblia nas mdos) Eu t6 procurando... Nova
Jerusalém™*. Sao cenas em que estd evidente uma constru-
cao fabular, mais do que as figuras dos performers/atores ou
o tempo do aqui e agora. Jodo entra como um personagem
que traz uma carga emocional ficcional, como se tivesse aca-
bado de chegar de uma longa viagem, e se dirige a uma outra
personagem também no nivel da ficcio. Aqui, os niveis de
simbolizacdo estao mais fortes que os de realidade.

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

Yiftah Peled trata essa cena como um “ready made perfor-
matico’, ou seja, “uma unidade performatica inserida e in-
corporada em outra instancia de performance”. O conceito,
que € usado n3o sé para descrever o trabalho do Vertigem, é
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27. FERRAL. O real na arte.

cunhado a partir do termo “ready made”’, de Marcel Duchamp,
acrescentando um carater duplamente performatico. Se em
Duchamp o ready made desloca elementos cotidianos para
0 contexto artistico, a partir de uma selecio do artista, no
“ready made performatico” o deslocamento é de um elemento
ja performatico para uma outra instancia performatica. Nessa
cena do espetdculo em questio, o deslocamento é feito de um
casal de sexo explicito de um peep show de casas noturnas para
o peep show que é criado pela Boite New Jerusalém. E claro
que ha aqui niveis de simbolizacio (o casal estd vestido de
indio, alude a formacao do povo brasileiro, o sexo é realizado
de forma mecanica, hd a musica ao fundo ressignificando a
cena), mas ha um forte nivel de realidade. Embora o cariter
“real” da cena possa ser questionado, uma vez que tal perfor-
mance também estaria no campo da representacio, de algo
feito para ser visto, a relaciao sexual tem um envolvimento tal
dos corpos que seria dificil separar um “personagem” e um
“ator”. Além disso, para os espectadores, tal grau de envolvi-
mento tem um impacto de realidade, como tem o fato de a
peca se passar em um presidio, ainda que o espaco também
seja ficcionalizado. Como bem lembra Josette Féral?” (2012),
o fato de toda acao performaitica estar sempre enquadrada
por uma teatralidade (que insere aquela acio no campo da
arte) nao invalida a realidade que é apresentada em cena.

Se consideramos que se trata de uma cena em que o real
estd presente e deslocado para a cena, nio podemos deixar

EM TESE BELO HORIZONTE v. 20 N. 2 MAI0-AGo. 2014

191

de pontuar as questdes éticas que permeiam essa escolha es-
tética. Podemos aproximar, assim, do conceito de “imagem
intoleravel” de Jacques Ranciere. Segundo o filésofo,

Nio é um simples assunto de respeito pela dignidade das pes-
soas. A imagem € declarada nio apta para criticar a realidade
porque pertence ao mesmo regime de visibilidade que essa
realidade, a qual exibe uma e outra vez seu rosto de aparéncia
brilhante e seu reverso de verdade sérdida que compoem um
unico e idéntico espetaculo. Esse deslocamento do intoleravel
na imagem ao intolerdvel da imagem se encontra no coragao
das tensdes que afetam a arte politica.”®

Na fala do filésofo, temos uma dupla questao: em relacao a
ética de se exibir uma imagem da ordem do intolerével (para
o espectador ou mesmo para as pessoas em situagao seme-
lhante aquela retratada), e a validade critica da imagem que
estd no mesmo ‘regime de visibilidade” do real. Ademais,
Ranciere pontua que o simples fato de uma imagem ser into-
leravel nao implica necessariamente numa tomada de cons-
ciéncia e numa critica daquela realidade. Essas questdes sao
importantes para pensarmos o trabalho politico do Teatro do
Vertigem, que esta quase sempre calcado na inserc¢io do real
(por exemplo, com a ocupacio de espacos publicos). E uma
escolha ética deslocar um casal de sexo explicito das casas no-
turnas para o teatro? E uma escolha que traz uma critica para
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or Exploitation?, p. 96. “decidiu
usar ‘profissionais’ de sexo
explicito no lugar de atores de
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o espectador? Se o espectador for também um profissional do
sexo, como se sentird com sua realidade exposta ali?

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

decided to use ‘professionals’ from a sex show in place of thea-
tre actors; and in doing so, I think he destroyed the framing,
the symbolic ordering of theatrical representation. And the
effect (on me, I have to reiterate) was to distract, to vitiate a
key political moment by using the bulldozer of explicit sexual
intercourse to demolish representation. (...)We might say that
the failure to frame the use of the explicit body coherently
derailed its effect and left us wallowing in the very place of
normative inscription (of the body, of sexuality) that should
have been a site of interrogation.”

O que Santon afirma, com isso, é que o efeito critico que a
cena deveria ter em relacdo aos peep shows transforma-se em
reafirmacio desse contexto, ao desloca-lo para a cena — ao
invés de ficcionaliza-lo —, com toda sua carga de realidade
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nos corpos dos performers. O que ele coloca é bastante pare-
cido com o que Ranciére pontua sobre a imagem intoleravel:
o real em cena pode levar a outro tipo de reacio que nao a
critica (a rejeicdo a imagem, por exemplo). Santon chega a
afirmar: “If he was seeking to demonstrate the oppression
by postcolonial capitalism of the remnants of an indigenous
people, he did it by collaborating in the contemporary op-
pressions of the sex industry.”. Para Santon, a mesma cri-
tica poderia ser feita por meio da ficcio, talvez utilizando
de atores da companhia, e nao de profissionais do sexo, cuja
imagem ja é tao explorada nas casas noturnas suburbanas.
Trata-se, portanto, de um questionamento sobre a tolerabi-
lidade e a ética no uso das imagens do real.

André Carreira, ao contrario de Santon, acredita que o uso
do sexo explicito desconstroi a légica dos peep shows, “Firstly,
because it puts the sex show into a new context that impli-
cates us in its own critique; and secondly, because it fills it
with meanings that compel the spectators to take a different

position from that expected in a ‘red-light district’ bar.™".

Entendemos, seguindo a interpretacio de André Carreira,
que a cena realiza uma desconstrucio da imagem que ela
evoca, num movimento que poderiamos denominar, nas pa-
lavras de Didi-Huberman, como uma “imagem critica: uma
imagem em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz
portanto de um efeito, de uma eficicia tedricos —, e por isso
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uma imagem que critica nossas maneiras de vé-la, na medida
em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramen-
te™2. Isso porque é uma imagem que nio se di a ler por intei-
ro de maneira univoca, mas que produz uma tensio (entre o
casal, o tema da vitéria de Ayrton Senna, a Boite deslocada
para a instancia da representacdo), que nos obriga a olhar e
olhar de novo, e confrontar a imagem que temos de um casal
de sexo explicito fora do teatro com a imagem deslocada e
ressignificada. Nao é o real, é um enquadramento desse real,
um ponto de vista sobre ele. Nao que ele necessariamente va
gerar uma critica em relacdo a realidade que expde, e nisso
concordamos com Ranciere, mas minimamente, enquanto
imagem, torna-se critica por provocar essa crise, esse ques-
tionamento da prépria imagem. Quanto as questdes éticas
desse tipo de deslocamento, de mais dificil resposta, cremos
que s6 podem ser consideradas caso a caso, entendendo o
tipo de tratamento dado pela cena aquela realidade.

O FIM DOS TEMPOS, OU: UMA LUZ BRILHANDO
INTERMITENTE

Apocalipse 1.11 culmina em um Julgamento no qual todos
os personagens da peca serido, individualmente, julgados,
cada um sofrendo um castigo diferente. A cena é um misto
de purgacio dos males cometidos na terra, e de sala de tor-
tura de tempos da ditadura, como podemos ver na seguinte
cena, intitulada “Instauracao do Processo”:
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Juiz (pigarreando, solene) O Ministério Publico ofereceu de-
nuncia contra abusos de toda ordem, praticados gratuitamente
e por pura maldade. (Pausa, olha em torno) Sim, vocés fizeram
o mal. Vocés fizeram muito mal... Jogaram terra nos machu-
cados, mudaram ordens, confundiram processos. Na duvida,
maltrataram. Na certeza, abusaram. Aproveitaram do que é
fraco, do que é pobre, do que é quase morto. Porque rezaram
para que nio se visse mais uma gota de inocéncia que fosse,
agora estdo aqui. (...)

(O Anjo Poderoso coloca um banco para os réus, diante do Juiz.
Do teto baixa uma luz, que € direcionada para aquele que ocupar
o lugar.)*

No inicio da fala do Juiz, podemos pensar que enfim al-
guém vira para colocar um fim a toda a violéncia a que assisti-
mos, como uma esperanca de uma grande luz de salvac¢ao so-
bre aquelas trevas instauradas no presidio. Mas logo vemos,
pelo foco que desce do teto, por exemplo, que o Juiz ainda
estd numa instancia de hierarquia e de poder, da qual abusara.
A relagio com a ditadura vem, principalmente, na cena do
julgamento da Noiva, em que ela é torturada pelo Juiz com
“eletrochoques”. Até que a Noiva grita: “Naoooo! Eu falo! Eu
falo!!™*. Nessa cena, em uma das propostas de texto para o
Juiz, ele termina afirmando “Alguém tem que fazer este ser-
vico™, fala tipica de torturadores da época da ditadura.*
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O Julgamento entio se segue, levando ao banco dos réus
os outros personagens, até chegar a vez do Anjo Poderoso.
O Juiz e o Anjo tém um didlogo pautado apenas em versi-
culos biblicos, até que o Juiz declara: “Vida por vida, olho
por olho, dente por dente!!!” e, logo, advertindo o anjo e
apontando-lhe uma arma, diz: “Corre.”. O Anjo Poderoso
primeiro hesita, mas depois vai saindo, sempre com medo
de levar um tiro, até que sai da cena. O préprio Juiz, entio,
toma o banco dos réus: “Juiz: Eu peco desculpas... Eu peco
desculpas por tudo que eu nio fiz, por tudo-tudo-tudo que
eu nio fiz. Desculpa! (...) (Profundamente desolado) Quem vai
me salvar de mim? Hein? Quem é que vai me salvar de mim?
(0 Juiz enforca-se).”.

Podemos pensar, entao, que ai se consuma o Apocalipse,
que, segundo Didi-Huberman (2011, p. 79), é “a sobrevivén-
cia que absorve todas as outras em sua claridade devoradora:
a grande sobrevivéncia ‘sacral’ — fim dos tempos e tempo
do Juizo Final - quando todas as outras terao sido aniqui-
ladas.”. O filésofo afirma ainda que “as visdes apocalipticas
nos propoem a grandiosa paisagem de uma destruicdo radical
para que aconteca a revelacdo de uma verdade superior e niao
menos radical™®
Biblico: afirmar a sobrevivéncia ultima, grandiosa, do

Reino dos Céus. Nao é, porém, o propédsito do Apocalipse

. Este talvez seja o propoésito do Apocalipse

do Vertigem, este que questiona tantas “grandes verdades”,
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“grandes instituicdes”. Apocalipse 1.11 parece apontar, muito

mais, para as pequenas sobrevivéncias, de que também fala
Didi-Huberman.

Nesse sentido, o espectador nio saira da peca sem possi-
bilidades, impotente como muitas vezes nos sentimos diante
de uma realidade tao violenta. Ao contrario, sio inumeras as
possibilidades que se abrem no didlogo final entre Jo2o e o
Senhor Morto, especialmente na fala final de Jo2o:

JOAO (respirando fundo) Eu nio tenho mais medo! Eu nio te-
nho mais medo de arma apontada para minha testa. Eu nio te-
nho medo de encontrar ou de nao encontrar Nova Jerusalém.
Niao tenho mais medo de espinha, de furinculo, de pustula.
N3zo tenho mais medo de pisar em prego enferrujado. Nao
tenho mais medo de andar sem documento. Nao tenho mais
medo de promessa. Nio tenho mais medo de policia, nem te-
nho mais medo de ladrao. Nao tenho mais medo de mim, nem
tenho mais medo de voceés. (Pega sua mala, abre e joga fora seus
pertences.) Ndo tenho mais medo de estragar tudo de bom que
eu tiver. Nova Jerusalém é pra ja... As coisas antigas todas vao
indo embora... (Hesitante, porém feliz e aliviado, Jodo parte carre-
gando sua mala vazia. Nés o vemos ganhar a rua e desaparecer.).”

Essa libertacio de Jodo ocorre em relacio a uma série
de medos que, podemos pensar, s3o construidos por uma
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mitifica¢do tanto do espaco urbano (medo da violéncia, da
policia etc.) quanto de crengas populares (medo de espinha,
furtinculo, promessa etc.). Jodo, depois de testemunhar e vi-
venciar toda a violéncia que ocorre dentro daquele presidio,
ja nao precisa mais acreditar e se submeter a uma constru-
¢dao de medos. O rompimento com essa cultura do medo é o
rompimento também com uma macroestrutura que os cons-
tréi. Segundo Deleuze e Guattari:

A administrac¢io de uma grande seguranca molar organiza-
da tem por correlato toda uma microgestao de pequenos me-
dos, toda uma inseguran¢a molecular permanente, a tal ponto
que a férmula dos ministérios do interior poderia ser: uma
macropolitica da sociedade para e por uma micropolitica da
inseguranca.*

A qualquer grande luz de verdade, ofuscante, o Teatro
da Vertigem parece preferir essas pequenas iluminacdes,
“fatalmente provisdrias, empiricas, intermitentes, frageis,
dispares, passeantes como os vaga-lumes” *'. A peca, nesse
sentido, nao aponta caminhos, mas busca libertar os especta-
dores-testemunhas dos medos que impediriam de caminhar.

Parece-nos pertinente, entao, considerar o tipo de traba-
lho que o Teatro da Vertigem constréi como um teatro po-
litico, no sentido de que interfere nos modos de organizagio
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e de visibilidade das relacdes comumente estabelecidas entre
publico e atores, realidade e ficcio, teatro e espaco urbano.
[sso permite pensar a aproximagao entre arte e politica por
outros vieses que nao sejam pautados por dicotomias ou po-
sicilonamentos ideolégicos estaticos. O Teatro da Vertigem,
considerado um teatro experimental de novas linguagens, e
apesar de nao seguir filiagdes claras de um “modelo” de tea-
tro politico, como muitas vezes é tomado o teatro de Bertolt
Brecht, consegue, nao apontar caminhos — como ja dissemos
—, mas oferecer pequenas iluminacdes, provisérias, mas fun-
damentais na busca por outros tipos de relacoes sensiveis,
éticas e estéticas.

REFERENCIAS

ARAUJO, Marcelo Paixao de. “Torturei uns trinta”: entrevista.
[09/12/1998]. Revista Veja. Sao Paulo: Editora Abril, 1998.
Entrevista concedida a Alexandre Oltramari.

CARREIRA, André. Teatro de invasao: redefinindo a ordem da
cidade. In LIMA, Evelyn Furquim Werneck (org.). Espacgo e teatro:
do edificio teatral a cidade como palco. Rio de Janeiro: 7Letras,
2008. p. 67-78.

CARREIRA, André. Risk As a Material Path to Explore Theatricality
and Brazilian Contradictions: A Reply to William Stanton. TDR:
The Drama Review, Volume 46, Number 4 (T 176), Winter 2002, p.
101-103.

RESENDE. Apacalipse 1.11, do Teatro da Vertigem [...] p. 181-196

Em Tese



COHEN, Renato. Work in progress na cena contemporanea. Sao
Paulo: Ed. Perspectiva, 1998.

DELEUZE, Gilles; GUATTARI, Félix. Mil platos - capitalismo
e esquizofrenia. v. 3. Trad. Aurélio Guerra Neto et alli. Rio de
Janeiro: Ed. 34, 1996.

DIDI-HUBERMAN, Georges. O que vemos, o que nos olha. Trad.
Paulo Neves. 22 ed. Sado Paulo, Editora 34, 2010.

DIDI-HUBERMAN, Georges. Sobrevivéncia dos vagalumes. Trad.
Vera Casanova e Marcia Arbex. Belo Horizonte: Editora UFMG, 2011.

FERRAL, Josette. Por uma poética da performatividade: o teatro
performativo. In Sala Preta, Revista de Artes Cénicas, v.8, n°1,
Sao Paulo: ECA-USP 2008.

FERRAL, Josette. O real na arte: a estética do choque. In
RAMOQOS, Luiz Fernando (org). Arte e ciéncia: abismo de rosas.
Sao Paulo: ABRACE, 2012. p. 77-93.

FOUCAULT, Michel. De outros espagos. Cercle d'Etudes
Architecturales, em 14 de Margo de 1967. [conferéncia] Traducao
de Pedro Moura disponivel em <http://www.virose.pt/vector/
periferia/foucault_pt.html>. Acesso em: 23 jul. 2014.

JAMESON, Frederic. El debate entre realismo y modernismo.
Reflexiones para concluir. In Youkali — Revista Critica de las artes
y el pensamiento, n°7, junho de 2009. Disponivel em < http://
www.youkali.net/index7.htm>. Acesso em: 23 jul. 2014.

NESTROVSKI, Arthur Rosenblat. Teatro da vertigem: trilogia
biblica. Sdo Paulo: Publifolha, 2002.

EM TESE BELO HORIZONTE v. 20 N. 2 MAI0-AGo. 2014

NUNES, Roberson de Sousa. Haikai e performance: imagens
poéticas. 2011. 233 f., enc. : + 1DVD-ROM. Tese (doutorado) -
Universidade Federal de Minas Gerais, Faculdade de Letras.

PELED, Yftah. Ready made performatico: incorporacao de
performances no teatro da vertigem. In Polémica Imagem. n.20.
Rio de Janeiro: UERJ, 2007.

RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel. Trad. Ménica Costa
Netto. Sao Paulo, Ed. 34, 2009.

RANCIERE, Jacques. Politica da arte. Sao Paulo S.A. — Praticas
estéticas, sociais e politicas em debate. Abril, 2005, Sao Paulo.
Trad.: Mdnica Costa Netto. Disponivel em: <http://www.sescsp.

org.br/sesc/images/upload/conferencias/206.rtf>. Acesso em: 23
jul. 2014.

RANCIERE, Jacques. El espectador emancipado. Trad. Ariel
Dilon. Castellon: Ellago Ediciones, 2010. 136p.

RODRIGUES, Cristiano Cezarino. O espago do jogo: espaco
cénico teatro contemporaneo. 2008. 123 f., enc.: Dissertacao
(mestrado) - Universidade Federal de Minas Gerais, Escola de
Arquitetura.

SANTON, William. Apocalipse 1,11 in Sao Paulo: Aesthetic
Vertigo or Exploitation?. TDR: The Drama Review, Volume 46,
Number 4 (T 176), Winter 2002, p. 86-100.

SCHECHNER, Richard. “O que é performance”. In: Revista O
Percevejo, Programa de P6s-Graduacao em Teatro, UNIRIO. Vol.
12. Rio de Janeiro: UNIRIO, 2003. p. 25-50.

RESENDE. Apacalipse 1.11, do Teatro da Vertigem [...] p. 181-196

Em Tese





