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Resumo: Partindo da percepc¢do de que houve uma mudanca na maneira como as
questBes politicas sdo levadas ao palco neste inicio de século XXI, o artigo analisa trés
textos e suas encenacles: BR-Trans, que trata de questbes LGBTQI; Se eu fosse
Iracema, que traz para a cena a problemética dos povos indigenas brasileiros e seu
sistematico exterminio; e PRETO, que lanca um olhar sobre o racismo na sociedade
brasileira. Observaremos como o Politico se materializa na maneira como séo
construidas as pecas e espetaculos, incorporando o politico diretamente em seus textos,
abdicando da estrutura dramatirgica ancorada em personagens e incluindo neles
depoimentos de pessoas marginalizadas, documentos e dendncias.
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Se eu fosse Iracema; PRETO.

Abstract: Starting from the perception that there has been a change in the way political
issues are brought to the stage in this early 21st century, the article analyzes three texts
and their enactments: BR-Trans, which deals with LGBTQI issues; Se eu fosse Iracema,
who brings to the scene the problematic of the Brazilian Indian and his systematic
extermination; and PRETO, which takes a look at racism in Brazilian society. We will
observe how the Political materializes in the way the plays and spectacles are
constructed, incorporating the political directly in his texts, abdicating the dramaturgical
structure anchored in characters and including in them testimonials of marginalized
people, documents and denunciations.

Keywords: Contemporary Brazilian Dramaturgy; Politics and Theater; BR-Trans; Se
eu fosse Iracema; PRETO.

Quando vejo cada um de nos, vejo (e isso me emociona)
nossas comunidades, e é preciso dizer que o teatro

é historicamente o lugar de resisténcia e, por isso,

0 lugar para pensar o impossivel. Nao o impossivel como
aquilo que desiste, mas o impossivel como poténcia

do imaginério, do que inventa outra forma de viver.

E é daqui, do teatro, que falamos.

Grace Passo

INTRODUCAO

As questdes politicas sempre reverberaram no texto dramaturgico e na

performance teatral. Em se tratando de Brasil, se elas estdo presentes em textos

! Professor no curso de Teatro-Licenciatura da Universidade Federal de Pelotas. Diretor e ator, coordena
atualmente o projeto de pesquisa Teatro, Performance e Politica.
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classicos como Eles ndo usam Black-tie (1958), de Gianfrancesco Guarnieri, ou Rasga
Coracdo (1974), de Oduvaldo Vianna Filho, podemos observar, neste inicio de milénio,
uma mudanca na maneira como sao construidas as pecas e espetaculos que as trazem.

Juntamente com a expansdo da internet, do mundo virtual e das redes sociais, 0
comeco do século XXI trouxe uma radicalizacdo e uma polarizacdo das opinides
politicas. O descrédito das institui¢bes politicas, crescente no mundo inteiro desde os
anos 60, toma uma forma muito concreta no Brasil durante as jornadas de junho de
2013, quando milhdes de brasileiros foram as ruas protestar, inicialmente contra o
aumento das passagens de 6nibus, depois contra diversas questdes que iam da corrupgédo
a ma qualidade dos servigos publicos. Essa polarizacdo alcangou aqui seu auge nas
eleigOes presidenciais de 2018, marcada por “fake news” e uma abstengdo recorde. A
expansdo da web e dos recursos digitais promoveu uma capilarizacdo na producao e
divulgacdo de noticias, possibilitando que fatos e acontecimentos ocorridos em diversas
partes do mundo se tornassem acessiveis a uma parcela da populacdo que ndo tinha
acesso a eles. Informacdo e des-informagéo tornaram-se moeda corrente em grupos de
whatsapp, twitter e instagram, acessiveis a qualquer pessoa para postar e difundir
contetdo.

A ndo-linearidade e a fragmentacdo afetaram ndo s6 a producéo e circulagdo de
noticias e a memoria que a sociedade tem desses fatos. As performances artisticas
tiveram seu contetdo e sua forma de producdo alteradas a partir de articulagbes de
pessoas e povos marginalizados. Percebemos a penetracdo das praticas vindas da
performance, um processo que se inicia no ultimo quartel do século XX e que resulta
em produtos hibridos, cuja dramaturgia é frequentemente fragmentada e ndo-linear. A
incorporacdo de depoimentos, autobiograficos ou ndo, aos textos e processos de
construcdo das cenas e espetaculos, expandiu ndo sé o conceito de autoria, mas também
permitiu a presenca de novas vozes, muitas vezes pertencentes a coletivos periféricos,
na cena teatral brasileira.

Neste inicio de século XXI sdo inimeras as producOes teatrais brasileiras nas
quais podemos sentir essas mudancas. Se eu fosse lIracema (2016) de Fernando
Marques, que traz para a cena a problematica dos povos indigenas brasileiros e seu
sistematico exterminio, tem em seu cerne a divulgacdo de fatos via web: € a partir da

repercussao causada pela carta da comunidade Guarani-Kaiowd de Pyelito



Kue/Mbarakay-lguatemi-MS para o Governo e Justica do Brasil que o dramaturgo se

volta para esta quest&o e inicia a pesquisa que dara origem ao espetaculo®.

BR-Trans — Foto Caique Cunha

A morte da travesti brasileira Gisberta Salce, ocorrida em Portugal em 22-02-
2006, ganhou repercussdo em Portugal e no Brasil, atravessando fronteiras gracas a
web. No Brasil, a histéria de Gisberta teve uma versdo com o ator Luis Lobianco® e é
parte do espetadculo BR-Trans (a peca estreou em 2013, e o texto foi lancado em livro
em 2016) de Silvero Pereira, que leva aos palcos o universo de travestis e transexuais.

J& Preto, de Grace Passd, Marcio Abreu e Nadja Naira (a estréia foi em 2017, e
o texto foi publicado em 2019), é certamente a menos linear das montagens e textos
analisados aqui. Sem definicdo dos personagens que enunciam as falas, o seu foco,
enquanto politica, sdo 0s processos de subjetivacdo em torno da negritude, e a voz que
fala e principalmente a de uma mulher preta — no caso, a de Grace Passd, uma das
atrizes e autoras do texto, que se ergue para falar do enegrecimento, e do tesdo da
Mulher Preta.

2 A carta, escrita pela comunidade indigena apés a deciséo da Justica Federal de expulsa-los da terra onde
viviam, foi divulgada no site da Articulacdo do Povos Indigenas do Brasil em 11-10-2012.

% A peca, com texto de Rafael Souza-Ribeiro, estreou em 2017. Em 2013 houve também uma montagem
sobre a vida de Gisberta em Portugal, com texto e encenacdo de Eduardo Gaspar.
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Veremos aqui como estas pecas incorporam o politico diretamente em seus
textos, abdicando da estrutura dramatirgica ancorada em personagens e na criagao de
um universo ficcional, incluindo em seus textos depoimentos de grupos e pessoas
marginalizadas, documentos e denuncias. Esses textos e espetaculos trazem uma
concepcao do politico que transcende aquela formulada no inicio do século XX, e que
envereda pelo questionamento das narrativas hegemonicas, alicercadas na

heteronormatividade e na supremacia do homem branco.

1. Novas figurac6es do politico

E preciso perguntar-se 0 que se entende por politico, e de quais aspectos do
politico estamos nos referindo aqui. Convém diferenciarmos politico de Politica.
Ambos os termos derivam do grego, a partir da polis, as cidades-estado. Se politikos se
referia a aquilo que pertencia ou era relacionado aos cidaddos da polis, politiké era a
politica em geral, derivando-se do termo politeia, que indicava os procedimentos
relativos a polis. A Politica, enquanto “ciéncia dos estados”, refere-se a organizacao,
direcdo e administracdo desses estados ou nagbes. No seu livro A Politica, Aristoteles,
partindo do principio que a natureza de cada coisa é precisamente o seu fim, e que o
homem tem por fim a felicidade, deduz que este é naturalmente feito para a sociedade
politica (partindo de que a cidade é a associacdo humana que mais beneficio traz a ele?)
. O homem ¢ um “animal civico”, ou social (“mais social que as abelhas e outros
animais que vivem juntos”), ndo podendo bastar-se a si mesmo. Para Aristdteles,
“aquele que ndo precisa dos outros homens, ou ndo pode resolver-se a ficar com eles, ou
é um deus, ou um bruto” (ARISTOTELES, 2000, p. 05).

Essa ideia, de que 0 homem se realiza em sociedade, alicerca o entendimento do
teatro enquanto uma atividade politica, assim como todas as atividades publicas que o
homem realiza. Como diz Bernard Dort, politico, “em sua acepgdo mais ampla, designa
tudo o que se relaciona com o interesse publico” (DORT, 2010, p. 365). Dort parte da
ideia de que todo teatro, ontologicamente falando, é politico, para discutir a dimensao

politica do teatro, e como 0s autores e encenadores aceitam ou recusam tal dimensao.

* Como afirma Aristoteles, visto que “toda cidade é um tipo de associagio e que toda associagéo se forma
tendo em vista algum bem (porque todos os homens sempre agem tendo em vista algo que lhes parece ser
um bem), resulta claramente que, se todas as associa¢Oes visam um certo bem, aquela que é a mais alta de
todas e engloba todas as demais é precisamente a que visa ao bem mais alto de todos; ela é denominada
cidade (pdlis), ou comunidade politica”. (Aristoteles, 2000)
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Seguindo as veredas abertas por Piscator e Brecht, ele postula dois caminhos para o

teatro politico ao final dos anos 1960:

ou atribuir um conteddo e significagdes politicas ao mundo fechado e
simbodlico da cena, de modo que a plateia se veja constrangida a aceita-los ou
rejeita-los em bloco; ou inventar solugdes cénicas novas, conseguir um acordo
entre palco e plateia que ndo resulte da submissdo ou da identificagdo de um ao
outro — em suma inverter o postulado aristotélico. E, em dltima analise,
submeter a poesia, tornada mais particular, menos geral, a Historia. Fazer com

que a poesia s6 encontre seu verdadeiro sentido em sua relagdo com a Historia.
(DORT, 2010, p. 373)

Na esteira de Brecht, Dort pensa esse teatro politico como um teatro dialético e
critico, um “teatro aberto”, onde haja “ndo a negagdo do particular em proveito do
social, mas sua interdependéncia, e a esperan¢a de uma consumacgéo do particular no
social”. (p. 378). Nesta possibilidade de “aceder a histéria”, em que “a descri¢gdo do
cotidiano significa um acesso a historia” (p. 379), vemos uma abertura para
compreender e pensar estes espetaculos e dramaturgias contemporaneas a que nos
referimos, performances que discutem e se referem aos aspectos de organizacdo da
sociedade, desestabilizam paradigmas, questionam discursos hegemonicos e
possibilitam a presenca de novos atores nestas cenas.

Dessa forma, a discussao da posse da terra, da segregacao, das causas da miseéria,
das origens da violéncia, das diversas discriminacdes e opressdes que a sociedade como
um todo permite que aconteca e perpetue, sdo acOes politicas que podemos perceber
dentro dos textos e espetaculos teatrais. Se estes questionamentos muitas vezes tém um
alvo especifico, dirigindo-se e confrontando os poderes constituidos da nacdo —
Executivo, Legislativo e Judiciario —, frequentemente se voltam justamente para o
conjunto da sociedade, os cidaddos da polis, cujas atitudes referendam e dé&o
continuidade a estes atos de discriminagao e opresséo.

Analisando a estrutura dramatdrgica de Se eu fosse Iracema, podemos notar que
as criticas, denlncias e acusacdes dirigem-se nao apenas a instituicbes como a Policia,
mas principalmente ao Homem Branco, entendido aqui como o grupo responsavel pelo
genocidio de milhdes dos habitantes originarios da América Latina. A peca divide-se
em 09 cenas independentes, em gque normalmente se alternam vozes/personagens que
ndo dialogam. Sendo um mondlogo, temos em cena uma constante troca de registros de
interpretacdo, com inUmeras mudancas de expressdo facial e modulacGes vocais
realizadas pela atriz, Adassa Martins. Adassa transita por estas vozes, transformando

seu rosto numa mascara ancestral ao trazer para cena o Pajé, falando em guarani, indo



da India velha que nos conta sobre os rios voadores (cursos de agua atmosféricos) que
correm sobre as nossas cabecas a Coach, que tenta nos “vender” a ideia de que o
desmatamento é necessario e inevitavel diante do aumento da populacéo e da urgéncia

de se aumentar a producdo, as exportagdes, o acimulo de riqueza.

Iracema — Foto: Jodo Julio Mello

O politico surge na peca de varias maneiras: a primeira fala, do Pajé, é feita em
guarani, lingua que a quase totalidade dos brasileiros desconhece completamente. Essa
acao, de nos confrontar com o desconhecido, impondo-nos a condi¢cdo de ignorantes néo
€ apenas estética: implica-nos em um desconhecimento de nossa propria origem e
remete-nos ao ato de nomeacdo realizado pelos portugueses quando chegaram a
América, dando nome ao que ja era nomeado, expropriando os antigos moradores do
conhecimento do mundo. Na cena Batismo, num trecho narrado pela Intérprete, ficamos
sabendo que o homem branco “feito do barro a imagem e semelhanca do deus branco”,
singrou 0s mares e, ao chegar a este paraiso perdido, agiu como Adao “com direito a dar

nomes”.



Os trechos da Constituicdo Brasileira® trazem, para os conhecedores da realidade
brasileira, um certo tom irbnico a narrativa (que os grifos do dramaturgo assinalam).
Pontuar como objetivos fundamentais da Republica — por extensdo, do governo que é o
encarregado desta execucao — construir uma sociedade livre, justa e solidaria, erradicar
a pobreza e reduzir as desigualdades, sem preconceitos ou distincdes de qualquer
espécie, e afirmar que se reconhece aos indios sua organizagao, seus costumes, linguas,
crencas e tradigdes, e os direitos originarios sobre as terras que ocupam, soa irénico,
anacrénico ou mesmo descabido diante das acdes do governo eleito no Brasil ao final de
2018, assim como da propria narrativa da peca, que, sem utilizar-se do documental,
provando o genocidio ocorrido em nossas terras através de dados, estatisticas, filmes ou
fotografias, se ancora na absoluta certeza que quase todo brasileiro tem do exterminio
sofrido por varias nacdes indigenas, e na possibilidade de lembranca dos espectadores
de fatos historicos, como a morte do indio Galdino, que foi morto em Brasilia, em 1997,
por jovens de classe média alta, que puseram fogo nele®.

A cena Surpresa, pai, € um claro exemplo de como a dramaturgia sobrepe este
discurso irénico a fala quase tragica de um sobrevivente desse genocidio. O texto
alterna as falas da Coach, que conta de uma maneira efusiva e entusiasmada a acéo
policial que desalojou cem familias de uma regido (o texto ndo nos informa onde tal
acao ocorreu, mas a plateia, em nenhum momento parece duvidar da veracidade da
narrativa, nem enquadra-la como algo ficcional), com as de uma Jovem india, que conta
do seu ponto de vista como ocorreu este desalojamento. Assim a forca policial é

“meigamente” colocada ao lado de varios aparatos do Estado:

Coach - .... Agora, quando a gente fala de forca policial, a coisa muda de
figura, sabe? Porque é assim: pode ser que o contingente seja de quinhentos,
de mil, de um milhdo, de infinitos policiais, mas eles ndo estdo sozinhos.
Sabe essa historia de que vocé nunca estd sozinho mesmo quando ndo ha
ninguém ao seu lado? Nao é bonitinho? Pois é, é meigo.
Os dois discursos se alternam e enquanto a Coach transforma a violéncia da agéo
policial em um ato de paixao (“‘Sabe aquela situagdo em que vocé ta ali, de bobeira, sem
nada demais, um dia como outro qualquer... sabe como €é?, e ai, de repente, chega

alguém que vocé ndo espera e te pega e te arrebata e te arrebenta, sabe? Nao é lindo

® S#o falados no inicio da peca, pela Mulher Bébada, os 04 primeiros artigos da Constituicdo. Na cena
Entremeio, a mesma personagem diz o artigo 231, que fala dos indios.

® Ha na peca apenas a citagdo do seu nome, mas Galdino Jesus dos Santos (1952 —1997) foi um lider
indigena brasileiro que foi a Brasilia para tratar de questdes relativas a demarcacao de terras indigenas no
sul do estado da Bahia, e tendo se abrigado em uma parada de 6nibus para dormir. foi assassinado por
cinco jovens da alta classe de Brasilia, que atearam fogo nele enquanto dormia.
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quando acontece? Entdo, a for¢a policial ¢ assim.”), a Jovem india requalifica este

“momento inesquecivel”:

Jovem India — Eles comegaram a chegar de repente, veio descendo um monte
de carro preto e um monte de caminhdo. Dos carros pretos desceram 0s
homens, tinha pistoleiro, tinha policia, tudo misturado. Foi uma surpresa pra
gente, porque a gente esperava festa, chicha, danga. (...) Eles pegavam a
gente assim, colocando os bragcos nas costas e jogavam a gente nas cagambas
dos caminhd@es, todo mundo, homem, mulher, velho, crianga. As criancas eles
pegavam pelo braco, pela roupa. E iam jogando todo mundo. Olha, vocé néo
vai saber nunca, mas eu falo: é um negécio que ndo da pra esquecer.

Iracema — Foto: Jodo Julio Mello

Devemos refletir se Iracema, que ndo foi criado e interpretado por descendentes
dos povos originarios do Brasil, tem sua importancia e representatividade diminuida ou
invalidada por isso. Alguns criticos, como Renato Mendonga (em critica publicada em
2017), acreditam que a peca criada e interpretada por pessoas brancas, ndo tira o lugar
de fala dos indigenas, ponderando que “0 dramaturgo Fernando Marques se vale do
condicional para deixar claro que seu texto é uma criagdo de brancos que ndo pretendem

falar em lugar dos indigenas” (cf.http://www.agoracriticateatral.com.br/criticas/142/se-

eu-fosse-iracema), e que o espetaculo “se equilibra habilmente entre o manifesto

contundente e o estimulo sensivel”. J4 Lorenna Rocha, apontando ‘“as marcas da

racialidade da atriz (pele branca, tragos afilados)”, que nos remetem “aos privilégios da
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branquitude, que simbolizam as relacdes de poder que se manifestam de forma
assimétrica e opressora sob corpos ndo brancos”, aponta que este discurso também pode
produzir violéncias (ainda que inconscientemente), a0 permitir que “0s mesmos corpos
hegemonicos” produzam o discurso. Rocha pergunta a quem “esta disponivel o lugar de
autoria, da voz ativa, do discurso direto?” (cf. https://4parede.com/critica-se-eu-fosse-

iracema-urgencias-violacoes-e-autorepresentacoes-quem-ainda-esta-a-falar/#_ftnl).

2. InsercOes do real: depoimentos e documentos em cena

Desde as primeiras paradas gays ocorridas nos Estados Unidos na década de 70,
0 movimento LGBT tem crescido enormemente. A representatividade e 0 aumento de
sua visibilidade reflete-se na propria transformacédo (ampliacédo) da sigla — LGBTQIA+,
que da uma ideia da complexidade, diversidade e multifacetacdo dos grupos elencados
nesta sigla. O movimento de reivindicacao de direitos faz face a ampliagéo da discussdo
de género enquanto categoria performativamente construida, suas marcas, e 0
questionamento da heteronormatividade compulséria e das representa¢ées do masculino
e do feminino. No caso de performances com tematica LGBT, estes questionamentos se
tornam, obviamente, uma questéo politica.

BR-Trans surgiu de uma pesquisa realizada por Silvero Pereira sobre
procedimentos criativos de dramaturgia e encenacdo na tematica trans. Como ele
destaca, “A primeira etapa do processo de criagdo de BR-Trans se deu entre dezembro
de 2012 e janeiro de 2013, e consistia em visitar a cidade de Porto Alegre a fim de
vivenciar 0 universo das travestis e transformistas” (PEREIRA, 2016, p. 12). A
dramaturgia do texto, “uma colagem de vivéncias pessoais, referéncias musicais e
fragmentos de texto do proprio autor e de outros autores” (p. 19), se alicer¢a também
em depoimentos que o autor colheu junto as travestis durante sua pesquisa.

Este tipo de dramaturgia, ancorada em depoimentos e outras espécies de
documentos, insere-se dentro do escopo daquilo que pode ser chamado de Teatros do
Real. José A. Sanchez, retomando a discussdo de Maryvonne Saison (em Les théatres
du réel. Pratiques de la representation dans le théatre contemporain ela abordava as
possibilidades do teatro de recuperar a capacidade de relagdo com o real), pensa como
se pode entender a relacdo entre o real e a realidade:

Frente a la disociacion de lo real (reducido durante la época pos-moderna al
ambito de lo privado) y la realidad (concebida como construccion ilusoria,
acumulacion de iméagenes), en la década de los noventa resurgié la necesidad
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de buscar una conciliacion, de encontrar vias para permitir la inclusion de lo
real en la construccion llamada realidad y liberar al mismo tiempo a la
realidad de su andamiaje virtual para anclarla nuevamente en la experiencia
concreta y, de ese modo, poder intervenir sobre ella (SANCHEZ, 2007, p.
15-16).

BR-Trans se insere neste espectro, de re-insercdo do real dentro da realidade do
teatro. O texto se nutre de cangdes, das histdrias de vida de Silvero e dos depoimentos
colhidos por ele. Na “Cena VIII — A carta”, por exemplo, o ator 1€ uma carta antiga de
sua mae, escrita para ele em 1996. No “Preludio: A historia de Silvero/Gisele”, o ator se
apresenta ao publico, dizendo seu nome, onde nasceu e como comecou a fazer teatro,
explicando inclusive como surgiu o trabalho com as travestis e o travestimento. Estas
irrupcdes do real em cena ndo apenas desestabilizam o ator, provocando-o a transitar
entre estas varias formas de atuacdo: desestabilizam também a percepcao do espectador
gue necessita constantemente reajustar sua maneira de entender o que estd vendo em

cena, indo e voltando constantemente do real ao ficcional.

BR-Trans — Foto: Toni Benvenuti

O depoimento autobiografico ¢ parte fundamental desta esfera de transito.
Falando da autobiografia, Philippe Lejeune observa que nos textos autobiograficos ha

um plano textual (onde, através das técnicas de narracdo, se produz a significacdo), e
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um plano extratextual, onde s@o colocados os problemas relativos a exatiddo e a

veracidade da informacé&o. Pensando em termos teatrais,

... podemos tracar um paralelo aqui entre um plano extracénico — de onde
provém o material, sua fonte, a memoria do ator — e o plano cénico — onde
esse material sera trabalhado, ndo sé dramaturgicamente, mas pela
materialidade da encenacdo. Todo relato autobiografico ordinariamente vem
envolto na preocupacéo de dar um sentido aos fatos e ocorréncias da vida,
mesmo sendo perpassado pelo aleatério e pelo fortuito. (Silva, 2013, p. 80).

As cenas iniciais do espetaculo trazem a questdo da identidade do
ator/personagem em um duplo sentido: Silvero ndo apenas se apresenta como Silvero
Pereira, “cearense do sertdo central, mais especificamente da cidade de Mombacga”
(p.21), contando ai de sua convivéncia com travestis e transformistas e do seu desejo de
levar a questdo da discriminagdo que elas sofrem para os palcos (“... ficava me
perguntando sobre como fazer para que essa questdo que era algo pessoal, uma
inquietacdo artistica, também pudesse se tornar coletiva, que as pessoas comecassem a
falar e discutir a respeito”, p. 21), mas também como a “Gisele”, “figura” (como diz o
proprio autor) surgida na montagem do espetaculo Uma flor de dama (2002), se
confunde com a sua prépria pessoa:

Gisele nasce como uma personagem, mas com o passar do tempo ela se
apropriando da minha vida de uma forma que hoje vai além do palco. E até
uma sensacdo meio engracada, meio esquizofrénica. Eu ndo sei dizer
exatamente onde, hoje, termina o Silvero e onde comeca a Gisele. Por
exemplo, se eu sair de Gisele numa noite e no dia seguinte esquecer de tirar o
esmalte das unhas e decidir fazer qualquer coisa cotidiana como pagar uma
passagem de 6nibus, comprar um pdo numa padaria, as pessoas vao ficar
olhando pra mim vestido como Silvero, mas com as unhas de Gisele. (p. 22)

O esquizofrenismo apontado por Silvero levanta a questdo da identidade, ndo s6
de género, que perpassa 0 travestimento: surgida como um personagem, Gisele
Almoddvar é apenas uma ficcdo? Se todo personagem carrega algo da personalidade do
ator/atriz, o que significa transcender a ficgdo, levar este “personagem” para além do
universo e espaco ficcionais dos palcos? A afirmacdo da existéncia da Gisele para além
da cena insere-a no campo do real e joga-nos em direcdo a propria ficcionalizacéo do eu
e a impossibilidade de determinar onde termina o personagem e onde comeca a pessoa,
pela imbricacdo de ambos. Falando sobre o travestimento, Judith Butler lembra que ha
trés dimensdes em jogo nestas performances: o sexo anatémico, a identidade de género
e a performance de género. Ha uma série de dissonancias que estas performances
revelam, “ndo s6 entre sexo e performance, mas entre sexo e género, e entre género e

performance” (BUTLER, 2021, p. 237). Dessa forma, o travesti ndo s6 desconstréi a
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imagem unificada de mulher, mas também ‘“revela a distingdo dos aspectos da
experiéncia do género que sdo falsamente naturalizados como uma unidade através da
ficcao reguladora da coeréncia heterossexual” (idem).

Alicercando-se, de forma similar ao que ocorre em Se eu fosse Iracema, na
capacidade performativa do ator, que também canta e faz dublagens durante a peca, BR-
Trans traz inimeras cenas sobre a violéncia sofrida pelas travestis e transexuais. Na
“Cena II — Assassinadas, assassinadas”, enquanto o ator canta uma mdsica Ssao
projetadas imagens de travestis assassinadas. Se na “Cena XII — A histéria de Gisberta”,
0 ator ndo conta a morte de Gisberta, preferindo abordar o lado artistico de seu trabalho,
cantando a musica “Balada para Gisberta”, de Pedro Abrunhosa, novamente a direcdo
recorre ao recurso do video, exibindo imagens de matérias de jornal sobre a morte da
travesti.

N&o ha, na peca, um discurso contra instituicbes politicas; o texto faz uma
exposicdo de situagcdes, como se perguntasse “até quando?”, voltando este
questionamento para o publico e deixando que este se interrogue do porqué de tanta
violéncia e discriminacdo contra as travestis e transexuais. Encontramos no livro, nos
comentarios finais escritos pela diretora, Jezebel de Carli, e por Silvero Pereira, as falas

mais explicitamente politicas:

Jezebel: ndo sei 0 que conseguimos provocar ou alterar nesses anos de BR-
Trans [a peca estreou em 2013]. Seguem-se 0s assassinatos, as humilhacdes,
a falta de trabalho, o desamor, a soliddo, o preconceito e a violéncia. Mas
prosseguimos, queremos potencializar o embate, dar visibilidade ao universo
trans, produzir questionamentos e curto-circuitos mentais. Resisténcia e
resiliéncia sdo o cotidiano desse universo. (P. 65)

Silvero: O Brasil ocupa o primeiro lugar no ranking de assassinatos de
travestis e transexuais no mundo, com mais de quinhentos casos
documentados entre 2012 e 2015, uma média de 160 casos por ano, 0,5 caso
por dia. S6 em janeiro de 2016 foram quase sessenta casos de homicidio por
lesbo-homo-transfobia, numa estatistica de quase dois casos por dia. (P. 55)

Estruturando-se também como uma peca denincia, BR-Trans da o protagonismo
da cena a historias de um grupo de pessoas marginalizadas e caminha numa trajetdria de
dar reconhecimento a uma classe enquanto portadora de direitos, desejos e historias, ndo
como suporte cénico do anedodtico, do comico e eivados de esteredtipos. Este

movimento podemos reconhecer também em Preto.

3 Corpos e singularidades em cena
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Como varios dos trabalhos realizados por Marcio Abreu com a Companhia
Brasileira de Teatro, junto a qual atua com encenador e dramaturgo, PRETO € uma peca
que trabalha essencialmente com a politica enquanto subjetividade, através do
protagonismo, enfrentamentos e seduc¢bes. PROJETO bRASIL (2015), por exemplo,
texto de Marcio Abreu com dramaturgia do proprio e de Giovana Soar, NadjaNaira e
Rodrigo Bolzan, divide-se em 16 discursos, alguns de natureza verbal, outros de
natureza ndo verbal (como adverte o autor no prefacio), e pode ser considerada um tipo
de dramaturgia que se recusa a “falar sobre um tema”, (ROMAGNOLLI, 2016, p. 89).
H& uma auséncia de um discurso direto, observa-se antes uma composi¢ao de “discursos
subterraneos que ddo forma a sentidos apreensiveis de um modo mais sutil” (idem, p.
90), falas que comunicam desejos e opinides, pondo em xeque as posi¢des afetivas e a

percepcao critica dos espectadores.

Preto — Foto: Nana Moraes

O texto publicado de PRETO nédo possui uma divisdo clara de cenas e dos
personagens/atores que nela atuam. Sabemos, pelos dados da ficha técnica inseridos na
publicacdo (PASSO, 2019, p. 19) que o espetaculo estreou em 2017 e tinha como elenco
Céssia Damasceno, Felipe Soares, Grace Passd, Nadja Naira, Renata Sorrah e Rodrigo
Bolzan / Rafael Bacelar (em alternancia). O texto da peca se inicia com
“CONFERENCIA DE UMA MULHER NEGRA” (p.23), seguido de “(cla estd
presente. Imagem do seu rosto)”, mais abaixo na pagina. Sem outra indicacdo nas

rubricas, apenas aqueles que assistiram a pega sabem que a cena é interpretada por uma
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atriz negra — Grace’. Algumas cenas indicam o nimero, sexo e cor da pele dos
intérpretes, como em “(Duo. Mulher branca. Homem negro)”, p.27, “(Entrevista. Duas
mulheres)”, p. 37 e outras. Mas estas cenas nédo indicam quem deve dizer qual fala. Em
“(Duo. Mulher Branca. Homem negro)”, as falas sao divididas em 1 e 2, sem determinar
quem diz qual texto — na apresentacdo que vimos 1 correspondia a Felipe Soares,
homem negro, e 2 a Renata Sorrah, mulher branca.

A peca se articula assim a partir dessa fala publica de uma mulher negra, “uma
especie de conferéncia que se desdobra em imagens, mediacdes da palavra,
ressignificacbes de corpos, ativagdo da escuta e reverberacdo de sentidos numa
sequéncia de tentativas de didlogo”, como diz Marcio Abreu num dos textos que
prefaciam o livro (in PASSO, 2019, p. 14).

Esta indeterminacdo a que nos referimos, que inclusive ja nos permite perceber a
fragmentacdo e ndo-linearidade que o texto assume, também nos diz sobre a forma que
a questdo racial é tratada durante o espetaculo. O racismo, em PRETO, ndo se evidencia
pelo discurso panfletario ou de dendncia. E pela afetividade, pela presenca cénica dos
corpos negros e da fala, em especial da mulher negra, que a questdo racial ¢ tratada e
desenvolvida. Indicar que uma cena deve ser protagonizada por uma mulher negra
implica a0 mesmo tempo em uma subversdo e uma provocacdo. Primeiramente por
colocar este protagonismo para uma voz negra. No caso do Brasil, raramente um
personagem negro € posto como herdi e protagonista de uma peca de teatro, muito
menos uma mulher. Nosso teatro, fortemente marcado por uma heranca eurocentrista,
reserva aos negros papéis subalternos e/ou estereotipados, frequentemente como
escravos ou criados, limitando o negro ao “coémico, aneddtico, submisso, feio” (LIMA,
2011, p. 83), papeis que a sociedade brasileira contemporanea continua a Ihes atribuir e
conservar. Dar voz e fala a uma pessoa negra €, no Brasil, um ato politico, um ato de
empoderamento. Como diz Cristiane Jesus (2016), pensar um Teatro Negro é pensar um
local “de empoderamento do artista negro que pode atuar como sujeito € ndo como
objeto da encenacdo” (p. 114). Esses teatros, negros, definidos por ela como ‘“‘espacos
de representacdo do jeito de ser e de viver da populagdo negra deste pais” (p.114), sdo
ainda “lugares de conflito por exceléncia, onde a negritude é desafiada, provocada ao
extremo, sdo ambientes de catarse, de distanciamento, de subversdo das acepc¢des de

subalternidade histdrica relegada aos negros deste pais” (p.115).

" Esta cena era feita por ela quando vi o espetaculo, em setembro de 2018, em Porto Alegre, RS.
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O empoderamento atravessa a percepcdo do que se passa ao seu redor, e conduz
a uma “postura de enfrentamento da opressdo para eliminacdo da situacdo injusta e
equalizacdo de existéncias em sociedade” (BERTH, 2019, p. 19), baseado neste
entendimento da posicdo social e politica que se ocupa. Se PRETO ndo se encaixa
exatamente na definicdo de Teatro Negro citada acima®, ha na peca uma subversio da
subalternidade histdrica a que os negros foram relegados na sociedade brasileira. Essa
subversdo € também um afrontamento a esta subalternidade, pois ndo apenas coloca a
mulher preta como protagonista, mas implica o0 espectador no processo de
reconhecimento do “enegrecimento” da sociedade brasileira, levando-o a tomar posicéo

diante do racismo estrutural da mesma e dos varios aspectos do empoderamento negro.

Preto — Foto: Nana Moraes

8 J4 Evani Tavares de Lima define teatro negro em sentido amplo, como “o conjunto de manifestagdes
espetaculares negro-mesticas, originados na Diaspora, que langa médo do repertério cultural e estético de
matriz africana como meio de expressdo, recuperagio, resisténcia e afirmagdo da cultura negra” (In Lima,
2011, p. 82). Eu sua tese de doutoramento, Evani postula que “Este teatro negro pode ser classificado a
partir de trés grandes categorias: uma primeira que, genericamente, denominaremos performance negra,
abarca formas expressivas, de modo geral, e ndo prescinde de audiéncia para acontecer; a segunda
categoria (também circunstancialmente definida), teatro de presenca negra, estaria mais relacionada as
expressoes literalmente artisticas (feitas para serem vistas por um publico) de expressdo negra ou com sua
participacdo; e a terceira categoria, teatro engajado negro, diz respeito a um teatro de militancia, de
postura assumidamente politica.” (LIMA, 2010, p. 43). Dessa forma, PRETO estaria mais proximo dessa
terceira categoria.
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Isso acontece desde a abertura da peca, a “CONFERENCIA DE UMA
MULHER NEGRA?”, quando a atriz diz: “O que nos resta ¢ a pergunta: O que fazer
para que 0 enegrecimento seja cada vez maior, seja cada vez mais potente, no lugar de
onde estamos?” (Passd, 2019, p. 24). Ocorre também na cena “(Entrevista. Duas
mulheres)”, onde Grace e Renata fazem um pequeno trecho de Lagrimas amargas de
Petra Von Kant, de R. W. Fassbinder, peca que foi encenada em 1982 com Fernanda
Montenegro no papel de Petra, Renata Sorrah no de Karin e Juliana Carneiro da Cunha
no da criada, Marlene. Em PRETO, a mulher negra é alcada a posicdo de Petra, e ndo da
criada, como seria verossimil aqui no Brasil. O proprio titulo da peca é desestabilizador.
Como pergunta Thiago Aguiar Simim, no posfacio do livro, “Pode algo “ser” preto?
Pode uma determinacédo explicar um ser? Pode uma pessoa ser preta? A resposta € ndo e
sim.” (Simim, 2019, p. 77). Simim destaca o aspecto reducionista e a “reificacdo” de

igualar pessoas e suas identidades a “ser preto”:

O titulo é simples e significativo (PRETO) porque indica essa reducdo de um
ser, de sua diversidade, a uma determinagdo acidental (cor), sobre como a
imediatidade (social) da imagem preta suspende a complexidade de um ser
humano (0 que ndo ocorre, insisto, com a imediatidade da imagem branca
masculina). (p.78)

Assim, PRETO trata o racismo no Brasil do ponto de vista da mulher negra, e
traz a discussdo do que ¢ “ser preto”, enquanto imagem e como algo que define a
propria existéncia — bem diferente do “ser branco”. Ha, na peca, um jogo constante
entre 0s atores e atrizes, pretos e brancos, uma troca de papéis e de textos. Como
pontua Thiago Simim, “A “imagem” branca tem, nesse caso, a liberdade de ser algo que
ndo passe pela cor, enquanto o “preto” invade inexoravelmente a identidade” (Simim,
2019, p. 79)

E talvez neste sentido que podemos pensar a fala inicial de Grace: “Entdo, eu
vou partir dai, eu vou falar um pouco como a sociedade age sobre nds e como nés
reagimos, € o0 Preto é muito interessante, né? Porque o Brasil é Preto. (...) A pretura,
como um modo civilizatorio.” (p.24). Quando a peca se encaminha para o final esse
discurso, e 0 questionamento sobre como noés, espectadores, nos posicionamos em

relacdo ao enegrecimento, é retomado:

Mas olha, honestamente, € como se ndo desejasse escutar nada que nao seja
esse fogo. E como se ndo desejasse escutar nada que ndo seja esse fogo de
ndo apagar. (...) Nada que ndo seja esse meu amor preto, meu tesdo preto.
Esse pensamento preto. Esse pensamento preto. Essa concretude preta. Essa
intelectualidade preta. Essa ave maria cheia de preta. (....) O que nos resta é a
pergunta: O que fazer para que o enegrecimento seja cada vez maior, cada
vez mais potente no lugar onde estamos. (p. 72-73)
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A seguir, abre-se um microfone, que é colocado no proscénio, para a

manifestacdo da plateia. O texto da peca termina da seguinte forma:

Estas palavras vao te tirar para dancar porque nem mesmo elas vao conseguir
falar sobre mim porque eu ndo sou uma coisa para se falar sobre e o que eu
tenho é s6 uma vontade licida de. O que eu tenho é s6 uma vontade linda de.

O que eu tenho é s6 uma vontade linda de. Enegrecer. Enegrecer.
Enegrecer.

4. Politicas

Perpassando esses trés exemplos que trouxemos a baila, podemos perceber uma
nova forma de se abordar as questdes politicas que tem lugar na dramaturgia brasileira.
Sem prejuizo de outras formas dramaturgicas, que continuam a ser praticadas por outros
autores, grupos e coletivos pelo Brasil afora, e que ainda recorrem a criacdo de um
universo ficcional particular, um espaco-tempo ficticio — haja visto, por exemplo, 0s
trabalhos da Cia do Latdo (O patrédo cordial, 2012; O péo e a pedra, 2016) e do grupo
Oi Nois Aqui Traveiz (O amargo Santo da Purificacdo, 2008; Caliban — A Tempestade
de Augusto Boal, 2016) — as mais diversas questdes politicas ganharam os palcos
brasileiros em formatos nada convencionais.

A discussao politica ndo se apresenta mais apenas como a contestacdo do regime
econémico e dos pressupostos ideoldgicos que o sustentam. Até meados dos anos 60 a
dramaturgia brasileira e boa parte da mundial frequentemente tratavam as questdes
politicas, econdmicas e sociais através da criagdo de um universo ficcional no qual elas
eram retratadas ou problematizadas, como ocorre, por exemplo, em Eles ndo usam
black-tie, de Guarnieri, A invasdo, de Dias Gomes, e Oracdo para um pé-de-chinelo, de
Plinio Marcos. Como aponta Oduvaldo Vianna Filho no prefacio a sua peca Rasga
Coragao, ela “conta uma histéria, com todos os mecanismos do playwright, crescendo
de tensdo, etc.” (VIANNA FILHO, 1980, p. 13). Claro que as pesquisas com 0
documental, iniciadas nos anos 20 do século passado com Piscator, ja estavam
incorporadas a forma dramatirgica utilizada: “Ao mesmo tempo, a pega apresenta
dados, remonta momentos historicos, etc,. utilizando a técnica de colagem que usamos
em Opinido e outros espetaculos” (idem, p. 13-14). Esta nova dramaturgia politica —
digamos assim — a qual nos referimos neste artigo, difere da anterior por trés aspectos

essenciais: prescindem deste universo ou arcabougo ficcional, s&o compostas
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essencialmente por fragmentos, frequentemente independentes; sdo frequentemente
autorais, assimilando muitos dos procedimentos da performance e do teatro
documentario, incluindo o uso de depoimentos autobiogréficos.

Essa dramaturgia assume os problemas que afetam os individuos e grupos da
sociedade como politicos, fugindo de uma subjetividade individualista, e considera as
acOes desses grupos e individuos como agdes politicas, partindo do contexto em que
estes grupos se inserem, do seu ponto de vista. Nas encenagdes que examinamos, ha a
contestacdo de discursos hegemonicos, heteronormativos, racistas e machistas, e esta
contestacdo € construida a partir das vivéncias das pessoas que compdem estes grupos.

Como lembra a filésofa Marcia Tiburi (2017), ha um processo de afirmagédo de
singularidades, e estes grupos — as mulheres negras, os gays, as lésbicas, os
quilombolas, os sem-terra, os indigenas e varios outros — se afirmam enquanto categoria
politica. Outros sujeitos, outros corpos, entram e ocupam a cena, e essa ocupagao é um
ato de reivindicacdo de existéncia dessas minorias — minorias politicas, bem entendido —
0 que por si sO ja se configura em um ato politico.

Tiburi pontua que o lugar de fala ¢ fundamental “para expressar a singularidade
e o direito de existir” (TIBURI, 2017). A percep¢ao que essas vozes ndo sao iguais nem
homogéneas, que suas reivindicacoes e desejos sdo distintos, altera a forma de se pensar
as acOes politicas. A afirmacdo das singularidades e das existéncias dos individuos que
compdem as minorias politicas altera a configuracdo da estrutura social. Outras
identidades e subjetividades, discursos e vozes periféricas que anteriormente mal faziam
parte até mesmo do discurso teatral, tornam-se protagonistas. Buscar frestas onde
penetrar e desestabilizar o discurso hegemdnico, heteronormativo, racista e machista,
quebrando a “blindagem do poder”, atravessa esta afirmacdo da identidade.

O lugar de fala que cada uma das pecas coloca em cena’ parte das experiéncias
dos individuos como algo que diz respeito ao grupo no qual eles estdo inseridos, algo
que “traz a marca das condi¢Oes sociais e culturais das pessoas que pertencem a este
grupo, e que, dessa forma, transcendem a experiéncia de um individuo, constituindo-se

em experiéncias historicamente compartilhadas™” (Silva, 2018). Sdo as condig¢des

% Creio que é necessério chamar a atencdo para as criticas que o espetaculo BR-Trans recebeu do Coletivo
MONART — Movimento Nacional de Artistas Trans. Em carta aberta para todos os artistas cisgénero, que
foi publicada pela Revista Cult em 26-01-2018, o Movimento, que ja havia criticado duramente o ator
Luis Lobianco durante a temporada de Gisberta no CCBB em Belo Horizonte, acusa Silvero Pereira de
praticar o Trans Fake. A questdo da representatividade levantada pelo Movimento retoma nédo apenas a
discussdo sobre “falar sobre” e “falar por” trazida por Gayatri.Spivak (em Pode o subalterno falar?) e
Linda Alcoff (The Problem of Speaking for Others), mas traz para o palco o problema de “quem pode
representar quem em cena’.
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estruturais nas quais 0s grupos e os individuos estéo inseridos, que constituem os pontos
de partida para estas narrativas.

S&o estas vivéncias, seja na forma de depoimentos, seja transformando-as em
narracdes, ou trazendo a subjetividade desses corpos e afetos para a cena, que
constituirdo essa nova forma do politico no teatro. A percepcao de que essas vozes ndo
sdo iguais nem homogéneas, que a ideia unificadora de um discurso reivindicativo Unico
e centralizador ja ndo é mais possivel, atravessa essas performances. A partir de vozes e
sujeitos ndo homogéneos, as acdes politicas também se tornam heterogéneas e plurais.
A afirmacdo das singularidades e a presenca em cena desses corpos ndo hegemonicos
alteram a configuracdo do prdprio tecido social. Os temas se diversificam; vozes que
nunca se ouviram se tornam as protagonistas do espetaculo. Em termos de estrutura,
esta cena incorpora o fragmento, o transito entre o real e o ficcional. Em termos

subjetivos, expande-se.
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