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Resumo: A palavra cénico-dramatirgica de Hamilton Vaz Pereira, um dos principais
representantes da extinta trupe de comediantes Asdrubal Trouxe o Trombone, dimensionada
em suas caracteristicas locais e globais, perfomativas e ficcionais falsificantes - tipica de uma
narrativizagdo que ironiza e desborda modelos de representagéo fechados. Palavra cénica que
surge nos anos 70 e se mantém produtiva até os dias de hoje, acompanhando, com isso, direta
ou indiretamente, as modificacOes da cena teatral brasileira contemporéanea, por meio de uma
estética do entre, que se movimenta por pdlos antagbnicos, em diferentes instancias de sua

criagéo teatral.
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A produgdo artistica de Hamilton Vaz Pereira é ampla, rica e multifacetada. Obra de um
homem de teatro, em sua acepcdo mais genuina, é fruto das acBes que exerce como
dramaturgo, encenador, ator, compositor, produtor teatral. Hamilton tem seu nome ligado, de
modo indelével, a um dos principais grupos teatrais dos anos 70 e 80, no Brasil, a equipe de
comediantes Asdrubal trouxe o trombone, de cuja fundagdo, invencdo e desenvolvimento

participou ativamente.

Ap0s o processo de criacdo coletiva dos espetaculos O Inspetor Geral (1974), de Gogol;
Ubu (1975), de Jarry; Trate-me ledo (1977), Aquela coisa toda (1980) e A Farra da Terra
(1983) do proprio Hamilton, o Asdrubal terminou e, partindo das experimentagfes e propostas
estéticas originadas no grupo, Vaz Pereira comeca a consolidar a marca de autoria cénico-

dramatirgica de uma das obras mais originais do teatro brasileiro contemporaneo.

Silvia Fernandes afirma que o processo criativo do Asdribal, “baseado em
improvisacdes e ancorado na experiéncia particular dos atores”, “consegue desenhar um
movimento ascendente de formalizagcéo de linguagem” (FERNANDES, 2000: 14), para, mais
adiante na Introducéo a seu livro Grupos Teatrais — Anos 70, sublinhar que esta “heranca da

criacdo coletiva™ é a base a partir da qual se constréi a produgéo posterior de Hamilton:
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Com o fim do Asdrubal em 1983, depois da tumultuada montagem da Farra
da Terra, Hamilton continuou solitariamente a pesquisa de uma dramaturgia cénica
gue surgiu no grupo, em que personagens, movimentos, imagens e musicas sdo
propostos de modo concomitante, num mecanismo de amealhar referéncias
totalmente despreocupado com linearidade narrativa ou tensionamento dramatico.
Para levar adiante sua pesquisa, Hamilton passou a dar conta sozinho de todas as
atividades de criacdo. A partir de 1987, foi dramaturgo, encenador, cendgrafo e
ator de Estudio Nagazaki, Ataliba, a gata safira, Ela odeia mel, Noticias
silenciosas, Uiva e Vocifera, além de adaptar Homero em A ira de Aquiles e
Odisséia e atuar, dirigir e escrever um dos episédios de 5 x comédia
(FERNANDES, 2000: 15).

Os textos de Hamilton, com frequiéncia, prescindem da tensdo draméatica em nome de
elementos lirico-épicos, inserindo, muita vez, a voz ou a figura ostensiva do autor, do
encenador, dos atores e do publico — ou de suas imagens técnicas desdobradas na superficie
de media¢bes multimidias - como personagens do universo de uma narrativa performatica
sem limites ldgicos e cronoldgicos entre o real e o imaginario. Problematizando e revertendo,
assim, tanto a idéia de acontecimento e presenca material do ato teatral quanto a de
representacdo referencial de um sujeito ordenado e estavel, por meio de deslocamentos de
sentidos que trabalham nas esferas do ndo-veridico, em jogos de espelhos infinitos, de

simulagdes, falsificacdes, clichés de uma narrativa teatral auto-ironica.

Por outro lado, se ndo ha uma intriga que se conforma em unidades coerentes, seguindo
os elos logicos de uma cadeia movida pelo conflito, é ainda porque a movimentagdo lddica
das cenas € acionada por nexos de sintagmas poéticos, em contagios de contigiiidade ou
similaridade, que alternam, de modo abrupto, tempo e espaco, mudam perfis de personagens,
deslizando fragmentariamente pelos sentidos da agdo. Dai o surgimento de uma “cena
temporalmente multidirecionada (sempre incerta e dividida entre segmentos temporais
dispares ou unidades espaciais contraditorias)” (DA COSTA, 2004: 55).

Hamilton, em suas criagdes, tangenciou também questdes tipicas da pos-modernidade,
como interculturalismo e globalizagcdo, uso de multiplas midias e formas de expressdo.
Assumindo, sempre, uma postura estético-cultural glocal, global e local, aberta a teméticas
diversas, hibridagdes e a justaposicdo de variados procedimentos inventivos, sem jamais
perder de vista 0 ponto socioantropoldgico, em torno do qual tais informag@es circulam e séo
reprocessadas, de seu lugar de fala carioca jovem classe média da Zona Sul do Rio de Janeiro,
e das bases formais experimentais iniciadas na equipe de comediantes em que surgiu para o

universo teatral.

Alias, seus personagens, em geral, se apresentam em estagio pré-representacional, sdo
personagens-grafite, personagens-antena, sem a profundidade perspectivistica de psicologias
fechadas de sujeitos autbnomos. S&o muito mais projecGes horizontais do lugar de fala acima



referido, sempre autocritico e auto-irdnico, do autor, que transitam por diversos tempos e
lugares, mitos e linguagens, midias e artes, entrando e saindo de todas sem perder seus tons

linglisticos e comportamentais especificos.

Neste trabalho, vamos pensar a palavra cénica de Hamilton Vaz Pereira, inicialmente, a
partir de duas linhas entrecruzadas de analise e aproximacao critica: a da trajetdria interna,
vista aqui de modo pontual, ndo sistematico, dos elementos oscilantes que compfem a
expressividade de sua obra; e a de insercdo dessa producdo no teatro brasileiro

contemporaneo, como presenca dialdgica e singular.

Na primeira perspectiva, nossa idéia é apreender alguns dos contornos estético-
existenciais que qualificam a viagem desta palavra inventiva em contexto cénico-
dramatdrgico. Iniciada nos primérdios dos anos 70 do século passado, se desdobra, até os dias
de hoje, na concepgdo de mais de uma vintena de espetaculos de teatro de sua autoria, em que
se aplica a diversas funcGes artisticas e técnicas; sem contar, ainda, as suas atuagdes como

diretor de épera e shows de musica popular, roteirista e ator de cinema e teve.

Depois, numa tentativa de localizar as aproximagdes e fugas que a obra de Hamilton
estabelece com o teatro do presente no Brasil, tracar um didlogo com as idéias contidas no
artigo de José da Costa Filho, Teatro contemporaneo: presenca dividida e sentido em deriva
(COSTA, 2004), que aborda os (des) caminhos da narrativizacdo da cena na atualidade
brasileira, mais especificamente no periodo que se estende pelos dois ultimos decénios do
século XX e o primeiro deste século.

Ao falarmos em palavra cénica na contemporaneidade, estamos, inevitavelmente,
colocando o verbo na arena, em convivio performativo com as feras do corpo, do espa¢o e do
tempo, ou seja, em contexto dindmico sensorio, audiovisual tatil. E, sob tais condigdes,
desnudando-se em sua materialidade e sentido, por ter perdido, ha muito, a pretensdo de
abarcar o mundo, de representa-lo por meio de visdes particulares, perspectivisticas,

autébnomas, em confronto dialético no universo verossimil e ilusionista do drama fechado.

E é esse verbo dilacerado e renovado, figado de Prometeu, sujeito a interferéncias
multiplas, a reconfiguracdes incessantes, no limite entre o ficticio e o factual, o real e o
imaginério, a presenca e suas falsifica¢Oes irdnicas, a parodia e a intertextualidade, a citacdo e
a colagem, o pastiche e o0 jogo palimpséstico, o coloquial e o culto, que entretece a voz lirico-

épico-ludica da dramaturgia de Hamilton.



Dramaturgia em processo

As mutagdes que sofre o verbo viajante da produgdo de Hamilton, podem ser pensadas a
luz de um conceito estabelecido por Antonio Aradjo, ao tentar demarcar o lugar da palavra
ficcional no universo de criagdo colaborativa: dramaturgia em processo. Esta, segundo o
“lider” do Teatro da Vertigem, ocorre quando o artista colaborativo da escrita esta sujeito as
mesmas perdas e reavaliacOes, desperdicios e decupagens, sele¢fes e abandonos, em suas
proposicOes textuais, que 0s atores e outros artistas em seus processos laboratoriais,

adquirindo, com isso, um novo estatuto de criacdo, mais efémero, precério e provisorio.

Numa ambiéncia de hierarquias mdveis, em que a contaminagdo mutua de agdes de
individuos especializados em areas diversas € o nlcleo da produtividade geral da feitura e
definicdo do espetéculo, a palavra dramatirgica perde, com isso, sua autoridade e autonomia
textocéntricas. E mais, sua condicdo de verbo originario propiciatorio para as visoes (Craig) e
duplos (Artaud) dos encenadores, tornando-se fluxo intermitente de sentidos tensionados,
desterritorializados pela utilidade em parceria da construgéo cénica.

Nesse contexto criativo, em que medida podemos, entdo, delinear os tracos de uma
assinatura verbal autoral? E Antdnio Araljo quem nos auxilia, uma vez mais, a compreender

as possibilidades implicadas em tal mudanca de paradigma do verbo teatral:

Sem abandonar o estatuto artistico autbnomo de um determinado aspecto da
criacdo, a habilidade especifica, o talento individualizado ou, mesmo, o gosto por
certa area criativa, o processo colaborativo ndo reduz o criador a mero especialista
ou técnico de funcdo. Pois, acima de sua habilidade particular, esta o artista do
Teatro, criando uma obra cénica por inteiro, e comprometido com ela e com o0 seu
discurso como um todo (ARAUJO, 2006: 131).

Se no processo de criacdo coletiva, surgido num contexto cultural e estético bem
distinto do contemporaneo - cada vez mais individualista e especializado -, buscava-se uma
“diluicio ou até uma erradicagdo” (ARAUJO, 2006: 130) das funcgbes artisticas, numa
perspectiva utopica em que todo mundo fazia de tudo, a producdo de Hamilton soube manter
sua caracteristica em processo, sob diferentes modos de realizacdo, em diversos momentos

historicos.

Em suas adaptacdes de cléssicos literarios e filosoficos como O Inspetor Geral, Ubu
Rei, Zaratustra, lliada, Odisséia, o roteiro cénico é fruto de esforgos multiplos que superam a
autoridade do autor isolado, por meio de métodos de aproximacao e recriagdo dos textos que
incluem a participacdo fundamental de atores, alunos de cursos dados, intelectuais de
procedéncias distintas. O que importa, na verdade, é que sua dramaturgia em processo nao se

d4, apenas, quando sua criagdo se abre a interacdo, e, sim, esta presente, principalmente, na



estrutura de obra aberta, de material livre para ser manuseado e/ ou reconcebido, de seus

roteiros cénicos.

Exemplos podem ser colhidos no story bording de A farra da Terra, que justapde
informagOes plésticas de fotos, cartbes postais, recortes de revistas, ao elemento verbal
datilografado, atravessado ainda por desenhos e letras manuais de tipos variados, carimbos,
rasuras. Tais proposi¢cOes de acdo cénica, em sua configuracdo expressiva de agregacdo de
linguagens, remetem as partituras de John Cage ou aos escritos finais de Antonin Artaud, em
sua tentativa de apropriacdo libertaria inventiva da impessoalidade opressiva Gltima da
linguagem. Ou, entdo, nas cenas do monodlogo Nardja Zulpério (1988), em que Regina Casé,
sob orientacdo rapsddica, se dirige e dialoga com os espectadores, deixando o texto poroso as

sugestdes do contato direto ator/ platéia:

Nardja olha pra uma espectadora.

Nardja — Senhora! Como é o nome da senhora? Dalva? D. Dalva, a senhora
me faria uma gentileza? D. Dalva, desde que eu nasci, a minha vida inteira, eu ja
pedi alguma coisa para a senhora? Entdo, D. Dalva, vou pedir algo que a senhora
ndo pode me negar: quero que a senhora se levante e leve esse pessoal embora
daqui. Leve eles pra comer uma pizza! E por causa da grana? Eu ndo vou devolver
o dinheiro todo, ndo. Ja ralei a metade do show (PEREIRA, texto datilografado:
32).

Entre o local e o global, a performance e o imaginario

Um dos aspectos tedricos fundamentais, presente no mapeamento do teatro
contemporaneo - entendido a partir de um movimento paradoxal simultaneo de duas
tendéncias: uma narrativizadora e outra que ironiza a narrativa como representacdo estavel de
fatos - levado a cabo por José da Costa Filho no artigo Teatro contemporaneo: presenca
dividida e sentido em deriva, trata de uma concepcdo de narrativa, cunhada por Maurice
Blanchot como ndo-veridica. Nesse género, 0 objeto, o tema abordado “é pura forca de
atracdo geradora do movimento do sujeito em direcdo a perda de si mesmo, a perda do que lhe
era familiar, de suas referéncias seguras” (COSTA, 2004: 54). Pra completar, o articulista nos
apresenta ainda uma nogao proxima, extraida dos escritos de cinema de Deleuze, de narrativa
ndo organica ou falsificante, em que a rarefacdo de fronteiras entre imaginério e real produz

conexdes tempo-espaciais ilégicas e sem sucessividade cronoldgica.

Na obra de Hamilton, tais conceitos operacionais caem como uma luva para pensarmos
tanto a relacdo “glocal” que se estabelece na producdo de sentido de seus escritos, quanto a
tensdo oximoresca que se instaura no instante em que seu teatro busca realizar-se, a um sé
tempo, como presenca/ acontecimento performativo e como mediacao ficcional imaginaria.

Pois, em diferentes instancias, trata-se de um teatro do entre, em transito, mutante,



mambembe, eterno aprendiz, que ainda ndo € e possui uma forca que o impulsiona para sé-lo,
mas que, na verdade, nédo se realiza, ndo quer e ndo pode ser completamente. Um teatro que,
semioticamente, se da como quase-signo ou signo ndo genuino, como icone, hipoicone e
indice, na primeiridade e na secundidade, que apresenta, sugere e indicia 0 objeto mais do que
0 representa e o interpreta, e, quando tenta fazé-lo, o faz por similitude, rasura, contigtiidade,

borréo.

E é por meio dessa circularidade entre pdlos antagbnicos que podemos pensar,
inicialmente, o processo criativo de composicdo, a época do Asdribal, que se dava entre o
ator e o personagem, com o ator trazendo sua vivéncia cotidiana, sua energia vital, sua
espontaneidade local para se apropriar do personagem, para, logo a seguir, parodicamente,
ironizar e dessacralizar essa mesma energia em seu Vviés caricatural ou tipico. Ou, ainda, 0
movimento contraditorio do sujeito narrativo, impregnado de elementos comportamentais,
girias, valores de seu local de fala carioca Zona Sul, que aborda temas e objetos globais (em
Tuta Morvhan e Bonaldo Calidh, peca inédita, por exemplo, a pesca ilegal de baleias ou o
trafico de armas para o Iraque) e universais (em Uiva e Vocifera, de 1997, reciclando
informacdes da origem da tragédia, personagens miticos e épicos como Aquiles e Pentesiléia),
buscando deslocar-se e desfazer-se de sua unidade e autonomia, perdendo assim sua
familiaridade e referéncias seguras, mas que sempre acaba por retornar a seu ponto originario,

fonte recorrente a partir da qual se ramificam os mais variados fluxos diaspéricos.

Exemplos desses ultimos procedimentos podem ser encontrados no modo de
apresentacdo fabular de que se utiliza para estabelecer seu didlogo com a universalidade
mitica e literaria ocidental em Uiva e Vocifera, em que concebe uma situagdo dramatica na
qual estudantes cariocas de classe média Zona Sul se reunem em grupo para estudar tais
temas, a partir do que tem lugar a indefectivel rarefacdo de fronteiras entre realidade e mito.
Ou na atitude de alguns personagens de Ataliba, a gata safira, em dado momento do
desenvolvimento fabular ndo linear - cheio de quebras de referencialidades temporais e
espaciais, movidas pela poténcia imaginéria do autor e pela forca irbnica que problematiza a
representacdo estavel dos fatos -, em atitude performativa, rapsédica, dirigem-se para a platéia
para recapitular a sucessdo velocissima de fatos e acontecimentos recém apresentados, sem
conexdo formal, nos enunciados na fabulagdo; com isso, buscando uma maior aceitacdo de
recepgdo, e se colocando como mais um elemento comunitario de um mesmo universo de
valores socioantropoldgicos, ao dar alivio l6gico para um publico que o autor acabou de

“insultar”, por meio da expresséo de sua liberdade criativa multidiscursiva.



Podemos apreender uma dindmica circular de pélos antagénicos, também, na maneira
como Hamilton trabalha, em suas produgdes, as instancias da performatividade, do ato teatral
como acontecimento, presenga ou co-presenca, € a maquina ficcional-ludica que aciona. Este
ultimo elemento destila suas ondas imaginérias por toda e qualquer manifestacdo performatica
na producdo geral de Vaz Pereira. Assim, 0 proprio autor e o publico, por inteiro ou com um
representante simbolico, tornam-se personagens — entendidos sempre em seus aspectos pré-
representacionais, como grafites urbanos, pictogramas-sinais, pinturas rupestres, marcas
fugidias horizontais ou verticais, sem a profundidade da perspectiva dramética — em diversas
pecas de Hamilton. Ou, ainda, o proprio processo poeético de fabulacdo é alegorizado, por
exemplo, na figura do Paquiderme Voador em Ataliba, a gata safira (1987). Jogo de espelhos
distorcidos que pode ocorrer, também, na utilizacdo multimeios de secretérias eletronicas,
teldes no palco, monitores de video — recorrente em A Farra da Terra (1983) ou em Nardja
Zulpério (1988), entre outras - que fazem circular modos de atuacdo e representacdes da
realidade distintos, vertiginosos, tendo em vista que em convivio justaposto com as

performances atorais presenciais.

Da mesma forma que pessoas e personagens reais sdo envolvidos pelo jogo ficcional
devorador da fabulacdo, o espaco fisico do teatro também é reordenado, desehierarquizado a
partir da voragem insacidvel da maquina imaginéria. Hamilton ndo abandona o edificio
teatral, ndo se utiliza de ambientes n&o-teatrais como o faz o Teatro da Vertigem, por
exemplo, realizando seus espetaculos em igrejas, presidios, as margens e no proprio rio Tieté.
Ou como o Oficina de Zé Celso em Gracias Sefior, abrindo a cena para o césmico, fazendo
happenings e intervengdes performativas pelas cidades do Brasil afora. Contudo, faz da sala
preta gato e sapato, invertendo de modo carnavalizante as disposic¢des tradicionais do espaco
teatral. Em Tem pra gente (1984), primeira pe¢a de Hamilton ap6s o final do Asdrubal trouxe
0 trombone, os espectadores entram pelas coxias e fazem uma roda em torno do palco, que
mantém a cortina fechada para o local convencional da platéia, para assistirem as
movimentacOes gestuais e verbais dos atores. As cortinas se abrem somente no
desenvolvimento da narragdo, num ponto em que 0S personagens vao viver aventuras nos
Andes, que sdo escalados nas escadas, espalhadas pelos corredores, usadas, certamente, pelos
técnicos para afinarem os refletores antes do espetaculo.

Quanto a insercdo da producdo de Hamilton no teatro brasileiro contemporaneo, vamos
continuar seguindo 0s passos sugeridos por José da Costa em seu artigo supracitado, para
localizarmos, dentro das duas grandes vertentes que o articulista mapeou na producdo do
periodo, que se estende pelos dois Ultimos decénios do século XX e o primeiro deste século, a



presenca dialdgica e singular do autor. José da Costa tem o cuidado de deixar claro que essas
vertentes ndo sdo estanques, e que sdo, na verdade, apenas representativas de uma maior
incidéncias de aspectos especificos, de proposic¢des de arranjos, em determinados autores; mas

que, no geral, dispdem elementos comuns ao teatro contemporaneo:

Nesse quadro, parece, entdo, que poderiamos falar da existéncia de duas
vertentes teatrais, uma delas fundada na explicitacdo da presenca, como
performatizacdo material e corporal exacerbada (Zé Celso e Anténio Araujo), e a
outra, no esmaecimento irdnico e cerebral dessa presenca (Gerald Thomas e
Enrique Diaz). Entretanto, essa separagdo, diferindo claramente os dois campos
entre si, ndo parece dar conta da realidade, pois a diferenca interna e a divisdo
dentro de cada campo, jogando intensificagio da presenca contra seu
esmaecimento parecem se dar no interior mesmo dos espetaculos de cada um dos
diretores referidos, em arranjos diferenciados (DA COSTA, 2004: 57).

Partindo do pressuposto de que a palavra cénica de Hamilton configura uma estética
dindmica do entre, que se materializa, sempre de modo impreciso, em transito, movente, ora
na superficie ora na profundidade, sem se deixar captar inteiramente em sua identidade
“glocal”, coloquial/ culta, performativa/ ficcional, tendo em vista a sua qualidade de quase-
signo, vamos encontrar elementos que dialogam com as duas vertentes sugeridas por Da
Costa, porém, sempre de maneira parcial, em contracanto momentaneo, surgido em meio a

algaravia de vozes expressivas do teatro brasileiro contemporaneo.

Com o teatro de Zé Celso, uma das principais influéncias, junto com as manifestacdes
do Teatro Ipanema do inicio dos anos 70, dos asdrUbals, podemos encontrar um desejo
carnavalizante comum que se expressa numa corporeidade projetiva, oriundas porém de
fontes diversas que as envolvem e determinam de modo distinto. A concepcédo artaudiana de
teatro como “auto-sangramento” - presente também no Teatro da Vertigem, a partir de uma
visdo de mundo, em Ultima instancia, tragica, que em Zé Celso ganha foros outros, pois
“inclui um traco de carnavalizagdo, de intervencdo burlesca e parddica, de recurso ao
deboche, de exaltagéo da alegria e do humor” (COSTA, 2004: 60) -, ndo encontra eco como
origem das proposicOes estéticas de Hamilton. Sua alegria vital advém da afirmacdo de uma
espécie de mitica da experiéncia vivencial, mais pratica do que tedrica, comunitaria, mas que
sofre sempre o filtro rigoroso da ironia e do sarcasmo, e que pode encontrar referéncias, nao
de todo precisas, em fontes como o conceito de energia da natureza diderotiana ou no espirito

culto roméntico de potencializagdo inventiva da uma arte popular mambembe, circense.

Por outro lado, ao incorporar mediagdes multimidiaticas que produzem espelhamentos
virtuais infindos, fabulagGes narrativas desbragadas, auto-irbnicas, ndo organicas,
desreferencializadas e, com frequiéncia, ao introduzir bandas de musica em suas encenacdes,

Hamilton acaba por dialogar tanto com a cena de Zé Celso quanto com a de Enrique Diaz.



Neste ltimo, as semelhancas se ddo mais pelo aspecto falsificante de suas parodias, que tém
“um carater de jogo diferencial na prépria linguagem”, deslizando em uma superficie que
“age num plano de imagens e representacdes que remetem fundamentalmente a outras
imagens e representacdes” (COSTA, 2004: 62). Contudo, na palavra cénica de Vaz Pereira,
esses reflexos e refragOes incessantes de imagens falsificadas estancam no instante em que
uma identidade de raiz é acionada para, de imediato, transformando cada vez mais essa base
local em residuo, ruido, ruina, de novo reacender a chama deslocada de novas aventuras

diasporicas.
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