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RESUMO

Esta dissertagao discute alguns aspectos da atualidade do teatro documentario, sua fungao
estética e politica, especificamente no ambito do teatro de grupo realizado na cidade de Sao
Paulo, com foco na producio artistica da Kiwi Companhia de Teatro, a partir da andlise do
trabalho cénico Morro como um pais. Para isso foi importante tragar o percurso histérico de
parte do Teatro Documentario (TD), em especial o que se reivindica da vocagao politica (em
perspectiva materialista histdrica), tendo como ambicdo trazer para a cena o debate das

questdes sociais, investigando-as a luz de nosso tempo.

Palavras-chave: Teatro Documentario. Teatro Politico. Kiwi Companhia de Teatro. Morro

como um pais. Teatro de Grupo Paulistano.

RESUME

Cette thése discute certains aspects de l'actualité du théatre documentaire, sa fonction
esthétique et politique, en particulier dans le cadre du théatre de groupe dans la ville de Sao
Paulo, en se concentrant sur la production artistique de la Kiwi Companhia de Teatro, basée
sur l'analyse du travail scénique Morro como um pais. Pour cela, nous avons retracé le
parcours historique du Théatre Documentaire (TD), en particulier celui qui révendique la
vocation politique (dans la perspective matérialiste historique), avec I'ambition d'amener sur

la scene le débat sur les questions sociales, a la lumiére de notre époque.

Mots-clé: Théatre Documentaire. Théatre Politique. Kiwi Companhia de Teatro. Je meurs

comme un pays. Théatre de Groupe de la ville de Sao Paulo.
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Introduciao

Partimos da hipdtese segundo a qual a linguagem do Teatro Documentario (TD) se
apresenta, hoje, como uma ferramenta estética e politica de compreensdo e analise critica da
realidade, uma arte capaz de debater as principais questdes civilizacionais de nossa época.
Sendo assim, nesta dissertacdo vislumbra-se reunir material necessario para discutir a
atualidade desta linguagem na sociedade brasileira, em especial no contexto do teatro de
grupo de Sdo Paulo, com foco na prética estética e politica da Kiwi Companhia de Teatro.

Para tanto, no segundo capitulo, As origens do teatro documetario, nos dedicamos a
contextualizagdo historica do teatro documentario que se reivindica da “vocagdo politica”.’
Teatro documentario - conceito e pratica - que aparece nas primeiras décadas do século XX
com Erwin Piscator e tem como um dos principais representantes na dramaturgia o escritor
alemdo, naturalizado sueco, Peter Weiss. Como as ideias ¢ as agdes niao brotam como
cogumelos, mas sdo o fruto material do espirito de uma época, para compreender as
influéncias a que essas duas figuras do chamado teatro politico foram submetidas, a
experiéncia do teatro de agitprop soviético (em especial o jornal vivo) e suas ramificacdes na
Alemanha do inicio do século XX, passando pela experiéncia do living newspaper
estadunidense, também serdo debatidas no segundo capitulo desta dissertagao.

Na sequéncia discutiremos as experiéncias quanto ao uso de documentos no teatro
contemporaneo, incluindo as técnicas de teatro jornal trazidas dos Estados Unidos por
Augusto Boal e exemplos atuais de utilizagdo de material documental em algumas
encenagdes de artistas € companhias de teatro estrangeiras e brasileiras. Serdo investigadas
duas grandes linhas de teatro documentario: uma de intervengao politica, preocupada com a
revelagdo das estruturas sociais; outra cujo foco centra-se na narrativa individual,
valorizando as subjetividades.

Entende-se por documento diversos tipos de material extraidos da realidade: matérias
de jornais e revistas, artigos jornalisticos, textos cientificos, quadros estatisticos, filmes
documentarios, fotografias, depoimentos e relatos reais, material historiografico, manuais,
declaragdes governamentais, fragmentos de obras artisticas (literatura, artes plasticas,
cinema, dramaturgia, musicas) etc.

O foco fundamental desta analise estard colocado no trabalho desenvolvido pela Kiwi

Companhia de Teatro na cidade de Sao Paulo, desde 2006. A pesquisa estética desenvolvida

1 Ver Bernard Dort (1977), especialmente o capitulo “A vocagao politica .



pela Companhia e uma analise dos procedimentos utilizados na criagdo do trabalho cénico
Morro como um pais, constituirdo o quarto capitulo da dissertacdo. O interesse neste
processo de trabalho e seus resultados deve-se, por um lado, pela proximidade e vivéncia
que a pesquisadora tem como atriz na integralidade do processo de criacdo e produgao
artistica (podendo assim acessar uma quantidade significativa de informagdes e experiéncias
diretas da pratica da linguagem documental). Acrescenta-se a isso a centralidade conferida a
linguagem do teatro €épico-dialético e documentario nos trabalhos cénicos da Companhia e a
inser¢do dessas encenagdes no cenario do teatro de grupo paulistano.

A abrangéncia dos assuntos tratados nas montagens da Kiwi Companhia de Teatro -
relacdes de género e a desigualdade produzida pelo sistema patriarcal em Carne (2010); o
conceito de estado de excecdo e a violéncia institucional em Morro como um pais (2013); as
mistificacdes contemporaneas (das religides a midia) e a necessidade do pensamento critico
em Manual de autodefesa intelectual (2015); o debate sobre a justi¢a e a imaginagdo politica
no contexto da arte de esquerda em Material Bond (2016); e a conexdo entre 0 modo de
funcionamento capitalista e os grandes desastres civilizacionais (o violento processo de
colonizagdo das Ameéricas, as Grandes Guerras Mundiais, o neocolonialismo, a escravidao
negra no Brasil e a fome no mundo) em Fome.doc (2017) - abrem oportunidades de
experimentacao sobre a eficacia desta linguagem estética na compreensdo e no papel politico
do teatro diante de assuntos de relevancia historico-social.

Para dar suporte tedrico ao trabalho, cotejando praticas e teorias, foram utilizadas as
obras de Peter Weiss, em especial Notas sobre o teatro documentario, publicada em
portugués no Caderno de estudos Contrapelo n° 2 (2015), da Kiwi Companhia de Teatro;
Teatro politico, de Erwin Piscator (1968); Piscator et le théatre politique, de Maria Piscator
e Jean-Michel Palmier (1983); Ecrits sur le thédtre, de Bertolt Brecht (1979),; Coisas de
jornal, de Eduardo Campos Lima (2014); Agitprop: cultura e politica, organizagdo de Ina
Camargo Costa, Douglas Estevam e Rafael Villas Bodas (2015); Le thédtre neo-
documentaire, résurgence ou réinvention, organizacao de Tania Moguilevskaia e Bérénice
Hamidi-Kim (2013); a tese O lugar da fic¢do, de Fernando Kinas (2010); entre outro(a)s
autore(a)s que se dedicaram ao estudo do Teatro Documentério. Também foram analisados
materiais e textos produzidos pelos integrantes da Kiwi Companhia de Teatro, tais como
programas das pecas, artigos e entrevistas em revistas e jornais, didrios de trabalho, além de
materiais publicados por outros artistas € companhias nacionais e internacionais ligadas ao
tema.

Levando em consideracdo que a praxis da Kiwi Companhia de Teatro dialoga com a
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matriz do teatro politico de Piscator/Brecht/Weiss, o trabalho estd centrado nas ideias
balizadoras destes pensadores e fazedores de teatro, cujos pressupostos mais significativos
serdo apresentados nesta dissertagdo. A pesquisa parte do principio segundo o qual a
realidade é inteligivel e, portanto, pode ser debatida no teatro, no espago ptblico, na Agora.

Para Tania Moguilevskaia (2013), o teatro defendido por Piscator e Weiss — em que a
combinag¢do da compreensdo materialista da realidade politica e social e o rigor cientifico da
investigacdo constituem a base do texto (rompendo padrdoes da construgdo dramatica
hegemonica) e da representacdo - deveria ndao mais ter sobre o espectador um efeito
exclusivamente emocional, mas enderecar-se deliberadamente a sua razdo proporcionando-
lhe a experiéncia coletiva do conhecimento e aprimoramento do olhar critico sobre os
acontecimentos sociais.

Para Weiss, a tarefa de um autor de teatro ¢ representar incessantemente a verdade
sobre as falsificacdes. Um efeito de desvelamento que faz eco a preocupagdo maior de
Piscator e se junta aquela que Brecht expressa, por exemplo, no texto Cinco dificuldades

para escrever a verdade (1934):

Hoje, o escritor que deseje combater a mentira e a ignorancia tem de lutar, pelo menos, contra cinco

dificuldades. E-lhe necessaria a coragem de dizer a verdade, numa altura em que por toda a parte se

empenham em sufocé-la; a inteligéncia de a reconhecer, quando por toda a parte a ocultam; a arte de a

tornar manejavel como uma arma; o discernimento suficiente para escolher aqueles em cujas maos ela

se tornara eficaz; finalmente, precisa ter habilidade para difundir entre eles. Estas dificuldades so
grandes para os que escrevem sob o jugo do fascismo; aqueles que fugiram ou foram expulsos também
sentem o peso delas; e até os que escrevem num regime de liberdades burguesas nao estdo livres da

sua a¢do (BRECHT, 1967, p. 19).

Moguilevskaia aponta para o fato de que Piscator e Weiss, assim como Brecht -
inseridos numa época em que a verdade tinha funcdo revoluciondria - terem construido
proposicdes para um teatro politico na crenga de que o homem, consciente de sua condi¢do
social, poderia agir sobre o processo historico, sobre uma realidade identificavel (da
exploragdo e da alienacdo) para transforma-la e melhora-la (em uma perspectiva socialista).
Mais adiante, no capitulo dedicado ao trabalho desses artistas, desenvolveremos estas
questoes.

Weiss, em Notas sobre o teatro documentdrio (1967) redefine os contornos desta
modalidade teatral. Desse modo, o dramaturgo afirma ser este teatro “[...] parte integrante da
vida publica e, neste aspecto, sua tarefa seria fazer a critica da camuflagem” (WEISS, 2015,

p. 9) - a quem servem os meios de comunicagdo de massa, por exemplo? -; a “critica da

falsificacdo da realidade” - porque e quem apaga personagens e fatos historicos? -; e a
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“critica da mentira” - quais as consequéncias de uma mentira historica? Segundo Weiss, “o
teatro documentario submete os fatos ao exame." (idem, p. 11). A cena ndo mostra a
realidade social do momento, nao rivaliza com o seu contetido. Ela mostra a imagem de um
“fragmento de realidade arrancado do fluxo continuo da vida. [...] através de sua atividade
analitica, de controle e de critica, transforma a matéria real vivida e lhe confere uma nova
funcdo como expressao artistica” (idem, p. 10-11).

Nesse sentido, a chamada técnica de montagem no teatro documentario faz com que
o material documental, pela sua natureza e organizagdo, ganhe uma fun¢do ¢épica
narrativa. Decupagem e colagem de materiais dramatirgicos de diferentes fontes (de um
texto dramatico a uma matéria jornalistica, por exemplo) e linguagens (trechos de filmes,
musicas e coreografias que interrompem a agdo dramatica) quebram o efeito de ilusdo do
teatro burgués e, potencialmente, trazem o espectador para o interior da cena, incentivando-o
a tomar posicao diante do que se passa no palco. O curso da historia ¢ rompido sendo ela
colocada em perspectiva critica.

Em sua reflexdo sobre a crise do drama e da ficcdo no teatro contemporaneo,

Fernando Kinas afirma que:

[...] parte do teatro contemporaneo, optando pelo real, refuta o drama em beneficio da exposicao
imediata da realidade. S@o experiéncias que, problematizando ou negando a ficgdo, recorrem ao real e
questionam pela raiz o regime da representacdo. As estratégias sdo multiplas, podendo incluir a
hiperexposi¢do narcisica dos artistas e o recurso a confissdo ¢ ao depoimento; mas também podem
incluir documentos que articulam criticas sistémicas (KINAS, 2013, p. 153).

Para atender ao desafio de avaliar a pertinéncia deste teatro documentédrio, em

especial o de assumida vocagdo politica, ¢ necessario, ainda, fazer a conex@o entre a

realidade social de um pais e seus movimentos culturais.

Assim como ndo se pode negar a conexao entre a formacao do individuo burgués e o nascimento do
drama burgués, ou entre a ascensdo do proletariado aleméo e o teatro épico germanico (basta pensar
nos milhares de s6cios que sustentavam o Volksbiihne), ndo se pode ignorar as relacdes umbilicais
entre o capitalismo contemporaneo (espetacular, cognitivo, globalizado, financeirizado etc.) e o teatro
feito hoje em dia (KINAS, 2013, p. 145).

Seria o teatro documentario uma resposta atual a ‘“sociedade do espetaculo”
(expressdo usada por Guy Debord no livro de 1967 que leva este titulo)? Ou, uma parte deste
teatro, ao contrario, integra-se a esta sociedade beneficiando-se da distopia pds-moderna?

Segundo Bérénice Hamidi-Kim “[...] a tendéncia politica de andlise marxista da

realidade no Teatro Documentario de Piscator, apds a queda da Unido Soviética, teria sido
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suplantada por uma nova visdo e pratica do TD que recusa seus fundamentos historicos (a
visdo marxista de relagdes sociais)” (HAMIDI-KIN, 2013, p. 46).

Haveria hoje a coexisténcia de pelo menos duas vertentes politicas de praticas
documentarias: um teatro de denuncia da realidade, que invoca uma visao critica sobre o
mundo e, por outro lado, um teatro identificado como pos-politico, que se contenta em dar
voz aos fragmentos de uma realidade que ndo poderia mais ser apreendida na sua totalidade.
Os documentos utilizados por estas duas diferentes correntes seriam de naturezas distintas:
documentos de carater publico - historicos, politicos, cientificos etc -, que pressupdem a
possibilidade de passar do particular ao coletivo, em contraponto a documentos subjetivos,
escritos ou orais, de carater privado que adquirem um valor absoluto (cf. HAMIDI-KIN,
2013).

Acusado, frequentemente, de tedioso, grave e maniqueista pela corrente do "teatro do
real", esta tradicdo critica e politica do TD vai na dire¢@o contraria das experiéncias que nao
pretendem demonstrar em suas obras os processos € as causas dos acontecimentos sociais.

Hamidi-Kim afirma que

o real deste ‘teatro do real’ seria melhor definido como o ‘mundo’ em oposicdo a ‘realidade’, como o
fluxo da vida que se manifesta sem formatacdo prévia e escapa a todo projeto de dentincia da
realidade, desprovido de fun¢@o critica e cognitiva globalizantes, convidando o espectador a ver e
sentir através da livre imaginacao do individuo (idem, p. 50).

A palavra subjetiva de pessoas reais aparece como motor auténtico e legitimo da
obra. "Experts do cotidiano", os atuantes sdo pessoas do mundo real, ndo sdo atores
profissionais mas gente que fala em primeira pessoa sobre assuntos referentes as suas vidas
(como os caminhoneiros da pega Cargo Sofia, de Stefan Kaegi, diretor do Rimini Protokoll).

Um estudo das obras de artistas europeus que se dedicam a esta linha de pensamento
(como o diretor francés Frangois Tanguy e o dramaturgo Michel Vinaver) aproxima este
conceito de real da ideia de "ndo realidade" ou "anti-realidade". Se a realidade ndo pode
mais ser enquadrada, delimitada, ndo seria mais questdo de mostrar o material documentario
para tirar dele uma licdo sobre o caso particular e fazer do teatro um instrumento de
dentncia, formacdo e transformacdo politica. Este “teatro do real” seria responsavel por
fazer o luto da realidade, sem tomar partido e expressando um real fragmentado, composto
de uma multiplicidade de elementos heterogéneos e contraditorios.

Mas, questiona Hamidi-Kim :

[...] seria possivel mostrar os acontecimentos por si mesmos, separados das interpretacdes dos fatos?
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Nao seria este teatro anti-ideoldgico propenso a defesa de uma ideologia anti-revolucionaria, no

sentido de inibidora do pensamento critico? A recusa em tomar partido ndo seria uma forma de tomada

de partido? (HAMIDI-KIN, 2013, p. 51).

Na tentativa de entender como estas diferentes correntes se apresentam na realidade
do teatro brasileiro e se contrapdem ou dialogam com os trabalhos da Kiwi Companhia de
Teatro, ¢ necessario identificar algumas formas de teatro documentério surgidas ao longo das
ultimas décadas: o biodrama, o teatro verbatim britdnico, o documentario cénico, o teatro
(auto) biografico, o teatro jornal praticado no Brasil, o teatro doc russo, entre outros. Alguns
aspectos dessas correntes serdo apresentados, através de exemplos, no terceiro capitulo desta
dissertacao.

E, finalmente, este texto pretende refletir sobre algumas indagacgdes: vivemos hoje
um contexto de recep¢ao hostil & uma arte critica? Que estratégias tragar diante de uma
conjuntura de despolitizacdo geral e programada? O teatro documentario que pretende
manter o corpo ideologico da linhagem Piscator/Weiss deve avangar modificando parte de
seu formato original? Que questdes e proposi¢des ele nos traz? Até que ponto a linguagem
do teatro documentario seria capaz de corresponder a esta ambicao de unir imaginagdo e
ousadia estética a politizacao?

Acreditamos que trazer para o debate os estudos sobre o teatro documentario e as
diferentes maneiras em que ele se aplica na cena contemporanea, levando em conta o
aparecimento, nos ultimos anos, de material documental em diversos trabalhos cénicos e o
pouco espaco de reflexdo no Brasil sobre esta linguagem, pode abrir caminhos para a
compreensdo do papel do teatro na sociedade.

Os exemplos do passado podem nos ajudar nessa reflexdo. Como o caso de Piscator,
que viveu a Primeira e a Segunda Guerras Mundiais e sofreu suas consequéncias. Diante de
situacdes extremas de barbarie e desumanizacao, o diretor alemao teve que encontrar novas
formas de revelagdo, compreensdo e representacdo (ou apresentagdo) do mundo. Para ele, a
historia teria que ocupar o lugar de protagonista na cena para que avangassemos e
pudéssemos nos reencontrar enquanto humanidade. Numa reflexdo atual sobre a relacao
entre teatro e sociedade, em entrevista concedida ao Le Monde Diplomatique, o diretor e

autor teatral inglés Edward Bond nos lembra que:

A arte deve responder ao perigo de uma época [...] A arte ndo ¢ um remédio, ela fornece modelos de
razdo e de tensdo que organizam nossa experiéncia e dao sentido para a vida. A fungdo da arte ¢ levar
a realidade sobre o terreno da imaginagdo, de utiliza-la para interpretar e assim transformar o mundo
social objetivo, de onde ela tira o élan de sua transformagdo (BOND, 2001).
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Atualmente, diante da barbarie do sistema em que vivemos, que, cada vez mais, nos
aproxima da faléncia do conceito de civilizagdo e humanidade — guerras, refugiados, fome,
sociedade do espetaculo, corrupcdo, golpes, financeirizagdo, redugdo de direitos sociais,
catastrofes ecoldgicas, violéncia institucional, racismo, sexismo, fundamentalismo religioso,
crescimento da ideologia fascista -, ¢ preciso encontrar uma forma artistica que responda aos
perigos de nossa época, uma arte rebelde, livre, criativa, que desafie o status quo e se atreva
a exercitar a imaginacao e a acao politicas.

Assim sendo, com a intengdo de preparar as bases para o estudo do teatro
documentario, nossa primeira reflexdo, serd a respeito da relagdo entre arte e politica em

contraposi¢do a ideia de arte pela arte.

1. Toda arte é politica

O primeiro passo para iniciarmos o debate sobre arte e politica ¢ deixar aparente,
seguindo os “conselhos” de Bertolt Brecht, a estrutura, no caso tedrica, que sustenta as
reflexdes presentes neste texto. Partimos do principio segundo o qual a arte, assim como
grande parte das esferas de pensamento e agdo que organizam a vida humana, estdo dentro
do campo da politica. Entendendo a palavra politica como tudo que se refere a organizagao
da polis, da sociedade, da coletividade, enfim, tudo que diz respeito ao espaco publico.

No caso do teatro, Bernard Dort apresenta assim a questdo: “Em vez de ficarmos nos
perguntando como o teatro pode ser politico, ndo seria melhor refletir sobre o fato de que, de
alguma maneira, o teatro sempre ¢ politico, ontologicamente? E falar de uma vocacagao
politica do teatro” (DORT, 1977, p. 366). Dito de outra forma: a conexao entre a arte e a
dinamica social (o estagio e as relagdes de suas forgas produtivas) estd presente no processo
de criagdo e em seu resultado, na obra de arte. Analisar um trabalho artistico pressupoe
entendé-lo a luz de seu contexto histdrico-social.

Segundo Dort, para entender a questdo que se coloca a respeito da vocagao politica
do teatro (e a recusa ou aceitagdo de autores e diretores quanto a essa dimensao), ¢ preciso
analisar a relacdo entre palco e plateia. O autor identifica no final do século XIX — periodo
de ascensdo da cena naturalista burguesa e também quando se registra o aparecimento do
encenador como figura central no fendmeno cénico, mediando a relacdo entre o mundo
fechado do palco e a plateia formada por um publico fragmentado — o momento em que o
problema do teatro politico (no mundo ocidental) se potencializa e redimensiona. Até entdo o

teatro era, de algum modo, naturalmente politico, havia uma experiéncia comum do espago
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cénico que fazia da plateia um todo (isso ndo significa que fosse um teatro de agitagdo e
transformagdo social). Palco e plateia, considerando as experiéncias documentadas,
espelhavam-se um no outro. Quando o palco torna-se “um lugar abstrato e autobnomo, sobre
o qual vela e reina sozinho o dono do palco, seja ele o autor ou diretor” (Dort, 1977, p. 372),
a dimensdo particular ¢ separada da dimensdo publica. A subjetividade do artista torna-se
mais importante que a relacdo entre a cena e o publico. O espectador vé-se aprisionado nas
histérias individuais das personagens e assiste, normalmente de modo passivo e distante, a
uma reprodu¢ao do mundo ideal e reduzido. Impedido de acessar o geral, o plano social,
“[...] o espectador vé-se reduzido a contemplar a cena pelo buraco da fechadura” (idem, p.

371).

Um olhar sobre a questao da autonomia da arte

Peter Biirger, no capitulo II do livro Teoria da vanguarda (2008), analisa a questao da
autonomia da arte na sociedade burguesa a partir da problematizacdo do conceito de
autonomia. O autor aponta que, "se definirmos autonomia da arte como independéncia dela
em relacdo a sociedade, podem-se conceber viérias interpretacdes" (BURGER, 2008, p. 82).
Chegamos tanto ao conceito de “arte pela arte” até o seu contrario, entendendo a autonomia,
também, como um fenomeno historico e ideoldgico.

Biirger cita o historiador B. Heinz para exemplificar uma das possibilidades de

entendimento do conceito de autonomia da arte:

Nesta fase em que o produtor se vé historicamente separado de seus meios de produgao, o artista foi o

unico a ficar para tras, tendo passado longe dele a divisdo de trabalho - ndo inteiramente sem deixar

vestigios, ¢ claro [...]. A razdo para que o seu produto possa ter alcangado validade como particular,

"autdnomo", parece residir justamente na continuidade do modo de produgdo artesanal do artista,

mesmo depois do advento da divisdo historica do trabalho (apud BURGER, 2008, p. 83).

Ou seja, a ideia de autonomia da arte ligada ao trabalho artesanal aparece aqui como
uma forma do artista manter o dominio sobre o meio de produgdo, autonomia em relagao a
uma sociedade onde a divisdo social do trabalho gera a alienacdo e separagdo entre as etapas
de produgdo. Poderiamos situar esta reflexdo nos primérdios do capitalismo europeu, na
passagem do poder da corte para a burguesia. Em momento posterior, ja com o aparecimento
de um mercado das artes e da figura dos colecionadores ou marchands, quando as obras
individuais ganham valor, o papel social do artista se transforma.

3

Para o historiador da arte Horst Bredekamp, os conceitos de “uma arte 'livre'

(autonoma) se acham desde sempre ligados a perspectivas de classe: que a corte e a grande
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burguesia protegem a arte como testemunha (de) dominagdo” (apud BURGER, 2008, p. 87).
Em contraposi¢do a autonomia, Bredekamp apresenta, positivamente, a arte comprometida,
claramente dedicada a um proposito, que, inclusive, tem seus primordios na arte eclesiastica,
usada como forma de ensino dos principios do cristianismo na dominacao de povos
conquistados (pensemos no teatro jesuitico no Brasil).

Analisando ainda as diferentes abordagens da ideia de autonomia: a partir do
Renascimento, a autonomia conquistada pela arte (que se aproxima da ciéncia) em relagao
ao ritual, diferencia-se da visdo de autonomia no Romantismo (momento marcado pelo
aparecimento do “culto ao génio”), quando a criacdo artistica passa a ser vista como distinta
das demais atividades sociais.

Nao se trata aqui de um aprofundamento quanto a génese do conceito de autonomia
da arte mas entender como o conceito vem sendo utilizado na atualidade. Desse modo, é
importante apontar a complexidade do assunto e as diferentes abordagens de acordo com os
seus correspondentes periodos historicos. Interessa compreender que determinadas
condig¢des sociais fazem com que a arte se transforme em conteudo de si mesma e perca sua
conexao com a vida social. Desse modo, para Peter Biirger “[...] a autonomia da arte € uma
categoria da sociedade burguesa. Ela permite descrever a ocorréncia historica do
desligamento da arte do contexto da praxis vital” (BURGER, 2008, p. 100). De certa forma,
voltamos a reflexdo de Bernart Dort, exposta acima, a respeito da discussdo sobre teatro e
politica: quando o critico identifica no teatro burgués do século XIX - que valoriza a
autonomia da criag¢do artistica em relagdo ao publico - uma ruptura entre a cena e a vida
social concreta, entre o teatro e a vida publica.

Diante disso, para as vanguardas artisticas europeias do inicio do século XX, em
meio a um periodo histérico de convulsdo social (entre guerras, revoltas sociais, crises do
capital e o processo da Revolucdo Russa), era preciso negar a arte burguesa — que valorizava
a subjetividade do artista e a produgdo e recepg¢ao individual das obras — propondo uma arte
coletiva, questionadora do conceito de génio. Mais que obras vanguardistas, estes artistas
produziram manisfestos vanguardistas.

Biirger apresenta o exemplo de Duchamp:

Quando Duchamp, em 1913, assina produtos em série (um urinol, um secador de garrafas) e os envia a
exposi¢oes de arte, ¢ negada a categoria da produgdo individual. A assinatura — que justamente retém o
individual da obra, ou seja, o fato de que ela se deve aquele artista -, impressa num produto de massa
qualquer, transforma-se em signo de desprezo frente a todas as pretengdes de criatividade individual
(BURGER, 2008, p. 109-110).
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Para os artistas das vanguardas histdricas europeias, tratava-se de estabelecer, além
de uma nova arte, uma "nova praxis vital" (idem, p. 106). Era preciso destruir a arte
estabelecida e, a0 mesmo tempo, criar uma nova forma de expressdo capaz de colocar em
cheque também a sociedade na qual aquela arte estava inserida. Nas palavras de Biirger, para
os vanguardistas, "[...] somente uma arte [...] a que se acha inteiramente abstraida da
(perversa) praxis vital da sociedade estabelecida, pode ser o centro a partir do qual uma nova
praxis vital possa ser organizada" (idem). O movimento dialético entre praxis vital e arte, na
tentativa da superacao da arte autonoma, de fato ndo se concretizou. "Tal fato ndo ocorreu e,
na verdade, nem pode ocorrer na sociedade burguesa, a ndo ser na forma da falsa superagdo
da arte autonoma", afirma Biirger (idem, p. 113). Retomaremos a discussdo sobre os limites
politicos da arte das vanguradas histdricas no segundo capitulo desta dissertagdo, tendo em
vista a explicitagdo de criticas de Piscator aos projetos dadaista e surrealista.

Com o fortalecimento da induastria cultural (em meados do século XX) e o
desenvolvimento tecnologico dos meios de comunicacdo de massa, assistimos a uma falsa
aproximacao entre arte ¢ vida. Uma aproximagao que cria um efeito de ilusdo (alguns meios
de comunicagdo passam a produzir a verdade e tem o poder de divulgar suas versdes da
historia para um grande nimero de pessoas), atomiza as experiéncias e explora o desejo de
sucesso individual.

Ainda que se possa ver de forma positiva uma arte que pretende manter-se autonoma
e apartada do tempo do capital (priorizando o tempo das relagdes humanas), a questao da
autonomia/liberdade da arte na sociedade contemporanea, além de estar conectada as
condi¢des econdmicas que definem a produgdo, € também um constructo ideoldgico. Usando
a desculpa de isencdo dos artistas em relacdo aos acontecimentos sociais, esta “arte pela
arte”, em geral, serve ao status quo, contribuindo para o sufocamento do pensamento critico
e impedindo a possibilidade de apreensdo da totalidade do mundo.

Erwin Piscator j& apontava, nas primeiras décadas do século XX, a impossibilidade
de ser livre numa sociedade que ndo ¢ livre. Uma sociedade que obriga a maior parte da
populagdo mundial a vender sua for¢a de trabalho para ganhar tdo somente a ragao diaria de
alimento que lhe garante a vitalidade para vender-se no dia seguinte no mercado capitalista,
ndo pode ser considerada livre. A arte estd, portanto, atrelada a histéria e ao modelo de
sociedade na qual se insere. Isso ndo significa, necessariamente, que a arte apenas responda
aos acontecimentos sociais. Pode haver, nesse complexo jogo entre histéria e processos
artisticos, propostas estéticas que estejam a frente de seu tempo e impulsionem a praxis

social. A liberdade de imaginacdo ¢ fundamental na criagdo artistica e pode garantir o
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aparecimento de alternativas politicas e sociais ainda ndo pensadas. Cabe aos envolvidos no
processo artistico escolher de que lado se posicionam: do lado do apaziguamento social, do
falseamento da realidade e da capitulagdo a forma-mercadoria ou do lado da resisténcia e da

praxis revolucionaria.

Por uma arte revolucionaria independente

Nesse sentido, desfazendo-se da falsa ideia de autonomia da arte e avancando na
discussdao da relacdao entre arte e politica, uma reflexdo feita ha 70 anos ainda nos parece
atual. O manifesto de Breton, Rivera e Trotsky, Por uma arte revoluciondria independente

(1938), coloca o debate nesses termos:

A arte verdadeira, a que ndo se contenta com variagdes sobre modelos prontos, mas se esfor¢a por dar
uma expressdo as necessidades interiores do homem da humanidade de hoje, tem que ser
revolucionaria, tem que aspirar a uma reconstru¢do completa e radical da sociedade [...] Ao mesmo
tempo, reconhecemos que s6 a revolucdo social pode abrir a via para uma nova cultura.

[..]

A oposigdo artistica ¢ hoje uma das forgas que podem, com eficacia, contribuir para o descrédito e
ruina dos regimes que destroem, ao mesmo tempo, o direito da classe explorada de aspirar a um
mundo melhor ¢ todo sentimento da grandeza ¢ mesmo da dignidade humana.

[...]

Em matéria de criagdo artistica, importa essencialmente que a imaginagdo escape a qualquer coagdo,
ndo se deixe sob nenhum pretexto impor qualquer figurino.

[..]]

ao defender a liberdade de criacdo, ndo pretendemos, absolutamente justificar o indiferentismo
politico e longe estd de nosso pensamento querer ressuscitar uma arte dita “pura” que de ordinario
serve aos impulsos mais do que impuros da reacdo. Ndo, n6és temos um conceito muito elevado da
funcdo da arte para negar sua influéncia sobre o destino da sociedade. Consideremos que a tarefa
suprema da arte em nossa época ¢é participar consciente ¢ ativamente da preparagdo da revolucdo. No
entanto, o artista s6 pode servir a luta emancipadora quando esta compenetrado subjetivamente de seu
contetdo social e individual, quando faz passar por seus nervos o sentido e o drama dessa luta e
quando procura livremente dar uma encarnacao artistica a seu mundo interior.

[..]

O que queremos: a independéncia da arte - para a revolugdo, a revolugéo - para a libera¢ao definitiva
da arte (apud FACIOLI, 1985, p. 35-46).

A convite da Partisan Review, Trotsky escreve em 17 de junho de 1938 o artigo A
arte e a revolugdo. Neste texto o autor usa como exemplo de arte viva e revoluciondria os
afrescos de Diego Rivera sobre o Outubro soviético. A obra de Rivera falaria mais da
Revolucdo Russa de 1917 do que a producao artistica subserviente ao stalinismo. Os
arranhdes e manchas feitos por vandalos catdlicos e outros reaciondrios (incluindo os
stalinistas) nos afrescos o tornam ainda mais potente, uma obra provocadora que traz em si
um "fragmento vivo da luta social" (apud FACIOLI, 1985, p. 96).

Trotsky defendia que somente uma arte livre e desburocratizada poderia exercer uma

fun¢do transformadora e contribuir na constru¢do do socialismo. A defesa de independéncia
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da arte, nesse caso, responde ao contexto historico de apreensdo do projeto revolucionario
soviético pelo governo autoritario de Stalin e a transformacdo do Partido Comunista numa

maquina burocratica que distanciava o povo do poder.

A arte, como a ciéncia, ndo s6 ndo precisa de ordens, mas ndo pode, por sua propria natureza, suporta-
las. A criagdo artistica tem suas leis, mesmo quando esta conscientemente a servigo do movimento
social. A criacdo intelectual é incompativel com a mentira, a falsificacdo e o oportunismo. A arte pode
ser uma grande aliada da revolugdo, enquanto permanecer fiel a si mesma. (idem, p. 99).

Ao mesmo tempo, em uma perspectiva marxista, ¢ tarefa do artista de esquerda a
reflexdo critica a respeito do mundo em que vive e a tomada de posi¢do ao lado da classe
trabalhadora. Walter Benjamin, em O autor como produtor, afirma que “o lugar do
intelectual na luta de classes s6 pode ser determinado, ou escolhido, em funcdo de sua
posi¢do no processo produtivo” (BENJAMIN, 1985, p. 127). Tomar os meios de produgao,
superar ‘“as esferas compartimentalizadas de competéncia no processo da produgao
intelectual” (idem, p. 129) se apresentariam como pressupostos para o artista de esquerda
engajado nas lutas sociais, aquilo que tornaria seu trabalho politicamente valido. O carater
pedagdgico da obra e do artista, o carater mediador, a ndo idealizacao do “intelectual puro”
corresponderiam a forma de enfrentamento a ser defendida. Isto ¢, a forma capaz de
compartilhar os meios de producdo da arte, de desvenda-los e, assim, abrir portas para que
outros produtores tomem posse das técnicas necessarias para produzir uma arte
revolucionaria. Porque a arte revolucionaria s6 pode ser produzida e experenciada no seio de
uma coletividade.

De acordo com as teses de Benjamin:

Um escritor que nao ensina outros escritores ndo ensina ninguém. O carater modelar da produgéo €,

portanto, decisivo: em primeiro lugar, ela deve orientar outros produtores em sua produgdo e, em

segundo lugar, precisa colocar a disposi¢do deles um aparelho mais perfeito. Esse aparelho é tanto
melhor quanto mais conduz consumidores a esfera da produgdo, ou seja, quanto maior for a sua
capacidade de transformar em colaboradores os leitores ou espectadores. J& possuimos um modelo

desse género [...]. E o teatro épico de Bertolt Brecht (BENJAMIN, 1985, p. 132).

Sobretudo em razdo dos movimentos de luta e resisténcia ao longo dos tempos,
temos bons exemplos de autores-produtores. Bertolt Brecht e seu teatro épico dialético que,
conectado ao contexto historico e tendo o homem no centro de suas experimentagdes como
sujeito e responsavel de suas agdes, investigou os mecanismos sociais afim de transforma-
los. Erwin Piscator e seu teatro proletario no inicio do século XX, um teatro de informacao e

formacgdo politica que, na busca de radicalidade estética que correspondesse as urgéncias
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sociais do periodo, desenvolveu as bases do teatro politico documental. O teatro de agitacao
e propaganda soviético e alemdo, ferramenta de luta utilizada pelos trabalhadores nos
periodos revoluciondrios. Frida Kahlo e Diego Rivera que estiveram ligados ao Partido
Comunista Mexicano, aos camponeses zapatistas e participaram ativamente da vida politica
de seu pais. Julio Cortazar que dedicou esforcos e os direitos de alguns de seus livros a
Revolugdo Sandinista na Nicaragua. Nos anos 1960 e 70, cineastas, escritore(a)s, artistas
plésticos, de teatro e musica que resistiram ao autoritarismo da ditadura civil-militar no
Brasil (muitos foram perseguidos e exilados e, alguns, assassinados) e ousaram sonhar com
uma nova ordem social baseada na justica e na igualdade. E, espacial e temporalmente mais
proximos de nds, as experiéncias de um sujeito historico surgido nas ultimas décadas no
Brasil: o Teatro de Grupo. Cuja experiéncia paulistana traz exemplos de amadurecimento da
reflexdao politica sobre a necessidade de trabalhar a partir de novos modos de produgao,
desenvolvendo uma préxis no sentido oposto a aliena¢do da divisdo social do trabalho e

causando um estranhamento dentro da estrutura de funcionamento do mundo capitalista.

2. Apontamentos sobre as origens do Teatro Documentario

Neste capitulo nos dedicaremos a apresentar e organizar o material existente sobre as
experiéncias que formam a base, segundo nosso ponto de vista, do teatro documentario
politico e materialista-historico. Propomos colocar em evidéncia correntes de pensamento e
praticas que, muitas vezes, sao varridas para debaixo do tapete da historia.

Os primeiros passos na direcdo de um teatro politico documental contemporaneo,
foram dados pelas experiéncias do agitprop soviético e sua vertente alema, em especial os
grupos que se dedicaram ao jornal vivo (ou teatro jornal). Também sera destacado neste
capitulo a versdo estadunidense do teatro jornal (os /iving newspapers), praticada pelos
artistas e grupos ligados ao Federal Theatre Project e sua releitura dentro do cenario
brasileiro, realizada pelo Teatro de Arena.

A explosiva interven¢do na vida artistica e social alemd que significaram as
encenagoes e as tentativas de constru¢do de um teatro politico-épico-documental por Erwin
Piscator e equipe de colaboradores (entre os quais Bertolt Brecht) ganha, neste trabalho, um
espaco de destaque.

Em seguida, nos dedicaremos a obra do cineasta, dramaturgo e artista plastico Peter
Weiss. E ele, na segunda metade do século XX, quem ird sistematizar, em quatorze notas, 0s

principios do teatro documentario politico e serd capaz de criar uma dramaturgia
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correspondente as propostas desse novo teatro. Weiss e Piscator trabalharam juntos, em
1965, na montagem de O Interrogatorio, peca de Weiss e montagem de Piscator, na Freie

Volksbiihne, em Berlim Oeste.

Figura 1: Erwin Piscator e Peter Weiss. Ensaios da peca O Interrogatorio. Berlim, 1965.

2.1. O Teatro de agitaciio e propaganda - Experiéncia soviética e alema

Em 2007, os Coletivos de Comunica¢do, Cultura e Juventude da Via Campesina?
publicaram a cartilha Agitacdo e Propaganda no processo de transformagdo social. A
publicacdo fazia parte de um programa de formacao politica da juventude do campo e da
cidade nos movimentos sociais ligados a Via Campesina, e tinha como objetivo o estudo das
experiéncias histéricas de agitagdo e propaganda e a constru¢do de uma praxis
revolucionaria da classe trabalhadora capaz, nos dias de hoje, de interferir nos processos
social, econdmico, politico e ideologico (VIA CAMPESINA, 2007).

Em 2015, os pesquisadores ¢ militantes do Movimento Sem Terra (MST) Douglas
Estevam e Rafael Villas Boas e a professora aposentada da USP Ind Camargo Costa,
organizaram e publicaram pela Expressao Popular o livro Agitprop: Cultura Politica. Essa
coletinea de textos estd focada nas experiéncias de agitacdo e propaganda soviéticas e

alemas (entre o periodo da eclosdo da Revolugdo Russa de 1917, a ascensdo do nazismo na

2 A Via Campesina ¢ uma articulagdo mundial dos movimentos camponeses, nascida em 1992, que tem entre
seus objetivos: a construgdo de relagdes de solidariedade, reconhecendo a diversidade do campesinato no
mundo; a construgdo de um modelo de desenvolvimento da agricultura que garanta a soberania alimentar como
direito dos povos de definir suas proprias politicas agricolas; e a preservagdo do meio ambiente com a protecao
da biodiversidade. Fonte: <http://latinoamericana.wiki.br/verbetes/v/via-campesina>. Acesso em: 17/01/2018.
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Alemanha e a consolidacdo do stalinismo na URSS); na influéncia exercida por esta
linguagem em territorio brasileiro, identificada nas experiéncias do Centro Popular de
Cultura da Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE), no final dos anos 1950 e inicio
dos 60; e na pratica da “mistica” desenvolvida pelo MST a partir dos anos 1990. Agitprop:
Cultura Politica representa um importante material de pesquisa sobre agitacdo e propaganda
e coloca na ordem do dia o debate a respeito da arte e sua vocagdo politica. O trabalho de
tradugdo de textos sobre o agitprop historico contidos no livro - produzidos pelo Grupo de
Pesquisas Teatrais e Musicoldgicas do Centro Nacional de Pesquisa Cientifica (CNRS), da
Franca - colocou a disposicdo dos leitores um importante material, de dificil acesso aos
pesquisadores, militantes e grupos teatrais brasileiros.

Tais iniciativas demonstram a necessidade, por parte de movimentos sociais,
intelectuais e artistas, de recuperar, em perspectiva critica (diante da necessidade de
reconfiguragdo das estratégias anticapitalistas), a “memoria dos embates politicos e estéticos
da classe trabalhadora no século passado” (VIA CAMPESINA, 2007, p. 7). A retomada das
acoes de agitagcdo e propaganda como ferramenta de luta ganha urgéncia em um contexto de
retrocesso de conquistas sociais, aumento da desigualdade e ascenso da violéncia
institucional.

Comego a curta recuperacao historica deste “[...] conjunto de métodos e formas que
podem ser utilizados como tatica de agitacdo, dentiincia, fomento a indignacao das classes
populares e politizacdo de massas em processos de transformagao social” (idem, p. 10)
lembrando neste trabalho os escritos produzidos por movimentos populares organizados do
século XXI. A preocupacdo de tais movimentos em trazer a tona a memoria desta pratica
estética e politica demonstra a atualidade e contundéncia das técnicas de agitagdo e
propaganda desenvolvidas pelos revolucionarios comunistas do inicio do século XX. Como
afirmam Douglas Estevam e Rafael Villas Boas, no caso brasileiro, “[...] a derrota que a luta
popular e as esquerdas sofreram, em 1964, imp0s ndo apenas a ditadura de 21 anos que
destruiu frageis bases da democracia brasileira, mas, as esquerdas, o retrocesso da memoria
da cultura politica adquirida naquele periodo” (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015,
p. 16). Em seguida aos anos de trevas da ditadura brasileira, a falta de informacao a respeito
do trabalho complexo de agitacdo e propaganda fez com que esta fosse considerada uma
tarefa “menor” entre o(a)s militantes brasilero(a)s. Além disso, a burguesia conseguiu
naturalizar a ideia segundo a qual “[...] o campo da estética deve ser desvinculado da vida
politica efetiva, pois disso depende sua qualidade” (idem, p. 16). Nas palavras de Miguel

Stédile e Rafael Villas Boas:
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O agitprop resurge como demanda porque, via de regra, o problema de desinformacao |,
analfabetizacdo e alienagdo que vigoraram no comego do século XX ainda persistem, apenas com a
diferenca na forma de organizagdo do poder. Isto €, o monopoélio dos meios de comunica¢do de massa
ndo existia da mesma forma nas décadas passadas, mas hoje ele ¢ um dos principais mantenedores da
desinformagao e alienagdo.

Como ainda ndo possuimos os meios de producédo ¢ divulgagdo de massas que nos permitam combater
o padrdo hegemonico de representagdo da realidade, temos que seguir potencializando os métodos de
trabalho de base e agitacdo baseados no contato real dos militantes com a populacao, inclusive porque
o método do trabalho de base vinculado a agitagdo e propaganda ¢ uma possibilidae que ndo foi
apropriada pelas classes dominantes (idem, p. 47).

E preciso acrescentar mais uma diferenca entre nosso tempo e o inicio do século
passado: a mudanca na forma de autorreconhecimento da classe oprimida como classe
trabalhadora. Com as mudancas nas relacdes de trabalho, a subjetividade de classe sofreu
alteracdes que desembocaram na perda de identidade e coesdo entre os explorados pelo
sistema capitalista. Uma das tarefas do “teatro politico” atual seria, portanto, “nadar contra a
maré¢” de tal imaginario social alimentado pelas forgas neoliberais e reconstruir esta
identidade de classe, sem perder de vista a diversidade das representagdes e a importancia
das lutas setoriais (mulheres, negritude, indigenas, lgbtts etc.). Nessa nova fase de luta
contra-hegemodnica os movimentos sociais de esquerda tem a seu favor o avango
tecnologico, que proporcionou o acesso aos meios de producdo e equipamentos antes
dominados somente pela industria cultural e ampliou o alcance e distribui¢ao da informagao
através da internet.

E por conta de sua natureza estética e politica; da necessidade intrinseca de fazer as
articulagdes entre o conhecimento historico e elementos da conjuntura social (que ganha
novas possibilidades com o avanco da tecnologia); da influéncia que exerceu na obra de
Piscator, Brecht e diversos artistas engajados na luta de classes; da releitura feita na ultima
década pelos movimentos sociais e sua inclusdo nos processos de luta e combate a alienagao;

que a citagdo ao agitprop ganha sentido nesta dissertagao.

Definicao de agitacdo e propaganda

A expressdo agitacdo e propaganda foi criada pelos revolucionarios russos e diz
respeito as diversas formas de agitacdo de massas - cinema, teatro, musica, jornalismo,
poesia, discursos e artes plasticas - que tinham por objetivo a divulgagao dos projetos
politicos da Revolu¢do Comunista e construcdo do socialismo, além da criacdo e incentivo
de uma cultura proletéria. Era, ao mesmo tempo, fun¢do e estratégia - veiculo de informagao

e formacao de classe -, nascidas dos movimentos de cultura de trabalhadores organizados em
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entidades e clubes operarios, desenvolvidas e apoiadas pelo Partido Comunista e pelo Estado
Soviético. As “brigadas de agitprop” russas eram formadas por soldados do exército
vermelho, estudantes, operarios e artistas que criavam e desenvolviam métodos de agitagao -
fazendo uso das mais diversas linguagens e meios (como os trens de agitprop, bibliotecas
ambulantes, publicacdo de revistas e jornais) - segundo as demandas do contexto social no
qual estavam atuando. O agitprop soviético teve também como premissa a apropriacdo de
diversas referéncias: do teatro moderno aos géneros tradicionais e populares. A partir de
1928 (consolidagao do stalinismo na URSS), as experiéncias de agitprop entram em declinio,
cerceadas e sufocadas pelo aparelho estatal (GARCIA, 1990).

Lunatcharsky, comissario de instru¢cdo publica da URSS, em 1918, define como
tarefa do proletariado na frente cultural a autoeducacdo proletaria dos trabalhadores,
reproduzindo os termos do Programa da Proletkult - organizagdo criada as vésperas de
Outubro por ele, Bogdanov e adeptos das Teses de Abril, de Lenin. Lunatcharsky afirma que
“[...] a cultura do proletariado que luta para se libertar ¢ uma cultura de classe, muito
definida e baseada na luta” (apud COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015, p. 26). E a
luta pela “vitdria sobre o individualismo burgués que mutila os seres humanos. [...] A

palavra chave nesta luta ¢ cooperagdo” (idem) .

O inicio das experiéncias de agitprop na Russia e Alemanha

Mesmo tendo a mao forte do Partido Comunista ou do Estado - em especial no caso
russo, a partir do fim da guerra civil e com a introdu¢do da NEP*-, é da corrente do
autoativismo que provém as manifestagdes de agitacdo e propaganda. O “autoativismo” -
heranga dos espagos de encontro, divertimento e discussdo de operarios (clubes, circulos e
estudios) antes mesmo da Primeira Guerra Mundial e fruto das relagdes com os sovietes,
comités de fabricas, sindicatos e associagdes profissionais -, foi o motor inicial das
experiéncias de agitprop. “O autoativismo entende o teatro como um sistema de relagdes
sociais (e relacoes de poder) que precisam ser transformadas” (COSTA, ESTEVAM,
VILLAS BOAS, 2015, p. 59). Nesse sentido, o autoativismo combate a separa¢do entre a
vida e a arte, a ideia burguesa de profissionalismo, a hierarquia nas relagdes de producdo, a

passividade do publico, a tirania do encenador e a soberania do texto em relagdo aos demais

3 A Nova Politica Economica (NEP), aplicada pelo Estado Soviético a partir de margo de 1921, na tentativa de
salvar a economia russa, prejudicada pelo longo periodo de guerra e o boicote inernacional, reintroduziu
politicas antes proibidas pelo Partido (uma espécie de retorno controlado do capitalismo privado), como a
permissdo para a criagdo de empresas privadas no ambito da industria, do comércio, do entretenimento,
publicagdes e da arte. Isso levou a um processo de profissionalizac¢do do teatro de agitprop, de sua submissao as
“leis do mercado” e consequente enfraquecimento.
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elementos da cena. E na abertura do trabalho aos espectadores, na coletivizacdo da criacao e
acesso aos meios de producdo, na socializagdo das informacgdes, na explosdo dos limites da
cena (tanto ao sair dos teatros e invadir as ruas e locais de trabalho e encontro popular,
quanto ao experimentar novas formas estéticas em contraponto ao teatro tradicional) e ao
interferir concretamente nas decisdes e lutas politicas e sociais que os coletivos artisticos
autoativos da classe trabalhadora escrevem uma nova historia.

Na Alemanha, a influéncia da Revolugao Russa, dos artistas da vanguarda soviética e
de grupos de agitacdo e propaganda (em especial A Blusa Azul - coletivo de jornal vivo que
realizou apresentagdes em territorio alemdo e incentivou a criacdo de diversos grupos no
pais) impactaram os trabalhos de trupes e diretores de teatro como Erwin Piscator e Bertolt
Brecht. No entanto, a diferenga de contexto historico-social entre a Russia e a Alemanha, nos
primeiros anos da Revolugdo, implicou em mudangas de estratégia no agitprop praticado
pelas trupes alemas. O ambiente hostil as manifestagdes politicas na Reptblica de Weimar,
colocou os grupos agitpropistas numa posicdo de oposicdo e resisténcia ao governo. Os
embates frequentes com as forcas policiais fez com que o grupo alemdo Blusas Vermelhas
(coletivo surgido a partir da influéncia da Blusa Azul) incluisse em parte de suas
apresentacdes uma explicacdo didatica de como os operarios deveriam agir diante de uma
abordagem policial.

O Teatro Proletario dos diretores alemaes Rudolf Leonhard ¢ Karlheinz Martin, assim
como o de Piscator, a partir de 1920, alinhou-se aos principios do Proletkult soviético* e
pode ser considerado como resultante dos avangos tedricos e técnicos das experiéncias de
agitprop. A Liga por uma Cultura Proletaria, em seu segundo manifesto, aproximando-se
ainda mais da missdo de entrelagar cultura e divulgacdo do socialismo, espelhando as
resolucdes do Proletkult, retifica em seu segundo manifesto: “Os artistas hoje, os verdadeiros
artistas, estdo ao lado do proletariado: seu papel ndo ¢ de ser guias, mas camaradas
combatentes e entusiastas” (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015, p. 17). Da mesma
forma, em uma “[...] superagdo dialética dos limites identificados no trabalho com agitprop,

Brecht elaborou o modelo e a dramaturgia das suas pecas didaticas” (idem, p. 16).

4 Proletkult ¢ a abreviacdo de proletarskaia koultoura que de significa cultura do proletariado. O Proletkult foi
uma organizacdo artistica e literaria ativa na Unido Soviética de 1917 a 1925 que pretendia fornecer as bases
para uma verdadeira cultura proletaria longe de qualquer influéncia burguesa. Seu principal tedrico foi o
escritor e politico Alexandre Bogdanov. Enquanto os sindicatos se ocupavam dos interesses econdémicos do
proletariado e o partido comunista defendia seus interesses politicos, o Proletkult tinha por tarefa cuidar da vida
cultural e espiritual dos trabalhadores. Dentre as personalidades importantes que fizeram parte desse projeto
estdo: Mikhail Gerasimov, Anatoli Lounatcharski, Alexei Gastev, Fiodor Kalinine, Planton Kerjentsev e
Vladimir Kirillov. Disponivel em: <https://fr.wikipedia.org/wiki/Proletkoult>. Acesso em: 12/02/2018.
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Teatro — Principal linguagem

O teatro foi uma das principais formas de agitacdo e propaganda utilizadas pelos
grupos de militantes agitpropistas. Além de abrigar outras linguagens (cinema, artes
plasticas, musica) no interior de sua estrutura, era uma potente ferramenta de contato direto
com o publico.

In4d Camargo Costa aponta trés momentos no desenvolvimento do teatro de agitprop:
no primeiro sdo artistas, estudantes e intelectuais de esquerda que se ocupam das praticas
agitpropistas para atuar nos espacos da classe trabalhadora; em seguida, a propria classe
trabalhadora se apropria dos modos de producdo do agitprop e, por ultimo, estas
experiéncias sdo esmagadas pelo Estado totalitdrio (tanto na URSS, por Stalin quanto na
Alemanha, por Hitler). (cf. COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015). Encontramos
ainda, entre as trupes russas da primeira década da Revolugdo, concomitantemente aos
grupos formados por amadores militantes, “trupes profissionais que modificaram seu modo
de atuar e seu repertdrio antigos” (idem, p. 60) e as trupes paritarias, contando com atores
profissionais, autoativos e militantes.

A pesquisadora Claudine Amiard-Chevrel identifica trés vertentes iniciais do teatro
de agitprop. “A primeira pratica o agitprop como um tipo especifico de tratamento politico
da atividade teatral” (apud COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015, p. 62) introduzindo
temas de atualidade aos textos existentes e linguagens tradicionais como o teatro de
fantoches ¢ o melodrama antigo até chegar a produgao das pecas de agitacao, modificar seu
repertdrio e estilizar o trabalho dos atores e cenarios. Nesse caso nao ha uma ruptura radical
com as praticas do teatro tradicional. A segunda vertente ¢ a dos espetdculos satiricos -
cabaré¢, teatro de variedades e revista politica -, criados “a base do desmascaramento irdnico
dos modelos em voga antes da revolugdo” (idem). A terceira “ultrapassa os limites habituais
da representacdo” (idem): ao “cenificar” momentos da vida cotidiana, em especial eventos
publicos; como forma de acesso a informacdo (o jornal vivo); e “para treinamento por
imitagdo do exercicio do poder”, como, por exemplo, as encenagdes de tribunais
revolucionarios. No caso da segunda e terceira vertentes “o esquema habitual da intriga ¢
abandonado em favor de algum modelo ndo teatral ou de formas de organizacdo dos

materiais de tipo inteiramente novo" (idem).

Subversao dos paradigmas e formas — Nasce um novo teatro
No movimento agitpropista da primeira fase russa (de 1916 até o inicio dos anos

1920) a combinacdo dos fatores: organizacdo e formagdo do movimento operario,
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participag@o popular (coletivizagdo do trabalho) e participagdo da vanguarda (criagdo de uma

nova arte)

[...] resultou num fendmeno que, analisado a distancia, superou a si mesmo enquanto proposta e
produto. Neste sentido, o teatro de agitprop representou uma subversdo das formas tradicionais ¢ uma
radicaliza¢do dos procedimentos da vanguarda até o limite mesmo do seu ndo reconhecimento
enquanto teatro (GARCIA, 1990, p. 19-20).

Periodo de explosao politica e social, os anos 1920 exigiram da arte uma mudanca de
paradigmas e formas. O teatro entra na vida das massas em paises como a Russia e
Alemanha ndo somente como resposta as necessidades politicas mas também como
ferramenta de transformacao capaz de repensar as relagdes sociais e propor uma nova forma
de organizacdo. O teatro de agitprop atinge as massas através de seus conteudos - que
passam a privilegiar a histéria e os acontecimentos sociais em lugar das subjetividades
individuais -; através da proposta de novas formas estéticas; novas relagdes de producdo
(coletivizacdo das decisdes, deshierarquiza¢do das relagdes no interior dos grupos); e do
contato estreito e direto com o publico (o fim da divisdo entre palco e plateia). Era a criagao

de uma cultura do proletariado que estava em jogo.

O teatro historicamente convencionado enquanto forma, a forma-teatro, ¢ intencionalmente preterido,
desmontado e reconstruido com base em manifestagdoes consideradas menores (ou menos nobres) ou
marginais do espetaculo: o cabaré, o circo, o teatro de feira. As estruturas dramaticas complexas (as
pecas longas) sdo rejeitadas em favor de estruturas mais simples (cenas curtas, esquetes, pantomimas,
sainetes), a organicidade ¢ substituida pela montagem. A universalidade, entendida enquanto
expressdo de valores essenciais permanentes da humanidade, ¢ abandonada em prol de outros valores,
derivados do homem em luta para desalienar-se nas suas rela¢des sociais de trabalho e projetados para
a construcdo da ufopia possivel (GARCIA, 1990, p. 77).

As transformagdes na cena vao acontecendo na medida em que avanga a consciéncia
de classe e artistas de vanguarda (cubo-futuristas, dadaistas, construtivistas etc) aliam-se aos
operarios formando novos grupos de agitprop. Maiakovski escreveu diversas pecas de
agitprop. Diretores como Meierhold e Piscator interessaram-se pelo teatro de agitagdo e
utilizaram suas técnicas em algumas encenagdes. Hans Eisler compds cangdes para trupes
agitpropistas. Os artistas dadaistas pintavam painéis cenograficos para as intervengdes. A
arte de agitacdo e a vanguarda uniram-se na contramdo do preceito de verossimilhanga
psicologica como procedimento artistico de reflexdo do cotidiano e na renovagdo estética
para a organizacdo da “vida nova”. Sem abandonar os objetivos centrais de informar, educar
e mobilizar os trabalhadores para a acdo, as pesquisas formais de linguagem no campo

teatral, calcadas na importancia dada a relagdo com o espectador e no vinculo com a
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atualidade, ganharam importancia na primeira fase do movimento agitpropista russo € no
teatro alemao da década de 1920, influenciado por ele.

De acordo com o texto Aprenda com seu adversario, publicado no jornal alemao O
porta voz vermelho (1930) - provavelmente escrito por Max Vallentin: diretor do grupo de
agitprop que levava o mesmo nome do jornal -, o alto nivel de exigéncia politica encontra
correspondente no alto nivel de exigéncia estética nos principais coletivos de agitprop russo
e alemao (cf. VIA CAMPESINA, 2007).

Segundo os objetivos estabelecidos pelo integrante da Frente de Esquerda das Artes
na URSS, Boris Arvatov, o novo teatro deveria “[...] utilizar uma técnica moderna, ser
divertido, dindmico e ligado a vida cotidiana, favorecer o contato com o publico e trabalhar
com temas da atualidade, sem se preocupar com sua reprodugdo” (COSTA, ESTEVAM,
VILLAS BOAS, 2015, p. 74).

A logica que teria determinado a supressdo de cendrios das pecas de muitos dos
grupos de agitprop que atuaram na Russia e Alemanha, decorreria, sobretudo, da
necessidade de livrar-se de tudo o que fosse supérfluo para adaptar-se aos diversos locais de
apresentacao. Faz parte dos principios deste teatro de agitprop recrutar o publico em seu
“meio natural”, ou seja, nas fabricas, lugares de formagdo, sindicatos, escolas e pracas. No
entanto, a partir de 1925, influenciado pelo cinema e pela vanguarda artistica, o agitprop se
sofistica utilizando-se de novos recursos cénicos. Dos teldes pintados e acessorios
naturalistas da primeira fase, os cenarios caminham em direcdo a abstragdo das formas
geométricas e elementos graficos, tipicos do futurismo e construvismo. Os figurinos também
passam pela mesma transformagdo e tornam-se mais funcionais, simbodlicos, em formas
geométricas € cores vivas.

No espaco despojado do agitprop, o ator exerce o papel de executante de uma tese.
Ele demonstra e comenta de forma sintética os acontecimentos. Nao se identifica com
nenhuma personagem mas apresenta-a ao publico. As qualidades do ator de agitprop estdo
“[...] exteriorizadas, segundo parametros de flexibilidade, ritmo e destreza corporais, mais
proximos do ginasta e do clown, da mascara, da farsa e do grotesco que nuances emocionais
da interiorizacdo psicologica” (GARCIA, 1990, p. 41). Dentre as caracteristicas deste ator
corresponderiam ainda: “[...] a polivaléncia na organizacdo horizontal, competéncia na
articulacdo dos objetivos politicos e flexibildade estética no tratamento do conteudo
politico” (idem, p. 42). Nao ha mais espago para vedetes, o corpo andnimo e alegdrico dos

intérpretes ganha o centro da cena. Este novo conceito de interpretacdo tem proximidade
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com a formulagdo de “ator biomecanico” proposta por Meierhold.

Desde o inicio o teatro de agitprop lidou com o embate entre as estruturas cénicas e
dramaturgicas tradicionais e a necessidade de criagdo de uma nova linguagem. No principio,
adaptagdes de textos classicos e a subversdo de estilos como o melodrama, o circo, as
formacgdes corais, o teatro de bonecos, o teatro de feira, o cabaré literario e a revista,
ganharam as cores do comunismo (Revista Vermelha, Cabaré Vermelho, por exemplo). Entre
as formas que surgiram e se desenvolveram no escopo do teatro agitpropista (litmontagem,
teatro forum ou tribunal, teatro do invisivel, jornal vivo etc.), o Teatro Jornal, ¢ a forma que
nos interessa e sera detalhada adiante.

A tensdo entre as “pequenas formas” combinadas do agitprop e o repertorio de
“maior envergadura” (muitas vezes defendido pelo Partido Comunista Alemao, por
exemplo) era uma constante ¢ o surgimento de novas proposi¢des artisticas entrava em
conflito com a ideia de acesso do proletariado a “grande arte”. A discussdo em torno do uso
das velhas formas, em especial em relacdo a dramaturgia, tomou grandes propor¢des, tanto

na Russia quanto na Alemanha do inicio de século XX.

O carater pedagogico do teatro de agitprop

Estdo entre as caracteristicas das experiéncias de agitacdo e propaganda - para além
da tarefa de levar as massas as proposicoes socialistas € comunistas, incitar a agdo popular e
desvendar as engrenagens sociais -, o intrinseco papel pedagogico desta atividade. A
formagao politica ocorria no interior do processo de criagdo das pecas de agitacdo, entre os
proprios agentes da agdo; e fora, na relagdo com o publico para o qual aquele trabalho se
destinava. Esse ¢ um principio que estara presente no conceito de “peca de aprendizagem”
desenvolvido por Bertolt Brecht e Erwin Piscator. A ndo separacao entre os que formulam as
propostas de contetido e os que executam a forma resultante desse conteudo, também faz
parte do processo de aprendizagem. O povo tomando as rédeas da historia e tornando-se
sujeito e agente das transformagdes sociais caracteriza-se como premissa basica da esquerda
revolucionaria.

A revista alemd Porta Voz Vermelho, aponta em seu programa sobre a URSS o
caminho para a construcdo da peca dialética. A agitacdo e a propaganda ndo podem estar

separadas da educacdo e da formagdo politica e técnica das trupes. E a ajuda mutua e troca

5 Técnica de encenacdo antinaturalista em consondncia com os procedimentos artisticos do construtivismo
russo no campo das artes plasticas ¢ da arquitetura. Criada pelo diretor russo V. E. Meierhold como base para o
trabalho do ator, a biomecanica centra-se no estudo das ac¢des fisicas: decomposi¢cdo dos movimentos, analise
dos seus significados, leveza e clareza de expressividade. Para maiores informagdes ver: SANTOS, Maria
Thais Lima. Na cena do Dr. Dapertutto: poética e pedagogia em V.E. Meierhold. Sdo Paulo: Perspectiva, 2009.
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de informacdes e técnicas entre os grupos agitpropistas fazia parte do processo de
aprimoramento da praxis politica e estética.

Nessa perpectiva, a necessidade de ativacdo do espectador visava a formagao de um
novo publico. A participacao dos espectadores na cena deveria ser o ultimo momento de uma
relacdo estabelecida durante todo o processo de preparagdo do espetaculo. O espectador
privilegiado ndo seria mais aquele que se surpreendesse com as cenas, mas aquele capaz de
fazer as conexdes existentes ao participar de todas as etapas da montagem. “A satisfagdao
advinda do inesperado ¢ uma emogao elementar. O prazer experimentado a partir de um
determinado trabalho criador sobre a peca ¢ de ordem muito mais elevada” (apud GARCIA,
190, p. 21), afirma Pavel Kerjentsev, integrante do Proletkult e diretor da Agéncia
Telegrafica Russa — ROSTA.

Entre as estratégias agitpropistas de ativacdo da plateia estdo: a diversidade de
formas para manter acesa a aten¢ao do publico (em especial nos locais de maior dispersao);
a estrutura dramatica concisa; a apresentacdo de personagens-tipo e atalhos simbolicos
(elementos cénicos ou agdes capazes de sintetizar uma relagdo ou uma ideia); a justaposicao
de cenas (revelando conflitos); a presenga de atores na platéia que incitam a participagdo do
publico nas cenas; narradores que conduzem a peca e falam diretamente com os
espectadores.

Para além das estratégias cénicas e dramaturgicas e da coletivizagdo dos processos de
trabalho, as trupes agitpropistas se preocupavam em tornar todas as informagdes do trabalho
acessiveis ao publico, através de “[...] programas bem elaborados, pondo-se a disposicao do
espectador o texto da pecga, estudos criticos sobre a peca e o autor, cartdes postais com
reprodugdes de cenas e expondo os croquis de cenarios e figurinos” (GARCIA, 1990, p. 21).

Para a professora de Estudos Teatrais da Universidade Sorbonne Nouvelle, Christine
Hamon, dois modos de relagdo palco-plateia refletem bem as duas tendéncias do teatro de
agitprop na URSS. A primeira tendéncia, “[...] derivada do teatro comicio, das grandes festas
populares, presente [...] nas declamacdes coletivas e nas pequenas pecgas salpicadas de
heroismo patético” (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2015, p. 97) tende para a
afirmag¢do da unidade entre os grupos (atuantes e publico), em dire¢do a uma certa
identificacdo narcisica da sala com a cena, num movimento de entusiasmo coletivo. A

segunda, ao contrario

[...] antes visa a dar ao publico uma imagem critica da realidade a fim de que ele a analise ¢ a
transforme. [...] Neste caso, o teatro ndo hesita em suscitar clivagens na sala. [...] A sala de espetaculos
nao ¢ mais o espelho unanime da cena, ela se divide em funcdo dos interesses proprios das pessoas
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espectadoras (idem, p. 97).

Dessa forma, revelando as relagdes sociais e nao encobrindo conflitos internos, a
segunda corrente do agitprop estaria calcada na reflexdo critica da realidade e em seu
exercicio de apreensao dialética.

A multiplicacdo dos grupos e sua distribuicdo pelo territdrio, abarcando os
trabalhadores do campo e da cidade, corresponde a mais um componente pedagdgico do
agitprop soviético. Alguns coletivos, como o Teatro de Agitagdo de Leningrado (TRAM),
mantinham cursos regulares e ateliés de criagdo cujo curriculo contava com conteudos como
Sociologia, Historia da Arte, Danga, Cultura Fisica, Técnica de Jogo, Voz, Teoria Musical,
Maquiagem, além do exercicio de montagem de, pelo menos, dez pecas anuais (GARCIA,
1990, p. 23). No inicio dos anos 1930 havia mais de trezentos grupos ativos formados pelo
TRAM e sete mil inspirados pelo coletivo A Blusa Azul por toda URSS. No final da década
de 1920, em especial por conta de uma excursdo a Alemanha, as Blusas Azuis estenderam
sua influéncia para além do territorio soviético o que resultou na formagdo de mais de

oitenta grupos atuantes de agitprop fora da URSS (cf. GARCIA, 1990).

Dramaturgia e processo de documentacgio

A recusa em partir de um material dramatirgico pré-existente (correspondente a
forma hegemonica), e o processo de coletivizagdo do trabalho no interior das trupes
agitpropistas, junto a necessidade de explicitar os conteudos politicos atuais em uma uma
linguagem transparente, de facil e rapida assimilacdo pelo publico, abrem espago para o
surgimento de uma nova dramaturgia.

Um conceito importante do agitprop deste periodo ¢ ndo formar “especialistas” mas
militantes que tivessem um vinculo com o trabalho como um todo. Por isso o estimulo a
produgdo de textos coletivos, fundamentados na socializagdo das informagdes e educacao
politica do grupo, esteve presente nas reflexdes de diversas publicagdes da esquerda russa e
alema. Segundo o livro Teatro da militancia (1990), a revista Porta Voz Vermelho apontava,
em 1930, que entre cinquenta grupos de agitprop atuantes na Alemanha, trinta e cinco deles
produziam suas proprias pecas e treze contavam com a colaboracdo de um escritor.
(GARCIA, 1990, p. 66).

O depoimento do encenador russo do Teatro Artistico do Exército Vermelho, V. L.

Jemtchujny, localiza bem o momento de avan¢o de uma nova linguagem:
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Tendo por meta ndo apenas a educagdo e a agitagdo mas também a pesquisa de novas formas teatrais e
em consonancia com a época, o atelié do teatro amador do Exército Vermelho realizou suas primeiras
experiéncias a partir do antigo repertorio (em particular Ostrovski), tentando enfoca-lo sob nova oética.
Mas os membros do atelié compreenderam, durante o trabalho, que a revolugao do teatro ndo deveria
comegcar assim. Nao encontrando entre as pegas revolucionarias atuais nada que seja digno de sua
atencdo, os trabalhadores do ateli€ chegaram a conclusdo que deveriam criar sua propria pega (mais
concretamente, seu proprio argumento) (apud GARCIA, 1990, p. 27).

E, ap6s meses de trabalho a partir de improvisagdes...

[...] chegamos a ideia de organizar a primeira agdo coletiva...Decidimos chama-la "ag¢@o coletiva"
porque ndo podemos absolutamente aplicar-lhe os nomes de "espetaculo", de "representagdo" ou de
"encenagao". Esta "ac¢do" ¢ sobretudo acdo [...] e a a¢do levada em conjunto por todo atelié, com a
participagdo do espectador e sob a direcdo geral do organizador e principal responsavel pela obra

(idem, p. 28).

O texto, agora maleavel, fragmentado, conciso e adaptiavel de acordo com as
circunstancias, torna-se um instrumento em prol da agitacdo e da propaganda, ndo um fim
em si mesmo.

As colagens de textos de diversas origens (litmontagens) - discursos politicos,
poesias, noticias - foram tomando o lugar das adaptagdes de textos cldssicos. Tal estrutura,
desenvolvida a partir de roteiros de jogo, atendia melhor as necessidades de cenas curtas
adaptaveis aos locais de apresentacdo e situagcdes de prontidao vividas pelos grupos de
agitacdo e propaganda. As comissdes de dramaturgia no interior dos grupos assemelhavam-
se as redagdes dos jornais. Era pela andlise politica que comecavam as producgdes. Um

editorial da Porta Voz Vermelho, de 1929, procura responder a pergunta sobre o qué

€Screver:

...basta, de fato, abrir os olhos ¢ os ouvidos, prestar um minimo de atengdo a vida politica e se
encontrard material a rodo. A vida toda, em particular a politica, ndo ¢ sendo uma sucessdo de cenas.
Basta estender a mao, agarrar isto ou aquilo, apimenta-la com espirito, acrescentar-lhe nossa opinido,
tirar dela as consequéncias, e temos o que ¢ preciso (apud GARCIA, 1990, p. 68).

Um dos integrantes do grupo Porta Voz Vermelho, em depoimento sobre o trabalho
do coletivo, deixa claro os procedimentos de documenta¢do adotados, também, no processo
de encenacdo e interpretacdo. Em uma estrututura horizontal de trabalho, sem vedetes ou
diretores centralizadores, o grupo partia da pesquisa de campo: um ou mais integrantes eram
enviados para os locais onde se passariam as apresentacdes (em especial nas zonas rurais)
para informar-se a respeito dos problemas locais. Assim que a diretriz para o trabalho fosse
decidida, cabia ao ator-agitador “[...] documentar-se sobre seu proprio papel, de informar-se

sobre as questdes tanto de ordem politica, quanto econdmica ou social (pela leitura de
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jornais, de brochuras politicas...)” (GARCIA, 1990, p. 68). Este material era trocado e as
questdes discutidas nos ensaios. Um jornal-mural com indicagdes de leitura, estratégias de
jogo cénico e proposi¢des de cenas servia de apoio ao processo de criagdo. Desenhados os
conteudos, o grupo comegava um trabalho de improvisagdes de cenas onde buscava
exprimir-se com “[...] naturalidade e simplicidade em termos de linguagem e de movimento”
(idem, p. 69). A junc¢do destas cenas, combinando diferentes formas teatrais - “[...] sainetes,
coros falados, cangdes, cenas curtas etc” (idem) - e textos de diversas fontes deveria resultar

em um “conjunto politicamente significativo” (idem).

2.2. Jornal Vivo e Teatro Jornal — URSS, EUA e Brasil

O jornal vivo do coletivo soviético Blusa Azul

O jornal vivo foi uma forma artistica original surgida dentro do agitprop soviético,
com uma estrutura que o aproximava do espetaculo de variedades. No inicio, o jornal vivo
mantinha na encenag¢do a mesma organizacao dos jornais impressos, mantendo uma divisao
em blocos que mudavam de acordo com o editorial, ou seja, as noticias a serem apresentadas
e o publico para o qual eram destinadas (GARCIA, 1990, p.34-35).

Diante da alta taxa de analfabetismo e da necessidade de transmitir com rapidez as
noticias da Revolugdo e os conteudos politicos do Partido Comunista, os revolucionarios
russos sdo obrigados a criar substitutos para a imprensa. Desde leituras publicas de matérias
e artigos de jornal - o “jornal vivo”- a organizacdo de murais com manuscritos, pinturas e
desenhos, que resultaram, dentre outras agdes, nas “[...] célebres janelas de satira (cartazes
colados em vitrines vazias feitos por Maiakovski)” (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS,
2015, p.14), até a pratica do “teatro jornal” (um aprimoramento das técnicas do jornal vivo),
que tornou-se uma das especialidades dos grupos de agitacao deste periodo.

O coletivo A Blusa Azul foi o que melhor representou esta forma de agitprop na
URSS. O grupo se autodefinia como “a forma cldssica do jornal-vivo, teatralizado”
(GARCIA, 1990, p. 35), que, a partir da encenacdo dos jornais da época configurava-se
como “uma agitforma, um espetaculo de atualidade, nascido da Revolucdo, uma montagem
de fatos politicos e eventos quotidianos efetuada a luz de uma ideologia de classe: a do
proletariado” (idem). A Blusa Azul pretendia fazer do jornal vivo (posteriormente o teatro
jornal) mais um método de agitagao do que um género de teatro revolucionario. Sua intengao
era criar um formato que pudesse servir como modelo a ser repetido, multiplicado e

aprimorado.
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As formas iniciais de jornal vivo da Blusa Azul iniciavam-se ao som de uma marcha.
Em seguida eram trazidos os assuntos que seriam tratados naquele dia em forma de cancao,
realizado um editorial do tema principal, exposicdo breve dos assuntos secundarios,
“cronicas diversas, folhetins, telegramas, panorama politico internacional, intervencdes
satiricas sobre questdes de costumes, rubricas humoristicas, coplas cantadas” (idem, p. 35) e,
por fim, uma saudag@o cantada em forma de marcha.

Para a elaboracdo dos jornais vivos, o coletivo dividia-se em comissdes de
dramaturgia, musica, artes plasticas, entre outras. Cada parte da estrutura utilizava diferentes
recursos de encenagdo de acordo com suas caracteristicas. Quando o mddulo estava apoiado
na elocuc¢do de um texto eram utilizados recursos corais, além da recitagdo por uma ou mais
figuras protagonistas que se ocupavam dos mondlogos e didlogos. Os textos eram ilustrados
pela movimentagao de cena (demonstragdes de virtuosismo fisico e dangas) e, normalmente
ditos em versos, para facilitar a apreensdo dos contetdos. As personagens eram baseadas em
tipos sociais, apresentados de forma maniqueista, representando lados opostos de uma
determinada disputa ideoldgica (em geral revolucionarios e oprimidos X opressores,
traidores da Revolugdo e inimigos do povo) ou correspondiam a abstragdes ou coisas (um
pais, uma profissdo, um inseto, uma moeda). A interpretacdo dispensava a andlise
psicologica das personagens. Cada ator ou atriz deveria, em primeiro lugar, ser um agitador
politico convicto ¢ um bom ginasta, capaz de interpretar varios papé€is. A cenografia e os
figurinos eram simplificados, correspondendo, em geral, a bancos e cadeiras, teldes pintados
e acessorios de papeldo (objetos, cartazes, placas). O grupo ganha o nome de Blusa Azul
justamente porque seu figurinho era uma espécie de uniforme de trabalho: um blusdo azul
por cima de calgas e botas, no caso dos homens, e, no caso das mulheres uma saia franzida e
corpete sobre blusa branca bufante ou o mesmo uniforme dos homens acrescido de um lengo
vermelho na cabeca.

A influéncia das tradigdes populares era uma caracteristica forte nos grupos de jornal
vivo e teatro jornal. A Blusa Azul inspirava-se muito mais nos espetaculos de tradi¢do
popular (fantoches, teatro de feira, demonstra¢des esportivas e virtuosas, circo € os luboks®)
do que nas formas do teatro de variedades tradicional (operetas, vaudeville etc). Por conta
dessa opg¢do, depois de 1925, os grupos foram atacados por membros do Partido Comunista
e dos Sindicatos que os acusavam de “primitivismo” artistico e defendiam uma arte de maior

qualidade. Tal arte de “maior qualidade” correspondia, na verdade, a um retorno as velhas

6 Os luboks eram painéis pintados com cronicas de situagdes sociais que, nas apresentagdes de teatro jornal,
eram recortados para que os atores colocassem suas cabegas e bragos nas imagens afim de causar um efeito de
animacao. Ou, em alguns casos, os elementos desenhados eram destacados e animados por fios.
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formas do teatro tradicional e profissional russo. Parte destas acusdes faziam sentido na
medida em que um teatro anti-ilusionista, com poucos recursos cé€nicos, acabava por centrar-
se na qualidade dos textos ¢ no dominio técnico do ator. Por isso, desde o principio os
dirigentes da Blusa Azul procuraram a fusao entre o teatro dos grupos autoativos (formados
pelos operarios dos clubes de trabalhadores e fabricas) e o teatro profissional. A presenca de
artistas e escritores como O. Brik, S. Tretiakov, V. Maiakovsky, entre outros, contribuiu no
aperfeicoamento das esquetes do teatro jornal.

O autoritarismo institucional dos “defensores da volta do realismo psicologico do
século XIX” (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2017, p. 143), no entanto, ndo deu o
tempo necessario para que os coletivos superassem seus problemas estéticos. Os diferentes
niveis de desenvolvimento estético e politico entre os grupos de teatro jornal que surgiram a
partir da versao moscovita da Blusa Azul, espalhados por toda URSS, tornava mais dificil
uma avaliacdo critica conjunta. Por volta de 1930, j& no periodo stalinista, por falta de verba
e apoio institucional, a Blusa azul deixa de existir. Alguns dos grupos surgidos a partir desta
experiéncia ainda continuaram por algum tempo, em especial os coletivos alemaes. Mas no
preambulo da Segunda Guerra Mundial, o fascismo e o nazismo deram os golpes finais nas

manifestagdes deste teatro de agitagdo e propaganda.

Entretanto, ndo se pode negar que a Blusa Azul foi, como pretendia ser, uma pagina exemplar do
teatro revoluciondrio, feito pelas massas ¢ para as massas, germe de uma arte que traduz as lutas
presentes e que organiza os lazeres dos operarios em formas originais, independentes do teatro
profissional ligado & sociedade vencida (COSTA, ESTEVAM, VILLAS BOAS, 2017, p. 143).

Prova de sua bem sucedida trajetéria foi a capacidade de multiplicagdo deste
coletivo, em menos de dez anos de atuagao, dentro e fora da URSS. Em 1928, a Blusa Azul
exibia um balango com niimeros impressionantes: 0s grupos moscovitas haviam apresentado
13.200 espetaculos para 6.700.000 pessoas, os grupos das demais cidades soviéticas tinham
realizado 6.317 espetaculos para 3.156.500 trabalhadores; na Alemanha, em 1927, foram
oferecidos 100 espetaculos para 500.000 espectadores (COSTA, ESTEVAM, VILLAS
BOAS, 2017, p. 127).

Living Newspaper — um resumo da experiéncia do jornal vivo nos Estados Unidos
Dentre as floragdes tardias que nasceram das experiéncias da Blusa Azul, estdo as
Guerrillas del Teatro del Ejército Centro, formada pelos combatentes de esquerda na guerra

civil espanhola (1936-1939) e a manifestagdo estadunidense do jornal vivo: os living
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newspapers.

As condi¢des que promoveram o surgimento desse método de agitagcdo e propaganda
nos Estados Unidos foram bem diferentes das condi¢des soviéticas. Desde o principio essa
manifestagdo teve apoio institucional do governo estadunidense. O governo Roosevelt, na
década de 1930, como parte da politica para tirar o pais da crise econdmica depois da queda
das bolsas em 1929, promoveu uma série de agdes, dentre elas a criagdo do Federal Theatre
Project (Projeto Federal de Teatro), que empregou mais de doze mil profissionais de teatro.
Entre os artistas empregados estava uma nova geracao interessada em “produzir uma arte
que integrasse experimentacdo estética e luta politica.” (LIMA, 2013, p. 86). Foram alguns
destes artistas (em especial os que tiveram contato com artistas russos ¢ alemaes implicados
no processo revoluciondrio soviético), em conjunto com uma equipe de jornalistas ligados ao
combativo sindicato de profissionais da imprensa, os responsaveis pela elaboracao dos /iving
newspapers.

Os limites caracteristicos de um empreendimento financiado por um Estado
capitalista tiveram consequéncias politicas importantes. Diferente dos coletivos soviéticos,
os living mewspapers norteamericanos nao poderiam fazer propaganda diretamente
revolucionaria. Para driblar este problema, os jornais vivos estadunidenses abordavam temas
paralelos ao programa revoluciondrio, de interesse dos trabalhadores, como: a falta ou
precariedade da moradia nas grandes cidades, as consequéncias da crise econdmica para a
agricultura, a repressao do Poder Judiciario contra o movimento sindicalista, a luta por
direitos trabalhistas.

Os living newspapers eram baseados em apurado trabalho de campo e pesquisa
realizados por uma equipe de artistas, escritores e jornalistas e traduzido em formato
proximo ao dos agitprops soviéticos. No entanto, os limites da politica reformista do
Governo Federal atingiram também a forma artistica dessa linguagem.

A dramaturgia partiu, inicialmente, do repertério do teatro operario estadunidense
para, em seguida, tomar novas formas. Entre as estratégias de construgdao do texto e da
encenagdo estavam: a transposicdo das falas dos jornais diretamente para a cena; a
introducdo de elementos anti-ilusionistas e didaticos; a presenga de narradores ou mestres-
de-cerimonia; o uso recursos anti-dramaticos; a criacao de situagdes ficticias a partir de fatos
reais; a introducao de assuntos historicos; o formato de revista; a utilizacdo de palcos
simultdneos; a aglutinagdo e entrechoque de discursos contrarios; o uso de discursos
politicos e falas de lideres sindicais; a alegorizacdo dos temas; o uso de estatisticas em cena.

Por for¢a da conjuntura politica, com a dificuldade cada vez maior de fazer a propaganda
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politica, recursos formais de aspecto dramatico também foram introduzidos nos espetaculos.
Com a crescente pressao feita pela midia hegemonica e setores da burguesia estadunidense
sobre o Federal Theatre Project, os aspectos naturalistas, ilusionistas e um destaque para as
acoes individuais foram ganhando mais espago nas apresentagdes dos grupos.

A pega Injunction Granted’ ¢ um exemplo desse conflito entre formas (utilizagdo de
recursos épicos e dramaticos) e contetidos (reflexdes de origem marxista e teorizagdes

idealistas).

Embora o aspecto principal de Injunction Granted seja a narrativa cronoldgica e factual, outros
conjuntos de elementos teatrais ocupam boa parte da peca. Trata-se de procedimentos essencialmente
dramaticos por um lado, com o fito de estimular a plateia, e por outro lado, de recursos antidramaticos,
como a pantomima (e a pantomima arlequinesca, mais especificamente) e a alegorizagdo dos temas
abordados. Tais elementos entram em choque com a rigidez dos fatos, constituindo com eles uma
totalidade contraditoria. (LIMA, 2014, p. 58).

Com o inicio da perseguicdo interna aos comunistas nos Estados Unidos, os esforcos
e orcamentos estatais desviados para particiap¢ao do pais na Segunda Guerra Mundial e os
ataques da imprensa e do empresariado contra os grupos teatrais progressistas, encerraram-se
os trabalhos do Federal Theatre Project em 1939 e, consequentemente, as experiéncias com
o teatro jornal em terras norteamericanas.

No entanto, o impulso documentarista , tonica do teatro de esquerda estadunidense,
deixa suas marcas e, anos mais tarde, sera revisitado pelos grupos libertérios, off Brodway e
anticapitalistas como Open Theatre e Living Theatre. O autor e encenador Augusto Boal,
chegando aos Estados Unidos em 1953, entra em contato com artistas de esquerda e ¢é
afetado pelas experiéncias remanescentes dos [living newspapers. De volta ao Brasil (em
1955), além de montar alguns dos classicos do teatro estadunidense dos anos 1930 no Teatro
de Arena, Boal dara inicio as experéncias de teatro jornal como forma de resisténcia,

driblando a censura nos piores anos da ditadura-civil militar.

Teatro Jornal no Brasil

A influéncia direta das técnicas e principios do teatro de agitagdo e propaganda
soviético e europeu, e, em especial os procedimentos do jornal vivo praticados pelos
revolucionarios russos e sua adaptagdo estadunidense dos /iving newspapers, podem ser

observados no teatro brasileiro do CPC da UNE e do Teatro de Arena.

7 A pega foi o terceiro jornal vivo encenado pelo Federal Theatre, em 1936. Estruturada em 28 episddios, em
sequéncia cronoldgica, aborda a perseguicdo que o Poder Judiciario empreendeu contra o Movimento Sindical
nos Estados Unidos.
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Em fins dos anos 1950 e inicio da década seguinte, o Brasil passava por uma intensa
transformagdo politica e econdomica. A aceleracio do processo de industrializagdo e
internacionaliza¢dao da economia iniciados no periodo JK intensificaram as disputas sociais.
Enquanto a producdo brasileira crescia ¢ o setor industrial investia em tecnologia para
alavancar o projeto desenvolvimentista, o salario dos trabalhadores (em especial os menos
qualificados) diminuia. A luta por direitos trabalhistas e aumento de saldrios (que sofriam
perdas mensais também por conta da inflacao), fez com que o operariado brasileiro iniciasse
um intenso periodo de mobilizagdes. As principais bandeiras dos trabalhadores eram: a luta
pelas reformas de base, uma reforma agraria radical e o combate ao imperialismo
(estatizacdo das empresas representantes dos bens garantidores da soberania nacional e
nacionalizacdo dos monopodlios estrangeiros). Nesse momento, o Partido Comunista
Brasileiro (PCB), representando os ideias da esquerda na politica institucional, nos
sindicatos e no campo da cultura nos anos pré-golpe, juntou-se aos trabalhadores em uma
frente social anti-imperialista. (cf. LIMA, 2014).

Tanto o Teatro de Arena, fundado em 1953, na cidade de Sao Paulo, quanto o Teatro
Paulista do Estudante — TPE, fundado em 1955 por artistas e estudantes (entre eles Oduvaldo
Vianna Filho — Vianinha - e Gianfrancesco Guarnieri), era formado por jovens comunistas,
muitos deles filiados ao PCB. A linha politica desempenhada pelo partido teve como
tradu¢do no mundo teatral a afirma¢do de uma arte nacional, popular, ocupada em debater os
problemas da realidade brasileira para transforma-la.

Com a fusdo entre o TPE e o Arena e a chegada do dramaturgo e diretor teatral
Augusto Boal, vindo de um periodo de estudos nos Estados Unidos (onde entrou em contato
com os procedimentos de jornal vivo dos living newspaper e com o método de interpretacao
de Stanislavski), comegou no Teatro de Area um processo de pesquisa que resultou na
criacdo de um laboratorio de interpretacdo e, em 1958, no Semindrio de Dramaturgia
(coordenado por Boal). Era necessario criar uma nova dramaturgia, que respondesse a
realidade do pais naquele momento.

Segundo o pesquisador Eduardo Campos Lima, o naturalismo stanislaviskiano
experimentado pelo Arena foi fundamental para a criagdo de “formas brasileiras de
interpretacdo e para uma dramaturgia nacional” (LIMA, 2014, p. 92). No entanto, este
modelo de atuagdo foi considerado por alguns dos membros do Arena ineficiente no objetivo
de aproximar o grupo de um publico mais popular. Em fun¢do dessas diferentes opgdes
estéticas, mas também politicas, parte dos integrantes do grupo (Vianinha entre eles)

abandonou o Arena e fundou, em 1961, o Centro Popular de Cultura (CPC), posteriormente
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vinculado a Unidao Nacional dos Estudantes (UNE).

E justamente nas a¢des estético-politicas iniciais do CPC, apresentadas nas portas de
fabricas, junto as associagdes de bairros, na rua e nos sindicatos que, segundo Ind Camargo
Costa e Campos Lima, podemos encontrar as primeiras experiéncias de teatro de agitprop
brasileiro e uma aproximagao com as estratégias do jornal vivo europeu e estadunidense. “A
divisdo do trabalho em comités que caracterizou a produ¢do de jornais vivos desde o comego
de sua histéria” (idem, p. 93) estava presente no modo de producao dessas pequenas pegas
de agitagdo do inicio do CPC. Como ndo houve preocupagdo em sistematizar essas
experiéncias por parte do CPC, existe pouco material a respeito dos resultados desse
encontro entre o teatro e as praticas sociais.

Ainda no comego da década de 1960, segundo consta em sua autobiografia, Augusto
Boal afirma ter conversado com Vianinha sobre a possibilidade de encenar uma espécie de
“revista noticiosa semanal” (LIMA, 2013, p. 86). Seria uma juncdo dos procedimentos do
teatro de revista (profundamente conhecidos por Vianinha), com as técnicas e principios do
jornal vivo experenciado por Boal nos Estados Unidos e a revista politica de Piscator.

O golpe civil-militar de 1964, além de instaurar o regime de exce¢do que se manteria
por 21 anos no Brasil - calando a voz popular, criminalizando as organizagdes de
trabalhadores, entregando o pais nas maos do capital internacional e eliminando pela forca
seus oponentes politicos - provocau um avanco do investimento na industria cultural e nos
meios de midia. Esta industria cultural nascente necessitava do trabalho dos artistas e
intelectuais, grande parte deles ligados aos grupos de esquerda. Parcialmente protegidos por
empresas de midia, esses trabalhadores deram seguimento as suas atividades artisticas e
militantes fora dela.® Com o recrudescimento da repressdo, apds a implementa¢do do Ato
Institucional nimero 5 (AI-5), em dezembro de 1968, os artistas perderam a liberdade que
ainda tinham de criagdo e difusdo do pensamento de esquerda e novas formas de resisténcia
precisaram ser descobertas. E neste cenario que se inserem as experiéncias mais concretas de
teatro jornal no Brasil.

Em 1970, um grupo de jovens artistas, recém saidos de um curso no Teatro de Arena,
ministrado pela psicanalista e atriz Cecilia Thumim Boal (companheira de Augusto Boal) e
pela diretora teatral Heleny Guariba (assassinada pelas for¢as do Estado logo depois),

apresentaram uma proposta de continuacdo do grupo a Augusto Boal. Os atores Celso

8 A respeito da discussdo sobre a relativa liberdade de criag@o dos artistas no periodo ditatorial de 1964 a 1968
(mais complexa do que pudemos expdr nessa dissertagdo), recomendamos a leitura do texto: SCHWARTZ,
Roberto. “Cultura e politica, 1964-1969”. In: O pai de familia e outros estudos. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1978 (p. 61-92).
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Frateschi, Hélio Muniz, Dulce Muniz, Elisio Brandao, Denise Del Vecchio e Edson Santana,
comecaram entdo, a partir da sugestdo do diretor, a estudar, fazer experiéncias de
improvisagao e criar técnicas de interpretagdo a partir da leitura critica de noticias publicadas
nos jornais da grande imprensa. Apds trés meses de trabalho os jovens apresentaram os
resultados de seus experimentos a Boal que organizou cenicamente o material e sistematizou
a pesquisa em alguns principios e nove técnicas. Herdeiros da tradicdo de agitagdo e
propaganda revoluciondria, os jovens atores tinham como tarefa criar cenas simples e de
facil absor¢ao para o publico. Os espetaculos também deveriam ser capazes de transmitir as
técnicas do teatro jornal para novos coletivos, incentivando assim a mobiliza¢do politica.
O espetaculo Teatro Jornal — Primeira Edi¢do, dirigido por Boal, “ndo parecia ser
propriamente uma peca, ndo tinha praticamente texto algum, apenas uma introducdo e a
apresentacdo didatica das técnicas desenvolvidas, seguidas, cada uma, por uma
exemplificagdo pratica” (LIMA, 2014, p. 101). Tratava-se de uma encenacao antidramatica,
com a presenca de um Curinga (uma espécie de narrador), que dava explicagdes, incitava a
participagao do publico e organizava as cenas. Principios basicos desse projeto artistico eram
o da descontinuidade (os elementos da cena eram autonomos € justapostos entre si na
intencdo de comentarem uns aos outros) € da montagem de fragmentos da realidade
(compostos, basicamente, de material jornalistico). Entre seus objetivos estavam a critica a
falsa totalidade do sistema capitalista e a midia hegemonica e o desvelamento da ideologia
da ditadura. Assim como veremos adiante ao falarmos sobre o teatro documentério proposto
por Peter Weiss, no caso do teatro jornal praticado pelos grupos brasileiros a noticia
jornalistica ¢ posta em cena para ser examinada criticamente. A relacdo com material
jornalistico € com a informacdo ¢ de enfrentamento. Era necessario revelar as mentiras
publicadas pela imprensa e isso se dava através de técnicas em grande parte inspiradas no
teatro materialista-dialético de Bertolt Brecht. Utilizando-se material do campo contrario, as
cenas eram compostas a partir de noticias da midia hegemonica liberadas pela censura.
Ainda segundo os preceitos do trabalho de Brecht, uma importancia grande era
atribuida ao aspecto pedagogico no teatro jornal do Teatro de Arena. Como estratégia
pedagogica podemos citar o proprio trabalho de encenagdo. Centrado mais no método do que
no conteudo, as cenas procuravam trabalhar no sentido da constru¢do conjunta da reflexao
(entre atores e publico). O espectador estaria diante de um modelo de pensamento critico
mais do que de uma determinada historia. Outra estatégia era a organizagao de debates apos
as apresentagdes. Era neste momento que o publico poderia colocar diretamente suas

duvidas, comparar interpretagdes e chegar a sinteses conjuntas.
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Por fim, como pilar estrutural do trabalho estava a tarefa de multiplicar os grupos de
teatro jornal. Assim como ocorreu com a Blusa Azul, o teatro jornal brasileiro se espalhou
por Sao Paulo, formando, segundo depoimento do ator Celso Frateschi, cerca de 70 grupos
(mais de 20% deles dentro da Universidade de Sao Paulo). Estes grupos, no principio, eram
orientados pelo nucleo do Arena e depois incentivados a seguir seus proprios caminhos
recriando as técnicas de acordo com as necessidades da comunidade a qual pertenciam.

No texto escrito em 1971 por Augusto Boal - uma espécie de cartilha utilizada pelos

atores - o encenador organiza esta experiéncia da seguinte maneira:

A forma de '"teatro-jornal" tem varios objetivos. Primeiro, procura desmistificar a pretensa
"objetividade" do jornalismo: demonstra que uma noticia publicada em um jornal ¢ uma obra de
ficcdo. A importancia de uma noticia e o seu proprio carater dependem de sua relagdo com o resto do
jornal. [...]

O teatro-jornal ¢ a realidade do jornalismo porque apresenta a noticia diretamente ao espectador sem o
condicionamento da diagramacdo. Algumas de suas técnicas, como a do "improviso" sdo a realidade
mesma: aqui ndo se trata de representar uma cena, mas de vivé-la cada vez. [...] Neste caso, jornal é
fic¢do, teatro-jornal ¢ realidade. Em outras técnicas, porém, teatro-jornal ¢ teatro, ficcdo: nas técnicas
de acdo paralela, ritmo, etc.

O segundo objetivo ¢ tornar o teatro mais popular. Em geral, quando se pretende popularizar o teatro
pretende-se impor ao povo um produto acabado, feito sem a sua participacdo, € as vezes sem 0s seus
pontos de vista. [...] O teatro-jornal, ao contrario, pretende popularizar alguns meios de se fazer teatro,
afim de que o proprio povo deles se possa utilizar, para produzir o seu proprio teatro. [...]

Por isso, nesta primeira edigdo os meios sdo bem simples e por isso o espetaculo pretende ser apenas
demonstrativo. Esta ¢ a sua estética: o fino acabamento pertence a outra estética.

O terceiro objetivo consiste em demonstrar que o teatro pode ser praticado mesmo por quem ndo ¢
artista, da mesma maneira que o futebol pode ser praticado mesmo por quem ndo ¢ atleta. [...] Todo
mundo pode fazer teatro como pode participar de uma assembleia e defender seus pontos de vista sem
que para isso seja necessario fazer um curso de oratoria. E, paralelamente, tudo ¢ passivel de um
tratamento teatral: noticias de jornal, discursos, jingles, livros didaticos, a Biblia, filmes
documentarios, etc. (BOAL, 1971, p. 57-60).

As nove primeiras técnicas, enunciadas e exemplificadas em cena pelos atores e

atrizes do Teatro Jornal — Primeira Edi¢cdo eram:

- Leitura simples: a noticia simplesmente lida por atores fora de seu contexto jornalistico
produz outro efeito na relacdo direta com o espectador. Aqui o objetivo central ¢ o de
dentincia direta de determinados fatos.

- Improvisagdo: criagdo livre de cenas a partir de uma noticia. Nessa técnica os atores
propunham um exercicio de imaginagao sobre o antes € o depois de um acontecimento. Os
elementos geralmente ndo encontrados na imprensa (como os casos de tortura, por exemplo)
apareciam em cena através das improvisagdes.

- Leitura com ritmo: os atores dao a um determinado texto diferentes ritmos e musicalidades

de acordo com o sentido que pretendem passar.
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- A¢ao paralela: enquanto a noticia ¢ lida por um ator, agdes cénicas produzidas pelo elenco
a explicam ou criticam. As noticias sdo relativizadas pela encenac¢do e a encenacdo pelas
noticias. A influéncia brechtiana aparece na busca dos atores por gestos que materializam
uma determinada ideia. O publico ¢ chamado a compor os sentido desse quebra-cabegas.
Nesse teatro, épico por exceléncia, ndo hé lugar para a passividade televisiva.

- Reforco: utilizagdo de material conhecido pelo publico (comerciais, filmes, frases
famosas), incluidos no roteiro de uma cena. Essa evidente critica a industria cultural tem
como fun¢do a refuncionalizagdo de formas e contetidos. Esses elementos da cultura de
massa, tirados de seu contexto, ganham um novo sentido diante do publico.

- Leitura cruzada: noticias diferentes sdo cruzadas na mesma cena na inten¢ao de mostrar os
constrastes entre elas e, assim, as contradi¢cdes sociais. O exercicio, em si, de acompanhar
duas narrativas ao mesmo tempo, ¢ também provocador de estranhamento (mais uma
aproximagao com o teatro dialético).

- Histodrico: os atores trazem o maximo de elementos sobre um determinado acontecimento
para que o publico possa fazer as correlagdes entre o fato e o contexto social atrelado a ele.
Mais um mecanismo teatral épico que ensina a pensar de maneira totalizante.

- Entrevista de campo: abrindo mao da solenidade dos mondlogos interiores - estratégia
usada quando um autor pretende revelar o pensamento de uma personagem -, os atores do
teatro jornal revelam as intengdes de um determinado discurso através da técnica da
entrevista. Usando esse dispositivo do mundo do espetdculo, um discurso reaciondrio, por
exemplo, torna-se contraditério e ridiculo quando aparece em forma de perguntas e
respostas.

- Concregao da abstragdo: como a violéncia era banalizada pela midia, cabia aos atores,
através dessa técnica, colocar a realidade em cena a ponto de chocar os espectadores e
ressensibiliza-los. Os fatos eram expostos de maneira realista. Por exemplo: o sacrificio real

de um animal, na cena, para simbolizar a morte de militantes nos pordes da ditadura.

E interessante a reflexdo de Campos Lima a respeito da “desconfianca da eficacia da
arte como veiculo da mensagem” (LIMA, 2014, p. 115). Assim como as vanguardas
artisticas, também o teatro jornal brasileiro precisava extrapolar o campo da fic¢ao para fazer

a arte politica necessaria a urgéncia de tempos sombrios. Nao bastavam as metaforas. Era o
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momento do real destacar-se nas manifestagdes artisticas.

Em resumo, esse tipo de teatro documentario responde a necessecidade de nao
paralizar o combate a ditadura no campo artistico. Em primeiro lugar, dando uma solu¢ao
pratica ao problema da censura pés AI-5 (ao retirar seu material de textos previamente
aprovados pelos censores). Em seguida, colocando-se como veiculo de agitacdo e
propaganda - desvendando e denunciando os mecanismos de funcionamento da ditadura e
fazendo a critica dos meios de comunicacao e da industria cultural. Tudo isso através de um
método de ensinamento do pensamento dialético.

Nao ¢ nosso objetivo refletir sobre os problemas que se apresentaram ou fazer um
balango das vitorias e fracassos desse projeto estético e politico. Apenas registramos que,
infelizmente, essa foi uma experiéncia interrompida muito rapidamente. Além de sofrer os
limites impostos pela violéncia crescente do regime autoritario, o avango da mercantilizagao
da vida, o crescimento da industria cultural e a fragmentagdo das forcas de esquerda, até o
final do ano de 1971, o teatro jornal perdeu alguns de seus principais organizadores. Augusto
Boal partiu para o exilio em 1971. Uma parte dos artistas, integrada nos movimentos de

guerrilha e luta armada, foi presa ou caiu na clandestinidade. Com muitas dificuldades

financeiras o Nucleo do Arena manteve-se somente até 1972.

2.3. Erwin Piscator - O Teatro politico e seu contexto no inicio do século XX

No inicio do século da “era dos extremos” (cf. HOBSBAWM, 1994) - em meio a
duas grandes guerras mundiais; diante do fracasso da reorganiza¢dao da economia alema pos
Primeira Guerra Mundial na Republica de Weimar (1919-1933); diante também da ascensao
do fascismo, salazarismo e do nazismo na Europa e de significativas crises do capitalismo
nos paises ocidentais (com a crise da bolsa de Nova Yorque em 1929); influenciado pelas
ideias e praticas comunistas da Revolucdo Russa e pelas expressdes de resisténcia contra o
sistema capitalista dos spartakistas alemaes; em contato com os movimentos das vanguardas
artisticas européias (em especial o dadaismo e o expressionismo alemao) -; vindo de uma
familia de classe média alemd de tradi¢do protestante, Erwin Piscator desenvolveu seu
trabalho e abriu as portas para novas possibilidades estéticas e politicas no teatro.

Entretanto Piscator ndo era uma figura isolada naquela conjuntura. Ele fazia parte, ao
lado de outros tantos artistas interessados na conexao entre arte e sociedade, de um grupo de
pensadore(a)s que respondia ao chamado de sua época. Figuras como Ernest Toller, Bertolt

Brecht, George Grosz, Vsevolod Meierhold, Vladimir Maiakovski, Sergei Tretiakov,
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Alexander Tairov, Sergei Eisenstein, para ficar entre os alemaes e russos, estavam em plena
atividade no inicio do século XX. No entanto, segundo testemunha sua esposa, Maria
Piscator, Erwin ndo foi influenciado diretamente pelas formas do teatro soviético na primeira
fase de seu trabalho. Seu contato com correntes do expressionismo (ainda durante a Primeira
Guerra), do dadaismo, naturalismo, grupos de agitprop alemdes e com as tentativas de
criagdo de um teatro proletario alemao, representaram suas primeiras influéncias.

As 1novagoes cénicas, alicercadas em um projeto politico revolucionario, propostas
por Erwin Piscator, e ja experimentadas ao longo de suas primeiras encenagdes — 0S COros
proletarios, a introducdo de um narrador-comentador, o uso de cartazes, projecoes,
documentos e filmes cinematograficos, o trabalho com o desenho animado, a criagdo de
maquinas € mecanismos que permitiam a encenacdo de cenas simultdneas (como a
introducdo experimental de esteiras rolantes, elevadores e dispositivos cenograficos) e a
experimenta¢do pioneira de um teatro de luz’ — forneceram a base para um teatro épico,
pedagogico-politico. O mundo em profunda transformacgdo necessitava de um novo teatro,
de novas formas artisticas. O trabalho realizado por Piscator exigiu uma mudanca na
dramaturgia, na interpretacao dos atores, na relacdo com a cenografia e iluminagao, além da
integracdo com a linguagem cinematografica.

Sem duvida Erwin Piscator foi uma das figuras mais importantes do teatro moderno.
Mas, diferente de seus contemporaneos como Brecht e Meierhold, deixou poucos escritos a
respeito do teatro. Fato que dificulta o conhecimento e divulgacdao de seu trabalho. Ele foi
“[...] o tnico diretor teatral do século XX cujo nome, por si sO, constitui um programa, um
manifesto, mais que uma técnica ou estilo” (PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 19).

Segundo, Wolfgang Drews, na Alemanha do inicio do século XX, havia espetaculos
politicos mas foi Piscator quem inaugurou o “teatro politico”. Um teatro da coletividade, que
abala, que desperta, que absorve. O palco como tribuna politica. Um teatro de inventario dos
acontecimentos historicos (cf. PISCATOR, 1968). O espaco teatral como parlamento onde
decisdes sdo tomadas em assembleia e onde o publico (os legisladores) e os atores (os
tribunos) participam da vida social, tomam posicao e se lancam em agdes praticas, para além
das paredes do teatro. Um teatro épico documentario, teatro pedagdgico, que estabelece
novas relagdes entre palco e plateia. Arte desenvolvida como ciéncia. Um teatro da

materialidade dos acontecimentos e das ideias, capaz de revelar as engrenagens politicas da

9 Mais informagdes a respeito das inovadoras formas de utilizagdo da iluminacdo no trabalho de Piscator e seus
conterraneos pode ser encontrada na tese: SIMOES, Cibele Forjaz: 4 luz da linguagem. A iluminagdo cénica:
de instrumento da visibilidade a "Scriptura do visivel". Disponivel em:
<http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/27/27156/tde-18112013-155400/pt-br.php>. Acesso em:
08/12/2017.
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historia e da luta de classes, incitando o publico a revolta e a transformagao social. A criagao
de um programa para o teatro proletdrio € o coletivismo na arte que continha a
desierarquizagdo das relagdes de trabalho - a importancia era deslocada do diretor e do autor
teatral para o coletivo, para o processo colaborativo. Um projeto arquitetonico capaz de
abrigar todas as ideias e realizagdes deste novo teatro - o Teatro Total -, que seria construido
por Groupius e pela Escola da Bauhaus.

De acordo com Jean-Michel Palmier, podemos classificar as encenagdes de Erwin
Piscator como as primeiras experiéncias do teatro épico contemporaneo. Ainda que nao
houvesse uma dramaturgia apropriada para este novo teatro politico, pode-se considerar que
as estratégias cénicas de Piscator (expedientes capazes de fazer surgir a realidade da vida
social sobre o palco), em conjunto com as experiéncias de Bertolt Brecht e o trabalho de
autores do chamado drama épico (como Ernest Toller, por exemplo) alavancaram a
elaboracdo de uma nova dramaturgia épica. Este teatro épico documentério, desmascarando
no palco a violéncia do mundo social e histdrico, contribuiu para uma andlise critica dos
acontecimentos historicos. Tal proposta significou ndo somente uma outra concepgao de
teatro, mas também uma outra concep¢ao de mundo. Um mundo a ser transformado. Este era
o teatro da objetividade, que cedia lugar aos eventos historicos e ao desenvolvimento
politico e econdmico da sociedade, estava incluido no movimento dialético da vida e
acompanhava de perto as mudancas que ocorriam no mundo a sua volta.

Piscator ¢ Brecht dedicaram suas vidas a elaboracdo e experimentacdo do teatro
épico, com algumas diferencas importantes entre eles. Segundo Maria Piscator, o teatro
épico de Brecht tomou a forma de um teatro de pardbolas, de alegoria. Enquanto para
Piscator a busca da verdade, mostrando os fatos historicos em cena, com seu “vai € vem
entre o destino coletivo e o destino individual” (PISCATOR, PALMIER, 1983, p.154), ¢ que
fazia com que o espectador visse “o mundo em movimento”, e compreendesse que “a
esséncia da realidade ¢ a luta, o conflito.” (idem). No entanto, mesmo sendo o teatro um
instrumento da historia, a sua missao nao poderia se limitar a descrever os fatos historicos,
ele deveria “tirar licdes validas para o presente” (idem). O teatro ndo deveria apresentar-se
como um “espelho de uma época” mas sim como um “meio de transforma-la” (idem). “O
teatro politico deve se misturar a vida, ndo simplesmente a refletir’(idem).

Outra diferenca entre esses significativos artistas do teatro épico estd no fato de que
Piscator ndo era dramaturgo, como Brecht. O texto era, para Piscator, um pretexto (talvez
pelo fato de ndo ter encontrado, até quase o fim de sua vida, uma dramaturgia que

correspondesse as suas propostas como encenador). O que lhe interessava na obra dramatica
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era a possibilidade de revelar as relagdes entre 0 homem e o universo historico e social. Por
isso, muitas vezes, segundo Maria Piscator, escolhia montar textos inacabados, pouco
estruturados, que lhe davam mais liberdade, como encenador, de inserir material
documental, de inverter e criar novas cenas. Sera somente apos a Segunda Guerra, na
ocasido de sua volta para a Alemanha, que Piscator encontrard, através de autores como
Peter Weiss, H. Kipphardt ¢ R. Hochhuth, textos teatrais que corresponderdo as exigéncias
de seu teatro documentario.

Piscator descreve assim a diferenca de procedimentos entre seu trabalho e o de

Bertolt Brecht:

Brecht é meu irmdo e, no entanto, nossa visdo do conjunto de coisas ¢ diferente. Brecht revela
detalhes significativos da vida social. Eu estou tentando dar uma visdo das coisas politicas na sua
totalidade. Em certo sentido, podemos dizer que sua Mde Coragem é um personagem atemporal. Eu
teria tentado representa-la historicamente, mostrando a Guerra de Trinta Anos. Para mim, ha uma
realidade politica em movimento. Brecht trabalha com determinados periodos, dos quais ele revela a
estrutura. Eu prefiro mostrar um desenvolvimento continuo (PISCATOR, PALMIER, 1983, p.171)."°

Na inten¢do de trazer mais elementos para essa discussdo, parece valida a provocagao

de Bernart Dort que comega por identificar dois caminhos do teatro politico:

[...] ou atribuir um contetido e significa¢des politicas ao mundo fechado e simbolico 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 identificacdo de

um ao outro (DORT, 1977, p. 373).

O caminho de Piscator seria, na visdo de Dort: “Fazer do palco o local de uma
historia politica total, completa. [...] Com Piscator ¢ o encenador que transforma o privado
em histdria, dotando o palco do poder de dizer tudo. Resta ao espectador dizer sim ou nao.
Piscator lhe recusa outra escolha” (idem).

E o caminho de Brecht: “[...] ndo instalar a historia no palco, mas situar o palco ¢ a
platéia na historia. Substituir um teatro fechado por um teatro aberto. Um processo de adesdo
ou de recusa, por um processo de compreensdo. E ndo deixar a ninguém a ultima palavra:
cabe a historia pronuncia-la” (idem).

Partindo do livro Teatro Politico (1968), obra de Piscator que abarca o periodo inicial
de sua carreira na Alemanha de 1919 a 1930, e de relatos de Maria Piscator organizados por
ela e por Jean-Michel Palmier no livro Piscator et le thédtre politique (1983), pretendemos

trazer a luz alguns principios balizadores daquele novo teatro.

10 Esta tradugdo do francés para o portugués, assim como as demais tradug¢des de trechos do livro Piscator et
le Thédtre Politique, sdo de responsabilidade da autora desta dissertacéo.
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Com a ascensao do nazismo e o inicio das perseguicdes a trabalhadores, intelectuais,
militantes e artistas na Alemanha, Piscator (assim como muitos de seus colaboradores,
Brecht, entre eles), inicia uma saga passando por exilios em diversos paises (URSS, Franca e
EUA) até voltar para a Alemanha, no final dos anos 1950. O periodo do exilio nos Estados
Unidos, mesmo contendo uma riqueza de informagdes para a compreensdo da obra e
pensamento do encenador alemao, ndo estd documentada neste trabalho. Esperamos analisar

esse periodo em um projeto futuro.

A experiéncia da Primeira Guerra

E na experiéncia como soldado na Primeira Guerra Mundial que Piscator adquire
consciéncia politica. Até entdo, o jovem ator de origem burguesa, que via a arte através do
“espelho ardente da literatura”, sofre uma inversdao de paradigma e passa a “[...] ver a
literatura e a arte através do espelho ardente da vida” (PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 23).

Em Teatro Politico (1968), o diretor descreve a situacdo que ira marcar sua vida e sua
profissdao dai em diante. Na primavera de 1915, em pleno campo de guerra, atacados por
uma chuva de granadas do exército inglés, entre cadadveres de ambos os lados, sua tropa €
incumbida de cavar trincheiras de prote¢do. Enquanto seus colegas progrediam rapidamente,
o jovem Erwin ndo saia do lugar. O sargento, praguejando, se arrasta até ele e pergunta o que
esta acontecendo. Piscator estd paralisado de pavor. O sargento entdo o questiona: qual ¢ a
sua profissao? Ao que ele responde: ator de teatro. Nunca lhe pareceu tdo inutil aquela
profissdo diante da situagdo que enfrentava.

Ainda como soldado Piscator inicia sua militdncia politica e pacifista participando da
organizacao de conselhos de operarios e soldados e atuando em trupes que apresentavam
espetaculos as tropas. A ideia de tais apresentagdes era levantar a moral dos soldados, mas ja
se podia notar um descompasso entre o que era apresentado em cena e a realidade de um
publico formado por pessoas mutiladas pela guerra. Piscator ndo concebia mais a guerra
como um destino inevitavel. Era necessario entender as forgas politicas envolvidas neste
conflito que destruia tantas vidas. E o teatro, para ele, assumia uma nova missao: a de tomar
a realidade como ponto de partida.

Um exemplo da importdncia que o autor atribuia a vivéncia da guerra estd nos

primeiros paragrafos do livro 7eatro Politico:

A minha cronologia comeca em 4 de agosto de 1914. A partir dai o bar6metro subiu:
13 milhdes de mortos
11 milhdes de mutilados
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50 milh3es de soldados em luta

6 bilhdes de tiros

50 bilhdes de metros ctbicos de gas

Nisso que ai estd, o que vem a ser “evolucdo pessoal”? Ai ninguém evolui “pessoalmente”. Outra

coisa o faz evoluir (PISCATOR, 1968, p. 21).

Da arte a politica

Chegando em Berlim, Piscator ¢ atravessado pelo espirito revolucionario e
conturbado do inicio dos anos 1920. A Revolugdo Russa d4 seus primeiros passos € a
esperanca de um possivel movimento revolucionario na Alemanha faz com que o jovem
diretor filie-se a organizagdo marxista revoluciondria Liga de Spartacus, que teve entre seus
fundadores Rosa Luxemburgo e Karl Liebknecht (assassinados em 1919 com a conivéncia
da Social Democracia Alem3). A Republica de Weimer promove perseguicdes e censura
artistas e pensadores. Essa ¢ uma das razdes da faléncia de algumas das primeiras investidas
artisticas de Piscator, como o Teatro Tribunal e o Teatro Proletario. O desemprego e a crise
financeira alemd, na medida em que se agudizavam, fortaleciam o sentimento nacionalista
(que levou a ascensdo do nazismo), €, a0 mesmo tempo, abriam espaco para o surgimento de
uma nova forca proletaria que clamava por mudangas sistémicas.

Piscator, na busca por uma estética revoluciondria, vé-se obrigado a afastar-se das
principais correntes artisticas da época. Os expressionistas, que colocaram a guerra em cena,
ndo eram capazes de ultrapassar o individualismo e o idealismo e, apesar da denuncia da
for¢a devastadora da guerra, seu lirismo exaltava uma humanidade abstrata. Os dadaistas
empreenderam a importante tarefa de desafiar a arte burguesa mas ndo conseguiam se
distanciar da burguesia. Para Piscator a arte deveria ser um meio € ndo um fim. Mesmo
assim, ¢ no circulo de artistas dadaistas que ele entra em contato com importantes futuros
colaboradoradores: entre eles o caricaturista George Grosz e o pintor John Heartfield (cujo
trabalho de fotomontagens representava verdadeira arma politica). No Naturalismo alemao
surge o povo, o proletariado, como classe. No entanto, o Naturalismo, com afirmava
Piscator, “[...] ndo é revolucionario, marxista [...], em lugar de uma resposta, o que da sao
explosdes de desespero” (PISCATOR, 1968, p. 44). Naquele momento historico, o
Naturalismo, de certa forma, transformou o teatro em tribuna politica, mas sua visdo de
valores ainda estava presa a sociedade de classes. O Construtivismo russo, ainda visto de
longe, chegava ao conhecimento dos artistas alemaes através das experiéncias de agitprop
reproduzidas na Alemanha por alguns grupos de trabalhadores e artistas. Piscator
aproximou-se da linguagem da agitacdo e propaganda, a ponto de fazer apresentacdes em

fabricas, associacdes e demais espacos ndo teatrais com elenco formado, muitas vezes, pelos
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proprios operarios.

Em meio ao turbilhdo de influéncias e tentativas de representacdo do mundo, nasce
para Piscator o conceito de Zeittheater (teatro do tempo), que lhe parecia a tinica forma
possivel de denunciar e criticar a situagdo social, mostrando o encadeamento entre os
acontecimentos e suas causas. Para dar forma a este conceito o diretor alemao traz para cena
a vida cotidiana - através de diversos tipos de documentos histéricos e com o auxilio da
técnica (maquinaria cenografica, projecdes e filmes, aparatos de iluminagdo etc) - sendo
acusado, inclusive por membros do Partido Comunista, de “matar” a arte (na verdade, o que
estava em vias de ser exterminado era o efeito de ilusdo e fantasia que os criticos da €poca
acreditam ser a esséncia da “boa” arte).

Leo Lania, amigo e colaborador de Erwin Piscator, escreve:

[...] a desromantizagdo da arte abriu a via ao romantismo da vida cotidiana, e passamos da arte pura

ao jornalismo, a reportagem, da literatura a verdade: da fabricacdo gratuita de fdbulas sentimentais ou

de mistérios psicoldgicos a inflexivel descricao de prisdes, de fabricas, de lojas, de maquinas, de mais-

valor e de luta de classes (PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 155).

Naquele momento de efervescéncia social também sdao inaugurados clubes e
associagoes culturais de trabalhadores, em especial na cidade de Berlim, onde organizam-se
eventos de musica e teatro, além de cabarés politicos. O Partido Comunista e Sindicatos de

trabalhadores se ocupam da criacdo e manutengao de Casas de Espetaculos, financiadas com

a contribuicao de seus associados, entre elas a Volksbiihne.

As experiéncias de formacio de um novo teatro

No inverno de 1919, Piscator inaugura o Teatro Tribunal, em Konigsberg. Ai ele
encena obras de alguns escritores expressionistas (Ernst Toller, Frank Wedekind, August
Strindberg, Carl Sternheim) com uma releitura realista. As apresentagdes eram voltadas para
um publico de estudantes e intelectuais progressistas. A ideia era elaborar uma forma de
teatro entre a agitacdo (cuja missdo era apresentar em cena as mensagens socialistas),
educagdo (através do teatro atores e publico exercitavam um olhar critico em relagdo a
sociedade) e transformacao do mundo (o teatro como ensaio de formas de participagao
social, espaco de assembléia onde acontece o debate politico).

Fruto da mesma linhagem da formacao de grupos de trabalhadores envolvidos com a
cultura em clubes e associagdes culturais, surge, em 1920, em Berlim, em parceria com
Hermann Schiiler e Rudolf Leonhard, o Teatro Proletario. Este deveria ser um teatro “do”

proletario, ndo “para” o proletario. Teatro de propaganda que pretendia riscar a palavra arte
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para intervir na atualidade, fazer politica. Abre-se o didlogo entre jornalismo e teatro, diante
da necessidade de tratar da realidade cotidiana, do dia a dia. Os espetaculos aconteciam em
salas e locais de assembleia. Era preciso agarrar o publico em seu ambiente. Os cendrios
eram simplificados, em razdo das precarias condigdes de trabalho. Mas ja se pensava a
cenografia como um elemento dramatirgico. O foco das encenacdes estava no fator
pedagogico (esclarecimento, saber, conhecimento compartilhado entre artistas-trabalhadores
e publico). “Era o teatro proletario a substituir o palco da humanidade” (PISCATOR, 1968,
p. 2).

As teses sobre teatro politico, de agitacdo e proletario, ainda se confundiam naquele
momento. E Piscator admite que suas teorias foram fruto dos acontecimentos do pods
Primeira Guerra, muito mais do que invengdes de sua cabega.

O Teatro Proletario era sustentado pelos socios do Partido Comunista e pelos
Sindicatos de trabalhadores. O que ndo tornava menos dificeis as tentativas de criagdo de
uma estética revolucionaria. O proletariado estava preso as concepgdes de arte burguesas e
clamava pelo direito de acessar a “boa arte” por precos mddicos, ndo estava aberto para o
nascimento de uma proposta ousada de um teatro proletario — cuja tematica e a forma

correspondessem as necessidades desta classe social.

O homem simples vé no teatro o “templo das musas”, onde s6 se pode entrar de casaca e
correspondente boa disposi¢ao. Consideria um ultraje ouvir, no meio dos ornatos de ptrpura e de ouro,
alguma coisa sobre a “horrivel” luta de todos os dias, sobre salarios, horas de trabalho, dividendos e
lucros. Essas sdo coisas de jornal. No teatro, o que deve dominar ¢ o sentimento, ¢ a alma; por cima do
cotidiano os olhos se abrem para um mundo de beleza, grandiosidade, verdade. O teatro ¢ uma arte de
dia de festa, que o trabalhador raramente pode desfrutar (PISCATOR, 1968, p. 42).

No centro do programa do teatro proletario de Piscator estava a criagdo de uma
verdadeira empresa de propaganda, de agao revolucionaria, que trataria dos temas da guerra,
da luta de classes, da alternativa socialista diante da barbarie. Para alcancar tais objetivos era
preciso que as encenagdes fossem simples na estrutura € na expressao, com agdes claras e
sem ambiguidade sobre a mensagem revolucionaria. A intencdo artistica estava subordinada
a politica. O foco estava na luta de classes e na maneira de propagar esta luta. As
apresentagcdes visavam a atingir ndo somente a sensibilidade do publico mas também, e
principalmente, sua razdo. Introduzia-se um novo elemento no espeticulo: o fator
pedagdgico. A producdo, a escolha de repertério e os temas a serem trabalhados eram
decididos por um comité de trabalhadores. Todos os envolvidos — equipe artistica e técnica —

tinham os mesmos direitos e deveres (PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 27).

51



No inicio eram proletdrios que trabalhavam como atores, como no agitprop soviético.
A ideia inicial era a formagao, através do teatro, de “[...] uma sociedade humana, artistica e
também politica” (PISCATOR, 1968, p. 54). Apos algumas experimentacoes Piscator chega
a conclusao de que, nem sempre, o proletario ¢ capaz de se representar ou fugir da
caricatura. Um ator preparado tecnicamente para assumir uma personagem poderia causar
um maior efeito de realidade. Era preciso, entretando, exigir deste ator também o dominio
intelectual do papel, levando em conta seu “conteudo mental, politico e social”. S6 assim ele
poderia atingir “objetividade dramatica” e se colocar “a servigo de uma causa” (idem).

Para Jean-Michel Palmier, ¢ neste periodo de experiéncias do Teatro Proletario, com
a producdo de A hora da Russia (1920) - uma pioneira tentativa de conjugar teatro e
realidade -, que aparece o primeiro elemento conscientemente didatico e épico: um mapa que
mostrava a posi¢ao geografica dos paises e sua significagdo politica nas cenas representadas.

Uma saborosa histéria sobre o “inicio do teatro épico” exemplifica este novo
tratamento dado para a arte cénica e sua relacdo com o publico. Piscator descreve a situagao
ocorrida durante a apresentagdo da peca O Mutilado, num 01 de maio, para uma plateia de
operarios. John Heartfield, responsavel por preparar um teldo que deveria ser usado na
encenacao, atrasa-se e, quando chega ao local da apresentagdo, a peca ja havia comecado.
Sem folego, com o rosto avermelhado e o teldo nas maos, ele interrompe a acao dos atores,
esta decidido a pendurar o teldo! Piscator pede para que ele deixe o espetaculo continuar
mas, diante de sua recusa a encenacdo ¢ interrompida para que o publico seja consultado.
Finalmente, Heartfield ganha a disputa e o espetaculo reinicia apds a montagem do teldo.
Desde entdo Piscator considera, humoristicamente, Heartfild o fundador do teatro épico.

A respeito da montagem da peca Bandeira Vermelha (Gltima montagem do Teatro

Proletario, em 1921), destacamos este trecho:

A novidade fundamental nesse teatro ¢ que a acdo e a realidade se entrosam de maneira inteiramente
especial. Nao se sabe muitas vezes se a gente esta no teatro ou numa assembléia, e tem-se a impressao
de que se deve intervir e colaborar, de que se deve apartear. Desaparece a fronteira entre o espetaculo e
a realidade... O publico sente que contemplou a vida real, que ¢ espectador, ndo de uma peca de teatro,
mas de um trecho da verdadeira vida... Que o espectador ¢ incluido na pega, que tudo o que desenrola
no palco lhe diz respeito (PISCATOR, 1968, p. 58).

Sem apoio suficiente do Partido Comunista (que nio estava disposto a sustentar as
experimentacdes necessarias e rebeldes a estética burguesa deste teatro proletario e o
acusava de fazer apenas propaganda), com falta de dinheiro (um alto indice de inflagao

pesava sobre as cabecas da populacdo alemd) e sofrendo com a persegui¢do policial do
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governo da Republica de Weimer, o Teatro Proletario fecha suas portas em 1921.

No entanto, o sucesso de algumas de suas encenagdes — pela primeira vez, os
operdrios viam suas proprias vidas colocadas em cena e se sentiam incluidos no debate
cultural — fez com que o Teatro Proletario virasse um meio de propaganda respeitado e fosse
imitado por diversos grupos na Alemanha.

De 1923 a 1924, Piscator aluga o Teatro Central e d4 uma resposta politica ao
repertorio da Cena Popular (Volksbiihne). Era uma tentativa de fazer a cena popular
proletaria. No entanto, sem o apoio do partido comunista ¢ da dire¢do da Volksbiihne, para
manter o teatro, era necessario atrair também um publico da pequena e média burguesia,
intelectuais progressistas e estudantes. As encenacdes desta fase recuperaram
experimentacdes naturalistas, desta vez com maior esforco de conexdo com a realidade
social. Foram montados textos de Maximo Gorki (Os pequenos burgueses), Leon Tolstoi (O
poder das trevas), Romain Rolland (Vird o tempo) e Franz Jung (Annemarie). Piscator
considera esta fase como um retrocesso politico em relagdo ao projeto anterior, do Teatro
Proletéario. Apesar da curta duracao e da perda de capital, o Teatro Central possibilitou uma
“[...] penetragdo mais profunda na vida teatral de Berlim” (PISCATOR, 1968, p. 58).

A Volksbiihne, segundo Piscator, curvou-se ao gosto burgués. Os muitos socios
vindos dos sindicatos lhes deram poder econdmico, no entanto, a comissdo artistica e
intelectual da Cena Popular ndo soube construir um espago de arte que correspondesse a
radicalidade politica presente nas lutas dos trabalhadores. A dire¢dao do Teatro ocupou-se em
oferecer arte as massas uma arte que “eleva o homem”, que lhe leva a esquecer seu

cotidiano. “Deem-nos pecas que nosso publico queira ver”’(idem, p. 65), diziam.

Em todas as frentes a luta era feroz, mas na terceira, na frente cultural, os adversarios se abragavam,
solugantes ou serenos. Aquilo era um terreno santificado. (...) Era aquele o lugar em que havia uma
humanidade, uma igreja universal, a unica pacificadora, e em que desaparecia qualquer diferenca de
condigdo social e educacio (PISCATOR, 1968, p. 63).

Mesmo com as diferengas politicas e estéticas, em 1924, Piscator foi convidado a
encenar Bandeiras, de Alfons Paquet — - na Volksbiihne. Esta pe¢a foi um marco na carreia
de Piscator, foi a primeira vez em que ele conjugou arte e documento. Bandeiras era um
drama épico, assim como Zeceldes, de Hauptmann. A diferenca, segundo o jornalista Leo
Lania, ¢ que era uma “peca de tese”, “[...] uma epopéia unica da luta proletaria pela
libertacao” (apud, PISCATOR, 1968, p. 68), sem herois. Um poema, um romance dramatico,

um caminho para o €pico que viria, segundo Alfred Ddblin, por um “novo palco”. Teatro
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épico traduzido aqui por Piscator como “[...] ampliacdo da agdo e do esclarecimento dos seus
segundos planos” (PISCATOR, 1968, p. 69), capaz de perturbar a estrutura dramatica e de
coloca-la em funcao do desenvolvimento €pico dos acontecimentos. E, para isso, seria
necessaria a aplicagdo de meios cénicos até entdo estranhos ao teatro: telas de projecgao,
projecdo de textos intermediérios e de fotografias, um elenco numeroso (56 atores). Era o
inicio de um caminho: a constru¢do de uma dramatologia politica e uma revolugdo técnica
no teatro.

Na mesma época Piscator volta novamente suas atengdes para o teatro de agitprop.
Em parceria com o Organismo Internacional de Ajuda aos Operarios (I.A.H) - criado em
Berlim em 1921 para socorrer a populagdo soviética vitima da fome -, o diretor alemao
organiza soirées de variedades. A influéncia dos cabarés europeus e das modas
estadunidenses — com musicos, cangdes, acrobacias, discursos, atualidades, cenas com atores
e cinema - sera transformada em um estilo de revista com fins de propaganda politica.

A forma da revista (no caso a Revista Politica) abre novas possibilidades de acao
direta no teatro. Sua natureza anti-psicologizante era capaz de derrubar qualquer espécie de
muro entre a plateia e o palco. Sua estrutura policronica e épica correspondia a intengdo de
apresentar varios assuntos em cena e de coloca-los em debate com o publico. Os exemplos
trazidos & cena eram confrontados com os espectadores, provocando-os a se perguntarem e
encontrarem respostas as situagdes apresentadas. As relagdes politicas eram expostas nas
cenas, cumprindo uma funcao pedagogica. Nao havia ambiguidade nas posigdes politicas e
era importante que as cenas fossem claras e diretas.

Em 1924, o Partido Comunista queria fazer uma grande festa e encomendou a
Piscator uma encenagdo. O teatro passa a ser visto pelos dirigentes partidarios como uma
importante ferramenta de propaganda. Em parceria com o escritor Felix Gasbarra (que se
tornaria membro da equipe de dramaturgistas do Piscatorbiihne, mais adiante) surge a
Revista Vermelha (Roter Rummel). Seguindo a linha de trabalho préxima do agitprop
alemao, com sketches que colocavam figuras opostas em conflito (um comunista e um
nazista, por exemplo), uma importancia dada a musica e a projecdo como elementos
dramaturgicos e uma grande liberdade para a improvisacdo, esta revista de apelo comunista
obtém um grande sucesso. As apresentacdes nos bairros populares de Berlim ndo s6 foram
recebidas com entusiasmo, como incentivaram o aparecimento de uma série associacdes
teatrais proletarias e espetaculos realizados por atores-operarios.

Em meio a pratica desse teatro proletdrio e de agitagdo, um importante conceito

comeca a ganhar espago no trabalho do encenador: o “teatro documentario”. Nos espetaculos
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“o documento politico constituia a base mesmo do texto e da representacao” (PISCATOR,
PALMIER, 1983, p. 30). O teatro documentdrio representava, para Piscator, um degrau
acima na constru¢do do teatro épico. Era um teatro em relagdo direta com o mundo
contemporaneo, uma ferramenta politica capaz de levar o espectador a uma tomada de
consciéncia no contato direto com fragmentos da realidade trazidos para a cena. Um teatro
de tese, de colagem de documentos, de revelagdo da realidade, de intervencdo politica. Um
teatro que nao pretendia tomar o lugar da realidade mas esperava despertar, através de
pedacos da realidade arrancados do curso da vida, uma visao da totalidade das engrenagens
que ordenam o mundo social e os acontecimentos historicos. Mais tarde, Peter Weiss
sitematizard esta linguagem nas Notas sobre o teatro documentario (1967).

A montagem de Apesar de tudo!, na Grosses Schauspielhaus, em 1925, constituiu o
primeiro exemplo em que o documento aparece como fundamento do texto e da encenagao.
A origem do projeto foi montar uma gigantesca revista politica (envolvendo mais de 2.000
pessoas) que deveria mostrar os principais momentos da luta revolucinaria na historia da
humanidade (da revolta de Spartacus a Revolucao Russa) de forma abreviada, em episodios
didaticos. Este projeto foi substituido, em meio a discussdes politicas a respeito da
pertinéncia tematica, por um espeticulo encomendado para o congresso do Partido
Comunista Alemao (KPD). O escritor comunista Felix Gasbarra, entdo colaborador dos
projetos de Piscator, sugeriu que uma parte do plano anterior fosse extraida, com foco no
periodo do inicio da Primeira Guerra Mundial até o assassinato de Rosa Luxemburgo e Karl
Liebknecht. O nome da pega - Apesar de tudo! - foi tirado do tltimo discurso de Liebknecht.

Alguns criticos do periodo acreditavam que o uso do filme nas pecas de Piscator era
influéncia direta do teatro russo soviético. Mas, segundo o diretor, naquela época, na
Alemanha, ndo se sabia muito sobre as encenagdes do teatro de Meierhold, Tairov ou
Vakhtangov. Piscator s6 entrard em contato com o pensamento e a pratica desses
encenadores a partir dos anos 1930, durante seu exilio na URSS. Em Apesar de tudo!,
mesmo representando uma continuagdo dos experimentos iniciados em Bandeiras, o filme
torna-se parte organica da cena, apresenta-se como documento e linguagem. Para Piscator a
utilizacdo do cinema ndo era um mero artificio técnico mas sim fazia parte de uma forma de
teatro baseada na filosofia histérico-materialista. Neste teatro o destino individual estava a
disposi¢cdo dos eventos histéricos. O filme era um dos meios de demonstrar a “[...] acdo
reciproca entre os grandes fatores humanos-sobre-humanos e o individuo ou a classe.”
(PISCATOR, 1968, p. 81). A projecdao de cenas de fic¢do, assim como filmagens de cenas

reais da guerra causaram um enorme impacto no publico.
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Piscator acreditava que o efeito de propaganda politica se fortalecia quanto mais
aprimorada fosse a forma artistica e técnica. Apesar de tudo! foi um trabalho de criagao
singular. A constru¢do de um cenario irregular de praticaveis, em formato de terraco, sobre
um palco giratério, possibilitando a visdo de diferentes planos cénicos, a montagem do
discurso entremeado de recortes de jornais, declaragdes, folhetos, fotografias e filmes de
guerra e da revolugdo, personagens e cenas historicas'!, tinham por objetivo trazer a
realidade para dentro da cena e provocar uma reflexdo critica a respeito dos processos

historicos.

Pela primeira vez tinhamos pela frente a realidade absoluta, por nés proprios experimentada, uma
realidade que apresentava os mesmos momentos de tensdo e pontos culminantes dramaticos que o
drama poetizado, uma realidade da qual brotavam as mesmas poderosas emog¢des, com uma condigao:
a de ser uma realidade politica (PISCATOR, 1968, p. 83).

A estreia de Apesar de tudo! foi um grande sucesso. Os sindicatos organizaram os

trabalhadores para assitirem as sessdes. Era um publico que tinha vivido aquelas situagdes.

O teatro, para eles, transformara-se em realidade. Em pouco tempo cessou de haver um palco e uma
plateia, para comegar a existir uma sé6 grande sala de assembleia, um inico campo de luta, uma tnica
grande demonstragdo. (...) Quando, por exemplo, a votagdo dos democratas sociais sobre o crédito de
guerra (cena teatral) se seguiu o filme mostrando um ataque e os principais mortos, o que se indicou
nao foi apenas o carater politico do fato; pelo contrario, ao mesmo tempo se realizou um
estremecimento humano, ou seja, féz-se arte (idem, p. 83-4).

Prova de que um teatro revolucionario pode se tornar uma arma perigosa, foi o fato
de que, mesmo com o apelo da equipe artistica do espetaculo, grande afluéncia das massas e
aceitacdo publica do trabalho, as autoridades responsaveis decidiram pelo término das

apresentacoes.

Origem e formacao do Teatro de Piscator (Piscatorbiihne)

Enquanto crescia o interesse da imprensa alema de esquerda a respeito da relacdo
entre arte e politica, a Volksbiihne estava, como apontado anteriormente, atrelada a uma
concepgdo burguesa de arte, que pretendia levar, a precos populares, “boas” (e antiquadas)
representacdes aos operarios.

A tensdo provocada pelas encenagdes de Piscator — que caminhavam em sentido
contrario ao ideal da “boa arte” defendida pela Cena Popular — chega ao limite quando

Piscator monta 7empestade sobre Gottland na Volksbiihne, no inicio de 1927, e ¢ acusado

11 A representagdo das personagens de Rosa Luxemburgo, Liebknecht e de integrantes do governo foi
considerada “perigosa” e inconveniente pelo Partido Comunista.
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pelo conselho administrativo do Teatro de ser “tendensioso” e transformar a pe¢a num

comicio comunista. Na visao do diretor, o trabalho devia corresponder a atualidade politica.

O teatro tem de tornar-se instrumento de nossa vontade de uma nova sociedade! Deve,
conscientemente, colocar-se a servigo das ideias sociais e politicas que exigem uma transformagéo das
condigdes atuais. Precisamos de um teatro, que, clara ¢ energeticamente dé expressdo artistica a
vontade viva em nds (PISCATOR, 1968, p. 140).

O conselho de administracdo da Volksbiihne, formado por seus fundadores
socialistas, exige que partes do filme usados na encenacgdo sejam cortados. Este fato gerou
um debate social intenso e fez com que diversos artistas, militantes de esquerda e figuras
publicas assinassem um documento em favor da encenagdo e contra a censura do conselho.
A Volksbiihne se viu obrigada a convocar uma assembleia de socios, que contou com a
presenca de mais de duas mil pessoas! Esse nimero mostra a importancia social que o teatro
tinha na Alemanha daquele periodo. O escritor Ernst Toller, solidario a Piscator, compareceu
a assembleia e fez um discurso sobre sua concepcdo de teatro, acompanhado de figuras
como o poeta Kurt Tucholsky. Os partidos, da esquerda a extrema direita alema, foram
obrigados a se posicionar. “A luta por um teatro novo tornou-se a luta pela transformagao da
Alemanha” (PISCATOR; PALMIER, 1983, p. 35).

Apos trabalhar durante anos a convite de teatros representativos das forgas populares,
financiados pelo Partido Comunista e por sindicatos de trabalhadores, Piscator se vé diante
da necessidade de criar um espago que pudesse reunir as condi¢des técnicas e politicas para

a construgdo de novas perspectivas artisticas.

Um teatro que se incumbisse dos problemas de nossa época, que fosse ao encontro da necessidade do
publico de ver produzida sua existéncia, um teatro sem solenidade, sem escripulos, encontraria 0 mais
forte interesse geral, e seria ao mesmo tempo um negocio (PISCATOR, 1968, p. 145).

No verdo de 1926, Piscator aproveitou uns dias de licenca concedidos pela Cena
Popular (Volksbiihne) e fez uma viagem ao sul da Franga para trabalhar com Ernst Toller em
sua nova peca. Em companhia de Toller, Erich Engel, Wilhelm Herzog e Otto Katz,
apareceram os primeiros esbogos da ideia de fundagdo de um teatro e jornal composto pela
intelectualidade da esquerda alemd. Piscator pretendia que este novo empreendimento se
mantivesse, independente de instituigdes alheias a ele. Visto que, diferente de outros teatros
berlinenses, cuja programacdo era, na opinido de Piscator, velha e enfadonha, esta nova
proposta representaria os anseios e as necessidades reais da classe revoluciondria.

O projeto era ambicioso. O que estava em jogo ndo eram mais espetaculos bem ou
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mal sucedidos, mas sim um espago que proporcionasse, através de recursos técnicos
(arquitetura, iluminac¢do, possibilidades cenograficas, sonorizag¢do, projecao
cinematografica), artisticos (trabalho coletivo, experimentagdo e formagdo permanentes) e
politicos, a constru¢do de um “novo principio dramatologico” que correspondesse as
mudangas sociais daquela época: o Teatro Total (cf. PISCATOR, 1968). Uma nova casa de
espetaculos seria concebida por Walter Gropius e Piscator, e erguida pela Bauhaus. Era
preciso romper com a forma de palco que dominava o teatro naquela época, com suas
hierarquias de classe e separacao entre palco (considerado até entdo como o lugar da ficcao)
e plateia. E a arquitetura foi o primeiro passo desse projeto de renovacao do teatro.

O edificio projetado por Gropius previa a construcdo de palcos simultaneos, arena
circular, palco central e palcos laterais, mobilidade possibilitando mudancas de cenario, um
corredor que levasse o ator a entrar na massa de espectadores e mover-se no meio deles,
camaras de projecdo deslocaveis (no lugar de uma tela surge a ideia de espaco de projecao,
podendo atingir toda plateia). A sala de espetaculos teria a capacidade de receber uma grande
quantidade de espectadores (porque um teatro revolucionario deveria atingir o0 maior nimero
possivel de pessoas) e se adaptaria a diferentes projetos de encenacdo. A utilizagcdo dos
meios técnicos mais avancados tinha como objetivo permitir a participacdo ativa do publico
e sua percepcao integral dos fatos cénicos expostos na cena, exprimindo a realidade das
relacdes sociais.

Walter Gropius assim explica a utilidade dos dispositivos técnicos no

estabelecimento de uma outra relacdo entre a cena e o publico:

O objetivo deste teatro ndo consiste, portanto, na acumulacdo material de dispositivos e truques

técnicos apurados; pelo contrario, todos eles sdo meros meios e fins para se fazer com que o

espectador seja arrebatado para o meio do fato cénico, pertenca espacialmente ao palco, nada lhe

ficando oculto atras do pano (PISCATOR, 1968, p. 151).

Para o arquiteto, as trés formas existentes de palco, até entdo, — a arena circular (do
circo romano), o anfiteatro (grego e romano) e o palco italiano (caixa Optica) — fariam parte
da estrutura do seu “teatro sintético”, no qual estas trés possibilidades estariam presentes e

poderiam ser usadas simultaneamente (PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 38).
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Figuras 2 e 3: Maquete e desenho de Gropius para o Teatro Total de Erwin Piscator.

Inicia-se o projeto. Possibilidades de financiamento aparecem através de contatos da
célebre atriz Tilla Durieux com figuras da burguesia alema. Admiradora de Piscator, a atriz
consegue a quantia necessaria para uma primeira montagem do Teatro de Piscator. Para esta
empreitada ¢ alugado o Teatro da Praga Nollendorfplatz, em Berlim. Pela primeira vez
Piscator tinha “carta branca” para escolher seu repertorio e trabalhar livremente. O mecenato
“desinteressado” de um amador das artes abriria as portas para a pratica de um teatro
proletario e revolucionario. Na verdade, a Unica exigéncia do finaciador foi que a
denominacdo “teatro proletario-revolucionario” fosse retirada. O empreendimento viria a
chamar-se “Teatro da Praca Nollendorf”.'> No momento em que o teatro alemao passava por
uma crise financeira e via seu lugar cada vez mais tomado pelo cinema, esta “estranha”
exigéncia ndo pareceu impedimento a Piscator e seus companheiros para que o negdcio se
efetivasse.

Na experiéncia pratica de constru¢do de um novo teatro, Piscator e sua equipe
levaram a cena trabalhos de grande sucesso de publico - como Oba, estamos vivendo (que
tratava da Revolugdo Alema, 1927), Rasputine (a respeito dos fundamentos da Revolucao
Russa, 1927) e As aventuras do bravo soldado Schweijk (sétira épica de Jaroslav Hasek, que
expunha a barbarie da guerra e o conluio entre exércio, igreja e Estado, 1928) -, mas também
sofreram alguns importantes fracassos de publico e critica que lhes empurraram para um
pogo sem fim de dividas e compromissos, resultando no fim dessa empreitada poucos anos

depois.

O “engenheiro do teatro”

Muitas vezes acusado de ser mais um ‘“‘engenheiro teatro” do que encenador, e de

12 Atualmente este teatro abriga um banco, depois de ter sido uma igreja evangélica ¢ um cimena pornografico.
Trajetoria que muito se parece com o destino de diversos espacos culturais no Brasil.
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destruir os textos dramaticos que montava, Piscator justificava suas invengdes pela falta de
uma dramaturgia que desse conta dos aspectos sociais e politicos em ebulicdo naquele
momento historico. Era preciso colocar os acontecimentos em cena, abrir espago para o real,
dar foco aos mecanismos sociais. As lacunas entre a arquitetura e a literatura teatral
disponiveis e as necessidades revoluciondrias obrigaram Piscator e sua equipe a buscarem
nas inovagdes tecnoldgicas uma saida cénica para este impasse. A técnica, neste contexto,
funcionava como uma maneira de elevar o cénico ao historico. Tal reforma do aparelho
cénico visava abandonar a antiga forma do teatro de caixa, em busca de novas possibidades.
Além disso, segundo o diretor, “[...] as revolucdes mentais e sociais sempre estiveram
estreitamente ligadas as revolucdes técnicas” (PISCATOR, 1968, p. 158). Somente a partir
da Revolucdo Russa surge a oportunidade da classe trabalhadora e dos artistas
revolucionarios tomarem posse das grandes salas de teatro, terem Acesso ao maquinario
cénico e decidirem sobre seu uso na constru¢do do teatro proletario. Portanto, dominar os
aparatos técnicos mais avangados era fungdo politica do teatro revolucionario. Nesse teatro
épico, politico e documental, o cendrio ndo era decorativo mas sim “construtivo”. A musica e
as projecoes integravam organicamente a dramaturgia. Ator, diretor e o autor deveriam estar
em sintonia no objetivo comum de defender a tese central da obra.

Os exemplos de dispositivos cénicos criados sdo variados. No caso da montagem
de Rasputine, a ideia de um globo terrestre, onde todos os acontecimentos se desenrolavam e
entrelacavam, ampliando o destino do personagem para o destino da propria Europa,
resultou na constru¢do de um “palco global” que deveria dar rapidez a troca de cenarios. O
efeito do filme projetado na superficie oval resultou em uma imagem de peculiar plastica e
vida. Muito antes do termo “politica global” ou “globalizagdo”, Piscator havia encontrado
uma forma cénica de demonstrar a interdependéncia dos fendmenos politicos e o

crescimento da onda revolucionaria na Russia.

Figura 4: Cenario da peca Rasputin, 1927.
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Outro exemplo interessante sdo as esteiras rolantes criadas para a encenagdo do
romance ¢€pico-satirico As aventuras do bravo soldado Schweijk. Para ilustrar de forma
ironica todo o conjunto da guerra e a manipulagdo da personagem central diante dos
acontecimentos era necessario “[...] enfileirar o maior niimero possivel de episddios os mais
impressionantes possiveis” (PISCATOR, 1968, p. 214) criados pelo autor Jaroslav Hasek. O
uso de diversos tipos de marionetes em cena (meio-marionetes, tipos proximos da marionete
e meio-homens, inspiradas nos bonecos politicos realizados por dadaistas como Grosz,
Heartfield e Schlichter) representando as figuras da vida social e politica austriaca, e
mascaras de papeldo utilizadas pelos atores, ilustrando tipos sociais, compunham este mundo
“fantastico” da guerra, no qual o inico elemento inteiramente humano ¢ o homem simples, o
soldado Schweijk. Gorsz realizou mais de trezentos desenhos para esta montagem e um
desenho animado em que marionetes do exército, da policia e da igreja efetuam uma série de
contorcionismos, demonstrando o conluio entre estas trés instituigdes e sua responsabilidade
na manuten¢do da guerra. Este trabalho lhe rendeu um processo por sacrilégio. Estas foram
algumas das formas encontradas para encenar aquele romance de denuncia da barbarie da
guerra, além da adaptacdo do texto realizada pela equipe de dramaturgos que contava com as

presencas de Brecht, Gasbarra e Lania.

Figura 5: As aventuras do bravo soldado Schweijk. Berlim - Teatro da Praga Nollendorf, 1928.
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A iluminacdo também desempenhou um papel importante no conjunto do teatro de
Piscator. O encenador desenvolveu a tese de imaterialidade da cena. Segundo Piscator, desde
que um corpo humano pdde ser iluminado, ele ganhou uma nova dimensao no espago, que
ultrapassou sua fisicalidade. As propor¢des das figuras humanas e dos objetos sofrem
modificac¢des de acordo com a iluminagdo do espago, seus gestos e imagem mudam. Piscator
buscou dar uma nova plasticidade para a cena através da iluminacdo. Sua ideia era criar uma
“musica de luz”, um jogo de ritmos através da luz, que envolveria os corpos, lhes permitindo
ganhar outras formas. Diferente de encenadores que utilizaram estas técnicas para criar um
efeito de ilusdo (como as experiéncias dos expressionistas ¢ de Max Reinhardt), Piscator via
nas novas possibilidades do uso da luz cénica o “elemento que permite ao diretor de clarear,
no sentido estrito, um aspecto da realidade, de trazer a luz, de clarear os fatos” (PISCATOR,

PALMIER, 1983, p.159).

Uma nova dramaturgia

Uma das linhas fundamentais da “dramatologia socioldgica” (PISCATOR, 1968, p.
153) proposta por Piscator era e refuncionalizagdo da posi¢ao da criatura humana no teatro.
O trauma causado pela Primeira Guerra Mundial sepultou de vez uma visdo de humanidade.
“A geracdo de 1914 morreu na guerra, mesmo que tenha escapado as balas” (idem, p. 154).
Uma nova “entidade viva” se colocava e exigia do Estado uma outra relacdo social. O
espirito da época era agora o novo her6éi do drama, ndo mais o individuo e sua vida
particular, “[...] os fatores herdicos da nova dramatologia s3o o tempo e o destino das
massas ”. (idem, p. 155) O novo individuo, que ndo perde sua personalidade e sentimentos,
ndo vive mais, tdo pouco, seu destino de forma isolada. Os fatores politicos e econdmicos de
seu tempo sao determinantes na formagdo desse homem. Seus conflitos estdo em relacao
com a posicao que ele ocupa na sociedade, a classe a qual pertence. A cena deveria, entdo,
corresponder a esta mudanga para um ponto de vista histérico-materialista do
desenvolvimento da humanidade. A ligacdo entre a vida e o teatro era possivel através da
conexao da cena com a politica e a economia, ¢ enfim, com o social. Essa seria a imagem
que corresponderia a realidade.

A pesquisa historiografica era um dos passos iniciais nos projetos de Piscator. Mesmo
partindo de um texto teatral, de um drama épico ou de um romance, a equipe de
dramatologia (formada, no periodo, por nomes como Bertolt Brecht, Leo Lania e Felix
Gasbarra) se empenhava em esgrimir o material com elementos da atualidade, depoimentos

historicos, nimeros e estatisticas. Novas cenas poderiam ser criadas e juntar-se ao texto para
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dar mais precisdo politica a temética abordada.

Para Piscator “[...] a missdo do teatro revoluciondrio consistia em tomar como ponto
de partida a realidade, e elevar a discrepancia social a elemento da acusagdo, da subversao e
da nova ordem” (PISCATOR, 1968, p. 156).

No programa da pega Rasputine, o escritor Leo Lania aprofunda o debate a respeito
dos limites entre histéria e politica. Os documentos colocados em cena tem a missdo de
trazer ao conhecimento os acontecimentos e figuras que marcaram a historia, expondo as
lutas entre diferentes forcas sociais, mas ndo bastam somente como elemento educativo. E
necessario “[...] contemplar os documentos do passado a luz do presente mais atual” (idem,
p. 191) O fato da historia deixar de ser pano de fundo para tornar-se personagem faz
explodir a forma draméatica em vigor até o momento. “O essencial ndo € o arco interno do
fato dramatico, € o curso épico” (idem). Somente o drama “documentalmente demonstravel”
poderia fazer a ponte entre passado e presente. Nesse caso, o uso cé€nico de projecdes
interrompendo a agdo dramatica causavam o efeito de “[...] perspectivas recortadas pelo
projetor da histdria na Gltima treva do tempo” (idem).

A obra dramatica, assim como os demais elementos do teatro, deveria servir a uma
tese. Era possivel montar os classicos, desde que eles pudessem ser modificados de acordo
com as necessidades daquela época. O texto ndo representava mais o centro da montagem. A
musica, 0 cinema, o cenario, a iluminacao, a estrutura arquitetonica também faziam parte da

dramaturgia.

Trabalho coletivo e formaciao permanente

Cabe ressaltar aqui também as tentativas de Piscator em reformular as relagdes de
trabalho em seu teatro, abolindo a hierarquia em favor da coletividade. Ele acreditava que
somente o trabalho coletivo tornaria possivel tal empreendimento. Cada um compreendendo-
se como uma parte cujo objetivo seria formar um todo harmonico, engrenagens de uma
maquina bem azeitada. Desse modo: “A coletividade acha-se estabelecida na propria
esséncia do teatro. Nenhuma outra forma de arte, salvo a arquitetura e a musica orquestral,
se volta tanto como o teatro para a existéncia de uma sociedade imbuida das mesmas ideias”
(PISCATOR, 1968, p. 165).

Uma das experiéncias positivas realizadas neste periodo foi a formacdo de um

13 A edicdo de cadernos pedagogicos (programas da peca distribuidos ao publico) era mais uma forma de
aproximagdo das encenagdes com o publico. A intengdo era permitir que tivessem maior Acesso ao material
documentario exposto na peca afim de tornar os acontecimentos ¢ mecanismos cénicos mais claros aos olhos
do espectador.
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Estiidio com jovens atores. O desejo de um laboratorio permanente de pesquisa e trabalho
pratico (paralelo aos compromissos adquiridos pelo teatro profissional) baseava-se na
conclusdo de que esse novo teatro deveria ser consequéncia de um processo de formacao
democratico e continuo. Libertos da obrigacdo de chegar a resultados impostos por
contratos, a experimentagdo cénica e as discussdes sobre o trabalho eram tdo ou mais
importantes que o espetdculo. Nesse grupo também os dramaturgos poderiam por a prova
seu trabalho e modificé-lo na pratica direta dos ensaios em parceria com o encenador, 0s
atores ¢ toda a equipe técnica. Também faziam parte desta “arena preparatoria” (idem, p.
169) cursos, conferéncias politicas, exercicios fisicos e estudos cénicos e literarios. Os atores
eram divididos em grupos de trabalho. Tais grupos realizavam as tarefas de criagdo,
elaboragdo da formagdo e producao.

Para Brecht “[...] foi Piscator quem empreendeu a tentativa mais radical de imprimir
ao teatro um caracter educativo” (apud PISCATOR, 1968, p. 4). Entendendo aqui a questao
pedagogica de forma mais ampla: ndo se tratava apenas de formacao técnica do conjunto de
artistas envolvidos no projeto mas de um teatro dialético que propunha uma experiéncia de
conhecimento do qual faziam parte os artistas e o publico. O processo de aprendizado dava-
se nos ensaios, durante as apresentagdes (na grande assembleia formada com o publico) e na
vida social (ja que o teatro serviria como um disparador para a tomada de consciéncia e agao
revolucionaria).

Piscator tentard repetir a experiéncia do Estidio durante os anos 1940, periodo em
que trabalha como professor no Dramatic Workshop da New School for Social Research, nos
Estados Unidos. Naquela nova conjuntura ele encontrarda outras dificuldades para levar

adiante este projeto: a propria cultura do pais e a sua condi¢ao de exilado politico.

O trabalho de ator/atriz

Também acusado, pela critica burguesa alema daqueles anos, de dedicar pouca
atencao ao trabalho de interpretacdo, Piscator defende-se argumentando que o ator, assim
como todos os elementos da cena, cumpre um papel importante no sucesso do espetaculo. Se
a principio o intérprete treinado no teatro burgués e acostumado a expor seus atributos
individuais em cena teve dificuldades em integrar-se ao maquinario cénico e ao didlogo com
o filme projetado, no momento em que ele entende-se como parte de uma engrenagem,
percebe que os demais elementos estdo ali para auxilid-lo, para apoia-lo na construcao do

seu papel. Um novo estilo de interpretacdo se impde.
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Com o tempo, formou-se nos meus espetaculos algo como um novo estilo dramaético, duro,
homogéneo, despido de sentimento. Ao mesmo tempo estabeleceu-se uma nova concepcao dos
deveres do ator em face do seu papel. Distante da caricatura, do esboco apenas externo dos caracteres,
distante igualmente da caracterizagao superdiferenciada, descritiva até nas derradeiras ramifica¢des da
alma, como se tornara uso (PISCATOR, 1968, p. 97).

Pertencente a uma geracdo que “[...] colocou-se em consciente oposi¢do a
supervaloriza¢do do sentimento” (idem, p. 98), o carater do ator deveria ser “[...] auténtico,
duro, homogénio e aberto” (idem), em sintonia com a construcao aberta de um palco feito de
madeira, tela e ago. Assim como a arquitetura cénica, o trabalho do ator também era uma
realizacdo cientifica e amadurecida. “S6 com dominio intelectual do assunto ¢ que o ator

consegue configurar seu papel.” (idem). Mais precisamente:

Cada palavra deve estar no centro em relag@o a obra, assim como o ponto médio em relagédo a periferia
do circulo. Quer dizer que no palco tudo ¢é calculavel, tudo se entrosa organicamente. Para mim,
igualmente, o ator, que eu vejo no efeito total do meu trabalho, deve sobretudo exercer uma fungéo, tal
qual a luz, a cor, a musica, o cenario, o texto. Exerce-a melhor ou pior, evidentemente, de acordo com
seu talento [...] o ator consciente de sua fung@o cresce com ela, e dela recebe o seu estilo. Nao precisa
mais da ideia casual, ndo precisa mais do arabesco de caricatura. [...] basta-lhe [...] apresentar a sua
propria substancia mental e fisica (PISCATOR, 1968, p. 98-9).

A utilizacio do filme

A utilizagdo do filme nas montagens cénicas, uma das marcas do trabalho de Piscator,
tinha fun¢do dramatologica, como documento e linguagem. Era, mais que experimentagao
formal, producao de contetido, empregado de maneira orgarnica e funcional em relagao
direta com os acontecimentos desenrolados no palco. Também era imagem em contraste com
a palavra, comentario satirico, dispositivo épico-dialético que fortalecia uma forma teatral
baseada na filosofia historico-materialista.

Podemos destacar pelo menos trés tipos de utilizagdo do filme nos trabalhos do
encenador: o filme instrutivo ou didatico - que “[...] apresenta os fatos objetivos, tanto os
atuais como os historicos, elucidando o espectador sobre o assunto” (PISCATOR, 1968, p.
201), ¢ um documento historico; o filme dramatico — que “[...] intervém na evolugdo da
acdo e ¢ um “substituto de cenas” (idem); e o filme comentéario — que acompanha coralmente

a acdo, como um coro moderno.

Para Bernard Diebold:

Se o antigo coro era o espectador ideal, era a voz da sabedoria, era aquele que previa o destino, o
espirito orientador, o coletivo da voz de Deus ¢ do povo [...] com efeito mais profundo, o filme de
Piscator preenche exatamente a mesma fungdo psiquica. Também nesse caso o coro da massa fala ao
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coletivo e como fado. Também nesse caso, em primeiro lugar se invocam os deuses e as forgas do
tempo, antes que o destino particular do individuo se distinga do destino que diz respeito a todos nds
(apud PISCATOR, 1968, p. 204).

Em Rasputine, como em Tormento sobre a Terra de Deus, o filme é usado como
projecdo de destino futuro (mostra o futuro das personagens que agem sobre o palco). Ainda

em Rasputine, é projetado um grande calendério desenhando os principais eventos politicos

do periodo.

Figuras 6 e 7: Sturmflut, erlim, 1926.

Em As aventuras do bravo soldado Schweijk, as animacdes dos desenhos de Grosz
sdo projetadas intensificando os momentos satiricos e lancando uma critica 4cida sobre as

instituicdes apoiadoras da guerra: a igreja, o exército e a policia.

O teatro como tribuna politica

Piscator relata a confusdo causada na critica teatral e na imprensa de sua época que
buscavam ler com as lentes do teatro burgués as inovagdes de seu teatro. Se, por um lado,
eram obrigados a admitir que uma nova forca estética se apresentava - “[...] a
tecnicalizacdo, a introducdo do filme, o aparecimento de armacdes cénicas independentes
etc” (PISCATOR, 1968, p. 187) - ndo eram capazes de fazer a conexdo necessdria entre esta
forma e sua proposta politica: o socialismo e o fim da sociedade de classes. Parte da critica
burguesa se inquietava, no entanto, com o efeito que tais encenagdes poderiam causar nas
massas populares.

Seu teatro continuava tdo provocador e revolucionario quanto antes e, assim como
em momentos anteriores (lembremo-nos do caso da censura imposta pela Volksbiihne ao
espetaculo Tempestade sobre Gottland e da mobilizagdo social em torno daquele
acontecimento), nas montagens realizadas entre os anos de 1927 e 1930, os escandalos nao

foram menores.
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Em Rasputine Piscator sofre dois processos de difamacdo, um impetrado pelo antigo
conselheiro do csar e outro pelo imperador Guilherme. No primeiro caso se vé obrigado a
mudar o nome da personagem que correspondia ao conselheiro e, no segundo caso, para
poder continuar com as apresentacdes, tem que suprimir da peca a personagem do
imperador. No lugar das falas de Guilherme, os atores passaram a ler o veredicto do tribunal
que censurou a pega, o que acrescentou forte efeito critico e irdnico a encenagdo. Segundo
algumas testemunhas, Piscator teria convidado o proprio imperador para vir representar seu
papel.

Na estreia da peca Oba, estamos vivendo! (em 13 de setembro de 1927), quando uma
personagem grita: “SO6 ha uma coisa a fazer: se enforcar ou transformar o mundo”, a
juventude presente na sala de espetaculo se levanta e canta, acompanhada pelos atores, o
hino da Internacional Comunista. Parte do publico, que tinha pago caros ingressos para
assistir ao bom “teatro de agitacdo comunista” ¢ tomado de surpresa pois ndo imaginava que
o teatro poderia se transformar numa manifestagdo politica. (PISCATOR, PALMIER, 1983,
p. 40).

Esta experiéncia artistica revolucionaria, mais do que um “espelho do seu tempo”
capaz de agir somente no mundo das ideias, deveria funcionar como uma mola propulsora da
acao social. “A missdo do teatro revoluciondrio consiste em tomar como ponto de partida a
realidade, e elevar a discrepancia social a elemento da acusacdo, da subversdao e da nova
ordem” (PISCATOR, 1968, p. 156).

As palavras de Piscator funcionariam como provocacao ainda hoje, a sociedade da

pos-verdade e do fim da Historia:

Quem, a arte do nosso tempo apresenta outras exigéncias, faz, consciente ou inconscientemente, que
se verifique o desvio ou entorpecimento de nossas energias. Ndo podemos deixar que irrompam na
cena impulsos ideais, éticos ou morais, quando as suas molas verdadeiras sdo politicas, econdmicas e
sociais. Quem ndo quer ou ndo pode reconhecer isso, ndo vé a realidade. E igualmente ndo pode o
teatro dar vazdo a outros impulsos, se pretende ser realmente o teatro atual e representativo da nossa
geracdo (PISCATOR, 1968, p.157).

O ideal de uma arte que se extraisse dos problemas materiais e pudesse desenvolver-
se “segundo suas proprias leis” s seria possivel numa sociedade sem classes. E, para
libertar-se das amarras da politica, o teatro deveria “[...] partindo de si, empreender a luta
contra a sociedade, para de novo tornar-se fato cultural, central, de uma sociedade.” (idem).
Esta mesma reflexdo, de certa forma, estd presente no manifesto Por uma arte

revoluciondria independente, de Breton, Rivera e Trotsky (FACIOLI, 1985).
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A escolha de seus colaboradores revela esta preocupag@o em atingir um grande efeito
estético sem permitir que a forma esvazie o projeto politico. Além de Bertolt Brecht, foram
seus companheiros de trabalho o musico dadaista Walter Mehring, o pintor John Heartfield
(conhecido pela agressividade de suas pinturas), o corrosivo desenhista e caricaturista
George Grosz, os escritores Felix Gasbarra e Leo Lania (também grandes entusiastas dos
assuntos da atualidade). Alguns dos autores encenados por Piscator nesta primeira fase de
sua carreira, profundamente marcados pelos traumas da guerra, como Ernst Toller, Georg
Kaiser e Friedrich Wolf, também serviram ao objetivo de trazer as discussdes politicas da
atualidade para o espago cénico (PISCATOR, PALMIER, 1983).

Brecht relata, como testemunha, sua experiéncia ao lado de Piscator na construc¢ao

deste teatro/tribuna:

Foi Piscator quem empreendeu a tentativa mais radical de conferir ao teatro um carater didatico. Eu
participei de todas estas experiéncias e ndo havia uma que ndo visasse desenvolver a funcdo didatica
da cena [...] As experiéncias de Piscator, pela primeira vez, criaram no teatro um caos perfeito. Ao
mesmo tempo em que transformavam a cena em uma sala de maquinas, elas faziam da sala um local
de reunido. Para Piscator, o teatro era um parlamento e o publico um corpo legislativo. Diante deste
parlamento, realizavamos uma representagao plastica de grandes assuntos politicos que exigiam uma
decis@o (apud PISCATOR, PALMIER, 1983, p. 171).

Fim de um periodo

Na tltima parte de Teatro Politico (1968), Piscator dedica-se a anélise critica de seus
erros € da conjuntura histdrico-politica-social que levaram seu Teatro a faléncia. Apos alguns
sucessos de publico e critica e outros retumbantes fracassos, como as montagens que
sucederam Conjuntura (trabalho cénico mais sobrio, sem grandes extravagancias de diregao,
sobre a rede de negdcios internacionais envolvendo a comercializacdo do petroleo, o Teatro
de Piscator vé-se afundado em dividas (impostos e fornecedores que ndo foram pagos,
salarios e aluguéis atrasados). Administrar um empreendimento de tamanha radicalidade
artistica e politica, voltado para o proletariado, em um periodo de crise financeira (o nimero
de desempregados crescendo assustadoramente) e crise social (no fim da década de 1920
cresce o nacionalismo alemao que abrird caminho para a ascensdo de Hitler ao poder) era
tarefa herculea. Juntou-se a isso a falta de habilidade administrativa que fez com que o
diretor financeiro do Teatro tomasse a decisdo de alugar uma segunda casa teatral para nao
atrasar a estreia de espetdculos com os quais ja estavam comprometidos, justamente no
momento em que a crise financeira e politica na Alemanha atingia em cheio o setor artistico.

O que importa, realmente, nesta discussdo, € perceber como, naquela época, o

publico-alvo deste teatro revoluciondrio ndo s6 nao tinha como sustentar financeiramente a
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sua existéncia como ndo estava preparado politica e estéticamente para tais experiéncias
radicais. Desse modo, concluiria Piscator: “Formar um teatro proletario no seio da estrutura
social de hoje ¢ uma impossibilidade” (PISCATOR, 1968, p. 143).

Por outro lado, o publico burgués, que pagava os ingressos mais caros € enchia as
salas em busca das inovagdes estéticas e dos excelentes artistas do “teatro politico”, quando
via saciado seu desejo de surpresa abandonava sem qualquer culpa as cadeiras da plateia.
Também os financiadores dos espetaculos, pertencentes a esta mesma camada social,
deixavam de aportar recursos ao Teatro de Piscator.

A empresa teatral alemd, mesmo sua versdo mais radical, ndo conseguia fugir
totalmente do modo de funcionamento capitalista. Piscator tinha consciéncia do paradoxo
em que se encontrava € soube, junto com sua equipe de colaboradores, manter vivos os
principios revoluciondrios da arte que praticavam durante os anos de existéncia daquele
emprendimento teatral. As encenagdes eram custosas, o novo teatro exigia novas formas,
grandes salas de espetdculo. Diante de um cenario social que apontava para mais um dos
grandes desastres humanitarios do século XX - a Segunda Guerra Mundial -, ndo so as
experiéncias de Piscator como grande parte dos intelectuais e artistas progressistas da

esquerda alema tiveram seus projetos interrompidos e partiram para o exilio.

2.4. Peter Weiss e as Notas sobre o Teatro Documentario™

Peter Ulrich Weiss, filho de um pequeno industrial judeu e de uma célebre atriz
alema de origem suiga, nasceu em Neubabelsberg, nos arredores de Berlim (Alemanha), em
8 de novembro de 1916. Ainda adolescente, com a chegada de Hitler ao poder, refugiou-se
com sua familia na Inglaterra e em seguida na Tchecoslovaquia, até se estabelecerem na
Suécia. A experiéncia da Segunda Guerra Mundial e da resisténcia ao nazi-fascismo marcou
a obra de Weiss por toda sua vida.

Pintor, cineasta, escritor e dramaturgo, Peter Weiss ¢ autor de importantes romances
como Ponto de fuga (1964) e Uma estética da resisténcia (romance autobiografico em trés

volumes, terminado um ano antes de sua morte, em 1981, que trata da resisténcia ao

14 Informagdes importantes para a construcdo deste resumo biografico foram obtidas nos seguintes enderegos
eletronicos: <http://remue.net/spip.php?article714> e <http://revueperiode.net/le-film-comme-etude-dialogue-
entre-peter-weiss-et-harun-farocki/>. Também foram consultados os seguintes livros: WEISS, Peter. Informes.

Madrid: Alianza/Lumun, 1969; . Marat/Sade. Sao Paulo: Peixoto Neto, 2004; . Discours sur la
genese et le déroulement de la trés longue guerre de libération du Vietnam illustrant la nécessité de la lutte
armée des opprimés contre leurs oppresseurs. Paris: Editions Du Seuil, 1968; . O Interrogatorio. Séo

Paulo: Grijalbo, 1970.
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nacional-socialismo e fascismo na Europa) e pecas como A4 perseguicdo e assassinato de
Jean-Paul Marat representada pelo grupo teatral do Hospicio de Charenton sob a dire¢do
do Marqués de Sade, conhecida também por Marat-Sade (1964); O Interrogatorio (1965), O
canto do fantoche Lusitano (1967); Discurso sobre os preambulos e o desenvolvimento da
interminavel Guerra da Liberta¢do Armada do Vietnd contra a Opressdo e as Tentativas dos
Estados Unidos da América de destruir os Alicerces da Revolug¢do (1968), algumas vezes
abreviada para Discurso sobre o Vietnd; Trotski no exilio (1969), entre outros textos
dramaéticos, romances, ensaios ¢ artigos.

Ainda durante a juventude na cidade de Estocolmo, no inicio da década de 1950,
Weiss fundou, junto a estudantes e jovens artistas, o Experimental Film Studio. Seus
primeiros filmes foram inspirados no cinema da avant-garde européia, no cinema fantastico
e expressionista de Meli¢s, Feuillade, Wiene ou Murnau, ou ainda nos surrealistas Man Ray,
Buiuel, Dulac, Cocteau ¢ Maya Deren. Outra influéncia complementar foram os filmes de
Jean Epstein, Jean Vigo, Joris Ivens ou Dziga Vertov. Weiss pertencia a uma tradicdo do
cinema que se ocupava em inventar uma nova linguagem e uma nova cultura audiovisual.
Trabalhou em seu cinema documentario o conceito de “estrangeirizacao” do real,
demonstrando a artificialidade e estranheza de certos comportamentos sociais. Seus filmes
experimentais ganhavam a forma de ensaios. Sua obra cinematografica era um convite ao
estudo da realidade, traduzindo-a em imagens que demonstravam ndo somente o carater
intoleravel desta realidade social mas também a necessidade de a transformar.

O artista dedicou os primeiros anos de sua carreira profissional a pintura. A fic¢do e a
dramaturgia entraram mais tarde na sua vida. Entre as primeiras influéncias na escrita de
Weiss estdo o tcheco Franz Kafka, o alemdo Hermann Hesse e o norte-americano Henry
Miller. Sua atividade literaria inicial era de teor subjetivo e autobiografico (por exemplo, os
romances Despedida dos Pais, 1960, e Ponto de fuga, 1962). Sua primeira (e desconhecida)
peca — A torre - s6 foi escrita em 1950. O interesse do artista em debater os problemas
universais e temas politico-sociais aparecem depois de seu contato com artistas e intelectuais
cubanos, no primeiro periodo da crise econdmica na Ilha (causada pelo embargo norte-
americano a partir de 1961) e de seu contato com o texto O Vigdrio, do dramaturgo Rolf
Hochhuth. (ROSENFELD, 1997, p. 234).

Dentre as producdes artisticas de Weiss, daremos destaque nesta dissertagdo ao seu
trabalho como dramaturgo — em especial a peca O Interrogatorio, que marcou o inicio de seu
trabalho artistico de engajamento socialista e das experiéncias com uma dramaturgia baseada

no documento - € como formulador tedrico do teatro documentario.
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Hoje considerado um dos principais dramaturgos alemaes do pds-guerra, responsavel
pela renovagdo do teatro alemdo, ao lado de Rolf Hochhuth (autor de O Vigario e Os
Soldados) e Heinar Kipphardt (O Caso Oppennheimer), Peter Weiss se inspirou nos
principios estéticos e politicos de Erwin Piscator e Bertolt Brecht e foi capaz desenvolvé-los
diante das novas exigéncias impostas ao teatro a partir dos anos 1950.

Weiss passou a ser reconhecido internacionalmente a partir de seu texto teatral
Marat-Sade, escrito em 1964, montado pela primeira vez em Berlim no Schillertheater, em
seguida encenado por Peter Brook, em Londres, em 1965, e adaptado para o cinema pelo
mesmo diretor em 1967."° Da década de 1960 até os primeiros anos de 1970 sua produgio
teatral voltou-se para os assuntos de interesse politico e social — os crimes do nazismo, o
colonialismo e neocolonialismo europeu nas terras africanas, o imperialismo norte-
americano ¢ a guerra do Vietna, o processo da revolug¢ao russa - ¢ na elaboragdo de uma
nova dramaturgia capaz de traduzir estes acontecimentos histdricos para a cena: o teatro
documentario.

A peca Marat-Sade, embora apoiada em fundamentada pesquisa historica e
utilizando-se de trechos extraidos diretamente da obra do Marqués de Sade, ¢ ainda uma
criacdo ficcional que coloca em conflito, em situacdo ficticia, o individualismo rebelde do
escritor Sade e o coletivismo revolucionario do politico jacobino Marat. A narrativa se d4 em
trés registros temporais: no ano de 1808 (periodo em que Napoledo estava no poder) vivem
as personagens do Hospicio de Charenton (entre elas o proprio Marqués de Sade); em 1783,
data do assassinato de Jean Paul Marat representado pelos internos do Hospicio; € no tempo
presente da apresentagdo, pois a discussdo ¢ dirigida ao publico contemporaneo. “A estrutura
da peca dentro da peca [...] ¢ tipicamente brechtiana, épico-narrativa, ja que o caso ¢
narrado como se se passasse no pretérito.” (ROSENFELD, 1997, p. 236). A crise da
indecisdo entre as causas individuais e as coletivas, serd resolvida nos trabalhos seguintes de
Weiss. Sua escolha pelas causas coletivas aparece nitidamente na proxima peca, O
Interrogatorio.

Figura comprometida com a politica de seu tempo, entre os anos de 1963 e 1965,
Weiss assiste ao longo processo de acusagdo de crimes de guerra de vinte e dois oficiais
nazistas em Auschwitz, no tribunal da cidade de Frankfurt. Este tribunal tem um papel

importante na conscientizagdo da populacdo alema a respeito da barbarie produzida pelo

15 Marat-Sade foi montado pela primeira vez no Brasil em 1967, por Ademar Guerra, no extinto Teatro Bela
Vista, depois transformado em Teatro Sergio Cardoso. Uma tradugdo da pega em portugués foi publicada pela
Editora Peixoto Neto, em 2004, na colecdo “Os grandes dramaturgos”. Recomendamos também a critica a
montagem brasileira de Sabato Magaldi: “Peter Weiss e Marat/Sade”, In: O texto no teatro (p. 468-472),
Perspectiva, Sdo Paulo, 1989.
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nazismo. Em 1964 ele visita os campos de Auschwitz. A partir das notas e da transcri¢cao
cotidiana dos testemunhos e debates do Tribunal de Frankfurt, Weiss escreve O
Interrogatorio — um oratério formado por onze cantos tripartidos, em alusdo a Divina
Comédia de Dante Alighieri. A pega foi encenada simultaneamente em dezesseis teatros
alemaes do leste e oeste, no dia 19 de agosto de 1965, uma delas dirigida por Erwin Piscator.
O Interrogatorio foi encenado no Brasil durante a ditadura civil-militar, em 1970, por Celso
Nunes, no Teatro Sdo Pedro, em Sio Paulo.!¢

O Interrogatorio € uma tentativa poética de trabalhar a memoria do holocausto, de
dar voz as vitimas de uma historia de horror que desmontou conceitos de razao basilares na
sociedade ocidental desde o [luminismo. Como formulou o filésofo frankfurtiano Theodor
Adorno, seria impossivel escrever poemas depois de Auschwitz. A dramaturgia de Weiss
precisava encontrar uma nova linguagem que fosse adequada ao tema sem ferir sua
dimensdo ética, sem banalizar o sofrimento das vitimas. Alguns dos caminhos percorridos
por artistas do poés-guerra conduziram a explosdo da linguagem ou a impossibilidade de
comunicacdo — recorrente no teatro de Beckett -, a recuperacao das palavras através do
recurso lirico — como nos poemas de Paul Celan -, ou, no caso do teatro politico de Peter
Weiss, a documentacdo crua da linguagem. Segundo Peter Hanenberg, na escritura de Peter

Weiss

[...] a memoria tem dupla perspectiva: o respeito pelos mortos e a condigdo vital dos vivos. Esta dupla
perspectiva implica, por isso, um olhar para trds, mas também para frente, um cuidado para com o
passado e uma atencdo cuidadosa com o presente. E precisamente esta dupla perspectiva que Weiss
adapta nas suas obras, tanto no teatro como na prosa (HANENBERG, 2012).

Em O Interrogatorio, Auschwitz ndo € trazido diretamente para a cena. A realidade
do campo de concentracao ¢ debatida na estrutura de um tribunal onde os agressores sao réus
e as vitimas sdo testemunhas. Na peca as personagens (advogados, promotores, vitimas,
acusados e testemunhas) sdo apresentados por numeros, dificultando assim a identificagdo
do espectador com essas figuras. Os responsaveis, no entanto, sio nomeados (a identidade
real dos nazistas € exposta na cena), enquanto as vitimas tem sua intimidade protegida. O
autor também ndo se preocupa com a elabora¢do das caracteristicas psicoldgicas das
personagens ¢ cada ator ocupa-se de mais de um papel. A obra fala sobre o processo de
desumanizagdo produzido pelo nazismo e vai além, ao investigar as causas que permitiram

tal barbarie. O foco estd em demonstrar que “[...] esta engrenagem desumana (dos campos

16 Para mais informagdes ver a critica de Sabato Magaldi: “Peter Weiss e Marat/Sade”. In: O fexto no teatro (p.
473-475), Sao Paulo: Perspectiva,1989.
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de concetracdo), que deforma a todos, sem excecdo, continuaria funcionando hoje como
antes” (ROSENFELD, 1997, p. 239). De fato, assim como ocorreu na ditadura civil-militar
brasileira, muitos dos criminosos nazistas chegaram a ser recompensados apds os prejuizos
causados pela derrota da Alemanha na Segunda Guerra, em especial as grandes empresas
que financiaram e apoiaram os crimes nazistas. Infelizmente, nos dias de hoje, com o
crescente avanco das forcas fascistas na Europa e nas Américas, vemos o quanto a
adverténcia de Peter Weiss fazia e faz sentido.

E através da voz auténtica das personagens que vivenciaram esta histéria que o
dramaturgo contréi sua linguagem. A dimensdo emocional ou moralizante d4 lugar a
exposicao dos fatos. Diante do horror dessa experiéncia humana s6 a palavra testemunhal,
tal como foi proferida no Tribunal de Frankfurt, tem lugar na narrativa dramatica. Mas o
teatro documental de Weiss, embora fiel ao conteudo factual, torna-se obra artistica ao ser
revisto e organizado pelo olhar do autor. Preocupado em tomar partido ao lado dos
oprimidos da historia, a montagem do material faz parte do projeto de encontrar uma forma
literaria que permita, livre de dogmatismos, o entendimento dos mecanismos sociais. Um

exemplo disso esta nas notas de instrugdo que antecedem a peca:

Na montagem desta peca nao devera haver a inteng@o de reconstituir o tribunal onde foram instaurados
0s processos sobre os campos de concentragdo. Para o autor esta reconstitui¢do ndo faria sentido, do
mesmo modo como ndo teria sentido uma reconstituigdo do campo. Centenas de testemunhas
compareceram perante o tribunal por ocasido dos interrogatorios. A confrontagdo das testemunhas e
dos acusados, as declaracdes e as respostas, sempre estiveram carregadas por forte emocao.

De tudo isso, deve transparecer apenas um resumo. Os didlogos devem mostrar os fatos, como foram
expostos no processo. As experiéncias e confrontagdes pessoais devem ceder lugar ao anonimato.
Despojados de seus nomes, as testemunhas do drama tornam-se simples porta-vozes. |...]

Ao contrario das testemunhas, cada um dos 18 acusados representa uma figura bem determinada: seus
nomes foram recolhidos do processo verdadeiro. [...]

As pessoas que sdo nomeadas neste drama, ndo devem entretanto ser novamente acusadas. Eles apenas
emprestam suas identidades ao autor, como simbolos de um sistema que criou muitos homens
culpados e impunes (WEISS, 1970, p. 9-10).

Em 1967 Weiss escreve O canto do fantoche lusitano — sua critica direta ao
colonialismo portugués -, que estreou em Estocolmo no mesmo ano. A peca, fiel ao estilo
documental, aparenta, no entanto, uma espécie de revista politica.

Peter Weiss participou, em abril de 1967, do Primeiro Tribunal Russel, em
Estocolmo, contra a guerra do Vietna. Em julho deste ano viajou para Cuba a convite do
pintor cubano Wilfredo Lam. Em 1968 visitou o Vietnd do Norte com sua esposa Gunilla
Palmstierna-Weiss e escreveram juntos o livro Notas sobre a vida cultural na republica do

Vietnd, onde procuraram descrever a forma como a cultura e a historia de luta popular e
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campesina vietnamita contribuiram na resisténcia deste povo contra o maior poder militar do
mundo moderno (os Estados Unidos da América). No mesmo ano Weiss escreveu sua pega
sobre a guerra do Vietna. Discurso sobre o Vietnd ¢ de “feitio altamente estilizado, curiosa
mistura de parabola e historiografia” (ROSENFELD, 1997, p. 239). Também em 1967 o
dramaturgo filiou-se ao Partido da Esquerda ou Partido Comunista da Suécia (VPK), aos 52
anos de idade.

Em 1969, ainda no calor das revoltas de Maio de 1968, o escritor encontrou-se com
Alain Krivine (integrante da Liga Comunista Revolucionaria), em Paris € com o economista
e militante trotskista Ernest Mandel, em Bruxelas. Dessas conversas viriam a inspira¢ao para
a criagdo da peca Trotsky no exilio — uma analise critica da Revolugdo de 1917 a partir da
biografia do revolucionario Leon Trotski, desde sua saida forcada da Unido Soviética em
1929 até seu assassinato pelo stalinismo nos arredores da cidade do México em 1940.

E em 1967 que Weiss organiza suas ideias sobre o teatro documentario. “Considerado
um dos textos mais significativos dos anos 1960 no campo do teatro critico, Notas sobre o
teatro documentdrio, inscreve-se na tradi¢do do teatro politico que ndo abre mao da
invencgdo estética. O texto contribuiu para redefinir os contornos desta modalidade teatral
fecunda, ainda pouco conhecida e exercitada no Brasil.” (KIWI, 2015, p. 8).

Olivier Neveux destaca trés pontos que caracterizam o teatro de Peter Weiss:

[...] é recusado todo recurso a imaginagdo, seu método é dialético e o teatro possui uma vocagdo
demonstrativa. Suas dimensdes estdo ligadas: a auséncia de ficgdo necessita um tratamento dialético
(sem o qual o documento terd valor de verdade) dos documentos ordenados em razdo de uma tese. A
realidade ndo se descobre “inocentemente”. O trabalho de investigagdo ¢ rigoroso, mas orientado: ele
¢ imantado por aquilo que busca e pela dindmica que ele tem como tarefa defender (NEVEUX, 2016,

p- 33).

O teatro documentario de Piscator tinha por modelo o jornal. Foi a forma de
aproximagdo dos assuntos da atualidade encontrada pelo diretor alemao, considerada mais
eficaz na apreensdo e conhecimento da realidade do que as propostas apresentadas pelo
naturalismo. E neste ponto que o teatro documentario de Peter Weis difere de seu antecessor.
A proposta do dramaturgo inverte esta equagdo: o jornal e os grandes meios de informacgao
sdo a contra-referéncia. Tratava-se, no caso de Weiss, de construir um teatro documentario
que se contrapusesse a documentacdo estabelecida (a dos meios de comunicagdo
hegemonicos), reconhecida socialmente como verdade. Contra a narrativa dos grandes

discursos, uma nova dramaturgia dos documentos invisiveis na historia oficial. Documentos

estes demonstrados e dialetizados através do tratamento formal dado pelo dramaturgo
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(NEVEUX, 2016, p. 33).

Diante da dificuldade em acessar materiais importantes para o estudo do teatro
contemporaneo e da auséncia de tradu¢do dos mesmos para o portugués, reproduzimos
abaixo o texto Notas sobre o teatro documentario, escrito por Peter Weiss. A traducdo de
Fernando Kinas foi feita a partir do cotejamento de diversas tradugdes do texto original e
estd publicada na “Biblioteca Critica”, do Caderno de Estudos Contrapelo 2, da Kiwi

Companhia de Teatro.

Notas sobre o Teatro Documentario (1967)"

Peter Weiss

O teatro realista do nosso tempo que, desde o0 movimento do proletkult, o agitprop, os expe-
rimentos de Piscator e as pecas didaticas de Brecht, conheceu numerosas formas, pode ser
designado hoje como teatro politico, teatro documentario, teatro de protesto, antiteatro etc.
Considerando a dificuldade em estabelecer uma classificacdo para as diferentes formas desta
expressao dramatica, tentaremos aqui tratar uma das suas variantes, aquela que se ocupa ex-
clusivamente com a documentacdo de um tema, e por isso pode ser chamada de featro docu-

mentario.

1. O teatro documentario ¢ um teatro de relatorio. Interrogatorios, atas, cartas, quadros esta-
tisticos, comunicados da Bolsa, balangos de bancos e industrias, declaragdes governamen-
tais, discursos, entrevistas, declara¢des de personalidades conhecidas, reportagens jornalisti-
cas e radiofOnicas, fotografias, filmes e outros testemunhos do presente constituem a base da
representacao. O teatro documentario renuncia a toda inven¢ao, usa material documentario
auténtico difundido a partir da cena, sem modificar o conteudo, mas estruturando a forma.
Diferente das informagdes incoerentes que nos chegam diariamente de todas as partes, mos-
tra-se na cena uma sele¢do que se concentrara em um tema determinado, geralmente social
ou politico. Esta selegdo critica, assim como o critério segundo o qual estes fragmentos da

realidade se ajustam, garantem a qualidade desta dramaturgia do documento.

17 Caderno de estudos Contrapelo 2. Disponivel na versdo online: <http://www.kiwiciadeteatro.com.br/outros-
trabalhos/>. Acesso em: 27/04/2018.
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2. O teatro documentario ¢ parte integrante da vida publica, tal como nos ¢ apresentada pelos
meios de comunicacdo de massa. A tarefa do teatro documentario sera determinada, neste

aspecto, por uma critica em diferentes niveis.

a. Critica da camuflagem. As noticias da imprensa, radio e televisdo sdo orientadas de acordo
com os pontos de vista de grupos de interesse no poder? O que eles nos escondem? A quem
servem as exclusdes? Que circulos se aproveitam desta camuflagem, desta modificagdo, des-

ta idealiza¢ao de determinados fendmenos sociais?

b. Critica da falsificacdo da realidade. Porqué se apagam da consciéncia uma personagem
histdrica, um periodo ou toda uma época? Quem reforga sua propria posicao eliminando cer-
tos fatos historicos? Quem tira proveito de uma alteracao consciente de certos processos cru-
ciais e significativos? A que camadas da sociedade importa dissimular o passado? Como se

manifestam as falsifica¢des realizadas? Como elas sdo recebidas?

c. Critica da mentira. Quais sdo as repercussoes de uma mentira histoérica? Como se manifes-
ta uma situagdo atual fundada sobre mentiras? Quais sdo as dificuldades com as quais tere-
mos que contar para descobrir a verdade? Que organismos influentes e que grupos de poder

fardao o possivel para impedir o conhecimento da verdade?

3. Mesmo que os meios de comunicagdo tenham alcangado um alto grau de difusdo e nos fa-
cam chegar noticias de todas as partes do mundo, continuam ocultos para nds, em suas moti-
vacoes e corrrelagdes, os acontecimentos mais importantes que caracterizam nosso presente
e nosso futuro. S3o inacessiveis para nds os materiais dos responsaveis, que poderiam nos
colocar a par sobre atividades das quais somente vemos os resultados. O teatro documentario
que, por exemplo, queira ocupar-se do assassinato de Lumumba, de Kennedy, de Che Gue-
vara, do massacre da Indonésia, das discussodes internas durante as negociacdes de Genebra
sobre a Indochina, do ultimo conflito no Oriente Médio e dos preparativos do governo dos
EUA para a guerra do Vietna, encontra-se confrontado a uma obscuridade artificial sob a

qual ocultam suas manipulac¢des aqueles que detém o poder.

4. O teatro documentario se opde aos grupos cuja politica consiste em tornar cego o observa-
dor e nebuloso seu objeto de estudo, ele se insurge contra esta tendéncia dos meios de comu-

nicacdo de massa em manter a populacdo num deserto de embrutecimento e imbecilizacao;
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ele estd na mesma situagdo que cada um dos cidadaos do Estado que procura fazer sua pro-
pria investigacdo, mas se encontra com os pés e as maos atados, limitado no final das contas
a usar o unico meio que lhe resta: o protesto publico. Do mesmo modo que a manifestacao
espontanea nas ruas, com cartazes, bandeiras e slogans escandidos em coro, o teatro docu-
mentario representa uma reacao contra situagdes presentes, com a exigéncia de coloca-las a

claro.

5. A manifestacao na rua, a distribui¢ao de folhetos, o desfile em cortejo, o trabalho de massa
na multiddo, sdo acdes concretas de eficacia direta. Em sua improvisagdo, possuem uma for-
ca dramatica, seu desdobramento ¢ imprevisivel, a cada instante podem radicalizar-se pelo
choque com as forcas da ordem e colocar assim em evidéncia a contradi¢cao violenta existen-
te nas relagdes sociais. O teatro documentario, que reproduz uma sintese da tematica latente
do nosso tempo, tenta conservar a atualidade na forma de se expressar. Sem davida, ao com-
por o material para uma representacdo fechada, fixada num tempo determinado e dentro de
um espago limitado, com atores e espectadores, o teatro documentario estarad submetido a
certas condicoes distintas daquelas que regem a agdo politica imediata. A cena do teatro do-
cumentario ndo mostra a realidade do momento, mas a imagem de um fragmento de realida-

de arrancado do fluxo continuo da vida.

6. Na medida em que ele mesmo nao elege a forma de espetaculo em plena rua, o teatro do-
cumentario ndo pode rivalizar com o conteido da realidade de uma auténtica manifestacao
politica. Ele jamais alcanga a dindmica que nasce da exposi¢ao de pontos de vista tal como
acontece nas cenas de rua. A partir da sala do teatro ndo se pode provocar as autoridades po-
liticas e administrativas do mesmo modo que pode ser feito nas manifestagdes contra centros
governamentais, admnistrativos e militares. Mesmo quando se liberta do marco que faz dele
um meio artistico, mesmo quando abandona as categorias estéticas, mesmo quando nao quer
ser nada acabado, mas uma simples tomada de posi¢do e uma agao militante, mesmo quando
da a impressao de surgir no instante mesmo e de agir sem preparacao, o teatro documentario

sera sempre um produto artistico e deve continuar a sé-lo, se quiser justificar sua existéncia.

7. Porque um teatro documentario que pretenda ser antes de tudo uma tribuna politica e que
renuncie a ser uma realizacdo artistica, coloca-se a ele mesmo em cheque. Neste caso seria
mais efetiva a atuacdo politica pratica no mundo exterior. Somente quando, através de sua

atividade analitica, de controle e de critica, transformou uma matéria real vivida e lhe confe-
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riu uma nova fun¢do, como expressao artistica, somente entdo ele adquire plena validade no
debate critico travado com a realidade. Nesta cena a obra dramdtica pode se convertir num
instrumento de formagdo do pensamento politico. E preciso, entretanto, deixar claro quais
sdo as formas de expressao especificas do teatro documentario, que se diferenciam de certos

conceitos estéticos tradicionais.

8. A forca do teatro documentario reside na sua capacidade de construir, a partir de fragmen-
tos da realidade, um exemplo utilizavel, um modelo esquematico dos acontecimentos atuais.
Ele ndo se situa no centro dos fatos, mas, ao contrario, toma a atitude daquele que observa e
analisa. A técnica da montagem e da colagem lhe permite ressaltar detalhes claros e eloquen-
tes do material caodtico da realidade exterior. Confrontando pontos contraditorios, ele chama
a atencao sobre um conflito latente e gracas aos documentos reunidos tenta propor uma solu-
¢do, lancar um apelo ou formular uma questdo fundamental. O que em uma improvisagao
aberta, um happening com tintas politicas, leva a uma tensdo difusa, a uma participagao
emocional e a ilusdo de um engajamento na atualidade, no teatro documentario ¢ tratado de

modo atento, consciente e refletido.

9. O teatro documentario submete os fatos ao exame. Mostra a maneira diferente de conside-
rar os acontecimentos e as manifestagoes. Mostra as motivacdes que estdo na fonte destas di-
ferengas. Uma das partes tira proveito de um acontecimento que prejudica a outra parte. Os
dois campos se enfrentam. [lumina-se a relagdo de dependéncia entre eles. Descrevem-se os
subornos e extorsdes que servem para manter de pé esta dependéncia. A coluna das perdas
aparece ao lado daquela dos lucros... E os que lucram se defendem, apresentam-se como de-
fensores da ordem, mostram como administram seus bens. Em oposi¢do a eles estao aqueles
que perdem. Nas suas filas estdo os traidores que esperam uma possibilidade de ascensdo
pessoal. Os demais se esforcam em ndo perder ainda mais do que j& perdem. Um choque in-
cessante de desigualdades. Olhares langados sobre estas desigualdades que a transcrigdao con-
creta torna insuportaveis. Injusticas tao evidentes, tdo dbvias que exigem uma intervengao
imediata. Situagdes tao fraudulentas que somente a violéncia pode transforma-las. Debatem-
se opinides opostas sobre 0 mesmo tema. Comparam-se afirmagdes com situagdes reais. Pro-
messas € compromissos sao seguidos de agdes que estejam em contradi¢do com elas. Investi-
gam-se os resultados das agdes tramadas em centros ocultos de planificagdo. Quem fortale-
ceu assim sua posi¢do e quem sofreu as consequéncias? Documentam-se os siléncios e as

evasivas das pessoas implicadas. Apresentam-se os indicios. A partir de um exemplo conhe-
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cido sdo tiradas as conclusdes. Certas personagens conhecidas sdo definidas como represen-
tantes de determinados interesses sociais. Nao sdo expostos conflitos individuais, mas com-
portamentos sociais € economicamente condicionados. O teatro documentario, em contraste
com a situa¢ao conjuntural externa, que se consome rapidamente, interessa-se pelo ’exem-
plar”, ndo trabalha com personagens dramaticas, nem com evocagdo de atmosferas, mas com

grupos, campos de for¢a, tendéncias.

10. O teatro documentario toma partido. Muitos de seus temas s6é podem conduzir a uma
condenacdo. Para um teatro assim, a objetividade aparece, sob certo angulo, como um con-
ceito que serve de desculpa a um grupo de poder para justificar seus atos. O chamado a mo-
deragdo e a compreensdo aparece como um grito daqueles que temem perder seus privilégi-
os. Os atos de agressao dos colonizadores portugueses contra Angola e Mocambique, o com-
portamento da Repiiblica da Africa do Sul contra populagdes africanas, as agressdes dos Es-
tados Unidos da América contra Cuba, contra a Republica Dominicana e o Vietna somente
podem ser apresentados como crimes unilaterais. Na descri¢do das invasdes e genocidios, ¢
licita a técnica do ”preto e branco”, sem a menor condescendéncia em relacao aos agresso-

res, € com toda a solidariedade possivel pelos explorados.

11. O teatro documentario pode tomar a forma de um tribunal. Mesmo neste caso ele nao
pretende igualar a autenticidade de um tribunal de Nuremberg, de um processo de Auschwitz
em Frankfurt, de um interrogatdrio no Senado norte-americano ou de uma sessao do Tribu-
nal Russell. Entretanto, ele pode dar uma interpretagdo original de tais questdes e dos pontos
de litigio evocados na sala de audiéncia real. Gragas a distancia que ele desfruta, pode com-
pletar os debates a partir de pontos de vista ausentes do caso concreto e original. As figuras
que aparecem na a¢ao se situam num contexto historico. Paralelamente a exposigdo de seus
atos, mostra-se o processo do qual eles surgiram e se chama a atengdo sobre as consequénci-
as que subsistem. Suas atividades ilustram a demonstracdo do mecanismo que continua a
exercer influéncia sobre a realidade. Tudo o que nao ¢ essencial, todas as divagagdes podem
ser suprimidas em favor da proposi¢ao adequada do problema. Perde-se os efeitos de surpre-
sa, a cor local, os elementos sensacionais, mas ganha o que tem valor geral. O teatro docu-
mentario pode também incorporar o publico no seio dos debates de uma forma que ¢ impos-
sivel numa sala de processo real. Ele coloca o ptiblico em pé de igualdade com os acusados

ou os acusadores; pode fazer dos espectadores membros de uma comissdo de investigacao,
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pode leva-los a compreensdo de um complexo de fendmenos ou provocar em grau extremo

uma atitude de oposi¢ao.

12. Outros exemplos para o trabalho formal do material documental:

a. Noticias ou fragmentos de noticias podem ser inseridos em intervalos precisos e limitados
com a inten¢do de criar um ritmo. Passagens breves, consistindo de um tnico elemento, uma
exclamacao, sdo seguidos por longas unidades complexas. Uma citacao ¢ seguida da descri-
¢do de uma situacdo. Uma situacdo, através de uma quebra brutal, transforma-se no seu con-
trario. Um protagonista isolado se enfrenta com uma série de recitantes. A estrutura se
compoe de fragmentos antitéticos, de enumeragdes de exemplos analogos, de formas con-
trastantes, de proporgdes variaveis. Variagdes sobre um mesmo tema. Desenvolvimento gra-

dual de um processo. Introdugdo de elementos discordantes, de dissonancias.

b. Trabalho estilistico sobre o material documental. Nas citagdes destaca-se o que ¢ tipico.
As figuras sdo caricaturadas, situacdes sdo simplificadas para torna-las contundentes. Os
songs ou cangdes tém a funcdo de apresentar relatos, comentarios, resumos. Introducdo do
coro ¢ da pantomima. Interpretacdo gestual da acdo, parddias, uso de mascaras e atributos

decorativos. Acompanhamento instrumental. Efeitos sonoros.

c. Interrup¢@o no desenvolvimento do relato. Inclusdo de uma reflexdo, um mondlogo, um
sonho, uma visdo retrospectiva, um comportamento contraditorio. Estas rupturas no curso da
acdo, que criam uma inseguranga, podem produzir o efeito de um choque, elas mostram
como um individuo ou um grupo sao afetados pelos acontecimentos. Exposicao de uma rea-
lidade interna como resposta a certos processos externos. Mas estes deslocamentos ndo de-
vem criar confusdo, ao contrario, devem ressaltar a multiplicidade de niveis do acontecimen-
to. Os meios utilizados ndo devem ser jamais um fim em si mesmos, mas devem apresentar

uma experiéncia demonstravel.

d. Explosdo da estrutura. Nenhum ritmo calculado, apenas material bruto, compacto ou flui-
do, na descrig¢do da luta social, na exposi¢ao de uma situag¢do revolucionaria, na informagao
sobre os campos de batalha. Intervengdo da violéncia no choque das forgas. Mas aqui tam-

bém nao se deve ficar sem explicar ou resolver a rebelido em cena, a expressao do terror e a
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indignagdo. Quanto mais denso ¢ o material, mais necessdrio ¢ chegar a uma visdo de con-

junto, a uma sintese.

13. As tentativas do teatro documentario de encontrar uma forma de expressao convincente
estdo ligadas a busca de um lugar de representacdo apropriado. Se permitimos que o trabalho
aconteca em uma sala comercial, com ingressos caros, o teatro documentario ficara preso no
sistema que ele pretende combater. Se ele acontece fora do establishment, ficara relegado
aos locais frequentados, em geral, por um pequeno circulo de partidarios da mesma opinido.
No lugar de influenciar eficazmente a realidade, ele ndo faz mais do que demonstrar o pouco
que pode diante dos defensores da ordem estabelecida. O teatro documentario deve conse-
guir penetrar nas fabricas, escolas, ginasios de esportes, salas de reunides. Assim como ele se
liberta das regras estéticas do teatro tradicional, deve colocar constantemente seus proprios

métodos em questdo e criar novas técnicas adaptadas as situagdes novas.

14. O teatro documentario s6 ¢ possivel quando toma a forma de um grupo de trabalho esta-
vel, com uma formulagao politica e sociologica, € capaz de fazer uma investigacao cientifica
com a ajuda de arquivos abundantes. Uma dramaturgia do documento que recua diante de
uma defini¢do, que se contenta em mostrar um estado de coisas sem esclarecer os motivos de
sua existéncia, ou a necessidade e a possibilidade de sua superagdo, uma dramaturgia do do-
cumento que para no gesto de um ataque desesperado sem tocar o inimigo, uma tal drama-
turgia se desvaloriza a si mesma. Por isso o teatro documentario enfrenta esta produgdo dra-
matica que tem como tema principal seu proprio desespero € sua propria colera, e que se
aferra a concepcao de um mundo absurdo e sem saida. O teatro documentario afirma que a
realidade, ndo importa o quanto ela se mascare de absurdo, pode ser explicada em todos os

seus detalhes.

3. Algumas manifestacdes e debates sobre Teatro Documentario na atualidade

Iniciamos esta discussdo apontando algumas diferencas de procedimentos estéticos e
politicos na relagdo com o material documental. Falaremos também da opcdo do teatro
contemporaneo em introduzir o real no jogo cénico. O uso do testemunho como forma de
aproximacao com a realidade através de experiéncias singulares também serd abordado.
Citaremos alguns trabalhos que rompem com os pressupostos do drama e se aproximam do

que podemos entender por teatro documentario - desde a linguagem da performance até
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algumas formas de teatro documentério surgidas a partir da segunda metade do século XX
na Europa, Estados Unidos e América Latina.

Parte das vanguardas artisticas do inicio do século XX abriram o caminho para uma
arte que pretendia tomar as rédeas de seu tempo, reorganizando (ou desorganizando) o
conceito de humanidade, em especial apds os periodos de guerras e grandes crises
econdmicas. Algumas destas propostas limitavam-se a reconhecer a derrota de um projeto de
humanidade e da possibilidade racional de compreensio do mundo, enquanto outras
reconheceram na exploragdao de classes e no sitema capitalista as causas da barbarie e
tomaram partido ao lado dos explorados. Raymond Williams identifica duas correntes do

teatro de vanguarda:

[...] uma tendéncia estava se movendo para aquela nova forma de dissidéncia burguesa que, na sua
propria énfase na subjetividade, rejeitou o discurso de qualquer mundo publico como algo irrelevante
para as suas preocupagdes mais profundas. A liberagdo sexual, a emancipagdo do sonho e da fantasia,
um novo interesse pela loucura como uma alternativa a sanidade repressiva e uma rejeicdo da
linguagem ordenada como uma forma de dominacdo oculta, embora rotineira, todas essas
preocupagdes eram vistas como a dissidéncia real, uma tendéncia que culminou no surrealismo e no

“teatro da crueldade” de Artaud, rompendo tanto com a sociedade burguesa quanto com as formas de

oposicao a ela que haviam sido geradas dentro de seus termos. Por outro lado, a tendéncia oposta e

mais politica defendia a renuncia total da burguesia, com o proposito de passar da dissidéncia para a

filiacdo consciente a classe trabalhadora: o primeiro teatro soviético, Piscator ¢ Toller e, por fim,

Brecht.” (WILLIAMS, 2011, p. 82-3).

O final dos anos 1960 e inicio dos 70 foram repletos de rebeldia: na politica, nos
costumes, na cultura e na arte. A arte da performance avanga neste terreno ¢ propde uma
explosdo do modelo dramatico e a recusa da ideia de re-presentagdo. Inspirada no dadaismo,
no futurismo, no surrealismo e na Bauhaus (guardadas todas as diferencas com estas fontes
inspiradoras), a performance herda destes movimentos, além do “espirito ludico”, a busca de
“[...] envolvimento do publico na atividade artistica” (GLUSBERG, 2005. p.12), uma
liberdade em mesclar as diversas linguagens artisticas e o interesse em diminuir a “[...]
distancia entre a vida e a arte” (idem), muitas vezes convertendo os artistas em “[...]
mediadores de um processo estético-social” (idem) ou ainda transformando-os na propria
obra.

No entanto, parte da performance e do happening dos anos 1970, assim como muitas
experiéncias cénicas contemporaneas, abdicaram da capacidade que arte tem de “ler” o
mundo. “Abdicar do 'sentido’, sob as mais diversas alegagdes, ¢ um sinal classico de faléncia
do pensamento, ou estratégia diversionista, indissociavel de injungdes politicas e historicas

precisas, sejam elas conhecidas ou ndo, assumidas ou ndo, por aqueles que abdicam”

(KINAS, 2016, p. 49).
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Se por um lado identificamos grupos e artistas influenciados pela experiéncia teatral
de Piscator e a teorizagdo feita por Weiss, portanto, de um teatro documentéario de
posicionamento ideoldgico claro, que pretende investigar a verdade e revelar mecanismos de
poder -, podemos distinguir outras tendéncias de TD contemporaneas: um teatro neo-
documentario que recusa a matriz marxista e propde uma auséncia de ponto de vista (como
se isso fosse possivel); outro que expde uma oscilagio permanente entre objetvidade e
subjetividade do processo, entre posicionamento cidaddo e delegacdo de julgamento ao
espectador; o que convida a uma interdisciplinaridade das formas que incorporam o
espectador nos dispositivos cénicos, proximo da performance e da instalagdo; e um teatro
voltado para as narrativas do eu, que investe sua energia no debate da micro-politica (cf.
HAMIDI-KIM, 2013).

No livro Les thédtres du réel, Maryvonne Saison reconhece no teatro o “lugar da
politica”, do encontro entre a arte e o publico, um chamado para o embate de ideias. O
desejo do teatro contemporaneo de “confrontar o real”, no entanto, ndo se traduz apenas
pelas obras preocupadas em fazer o debate politico em cena. A mudanca, analisada pela
autora, estaria no deslocamento da dimensdao politica para a pratica mesma da
representacdo (cf. SAISON, 1998).

A representacdo ligada a tradi¢do teatral, segundo Saison, corre o risco de tornar-se
peca de museu, objeto de fetiche, prisioneira de cddigos elaborados no passado,
desconectada das questdes da sociedade atual. Estariamos vivendo, pelo menos dos anos
1980 para cd, uma nova crise da representagdo. Como o real, nos dias de hoje, estaria oculto
nas praticas sociais (a ficgdo tomou conta dos discursos publicos e oblitera o acesso aos
fatos), irrompe a necessidade de trazé-lo para a cena. E parte do teatro contemporaneo teria
como caracteristica, além da busca e insercao do “real” na produgao artistica (vejamos mais
adiante o que a autora denomina como “real”), a recusa da espetacularizacdio da
representacdo. Esta recusa, que ja aparece em Artaud, ¢ elevada ao plano de discussao
politica e estética a partir das provocagdes de Guy Debord, no final dos anos 1960."*

Em certo momento, na experiéncia francesa de renovagdo da tradicdo combativa do
teatro, o artista passa a engajar-se pessoalmente, para além de sua pratica artistica. Em lugar
do “realismo da politica”, surge a reivindicacdo de um “realismo ético”. Em razdo da guerra
da Bosnia, por exemplo, artistas reunidos no Festival de Avignon, em 1995, langaram um
manifesto e ameagaram uma greve de fome caso as autoridades nao tomassem providéncias

contra a barbarie humanitaria causada pelo conflito em curso. Frases como “[...] ¢ essencial

18 Ver: DEBORD, Guy. 4 Sociedade do Espetaculo, Rio de Janeiro: Contraponto, 2005.

83



que os artistas consigam sair do simbolico” de Ariane Mnouchkine ou “[...] ha um momento
onde dizer, escrever, nio ¢ mais suficiente. E necessario que o corpo do artista seja
implicado”, de Olivier Py, ilustram o reaparecimento deste cidaddo-artista e seu engajamento
concreto na realidade (SAISON, 1998, p. 19-20). Nao que esta seja uma postura original,
desde a década de 1960 Pier Paolo Pasolini bradava que a verdadeira tragédia de todo poeta
era a de atingir o mundo s6 metaforicamente.

Como ¢ possivel, hoje, “fazer falar o mundo”, desvelar a realidade? (idem, p. 21).
Para Saison, ha dois caminhos: representar o mundo em cena através de documentos de fora
do teatro ou inscrever o teatro na estrutura social e dar a palavra aqueles que ndo tem acesso
a ela. E a segunda opgio que ela dedica seus esfor¢os no livro citado acima. O que
diferenciaria essa aproximacao com o real nos dias de hoje da sua presenca no teatro politico
das primeiras décadas do século XX seria o fato de se partir ndo de uma realidade dada que
necessita apenas da confirmagdo do publico, mas sim de uma realidade apresentada através
de um testemunho proximo do que parece inacreditdvel, inverossimil ou inadmissivel.
Testemunhos que se prestam a colocar em duvida o real, tal como acedemos a ele, capazes
de “[...] rasgar o tecido do que cremos ser o mundo.” (idem., p. 26). Assim, “[...] o teatro
atualiza, torna sensivel ou designa uma realidade que n6s ndo podemos nem perceber, nem
mostrar, diretamente” (idem, p. 12).

De fato, na visdo da autora, deve-se atentar para a diferenca entre os termos “real” e
“realidade”. Segundo Saison, ¢ como se, hoje, “[...] o real tomasse o lugar da realidade, da
qual fazemos, pouco a pouco, o luto: forcado a renunciar a representagdo de uma realidade
explodida e caotica, o teatro atual procura se reconectar com um real que ndo se da mais ao
trabalho de reconstruir a realidade.” (idem, p. 41). O cineasta Robert Kramer, afirma: “A
defini¢ao de uma realidade ¢ uma construgao politica [...] O poder estd na possibilidade de
definir o que é real” (apud METAIS-CHASTANIER, 2011, p. 20). Se ndo se pode mais
colocar um pensamento a respeito do mundo em cena, resta-nos trazer parte deste mundo, de
forma bruta, para dentro da obra de arte. O testemunho como forma de invocar o real sem o
desejo de representar uma realidade (politico-social).

E este real produziria, segundo Saison, um efeito unificador, na medida em que o
espectador cumpre a fung¢do de intérprete-leitor e ressignifica o real apresentado
transformando-o em realidade (visdo de mundo). Artista e publico seriam participantes de
um evento que se traduz e ganha sentido no encontro, no momento da representacao. Evento
teatral este que ndo se interessa em reproduzir a realidade, mas sim a angustia de ndo poder

toca-la. Por isso o foco na “presencga” e na relagdo entre esta presenga (muitas vezes de um
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ndo artista, mas de uma “pessoa-documento’) e o publico. A experiéncia do mundo se daria
na troca dialdgica entre tais figuras implicadas no jogo cénico através da linguagem e a
verdade se produziria a partir de tal troca. Para o diretor Claude Régy, o espetaculo ndo se da
mais na cena mas sim na mente dos espectadores. Cabe ao artista sugerir mais do que
afirmar algo; ndo buscar algum sentido, mas sucitar no publico diversas interpretacdes da
obra (SAISON, 1998, p. 86-7).

Conclui Saison que o lugar do politico, no “teatro do real” contemporaneo, passa pela
“[...] rejeicao da politica em seu sentido tradicional. A politica evoca a ideologia, a ilusao”
(idem, p. 62). A rejeicdo a producdo de uma compreensdo e leitura da realidade levaria a
busca de uma alteridade enquanto si mesma. A mediacdo realizada pelo artista entre a arte e
a vida, necessaria a recep¢ao da obra, apresenta-se como garantia da qualidade dos
documentos e da proposta estética e a distingue da experiéncia comum, ordinaria. A
representacdo cénica “[...] mobiliza um poder de imaginar, criador de realidade” (idem, p.
25). O diretor Stéphane Braunschweig, exemplo dessa tese, convoca um “teatro do
chamado” em lugar de um teatro critico. Para esta geragdo de artistas o lugar da politica ndo
se apresenta mais como o lugar propicio para o dialogo. E no teatro que se abre um novo
espaco de acolhimento apds o desmoronamento das grandes ideologias. Nesse sentido um
novo olhar sobre o politico na arte substitui a politica como pratica institucional. Um
“espaco da palavra” deve se abrir e a linguagem mesma precisa ser reinventada. Esse
“espago da palavra” se d4 quando o teatro deixa de repercutir os discursos estabelecidos e se
esforca em desestabiliza-los, tanto o discurso marxista quanto o anti-marxista (idem, p.66).

Nos parece razoavel, no entanto, considerar que ndo ¢ somente a crise da sociedade
que desmonta a representacao teatral, mas também a vontade dos artistas em buscar novos
procedimentos estéticos de representagao e¢ compreensao do mundo, assim como fizeram
Brecht e Piscator. Como ja dissemos anteriormente, a arte ndo estd a todo momento,
necessariamente, respondendo mecanicamente ao curso da historia. Ela também pode ser
propositora e indutora de novas visdes de mundo.

Na busca por novos procedimentos, verificamos a diferenca de objetivo entre duas
experiéncias de teatro documentdrio. De um lado, o teatro de Peter Weiss - que, no texto O
Interrogatorio, utiliza atores para mediar o material documental de sua dramaturgia
(causando um efeito de distdnciamento) e tem como objetivo apresentar uma visao politica
sobre os acontecimentos através da montagem critica de trechos de discursos e depoimentos
reais. De outro lado, as encenacdes de Stefan Kaegi, diretor do Rimini Protokoll - que,

desconfiando da possibilidade de reflexdo e apreensdo da realidade pela arte, estabelece
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como garantia de acesso ao real a presenc¢a de ndo atores, chamados por ele de “experts do
cotidiano”. Aqui cabem algumas perguntas sobre os trabalhos do Rimini Protokoll: até que
ponto seria desejavel, sob o ponto de vista ético, que o artista aproprie-se do campo do social
colocando em cena figuras excluidas ou exoticas, trabalhando a partir de suas historias? Tal
atitude ndo denotaria um certo oportunismo por parte do artista? Que relacdo se estabelece
entre o artista-organizador e este “expert do cotidiano”? A empatia estabelecida entre palco e
plateia através dos documentos pessoais (ou ainda das pessoas-documento) seria o suficiente
para estabeler ou revelar algo da unido entre arte e sociedade?

Se, em parte, podemos considerar que a crise do teatro contemporaneo esté ligada a
crise politica e a crise da ideia de representagdo do mundo, como declara Maryvonne Saison,
fica dificil concordar com algumas das conclusdes da autora. Tao pouco a crenga no poder
da “presenca” e da sincera troca entre pessoas que se dispde a viver coletivamente uma
determinada experiéncia teatral conduz, necessariamente, a producdo concreta de novos
sentidos e interpretagdes do mundo.

A tese de que vivemos em um mundo desordenado e impossivel de ser representado
pode nos levar, como artistas e seres politicos, a um aparente impasse cuja unica saida seria
nos voltarmos para os discursos do “eu interior”. E, de certa forma, assim como no drama
burgués, o individuo e suas angustias voltariam ao centro da cena, j& que as utopias € os
grandes discursos ideologicos tombaram pelo caminho (como insistem os idedlogos do fim
da politica). Caberia, entdo, ao artista desesperangado o papel de cronista de si mesmo, na
tentativa de recuperar algo de humanidade no mundo contemporidneo. A polifonia de
multiplas vozes solitdrias, testemunhas de uma realidade feita em pedagos, presente em
diversas obras do chamado “teatro do real”, aproximar-se-ia mais da explosdo do
pensamento critico da poés-modernidade do que de uma “coralidade tragica” moderna (que
alguns criticos alemaes atribuiam ao trabalho cinematografico presente nas montagens de
Piscator).

Em contraponto a tal pensamento, o dramaturgo e diretor marxista Edward Bond, vé
no teatro a possibilidade de rehumanizacao do humano a partir da conexao profunda entre o
teatro e a sociedade, entre o pensamento e a historia. Seu conselho aos atores ¢ que se
ocupem mais da vida concreta do que da subjetividade das personagens, que se perguntem
sempre a respeito das circunstancias que determinam as agdes e as relagdes estabelecidas na
peca. A personagem (seja ela extraida da ficgdo ou do “mundo real”) serve ao teatro
enquanto modelo representativo de uma determinada relagdo social. O que deve ser

mostrado no teatro € a situagdo, para que todos (atores e publico) cheguem ao conhecimento
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da verdade.

E claro que uma personagem ndo pode ser interpretada. Vocé deve interpretar uma vida. Eu repito:
uma personagem nao pode ser interpretada. Isto ¢ um paradoxo mas ¢é a verdade

A vida de um homem ¢ explicada pela vida de todos os homens. Vocé ndo precisa compreender sua
personagem. Vocé precisa compreender a sua vida. Vocé precisa de uma maneira para mostrar esta
compreensdo. Um homem ¢é ele mesmo ou ele é todos os homens.

Vocé deve interpretar todos os homens. Este ¢ o teatro da raz@o. Interpretar esta compreensao.
Interpretar o aprendizado.

Nao reproduza. Analise! Deixe que sua representacdo mostre que vocé compreende a Historia. As
mudancas que o homem faz e que fazem o homem.

[.]

O teatro € isto: ‘Homem: aquele que busca e descobre o conhecimento’. Os homens buscam e quando
eles encontram o que ¢ verdadeiro eles o reconhecem. E por isso que eles sdo chamados de homens.
Este € o antigo truque que os atrai ao teatro."

Se por um lado ¢ preciso levar em conta aspectos da contemporaneidade, como a
crise ndo s6 da representagao no campo simbolico, mas também a crise da representatividade
na politica, ndo podemos abandonar nosso olhar sobre a forca motriz que diz respeito ao
politico e ao social desde a invengdo do capitalismo: a luta de classes. E ela ainda o motor, a
engrenagem que move a estrutura social em praticamente todos os paises do planeta. Se ¢
verdade o que afirmou Walter Benjamin que “[...] nunca houve um monumento da cultura
que ndo fosse também um monumento da barbarie” (BENJAMIN, 1985, p. 225), ndo parece
haver escapatéria ao teatro que busca fazer a analise critica da realidade a ndo ser expor,
através de estratégias estéticas e politicas precisas, as entranhas do processo social e fazer
oposi¢ao a todo sistema produtor de desumanizacao, longe da melancolia e do niilismo pos-
modernos.

Terry Eagleton, em As ilusoes do Pos-modernismo (1998), localiza o inicio da pds-
modernidade em fins da década de 1960 e inicio da década 1970 (momento de

reconfiguragdo do capitalismo contemporaneo) e a caracteriza como:

Uma linha de pensamento que questiona as nogdes classicas de verdade, razdo, identidade e
objetividade, a idéia de progresso ou emancipag@o universal, os sistemas Unicos, as grandes narrativas
ou os fundamentos definitivos de explicacdo. Contrariando essas normas do iluminismo, vé€ o mundo
como contingente, gratuito, diverso, instavel, imprevisivel, um conjunto de culturas ou interpretagdes
desunificadas gerando um certo grau de ceticismo em relag@o a objetividade da verdade, da histdria e
das normas, em relagdo as idiossincrasias ¢ a coeréncia de identidades (EAGLETON, 1998, p. 7).

19 Trecho retirado do roteiro da peca Material Bond, da Kiwi Companhia de Teatro. O texto integral pode ser
consultado no Caderno de Estudos Contrapelo n° 3. Versao online: <http://www.kiwiciadeteatro.com.br/outros-
trabalhos/>. Acesso em 05/02/2018.
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Nesta linha de pensamento, o filésofo marxista Daniel Bensaid, em Os irredutiveis —

teoremas da resisténcia para o tempo presente (2008), se pergunta:

Por que nds, que jamais fomos verdadeiramente modernos, deveriamos acordar de repente pos-
modernos? Por que nos, que jamais fomos indiferentes, deveriamos nos descobrir de repente cinicos?
Por que nés, que jamais renunciamos a rir de tudo — mas ndo com qualquer pessoa -, deveriamos a
partir de agora nos contentar em zombar de nada? (BENSAID, 2008, p.97).

Parece necessaria uma ressignificacao da historia e da tradi¢do cultural, mas isso nio
quer dizer, necessariamente, abrir mao de fazer as correlagdes que nos permitam
compreender o mundo. E compreender o mundo significa reconhecer como as forgas
politicas e sociais se organizam, quem sai ganhando nessa histéria e como podemos
interferir em tal mecanismo. O movimento de multiplas possibilidades de pontos de vista
(mesmo incluindo nele a visao dos oprimidos da historia), que desemboca no sentimento
nostalgico de uma consciéncia desencantada, ndo pode ser a Unica resposta do teatro atual
para os novos desafios que se colocam. A multiplicidade de imagens, a servico de um
trabalho de montagem produtora de sentido, pode, ao contrario, colocar as claras os
mecanismos de constru¢do da sociedade e ser uma forma de impedir a falsificagdo da
realidade. O cinema de Jean-Luc Godard ¢ um exemplo dessa espécie de montagem que
intensifica a imagem, co-relaciona documentos e confere a experiéncia visual um poder que
as nossas certezas ou habitos visiveis pacificam ou velam. Se produz ai uma ética entre
imagem-documento e historia. Para Godard a montagem ¢ o que “faz ver", produz uma
forma pensante e inteligivel, é a arte de tornar a imagem dialética. E examente isso que faz

também Peter Weiss com O Interrogatorio.

Figura 8: Foto-montagem de divulgacdo do trabalho cénico Teatro/mercadoria #1, Kiwi Companhia de Teatro, 2006.
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3.1. O testemunho no Teatro Documentario

Alguns elementos nos ajudam a identificar as diferencas de projeto entre as
proposicdes distopicas (pds-modernas) e as de matriz materialista-historica. Entre eles: a
escolha do tema (micro ou macro politica), as fontes e os documentos utilizados (individuais
ou historicos), a coleta das informacdes e o trabalho de pesquisa, a transformacdo do

material e o impacto esperado ou desejado sobre o publico.

Uma estratégia frequente nas experiéncias teatrais atuais diz respeito ao uso do
testemunho. Acreditamos que uma breve andlise deste recurso pode ajudar no
reconhecimento de algumas diferengas de abordagem no teatro documental contemporaneo.

A palavra testemunho vem do latim testimonium, derivado de fer, trés. A testemunha
seria uma terceira parte, em principio desinteressada, em relagdo as outras duas. *° No direito
romano a testemunha era a terceira pessoa que assistia a um processo como sustentagdo a
uma das partes envolvidas (METAIS-CHASTANIER, 2011, p. 3).

“O theatron (grego) quer dizer o lugar de onde se vé, ou seja, o espago no qual nos
assistimos algo como tesmunhas, como terceiros, & um acontecimento, & uma acao que se
desenrola” (idem, p. 2).

A palavra testemunho esta ligada, portanto, ao universo da fic¢do, do juramento de
verdade, de um ponto de vista do acontecimento, da verdade subjetiva, da prova irrefutavel,
da experiéncia vivida, da necessidade de contar, da memoria coletiva, da tnica forma de
acessar a catastrofe, do voyerismo.

Em 2011, a revista francesa Etudes Thédtrales dedicou dois nameros a discussdo do
uso do testemunho no teatro contemporaneo. Jean-Pierre Sarrazac, no editorial da revista,

faz a seguinte observacgao:

Do ponto de vista teatral existem dois grandes tipos de testemunho. Um pode ser dito politico e outro
intimo. E ndo esta interdito que eles possam se combinar. Uns e outros, em todo caso, se distinguem
(do teatro tradicional) por uma sorte de separa¢des em relagdo a agdo, pela sua fungdo de olhar sobre
os acontecimentos que constituem a fabula. O denominador comum a estes dois testemunhos é que
eles ndo seriam personagens que agem no sentido aristotélico e personagens dotados de objetivos de
acdo, como precisa Hegel. Neles, ao contrario, hd uma certa passividade. De uma parte, o personagem
brechtiano, que se apresenta como testemunha ocular de um acontecimento, de um acidente — de uma
“cena de rua”. De outra parte, o0 homem como testemunha de si mesmo, quer dizer, de seu proprio
sofrimento. [...] O “gesto de testemunhar” [...] concerne tanto a escrita quanto a montagem cénica € o
jogo do ator. E nisto que ele constitui um “dispositivo” para o teatro moderno e contemporaneo.

20 Verificar: <http://origemdapalavra.com.br/site/palavras/testemunho/>. Acesso em : 23/011/2017.
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(SARRAZAC, 2011).

Vejamos: na Cena de rua, de Brecht, a descrigdo da testemunha “obedece a uma
finalidade pratica, ha um compromisso social” (BRECHT, 2005, p. 98-102). Como teatro
épico, teatro de uma época cientifica, a testemunha-narrador pretende “[...] suscitar no
publico uma atitude critica” (idem). O ator-narrador “apresenta a situagdo, ndo a imita”
(idem), “[...] apresenta a pessoa descrita como alguém que lhe ¢ estranho (terceira pessoa)”
(idem). H4 uma atitude de duplicidade do narrador: “[...] as opinides e sentimentos de quem
descreve e quem ¢ descrito ndo estdo sintonizadas. Eles ndo se fundem” (idem). O efeito de
distanciamento ou efeito de estranhamento “[...] desnaturaliza os acontecimentos e relacdes
apresentados, possibilita ao espectador uma critica fecunda, dentro de uma perspectiva
social” (idem). A testemunha, nesse caso, corresponde a figura do Narrador do teatro épico-
dialético — “teatro altamente artistico”, que “[...] demonstra um contetdo complexo e, além
disso, aprofunda uma preocupacao social” (idem).

Em Magia e técnica, arte e politica, no texto dedicado ao Narrador, Benjamin trata
da diferenca entre romance, narrativa e informagdo. Ele denuncia o empobrecimento da
narra¢do, ja na primeira metade do século passado, em funcdo do imediatismo da
informagdo. Para o filésofo o ato de narrar requer experiéncia e sabedoria, traz em si a
possibilidade de troca e comunicacao entre narrador e ouvinte, apresenta historias a partir da
vivéncia e, assim, ¢ um importante veiculo de transmissao de conhecimento € memoria.
Quem escuta ou 1€ uma historia estd em companhia do narrador enquanto quem Ié um
romance pratica uma agao solitaria. A individualidade necessaria ao romance ¢ quebrada na
narrativa pela influéncia do meio social. A narragdo também deixaria um espago aberto de
interpretacdo na medida em que abre mao dos aspectos psicologicos das personagens
envolvidas (ou trabalha na direcdo de uma concisdo psicoldgica) e, por isso também,
manteria sua for¢ca e atualidade em varios periodos histéricos. A narracdo tem a
potencialidade de tornar-se memoria universal, pertence a varias épocas e locais. A marca do
narrador também esta impressa na historia narrada. Cada pessoa que ouve com atengao pode
tomar posse e recontar esta historia, agora atravessado pelo sentido de sua época. Benjamin
afirma ser a memoria a mais contundente de todas as faculdades. E a memoéria que permitira
ao narrador se apropriar do curso das coisas (cf. BENJAMIN, 1985).

Como o narrador de Benjamin, que conjuga o olhar, o gesto, sua propria vida e a
matéria-prima da vida humana para dar sentido e fun¢do a historia narrada, o testemunho no

teatro documentario pode funcionar (a depender dos objetivos estético-politicos envolvidos)
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como fio de uniao entre o individual ¢ o coletivo, o teatro e a historia.

Seguiremos nossa analise a respeito do testemunho como documento no teatro
contemporaneo, tomando como referéncia o texto da pesquisadora Barbara Métais-
Chastanier, Temoigner pour le réel (2011). Segundo a autora podemos encontrar no mundo
das artes cénicas diversas formas de uso do testemunho e da testemunha: tanto estratégias
estéticas que fazem do testemunho (mesmo que pessoal) a critica de uma situagdo ou a
revelacdo de um mecanismo social; quanto testemunhos narcisicos, que desenvolvem um
método de exposi¢do de si mesmo, que nos convidam, como um voyeur, a entrar na
intimidade de determinadas figuras (como fazem alguns programas televisivos, numa
perspectiva mercadologica).

Se o teatro, a televisdo, e mais recentemente as midias sociais, sao espagos de debates
publicos, onde a palavra intima pode ser exposta, quais seriam as estratégias éticas e
estéticas (e também politicas) que permitiriam que a testemunha fosse algo além de um caso
excolhido como exemplo, um oficial da singularidade, um nome para ilustrar algo ou tocar
os sentimentos das pessoas através do processo de identificagao?

A resposta ndo estaria numa espécie de alteridade do espago teatral em relagdo aos
demais, mas na forma como esta palavra testemunhal ¢ inserida em um dispositivo cénico:
no texto, na montagem, no espaco, na relacdo com o publico (que encontra ou ndo um lugar
para si nessa enunciagdo), na escolha de quem enuncia (atores ou ndo atores), na relagao
com a sociedade e com a historia.

No entanto os depoimentos podem ser organizados em relacdo aos demais elementos
no trabalho cénico de forma a banalizar a narrativa individual transformando-a num cliché
esvaziado de sentido, exercicio narcisico, uma porta aberta ao voyeurismo ou uma jogada de

marketing.

Testemunho como um “outro” olhar sobre a historia

Meétais-Chastanier (2011) identifica no final da primeira década do século XX, apos a
Segunda Guerra Mundial, uma abertura no campo da sociologia, historia e filosofia as
“pequenas historias”. Surge a desconfianga no projeto de sociedade baseado no
desenvolvimento da ciéncia - que teria desembocado na racionalizacdo do exterminio dos
judeus, ciganos, comunistas € homossexuais pelos nazistas, na destruicdo das cidades de
Nagazaki e Hiroshima pela bomba atémica e nos demais horrores vivenciados durante a
Segunda Guerra. E nesse contexto histérico-politico que o recurso ao testemunho vai ganhar

o centro das pesquisas no campo das ciéncias sociais e, em seguida, das artes.
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Mais do que uma exaltagdo as subjetividades, o recurso do testemunho apresenta-se
como uma nova forma de tentar compreender a historia. Em muitos casos, no pds-guerra,
serd priorizada a palavra dos sobreviventes dos campos de concentracdo em lugar dos
documentos oficiais. Tais testemunhos, na verdade, seriam a unica forma de acessar uma
experiéncia extrema, limitrofe entre o humano e o desumano, quase impossivel de ser
descrita, como a vivida nos campos de concentragao.

Esses depoimentos corresponderiam nao sé a necessidade de libertagdo do horror
para os que estiveram nos campos de exterminio, o acesso a um evento de amplitude
mundial ou uma forma de investigacdo dos crimes de guerra. Mas seriam capazes também
de acessar uma memdria coletiva e engajar os que recebem as informagdes na criacdo de
uma consciéncia critica da historia. “Fragmento do real tomado do mundo e moldado
enquanto narrativa” (METAIS-CHASTANIER, 2011, p. 22) o testemho “[...] oscila entre
matéria bruta, uma luz do passado e a intrigante persisténcia do presente” (idem). Acesso ao
real através do que parece insignificante, “[...] ele (o testemunho) desafia ainda mais do que
o documento porque dé carne e corpo e faz com que a historia se dé, agora, sob os auspicios
do singular” (idem).

A partir do fim dos anos 1960 se amplifica e confirma o espago do testemunho, o
gosto pelas historias de vida, pelas confissdes. As mudangas comportamentais e politicas
geradas pelas revoltas de Maio de 1968 (na Europa e EUA, e sua influéncia nos paises
latinoamericanos) proporcionaram uma aproximacao entre a experiéncia pessoal e o
acontecimento. E o que sublinha Roland Barthes no artigo A escritura do acontecimento
(original de 1968). H4 uma nova dimensdo da histéria sendo construida a partir dos
discursos extra-oficiais contra uma versao “cientifica” oficial da historia (esta contada pela
classe dominante no poder: igreja, exército, politicos). Uma espécie de historia escrita a
“contrapelo”, como afirmava Benjamin. “A énfase muda da veracidade do enunciado (o
documento e o que ele contém) para a verdade da fonte do enunciado (a testemunha e sua

fala)” (METAIS-CHASTANIER, 2011, p. 27). O risco desse tipo de testemunho &

[...] um risco a altura de sua virtude: se ele permite entrar na fragilidade do vivido, na complexidade e
multiplicidade das experiéncias singulares que estdo presentes [...] o testemunho pode, igualmente,
contribuir para um esfacelamento do entendimento das questdes politicas, historicas e sociais em favor
de uma valorizagdo dos afetos, aproximando o que escuta e o que fala, proporcionando uma relagao
empatica que ¢ bem intesionada mas impede toda forma de engajamento, entendimento e
responsabilidade em relagdo a realidade (idem, p 22).

Algumas vezes o testemunho apresenta um sintoma social mas ndo abre
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possibilidades de acesso ao conhecimento dos agentes e estruturas politicas que estdo na

origem do sintoma, outras vezes ele ¢ o instrumento que garante 0 acesso a memoria

coletiva.

O desenvolvimento do testemunho vem responder a um duplo desejo: no presente, ele ¢ um
instrumento que permite outras percepcdes do imediato, com outras visdes particulares do
acontecimento no momento em que ele acontece (hoje temos ferramentas como o facebook, o twitter
e outras formas de comunicagdo via internet) [...] e do ponto de vista do passado, o testemunho
oferece uma garantia de persisténcia do real no presente, ndo permitindo o esquecimento, funcionando
como um indutor de memoria (idem).

O presente e o passado dos acontecimentos sdo os dois “salvos” pela possibilidade do
testemunho — ponte entre o pessoal e o coletivo, o individuo e a comunidade, o passado e o
presente, a memoria e o esquecimento.

O recurso do testemunho nas artes e a importancia dada a ele no centro dos
dispositivos cé€nicos contemporaneos — a encenacdo de um tribunal, a entrada de ndo atores
em cena que expdem ao publico suas experiéncias pessoais, o uso de material biografico do
artista, ou a nomeacdo de personagens historicos e a utilizacdo de seus discursos - sdao

estratégias usadas para atender a um efeito de verdade cénica.

O testemunho como forma de narrar um acontecimento traumatico

Tratando da questdo do olhar sobre um acontecimento traumatico, da ética no uso do
testemunho ou de como abordar esteticamente determinados acontecimentos historicos, o
artigo de Métais-Chastanier recupera o pensamento de Roland Barthes. O critico escreveu
em A mensagem fotogrdfica (texto original de 1961): “A fotografia traumatica (incéndios,
naufragios, catdstrofes, mortes violentas, tiradas “ao vivo”) sdo destas onde nao héd nada a
dizer” (apud METAIS-CHASTANIER, 2011, p. 5). Para Barthes, a representagdo direta do
evento ndo deixaria espago algum para quem entra em contato com a imagem traumatica.

Em resposta a tal provocagdo de Barthes, Métais-Chastanier destaca o exemplo do
trabalho fotografico de Olivier Culmann, do Grupo Tendence Floue. Na exposi¢cdo Autour, o
artista apresenta fotos de pessoas comuns, passantes, em torno das ruinas do World Trade
Center depois do atentado de 11 de setembro de 2001. O fotdgrafo escolhe o olhar do outro
para representar, aquele que duvida, se interroga e observa. “Capta a imagem no gesto da
verificagdo, rouba uma davida, abre espago para o obliquo” (METAIS-CHASTANIER,
2011, p. 4). A imagem refrataria procura “[...] capturar e compreender o evento pelo vazio

causado” (idem). Nao havia mais nada a ser visto da catdstrofe, mas as pessoas continuavam
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indo ao local na tentativa de tentar ver algo, de compreender o ocorrido.

Para o filosofo George Didi-Huberman, “[...] o ato de ver ndo ¢ igual ao ato de tornar
as evidéncias visiveis a um par de olhos [...] Ver ¢ inquietar o olhar [...] Ver ¢ sempre uma
operagdo do sujeito, por isso uma operacao fendida (atravessada), inquieta, agitada, aberta”
(apud METAIS-CHASTANIER, 2011. p. 8).

No caso de Autour,”’ Culmann pretende colocar-se fora do campo, ndo tomar partido.
A palavra cabe ao que testemunha a ac¢do, ao que v€, ndo a cobertura midiatica (como na
“sociedade do espetaculo”). Olivier Culmann opta pelo olhar sem alvo na promessa de um
“outro” visivel, de “[...] um real que se recusa ao enquadramento” (idem, p. 6). Esse olhar
transversal seria capaz de trazer a presenga de uma auséncia, fora da sideracdo causada pelo
choque, pela violéncia do acontecimento.

Buscar a verdade do acontecimento fora do préprio acontecimento, dar-lhe uma
dimensdo humana através de pontos de vista singulares, decidir o lugar para onde aponta a
lente fotografica - que olhares serdo captados: da populacdo, dos poderosos, dos
responsaveis pelo ataque -, fugir da imagem espetacularizada da midia hegemonica, entre
outras decisOes tomadas pelo fotdégrafo, configuram, segundo nossa opinido, uma tomada de
posicdo. Por mais que o artista queira entregar ao espectador a responsabilidade de criar
sentido ele também assume um ponto de vista como testemunha organizadora do discurso
apresentado na obra. O que pode acontecer ¢ que, a depender das escolhas tomadas, este
ponto de vista originario esteja mais ou menos explicito para quem entra em contato com a
obra.

Ainda a respeito da questdo do tratamento ético e estético no uso da
imagem/testemunho de historias traumaticas, no texto Imagem-montagem ou imagem-
mentira, Didi-Huberman faz uma analise comparativa entre os filmes Shoah, de Claude

Lanzmann, Historia(s) do cinema, de Jean-Luc Godard e Noite e nevoeiro, de Alan Resnais:

Todo ato de imagem ¢ arrancado a impossivel descri¢do de um real. [...] Os artistas, em particular,
recusam vergarem-se ao irrepresentavel, embora conhecam a sua experiéncia esvaziante. [...] Goya e
Picasso [...] trituraram o irrepresentavel de todas as formas possiveis para que este deixasse escapar
outra coisa que ndo o siléncio puro. Nas suas obras, o0 mundo histérico torna-se obsessdo, ou seja,
flagelo de imaginar, proliferagdo das figuras [...] num mesmo turbilhdo de tempo (DIDI-
HUBERMAN, 2012, p. 160).

Para o cineasta Claude Lanzmann, Shoah (obra cinematografica de 1985) nao ¢ um

fime sobre o holocausto mas um acontecimento originario. Nenhuma imagem, nenhum

21 Algumas fotos desta série podem ser vistas em: <http://tendancefloue.net/exposition/autour-new-york-2001-
2002-olivier-culmann/>. Acesso em: 18/03/2017.
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texto, seria capaz de traduzir a catatrofe que representou a morte de milhdes de judeus pelo
nazismo. SO a palavra das testemunhas que viveram essa experéncia (e sobreviveram aos
campos de exterminio) pode contar algo sobre o ocorrido. H4 uma postura ética em relagdo
ao relato do horror. Shoah seria uma resposta aos filmes lancados pela industria cultural (os
filmes de Spielberg sobre o holocausto, por exemplo). Shoah, na visao de Didi-Huberman,
traz de volta os rostos, os testemunhos e as proprias paisagens através de uma montagem
centripeta, um elogio da lentiddo em mais de nove horas de filme centrado nos testemunhos
de sobreviventes dos campos de concentragao.

Historia(s) do cinema (1998), de Godard, ao contrario, ¢ montagem que pde em
polvorosa os documentos, as citagdes, os excertos de filmes num espago jamais preenchido,
uma montagem centrifuga, um elogio da velocidade, segundo o filésofo. E através do
choque e sobreposicao de imagens de arquivos que se produz sentido. Nesse caso € a voz em
off do diretor que faz as vezes de narrador, caracterizando-se como testemunha distanciada
responsavel por “costurar” o conjunto de referéncias.

Noite e nevoeiro (realizado 30 anos antes de Shoah), de Alain Resnais, mistura
imagens de arquivo do periodo da guerra com imagens dos campos apos a liberacao e tem
como fio condutor o testemunho de dois sobreviventes do holocausto. A diferenca é que as
vozes testemunhais sdo narradas por um ator, causando efeito de distanciamento (brechtiano)
que instaura um “tempo critico”, propicio nao a identificagdo, mas a reflexdo politica. O
filme anti-espetacular de Resnais, utilizando-se de expedientes épicos - a musica composta
por Hans Eisler (um dos parceiros musicais de Brecht), que se recusa a sublinhar e, portanto,
banalizar a a¢do; o testemunho dos sobreviventes dos campos, distanciado através da voz de
um ator; o recurso das imagens de arquivo em PB em contraposi¢do as imagens em cor do
presente (paisagens vazias que levam a pensar na violéncia do genocidio nazista que se
persiste no tempo presente) -, consegue representar o irrepresentavel e colocar-nos diante do

horror para refletir sobre a atualidade.

Formas de utilizacao do recurso do testemunho no teatro

Retornando ao campo do teatro, podemos evocar um grande niimero de pegas ou de
projetos teatrais que utilizam o recurso do testemunho em cena. Tanto no processo de cria¢ao
da obra: através de entrevistas realizadas pela equipe de trabalho; de enquetes sociais ou
jornalisticas; de relatos pessoais dos atores envolvidos na obra etc. Quanto na representagao
da obra, na condi¢do de signo do real: com presenga de testemunhas do cotidiano - os

“experts” do Rimini Protokoll e das experiéncias de Biodrama realizadas por Vivi Tellas;
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com o aparecimento em cena de personalidades publicas (politicos, jornalistas, artistas
convidados) - como na peca Cantata para um bastidor de utopias, da Cia do Tijolo ou
Teatro/mercadoria #I, da Kiwi Companhia de Teatro -; com testemunhos reais enunciados
pelos atores — como em Morro como um pais, da Kiwi Companhia de Teatro ou nos
procedimentos do Teatro de Verbatim britanico -; com relatos pessoais dos atores levados
para a cena e ditos por eles mesmo ou por outros do elenco - como em Fic¢do, da Cia Hiato
ou Festa de Separagdo e Conversas com meu pai, de Janaina Leite.

Segundo M¢étais-Chastanier, a entrada da testemunha substitui a relagao binaria e
frontal do observador e da coisa vista, a relagdo triangular, reflexiva, mediatizada, de um
“[...] olhar passado de mdo em mao, de imagem em imagem” (METAIS-CHASTANIER,
2011, p. 27). Mais que imagens, “sdo as vozes que entram agora no espago teatral e o
espectador sera convidado a se juntar a esta subjetividade coral” (idem), das vozes das
personagens, do autor, do diretor, dos atores. “Lugar onde cohabitam subjetividade e
objetividade” (idem).

Todas sdo tentativas de, através do testemunho, reencontrar, retornar a um evento,
torna-lo presente. Existe a ambi¢do comum de compartilhar o real e lhe reconstituir. As
diferencas se apresentam nos objetivos: acessar uma memoria coletiva e compreender o
mundo a partir de determinada experiéncia individual (que ¢ sempre social), ou, ao contrario,
apresentar exemplos que constatam uma determinada situacdo, sem a preocupagdo em
ultrapassar a experiéncia subjetiva de um individuo determinado. Dito de outra forma:

testemunho como documento da realidade ou testemunho como ficgao de si mesmo.

Exemplos

Um exemplo de uso do testemunho como forma de acessar a memoria coletiva
através da polifonia de vozes individuais (ndo, necessariamente, interessado em apresentar
uma sintese do acontecimento) € a peca /1 de Setembro 2001, do dramaturgo francés Michel
Vinaver. Nela, segundo Vinaver, a dramaturgia busca um olhar humilde — mais perto do solo.
A peca foi escrita nas semanas seguintes ao atentado das Torres Gémeas. Sua forma
aproxima-se de uma cantata, composta por oratorios, arias (a uma, duas ou trés vozes),
partes corais e anotacdes feitas no local por um jornalista. O trabalho se configura como uma
montagem musical, um encontro de muitas vozes singulares (politicos, terroristas,
sobreviventes, pessoas que estavam nos avides etc), reunidas a matérias da imprensa, além
de uma reconstituicdo sonora do acontecimento (alusdo ao som dos avides se chocando

contra as torres). A aposta do texto estd na forma como se dd a montagem daqueles
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fragmentos de noticias, vozes e sons e ndo na criacdo ficcional imaginada pelo autor. Os
nomes reais das vitimas e demais pessoas envolvidas no atentado sdo enunciados de forma
discursiva — as “personagens” se apresentam no momento em que surgem em cena pela
primeira vez, na tentativa de dar ao acontecimento uma escala humana. A palavra
testemunhal, neste caso, toma o lugar dos fatos, apresenta-se. Vinaver define assim o
trabalho: “O que me motivou, foi o desejo de fixar o acontecimento fora de todo comentario,
nu em seu imediatismo. Talvez contra o apagamento da memoria, contra o trabalho de
esquecimento. [...] Refletir o evento em vez de pensar sobre ele” (apud METAIS-
CHASTANIER, 2011, p. 13-4).

Em Rwanda 94**, do Coletivo belga Groupov, “[...] os nomes préprios, respeitando
cada singularidade, tem valor de enunciado politico ”, escreve o pesquisador Olivier Neveux
(idem, p. 13). O mesmo acontece em O Interrogatorio de Peter Weiss, quando o autor
nomeia somente os carrascos € guarda em siléncio respeitoso os nomes da vitimas do
holocausto judeu. Diferente de 1/ Septembre 2001, cuja enunciagdo dos nomes proprios vem
restituir ao acontecimento o tamanho do humano e, portanto, mostrar o outro lado da
questao, fora das interpretacdes da imprensa, dos discursos politicos e das responsabilidades
individuais, em Rwanda 94 (assim como em O Interrogatorio) os nomes dos acusados pelo
massacre de quase um milhdo de ruandeses s3o pronunciados para expor as
responsabilidades politicas, coletivas e historicas. Os nomes, neste ponto de vista, sdo o

critério da procura pela verdade e do desvelamento dos mecanismos sécio-politicos.

A diferenca de abordagem no valor acordado aos nomes aparece também nesta “outra
voz”, comum a /1 de Septembre 2001 e Rwanda 94, aquela do(a) jornalista. Em Rwanda 94,
a jornalista guia o espectador na constru¢do do pensamento critico, atravessando os
meandros da histéria, de forma dialética entre a duvida politica e a curiosidade algo
superficial. Enquanto em /7 de Septembre 2001 o jornalista se coloca na mesma posi¢ao do
autor, como mais uma testemunha, um narrador ou organizador andénimo das vozes que
contam a historia. O jornalista de Vinaver representa uma voz exterior ao acontecimento,
como um observador. Ja em Rwanda 94 o objetivo da jornalista ¢ organizar um saber

comum a partir de uma auténtica investigagao.

22 A peca do Groupov aborda o assassinato de quase um milhdo de pessoas — a maioria da etnia Tutsi — em
Ruanda, em 1994. Reconhecido como o terceiro grande genocidio do século XX, o caso ¢ fruto da violéncia da
colonizagao belga no pais africano e foi tratado com descaso pelas Nagdes Unidas. Mais informagdes sobre o
Groupov ¢ Rwanda 94 podem ser encontradas em: <http://groupov.be/index.php/spectacles/show/id/9>. A
Filmagem da pega, realizada em 2005, no Théatre de la Place a Liége, por Marie-France Collard e Patrick
Czaplinski esta disponivel em: <https://www.youtube.com/watch?v=w006-gal ffc>. Acesso em: 10/10/2017.
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Se a abordagem do Groupov € processual e historica, a de Michel Vinaver procura
realizar somente um trabalho notativo, congelando o tempo no momento em que ocorre o
acontecimento. No caso de 1/ de Septembre 2001 parece nao haver, por parte do autor, o
desejo de expor uma conexdao entre os fatos, de entrelacar os momentos testemunhais a

outros documentos historicos capazes de apontar os responsaveis pelo acontecimento.

O testemunho confessional facilita a identificacdo, impede o olhar distanciado,
critico. Portanto, se o testemunho ndo estd contido dentro de uma estrutura que possa
ressignifica-16 e trazé-lo para o campo da histéria, corre-se o risco de limitar o horizonte

politico da obra.

A narrativa de Yolande Mukagasana, sobrevivente do genocidio ruandés, que
interpreta seu proprio papel em uma cena testemunhal no inicio de Rwanda 94 - “Eu nao sou
uma atriz, eu sou uma sobrevivente do genocidio de Ruanda” (GROUPOYV, 2002, p. 15), diz
Yolande -, ¢ seguida de quase seis horas de peca, cujas demais cenas procuram trazer a luz
todos os agentes politicos e aspectos sociais que levaram ao genocidio. Em determinado
momento da pega o diretor Jacques Delcuvellerie, ele proprio, entra em cena, apoiado por
uma minuciosa pesquisa historica, para apresentar ao publico, na forma de conferéncia, a

rede de poder envolvida no episodio.

Rwanda 94, trabalho produzido por um coletivo artistico em parceria com atingidos
pelo genocidio (Yolande Mukagasana também assina o roteiro) ¢ um importante exemplo da
utilizagdo de diversas estratégias documentais (testemunho, teatro verbatin®, uso de arquivos
historicos, presenca em cena das pessoas que viveram as experiéncias narradas, utilizagao da
musica como dramaturgia da cena, coralidade épica etc) na construgdo de um trabalho
artistico que recorre a memoria de um acontecimento passado como instrumento de reflexao
na constru¢do do presente ou, como ilustra o subtitulo do trabalho “Uma tentativa de
reparacdo simbdlica em relagdo aos mortos para o uso dos vivos”. A ideia brechtiana de
“utilidade”, aplicada neste trabalho cénico, d4 a dimensao de sua responsabilidade politica.

Trata-se de dar ao acontecimento as explicagdes necessarias para que ele seja analisado e

23 O teatro verbatim (ou teatro de citagdo) ¢ um tipo de teatro documental construido a partir das palavras
exatas faladas por pessoas reais. A técnica surgiu na Inglaterra no final dos anos 1970. Uma pega de teatro
verbatim usa exclusivamente depoimentos reais em sua dramaturgia, sem que nada extra seja escrito ou
apresentado. No entanto, muitos dramaturgos britanicos tém frequentemente combinado depoimentos reais com
cenas escritas ou usado discursos e entrevistas em vez de usar somente depoimentos gravados. Existem
também subgéneros do teatro verbatim, como o "verbatim de tribunal" (em que a dramaturgia ¢ tecida a partir
dos audios ou transcrigdes de testemunhos dados nas cortes do pais). No Reino Unido, o termo 'verbatim'
refere-se especificamente ao uso do depoimento falado, considerando-se 'documentario’ quando utiliza outras
fontes, tais como artigos de jornais, diarios e cartas. Defini¢do disponivel em:
<http://teatroverbatim.com.br/historia.html>. Acesso em: 16/06/2017.
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ndo entendido como fatalidade, para que ele seja usado como exemplo ou modelo. Em
Rwanda 94, mais do que uma apresentagcdo dos acontecimentos historicos o que se transmite

¢ um método historico-materialista para organiza-los e articula-los.

3.2. Estudo de caso: O Living Theatre e a influéncia do teatro piscatoriano

O Living Theatre transita entre as proposi¢coes do mundo da performance, do
happening e do teatro politico piscatoriano e representa uma importante expressao do teatro
de esquerda estadunidense. De vertente anarquista e pacifista, o coletivo sofreu a influéncia
direta do teatro de Erwin Piscator. A diretora e atriz Judith Malina - fundadora do Living em
parceria com o artista plastico e ator Julian Beck — estudou no Dramatic Workshop, dirigido
por Piscator na década de 1940, em Nova lorque. Julian Beck, mesmo ndo inscrito
oficialmente na Escola, assistiu a muitas palestras e trabalhos coordenados pelo diretor
alemao.

Alguns dos dispositivos e estratégias criados pelo Living Theatre sdo relatados no
livro Notas sobre Piscator, de Judith Malina (2017), e mostram a conexao entre o teatro
praticado pelo Living, ao longo de sua trajetoria, e a praxis do diretor alemao. O anarquismo
pacifista do grupo e a influéncia do ambiente libertario, rebelde e socialmente conturbado
dos anos 1960*, condicionaram a releitura dos principios do trabalho de Piscator e
traduziram-se em novas formas e conceitos de teatro politico.

Em especial o aprego pelo ritual e a maneira como exercitaram as propostas de
participag@o do publico apresentam dissonancias, segundo nossa analise, em relagdo as teses
de Piscator. Mesmo que, como relata Malina (idem, p. 260), ao fim de sua vida, o diretor
tenha voltado seus pensamentos para a necessidade de um teatro como culto, um teatro de f¢,
de contato e reagdo direta, ndo encontramos nenhum material que comprovasse uma
aproximacao concreta de seu trabalho com uma préxis ritual, tdo cara aos artistas da década
de 1960 e a algumas vertentes do “teatro do real”. Quanto ao apelo a participagdao do
publico, as estratégias piscatorianas estdo centradas na énfase da consciéncia de classe e
seu propdsito seria preparar os trabalhadore(a)s para a tomada do poder. O fazer politico e a
transformagao social sdo as finalidades deste teatro. Palco e plateia, nesse caso, integram-se

na medida em que os mecanismos sociais sdo expostos através das estratégicas cénicas do

24 Além do Living Theatre, neste periodo, outros grupos teatrais como The Open Theatre, Bread & Puppet e
The Performance Groupe, representavam o “teatro de guerrilha” estadunidense, cujo foco estava no protesto
contra a Guerra do Vietn3, na visdo anticolonialista e no apoio as guerras de independéncia na Africa, na critica
a sociedade de consumo ¢ a exploragdo capitalista, na luta por direitos raciais, de género e nas liberdades civis,
e no apoio as ocupacdes das fabricas e implementagdo de modelos de autogestdo dos trabalhadores.
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teatro épico e da utilizagdo de documentos reais, correlacionando o conteudo draméatico aos
acontecimentos historicos do passado e da atualidade. O sentido de comunidade, nesse caso,
se da pelo reconhecimento de classe. Enquanto que, no caso de algumas das experiéncias
performaticas da segunda metade do século XX (certas montagens do Living, entre elas), o
sentimento de comunidade ndo estd necessariamente relacionado ao reconhecimento de
classe, mas estd na busca de um sentido de humanidade perdido em um passado idealista,
tribal: onde, supostamente, havia um equilibrio social ainda ndo contaminado pela
desigualdade do sistema capitalista. O encontro entre palco e plateia gera, nesse tipo de
experiéncia, uma espécie de epifania coletiva libertadora que ndo ultrapassa, em muitos
casos, 0 momento da presenca cénica e ndo se traduz em organizagdo politica para fora do
espago teatral.

O ideal da “bela revolucdo anarquista nao violenta” (idem, p. 269) defendido pelo
Living, entra em choque com alguns dos presupostos politicos de Piscator. Como comunista,
formado sob inspiracdo da Revolug@o Russa de 1917, Piscator ndo via solugdo para a miséria
humana fora da revolug¢do (que se apresenta de forma violenta, ja que a classe dominante
jamais cederd espaco espontaneamente a classe trabalhadora) e subsequente supressao do
sistema capitalista. Na luta de classes, para ele, os partidos comunistas, apesar de suas
contradi¢cdes, cumpriam um papel politico decisivo como forca organizadora de
transformagao social.

Levando em conta as diferencas de estratégia politica, estética e visao de mundo
entre o projeto piscatoriano e o do Living Theatre, o relato de Malina permite vislumbrar a
reverberagcdo das teses deste importante homem do teatro politico no trabalho de um dos
coletivos artisticos mais significativos do pds Segunda Guerra Mundial. Os exemplos desta
influéncia sdo muitos.

As criagdes cenograficas (algumas delas concebidas por Julian Beck), como o
cenario em retangulos sobrepostos com dispositivos de iluminagao de Doctor Faustus Lights
the Lights;a estrutura de trés andares e a presenca de um enorme perfil masculino
(desenhado com um tubo de luzes) em Frankenstein, diretamente inspirado nos cenarios das
montagens alemas de Oba, estamos vivendo! e Rasputin, uma estrutura de escadas em A4
Destrui¢cao da Torre do Dinheiro, em correspondéncia direta as escadas de Jessner®, que
Piscator considerava a melhor forma para representar a configuracdo da estrutura social

capitalista (com os mais pobres ocupando a base da piramide e os mais ricos o topo); ou

25 Leopold Jessner (Konisberg 1878 - Hollywood 1945). Diretor alem@o que influenciou o teatro e o cinema da
Republica de Weimar. Ver: CORVAN, Michel. Dictionnaire Enciclopédique du Thédtre. Paris: Bordas, 1995.
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ainda a divisdo do palco mostrando forgas opostas em luta e o uso de plataformas inspiradas
no estilo construtivista em Us. O exercicio radical de um teatro de palco nu, sugerido por
Piscator, aparece na montagem sem cenario, figurinos ou aderegos de Mistérios e pecas
menores, pensada para ser apresentada uma unica vez no American Center de Paris mas que
ficou por quarenta anos no repertdrio do Living, ou ainda em Antigona, de Brecht, encenada
pela Companhia em 1967. O palco nu de Piscator, em certo sentido, lembra a necessidade
objetiva de um teatro de intervencdo rapida, de simplicidade, que poderia ser realizado sem
grandes recursos ou adaptar-se a uma situacdo de perigo, tipico do teatro de agitagdo e

propaganda russo no periodo pré-revolucionario.

Figura 9: Silhueta de Piscator para Oba, estamos vivendo!, 19277.

Figura 10: Referéncia a silhueta de Piscator na pega Frankenstein, Living Theatre, 1965.

Na linha das pecas de agitprop, que muito influenciaram o trabalho de Piscator no
inicio de sua carreia com o Teatro Tribunal e o Teatro Proletério, o Living desenvolveu uma
série de intervengdes cénicas de rua, incluidas no ciclo intitulado O legado de Caim. Criadas
especialmente para serem apresentadas no Brasil durante o periodo da ditadura civil-militar,
quando aqui estiveram em 1970. Estas apresentacdes resultaram em trés meses de prisao e
posterior expulsdo do Brasil dos integrantes do grupo. Outra caracteristica das encenagdes
do grupo estadunidense, que comprova a influéncia do teatro de agitacdo das vanguardas
historicas do inicio do século XX, é a apresentagdo de trabalhos cénicos construidos para

publicos especificos de trabalhadores, como em A torre do dinheiro. E
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também, apresentacdes em locais representativos das for¢as de comando social - bancos,
cadeias, ministérios -, que terminavam em verdadeiras manifestacdes populares contra o
poder instituido. A parceria com movimentos sociais € encenagdes criadas para denunciar
opressdes ¢ violéncias de Estado - como a guerra do Golfo, o drama dos imigrantes de
guerra, o encarceramento de prisioneiros politicos na Itdlia do fim dos anos 1970
(Resistenza) ou a pena de morte nos Estados Unidos (Not in My Name), sdo outras
influéncias do teatro politico de agitacdo (tdo caro a Piscator).

As relagdes com presidiarios®, viciados (4 Conexdo), moradores de rua (The Body of
God), inseridos no trabalho cénico como documentos vivos e atuantes, podem ser
comparadas, segundo Judith Malina, ao que fez Piscator em As aventuras do bravo soldado
Schweik, quando colocou pessoas com deficiéncias fisicas na cena do desfile dos soldados
feridos de guerra diante de Deus.

A utiliza¢do de materiais da atualidade no teatro - em conexdo com o que Piscator
denominava de Zeittheater (Teatro do Tempo) -, como em Cdrcere (que culminou na prisao
dos integrantes do Living e fechamento de seu teatro, em Nova lorque), além das
experiéncias com a utiliza¢ao de noticias de jornal lidas em cena pelos atores, em The Zero
Method (inspiragdo vinda também da experiéncia estadunidense dos living newspapers),
mostram outros elementos tirados do teatro documentario de Piscator. Nessa mesma linha,
em alguns dos trabalhos cénicos do Living Theatre estdo representadas em cena figuras reais
e historicas, seguindo o exemplo de Piscator em Rasputin e na pega Prometheus in the
Winter Palace, onde as personagens de Zeus e Prometeu aparecem como Lénin e o
anarquista Alexander Berkman, respectivamente.

A importancia dada a figura do narrador(a), no caso do Living, segundo Malina,
procura diferenciar-se em parte da nocao de Piscator, em cujos trabalhos a figura do narrador
adquiria um ar professoral, ajudando o publico a pensar e fazer as ligacdes necessarias para a
compreensdo dos contetdos politicos da pegca. Em seus trabalhos, o Grupo estadunidense
defende a participacdo “livre” do publico e sua capacidade de fazer conexdes sem o
intermediagdo direta dos artistas. No entanto, em Age of Anxiety, Judith Malina assume o

papel de uma espécie de narrador, representando a voz da diregdo e esclarecendo as ideias da

26 Julian Beck, Judith Malina e alguns integrantes do Living Theatre estiveram no Brasil, ao inicio dos anos de
1970, a convite do Teatro Oficina. Durante o Festival de inverno de Ouro Preto, o Grupo foi preso, sob acusdo
de posse de maconha.Treze integrantes do Grupo foram levados a prisdo do DOPS em Belo Horizonte. O caso
ganhou repercussdo mundial e um abaixo-assinado foi organizado contra a prisdo dos artistas, com assinaturas
de John Lennon, Marlon Brando e Bob Dylan. Com tamanha visibilidade, o governo da ditadura civil-militar
decidiu liberar o grupo e expulsa-lo do Brasil.
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peca através da leitura de um texto em versos. Em The Conmnection as personagens do
dramaturgo e do produtor aparecem como narradores e os atores interpelam diretamente o
publico.

Em Faustina o Grupo procurou exercitar a tese de ator objetivo introduzida por
Piscator, quando uma atriz destaca-se dos demais e dirige-se ao publico, apresentando-se
pelo proprio nome e incitando-o a acgdo. Este papel acabou sendo executado por um ator, na
figura de um xama surreal, ja que todas as atrizes se recusaram a fazé-lo. Naquele momento,
os atores e atrizes do Grupo ainda nao se sentiam preparados para assumir o discurso em
primeira pessoa.

Em The Zero Methode, encenado em 1992, o elenco interrompe o curso da peca para
abrir uma discussdo direta com o publico sobre a recepgdo da apresentacdo. Um tipico
exemplo do principio de teatro como parlamento, tdo presente nas formulacdes de Piscator.
Experiéncia parecida de debate publico em meio ao trabalho cénico também acontece na
encenacao de Dream of Water (pega sobre a construgcdo da barragem de Trés Gargantas, na
China), em que os atores do Living discutem com o publico assuntos referentes a
administracao da agua pelas empresas publicas e privadas.

Na relacdo com a dramaturgia existente, assim como Erwin Piscator, Malina e Beck
sentiam-se a vontade para fazer cortes e adaptagdes nos textos, de acordo com as
necessidades da atualidade politica, cultural e social. Além disso, alguns dos textos
escolhidos pelo Grupo foram montados ou estavam entre os planos de montagem de
Piscator, como a peca Homem Massa, do escritor Ernest Toller.?” Ainda sob o ponto de vista
da dramaturgia, em consonancia com a importincia dada aos processos econdmicos por
Piscator, Hanon Reznikov escreveu uma peca para o Living baseada no livro de Fernand
Braudel, Civilizagdo material, economia e capitalismo: 1400-1800.

A pratica de criagdo coletiva, tdo cara ao diretor alemdo desde o inicio de sua carreira
e exercitada com mais profundidade nos Estidios e Laboratorios que coordenou no
Piscatorbiihne e no Dramatic Workshop, estiveram também presentes em todo o processo do
Living. De acordo com Judith Malina, ndo s6 na forma de organizagao interna do Grupo -
onde todos os integrantes discutem e participam das decisdes estéticas, politicas e
organizacionais da Companhia - como nas praticas de criagdo coletiva das oficinas
oferecidas pelo Living para novos atores, estdo presentes os principios basicos que Erwin

Piscator ensinou aos estudantes do Dramatic Workshop (MALINA, 2017, p. 283).

27 Piscator planejara encenar o texto em 1921 mas foi impedido com o fechamento de seu teatro pela policia
da Republica de Weimar.

103



Nas consideragdes finais de Notas sobre Piscator (2017), a diretora se questiona a
respeito do significado de “teatro politico” no século XXI. Para ela, o novo teatro politico
ndo estd na escolha de conteudos sociais “politicamente corretos” ou na utilizagdo de
recursos €picos na cena. O teatro politico de esquerda comega na coletivizacdo das
informacgdes, poderes e criacdo entre os elementos do grupo (ou de um determinado projeto
artistico) e na relagdo transparente com o publico. “O novo teatro politico, como Julian Beck
exclamava na cena final de Paradise Now!, estd nas ruas” (MALINA, 2017, p. 285). As
massivas manifestacoes anticapitalistas das tultimas décadas, ao disputarem as ruas das
cidades com os poderes institucionais, juntando militantes de diferentes matizes -
feministas, anarquistas, movimentos negros, comunistas e socialistas - no tema unificador de
combate ao capital e suas mazelas, recorreram as expressoes artisticas como ferramenta de
luta. E preciso que o teatro esteja atento a este movimento. Se a aboli¢do do capitalismo estd
ou ndo no horizonte, ndo se sabe, diz Malina, mas € preciso estar nas ruas, com o povo. E
assim, como afirmava Brecht sobre o trabalho de Piscator, “[...] servir a humanidade com os

meios do teatro” (MALINA, 2017, p. 288).
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Figura 11: Capa e contracapa do livro de Judith Malina, The Piscator Notebook (2012).

4. Teatro brasileiro e os materiais da realidade

Antes de iniciar a andlise do trabalho cénico Morro como um pais, ¢ importante
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apontar brevemente exemplos de artistas e grupos teatrais brasileiros que optaram por
utilizar, mesmo que ndo com regularidade, material documental em suas criagdes.
Retornaremos, rapidamente, aos trabalhos de Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha) e Boal, dos
anos 1960 e 70. Conectados com as propostas do teatro revolucionario de esquerda vindas de
fora do pais, os dois diretores e dramaturgos brasileiros experimentaram algumas das
técnicas e estratégias do teatro documental em suas montagens e textos teatrais.

Ja destacamos, no capitulo 2, os trabalhos iniciais do CPC (sob a batuta de Vianinha)
e sua proximidade com o jornal vivo do agitprop europeu. Vale ainda comentar um outro
exemplo de procedimentos documentais na dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho. Trata-se
da peca Brasil — Versdo Brasileira, escrita em 1962.

Impregnado pela atmosfera politica do momento e, provavelmente, influenciado pelo
teatro politico-documentario de Erwin Piscator, Vianinha constré6i uma “composi¢ao
dramatica que usa conflitos desencadeados de forma linear e que, por meio dos recursos
cénicos, dispdem de efeitos de distanciamento, sobretudo os slides e o coro.” (LEAO
VIEIRA, 2005, p. 4). Como descreve a historiadora Thais Ledo Vieira, as situagdes cénicas,
que substituem a composi¢do por atos, mostram com clareza os embates politicos através de
personagens opostas (assim como nas criagdes do teatro de agitprop europeu). Os cento e
doze slides que permeiam a peca, acompanhados por uma Voz que comenta o contetido das
projecdes, tem como fungdo expor, através de imagens e textos, a atual conjuntura politica
do pais. As rupturas no curso narrativo devem ser percebidas pelo publico e os slides muitas
vezes fazem contraponto com o que acaba de ser dito no palco (mostrando contradi¢des
dialéticas que ndo se resolvem no interior do texto). Os recursos épicos adotados pelo
dramaturgo permitem significar historicamente as personagens.

Entre as situagdes da peca estd uma reunido onde as personagens representantes do
poder — o presidente do Banco do Brasil e principal acionista da Refinaria Capuava, um
representante da Confederacdo das Industrias no Conselho Nacional de Petroleo, o
Presidente da Republica e o empresario da Esso no Brasil (Lincoln Sanders) — discutem a
respeito das irregularidades na construcao da Refinaria de Duque de Caxias. A Voz (uma
espécie de narrador), reforcada pelos coros, alerta sobre o lucro das empresas privadas nos
negocios relacionados a Petrobras e a ameaca que isso representa ao petroleo brasileiro. Uma
cena onde o Presidente do Sindicato dos Metaltrgicos reproduz a ideologia da meritocracia e
¢ questionado por militantes comunistas problematiza a questdo das relagdes entre as

liderangas sindicais e o poder estabelecido.”® Outro aspecto que aproxima Brasil — Versdo

28 Uma analise da pega Brasil — Versdo Brasileira pode também ser encontrada no terceiro capitulo da
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Brasileira do teatro documental de Erwin Piscator - além da utiliza¢ao dos slides, do coro
épico, do narrador -, diz respeito a ambicdo de colocar em cena o jogo de poder do
capitalismo internacional envolvendo o debate sobre o petrdleo, tematica trabalhada por
Piscator em Conjuntura, encenada no fim da década de 1920.

Outro exemplo de aproximagado das técnicas documentais ¢ o Show Opinido, dirigido
por Augusto Boal, logo apds o golpe de 1964. Segundo In4d Camargo Costa, Show Opinido ¢
um tipico exemplo de “cenificagdo””, tomando como matéria prima a historia de trés
musicos envolvidos com a induastria cultural em tempos de contrarrevolugdo. Os
depoimentos de um retirante, um sambista e uma mulher de classe média (representante da
bossa nova) - baseados em dados reais das vidas destes artistas - sdo apresentados através de
musicas e relatos. A critica a industria cultural e ao imperialismo estadunidense (também no
campo simbolico) se da, entre outras estratégias, na execu¢ao de parodias musicais de rocks.
A denlncia das condigdes precarias em que vivem os artistas negros € os imigrantes
camponeses nas grandes metropoles brasileiras, regidas pelo Capital, também fazem parte da
tematica desenvolvida no Show Opinido.

Com relacdo ao Teatro de Arena, Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta
Tiradentes (1967), também dirigidos por Augusto Boal, apresentam procedimentos
semelhantes ao teatro épico de Piscator e Brecht. A “desvinculagdo entre ator e personagem,
uso continuo de cangdes, auséncia de unidade de estilo, projecdes, exposicdo de documentos
e caricaturizagdo das personagens” servem “para discutir, a partir da fabula historica, a
conjuntura politica mais urgente pos 1964” (LIMA, 2014, p. 95).

Em Arena conta Zumbi, os autores Boal e Guarnieri, incluem alguns dos
procedimentos do teatro jornal na dramaturgia e encenagdo. A exortacdo ao heroismo de
Zumbi era entremeada por materiais da imprensa da época — incluindo os discursos de
generais brasileiros. Ao mesmo tempo em que faziam (através da intersec¢do entre fic¢do e

elementos do real) a critica a esquerda pecebista (que adotou uma politica etapista,

dissertagdo: MENEZES, Manoela Paiva. A contradi¢do entre drama burgués e teatro épico na obra de
Oduvaldo Vianna Filho. 2017. 101 p. (Mestrado em Histéria da Filosofia, Etica e Filosofia Politica) — UNESP,
Marilia, 2017 (p. 61-76). Disponivel em: <https:/repositorio.unesp.br/handle/11449/151991>. Acesso em:
17/05/2018.

29 Dentre os tipos de agitacdo ¢ propaganda do teatro politico soviético, a “cenificacdo” corresponde a uma
espécie de reinvengdo do teatro de revista (existente na Europa desde o século XVIII, pelo menos). Na
Alemanha, como parte das experimentacdes do teatro documentario de Erwin Piscator, ganhou o nome de
Revista Vermelha. Seu eixo tematico esta baseado em algum acontecimento historico. Através da técnica da
montagem ou colagem, os materiais documentais (relatos, discursos, pesquisas) sdo introduzidos na trama. Nos
anos da revolucdo russa, as cenificagdes eram usadas para lembrar as datas importantes (como o aniversario da
Revolugdo de Outubro, por exemplo), apresentadas, normalmente, em celebragdes festivas. Para mais
informagdes a respeito das formas de agitprop e sua relagdo com o teatro de Augusto Boal ver:
<http://augustoboal.com.br/2017/03/15/agitprop-e-teatro-do-oprimido-texto-de-ina-camargo-costa/>. Acesso
em: 13/05/2018.
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reformista, de alianca com a burguesia), defendiam a continuidade e radicalizagdo da luta da
esquerda contra o regime de exce¢do em vigor.

O Sistema Curinga — que propunha uma estrutura fixa para as pecas, formada por:
dedicatoéria, explicacdes dadas ao longo da encenagdo, a divisdao do texto em cenas breves
comentadas pelo coro, entrevistas e, ao fim, exortacdo — aparece pela primeira vez em
Arena conta Tiradentes. E responsabilidade do Curinga, além de dar as explicagdes
necessarias ao publico e fazer a ligagao entre o material ficcional e a realidade atual (assim
como o narrador épico), desempenhar, a todo momento, qualquer um dos papeis da peca e
realizar entrevistas que revelem as verdadeiras intengdes e sentimentos das personagens. Em
suas falas, ao trazer dados da realidade em tom de conferéncia, o Curinga pode utilizar
recortes de noticias de jornal, fazer a leitura de documentos ou ainda projetar imagens (slides

ou filmes).

Exemplos recentes no teatro brasileiro

Damos agora um salto no tempo para chegar mais perto da producdo de teatro
documental da ultima década, com o recorte para o que foi produzido no ambito do teatro de
pesquisa e de grupo no Brasil. Escreveremos somente a respeito de duas experiéncias
paulistanas, com as quais tivemos contato direto, e ndo serd possivel fazer uma andlise
minuciosa dos demais trabalhos cénicos citados. Nas consideragdes finais desta dissertacao
procuraremos refletir a respeito dos diferentes motivos que levaram artistas do inicio do
século XXI a buscar uma aproximacao com o real nas suas produgdes artisticas.

Dentre os muitos exemplos de pesquisa e obras brasileiras contemporaneas - que
apresentam entre si diferentes abordagens no uso dos documentos - estdo os trabalhos da
Cia Teatro Documentario (SP), Cia Hiato (SP) e NAC — Nucleo de Artes Cénicas (SP); a
pesquisa da atriz e dramaturgista Janaina Leite (SP) e da diretora Cristiane Jatahy (RJ); as
pecas Jacy e A invengdo do Nordeste - do Grupo Carmin (RN), Luis Antonio-Gabriela — de
Nelson Baskervile e Cia Mugunza (SP), Opus 15 — da Cia Antropofagica (SP), Hotel
Mariana — com dire¢ao de Herbert Bianchi (SP) a partir da técnica de teatro verbatim, Deve
haver algum sentido em mim — direcao de Jefferson Miranda (RJ), Contos Negreiros — com
textos de Marcelino Freire e direcdo de Fernando Philbert, Vida e Preto — da Companhia
Brasileira de Teatro (PR). Apontaremos a seguir alguns aspectos de duas destas experiéncias:
as producdes da Cia Teatro Documentario e da atriz e dramaturgista Janaina Leite.

A Cia Teatro Documentério, como o préprio nome diz, tem o teatro documental

como base de sua praxis teatral. O pesquisador e diretor Marcelo Soler ¢ membro fundador
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da Companhia, criada em 2006, na cidade de Sao Paulo, e publicou pela Editora HUCITEC
o livro Teatro Documentdrio: a pedagogia da ndo fic¢ao (2010). No livro, resultado da
dissertacdo defendida na Escola de Comunicacdo e Artes da USP, Soler investiga a
potencialidade pedagdgica do teatro documentario na intersec¢ao entre memoria, documento
e arquivo. Na tese O campo do teatro documentdrio: morada possivel de experiéncias
artistico-pedagogicas (2015), além de apresentar pressupostos para o que entendemos por
documento e o que identificamos como teatro documentario, sob uma perspectiva
materialista historica, Soler defende a existéncia de um “campo documental”, do qual fariam
parte varias possibilidades de teatro documentario.

A Cia Teatro Documentario, guiada pelas pesquisas de Soler, da atencao especial ao
carater pedagdgico da linguagem documetal. Ha diferengas de procedimentos entre suas
encenagdes mas, em todos os casos, a questao ética na relacao estabelecida com os objetos e
pessoas documentadas aparece como premissa basica. No que diz respeito a recepcdo, o

grupo trabalha com o conceito de “pacto documental”:

[...] que provoca diferengas no modo como a fruigdo do espectador acontecera em relagdo a um
espetaculo com dramaturgia convencional. A partir do momento em que o espectador enxerga um
espetaculo como documentario, a relacdo que ele vai construir com a obra se dara de forma distinta,
mesmo que ndo possamos falar em uma oposicao total entre ficcional e documentario (SOLER, 2018).

Longe da logica de mercado, que transforma espectadores em consumidores, o grupo
procura estabelecer novas relagdes de sociabilidade e contato com a memoria. Nos projetos
artisticos da Companhia agdes artistico-pedagdgicas, abertas ao publico e desenvolvidas
durante o processo de ensaios e pesquisa dos espetaculos, funcionam como “dispositivos de
coleta desse material documental” (idem).

Assistimos, em julho de 2016, no Cemitério da Vila Mariana, em Sao Paulo, Terra de
deitados — Documentario Cénico sobre a Morte na Vida da Grande Cidade, que fazia parte
do projeto artistico Terra de deitados, apoiado pela Lei de Fomento ao Teatro para a cidade
de Sao Paulo. Nessa pega o proprio local onde se passa a encenacao ja ¢ um documento: um
cemitério na cidade de Sao Paulo. A escolha por fazer apresentagdes pelos cemitérios da
cidade, em especial o da Vila Mariana diz respeito a tematica debatida pelo grupo no projeto:
0 cemitério como microcosmo da cidade. Os artistas procuram demonstrar que, ndo sé a
vida, mas também a morte, ndo € igual para todos. Enquanto alguns tem o direito a memoria,
a outros (em geral das classes sociais menos favorecidas) lhes ¢ negado um lugar na historia.

Além disso, no cemitério da Vila Mariana est4 o jazigo de uma personagem real da historia
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de Terra de deitados.

Fez parte do processo de pesquisa e ensaios desse trabalho cénico o contato direto
(através de oficinas, entrevistas e debates) com os funcionarios de diversos cemitérios na
cidade de Sao Paulo. Alguns desses funciondrios tornaram-se atores da peca e suas
participagdes foram resultado do trabalho conjunto com os integrantes do grupo. Os “ndo
atores”, segundo relato de Marcelo Soler, tinham consciéncia de seus papéis na encenacgao,
acesso as informagdes de todo o processo e recebiam caché, assim como os demais
componentes do elenco. A dramaturgia de Terra de deitados conta a historia da cidade de
Sao Paulo, sua explosdo demogréafica, as relagdes desiguais de trabalho e o choque entre a
modernidade e a pobreza presentes na metropole latinoamericana. A historia gira em torno
de uma familia que vem do interior do Estado na promessa de uma vida melhor na grande
cidade, perde seu patriarca em um acidente de trabalho em uma das fabricas da poderosa
familia Matarazzo e se v€ obrigada a manter o siléncio e nao reivindicar seus direitos diante
da ameaca velada dos patrdes. Em meio a ficcionalizagdo da historia real desta familia,
surgem em cena documentos historicos e intimos, estatisticas e relatos pessoais que nos
localizam em tempos e espagos precisos, conectando-nos com os problemas atuais através da
memoria de um passado de opressdo, nem tdo distante assim. A montagem comegava na
recep¢do do cemitério Vila Mariana (com a participagdo dos funcionarios do cemitério) e
terminava no tamulo (real) do patriarca da familia retratada.

Terra de deitados €, portanto, exemplo de uma narrativa documental que parte da
ficcionalizacdo de um evento real e particular para acessar o historico e coletivo. Um
trabalho que mistura atores e ndo atores em relacdo horizontal. Ele apresenta diversos tipos
de contato com o documento: o dispositivo c€nico, a memoria coletiva, os depoimentos,

arquivos historicos e intimos.

Como Antigona, os atores-documentaristas deste processo caminham na contramdo, vasculham
documentos e memorias, reconstroem narrativas para poder proporcionar um luto digno a quem foi
explorado até dentro do caixdo. Aquém e além do Estado ou de qualquer outro poder, Terra de
deitados ¢ a construgdo de uma poética da justiga, mesmo que contréria as leis estabelecidas.*

Outro exemplo ¢ o apresentado pela atriz, diretora e dramaturgista Janaina Leite,
integrante do Grupo XIX de Teatro, mas que desenvolve trabalho de pesquisa independente

deste grupo. Sua dissertagdo de mestrado ocupa-se do estudo das autobiografias. Um dos

30 Trecho de texto de apresentagdo da pega, escrito pelo Prof. Dr. da Universidade de Sdo Paulo ¢ Diretor do
Teatro da USP/TUSP, Ferdinando Martins. Retirado do site da Companhia:
<http://ciateatrodocumentario.com.br/terra-de-deitados-_-documentario-cenico-sobre-a-morte-na-vida-da-
grande-cidade/>. Acesso em: 20/05/2018.
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resultados de sua pesquisa académica ¢ o livro Auto Escrituras Performaticas — Do Didrio a
Cena, publicado pela Editora Perspectiva em 2017. Mais do que delimitar um conceito de
teatro autobiografico, a pesquisadora se dedica a langar questdes a partir dos eixos: memoria
e trabalho com arquivos, depoimento pessoal e autorepresentagao. Apoiando-se,
especialmente, em teodricos da pés-modernidade, nos estudos psicanaliticos, na bibliografia
sobre teatro documentario e “teatros do real”, e na teoria literaria, o foco principal do
trabalho € a perspectiva autobiografica. “Ou seja, a memoria que queriamos investigar nao
era a memoria coletiva, a memoria historica, mas a memoria do ponto de vista do sujeito”
(LEITE, 2017, p. 20). Aliando teoria e pratica, nos ultimos anos Leite tem criado, junto a
uma equipe de colaboradores, documentarios cénicos (termo usado pela artista) e trabalhos
que exploram as narrativas autobiograficas. Alguns exemplos sdo as pecas Festa de
Separagado (2009), Conversas com meu pai (2015) e Baseado em fatos reais (2016).

No trabalho Conversas com meu pai - que assistimos em junho de 2017 nas Oficinas

b

Culturais Oswald de Andrade (S2o Paulo) -, o exercicio de “escrita do eu” toma a forma de
um work in process (uma obra em processo, inacabada). A relagdo conturbada entre o pai
que sofreu uma traqueostomia e a filha que tem uma doenca degenerativa que a deixara
surda, serve de fio para uma narrativa que aborda a problematica da comunicagao: o pai que
ndo fala e a filha que ndo escuta. A comunicacdo entre eles ¢ feita através de cartas e bilhetes
que a atriz expde ao publico no inicio do trabalho.’' Faz parte do trabalho cénico a propria
incapacidade da artista em dar um formato final a obra. O erro e a impossibilidade de chegar
a uma sintese sdo assumidos na dramaturgia e a encenagdo nos apresenta as trés versdes
possiveis de roteiro trabalhados pela equipe, contadas de tras para frente (na tentativa de se
aproximar da origem do processo). Os materiais da sua historia de familia — fotos, cartas
trocadas entre pai e filha, dudios de entrevistas com as irmas e das conversas em familia,
objetos trazidos da casa do pai morto — e do processo de montagem da obra — maquetes de
cenario, videos, tentativas de roteiro — se relacionam sem que se crie uma narrativa
cronologica entre eles. Através da elaboracdo de alguns estudiosos da arte, como Renato
Cohen (que utiliza a expressao “vicissitudes do percurso”), Jean-Claude Bernardet (que fala
sobre uma “estética do esbog¢o”), além dos conceitos de “narrativas enviesadas” e “des-
identidades”, a artista justifica a op¢ao por fazer do processo em si o fio narrativo da pega. A
tensdo entre o que ¢ colocado em cena e o elemento disparador do processo, ou entre a

representacao e o referencial que a motivou, assume lugar de destaque na obra. Os limites

31 Na verdade ndo se sabe se os bilhetes e cartas originais estdo em cena. E mostrada apenas uma caixa de
sapatos que conteriam esses escritos.

110



entre memoria e documento, experiéncia e representa¢do também sdo caros ao trabalho.*
Diferente de Terra de deitados, da Cia Teatro Documentario, o testemunho e demais
elementos documentais em Conversas com meu pai, ndo parecem estar a servigo de um
projeto de compreensao da totalidade. Ao contrario, no caso dessa proposta cénica, 0s
elementos documentais entram em choque. Nao hé a inten¢do de criar uma narrativa coesa,
que aponte para determinado caminho além de si mesma. A histéria de vida da artista deve
criar um ambiente propicio a identificag¢do, relacionado, segundo nossa visdo, a ideia de
experiéncia universal. No lugar da revelacao do conflito para além do individuo, a narrativa
se constroi a partir do eu interior, na pratica contrapondo-se aos grandes discursos.
Poderiamos seguir com outros exemplos e identificar muitos dispositivos
documentais utilizando inimeros espetaculos produzidos por artistas brasileiros. Nossa
tarefa agora, entretanto, consiste em analisar o percurso € um trabalho cénico especifico da

Kiwi Companhia de Teatro.

4.1. Kiwi Companhia de Teatro — Breve historico, principios estéticos e politicos

Como faziamos? Lembro que iamos para cama as 2 ¢ 3 da manha e que debaixo da cabega,
em lugar da almofada, pinhamos uma madeira. Nao porque faltassem almofadas, mas porque
temiamos ndo acordar a tempo. S6 com uma atividade assim intensa € possivel a um poeta
apresentar-se hoje diante de um publico operario.

Maiakovski

“Estejam prontos!”. Estejam prontos para o imprevisivel, para o improvavel, para o
acontecimento!
Tucholsky (a respeito da atitude politica de Lenin)

O humor que vale para mim ¢ aquele que d4 um soco no figado de quem oprime.
Henfil

Na luta de classes, todas as armas sdo boas: pedras, noites ¢ poemas.
Paulo Leminski

A Kiwi Companhia de Teatro surgiu em 1996 na cidade de Curitiba e produziu uma
quinzena de montagens teatrais. Na primeira fase, que durou até 2005, ja havia a
preocupacdo, em especial dos seus fundadores Fernando Kinas e Marina Willer, em
estabelecer uma conexao forte entre a realidade social do pais e a produgdo artistica.

Em 2006 a Kiwi mudou sua sede para a cidade de Sao Paulo e, desde entdo, tem

32 A explicacdo dos conceitos citados neste paragrafo e mais informag¢des do processo da peca podem ser
encontrados em: LEITE, Janaina. Auto Escrituras Performativas, Sdo Paulo: Perspectiva, 2017 (p. 115- 135).
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atuado junto ao movimento de teatro de grupo da cidade na luta por politicas publicas de
cultura, em defesa de uma visdo de arte e cultura como direito social e, portanto, autdnoma
em relagdo as leis de mercado. A Companhia reconhece no mecanismo das leis de incentivo
baseadas na renuncia fiscal um dos exemplos de privatizagdo da arte e da cultura. A esse
respeito, segue trecho do artigo Midas e a politica cultural, publicado no caderno de estudos

Contrapelo n° 2:

Quando a arte e a cultura se submetem a forma-mercadoria, produgdo, gestdo ¢ fruigdo de bens
simbdlicos incorporam-se progressivamente a sociabilidade do capital. Toma forma, entdo, um debate
que envolve dois grandes campos. De um lado, discute-se a especificidade da arte e da cultura, suas
caracteristicas, a relagdo que estabelecem com o poder politico e as suas eventuais capacidades
criticas, ou, ao contrario, o papel de amortecedoras das insatisfagdes sociais. De outro lado, discute-se
os sistemas de subveng¢do, apoio e financiamento da arte e da cultura, analisando a parte que caberia a
iniciativa privada, a sociedade civil organizada e ao Estado, avaliando os riscos tanto da cooptacdo e
do dirigismo, quanto da omissao.

A reflexdo consequente deveria associar estes dois grandes conjuntos de questdes: a dimensao politica,
social, antropologica e filosofica da cultura e a economia da cultura. Debater esta Gltima néo significa,
bem-entendido, confundir arte e cultura com business. A discussdo subjacente supde, justamente,
refletir criticamente sobre os significados da integragdo da arte e da cultura no modelo mercantil,
investigando as fungdes que lhe caberiam dadas as determinagdes habituais do capital, como a busca
do lucro. A cultura, nesta perspectiva critica, teria um papel decisivo no processo civilizatorio e de
emancipa¢do humana. Civilizagdo compreendida como desfetichizagdo, desenvolvimento da
capacidade simbdlica, ampliacdo das liberdades e criacdo de espagos democraticos. Portanto, ¢
razoavel admitir a existéncia de um movimento dialético entre producdo material da vida e as
chamadas obras do espirito. Em outras palavras, o debate sobre as formas assumidas pela cultura e
pela arte se d& em um ambiente concreto (historico) e complexo. A abordagem, neste caso, deve ser
nao idealista (nela ndo cabe a arte pela arte, a finalidade sem fim e suas derivagdes) e ndo fatalista
(refutando, por exemplo, as armadilhas do pensamento unico). A dimenséao cultural, sob esta otica, s6
pode ser compreendida a partir das relagdes de producdo e das forcas produtivas em jogo de mao
dupla, dialético (KINAS, 2013, p. 59).

Em Sao Paulo, no momento em que a Companhia se instala na cidade, ainda estava
vivo parte do debate iniciado pelo movimento Arte Contra a Barbarie, responsavel pela
elaboracdo da Lei de Fomento ao Teatro para a cidade de S3ao Paulo. Uma das pautas
frequentes das reunides entre grupos teatrais participantes do movimento girava em torno da
avaliagcdo do desenvenvolvimento da Lei, desde sua implementagao em 2012.

E nesse contexto histérico e, em grande parte, por conta da conquista material e
concreta de uma lei estruturante para o teatro no municipio de Sao Paulo, que o grupo
conseguiu se estabelecer na cidade e manter um trabalho de pesquisa e formacao entre 2006

e os dias de hoje.

A Lei de Fomento ao Teatro para a cidade de Sdo Paulo, que comecou a funcionar em 2002, instituiu o
principal programa publico municipal de apoio ao teatro que se tem noticia no Brasil. Ela ¢ um marco
para as politicas publicas de cultura e tem servido como referéncia para movimentos artisticos,
gestores culturais e agentes politicos da area cultural. As vinte ¢ seis edigdes do Programa de Fomento,
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até agora, enriqueceram o panorama teatral da cidade de S@o Paulo, tanto pelo amadurecimento
estético e politico do trabalho realizado pelos nucleos artisticos, quanto pelo surgimento de novos
coletivos, espagos e praticas teatrais. O aumento da criacdo e a qualificacdo das pesquisas estdo
associados a ampliagdo do publico e a formagdo de uma geragdo capaz de refletir sobre sua situagao e
sobre a sociedade de maneira mais complexa e critica. O Programa mostrou, assim, a viabilidade e a
necessidade de um modelo de politica cultural independente das injungdes do mercado. [...]

O Fomento ao Teatro tem conseguido, ndo sem dificuldades, mostrar um caminho alternativo ao
sistema hegemonico de politica cultural baseado na rentincia fiscal. Ele demonstrou a viabilidade da
opcao politica de investimento publico direto em arte e cultura e reconheceu, na pratica, a produgao
artistica e cultural como direito social. O modelo que a Lei de Fomento consolidou expressa, além da
recusa das renuncias fiscais, a recusa da “politica do balcdo” que, através de emendas parlamentares
ou outros mecanismos, destina verbas publicas sem critérios minimos de transparéncia e igualdade de
Acesso (KINAS, 2015, p. 62 ¢ 69).

A Companbhia foi selecionada pelo Programa de Fomento ao Teatro para a Cidade de
Sao Paulo: em 2007, com o projeto Teatro/mercadoria — Espetaculo e miséria simbolica;, em
2010, com Carne — Patriarcado e capitalismo; em 2012, com Morro como um pais — A
excegdo e a regra; em 20015 — com Manual de autodefesa intelectual; e, em 2016, com
Fome.doc.

Atualmente, a Kiwi Companhia de Teatro ¢ formada por integrantes fixos e artistas
colaboradores em diversas areas: Fernanda Azevedo, Fernando Kinas, Luiz Nunes, Daniela
Emboém, Eduardo Contrera, Luciana Fernandes, Elaine Giacomelli, Maria Carolina Dressler,
Maira Chasseraux, Vicente Latorre, Renan Rovida, Clovis Inocéncio, Julio Dojcsar, Marcia
Moon, Madalena Machado, Heloisa Passos, Clébio Souza (Ded¢), Aline Santini, Luiz
Gustavo Cruz, Maysa Lepique, Filipe Vianna, Paulo Favari, Camila Lisboa, Marina Willer,
Paulo Emilio Buarque de Holanda, Gavin Adams e Marie Ange Bordas.

Entre os ultimos trabalhos cénicos da Companhia estdo: Teatro/Mercadoria #I — a
partir de textos canibalizados de Walter Benjamin, Pier Paolo Pasolini, Guy Debord, Rosa
Luxembrurgo, entre outros, o trabalho debate a questdo da mercantilizacdo dos bens
simbolicos; Carne — Patriarcado e capitalismo — onde a relagao entre os sistemas patriarcal
e capitalista resulta em um roteiro de cenas constituido de materiais documentais como:
jornais, revistas, estatisticas de violéncia contra as mulheres, trechos de romances, poemas e
livros historicos etc; Morro como pais — trabalho documental que debate o conceito de
estado de excegdo e procura tragar a ligacdo entre as violéncias das ditaduras
latinoamericanas, o processo de colonizagdo das Américas, os acordos espurios entre capital
e Estado e a permanéncia dos mecanismos de violéncia institucional nos dias atuais; Manual
de autodefesa intelectual — aborda através de quadros interligados por nimeros musicais €
cenas de magica, as diversas formas de mistificacdo (das religides a midia, passando pela

politica institucional, as crencas populares e a indistria cultural) que impedem a formulagado
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do pensamento critico; Material Bond — montagem a partir de textos teoricos sobre teatro e
trechos ficcionais e poéticos do dramaturgo marxista Edward Bond, cuja temadtica central
esta na questdo do lugar ocupado pela justica e a violéncia na sociedade contemporanea € o
papel da imaginagdo na ressignificagao do sentido de humanidade; e, Fome.doc — trabalho
cénico também inspirado nas técnicas e principios do teatro documentario, que discute, sob
diferentes angulos, a fome no mundo. Este trabalho partiu de textos de Josué de Castro, José
de Alencar, Carolina Maria de Jesus, Primo Levi, do poeta palestino Mahmoud Darwich, da
jornalista e escritora Eliane Brum, entre outros materiais documentais (musicas, imagens
etc.)

Além das pecas, o grupo realizou leituras dramaticas de autores como Samuel
Beckett, Franz Kafka, Hilda Hilst, Elfriede Jelinek, Heiner Miiller, Julio Cortazar, Martin
Crimp e Plinio Marcos; organizou cursos, oficinas e debates sobre a encenacdo e a
dramaturgia contempordneas e temas sociais relacionados aos projetos artisticos
desenvolvidos; fez intervengdes urbanas (muitas vezes apresentadas em manifestagoes
organizadas pelos movimentos sociais parceiros) € o evento multiartistico festa&kideias — que
reune coletivos artisticos e sociais em ambiente de troca de ideias e experimentacdo de
trabalhos.

A Companbhia publica, desde 2013, o Caderno de Estudos Contrapelo, cujo nome faz
referéncia a reflexdo de Walter Benjamin sobre a necessidade de “escovar a historia a
contrapelo” (BENJAMIN, 1985). A publicagdo pretende registrar, organizar e apresentar a
reflexdo sobre os trabalhos da Kiwi e, a0 mesmo tempo, debater temas da atualidade social e
da relacdo entre arte e politica. Por isso Contrapelo ndo ¢ uma revista, mas um caderno de
estudos, colocando-se como um espago aberto de investigagao para instigar o debate publico.

Ao longo de sua trajetéria, a Kiwi Companhia de Teatro tem procurado reunir trés
aspectos em seus trabalhos cénicos: material ndo convencional (textos considerados “ndo
dramaticos”, por exemplo), temas relacionados a formacao social e a realidade do pais (sem
deixar de fazer a conexdo com a realidade internacional) e a indaga¢do sobre os proprios
processos criativos. Sendo assim, um dos objetivos da Companhia responde a necessidade
de, simultaneamente, fazer e pensar o teatro, contribuindo para a construgdo de pensamento
critico a respeito da sociedade brasileira.

Em entrevista a Carta Maior, em 2014, a Kiwi Companhia de Teatro explica:

Os projetos que a gente desenvolve partem de inquictagdes ou indagacdes que tém muita relagdo com
o contexto social. Eles surgem a partir de uma espécie de diagnostico, de analise do ambiente em que
vivemos, também do ponto de vista internacional.
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[...]

Queremos fazer com que o teatro discuta "mecanismos”. Como o teatro da conta disso? Nao ¢ s
contar 0 que aconteceu, mas revelar o mecanismo que permitiu a emergéncia deste ou daquele
fendmeno. Essa ¢ a nossa ambig@o e para isso tentamos unir inovagdo formal com conteudos criticos
(KIWI, 2014).

Em trecho de entrevista cedida ao jornal Esquerda Diario, em abril de 2018, a

Companhia posiciona-se em relacdo ao impacto da realidade politica atual nas artes:

Nos partimos do principio que a arte ¢ uma manifestag@o politica. Entendendo politica como tudo o
que diz respeito a polis, a organizagdo social. Mesmo os que defendem a visdo de autonomia da arte
estdo manifestando uma evidente posi¢do politica e, muitas vezes, com empenho para dissimular este
posicionamento. Se mesmo em tempos de expansdo da industria cultural, da transformagéo de todas as
instancias da vida em mercadoria e de retrocesso social, algumas manifestagdes artisticas conseguem
furar o bloqueio do moralismo retrégrado, da ignorancia programada e dos ideais neoliberais, ¢ natural
que as forcas obscurantistas que sempre ocuparam posi¢des de poder se manifestem e ataquem estes
setores rebeldes e desobedientes.

A crise politica e social atual atinge o conjunto dos trabalhadores e trabalhadoras, entre eles,
obviamente, a categoria artistica. Os artistas sofrem ha muitos anos com a falta de assisténcia social ¢
direitos trabalhistas, além de uma politica cultural regida pelas leis de mercado -exemplificada pelas
leis de rentincia fiscal que beneficiam os grandes empresarios através da isen¢do de impostos,
garantindo assim a divulgacdo de suas marcas e construindo um capital simbdlico a um custo muito
baixo. Desde o inicio do periodo de “redemocratizagdo” pos ditadura civil-militar boa parte da decisdo
sobre a produgdo cultural estd nas maos dos departamentos de marketing de empresas privadas ou de
capital misto (como a Petrobras), principalmente através da lei Rouanet. Poucos foram os projetos de
socializacdo e democratizagdo do Acesso a producdo e fruicdo dos bens simbdlicos implementados
pelos governos que se seguiram ao periodo da ditadura brasileira.

Embora reconhecendo diferencas de tratamento, a criagdo de programas e editais mais democraticos e
a abertura para o didlogo com a sociedade civil a respeito da constru¢do de uma politica de Estado
para a cultura e as artes no Brasil durante os 13 anos de governo petista, também € preciso reconhecer
que houve poucos avangos estruturais. Os programas € iniciativas destes sucessivos governos ndo se
transformaram em leis que garantiriam a arte e a cultura como direitos sociais perenes; caminhou-se
quase nada em relagdo aos processos de distribui¢do de verba publica através do Fundo de Nacional de
Cultura e ao aumento de orgamento do Ministério da Cultura. Com o golpe de 2016, os trabalhadores
da cultura, que ja viviam em estado de precariedade, sdo brutalmente atingidos, em primeiro lugar,
com a extingdo do Ministério da Cultura e, depois de seu retorno por conta da pressao social, pela
diminuicdo das verbas (que fica em penultimo lugar entre as dotagdes dos ministérios) e a
transformag@o do MinC em carcaga inttil, sem poderes, sem verba e sem voz ativa.

O aumento das perseguigdes politicas e dos ataques por parte dos setores obscurantistas ¢ de extrema

direita, porque eles sempre existiram!, representam a nova fase da luta de classes que o golpe de 2016

potencializou. Este recrudescimento da violéncia talvez se explique pela forga critica das

manifesta¢des culturais e artisticas, apesar das inimeras formas de apaziguamento, apagamento e

também de acomodacdo a que estamos submetidos (KIWI, 2018).

Um pilar do trabalho da Kiwi ¢ a relagdo com movimentos sociais e a presenca de
colaboradore(a)s externo(a)s vindos de diversas areas (histdria, sociologia, jornalismo,
cinema etc) no processo de pesquisa, elaboragdo e execucdo dos projetos. Ao longo da

ultima década, fizeram parte da equipe de consultore(a)s tedricos: o(a)s filosofo(a)s Paulo

Arantes, Edson Teles e Isabel Loureiro, o(a)s jornalistas José Arbex Jr., Tatiana Merlino e
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Alipio Freire, as ativistas e ex-presas politicas Amelinha Teles e Criméia de Almeida, o
cientista social Jos¢ Correa Leite, a historiadora Angela Mendes de Almeida e o procurador
da Republica Damido Trindade, entre outro(a)s pensadore(a)s que, através de conversas
internas ou abertas ao publico e artigos escritos para o caderno de estudos Contrapelo,
contribuiram com a praxis da Companhia. Entre alguns dos movimentos sociais e
organizagdes parceiras do passado e do presente estdo: Unido de Mulheres de Sao Paulo,
Maes de Maio, Corddo da Mentira, Movimento Sem Terra (MST), Movimento dos
Trabalhadores Sem Teto (MTST), RUA — Juventude Anticapitalista, Luta Popular, Sarau do
Binho, Perifatividade, Uneafro, Comissdo de Familiares de Mortos e Desaparecidos
Politicos, Defensoria Publica do Estado de Sdo Paulo, Comissdo da Anistia, as Comissoes da
Verdade do Estado e Municipio de Sao Paulo, IDEA — Arte, drama e educagdo nacional,
entre outros.

Um elemento fundamental para a Companhia diz respeito as relagcdes de
solidariedade e trocas artisticas estabelecidas entre os grupos teatrais da cidade de Sao Paulo.

Considerado como um novo “sujeito historico”**

, 0S grupos teatrais paulistanos ganharam
folego, em especial, a partir da implementagao do Programa de Fomento ao Teatro. Nos
ultimos dez anos, um conjunto de companhias que compartilha os principios de uma arte
critica e de responsabilidade social, tem se mantido em contato. Desta movimentacdo
resultaram atos e eventos artisticos coletivos, € ocupacdes e manifestacdes publicas em
parceria com movimentos sociais. Exemplos importantes sdo: as ocupagoes da sede paulista
da Funarte nos anos de 2009 e 2011 (com o objetivo de pressionar o governo nacional a
tomar atitudes em relag@o a politica cultural do pais); a constru¢do de uma sede de teatro no
Assentamento Irma Alberta, do MST, no bairro de Perus; a criagdo (ainda em processo) da
Escola de Teatro Dialético, que reunird coletivos artisticos € movimentos sociais em projeto
de intervenc¢ao social, formag¢ao popular, artistica e politica.

Os trabalhos da Companhia foram apresentados em diversas cidades brasileiras e
participaram de varios festivais e encontros de teatro e performance dentro e for a do pais
(Bogota, Los Angeles, Recife, Sao José¢ do Rio Preto, Salvador, Rio de Janeiro, Curitiba,
Florianopolis, entre outros). Em todas as viagens a equipe fez contatos e organizou
encontros com grupos artisticos locais e coletivos sociais, para troca de experiéncias e

possiveis futuras parcerias.

Entre as viagens realizadas, em 2008, a Companhia representou o Brasil no

33 A respeito desse assunto, recomendamos a leitura da tese: MATE, Alexandre Luiz. 4 produgdo teatral
paulistana dos anos 1980: rabiscando com faca o chdo da historia: tempo de contar os prejuizos em percussao
de andanga. 2008. 340 p. Tese (Doutorado de Historia Social) - Universidade de Sao Paulo, Sdo Paulo, 2008.
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Seminario Internacional de Performance e Feminismo Actions of Transfer — Women's
Peformance in the Americas, organizado pela Universidade da Califérnia (UCLA), em Los
Angeles, nos Estados Unidos. Como um dos resultados deste encontro, as atrizes da Kiwi
produziram, em parceria com as artistas Maysa Lepique e Daniela Ricieri, o documentario
Actions of transfer — O olhar brasileiro, com apoio institucional da Secretaria Especial de
Politicas para as Mulheres do Governo Federal. E, dando seguimento aos contatos
estabelicidos em Los Angeles com mulheres performers das Américas e as experiéncias que
resultariam no trabalho cénico Carne, em agosto de 2009, a Kiwi Companhia de Teatro
apresentou em Bogotd (Colombia) a performance Carne — Historias em pedagos no 7°
Encuentro Ciudadanias en Cena, organizado pelo Instituto Hemisférico de Performance y
Politica.

A respeito das opgdes estéticas da Companhia, segue um trecho da entrevista cedida

a jornalista Tatiana Merlino, em 2013:

A trajetoria do grupo esta ligada a tradi¢do do teatro critico, de inspiragdo marxista e brechtiana. Com
grande regularidade, o grupo utiliza principios e técnicas do teatro épico documentario, sobretudo
aquele que se desenvolveu associado aos movimentos de contestacdo e revolta popular, como a
Revolugdo Russa e as agitagdes dos anos 1960. Procura-se ainda integrar nos trabalhos tanto a heranga
de parte das vanguardas histdricas européias, como as reflexdes e praticas do teatro contemporaneo,
que recusa marcadores classicos do teatro ocidental, como personagens, conflito entre subjetividades,
progressdo dramatica etc. |[...]

Ha uma aposta na ampliagdo do espago de reflexdo e critica através de agdes multiplas [...] Nos
reconhecemos a necessidaade de ampliagcdo do didlogo com o publico e de um teatro com vocagao
critica, portanto, ndo basta fazer o chamado teatro de pesquisa, ¢ necessario também debaté-lo antes,
durante e depois dos processos de criagdo (KIWI, 2013).

A Companhia encara também como desafio, navegar na contramdo das formas
consagradas pela industria cultural. “Se ndo arranjarmos novas formas, entdo o melhor € ndo
termos nada”, ja anunciava Tchekov pela boca da personagem Treplev, em A Gaivota. Como
falar ao publico de hoje, com a urgéncia necessaria que nossa época exige, sem reproduzir as
fomulas da arte da classe dominante? Ou, como utililizar tais formas em chave de parddia ou
ressignificando-as? Como manter uma comunicagdo ativa com o publico - formado por
elementos da classe trabalhadora, para quem os trabalhos da Companhia sao enderecados?
Sao questdes que levaram os integrantes da Kiwi a criar seus proprios roteiros dramaturgicos
e buscar uma encenag¢do que possibilite ao publico entrar em contato com as diversas
camadas de informacao e significados apresentados pelo texto na cena. Nesse esfor¢o junta-
se a produ¢do de material grafico — programas dos trabalhos cénicos e o caderno de estudos
Contrapelo, por exemplo.

A socializagdo da informagao e criacdo de um ambiente propicio a reflexao coletiva —
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tanto entre os integrantes da equipe de trabalho, quanto na relagdo direta com o publico -, é
premissa bésica para a criagdo de um processo ndo hierarquico, que somente o trabalho

coletivo ¢ capaz de promover. Assim como sugeriu Guy Debord:

[...] a comunidade ¢ a verdadeira natureza social do homem, a natureza humanal...] Uma verdadeira
comunidade e um verdadeiro didlogo s6 podem existir onde cada um pode ter acesso a uma
experiéncia direta dos fatos e onde todos dispde dos mesmos meios praticos e intelectuais para decidir
sobre a solucdo dos problemas (JAPPE, 1999, p. 61).

A procura por novas formas estéticas e relacionais nao diz respeito a luta entre o
velho e 0 novo, mas significa uma busca por canais de comunicagdo e expressoes simbolicas
capazes de reorganizar a percep¢do sobre o mundo e ativar a imaginacdo politica. Nesse
sentido a Companhia aproxima-se do pensamento do escritor e pesquisador teatral Robert

Abirached, ao analisar o teatro brechtiano:

O unico meio que resta para desbloquear as engrenagens emperradas da mimese, restituindo-lhe uma
acdo sobre o mundo, ¢ de submeter a uma duvida sistematica todos os elementos constitutivos e todas
as referéncias ordindrias da representacdo, interrogando-se novamente sobre a natureza do real e do
teatral hoje em dia, reavaliando a rela¢ao da sensibilidade e da cultura modernas com o aristotelismo,
estudando as estruturas dos diversos publicos de teatro e¢ suas capacidades de adaptago [...]
(ABIRACHED, 1978, p. 272).

4.1. Analise do trabalho cénico Morro como um pais**

D. Clélia, minha velha,

Vou te fazer um pedido, minha senhora, que parece bastante louco, mas tem suas razdes de
ser. Eu queria receber de vocé um presente de natal. Se desse pra chegar no Natal, seria tdo
bom, velha. Eu quero duas manguinhas, daquelas manguinhas coco, duas manguinhas nao
pesam muito, vocé pde num embrulho bem empacotadas, primeiro a senhora se informa por
outras pessoas bem informadas se se pode mandar frutas por avido prd Alemanha, porque
muitas leis de satde internacional impedem isso, pela transmissdo de doencas, a senhora
sabe, n6s somos pobres e pobre tem muito bicho. Se for proibido (o que ¢ bem provavel) a
senhora despista bem as manguinhas, fantasia elas de outra coisa, mas eu queria as
manguinhas e a senhora sabe como que eu sou quando tou querendo uma coisa, né? Vou botar
a carta expressa hoje, dia 15. Ela deve chegar ai no dia 18. Ent8o a senhora corre ¢ compra
(ou busca) as mangas e v€ o jeito melhor de enviar. Se ndo chega no Natal, chega no Ano
Novo, ja ta bom. A senhora pode cobrir elas com pé-de-moleque, ¢ um bom despiste, e pé-de-
moleque também ¢ muito bom. Pensei em te pedir isso porque, como vocé ja mandou as
florzinhas, faria por mim uma loucura assim, néndo?

Mae, tu me desculpa porque eu ndo tenho um presente pra vocé. Também te mandar chucrute
alemao seria de bastante mau gosto. Os kuchen daqui (bolos e tortas) sdo bons, mas nao tanto
que se queira mandar por avido pra vocé, que conhece o segredo do biscoito de polvilho e do

34 Para escrever este texto foram pesquisados e utilizados documentos internos da Companhia - rascunhos,
diarios de trabalho e memorias pessoais —, textos do projeto enviado para a comissao julgadora da 20* edigdo
do edital de Fomento ao Teatro para a cidade de Sdo Paulo, informacdes contidas nos relatorios de atividades
produzidos para a Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo, entrevistas dos integrantes do grupo a
diversos veiculos de midia, textos do programa da pega, criticas do trabalho cénico, cartas, manifestos,
mensagens direcionadas ao grupo pelo publico, artigos e matérias presentes no caderno de estudos Contrapelo
1. Parte deste material pode ser encontrado no site da Companhia: <http://www.kiwiciadeteatro.com.br/>.
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doce de leite.
Mae, um Natalzdo procés.
Dorinha*

O trabalho cénico Morro como um pais trata das diferentes formas de violéncia
institucional, utilizando-se de depoimentos, andlises historicas, cancdes e imagens para
investigar o conceito de “estado de exce¢do”, a violagdo aos direitos humanos, o papel da
arte nas sociedades atuais e as consequéncias da ditadura civil-militar brasileira (1964-1985)
na vida do pais. A dramaturgia e a encenagao inspiram-se nos principios e técnicas do teatro
épico-dialético e documentério e no trabalho do diretor russo V.E. Meierhold.

O contexto social brasileiro no periodo da criagdo de Morro como um pais (2013-
2014) - as recentes mobiliza¢des de rua de 2013, o aniversario de cinquenta anos do golpe de
Estado organizado pela burguesia e pelos militares no Brasil e a entrega do relatorio final da
Comissao Nacional da Verdade em 2014 — faz parte da justificativa que levou a Companhia
a dedicar-se a tematica em pauta. Junta-se a tais motivos o histdrico de violéncia das classes
dominantes contra a populacdo, que tem sido a regra nas relagdes sociais dos paises
latinoamericanos desde as invasdes coloniais até os dias de hoje. Passados cinquenta e
quatro anos do golpe e quase trinta anos do fim da ditadura, a amnésia politica ainda reina.
Nao € por acaso que nossa triste historia de golpes politicos, diante da timida ascensdo da
classe trabalhadora, vem se repetindo. Para bem da verdade, a violéncia fisica (torturas,
assassinatos, encarceramento em massa) nunca deixou de existir como pratica institucional
no tratamento da populacdo pobre e negra no Brasil.

O roteiro da pega ¢ composto, além de depoimentos de ex-presos politicos das
ditaduras civil-militares na América Latina (sdo feitas referéncias diretas aos regimes
ditatoriais do Uruguai, Argentina e Chile), de uma ampla documentag¢do (fotos, filmes,
arquivos confidenciais, musicas etc) de diferentes periodos histéricos sobre os temas
expostos. Também integra o roteiro, um trecho da novela Morro como um pais, que da nome
ao projeto, escrita por Dimitris Dimitriadis (nascido em Tessalonica, na Grécia, em 1944). O
texto, inédito no Brasil, trata da Ditadura dos Coroneis (1967-1974), um dos periodos mais

violentos e repressivos da historia grega.

A excecao e a regra - Génese do projeto artistico

35 Maria Auxiliadora Lara Barcelos (Dorinha ou Dodora) foi militante politica da VAR-Palmares e lutou contra
a ditadura civil-militar brasileira. Detida e vitima de torturas, foi uma das presas politicas trocadas pelo
embaixador sui¢o, sequestrado pela guerrilha em 1970. Banida para o Chile, Dorinha viveu no México e em
varios paises europeus. Atormentada pela memoria e pelas dores da violéncia que sofreu, suicidou-se em
Berlim, em 1976.
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Como todo processo criativo da Kiwi Companhia de Teatro, Morro como um pais
nasce da necessidade de debater publicamente os graves problemas da sociedade
contemporanea. No caso desse trabalho o foco estava no que Paulo Arantes chama, partindo

das reflexdes de Giorgio Agambem, de “estado de excegdo permanente”.

Esse Estado bifurcado [Estado oligarquico de direito] é uma das "n" consequéncias da remodelagem
do pais a partir dos 21 anos de ditadura. Basta pensar no que acontece todos os dias no pais. Trata-se
de um outro consenso, também sinistro e indiferente, sendo hostil, a tudo que nos retine aqui. Um
Estado de excecdo que ndo ¢ o velho golpe de Estado, mas um novo modo de governo do capital na
presente conjuntura mundial, que ja dura 30 anos (apud BARBOSA, 2012).

Portanto, para além da “luta por direitos humanos”, o trabalho tinha como tarefa
incluir no ambito da pesquisa e da criacdo artistica dimensdes mais abrangentes, capazes de
abordar os modelos de sociedade e de Estado gestados tanto nos periodos de “normalidade
institucional” como naqueles periodos considerados de excecao.

Para analisar com maior precisdo este trabalho artistico ¢ necessario entender, além
do contexto social no qual a obra Morro como um pais foi criada, as relagdes estabelecidas
no percurso do trabalho.

Em 30 de marco de 2009, Fernanda Azevedo e Fernando Kinas, assistem na Franca,
no Théatre MC93 Bobigny, a montagem dirigida por Anne Dimitriadis do texto Morro como
um pais, de Dimitris Dimitriadis, que daria nome ao trabalho cénico da Kiwi alguns anos
mais tarde. Embora ndo escrito para a cena, Morro como um pais tem sido montado em
importantes teatros ao redor do mundo. Do texto de Dimitriadis foi aproveitado, além do
titulo, um trecho em que a personagem - Unica voz desta narrativa - descreve como se da a

morte de uma nagdo. Segue abaixo uma parte do monodlogo:

Detesto este pais. Devorou-me as entranhas. Eu digo a vocé, porque desejamos juntos que estas
entranhas fossem fecundas, ¢ este desejo nos uniu durante noites e noites... ¢ as outras horas do dia,
quando um milagre, de subito, nos fazia esquecer o terror que corria nas ruas como nas nossas veias...
Os noticiarios de pesadelos que nos impediam até de nos olharmos.... lidos por apresentadores
completamente loucos... 0s uivos que se sobrepunham até as sirenes das ambulancias... [...] Detesto
este pais. Ele me devorou as entranhas, devorou. Eu o detesto. Detesto-o, detesto-o. [...] Mas este pais
ndo me deixa querer, ndo me deixa ser a vida, dar a vida. Como um cancer, devorou os meus seios, 0
meu cérebro, os meus intestinos, rolou todas as pedras nos meus rins e os devastou, conspurcou todas
as fontes por onde devia correr o meu leite, reuniu toda a sua terra nas minhas veias e me apodreceu o
sangue, se poOs inteiro no meu coragdo ¢ o devastou a forca de enfartes e de embolias. Os seus
costumes demoliram-me os pulmdes, a sua historia me fez tremer, da cabeca aos pés [...] € eu sinto
sempre o seu jugo sobre a minha nuca, a minha lingua esta sempre atada pelo seu balbuciamento,
tenho suores frios s6 de ver a sua vulgaridade... [...] Este pais ¢ a nossa peste. Ele nos matara, nos
liquidara. Como escapar? Ele bebe o nosso sangue. Nao me deixa mais dormir, me roubou o sono.
Como eu vou viver sem sono? (CONTRAPELO, 2013, p. 29).

O grego Dimitris Dimitriadis € poeta, tradutor, romancista, dramaturgo e ensaista. No
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final dos anos 1960, o jovem dramaturgo, que estudava teatro na Bélgica, decide voltar a seu
pais para “mergulhar” na realidade. A realidade grega naquele momento era a da violenta
ditadura dos coronéis (1967 a 1974). Sobre tal realidade, Dimitriadis se recusa a falar
diretamente, tamanha a violéncia do acontecimento. Passados alguns anos sem escrever, em
1978, nasce, a pedido do Instituto Goethe, a novela Morro como um pais. O texto, de grande
forca poética e considerado o trabalho com contetido mais explicitamente politico do autor,
traduz a violéncia da ditadura grega em uma narrativa torrencial.

Com uma obra pouco comum, que explora as zonas obscuras do humano, seu teatro
tem como influéncia primordial, segundo o proprio autor, a tragédia grega. Seus textos nao
representariam, no entanto, um retorno a tradi¢cdo, mas uma releitura moderna das matrizes
do teatro ocidental. Alguns de seus escritos, considerados monstruosos, tiveram dificuldade

de entrada no cenario teatral europeu.

Este movimento natural, para além do que possa ser escrito, representado, lido, compreendido,
palpado — apenas neste sentido, metafisicamente — ndo ¢ mais nada a ndo ser uma corajosa afirmacao
do efémero, a expressio de uma rara reconciliagdo da literatura com o presente. E por isso que produz
um corpo discursivo vivo, que pede para ser dito, para ser falado, para ser declamado, que deseja o
palco para existir (KONDYLAKI, 2007).

Morro como um pais, assim com outras de suas obras, foi composta como um canto
e, nesse caso especifico, para uma Unica voz humana. O texto ndo ¢ autdbnomo, ele precisa
ser “cantado” de uma unica vez, da primeira a Gltima nota, € somente encontra sua finalidade
na cena (idem).

“Eu escrevo um teatro que busca fazer aparecer as estruturas mais profundas do
homem” (DIMITRIADIS, 2009). Esta afirmagdo €, de certa maneira, um problema para a
Companhia. Para Dimitriadis o teatro constitui a tentativa do homem de se conhecer, de
pensar sobre sua existéncia perdida e mortal. A aproximacao que o autor faz entre a vida e a
arte diz respeito a ideia de que somos feitos da matéria do desconhecido. As paixdes
humanas nao teriam, necessariamente, um lastro social. Este pensamento nao se aproxima da
praxis da Kiwi Companhia de Teatro. O interesse da Kiwi no texto de Dimitriadis, além do
reconhecimento da forga poética da obra, responde ao desafio de trabalhar com materiais
“nao dramaticos” e buscar em terras e tempos distantes (neste caso, a Grécia dos coronéis)
acontecimentos que tenham a capacidade de revelar aspectos da nossa realidade, realizando
assim dois desvios tipicos do teatro épico-dialético. Apesar das tentativas, por parte da
critica francesa, de neutraliza¢do do seu carater politico mais evidente — que o proprio autor

prefere ndo contestar -, a narrativa grega Morro como como pais tem a contundéncia e o

121



excesso que convém a desmesura da violéncia exercida pela ditadura civil-militar brasileira.
Na montagem da Kiwi Companhia de Teatro, o material literario de Dimitriadis serve como
ponto de partida para a investigacdo de diferentes formas de violéncia institucional, em
diferentes épocas e lugares. Tal material, por ser um fragmento retirado de uma obra
representativa de determinado contexto ganha, no roteiro de Fernando Kinas, status de
documento.

E comum no trabalho de pesquisa continuada dos grupos que um projeto artistico
seja fruto, de certa forma, do processo anterior, como no caso do projeto Morro como um
pais — A excegdo e a regra. Enquanto a Companhia tratava da relacdo entre patriarcado e
capitalismo no projeto Carne (2010-2011), apresentava-se a necessidade de aprofundar a
questio da violéncia institucional. E, portanto, da praxis da Companhia, em relagdo
constante com realidade social brasileira, que nascem as proposigdes artisticas.

Alguns dos parceiros e parceiras de movimentos sociais, que acompanharam Carne,
permaneceram no processo de Morro como um pais. Entre ele(a)s o coletivo Maes de Maio
da Baixada Santista - mulheres que enfrentaram a policia e o aparato violento do Estado
quando decidiram denunciar o assassinato de seus filhos pela PM paulista em maio de 2006 -
e as irmas Amelinha Teles e Criméia de Almeida - militantes da esquerda brasileira e ex-
presas politicas da ditadura civil-militar que, além de fundarem uma das organizagdes
feministas mais importantes do Brasil (a Unido de Mulheres de Sao Paulo) também fazem
parte do Comité de Familiares de Mortos e Desaparecidos Politicos, responsavel, entre
outros feitos, pela investigacdo relacionada a vala comum no cemitério do bairro de Perus,
em Sao Paulo, onde foram enterrados corpos de militantes politicos, assassinados pelo
aparato estatal da ditadura brasileira.

A este(a)s colaboradore(a)s juntaram-se em Sao Paulo: o Coletivo Merlino, Comissao
da Verdade Rubens Paiva da ALESP e Comissao Nacional da Verdade, Frente de Esculacho
Popular, Cordao da Mentira, Movimento Maes de Maio, Coletivo Quem, UNEAfro, além da
presenca de importantes pensadore(a)s e ativistas como o(a)s jornalistas André Caramante,
Tatiana Merlino e José Arbex Jr., a historiadora Angela Mendes de Almeida, o socidlogo
Marcelo Ridenti, o ativista do movimento negro Douglas Belchior, o jornalista e poeta
Alipio Freire, o ex-preso politico e deputado estadual Adriano Diogo, o procurador Damido
Trindade, os fildosofos Paulo Arantes ¢ Edson Teles, a militante Débora Maria, o diretor
teatral e advogado Idibal Pivetta (codinome César Vieira), o diretor da Companhia
Antropofagica Thiago Vasconcelos, a Companhia Estavel de Teatro, entre outro(a)s.

Nas viagens do projeto pelo Brasil a Companhia aumentou sua rede de contatos e
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parcerias. Fizeram parte do projeto: os grupos teatrais Piollin (Paraiba), Teatro de Caretas,
Expressdoes Humanas e Teatro Ninho (Ceard), e os coletivos responsaveis pela Sede das
Companhias (Rio de Janeiro); além dos movimentos e organizacdes sociais como Instituto
Boal e Tortura Nunca Mais (RJ); o coletivo de intervencao artistica Aparecidos Politicos
(Ceard); e também figuras centrais no debate de direitos humanos como advogado e atual
deputado estadual do PSOL pelo Ceara Renato Roseno, ex preso(a)s politicos organizado(a)s
nos Comités pela Memoria, Verdade e Justica do Ceard, Paraiba e Rio de Janeiro e
integrantes do Comité da Anistia.

Morro como um pais, mais que uma encenacdo teatral, foi um projeto multiplo a
respeito da violéncia de Estado ontem e hoje, que incluia no debate a participacao do capital
financeiro e industrial, do alto empresariado e da cupula da igreja catdlica na politica de
repressao implementada pelos regimes autoritarios. Interessava a Companhia, além de
reavivar a memoria dos periodos ditatoriais para dissecé-la e entender seus mecanismos,
identificar o quanto continua presente em nosso pais um modelo “oficial” de opressdo e
dominacdo através da violéncia contra a populacdo, mesmo em periodos de “paz” e
“democracia”. “Ou seja, a violéncia institucional atual - cujas a¢des da policia militar e civil
constituem a face mais visivel - comprova a existéncia continua de um modelo desigual,
brutal e excludente da sociedade.” (KINAS, 2013, p.19). O capitalismo necessita de um
estado de excegdo permanente (que se anuncia de diversas formas, a depender do momento
histérico) para impOr suas regras. Assim, a matanca da juventude pobre e negra nas
periferias e nos carceres brasileiros e a persegui¢do e assassinatos de liderangas politicas nos
campos e cidades ndo deixa nada a dever as barbaras torturas e assassinatos dos periodos
“oficiais” de excec¢do. Os esquadrdes da morte de ontem correspondem as milicias de hoje.
Os drones usados nas agdes de guerra de hoje lembram os “voos da morte” de ontem. A
empafia autoritaria das For¢as Armadas nos ronda como uma ameaga constante. A grande
midia continua golpista. A aparente sensacao de normalidade que vivemos hoje - mesmo
apos o impeachment (ou golpe parlamentar) de 2016, que destituiu a presidenta do Brasil -
em muito se parece com a estratégia de maquiagem de conflitos usada pelos ditadores de
1964. A corrupcdo das instituicdes brasileiras de ontem ganhou novos contornos mas
continua presente. O Instituto Millenium - que tem entre seus formadores de opinido
intelectuais e importantes figuras publicas brasileiras - repete aa praticas do IPES nos anos
1960. O ex-ministro da Fazenda do General Ernesto Geisel, Delfin Netto, continua

influenciando o jogo politico (o intelectual tem sido constantemente convidado para
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conversas sobre a conjuntura politica pelo “campo progressista”)*® e escrevendo sobre
economia em veiculos de midia importantes em pleno regime ‘“democratico”. Enfim, a
relacdo entre passado e presente foi um ponto fundamental na criagdo do Morro como um
pa’ts.

Foi necessario um longo periodo de pesquisa antes de iniciarem as experiéncias
cénicas que materializariam tal reflexdo, transformando-a em teatro. Durante o processo de
criacdo de cenas € mesmo no periodo das apresentagdes, o material tedrico era
constantemente revisitado. A variada documentacao produzida sobre os regimes de excecao
e temas correlatos (comissdes da verdade, justi¢a transicional etc.) constituiram objeto de
pesquisa para a Companhia. Esta documentagdo incluia livros, teses e dissertagdes,
brochuras, panfletos, cartas, didrios, leis, relatorios, estatisticas. Também foram analisadas
producdes artisticas (romances, pegas teatrais, filmes, instalagdes, cartuns, musicas, pinturas)
que, pela escolha tematica ou procedimentos formais, contribuiram para o trabalho.

Entre os materiais impressos analisados estavam: Luta, substantivo feminino
(Secretaria de Direitos Humanos); Combate nas Trevas (Jacob Gorender); O que resta da
ditadura (Edson Teles e Vladimir Safatle); A4 ditadura envergonhada, derrotada,
escancarada, encurralada (Elio Gaspari); Le théatre en écrit (Dimitris Dimitriadis);
Extingdo (Paulo Arantes); Pedacos de morte no coragdo (Flavio Koutzii); Direitos humanos
no Brasil (Rede Social de Justica e Direitos Humanos); Brasil nunca mais; Memorias do
carcere (Graciliano Ramos); Merlino presente! (Coletivo Merlino); Cartas da mae (Hentil),
Mades de maio, do luto a luta (Maes de maio); Tribunal brasileiro (Instituto Rosa
Luxemburgo); O que resta de Auschwitz (Giorgio Agamben); Memorias do exilio (varios
autores); Murro em ponta de faca (Augusto Boal); Cartas da prisao (Frei Beto); Liberdade,
liberdade (Flavio Rangel, Oduvaldo Vianna Filho e Millor Fernandes); 4 esquerda e o golpe
de 64 (Dénis de Moraes); Intolerdncia e resisténcia, testemunho da repressdo politica no
Brasil (Janaina de Almeida Teles); O massacre (Eric Nepomuceno); A ditadura militar no
Brasil (José Arbex Jr.); Obras escolhidas (Walter Benjamin); Jornais Pasquim, Opinido,
Movimento e Em tempo; Viver e morrer no Chile (Sérgio Augusto de Moraes); Hegemonia
as avessas (Francisco de Oliveira); A revolugcdo brasileira (Caio Prado Junior); Mata!
(Leonencio Nossa); Teatro, comunicagdo e censura (org. Cristina Costa); As cartas que ndo
chegraram (Mauricio Rosencof); Cultura e politica 1964-1969 (Roberto Schwarz);

Censura, repressdo e resisténcia no teatro brasileiro (Cristina Costa); O fantasma da

36 Ver matéria de Mario Sergio Conti para a Folha de Sdo Paulo, em 24/04/2018. Disponivel em:
<https://www]1.folha.uol.com.br/poder/2018/04/ciro-e-haddad-se-reunem-e-falam-sobre-frente-de-centro-
esquerda.shtml?utm_source=facebook&utm_medium=social&utm_campaign=compfb> . Acesso em: 25/04/18.
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revolugdo brasileira (Marcelo Ridenti); Tiradentes, um presidio da ditadura (Alipio Freire,
Izaias Almada, J.A de Granville Ponce); entre dezenas de outros.

Entre os filmes podem ser citados: Cidaddo Boilesen (Chaim Litewski); Vala comum
(Jodo Godoy); Mourir a 30 ans (Romain Goupil); Didario de uma busca (Flavia Castro);
Marighella (Isa Grinspum Ferraz); Z (Costa Gavras); O dia em que ndo nasci (Florian
Cossen); Lamarca (Sérgio Rezende); Dawson ilha 10 (Miguel Littin); Memoria do saque
(Fernando Solanas); Hércules 56 (Silvio Da-Rin); Cabra-cega (Toni Venturi); Sdo Paulo
S.A4. (Luiz Sérgio Person).

Nas artes plasticas: Antonio Henrique do Amaral, Artur Barrio, Cildo Meirelles,
Horst Hoheisel/Andrea Knizz, Marcelo Brodsky, Rosangela Rennd, Associacion de
fotografos independientes do Chile, Antoni Muntadas, Claudio Tozzi, Malu Urriola/Nadia
Prado, Opinido 65, Mostra Pare, IV Salao de Brasilia.

Na fase de ensaios foram realizadas visitas a centros de memoria e documentagao,
entre os quais o Instituto Vladimir Herzog e o Memorial da Resisténcia (instituicdo dedicada
a preservacao de referéncias das memorias da resisténcia e da repressao politicas do Brasil).
Entrevistas com especialistas e ex-participantes de movimentos de luta contra a ditadura
também foram incluidas no roteiro de estudos da Companbhia.

Em dezembro de 2012, parte da Companhia viajou para Buenos Aires, na Argentina,
em busca de material das ditaduras do cone sul da América Latina. Visitas acrescentaram
elementos importantes a pesquisa: a Escola de Mecanica da Armada (ESMA), ao recém
inaugurado Parque de la Memoria (museu ao ar livre situado ao lado de um brago do mar
Atlantico, perto do lugar onde foram resgatados pedacos de corpos de pessoas jogadas dos
“voos da morte), ao escritorio da Liga Argentina por los Derechos del Hombre e ao local
conhecido como “El Olimpo” (uma garagem de automoveis usada como centro clandestino

de detencdo, tortura e exterminio pelos militares argentinos).
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Figu;a 12: Painel com desenhos de criangas, ESMA, Buenos Aires, 2012.
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Na ESMA, o grupo fotografou um painel de desenhos de rostos de desaparecidos
politicos criado por criancas numa das atividades pedagdgicas desenvolvidas nas escolas
argentinas para preservar a memoria daquele periodo historico. Esta foto foi usada na capa e
contra-capa do Caderno de Estudos Contrapelo n° 1. Foi na ESMA também que encontraram
fotos da maternidade onde as presas politicas davam a luz e depois tinham seus filhos
tomados pelos oficiais e do s6tdo onde ficaram aprisionados os militantes de esquerda,
muitos deles anestesiados e jogados por avides no oceano Atlantico e no Rio da Prata. A
imagem deste sotdo, situado no prédio do Cassino dos Oficiais, influenciou na escolha do

local onde a peca estreou em Sao Paulo.
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Figura 13: Sotdo, ESMA, Buenos Aires. Figura 14: Cena da pega Morro como um pais, 2013.

Hoje a ESMA - um dos mais importantes centros de detencdo e tortura argentino,
onde foram assassinadas milhares pessoas —, com seu enorme complexo formado por trinta
prédios, transformou-se em um grande centro de memoria. L4 funcionam, além da sede de
organizacdes de direitos humanos — como as Avds da Plaza de Maio -, o Centro Cultural de
la Memoria Haroldo Conti, onde estava em cartaz o espetaculo Museu Ezeiza, do coletivo
Cooperativa Ezeiza.”’

Diferente do Brasil, a Argentina instituiu sua Comissao da Verdade logo apds a queda
da ditadura civil-militar. Hoje, diversos espagos usados pelo poder autoritario do passado
foram transformados em centros culturais e de pesquisa abertos ao publico.

Para compartilhar socialmente a reflexdo gerada no processo de pesquisa de Morro
como um pais, foi necessario criar um projeto artistico que extrapolasse a forma do trabalho

cénico. Diversas agdes — debates, exibicoes de filmes, exposicdo de cartazes da ditadura,

37 Sob a dire¢do de Pompeyo Audivert, o trabalho - uma espécie de instalagdo cénica - recria o Massacre de
Ezeiza: momento chave na histéria Argentina, quando houve o enfrentamento entre o grupo de esquerda
Montoneros ¢ o sindicalismo de direita da CGT, em 20 de junho de 1973.
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intervengdes urbanas e cenas curtas experimentais, publicacdo de manifestos, trocas entre
grupos de teatro — tiveram como fun¢ao fazer a sintese deste debate.

Outro dado importante é o fato de que este projeto so6 foi possivel através do apoio de
um programa de politica cultural da cidade de Sao Paulo, conquistado através da
organizagdo da categoria teatral paulistana: o ja citado Programa de Fomento ao Teatro para
a Cidade de Sao Paulo. Nao fosse a acdo politica dos grupos teatrais da cidade, que
compreenderam ser necessaria a criagdo ¢ manutencdo de um espago de desenvolvimento
social proporcionado pela arte, fora das leis de mercado, provavelmente, o grupo ndo teria
conseguido dar materialidade ao Projeto Morro como um pais — A excegcdo e a regra.
Portanto, esta ¢ uma confirmagdo de que os modos de producdo determinam a criagao
artistica. Em outras palavras: o desenvolvimento artistico esta intrinsecamente relacionado
ao processo historico das forgas de producao.

Antes mesmo do inicio “oficial” do projeto, em maio de 2012, com o apoio do
Programa de Fomento, duas experiéncias em torno do Morro como um pais ja tinham sido
realizadas. A primeira delas ocorreu na Escola Nacional Florestan Fernandes (ENFF), em
novembro de 2011, com a participagao de liderancas comunitarias e artistas de coletivos
teatrais. O trabalho, que explorou aspectos relacionados a privacdo da visdo e a experiéncia
de sujei¢do, utilizou como referéncia publicagdes de 6rgaos de policia e inteligéncia, como o

Manual Kubark, produzido pela CIA em 1963.%
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Figuras 15 e 16: Experiéncia de Morro como um pais na ENFF, 2011.

A segunda experiéncia foi realizada na sede da Companhia, em dezembro do mesmo
ano, reunindo artistas, intelectuais e parceiro(a)s do projeto: a Defensoria Publica do Estado

de Sao Paulo, Nucleo Pavanelli, Companhia Buraco do Oréculo, Isabel Loureiro, Paulo

38 Esta experiéncia estd brevemente documentada em video e acessivel no endereco:
<http://www.youtube.com/watch?v=hGk8QZpSeEw>. Acesso em: 23/02/2018.
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Arantes, Companhia Antropofagica e Instituto Rosa Luxemburgo. A programacao incluiu a
leitura de trechos do texto Morro como um pais, a exibicdo do média-metragem Cartas da
Mde, que aborda a ditadura civil-militar brasileira através das cartas escritas pelo cartunista
Henfil* e uma discussdo com os participantes.

Para ilustrar a rede de a¢des que sustentaram o projeto artistico, segue abaixo uma
rapida descri¢cdo das atividades realizadas entre os anos de 2013 e 2014.

A) Enquanto a Companhia mantinha sua politica de repertorio, apresentando o
trabalho cénico Carne em espagos comunitarios € teatros, em parceria com movimentos
feministas e coletivos de mulheres, aconteceram trocas de experiéncias organizadas em oito
sessoes de trabalho entre a Kiwi e as Companhias Antropofagica, Buraco do Oraculo,
Estavel e Coletivo Quem. Dessa forma os grupos, além de se fortalecerem politicamente,
tiveram mais uma oportunidade de repensar a atividade estética em espelhamento direto com
os trabalhos desenvolvidos por colegas de percurso.

B) Intervengdes urbanas a partir dos materiais de Carne e Morro como um pais foram
criadas® e apresentadas em dias especificos de manifestagdo popular: dia latino-americano
pela legalizagao do aborto (28 de setembro), dia internacional de luta das mulheres (08 de
margo), ato de lembranga dos 49 anos do golpe militar de 1964 (31 de marco de 2013), atos
organizados pela Frente de Esculacho Popular denunciando a impunidade de torturadores da
época da ditadura, desfile politico-carnavalesco do Cordao da Mentira*', entre tantos outros
eventos organizados pelos movimentos sociais parceiros do projeto. Em concordancia com a
tese agitpropista de ampliacdo da agdo estética e politica para além dos espacos da cena,

integrantes da Companhia tornaram-se membros de algumas destas organizagdes: a Frente

39 Cartas da mde, dirego e roteiro de Marina Willer ¢ Fernando Kinas, pode ser encontrado nos enderegos:
<https://www.youtube.com/watch?v=ML{RebRwz-Q>,

<http://www.culturabrasil.org/henfil cartas da_mae.htm> e <http://portacurtas.org.br/filme/?
name=cartas_da_mae>.

40 Durante as apresentagdes da pega Morro como um pais a Companhia recebia muitos pedidos para que o
trabalho fosse apresentado em comunidades carentes de equipamentos de cultura. Diferente de Carne, esta
montagem era de dificil adaptacdo para espagos ndo teatrais. A Kiwi, consciente de sua tarefa politica de
colocar o teatro a servigo da classe trabalhadora, dos estudantes e da populacdo das periferias das cidades e do
campo, cria a intervengdo cénica Trés metros quadrados utilizando algumas cenas de Morro como um pais e
acrescentando outras que ndo haviam sido incluidas no trabalho cénico. 7rés metros quadrados foi apresentado
em varios municipios brasileiros, em salas de aula, auditorios, saldes de festa de sindicatos e espagos
comunitarios, pragas, centros culturais de bairros periféricos de grandes cidades, na Escola Nacional Florestan
Fernandes e, até, em teatros.

41 Esta ¢ uma experiéncia que mereceria um relato mais detalhado, tamanha a riqueza das propostas estéticas e
politicas que compoem as agdes deste agrupamento ¢ sua proximidade com os principios de agitacdo e
propaganda soviético e alemao (com uma releitura influenciada pela cultura brasileira do samba). Fundado por
musicos saidos do “Samba da Vela”, da zona Sul de Sdo Paulo, hoje, o Corddo da Mentira conta com a
participagdo de diversos grupos de teatro, artistas e movimentos sociais do Estado de Sdo Paulo. Aconselhamos
a leitura de alguns documentos publicados pelo coletivo, que podem ser encontrados no seguinte enderego:
<https://www.facebook.com/cordaodamentira/?ref=aymt_homepage panel>. Acesso em: 12/09/2017.
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de Esculacho Popular e o Cordao da Mentira, entre elas.

C) Outra atividade relevante foi a realizagdo dos Semindrios A excegdo e a regra e
Organizar o escdndalo. O primeiro tinha por objetivo fazer um debate sobre a heranca
persistente, na vida nacional, de aspectos relacionados a ditadura civil-militar (1964-85) e
teve como participantes: José Arbex Jr, Paulo Arantes, Edson Teles, Amelinha Teles, Angela
Mendes de Almeida, Dulce Muniz, Thiago Vasconcelos, César Vieira ¢ a Companhia
Estavel.** Neste dia foram feitas homenagens ao trabalho do diretor José Renato, fundador
do Teatro de Arena de Sao Paulo, e a militante politica contra a ditadura e companheira de
Carlos Mariguella, Clara Charf. A provocacdo lancada pelo segundo Semindrio, teve como
norteador a ideia, atribuida a Bertolt Brecht, de que uma das tarefas do teatro seria a de
“organizar o escandalo publico”. Essa tese foi recuperada pelo diretor teatral Matthias
Langhoff, ao colocar em debate a fungdo civica e subversiva do teatro. Partindo desse
debate, o Seminario Organizar o escandalo reuniu os seguintes pesquisadores e artistas de
diferentes horizontes: Grupo Dolores Boca Aberta, Evaldo Mocarzel, Peu Pereira,
Movimento de Saraus, Video Popular/Coletivo Estudo de Cena, Companhia Antropofagica,
Coletivo Quem, Cordao da Mentira e Frente de Esculacho Popular.

D) Integrando essa fase do trabalho, foi publicada a primeira edicdo do Caderno de
Estudos Contrapelo. Essa edi¢do continha: editorial escrito pela Companhia; as sessdes
Biblioteca Critica (com a tradugdo de textos sobre teatro inéditos em portugués) € Poemas e
Quejandos (com textos e poemas que alimentaram o imaginario do trabalho em questao); um
dossié sobre a Companhia com criticas, relatos e o roteiro do trabalho cénico Morro como
um pais; e a rubrica Aqui e Agora, com artigos dedicados a assuntos da realidade social do
pais e temas correlatos as pesquisas estéticas da Companhia.

E) Por ultimo, fechando as acdes previstas no ambito do projeto apoiado pelo
Fomento ao Teatro, aconteceu a quinta edicdo do evento multiartistico festa&kideias, no
Espago Cultural Latino Americano - ECLA (reconhecido local de encontros e reunides de
grupos de esquerda da cidade de Sao Paulo), com a participagdo dos coletivos que
acompanharam e construiram junto com a Kiwi Companhia de Teatro todo processo de

criagdo e reflexdo do projeto Morro como um pais — A excegdo e a regra.

42 O Semindrio foi registrado em video e estd disponivel no seguinte endereco:
<https://www.youtube.com/watch?v=s1aYiCSANOE>. Ainda a respeito deste Seminario, recomendamos a
leitura da reportagem da jornalista Bia Barbosa e a resposta a matéria e as provocacdes surgidas no debate,
escrita pelo entdo governador do Rio Grande do Sul, Tasso Genro. Ambas foram publicadas no Portal Carta
Maior e estdo disponiveis em: <https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Direitos-Humanos/-Brasil-forjado-
na-ditadura-representa-Estado-de-excecao-permanente-/5/25670>

e <https://www.cartamaior.com.br/?/Editoria/Politica/%?2 7Estado-de-Excecao-no-Brasil-
%27/4/25641>.
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Em 2014 a Companhia foi contemplada pelo Prémio Funarte Myriam Muniz de
circulagdo de espetaculos e pelo edital Marcas da Memodria - um curioso programa do
Ministério da Justi¢a brasileiro que apoiava projetos artisticos dedicados aos temas da
memoria, verdade e justica. Através destes apoios a Kiwi pdde estender parte de suas acdes
para os Estados do Rio de Janeiro, Brasilia, Ceara e Paraiba.

Infelizmente, hoje, nenhum deste dois estimulos existem mais. O Ministério da
Cultura quase foi extinto no inicio do governo Michel Temer (2016) e hoje funciona com um
orgamento irrisorio. Nao que tivéssemos uma politica exemplar de cultura nos governos
anteriores, muito menos um percentual do orcamento nacional digno da riqueza cultural e
artistica do nosso pais, mas projetos e editais estavam em andamento e havia um pequeno
espaco ‘“democratico” de disputa e cobranca das agdes governamentais por parte da
sociedade civil organizada.

Em marco de 2014, a Companhia recebeu o Prémio Shell de Interpretacdo pelo
trabalho de Fernanda Azevedo em Morro como um pais. Em 2014 completavam-se
cinquenta anos do golpe civil-militar no Brasil. Na ocasido a Companhia fez um debate
interno para decidir como se posicionar diante da possibilidade de receber um importante
prémio teatral patrocinado por uma empresa petrolifera que apoiou regimes ditatoriais, em
especial na Nigéria, e ¢ resposnsavel pela poluicdo e destruicdo ambiental nos paises onde
explora petroleo, com destaque para o caso das Ilhas do Caribe. A Kiwi decidiu aceitar a
indicacdo ao prémio diante da possibilidade de se posicionar publicamente ¢ dar eco ao
protesto contra a hipocrisia vivida no Brasil - onde grandes empresas e o capital financeiro
conseguem manter sua reputacdo intacta mesmo apoiando regimes autoritarios. No dia da
premiacao, a atriz Fernanda Azevedo, apos os agradecimentos de praxe, leu o trecho de um
texto do escritor uruguaio Eduardo Galeano, denunciando o apoio oficial da Shell a ditadura
nigeriana.

Dentro dos limites da importancia que o teatro tem no Brasil, o protesto da
Companhia no dia da premiacdo teve repercussdo na midia e nas redes sociais. O debate
publico limitou-se, na maioria dos casos, ao questionamento sobre a atitude tomada: se a
atriz deveria ou ndo ter aceito o prémio. Diante dessa mesquinha polémica — a Companhia

posicionou-se publicamente através do texto Miséria:

A 26" edigao paulistana do Prémio Shell de Teatro, em margo de 2014, provocou alguma discussdo em
fun¢do do discurso da atriz Fernanda Azevedo [...]

O discurso em questdo, além dos agradecimentos - de praxe, mas também sinceros - & comissao
julgadora, da qual fizeram parte pequisadores de teatro que merecem nosso respeito, e as demais
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concorrentes ao prémio de melhor atriz, fez referéncia a personagem Antigona, para quem “passado
abandonado jamais se torna passado” e, como finalizagdo, citou algumas linhas de um artigo do
escritor uruguaio Eduardo Galeano, em que ele analisa a colaboracdo ativa da Shell com a ditadura
nigeriana em meados dos anos 1990. Eis o trecho citado: “No inicio de 1995, o gerente geral da Shell
na Nigéria explicou assim o apoio de sua empresa a ditadura militar nesse pais: 'Para uma empresa
comercial, que se propde a realizar investimentos, ¢ necessario um ambiente de estabilidade. As
ditaduras oferecem isso."”

Morro como um pais, trabalho cénico pelo qual a atriz recebeu a premiagdo, discute o conceito de
“estado de excecdo permanente”, as violéncias praticadas pelo Estado, as ditaduras do cone-sul (com
referéncias a ditadura dos coronéis na Grécia e ao genocidio em Ruanda) e o papel da arte e da cultura
diante de graves crises sociais. Em uma das nossas cenas mencionamos a Ultragas, empresa dirigida
nos anos 1960 por Henning Boilesen, que apoiou e financiou a ditadura civil-militar brasileira. [...]

Ou seja, investigar e denunciar, por todos os meios, a conivéncia entre empresas ¢ regimes ditatoriais,
fazem parte do nosso trabalho. No caso da Shell, além do apoio a ditadura nigeriana, que resultou na
condenagdo da empresa e consequente pagamento de uma compensagdo de 15,5 milhdes de dolares
aos familiares de ativistas assassinados, ha material consistente sobre sua conivéncia com a ditadura
civil-militar brasileira, o que, infelizmente, ndo consistia exce¢do entre as grandes corporagdes
empresariais, comerciais e financeiras que atuavam na época.

Até agora, quase nada sobre estes fatos foi publicado na imprensa e nas redes sociais. Fala-se, no
entanto, sobre a “incoeréncia” da atriz em criticar a Shell e aceitar o prémio, incluindo o valor em
dinheiro, oito mil reais. [...]

Em 1847, Marx publicou Miséria da filosofia, ironizando uma obra de Proudhon (Filosofia da miséria)
e assentando as bases de uma nova concepcao de historia. Nosso tempo ¢ de uma inacreditavel
miséria. Ndo custa lembrar que cerca de um bilhdo de pessoas passa fome todos os dias. Mas além da
gravidade deste fato, também ¢é miseravel saber que muitos que fazem trés refeigdes didrias sdo
capazes de negar o direito a critica ¢ incapazes de enxergar ou denunciar o modelo social em que
vivemos. [...]

Nada disso, no entanto, ¢ novo. Como ndo ¢ novo dar golpes militares, manipular informagdes e
ideias, torturar as palavras e oficializar o cinismo, para manter, ampliar ou readquirir privilégios.
Como disse o presidente da Shell, no lugar da luta de classes, precisamos todos de um “ambiente de
estabilidade”, nfo é verdade?*

Este acontecimento ndo se compara, em importancia social, com os debates em torno
dos trabalhos de Piscator na Alemanha pré-Segunda Guerra Mundial — quando, por exemplo,
mais de duas mil pessoas - entre socios do teatro, intelectuais, escritores, artistas e politicos -
se reuniram para discutir questdes importantes levantadas pela encenacao de Tempestade
sobre Gottland. No entanto, a atitude da Companhia, em coeréncia com sua praxis teatral,
conseguiu ultrapassar o espacgo da cena e abrir uma brecha no real, de onde foi possivel tocar
diretamente o tecido social e sentir sua espessura.

Para maiores informagdes a respeito do projeto Morro como um pais, € sobre o

trabalho da Kiwi Companhia de Teatro, conferir o dossié incluido no site do coletivo.*

43 Texto publicado em 25/03/2014 na pagina de facebook da Kiwi Companhia de Teatro:
<https://www.facebook.com/KiwiCompanhiaDeTeatro/>.
44 Disponivel em: <http://www.kiwiciadeteatro.com.br/>. Acesso em: 05/05/2018.
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Morro como um pais — Canone sobre a memoria, a verdade e a justica. Contra a
fabricacio do consenso e a politica do esquecimento

Duas defini¢des para canome:

Forma musical baseada na imitagdo, uma melodia ¢ executada em duas ou mais partes
diferentes, repetindo-se indefinidamente.

Composi¢ao musical que em sua forma mais simples, consiste na imitagdo do tema inicial a
intervalos determinados. Proveniente da Idade Média, os canones assumiram uma grande
complexidade e encontraram sua maior expressdo na musica contrapontistica de J. S. Bach,
sobretudo em sua Arte da fuga.

Caderno de Estudos Contrapelo n° 1

Eu ndo posso escutar a radio Franga Internacional e montar O Misantropo.

Bruno Meyssat (entrevista para o jornal Le Monde) ¥

Depois de discorrer sobre as condi¢des que deram origem ao projeto Morro como um
pais — A excegdo e a regra, resultando na encenagdo da peca de mesmo nome, e fazer um
historico das relagdes estabelecidas e agdes realizadas ao longo da execucao do projeto, nos
dedicaremos a analise das cenas contidas na montagem a luz das contribui¢cdes do teatro
épico-dialético e documentdrio expostas ao longo desta dissertagao.

Extraimos do texto de apresentacdo do projeto Morro como um pais — A excegdo e a
regra (2012) alguns principios da encenacdo e dramaturgia. A encenagdo procurou escapar,
como escreveu Roland Barthes sobre o Circulo de Giz Caucasiano, da 'impostura dos bons
sentimentos'. No lugar do jogo psicolédgico e da descricdo de atrocidades, o trabalho cénico
Morro como um pais pretende revelar processos sociais da realidade latino-americana. Nesse
sentido, o material poético presente no roteiro — a novela de Dimitriadis, a dramaturgia de
Edward Bond ou a Antigona de Brecht - funciona como um importante aliado de uma
narrativa que se ocupa em trazer para o debate publico experiéncias de dificil representacao.
Além disso, a conjun¢do de material documental e poético-ficcional evita a dimensdo
meramente lirica, nostalgica e catartica que o tema pode induzir (sobretudo pelo recurso aos
depoimentos e as descri¢des de violéncias). Esta opcdo minimiza os riscos da banalizagdo e
do pathos, armadilha que tentativas semelhantes (tanto no teatro, como no cinema) nem
sempre souberam evitar. Ndo sdo incomuns um estilo de interpretacdo exagerado
(sentimentalismo e overacting), as facilidades retdricas e certa simplicagdo dramatirgica nas

tentativas de representagao de acontecimentos traumaticos (cf. KIWI, 2012).

45 Reflets et questionnements d'un monde en crise. Reportagem de Brigitte Salino para o Le Monde, em
05/07/2012. Disponivel em: <http://www.lemonde.fr/a-la-une/article/2012/07/04/reflets-et-questionnements-d-
un-monde-en-crise_1728757 3208.html>. Acesso em: 26/04/2018.
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A pesquisadora teatral Mei Hué faz a seguinte apreciagao critica do trabalho:

Ficgdo e realidade. Perplexidade. Comogdo proveniente da seriedade do assunto e da exposi¢ao arguta
do horror mesclado a impressdes liricas. As repeticdes retomam o passado presentificando-o. Mais que
isso. “Eu sou os que foram”, frase do escritor uruguaio Mauricio Rosencof, delineia e ideia da
impossibilidade de se separar presente e passado [...] (HUA, 2013, p. 40).

Em Morro como um pais estdo em jogo aspectos intimos e publicos, individuais e
coletivos; a articulagdo entre a pequena e a grande historia, entre o teatro do eu e o teatro do
mundo. A estratégia do desvio - como nas parabolas brechtianas ou no situacionismo de Guy
Debord — foi uma das formas artisticas utilizadas para abordar os temas e fazer a ligagao
entre passado e presente, apresentando caminhos para a reelaboracdo de um projeto futuro de
nac¢ao.

Para tal, muitos foram os procedimentos cénicos e dramatirgicos adotados. O
trabalho possui também diversas camadas de compreensdao que vao se sobrepondo e, em
conjunto, procuram abrir espaco para o pensamento critico sobre a realidade social. Para a
Companhia, a sala de apresentacdo deve se transformar em uma grande assembléia (ou
parlamento) onde se d& o debate publico a respeito da atualidade do pais. O teatro pode ser o
espago para se pensar juntos o que ainda nao foi pensado. Todos os elementos cénicos estdo
a servigo das teses apresentadas. A historia entra em cena como personagem central - como
queria Piscator -, em chave dialética - como aplicou Brecht.

A atriz apresenta-se no inicio da peca e revela ao publico aspectos de sua vida
pessoal, o procedimento repete-se em outras ocasides criando o vinculo entre a historia
intima-individual e a histéria coletiva-social. Se levarmos em consideracdo a afirmagdo do
antropologo argentino Néstor Garcia Canclini de que: “[...] a identidade ¢ uma construgdo
que se relata” (apud FREIRE, 2007, p. 21), o discurso dramatico seria uma forma de
representd-la e “[...] converté-la em um bem comunitdrio, corroborando a esséncia dos
nicleos sociais afetados e suas verdadeiras necessidades e caracteristicas especificas”
(idem). Sendo assim, o testemunho pessoal, nesse caso, além de “ima” de ligagdo entre
fragmentos do passado e o0 momento presente, estd a servigo da criagdo de um ambiente e
uma identidade comum que facilita o acesso ao debate de ideias. A atriz, que expde sua
biografia em cena, também ¢ documento representativo, ndo de um individuo mas de uma
coletividade em um determinado tempo historico e contexto social. O ano e o local de seu
nascimento, ao lado de todas as demais datas e lugares apresentados ao longo do trabalho

situa a narrativa no tempo e no espago.
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(Cena 1)

Boa noite. Meu nome ¢ Fernanda Azevedo. Eu nasci em 1973, na cidade do Rio de Janeiro. [...] Eu
tenho uma sobrinha e um sobrinho pequenos. Eles ainda ndo sabem o que significa a palavra ditadura.

(Cena 2)

Décadas antes, em 1964 — eu Fernanda, que nasci em 1973, tinha menos 9 anos — o jovem negro
Daniel Hamm foi preso pela policia numa rebelido no Harlem.

(Cena 7)

Meu nome ¢ Mauricio Rosencof, eu tenho 38 anos e sou um dos fundadores dos Tupamaros, no
Uruguai. Eu fui preso em Montevideo em 1973 — ano em que eu, Fernanda, nasci.

(Cena 11)

Em duas semanas seguidas de 1972 — eu, que nasci em 73 tinha “menos um ano” - aconteceram
mortes muito proximas de nos.

(Cena 29)

Maria Auxiliadora Lara Barcelos, ou Dorinha [...] se suicidou na Alemanha em 1976 — eu, Fernanda,
tinha trés anos.

Apesar de se tratar de um mondlogo, constantemente as vozes coletivas se
apresentam no palco. A forma coral — estratégia fundamental do teatro épico - ganha
materialidade nas imagens construidas pela encenagdo. Um exemplo de coralidade € a cena
em que os rostos de pessoas assassinadas pela ditadura e pela policia militar aparecem em
fotos estampadas nas vinte camisetas que a atriz despe de seu corpo no inicio do trabalho e
volta a vestir na penultima cena. A “narratriz” (expressdo utilizada por Mei Hua, 2013),
assume seu lugar de tribuno e veiculo de passagem para que todas essas vozes se expressem.
A frase de Mauricio Rosencof: “Eu sou os que foram”, explicita a posi¢cao assumida pela
atriz. Um paralelo a frase “Nossos mortos tem voz”, que o movimento Maes de Maio leva
escrita em cartazes nas manifestagoes de rua.

A polifonia € caracteristica de um teatro documentario que lida com a montagem de
diferentes fontes documentais. Em Morro como um pais sdo utilizados os seguintes
documentos: imagens (os rostos de militantes politicos nas camisetas da atriz, fotos e filmes
projetados na tela que compde o fundo do palco); textos (manuais de tortura, trechos de
obras poéticas, testemunhos e relatos); musicas (representativas de determinados periodos
historicos); dispositivo cénico (que reproduz o s6tdo que servia de carcere na ESMA); jogos
infantis (memoria do imaginario infantil); a propria atriz (que faz de si mesma um

documento).
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As “cenas de testemunho” sdo um exemplo de uso da técnica do Teatro Verbatim, em
que as palavras proferidas por pessoas reais em determinadas circunstancias sdo repetidas
pelos atores. O tupamaro Mauricio Rosencof, o ex-preso politico e jornalista Alipio Freire, a
militante do movimento Maes de Maio Ednalva Santos e a ex-presa politica e militante da
VAR-Palmares Maria Auxiliadora (Dorinha), “emprestam” suas palavras a atriz que as
profere em primeira pessoa.

A estratégia de desvelamento da realidade através da repeticao historica — recorrente
nas encenacdes da Companhia — sugere que € preciso estar atento para o fato de que a
tragédia pode se repetir como farsa. Em Morro como um pais partituras corporais e frases
sdo repetidas pela atriz ao longo da peca. Um dos gestos que aparecem em trés ocasioes,
corresponde a um exercicio de biomecénica utilizado pelo encenador Meierhold, onde os
bracos executam, em 12 tempos, diferentes posi¢des. Mais que uma demostracao de destreza
e coordenacdo, inserido na obra analisada, o exercicio simboliza ao mesmo tempo a
repetigdo mecanizada de uma tarefa e a producdo de uma agdo anti-intuitiva — que nao
corresponde ao fluxo natural do movimento cotidiano. Essa seria uma camada a mais de
compreensdo: ¢ necessario ‘“‘nadar contra a maré¢”, nao seguir o fluxo cego dos
acontecimentos, deslocar-se na dire¢do oposta, causar ruido ou “estranhamento”.

“A figura musical do canone ¢ [mais] uma metafora destas repetigdes, desses retornos
constantes do mesmo, embora com aparéncia de novo” (KINAS, 2013, p. 20). Este recurso
musical esta presente na pega, em especial, através da musica de Steve Reich — I had to, like,
open the bruise up and let some of the bruise blood come out to show them e Piano Phase —
e de Jacob Van Eyck, a partir de uma composi¢do do século XVI de Philippa de Marniz —
Variacoes sobre Wilhelmus Van Nassouwen. A saber, Piano Phase é a base musical sobre a
qual a atriz executa o “exercicio dos 12 tempos” de Meierhold.

Como uma assinatura da Companhia (uma espécie de repeti¢do que serve para
marcar sua posi¢ao politica), o Hino da Internacional Comunista esta presente em Morro
como um pais, assim como em outros trabalhos cénicos da Kiwi Companhia de Teatro. A
Internacional é executada como valsa ao final da cena 29 (depois do testemunho de
Dorinha). Também representa uma homenagem da Companhia & memoria dos combatentes
do passado e faz referéncia as encenagdes de Piscator.

A ideia de repeticao estd presente também na cenografia. Um relogio de barbearia, no
fundo do palco, com o mostrador e mecanismo invertidos, nos lembra a todo momento que

“o0 tempo avanga recuando”™. A atriz chama a ateng¢@o do publico para o relogio em varios

46 Frase presente no roteiro de Morro como um pais e repetida pela atriz algumas vezes durante a pega.
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momentos da encenagdo e, na cena 26 ele se “transforma” no sabio Tirésias, de Antigona.

Na dramaturgia documental de Morro como um pais, a montagem dos arquivos
entrecruza diferentes contextos e temporalidades em cenas justapostas que demonstram a
semelhanca das estratégias de violéncia utilizadas por diversos agentes institucionais ¢ ajuda
a desnudar as engrenagens de um sistema econdmico e politico responsavel pela barbarie
capitalista. O jornalista e pesquisador Eduardo Campos Lima, resumiu dessa forma a
questdo: “[...] por que as ditaduras e as violacdes continuas de direitos humanos sao
necessarias? A peca deixa claro que o funcionamento regular do modo de producao
capitalista ¢ garantido de todos os modos quando hd qualquer sinal de que ele pode ser
ameacado” (LIMA, 2013b).

Ainda a respeito da estratégia de repeti¢do, destacamos a cena 17 — “Pentatol sddico:
o soro da verdade”. O foco aqui estd na ideia do “pensamento circular”’, como a imagem da
cobra que morde o proprio rabo. Nesse momento o publico ¢ convidado a participar de uma
experiéncia de paralogismo: duas afirmagdes sdo apresentadas e, quando colocadas lado a
lado e repetidas como certezas absolutas, uma afirmagdo acaba por desmentir a outra.” O
absurdo de uma légica fabricada aparece no momento que o jogo de repeticao se estabelece.
Em seguida a atriz descreve os efeitos do pentatol sédico — “[...] substancia quimica que
provoca o efeito de sedagdo”™® - e como tal substincia era utilizada pelos torturadores na
intencao de forjar confissdes de crimes nao cometidos pelos prisioneiros politicos.

Considerando que, a partir do momento em que os fragmentos do real sao destacados
e colocados em um dispositivo cénico eles se transformam em fic¢do, a poténcia e o

diferencial do teatro documentario residiria

[...] na sua capacidade de construir, a partir de fragmentos da realidade, um exemplo utilizavel, um
modelo esquematico dos acontecimentos atuais. Ele ndo se situa no centro dos fatos, mas, ao
contrario, toma a atitude daquele que observa e analisa. A técnica da montagem e da colagem lhe
permite ressaltar detalhes claros e eloquentes do material caodtico da realidade exterior (WEISS, 2015,

p. 11).

Nesse sentido, a cenografia funciona como uma importante aliada. O cenario e os
aderecos, de Julio Dojcsar, transitam entre a descricdo e a sugestdo de ambientes,
construindo um espacgo indutor de ficcdo sem o recurso a ilusdo cénica convencional. Em
cena, além do reldgio de barbearia, ha um manequim de madeira articulado com 1,80 (que

representa as figuras autoritarias e repressoras); uma bateria ao lado de uma penteadeira

47 Segundo o Dicionario Informal paralogismo ¢ um raciocinio falaz, ou seja, falso mas que tem aparéncia de
verdade. Ver: <https://www.dicionarioinformal.com.br/paralogismo/>. Acesso em: 04/04/2018.

48 Trecho da pega Morro como um pais, cujo roteiro estd no Caderno de Estudos Contrapelo n° 1. Disponivel
em: <http://www.kiwiciadeteatro.com.br/outros-trabalhos/>. Acesso em: 01/05/2018.

136



(4rea que funciona como camarim, fazendo mencdo ao espaco da industria cultural); uma
cadeira com espaldar em forma de grade (utilizada pela atriz nas cenas dedicadas aos
depoimentos); um aquario (tanque com agua), um refletor com tripé¢ (que ilumina a atriz
durante nas cenas testemunhais); um porta-chapéus (onde ficam pendurados as bijuterias e o
figurino de Carmem Miranda); uma bancada para objetos (que lembra uma mesa de
instrumentos cirdrgicos); € uma area demarcada em vermelho no chdo, medindo cerca de
trés metros quadrados (que sera revelada pela atriz, mostrando uma espécie de rasgo

vermelho no chao de lona, na cena dedicada ao relato de Mauricio Rosencof).

Figuras 17 e 18: Cenario e aderegos da peca Morro como um pais, 2014.

O teatro documentario, segundo Peter Weiss, ndo pretende substituir a vida, nem
tomar o lugar das manifestacdes de rua e do envolvimento politico necessario as lutas do
cotidiano. Tanto Weiss como Piscator acreditavam que a contundéncia politica desse tipo de
discurso estaria, entre outras coisas, em nao abrir mdo de ser teatro. Mesmo porque, no
momento em que os documentos do real sdo organizados e introduzidos em um dispositivo
cénico, pode-se dizer que passam a fazer parte de uma estrutura ficcional (como apontado no
paragrafo anterior). Da mesma forma, Marcel Duchamp ao produzir obras como La Roue
bicyclette ou Fontaine, ndo estd se referindo a realidade, ele a cita, a apresenta e cria um
ruido ao coloca-la como obra de arte. Junta-se a obra criada a partir dos elementos do real, o
contexto social no qual ela foi produzida e no qual ela sera recebida. A arte documental seria,
portanto, algo que esta entre o acontecimento e a representagdo do acontecimento. Mesmo se
tratando de um recorte fiel de elementos reais, como em O Interrogatorio, de Weiss, nao
deixa de ser teatro.

A problematica a respeito das linhas divisorias entre real e ficcdo perpassa todos os
elementos da encenag¢do de Morro como um pais, inclusive o trabalho de interpretagdo. A

atriz, além de narradora, corifeia, mediadora e tribuno, assume-se como documento.
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Em Rwanda 94, Yolande Mukagasana, segundo o diretor Jacques Delcuvellerie,
“interpreta no limite”, e isso nada tem a ver com uma abordagem dramatica, sentimentalista
ou visceral (artaudiana). O limite estd no fato de, mesmo ndo sendo atriz (Yolande
apresenta-se como sobrevivente do genocidio de Rwanda no inicio de seu testemunho), sua
prestagdo ¢ construida. Ela se coloca no limiar entre a realidade e a fic¢do. “Ela diz o que ela
¢, mas 'interpreta’ o papel dela mesmo, ela estd em representacdo.” (DELCUVELLERIE,
1997). Em Morro como um pais, ha uma atriz em cena, Fernanda Azevedo, que ¢ também
testemunha de seu tempo e de sua propria histéria. O jogo entre ficcdo e realidade opera
também a partir da sua presenga fisica em cena.

Diante da problemadtica destacada acima, poderiamos questionar sobre o tipo de
preparo de um(a) atuante neste género de linguagem teatral. Como “atacar” os diferentes
materiais de uma dramaturgia que, vinculada a tradicdo do teatro de Piscator e Brecht, tem
como objetivo apresentar uma perspectiva histérica e politica global e ndo relagdes
subjetivas entre personagens.*

Diversas sdo as estratégias. A atriz ¢ “documento” quando expde fatos de sua
biografia ao longo da encenacdo e se coloca, presencialmente, como objeto de estudo. E
narradora quando traz as informagdes para que o publico faga as conexdes necessarias ao
entendimento do trabalho. E também mediadora, uma espécie de mestre de cerimonias
(MC), ao conduzir as pessoas por uma rede complexa de documentos e estilos de narrativa.
E intérprete “distanciada” ao assumir, em primeira pessoa os testemunhos de outras figuras
reais e ao pronunciar os textos poéticos de Dimitriadis, Bond e Brecht. Deve ter consciéncia
de cada virgula do texto, do porque de cada siléncio e de cada palavra. Necessita ter o
dominio sobre sua voz, corpo e¢ emocodes. Pode chegar as lagrimas ou produzir o riso na
medida em que tais emog¢des sejam uteis ao trabalho. Se torna oradora publica ou tribuno ao
inflamar a revolta diante das injusticas. Apresenta uma situagdo mais do que representa
caracteristicas de uma determinada personagem. Conversa com o publico, enderegca cada
uma de suas palavras a ele. A atriz executa fungdes precisas (a vista de todos), como uma
trabalhadora responsavel pelo funcionamento de uma maquina: organiza e desloca os objetos
de cena, liga e desliga o projetor, troca figurinos e aderecos, toca bateria, canta e realiza
partituras fisicas. A interpretacdo ¢ mais uma peca, entre outras, da engrenagem que compde
a encenacdo. Isso ndo ¢ demonstrativo de um trabalho alienado, pelo contrario. Um ator ou

atriz deste teatro da razdo precisa estar ciente da fungcdo que ocupa na sociedade e no

49 Um dos atores que trabalhou na Alemanha com Piscator, Erwin Kasler, d4 o seguinte testemunho:
“Piscator...ndo ¢ como se diz comumente, homem que serve a uma obra, ¢ sim homem que serve a uma ideia, é
uma ideia que for¢a a revisdo de todos os conceitos usuais” (PISCATOR, 1968, p. 6).
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trabalho em questdo. Contribuiu em cada passo do percurso até chegar ao resultado final.
Tem o dominio sobre o conteudo e as formas expressivas, compreende as relacdes de
producao e, portanto, ¢ capaz de dar sequéncia ao debate fora do espago cénico.

Mais um recurso documental - utilizado de forma inovadora e experimental por
Piscator no inicio do século XX, e repetido inimeras vezes por encenadore(a)s dos quatro
cantos do mundo -, consiste na proje¢dao de fotos, textos e filmes que comentam as agdes,
interrompem a narrativa ou dialogam com a cena. Este recurso estd presente em cinco
momentos da encenagao de Morro como um pais.

Enquanto o publico entra na sala, sdo projetadas imagens com audio de ataques de
uma tropa aérea dos Estados Unidos na cidade de Nova Bagda, no Iraque, em 2007. As
imagens mostram o assassinato de civis. Até a divulgagdo do filme pelo site wikileaks, o
governo estadunidense afirmava que as pessoas eliminadas eram insurgentes mortos em
combate. Na edicdo realizada pela Companhia, o video tinha cerca de 10 minutos. Nao era
necessario que o publico assistisse todo o filme mas, desde sua chegada, percebia que nesta
experiéncia teatral o “mundo 14 de fora” estaria presente também em cena. Aquele pretendia
ser o espaco de organizagdo do amontoado de informagdes que chegam pelas midias oficiais
e alternativas. Um espacgo de construcdo de pensamento.

No segundo video imagens de documentos secretos norteamericanos (recém tornados
publicos) sobre a participacao e apoio do governo dos Estados Unidos no golpe de 1964 no
Brasil sdo projetadas no ritmo da musica Sabotagem, do grupo de rock Beastie Boys. O
impacto sensorial causado pela musica e o ritmo acelerado da montagem funcionam como
um bombardeamento de informagdes, revelador da forca e do poder estadunidense sobre os
paises latinoamericanos.

O terceiro video tem por titulo: “Brasil Estado de exce¢do”. E uma tentativa de
reconstrucdo da histdria brasileira com o olhar voltado para a anélise da formagao social do
pais, desde a invasdo dos portugueses até o século XXI. Ao som da musica Ponteio 45, de
Camargo Guanieri, ¢ projetada uma série de imagens: figuras de livros didaticos sobre o
processo de colonizagdo do Brasil (indios sendo “educados” pelos padres jesuitas) e a
presenca da escravidao na historia do pais; fotos de ex-presidentes, de ditadores brasileiros e
de figuras publicas do periodo da ditadura civil-militar (mostrando o conluio entre a ctpula
da 1greja catdlica, midia, governo nacional e estadunidense, industria cultural e
empresariado); terminando por revelar a relagdo entre os grande eventos esportivos do
periodo ditatorial (a Copa do mundo de 1970) e preparacdo para a festa da 20* edi¢do da

Copa do Mundo que aconteceu no Brasil em 2014 (em meio aos protestos populares contra
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os despejos de familias e de trabalhadores nas proximidades das arenas esportivas, além de
protestos contra os valores astrondmicos gastos na produ¢do do “circo” enquanto a grande
parte do povo faltava o “pao”). Esta montagem ¢ reveladora de como “o tempo avanca
recuando’!

O quarto video ¢ projetado sem apoio de musica ou sonoplastia. O siléncio ¢ uma
forma de respeito as imagens e sinaliza a dificuldade de representagdo artistica diante do
horror. O video traz cartelas com textos informativos entremeados por fotos que mostram
pedacos de corpos de prisioneira(o)s politicos da ultima ditadura civil-militar argentina
lancados vivos de avides no Atlantico ¢ no Rio da Prata, nos chamados “voos da morte”.
Esses corpos foram encontrados nas costas do Uruguai e da Argentina. As aguas se
recusaram a servir de esconderijo dos crimes da ditadura devolvendo a sociedade os
resultados do terror. Ao término da projecdo, ainda no escuro, a atriz diz uma frase
emblematica e recorrente da peca Rwanda 94: “Nds ndo estamos em paz”.

O ultimo momento de projecdo carrega a esperanga de dias melhores: uma menina de
cinco anos gira num balanco fixando os olhos na lente da camera. Seu nome € Victoria. Ela €
filha de militantes de esquerda assassinados pela ditadura argentina e foi abandonada, junto
com seu irmao menor em uma praga na cidade de Valparaiso, no Chile, até ser resgatada por
uma familia local. A imagina¢do e a acdo politicas podem multiplicar aquela pequena
Victoria contra o arbitrio, a violéncia e a exploracao.

O militante tupamaro Mauricio Rosencof afirmou que uma das coisas mais terriveis
que sofreu durante a ditadura uruguaia foi a priva¢ao do convivio das criangas. Uma das suas
prisdes ficava proxima a uma escola. O som, longinquo, das vozes das criangas o ajudava a
resistir. Durante os onze anos em que foi mantido em uma solitdria de trés metros
quadrados, conseguiu recortar fotos de criancas de jornais encontrados no banheiro dos
prisioneiros e escondé-las dentro dos sapatos. Na solitdria, essas criangas lhe faziam
companhia.

O tema da imaginacao, traduzido em cenas documentais, aparece com frequéncia em
Morro como um pais. A imaginagao como forma de resisténcia a violéncia esta na cena sobre
o teatro carcerario argentino, mostrando que os prisioneiros faziam teatro sem cendrios ou
figurinos, sem alarde, somente deixando que as imagens suscitadas pela voz baixa de um
narrador, invadissem suas mentes para lembra-los que estavam vivos. Aparece também no
testemunho poético da ex-presa politica Dorinha: a imaginagdo ¢ uma arma que “incomoda

muita gente” (KINAS, 2013, p. 36).” E ainda na cena do relato de Mauricio Rosencof,

50 “Eu tinha comido um besouro. Ele zumbia dentro de mim furioso, pra me lembrar que a imaginacdo
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quando o escritor uruguaio revela que sonhava com passeios e lembrava de sua filha
pequena e seus parentes assassinados pelo nazismo, para resistir ao isolamento da solitaria e
as sessoes de tortura.

Hé ainda outro momento que tematiza a imaginagdo politica: a atriz faz descer na
plateia, através de um mecanismo com fios e roldanas, papeizinhos enrolados — chamados de
“palomitas” ou “teresas” - utilizados como forma de comunicagdo entre os presos politicos e
comuns nas prisoes argentinas e brasileiras. A invencao de dispositivos de comunicagdo era
mais uma maneira de manter viva a resisténcia. Na plateia, o publico ¢ instruido, pelos
proprios bilhetes, a passar a informagdo adiante. As palomitas contém a explicagdo do
mecanismo com uma foto explicativa. O apelo a imaginagdo surge também no final do
poema The Site, de Edward Bond, presente na cena 4 da peca: “A imaginacao cria a loucura
ou a humanidade” (idem, p. 26). A aposta de Morro como um pais ¢ de que a imaginagao

politica pode recriar a humanidade.

Cena 24
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Figura 19: Conteudo do bilhete distribuido na cena 24 de Morro como um pais.

Musicas e cangdes cumprem um papel essencial na construgdo dos trabalhos da
Companhia, assumindo fungdes dramatargicas. No caso de Morro como um pais, as escolhas
musicais, de origens muito diversas - musica cigana, rock, MPB, composi¢des do periodo da

ditadura brasileira e canones (de J. S. Bach a Steve Reich) - reforcam um dos conceitos do

incomoda muita gente. E aqui estamos, senhores.” Trecho de Morro como um pais. Consulta online:
<http://www.kiwiciadeteatro.com.br/outros-trabalhos/>. Acesso em 12/02/2018.
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trabalho, sinalizando a repeti¢do de padrdes.

A musica candnica aparece: na cena das camisetas com os rostos estampados de
pessoas assassinadas pela violéncia de Estado, através da voz gravada do jovem negro
norteamericano Daniel Hamm, transformada em partitura musical por Steve Reich; também
na composicao de Jacob Van Eyck, que inicia, interrompe e finaliza o texto de Dimitriadis,
presente na peca; e, mais uma vez, uma composicao de Reich — Piano Phase -, responsavel
por fazer a ligagdo entre algumas das cenas, acompanhada por partituras fisicas executadas
pela atriz.

Como documento histérico, a musica estd presente em Street Fighting Man (na
versdo de Rod Stewart), rock dos Rolling Stones. Essa musica foi composta pelo grupo
inglés em 1968 e ¢ considerada a composi¢cao com contetido politico mais explicito dos
Rolling Stones. A letra mostra uma juventude britanica acomodada que, diante das revoltas
de maio de 1968, permite-se, como maximo de rebeldia, tocar numa banda de rock. Na pega,
a atriz acompanha a musica tocando bateria, usando fone de ouvido (isolada do mundo e
focada nas batidas do rock). A execugdo musical ¢ interrompida pelo poema The site, de
Edward Bond, retornando ao final do texto. No final da cena, ao deixar a bateria, a atriz
retira o fone e langa ao publico uma frase adaptada da letra original: “O que pode fazer uma
pobre moga a ndo ser tocar numa banda de rock?” (KINAS, 2013, p. 26).

Assim como o rock britanico, representante da industria cultural (capaz de fagocitar
os ideiais revoluciondrios e transforma-los em mercadorias), a musica Disseram que eu
voltei americanizada, de Carmem Miranda, ¢ cantada pela atriz, vestida com o traje
estilizado de baiana usado pela artista portuguesa radicada no Brasil. Nesta cena ha também
uma outra camada de informacao, ja que, enquanto canta e danca desajeitadamente o samba,
a atriz ¢ obrigada a segurar a saia do figurino para que esta ndo caia. No texto enunciado em
seguida sdo relatadas técnicas de tortura fisica e psicologica do Manual Kubark, documento
oficial da CIA elaborado em 1963. Uma das torturas consistia em fornecer aos prisioneiros
uniformes varios nimeros acima do correto, ndo apenas dificultando a mobilidade mas,
sobretudo, ferindo a dignidade dos detentos, ja que estes precisavam continuamente segurar
as calgas largas e sem cintos.

Entre os documentos musicais do periodo da ditadura brasileira estd London, London,
cancdo que Caetano Veloso comp0Os durante seu exilio na Inglaterra. A musica ¢ usada na
cena em que uma folha de papel com as frases “UNE 1964 - FAVELAS 2012” pega fogo
instantaneamente (o efeito, obtido com o uso de papel tratado quimicamente, ¢ chamado de

flash paper). A cena faz referéncia ao incéndio criminoso da Unido Nacional dos Estudantes
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no dia 1° de abril de 1964 e aos inumeros incéndios de favelas paulistanas, suspeitos de

vinculo com a especulagdo imobilidria.
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—

Figuras 20 e 21: Cenas da peca Morro como um pais, 2013.

Outro exemplo musical € Eu te amo meu Brasil, da dupla Dom&Ravel. Os irmaos
compositores ganharam fama como cancioneiros da repressao no inicio dos anos 1970. Eu te
amo meu Brasil era considerada uma espécie de hino nacional pelas forcas de repressao,
tocada e cantada nos pordes da ditadura durante as sessdes de tortura. Em Morro como um
pais ela € executada enquanto a atriz tenta respirar com o rosto coberto por saco plastico.
Outra cena que faz alusdo as técnicas de tortura — quando a atriz mergulha a cabega em um
tanque de agua, com um snorkel — também ¢ acompanhada de musica que denuncia a
hipocria da formacao social brasileira: o Cisne Branco, hino oficial da marinha brasileira.

Em contraponto as musicas representativas da opressao institucional, a composi¢ao
O Brasil é meu, do grupo folclorico sergipano Samba de Parelha da Mussuca, ¢ executado
enquanto sdo distribuidos os bilhetes (palomitas). Como registro da confianga e esperanca
nas lutas populares de resisténcia a violéncia de Estado, I can see clearly now, do musico e
cantor de reagee Johnny Nasch (langada em 1972) e Dimokransa, da cantora cabo-verdiana
Mayra Andrade (cujo pai foi combatente na luta pela independéncia de Cabo Verde), sao

escutadas nas cenas finais do trabalho.
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Figuras 22 e 23: Cenas da peca Morro como um pais, 2013.

Assim como nos demais elementos da encenacdo - que buscam uma relagdo direta
entre palco e plateia, sem apelar a ilusdo -, o desenho de luz, executado pela fotdgrafa e
diretora de cinema Heloisa Passos, buscou nas luzes frias a contramdo de expectativas
dramaticas. A abertura do teatro documentario as demais linguagens artisticas e a tecnologia
contribuiram, principalmente ao longo das ultimas décadas, para a desnaturalizagio da cena.
No caso de Morro como um pais, a luz tem também como fungdo marcar diferentes formas
de narrativa. Ha, por exemplo, um refletor preso a um tripé localizado na lateral do palco,
utilizado nos momentos de testemunho, fazendo mencdo as luzes que cegavam os
prisioneiros durante intermindveis interrogatdrios. Uma luz amarelada, simbolo de uma nova
aurora, ilumina a atriz enquanto ela veste as camisetas com os rostos de assassinados no fim
da apresentagdo, em contraponto a luz fria preponderante nas cenas anteriores. OQutro recurso
importante da encenagdo, € recorrente no teatro épico, ¢ manter a plateia iluminada.
Correspondendo a tese do teatro como local de reunido e debate publico, todas as pessoas
presentes no espago cénico (atuantes e publico) podem se ver, comparando reacdes e
impressdes.

Por fim, muitas sd3o as conexdes entre os principios do teatro épico-documentario de

Erwin Piscator e Peter Weiss e a montagem da Kiwi Companhia de Teatro: a busca pelo
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teatro total (de andlise social); a relacdo direta entre palco e plateia; a interpretacdo objetiva;
o uso da tecnologia em fun¢do dos objetivos politicos e estéticos da obra; a introducdo de
fragmentos do real em cena; o conceito de ator como tribuno; a perspectiva da contra-
informacao; a constru¢do do roteiro cénico a partir do método dialético e materialista-
historico; a importancia dada a revelacdo das estruturas de poder; a transparéncia no
posicionamento politico do trabalho; a associagdo com movimentos sociais; a socializa¢ao
das informagdes e métodos utilizados no trabalho; e enfim, a construgdo de uma experiéncia
que ambiciona transcender o quadro estético, criando pontes entre a consciéncia critica e
acoes efetivas de transformagao social.

A segunda temporada de Morro como um pais na cidade de Sao Paulo coincidiu com
o cinquentenario do golpe civil-militar. O critico Jefferson Del Rios avaliou nesses termos a

proposta da Companhia:

Morro como um pais € o que mais se promover no meio cultural neste cinquentenario penoso é — para
se usar uma expressdo corrente nos quarteis — colocar na Ordem do Dia o que se pode acertar na
Anistia nas circunstancias de 1979 e o que ndo ficou resolvido. [...] Um teatro com esta preocupagao,
leva sua avaliagdo para além do campo estético. A Kiwi Companhia de Teatro se anuncia como um
grupo empenhado na construgdo de pensamento critico a respeito da sociedade (DEL RIOS, 2014).

E necessario, no entanto, apontar as diferencas entre o teatro alemio do inicio do
século XX e as tentativas de implementacao de um teatro politico no Brasil do século XXI.
Por mais que Morro como um pais tenha reunido publico formado por trabalhadore(a)s,
estudantes universitarios e secundaristas, ativistas sociais e militantes politicos, hd uma
grande diferenga entre o impacto social do teatro na Republica de Weimar e a importancia
desta arte no cenario brasileiro atual. O trabalho de Piscator, na Alemanha da década de
1920, era financiado pelo partido comunista e pelas cotizagcdes de trabalhadores
sindicalizados. Esses trabalhadores, organizados em comités, desempenhavam um papel
importante nas escolhas de repertério e nas opgdes estéticas e politicas tomadas pelas
grandes casas teatrais. O teatro brasileiro dos anos 2010 vive a precariedade orcamentaria e
o descaso cronico das politicas publicas de cultura. No Brasil, estruturas arcaicas de poder e
formas modernas de exploragdo capitalista formam um tecido social marcado pela brutal
desigualdade. Junta-se a isso a expansdo da industria cultural e a importacdo acritica da
cultura dos paises hegemodnicos. Nessas condi¢des, executar um projeto artistico
emancipador parece quase impossivel. Ultrapassar a politica do medo e do esquecimento foi
a tarefa que a Kiwi Companhia de Teatro assumiu como prioridade em Morro com um pais,

apoiada pelos modelos ja citados e impulsionada pela necessidade de abrir espacos para a
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imaginagao

MORRO
COMO UM

PAIS

CENAS SOBRE A VIOLENCU DE ESTADO

DE 01DE MARCO

A 28 DE ABRIL
sextas e sabados 20h
domingos 19h

1197178 7843 | 1197618 1690

e agdo politicas.

TEATRO GRANDE OTELO ~ SOTAO

Alamaeda Nothmann, 233 (a0 lado do Sesc Bom Retiro),
Estacionamento pago pela Alameda Dino Bueno, IS3.
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Figura 26: Filipeta de Morro como um pais, 2013.

Figura 27: Debates ap6s as apresentagdes de Morro como um pais, 2013.
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Consideracoes finais

As arvores em Auschwits eram bonitas, mas os guardas e os prisioneiros viam a mesma
beleza? [...] A beleza ¢ politicamente determinada, a beleza tem uma forma historica. [...]
Verdade, moralidade e aparéncia das coisas sdo politicamente determinadas.

Edward Bond

Além da preocupacdo em recuperar a memoria de experiéncias do teatro que asssume
plenamente sua vocacdo politica, em especial o teatro €pico-documentario, procuramos
demonstrar as diferencas estéticas e politicas entre projetos artisticos contemporaneos que

enquadram-se no “campo documental!

. Analisando parte do panorama teatral europeu e
manifestagdes do teatro documentario brasileiro nos ultimos vinte anos, identificamos duas
grandes vertentes do teatro documentario. Nao ignoramos que entre estas duas opgoes haja
um sem numero de variagdes, implicando em manifestagcdes hibridas que revelam a
complexidade da discussdo proposta. Esta situagdo, entretanto, ndo parece abolir a clivagem,
bem real, que determina a existéncia de dois campos, eles também muito concretos, que
expressam caracteristicas politicas e estéticas identificaveis.

Em Nem uma lagrima - Teatro épico em perspectiva dialética (2012), Ind Camargo
Costa apresenta a tese da persisténcia do pensamento metafisico na sociedade
contemporanea. O fetichismo do sistema de mercadorias atual, cada vez mais complexo,
seria um reflexo do novo Deus da humanidade: o capitalismo (ou o mercado). Esta nova
“religido laica” teria como principal fundamento o individuo egoista cuja “mao invisivel do
(Deus) mercado assegura a ordem e o interesse (egoista) de todos” (COSTA, 2012, p. 12).

A partir dos anos 1980, a nova face neoliberal do capitalismo modificou as relagdes
sociais e subjetivas no mundo ocidental. No processo de mercantilizagdo da vida, a industria
cultural assume o papel de agente catalisador desse projeto politico e a fic¢do invade todos
os campos da vida publica. “Atualmente, parece que estamos em outro momento histérico
em que olhamos para a realidade de maneira ficcionalizada e, na contramao disso, o teatro
comega a ir para o campo documental” (SOLER, 2018). E nesse ponto que aparecem

diferengas programadticas (que sdo também estéticas e politicas) entre esses dois caminhos

51 Esse conceito aparece na tese de doutorado do pesquisador e diretor teatral Marcelo Soler — O campo do
teatro documentario (2012). Soler aborda o conceito de documentario como uma construgio histérica norteada
por trés principios: a intencionalidade documentaria, o interesse pela busca de documentos e o pacto
documental. Norteadas por esses principios, praticas diferentes de teatro documentario podem habitar esse
mesmo campo.
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do teatro documentario.

Ao contrario das experiéncias do inicio do século passado, parte dos artistas
contemporaneos buscam uma aproximagao com o real por desconfianca no discurso politico
e na possibilidade de construir um sentido coerente e totalisante para o mundo. Interessados
na fabricac¢do de narrativas individuais a partir de eventos reais (procedimento incrementado
pela industria cultural e pela midia hegemonica) essas manifestagdes estéticas costumam
prestar-se ao projeto de esfacelamento da critica e de paralisia da agdo politica. Em
consonancia com o pensamento distopico, essas experiéncias fazem uso de procedimentos
documentais a servico da celebracao do “cu”.

E interessante perceber que alguns aspectos ideologicos do drama burgués, nascido
no século XIX, sdo preservados nessas experiéncias artisticas documentais. Assim, os
pressupostos tipicamente dramaticos como a aposta no “tempo presente”, a defesa de uma
arte autdbnoma, a ordem social construida a partir da vida privada e o apresso as liberdades
individuais, podem tranquilamente conjugar-se a uma parte das propostas formais
consideradas pds-dramaticas. A linguagem da subjetividade suplantou questdes de agdo e
organizacao politicas. Praticas autobiograficas, nem sempre voluntariamente, acabam por
corresponder a essa andlise. O eu que fala, podemos afirmar, ¢ sempre um eu coletivo, ja
que, invariavelmente, ¢ determinado pela historia. A diferenga se manifesta entre a obra que
assume e revela esta conexao entre individuo e processos sociais € aquela que a encobre,
propositalmente ou nao. “A qualidade de uma obra de arte ¢ definida essencialmente pelo
fato de esta se expor ou esquivar ao inconcilidvel (a luta de classes)” (COSTA, 2012, p. 51).

Também a heranga das vanguardas artisticas e politicas das primeiras décadas do
século XX ¢ hoje recuperada, seja pela frente artistica que reconhece a presenca da luta de
classes na sociedade contemporanea, seja pelos desiludidos politicos pdés-modernos. Para
esses ultimos valem as inovagdes formais das vanguardas sem os conteudos politicos que
justificaram sua existéncia. Estratégias épicas e documentais estdo hoje presentes até nas
publicidades de sabdo em po.

No entanto, na dindmica dos processos sociais, elementos dissonantes da suposta
ordem natural das coisas reaparecem. E justamente quando esse processo de
embrutecimento, falsificacdo da realidade, atomizacdo do pensamento e dispersdo das forcas
sociais se consolidam, que, da necessidade, brotam as condi¢des para uma possivel
superagao dessa cultura. Entre as novas formas correspondentes aos novos conteudos
gerados em momentos de crise, o teatro documentério - aquele que assume sua vocagdo

politica - pode ser considerada uma delas. Um teatro que se ocupa em revelar aspectos da
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ideologia dominante, instaurando uma pratica ndo conformista da vida.

Da heranga vinda das resisténcias passadas, esse teatro restaura o interesse em
demonstrar as divergéncias e contradi¢des no seio da sociedade capitalista. Nao lhe interessa
o projeto de conciliagdao de classes ou apaziguamento da consciéncia através da irmandade
entre palco e plateia. Piscator dirigiu essa critica inclusive ao teatro que passou a ser
produzido na Volksbiihne do seu tempo.

Vale ainda lembrar a importancia que o trabalho coletivo adquire na manufatura das
manifestagoes artisticas dessa corrente. O chileno Pedro Bravo Elizondo, especialista na

linguagem documental, afirma a este respeito:

O teatro documentario so6 ¢ possivel com um grupo estavel que possua uma solida formagdo socio-

politica, liberado do controle oficial e que ganhe seu publico nas fabricas, escolas, lugares publicos

[...] O teatro documentario insiste que a realidade, qualquer que seja a obscuridade que a mascare,

pode ser explicada em seus minimos detalhes (apud FREIRE, 2007, p. 19).

Na economia da ditadura do mercado e da ldgica capitalista, o trabalho coletivo e
desierarquizado dos grupos teatrais ¢ um “ponto fora da curva”. Nesse sentido, a experiéncia
paulistana, na qual a Kiwi Companhia de Teatro estd inserida, ¢ um dos exemplos. A disputa
dos grupos por um lugar na producdo e a conquista material da Lei de Fomento ao Teatro
possibilitou o fortalecimento de manifestacdes teatrais antissistémicas. Coletivos teatrais
paulistanos puderam dedicar-se a formacdo politica e estética parcialmente liberados da
roda-viva da produgdo mercantil. O solo fértil proporcionado por essa politica publica
municipal, a influéncia do legado historico deixado pelos grupos teatrais que resistiram a
ditadura civil-militar e a reaproximag¢@o entre os movimentos sociais e 0s coletivos teatrais,
permitiram o desenvolvimento de uma praxis teatral dialética, unindo processos sociais e
formas estéticas renovadas. O trabalho cénico Morro como um pais faz parte desse cenario.

Este ¢ um trabalho de refuncionalizagao das artes c€nicas, que se inspira nos passos
de Brecht e Piscator sem descuidar das novas configuracdes do capitalismo, incluindo suas
novas e poderosas tecnologias. Diante deste quadro e dos desafios multiplos que se

apresentam, concluimos com uma nota que ¢, simultaneamente, realista e esperangosa:

O nosso objetivo ¢ a climinagdo do teatro burgués, do ponto de vista filosofico, dramatirgico,
espacial, técnico. Lutamos pela nova estruturagdo do teatro, por uma nova estruturagdo que s6 pode
progredir na linha da revolucao social. Sendo assim, muito provavelmente, teremos de fracassar a todo
instante, em certo sentido, diante da insuficiéncia das condig¢des, porque esta nova estruturacdo ndo
pode progredir isoladamente. Até esse ponto cheguei (PISCATOR, 1968, p. 129).
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