Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquita Filho”

Programa de P6s-Graduagdo em Artes - Instituto de Artes

Ana Carolina Angrisani Fiorentino Nanci

POETICAS DA MEMORIA COLETIVA: uma praxis de teatro documentario e seus
processos interventivos na cidade de Sao Paulo.

Séao Paulo

2022



Ana Carolina Angrisani Fiorentino Nanci

POETICAS DA MEMORIA COLETIVA: uma préxis de teatro documentario e seus
processos interventivos na cidade de Sao Paulo.

Dissertacdo apresentada a Banca Examinadora do
Programa de PoOs-Graduacdo em Artes da
Universidade Estadual Paulista “Julio de Mesquista
Filho”, como exigéncia parcial para obtengdo do
titulo de Mestre em Artes Cénicas.

Area de concentracdo: Artes Cénicas
Linha de Pesquisa: Estética e poéticas cénicas
Orientador: Prof. Dr. Alexandre Luiz Mate.

Séo Paulo

2022



Autorizo a reprodugao e divulgacao integral ou parcial deste trabalho, por qualquer meio
convencional ou eletronico, para fins de estudo e pesquisa, desde que citada a fonte.

Ficha catalografica desenvolvida pelo Servigo de Biblioteca e Documentag&o do Instituto de Artes da

Unesp. Dados fornecidos pelo autor.

N176
P Nanci, Ana Carolina Angrisani Fiorentino, 1980-

Poéticas da memoria coletiva: uma praxis de teatro
documentario e seus processos interventivos na cidade de Séo
Paulo / Ana Carolina Angrisani Fiorentino Nanci. - Sao Paulo,
2022.

109 f.: il. color.

Orientador: Prof. Dr. Alexandre Luiz Mate
Dissertacdo (Mestrado em Artes) — Universidade Estadual

Paulista “Julio de Mesquita Filho”, Instituto de Artes
1. Representacao teatral. 2. Teatro Agitprop. 3. Memoria
coletiva. |I. Mate, Alexandre Luiz. Il. Universidade Estadual

Paulista, Instituto de Artes. Ill. Titulo.

CDD 792.0981

Laura M. de Andrade - CRB/8 8666



ANA CAROLINA ANGRISANI FIORENTINO NANCI

Poéticas da memdria coletiva: uma praxis de teatro documentario e seus processos

interventivos na cidade de Sao Paulo

Dissertacdo aprovada como requisito parcial para
obtencdo do grau de Mestre em Artes Cénicas, no
Curso de Pés-graduacdo em Artes Cénicas do
Instituto de Artes da Universidade Estadual Paulista
“Julio de Mesquita Filho” — UNESP, na Area de
Concentragdo Estética e Poéticas Cénicas, pela
seguinte banca examinadora.

Aprovada em 22 de junho de 2022.

Professor Dr. Alexandre Luiz Mate (orientador)
Universidade Estadual Paulista (Unesp)

Professor Dra. Maria Silvia Betti
Universidade de S&o Paulo (USP)

Professor Dr. Marcos Marcelo Soler
Universidade de S&o Paulo (USP)



A Isis e ao Mateus. E aos que vieram antes de nos.



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao professor e orientador Alexandre Mate, pelo rigor e afeto na mesma medida
durante a orientacdo da pesquisa e por iluminar os caminhos nesses tempos téo dificeis que
estamos atravessando. E pela sabedoria de ter me conduzido na dire¢cdo daquilo que mais me
faltava, sempre no sentido de ampliar o olhar e expandir os horizontes, o0 que me proporcionou
um chéo historico ndo s6 para o desenvolvimento da pesquisa, mas para além dela. Estamos
juntas!

Agradeco a professora Maria Silvia Betti pela generosidade em aceitar o convite para
fazer parte da banca de qualificacdo e pela enriquecedora partilha de experiéncias e reflexdes
advindas de sua trajetoria de pesquisa que permeiam o documento, o documentar e 0
documentério. Reflexdes essas que ainda reverberam por aqui.

Agradeco ao diretor e professor Marcelo Soler, que além de ter sido parceiro de
trajetdria artistica, foi quem me apresentou e iniciou no Teatro Documentario e com gquem
dividi grande parte das experiéncias narradas na presente pesquisa, tanto no que diz respeito as
experiéncias de teatro de grupo como nos processos interventivos na cidade de Sao Paulo. E
por ter lancado a sementinha do desejo de iniciar os estudos na poés-graduagdo. Além das
preciosas contribui¢cdes durante a banca de qualificacao.

Agradeco a professora Lucia Romano pelo acolhimento durante o estagio de docéncia e
pela criacdo de um espaco propicio para a troca e o aprendizado. E pelas significativas
contribuicbes para a presente pesquisa. Agradeco também a parceira llda Andrade pelas
importantes trocas e conversas durante o estagio de docéncia.

Agradeco a professora Simone Carleto pelas importantes trocas e contribuicoes e pela
generosidade em emprestar uma pilha de livros que foram fundamentais para os estudos da
presente pesquisa. E pela cuidadosa revisdo do presente trabalho.

Agradeco ao Grupo de Pesquisa Amorada, orientado pelo professor Alexandre Mate
(formado atualmente pelos parceiros Adailtom Alves Teixeira, Alexandre Falcdo de Aradjo,
Diego Cardoso, Ewerton Jose, Fabio Resende, Flavio Melo, Luiz Campos, Luiz Eduardo Frin,
Reginaldo do Nascimento, Rodrigo Morais Leite e Simone Carleto), pelo entendimento de que
a presente pesquisa é fruto de um processo de construgdo coletiva, & qual esse grupo teve
relevante contribuicéo.

Agradeco aos meus pais, Isis Angrisani e Mateus Fiorentino pelo incentivo aos estudos
e por sempre me apoiarem na trajetoria artistica. Agradeco ao meu companheiro de jornada

Fabio Araujo pelo amor, troca e caminhar junto.



Agradeco a Julia Saragoca, Flavio José Rocha e Carlinhos Fonseca pelas importantes
conversas, respectivamente, sobre os processos urbanos da cidade de S&o Paulo, o teatro
invisivel desenvolvido por Augusto Boal e a historia do Brasil.

Agradeco a Aline Ferraz pela parceria e a amiga Elaine Grava (in memorian) pela
amizade e troca e por ter me conduzido a Cia. Teatro Documentario.

Agradeco a Cia. Teatro Documentério pela parceria de seis anos e por ter sido espago
de inquietacdes, trocas, criagdes artisticas e reflexdes que impulsionaram a presente pesquisa.

Agradeco ao Impacto Agasias Grupo de Teatro pelo convite para dirigir uma pesquisa
em teatro documentario em Heliopolis e com isso a possibilidade de convivéncia com a
comunidade.

Agradeco ao Movimento de Teatro de Grupo Paulistano e aos coletivos que o integram
pelas importantes acdes formativas e artisticas na cidade. Em especial a Companhia
Antropofagica, ao Grupo Refinaria Teatral, ao Coletivo Dolores, a Brava Companhia, ao Grupo
Sobrevento e a Companhia de Teatro Heliopolis pela parceria artistica na realizacdo de parte
das agOes narradas na presente pesquisa.

Agradeco ao Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo (e
a todos/as trabalhadores/as da cultura que lutam por ele), por ter promovido uma verdadeira
revolucdo na cena teatral da cidade de S&o Paulo e por possibilitar um trabalho de pesquisa
continuada que contribui diretamente para o crescimento artistico, intelectual e humano dos/das
artistas e publico da cidade.

Agradeco aos mestres e mestras que passaram pelo meu caminho e que de certa forma
me acompanham nesse caminhar. Em especial ao meu primeiro professor de teatro Rodney
D’annibale e aos professores das matérias cursadas durante o mestrado, Alexandre Mate,
Simone Carleto, Jodo Palma Filho, Lucia Romano e Jaime Tadeu Oliva pelas importantes
contribuicdes a presente pesquisa.

Agradeco a toda estudantada com quem ja tive a oportunidade de trocar e partilhar
conhecimento e que constitui o que considero ser o coragdo dessa pesquisa.

Agradeco ao PPGA do Instituto de Artes da UNESP e trabalhadores/as, pelo
acolhimento e resisténcia aos constantes ataques que as universidades publicas vém sofrendo
nos ultimos anos. Em especial a Rodrigo Gutierrez Ledo, Fabio Akio Maeda e Rosana Campos.
E a Clarissa Garcia pelas preciosas orientacGes quanto as normas da ABNT.

Agradeco a CAPES — Demanda Social, pela bolsa com que fui contemplada, sem a qual

ndo teria sido possivel a realizacdo deste projeto de pesquisa.



RESUMO

NANCI, Ana Carolina Angrisani Fiorentino. Poéticas da memdria coletiva: uma préxis de
teatro documentario e seus processos interventivos na cidade de S&o Paulo. Dissertacdo
(Mestrado em Artes) — Programa de Pos-Graduagdo em Artes, Universidade Estadual Paulista,
Sao Paulo, 2022.

No presente projeto de pesquisa a estudante investigou o campo do teatro documentario e seus
processos interventivos em diferentes espacos da cidade. Partindo dos conceitos do agitprop,
meetings e de fundamentos de uma pesquisa em teatro documentério, buscou apresentar alguns
dos expedientes cénicos acionadores da memoria, na relagdo com o espago documental durante
a construcdo e realizacdo de intervencgdes artisticas. Para tal reflexdo, foram revisitadas quatro
intervencdes artisticas de carater documental realizadas pela Cia. Teatro Documentario em
parceria com outros coletivos de teatro, desenvolvidas em diferentes espacos da cidade de Séo
Paulo, durante o projeto A morte na vida da grande cidade em 2014, s&o elas: Las putas madres
de la Luz junto ao Grupo Refinaria Teatral, na Estacdo da Luz; Cenas do Rio Pinheiros junto
ao Coletivo Dolores e Companhia Antropofagica, no Rio Pinheiros; Gracias a la vida que me
ha dado tanto junto ao Grupo Sobrevento, na feira Boliviana da rua Coimbra (antigo bairro
industrial da Mooca); Negocios da morte junto a Brava Companhia, no cemitério da Vila
Mariana, a fim de analisar a intervencdo artistica de carater documental Vilvas das Lagrimas

realizada com o Impacto Agasias Grupo de Teatro em Helidpolis em 2019.

Palavras-chave: Teatro documentario; Agitprop; Meetings; Memoria coletiva; Intervencdes
artisticas; Teatro épico.



RESUMEN

NANCI, Ana Carolina Angrisani Fiorentino. Poéticas de la memoria colectiva: una praxis del
teatro documental y sus procesos de intervencion en la ciudad de S&o Paulo. Dissertacédo
(Mestrado em Artes) — Programa de Pos-Graduagdo em Artes, Universidade Estadual Paulista,
Sao Paulo, 2022.

En el presente proyecto de investigacion, el estudiante investigo el campo del teatro documental
y sus procesos de intervencion en diferentes espacios de la ciudad. Partiendo de los conceptos
de agitprop, encuentros y fundamentos de una investigacion en teatro documental, se busco
presentar algunos de los expedientes escénicos que desencadenan la memoria, en la relacion
con el espacio documental durante la construccion y realizacion de intervenciones artisticas.
Para esta reflexion, fueron revisadas cuatro intervenciones artisticas de caracter documental,
realizadas por la Cia. Teatro Documentario en colaboracion con otros colectivos teatrales,
desarrolladas en diferentes espacios de la ciudad de S&o Paulo, durante el proyecto A morte na
vida da gran ciudad en 2014, son: Las putas madres de la Luz con el Grupo Refinaria Teatral,
en la Estacdo da Luz; Escenas de Rio Pinheiros junto al Colectivo Dolores y Companhia
Antropofagica, en Rio Pinheiros; Gracias a la vida que tanto me ha dado con el Grupo
Sobrevento, en la feria de Bolivia en la calle Coimbra (antiguo barrio industrial de Mooca);
Negocios de la muerte con Brava Companhia, en el cementerio de Vila Mariana, con el fin de
analizar la intervencion artistica de caracter documental Viudas de Lagrimas realizada con el

Impacto Agasias Grupo de Teatro en Heliopolis en 2019.

Palabras-llave: Teatro documental; Agitprop; Meetings; Memoria colectiva; Intervenciones

artisticas; Teatro épico.
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Abelardo | - Imagine se vocés que escrevem fossem
independentes! Seria o diluvio! A subverséo total. O dinheiro
s0 é util nas maos dos que ndo tem talento. VVocés escritores,
artistas, precisam ser mantidos pela sociedade na mais dura
e permanente miséria! Para servirem como bons lacaios,
obedientes e prestimosos. E vossa fungio social!

Oswald de Andrade (O rei da vela).

E isso. A liberdade intelectual depende de coisas materiais.
A poesia depende de liberdade intelectual. E as mulheres
sempre foram pobres, ndo simplesmente nos Gltimos 200
anos, mas desde o inicio dos tempos. As mulheres gozam de
menos liberdade intelectual do que os filhos dos escravos
atenienses. As mulheres, portanto, ndo tiveram a mais remota
chance de escrever poesia. E por isso que dei tanta énfase ao
dinheiro e ao espago préprio. No entanto, gra¢as a labuta das
mulheres obscuras do passado, de quem eu gostaria de saber
mais [...] esses males estdo prestes a serem corrigidos.
Virginia Woolf (Um teto todo seu).

Vocés, artistas que fazem teatro

Em grandes casas, sob sois artificiais
Diante da multiddo calada,

procurem de vez em quando

O teatro que é encenado na rua.

Cotidiano, vério e andnimo, mas

T&o vivido, terreno, nutrido da convivéncia
Dos homens, o teatro que se passa na rua.
Bertolt Brecht (Sobre o teatro cotidiano).
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Prélogo ou memorias documentais de uma sujeita historica’

Sou raiz, e vou caminhando.
Cora Coralina (Sou raiz).

Prezado leitor e prezada leitora, este texto foi escrito durante um tempo de luto. Luto
pelas ameacas constantes a democracia, pelo golpe que o pais vem sofrendo desde 2016, pela
extingdo do ministério da cultura, pelos genocidios negro, indigena, pelos ataques constantes
aos direitos conquistados, pela violéncia cometida contra as mulheres, contra 0s corpos
periféricos, contra a comunidade LGBTQIA+2. Pela precarizagdo do trabalho de trabalhadores
e trabalhadoras que dependem de seus empregos para o sustento da familia. Luto pelas mais de
660 mil mortes provocadas pela pandemia do Covid-19 e que poderiam ter sido evitadas ndo
fosse o descaso das ‘““autoridades” responsaveis, somado a decisdo tardia em vacinar a
populacdo. Pela morte dos encontros, da convivéncia presencial, dos abracos, da liberdade de
poder estar nos espacos publicos sem mascaras. Pela imensiddo da barbarie instaurada, ao ponto
de ndo ser possivel cita-la em sua totalidade. Contudo, estamos vivos/as. Estamos vivos/as?
Estamos.

Foi durante a travessia deste periodo que a presente pesquisa em teatro documentario se
desenvolveu, com o medo da morte batendo a porta a todo instante, aulas online, encontros
virtuais e impedidos de acessar as bibliotecas. O isolamento social provocado pela pandemia
ndo permitiu que frequentassemos a universidade, que toméssemos café com os/as novos/as
colegas, que os lacos afetivos conquistados se efetivassem. Mesmo assim, a pesquisa continuou,
continuamos. Porgue era preciso. Porque continuar passou a ser sinbnimo de resistir. Foi
necessario adaptar-se a nova realidade. Seguir os protocolos de seguranca. Projetos artisticos
ficaram impossibilitados de serem realizados presencialmente, um hiato de quase dois anos na
convivéncia entre os/as sujeitos/as. A maquina tornou-se o lugar da acdo, da criacdo, da
realizacdo e fomos bombardeados por inimeros projetos artisticos virtuais. Periodo em que o
corpo foi privado da experiéncia da rua. O corpo precisou adaptar-se a cadeira, mas gritou pelo

ar livre, pelo ar.

1 O termo “sujeita histérica” estd sendo utilizado aqui no mesmo sentido associado ao termo “sujeito historico”,
ou seja, compreendendo a/o sujeita/o e suas inter-relagdes com a histéria. Ou como aquela/e que participa e que
ao mesmo tempo é influenciada/o e constroi a historia.

2 A sigla refere-se ao movimento politico e social que luta pelo direito a diversidade e identidade, incluindo em
sua comunidade pessoas léshicas, gays, bissexuais, transexuais, queers, interssexos, assexuais e outras variagdes
de sexualidade e género.
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Por conta do desejo de voltar as ruas, lembrei-me de um curso que participei no inicio
de 2018, sobre A lkebana® e a arte da Diregdo Teatral na SP Escola de Teatro, orientado por
duas professoras finlandesas, Saana Lavaste e Riitta Salastie, o curso foi dividido em dois
momentos: o primeiro no qual aprendemos sobre a arte da Ikebana, e cada estudante pode
elaborar trés arranjos florais a partir dessa técnica; e um segundo momento em que cada
estudante teve a oportunidade de dirigir duas cenas a partir das proposicdes vindas das
professoras, relacionando-as a préatica da Ikebana. No final do curso, Salastie, uma senhora de
movimentos lentos e precisos e caracteristicas orientais no modo de se comunicar, observou
gue as cenas que dirigi buscavam a rua, assim como as flores da Ikebana buscam o sol. Lembrei-
me desse movimento, desse apontar para a rua. Estara nas ruas o futuro das artes?

Durante a presente pesquisa foi primordial aterrar os pés em chdos histéricos bem
definidos, o que possibilitou observar que passado, presente e futuro ndo se dissociam, é preciso
conhecer o passado para compreender o presente e a partir dai construir o futuro. Por esse
motivo, vou contar-lhes um pouco sobre as experiéncias vividas em teatro documentério, alguns
de seus processos interventivos na cidade e os caminhos percorridos até a proposicao e
desenvolvimento deste projeto.

Mas, antes, uma breve apresentacdo: sou mulher, 42 anos, trabalhadora das artes, atuante
nos coletivos teatrais* do sujeito historico Teatro de Grupo Paulistano®. Natural da cidade de
Santos, migrei no inicio da década de 1980, quando crianca, para a cidade de Sao Paulo, por
conta de uma oportunidade de trabalho oferecida a meu pai. Na ocasido, ele disse a minha mae
que deixasse 0 emprego para cuidar da filha e da casa. Compensava mais que pagar alguém
para fazer esse trabalho. A ida ao litoral para visitar o restante da familia acontecia sempre que
possivel, quando sobrava tempo e dinheiro. O que me garantiu uma infancia préxima ao mar e
a natureza. Durante a adolescéncia na década de 1990, vivi o processo desenfreado de
massificacdo e alienacdo, somado a ascensao do liberalismo. A TV era a principal referéncia
nesse periodo. Diante de uma formacdo escolar que deixou a desejar, sobretudo quanto ao
desenvolvimento de um pensamento critico, foi o teatro que me “apresentou” o mundo. No

sentido de que o teatro me ensinou a “ler o mundo” de forma mais sensivel, critica e poética.

3 (44 {E) E um termo japonés e significa flores vivas. S&o arranjos florais feitos com caules, folhas, flores,
plantas e folhas originalmente utilizados como “oferta espiritual” e que simbolizam a integracdo do céu, da terra e
da humanidade.

% Destaca-se a atuagio em trés coletivos teatrais: Cia Os Satyros, entre os anos de 2005 e 2012; Cia. Teatro
Documentério, entre os anos de 2013 e 2019 e Impacto Agasias Grupo de Teatro, entre 0s anos de 2019 e 2022.

> Termo de que lanca mé&o, sobretudo, o pesquisador e professor Alexandre Mate.
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N&o apenas como estudante e fazedora de teatro, mas também como espectadora. Fui
alfabetizada cultura-poeticamente pelo teatro.

Duas memorias se presentificam repetidamente durante a escrita desse projeto: em 1993
quando cursava a sétima série do Ensino Fundamental. Possivelmente em razdo das
consequéncias do periodo de ditadura civil-militar®, era muito raro estudantes fazerem uma
pergunta ou exporem uma reflexdo em sala de aula. SO se ouvia a voz de estudantes quando o
professor ou a professora solicitava que fizessem uma leitura em voz alta. Lembro-me que,
durante uma aula de Geografia, com o geoatlas aberto na carteira, perguntei a professora que
pais era aquele, que na época recebia as siglas URSS’, que estava em cinza enquanto o resto do
mapa-mundi estava colorido? A professora prontamente respondeu que aquela era uma regido
de muitos conflitos e que ndo iriamos falar sobre o assunto.

Essa foi uma entre as tantas lacunas deixadas pelo ensino formal, o que exigiu um estudo
mais profundo durante a presente pesquisa, no que diz respeito a filosofia marxista e a
Revolugdo Russo-Soviética. Outra memaria faz recordar o inicio do processo de desconstrucéo
do olhar hegeménico: durante o curso técnico de teatro em 1997, quando o professor Alexandre
Mate, ndo por acaso orientador da presente pesquisa, ministrava a matéria de Histéria do Teatro
Brasileiro e apresentou ao grupo de estudantes, a seguinte questdo: Existe Imperialismo no
Brasil? A pergunta veio seguida da proposicdo da leitura do texto Nao tem Imperialismo no
Brasil, de Augusto Boal. A provocacao gerou espanto e fez com que na época eu chegasse em
casa determinada a partilhar com meus pais a reflexao proposta. Apontava entusiasmada, como
guem quisesse ensinar, para os objetos, sapatos, alimentos e repetia nomes de marcas a fim de
evidenciar os rastros estadunidenses presentes naquele ambiente familiar.

Os deslocamentos da Vila Canero, localizada na Zona Leste da cidade, até o Centro,
para estudar teatro, demandava cerca de duas horas e incluia o horéario de pico dos transportes
publicos na volta para a casa. Mesmo sendo uma mulher cis branca e por isso ja detentora de
algum privilégio, por pertencer a classe trabalhadora enfrentei alguns obstaculos como
consequéncia de um projeto politico de alienacéo das condi¢fes socio-historicas presentes nas
relacbes de género e classe. Fago coro com as mulheres que ao longo dos séculos foram
silenciadas, impedidas de ocupar determinados espacos e que tiveram suas historias apagadas.
Existe uma construcdo social que nos faz acreditar que a Universidade Publica ndo é para a

gente. Que € preciso ser muito inteligente para conseguir uma vaga, como se a inteligéncia ndo

® Periodo que se instaurou no Brasil ap6s o golpe civil militar de 1964.
7 Unifo das Republicas Socialistas Soviéticas.
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pudesse ser construida em processo, assim como 0S sujeitos e as sujeitas e as circunstancias
postas no mundo. Construcdo essa que ndo esta dissociada das condi¢des materiais. Com vinte
anos de atraso, passo a fazer parte do coro pertencente as camadas populares que chegou a
Universidade Publica desde o inicio dos anos 20008, Juntamente & abertura que se deu desde
esse periodo, uma série de politicas publicas voltadas para a cultura foram realizadas durante
as duas décadas seguintes, contribuindo para o desenvolvimento humano, intelectual e artistico
da classe trabalhadora. Na cidade de S&o Paulo, destaca-se a criacdo de mais de 40 CEUs
(Centro Educacionais Unificados) fomentando o acesso a cultura e a producéo artistica nas
periferias da cidade e o Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Séo Paulo,
determinante no crescente numero de coletivos teatrais e pelo desenvolvimento e realizacdo de
projetos de pesquisa continuada na cidade, entre inimeros editais e programas voltados para o
setor que vinha em crescente expansdo até 2016 e que infelizmente assiste a um grande
desmonte dessas conquistas, decorrentes do atual governo.

Foi durante os seis anos de experiéncias como integrante da Cia. Teatro Documentario,
dirigida por Marcelo Soler®, que passei a investigar o campo do teatro documentario, e pude
participar de uma série de agdes junto a outros coletivos teatrais que contribuiram para o
fortalecimento do Movimento de Teatro de Grupo Paulistano, realizando intervencdes artisticas
de carater documental na cidade de S&o Paulo. As intervengdes na cidade junto a Cia. Teatro
Documentério apresentaram-me outra forma de fazer teatro, na contramdo do modo de
producdo capitalista, e ensinaram-me a olhar para a cidade. Com isso, veio a nocdo de
pertencimento a mesma. E porque fui atravessada por elas, o desejo de partilha-las:

O projeto A Morte na Vida da Grande Cidade® tem inicio: comegam os ensaios da
encenacdo Este Vasto Ter¢o de Nosso Belo Reino (2013), na Rua Maria José. A rua,
por meio da encenagdo, ganhava alma, era met&fora da vida, tudo era poesia. Lugar
onde ainda h& espaco para o encontro. O processo me devolveu a experiéncia da
vizinhanga, ha muito esquecida na pressa da cidade grande. Tdo forte foi aquela
experiéncia que, em menos de dois meses, me mudei para o Bixiga, ou Bela Vista
como diz a correspondéncia, estratégias da especulagdo imobiliaria. Na interferéncia
Las Putas Madres de La Luz (2014), realizada na Estacdo da Luz no centro da cidade,
nos deparamos com as prostitutas que ali vendem o corpo. Os transeuntes tornaram-
se coro do grito da corifeia Maira, prostituta da Luz: “Quem vende o corpo vem

comigo!”. Na zona Oeste, na interferéncia Cenas do Rio Pinheiros (2014), nos
deparamos com um rio morto, o Pinheiros, sua gua turva revela o que fizeram com

8 Periodo marcado pelas politicas pablicas voltadas para a Cultura e Educacéo do Governo de Luiz In4cio Lula da
Silva e do Governo de Dilma Roussef, ambos do Partido dos Trabalhadores (PT).

® Integrante e fundador da Cia. Teatro Documentario e autor da tese O campo do teatro documentario: morada
possivel de experiéncias artistico-pedagdgicas (doutorado em Pedagogia Teatral. Sdo Paulo: USP, 2015) e Teatro
Documentario: a pedagogia da nao ficgdo. Sao Paulo: Hucitec, 2010.

10 projeto contemplado pela 272 edicdo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo.
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ele. O cheiro de esgoto incomoda quem passa por ali. Conhecemos Fabiano,
trabalhador da linha lilas do metrd, que desconhecia o fato de que, na década de 40, o
rio Pinheiros era ponto de encontro para regatas nos fins de semana. Partimos para a
interferéncia Gracias a La vida que me ha dado tanto (2014), no antigo bairro
industrial da Mooca, entre as fabricas abandonadas, um choro de crianca nos
apresentou a realidade dos bolivianos que sobrevivem no Brasil. Duas semanas antes,
dois deles haviam sido vendidos na feira boliviana da Rua Coimbra. No cemitério da
Vila Mariana, realizamos a interferéncia Negdcios da Morte (2014). A vida na
necrépole surpreendeu, sobretudo ao nos deparar com o mercado funerério, o
cemitério como maquete social da cidade. Deparamo-nos com ela: a morte. E ainda
nada sabiamos. (NANCI; ARAUJO, 2019, p. 19)™.

Durante esse periodo também dirigi quatro documentarios cénicos de carater
interventivo em diferentes espagos da cidade de Sdo Paulo. Sdo eles: Aqui Nao - sobre a
necessidade de enterrar os mortos?, no cemitério do Araga; Memorias de um palco do Bixiga®®
em um teatro no bairro do Bixiga; Casa, substantivo feminino — uma homenagem a Elaine
Grava'4, em uma casa e Cidade do Sol — uma homenagem & menina luz*®, em Heliopolis, todos
frutos de proposicGes de formas de producdo e criacdo colaborativas. A partir de tais
experiéncias foi possivel perceber que o espaco estava no centro da documentacao e criacao
desses documentarios cénicos. Foi da documentacdo do espaco que surgiram as historias que
aconteceram ali e 0s encontros com as pessoas que ali conviveram, assim como 0s documentos
utilizados em cena como relatos, fotografias, videos, audios, cartas, masicas ou até mesmo 0s/as
documentados/as® que viriam a participar da cena junto aos atores e as atrizes. Por meio do

espaco documental que a narrativa foi construida. Dessa forma, é possivel pensar 0 espago como

11 O texto aqui revisto e adaptado foi retirado do Artigo Cientifico: (NANCI, Ana Carolina Angrisani Fiorentino.
ARAUJO, Fabio Luis. Poéticas da meméria: Teatro Documentario e Playback Theatre como dispositivos cénicos.
Orientado pelo Prof. Dr. Mauricio de Carvalho de Teixeira. Sdo Paulo: Faculdade Paulista de Artes, 2019. E parte
dele foi publicado anteriormente em FERRAZ, Aline (org.). Uma escrita documental: Cia. Teatro Documentério
em encontros e perdas nas casas, ruas da cidade de Sdo Paulo. Sdo Paulo: Design Editora e Gréfica, 2014).

2.0 documentario cénico Aqui ndo - sobre a necessidade de enterrar os mortos foi realizado no cemitério do
Araca e apresentado durante a Mostra Documenta SP em 2015. Resultado de um dos quatro Nucleos de Pesquisa
que fizeram parte do projeto Terra de Deitados da Cia. Teatro Documentario, contemplado pela 312 edigdo do
Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo.

13 0 documentério cénico Memorias de um palco do Bixiga foi desenvolvido com o Nucleo de pesquisa M4,
durante o processo de montagem do Estidio de Treinamento Artistico (ETA) em 2016. Matéria sobre a montagem.
Disponivel em: https://www.blogdoarcanjo.com/2016/07/22/por-tras-do-pano-rapidinhas-teatrais-22-7-2016/.
Acesso em: 19 ago. 2021.

14 Casa, Substantivo Feminino — documentario cénico em homenagem a Elaine Grava ¢ fruto de uma oficina livre,
realizada na Casa do Teatro Documentério. A oficina iniciou em setembro de 2017 e teve quatro meses de duragéo,
com o objetivo de investigar as possibilidades cénicas dentro da casa, a partir de uma perspectiva documental.

1> 0 documentario cénico Cidade do Sol — uma homenagem & menina luz faz parte do projeto que leva o0 mesmo
nome contemplado pela 3% edi¢do do Programa de Fomento a Cultura da Periferia da Cidade de Sao Paulo. E
realizou temporada de 17 de agosto a 26 de outubro de 2019 no CEU Heliopolis Prof. Arlete Persoli.

16 Termo utilizado pela Cia. Teatro Documentario para nomear as pessoas que foram documentadas e participam
com seus relatos pessoais na construcdo e realizagdo da cena junto aos atores e atrizes.
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protagonista nesses processos interventivos? E possivel dizer que o espaco caracteriza-se,
também, em um documento?

Outra experiéncia significativa veio integrar essas percepc¢es. Em 2018 foi possivel
participar da residéncia artistica O que pode o encontro? durante o Festival de Inverno de Ouro
Preto e Mariana em Minas Gerais. Na ocasido, a pesquisadora Fany Magalhaes propés ao grupo,
orientado por ela, que percorresse um trajeto com inicio na Praga Tiradentes, marco central da
cidade, até a Ocupacéo Chico Rei, localizada na periferia de Ouro Preto. No decorrer desse
trajeto cada integrante do grupo foi realizando pequenas interferéncias na rua, de acordo com
suas pesquisas pessoais e seus interesses de investigacdo. Durante a pesquisa de campo
documentei a Praga Tiradentes e pude escutar diferentes versdes a respeito sobre quem teria
sido Tiradentes. Propus uma intervencao artistica de carater documental diante do monumento
a Tiradentes, localizado onde ele teria sido enforcado. Escrevi a mdo com uma caneta vermelha
em uma folha de sulfite a seguinte frase: “O que te enforca?”. Fiquei parada por alguns minutos
expondo a frase escrita, enquanto observava as pessoas que estavam ali: trabalhadoras e
trabalhadores, turistas, jovens, criangas e moradores locais. Chamou-me a atencdo a maneira
como cada pessoa reagiu. Algumas desviavam o olhar, outras balancavam a cabeca de forma
negativa, duas senhoras cantaram uma cantiga sobre a histéria de Tiradentes, um homem disse
que ali deveria ter um monumento a Chico Rei'’ e ndo a Tiradentes, um rapaz fez um gesto com
a mdo como se estivesse sendo degolado, e trés mulheres arriscaram falas politicamente
engajadas denunciando as injusticas sociais existentes no pais. Pelo carater coletivo da
proposicdo, foi necessario que eu seguisse junto ao grupo e ndo foi possivel registrar esses
relatos. Mas havia sido atravessada por aquela experiéncia.

Desta experiéncia nasceu o desejo de investigar a elaboracéo de expedientes cénicos
documentais que se relacionam diretamente com o espaco na criacdo de intervencdes artisticas
e gque sejam potentes acionadores da memoria.

Em 2019, a convite do Impacto Agasias Grupo de Teatro, coordenei a intervengao
artistica de carater documental Vitvas das Lagrimas, em Helidpolis, durante o projeto Cidade
do Sol — uma homenagem a menina luz. Da experiéncia foi possivel uma elaboragdo mais
madura com base nessas percepcOes sobre tais processos interventivos. E partindo da historia
de uma figueira bicentenaria existente no bairro, chamada de Arvore das Lagrimas, por onde

passavam, também, aqueles que iam para a guerra deixando para tras as mulheres que choravam

17 Também conhecido como Calanga, Chico Rei foi um monarca africano escravizado no Brasil. Sua historia é
conhecida desde o século XVII por meio, sobretudo, da tradi¢do oral mineira, porém ndo se sabe ao certo se é uma
figura histdrica ou lendéria.
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pela despedida de seus filhos e maridos, o grupo percorreu dois quilémetros pela Estrada das
Lagrimas, num cortejo formado por um coro de vilvas documentando as lagrimas da
comunidade em pequenos lengos de algoddo, posteriormente instalados na Arvore das
Lagrimas.

Com o objetivo de aprofundar a pesquisa em teatro documentario e Seus processos
interventivos na cidade de Sdo Paulo, a fim de investigar expedientes cénicos acionadores da
memoria, que se relacionavam diretamente com o espaco a ser documentado, foi necessario um
profundo estudo sobre as matrizes historicas e os fundamentos do teatro documentario a partir
das experiéncias dos processos interventivos de agitacdo e propaganda, conhecidos como
agitprop e meetings no contexto da revolugdo Russo-Soviética e de Erwin Piscator no inicio do
século XX. O que provocou uma verdadeira reforma na maneira de olhar para o teatro
documentario, contribuindo para a compreenséo de que se trata de teatros documentarios devido
a pluralidade de suas manifestacdes. E ciente de que ndo sera possivel esgotar o assunto, foi
preciso fazer um recorte para este estudo, portanto a perspectiva que sera exposta abarca um
ponto de vista, primordialmente, materialista historico e buscou nas raizes politica e épica do
teatro documentario a historicidade necessaria para a compreensdo [est]ética de sua
manifestacdo. Para esta reflexdo serdo revisitadas quatro intervengdes artisticas de carater
documental realizadas junto a Cia. Teatro Documentario, em parceria com outros coletivos
teatrais da cidade de S&o Paulo, durante o projeto A morte na vida da grande cidade, em 2014,
a fim de analisar a intervencdo artistica de carater documental Vitvas das Lagrimas, realizada
em 2019 junto ao Impacto Agasias Grupo de Teatro em Heliopolis.

Dessa forma, a presente pesquisa constitui-se por quatro capitulos, respectivamente:
Introducdo: passado, presente e futuro, onde serdo expostas algumas reflexdes sobre a historia
com base no pensamento de Eric Hobsbawm e a memodria coletiva, conforme apontamentos de
Maurice Halbwachs e Walter Benjamin; Teatro documentario: em busca das matrizes histéricas
e fundamentos tedricos, no qual serd exposto um percurso histérico das matrizes do teatro
documentario, considerando as experiéncias de agitprop no inicio do século XX durante a
Revolugdo Russo-Soviética e suas reverberacdes no Brasil durante a década de 1960. E os
fundamentos tedricos de uma pesquisa em teatro documentario alusivos aos experimentos de
Erwin Piscator e o teatro épico desenvolvido por Bertolt Brecht; Uma experiéncia praxica:
questdes estético-politicas tendo os espacos publicos como protagonistas dos processos
interventivos documentais, em que fundamentalmente serdo expostos estudos sobre documento,

recorrendo a Jacques Le Goff, e sobre o espaco conceituado por Milton Santos, em didlogo com
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reflexdes sobre a pratica em teatro documentario na atualidade; e Sobre a necessidade de
nomear o objeto: meeting ou 0s processos interventivos documentais na cidade, demonstrando
estudos sobre intervencdo urbana e meeting, e por Ultimo serd exposta uma descricdo e anélise
daintervencdo documental Viuvas das Lagrimas, em que se pretende relacionar a teoria exposta

a pratica.
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1 Introducdo: passado, presente e futuro

A partir de agora, serdo expostos alguns dos caminhos percorridos durante a presente
pesquisa, a fim de evidenciar importantes questdes relacionadas a praxis em teatro
documentério. Busca-se apresentar uma reflexdo critica sobre a historia a partir das teses de
Eric Hobsbawm e do filme Uma cidade sem passado, de Michael VVerhoeven (1989). Para isso
— bastante alicercada nos pressupostos do épico —, levantou-se alguns aspectos biograficos do
autor, coligindo obras e pensamento. E, na medida em que aspectos ligados a memoria
encontram-se no cerne da presente pesquisa em teatro documentério, fez-se necessaria uma
reflexdo sobre o tema para pensar a narrativa como uma espécie de embreante da memoria, a

partir dos estudos de Maurice Halbwachs e Walter Benjamin.

1.1 Conversa com Eric Hobsbawm e o “sentido do passado”

Eric Hobsbawm?® (1917-2012) foi um historiador marxista britanico, nascido no Egito,
ainda no periodo de dominacéo britanica. Na década de 1930, iniciou os estudos marxistas, se
filiou ao Partido Comunista Britanico e assim permaneceu até a sua morte. Um de seus grandes
interesses de estudo foi o desenvolvimento das tradi¢cdes. Ao pesquisar e aprofundar-se na
construcao das tradi¢cGes no contexto de Estado-nacdo, Hobsbawm langou luz a fatos histéricos
pouco conhecidos, principalmente por se tratar da historia daqueles/as que foram excluidos/as
da historia oficial, por séculos. De acordo com o autor, muitas vezes as tradi¢fes sdo inventadas
por elites nacionais para justificar a existéncia e a importancia de suas respectivas nacoes
conforme seus pontos de vistas e interesses. (HOBSBAWM, 2013).

Em meados da década de 1960, quando o autor ja fazia parte de um “distinto” grupo de
historiadores, desiludiu-se com o Partido Comunista diante das atrocidades que vieram a tona
sobre o Stalinismo!®, envolvendo perseguiches e assassinatos, inclusive de artistas e

intelectuais, somado as contradigdes presentes nos anos seguintes da Revolucdo Russo-

18 Foi integrante da Academia Britanica e da Academia Americana de Artes e Ciéncias. Foi também professor de
Historia no Birkbeck College (Universidade de Londres) e da New School for Social Research de Nova lorque.
Participou ativamente na Segunda Guerra (1939-1945) servindo ao exército britanico, nos primeiros anos trabalhou
na escavacao de trincheiras e construindo bunkers e posteriormente foi responsavel por trabalhos de inteligéncia.
19 Periodo que compreende os anos desde 1927 até 1953, marcado pelo regime totalitario de Josef Stalin na Uni&o
das Republicas Socialistas e Soviéticas.


https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Birkbeck_College&action=edit&redlink=1
https://pt.wikipedia.org/wiki/Universidade_de_Londres
https://pt.wikipedia.org/wiki/New_School_for_Social_Research
https://pt.wikipedia.org/wiki/Nova_Iorque
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Soviética. Em 2003, em uma declaracdo sobre o Partido Comunista ao New York Times,
Hobsbawm afirmou:
Eu ndo queria romper com a tradi¢do que era a minha vida e com o0 que eu pensava
guando me envolvi com ela. Ainda acho que era uma grande causa, a causa da
emancipacao da humanidade. Talvez nés tenhamos ido pelo caminho errado, talvez

tenhamos montado o cavalo errado, mas vocé tem de permanecer na corrida, caso
contrério, a vida néo vale a pena ser vivida. (HOBSBAWM apud PEREIRA, 2003).

As contradi¢Ges expostas na declaragdo acima também se presentificam no modo como
0 autor convida a olhar para a historia. Trata-se de um convite para olhar o mundo a partir de
uma perspectiva dialética.

Hobsbawm (2013) afirma que a concepcdo materialista historica de Marx é o melhor
guia para a histéria, sobretudo para aqueles que vivem a ascensdo do capitalismo moderno.
Dessa forma, o autor segue 0 método marxista de andlise historica, partindo sempre do conceito
de luta de classes, pois acredita que historiadores na tradicdo de Marx tém uma importante
contribuigéo para a forca coletiva no mundo.

Em se tratando dos estudos sobre historia existem duas linhas epistemoldgicas possiveis:
uma conceitual, que interpreta o passado a luz do presente; e o historicismo, que se filia a uma
concepgdo mais cientifica, ou seja, que se atem aos fatos. Hobsbawm ir& problematizar o
historicismo, embora reconheca alguns aspectos da sua importancia.

Defendo vigorosamente a opinido de que aquilo que os historiadores investigam é
real. O ponto do qual os historiadores devem partir, por mais longe dele que possam
chegar, é a distingdo fundamental e, para eles, absolutamente central, entre fato
comprovavel e ficcdo, entre declaragdes histdricas baseadas em evidéncias e sujeitas
a evidenciagdo e aquelas que ndo o sdo. [...] Sem a distin¢do entre o que é e 0 que ndo
é assim, ndo pode haver histéria. Roma derrotou e destruiu Cartago nas Guerras
Punicas, e ndo o contrario. O modo como montamos e interpretamos nossa amostra

escolhida de dados verificaveis (que pode incluir ndo sé o que aconteceu mas o0 que
as pessoas pensaram a respeito) é outra questdao. (HOBSBAWM, 2013, p. 3).

Nesse sentido, Hobsbawm tracou importantes considerac6es sobre 0s rumos da histéria.
Entretanto, é evidente que se trata de um historiador que interpreta a historia. A histéria escrita
por ele, como qualquer outro/a historiador/a, traz firmes e explicitadas convic¢oes, pontos de
vista, antecedentes e marcas referenciais especificas, frutos das experiéncias que vivenciou.
Desse modo, é possivel afirmar que a historia parte de um fato comprovavel, sujeito a
interpretagcdes que podem resultar em diferentes construcGes de narrativas.

E sendo o passado um importante componente da histdria, Hobsbawm aponta que este
s0 existe diante da possibilidade de sua reconstituicdo no momento presente, ou seja, 0 conceito

de passado so aparece motivado pelo presente, ele ndo existe em si.
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O passado €, portanto, uma dimensdo permanente da consciéncia humana, um
componente inevitavel das instituicGes, valores e outros padrGes da sociedade
humana. O problema para os historiadores ¢ analisar a natureza desse “sentido do
passado” na sociedade e localizar suas mudangas e transformagoes. (HOBSBAWM,
2013, p. 17).

Hobsbawm aponta importantes aspectos acerca da historia possibilitando reflexdes
significativas sobre as questes que estdo hoje nos centros de discussdo da praxis em teatro
documentario, como as reflexdes em torno da luta de classes (que esta também no cerne do
teatro épico), o convite a olhar o mundo dialeticamente, a questdo das disputas de narrativas e
a necessidade de evidenciar os apagamentos historicos e sociais. Portanto, tais consideracoes
trazem também a tona a questdo da memdria coletiva. Questdes dessa natureza ajudam a pensar
que a medida de ser possivel documentar um fato que ocorreu, sempre haverd uma
interpretacdo, um comentario ou um ponto de vista de quem est4 narrando a historia. Desse
modo, faz-se necessario buscar no passado aquilo que, de relevancia coletiva, tenha sido
esquecido ou apagado. Além disso, evidenciar esses intersticios, assim como as lacunas
deixadas pela histdria, para que algo mais préximo da verdade possa elucidar a compreensao
do presente, e, dessa forma, contribuir para a construcdo de agdes e narrativas que tenham a

poténcia de realizar as transformacdes sociais necessarias.

1.2 Reflexdes sobre a luta de classes ou daqui de onde estou...?°

Antes de prosseguir, pausa para uma interpretacdo. A foto que ilustra a capa da edicdo
brasileira do livro Sobre Historia® de Eric Hobsbawm é de autoria do fotdgrafo brasileiro
Sebastido Salgado. A foto registra um desmonte de navios na regido de Chittagong em
Bangladesh na Asia, onde se encontra uns dos maiores estaleiros de desmanche de navio do
mundo. Cerca de 100 mil trabalhadores trabalham em situacdo precéria, colocando suas vidas
em risco por conta do alto indice de intoxicacdo ou equipamentos inadequados, em jornadas de

12 horas de trabalhos diérios, seis vezes por semana, ganhando menos de $4,00 por dia?2. Tendo

20 Tal frase ¢ uma referéncia ao termo utilizado pelo presidente da Cooperativa Paulista de Teatro Rudifran Pompeu
para se referir aos atuadores de diferentes coletivos do sujeito histérico Teatro de Grupo Paulistano,
“trabalhadores/as do chdo da fabrica da Cultura”, proferido durante as reunides realizadas entre 2017 e 2018, cuja
finalidade era de organizar estratégias de combate aos constantes ataques e processos de sucateamento que o setor
cultural enfrentou na cidade durante a gestdo do entdo secretario da Cultura.

21 O livro teve sua primeira publicagdo no Brasil em 2013, e retine um prefacio e 22 ensaios, escritos entre 1968
e 1997, dos quais seis eram inéditos.

22 Informagdes retiradas do documentario Onde o0s navios VAo para morrer. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=QAD1SqOxvyA. Acesso em: 30 jul. 21.


https://www.youtube.com/watch?v=QAD1SqOxvyA
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em vista que Hobsbawm partia do conceito
marxista de luta de classes, a imagem
registrada por Sebastido Salgado pode ser
vista como uma metafora dessa questdo?

Na foto é possivel observar, ao

fundo, dois grandes navios. Em um primeiro

plano os trabalhadores que estéo na areia, na

'ﬁ AP' S o .
lida, a carregar uma enorme corda, em um Figura 1 - Desmonte de navios na maré baixa,

Chittagong, Bangladesh, 1989. Foto: Sebastifo
segundo plano um trabalhador a beira-mar  Salgado.

que parece exercer a funcdo de supervisao do trabalho que esta sendo realizado enquanto se
protege do sol forte com um guarda-chuva. Se olharmos essa corda carregada na imagem pelos
trabalhadores, como o tecido da histdria (a palavra texto vem do latim téxtus, no sentido de
narrativa ou téxo, no sentido de tecer, fazer tecido)?®, pode-se perguntar algo bastante presente
nas questdes atuais, principalmente no que concerne as disputas de narrativas: Por quem a
historia esta sendo contada ao longo dos séculos? A histdria de quem nos tem sido contada?
Quem sdo os/as trabalhadores/as que carregam o tecido da historia? Bertolt Brecht, em seu
poema Perguntas de um trabalhador que I€, aponta alguns caminhos por intermédio dos quais

se pode pensar tais questoes:

Quem construiu a Tebas de sete portas?

Nos livros estdo os nomes dos reis.

Arrastaram eles os blocos de pedra?

E a Babil6nia varias vezes destruida -

Quem a reconstruiu tantas vezes? Em que casas
Da Lima dourada moravam os construtores?
Para onde foram os pedreiros, na noite em que a Muralha da China ficou pronta?
A grande Roma esta cheia de arcos do triunfo.
Quem os ergueu? Sobre quem

Triunfaram os Césares? A decantada Bizancio
Tinha somente palécios para seus habitantes?
Mesmo na lendéria Atlantida

Os que se afogavam gritaram por seus escravos
Nas noites em que 0 mar a tragou.

O jovem Alexandre conquistou a india.
Sozinho?

Cézar bateu os gauleses.

Né&o levava sequer um cozinheiro?

Filipe da Espanha chorou, quando sua Armada

2“lat. textus, usno sentido de 'narrativa, exposicao’, do v.lat. téxo, is, xiii, xtum, éreno sentido de “tecer
fazer tecido, entrancar, entrelagar; construir sobrepondo ou entrelagando”, th. Aplicado as coisas do espirito,
‘compor ou organizar o pensamento em obra escrita ou declamada’; ver text-. ” (HOUAISS, 2021). Disponivel em:
https://houaiss.uol.com.br/corporativo/apps/uol_wwwi/v5-4/html/index.php#l. Acesso em 23 ago. 2021.
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Naufragou. Ninguém mais chorou?
Frederico Il venceu a Guerra dos Sete Anos.
Quem venceu além dele?

Cada pagina uma vitéria.

Quem cozinhava o banquete?

A cada dez anos um grande homem.
Quem pagava a conta?

Tantas historias.
Tantas questdes.

A luta de classes estd no cerne da obra de Bertolt Brecht, e se por um lado Hobsbawm
“exige” de seus leitores e leitoras uma compreensao dialética, Brecht, que também era marxista,
dedicou-se para que as pessoas aprendessem a olhar e a pensar dialeticamente as coisas € 0

mundo por meio de suas obras e do teatro épico como sera exposto mais adiante.

1.3 Um relato documental em primeira pessoa

Peco licenca, para partilhar um
registro documental afetivo de quando estive
em Cienfuegos em 2015, uma cidadezinha
que fica a trés horas de Havana (Cuba). O
monumento da imagem ao lado foi
construido em 1902, periodo em que Cuba se S
libertou do dominio estadunidense. Na

ocasido da viagem, despertou-me a atencdo  Figura 2 - Registro pessoal. Cienfuegos (2015).

0 seguinte escrito: Los obreros de Cienfuegos a la Republica Cubana. Pela primeira vez eu
estava vendo em um monumento uma mencao aos trabalhadores que o construiram. Um registro
documental dos trabalhadores! A questdo também causa reflexdo a quem visita o Parc Giiell?*
em Barcelona (Espanha), projeto arquitetdnico do cataldo Antoni Gaudi. Ao observar a
imensidéo e beleza do parque coberto por inUmeros mosaicos de azulejos, parece-me inevitavel
perguntar quem construiu aquele parque? Onde estdo os nomes dos trabalhadores que

“colocaram a mao na massa” com perfeicao na realizacdo de tal projeto?

24“En una finca de la Muntanya Pelada, en el barrio barcelonés de La Salut, Eusebi Giiel quiso construir una
urbanizacion inspirada em el concepto de la ciudad-jardin. Em ella se bucaba el retorno a lo natural, lo saludable,
y la huida de la insalubre ciudad industrial. Ayudado principalmente por Rubi6, Berenguer e Jujol, Gaudi trabajo
em la construccion de este parque entre 1900 e 1914, e incluso traslado alli su residéncia em 1906” (CIRLOT,
Juan-Eduardo. VIVAS, Pere. PLA, Ricard. Gaudi: Introduccion a su arquitectura. Triangle Postals: Barcelona,
2011, p. 149).
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Essa questdo sempre me afetou, em especial porque meu pai € cenotécnico, e essa € uma
fungdo menos reconhecida no teatro. Fala-se dos diretores, das diretoras, atrizes, atores, do
cendgrafo, da cenografa, mas do cenotécnico ou cenotécnica nunca. Esse trabalho € visto como
se fosse uma arte menor, embora ja tenha presenciado muitas vezes meu pai criando junto a
cenografos/as ou até mesmo criando solugbes para cenarios muito bem idealizados, mas que
ndo “funcionavam” na pratica. A questdo do reconhecimento ndo estd dissociada da questao
material, ou seja, a valoracdo de cada um desses trabalhos € distinta, e expde de um lado a
valorizacdo do trabalho artistico e intelectual e do outro lado a exploracao da forca de trabalho.
Nessa perspectiva, o que interessa ndo € o valor do trabalho, mas de quem o assina. Parece-me
que 0 que esta posto é uma maneira hegemonica de valorar o trabalho, portanto trata-se da luta
de classes.

1.4 Uma cidade sem passado ou a verdade sobre a historia

Qualquer tentativa de abstrair seres humanos do impacto da realidade e da historia
(pessoal e mundial) e as nuances oferecidas por ela acaba dicotomizando-os em

relacdo ao mundo e leva a alienagéo.
Paulo Freire (Dialogo com Paulo Freire).
Uma cidade sem passado é um filme
alemdo produzido em 1989 com direcdo de
Michael Verhoeven. O filme é baseado em
experiéncias vividas pela estudante Anja Rosmus,
embora se utilize de dados e acontecimentos

ficcionais.

A histdria se passa na regido da Bavaria,

] o . ) Figura 3 - Trecho do filme Uma cidade sem
em uma cidade ficticia, e é narrada por Sonja, uma  passado. Registro da autora.

jovem estudante alema. A obra estrutura-se por meio de diversos relatos, a partir de interesses
distintos, de outras personagens sobre 0s acontecimentos ocorridos. Portanto, a insercdo de
narra¢fes na obra, além de explicitar o uso de um expediente metalinguistico, reforca o carater
épico do filme.

Em uma das primeiras imagens do filme, dois homens tentam apagar frases escritas em
um muro, sdo elas: “Onde vocé estava entre 1939 ¢ 1945?”; “Onde vocé esta agora?”’. Essa

imagem-sintese é repetida em outro momento do filme e, dentre outras proposic¢des, anuncia a
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tentativa constante de apagamento da histéria/memoria coletiva por parte de sujeitos e de
instituicOes (poder politico, universidade, Igreja...) hegemdnicas da cidade de Pfiltzen.
A histéria é a matéria-prima para as ideologias nacionalistas ou étnicas ou
fundamentalistas, tal como as papoulas sdo a matéria-prima para o vicio da heroina.
O passado é um elemento essencial, talvez o elemento essencial nessas ideologias. Se
ndo ha nenhum passado satisfatorio, sempre é possivel inventa-lo. [...] O passado

legitima. O passado fornece um pano de fundo mais glorioso a um presente que ndo
tem muito o que comemorar. (HOBSBAWM, 2013, p. 11).

Ao esconder os meandros do colaboracionismo ao nazismo e 0s acontecimentos
relativos a historia da cidade, buscando promover o apagamento de um passado comprometedor
para manter a “honra” de um passado glorioso, mesmo que ficticio, os detentores do poder,
alojados em diversas instituicdes tentam preservar a imagem de que a cidade se manteve integra
durante o regime nazista. Dessa forma, tais sujeitos tentam impedir 0 acesso a um passado que
categorica e cabalmente os compromete, buscando uma espécie de empalidecer da consciéncia
quanto aos acontecimentos. Busca-se, por meio de tal estratagema tatico, um processo de
alienacdo para impor uma versdo de uma suposta historia oficial ou fabricada. De acordo com
Hobsbawm (2013), a histdria fabricada é muito comum entre os movimentos nacionalistas
modernos que tendem a “esquecer” a historia, quando seus objetivos ndo encontram
precedentes historicos. apesar disso, estes mesmos movimentos nacionalistas insistem em
defini-los em termos histéricos enquanto tentam realizar partes dessa histéria ou versao
rigorosamente ficticia.

Quanto ao filme, ao ganhar um concurso de redagdo nacional, cujo prémio seria uma
viagem a Paris, Sonja ampliara suas percep¢es de mundo e sobre seu proprio pais. Ao conviver
com outros/as jovens, também ganhadores/as em seus paises de origem, ao vivenciar novas
descobertas, Sonja experimenta novos olhares, culturas e lugares. Quando tais jovens
perguntam-lhe sobre 0 nazismo em sua cidade e, apds isso, a constatacdo de quase nada saber,
Sonja decide cursar Historia e desenvolver uma pesquisa sobre 0 que teria acontecido em sua
cidade natal durante o 111 Reich. Durante esse percurso, Sonja encontra hiatos nesse passado
que a leva a enfrentar incontaveis dificuldades na busca por informag6es que poderiam ajuda-

la quanto aos ocorridos. Desse modo, e de acordo com algumas teses de Hobsbawm:

O que é definido como passado é e deve ser claramente uma selecédo particular da
infinidade daquilo que é lembrado ou capaz de ser lembrado. Em toda sociedade, a
abrangéncia desse passado social formalizado depende, naturalmente, das
circunstancias. Mas sempre tera intersticios, ou seja, matérias que ndo participam do
sistema da historia consciente na qual os homens incorporam, de um modo ou de
outro, o que consideram importante sobre sua sociedade. A inovacdo pode ocorrer
nesses intersticios, desde que ndo afete automaticamente o sistema. (HOBSBAWM,
2013, p. 19-20).
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Nas circunstancias apresentadas pelo filme, o regime nazista faz parte de um passado
ndo tao distante, que provoca desonra entre os alemdes. As forcas dominantes da cidade
consideram que esse passado deve ser esquecido, portanto, escondem a existéncia de um campo
de concentracdo na cidade, experimentos com seres humanos e o envolvimento de dois padres
em relacdo a prisdo de um judeu que ndo cometera crime algum. As pessoas com quem a jovem
estudante conversa dizem ndo se lembrar dos acontecimentos naquele periodo, outras optam
pelo siléncio ou, aparentemente, ndo se interessam pelo assunto. Insere-se nesta uUltima
afirmagdo o neto do unico nazista declarado da cidade, que diz “— Os negécios vao bem,
portanto o passado ndo importa”. A jovem pesquisadora tem o acesso negado a importantes
documentos histdricos pela universidade, jornal e biblioteca da igreja. E possivel notar no filme
0 uso social do passado, apontado por Hobsbawm (2013) ao considerar a diversidade de
objetivos econdmicos, legais, burocraticos, politicos e rituais.

Sonja enfrenta, ainda, dificuldades por ser mulher e contrariar 0 que uma sociedade
patriarcal e conservadora da época reserva para as mulheres: um diploma, casar, ter filhos e ser
uma boa cuidadora da casa, do marido e dos filhos. A medida que a personagem enfrenta tais
determinacdes, envolve-se em conflitos e uma rede de contradi¢cdes que acabam por lhe trazer
consciéncia quanto ao seu papel como mulher e historiadora. Ao se conectar aos meandros do
passado, Sonja percebe 0s mecanismos de poder que a impedem de retificar a historia oficial e
passa a fazer de sua pesquisa um compromisso politico e de resisténcia, mesmo sendo rechacada
pela sociedade. Da mesma maneira, sendo alvo dos mais explicitos ataques e perseguicdes, que
provocam uma série de mudancas e uma verdadeira desordem em sua vida e na da cidade.
Assim, quanto maior a pressdo para que desista, a protagonista ndo esmorece e enfrenta a todos

0s seus algozes.

Né&o ha nenhuma dificuldade tedrica para definir sistemas sociais em termos de
mudancga continua, mas, na préatica, parece haver pouca demanda para isso,
talvez porque um grau excessivo de instabilidade e imprevisibilidade nas
relagdes sociais seja particularmente desorientador. Em termos comtianos, a

“ordem” acompanha o “progresso”, mas a analise de uma nos diz pouco sobre
0 padréo desejavel do outro. (HOBSBAWM, 2013, p 26-27).

No filme, o processo de estudos e obra de Sonja reforgcam a tese de que a memoria
coletiva caracteriza-se em uma conquista social e também em um instrumento de poder. Ao
“retificar” o passado esquecido e conseguir publicar sua pesquisa em formato de livro, a
historiadora passa a ser reconhecida pela imprensa internacional. Ent&o, as autoridades locais,

que até entdo controlaram parte da memadria coletiva, impedindo-a de acessar 0s documentos
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de um passado ndo tdo distante, decidem condecora-la pela luta destemida pela verdade,
buscando coopté-la para a manutencdo do status mnemonico oficial. Entretanto, Sonja nega-se
a isso como, também, o busto que seus algozes (travestidos em pele de cordeiro) criam para

tentar silencia-la. “— Estou viva”, ela diz.

Onde tracar as linhas de demarcacdo entre o passado ndo cronoldgico e o
cronoldgico coexistentes entre as cronologias histéricas e ndo histéricas? As
respostas ndo sdo, de modo algum, claras. Talvez possam lancar luz ndo s6
sobre o sentido do passado de sociedades anteriores, mas sobre nosso préprio
sentido, no qual a hegemonia de uma forma (mudanca histérica) ndo exclui a
persisténcia, em diferentes meios e circunstancias, de outras formas de sentido
do passado. (HOBSBAWM, 2013, p. 30).

Para Hobsbawm “[...] o que legitima o presente e o explica ndo ¢ o passado como um
conjunto de pontos de referéncia, ou como duracdo, mas o passado como um processo de tornar-
se presente” (2013, p. 25). Desse modo, o autor levanta questdes acerca da historia como
importante ferramenta de investigacdo do passado, a fim de desvendar as camadas ocultas pelas
tradicOes hegemonicas, podendo auxiliar na percepg¢do sobre como vivemos, onde estamos e
nos colocamos socialmente. Pois as informagGes sobre o passado podem revelar, no tempo
presente, direcGes determinantes para as nossas a¢des na construcdo de uma histéria/memoria
coletiva. Tendo em vista que as narrativas histéricas encontram-se ha séculos nas maos das
elites dominantes, representadas em sua maioria por homens brancos, velhos, ricos,
heteronormativos, misdginos, e que essas lhes conferem poder (sobretudo de supremacia de
classe, de género e étnico-racial) e sdo construidas em acordo com seus proprios interesses.

Embora o filme Uma cidade sem passado ndo seja objeto da presente pesquisa, fez-se
necessario descrever seu enredo para melhor expor as reflexdes acerca das teses de Hobsbawm
sobre a historia. Além disso, o filme apresenta importantes questGes para refletir sobre os
processos de documentacgéo, assim como as relages com a histéria/memdria coletiva e a funcao
dos documentos em uma pesquisa de teatro documentario, ao evidenciar que todo momento
histérico tem seus mecanismos sociais de apagamento, que servem a interesses econdémicos,
sociais e politicos. Sendo assim, o filme potencializa as discussées em torno dos expedientes
mais comuns de apagamento das memorias silenciadas ou esquecidas, além de evidenciar como
a construgdo social do passado esta de acordo com os interesses hegemoénicos de cada época.
Tal premissa serd explorada posteriormente para compreender 0s processos de pesquisa em
teatro documentario.

Nesse sentido, no que diz respeito a uma pesquisa em teatro documentario é preciso ter

atencdo, saber fazer as perguntas certas, analisar, discutir a fim de perceber alguns dos infindos
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hiatos que possibilitam imprimir novas narrativas de interesse reparatorio e historico. Se
perceber como sujeito/a historico/a e também a histéria, em um mundo repleto e em estado
continuo de mudangas. Tal consciéncia e possibilidades objetivas devem mobilizar quem assim
pretende construir acdes e narrativas que tenham a poténcia de realizar as transformacoes
sociais necessarias, pelo menos no que concerne a entender que o viver entre as classes

antagonicas ocorrem por lutas por direitos, por justiga, por respeito...

1.5 Nota sobre a meméria

Os cientistas dizem que somos feitos de atomos, mas um passarinho me contou que
somos feitos de histdrias.
Eduardo Galeano (Os filhos dos dias).

Tendo a presente pesquisa em teatro documentario a memaoria como matéria-prima em
Seus processos constitutivos e estruturais, faz-se necessario apresentar algumas consideracdes
sobre o tema, a fim de explorar caminhos que ndo foram percorridos durante a reflexdo acerca
das proposicOes até aqui apresentadas de Hobsbawm. Para Walter Benjamin “A musa dos
autores épicos era, entre os gregos, Mnemosina®, aquela que se recorda. [...] A recordago
inaugurou, assim, a corrente da tradicdo, que transmite de geracdo para geracdo 0S
acontecimentos verificados.” (1975, p. 73, grifo do autor).

Contudo, como ja foi visto, o passado s6 pode ser reconstituicdo motivada pelo
presente. Desse modo, ndo é possivel narrar o passado como ele realmente teria ocorrido. Trata-
se portanto, a partir daquilo a que temos acesso, de acessar as suas infinitas interpretacdes, mais
ou menos confiaveis, ou que melhor se adaptem as narrativas que queremos construir. Assim,
0 sociblogo francés Maurice Halbwachs apresenta importantes contribuicbes para a
compreensdo do funcionamento desse mecanismo:

A medida em que os acontecimentos se distanciam, temos o habito de lembré-los sob
a forma de conjuntos, sobre os quais se destacam as vezes alguns dentre eles, mas que
abrangem muitos outros elementos, sem que possamos distinguir um do outro, nem
jamais fazer deles uma enumeracdo completa. [...] A medida em que se recua no
passado, muda, porque algumas impressdes se apagam e outras se sobressaem,

segundo o ponto de vista de onde a encaramos, isto €, segundo as condi¢fes novas
onde ela se encontra quando nos voltamos para ela. (HALBWACHS, 1990, p. 73).

Entdo, sempre que recorremos a memoria ela pode ser modificada de acordo com as

circunstancias do presente. Contudo, Halbwachs se opde a ideia de que o comportamento do

25 Mnemosine ou Mnemésina (do grego Mvnuosvvn). Amada por Zeus, mae das nove musas.
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nosso cérebro é o responsavel pela selecdo daquilo que sera recordado ou ndo, de modo

semelhante ao defendido, também, pelo fil6sofo francés Henri Bergson:
Para Bergson?®, o passado permanece inteiramente dentro de nossa memdria, tal como
foi para nos; porém alguns obstaculos, em particular 0 comportamento do nosso
cérebro, impedem que evoquemos dele todas as partes. Em todo caso, as imagens dos
acontecimentos passados estdo completas em nosso espirito (na parte inconsciente do
nosso espirito) como paginas impressas nos livros que poderiamos abrir, ainda que
ndo os abrissemos mais. Para nds, ao contrario, ndo subsistem, em alguma galeria
subterranea de nosso pensamento, imagens completamente prontas, mas na sociedade,
onde estdo todas as indicagdes necessarias para reconstruir tais partes de nosso
passado, as quais nos representamos de modo incompleto ou indistinto, ou que, até

mesmo, cremos que provém completamente de nossa memoria. (HALBWACHS,
1990, p. 77).

Para Halbwachs é na sociedade que podemos encontrar as partes necessarias (ou
faltantes) para a reconstituicdo do passado. Desse modo, o autor faz importantes consideracgdes
sobre a memoria coletiva. Se por um lado, como ja afirmado, a histéria trata de
fatos/acontecimentos comprovaveis, passiveis a interpretaces e que sao escolhidos e
registrados de acordo com os interesses de quem a escreve. Por outro lado, a memdria coletiva
“[...] retém do passado somente, aquilo que ainda esta vivo ou capaz de viver na consciéncia do
grupo que a mantém.” (HALBWACHS, 1990, p. 81-82). A memoria apoia-se no passado
vivido, mais do que no passado apreendido pela histdria escrita. Segundo o autor, a histdria
comecga N0 momento em que se apaga a memoria:

Quando a memoria de uma sequéncia de acontecimentos ndo tem mais por suporte
um grupo, aquele mesmo em que esteve engajado ou que dela suportou as
consequéncias, que lhe assistiu ou dela recebeu um relato vivo dos primeiros atores e
espectadores, quando ela se dispersa por entre alguns espiritos individuais, perdidos
em novas sociedades para as quais esses fatos ndo interessam mais porque Ihes sdo
decididamente exteriores, entdo o Gnico meio de salvar tais lembrancas, é fixa-las por

escrito em uma nova narrativa seguida uma vez que as palavras e 0s pensamentos
morrem, mas o0s escritos permanecem. (HALBWACHS, 1990, p. 80-81).

Mais adiante, a afirmacdo de Halbwachs de que o unico meio de “[...] salvar tais
lembrancas, é fixa-las por escrito...”, sera confrontada com uma pratica em teatro documentario,
a partir da reflexdo de que a maneira que o teatro encontra para ndo deixar que “as palavras e
os pensamentos morram” € por meio da experiéncia teatral e ndo necessariamente por meio de
registros historicos.

Contudo, voltando ao texto, o autor admite que, por mais que a memoria de uma

sociedade possa se esgotar ou se transformar por completo, € dificil definir o momento em que

%6 Filosofo francés, condecorado pelo Nobel de literatura em 1927, conhecido pelo Ensaio sobre os dados
imediatos da consciéncia; Matéria e memdria: ensaio sobre a relagdo do corpo com o espirito e O Riso: ensaio
sobre o significado do cémico.
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isso ocorre. “[...] basta que se conserve uma parte limitada do corpo social, para que possamos
encontra-la sempre ali.” (HALBWACHS, 1990, p. 84). Dessa forma, de acordo com o autor,
diante de um apagamento da memadria coletiva, em um grupo social é possivel que a memoria
de uns reforce e complete as lacunas deixadas pela memaria de outros, pois os/as sujeitos/as

desse processo jamais estdo dissociados/as de um contexto histdrico-social coletivo.

Embora seja facil ser esquecido e passar despercebido dentro de uma grande cidade,
os habitantes de um pequeno vilarejo ndo param de se observar mutuamente, e a
memoria de seu grupo registra fielmente tudo aquilo que pode dizer respeito aos
acontecimentos e gestos de cada um deles, porque repercutem sobre essa pequena
sociedade e contribuem para modifica-la. Dentro de tais meios, todos os individuos
pensam e se recordam em comum. Cada um, sem ddvida, tem sua perspectiva, mas
em relagdo e correspondéncia tao estreitas com aqueles outros que, se suas lembrancgas
se deformam, basta que ele se coloque do ponto de vista dos outros para retifica-las.
(HALBWACHS, 1990, p. 80).

Assim, mesmo que seja possivel identificar nos mecanismos sociais de apagamento
historico a presenca de diversos fatores que sdo determinantes nas escolhas daquilo que sera
socialmente esquecido ou ndo e que estdo ligados, como ja exposto, aos interesses econdmicos,
politicos, sociais hegemdnicos de cada época, de acordo com Halbwachs, a memoria coletiva
sempre deixara rastros no grupo social que viveu um passado em comum.

Desse modo, uma pesquisa em teatro documentario podera evidenciar no presente ecos
de um passado esquecido, assim como encontrar na memdaria coletiva pistas de silenciamentos
ou apagamentos podendo trazer a tona relevantes contribuicdes para a retificacdo ou reparacédo
desse passado ao buscar, por meio da narrativa oral, relatos de pessoas que integram
determinados grupos sociais e partindo de pontos de vistas contra-hegemonicos na construgéo

de novas narrativas.

1.6 A narrativa como embreante da memoria a partir de Walter Benjamin

Vai existir uma época de muito pasto e pouco rastro, muito chapéu e pouca cabeca,
muito causo a contar, contar a quem?
José Pereira (Tradig&o oral do sertdo mineiro)?.

De acordo com Walter Benjamin “[...] a memoria €, em primeiro lugar, a capacidade

épica.” (1975, p. 73). O autor afirma que ¢é na possibilidade de trocarmos por meio das palavras

27 Seu José Pereira era trabalhador do campo e viveu na regido da Serra das Araras, norte de Minas Gerais, em
meados do século passado. A tradicdo oral da familia se mantém viva por meio de seu filho, conhecido como Seo
Cassu. (Informagdes fornecidas durante uma conversa realizada por meio de mensagem de texto com o fotografo
Hélio Beltranio em 15 de setembro de 2021. Dois anos antes Hélio conheceu o0 Seo Cassu durante suas andancas
pelo sertdo nordestino).
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vividas que a narrativa se efetiva, elucidando importantes fundamentos para pensar a narrativa
como embreante da memoria. “A experiéncia propicia ao narrador a matéria narrada, quer esta
experiéncia seja propria ou relatada. E, por sua vez, transforma-se na experiéncia daqueles que
ouvem a estoria [sic].” (BENJAMIN, 1975, p. 66).

Em um tempo bastante “desprovido” da arte da narrativa, por consequéncia das intensas
mudangas tecnoldgicas e o avanco do capitalismo moderno, insistir na tradigdo oral? é, de certo
modo, ir na contramao do fluxo imposto pela ideologia hegemonica. Como consequéncia de
algumas dessas imposi¢es hegemonicas (somadas aquelas sanitarias, por conta da pandemia
do Covid-19, incluindo o isolamento social) mal paramos para olhar ou escutar, com atencéo,
alguém; perdemos a capacidade de contar historias; deixamos de pertencer ao nosso bairro ou
cidade e, assim, ndo nos interessamos pelas memorias desses lugares. Passamos a projetar
nossas vidas em telas de TV e internet; trocamos encontros presenciais pelos virtuais;
dificilmente nos reunimos para jogar conversa fora com a vizinhanca; ndo ficamos mais horas
e horas ao telefone conversando e, por fim, as mensagens instantaneas tomaram conta da
comunicagdo em nossos dias. Para Benjamin, a experiéncia transmitida oralmente é a fonte de

todos os narradores.
Um dito popular alemao afirma que “quem viaja tem muito a contar” e assim imagina
um narrador vindo de longe. Mas ndo € com menos prazer que prestamos atencéo a
guem ficou no pais, tratando de sobreviver e vindo a conhecer histérias e tradi¢des.
Se esses dois grupos sdo tornados presentes por meio de seus representantes mais
antigos, temos de pensar no agricultor sedentario e, por outro lado, no marinheiro

empenhado em seu comércio. E, de fato, essas maneiras de vida produziram cada uma
a sua ramificacdo propria de narradores. (BENJAMIN, 1975, p. 64).

Se, segundo Benjamin, agricultores e marinheiros inseriam-se na tradi¢do dos tipos de
narradores e entre os mestres do oficio naquela arte, é possivel imaginar onde podemos
encontrar a vocacdo de narrar a propria vida nos tempos atuais. Com quem estaria guardado,
atualmente, ndo apenas o conhecimento ou a sabedoria, mas principalmente a vida vivida,
matéria formadora de histdrias que assume formas transmissiveis notaveis? (BENJAMIN,
1975). Contudo, € cada vez mais rara tal forma, proxima da artesanal, de comunicacao,

sobretudo por conta do ritmo de trabalho presente nas pequenas e grandes cidades.

Assim, a capacidade de ouvir atentamente se vai perdendo e perde-se também a
comunidade dos que escutam. Pois narrar estérias [sic] € sempre a arte de transmiti-la
depois, e esta acaba se as estorias [sic] ndo sdo guardadas. Perde-se porque ninguém
mais fia ou tece enquanto escuta as narrativas. Quanto mais natural a atividade com

28 Nota-se que Benjamin se refere a narrativa oral ligada a uma tradigcdo popular, diferente do conceito citado em
Hobsbawm, quando se refere a tradicdo “inventada” pelas elites nacionais.
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gue a narragdo é seguida, tanto mais profundamente cala aquilo que é transmitido.
(BENJAMIN, 1975, p. 68).

Se narrar historias caracteriza-se em arte de transmiti-las, quando ndo ha quem as escute
ou as conte e, principalmente, quem as guarde para serem transmitidas posteriormente,
extingue-se a experiéncia existente na relagdo entre ouvinte e narrador. Percebe-se, no/a
sujeito/a contemporaneo/a, uma falta de tempo e um desinteresse em ouvir e guardar na
memoria as historias narradas. “Apenas gracas a memoria ampla, pode a épica apoderar-Se, por
um lado, dos acontecimentos, sendo, pelo outro, capaz de revelar compreensdo quando esses
acontecimentos se desvanecem pelo poder da morte.” (BENJAMIN, 1975, p. 73). Sendo assim,
narrativa e memoria formam um par indissociavel, pois o desaparecimento de uma pode
determinar o apagamento de outra.

Benjamin afirma que “Quem presta atencdo a uma estoria [sic], estd em companhia do
narrador [...]” (BENJAMIN, 1975, p. 75), que enrigquece a sua propria verdade com aquilo que
narra a respeito do que experienciou. Sem memdria, ndo ha o que ser narrado. O narrador é
capaz de “[...] permitir que o pavio da sua vida se consuma inteiramente na suave chama de sua
narracdao.” (BENJAMIN, 1975, p. 81). Eis a sua vocagdo. “O grande narrador terd sempre as
suas raizes no povo, em primeiro lugar nas camadas artesanais.” (BENJAMIN, 1975, p. 75).
Portanto, ¢ na vida cotidiana que podemos encontrar o “grande narrador”, como descrito por
Benjamin.

Os processos interventivos na cidade que serdo expostos na presente pesquisa em teatro
documentério partiram de relatos ou narrativas orais escutadas em campo, na maioria das vezes
vindas de trabalhadores e trabalhadoras ou moradores/as de determinado bairro. Tal proposito
decorria do objetivo de buscar historias ou memorias coletivas que “nao podem ser esquecidas”
e com a intencdo de, ao documentar, escutar e ampliar as vozes que ficaram de fora das
narrativas oficiais.

Historicamente, temas relacionados ao proletariado estiveram presentes nas praticas
teatrais associadas a um teatro documentario de raizes épicas e politicas, assim como a memdaria
de acontecimentos historicos. Portanto, os caminhos que serdo percorridos tratardo de
evidenciar as vozes de trabalhadores e trabalhadoras, assim como denunciar as opressdes que
os/as cercam e a exploragdo dos/as mesmos/as pelo modo de producéo capitalista, colocando

no centro de suas reflexdes a luta de classes.
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Figura 4 - Tarsila do Amaral (Operérios, 1933).

Abelardo | - N&o confunda, seu Abelardo! Familia & uma coisa distinta. Prole é de
proletario. A familia requer a propriedade e vice-versa. Quem ndo tem propriedade
deve ter prole. Para trabalhar, os filhos sdo a fortuna do pobre...

Oswald de Andrade (O rei da vela).

No hay fortuna sin sangre!
Eryk Rocha (Cinema novo).
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2 Teatro documentario; em busca de suas matrizes historicas e fundamentos teoéricos

Tendo em vista que se trata de teatros documentérios, devido a pluralidade de
possibilidades e de suas manifestacGes, foi necessario um recorte para este estudo. Portanto a
perspectiva que sera apresentada neste capitulo parte de um ponto de vista materialista historico.
Nessa perspectiva, buscou-se nas raizes politicas e épicas do teatro documentario a
historicidade necessaria para a compreensdo [est]ética de sua manifestagéo.

Durante o século XI1X e a primeira metade do século XX, parte da Europa central estava
passando por uma série de transformacdes, principalmente por conta da Revolucdo Industrial,
marcada pelo progresso técnico, pela substituicdo do trabalho humano por maguinas e a
consolidacdo do capitalismo. Inumeros conflitos de ordem politica e econémica levaram a
Guerra Mundial, tendo como consequéncia o esfacelamento social. Diante das crises intelectual,
econdmica e politica, as ideologias nazistas e fascistas comegavam a se expandir na sociedade,
sobretudo na Alemanha e Italia entre os anos de 1919 e 1939. Por outro lado, as visdes
socialistas e as teses revolucionarias progrediam, o que propiciou o surgimento das vanguardas
histdricas europeias?®. De acordo com o que afirma Marcos Napolitano, no inicio do século XX,
as relacdes entre arte e revolucdo se apresentavam da seguinte maneira:

Assim como o modernismo, 0 movimento comunista trazia em si a promessa de uma
nova sociedade, nascida das “cinzas” da sociedade burguesa e da guerra mundial. Uma
outra ligacdo nos parece também pertinente: a importancia do campo da cultura como
elemento propagador de novas ideias e valores, fundamental para reorganizar as
consciéncias diante dos novos desafios. Assim, a palavra “vanguarda” passa a operar
numa dupla dire¢do: por um lado, aqueles que estavam liderando a revolucao politica
e, por outro, aqueles que combatiam pela revolugdo estética. Por volta dos anos dez e
vinte, os dois sentidos da palavra pareciam caminhar lado a lado, na luta contra a

“burguesia”. A “boemia literaria” e a “boemia revoluciondria” encontravam novas
possibilidades de convergéncia e acdo. (NAPOLITANO, 1997, p. 7).

Frente aos acontecimentos politicos e sociais de tal contexto ndo era mais possivel
dissociar arte e revolugdo “[...] ‘agita¢do cultural’ e a ‘constru¢do da nova ordem socialista’

eram termos do mesmo problema.” (NAPOLITANO, 1997, p. 7).

29 Segundo Marcos Napolitano, pode-se entender pela praxis de alguns dos movimentos inseridos na proposicéo
aqui apresentada, mesmo havendo algumas dissonancias nas apreensfes e caracteristicas das diversas
manifestagdes, como: “Conjunto de movimentos artisticos que vai do periodo de 1909 até meados dos anos vinte,
incluindo (por ordem cronoldgica): Cubismo, Futurismo italiano, Expressionismo, Futurismo russo, Dadaismo e
Surrealismo, para citarmos os mais notorios” (NAPOLITANO, 1997, p. 8). Vanguarda é também o nome que se
da a tropa militar que avanca primeiro numa batalha. O sentido do termo no uso pelos artistas inclui as ideias de
enfrentamento, combate e protesto; assim como de "tomar a frente".
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Para melhor compreenséo desse periodo segue um panorama sucinto sobre o surgimento
de importantes movimentos populares ligados a uma arte revolucionaria.
De acordo com In4 Camargo Costa (2010), foi a partir da segunda metade do seculo
XIX, com os experimentos naturalistas, desenvolvidos por trabalhadores franceses, que o teatro
passou a conquistar direitos que se referem aos modos de escolher 0s assuntos que queriam
tratar, sobretudo os censurados, 0 que permitiu ao teatro ampliar as vozes dos excluidos da
sociedade burguesa, um projeto que possibilitou aos trabalhadores uma consciéncia de classe.
O naturalismo surge como desdobramento do realismo, e este Gltimo se empenhava em
retratar a realidade burguesa, visto que colocava os valores, comportamentos e conflitos
burgueses em cena. Enquanto que o naturalismo passa a colocar, de certo modo e com algumas
ressalvas, o universo do proletariado em cena e expor a burguesia enquanto classe detentora
dos meios de producdo e exploradora da mao de obra dos trabalhadores.
Assim é que, desde o final do século XIX, autores e grupos teatrais comegaram a
encenar atos publicos, rebelides de trabalhadores (Os teceldes, de Hauptmann,
Jacques Damour, de Emile Zola), condic¢Oes de vida no submundo dos pobres (Ralé,
de Gorki), rotina enlougquecedora no trabalho (A maquina de somar, de Elmer Rice),
luta por melhores condigdes de trabalho ou greve (Eles ndo usam black tie, de
Gianfrancesco Guarnieri) e até mesmo a realizar verdadeiros atos de protesto politico
(no Brasil dos anos [19]60: Show Opinido; Liberdade, liberdade). E ainda hoje

encontramos quem afirme que esses assuntos nao sdo proprios para o teatro. (COSTA,
2010, p. 16).

Ainda no final do século XIX irdo surgir, na Europa, experiéncias populares de teatro
bastante significativas que ndo sO tratam de temas que envolvem o proletariado, mas que
incluem organizagdes coletivas e que contam com a participacdo dos cidaddos comuns, como

aponta Silvana Garcia:

Na Alemanha, o Freie Bihne (Cena Livre, 1889) traz em seu bojo a proposta do
Théatre Libre, de Antoine, e testa a ideia de uma estrutura de participacéo associativa
como base financeira de sustentacdo. Um ano mais tarde, Bruno Wille, com o apoio
dos socialistas, lanca a mais vultuosa experiéncia de teatro popular na Alemanha: o
Freie Volksbihne (Cena Popular Livre). [...] Na Franca, o Théatre du Peuple (1885),
iniciativa de Maurice Pottecher, desenvolve uma producdo irregular, sazonal, calcada
fundamentalmente em representaces de fabulas folcléricas e adaptacGes dialetais dos
classicos. Apresenta, como novidade, o fato de os atores serem todos cidaddos
comuns, habitantes da regido. (GARCIA, 2004, p. 1- 2).

De acordo com Silvana Garcia, esse conjunto de propostas ira configurar um Projeto
Popular de Teatro que buscava por um teatro que celebrasse o trabalhador como tema e como
intérprete, priorizando o teatro como um lugar de reflexdes.

As formas teatrais do século XIX, que elegeram a linguagem simples do gesto

grandiloquente, arrebanhando grandes massas para as plateias, ou, entdo, que
resgataram para o teatro os temas sociais a partir da observacdo aguda da realidade,
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esbarram, sob a perspectiva de uma intengdo transformadora da sociedade, na
auséncia de um arcabouco ideoldgico que permita ao trabalhador reconhecer sua
condigdo de explorado e vislumbrar a via de sua emancipacéo. (GARCIA, 2004, p. 3).

Esse projeto, que permitiria ao trabalhador reconhecer sua condigéo de explorado e
vislumbrar a via de sua emancipacéo, ira se consolidar com mais forca durante a Revolucéo
Russo-Soviética®®. De acordo com Silvana Garcia (2004), a existéncia de uma massa de
operarios sem acesso aos meios artisticos despertou a reflex&o por parte de artistas e intelectuais
que o teatro poderia ser um potente mobilizador dos trabalhadores no avanco da luta
revolucionaria. “Sao os fatos politicos que vao determinar a conjuntura adequada para que o
teatro de natureza politica se institua, e o Partido Comunista e o Estado terdo ai um papel
preponderante. A Russia seria o berco desse fendmeno.” (GARCIA, 2004, p. 3).

Foi durante o periodo da Revolucéo Russo-Soviética que surgiram os mais importantes
movimentos de arte proletaria:

Na recém-instituida Unido Soviética, duas grandes tendéncias debatiam o problema
cultural: a) os formalistas, ligados a Revista Frente de Esquerda da Arte (LEF):
Maiakovski, Isaac Babel, Meyerhold (que irdo influenciar decisivamente o cinema de
S. Eisenstein), para citar 0s mais notorios; b) o “proletkult”, movimento criado em
1904 por Bogdanov, que buscava instituir uma nova arte proletéria, diferenciada da
“arte burguesa”. Ao longo dos anos vinte uma outra corrente, mais afinada com a
ortodoxia partidaria, aos poucos ganhara forga, rejeitando tanto as “formas”
revolucionarias da LEF, quanto a possibilidade de um rompimento com a “heranga
cultural” burguesa: eram os naturalistas, ligados ao naturalismo social da década de
1890 e as ideias de Plekhanov: Lelevicth e Libedinski, Demian Bedni, entre outros. O
Comissario de Instrucdo A. V. Lunatcharski, mais afinado com o Proletkult,
coordenava as diversas frentes do esfor¢o de guerra “cultural”. Mas a relag8o entre o
Partido e os movimentos culturais ndo era isenta de conflitos e contradicOes, e

remontava ao periodo anterior a Revolugdo. (NAPOLITANO, 1997, p. 7-8, grifo do
autor).

No que diz respeito aos termos arte e revolugdo, sdo muitas as contradicdes presentes
nos direcionamentos feitos pelo Partido Comunista®, ja que esse chegou a proibir a liberdade
artistica de quem nao seguisse as suas diretrizes. “O ponto central da discordia era a tese de que
a revolucdo cultural sé poderia ocorrer a reboque da revolucdo politica, conduzida pelo

Partido.” (NAPOLITANO, 1997, p.8). O que provocou inicialmente uma série de dissociagdes

39 periodo que tem inicio em 1905 e ird culminar na Revolugdo de Fevereiro e na Revolugéo de Outubro, ambas
ocorridas em 1917. Respectivamente, marcadas pela derrubada do Gltimo czar Romanov e 0 Governo Provisorio
Russo formado em Petrogrado e a chegada ao poder do Partido Bolchevique de Lénin. Os czares da dinastia
Romanov ficaram no poder por 300 anos de 1613 até 1917, governando de forma absoluta. O termo czar (de
César), nome dado ao imperador, se confundia com o Estado.

31 As imposices a arte de esquerda seguiam os moldes do Realismo Socialista, cujas diretrizes a serem seguidas
pelos artistas, chamados de “engenheiros da alma” eram expostas por Jdanov, acessor de Stalin para assuntos de
cultura desde 1939 (MOSTACO, 2016). Entre os anos de 1927 e 1956 (dois anos depois da morte de Stalin), foi o
periodo em que o Stalinismo ja havia dominado o Partido Comunista e 0 Estado Soviético e foram impostas
diretrizes cada vez mais rigidas aos artistas e as atividades artisticas.
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e expulsdes do Partido, que chegou posteriormente a perseguir e até matar alguns artistas e
intelectuais que se recusassem a atender suas demandas, sobretudo durante o Stalinismo.

2.1 As manifestacdes artisticas de agitprop

De acordo com In4 Camargo Costa (2012), durante o processo da Revolugdo Russo-
Soviética é intensa a mobilizacdo entre parte dos intelectuais, artistas e trabalhadores, que
organizados decidem “informar” a populagdo — sobretudo a massa de camponeses que formava
um grande nimero de analfabetos da época —, sobre os acontecimentos essenciais na disputa
revolucionaria e disseminar as teses e praxis revolucionarias. A autora aponta que foi durante
0 periodo que antecedeu a Revolugdo de Outubro ocorrida em 19172 que surgiram as
manifestacdes artisticas de agitprop (agitacdo e propaganda correspondendo a uma praxis de
esquerda, a partir de uma retomada de procedimentos caracteristicos das formas populares de
cultura), uma espécie de braco artistico do Exército Vermelho comandado por Leon Trotsky33,
de cunho social e politico muito bem definido.

[...] a funcéo geral do teatro de agitprop soviético era politica em sentido proprio, isto
é, tratava-se de uma atividade determinada e patrocinada pelo Estado revolucionério
tendo como finalidade a construgdo do poder soviético. Especificando um pouco mais:
0s militantes do teatro de agitprop estavam vinculados ao programa politico da
revolucdo e definiam suas prioridades a partir dele. Tendo surgido no bojo da guerra
civil, este teatro inicialmente cumpriu a funcéo de ganhar apoio e adeptos para a causa
revolucionéria e, portanto, de combater no plano simbdlico os seus inimigos
(imperialismo, burguesia e exércitos brancos). A par disso, cumpriu também a funcéo
de informar e treinar a populacéo para participar ativamente do poder soviético, uma

vez que se tratava da construgdo de uma forma de democracia participativa
mundialmente inédita. (COSTA, 2012, p. 170).

Nesse periodo predominou a agitacdo de meeting, marcada pelo trabalho coletivo e forte

carater interventivo, como define Silvana Garcia:

O trabalho de agitacdo passa das bases espontaneas para os nucleos artisticos,
organizados. Por volta de 1922-1923, os principais grupos, que fardo a histéria do
periodo, j4 esto em atividade. Em 1922, surge o primeiro Tram — Teatro da Juventude
Operéria. [...] Desenvolve um intenso trabalho nas fabricas e jardins pablicos, durante

32 Diante da incapacidade do Governo Provisdrio de tirar o pais da Guerra Mundial e combater a miséria que afligia
a populacéo russa, no dia 25 de Outubro de 1917 Lénin passou a comandar o governo.

33 Importante articulador da Revolugio Russo-Soviética, escreveu em 1938 o Manifesto por uma arte
revolucionaria independente com André Breton (autor do Manifesto surrealista), periodo em que teve de se
refugiar no México, onde foi perseguido e barbaramente assassinado pelo governo Stalinista. Informacdes retiradas
da entrevista: Michael Lowy: Marxismo e surrealismo, uma combina¢do revoluciondria, promovida pela TV
Boitempo, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gkSFI-Xe6ao. Acesso em: 16 abr. 2022. Mais
informagdes sobre o manifesto podem ser obtidas em: BRETON, André (1896-1966). Por uma arte revolucionéria
independente. Sdo Paulo: Paz e Terra: CEMAP, 1985.


https://www.youtube.com/watch?v=qkSFl-Xe6ao
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manifestagdes populares e meetings politicos, apresentando espetaculos variados,
caracteristicos do agitprop, e edi¢des de jornal-vivo. (GARCIA, 2004, p. 12-13).

Mais adiante ser& exposto um breve estudo sobre a agitacdo de meeting e sua funcéo de
promover encontros coletivos de cunho politico e revolucionario. Principalmente a partir da
Revolucdo de Outubro de 1917, periodo que também ficou conhecido como Outubro Teatral
Russo, sdo criadas uma série de formas de agitprop, entre elas duas fazem uso de documentos,
as cenificagdes e o teatro jornal. In& Camargo Costa aponta as principais caracteristicas das
cenificacdes®*:

Correspondem a uma atualizacdo peculiar do teatro de revista (que existe desde pelo
menos o século XVIII). Seu eixo tematico é algum acontecimento histérico, como a
Revolugdo de Outubro. Outros temas: Comuna de Paris, Revolugdo Francesa, Guerra
Mundial. E a matriz original do teatro-documentario, pois usa como material

documentos de todos os tipos (relatos, discursos, pesquisas) e obras de ficgdo pré-
existentes. (COSTA, 2012, p. 173).

Outra forma de agitprop que surge durante esse periodo, fazendo uso de jornais como
documentos em suas manifestacdes, trata-se do chamado teatro jornal, como é possivel observar
na descricao abaixo:

Originalmente era apenas leitura de jornal em voz alta, dado o nimero elevado de
analfabetos. Num segundo momento, atores profissionais foram convidados ou
convocados para realizar essas leituras. Finalmente, passou-se a forma mundialmente
conhecida, na qual encena-se uma edi¢cdo completa de jornal com todas as suas seg¢des,
do editorial a crénica literdria. Tendo por objetivo prioritario a informacdo e a

agitacao, esta foi a forma por exceléncia do agitprop durante a guerra civil. (COSTA,
2012, p. 172).

Dessa forma é possivel localizar algumas das matrizes mais estruturantes do teatro
documentério no inicio do século XX e, como apontado, nas manifestacdes artisticas de
agitprop chamadas cenificacOes® e teatro jornal, cujos procedimentos, assim como 0s
conhecemos, serdo desenvolvidos posteriormente.

O teatro jornal presente nas manifestacdes artisticas de agitprop influenciou o teatro

jornal®® cujo trabalho foi coordenado por Augusto Boal e praticado no Brasil no inicio da década

3% Dentre outros sentidos, e por tratar-se de manifestacio de raizes populares (e mesmo ancestrais), no grafite, o
termo cenificacdo diz respeito ao local onde o grafite € feito. Trata-se da cidade-cendrio que ird intervir no publico
passante.

3> “Talvez o exemplo mais conhecido desta modalidade seja a Tomada do Palacio de Inverno, encenada a
7/11/1920 por Evreinov (uma espécie de “coordenador de dire¢do”), contando com cerca de 15 mil atores,
incluidas muitas das pessoas que participaram daquela agéo, e cerca de 100 mil ‘espectadores’.” (COSTA, 2017).
36 Segundo Ind Camargo Costa: “Augusto Boal elaborou uma série de técnicas de leitura critica do noticiario e as
publicou no volume Técnicas latinoamericanas de teatro popular. Neste momento, ja esta presente com a méaxima
clareza a tarefa da democratizacdo do meio de producdo teatral e a fungéo do teatro como recurso para expor fatos
que a ditadura pretendia silenciar, como as prisdes, as torturas e o0s assassinatos. Em outras palavras: a esséncia do
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de 1970. Boal entrou em contato com essa forma teatral na década de 1950 quando estudou
teatro em Nova York por influéncia do Living Newspapers (Jornais Vivos) do Federal Theatre
Project®”. No entanto, o teatro jornal desenvolvido por Augusto Boal decorre de um curso de
interpretacdo, ministrado por Heleny Guariba e Cecilia Boal, com artistas que formardo o
Nucleo 2 (Celso Frateschi, Dulce Muniz, Denise Del Vecchio entre outros/as) que acabam por

explorar expedientes diferentes daqueles desenvolvidos durante a Revolugdo Russo-Soviética.

No Brasil de 1971, [...], numa improvisada sala do segundo andar [sic] do edificio
[Teatro de Arena], estreia Teatro Jornal — 12 Edicéo, trabalho de criacdo coletiva
embasado sobre técnicas de leituras de periédicos, utilizando um jovem elenco
formado em um curso ministrado no ano anterior. [...] O jovem grupo remanescente
do Teatro Jornal viu-se, da noite para o dia, as voltas com a administracdo da
companhia e da casa de espetaculos. E entfo fundado o Nicleo-Arena, destinado a ser
um centro de difusdo ndo apenas das técnicas de teatro-jornal como, igualmente, servir
de ponto de reunido e discussdo para as inimeras trupes amadoras que rapidamente
comegam a se formar em bairros e escolas. O trabalho havia sido inspirado pelas
técnicas do agit-prop russo e aleméo e os procedimentos mobilizados pelo Living
Newspaper, grupos atuantes no periodo da Depressdo norte-americana. Boal decidira
assumir esse percurso apds a Feira Paulista de Opinido, articulando recursos cénicos
gue envolvessem também a participacdo do publico, desprezando as tradicionais
relagdes que separam palco e plateia, cujos procedimentos visavam o contagio. Num
primeiro momento foram elaboradas nove técnicas destinadas a trabalhar as noticias,
de modo a retirar-lhes o cardter de letra impressa passiva e converté-las (ou
reconverté-las) nos fatos que as engendram. Cinco edi¢des sucessivas do espetaculo
foram montadas. Grupos amadores que formavam sua plateia eram imediatamente
sensibilizados para funcionarem como reprodutores de teatro-jornal, através da
criacdo de seus proprios espetdculos. Em pouco tempo dezenas de equipes se
apresentavam na cidade, especialmente em vilas e na periferia, comprovando o
sucesso da nova tatica. (MOSTACO, 2016, p. 152-153).

Durante a década de 1960 no Brasil, inimeras experiéncias teatrais também traziam as
marcas do agitprop soviético nos moldes do teatro jornal, incluindo esquetes apresentados nas
ruas a partir da leitura de jornais durante as experiéncias agitpropistas dos Centros Populares

de Cultura (CPCs), de acordo com 0 que sera exposto a seguir.

agitprop ja foi encontrada na préatica por Augusto Boal. [..] No caso brasileiro, tratava-se de arma de
esclarecimento militante e de defesa.” (COSTA, 2017).

37 «“Living Newspapers eram pegas escritas por grupos de pesquisadores-escritores de teatro que retiravam noticias
de jornal sobre assuntos da atualidade, normalmente tépicos polémicos como politica rural, relagdes raciais, teste
de sifilis, moradia inadequada. Essas noticias eram trabalhadas teatralmente com o intuito de informar o publico e
mobiliza-lo para a agdo, sempre sob um olhar critico, procurando contradi¢des dentro dos fatos escolhidos. As
encenacles de forte carater politico ndo escondiam a ideologia de esquerda que as sustentava, provocando
geralmente criticas do Congresso norte-americano. Harry Hopkins, chefe da WPA e homem de confianca de
Roosevelt, contribuiu ainda mais para esta antipatia por parte dos 6rgdos governamentais norte-americanos
dizendo que a FTP seria livre, adulta e sem censura (“free, adult, and uncensored”). Na época, essa frase pareceu
para os diretores da WPA como sinal verde, ndo importando o contetdo politico ou social. A peca Triple-A Plowed
Under, por exemplo, atacava diretamente a suprema corte americana por ter fechado uma agéncia de amparo a
fazendeiros.” (SOLER, 2010, p. 63).
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As cenificagdes também geraram ecos no Brasil no inicio do ano de 1960, com

experiéncias bastante significativas, como aponta Ind Camargo Costa:

Augusto Boal esteve presente em quase todas as experiéncias de agitprop que se
seguiram ao golpe militar: dirigiu o Show Opinido, claramente um exemplar da
modalidade cenificacdo, cujo roteiro também é obra de um coletivo de autores;
produziu Arena canta Bahia, mais ou menos segundo os moldes do Show Opini&o;
redigiu (em parceria com Gianfrancesco Guarnieri) e dirigiu Arena conta
Zumbi e Arena conta Tiradentes, no Teatro de Arena de S8o Paulo, igualmente
exemplares de teatro documentario (ou cenificacdo), além de ter desenvolvido em
parceria com Cecilia Boal e Heleny Guariba a nossa versao, de extremo interesse, do
Teatro Jornal. (COSTA, 2017).

A autora considera algumas das cenificacdes do periodo como sendo precursoras em
teatro documentario no pais. Dessas manifestaces destacam-se Mutirdo em novo sol® e o Show

Opinido, respectivamente:

[...] esta peca mobiliza algumas das modalidades mais relevantes do agitprop. E teatro
documentério (ou cenificacdo), é teatro-jornal, por se tratar de “reportagem” sobre
acontecimentos efetivamente ocorridos e, acima de tudo, sua estreia se deu entre seus
mais legitimos interlocutores: camponeses organizados na luta pela reforma agréria,
em um congresso das Ligas Camponesas. (Esta é uma outra razdo do desinteresse por
esta pega nas histdrias oficiais do teatro no Brasil). [...] Trata-se de um caso de
cenificacdo — basicamente escrita por Oduvaldo Vianna Filho, Armando Costa,
Ferreira Gullar e outros — que toma como matéria prima a experiéncia de trés artistas
envolvidos com a industria cultural em tempos de contrarrevolu¢do. Em sua versao
final, o Show Opinido apresenta no plano formal o depoimento de diferentes
representantes da experiéncia social no Brasil: a do retirante, a do sambista favelado
do morro e a da mulher de classe média. Isto é legitimo teatro documentario. Os trés
depoimentos (basicamente a historia de vida de cada um dos artistas)®® se
desenvolvem através de musicas e varios tipos de ilustracdo (casos exemplares na
forma de relatos). (COSTA, 2017).

Outras experiéncias significativas®® realizadas nos anos seguintes fizeram uso de
procedimentos de documentagéo e usos de dados documentais ou documentos em cena, foi o
caso da dramaturgia de Rasga Coracdo de Oduvaldo Vianna Filho, de acordo com o prefécio
escrito pelo autor em 1972 “[...] a peca apresenta dados, remonta momentos histdricos, etc.,

utilizando a técnica de colagem que usamos em Opinido e outros espetaculos.” (VIANNA

38 De acordo com Ina Camargo Costa “Informados sobre um confronto entre latifundiarios e camponeses no Estado
de Sédo Paulo, que resultou em prisdo de um dos lideres camponeses, integrantes do Arena entrevistaram este lider
e, a partir do material recolhido, realizaram algumas pesquisas de campo e em jornais da época para em seguida
escrever uma pega chamada Mutirdo em Novo Sol, que foi assinada por um coletivo de autores. A versdo final foi
redigida por Nelson Xavier sob a coordenagdo de Augusto Boal. Sua estreia ocorreu em um congresso de
camponeses em Belo Horizonte. Ja se trata de teatro documentério, uma das modalidades do agitprop acima
referidas, segundo a versdo de Piscator.” (COSTA, 2017).

39 Respectivamente narradas por Jodo das Neves, Zé Keti e Nara Ledo, posteriormente substituida por Maria
Bethania.

%0 Reflexdo partilhada pela professora Maria Silvia Betti durante a Banca de Qualificagdo realizada de forma
remota em 26 de novembro de 2021.
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FILHO, 2007, p 144). No mesmo ano, Chico de Assis escreveu o texto teatral Missa Leiga,
obra dirigida por Ademar Guerra. Nas palavras do autor “Cada parte deste texto segue as partes
tradicionais da Missa Apostolica Romana.” (ASSIS, 1972, p. 13). Em determinado momento
da peca os atores e atrizes, munidos de gravadores em cena, se dirigem ao publico para gravar
0s seus relatos em resposta as seguintes frases: “Quem tiver o que falar, que fale! Quem tiver o
que gritar, que grite! Quem tiver o que oferecer, que ofereca!” e em seguida essas vozes sao
ouvidas de maneira sobreposta em cena. Procedimentos de documentagdo também foram
utilizados pelas atrizes (Claudia Mello, Nirce Levin, Lucélia Macchiavelli, Beatriz Berg, Nara
Gomes, Isa Kopelmann, Zenaide e Simone Hoffman) de Mural Mulher, dirigido por Jodo das
Neves em 1982. A peca foi divulgada como sendo um documentario-fic¢ao “[...] é uma
radiografia do Brasil sobre a 6tica feminina. Tudo esta envolto em depoimentos de mulheres de
todas as camadas sociais, colhidos pelas proprias atrizes.” (LEVIN, 1982), de acordo com
matéria jornalistica do periodo.

Frente a tantas reverberacfes dos agitprops soviéticos no Brasil durante as décadas de
1960 e 1970, fez-se necessario um estudo sobre o contexto politico do periodo no pais e sobre
0 epicentro das manifestacdes artisticas ligadas a tal contexto.

Quanto ao agitprop soviético, de acordo com Ind Camargo Costa (2012), com a
consolidacdo da Unido das Republicas Socialistas Soviéticas — ap6s a Revolucdo de Outubro
de 1917 e as transformacdes politicas durante os anos seguintes —, as manifestacdes de agitprop
passam a sofrer diversas repreensdes, chegando a ser assunto proibido na URSS, a partir de
1932, periodo marcado pelo regime totalitario comandado por Stalin.

2.1.1 Reverberacdes de agitprop no Brasil

Aqui tudo parece

Que é ainda construcao

E ja é ruina.

Caetano Veloso (Fora da ordem).

No Brasil, durante os anos 1950 e 1960, multiplos e intensos foram os debates e
discussbes sobre as condi¢cdes de trabalho na sociedade brasileira, marcando um momento
histdrico de grande efervescéncia politica. Existia, entdo, um plano de desenvolvimento para o
pais, fundamentado em proposi¢des nacionalistas que foi, em razdo do golpe de 1964,

completamente destruido.
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Jodo Goulart havia assumido a presidéncia do Brasil em 1961, ap0s a renlncia de Janio
Quadros, do qual era vice. Contudo, por Jango defender ideias, de algum modo revolucionarias
e certo cunho socialista, que pressupunham reformas de base necessarias para uma sociedade
mais justa e igualitaria, do ponto de vista da classe trabalhadora, ndo recebeu apoio de parte da
sociedade civil*!, imprensa, empresarios e politicos nacionais, e teve seu mandato interrompido

pelo golpe civil-militar de 1964. Octavio lanni*? expde o contexto do periodo:

[...] nos anos de 1961-64 o povo brasileiro defrontou-se de modo cada vez mais
premente com a necessidade de adotar uma opgdo drastica. Por um lado, o modelo
getuliano esgotava um ciclo crucial de realiza¢des. Impunha-se uma decisdo corajosa,
no sentido de aprofundar rupturas estruturais indispenséaveis a consecucdo dos alvos
inerentes a sua logica interna. Em certo sentido, as experiéncias da politica externa
independente, de Janio Quadros e San Tiago Dantas, bem como as exigéncias politicas
inerentes ao Plano Trienal (1963-65), denotam a compreensdo do dilema em que a
sociedade se encontrava. Nesse quadro, a mobiliza¢do do povo para o comicio do dia
13 de marco de 1964 — pelas reformas de base em oposicdo as tendéncias
conservadoras da maioria do Congresso Nacional — simboliza a existéncia de
condigdes politicas para uma ruptura que nédo se realizou. O comicio, em que se
reuniram o Presidente da Republica, Ministros de Estado e lideres nacionalistas e de
esquerda, é o climax e o fim da politica de massas: como técnica de sustentacdo do
poder politico e como expressao fundamental da democracia populista.

Por outro lado, no bojo do préprio modelo getulista — ou muito preso a ele —
constituira-se 0 modelo socialista... Ele estava presente nas organizagdes politicas, nos
estilos de lideranga e nas técnicas de acéo enfeixadas que promoveram as campanhas
do petroleo, pelas reformas de base, pelo desenvolvimento nacionalista e atuaram na
formulagdo da politica externa independente, na sindicalizacéo rural, na estabilizacéo
crescente da economia, nos movimentos de opinido publica, no florescimento cultural,
etc. Entretanto, como a esquerda se prende cada vez mais as técnicas, estilos e alvos
da democracia populista, ndo consegue libertar-se a tempo, para propor e impor sua
alternativa. No convivio continuo, crescente e profundo com a politica de massas
acaba por inverter meios e fins, tatica e estratégia, ideologia e realidade. Por isso
abismou-se com o golpe. (IANNI apud MOSTACO, 2016, p. 69-70, grifo do autor
citado).

O cenério politico encontrava correspondéncia nas reflexes de cunho estético presentes
nos projetos culturais do periodo. Na cidade de Sdo Paulo, o Teatro de Arena tornou-se o
epicentro de encontros politicos e culturais, sobretudo a partir de 1956, com a chegada de
estudantes do Teatro Paulista do Estudante (TPE), engajados nas lutas politicas e ligados ao
Partido Comunista Brasileiro (PCB). Assim, dentre outras acdes, e em meio a uma crise para
manutencio do espaco estreia Eles Ndo Usam Black-tie*, texto de Gianfrancesco Guarnieri e

direcdo de José Renato. A montagem teatral colocava, até onde se sabe e é possivel pesquisar,

1 Segundo alguns historiadores, houve apoio ao golpe por parte de importantes segmentos da sociedade civil: 0s
grandes proprietarios rurais, a burguesia industrial paulista, uma grande parte das classes médias urbanas e o setor
conservador e anticomunista da Igreja Catélica, que promoveu a Marcha da Familia com Deus pela Liberdade,
dias antes do golpe de 1964.

42 José Carlos Ruy Octavio lanni foi jornalista marxista, membro do Comité Central do PCdoB, que lutou pelo
socialismo, pela democracia e pelos direitos dos trabalhadores.

3 Na data de 22 de fevereiro de 1958.
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pela primeira vez no palco como tema principal, o operario brasileiro “[...] que chega a cena
habitando ndo apenas um ambiente proprio — a favela -, como também de uma psicologia, uma
ideologia e um conjunto de sentimentos que os confrontam com um problema concretamente
classista: a greve.” (MOSTACO, 2016, p. 43).

Contudo ao mesmo tempo em que surge ali um teatro de proposicao, pode-se afirmar,
épico-popular e o desejo de falar as massas, 0 Arena teve de lidar com os limites impostos por
um espaco de pouco mais de 100 lugares e as dificuldades em alcangar um publico popular,

como aponta Vianinha**:

O Arena era porta-voz das massas populares num teatro de cento e cinquenta
lugares... O Arena ndo atingia o publico popular e, 0 que é talvez mais importante,
ndo podia mobilizar um grande nlimero de ativistas para seu trabalho. A urgéncia de
conscientizagdo, a possibilidade de arregimentacdo da intelectualidade, dos
estudantes, do préprio povo, a quantidade de publico existente estavam em forte
descompasso com o Teatro de Arena enquanto empresa. [...] Um movimento de
massas s6 pode ser feito com eficacia se tem como perspectiva inicial sua
massificagdo, sua industrializacdo. E preciso produzir conscientizagdo em massa, em
escala industrial. S6 assim é possivel fazer frente ao poder econdémico que produz
alienacdo em massa. [...] O Arena contentou-se com a producdo de cultura popular,
ndo colocando diante de si a responsabilidade da divulgagdo e massificacdo. [...] Um
movimento de cultura popular usa o artista corrente, usa uma ideologia de espetaculo
que precisa pertencer a empresa e ndo a seus representantes individuais. Nenhum
movimento de cultura pode ser feito com um autor, um ator, etc. E preciso massa,
multiddo. (VIANNA FILHO apud MOSTAGCO, 2016, p. 73).

Em artigo® escrito em 1959, Augusto Boal, que assumiu a direcdo do grupo nesse
periodo, expde as suas reflexdes sobre as potencialidades de um teatro popular:

Popular ndo é sindnimo de casa lotada. Significa que, prosseguindo 0 seu

desenvolvimento dialético, o teatro brasileiro incorporara, pela primeira vez, uma

plateia operéria. [...] A nova classe transformada em plateia, trard uma riqueza maior

de ideias, impossiveis de serem solicitadas pela plateia burguesa. (BOAL apud
MOSTAGO, 2016, p. 55).

Como consequéncia dessas reflexdes e buscando por uma arte popular revolucionaria“®,
cuja funcdo seria a conscientizacdo da identidade de classe, surge a necessidade de circular com
as montagens do Arena a fim de leva-las até as camadas da populagdo sem acesso as montagens
daquele coletivo teatral.

[...] acaba-se propondo em 1960 a criacdo de um segundo elenco que percorresse
sindicatos, escolas, comunidades e organizag¢des de bairros com o “intuito de levar a

4 «“yIANNA FILHO, Oduvaldo. “Do Arena ao CPC”, in: Movimento n°6, Editora Universitaria, out. 1962”.
(MOSTACO, 2016, p. 73).

% BOAL, Augusto. “Tentativa de andlise do teatro brasileiro”, artigo originalmente publicado nos Cadernos de
Oficina, n°1, agosto, 1961. Republicado em Arte em Revista — Teatro, n° 6, Sado Paulo, Kairds, 1981. (MOSTACO,
2016, p. 55).

46 Termo cunhado por Carlos Estevam Martins no Anteprojeto do Manifesto do Centro Popular de Cultura ao
distinguir Arte Popular, Arte do Povo e Arte Popular Revolucionaria.
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populagdo que ndo frequentava os teatros do centro os espetaculos montados pelo
Arena.” Além de Eles ndo usam Black-Tie, o carro-chefe da excursdo, entra em
ensaios uma peca panfletaria de Oduvaldo Vianna Filho, A mais valia vai acabar, seu
Edgar, arregimentando estudantes universitarios sensibilizados pela ideia de fazer
teatro, especialmente um texto que abordava a teoria marxista da mais valia.
(MOSTACGO, 2016, p. 72).

Embora houvesse uma tentativa de popularizar essas discussoes, elas ainda estavam

centralizadas entre estudantes, artistas e intelectuais envolvidos com uma arte politicamente

engajada a esquerda, que colocava no centro das discussdes a luta de classes, com o objetivo de

transformar a realidade social. Como consequéncia dos debates sociopoliticos que

acompanhavam as apresentacdes da montagem de A Mais valia vai acabar, dirigida por Chico

de Assis e realizadas fora do Arena (no Rio de Janeiro), irdo surgir os Centros Populares de

Cultura (CPCs).

Vianinha havia recém-retornado ao Rio, desligando-se do Teatro de Arena.
Juntamente com Leon Hirszman e Carlos Estevam Martins, do Iseb, resolvem
aproveitar a mobilizacdo que a pega, apresentada na Faculdade de Arquitetura da
Universidade do Brasil, havia provocado no meio de estudantes. Optam por promover
um curso de filosofia, a cargo do professor Jose Américo Pecanha, obtendo tal éxito
de inscri¢fes que séo obrigados a procurar a UNE — Unido Nacional dos Estudantes -
, para a cess@o de um local na sede da entidade. Do encontro entre esses artistas,
intelectuais e a entidade nasce o Centro Popular de Cultura, érgéo cultural da UNE.
(GARCIA, 2004, p. 104).

Entre os anos de 1961 e 1964 os Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos

Estudantes se espalharam por varios lugares do pais. Sendo o primeiro CPC inaugurado no

prédio da UNE da Praia do Flamengo, no entdo Estado da Guanabara®’.

Do ponto de vista estratégico, o CPC da Guanabara constituiu-se na mais abrangente
e palpavel experiéncia de expansédo cultural j& levada a efeito no pais, ainda que suas
realiza¢es ndo tenham sido numericamente grandiosas. A partir de recursos oriundos
da UNE num primeiro momento e, posteriormente, por seus préprios meios, articulou
uma editora de livros, uma gravadora de discos, uma agéncia de distribuico, ateliés
e oficinas prdprias de artes gréficas, artes plasticas, fotografia, dispositivos cénicos
para shows musicais e pecas de teatro, além do famoso caminhdo adaptado para o
palco e para a rua, que percorria pragas e outros logradouros para apresentacées.
(MOSTACGO, 2016, p. 75).

O Auto dos 99% ou como a universidade capricha no subdesenvolvimento foi uma das

pecas de maior repercussdao do CPC, o texto denuncia a hegemonia da elite brasileira no acesso

as Universidades e é fruto de uma escrita coletiva, cujos autores sdo: Antonio Carlos Fontoura,

Armando Costa, Carlos Estevam Martins, Cecil Thiré, Marcos Aurélio Garcia e Oduvaldo

Vianna Filho.

47 0 Estado da Guanabara existiu entre os anos 1960 e 1975, no territorio onde atualmente esté localizado o
municipio do Rio de Janeiro.
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[...] a Historia passa a ser contada por meio da evolugao do ensino superior no Brasil.
Um professor representa o “funil” do vestibular, entrevistando um grupo de
candidatos. A cada etapa do nosso desenvolvimento econémico e social, é uma
determinada faixa da populacdo que conquista o privilégio de ingressar na
Universidade. Mas, para os pobres, nunca chega a sua vez; primeiro, sdo apenas 0s
portugueses, e eles aguardam a independéncia. D. Pedro declara a independéncia... e
passa a ser a vez dos filhos da nobreza. Entdo, Deodoro proclama a Republica e os
privilegiados passam a ser os filhos de latifundiarios. Com o progresso — a chegada
da maquina! — quem ganha o direito de estudar sdo os filhos da burguesia. O acesso a
Universidade é, entdo, confirmado estatisticamente: somados 0s que séo
privilegiados, sobre a maioria da populacdo para quem as portas do ensino superior
permanecem fechadas. (GARCIA, 2004, p. 115).

Apesar de a peca ter sido escrita as pressas, no prazo de uma semana, com o objetivo de
dialogar com o Movimento Estudantil da UNE-Volante, cumpriu com éxito o seu propoésito de
agitacdo por conta do engajamento do discurso ao revelar as estruturas hegemonicas que regem
0 pais desde a colonizacdo. Abaixo um trecho da dramaturgia de Auto dos noventa e nove por

cento, referente a fala do coro:

CORO - Entdo se abriu a faculdade
Para toda a humanidade

Para o Brasil e sua infelicidade

(o CORO assume outra posicao)
E a gente viu

Pela peca até agora

Que aqui no Brasil

Fica sempre de fora,

Nessa coisa estudantil

De entrar para a faculdade,

Uma parte ponderavel

De nossa mocidade. Salve! Salve!
Quem ¢ analfabeto

CORO —-57% 57% 57%

Nao vai pra faculdade

Quem nao fez ginasial

CORO - 67% 67% 67%

N&o vai pra faculdade

Quem ndo fez o cientifico

CORO - 71% 71% 71%

N&o vai pra faculdade

Quem nao tem dinheiro ou vira beatnik*
Nao vai pra faculdade

Deu: 99% 99% 99%

Logo, entra na faculdade

Um por cento do povo brasileiro!
Viva o um por cento!

Viva o um por cento!

Do povo do Brasil!

8 De modo rigorosamente sucinto, trata-se, em tese, de individuo que rejeita o padrio de vida burgués, assim
como 0s seus costumes e valores convencionais, assumindo uma filosofia/postura de vida e um comportamento
pessoal, considerado exdtico para o padrdo médio.
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O CPC foi um projeto muito potente de disseminacdo de uma arte, que se pretendia
popular e politica, que incluiu, entre muitas atividades, a realizacdo de esquetes sobre noticias
de jornal, pecas com temas vindos da populacédo local, cang¢des de protesto, folhetos de cordel
entre outras manifestacdes. “O teatro de rua do CPC aconteceu no melhor estilo do agitprop”
(GARCIA, 2004, p. 104). E envolveu no s6 o teatro, mas o cinema*®, a literatura, alfabetizacéo
de adultos, artes plésticas, musica e cultura popular. Foi uma experiéncia muito significativa de
agitprop no Brasil, projeto esse que foi interrompido pelo golpe-civil-militar em 1964, quando
a sede principal do CPC, que funcionava no prédio da UNE, foi incendiada e seus integrantes
perseguidos.

De acordo com Silvana Garcia (2004), os CPCs receberam forte influéncia do
Movimento de Cultura Popular (MCP)®°, fundado meses antes em Pernambuco, iniciativa
acolhida pelo governo de Miguel Arraes®, que colocou o Estado como promotor de uma
experiéncia pedagodgica integrada. Inicialmente voltado para uma educacdo popular de
alfabetizacdo de adultos apoiado pelo método Paulo Freire, logo expandiu sua producdo cultural
para outras esferas, promovendo festivais de cinema, teatro e musica. E a producéo do filme de
longa metragem Cabra marcado para morrer®?, que teve suas filmagens interrompidas em 1964
pelas forgas golpistas.

Todas as organizagBes culturais que veiculavam ideias novas e de algum modo
comprometidas com a frente nacionalista foram postas na ilegalidade, seus lideres e
participantes perseguidos, presos ou exilados. O CPC e o MCP foram literalmente
destruidos; o ISEB desmantelado, através de inumeros IPMs; a Universidade de
Brasilia, especialmente, e as demais universidades importantes, vitimas de expurgos
interminaveis que fizeram evadir cérebros preciosos para a inteligéncia nacional.
Todos os setores culturais ligados ao teatro, misica, cinema, TV, literatura ou cultura
popular — além da imprensa — tornaram-se vitimas de forte censura e verdadeira caga
as bruxas, onde ndo foram poupados nem os escaldes subalternos, sem
comprometimento com as dire¢bes. O medo, a inseguranca e a falta de caminhos

abateram-se sobre o sonho, degustado durante anos, de uma possivel virada nos
destinos do pais. (MOSTACO, 2016, p. 93).

Ind Camargo Costa aponta que a heranca de agitprop no Brasil se faz presente

atualmente nos movimentos sociais, como 0 MST - Movimento dos Trabalhadores sem Terra®?

9 Alguns dos cineastas atuantes no movimento Cinema Novo estavam também envolvidos com os CPCs.

>0 “Inicialmente voltado para um programa de educagio popular, apoiado no método do educador Paulo Freire.”
(GARCIA, 2004, p. 102).

>1 Foi eleito Governador do Estado de Pernambuco em 1962 pelo Partido Social Trabalhista (PST).

>2 Projeto do MCP em parceria com o CPC que tinha como objetivo filmar a luta dos sindicalistas rurais na Paraiba
e a histdria sobre o lider sindical Jo&o Pedro Teixeira. Em 1984, o cineasta Eduardo Coutinho retomou as filmagens
em forma de documentdrio, entrevistando a vilva Elisabeth Altino Teixeira, que viveu por vinte anos na
clandestinidade separada de seus filhos.

> Ver evento online ocorrido em 2020: 158 Feira de Opinido-MST, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=haxJIdUCmuo. Acesso em: 04 set. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=haxJldUCmuo
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-, que compreendem o espaco das artes como um lugar para se debater as estruturas sociais e,

dessa forma, transforma-1as.
O MST ¢ o primeiro movimento de luta dos trabalhadores brasileiros que conseguiu
criar frentes como a de educacdo e a cultural. [...] Artistas devem ser dirigentes e
dirigentes devem ser artistas, mas é o discurso politico que organiza tudo. Por isso ele
deve ser muito claro, muito bem articulado, com argumentos legitimos e com
definicdo precisa das téticas e estratégias adotadas e defendidas em cada acdo. A
construcdo de uma cena, ou composicdo de uma cancdo tém a fungéo de ilustrar, ou
concretizar através de imagens, 0s sentimentos, 0 sonho ou a luta e por isso ndo terdo
sentido se forem feitas independentemente ou ao arrepio das decisfes politicas. Por

outro lado, uma intervencéo politica que conta com o apoio da arte é muito mais
poderosa. (COSTA, 2008, p. 15).

Desse modo, o carater de agitacdo e propaganda presente nas manifestacGes artisticas
de agitprop continua sendo uma importante ferramenta a favor dos trabalhadores da cultura
engajados com uma arte politica que busca, por meio de contetidos politicos e sociais, também,
denunciar os mecanismos de funcionamento das forcas hegemonicas que oprimem a classe
trabalhadora.

Do ponto de vista pratico, a histéria da luta pelo socialismo ja indicou algumas
respostas (sempre no plural). Das que eu conhego, as que estimulam mais a minha
imaginacdo estdo ligadas as préticas do agitprop, pois ndao ha limites para elas. O
agitprop é um dos caminhos mais consequentes e mais divertidos. Pode haver coisa

melhor do que desenvolver agdes politicas cultivando sempre o senso de humor?
(COSTA, 2008, p. 9).

Ind Camargo Costa oferece pistas sobre caminhos possiveis para as praticas artisticas de
cunho politico e social e provoca reflexdes sobre como as agitacdes culturais e politicas podem
encontrar ressonancias atualmente no Brasil. Esta pesquisa ird tocar em dois pontos que
reverberam fortemente essas questdes, 0 Movimento Teatro de Grupo Paulistano e as lutas

sociais em Heliopolis.

2.2 Erwin Piscator e Apesar de Tudo!

As manifestacOes artisticas de agitprop sovieticas também tiveram forte influéncia nos
trabalhos de Erwin Piscator (1893-1966) e Bertolt Brecht (1898-1956), portanto no teatro
politico e teatro épico. A partir da década de 1920, Piscator passou a fazer uso dessa forma de
manifestacdo artistica, exercendo uma grande influéncia sobre o agitprop na Alemanha que

passou a ser uma importante ferramenta de oposicao e resisténcia ao regime capitalista.
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Piscator, considerado o precursor do teatro documentario®, filiou-se ao Partido Comunista em
1919 e no ano seguinte fundou o Teatro Proletario®. Participou dos movimentos de vanguarda
dadaista e expressionista e ao longo da vida foi responsével pela direcéo de varias companhias
de teatro e pela criacdo de nucleos de dramaturgia. Em 1927 passou a dirigir a sua propria

companhia de teatro, a Piscator-Buhne em Nollendorfplatz.

Os melhores elementos, numa clara apreciacdo de sua existéncia mental, viam no
Teatro da Nollendorfplatz uma espécie de ponte para o futuro. Médicos, juristas,
professores, escritores, os quais, dependendo exclusivamente de seu trabalho,
pertencem objetivamente ao proletariado, mas ao mesmo tempo se encontram ligados
por mil fios & classe burguesa, aderiram de boa vontade, e até entusiasmados, a nossa
frente. A grande imprensa liberal democratica tornou-se o seu porta-voz. Ao lado
disso, porém, havia uma camada superior que, inteiramente despida de dire¢éo,
almejava a sensacdo prometida por esse teatro. Fato que se repete constantemente na
histéria: quando uma classe encerrada na desagregacao renuncia a si propria e, assim,
aos seus inimigos politicos, permite no teatro vitoriosas arremetidas. (PISCATOR,
1968, p. 138).

Piscator deixa a Alemanha no inicio da década de 1930, periodo em que o pais vive uma
crescente ascensdo do nazismo. Em 1939 foi para os Estados Unidos com a companheira e
coreografa Maria Ley (1898-1999), onde criaram o Dramatic Workshop na New School for
Social Research, sendo responsaveis pela formacao teatral de inUmeros artistas, retornando a
Alemanha somente em 1951. A partir de 1962 assume como diretor a Freie Volksblihne, em
Berlim, até a sua morte. Seu teatro pedagogico-politico foi marcado pelo trabalho coletivo e o
compromisso com a luta proletéria.

Descera o pano sobre o teatro politico; as idéias e teorias de Piscator divulgavam-se.
O teatro como trabalho de equipe. Coletivismo da arte. Associacdo dramatoldgica.

Programética. Tecnicalizacdo. Dramatologia &ptica. Teatro total, espectadores
participantes. (DREWS, 1962, p. 15).

Brecht foi colaborador de Piscator no teatro da Nollendorfplatz, durante a década de

1920, periodo em que se aproximou da forma épica e da filosofia marxista e recebeu influéncias

que foram determinantes para mais tarde sistematizar e desenvolver o teatro épico e dialético.
Brecht reconhece o carater pedagogico e politico no teatro desenvolvido por Piscator:

Foi Piscator quem empreendeu a tentativa mais radical de imprimir ao teatro um

caréater educativo. Participei de todas as suas experiéncias, e delas nenhuma se fez que

ndo tivesse por finalidade enaltecer o valor educativo do palco. Tratava-se diretamente

de dominar no palco os grandes complexos contemporaneos de questdes, as lutas em
torno do petréleo, a guerra, a revolucdo, a justica, os problemas raciais, etc. Patenteou-

>4 E necessario ponderar tal afirmacéo, ja que antes de Piscator outros sujeitos histdricos tateavam procedimentos
que hoje conhecemos como teatro documentério. O teatr6logo alemdo foi o responsavel por organizar tais
procedimentos. A presente reflexdo foi partilhada pelo professor Marcelo Soler durante a Banca de Qualificacéo
realizada de forma online em 26 de novembro de 2021.

>> De acordo com Silvana Garcia “[...] Piscator, juntamente com Hermann Schuller, funda o Teatro Proletario -
Cena dos Operarios Revolucionarios da Grande Berlim.” (GARCIA, 2004, p. 55).


https://pt.wikipedia.org/wiki/The_New_School
https://pt.wikipedia.org/wiki/The_New_School
https://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=Freie_Volksb%C3%BChne&action=edit&redlink=1
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se a necessidade de uma completa reforma do teatro. N&o é possivel, aqui, enumerar
todos os achados, todas as inovagfes que Piscator, juntamente com quase todas as
novas conquistas técnicas, empregou para levar ao palco os grandes problemas
modernos. Provavelmente os presentes conhecem alguns como, por exemplo, 0 uso
do filme que ele transformou num coadjuvante, sesmelhante ao céro grego, e conhecem
igualmente a faixa mével que deu movimento ao piso do palco, permitindo a fluéncia
de fatos épicos, como a marcha do bravo soldado Schwejk na guerra. (BRECHT apud
DREWS, 1962, p. 4).

Desde 1920 Piscator dedicou-se a um teatro revolucionario, chegou a percorrer as
periferias de Berlim trabalhando exclusivamente com operarios em cena. O teatr6logo
compreendia que a arte se caracterizava em importante instrumento de luta politica a servigo
do proletariado. “O que desejava nao era apenas proporcionar aos espectadores uma vivéncia,
sendo também obriga-los a tomar uma resolugdo pratica, a de participar ativamente da vida.”
(DREWS, 1962, p.5).

De acordo com Silvana Garcia, o teatro proletario para Piscator deveria cumprir duas
principais tarefas:

A primeira, mais complexa, implica o rompimento com o0 modo de produgéo
capitalista no teatro. Significa uma alteracéo nas relagdes hierarquicas de trabalho, no
plano interno, e entre o teatro e seu publico, no plano externo. Para que isso ocorra é
necessario que o trabalho seja fruto de uma acéo coletiva e politicamente consciente
[...] A segunda tarefa refere-se naturalmente, a acdo de propaganda e educacdo politica
das massas, em especial aquelas que “sdo ainda politicamente hesitantes ou
indiferentes, ou que ndo tenham ainda compreendido que, em um Estado proletério, a

arte burguesa e a maneira burguesa de ‘fruir a arte’ ndo podem ser conservadas.”
(GARCIA, 2004, p. 56).

Em 1925, Piscator passa em revista o painel histérico-materialista alemdo, que
compreende o periodo inicial da Guerra Mundial a onda de repressdao gque culminou no
assassinato de liderancas do Partido Comunista Liebknecht e Rosa Luxemburgo®, na
montagem Apesar de Tudo!, frase final do dltimo discurso de Liebknecht publicado pela
imprensa, “[...] para frisar que, mesmo depois da espantosa derrota de 1919, a revolugéo social
progredira.” (PISCATOR, 1963, p. 79). A montagem contava com 23 cenas organizadas
cronologicamente, pontuando 14 importantes datas historicas. Além do cenério polivalente e

funcional, que incluia um praticavel, um conjunto de rampas, escadas e plataformas sobre um

¢ Em 15 de janeiro de 1919, Rosa Luxemburgo, Karl Liebknecht e Wilhelm Pieck, lideres do Partido Comunista
da Alemanha, sdo presos e levados para interrogatorio no Hotel Eden, em Berlim. Embora os detalhes das mortes
de Luxemburgo e Liebknecht sejam desconhecidos, a versao mais aceita é a de que tenham sido retirados do hotel
por grupos paramilitares, os Freikorps, escoltados para fora do prédio, sendo espancados até ficarem
inconscientes.

7 A Revolucdo Alema de 1918-1919 consiste em uma série de eventos que ocorreram entre aqueles anos com
objetivos revolucionarios, guiados por teses socialistas, contudo fracassou em janeiro 1919 em razao da pressao
diante do risco de uma guerra civil.


https://pt.wikipedia.org/wiki/15_de_janeiro
https://pt.wikipedia.org/wiki/Wilhelm_Pieck
https://pt.wikipedia.org/wiki/Paramilitares
https://pt.wikipedia.org/wiki/Freikorps
https://pt.wikipedia.org/wiki/Espancamento
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disco giratdrio, Piscator, que ja havia feito uso de documentos (atas, artigos e relatorios) na
construcdo de roteiros anteriores, utilizou em Apesar de Tudo! projecdes de filmes e imagens
de documentos e noticias da época. Introduzindo pela primeira vez em suas montagens o filme

documentario, mostrando cenas de Guerra:

O carater documental do espetaculo revela-se também pela presenca, em cena, de
personagens “reais”, membros do governo da época, ¢ pela propria organizagdo do
texto. Em varios momentos, principalmente nas cenas historicamente referenciadas,
predomina a montagem de excertos de documentos, de pedagos do noticiario da
imprensa da época, de trechos de discursos. (GARCIA, 2004, p. 62).

Esses excertos cumpriam a fungdo de elevar ainda mais a cena teatral ao historico,
reforcando uma perspectiva dialética marxista no teatro. “Em Apesar de Tudo! o filme foi um
documento.” (PISCATOR, 1963, p. 81). O filme como documento em cena passou a ser um

expediente épico que permitiu comentar documentalmente sua época.

Aproveitamos, em primeiro lugar, filmagens auténticas da guerra, da desmobilizagdo
e um desfile de todas as casas dominantes na Europa, etc. As filmagens apresentavam
brutalmente todo o horror da guerra: ataques com langa-chamas, multiddes de seres
esfarrapados, cidades incendiadas. [...] Nas massas proletarias aquelas cenas deviam
ter influéncia muito maior que a de cem relatérios. (PISCATOR, 1963, p. 81).

A montagem foi apresentada na Grande Casa de Espetaculos em Berlim, o teatro que
foi construido por Max Reinhardt para receber os classicos burgueses. Teve a sala lotada por
uma excursdo de sindicatos e trabalhadores, com consciéncia de classe muito bem definida, que

ocuparam escadas, corredores e as passagens do teatro.

Mas imediatamente a disposi¢do passou a uma efetiva atividade: a massa incumbiu-
se da diregdo artistica. Os que lotavam a casa tinham, em sua maioria, vivido
ativamente aquela época que era realmente o seu destino, a sua propria tragédia, a se
desenrolar diante dos seus olhos. O teatro, para eles, transformara-se em realidade.
Em pouco tempo cessou de haver um palco e uma plateia, para comegar a existir uma
sO grande sala de assembleia, um Gnico grande campo de luta, uma Unica grande
demonstracdo. Foi essa unidade que, naquela noite, provou definitivamente a forca de
incitamento do teatro politico. [...] Ficou provado que o efeito mais forte de
propaganda politica estava na linha da concretizacdo artistica mais forte.
(PISCATOR, 1963, p. 84).

Quando posteriormente perguntado sobre o fato de que a utilizacdo de documento em
cena por meio da projecdo de filme j& estivesse presente nas manifestacOes artisticas de

agitprop, Piscator declarou:

[...] nunca soube eu que os russos tivessem empregado o filme funcionalmente, como
eu. Alias, € insignificante essa questdo de prioridade, visto que s6 se demonstraria que
ndo se tratava de um artificio técnico e sim de uma forma de teatro aprendida ao nascer
e baseada na filosofia historico-materialista comum a nés. Em todo o meu trabalho,
gue coisa me importava? Nao a simples propagac¢do de uma filosofia através de clichés
e teses de cartaz, e sim a demonstragdo de que tal filosofia, e tudo quanto dela decorre,
é a Unica coisa valida para a nossa época. (PISCATOR, 1963, p. 81).
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Frente a declaracio®®de Piscator, fica evidente o quanto suas escolhas [est]éticas ndo
estavam dissociadas do contexto politico e do periodo histérico em que viveu. Dessa forma,
a historicidade de um periodo é determinante para a compreensao das manifestacdes
estéticas de uma época. No caso do teatro documentério e do teatro épico, a perspectiva
historica € um elemento fundante para a compreensdo do contexto que envolve uma
determinada situacdo e, portanto, para a construcdo de uma apreensao critica frente a

observacao da cena e da vida.

2.3 Estudos sobre o teatro épico: Bertolt Brecht e a lente materialista dialética

Vocés artistas [...]
Devem representar o que é; mas também insinuar
O que poderia ser e ndo é e seria bom que fosse
Ao representarem o que €. Que a partir do seu retrato
A plateia aprenda a lidar com o que ali é retratado.
Que o aprendizado dé prazer. Como uma arte
Seja o aprender ensinado, e também o lidar com coisas e homens
Ensinem como arte, pois praticar a arte da prazer.
Bertolt Brecht (Sobre o julgamento).

Considerando que as matrizes histéricas e, portanto, estéticas do triptico teatro
documentario, teatro politico e teatro épico sdo confluentes, fez-se necessario um estudo acerca
de alguns dos fundamentos épicos®® desenvolvidos por Bertolt Brecht (tendo em vista que o
teatrologo alemédo foi quem mais se dedicou a elabora-los e aprofundé-los), presentes em uma
pesquisa em teatro documentario que possua 0 materialismo-histérico como pressuposto.
Ciente da impossibilidade de tratar o tema com a profundidade que merece, sera exposto um

recorte que evidencie alguns desses expedientes.

Forma épica

A vida social e a luta de classes, a partir de determinado momento (e dai até o fim de
sua vida), estdo no cerne do teatro épico desenvolvido por Bertolt Brecht, que construiu os
alicerces e toda arquitetura de uma forma teatral que pudesse denunciar e ajudar a enfrentar as
forcas hegemdnicas que oprimem a classe trabalhadora. Para isso buscou elaborar uma forma

teatral que se opusesse ao teatro burgués e que — a partir de ferramentas proprias, partindo,

>8 Interessante pensar o surgimento das formas digitais de teatro e o teatro online que se desenvolveram durante
os anos de 2020 e 2021 como sendo fruto da materialidade historica de nossa época.

59 0 épico ja estava presente na Antiguidade classica grega do século V. a.C, junto a outros dois géneros literarios:
o lirico e o dramético. Desde 14, tais géneros incorporam aspectos e qualidades dos outros dois.
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também, das formas populares de cultura — pudesse promover uma desconstrucdo do olhar
hegemdnico formado e, sobretudo, naturalizado pela ideologia burguesa. Nesse sentido, Brecht
desenvolveu uma série de expedientes cénicos cujos objetivos se caracterizavam a preparar o
publico para que pudesse analisar situacdes e contradicGes expostas e pensar dialeticamente
sobre elas, suas determinacgdes e desdobramentos. Assim como buscar evidenciar determinadas
e necessarias acdes para uma transformacdo, sendo social, pelo menos no concernente as
apreensdes criticas da realidade objetiva. A forma épica segundo Brecht segue algumas

determinacdes. De acordo com Augusto Boal:

1. 0 ser social determina o pensamento (personagem-objeto);

2. o homem ¢ alteravel, objeto de estudo, esta “em processo”;

3. contradicBes de forcas econdmicas, sociais ou politicas movem a agdo
dramatica; a peca se baseia em uma estrutura dessas contradicoes;

4. historiza a acdo dramética, transformando o espectador em observador,
despertando sua consciéncia critica e capacidade de a¢&o;

5. através do conhecimento, o espectador é estimulado a acéo;

6. razéo;

7. o conflito ndo se resolve, e emerge com maior clareza a contradigdo
fundamental;

8. as falhas que o personagem possa ter pessoalmente (harmatias) ndo sdo nunca
a causa direta e fundamental da acdo dramética;

9. 0 conhecimento adquirido revela as falhas da sociedade;

10.  énarragdo;
11. visdo do mundo;
12. exige decisbes. (BOAL, 1991, p. 115, grifo do autor).

O esquema apresentado acima é apenas uma sintese, cujo objetivo é organizar alguns
dos elementos fundantes da forma épica. Destacam-se alguns de seus expedientes elaborados
fundamentalmente para a recepcdo do publico, localizados nos itens 4, 5, 6, 9, 10, 11 e 12. Tais
itens revelam uma investigacdo de Brecht sobre a maneira que o publico deveria receber a cena
e, por consequéncia (tanto quanto possivel) exigiriam uma posicao ativa e critica do publico em
relacdo a mesma e a vida.

Contudo, fez-se necessario uma investigacao de alguns desses expedientes épicos para
maior compreensdo de seus sentidos, utilizacdes e, principalmente, suas funcbes na cena e na

vida historico-social.

Narrativa

A narrativa épica busca evidenciar os intersticios da histéria e ampliar as vozes, sobretudo
as ditas oprimidas, ao longo dos séculos. Portanto, trata-se de trazer o ponto de vista do
proletariado, opondo-se a tradi¢cdo burguesa que sempre levou a cena o ponto de vista da classe
dominante. Em uma perspectiva estrutural, a narrativa ird seguir algumas determinacdes, como

aponta o pesquisador e professor Alexandre Mate em uma de suas falas:
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A narrativa épica tem uma determinacdo que se pode nomear como polifonia do
discurso, ou seja, a juncdo de multiplas vozes. Nao se tem um ponto de vista Unico.
[...] No concernente a construcdo da narrativa, a fabula, a histéria, sera dividida em
diferentes episddios. Entdo, é caracterizacdo do épico a criacdo de narrativas
polifénicas divididas em diversos episodios, que podem ser tomados de modo
autdbnomo e em seu conjunto, sempre explicitado o chéo histérico tematico da obra.
Além disso, em razdo de seu hibridismo e teatralidade, os episédios podem ter
tratamentos estilisticos distintos. (MATE, 2021)%.

Tomando a estrutura mais cléssica, a narrativa épica também se caracteriza pela diviséo
da obra em partes: prologo, episodios (como citado) ou capitulos e epilogo. Em tal estrutura, o
prélogo tem a funcdo de anunciar o tema que sera exposto e o epilogo apresenta um desfecho
quanto ao que foi exposto. Sempre em tese, as obras do teatro épico ndo tém determinacao
fatalista ou fechada, em perspectiva brechtiana, organiza a fabula de modo a contemplar os
diferentes aspectos (interesses e pontos de vista, classistas) presentes na obra. Trata-se, nessa
perspectiva de colocar os embates em jogo tornando-os passiveis de apreensao e julgamento
critico. Por meio desse tipo de organizacdo, diferentes compreensdes de leitura e de
entendimento confluem, dependendo das ilagdes dos/das sujeitos/sujeitas.

Perspectiva historica
De acordo com o que foi exposto, a perspectiva historica (e aterramentos singulares)
caracteriza-se determinante para a compreensdo do contexto que envolve uma situacéao e,
portanto, para a construcao de uma visao critica sobre a mesma.
Epico vem do grego épos. Epos refere-se a algo exterior, exterioridade e por
consequéncia concerne a histéria. Portanto, o aterramento histérico é a primeira

determinante para o épico. [...] E a objetividade de uma voz pretérita, que conhece e
que analisou, de algum modo o ocorrido, manifestando o épico. (MATE, 2021).

Augusto Boal em A ma escolha de uma palavra® evidencia a diferenca entre discutir
sobre determinada situacdo sem considerar uma perspectiva historica ou considerando uma
perspectiva histérica, expondo como exemplo a invasdo da Baia dos Porcos na Praia Girdn,
localizada em Cuba, em 1961: “Kennedy invadiu a praia Giron ”. Na oracdo, onde a perspectiva
histdrica ndo foi considerada, o sujeito ¢ Kennedy, cuja subjetividade se exterioriza de forma a

ordenar a invasao de Cuba.

0 PODCAST BEMDITA! T02 Debates e Entrevistas # 12: Teatro Epico. Ver referéncias.

61 Reflexdo e material partilhados pela pesquisadora e professora Llcia Romano durante o Estagio de Docéncia
na disciplina Estudos de Realismo no teatro: do realismo-naturalista aos teatros do real, oferecida no segundo
semestre de 2020 no Departamento de Artes do Instituto de Artes da Unesp.
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Em termos historicos, a oragdo ficaria mais ou menos assim: “Forcas econdmicas
determinaram que o presidente Kennedy invadisse a praia Giron!”. Dessa forma, o que esta
posto é que o verdadeiro sujeito sdo as forgcas econdmicas, sociais e politicas que atuaram por
intermédio de Kennedy. Portanto, ao considerar uma perspectiva histérica, Boal contrapde a
poetica idealista de Hegel a poética marxista de Brecht. Enquanto Hegel propGe a personagem
como sujeito absoluto, Brecht a propde na condi¢do de sujeito-objeto, porta-voz de forgas
econdmicas, sociais e politicas, a servico dos interesses hegemaonicos.

Creio que esta claro o que propbde Brecht: o verdadeiro sujeito sdo as forcas
econdmicas que atuaram atras de Kennedy. A oracdo principal, nesta Poética, é
sempre uma inter-relagdo de forcas econdmicas. O personagem nao € livre, em
absoluto. E objeto-sujeito! [...] Se por um lado para a poética idealista de Hegel, o
pensamento condiciona o ser social, para a poética marxista, o ser social condiciona
o0 pensamento. (BOAL, 1991, p. 113-114).

Brecht, portanto, empenha-se em discutir as estruturas sociais e as relagdes dos sujeitos
e sujeitas com suas classes sociais. “O homem concreto s6 pode ser compreendido com base
nos processos dentro ¢ através dos quais existe.” (ROSENFELD, 2006, p. 146). Dessa forma,
o0s/as sujeitos/as em sua obra s&o expostos como seres em processo, capazes de transformar a si
mesmos e 0 mundo. Ou seja, sua situacdo ndo esta dissociada dos processos historicos e estes

por sua vez podem ser transformados.

Distanciamento
Sobre o conceito, Gerd Bornheim apresenta trés definicdes formuladas por Brecht,

decorrentes de seus processos praxicos:

O que é distanciamento? Distanciar um acontecimento ou um carater significa antes
de tudo retirar do acontecimento ou do carater tudo aquilo que parece ébvio, o
conhecido, o natural, e lancar sobre eles o espanto e a curiosidade [...] A finalidade
dessa técnica do efeito de distanciamento consistia em emprestar ao espectador uma
atitude critica, de investigacao relativamente aos acontecimentos que deveriam ser
apresentados. Para isso 0s meios eram artisticos [...] A empatia consiste em tornar
cotidiano o acontecimento especial; j& o distanciamento, ao contrario, torna especial
o cotidiano. (BRECHT apud BORNHEIM, 1992, p. 243).

Portanto, o distanciamento (verfremdung), também traduzido para o portugués pela
palavra estranhamento “[...] & preferivel porque ela guarda o ndcleo fremd (estranho,
estrangeiro).” (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 69), sera entendido aqui como um
conjunto de expedientes utilizados por Brecht no teatro épico, que inclui a perspectiva histérica,
estrutura fabular, coro, interrupcées, cangdes, comentarios, bastidores expostos, narrativas em
terceira pessoa, discurso dialético, entre outros recursos, cujo objetivo consiste em que o

publico, formado pelo proletariado, alcance um juizo critico sobre a realidade que estd sendo
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apresentada, e, como consequéncia, uma apreensdo critica da vida que pode se caracterizar,
também, em uma participagdo politica na sociedade em que vive.

Contudo, para o teatrélogo alemé&o essa pedagogia jamais poderia se opor a diversdo:
“Se nao houvesse essa possibilidade de aprender divertindo-se, 0 teatro, por sua propria
estrutura, nao estaria em condi¢des de ensinar.” (BRECHT apud NAPOLITANO, 1997, p. 13).

De acordo com Anatol Rosenfeld, o distanciamento “[...] leva através do choque do ndo-
conhecer ao choque do conhecer. Trata-se de um acumulo de incompreensibilidade até que
surja a compreensdo. Tornar estranho ¢é, portanto, a0 mesmo tempo tornar conhecido.”
(ROSENFELD, 2006, p.151). Assim sendo, de acordo com Rosenfeld, o distanciamento €, em
si, dialético. Pois a praxis dialética pressupde processos de distanciamento, inclusive percebidos

em termos de confrontagdo contextual ou historica.

Pecas didaticas

No teatro épico o artistico ndo esta dissociado do pedagogico, e as pecas didaticas,
geralmente apresentadas em frente as fabricas, pracas e espacos publicos, foram experiéncias
nas quais Brecht mais conseguiu concretizar seus objetivos de ensinar o publico a pensar
dialeticamente.

O fim didatico exige que seja eliminada a ilusdo, o impacto méagico do teatro burgués.
Esse éxtase, essa identificagdo emocional que leva o publico a esquecer-se de tudo,
afigura-se a Brecht como uma das consequéncias principais da teoria da catarse, da
purgacdo e descarga das emogdes através das proprias emoces suscitadas. O publico
assim purificado sai do teatro satisfeito, convenientemente conformado, passivo,

encampado no sentido da ideologia burguesa e incapaz de uma ideia rebelde.
(ROSENFELD, 2006, p. 148).

Em suas pecas didaticas, traduzidas por ele para o inglés como learning play (peca de
aprendizagem), os aprendizes sdo aqueles que estdo participando da cena em jogo e ndo apenas
assistindo passivamente a cena.

A peca didatica soluciona o problema da ligacéo entre a préatica do teatro e a pratica
de seu publico, ao incorporar o espectador no processo teatral, permitindo-lhe penetrar

nas acles que se desenrolam sobre o palco, até o ponto que ele por fim quase se
desvanece como espectador. (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 140).

Nesse sentido, ao propor uma participacdo ativa do puablico, as pecas didaticas
propiciariam uma percepgdo do fazer artistico coletivo. Brecht muitas vezes utilizou-se de
discursos ladicos para alcancar seus objetivos. Portanto, também, por meio de proposicoes

ligadas a diversdo e a educagdo que Brecht construiu sua obra, sobretudo dramatirgica. Ao
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coligir tais aspectos, havia certa “exigéncia” de constituir uma atitude ativa ndo somente frente

a cena, mas sobretudo frente a sociedade.

Estrutura fabular

Em grande parte de suas obras, Brecht trabalha com determinada estrutura fabular,
contudo o “modelo de conduta” de suas personagens oferece veracidade a essas situacoes, de
modo a suscitar no publico um juizo critico frente a realidade social. Em tese, o conceito se
refere a um modelo de estrutura social e do funcionamento da sociedade.

A nossa propria situacdo, época e sociedade devem ser apresentadas como se
estivessem distanciadas de nés pelo tempo histérico ou pelo espaco geografico. Desta
forma o publico reconhecera que as préprias condi¢Bes sociais sdo apenas relativas e,
como tais, fugazes e ndo “enviadas por Deus”. Isso é o inicio da critica. Para
empreender é preciso compreender. Vendo as coisas sempre tal como elas so, elas se
tornam corriqueiras, habituais e, por isso, incompreensiveis. Estando identificados
com elas pela rotina, ndo as vemos com o olhar épico da distancia, vivemos
mergulhados nesta situacéo petrificada e ficamos petrificados com ela. Alienamo-nos
da nossa propria forca criativa e plenitude humana ao nos abandonarmos, inertes, a

situacdo habitual que se nos afigura eterna. (ROSENFELD, 2006, p. 151, grifo do
autor).

Um exemplo de estrutura fabular encontra-se no filme Bacurau®?, ao narrar a histdria de
um povoado ficticio, localizado no sertdo brasileiro, que deixa de existir no mapa da regiao, e
passa a ser coagido por forcas estrangeiras, nitidamente interessadas nas terras da cidade. Sendo
essas forcas representadas pelo prefeito da cidade, este comete uma série de perversidades
contra o vilarejo, como a negligéncia com as politicas publicas, corte do fornecimento de dgua
e até distribuicdo de medicamentos indevidos. Por meio da fabula, a narrativa revela o
funcionamento das estruturas sociais opressoras, e as perversidades das quais sdo capazes para
0 éxito de seus interesses econdmicos, politicos e sociais. No filme, os habitantes do vilarejo
organizam coletivamente um levante em resposta aos constantes ataques. O filme Uma cidade
sem passado, analisado anteriormente, também se utiliza de uma estrutura fabular e inimeros
expedientes épicos em sua narrativa. Desse modo ambos os filmes retratam uma historia, cujos
aspectos sociais, politicos e econdmicos encontram correspondéncia na sociedade em que

Vvivemos.

62 Filme franco-brasileiro, lancado em 2019, dirigido pelos cineastas pernambucanos Kleber Mendonca Filho e
Juliano Dornelles.
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Atuacéo

Brecht propde pensar o trabalho dos atores e das atrizes no teatro épico por meio do
triptico narrador-ator-personagem. Para que mantenham uma distancia da personagem como se
esta lhes fosse estranha, assim, 0s atores e as atrizes nunca se “transformam” por completo na
personagem descrita. Brecht propunha aos atores e as atrizes do Berliner Ensemble®, que se
referissem as personagens em terceira pessoa em suas narrativas (exemplo: ela disse, ela fez).
Dessa forma, o ator ou a atriz “[...] atua como se narrasse tudo na voz do pretérito, recorrendo
a memoria e mostrando esse esforgo para lembrar-se.” (ROSENFELD, 2006, p. 161).

Na medida em que a atriz ou o ator, como porta-voz de um discurso coletivo se separa
da personagem, dirigindo-se ao publico, ocorre uma quebra da ilusdo teatral, que também pode

se dar por meio da revelacdo de mudancas de cenario e bastidores.

Ao distanciar-se do personagem, o ator-narrador, dividindo-se a si mesmo em
“pessoa” e “personagem”, deve revelar a “sua” opinido sobre este ultimo; deve,
admirar-se ante as contradi¢des inerentes as diversas “atitudes” do personagem
(Pequeno Organon, 64). Assim, o desempenho torna-se também tomada de decisao
do “ator”, nem sempre, alias, em favor do personagem. O ponto de vista assumido
pelo autor é o da critica social. (ROSENFELD, 2006, p. 162).

Ao expor situagdes que tenham efeito critico sobre o puablico, atrizes, atores e coro
podem interromper ou comentar a acao, e se dirigir aos espectadores, sem que isso “prejudique”
a histdria que esta sendo narrada. Ao contrério, a interrupc¢do da acao, seja ela realizada por um
comentario, cartaz, cancdo, documento ou qualquer outro elemento que de certa maneira,

comente a cena, tem funcdo de confrontar a ilusdo do publico.

Gestus

Outro elemento muito utilizado no teatro épico € o gestus ou gesto social, que encontra
antecedentes na “[...] pantomima, o teatro de feira e os tableaux mouvants (quadros vivos em
movimento) muito comuns na cena europeia do século XIX e no melodrama.” (KOUDELA,;
ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 90). Tal conceito foi elaborado por Brecht a partir de diferentes
raizes e esteve em evidéncia em sua obra, a medida que foi sendo ampliado no decorrer dos

anos.

83 Ao retornar do exilio, imposto pelo nazismo, Bertolt Brecht e a companheira e atriz Helene Weigel fundam, na
cidade de Berlim, em 1949, o espaco/grupo teatral acima nomeado. Entre tantos artistas que integraram o Berliner
Ensemble, destacam-se a colaboradora para assuntos dramattrgicos Elisabeth Hauptmann, o parceiro musical Kurt
Weill e o cdmico Karl Valentin.
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Os primeiros passos na elaboragdo contemporanea do conceito de gestus brechtiano
foram construidos a partir de distintas raizes: o uso pelo diretor aleméo Erwin Piscator
de filmes, cartazes e aparatos técnicos para montar sua cena; também pela observacéo
dos filmes de Chaplin, que Brecht considerava um ator épico por exceléncia; nos
experimentos de Meierhold, Vakhtangov, Tairov, na Opera de Pequim; no vaudeville,
no cabaret e no expressionismo alemao. (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p.
90).

De acordo com Anatol Rosenfeld, o gestus rege os comportamentos sociais e pode ser
composto por um simples movimento de uma pessoa diante de outra, que expresse, sobretudo,
seu papel social ou uma atitude que contenha em si uma afirmacdo e uma negacao, a0 mesmo

tempo.

Gestus social seja entendido por um complexo de gestos, de mimica e de
enunciados que uma ou mais pessoas dirigem a uma ou mais pessoas. [...] Ex:
Um homem que vende um peixe, a mulher que seduz um homem, a policia que
bate no pobre — em tudo isso ha “gestus social”. [...] O gestus social ¢ aquele
gue nos permite tirar conclusdes sobre a situacéo social. (ROSENFELD, 2006,
p 163).

Ou ainda nas palavras de Gerd Bornheim: “E pelo Gestus social que 0 humano entra em
cena.” (1992, p. 282) ¢ nas palavras de Brecht: “O Gestus social & o Gestus relevante para a
sociedade, 0 Gestus que deixa inferir conclusdes sobre a situa¢do da sociedade.” (BRECHT
apud BORNHEIM, 1992, p. 282).

Rosenfeld escreve também que o gestus pode referir-se ao espirito fundamental de uma
cena. Nesse caso, 0 gestus de uma cena pode ser indicado por um titulo. Tomaremos como
exemplo O patréo cordial® encenado pela Cia do Latdo. Tal titulo carrega em si contradicoes
que serdo expostas durante as cenas de forma dialética por meio das relagdes existentes entre o
referido patrdo, um proprietario de terras e seus empregados. Diante da impossibilidade de
permanecer cordial, ja que necessita manter-se em sua posi¢ado de classe, tal patrdo passa a viver
situacBes contraditdrias na relacdo com seus empregados. Assim, o titulo marca a contradicédo
social da situagao exposta.

Em Gerd Bornheim pode-se ler “A gestualidade, incluida ai a fala, termina sendo, em
consequéncia, o lugar preciso em que as contradi¢des se fazem ver. Gestos e Gestus transmitem
as contradi¢des em realidade teatral.” (BORNHEIM, 1992, p. 283).

Brecht aponta para o entendimento de que cada época produzira seu proprio gestus de

acordo com 0s seus comportamentos sociais:

%4 Criaco coletiva da Cia. do Lat&o partindo do livro Raizes do Brasil, de Sérgio Buarque de Holanda e da peca
O senhor Puntila e seu criado Matt de Bertolt Brecht. O grupo realizou temporada no Teatro de Arena Eugénio
Kusnet, localizado na regido central da cidade de S&o Paulo, entre os meses de agosto e setembro de 2012.
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Por Gestus social entende-se a expressdo mimica e gestual das relag@es sociais, nas
quais os homens de uma determinada época se relacionam. [...] por Gestus néo se deve
entender a gesticulagdo; ndo se trata de movimentos de méo que sublinham ou
elucidam, trata-se, sim, de posturas gerais (Gesamthaltungen). Uma lingua é gestual
quando ela descansa sobre o Gestus, quando mostra determinadas posturas daquele
que fala, que contrapde o falante a outras pessoas. (BRECHT apud BORNHEIM,
1992, p. 281).

Além de poder ser expresso por meio de um idioma (lingua) como citado acima, o
conceito também aparece relacionado a musica, onde “[...] o objetivo era tornar evidente, pela
musica, 0 comportamento e atitudes das personagens.” (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR,
2015, p. 90). Como foi possivel observar, trata-se de um conceito, fundamento, praxis, amplo,

que pode se presentificar, de diversos modos, no teatro épico.

Versdes e pontos de vista

Brecht, ao sistematizar o teatro épico, tomou como exemplo padrdo as cenas do
cotidiano. Assim, e demonstrando a questdo no ensaio Cenas de Rua (1967) que, em tese,
apresenta as consequéncias, tendo em vista diferentes tipos de interesse, em um atropelamento,

o teatr6logo alemao afirma:

S6 depois de se compreender o que ha de novidade, de ousadia, de desafio aberto a
critica nesta afirmagdo de que uma cena como a da esquina de rua é suficiente como
esquema de um grande teatro, se podera realmente compreender o que se segue.
(BRECHT, 1967, p. 90).

Na cena do cotidiano, o objetivo é reproduzir o que aconteceu de tal modo que o publico
tenha a possibilidade de formar um juizo critico sobre o ocorrido. Assim, no poema Sobre o

teatro cotidiano tem-se:

Vejam aquele homem na esquina! Ele mostra

como ocorreu o0 acidente. Neste momento

Entrega ele o motorista do 6nibus ao julgamento da multiddo. Como
Ele estava ao volante, e agora

Imita o atropelado, aparentemente

Um homem velho. De ambos transmite

Apenas o tanto para tornar o acidente inteligivel, porém

O bastante para que aparecam claramente. Mas ele

N&o mostra ambos como incapazes

De evitar o acidente. O acidente torna-se assim inteligivel e também ininteligivel,
pois ambos

Podiam fazer outros movimentos; agora ele mostra como

Eles poderiam ter-se movimentado, para que o acidente

Né&o acontecesse. [...]

Notem também

Sua seriedade e o cuidado de sua imitacdo. Ele sabe

Que de sua exatiddo muito depende: se o inocente

Escapa a ruina, se o prejudicado

E compensado [...] (BRECHT, 2000, p. 235-36).
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Inicialmente, o atropelamento configura-se em um acontecimento do real, que ira se
transformar em realidade a partir das diferentes versdes de narrativas sobre o ocorrido. Tal fato
pode apresentar inumeras versdes possiveis para a constru¢do da narrativa, que podem variar
de acordo com o lugar de onde o fato foi observado e os pontos de vista apresentados por cada
uma das pessoas envolvidas com o ocorrido, de acordo com suas posicdes e diferentes interesses

sociais. Seguem algumas versdes®® possiveis a partir dos seguintes pontos de vista:

— de quem sofreu o acidente; que fara de tudo para acusar o motorista pelo ocorrido;

— do motorista que estava exercendo o seu trabalho. Que fard o possivel para ndo parecer
culpado;

— do transeunte que estava passando pela cal¢ada, que construira sua narrativa de acordo com
seu ponto de vista sobre o fato ocorrido;

— do passageiro que esta dentro do 6nibus, que ja passou a catraca ou que ainda ndo passou a
catraca. Dependendo de onde estava no 6nibus apresentara narrativas diferenciadas;

— de quem ouviu falar sobre o ocorrido, e que vai narrar aquilo que ndo viu. Como ira elaborar
aquilo que ele ouviu de alguém?

— do representante do sindicato que a partir de sua consciéncia de classe ira narrar o ocorrido
em defesa do motorista.

Frente as contradi¢Ges presentes nas diferentes versdes apresentadas, cabera ao publico
analisar os fatos. Assim, fica evidente que ndo ha verdade absoluta, apenas inimeras versdes
confiaveis ou ndo sobre o mesmo fato/acontecimento.

Em Kuhle Wampe®®, filme de agitprop escrito e produzido por Bertolt Brecht, a tltima
cena acontece em um vagao de trem aos moldes do que conhecemos como teatro invisivel®’,
onde atores e atrizes em diferentes papéis sociais estdo discutindo sobre a queima do café no
Brasil®®. Cada personagem ird expor diferentes pontos de vista de acordo com suas classes
sociais®®, fomentando uma discusséo cheia de contradicdes, restando aos espectadores analisa-

las e criarem um juizo critico a respeito do que foi narrado.

85 Reflexdo partilhada pelo pesquisador e professor Alexandre Mate durante a matéria Seminarios de pesquisa I,
ministrada junto & professora Simone Carleto, no PPGA do Instituto de Artes da UNESP, durante o primeiro
semestre de 2020. O ensaio As Cenas de Rua, de Bertolt Brecht, caracterizou-se em um aquecimento para a
exposi¢cdo dos seminarios sobre os textos Raizes de um paradigma indiciario, de Carlo Guinzburg e O sentido do
passado, de Eric Hobshawm.

% Filme lancado em 1932 por Bertolt Brecht um ano antes da sua saida da Alemanha para exilar-se. Trecho do
filme citado, disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=hPA1zjoyHnc&t=197s. Acesso em: 05 set. 2021.
®7 Augusto Boal ird desenvolver essa forma teatral no Brasil durante a década de 1970 e afirma ter recebido
influéncias dos agitprops na Alemanha e URSS da década de 1920.

%8 Frente a crise de 1929, o governo provisorio de Getulio Vargas ordenou que o café fosse queimado com a
justificativa de que era preciso conter a baixa do valor do produto.

%9 Material e reflexo partilhados pela pesquisadora e professora Licia Romano durante o Estagio de Docéncia na
disciplina Estudos de Realismo no teatro: do realismo-naturalista aos teatros do real, oferecida no segundo
semestre de 2020 no Departamento de Artes do Instituto de Artes da Unesp.


https://www.youtube.com/watch?v=hPA1zjoyHnc&t=197s
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Apesar de ser uma das mais antigas formas teatrais, 0 épico mostra-se uma importante
ferramenta teatral na atualidade da realidade brasileira, justamente pelo fato de as condicoes
socio-politico-historicas em que Brecht as sistematizou encontram ecos no capitalismo e
fascismo atualmente no pais. Trata-se da forma mais antiga e da mais contemporanea (MATE,
2021). O teatro épico nédo dissocia seu carater estético do politico. Portanto, as escolhas estéticas

de Brecht sdo também politicas.

2.4 Uma breve partilha: sobre encontrar abrigo tedrico para as praticas artisticas ou sobre

encontrar nas praticas artisticas as referéncias tedricas.

Com relacdo as vérias verses sobre a mesma historia e como aquecimento para 0
préximo capitulo, o desejo de partilhar de forma breve uma experiéncia de campo durante uma
pesquisa em teatro documentario, que dialoga diretamente com o que foi posto anteriormente:
Em 2018, um ano antes da realizacdo do projeto O Tempo e o Cdo — documentario cénico de
pequenas memorias da cidade’ junto & Cia. Teatro Documentario, a Companhia percorreu o
bairro Patriarca, situado na Zona Leste da cidade de S&o Paulo, em busca de relatos de
moradores e moradoras, trabalhadores e trabalhadoras da regido que pudessem apresentar suas
versdes sobre o que teria acontecido com uma determinada seringueira do local. A primeira
versdo da histéria que nos foi contada afirmava que a seringueira fora cortada a mando do
proprietario de uma padaria, que ficou incomodado por conta da enorme copa da arvore
esconder a fachada de seu estabelecimento comercial, 0 que estaria afastando os clientes e
atrapalhando seu lucro:

Fernando nos contou que a arvore corria risco de ruir por conta dos cupins. Francisca
ainda se lembra do dia que a seringueira: “- deitou e acabou!” Seu Jodo da banca de
jornal disse que foi um raio que a derrubou. Carlos, nunca soube que a seringueira néo
estava mais la. Flavio ndo esquece até hoje dos pardais que ficaram horas sobrevoando
o local e precisaram partir em busca de outra casa. O Seu Celso da fabrica de massas
plantou no lugar quatro mudas de arvores para compensar. O dono da padaria disse

gue ndo gosta de falar sobre o assunto. Joel nos confidenciou que ele mesmo néo tem
um teto para morar. (Texto escrito durante o processo de ensaios).

O texto acima foi escrito a partir de relatos reais ouvidos da vizinhanga sobre o ocorrido.
Como é possivel constatar, as versdes, tal como descrito por Brecht, encontram ecos no

cotidiano ou no “teatro do cotidiano”, como o dramaturgo denomina. Foi possivel perceber, por

70 projeto contemplado pela 312 edigdo do Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o
Paulo.
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meio de experiéncias vividas, que cada pessoa teceu a sua versao sobre o fato/acontecimento
de acordo com as suas percepcdes, interesses e pontos de vista. Nesse caso a propria experiéncia
em campo apresentou-se de forma dialética, ja que ao investigar a derrubada da arvore/morada
dos pardais, nos deparamos com a questdo da moradia na cidade de Sao Paulo. O que resultou
em uma cena do documentario cénico O tempo e o cd0’%, na qual foram projetadas imagens do
incéndio e desabamento do edificio ocupado pelo Movimento de Luta Social por Moradia
(MLSM) no Largo do Paissandi (centro da capital paulista) em 2018, provocado por mas
condicdes de uso e manutencdo. E como descrito anteriormente coube ao “publico” analisar a

situacdo apresentada e formar um juizo critico sobre ela.

1 A encenagcdo dirigida por Marcelo Soler realizou temporada entre os meses de maio e junho de 2019, na Vila
Itorord, localizada na regido central da cidade de Séo Paulo.
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3 Uma experiéncia praxica: questdes estético-politicas tendo os espacos publicos como

protagonistas dos processos interventivos documentais

O presente capitulo apresenta diversas reflexdes concernentes ao pensar e ao fazer
teatro documentario na atualidade, partindo do recorte proposto. Muitas das questdes que serdo
aqui apresentadas, para as quais se pretende “buscar respostas”, surgiram como fruto de tais
reflexdes, como por exemplo: O que configura um teatro que se pretenda inserido em
proposicdo documentério nas praticas contemporaneas? Por que fazer documentario
atualmente? Quais 0s impasses presentes nessa poética nos dias atuais? E possivel ter o espaco
como protagonista (ou, de modo mais consoante as proposicdes épico-dialéticas: na condi¢do
de funcdo protagdnica) nos processos interventivos de carater documental? Sem um discurso
politico o teatro documentério abdica de sua poténcia politica? Intervir artisticamente no
cotidiano das pessoas e na cidade caracteriza-se em ato politico? Na tentativa de avancar com
essas reflexdes, serdo partilhadas algumas experiéncias da pesquisadora, durante 0s seis anos
como integrante da Cia. Teatro Documentario. Trata-se de experimentos responsaveis por nutrir
os procedimentos e expedientes cénicos, posteriormente elaborados na intervencao artistica
documental Vilvas das Lagrimas (2019) junto ao Impacto Agasias Grupo de Teatro, durante o
projeto Cidade do Sol — uma homenagem & menina luz’?, em Helidpolis. Para isso foi preciso
fazer algumas reflexdes sobre a experiéncia pratica na atualidade em teatro documentario e

buscar pelas defini¢gdes dos termos documento e espago.

3.1 Teatros documentarios

Tendo em vista de que ao se utilizar a expressdo teatro documentario existe um vasto
campo de possibilidades cénicas e de diferentes pesquisas, que incluem vertentes que abarcam
desde o Biodrama’®, Teatro autobiografico’, Verbatim’, Teatros do Real’®, algumas praticas

performativas contemporaneas, entre outros, e que tais vertentes passam pelas escolhas estéticas

72 Projeto contemplado pela 32 edigdo do Programa de Fomento a Cultura da Periferia da cidade de S&o Paulo.

73 Termo cunhado pela encenadora argentina Vivi Tellas em 2002, que prioriza a encenacio da biografia de pessoas
ditas comuns.

74 O termo encontra raizes na obra Confissdes de Rousseau, que inaugura o género autobiografico em meados do
século XVIII.

> Técnica de teatro documentario de cunho politico que reproduz com as mesmas palavras um relato real. A
primeira producdo de Verbatim foi realizada em 1974, pelo encenador britanico Peter Cheeseman.

76 O termo foi utilizado pela primeira vez pela filésofa francesa Maryvone Saison, na década de 1990, e refere-se
as diferentes formas de colocar o real em cena.
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de cada grupo ou diretor e diretora. Por esse motivo, este estudo pressupfe o aterramento em
matrizes histdricas e fundamentos tedricos de um teatro documentério que parte de uma
perspectiva materialista historica de raizes épica e politica bem definidas.

Contudo, antes de prosseguir, gostaria de partilhar uma questdo que acompanhou o
processo da presente pesquisa. Atualmente, no Brasil é grande o nimero de montagens no
campo do teatro documentario que sdo denominadas como teatro documental, por esse motivo
surgiu a seguinte questdo: existe alguma diferenca significativa entre tais termos?

No ano de 2016, durante o acompanhamento de uma mesa de discussdo sobre teatro
documentario, realizada pela 32 edicdo da MIT-SP”, iniciou-se uma reflexdo a respeito das
diferencas existentes entre os termos documental e documentario. Na ocasido, algumas
hip6teses foram levantadas, uma delas dizia que o termo “documental” referir-se-ia ao adjetivo,
enquanto que “documentario” se refere ao substantivo, dessa forma ao falar de um teatro
documentario, pode-se dizer, por exemplo, que se trata de uma peca documental. Outra hipétese
levantada, naquele encontro, seria a respeito da traducdo da palavra “documentario” que em
espanhol é documental. Contudo, sabe-se que na Ultima década o termo teatro documental
ganhou forca, especialmente na Europa e América Latina, associado, de diferentes modos, a
um teatro autobiografico. Durante uma das reuniBes de orientacdo do grupo de pesquisa
Amorada’®, o professor e pesquisador Alexandre Mate fez a seguinte consideracéo, no sentido
de ampliar as apropriacfes conceituais e estéticas sobre as diferencas “[...] quando me aproprio
de um documento e trabalho, apresento, manifesto, mostro-o, trata-se de uma abordagem
documental. Mas quando transito com uma abordagem documental estetizando-a na condicéo
de linguagem, entdo, trabalho, em tese, com proposigdes concernentes ao teatro
documentario”’®.

Portanto, tomaremos como pressuposto que teatro documental refere-se a forma teatral
que faz uso de diferenciados tipos de documentos em sua composi¢do, e que o termo teatro

documentario, refere-se a forma teatral que ao fazer uso de documentos, retine um conjunto de

7 A referida mesa de discussdo Teatro documentario: poténcias e limites, contou com a presenca dos
pesquisadores José Fernando Azevedo, Marcelo Soler e Peter Pal Pélbart em conversa mediada por Anténio Aradjo
e aconteceu no Espaco Ital Cultural no dia 11 de marco de 2016 durante a 3% edigdo da MIT-SP (Mostra
Internacional de Teatro de Sao Paulo).

78 Grupo de pesquisa orientado pelo professor Alexandre Mate, cujos encontros acontecem mensalmente de forma

coletiva.

9 A referida reflexdo foi exposta durante uma das reunides de orientagao coletiva realizada durante o ano de 2021
de forma remota.
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fundamentos, procedimentos e expedientes determinantes para sua [est]ética enquanto
poética®®.

Outra questdo que veio a tona durante a presente pesquisa diz respeito a percepcao de
que nos tltimos anos o termo teatro documentario tem sofrido um “apagamento” historico. E
possivel dizer que isso tem ocorrido por conta de suas raizes ligadas a um teatro politico,

revolucionario, associado a temas que envolvem a luta de classes?

3.2 O que é documento?

Tendo em vista que teatro documentario é uma poética teatral que reline um conjunto de
fundamentos, procedimentos e expedientes, com base na utilizacgdo de documentos (ou
evidéncias documentais, em versoes e interpretac@es diferenciadas, a partir de questdes publicas
OU pessoais) em cena, seria possivel afirmar que o espaco caracteriza-se, também, em um
documento?

Para essa reflexdo, buscou-se compreender: O que € um documento ou 0 que pode ser
considerado um documento no teatro? Que materiais advindos da mem@ria individual, coletiva
ou da historia podem ser utilizados como documento? A questdo é complexa e passou por uma
série de transformacdes ao longo dos séculos.

O historiador francés Jacques Le Goff afirma que “A memoria coletiva e sua forma
cientifica, a historia, aplicam-se a dois tipos de materiais: os documentos e os monumentos.”
(LE GOFF, 1990, p. 535). Sendo os monumentos definidos pelo autor como uma heranca do
passado e os documentos como sendo uma escolha do historiador. Assim, o conceito de
monumento, na perspectiva de Le Goff, concerne a um sinal do passado, uma espécie de legado
a memoria coletiva, cuja materialidade desde a Antiguidade romana se manifesta,

principalmente, por meio de:

1) uma obra comemorativa de arquitetura ou de escultura: arco do triunfo, coluna,
troféu, pértico, etc.; 2) um monumento funerario destinado a perpetuar a recordagdo

8 Os termos estética e poética estdo sendo utilizados aqui de acordo com a seguinte compreensdo: A palavra
estética tem sua origem na palavra grega aisthesis, que significa percepgéo ou apreensédo pelos sentidos, ou seja,
trata-se de uma acdo ligada ao sensivel, dessa forma pode-se compreender que tal conceito € responsavel pela
construcdo de elementos determinantes na percepgao dos sentidos, por meio do olhar, do sentir e do pensar. J4, o
termo poética, advém do grego poiétiké, que significa arte poética, pode ser articulado aos conceitos de poiéin e
logeion, respectivamente associados & artesania e a razdo, portanto compreende-se poética por um modo de fazer
artesanal ligado ao exercicio da criacdo; e que, no caso da dramaturgia, necessita de potentes doses de phantasia.
Nessa perspectiva, ao criar um texto e de modo mais intenso aquele historico, o texto teatral demanda tratamento
sensivel.
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de uma pessoa no dominio em que a memoria é particularmente valorizada: a morte.
(LE GOFF, 1990, p. 535).

A palavra latina monumentum, cuja etimologia vem de moneo, concerne a narrativa e
encontra precedente no verbo monere que significa fazer recordar (aqui fica evidente a
aproximacao anunciada por Walter Benjamin entre os termos narrativa e memoria).

Por outro lado, documento do latim documentum é derivado do verbo docere que
significa ensinar, somente posteriormente passa a ser compreendido como prova no vocabulério
legislativo. Apenas a partir do século XIX o termo documento ird ganhar o significado utilizado
por Piscator de testemunho historico. “Nao ha noticia historica sem documentos; e precisava:
pois se dos fatos historicos ndo foram registrados documentos, ou gravados ou escritos, aqueles
fatos perderam-se.” (LEFEBVRE apud LE GOFF, 1990, p. 539).

Sendo assim, é possivel afirmar que o teatro documentario, a partir do enunciado de Le
Goff, transitaria com monumentos, ou seja, narrativas advindas do passado, portanto, na
condicdo de memorias, que selecionadas, organizadas e apresentadas passariam a ter, também,
a funcdo de documento, cuja finalidade poderia ter, do mesmo modo, a fungéo de ensinar ou
testemunhar historicamente um fato.

Se inicialmente apenas textos eram considerados documentos, a partir do século XIX
cartas, leis, formulas, crénicas e histérias passam a ser utilizados como registro de uma época.
Em 1862, durante um pronunciamento na Universidade de Estrasburgo, o historiador francés

Fustel de Coulanges declarou:

Onde faltam os monumentos escritos, deve a histéria demandar as linguas mortas 0s
seus segredos... Deve escrutar as fabulas, os mitos, os sonhos da imaginag&o... Onde
0 homem passou, onde deixou qualquer marca da sua vida e da sua inteligéncia, ai
esta a historia. (COULANGES apud LE GOFF, 1990, p. 539).

Diante da necessidade de ampliar as definicdes para o termo, tudo o que “[...]
pertencendo ao homem, depende do homem, serve 0 homem, exprime 0 homem, demonstra a
presencga, a atividade, os gostos e as maneiras de ser do homem.” (LE GOFF, 1990, p. 540),
passou a ser considerado documento. “Ha que tomar a palavra ‘documento’ no sentido mais
amplo, documento escrito, ilustrado, transmitido pelo som, a imagem, ou de qualquer outra
maneira.” (SAMARAN apud LE GOFF, 1990, p. 540).

A partir da década de 1960, sobretudo, ocorreu uma revolugdo documental, marcada
pelo fato de a historia passar a ampliar o seu campo de interesse, deixando de registrar apenas
os “grandes homens” ou os “grandes acontecimentos” do ponto de vista hegemdnico e passando

a se interessar pelas camadas populares. “O registro paroquial, em que s&o assinalados, por
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pardquia, os nascimentos, 0s matrimonios e as mortes, marca a entrada na historia das ‘massas
dormentes’ e inaugura a era da documentacgao de massa.” (LE GOFF, 1990, p. 540).

Ainda de acordo com Le Goff, com a revolugédo tecnoldgica, os documentos passam a
ser armazenados e manejados como arquivos em bancos de dados, e assim “A memoria coletiva
valoriza-se, institui-se como patriménio cultural.” (LE GOFF, 1990, p. 540).

Contudo, do mesmo modo que toda histéria parte de um fato ocorrido, sujeito a
interpretacdes que pode resultar em diferentes construgOes de narrativas, os documentos séo
produzidos e escolhidos de acordo com os interesses hegemonicos de cada época. “O
documento nédo é qualquer coisa que fica por conta do passado, € um produto da sociedade que
o fabricou segundo as relagdes de forgas que ai detinham o poder.” (LE GOFF, 1990, p. 545).

Diante de tal premissa, Michel Foucault afirma que é preciso questionar o documento:

[...] nos nossos dias a histdria é o que transforma os documentos em monumentos e o
que, onde dantes se decifravam tracos deixados pelos homens, onde dantes se tentava
reconhecer em negativo o que eles tinham sido, apresenta agora uma massa de
elementos que é preciso depois isolar, reagrupar, tomar pertinentes, colocar em
relagdo, constituir em conjunto. (FOUCAULT apud LE GOFF, 1990, p. 546).

A professora e pesquisadora francesa Monique Clavel-Lévéque reforca a ideia de que é
preciso analisar as condic¢Ges de producdo histdrica e a intencionalidade com que o documento
foi produzido, pois o documento ¢ composto de elementos que “[...] funcionam como um
‘inconsciente cultural’ que assume um papel decisivo e intervém para orientar uma apreensao,
um conhecimento, uma apresentagio...” (CLAVEL-LEVEQUE apud LE GOFF, 1990, p. 547).
Contudo, de acordo com a pesquisadora, s6 € possivel uma analise completa do discurso
considerando as condig¢des concretas em que foi produzido.

Para Le Goff “[...] ndo existe um documento-verdade. Todo o documento ¢ mentira.”

(1990, p. 548). O autor expde suas consideracdes sobre o assunto:

A intervencdo do historiador que escolhe o documento, extraindo-o do conjunto dos
dados do passado, preferindo-a outros, atribuindo-lhe um valor de testemunho que,
pelo menos em parte, depende da sua prépria posi¢do na sociedade da sua época e da
sua organizagdo mental, insere-se numa situagao inicial que é ainda menos “neutra”
do que a sua intervencdo. O documento n&o é indcuo. E antes de mais nada o resultado
de uma montagem, consciente ou inconsciente, da histdria, da época, da sociedade
gue o produziram, mas também das épocas sucessivas durante as quais continuou a
viver, talvez esquecido, durante as quais continuou a ser manipulado, ainda que pelo
siléencio. O documento é uma coisa que fica, que dura, e o testemunho, o ensinamento
(para evocar a etimologia) que ele traz devem ser em primeiro lugar analisados
desmistificando-lhe o seu significado aparente. (LE GOFF, 1990, p. 547-548).

Contudo, o autor afirma que € preciso superar essa questdo, tendo em vista que todo

documento ¢ a0 mesmo tempo verdadeiro e falso. A solucdo para Le Goff esta em “[...]
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desmontar, demolir esta montagem, desestruturar esta construcdo e analisar as condicdes de
producdo dos documentos-monumentos.” (LE GOFF, 1990, p. 548).

Considerando a impossibilidade de capturar o passado ou 0s acontecimentos exatamente
como sdo, e considerando que todo documento, assim como a historia, € fruto de interpretacdes
e versdes interessadas que determinam suas producdes, e que estes estdo em consonancia com
cada periodo historico, pode-se afirmar que o teatro documentario segue a mesma premissa.

De acordo com o exposto, em se tratando de teatro documentario, parte da pesquisa pode
ocorrer por meio de documentos reunidos, estudos, matérias de jornais, folhetos de uma época,
documentos oficiais, livros, mapas, filmes, etc. Uma parte consideravel do processo de pesquisa
acontece em campo, e € por meio do encontro com as pessoas envolvidas nos
fatos/acontecimentos a serem documentados que surgem grande parte dos documentos
posteriormente utilizados em cena, como relatos, fotografias, videos, audios, objetos pessoais,
e cartas. Existe ainda a possibilidade de as pessoas que foram documentadas estarem em cena
junto com os atores e as atrizes, nesse caso podem ter a funcdo de uma espécie de documento
vivo®!. Partindo das reflexdes propostas por Le Goff e as mudancas que o termo documento
sofreu ao longo da historia, é possivel também compreender o espaco como documento, repleto
das mais diferenciadas marcas e sinais: publicos e individuais, histdricos e pessoais, lutas e
passeios, reflexdo e entretenimento, violéncia e afetos...

Historicamente, temas relacionados & classe trabalhadora, e de diferentes modos e
aparéncias, fizeram-se presentes no teatro documentario, assim como a memdria, narrada a
partir de diferentes interesses e pontos de vista, de acontecimentos histéricos. Desse modo,
documentar continua a ter a sua relevancia, como ato de recordar, também, aquilo que nao pode
ser esquecido, tendo em vista os apagamentos historicos que acontecem de acordo com 0s
interesses politicos e econdmicos de cada época; e para que venham a tona versdes extraoficiais
(e ndo apenas aquelas construidas pelos interesses hegemoénicos) por meio da escuta e
ampliacdo de vozes das pessoas que tém sido excluidas da documentacdo histérica ha séculos.
Ou seja, é preciso documentar para construir novas narrativas que ndo aquelas eurocéntricas
produzidas ao longo dos séculos pelo homem branco, cisgénero, europeu, miségeno,

heterossexual, velho e rico. Portanto, fazer teatro documentario pode caracterizar-se, também,

810 termo citado encontra referéncia em artigo escrito por Marcelo Soler “[...] da presenca de documentados em
cena relatando suas experiéncias, como encontramos nos projetos do coletivo suico-alemao Rimini Protokoll. O
trabalho do Rimini aponta para uma ideia interessante: o documentado funcionando como documento vivo dentro
da encenagfo.” (SOLER, 2013, p. 140).
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como um instrumento, ferramenta de luta nos mais diferenciados processos de disputa: de
género, de etnia, ancestralidade, de memoria, de direito documental, de narrativas, de lugar etc.

Na encenacdo Terra de deitados® realizada
pela Cia. Teatro Documentario, um documento era
questionado pela Companhia. Tratava-se da certiddo
de 6bito de Jodo, trabalhador de uma fabrica de rédios
na década de 1940. O documento oficial registrava

que Jodo havia morrido de um infarto no miocéardio.

Contudo existiam algumas contradi¢bes presentes

) Figura 5 - Terra de Deitados (2016). Foto: Hélio
no documento, uma delas manifestava que a morte  Beltranio.

de Jodo havia ocorrido em casa, porém o endereco que constava era o da fabrica. Em conversa
com a viuva e filhas foi constatado que Jodo morreu na fabrica e que a vilva Francisca recebeu
a noticia através de seu irmao, também trabalhador no mesmo local. A viGva contou ao grupo
que o dono da féabrica pediu que dissesse a ela que ndo precisava se preocupar com nada, que 0
marido teria um vel6rio digno com todas as honrarias funebres e doou a vitva e a familia um
terreno no cemitério da Vila Mariana, como forma de silencia-1a®3. A viiva também contou ao
grupo que durante o veldrio percebeu que Jodo tinha um grande ferimento na cabega, como
quem tivesse tido uma queda.

A Companhia foi até o cemitério da Vila Mariana, onde esta localizado o jazigo da
familia, em que Jodo foi enterrado, “retificar” essa histéria. Na encenagdo, a certidao de obito,
ou seja, o documento, foi sendo contestado pelo grupo e tendo suas contradicdes reveladas e
reforcadas com os relatos em &udio da vilva e das filhas também expostos. Dessa forma, uma
nova narrativa sobre a morte do Jodo foi construida a partir dos relatos da familia, utilizados
como documento em cena, reforcando a tese de que Jodo morreu fruto de um acidente de
trabalho. Na encenacéo, o jazigo da familia e o cemitério da Vila Mariana também serviram
como referéncia documental da historia narrada.

Durante os estudos do Mestrado, uma colega fez a seguinte pergunta: O teatro
documentario tem a intencéo de oficializar o que esta sendo documentado? Ora, se nas formas

hegeménicas o ideario moral e politico das classes dominantes sdo involucrados para presentes

82 A encenagdo dirigida por Marcelo Soler realizou temporada entre os meses de junho e julho de 2016, no
cemitério da Vila Mariana, e fez parte do Projeto Terra de Deitados — o0 cemitério como microcosmos da cidade
contemplado pela 312 edigdo do Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo.

8 Assim como tantas e incontavel nimero de vilvas, diferentemente cooptadas por quem tem ou ocupa cargos
com algum poder, a semelhanga com a Sra. Luckernidle, em Santa Joana dos Matadouros de Bertolt Brecht, é
exemplar.
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e apresentados de modo univoco, a pergunta fez ecoar muitas reflexdes: Caberia ao teatro
documentério a retificacdo de um documento? Oficializar essa histdria, a fim de que haja uma
reparacdo? Qual o limite entre arte e vida? Na encenagdo Terra de deitados, a forma que a
Companhia encontrou de fazer isso foi por meio de um ritual de “exumacdo ou desterro da
memoria” de Jodo. Sua histéria, de algum modo, foi reparada e passou a fazer parte da memoria
coletiva do publico que participou daquela significativa troca de experiéncias, na condicéo de
uma “comunidade de ouvintes”, de acordo com 0 que escreve Walter Benjamin em O Narrador,
citado anteriormente.

Entretanto, é preciso ponderar tais colocac6es, considerando o0s apagamentos historicos
aqui tratados. O documento passa a ser uma importante fonte de registros historiograficos,
inclusive dos/nos processos de reparamentos historicos e sociais. Nessa seara, em se tratando
de apagamentos, de impossibilidade de acesso a determinados acontecimentos, e adotando um
adéagio da cultura popular: “a corda sempre arrebenta do lado mais ‘fraco’”.

Nesse sentido, sdo muitos os desafios enfrentados no contexto atual no que diz respeito
ao resguardo de importantes documentacOes, incluindo auséncia de verba para pesquisa,
publicacBes e arquivamento, exposicdo aos diferentes tipos de variacdes do tempo (tracas,
umidade, incéndios, enchentes, etc.), questdes éticas no que diz respeito a citacles, plagios e
reprodugoes, sobretudo relativo ao tratamento dado aos documentos na chamada “era digital”,
que de acordo com as percepcoes e reflexdes propostas pela professora e pesquisadora Maria
Silvia Betti “[...] tendencialmente, o documento se torna algo que esta boiando a deriva nos
mares midiaticos”®*, ou seja, de nada adianta estarem acessiveis nas redes se, na maioria das

vezes, tais documentos estéo desistoricizados, apartados de seus contextos mais significativos.

3.3 Impasses da pratica em teatro documentario na atualidade

Em tempos de “lugar de fala®®”

, pode um grupo de teatro assumir a condi¢ao de sujeito
da fala por outras pessoas? Tendo em vista que os relatos escutados irdo passar pela
interpretacéo e pontos de vista de determinado grupo que ira construir uma narrativa de acordo
com seus interesses, ainda que sua intencionalidade seja respeitosa e ética e tenha como objetivo

ampliar e fazer ecoar essas vozes para que sejam ouvidas, é possivel falar de/sobre/por outras

84 A frase citada foi proferida pela pesquisadora e professora Maria Silvia Betti durante a Banca de Qualificacio
da presente pesquisa, realizada de forma remota em 26 de novembro de 2021.

8 Termo de que langam m&o no Brasil, grupos de luta do movimento negro e, sobretudo, a filésofa, feminista e
escritora Djamila Ribeiro.
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pessoas que estejam em maior vulnerabilidade social? Essa € uma questdo que vem
atravessando a pratica em teatro documentario nos ultimos anos. Pode um grupo de teatro, ainda
que constituido de trabalhadores e trabalhadoras, falar sobre ou por operérios e operarias,
migrantes, trabalhadoras e trabalhadores bolivianos, “trabalhadoras do corpo” da Estacao da
Luz, trabalhadores e trabalhadoras da comunidade de Heliopolis?

Por diversas vezes essas questdes geraram e ainda geram muita discussdo dentro dos
processos de criagdo em teatro documentério. Por vezes processos foram paralisados diante
dessas reflexdes. Em tais casos, essas questfes devem paralisar ou gerar mobilizacdo? Talvez
seja necessario paralisar para que haja mobilizacdo: é preciso parar para refletir sobre a
importancia das representatividades e protagonismos, compreender as pluralidades existentes
entre os feminismos, 0s movimentos negros, 0s povos originarios, os povos das diferentes
regiGes dos Nordestes do pais e tantas outras tematicas que esta escrita ndo conseguira alcancar.
Como resolver tais questdes em cena?

Em alguns processos criativos junto a Cia. Teatro Documentario existiu a participacdo
de uma “pessoa documentada” em cena. Nesses casos, a cena foi criada em colaboragdo com a
pessoa que, na maioria das vezes, elabora sua prépria fala a partir de seu relato pessoal,
participando dos ensaios junto ao coletivo e recebendo caché para esse trabalho, como os atores
e as atrizes. Embora essas pessoas estivessem cientes e de acordo com o discurso cénico como
um todo, inclusive trazendo contribui¢fes para 0 mesmo, ndo partia delas a construcdo da
narrativa, mas do coletivo teatral.

Tal problematica acabou fomentando no teatro documentario, e ndo somente, no teatro
contemporaneo de uma forma geral, a necessidade de se ter representatividade em cena. E ha
de se dizer que essa necessidade € legitima. Contudo, com a presenca de tais representatividades
corre-se 0 risco de uma falsa sensacdo de conquista na ocupacdo desses espacos. E de fato
ocupar esses espacos € uma forma de reorganiza-los, de ressignifica-los, de acordo com
algumas teses do professor Milton Santos (conforme sera exposto). Contudo, mesmo que tal
proposta tenha sua pertinéncia, sua validade se consolida, de fato, se houver uma apreensao
critica do/da sujeito/a da cena, que reconstitui parte de uma de suas infindas trajetorias pela
vida.

Pensando nos estudos aqui expostos, ndo s a respeito da historicidade presente no teatro
épico, mas tambem nas palavras de Hobsbawm, é preciso evidenciar os intersticios do passado.
Ou seja, ha de se perguntar: Por quem essas vozes foram invisibilizadas, silenciadas e/ou

apagadas? E atendendo a quais interesses politicos, sociais e econémicos? Os protagonismos
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aqui citados, assim como a presenca de representatividades, podem até fazer com que essas
vozes estejam em evidéncia e sejam ouvidas mais do que antes, e inclusive retificar em alguma
medida, ainda que simbolicamente, alguns apagamentos historicos e sociais. Contudo, sem 0s
aterramentos histérico-geograficos reais e/ou se ndo houver reflexéo critica, o sujeito que se
“revisita” ndo se percebe enquanto uma espécie de presa facil de um sistema perverso, podendo
ser facilmente cooptado pelo mesmo. Portanto, articulando tais consideragdes aquelas ligadas
ao teatro épico, em perspectiva brechtiana, parafraseando Walter Benjamin, a partir de excerto

de O Autor como Produtor:

Um autor que ndo ensina nada aos que escrevem nao ensina nada a ninguém. Dessa
maneira, o cardter de modelo da producdo é decisivo: primeiro, deve-se orientar 0s
outros produtores na producéo e, em segundo lugar, disponibilizar-lhes um aparelho
melhorado. E esse aparelho é tanto melhor quanto mais consumidores levar de volta
a producdo; ou seja, quanto mais for capaz de transformar leitores ou espectadores em
colaboradores. J& dispomos de um modelo desse tipo, mas ao qual aqui s6 posso fazer
alusoes. Trata-se do teatro épico de Brecht. (BENJAMIN, 2017, p. 95, grifo do autor).

3.4 Consideracdes sobre 0s espacos publicos a partir de Milton Santos

Considerando que uma das “naturezas” desta pesquisa pressupde observar e
redimensionar o espaco na condi¢do, também, de uma espécie de personagem com funcédo
protagbnica, nos processos interventivos na cidade de S&o Paulo. Por meio de tal determinagéo,
sendo que a partir dele narrativas sdo criadas em encontros com as pessoas que ali convivem,
foi fundamental um estudo sobre o espaco e a cidade para melhor compreensdo de alguns
conceitos fundantes da pratica em teatro documentario.

Sem a pretensdo de esgotar o assunto (0 que seria impossivel) e ciente dos limites da
pesquisadora na area de conhecimento em questdo, partindo de caminhos apontados pelo
geografo brasileiro Milton Santos e reflexdes que consideram a complexidade da cidade de S&o
Paulo em sua dimens&o, diversidade e busca pela convivéncia em estado de copresenga
pretende-se, agora, expor importantes conceitos sobre o espaco e o processo de urbanizacao da

cidade de Sao Paulo.

3.4.1 Premissas para pensar 0 espaco publico e o processo de urbanizagdo da cidade de
Séo Paulo

De acordo com Milton Santos “[...] o que interessa a Geografia, ¢ menos a geografia e
mais o espago.” (1996). Para o geografo brasileiro, o espaco esta relacionado ao humano e

modifica-se de acordo com a relacdo de quem o ocupa. Nessa perspectiva, 0 autor apresenta
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significativas consideracGes sobre as diversas dimensdes presentes no espaco a fim de analisa-
lo. Para iniciar essa reflexdo, Santos expde o que ele chama de espago banal:
O espaco banal é o espago de todos os alcances, de todas as determinagdes; 0 espago
banal é o espago de todos os homens, ndo importam as suas diferencas; o espaco banal
€ 0 espago de todas as instituigdes, ndo importa a sua forca; o espago banal é o espaco
de todas as empresas, ndo importa o seu poder. [...] onde todas as pessoas — ndo
importa a sua riqueza, a sua origem — participam, onde todas as instituicdes presentes

participam da vida, assim como todas as empresas presentes, a isto se chama o espaco
banal. (SANTOS, 1996).

De acordo com o gedgrafo é a partir do estudo do espa¢o banal por ele categorizado que
a geografia consegue analisar e compreender a construgdo de um discurso politico de

intervencdo no espaco.

A dimenséo espacial é a dimensdo talvez central do cotidiano do mundo de hoje. [...]
Tudo isto tem que ver com a questdo da cidadania, com a questdo do espaco do
cidaddo, com a questdo do espaco banal. O cotidiano é marcado, sobretudo nas
cidades, com aquilo que Sartre chamou de efeito de residéncia. (SANTOS, 1996).

Tendo em vista que a cidade é em potencial um espaco para a convivéncia entre os/as
sujeitos/as e que essa questdo depende da condicdo de sua urbanidade, considerando como ideal
a “diminui¢cd0” das distidncias espaciais entre os/as sujeitos/as e os recursos disponiveis, ¢ a
diversidade nas relagcdes sociais promovendo uma vida social em copresenca, a urbanidade

passa a ser um fator de grande importancia na vida social, econémica e politica da cidade.

Nesse sentido a ideia de urbanidade representa um ideal, um regime, um modo de vida
social e de postura filosdfica de vida. Um modo de vida que investe nas relagfes, nas
interacBes, na forca dos procedimentos, da razdo comunicativa. Quanto mais a
urbanidade se consolida nas espacialidades dos diversos atores sociais, mais as
posturas antiurbanas serdo inibidas. (OLIVA, 2020, p. 1).

Em razdo do exposto, é possivel afirmar que a urbanidade passa a ser um importante
indicador de organizacdo e funcionamento da cidade. “Uma cidade ideal ¢ a que tem urbanidade
maxima.” (OLIVA, 2020, p. 1). A busca por uma cidade mais integrada, mais densa e mais
relacional envolve também implicacfes politicas e sociais, ja que pode contribuir para a
convivéncia com a diversidade, promovendo uma maior cooperagdo e tolerancia entre as
diferentes realidades. Para uma analise mais profunda sobre essas questdes, Santos aponta trés
dimens6es dos/as sujeitos/as presentes no cotidiano do espago que estdo permanentemente em
relacdo, que séo a corporeidade, individualidade e sociabilidade:

A corporeidade ou corporalidade trata da realidade do corpo do homem; realidade que
avulta e se impde, mais do que antes, com a globalizacdo. A outra dimensdo é a
dimensdo da individualidade. Enquanto a corporalidade ou corporeidade é uma

dimensdo objetiva que da conta da forma com que eu me apresento e me vejo, que da
conta também das minhas virtualidades de educacéo, de riqueza, da minha capacidade
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de mobilidade, da minha localidade, da minha lugaridade, ha dimensfes que ndo sao
objetivas, mas subjetivas; aquelas que tém a ver com a individualidade e que
conduzem a considerar os graus diversos de consciéncia dos homens: consciéncia do
mundo, consciéncia do lugar, consciéncia de si, consciéncia do outro, consciéncia de
nos. Todas estas formas de consciéncia tém que ver com a individualidade e lhe
constituem gamas diferentes, tendo também que ver com a transindividualidade, isto
é, com as relacBes entre individuos; relagcdes que sdo uma parte das condicBes de
producéo da socialidade, isto é, do fendmeno de estar junto. Esse fenémeno de estar
junto inclui o espaco e é incluido pelo espaco. (SANTQS, 1996).

Para o gedgrafo, essas trés dimensdes ajudam na compreensao do cotidiano do ponto de
vista espacial e da cidadania. Pois, “[...] 0 fato de estar juntos dentro de uma area continua tem
reflexos na maneira como a espacialidade se da, como a individualidade evolui e como a
corporeidade ¢ sentida.” (SANTOS, 1996). A cidadania de alguns sujeitos, por exemplo, é
afetada pelas suas corporeidades.

Além disso, as relacBes sociais € 0 convivio com a cidade é também um ponto
fundamental na formacao e na acdo politica da sociedade. O sujeito, ao se sentir pertencente a
determinado grupo social ou cidade, pode desenvolver o interesse em preservar ou cuidar de
um determinado espago ou lugar ou até mesmo de se engajar politicamente na conquista de
melhorias para a cidade. A qualidade ativa do espaco esta em sua capacidade de gerar relacao,

por esse motivo é necessario buscar a copresenca:

Os pobres, os migrantes, as minorias, aqueles que ndo tém a possibilidade de exercer
plenamente a modernidade, colocam-se mais facilmente com a possibilidade de
perceber as situacdes, ainda que confusamente, e devem ser ajudados pelos que
sistematizam o conhecimento relativo a0 mundo de hoje. E este conhecimento, ja
vimos, necessita da categoria ‘“espaco geografico” para ser -corretamente
sistematizado. Dai o papel do gedgrafo neste fim de século. O papel do gedgrafo
também se estende a producdo do politico. O cotidiano é um produtor do fenémeno
politico na medida em que mostra como as diferencas se estabelecem aconselhando a
tomada de posicdes. E o caso dos agricultores, que se relinem para defender interesses
territoriais. (SANTOS, 1996).

Contudo, os interesses politicos e econdmicos das elites dominantes sempre estiveram
presentes na organizacdo das cidades, e ndo apenas de Sdo Paulo, em detrimento de um
planejamento urbano que pensasse o desenvolvimento da cidade. Desde sua origem a cidade de
Sé&o Paulo se estruturou sob uma descompactacao antiurbanidade, a cidade se expandiu sem o
controle de suas caracteristicas do padrdo de densidade. A expansédo e o alargamento de seu
territorio gerou dispersdo da populacdo e auséncia de diversidade em algumas regides,
provocando consequéncias na urbanidade da cidade.

Foram muitos os elementos dispersores que criaram ao longo dos anos uma cidade

alargada e dispersa, incluindo areas comerciais, bolsdes residenciais, areas periféricas e areas
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industriais. Um exemplo sdo os subdrbios jardins®, formados por éareas privatizadas
pertencentes & Companhia City®’, que anunciava um ideal de vida alternativa a urbanidade
mantendo caracteristicas de baixa densidade, auséncia de diversidade e que também passaram
a ser um elemento dispersor, ja que, para que a cidade se expandisse, era preciso saltar essas
regides.

Nos dias atuais, a cidade de S&o Paulo permanece tendo a sua dinamica social regida
pelos interesses econdmicos hegemonicos. De acordo com a atual cultura urbana da cidade,
areas de infraestrutura sdo valorizadas, estimulando o processo de especulacdo imobiliaria.
Desde a década de 1980 foi possivel observar na cidade de Sdo Paulo uma progressiva
construcdo de condominios residenciais fechados, o que contribuiu para a restricdo do uso dos
espacos publicos da cidade, ja que o convivio entre vizinhos tendo a rua como espaco popular
e lugar de encontro foi desaparecendo. Com a utilizacdo das ruas cada vez mais restrita aos
carros e 0 acesso das camadas populares limitado, o entorno desses condominios residenciais
passa por um processo de degradacgéo social e econdmica, o que faz com que muitas vezes 0s
pequenos comércios da regido ndo resistam. Sendo assim, aos poucos, as ruas da cidade deixam
de ser um lugar de convivio social, agravando as segregaces sociais produzidas pelos
interesses hegeménicos. Milton Santos expde sobre o funcionamento desses mecanismos:

E a isso que n6s presenciamos no espago geografico, sobretudo no espago urbano.
Esta cooperacdo no conflito e este conflito na cooperacdo levam a negociacéo
permanente, explicita ou implicita, mas negociacdo sempre. Negociagdo onde uns
perdem sempre; negocia¢do onde outros ganham sempre; negociacdo em que alguns

ganham as vezes; negociagdo em que alguns perdem as vezes; mas negociacdo
sempre, que tem a ver com a maneira como 0 espacgo se da. (SANTOS, 1996).

O emérito professor e gedgrafo aponta a importancia sobre compreender a copresenca

dessas realidades no espago:

E no espaco continuo, onde todos os tipos de homens, todos os tipos de empresas,
todos os tipos de instituigdes trabalham juntos, funcionam juntos e juntos estruturam
a vida da comunidade e o espaco a0 mesmo tempo. E o que estou chamando de
horizontalidade e se completa com as verticalidades formadas por pontos discretos
povoados por agentes hegemdnicos desinteressados da vizinhanca, despreocupados
da copresenca. (SANTQOS, 1996).

No entanto, Milton Santos aponta um caminho para pensarmos as potencialidades da

forga popular no processo de coletividade da cidade:

8 Modelo inspirado nas cidades jardins, concebido pelo inglés Ebenezer Howard no final do século X1X.
87 A Companhia City foi fundada em 1912 com o nome de "City of S&o Paulo Improvements and Freehold Land
Company Limited" e foi responsavel pelo planejamento e construgdo de muitos bairros da cidade de Sao Paulo.
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A cidade produz um destino coletivo que vem do fato exatamente desta cooperagéo
no conflito e deste conflito na cooperago. E curioso que o papel privilegiado do ponto
de vista do presente é dado aos atares hegemonicos, mas do ponto de vista do futuro
0 papel privilegiado é dado aos atares ndo hegemdnicos. Sdo os pobres, sdo 0s
migrantes, as minorias que sdo mais capazes de ver, porque mais capazes de sentir.
Por conseguinte, é um equivoco imaginar que o futuro é portado pelos mais fortes.
Sé&o os mais fracos, no espaco, que tém a forca de portar o futuro. (SANTOS, 1996).

Por intermédio de tais consideracdes, é possivel pensar os espacos publicos como
espacos populares e lugar de luta e resisténcia aos inimeros processos de segregacéao,
discriminacdo e exclusdo (sobretudo étnico-racial, de género e de classe), produzidos pelas
forcas hegemdnicas. Sendo assim, de que modo o teatro documentario, e seus processos

interventivos na cidade, podem evidenciar essas questdes e produzir reflexdo sobre elas?

3.5 Anotagcdes sobre o sujeito historico Teatro de Grupo Paulistano®

Basta de verdades baratas.

Arrancai o rango do coragao!

As ruas S30 nossos pinceéis

e paletas as nossas pracas.

No livro do tempo

ainda ndo foram cantadas

as mil paginas da revolugéo.

Para a rua, futuristas,

tambores e poetas!

Vladimir Maiakovski (Ordem do dia aos exércitos da arte).

Em 3 de junho de 2020 foi possivel acompanhar a 12 Jornada Teatral - Existimos por
que coisa?%® que promoveu um potente encontro entre o professor e pesquisador Alexandre
Mate e pessoas de todo o Brasil interessadas e engajadas no teatro de grupo. Ao iniciar a fala,
que teve como tema Teatro de Grupo: pressupostos de uma producdo coletiva, estética e
politica, o professor lembrou a morte da atriz Maria Alice Vergueiro e de sua trajetoria de escuta
e defesa de um teatro, também, popular e em permanente processo de luta e resisténcia.

A narrativa elucidativa e provocadora de reflex6es apontou possiveis caminhos ao trazer
para o presente, a memoria coletiva e histdria do Teatro de Grupo. Ao citar a palavra Kruppa
de origem germanica, que significa ajuntamento ou bando, Mate nos possibilitou refletir a
respeito do Teatro de Grupo como sujeito historico e da necessidade de assumirmos 0 nosso

lugar de fala e reescrever a linguagem teatral.

8 O texto aqui renomeado e revisitado pode ser lido em seu original no site do evento Existimos por que coisa?
Disponivel em: https://existimosporquecoisa.wixsite.com/jornadateatral/reverberacoes. Acesso em: 05 out. 2021.
8 Evento online que constituiu-se por doze encontros entre pesquisadores/as das Artes Cénicas aberto ao publico,
organizado de forma independente pelos pesquisadores Flavio Melo, Jodo Fabbro e Thiago Leite.


https://existimosporquecoisa.wixsite.com/jornadateatral/reverberacoes
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Ao relembrar as Diretas J&, ocorridas de novembro de 1983 a abril de 1984, movimento
engajado para que o Brasil pudesse viver uma democracia, o professor contou sobre o
atravessamento que as manifestagcdes provocaram nos corpos das pessoas que viveram a luta e
0 enfrentamento naquele periodo histérico, o que, segundo ele, foi determinante para o
surgimento de uma estética e teatralidade anti-ilusionista e fundamentalmente épica.

Sabemos que sempre existiram experiéncias significativas de coletividades de teatro no
Brasil. Contudo, até os anos seguintes ao movimento referido, apenas as grandes produgdes
tinham possibilidade de receber verba publica ou privada, patrocinio esse que estava atrelado
aos interesses econdmicos das empresas, ndo havia incentivo publico para um teatro popular ou
de pesquisa.

Desde os anos de 1990, com o surgimento do Movimento de Arte contra a Barbarie
(organizado pelos trabalhadores e trabalhadoras da cultura), somado a luta por transformacées
sociais durante as duas décadas seguintes e as conquistas na area da Cultura, destaca-se a
criacéo da Lei Municipal de Fomento ao Teatro (SAO PAULO, 2002)%, entre outros subsidios
municipais e estaduais que foram determinantes para o surgimento de inimeros grupos e
coletivos na cidade de Sdo Paulo, assim como ofereceram condi¢bes favoraveis para um
processo de formacao e pesquisa continuada e subsisténcia de artistas e sedes.

O movimento de Teatro de Grupo da cidade de Sdo Paulo traz em suas a¢des propositos
revolucionarios, cujos trabalhos séo voltados na maioria das vezes para a classe trabalhadora
com objetivos que vdo desde a formacdo de publico, dialogar com as questbes da cidade,
desenvolvimento de pesquisas estéticas das mais variadas naturezas, formacdes teoricas e
artisticas abertas ao publico e fomentar o pensamento critico.

Ha na convivéncia e na pratica do fazer teatral, de uma perspectiva de grupo, uma
poténcia que colabora para a emancipagdo dos/as sujeitos/as, tanto para aqueles e aquelas que
fazem como para quem assiste as obras.

Contudo, desde 2016 temos acompanhado a perda de diversos direitos e conquistas do
setor cultural, desde a extin¢do do Ministério da Cultura reduzido a Secretaria da Cultura; cortes
significativos de verbas e 0 desmonte de projetos e programas na area. A luta da categoria
artistica segue em tempos de pandemia na garantia por subsidios para os artistas e espagos que

ainda apresentam perspectivas incertas de quando irdo voltar ao trabalho integralmente.

% Importante dizer que tal subsidio é fruto do pagamento de impostos, sobretudo pela classe trabalhadora, portanto
nada mais justo, que esse investimento retorne a ela em forma de criagdes artisticas e agdes formativas.
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Dizem que em tempos de terra devastada ha sempre muito a ser reconstruido. Entéo,
temos muito trabalho pela frente! E é nesse cenario que o professor Alexandre Mate nos aponta
um caminho: pensar a rua como possibilidade para o teatro num periodo pds-pandemia. Dessa
forma, muitos e muitas de nds, participes do sujeito historico Teatro de Grupo Paulistano, que
vivemos as manifestacGes da ultima década, e tivemos 0s nossos corpos atravessados pelos
acontecimentos sociais de nosso tempo, ansiamos a rua como espago possivel para a arte e 0

teatro. Estamos vivos! Estamos vivas!

3.6 Metaphorai

A partir de agora, para revisitar o percurso de alguns processos interventivos realizados
junto a Cia. Teatro Documentario entre os diferentes espacos da cidade, utilizaremos uma

interessante metafora apresentada por Michel de Certeau:

Na Atenas contemporanea, os transportes coletivos se chamam metaphorai. Para ir
para o trabalho ou voltar para casa, toma-se uma “metafora” — um 6nibus ou um trem.
Os relatos poderiam igualmente ter esse belo nome: todo dia, eles atravessam e
organizam lugares; eles os selecionam e os rednem num sé conjunto; deles fazem
frases e itinerérios. Sao percursos de espagos. (CERTEAU, 1994, p. 199).

Ao trazer a imagem de que os relatos sdo uma espécie de transportes coletivos que
provocam deslocamentos, Certeau elucida uma diferenga conceitual entre espago e lugar.

Um lugar € a ordem (seja qual for) segundo a qual se distribuem elementos nas
relagcBes de coexisténcia. Ai se acha portanto excluida a possibilidade, para duas
coisas, de ocuparem o mesmo lugar. Ai impera a lei do “proprio”: os elementos
considerados se acham uns ao lado dos outros, cada um situado num lugar “préprio”
e distinto que define. Um lugar é portanto uma configuracdo instantanea de posigdes.
Implica uma indicacdo de estabilidade. Existe espaco sempre que se tomam em conta
vetores de dire¢do, quantidades de velocidade e a varidvel do tempo. O espago é um
cruzamento de moveis. E de certo modo animado pelo conjunto dos movimentos que
ai se desdobram. Espaco é o efeito produzido pelas operagdes que o orientam, 0
circunstanciam, o temporalizam e o levam a funcionar em unidade polivalente de
programas conflituais ou de proximidades contratuais. (CERTEAU, 1994, p. 201-
202).

A luz de tais afirmacdes, compreende-se que a partir do momento que um espaco passa
a estar em relacdo de vinculo ou significado, este passa a ser um lugar. Considerando 0s
processos interventivos na cidade, pode-se dizer que estes acontecem em diferentes espacos,
contudo a partir do momento que a intervengdo acontece e cria-se ali um estado de convivéncia
e significados aquele espago passa a ser um lugar ressignificado de trocas de diferentes outras
naturezas, sobretudo para as pessoas que participaram daquele acontecimento porque o

imaginario ja é outro.
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3.7 Os processos interventivos na cidade realizados pela Cia. Teatro Documentario

A Cia. Teatro Documentario®, existente desde 2006, deve grande parte de sua trajetoria
a Lei Municipal de Fomento ao Teatro (SAO PAULO, 2002), da cidade de Sdo Paulo e
desenvolve um trabalho artistico associado ao pedagogico, tendo como cerne de sua pesquisa a
memoria e as relacbes dos sujeitos com a cidade, além de oficinas e trabalhos de formagdo com
0 publico, a Companhia busca em suas encenacdes proposicdes de encontro com o/a
espectador/a.

Como integrante da Cia. Teatro Documentério por seis anos realizando intervencdes
artisticas de carater documental em diferentes espagos publicos da cidade de S&o Paulo, foi
possivel conhecer junto a Companhia diferentes regides da cidade, assim como sua diversidade
cultural e também suas contradi¢Bes sociais.

Ap0s contextualizar espacialmente algumas das relagdes sociopoliticas € mecanismos
de poder presentes no processo de urbanizacdo da cidade de S&o Paulo, serdo expostos os
caminhos percorridos junto a Cia. Teatro Documentario em parceria com outros coletivos de
teatro atuantes em diferentes regides da cidade, durante o projeto A Morte na Vida da grande
Cidade®, realizado em 2014, revelando a natureza convivial e as contradi¢Bes presentes nos
processos de especulacdo imobiliéria da cidade.

Como apontado anteriormente, tais mecanismos de poder impedem intencionalmente
que a cidade seja espaco de convivio, como aponta Jane Jacobs: “Suas ruas sdo zoneadas com
o objetivo de evitar que “usos incompativeis” invadem a privacidade dos solidos e espacosos
apartamentos de classe média alta.” (2003, p. 4). A autora estadunidense que inspirou a pesquisa
e o titulo do projeto da Companhia com seu livro Morte e vida nas grandes cidades afirma que
somente “[...] uma rua movimentada consegue garantir a seguranga, uma rua deserta ndo. [...]
devem existir olhos para a rua, os olhos daqueles que podemos chamar de proprietarios naturais
darua.” (JACOBS, 2003, p. 35). E quem sdo as pessoas que poderiam ser consideradas os 0lhos
da rua na cidade de Sdo Paulo? Trabalhadores e trabalhadoras dos pequenos comeércios,

91 “Entre diversas acbes e intervencdes de carater cénico pela cidade, destacam-se: Consumindo 68 (2007),
Pretérito Imperfeito (2011), Este Vasto Terco de nosso Belo Reino (2012), Quatro Tentativas de se Falar Boliviano
(2013), Terrenos (2014/2015), Terra de Deitados (2016), e suas Ultimas encena¢fes Cémodo Sala, do Corredor
Maria José (2018/2019) e O Tempo e 0 Cé&o (2019). Em 2010, a Companhia adquire sua sede, a Casa do Teatro
Documentério, no bairro do Bixiga, hoje fechada, que além de ter sido espago de ensaio e aperfeicoamento dos
artistas da Documentario, foi lugar de encontros, apresentac@es, residéncia artistica de outros grupos e oficinas de
apropriacdo da linguagem cénica documental. Em dezembro de 2016, a Companhia recebeu o Prémio Colar
Guilherme de Almeida, oferecido pela Assembleia Legislativa Municipal em reconhecimento a relevancia dos
trabalhos artisticos produzidos para a cidade de Sao Paulo.” (CIA. TEATRO DOCUMENTARIO, 2020, p. 202).
92 projeto contemplado pela 272 edigdo do Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo.
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vizinhanca e transeuntes que passam pelo local? Tais questfes permearam o imaginario da
Companhia durante as andancas pela cidade de S&o Paulo realizadas ao longo do projeto A
morte na vida da grande cidade. A Cia. Teatro Documentério, interessada na discussdo sobre
o fendmeno que transforma as ruas em “nao lugares”, ou seja, “em espacos de passagem, de
rapida circulacdo”; e nos sujeitos inseridos num modo de producéo capitalista, no qual, muitas
vezes, tém suas forcas de trabalho exploradas, num ritmo acelerado, apenas vislumbrando um
crescente consumo de bens materiais”®. E no intuito de recuperar as histdrias que essas pessoas
gue convivem nesses lugares tém sobre a rua, o bairro ou a cidade, a Cia investigou as
simbologias da morte presentes em diversos espacgos urbanos para observar como se da a morte
na vida da metrépole de S&o Paulo.

As ruas e suas calcadas, principais locais publicos de uma cidade, sdo seus érgéos

mais vitais. Ao pensar numa cidade, o que Ihe vem a cabe¢a? Suas ruas. Se as ruas de

uma cidade parecerem interessantes, a cidade parecerd interessante; se elas parecerem
monotonas, a cidade parecera monotona. (JACOBS, 2003, p. 29).

Durante a execucao do projeto, foram realizadas quatro intervencdes artisticas de carater
documental em espacos publicos da cidade de Sdo Paulo, em parceria com grupos de teatro que
ocupam diferentes regides da cidade: Las putas madres de la Luz, na Estacdo da Luz, com o
Refinaria Teatral®*; Cenas do Rio Pinheiros, as margens do Rio Pinheiros, com o Coletivo
Dolores®® e com a Companhia Antropofagica®; Gracias a la vida que me ha dado tanto, na

SArgumento retirado da escrita do projeto A Morte na Vida da Grande Cidade de autoria da Cia. Teatro
Documentério, escrito em 2013.

9 «0 Grupo surge em meados de 2007, como um niicleo de investigagio pratico, com o objetivo de encontrar
elementos técnicos capazes de gerar dominio corporal e presenca de cena do ator. Esse processo se inicia com 0s
dois fundadores, Ana Szcypula e Daniel Alves Brasil. No ano seguinte, outros artistas interessados na proposta se
unem a dupla. Em 2009, é batizado de Refinaria Teatral, nome que representa o ponto central das atividades, o ato
de refinar o trabalho atoral com foco na producéo de forgas energéticas, sua expansao, relacdo magnética e criagao
de personagens arquétipos.” (REFINARIA TEATRAL, 2020, p. 394).

9 «“Q Coletivo Dolores (antes Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes) existe desde setembro de 2000. Um
ajuntamento de pessoas de periferias e subUrbios paulistanos. Parte do Coletivo vivia num sobrado no Jardim
Triana, Zona Leste de Sao Paulo. L& realizavam saraus que resultaram no espetaculo Casa de Dolores (2003). A
Zona Leste da cidade, portanto, caracteriza-se como o “principal” territério do Grupo. Em Cidade Patriarca, o
Coletivo ocupa um terreno publico hd mais de 18 anos, que foi batizado como Clube da Comunidade Vento Leste.
Esse espaco é coletivo e vem sendo compartilhado com outras organizagfes do bairro.” (COLETIVO DOLORES,
2020, p. 230).

% “A Antropofagica é um grupo de teatro de S&o Paulo, criado em 2002, que tem a antropofagia como principio
motivador de seu processo socio-artistico. Com cerca de 30 integrantes, realiza pesquisas, pegas, pProcessos
formativos e festivais em espagos culturais, escolas publicas e ruas. Contemplada diversas vezes por editais
publicos, como o Fomento ao Teatro, suas atividades caminham sempre junto a luta por politicas publicas na area
da cultura.” (COMPANHIA ANTROPOFAGICA, 2020, p. 252).
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feira Boliviana da rua Coimbra no antigo bairro industrial da Mooca, com o Grupo
Sobrevento®’; Negécios da morte, no cemitério da Vila Mariana, com a Brava Companhia®.

Em razdo de o escopo da pesquisa ser outro, ndo se realizard aqui uma andlise em
profundidade, pretende-se, neste momento, apenas revisita-las e descrevé-las. Infelizmente, ndo
foi possivel ouvir os/as integrantes dos coletivos envolvidos (como recomendado
metodologicamente), para que assim como apontado por Halbwachs, as memorias de uns
pudessem completar as lacunas deixadas pelas memdrias de outros. Isso posto, trata-se de uma
espécie de revisitacdo de tais acGes a partir do olhar de alguém que participou delas e coligiu
no presente as impressdes de registros pessoais e daquilo que foi possivel recordar. Portanto,
considerando a distancia de tempo e as mudangas sécio-histdricas ocorridas, é provavel que
nesta reconstituicio o resultado apresente alguns apagamentos ou novas interpretacdes®.

Enfim, para iniciar este percurso iremos tomar uma metaphorai, cujo destino é o relato
de Dona Francisca, uma senhora de 98 anos que contou a Companhia sobre a histdria da sua
familia, que na década de 1940 migrou da cidade de Gavido Peixoto, interior do Estado de S&o
Paulo, para a capital, em busca de uma vida melhor. A familia chegou na cidade pela Estacéo
da Luz e foi morar nos arredores da Vila Prudente, préximo a fabrica de radios onde o marido
passou a trabalhar. A familia sonhava com os passeios aos fins de semana no Rio Pinheiros,
contudo depois de quatro anos de cidade grande, Jodo morreu em decorréncia de um infarto no
miocardio enquanto trabalhava. Para que a familia ndo se preocupasse com “nada”, o dono da
fabrica doou-lhes um terreno no cemitério da Vila Mariana onde Jodo foi enterrado. A seguir
percorreremos por esses quatro diferentes espacos da cidade de S&o Paulo:

97 “Formado em 1986, o Sobrevento é um grupo de pesquisa teatral que mantém um repertorio de cerca de 20
espetaculos, com os quais viajou por duas centenas de cidades do Brasil inteiro e duas dezenas de paises de quatro
continentes. Dedica-se, especialmente, ao teatro de animacgdo, do qual domina diferentes técnicas, mas é
reconhecido também, internacionalmente, por sua dedicacdo ao teatro contemporaneo, ao teatro para criangas, ao
teatro de objetos € ao teatro para bebés.” (GRUPO SOBREVENTO, 2020, p. 344).

9% «A Brava Companhia surgiu em 1998 e, de 14 para c4, mantém uma agdo ininterrupta a partir de seu lugar de
origem, extremo sul da cidade de S&o Paulo. Alicercada pelo envolvimento nas lutas socioculturais da regido e da
cidade, na facilitagdo do acesso e garantia ao direito a arte e a cultura por meio de acbes regulares, como
apresentacdes de espetdculos, cursos livres, debates, organizacdo de mostras e encontros, orientacdo de novos
grupos da regido, publica¢des, compartilhamento dos meios de producdo e forte vinculo territorial e comunitério,
o que influenciou e influencia ndo s6 o fazer teatral, mas o porqué desse fazer.” (BRAVA COMPANHIA, 2020,
p. 78).

% E possivel saber mais sobre essas agdes em Uma escrita documental: Cia. Teatro Documentéario em encontros
e perdas nas casas e ruas da cidade de S&o Paulo. Ver referéncias.
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Las putas madres de la Luz — na Esta¢éo da Luz'®

No inicio do século XX, a regido onde esta
localizada a Estacdo da Luz foi batizada de
Campos Eliseos, uma alusdo a Avenida Champs
Elysées em Paris, conhecida como Cidade Luz. De
acordo com pesquisa realizada, Campos Eliseos foi
0 primeiro bairro planejado da cidade para abrigar

as mansdes e residéncias dos bardes do café.

Regido onde estdo localizados: a antiga sede do

N Figura 6 - Maira, trabalhadora do corpo e transeuntes
Governo do Estado de Séo Paulo, o Parque da Luz,  durante a Intervengio Las Putas Madres de la Luz.

(2014). Foto: Jodo Hannuch.

a Pinacoteca de S&o Paulo, a Sala S&o Paulo'®! e
a Estacdo Julio Prestes'®. A regido da cidade que ja foi sindnimo de elegincia passou por um
processo de degradacdo e atualmente abriga, em territério abandonado pelo poder pablico, a
Cracolandia, cuja designacdo corresponde a um territério ocupado por usuarios de craque. Tal
territorio, que compreende, também, uma profusdo de corti¢os habitados por trabalhadores e
trabalhadoras, ¢ visto como “perigoso”. Contudo, devido a infraestrutura e o facil acesso a
regido, se tornou area de especulacdo imobiliaria e nos Gltimos anos a iniciativa privada tem
investido no local e reformado alguns casardes e edificios.

Durante a pesquisa de campo, a Cia. Teatro Documentario com o Grupo Refinaria
Teatral se deparou com as prostitutas que ali “vendem” seus corpos. Apds os encontros e
conversas com as mulheres conhecidas como “prostitutas da Luz”, o grupo se perguntou Se
aquela seria uma exclusividade das profissionais do corpo. Na intervencao artistica Las Putas
Madres de la Luz (2014). Maira, trabalhadora do corpo, tornou-se corifeia: “Quem vende o
corpo vem comigo!”, repetia a um coro de transeuntes e trabalhadores que se juntou a ela na
Estacdo da Luz.

Em um momento anterior, atores e atrizes eram maquiados por essas mulheres, que
receberam caché por suas participacfes na intervencao, enquanto o publico lhes fazia perguntas

sobre os seus trabalhos na prostituicdo. A intervencao na Estagdo da Luz chamou a atencéo dos

190 parte da pesquisa socio-histdrica aqui descrita foi realizada em campo e a partir de conversas com trabalhadores
e trabalhadoras do Parque da Luz, durante uma oficina aberta ao publico oferecida pela Cia. Teatro Documentério
durante o referido projeto.

101 Conhecida pelas apresentacdes de orquestras sinfonicas do mundo inteiro.

102 Historica estagdo ferroviaria que serviu para o transporte de sacos de grios, sobretudo de café, vindos de
diferentes regides para a capital no inicio do século XX.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Bairro_nobre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bairro_nobre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Bairro_nobre
https://pt.wikipedia.org/wiki/Sala_S%C3%A3o_Paulo
https://pt.wikipedia.org/wiki/Esta%C3%A7%C3%A3o_J%C3%BAlio_Prestes
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transeuntes, trabalhadores e trabalhadoras que passavam pelo local. “Nesse contexto, senhoras
dignas aconselharam a documentada, que maquiava e era entrevistada [...] a calar a boca porque
ela era uma “puta” e, segundo elas, prostituta ndo tem o direito de estar no lugar de artista.”
(FERRAZ, 2016, p. 185). Além de provocar comentarios como o descrito acima e olhares
curiosos, a intervengdo também gerou reflexdes sobre os modos de produgéo de trabalho.

Cenas do rio Pinheiros - as margens do rio Pinheiros®

Originalmente de curvas sinuosas, o rio
Pinheiros abrigou em suas margens clubes
esportivos e era ponto de encontro para regatas.
Muitas familias frequentavam o rio para pescar
e tomar banho aos fins de semana. Seu processo
de “correcao” teve inicio em 1928 e so foi

concluido em 1950, com o intuito de atender

aos interesses econdmicos e hegemonicos da

Figura 7 - Intervencdo Cenas do rio Pinheiros (2014).
Cia. Teatro Documentério, Dolores Boca Aberta e
Companhia Antropofégica. Foto: Aline Ferraz.

cidade e com a justificativa de que acabaria
com as inundacdes ao canalizar as aguas e
direciona-las para a Represa Billings'®, tendo o seu curso inteiramente invertido. Hoje n3o é
mais possivel frequentar o rio que se encontra poluido e cercado por vias conhecidas pelo nome
de marginais. As pistas construidas em suas duas margens servem para a passagem de
automoveis e caminhdes e tais obstaculos concretos, apartou o rio da cidade, impedindo o
acesso até ele.

Durante a pesquisa de campo a Cia. Teatro Documentério, em parceria com o Coletivo
Dolores e com a Companhia Antropofagica, encontrou um rio “morto” de agua turva. O cheiro
forte de esgoto incomodava quem passava por ali. A crise hidrica e o racionamento de agua na

cidade que ocorreram naquele ano forneceram importante material para uma proposicao critica:

A intervencdo ocorreu a partir da teatralizacdo de trés programas radiofonicos
diferentes: uma radionovela cuja narrativa de um tempo passado nos mostrava um Rio
Pinheiros limpo, lugar de encontro para competicdes e lazer; um programa de
jornalismo policial sensacionalizando a morte do Rio; a apatia da vilva/populagdo; a
exploracdo de suas aguas sujas e, por fim, em dialogo com o programa eleitoral, dados

103 parte da pesquisa socio-histdrica aqui descrita foi realizada em campo e contou com uma acdo formativa
conduzida pela arquiteta Julia Saragoca durante o referido projeto. Na ocasido, o documentario Entre Rios, de
2009, dirigido por Caio Silva Ferraz também serviu de fonte de pesquisa. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Fwh-cZfWNIc. Acesso em: 18 fev. 2022.

104 Um dos maiores e mais importantes reservatorios de agua da Grande Sao Paulo.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Inunda%C3%A7%C3%A3o
https://pt.wikipedia.org/wiki/Represa_Billings
https://www.youtube.com/watch?v=Fwh-cZfWNIc
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documentais acerca do reservatorio Cantareira, da crise da agua e sobre a ma
administracéo do governo do estado sdo revelados enquanto o espectador observa o
Pinheiros. (FERRAZ, 2016, p. 192).

O grupo também conversou com Fabiano, trabalhador da linha lilas do metrd, que néo
sabia que na década de 1940 muitas familias frequentavam o Rio Pinheiros nos fins de semana.
Na intervencdo artistica Cenas do rio Pinheiros (2014), impossibilitados de intervir nas
margens do rio, os/as integrantes dos grupos vestidos de banhistas entraram nos vagdes de trem
da Estacdo lilds de metré e com imagens de fotos ampliadas dessa época contaram aos
passageiros do trem sobre o periodo em que o0 Rio Pinheiros era um espacgo de convivéncia na
cidade. Grande parte dos passageiros que estava habituada a ver o rio “morto” pelas janelas do
vagao da linha lilas de metrd, se surpreendeu ao saber do seu passado como lugar de encontros
e convivio, riu e refletiu sobre a falta de planejamento na questéo hidrica da cidade.

Gracias a la vida que me ha dado tanto - na feira Boliviana da rua Coimbra localizada no

antigo bairro industrial da Mooca'®

Entre o final do século XIX e inicio do
século XX comecou a se formar uma regido

caracterizada por uma sucessdo de quadras

ocupadas por galpdes industriais localizados onde
hoje estdo os limites entre os bairros Bras, Bresser = i
e Mooca, que marcou o inicio da industrializacao
da cidade de S&o Paulo.

Contudo, com o fechamento das Figuras - Intervencio Gracias a la vida que me ha dado
inddstrias, a regiéo entrou em  processo de Eigg)éigij():hr.la feira boliviana da Rua Coimbra. Foto:
degradacdo tornando-se uma espécie de bairro “fantasma”. Essas ex-areas industriais custam a
se reintegrarem a parte densa da cidade, e passam a ter caracteristicas das regides periféricas,
tornando-se, mesmo em area central, uma regido marginalizada.

Alguns desses galpdes foram tombados pelo poder publico e sem manutencdo adequada

por parte dos proprietarios acabam se tornando verdadeiras ruinas urbanas. Dessa forma,

195 0 nome conferido a intervencéo artistica de carater documental teve como inspiragio a composicdo Gracias a
la Vida (1964) de Violeta Parra. Parte da pesquisa sdcio-historica aqui descrita foi realizada em campo na ocasido
do referido projeto. E mais recentemente contou com a contribuicdo de reflexdes partilhadas pela arquiteta Julia
Saragoga.
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acabam ficando a disposicdo do mercado imobiliario que compram tais imoveis para derruba-
los e posteriormente verticaliza-los.

Atualmente, algumas das quadras foram adquiridas por incorporadores imobiliarios
transformando-as em grandes empreendimentos privados. Como consequéncia de uma possivel
valorizacdo dos imoveis da regido, pode ocorrer ainda a expulsdo de familias que vivem no
local, caracterizando um processo de gentrificagdo®®.

Durante a pesquisa de campo, a Cia. Teatro Documentario em parceria com o Grupo
Sobrevento, que ocupa um dos galpdes localizados na regido, ouviu um choro de crianca que
revelou ao grupo a realidade dos bolivianos que sdo explorados em oficinas de costuras ao

virem para o Brasil.

Fomos entdo informados pelo grupo anfitrido que se tratava de alguma crianca
provavelmente sujeita a maus tratos e/ou ao confinamento por conta dos trabalhos
escravos existentes, muito proximos de onde estdvamos, onde ja se tornou comum a
coexisténcia de oficinas clandestinas de costura. (FERRAZ, 2016, p. 190).

Duas semanas antes da realizacao da intervencao, dois trabalhadores bolivianos haviam
sido “vendidos*%" na feira boliviana da Rua Coimbra. A noticia chocou toda gente e fez com
que o grupo fosse até a Feira Boliviana para conhecer mais sobre a cultura boliviana. Durante
a convivéncia de uma semana no bairro, periodo em que o Grupo Sobrevento ofereceu a Cia.
Teatro Documentério uma oficina de teatro de objetos, a Companhia teve muita dificuldade de
conversar com os bolivianos e bolivianas que vivem e trabalham na regido, que preferiam na
maior parte do tempo ficar em siléncio.

Na intervencao artistica Gracias a la vida que me ha dado tanto (2014), a Companhia
montou uma barraca na feira da Rua Coimbra e narrou as histérias de exploracdo da forca de
trabalho que ouviu dos proprios bolivianos. Nessa narrativa, a Companhia optou por ndo
mencionar palavras ligadas ao universo da costura, porém utilizou na intervencao uma tabua de

passar roupas e trabalhou apenas com objetos ligados a esse tema.

1% De modo bastante sucinto, e de acordo com o gedgrafo Neil Smith “[...] para esse académico, gentrificagio é
um processo de reestruturagao urbana e de lutas de classe, um produto social de um modo especifico de produgéo,
marcado pela reestruturagdo econdmica que é caracteristica do capitalismo tardio e avancado, particularmente
condicionado por um regime de acumulacdo de capital mais flexivel, que lhe € subsidiario.” (MENDES, 2010, p.
22).

07 O acontecimento foi noticiado na época. A matéria pode ser lida online e esta disponivel em:
https://m.folha.uol.com.br/cotidiano/2014/02/1412492-bolivianos-sao-vendidos-em-feira-livre-no-centro-de-sao-
paulo.shtml. Acesso em: 08 out. 2021.


https://m.folha.uol.com.br/cotidiano/2014/02/1412492-bolivianos-sao-vendidos-em-feira-livre-no-centro-de-sao-paulo.shtml
https://m.folha.uol.com.br/cotidiano/2014/02/1412492-bolivianos-sao-vendidos-em-feira-livre-no-centro-de-sao-paulo.shtml
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Durante a intervencdo, muita gente parou para acompanhar o que estava acontecendo e
interagiu com a Companhia. Jorge, um dos bolivianos documentados, apareceu para assistir a

sua historia sendo narrada.

Negdcios da morte - no cemitério da Vila Mariana'®

No inicio do século XX o Banco Unido de
Sé&o Paulo realizou a doacdo de um terreno, na regido
sul da cidade de S&o Paulo, para a criagdo do
cemitério da Vila Mariana. O cemitério divide o
muro com o cemitério Israelita da Vila Mariana,

construido em terras doadas pela familia Klabin.

Atualmente, a prefeitura de S&o Paulo

.. . . s L Figura 9 - Intervencéo artistica Neg6cios da Morte
administra vinte e dois cemitérios plblicos na 014y no cemitério da Vila Mariana. Foto: Aline

Ferraz.

cidade. Os terrenos sdo distribuidos por concessées
validas por tempo determinado ou tempo indeterminado e em alguns casos é cobrado aluguel.

O Servico Funerario do Municipio de S&o Paulo é responsavel por monitorar sepulturas
que apresentam sinais de descuido ou abandono por parte da familia. Em caso de tamulos
abandonados, o espaco pode ser desapropriado e liberado para a concessao de novas familias.

Durante a pesquisa de campo, 0 grupo conviveu com os popularmente chamados de
trabalhadores da “morte™: Jair, Edilson, Gilberto, Antonio, Silvia e lvan. Jair, trabalhador do
cemitério, disse ao grupo que apesar daquele cemitério ser pablico, dificilmente sera enterrado
ali, pois um terreno no cemitério da Vila Mariana custa por volta de R$18.000,00. Esse relato
foi o disparador para a Companhia perceber como o cemitério reproduz os mecanismos sociais
de exclusdo e de luta de classes presentes na cidade.

Na intervencdo artistica Nego6cios da morte (2014) a Cia. Teatro Documentério, em
parceria com a Brava Companhia, vestiu a sua melhor roupa para 0 cortejo que narrou aos
trabalhadores do cemitério da Vila Mariana, visitantes do local e espectadores, suas descobertas
sobre o mercado da morte. “- Coveiro, ndo. Sepultador.” — corrigiu 0 Seu Anténio. Quanto custa
para morrer? Quanto custa um jazigo? Quem, nos dias de hoje, pode ser enterrado no cemitério
da Vila Mariana? O abandono dos timulos alimenta, como na cidade, a especula¢do do mercado
funerario ou seria mercado imobiliario? A vida na necrépole surpreendeu a Companhia,

sobretudo ao se deparar com o mercado funeréario e o cemitério como maquete social da cidade.

108 parte da pesquisa socio-historica aqui descrita foi realizada em campo e contou com a agio formativa conduzida
pelo professor e arquiteto Renato Symbalista.
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Como ja apresentado, tais intervencdes foram realizadas durante o projeto A morte na
vida da grande cidade, e embora tenham autonomia em relacdo a encenacdo, posteriormente
forneceram material documental a mesma. E refletindo sobre o teatro épico de Brecht e sua
funcéo de ensinar e transformar seu publico em agentes transformadores, como escreve Walter
Benjamin em O autor como produtor (anteriormente citado), a experiéncia relatada com a Cia.
Teatro Documentério e os procedimentos e expedientes cénicos utilizados durante tais
intervencdes artisticas de carater documental, geraram frutos e foram fundamentais para a
elaboracdo e criacdo da intervencdo artistica Vilvas das Lagrimas, realizada junto ao Impacto

Agasias Grupo de Teatro em Helidpolis em 2019.
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4 Sobre a necessidade de nomear 0 objeto: meeting ou 0S processos interventivos
documentais na cidade

Antes de seguir, foi necessaria uma reflexao sobre os conceitos de intervencao e agitagédo
de meeting no sentido de analisar o processo compreendido pela obra artistico-documental

Vilvas das Lagrimas.

Intervencéo urbana

Tal termo, retomado e renomeado de préaticas interventivas desenvolvidas em outros
contextos histéricos, surge com forca nos Estados Unidos e Europa central durante a segunda
metade do século XX em meio a uma multiplicidade de manifestaces artisticas que abrangia a
performance, a instalagdo, o happening entre outras.

Denomina-se intervencdo urbana uma manifestacdo artistica realizada em espacos
publicos das cidades, dentro de um contexto sécio-politico, visando uma interacdo com 0s
mesmos, cujo objetivo é, ao promover uma intervencdo no cotidiano, provocar uma reflexéo ou
transformac&o nas percepcGes humanas, politicas ou sociais. “Ao determinar as fungdes dos
espacos publicos, o Estado tende a criminalizar outros usos. Esse fato € compreendido como
um sequestro da autonomia da populacdo para fazer uso de um espaco que julga pertencer ao
coletivo.” (KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 103).

Desse modo, uma intervencdo urbana artistica pode, também, reorganizar, sobretudo
politica e poeticamente, um espaco publico. “Por ser uma insurgéncia, a arte da intervengido
urbana ndo pede autorizacgdo para a sua presenca. [...] A acdo se faz em espacos vazios, espacos
em que os olhos vigilantes ndo enxergam ainda. Nesse sentido, o artista intervencionista € um
cacador de fissuras nos esquemas de controle daqueles que dominam o lugar.” (KOUDELA,;
ALMEIDA JUNIOR, 2015, p. 103).

Contudo, “[...] diferente da arte politica moderna, a arte intervencionista ndo trabalha
para a 'grande revolucdo’, mas utiliza os instrumentos de poder como tatica de agdo.”
(KOUDELA; ALMEIDA JUNIOR, 2015, p.103). Nesse sentido, sera possivel encontrar 0s

rastros de tal carater revolucionario nas intervencdes de agitacdo propostas pelos meetings.
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Agitacao de meeting

Antes de seguir, pareceu-me importante registrar sobre a escassez de material disponivel
a esse respeito traduzido para o portugués, o que evidencia que tal forma artistica sofreu (e
ainda sofre) um explicito apagamento historico no ultimo século. Infelizmente, ndo foi possivel,
para a presente pesquisa, aprofundar os estudos sobre o tema, mas fica o desejo de dar
continuidade a essa pesquisa.

Meeting, traduzido do inglés como encontro, também se caracteriza em uma forma de
intervencdo que faz dos espacos publicos o cenario para as manifestacdes artisticas de cunho
politico, tendo sido desenvolvida no contexto que antecedeu a Revolucdo Russo-Soviética, no
inicio do século XX. Tais processos interventivos objetivavam criar uma producdo artistica de
acordo com os interesses e pontos de vista politicos e revolucionarios, preconizando a
construcdo de uma sociedade mais humana, justa, fraternal e socialista.

Nesse periodo predominou a agitacdo de meeting, marcada pelo trabalho coletivo e forte
carater interventivo, como define Silvana Garcia:

[...] mobilizagdo macica de propulsdo quase que espontanea, nascida nas bases
operérias e artisticas e difundida através de diferentes organismos, oficiais, partidarios
e de trabalhadores. A grande movimentag&o de grupos de teatro perambulando pelas
vilas, casernas e fronts de batalha revive a tradigdo do teatro ambulante e, nos grandes

centros urbanos, as ruas tornam-se o cenario privilegiado das manifestac@es artisticas.
(GARCIA, 2004, p. 6).

Nessa perspectiva, caracterizam-se como meeting as intervencdes nas ruas, que tenham
uma determinacdo politica explicita, considerando as questfes ligadas e aterradas a luta de
classes, e que incluem a participacdo dos/as sujeitos/as geralmente apartados do direito de
“exercer” a cidade por conta das imposi¢oes sociais, politicas, econémicas hegemonicas.

Alguns exemplos sdo citados pela autora. Um deles é sobre o trabalho desenvolvido pelo

Tram — Teatro da Juventude Operaria:

Ap6s a conquista do status de teatro profissional de Estado, em 1928, ja entdo
adotando o nome pelo qual é conhecido, o Tram dedica-se quase que exclusivamente
ao tema dos novos costumes, desenvolvendo uma atuagdo artistica plural — teatro,
danca, masica e artes plasticas-, e de animacao cultural em festas e meetings — jogo,
cultura fisica, exposicOes, passeios coletivos, debates. Atua também em modalidades
paraculturais, participando de campanhas e realizando trabalhos voluntarios no
campo. (GARCIA, 2004, p.16).

A agitacio de meeting também esta presente no trem de agitacio%, na qual, de acordo

com a fonte consultada, “[...] a ‘cenografia’ se impde sobre o contetido: o repertdrio de teatro

109 “Da necessidade de cobrir as longas distincias que separam os centros urbanos das vilas e frentes de batalhas,
por exemplo, nascem as brigadas volantes e os trens e barcos de agitacdo (versdo politizada da carroca de
Téspis!).” (GARCIA, 2004, p. 28, grifo da autora).
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se limita as obras classicas e a tradicdo popular combinada com a agitacdo de meeting
(aclamagdo de slogans, distribuicdo de panfletos, cantos revolucionarios etc).” (GARCIA,
2004, p. 29). Assim, é possivel compreender por meeting toda intervencao artistica que ocorre
por meio de um encontro coletivo, cuja discussdo seja de cunho politico.

Considerando que 0s processos interventivos documentais em espacos publicos da
cidade aqui expostos intervém no cotidiano de trabalhadores e trabalhadoras, fomentando o uso
coletivo de tais locais, também como lugar de resisténcia e luta dos incontaveis expedientes e
praticas de exclusdo, é possivel utilizar o termo para conceituar a intervencdo artistica

documental Vilvas das Lagrimas?

4.1 Heliopolis como espaco-lugar popular de luta e resisténcial’®

A aproximacdo com a comunidade de Helidpolis teve inicio em 2017 quando conheci
os integrantes da Companhia de Teatro Helidpolis'!, ocasido em que o coletivo cedeu o teatro
da sede Casa Mariajosé de Carvalho, localizada no bairro do Ipiranga - Zona Sul da cidade -,
para uma apresentacdo, da qual participei, do experimento cénico Ninguém se lembra, dirigido
pelo encenador Palestino Ihab Zahdeh e desenvolvido por artistas de diversas areas durante a
residéncia artistica Ato de Resisténcia I, que integrou a programacéo da 42 edi¢do da MIT-SP**?,
A apresentacdo aconteceu por intermédio da pesquisadora Maria Fernanda Vomero
(coordenadora do nacleo de agdes pedagdgicas da MIT-SP e parceira da Companhia de Teatro
Heliopolis) e foi aberta ao publico da regido no dia 1° de maio (dia dos trabalhadores e
trabalhadoras). Desse primeiro contato com alguns integrantes da Companhia ficou o
encantamento com a trajetdria de luta do coletivo e a historia da sede.

Em 2018, durante a execuc¢do do projeto O Tempo e o Céo — pequenas memérias da
cidade!® da Cia. Teatro Documentario, convidamos a Companhia de Teatro Heliépolis para

uma parceria na realizacdo de uma das acGes do projeto. No nosso primeiro encontro, narramos

110 parte do texto aqui renomeado e revisitado foi publicado no livro de celebragdo aos 20 anos de trajetoria da
Companhia de Teatro Helidpolis, Giras épico-poéticas nas obras quilombola, em processos de empoderamento —
e ndo apenas — negro, da Companhia de Teatro Heliopolis: 20 anos de belezas e/fem lutas, escrito e organizado
por Alexandre Mate. Ver referéncias.

111 “A Companhia de Teatro Helidpolis surgiu no ano 2000, reunindo jovens da favela homénima a fim de montar
a peca A Queda para o Alto. Ja realizou 11 espetaculos, todos criados em diadlogo com os anseios € as vivéncias
que permeiam a realidade da comunidade. Desde 2010, a trupe ocupa sede prépria: a Casa de Teatro Maria José
de Carvalho, imével cedido pela Secretaria Estadual de Cultura e situado no Ipiranga, bairro vizinho a Heli6polis.”
(COMPANHIA DE TEATRO HELIOPOLIS, 2020, p. 260).

112 Mostra Internacional de Teatro — S&o Paulo, que acontece anualmente desde 2014.

113 projeto contemplado pela 312 edigio do Programa de Fomento ao Teatro para a cidade de S&o Paulo.
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a Companhia a histéria do cavalo Bolinha, que foi atracdo de circo por anos. Bolinha recebeu
esse nome porque mesmo depois de ser resgatado do circo e passar a viver no campo continuava
a andar em circulos. A acdo com a Companhia de Teatro Heliopolis girava em torno dessa
histdria, entdo os coletivos decidiram ir juntos até Helidpolis para narrar essa histdria e quem
sabe ouvir da comunidade outras parecidas com a do cavalo Bolinha.

Naquele momento a ida a comunidade me gerou medo e ansiedade. O imaginério
construido pelas grandes midias (responsaveis pela divulgacdo de uma ideologia hegeménica),
de que “Heliopolis ¢ a favela mais perigosa do Brasil” era a Unica referéncia de que dispunha
sobre o bairro.

De fato, os relatos ouvidos naquela ocasido refor¢cavam a tese de uma realidade violenta.
Lembro-me de me apressar em apagar os arquivos de audios gravados em campo. Mal
conseguia dormir pensando nas vitimas da violéncia, fruto de um pais que segrega, que produz
intencionalmente a miséria, que é estruturalmente racista e classista, que mata, sobretudo, o
povo negro e periférico.

Ambos os coletivos tiveram a tarefa de elaborar uma resposta cénica a histdria do
Bolinha e a pesquisa em Heliopolis, posteriormente apresentada ao publico, na sede da
Companhia de Teatro Heliopolis.

A cena apresentada pela Companhia de Teatro Helidpolis abordou a questéo circular da
violéncia e foi marcada pelas vozes e corpos da atriz e dos atores que trazem consigo a vivéncia
de uma periferia. Transitando do sutil ao violento!'* ao demonstrar, ao som de um piano tocado
ao vivo por um de seus integrantes, o cotidiano de uma mulher negra, mae, periférica, em
conversa com um de seus filhos enquanto escolhe os gréos de feijao!® para o almogo. A acéo
passa a ser atravessada por agressoes, abusos e opressoes, o que faz com que os gréos de feijao
passem a cair no chdo um por um, revelando as experiéncias de perda da familia de entes
queridos, de modo violento.

A cena apresentada pela Cia. Teatro Documentario aproveitou o espacgo externo da sede

e tragou um caminho formado por “estacdes”'® para narrar as historias de trabalhadores e

114 sutil Violento é 0 nome de uma montagem da Companhia de Teatro Helidpolis, dirigida por Miguel Rocha, que
teve estreia em 2017.

115 pratica muito comum nas familias das camadas populares, na maioria das vezes realizada por mulheres de
diferentes geracGes (avd, mae e filha) de dispensar os graos feios, mal formados e as pedrinhas, que costumam vir
agregadas.

116 Em dialogo com o professor e orientador Alexandre Mate durante a escrita da presente pesquisa, tal conceito
foi definido da seguinte forma: “Refere-se a uma das praticas teatrais desenvolvidas durante a Idade Média (tendo
como epicentro conhecido a Europa central), referindo-se aos espacos de mazelas a que estaria submetido Jesus,
durante seu processo de calvario. Apropriando-se de formas populares de representagdo, mas direcionadas a
transformagdo do espaco publico em imenso templo, pode-se, possivelmente — sem tantos equivocos — afirmar
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trabalhadoras ouvidas durante a pesquisa em Helidpolis, trazendo a tona a questdo da
exploracdo da forga de trabalho e precarizagdo do mesmo. O ato final consistia em dizer os
nomes de pessoas da comunidade vitimas da violéncia, enquanto girassdis'’ eram oferecidos a
esses mortos. Um ritual finebre para aqueles que nao tiveram esse direito em morte, um “ato-
ritual” aos mortos da violéncia em Heliopolis, praticas de barbarie ou do chamado “terrorismo
de estado”.

Apobs a apresentacdo das cenas foi proposto um prolongamento!!® junto ao publico
presente em que todas as pessoas foram convidadas a plantar sementes de girassol no jardim da
sede da Companhia de Teatro Helidpolis e partilhar memdrias ou reflexdes sobre a experiéncia
que tiveram ali.

N&o sei dizer se as memdrias em forma de girassois vingaram. Quem for até a sede da
Companhia podera fazer essa constatacgéo.

Assim como o sol, o girassol levanta todas as manhas para reverenciar o astro Rei,
fazendo o seu percurso da nascente ao poente todos os dias. Assim como 0s
trabalhadores e trabalhadoras de Helidpolis que se levantam, trabalham o dia inteiro
e retornam para as suas casas no final do dia para descansar. S6 quando morre, 0

girassol para de fazer esse movimento. (Texto desenvolvido durante o processo de
criacéo).

Em menos de um ano ap0s essa experiéncia, eu estava em Heliopolis para a realizacao
do Projeto Cidade do Sol — uma homenagem a menina luz!'® a convite do Impacto Agasias
Grupo de Teatro'?, residente em Heliopolis ha dez anos. Coordenei algumas das acdes do

projeto e dirigi uma pesquisa em teatro documentario, que teve como fruto o documentario

tratar-se de uma prética interventiva. Ainda ponderando sobre o assunto, e tendo em vista 0s interesses
“corretivos”, e as avessas, trata-se de um processo assemelhado ao renomeado meeting ”.

117 0 girassol é simbolo de resisténcia da comunidade de Helidpolis (Hélio, do latim Sol; polis, cidade), também
conhecida como Cidade do Sol.

118 proposicéo realizada pela pesquisadora Aline Ferraz, integrante da Cia. Teatro Documentario.

119 projeto contemplado pela 32 edicdo do Programa de Fomento & Cultura da Periferia da cidade de So Paulo.
120 0 grupo foi fundado durante o processo de formagao para teatro do ETA — Estddio de Treinamento Artistico
em 2009, na ocasido fui professora por dois semestres dos integrantes fundadores. Por uma proposi¢éo do curso,
0s estudantes teriam de buscar um local para sediar encontros e ensaios do grupo, circunstancia em que
encontraram acolhimento nos equipamentos municipais localizados em Helidpolis. A trajetoria do grupo também
é marcada por um periodo em que foi realizada uma série de politicas publicas voltadas para a Cultura (fruto da
luta de trabalhadores e trabalhadoras da Cultura), na cidade de Séo Paulo, destaca-se a fomentacao da producéo e
0 acesso a cultura nas periferias da cidade, com a criacdo de mais de 40 CEUs (Centros Educacionais Unificados),
sendo dois localizados em Helidpolis: CEU Meninos e CEU Helidpolis Professora Arlete Persoli. E programas
como o Vocacional, de grande importancia na formacdo de inimeros artistas, assim como a criacdo da Lei
Municipal de Fomento ao Teatro (SAO PAULO, 2002) e Lei Municipal de Fomento & Cultura da Periferia (SAO
PAULO, 2016) o que possibilitou que muitos coletivos teatrais mantivessem suas sedes proprias e desenvolvessem
trabalhos artisticos em consonancia com uma pesquisa continuada. Infelizmente desde 2016 essas conquistas vém
sendo progressivamente atacadas e desmanteladas.
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cénico Cidade do Sol — uma homenagem a menina luz. Na ocasido foi possivel me aproximar
da comunidade e olhar com outra lente para Heliopolis.

Desde o inicio deste processo foi preciso pedir licenca para adentrar 0s becos e vielas
da comunidade e tratar com muito respeito as pessoas e as histdrias que nos foram contadas.
Foi preciso nos/me despir de preconceitos, falar pouco e escutar muito.

A comunidade formada majoritariamente por migrantes vindos de diferentes regides do
Nordeste do pais comecou a se formar na década de 1970, com o realocamento da favela da
Vila Prudente provocado pela construcdo dos anéis viarios do Rio Tamanduatei. Atualmente,
cerca de 220 mil habitantes ocupam uma area de pouco mais de um milhdo de metros quadrados,
localizada na regido Sudeste da cidade de S&o Paulo.

A luta por moradia € muito presente no bairro e sempre contou com importantes
liderancas de mulheres*?! que ao longo da historia foram responsaveis por enfrentar os grileiros
que gueriam cobrar das familias indevidamente pelas terras.

Em 1999, uma morte, posteriormente reconhecida como feminicidio, marcou a historia
de Helidpolis, ocasido em que a adolescente Leonarda Soares Alves, de 15 anos, estudante da
EMEF Campos Salles, foi assassinada com cinco tiros. Desde entdo, professores, liderancas do
bairro e comunidade se uniram para criar o Movimento Sol da Paz, cujo objetivo é pensar
estratégias para transformar a realidade violenta do bairro, garantir e lutar pelos direitos da
comunidade. Dessa forma, surgiu a Caminhada pela Paz (paz entendida pelo movimento como
justica social) que esta em sua 23? edicdo levando cerca de 10 mil moradores e moradoras as
ruas de Helidpolis todos os anos pedindo pelo fim da violéncia e reivindicando por politicas
publicas que atendam as necessidades de moradia, salde, educacao e justica social.

Outro marco na comunidade é a construcéo coletiva de um Bairro Educador que teve
inicio com a CEU EMEF Presidente Campos Salles, uma das principais escolas da regido, que
passou a contar com a participacdo ativa da comunidade em seu Plano Politico Pedagdgico
(PPP). Assim, escola e comunidade passaram a pensar e construir juntas um projeto de educacao
para o bairro. Nos anos 2000, a escola passou por um grande processo de transformacéo, quando
o professor Braz Nogueira, inspirado na Escola da Ponte em Portugal, prop6s a substituicdo de
curriculos e a derrubada das paredes da escola, cujo objetivo era transformar as pequenas salas

em salGes propicios para os trabalhos coletivos dos estudantes.

121 Genésia, Cleide, Maria Antonia e Mércia sio algumas das mulheres que foram protagonistas na linha de frente
contra os grileiros.
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Ao longo dos anos o Bairro Educador constitui-se a partir das parcerias entre a CEU
EMEF Presidente Campos Salles, o Centro da Crianca e do Adolescente (CCA), Uniéo de
Nucleos, Associacles e Sociedade de Moradores de Helidpolis e S&o Jodo Climaco (UNAS) e
a Radio Comunitaria de Helidpolis (importante canal de comunicacao, responsavel pela difusdo
de debates sobre politicas publicas, informacdes e cultura) propiciando para a comunidade, em
especial aos estudantes, uma rede de espacos de formag&o e engajamento politico.

Destaca-se também o trabalho realizado pela Editora Grafica Helidpolis'??, responsavel
por romper as barreiras editoriais ao fomentar a publicacdo e difusdo de autores e autoras da
comunidade.

A Educagcéo e a luta feminista sdo importantes ferramentas da comunidade no combate
a violéncia e conquista de seus direitos sociais. Helidpolis é fruto da resisténcia e da luta por
moradia de trabalhadores e trabalhadoras e se constituiu na maior ocupacédo da cidade de Séo
Paulo.

Foram dez meses de convivéncia na comunidade, e muitos os encontros e formagdes
sobre o Bairro Educador, a luta por moradia, a luta feminista e 0 movimento de mulheres de
Heliopolis e regido. Aos poucos aquele imaginario marcado pela violéncia que Heliopolis
representava simbolicamente para mim foi sendo ressignificado pela presenca das lutas sociais
no bairro. Helidpolis nos ensinou durante esse processo sobre resisténcia, organizacao, luta e
engajamento politico. Nesse periodo realizamos algumas a¢Ges na comunidade por conta do
projeto em desenvolvimento, entre elas a intervencao artistica documental Vidvas das Lagrimas
e 0 documentario cénico Cidade do Sol —uma homenagem a menina luz, em que fui responséavel
respectivamente pela coordenacéo artistica e pela diregdo.

No primeiro semestre de 2021, outros dois projetos do Impacto Agasias Grupo de Teatro
foram contemplados para a realizacdo de novas temporadas do documentério cénico sobre
Heliopolis, porém diante da impossibilidade de realiza-las presencialmente na comunidade, por
conta da pandemia do Covid-19, optamos pelas desmontagens digitais do documentario cénico
Cidade do Sol- uma homenagem a menina luz: Arquivo 1'% e Arquivo 11*24, Fui responsavel

pelo roteiro e direcdo, dando continuidade a pesquisa em teatro documentario que teve inicio

122 0 projeto foi desenvolvido pelo escritor Paulo César Marciano, nascido e criado na comunidade de Heliopolis.
Em 2018 o projeto passou a receber financiamento por meio do edital Rumos — Itat Cultural.

123 parte do projeto Cidade do Sol — quem conta um conto aumenta um ponto, contemplado pela 52 edicio do
Programa de Fomento a Cultura da Periferia da cidade de Sd Paulo. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=EUeKhLDrFU4. Acesso em: 06 out. 2021.

124 parte do projeto Impacto Agasias Grupo de Teatro — 10 anos, contemplado pelo PROAC EXPRESSO LAB
47/2020. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=roeoYa8Ut4E. Acesso em: 06 out. 2021.


https://www.youtube.com/watch?v=EUeKhLDrFU4
https://www.youtube.com/watch?v=roeoYa8Ut4E
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em 2019 em Helidpolis, trabalho esse de muita reflexdo para o coletivo sobre as a¢fes que ja
foram realizadas e 0s caminhos futuros a serem percorridos para e com a comunidade de
Helidpolis.

No inicio de 2022, retornamos a Heliopolis com a tarefa de realizar uma nova temporada
do documentario cénico Cidade do Sol - uma homenagem a menina luz'?. Nesse momento, em
que a comunidade enfrenta 0 agravamento de inimeras consequéncias sociais, fruto desses dois
anos de Pandemia do Covid-19, incluindo altos nimeros de casos, a morte de entes queridos,
desemprego, fome, perda de moradia, evasdo escolar, aumento dos casos de violéncia doméstica
contra a mulher e outras tantas questdes a ponto de ndo ser possivel cita-las em sua totalidade,
foi necessario nos fazer a seguinte pergunta: qual o sentido hoje de contar essa histéria?

Os estudos sobre Hobsbawm e o sentido do passado atravessaram o atual processo de
remontagem e foram determinantes na construcdo do discurso cénico que passou a considerar
0 genocidio e os apagamentos histdricos e sociais que os corpos periféricos sofrem no Brasil,
somados a precarizacao do trabalho, a segregacéo social e o roubo de direitos essenciais. Dessa
forma fez-se necessario perguntar a quais interesses econémicos essas questdes estdo a servico?
E faz-se urgente cada vez mais criar mecanismos de ampliacdo dessas vozes e retificar, ainda
que simbolicamente, essa histdria.

Portanto, é com os pés aterrados nesse momento histérico de luto coletivo, que langamos
0 olhar para o passado, seguindo os rastros deixados pelas lutas sociais do bairro, para que
juntos, artistas, comunidade e publico, possamos reconstruir o imaginario comum de luta e
resisténcia que € Helidpolis e continuar caminhando no sentido da realizacdo das
transformacdes sociais necessarias.

A partir de agora, tomaremos outra metaphorai, com destino aos relatos da comunidade
de Helidpolis.

125 Temporada realizada entre os meses de marco e abril no patio da CEU EMEF Presidente Campos Salles, como
parte dos projetos Cidade do Sol — uma homenagem a menina luz, contemplado pelo PROAC EXPRESSO N°
33/2020 “Manutengdo e ampliacdo de atividades realizadas por grupos, entidades, associagdes, coletivos e
empresas culturais de favelas e comunidades no Estado de Sao Paulo” e pelo projeto Impacto Agasias 10 anos —
memoria - contemplado no PROAC EXPRESSO N° 34/2020 “Manuten¢ido de corpos artisticos e estaveis em
favelas e comunidades do Estado de Sdo Paulo”.
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Figura 10 - Registro de 1956 da Arvore das Lagrimas. Foto: Arquivo UNAS.
Sobreposicdo com as lagrimas da comunidade de Heliopolis.
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4.2 Meeting ou intervencao artistica documental Viuvas das Lagrimas

Partindo da histéria de uma figueira
bicentenaria localizada no bairro Heliopolis,
chamada de Arvore das Légrimas, por onde, em
tempos remotos, passavam aqueles que iam para a
guerra deixando para trds as esposas e maes que
choravam pela despedida daqueles que partiam, o
Impacto Agasias Grupo de Teatro percorreu dois

quilometros pela Estrada das Lagrimas, num  Figura 11 - Intervencdo artistica Vidvas das
] » Lagrimas (2019) em Helidpolis. Foto: Diego
cortejo formado por um coro de vilvas de Souza.
documentando as lagrimas da comunidade de Helidépolis em pequenos lencos de algodéo,
posteriormente instalados na Arvore das Lagrimas. Ao intervir no cotidiano da vizinhanca e de
trabalhadores e trabalhadoras do bairro, o coletivo escutou relatos a partir das memorias
pessoais e coletivas da comunidade. A intervencdo recebeu o nome de Viuvas das Lagrimas e
foi realizada em 21 de fevereiro de 2019, como parte do projeto Cidade do Sol — uma

homenagem a menina luz.
O processo de criacio®?®

A intervencdo artistica documental Viavas das Lagrimas foi uma das primeiras acdes
do referido projeto, haviamos planejado executar algumas a¢des no bairro junto a comunidade
com a intencdo de nos aproximarmos e também documentar os/as moradores/as e
trabalhadores/as de Heliopolis. Além disso, seguindo os procedimentos apreendidos durante os
anos de trabalho e pesquisa com a Cia. Teatro Documentario, havia a proposi¢cdo de que as
experiéncias e material levantado durante a realizagdo dessas acdes fosse também responsaveis
por nutrir o processo de criagdo e que, em alguma medida, fizessem parte da encenacao
posteriormente.

Assim que iniciamos os encontros em Heliépolis, combinamos com Genaro (na ocasido
trabalhador do CEU Helidpolis professora Arlete Persoli e da UNAS) uma caminhada pelo

bairro a fim de que nos apresentasse algumas pessoas da comunidade e nos contasse a historia

126 Na ocasifo da elaboracdo da referida intervencéo artistica de carater documental, utilizamos como referéncias
os trabalhos de intervencdo urbana realizados pela artista visual Ana Teixeira. A pesquisa da artista inclui estudos
sobre a narrativa a partir de Walter Benjamin e a estética relacional destacada pelo francés Nicolas Bourriaud. O
trabalho da artista pode ser consultado em TEIXEIRA, Ana. Para que algo acontega 1998-2018. S&o Paulo: Pélen.
2018.
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do bairro. Caminhamos por cerca de trés horas,
entre ruas, vielas e becos, com olhares curiosos
para as estreitas e verticalizadas construgdes de
alvenaria com escadas externas, ao som de
musicas dos mais variados géneros que pareciam

brotar das casas e pequenos estabelecimentos

comerciais. Naquele dia, nos foi solicitado que
desligassemos os  celulares, tudo ue . o

g g Figura 12 - Intervencdo artistica Vilvas das
vivenciamos ficou apenas na memoria e em  Lagrimas (2019) em Heliopolis. Foto: Diego

anotac0es feitas posteriormente em cadernos de souza

protocolo'?’. Entre muitas conversas com os moradores da comunidade e historias que
escutamos, chamou atencdo do grupo a historia da Arvore das Lagrimas. Genaro nos levou até
0 nimero 515 da Estrada das Lagrimas e nos apresentou a figueira bicentenaria que inspirou o
nome da principal avenida que atravessa Heliopolis. Na ocasido, ele nos contou que aquela é
uma das arvores mais antigas da cidade de Sdo Paulo e marcava a entrada e saida da capital
paulista pela regido sul. Por ali passaram muitos mercadores, viajantes e até os imperadores
Dom Pedro | e Dom Pedro Il que aproveitavam a sombra da arvore para o descanso de seus
cavalos. Dizem que Dom Pedro | teria descansado o cavalo ali para encontrar com uma
“amante”, momentos antes de dar o grito da “Independéncia”. Durante a Guerra do Paraguai*?®,
a arvore se tornou um ponto de despedida e uma espécie de altar, onde as maes e esposas iam
dizer adeus aos maridos e filhos convocados pra guerra. Com o passar do tempo, as mulheres
voltavam ali na esperancga que seus entes queridos retornassem e aproveitavam para acender
velas, rezar e chorar por aqueles que se foram. Dai 0 nome que batizou ndo sé a arvore, como
a avenida principal de Helidpolis.

Em campo, o coletivo percebeu que existe uma disputa pela localizacéo da arvore entre
0s moradores da regido, alguns afirmam que a arvore esta localizada no Sacomé e outros
defendem que ela esta localizada em Helidpolis. No espaco-lugar onde a luta de classes esta
posta, € evidente que tal disputa estd relacionada com a desvalorizacdo da regido apds a
formacdo da comunidade de Helidpolis, o que desagradou alguns moradores do entorno. O

coletivo ouviu de uma moradora do Sacomd em tom de deboche que foi bom para o bairro

127 Recurso utilizado por Bertolt Brecht nos coletivos de que fez parte, cujo objetivo se caracterizava no registro
dos processos de criagdo.

128 O maior conflito armado na América Latina, ocorrido entre os anos de 1864 e 1870. O Brasil teve cerca de 60
mil mortos no combate.
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quando a comunidade comecou a se formar ainda na década de 1970, porque, segundo ela,
desde entdo os moradores do Sacomé passaram a ter mdo de obra barata para os servicos de
pedreiros, faxineiras, manicures e costureiras. De acordo com o que Genaro nos contou, para
impedir que as pessoas da comunidade adquiram imdveis no territério do Sacoma, o valor dos
imoveis localizados do lado oposto ao que é ocupado pela comunidade na Estrada das Lagrimas
é alto e incompativel com a realidade da regido, tornando-os inacessiveis para os moradores da
comunidade.

Com o objetivo de criar uma acdo que nos aproximasse da comunidade e em que ao
mesmo tempo o coletivo conseguisse documentar as memarias do bairro que poderiam fazer
parte da encenacdo posteriormente, comegamos a pensar em expedientes cénicos que pudessem
constituir essa acao. Dessa forma, a partir das historias que ouvimos em campo sobre o espaco,
Arvore das Lagrimas, e pensando na figueira bicentenaria como um documento para a narrativa

que iriamos construir, criamos 0s seguintes expedientes cénicos:

- Cortejo formado por um coro de vilvas;

- Sons polifénicos que lembrassem um choro;

- Um caminhar pelo espa¢o em andamento lento no contratempo da realidade local;
- Objetos de época como véus, guarda-chuvas, malas, um sino e lencos de algod&o;
- Fotos formadas coletivamente com corpo e gestos;

- Pequenos papéis com o seguinte escrito: Aqui, em Heliopolis, existe uma arvore, uma figueira
bicentenaria, que fica bem no caminho daqueles que migraram e foram para guerra. Na arvore

da Estrada das Lagrimas, vilvas choravam a saudade daqueles que partiam;
- Uma frase convite escrita dentro do pequeno bau: Trocamos lagrimas.

- Uma instalacdo em frente & Arvore das Lagrimas, formada pelos lencos de algod&o onde foram

anotadas as lagrimas da comunidade.
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A intervencao

O trajeto realizado pelo coletivo teve
inicio as 10 horas da manha de uma quinta-feira
no CEU Helidpolis Professora Arlete Persoli e
terminou depois do meio-dia no nimero 515 da
Estrada das Léagrimas, onde esta localizada a
figueira bicentenaria. A cada 500 metros o

cortejo formado pelo coro de vilvas parava,

tocava 0 sino e chorava por meio de uma

e . . . Figura 13 — Instalagdo, fruto da intervenco artistica
polifonia de sons vocais. Essas paradas faziam  vigvas das Lagrimas (2019) em Heliépolis. Foto:

Diego Souza.

COM que as pessoas parassem 0 que estavam
fazendo para observar o coro de viuvas. Cinco fotos eram formadas pelos atores e atrizes
trazendo imagens que remetiam as despedidas das viuvas da década de 1860. E a partir dai cada
um dos atores e das atrizes iam ao encontro de um espectador ou espectadora para trocar
lagrimas. Durante a conversa, 0 ator ou a atriz entregava o bilhete com os dizeres sobre a arvore
e contava a historia da figueira bicentenaria. Em troca escutava uma lagrima que era anotada
em um lenco de algodéo.

A presenca de um cortejo formado por um coro de vilvas com roupas que ndo
pertenciam aquele tempo-espaco e num andamento mais lento, diferente do ritmo acelerado
promovido pelo comércio do bairro e o grande fluxo de carros e transeuntes na Estrada das
Lagrimas, provocou nas pessoas a percepcao de outro tempo-espaco. Isso fez com que muitos
olhares curiosos se voltassem para a acdo, acompanhados de comentarios e especula¢des sobre
0 que estaria acontecendo: Quem morreu? E teatro? Uma seita religiosa? Um ataque terrorista?
Coisa do diabo? O fim do mundo? Foram muitos os comentarios acompanhados de gargalhadas.
Uma mulher demonstrando preocupacao perguntou ao coro de vitivas “-se ndo tinham medo de
andar carregando aqueles guarda-chuvas debaixo do brago e a policia pensar que eram armas e
sair atirando?” Também foram muitas as pessoas que se emocionaram ao ouvir a histéria da
arvore. Outras agradeciam pela memdria recordada. Teve uma crianga que nos contou que havia
tentado lembrar a historia que ouviu na escola para contar ao pai, mas nao se recordou e agora
0s dois ouviam juntos a historia. Apos os dois quilémetros de caminhada e quatro paradas ao
todo, o grupo criou uma instalacdo em frente a figueira bicentenaria e exp0s os lencos que

guardavam as lagrimas da comunidade. Posteriormente, os lengos foram utilizados como
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129

documentos no documentario cénico Cidade do Sol - uma homenagem a menina luz*~“e eram

lidos em cena pelos atores e atrizes.
Reflexdes

Manifestacbes artisticas de carater

poéetico que exijam do/a espectador/a uma

ici a i PR TE Souh.
participacdo ativa com 0 seu corpo, podem ’ w ;MMS'
acionar percepcfes cognitivas que possam e °“_'f:'f:ffw,m
fAd Nps M€ i

fazer com que o participe tenha uma * i A

Wb A

e

experiéncia politica, no sentido de um T

despertar critico e/ou questionador? Para o

trabalho ser politico precisa necessariamente
ter um discurso politico panfletario ou é  Figural4 - Lenco de algoddo com a lagrima de uma

espectadora. Intervencdo artistica ViGvas das
possivel despertar no espectador e na Lagrimas (2019) em Helidpolis. Foto: Diego Souza.
espectadora participe camadas mais sutis de percep¢des que, por exemplo, faca com que se
perceba como sujeito/a historico/a, ou que se perceba pertencente a determinado lugar (bairro,
cidade, comunidade)?

E interessante observar que embora o teatro épico nio tenha sido uma referéncia direta
de estudo naquele momento para o coletivo, a maioria dos elementos pensados para essa
intervencdo estd presente na forma épica. Parece-me que essas escolhas dizem muito sobre a
maneira como as formas populares de cultura estdo presentes no pensar e fazer teatro na
contemporaneidade.

Inicialmente, houve uma elaboracdo que pensasse a recepcdo dos/as espectadores/as.
Queriamos intervir no cotidiano dos trabalhadores e trabalhadoras e moradores de Helidpolis,
provocar uma interrupgao no cotidiano. E também queriamos escutar o que a comunidade teria
a nos dizer, por meio da narrativa oral, a respeito das memorias e histérias que habitam esse
imagindrio comum. Existe um convite & uma participagdo ativa dos/as
espectadores/espectadoras como nas propostas apontadas por Brecht em suas pecas didaticas.
E em troca pelas lagrimas partilhadas, o coletivo contou a histéria da Arvore das Lagrimas, a

fim de que as pessoas da comunidade pudessem recordar essa historia que faz parte do bairro

129 A encenagcdo, que ocorreu de forma itinerante nas areas externas do CEU Heli6polis Professora Arlete Persoli,
teve temporada durante os meses de setembro, outubro e novembro de 2019, aos sabados as 15 horas e domingos
as 11 horas, somando ao todo 24 apresentagdes.
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onde vivem. O jogo de troca de lagrimas proposto com os lencos de algodédo, assim como a
instalacdo ao final da intervencédo, propde um deslocamento no olhar. O que seria um simples
lenco para o olhar cotidiano, ganha outros significados por meio do distanciamento proposto
pela acdo artistica, torna-se memoria, lagrima, encontro, arte, documento... A propria ideia de
um cortejo formado por um coro de vilvas que parece pertencer a outro tempo-espago,
provocada pelo andamento mais lento e figurinos e acessorios cénicos, remete a uma construcéo
fabular.

Quanto aos atores e as atrizes, transitam pelo triptico ator-narrador- personagem/atriz-
narradora-personagem. Hora assumindo as villvas como personagem, hora narrando a historia
e ainda como ouvintes e testemunhas da porosidade existente, fruto do encontro relacional, onde
ambos se afetam, espectadores/as e atores/atrizes. Além disso, existe um gestus presente ndo sé
nas fotos coletivas criadas pelos atores/atrizes, remetendo aos antigos tableaux movants, ja
citado anteriormente, mas principalmente no cortejo formado por um coro de vilvas e suas
lagrimas. Com o choro polifénico do coro de vilvas pretendia-se acionar a memoria dos
transeuntes, que em um momento seguinte seriam abordados por um ator ou uma atriz com o
seguinte convite: Trocamos lagrimas. Quais subjetividades ou reflexdes um cortejo formado
por um coro de vilvas, segurando objetos que parecem ndo pertencer a esse tempo, em passos
lentos poderiam acionar nas pessoas que estavam por ali? Quem sdo as vilvas das lagrimas de
hoje em Helidpolis tendo em vista 0 genocidio e os apagamentos historicos e sociais que 0s
corpos periféricos sofrem no Brasil? Ou ainda, caso a intervencdo fosse novamente realizada
no periodo pds- pandemia, que outros significados essa intervencdo poderia ganhar? Afinal, de
acordo com o que escreve Hobsbawm, o passado sé se efetiva motivado pelo presente.

Talvez a intervencéo nédo tenha tido em sua elaboragdo uma narrativa voltada para os
temas dos/as trabalhadores/as e por esse motivo ndo tenha cumprido funcgdes revolucionarias,
entendidas aqui, como as descritas nos agitprops e CPCs, com objetivos politicos muito bem
definidos voltados para a conscientizacdo de classe. Contudo, o coletivo interviu no cotidiano
e as vozes de trabalhadores, trabalhadoras e moradores da comunidade de Heliopolis foram
ouvidas em suas subjetividades e objetividades, como citado por Milton Santos, “[...] ha
dimens@es que ndo sdo objetivas, mas subjetivas; aquelas que tém a ver com a individualidade
e que conduzem a considerar os graus diversos de consciéncia dos homens: consciéncia do
mundo, consciéncia do lugar, consciéncia de si, consciéncia do outro, consciéncia de noés.”

(SANTOS, 1996).
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Tais sujeitos e sujeitas foram participes dessa intervencao artistica que ocorreu em um
espaco publico. De acordo com o professor e pesquisador Alexandre Mate meeting ¢ “todo e
qualquer encontro de intervengdo com caracteristica politica que devolve aos sujeitos apartados,
de diferentes modos, o direito a um processo de participacdo da cultura, Unico espaco que ele
tem para apresentar 0s seus pontos de vista ndo contaminados no Unico espacgo que sobrou a
ele.” 130

Contudo, se por um lado os objetivos
almejados em outrora pelos integrantes do Arena
e do CPC de uma aproximacdo com as camadas
populares aqui foram alcancados, a medida que
intervimos no cotidiano da comunidade,
irrompendo o fluxo naturalizado do capital, ja

que se tratava de uma éarea de pequenos

comércios, e provocando uma interrupcdo nos (Fz'g;g?; o AQ}?;;?,T,@E‘"F@[;'S%‘;@QY)'Lg?;;’jj;ag“mas
processos de objetificagdo do/da sujeito/a,

muitas vezes provocados pela automatizacdo do trabalho diério. Por outro lado, os desafios
encontrados foram muitos por conta dos processos de narrativa e memoria (como ja descritos
por Benjamin) contaminados pelos mecanismos de alienacéo e massificagdo produzidos pelo
capitalismo tardio, por meio das grandes midias que estdo a servico de uma ideologia
hegemdnica. Grande parte dos relatos ouvidos (em forma de lagrimas) ndo estdo isentos dessas
questoes.

Dessa forma, a intervencdo artistica documental Vilvas das LAagrimas se efetiva
enquanto encontro coletivo politico, mas talvez ndo tenha alcangado a historicidade necessaria
para a proposi¢cdo de uma reflexdo critica quanto a condicdo de classe, género e étnico-racial
presentes na comunidade, contudo nada impede que o coletivo possa voltar a realizar essa
intervencdo de forma a reestrutura-la, tendo em vista que, somos todos/as sujeitos/as em

processo e como ja foi exposto, Helidpolis é um grande polo de agitacao politica e cultural.

130 A citacdo referida ocorreu durante a reunido de orientagdo do Grupo de Pesquisa Amorada em 20 de junho de
2020.
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Epilogo ou consideracdes sobre os caminhos percorridos até aqui

Ciente das lacunas ainda existentes na presente pesquisa, e sem pretender esgotar o
assunto, foi preciso fazer um recorte para este estudo, portanto, a perspectiva que foi exposta
partiu de um ponto de vista materialista histérico e buscou nas raizes politica e épica do teatro
documentério a historicidade necessaria para a compreensdo est[ética] de suas manifestacoes.

Os estudos sobre historia foram muito elucidativos no sentido de fazer compreender que
a historia parte de um fato verificavel (comprovavel), sujeito a interpretacdes que podem
resultar em diferentes construcdes de narrativas. Portanto, considerando a impossibilidade de
capturar 0 passado ou 0s acontecimentos exatamente como teria ocorrido, e considerando que
todo documento, assim como a histéria é fruto de interpretacdes e interesses que determinam
suas producdes, e que estes estdo em consonancia com cada periodo histdrico e seus/suas
sujeitos/as interpretantes, pode-se afirmar que o teatro documentario segue a mesma premissa.

Quanto a memdria, foi possivel compreender que toda memdria pessoal é também
coletiva, tendo em vista que os/as sujeitos/as que se recordam ndo estdo dissociados de um
contexto historico-social coletivo.

Inicialmente, a partir das experiéncias vividas pela estudante em teatro documentario
foi exposta a percepgéo de que o espaco estava no centro da documentacao e criagdo. Por meio
dos estudos de Le Goff e Milton Santos, foi possivel perceber que o espaco pode caracterizar-
se como documento e também apresentar funcdo protagbnica nos processos interventivos em
teatro documentario. Sobretudo quando se compreende 0s espacos publicos ou a cidade, como
o0 lugar de convivéncia entre os/as sujeitos/as, dessa forma estes ndo estdo dissociados da
historia e nem dos/das que estdo ali em convivéncia. Por esse motivo, ao analisar os expedientes
cénicos acionadores da memdria utilizados nas intervencdes artisticas documentais, foi
necessario considerar a historia e as pessoas na relacdo com o espaco.

O estudo teorico sobre teatro documentario pretendeu oferecer chao histérico e alicerce
para elucidar uma reflexdo mais profunda sobre a pratica, no que diz respeito a evidenciar as
vozes de trabalhadores e trabalhadoras, assim como denunciar as opressées que 0s cercam e a
exploracdo dos mesmos pelo modo de produgdo capitalista colocando no centro de suas
reflexdes a luta de classes.

Desse modo, compreendendo que teatro documentario refere-se a uma forma teatral que,
ao fazer uso de documentos, retine um conjunto de fundamentos, procedimentos e expedientes

determinantes para sua est[ética] enquanto poética. Foi possivel perceber que tal poética
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envolve uma maneira de acordar narrativas e memorias do passado a partir da escolha de
documentos, cuja montagem tem a fungé@o de ensinar e testemunhar historicamente — e, na
perspectiva aqui desenvolvida, criticamente — um fato. Portanto, documentar nos dias atuais
continua tendo a sua relevancia, como ato de recordar e evidenciar aquilo que ndo pode ser
esquecido, tendo em vista os apagamentos histéricos que acontecem de acordo com 0s
interesses politicos e econdmicos de cada época; e para que venham a tona versdes extraoficiais
por meio da escuta e ampliacdo de vozes das pessoas que foram excluidas da histéria. Ou seja,
¢ preciso documentar para construir novas narrativas que nao as eurocéntricas que ja
conhecemos, produzidas ao longo dos séculos pelo homem branco, cisgénero, europeu,
heterossexual, velho e rico. Assim, fazer teatro documentario concerne, para além do estético,
a um processo, também, de uma disputa (e ndo apenas) de narrativas.

Durante a execucdo dos projetos fomentados por leis de incentivos publicas, que
priorizam além de uma pesquisa continuada, a convivéncia com a cidade (no caso do Programa
Municipal de Fomento ao Teatro) e fomentam a producdo artistica periférica (no caso Programa
Municipal de Fomento a Cultura da Periferia), foram observados diferentes procedimentos e
utilizacbes de documentos, inicialmente pela Cia. Teatro Documentério e posteriormente pelo
Impacto Agasias Grupo de Teatro. Tendo em vista que nas intervencdes artisticas aqui expostas
ambos os grupos partiram de narrativas documentais que emergiram de um espaco publico da
cidade, e a partir da relacdo histérico-social do mesmo elaboraram expedientes cénicos
acionadores da memoria, escutando e ampliando vozes populares que surgiram a partir dos
relatos de moradores, trabalhadores e trabalhadoras e pessoas da vida cotidiana.

Assim, a intervencdo artistica documental ViGvas das Lagrimas, também objeto de
andlise da presente pesquisa, possibilitou uma relacdo convivial com a cidade e pode capturar
as subjetividades e objetividades dos espectadores e espectadoras participes da intervencéo,
registrando histdrias que se fazem presentes através da narrativa oral em dialogo com o
potencial urbano da cidade. Considerando as defini¢cbes de meeting ou aquilo que foi possivel
pesquisar sobre o assunto, tal intervengédo caracterizou-se em um encontro coletivo de cunho
politico, contudo poderia ter alcangado a conotacgéo critica e politica proprias do ponto de vista
materialista historico.

A presente escrita se conclui por aqui, mas ciente das suas muitas reverberagdes no
campo praxico e de que a pesquisa continua.

Grata pela leitura.
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