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Secretaria da Cultura, Economia e Industria Criativas do Estado

de Sao Paulo tem orgulho de apresentar o trabalho da SP Escola

de Teatro — Centro de Formacao das Artes do Palco, um dos bra-

cos de formacao artistica e qualificacdo profissional do Governo
de Sao Paulo, com notéria contribuicao e legado para o teatro — nao s6 do
estado, mas de todo o Brasil.

Arevista A[L]BERTO é uma das frentes desse trabalho de extrema impor-
tancia da SP Escola de Teatro. Ela é um meio de difusao de conhecimento e
de provocacao de debates e de novas ideias, reverberando histérias e contri-
buindo para o pensamento critico, ao ser fonte de embasamento para con-
versas qualificadas a partir dos mais diversos pontos de vista. Essa troca de
conhecimentos € essencial para impulsionar a economia criativa de Sao Paulo.

Nesta edicao, a revista nos provoca sobre a relacao do teatro com o seu
territério, com a cidade e com o entorno: nos mostra que a arte nao existe
isoladamente em uma bolha, mas influencia e ¢ influenciada pelas pessoas
ao redor. A arte da eterna troca, do didlogo, do olho no olho — algo que o
teatro, especificamente, consegue prover como ninguém a cada espetaculo,
a cada sorriso e aplauso da plateia.

Desejamos a todos uma boa leitura e, claro, um 6timo espetaculo!

MARILIA MARTON
Secretaria da Cultura, Economia e Indstria Criativas do Estado de Sao Paulo
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a cerca de 290 milhoes de anos, no periodo Tridssico, o movimento

das placas tectonicas fragmentou o supercontinente Pangeia, espa-

lhando e afastando blocos gigantescos de terra. O que buscamos

hoje, ao contrario, é a aproximacao. Esse é o conceito que norteia
arevista A/L]BERTO#12.

Pensando nas territorialidades que irradiam a partir da Roosevelt, utiliza-
da aqui como simbolo, dado que é berco de varios coletivos teatrais e local
de onde surge a SP Escola de Teatro, pensamos na ideia de sucessivos circu-
los que expandem seus diametros para alcancar outras pracas, municipios e
regioes do Brasil. Com essa mirada, o leitor podera flanar pelos mecanismos
do teatro deambulatério, das cartografias cénicas, entre zonas de exclusao e
invisibilidades, derivas que penetram nos vestigios da cidade coletiva tanto
quanto na psiqué do individuo.

Entre memoria e invencao, a palavra resiste, mas também se ressignifica
no sopro das urgéncias contemporaneas. Como performar o encontro de
maes conversando na rua ap6s o fim das restricoes de distanciamento social
impostas pela pandemia? Como quantificar e qualificar dados sobre a expe-
riéncia de nordestinos e sudestinos em migracao pelo pais? O que acontece
em guetos sociais e geograficos formados artificialmente pelo capitalismo
selvagem?

Em ensaios que desenham novos mapas da cultura e da sociedade, em que
o teatro adentra essas fronteiras moveis, territorio efémero onde arquitetura
e corpo, siléncio e palavra, politica e poética sao conjugados num mosaico
constituido por teatralidades insurgentes, trazemos mais perguntas do que
respostas. Sabemos, contudo, que urbanismo e urbanidade sao as palavras-
-chaves que devem costurar todas essas experiéncias propostas, porque a
cidade é sempre uma cena em permanente constru¢ao, nao por concreto e

asfalto, mas por afetos e didlogo.

IVAM CABRAL
Diretor-Executivo da SP Escola de Teatro



ara esta segunda edicao da A/L/BERTO em 2025, ano em que a SP
Escola de Teatro celebra seus quinze anos de existéncia, convidamos
como coordenador editorial o professor e critico de teatro Ferdinan-
do Martins. Como campo tematico, estabeleceu-se um mapa afetivo
e politico dos territérios que habitamos e que nos habitam: as formas de
resisténcia que reinventam o espaco publico, as micropoliticas que brotam
nas brechas do cotidiano, os gestos que devolvem a cidade sua vocacao de
encontro. O teatro, nesse particular, nao é concebido apenas como arte de
representacao, mas como uma pratica de reinscricao fisica (no tecido urba-
nistico) e simbolica (na cultura coletiva e na singularidade do individuo).
Como derivas que flutuam pela memoria e pelo porvir, os textos reuni-
dos propoem cartografias criticas e poéticas, atravessadas por nocoes como
pertencimento, migracao, fabulacao, artivismo e decolonialidade. Sao narra-
tivas que deslocam o olhar, acionam vozes submersas e desafiam as fronteiras
disciplinares. Uma revista-laboratério em que vozes de académicos e artistas
deslindam as paisagens mutantes da contemporaneidade em novas formas
de compreender os fend6menos socioculturais que moldam nossa realidade.
A A[L]BERTO consolida-se, cada vez mais, como uma das principais revis-
tas sobre arte, cultura e pedagogia do pais, ao propor edicoes tematicas com
pautas complexas que desafiam o senso comum. Instaurando perspectivas
singulares sobre assuntos variados, enriquece nossas experiéncias de ser e

estar em coletividade.

MARCIO AQUILES
Coordenacdo Editorial | Selo Lucias
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Do espaco a partilha

Ferdinando Martins

nova edicao da revista A/L/BERTO nasce do desejo de pensar o

teatro como uma forca que modela e é modelada pela cidade.

Em tempos de crise e reconfiguracao dos espacos de convivio, a

cena contemporanea se afirma como territorio sensivel de inves-
tigacao, onde arte e vida se entrelacam na disputa por visibilidade, afeto e
pertencimento. Ao reunir artistas, pesquisadores e pensadores de diferentes
geracoes e regioes do pais, esta edicao convida a reflexao sobre como o tea-
tro resiste, se desloca e se reinventa em dialogo com o urbano — nos becos,
pracas, avenidas, galpoes, contéineres e até nos depésitos de lixo que fazem
da cidade um grande palco em transformacao.

Propoe-se a investigar as multiplas interfaces entre teatro, cidade e espa-
co, buscando compreender como as prdticas cénicas nao apenas ocupam,
mas também transformam o territério urbano. O teatro é abordado como
agente ativo na producao de sentidos, afetos e experiéncias compartilhadas,
capaz de interagir com a arquitetura, os fluxos sociais e as dinamicas culturais
da cidade. Nessa perspectiva, cada espetdculo, intervencao ou performan-
ce ¢é lido como uma forma de compreensao do espaco urbano, revelando
tensoes, apropriacoes e negociacoes entre artistas, publico e habitantes, e
permitindo refletir sobre o papel da cena na construcao de cidades mais
inclusivas, vibrantes e sensiveis as multiplas vozes que as atravessam. Privile-
giamos, nesse sentido, o trabalho de grupos, companhias e coletivos cujas
experiéncias artisticas e pedagégicas tém se construido em didlogo direto

com O espaco urbano.
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O primeiro texto aborda as transformacoes da praca Roosevelt, no centro
de Sao Paulo, onde estd sediada uma das unidades da escola, a partir da ins-
talacao da Cia. Os Satyros. Em “Por Outras Pracas”, Tato Consorti se propoe
a mapear as interacoes entre pratica cultural, espaco urbano e politicas de
desenvolvimento. O autor articula observacoes etnograficas, referéncias teo-
ricas e exemplos comparativos que iluminam a complexa trama que a praca
Franklin Roosevelt tece entre cultura, economia e sociedade, com énfase nas
praticas coletivas de apropriacao do espaco publico que se conectam a agen-
das de inovacao urbana, geracao de valor cultural e reconfiguracao da cidade.

Outro depoimento também presente nesta edicao é o de Sofia Boito.
Seu texto reflete sobre a experiéncia do espetdculo Bom Retiro, 958 metros,
do Teatro da Vertigem, ambientado nas ruas vazias e sombrias do bairro
paulistano ap6s o entardecer, quando o espaco urbano se torna palco e per-
sonagem. A peca revela o avesso da cidade e do sistema capitalista, expondo
o desejo cooptado e as subjetividades reificadas da sociedade de consumo,
por meio de figuras espectrais — consumidores, trabalhadores e objetos ani-
mados, mas destituidos de vida. Com dramaturgia de Joca Reiners Terron
e direcao de Antonio Aratjo, o espetaculo transformou o bairro em um es-
pelho das contradicoes sociais, percorrendo 958 metros que vao do brilho
mercantil do shopping ao abandono histérico da Casa do Povo e do Teatro
de Arte Israelita Brasileiro — espaco onde emergem memorias silenciadas e
vitalidades esquecidas da cidade. O texto sugere que o Teatro da Vertigem,
ao reativar a poténcia simboélica e comunitaria desse territério, contribuiu
para revitalizar nao apenas o edificio, mas também a prépria relacao da arte
com a cidade e suas sombras.

Na mesma linha, o texto de Leticia Bassit, “Converso com Maes”, apre-
senta uma performance urbana surgida no contexto pés-pandémico como
gesto de escuta, convivéncia e resisténcia no espaco publico. A artista instala
duas cadeiras e um convite — “Converso com maes” —, criando um espaco
liminar entre arte, cuidado e cotidiano, no qual mulheres compartilham ex-
periéncias de maternidade, exaustao e invisibilidade. Inspirada por Eleonora
Fabiao e dialogando com Josette Féral, Bassit entende a acao como um ato
parresiastico e performativo que interrompe o ritmo produtivo da cidade,
instaurando uma teatralidade cotidiana baseada na escuta e na alteridade. A
performance, realizada em diferentes ruas de Sao Paulo, transforma o encon-
tro em espaco politico e poético de desaceleracao e partilha, onde o cuidado
torna-se ato coletivo e o corpo da artista se faz corpo-escuta, corpo-passagem,
corpo-travessia. Ao abrir brechas na légica urbana e produtivista, Converso
com Mdes afirma a arte como pratica de convivéncia e reencantamento do

comum, reivindicando o cuidado como politica e poética de resisténcia.
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Partindo para outras urbanidades, o artigo “Teatro e Territorio no Recife:
O Espetaculo Na Rua de Baixo e o Espaco Urbano como Impulsionador da
Cena”, de Rodrigo Dourado e Danilo Pereira, analisa o processo de criacao
do espetdculo Na Rua de Baixo, realizado no espaco Redemoinho da Ilha, no
Recife Antigo, como exemplo de teatro site-specific em didlogo direto com a
materialidade e as tensoes do territério. A pesquisa mostra como o espaco
—um atelié em ruinas transformado em local de criacao — funcionou como
agente dramatirgico, revelando contradicoes sociais, historicas e urbanas da
cidade, especialmente a coexisténcia entre revitalizacao e abandono, luxo
e precariedade. Ao relacionar essa experiéncia a outras ocupacoes cénicas
nao convencionais da cena pernambucana desde os anos 1960, os autores
defendem o teatro em espacos alternativos como gesto estético e politico
que reconfigura o urbano, propoe novos modos de convivéncia e reafirma
a cidade como matéria viva da criacao artistica.

As relacoes entre migracao e cena contemporanea emergem no artigo
“Se o Sudeste € os Estados Unidos, o Nordeste é a América Latina”, de Julia
Anastdacia, que analisa as performances Stuff (Coco Fusco e Nao Bustaman-
te) e Apuntes sobre la Frontera (Violeta Luna) para discutir as relacoes entre
corpo, identidade, migracao e colonialidade. A autora conecta essas obras
a sua proépria performance Linha e Compasso, realizada com migrantes nor-
destinos em Sao Paulo e sudestinos em Salvador, revelando as desigualdades
estruturais e o racismo de denegacao que sustentam a falsa democracia racial
brasileira. O texto propoe um paralelo entre as dinamicas de dominacao
Estados Unidos—América Latina e Sudeste—Nordeste, mostrando como o
corpo migrante — especialmente o da mulher racializada — é transformado
em mercadoria e fetiche dentro das l6gicas coloniais e capitalistas. Ao final,
defende que a performance ¢ um espaco de resisténcia e reconfiguracao
identitdria, onde o “eu-migrante” emerge como sujeito que habita fronteiras
simbdlicas e corporais entre pertencimento e exclusao.

O Jardim Romano, sede do coletivo Estop6 Balaio, concentra uma gran-
de comunidade de migrantes nordestinos e indigenas. O artigo de Maira do
Nascimento analisa o espetaculo RESET Brasila partir da nocao de “fabulacao
critica” de Saidiya Hartman e da ideia de autodeterminacao de Audre Lorde.
O texto mostra como o grupo, formado por artistas migrantes do Nordeste
e moradores da periferia leste de Sao Paulo, transforma o territério de Sao
Miguel Paulista em dramaturgia e espaco de resisténcia contracolonial. O
espetdculo revisita o episédio do Cerco de Piratininga de 1562, apagado pela
histéria oficial, e sobrepoe tempos e vozes para reinscrever memorias indige-
nas, negras e migrantes. Com base em processos de convivéncia e escuta do

territério, o Estopd Balaio fabrica um “contrafeitico” para desfazer a ficcao
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colonial do Brasil, propondo o teatro como gesto de reparacao simbdlica e
fabulacao de outros mundos possiveis.

A histoéria do espaco de disputa que se tornou o Teatro de Contéiner é
reconstruida no artigo “No Horizonte, a Cidade: o Teatro de Contéiner (Ain-
da) é (e Seguird Sendo) Utopia Aproximada a Cada Passo”, de Amilton de
Azevedo, refletindo sobre a trajetoria, o papel social e a poténcia simbolica
do teatro, situado na regiao da Luz, em Sao Paulo. O texto combina relato
histérico, andlise critica e experiéncia pessoal para mostrar como o espaco se
tornou um territério de resisténcia, convivéncia e criacao artistica, em didlogo
com a populacao em situacao de vulnerabilidade e com o entorno urbano.
Azevedo destaca a luta do grupo pela permanéncia no terreno, as tensoes
com o poder publico e a capacidade do teatro de transformar precariedade
em poténcia utépica, operando como “monumento a0 movimento” — um
lugar onde arte, cidade e vida se misturam na busca continua por novos mo-
dos de existir e sonhar coletivamente.

Duas analises mais amplas sobre artes cénicas e territorio estao presentes.
No ensaio “A Crise da Teatrocracia: Cena, Cidade, Coletivo”, Artur Sartori
Kon reflete sobre as transformacoes do teatro paulistano nas dltimas décadas,
articulando estética, politica e espaco urbano. Ele parte da efervescéncia dos
anos 2000-2010, quando os coletivos, impulsionados pela Lei de Fomento,
expandiram o teatro para as ruas € espagos nao convencionais, aproximando
arte e vida publica. Contudo, a partir de 2016, com o golpe politico, o des-
monte das politicas culturais e a pandemia, o autor observa um retraimento
— o teatro volta a espacos fechados, e proliferam solos e narrativas individuais,
reflexo da crise da coletividade e da democracia. Kon propoe pensar essa
“crise da teatrocracia” — termo tomado de Platao e ressignificado por Ran-
ciere — como sintoma do esgotamento da experiéncia comum, mas também
como possibilidade de reinscricao politica e poética da impoténcia. Em sua
performance Coro dos Esperangosos (2024), ele busca justamente encenar essa
condicao, transformando a exaustao e o esgotamento coletivo em gesto de
resisténcia e reencantamento do comum.

No ensaio “Embrulho, Imbréglio: Invisibilidades e Disputas nas Cidades”,
Renan Marcondes analisa performances que exploram modos de presenca
e desaparecimento no espaco urbano, inspirando-se em Walter Benjamin
e Claire Bishop para pensar a arte como escavacao do invisivel. Em vez de
buscar impacto ou transformacao direta, essas obras suspendem o olhar e
propoem gestos de recusa, ocultamento e distracao como formas de resis-
téncia a logica produtivista e espetacular da cidade. Ao discutir trabalhos
de artistas como Pol Pi, Janet Toro, Nuno Ramos, Elilson, Alex Oliveira e

Luiza Sigulem, e suas préprias performances Coro dos Esperancosos e Fanta-
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sias Brasileiras, Marcondes argumenta que a arte pode reivindicar a invisibi-
lidade como poténcia politica, evocando presencas fantasmais e memorias
soterradas, lembrando-nos de que o espaco publico é também o lugar dos
desaparecimentos e esquecimentos.

O Teatro da Vertigem volta a ser tema no ensaio “Performances do Projeto
Corpo, Tempo e Movimento e do Teatro da Vertigem frente ao Antropoceno/
Capitaloceno: Comentdrios a Contrapetréleo”, no qual Giorgio Gislon pro-
poe pensar as artes cénicas como forma de resisténcia e regeneracao diante
da crise ambiental e social do Antropoceno, ou melhor, do Capitaloceno.
Inspirando-se em Walter Benjamin, Michael Léwy e Donna Haraway, o autor
sugere “escovar a histéria a contrapelo” e criar teorizacoes “a contrapetréleo”,
ou seja, contrarias a l6gica extrativista e aceleracionista do capitalismo fossil.
A partir das performances Dan¢a Coral ¢ Linhamar (projeto Corpo, Tempo
e Movimento) e BR3 e Marcha a Ré (Teatro da Vertigem), Gislon analisa
como o teatro site-specific pode reimaginar as relacoes entre corpo, territério
e natureza, fabular futuros regenerativos e enfrentar a devastacao ambiental.
Essas obras, ao ativarem ruinas, dguas e memorias urbanas, revelam modos
de criacao capazes de resistir a barbarie capitalista e de fabular mundos pos-
siveis “a contrapetréleo”.

No artigo “Cidade e Dramaturgia: Corpos Que Se Entrelacam”, Vitor
Noévoa reflete sobre sua pratica dramatirgica no Coletivo Teatral A Digna,
articulando texto, corpo e cidade como dimensoes inseparaveis do aconte-
cimento teatral. Ele propoe uma dramaturgia viva, porosa e coletiva, que
abandona a centralidade autoral e se constréi no encontro entre sujeitos,
espacos e materialidades. A partir da Tetralogia do Despejo (2014-2023), 0 autor
analisa o espetdculo Estilhacos de Janela Fervem no Céu da Minha Boca, em que
o publico percorre a cidade em uma experiéncia imersiva que problematiza
gentrificacao, precarizacao do trabalho e direito a cidade. A dramaturgia se
desdobra em fragmentos — roteiros, partituras performativas, coros e cenas
intimas — que s6 adquirem sentido no contato com o territorio e os corpos
presentes. Inspirado por Milton Santos, Josette Féral e Eleonora Fabido, o
autor defende uma escrita teatral ética e permedvel, que escuta o outro e
se deixa transformar pelos encontros, concebendo o ato de escrever como
travessia e transformacao do mundo.

Dois artigos de cunho mais teérico completam essa edicao. Em “Estudos
Comparados de Expectacao Teatral: Ferramentas para a Pesquisa-Criacao”,
Jorge Dubatti, fundador da area de cartografias teatrais, apresenta a disciplina
estudos comparados de expectacao teatral (ECET) como um campo teérico
e metodologico derivado da filosofia do teatro, voltado a compreender a ex-

periéncia do espectador como parte constitutiva do acontecimento teatral.
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Fundamentado na fenomenologia de Husserl, na ética da alteridade de Lévi-
nas e na filosofia da praxis artistica, Dubatti propoe substituir o conceito de
“recepcao” pelo de “expectacao”, entendendo o teatro como experiéncia, e
nao apenas linguagem. A partir das Escolas de Espectadores — especialmente
a de Buenos Aires —, ele desenvolve uma pratica de pesquisa participativa
em que o espectador real é um sujeito ativo, histérico e trans-subjetivo que
coproduz o evento teatral. Os ECET combinam empiria, reflexao filoséfica e
praxis pedagoégica para construir um conhecimento-sabedoria sobre o teatro,
que valoriza o convivio, a ética e a memoria do acontecimento cénico como
fundamentos da experiéncia humana.

No ensaio “Territoério do Palco — Solo Sagrado”, Sergio Zlotnic propoe
uma analogia entre o teatro, o sonho e a psicanalise, refletindo sobre o limite
ténue entre realidade e ficcao, sono e vigilia, ator e espectador. A partir de
experiéncias pessoais e de obras teatrais, o autor examina a “suspensao da
descrenca” como pacto que mantém a magia cénica — um estado hipnético
compartilhado em que a plateia acredita no jogo teatral. Essa fronteira, con-
tudo, ¢ fragil e constantemente testada: o teatro vive justamente da tensao
entre despertar e sonhar, entre profanar e sustentar o rito. Zlotnic associa o
palco a clinica analitica e ao ritual religioso, identificando em todos eles uma
“cerimonia” sustentada por um muro simbélico — o “solo sagrado” no qual
se dd o encontro entre sujeito e alteridade. O teatro, assim, emerge como
espaco de instabilidade e revelacao, em que a linguagem se reinventa e o
espectador € convidado a oscilar entre o sonho e o despertar.

Essa edicao traz ainda o ensaio visual “Teatralidades do Descarte”, de
Renato Bolelli Reboucas, que reflete sobre as formas de teatralidade que
emergem dos residuos, restos e materiais abandonados nas cidades contem-
poraneas — resultado direto da légica acelerada e descartavel do capitalismo
global. Ele propoe uma cenografia expandida a partir do Sul Global, que
reconhece as poténcias criativas e performativas presentes nas precariedades
urbanas e nos gestos de sobrevivéncia cotidiana. A partir de sua plataforma
Poéticas da Destruicdo, o autor realiza uma espécie de arqueologia material e
afetiva, registrando e interpretando as estéticas, as atmosferas e as relacoes
humanas que surgem nos espacos de ruina e reconstrucao. Seu trabalho
propoe ver no descarte nao apenas o resto, mas a possibilidade de imaginar
novos mundos € modos de vida.

De modo geral, buscamos articular ensaios teéricos, analises criticas e re-
latos pessoais. A revista valoriza o encontro entre pesquisadores consagrados
e novas vozes da cena contemporanea, reafirmando o papel formativo da SP
Escola de Teatro. Embora haja uma predominancia geografica do eixo Sao

Paulo, as discussoes sobre colonialidade e deslocamento contribuem para
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descentralizar o olhar e abrir espaco a outras geografias e sensibilidades do
pais. Que estas paginas inspirem novas ocupacoes, Novos encontros e novas
dramaturgias da cidade — porque, como nos lembram os artistas que habi-
tam estas paisagens, o teatro segue sendo uma arte que sé existe quando

compartilhada.

FERDINANDO MARTINS ¢ professor e pesquisador do Departamento de Comunicagdes e Artes e
do Programa de Pés-Graduago em Artes Cénicas da ECA-USP. E também colaborador do Hemispheric
Institute of Performance and Politics da New York University, jurado do Prémio Shell de Teatro, do Prémio
Bibi Ferreira, membro da Associagdo Paulista dos Criticos de Arte (APCA) e da Associagdo Internacional
de Criticos de Teatro. E autor do livio Metodologias em Arte-Educagéo (Senac, 2023). Foi diretor (2010-
2018) do Teatro da USP, curador da Bienal Internacional de Teatro da USP (2012-2018) e coordenador do
Convénio de Cooperacdo Cultural entre a USP e a Universidade Nacional Auténoma de México (2012-2015).
Desenvolve pesquisas nas areas de teoria do teatro, estudos da performance, teoria queer, psicanalise e
produco cultural. £ editor da Cartografias, revista e catalogo da Mostra Internacional de Teatro de S&o
Paulo. Escreve para os sites Deus, Ateu e Guia Off.
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Por outras pracas

Tato Consorti

Everybody knows that our cities were built to be destroyed/
Everybody knows that our cities were built to be destroyed*

Trecho da cancao “Maria Bethania”, de Caetano Veloso, 1971.

PRIMEIRAS COORDENADAS

ste artigo nasce como desdobramento de uma pesquisa académica,
desenvolvida no ambito de uma pés-graduacao em Economia e Ges-
tao Cultural, na Universita degli Studi Roma Tre, Italia. O titulo da
dissertacao, ainda provisorio, Altre Piazze — Topografie Culturali nella
Citta di San Paolo, Brasile’, aponta para um objeto que pretendo investigar,
inscrevendo-o em um horizonte comparativo mais amplo: a regeneracao da
praca Franklin Roosevelt, no coracao de Sao Paulo, espaco convertido pela
acao cultural, nas ultimas décadas, em laboratorio vivo de transformacoes
socioculturais — experiéncia ja consolidada em ambito nacional, dialogando
com cidades onde a vida urbana busca reinventar-se.
O carater da presente analise é, portanto, exploratorio: nao apresento
aqui resultados definitivos, mas impressoes e hipéteses que tém norteado
minha investigacao, atualmente em curso. Trata-se menos de buscar uma

imagem nitida e conclusiva do fendmeno e mais de aproximar-se dele como

1. Traducao livre do autor: “Todo mundo sabe que nossas cidades foram construidas para serem
destruidas”. As demais traducoes deste artigo também sao traducoes livres do autor.

2. “Outras Pragas — Topografias Culturais na Cidade de Sio Paulo, Brasil”. Pesquisa desenvolvida sob
a orientacao do Prof. Dr. Luca Rossato (Universita di Ferrara).
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diante de um caleidoscépio: fragmentos que, em sua instabilidade e constante
rearranjo, formam configuracoes provisorias de sentido.

Mais do que retomar o histérico da apropriacao da praca Roosevelt por
grupos e coletivos teatrais desde o inicio dos anos 2000 — esforco ja em-
preendido por uma significativa producao académica —, pretendo analisa-la
a luz dos conceitos de cultural district® (Santagata, 200%7) e de creative cities!
(Florida, 2002), articulados aos aportes de Throsby (2001) sobre valor/
“capital cultural”.

Parto, assim, de algumas indagacoes: pode esse territorio ser lido como
um cultural district informal, nos termos de Santagata? Quais os alcances e
limites da leitura da praca Roosevelt enquanto expressao possivel de uma
creative city, como preconizada por Florida e Throsby? Existem exemplos con-
temporaneos, em outros lugares do mundo, que iluminem esse processo?
E, por fim, que licoes podem ser extraidas para pensar cidades mais justas e
inclusivas, capazes de englobar estratégias sustentdaveis que garantam a con-
tinuidade das atividades culturais como motor de desenvolvimento urbano?

A reflexao nasce também de um momento particular do meu percurso
como artista e pesquisador, dividido entre Brasil e Italia — uma “outra praca”,
aqui entendida como espaco de interlocucao e confronto de experiéncias.
Essa vivéncia reforca a conviccao de que iniciativas as quais estou ligado pes-
soal e profissionalmente desde 2010, em especial por meio de minha atuacao
na SP Escola de Teatro, sediada na praca Roosevelt, podem enriquecer uma
leitura mais ampla e comparada dos processos de planejamento cultural em
cendrios diversos.

Ea partir desses pontos de partida que desenvolvo a reflexao que segue.

CARTOGRAFIAS E CONCEITOS?®

Nas ultimas décadas, diferentes conceitos tém orientado os debates sobre
cultura, economia criativa e regeneracao urbana. Um deles é o de cultural
district, difundido a partir do inicio dos anos 2000 por Walter Santagata,
economista da cultura (Universita di Torino). No campo urbano, entende-se

por distrito uma por¢ao da cidade caracterizada por determinada fun¢ao ou

3. “Distrito cultural”.

4. “Cidades criativas”.

5. Mantive certos conceitos em inglés por precisao terminolégica e uso consagrado na biblio-
grafia. Reconheco e lamento os anglicismos ao longo do texto. Curiosamente, a propria praca
Roosevelt — nome em inglés, de um presidente norte-americano —ja nos lembra que os estran-
geirismos nao sao necessariamente uma novidade no Brasil.
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vocacao —administrativa, comercial, industrial ou cultural — que se reconhece ~ PONTO DE CONVERGENCIA
pela concentracao de atividades, por uma identidade prépria e, muitas vezes,
por mecanismos especificos de governanca. A nocao de cultural district, assim,
parte da constatacao de que certos territérios urbanos concentram atividades
criativas a ponto de configurar um ecossistema cultural: artistas, coletivos,
espacos de fruicao e redes sociais que se sobrepoem e interagem, produzindo
nao apenas arte, mas também novas economias e formas de
vida urbana. Essa categoria foi aplicada de modo recorrente ENTRE O DISTRITO LOCALIZADO E
em analises sobre cidades europeias e norte-americanas; no A CIDADE CRIATIVA, DESENHA-SE
Brasil, aparece de maneira mais esparsa. UMA DIALETICA REVELADORA: DE
Outro eixo de reflexao que dialoga com esse processo é a UM LADO, 0 DESEJO DE INSERCAQ
nocao de creative cities, associada principalmente ao urbanis- COMPETITIVA NO MAPA SIMBOLICO
ta/economista regional Richard Florida (2002) e, em dialo- GLOBAL; DE OUTRO, A FORCA DAS
go, as contribuicdes do economista David Throsby (2001), PRATICAS LOCAIS QUE RESISTEM A
da Macquarie University (Sydney, Australia). Se o cultural ~ HOMOGENEIZACAO DOS MODELOS.
districtremete a escala microterritorial, a creative city amplia a
perspectiva para o nivel metropolitano: trata-se da capacidade de uma cidade
de mobilizar criatividade e diversidade cultural como recursos estratégicos
para seu desenvolvimento. Visto por essa lente, o presente objeto de pesquisa,
a Roosevelt, deixa de ser apenas um enclave de artistas para tornar-se um no
criativo dentro da Sao Paulo contemporanea, irradiando capital simbdlico,
alimentando narrativas de reinvencao urbana e inscrevendo-se em debates
mais amplos sobre politicas culturais, espaco publico e governanca.
Entre o distrito localizado e a cidade criativa, desenha-se uma dialética
reveladora: de um lado, o desejo de inser¢ao competitiva no mapa simboélico
global; de outro, a forca das praticas locais que resistem a homogeneizacao
dos modelos. Sem a densidade e os efeitos de aglomeracao da Roosevelt,
dificilmente Sao Paulo poderia se afirmar como creative city; mas, sem uma
narrativa ampliada que conecte a Praca ao imagindrio urbano mais vasto, o
microdistrito correria o risco de permanecer restrito a um circuito reduzido.
Essa tensao, que atravessa também os modos de intervencao — ora bottom-up,
ora lop-down® —, é o que torna a experiéncia da Roosevelt ainda mais comple-
Xa: um caso em que conceitos globais iluminam praticas locais, mas também

sao reconfigurados a partir delas.

6. Respectivamente, “de baixo para cima” e “de cima para baixo”. Em outras palavras, movi-
mentos bottom-up sao iniciativas que nascem da sociedade civil ou dos agentes locais e sobem
para influenciar politicas ou estruturas maiores, enquanto movimentos top-down sao acoes con-
cebidas e implementadas “de cima para baixo”, pelo Estado ou por grandes institui¢oes, sobre
os territorios ou comunidades.
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PONTO DE CONVERGENCIA Reconhecer a Praca no contexto dessas categorias nao ¢ mero exercicio
terminolégico. E afirmar a relevancia de um processo que, embora marcado
pela informalidade e pela improvisacao, configurou-se como um polo capaz
de irradiar efeitos para além de seu perimetro. A concentracao de grupos
teatrais, bares, editoras, livrarias independentes e artistas autbnomos conso-
lidou uma rede densa em torno das artes cénicas, reforcando sua identidade
como espaco estratégico para politicas culturais e desenvolvimento urbano.

Essa literatura também chama a atencao para um padrao recorrente nos
centros urbanos: um ciclo que vai da degradacao a ocupacao cultural, da re-
qualificacao a gentrificacdo e, por vezes, a descaracterizacao do distrito e a uma
nova degradacao. Reconhecer esse padrao ajuda a relativizar leituras triun-
falistas dos cultural districts e a situar a experiéncia da praca Roosevelt dentro

de um processo mais amplo, em que criacao e risco caminham lado a lado.

BUSSOLA E OUTRAS LATITUDES

Desde a década de 1960, diversas cidades no mundo investiram na criagao ou
reconhecimento de cultural districts/ creative cities — territorios urbanos onde
atividades criativas se concentram e se articulam, gerando externalidades
positivas para o desenvolvimento econdmico e social. Embora cada contex-
to apresente especificidades, esses casos ilustram como politicas publicas,
iniciativas privadas e acoes comunitdrias podem convergir

DESDE A DECADA DE 1960, DIVERSAS para consolidar teias culturais.
CIDADES NO MUNDO INVESTIRAM Conforme Santagata (2007) e Throsby (2001), ndo existe
NA CRIACAO OU RECONHECIMENTO um unico modelo de formacao de distritos culturais. Nos Es-
DE CULTURAL DISTRICTS/CREATIVE ~ tados Unidos, prevalecem iniciativas voltadas a regeneragao
CITIES — TERRITORIOS URBANOS de centros urbanos degradados, com foco em seguranca e re-
ONDE ATIVIDADES CRIATIVAS SE vitalizacao comercial. Ja na Europa, predominam experién-
CONCENTRAM E SE ARTICULAM, cias de reconversao de areas industriais e portudrias que per-
GERANDO EXTERNALIDADES deram vitalidade econémica no contexto pés-globalizacao.
POSITIVAS PARA O DESENVOLVIMENTO Exemplos como o Quartier des Spectacles, em Montréal,
FCONOMICO E SOCIAL. consolidado a partir de 2008 sob uma gestao publico-co-
munitdria voltada a programacao continua e a ativacao de
espacos culturais; o East End, em Londres, caso hibrido em que a ocupacao
artistica e a posterior intervencao publica se entrelacam num processo de
regenerac¢ao tanto bottom-up como top-down; o MuseumsQuartier, em Viena
(aberto em 2001, a partir da reconversao dos antigos estabulos imperiais); e
os cultural districts oficialmente designados pelo Massachusetts Cultural Cou-

ncil (MCC) em Boston, como o Fenway (2012), o Boston Literary (2014), o
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Roxbury (2017), o Latin Quarter (2018) e o Little Saigon (2021), eviden- ~ PONTO DE CONVERGENCIA
ciam diferentes variacoes dessa logica: concentracao de agentes culturais,
recupera¢ao patrimonial e urbanistica, programacao constante, governan-
ca compartilhada e narrativas identitarias que reforcam pertencimento e
projecao externa.
No mesmo contexto urbano, também em Boston, destaca-se ainda o SoWa
(South of Washington), um distrito de arte e design de iniciativa privada, for-
temente ativo, embora nao reconhecido formalmente pelo MCC. Ja Xochi-
milco, na Cidade do México, oferece um paradigma distinto:
uma paisagem cultural viva, declarada Patrim6nio Mundial ENTRE ESSAS EXPERIENCIAS, BILBAQ,
da Unesco em 1987, em que praticas comunitarias tradicio- ~ NA ESPANHA, TORNOU-SE REFERENCIA
nais estruturam um territério cultural “de baixo para cima”. PARADIGMATICA. 0 CHAMADQ “EFEITO
Entre essas experiéncias, Bilbao, na Espanha, tornou- BILBAO” GANHOU NOTORIEDADE
-se referéncia paradigmatica. O chamado “efeito Bilbao” MUNDIAL COM A ABERTURA DO
ganhou notoriedade mundial com a abertura do Museu MUSEU GUGGENHEIM, PROJETADO
Guggenheim, projetado por Frank Gehry, em 1997, mas o POR FRANK GEHRY, EM 1997, MAS O
edificio foi apenas o elemento mais visivel de um programa EDIFICIO FOI APENAS 0 ELEMENTO
estratégico de transformacdo urbana conduzido desde o fi- MAIS VISIVEL DE UM PROGRAMA
nal dos anos 1980. O plano integrou redesenho de frentes FSTRATEGICO DE TRANSFORMACAQ
d’agua e antigas areas portudrias e industriais, requalificacao URBANA CONDUZIDO DESDE
do espaco publico, implantacdo de infraestruturas culturais O FINAL DOS ANOS 1980.
e incentivos a economia criativa, articulando politicas de re-
generacao urbana, cultura e inovacgao tecnologica. Essa combinacao passou
a ser amplamente tomada como modelo de cidade criativa: uma metrépole
industrial em crise que mobiliza cultura e arquitetura para reposicionar sua
imagem, atrair visitantes e reativar sua base econémica.
Além do Guggenheim, o plano incluiu a criacao e o fortalecimento de clus-
ters culturais’ na cidade — como a Alhéndiga Bilbao (reaberta em 2010 como
Azkuna Zentroa) e o projeto Zorrotzaurre (planejado em 2004, revisado em
2007 e implementado a partir de 2012), além de festivais, industrias criativas
e redes de inovacao —, conformando dreas que concentram atividades cultu-
rais e criativas com densidade, contiguidade e governanca publico-privada,
caracteristicas proximas das definidas por Walter Santagata para os distritos
culturais. Ao mesmo tempo, Bilbao tornou-se campo fértil para discutir os
limites desses modelos: riscos de gentrificacao e turistificacao, dependéncia
de investimentos publicos massivos, distribuicao desigual de beneficios e

sustentabilidade de longo prazo.

7. Aglomeracao de iniciativas culturais que compartilham territério e sinergias criativas (San-
tagata, 2007).
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Essas experiéncias internacionais mostram que nao existe um modelo
unico de cultural district: alguns sao fortemente institucionalizados e plane-
jados, outros emergem de processos mais espontaneos; alguns se apoiam em
grandes ancoras culturais, outros em redes de coletivos e pequenas iniciativas.

Mais do que estabelecer equivaléncias, os exemplos apresentados funcio-
nam aqui como lentes interpretativas, capazes de iluminar as potencialidades
e os limites dos processos em curso na praca Roosevelt. Assim, ao analisar o
objeto considerando esses casos, nao se trata de importar modelos, mas de

compreender como experiéncias internacionais podem ins-

MAIS DO QUE ESTABELECER pirar estratégias de reconhecimento, apoio e consolidacao
EQUIVALENCIAS, 0S EXEMPLOS de redes culturais ja existentes no Brasil.

APRESENTADOS FUNCIONAM AQuI E nesse ponto que os critérios propostos por Santagata
COMO LENTES INTERPRETATIVAS, (2007) para identificar distritos culturais ajudam a balizar
CAPAZES DE ILUMINAR AS a analise. O autor descreve esses distritos como concentra-

POTENCIALIDADES E OS LIMITES coes territoriais de atividades culturais e criativas, sustenta-
DOS PROCESSOS EM CURSO das por uma comunidade de produtores interligados, por
NA PRAGA ROOSEVELT. formas de governanca publico-privada e por uma identidade

territorial compartilhada que diferencia o local e o torna
reconhecivel. A partir dessa base estrutural, emergem efeitos econdémicos e
simbolicos — os chamados spillover effects — que irradiam valor e dinamismo
para o entorno urbano.

Nessa perspectiva, a praca Roosevelt pode ser compreendida como um
“protodistrito”, isto é, um estagio embriondrio de distrito cultural: apresenta
forte densidade criativa, contiguidade espacial e identidade simbdlica con-
solidada, mas carece de instrumentos formais de governanca e de politicas
publicas continuadas que assegurem sustentabilidade a longo prazo. Essa
leitura evidencia, simultaneamente, a poténcia e as fragilidades do processo,
revelando as condicoes necessarias para que sua vitalidade cultural se man-
tenha sem ser capturada pela légica gentrificadora.

Voltando ao contexto do projeto de mestrado no qual se inscreve essa pes-
quisa, proponho uma breve reflexao. Durante algumas décadas, o ministério
italiano voltado a conservacao e a promocao cultural adotou a denominacao
Ministero per i Beni Culturali®. Essa escolha vocabular ndo parece neutra:
para além do cardter técnico-patrimonialista da instituicao — centrado, na-
quele caso, na tutela de arquivos, bibliotecas, museus, sitios arqueolégicos e
monumentos —, a preposi¢cao presente, per, revela uma esfumatura semantica

e politico-institucional significativa. Diferentemente de um hipotético Mi-

8. “Ministério para os Bens Culturais”.
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nistero dei Beni Culturali?, que poderia sugerir apropriacao ou titularidade
estatal, o Ministero peri Beni Culturali indica antes uma funcao de servico e
suporte: um 6rgao criado em favor dos bens culturais, e nao como instancia
produtora da cultura. Essa formulac¢ao, ainda que complexa — e cuja validade
nao sera aqui examinada em profundidade —, reforca a concepcao de que a
cultura viva permanece prerrogativa da sociedade civil, enquanto ao Estado
cabe a missao de garantir sua preservacao, regulamentacao e acesso.

Essa chave interpretativa ajuda também a compreender a praca Roose-
velt. Assim como a denominacao ministerial citada remetia a uma atuacao
do Estado em funcao de bens culturais ja reconhecidos, também na Roose-
velt observa-se que a vitalidade cultural emergiu “de baixo para cima”, por
meio de coletivos teatrais, artistas independentes e grupos comunitarios que
reapropriaram o espaco urbano. A auséncia inicial de politicas publicas con-
sistentes ndao impediu esse processo de criacao cultural autbnoma, que se
afirmou como um campo experimental de praticas e sociabilidades. Somente
depois, diante da forca do movimento, o poder publico passou a intervir —
seja pela requalificacao urbanistica, seja pelo reconhecimento institucional
do espaco como polo cultural. Essas acoes, embora limitadas e por vezes
descontinuas, revelam a possibilidade de um papel mais consequente do
Estado: nao produtor, mas parceiro e provedor de condicoes de dinamicas
ja em curso. Nesse sentido, a Roosevelt materializa, em escala urbana, a 16-
gica implicita no per e projeta a esperanca de que essa tonica possa orientar
futuras politicas culturais.

Importante ressalva: essa leitura nao implica adesao a retracao do Estado.
Ao contrario: propoe uma atuagao publica capaz de assegurar meios materiais
e institucionais (financiamento, continuidade, instrumentos de governanca)
para que processos autbnomos se sustentem, evitando a mera transferéncia

de responsabilidades tipica de agendas neoliberais.

PONTO ANTERIOR: ROOSEVELT S/A

Embora este trabalho nao se proponha a reconstruir de forma exaustiva a
histéria da praca Roosevelt, vale tracar um breve panorama de seu ciclo de
vida —da concepc¢ao a decadéncia e a reocupacao — para ilustrar os movimen-
tos que conduzem ao momento presente. Compreender a Roosevelt como
possivel cultural district exige este passo atrds: situd-la no contexto mais amplo

da urbanizacao de Sao Paulo e da trajetoria do préprio espaco.

9. “Ministério dos Bens Culturais”.
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PONTO DE CONVERGENCIA Antes mesmo de sua constituicao formal, a drea onde hoje se encontra a
Praca teve outros usos e sentidos. Pesquisas referenciais, como as de Carlos
Roberto de Azevedo e Kelly Yumi Yamashita (Azevedo, 2018; Yamashita,
2019), mapeiam essa evolucdo: primeiro campo de futebol amador, depois
espaco de pequenas atividades recreativas, além da presenca de uma igreja
que estruturava sociabilidades locais. Hoje, a praca Roosevelt ocupa cerca
de 28.700 metros quadrados no Centro paulistano, contiguos a antiga sede
da Escola Alema (Deutsche Schule), projetada por Augusto Fried em 1910
e inaugurada em 1914, que mais tarde abrigou o Colégio Visconde de Porto
Seguro, testemunho arquitetonico de uma histéria educacional e migrato-
ria que se entrelaca a memoria do bairro. Esse passado, anterior ao projeto
modernista, revela que a “vida de praca” ja existia, com uma densidade de
praticas sociais e religiosas que seria tensionada pelo projeto desenvolvi-
mentista subsequente.

Ja nas décadas de 1950 e 1960, a Roosevelt manifestava uma vocacao
cultural latente. A regiao abrigava uma cena musical efervescente: na Baiu-
ca reuniam-se nomes como Johnny Alf e o Zimbo Trio, e o primeiro show
de Elis Regina em Sao Paulo ocorreu no Djalma’s em 1964; outras casas
eram Bon Soir, Stardust, Farney’s (depois transformado em Djalma’s) e o
bar Chicote — redutos lembrados pela memoria coletiva como polos de “boa
musica”. Na mesma época, o Cine Bijou (1962) se tornaria o primeiro cine-
ma de arte da cidade. No entorno, restaurantes histéricos como o Gigetto

(fundado em 1938 e instalado na rua Nestor Pestana a partir

A SEGUNDA METADE DO SECULO XX de 1949) e equipamentos vizinhos, como o Teatro Cultura

FOI MARCADA, EM SAQ PAULO, POR  Artistica (1950) — cuja fachada é marcada pelo mural mo-

UMA VEHTICALIZACAO PREDATORIA, dernista de Di Cavalcanti —, confirmam que o DNA cultural

ACOMPANHADA DE CRESCIMENTO da area precede a reforma de 2010: nao por acaso, o plano

POPULACIONAL E INDUSTRIALIZAGAQ original ja previa recintos para exposi¢oes, eventos teatrais
ACELERADA, QUE TRANSFORMARAM e uma biblioteca.

RADICALMENTE A PAISAGEM E A segunda metade do século XX foi marcada, em Sao

0S MODOS DE VIDA URBANOS. Paulo, por uma verticalizacao predatéria, acompanhada de

crescimento populacional e industrializacao acelerada, que

transformaram radicalmente a paisagem e os modos de vida urbanos. No

filme Sdo Paulo S/A (1965), de Luis Sérgio Person — icone do Cinema Novo

brasileiro —, a cimera desliza pelos arranha-céus que, em velocidade verti-

ginosa, reconfiguram a capital paulista. O titulo, que remete a sigla “Socie-

dade Andnima”, carrega uma dupla dimensao: designa a estrutura juridica

tipica do capitalismo industrial e, a0 mesmo tempo, evoca a invisibilidade

do sujeito nas metropoles, reduzido a peca anénima de uma engrenagem

maior. Essa imagem — um dos disparadores visuais desta pesquisa — reconta
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o processo de urbanizacao da cidade e tem a propria praca Roosevelt como  PONTO DE CONVERGENCIA
uma de suas loca¢oes figurativas. Grande parte desse cendrio ainda existe
hoje, nao obstante uma visao local historicamente pouco afeita a preservacao
de seu patrimodnio cultural.

E nesse contexto que a praca Roosevelt é reinventada sob o signo do
modernismo de concreto. Inaugurada (oficialmente) em 1970, durante a
ditadura militar, sob a gestao de Paulo Maluf — entao prefeito “bidénico”° —,
foi uma obra polémica: um pentagono de concreto distribuido em trés niveis
que integravam trafego automotivo e circulacao de pedestres, vendido como
solucao moderna e multifuncional. Assim como o elevado
Costa e Silva (rebatizado, em 2016, elevado Presidente Joao EMBORA O PROJETO ARQUITETONICO
Goulart, mas sempre conhecido como Minhocao), verdadei- MODERNQO DA PRACA TENHA SIDO
ra ferida de concreto inaugurada no ano seguinte, a praca IDEALIZADO NOS ANOS 1960 E
Roosevelt'' expressava o mesmo urbanismo autoritario e INAUGURADO OFICIALMENTE EM
rodoviarista do periodo, que priorizava o fluxo rapido de 25 DE JANEIRO DE 1970, DURANTE
veiculos em detrimento do espaco publico. Paradoxalmente, 0 REGIME MILITAR, SEU NOME
abrigava o maior teatro aberto de Sao Paulo, revelando uma JA CONSTAVA DOS REGISTROS
tensao constitutiva entre a légica do transporte rapido e a OFICIAIS DA CIDADE DESDE A LEI
promessa de vida publica e lazer. Assim concebida, a Praca N. 3.924, DE 12 DE JULHO DE 1950
encarnava a utopia desenvolvimentista do regime —um es-  (POSTERIORMENTE REAFIRMADO
paco monumental e multifuncional voltado para a vida mo- PELO DECRETO N. 15.635/1979).
derna —, mas ja trazia embutidas as tensoes entre progresso
técnico e desagregacao social, publico e privado, mobilidade e permanéncia.

Embora o projeto arquitetonico moderno da Praca tenha sido idealizado
nos anos 1960 e inaugurado oficialmente em 25 de janeiro de 1970, du-
rante o regime militar, seu nome ja constava dos registros oficiais da cidade
desde a Lei n. §.924, de 12 de julho de 1950 (posteriormente reafirmado
pelo Decreto n. 15.635/1979). Trata-se de uma homenagem ao presidente
norte-americano Franklin Delano Roosevelt (1882-1945), chefe de Estado
dos Estados Unidos entre 1944 e 1945, responsavel pelo New Deal durante
a Grande Depressao e pela lideranca do pais na Segunda Guerra Mundial.

Assim, nao se trata de uma renomeacao posterior, mas de um nome anterior

10. Durante a ditadura militar brasileira (1964-1985), o governo mudou as regras eleitorais
para reduzir a autonomia politica das cidades e estados. Uma das medidas foi a nomeacao indi-
reta de governadores e prefeitos em capitais e cidades consideradas estratégicas, especialmente
capitais de estado e dreas metropolitanas. Esses gestores eram apelidados de “biénicos” porque
“nao nasciam das urnas” — eram “implantados” pelo regime.

11. Algumas fontes urbanisticas registram que era popularmente chamada praca da Conso-
lacao antes de 1950, embora tal designacao nao apareca explicitamente nos atos oficiais con-
sultados. Resta, portanto, compreender quando o nome “informal” da lugar 2 homenagem
imposta nos anos 1950.
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que foi incorporado ao novo projeto urbano, tornando-se parte emblematica
de uma intervencao maior de reconstrucao do centro paulistano.

Nas décadas de 1980 e 19go, porém, a Praca tornou-se sinénimo de de-
cadéncia. A combinacao de violéncia urbana, abandono do poder publico e
comércio estagnado levou ao esvaziamento do espaco e a degradacao de sua
infraestrutura. O local, projetado como simbolo da modernidade paulistana,

transformou-se em ruina urbana, espelhando a crise do mo-

NAS DECADAS DE 1980 E 1990, delo desenvolvimentista e as desigualdades da metrépole.
POREM, A PRACA TORNQU-SE A virada comecou a partir dos anos 2000, quando gru-

SINONIMO DE DECADENCIA. A pos teatrais e coletivos independentes ocuparam o territé-

COMBINACAO DE VIOLENCIA rio, transformando-o em polo cultural ativo. Essa ocupacao
URBANA, ABANDONO DO PODER “de baixo para cima” redefiniu usos, atraiu novos publicos
PUBLICO E COMERCIO ESTAGNADO e produziu sociabilidades inesperadas. Sob pressao dessa
LEVOU AQ ESVAZIAMENTO DO vitalidade emergente, o poder publico promoveu, em 2010,
ESPACO E A DEGRADACAOQ DE uma reforma oficial que institucionalizou parte das transfor-

SUA INFRAESTRUTURA. macoes. Esse processo ilustra a poténcia de praticas culturais

comunitdrias na regeneracao urbana, mas também revela
tensoes: valorizacao imobilidria, mudanca de perfil socioeconémico e ameaca
de gentrificacao. Como observa Marti em “A Praca Roosevelt das Ruinas ao
Hype”, artigo do livro Os Satyros: Teatricidades — Experimentalismo, Arte e Politica,
a combinacao entre teatro, novas arquiteturas e redes de sociabilidade fez da
Roosevelt uma experiéncia proficua de transformacao urbana, antecipando
debates sobre distritos culturais informais no Brasil (Marti, 2024).
O diretor Rodolfo Garcia Vazquez, cofundador d’Os Satyros, detalha que
a chegada do grupo a praca Roosevelt no inicio dos anos 2000 nao partiu
de um plano prévio de requalificacao urbana, mas de uma estratégia de so-
brevivéncia artistica diante da retracao do mercado teatral e do desmonte
de politicas culturais. Desse modo, o coletivo escolheu o local tanto pela
acessibilidade ao publico como pelos precos de locacao mais razoaveis. A
partir dai, foi se configurando uma ocupacao cultural inédita: integrar mo-
radores e frequentadores — inclusive travestis, transexuais e outros grupos
marginalizados que viviam da prostituicao — as atividades do espaco. Essa
pratica, que ecoa até hoje nas politicas afirmativas da SP Escola de Teatro,
transformou essas pessoas em espectadores, participantes de processos for-
mativos e criativos e também em colaboradores artisticos. A postura visava
criar lacos de pertencimento e se contrapunha, desde o inicio, a uma légica
de gentrificacao que depois se imporia, em certa medida.
Ivam Cabral, ator, dramaturgo, psicanalista e diretor executivo da SP Es-
cola de Teatro — e também cofundador dos Satyros —, recorda que esse movi-

mento nasceu do impulso de risco e da ousadia que marcam a trajetoria de
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seu coletivo: lancar-se sem rede de protecao, incorporar o erro a0 processo
criativo e apostar num teatro visceral e coletivo. A dupla, a frente do grupo,
acabou transformando o nimero 214 da praca Roosevelt em um polo irra-
diador de cultura e convivéncia democratica, atraindo artistas, espectadores
e intelectuais e contribuindo para mudar a paisagem social e simbdlica do
entorno (cf. Guzik, 2006; Vazquez, 2025).

Esse processo, inicialmente ignorado pelo poder publico e marcado pela
negligéncia policial, acabou por desencadear uma transformacao urbana e
evocativa que, anos mais tarde, seria incorporada pelo discurso oficial. Vaz-
quez descreve também a ironia do processo de gentrificacdo: os artistas que
enfrentaram traficantes e abandono no inicio dos anos 2000 passaram, dez
anos depois, a receber ameacas e dentincias de novos vizinhos de classe média
incomodados com a vitalidade noturna dos teatros e bares. Esse relato “de
dentro” ajuda a compreender como a reocupacao cultural da Roosevelt ope-
rou, simultaneamente, como gesto estético, acao social e motor de uma recon-
figuracao urbana cujos efeitos extrapolaram o perimetro imediato da Praca.

Ao “dar um passo atras” e reconstruir essa trajetoria, torna-se possivel
compreender a praca Roosevelt nao apenas como um espaco fisico, mas
como condensacao das contradicoes da metrépole paulistana; um lugar em
que se sobrepdem utopias modernistas e reinvencdes culturais. E dessa sedi-

mentacao histérica que parte a andlise das secoes seguintes.

NOVA DERIVA: SOBRE PRACAS, SOBRE A PRACA

O titulo deste artigo — “Por Outras Pracas” — nao pretende ser apenas uma
variacao descritiva de Outras Pragas, nome provisorio da minha dissertacao.
Enquanto este ultimo remete a um inventario mais abrangente de territorios
ou experiéncias a analisar, o primeiro assume um tom manifesto: mais do
que nomear lugares, enuncia um movimento. Sugere passagem, transito e
atravessamento — a maneira da deriva situacionista —, abrindo possibilidades
de convivéncia e criacao em vez de apontar para a tomada ou a anexacao
de espacos. Trata-se, portanto, menos de um catdlogo e mais de um convite
a percorrer e a experimentar pracas e espacos urbanos de modos outros.

A proépria palavra “praca”, que em sua origem designava drea a ser ocupa-
da ou vigiada — uma cidade fortificada, um posto militar —, traz consigo ecos
de expansao e controle, por vezes de matriz colonial. Ao desloca-la para um
campo poético e politico, este texto busca reinscrever esses sentidos, transfor-
mar simbolo de dominio em gesto de partilha e coabitacao, ressignificando a

experiéncia urbana em matéria de devir. Esse deslizamento semantico, longe
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de ser isento, reativa camadas historicas e simbolicas e as reinscreve no pre-
sente, tornando-as objeto de reflexao critica e pratica artistica.

O termo “praca” deriva do grego mhateia 6866 (plateia hodds), literalmente
“rualarga”. Na tradicao medieval, platea (latim) passou a designar também o
espaco publico das representacoes teatrais de rua. Com o tempo, desta forma,
a expressao indicava tanto a drea central de uma cidade como o setor de pu-
blico no teatro. Entre os gregos, a plaleia era o espaco amplo da convivéncia,
enquanto o theatron — literalmente “o lugar de onde se vé” — instituia a repre-
sentacao (Devoto, 1978). Entre ambas, jd se anuncia a tensao entre presenca
e espetdculo, entre a vida que se dd e a vida que se encena. Essa dupla origem
ressoa de modo exemplar na praca Roosevelt, simultaneamente espago ur-
bano e plateia de préticas artisticas. E precisamente essa ambivaléncia que
interessa: a Roosevelt € praca concreta, atravessada por fluxos urbanos, mas
também palco figurativo, convertida em agora contemporanea pela ocupacao
de coletivos teatrais que lhe conferiram novos sentidos.

Essa investigacao nasce igualmente de uma dobra biografica. Embora
minha trajetéria profissional esteja ligada hd mais de quinze anos a praca
Roosevelt, por meio da Associacao dos Artistas Amigos da Praca (ADAAP) e
da SP Escola de Teatro, somente no inicio de 2025 passei a habita-la como
endereco de residéncia. O que antes era contingéncia de trabalho transfor-
mou-se em cendrio de vida: a Praca deixou de ser apenas lugar de atuacao
institucional e tornou-se territério de experiéncia cotidiana. Essa passagem
do plano laboral ao existencial reforca a percepcao de que o espaco urbano
nunca é imparcial; ele nos atravessa, molda praticas e produz sentidos que
transbordam a rotina.

Descumprindo novamente o pacto firmado na introducao deste artigo
de nao me estender sobre a reocupacao mais recente da Praca, abre-se aqui
um desvio necessario: expor — ainda que panoramicamente —a chegada dos
coletivos a praca Roosevelt. Em fins dos anos 19qo e inicio dos 2000, a insta-
lacao da Cia. Os Satyros marca um ponto de inflexao. A ocupacao da Praca
pelo festival Satyrianas, a partir de 2001, tornou-se um gesto emblematico.
Nao se tratava de valentia gratuita, mas de uma possibilidade de sobrevivén-
cia diante da crise econémica pés-democratizacao, resultante, ainda, do des-
monte de politicas publicas para a cultura e da retracao do mercado teatral a
partir da Era Collor'*. Instalar-se na Roosevelt foi, para muitos artistas, uma

estratégia de resisténcia.

12. A chamada “Era Collor” refere-se ao periodo do governo Fernando Collor de Mello (199o-
1992), caracterizado pela abertura econémica e por politicas de austeridade que incluiram,
entre outras medidas, a extingao do Ministério da Cultura e o desmonte de mecanismos de
incentivo ao setor cultural.
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Cabral costuma dizer que, ao assentar Os Satyros na praca Roosevelt, o
objetivo era antes de tudo “acender as luzes”: dos postes de iluminacao da via
— muitas vezes apagados propositalmente pela comunidade local para evitar
riscos em atividades ilicitas —, mas também dos palcos, integrando a vida da
rua a vida do teatro. Um gesto aparentemente banal, mas, num ambiente
hostil e negligenciado, carregado de sentido simbdlico. Essa experiéncia dia-
loga com o gesto de Susan Sontag ao encenar Esperando Godot em Sarajevo,
em 1999, quando a cidade ainda carregava os traumas da guerra da Bésnia.
Provocada pela devastacao e pela paralisia internacional, Sontag — que an-
tes de se tornar ensaista e critica jd havia experimentado a direcao teatral
— decide montar a peca de Beckett com artistas locais, na capital da Bésnia
e Herzegovina, registrando o processo em um didrio de ensaios posterior-
mente publicado (Sontag, 2005). O relato é perturbador e provocativo: em
um territorio onde falta absolutamente tudo — de alimentos a infraestrutura
basica —, qual seria o sentido de fazer teatro? E justamente ai que reside a
forca metaférica de seu texto: sugerir que, em meio ao horror vivido, a arte
pode funcionar como ponte entre a memoria do trauma e a possibilidade de
um futuro; que a artesania de um espetaculo pode reconectar e sensibilizar
tanto os habitantes como a classe artistica local.

Vale lembrar que Esperando Godot (levado a cena pela primeira vez em
1959%) € um dos textos teatrais mais emblematicos do pés-guerra, lido quase
sempre como a desesperanca do espirito daquele tempo: Godot (persona-
gem que da nome ao texto e que pode simbolizar Deus, a salvacao — mas
nao apenas) nao chega no primeiro ato, nao chega no segundo ato, e pela
repeticao e espera instala-se o sabor amargo de que talvez nunca chegue. Mas
é justamente por isso — e paradoxalmente (numa leitura que arrisco pessoal-
mente) — que a peca também deixa uma ponta de esperanca: talvez Godot

chegue um dia. Essa tensdao entre desespero e expectativa,

PONTO DE CONVERGENCIA

entre espera passiva e resisténcia ativa, ecoava também na  TRAZER ESSA IMAGEM PARA

experiéncia dos coletivos que se instalaram na praca Roo- SAO PAULO E RECONHECER QUE

sevelt sem qualquer resposta imediata do poder publico. A ROOSEVELT, A SUA ESCALA,

No melhor estilo do “esperancar” freiriano, até que Godot TAMBEM SE TRANSMUTOU

chegue, nossos Vladimirs e Estragons sabem que é preciso EM UM LABORATORIO DE

resistir, ocupar, criar. RECONSTRUQAO SIMBOLICA.
Trazer essa imagem para Sao Paulo é reconhecer que POR MEIO DO TEATRO,

a Roosevelt, a sua escala, também se transmutou em um 0 ESPACO PUBLICO FOI

laboratorio de reconstrucao simbélica. Por meio do teatro, PROGRESSIVAMENTE

o espaco publico foi progressivamente reocupado, subver- REOCUPADO, SUBVERTENDO
tendo estigmas de inseguranca e abandono. Hoje, em um ESTIGMAS DE INSEGURANCA

“distrito vizinho”, o Teatro do Contéiner retoma essa luta E ABANDONO.
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PONTO DE CONVERGENCIA  sob novas condigoes, reiterando a poténcia do palco como dispositivo de
regeneracao urbana.

O mapa atual da praca Roosevelt articula diversos agentes, sem pretender
esgotar a lista: Os Satyros e o festival Satyrianas; o Grupo Parlapatoes; o Cine
Bijou reativado; a proximidade do Teatro Cultura Artistica; e, em efeitos de
transbordamento, o Baixo Augusta e o parque Augusta. Essa constelacao
produz nao apenas uma oferta cultural diversificada, mas um circuito de
sociabilidade que reposiciona a Roosevelt no imagindrio paulistano.

Um desdobramento necessario desta pesquisa € tentar traduzir em niime-
ros o que esses eventos significam para a drea. Quais sao os impactos diretos e
indiretos — emprego, renda, fluxo de visitantes, bilheteria, ocupacao hotelei-
ra, novos negocios — gerados pela presenca desses coletivos? Como mensurar

o efeito multiplicador que a ocupacao cultural provoca em
0 MAPA ATUAL DA PRACA ROOSEVELT ~ um territ6rio urbano? Tais questdes orientam as hipéteses

ARTICULA DIVERSOS AGENTES, SEM aqui levantadas e abrem caminho para analises futuras.
PRETENDER ESGOTAR A LISTA: OS Importa destacar que a tentativa de quantificar impac-
SATYROS E O FESTIVAL SATYRIANAS; tos nao se opoe ao reconhecimento do valor representativo
0 GRUPO PARLAPATOES: 0 e intangivel da arte. Ao contrario, trata-se de um esforco
CINE BIJOU REATIVADO; A complementar: medir efeitos diretos e indiretos nao reduz
PROXIMIDADE DO TEATRO CULTURA a experiéncia cultural a ndmeros; antes revela sua dimen-
ARTISTICA:; E, EM EFEITOS DE sao economica e social, oferecendo evidéncias que podem
TRANSBORDAMENTO, O BAIXO fortalecer politicas publicas e estratégias de apoio. Ler a
AUGUSTA E O PARQUE AUGUSTA. Roosevelt como “forma-contetido” (Santos, 1978) significa
tomar materialidade e praticas como uma mesma realida-
de: o espaco nao ¢ “forma” (ruas, prédios) de um lado e “contetido” (usos,
relacoes sociais) do outro; é indissociavel — a forma condensa o contetudo
que a produz e o contetudo reconfigura a forma. Nessa chave, mensurar nao

diminui: explicita outra dimensao do mesmo espaco.

Entretanto, como ja acentuado, essa vitalidade traz contradicoes. A revita-
lizacao cultural trouxe também gentrificacao, aumento dos precos de aluguel
e dialogos tensos com parte da populacao local, que defende, por exemplo,
o cercamento da Praca. Esse antagonismo revela dilemas de toda requalifi-
cacao urbana baseada em cultura: quem se beneficia, quem ¢é expulso, quem
permanece? A Roosevelt se torna, assim, um caso emblematico dos riscos e
das possibilidades de um urbanismo critico ancorado na arte.

Ao aproximar etimologia, biografia e experiéncias pessoal e coletiva, esta
secao sugere que “outras pracas” nao ¢ apenas metafora, mas chave para com-
preender dilemas universais sobre o espaco publico — quem o ocupa, quem
o disputa, quem o transforma. Como na imagem de Sontag em Sarajevo,

resta perguntar: o que esperamos do futuro da praca Roosevelt? Continuara
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sendo espaco de resisténcia e convivéncia, ou sucumbira a novos ciclos de  PONTO DE CONVERGENCIA
exclusao? Como a arte pode seguir catalisando mudancas inclusivas? Talvez
sejajustamente “por outras pragas” —atravessamento e deriva — que possamos
vislumbrar caminhos para que a Roosevelt siga como manifesto vivo, espaco
de passagem e reinvencao. Se “por outras pracas” é travessia e manifesto, que

novas derivas ainda podem emergir no coracao da cidade?

ESCALA FINAL (POR ORA)

Como preconizou Caetano Veloso em seu tecno-baiao-pds-tropicalista’s “Ma-

ria Bethania” (1971), cancao composta no exilio, no ano seguinte a inaugura-

cao oficial da Praca: “everybody knows that our cities were built to be destroyed’, tre-

cho ja citado ao inicio deste artigo. Essa sentenca, repetitiva e quase maquinal,

traduz a percepcao de que as cidades modernas nascem ja atravessadas pela

l6gica da obsolescéncia, em permanente estado de colapso e reinvencao. Nao

¢ indiferente, contudo, que Veloso escolha como tempo ver-

bal o pretérito perfeito (“were buill’) e nao o presente (“are EM TRISTES TROPICOS (1955), A

built’): essa nuance sugere uma espécie de destino inscrito PARTIR DE SUA VIAGEM PELO

desde a origem, como se a prépria concepcio das cidadesja ~ BRASIL E POR OUTRAS REGIOES SUL-

as condenasse a destrui¢ao (ou, talvez, a transformagao). O AMERICANAS, 0 ANTROPOLOGO

efeito poético estd justamente na ambiguidade entre passado CLAUDE LEVI-STRAUSS FORMULOU

e presente: o ouvido nao angléfono pouco distingue “were” IMAGEM SEMELHANTE,

de “are’, mas é nesse deslizamento quase imperceptivel que DESCREVENDO AS CIDADES

a frase ganha densidade, oscilando entre meméria histérica AMERICANAS COMO ESPACOS

e esséncia atemporal. PARADOXAIS: UM TERRITORIO AINDA
Em Tristes Tropicos (1955), a partir de sua viagem pelo  EM CONSTRUCAOQ E JA EM RUINA.

Brasil e por outras regioes sul-americanas, o antrop6logo

Claude Lévi-Strauss formulou imagem semelhante, descrevendo as cidades

americanas como espacos paradoxais: um territério ainda em construcao

e ja em ruina. Entre casas inacabadas e edificios degradados, ele percebe

uma paisagem urbana instdvel e inquieta, expressao de uma modernidade

acelerada incapaz de produzir formas duraveis, inaugurando sempre o novo

ja corroido. Veloso, décadas depois, retomaria essa intuicao em uma outra

cancao, “Fora da Ordem” (1991), afirmando que o pais se constréi em meio

as fissuras do tempo presente.

13. Cunho aqui essa expressdo como uma leitura pessoal, para designar a fusao de elementos
eletrificados e ritmos nordestinos que percebo na cancao.
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No caso da praca Roosevelt, tais imagens nao sao apenas metaforas: elas
se materializam na trajetéria concreta de um espaco que foi erguido como
simbolo da modernidade urbana, tornou-se “ruina” no abandono das décadas
de 1980 e 1990, e renasceu como polo cultural gracas a acao de coletivos
artisticos. Neste sentido, construcao e ruina coexistem, como faces insepa-
raveis do mesmo processo.

Essa dialética é central para a pesquisa em curso: compreender a Praca
nao como produto acabado, mas como espaco em disputa, sujeito a ciclos de
destruicao, gentrificacao e resisténcia. E justamente nesse intersticio — entre
o que se desfaz e o que insiste em se reinventar — que se abre a possibilidade
de pensar a Roosevelt como um cultural district possivel e, mais amplamente,
como metifora da prépria condicao urbana brasileira. Ao mesmo tempo,
importa questionar a propria nocao empregada: sem politicas consistentes
de formacao, financiamento e participacao social, tal designacao corre o
risco de ser apenas “packaging do nada”: embrulho e rétulo sedutores, mas
que nao passam de ficcao urbanistica.

Como sugere Caetano Veloso em outro momento de “Maria Bethania”:
“everybody knows that it’s so hard to dig and get to the root”'t. A tarefa de com-
preender a cidade exige escavar camadas invisiveis, chegando as suas raizes
histéricas e sociais — um gesto que, mais do que encerrar esta analise, indica

o terreno inicial da investigacao que seguira.
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Como se faz um contrafeitigo
para o Brasil sumir?

Mazira do Nascimento

empre achei inquietante o nome “Coletivo Estop6 Balaio”. Talvez,

por um certo estranhamento que ele provoca. Desde a primeira

vez que ouvi alguém mencionar esse nome, lembro-me da surpre-

sa que senti ao escutar uma palavra tio marcadamente nordestina
ecoando em meio as conversas dos circuitos teatrais de Sao Paulo. Era como
se, de repente, uma sonoridade vinda de outros territérios se entranhasse
no vocabuldrio da cena, abrindo brechas para novos sentidos.

A expressao “Estop6 Balaio”, escolhida para batizar o grupo, possui uma
forte carga poética e cultural, profundamente vinculada ao Nordeste brasi-
leiro. Embora possa soar desconhecida em outras regioes do pais, a expres-
sao ¢ amplamente utilizada na linguagem popular para designar uma espé-
cie de explosao, uma manifestacao intensa de emocoes, acontecimentos ou
sensacoes. Trata-se de uma interjeicao hiperbolica, usada para nomear algo
que nao pode ser contido, algo que transborda. Quando alguém sente uma
dor aguda, por exemplo, é comum ouvir: “Eita dor do estopd balaio!”. Da
mesma forma, se alguma coisa é considerada muito feia, diz-se: “O feiura do
estopd”, muitas vezes omitindo o termo “balaio”, sem que a forca expressiva
da frase se perca.

Assim como a expressao que lhe dd nome, o grupo parece carregar em
si essa energia expansiva, que irrompe e se espalha, rompendo e reorde-
nando fronteiras linguisticas, geograficas e simbolicas. E a escolha desse
nome nao € casual. Assim como a expressao que o inspira, o trabalho do
Coletivo Estop6 Balaio parte de uma energia migrante que rompe limites

e transborda. O grupo tem sede no Jardim Romano, bairro do extremo
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leste de Sao Paulo, e atua transformando suas ruas, casas e memorias em
experiéncia cénica.

Nascido do encontro entre artistas migrantes do Rio Grande do Norte e
migrantes ou filhos de migrantes nordestinos moradores do extremo leste,
o coletivo construiu um método de criacao que se baseia na escuta e na con-
vivéncia com o territério. Desde a sua fundacao, propoe um teatro que nao
se limita a representacao, mas que emerge da vida cotidiana, da oralidade e
das histérias de migracao que atravessam a regiao. Nesse processo, arte e vida

se entrelacam, produzindo uma dramaturgia viva que nasce

INICIAR ESTE ARTIGO A PARTIR DO do encontro entre artistas e comunidade, construindo o que
NOME DO COLETIVO E TAMBEM alguns denominam de arte em comunidade’.
UMA FORMA DE EVIDENCIAR O Iniciar este artigo a partir do nome do coletivo € também
CARATER INSURGENTE E AFETIVO uma forma de evidenciar o cardter insurgente e afetivo que
QUE ORIENTA SUA TRAJETORIA. orienta sua trajetéria. Assim como a expressao “estop6 ba-

laio”, carregada de intensidade e vigor, o grupo se afirma
como um corpo coletivo que transborda narrativas silenciadas, instaurando
brechas na memoria oficial e tensionando os apagamentos histéricos e cul-
turais que moldaram (e ainda moldam) a cidade.

Audre Lorde, poeta negra caribenha-estadunidense, em seu ensaio A
Transformagao do Siléncio em Linguagem e A¢do, reflete sobre o Kwanzaa, pratica
cultural africana estruturada em sete principios fundamentais. Entre eles,
destaca-se o Kujichagulia, termo que remete ao exercicio da autodetermi-
nacao: a capacidade de definir a n6és mesmas, de nomear nossas proprias
experiéncias e de falar em nosso proprio lugar, em vez de sermos nomeadas,
interpretadas ou silenciadas pelo olhar de outrem.

Sobre o movimento de autodeterminacao, Lorde diz:

Cada uma de nos esta aqui hoje, pois de um modo ou outro comparti-
lhamos um compromisso com a linguagem e com o seu poder, também
com a recuperacao dela que foi utilizada contra nés. Na transformacao
do siléncio em linguagem e em acao, ¢ uma necessidade vital estabele-
cer e examinar a funcao dessa transformacao e reconhecer nosso papel
igualmente vital dentro dessa mesma transformacao. (Lorde, 1984, p. 41,

traducao nossa)

1. Sobre o conceito, Daniela Mota Silva, no artigo “Praticas Artisticas Comunitarias como Pro-
motoras de Conhecimento-Emancipacao”, afirma: “Por ser uma pratica artistica que se constroi
em relacao com os seus participantes e dentro da comunidade em que esta inserida, propicia
um ambiente capaz de recriar a realidade com uma abordagem critica e criativa, capaz de aju-
dar a repensar o cotidiano. Essa atitude impacta nao s6 seus participantes, mas também todo o
contexto sociocultural ao redor do grupo teatral” (Silva, 2024, p. 137).
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E justamente a partir desse horizonte de autodeterminacao que este artigo
se orienta. Operar a linguagem e na linguagem para encontrar maneiras de
se contar outras histérias. Nesse sentido, nos propomos a investigar como o
RESET Brasil, o espetaculo mais recente do Coletivo Estopo Balaio, mobiliza
o territério de Sao Miguel Paulista, nao como mero espaco urbano, mas sim
como dramaturgia e espaco de resisténcia contracolonial. Ao explorar a re-
lacao entre cidade, memoria e fabulacao, buscaremos compreender como
o coletivo transforma experiéncias locais em matéria poética, convidando o
publico a atravessar nao apenas ruas e vielas, mas também camadas de tempo

e de histéria que reverberam no presente.

FABULAR A MEMORIA

Dizem que se vocé olhar para o mar durante muito tempo, cenas do passado renas-

cerdo. — Saidiya Hartman

Toda escrita se constitui como um didlogo entre ideias, memorias e perspec-
tivas. Neste artigo, partimos de uma abordagem metodolégica formulada
pela escritora e professora de Literatura Comparada Saidiya Hartman®. Em
sua obra, Hartman apresenta a fabulacao critica tanto como uma postura
metodolégica diante do arquivo e dos documentos da Historia oficial quanto
como uma estratégia de escrita voltada para reinscrever as vidas apagadas
ou silenciadas pela violéncia da escravidao e do colonialismo. Trata-se de
um gesto que busca, diante das lacunas e siléncios dos arquivos histéricos,
produzir narrativas que nao apenas recordem o passado, mas que também
iluminem as tensoes do presente e abram espaco para imaginar futuros pos-

siveis. Nas palavras de Hartman:

Como uma escritora comprometida em criar histérias, eu tenho me esfor-
cado em representar as vidas dos sem nomes e dos esquecidos, em consi-
derar a perda e respeitar os limites do que nao pode ser conhecido. Para
mim, narrar contra-Historias da escravidao tem sido sempre inseparavel

da escrita de uma Historia do presente, ou seja, projeto incompleto de li-

2. Essa associacao decorre de minha pesquisa de mestrado, intitulada Unguento para Amansar
Fantasmas: Fabulagdo Critica como Metodologia de Criacao Teatral, na qual examino diferentes ma-
nifestacoes teatrais contemporaneas — entre elas o espetaculo RESET Brasil— e proponho uma
aproximacao com a metodologia desenvolvida por Saidiya Hartman, buscando compreender
de que modo determinadas praticas cénicas se articulam a postura metodolégica elaborada
por Hartman.
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PONTO DE CONVERGENCIA berdade e vida precaria do(a) ex-escravo(a), uma condicao definida pela
vulnerabilidade a morte [...]. Conforme eu a entendo, uma Historia do
presente luta [...] para escrever nosso agora enquanto ele € interrompido

por esse passado. (Hartman, 2020)

Trazer esse conceito para o campo das artes cénicas significa pensar o
teatro como espaco capaz de ativar contra-historias, reinscrever memorias e
tensionar lacunas deixadas pelos arquivos oficiais, principalmente quando
contamos as narrativas de comunidades silenciadas, subjugadas. A fabulacao
critica, portanto, nao se confunde com invencao arbitrdria, mas se apresenta
como um gesto ético e politico diante da auséncia documen-
TRAZER ESSE CONCEITO PARA tal, permitindo que vozes silenciadas sejam reativadas pela
0 CAMPO DAS ARTES CENICAS imaginacao criadora.
SIGNIFICA PENSAR 0 TEATRO No caso de RESET Brasil, defendo que a nocao de fabu-
COMQ ESPAGO CAPAZ DE ATIVAR  lacao critica opera como uma chave de leitura e aprofun-
CONTRA-HISTORIAS, REINSCREVER damento para analisar a forma como o espetaculo resgata
MEMORIAS E TENSIONAR LACUNAS acontecimentos esquecidos, como o Cerco de Piratininga de
DEIXADAS PELOS ARQUIVOS 1562, e os coloca em didlogo com as experiéncias atuais dos
OFICIAIS, PRINCIPALMENTE ~ moradores da periferia leste de Sao Paulo. A sobreposicao
QUANDO CONTAMOQS AS de tempos, vozes e narrativas transforma o bairro em palco
NARRATIVAS DE COMUNIDADES de reexisténcia, onde migrantes, povos indigenas e descen-
SILENCIADAS, SUBJUGADAS. dentes da didspora africana ocupam a cena para reinscrever
sua propria historia.

O espetaculo traz a perspectiva de que para “resetar o Brasil”, precisamos
retomar territérios: tanto territérios concretos como territérios simbdlicos.
Para “resetar o Brasil”, é necessdrio elaborar um contrafeitico, é preciso fa-

bular a contracolonialidade, como postura ética, afetiva, racial e historica.
Hartman propoe fabular nao como ato de invencao arbitraria, mas como
pratica ética e politica diante das lacunas deixadas pelos arquivos. Em RESET
Brasil, esse gesto se manifesta na forma como o espetaculo reinscreve as me-
morias do bairro, dando voz a sujeitos historicamente marginalizados — mi-
grantes, trabalhadores, povos indigenas e afrodescendentes. O teatro, nesse
contexto, atua como um dispositivo de reparacao simbélica, capaz de trans-

formar em presenca cénica e afetiva a histéria que foi negada a todos nés.

FECHA 0 CERCO!

RESET Brasil ¢ um espetaculo com duracao de quatro horas, que percorre

22 quilometros de extensao, vinte deles com o trem metropolitano e outros
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dois a pé, pelas ruas do bairro de Sao Miguel Paulista, atravessando grande ~ PONTO DE CONVERGENCIA
parte das vias do Jardim Lapenna.
E importante ressaltar que o ponto de partida do espetaculo é um episédio
histérico de resisténcia indigena praticamente ausente da memoria coletiva
paulista: o Cerco de Piratininga, ocorrido em g de julho de 1562. A drama-
turgia propoe uma inversao simbolica da data consagrada oficialmente a Re-
volucao Constitucionalista de 1952 (feriado estadual e marco do imaginario
civico paulista) para evocar um outro g de julho, insurgente e silenciado. A
proposta artistica emerge de uma visao imaginativa, critica e subversiva, que
reposiciona o foco da histéria oficial para um conflito fundamental ocorrido
nos primoérdios da colonizacao.
Naquele ano de 1562, Piratininga, que se localizava no alto de uma
colina, entre os rios Tamanduatei e Anhangaban, foi palco de um embate
que durou dois dias entre indigenas aliados aos jesuitas, recém-instalados
no colégio da Vila de Sao Paulo de Piratininga, e uma alianca de povos
origindrios — guaiands, tamoios, carijos, tupinambds e tupiniquins — que
viviam nos arredores do territério entao chamado Ururay. Este tultimo, nas
décadas seguintes, daria origem a bairros como Sao Miguel Paulista, Jardim
Romano e Itaim Paulista, além das cidades de Guarulhos e
Suzano. Ao recuperar esse episodio historico, o espetaculo A DRAMATURGIA PROPOE UMA
tensiona as narrativas hegeménicas e reivindica outras for-  INVERSAO SIMBOLICA DA DATA
mas de pertencimento e memoria a partir da perspectiva CONSAGRADA OFICIALMENTE A
dos povos originarios. REVOLUGAO CONSTITUCIONALISTA DE
A principal motivacao para o Cerco de Piratininga foi a 1932 (FERIADO ESTADUAL E MARCO
insatisfacio crescente entre diversos grupos indigenas diante DO IMAGINARIO CiVICO PAULISTA)
da alianca estabelecida entre os jesuitas, os colonizadores PARA EVOCAR UM OUTRO 9 DE
portugueses e certos lideres indigenas, como Tibiri¢d, que, JULHO, INSURGENTE E SILENCIADO.
ap6s o batismo, passou a se chamar Martim Afonso. Essa
aproximacao com Os europeus € o apoio a catequese crista despertaram
desconfianca e revolta. Muitos dos indigenas que compuseram o cerco eram
parentes de Tibiri¢a ou ja haviam sido catequizados, mas, ao rejeitarem a
influéncia europeia, decidiram resistir a colonizacao, a imposicao religiosa
e ao sistema escravista que se consolidava no territorio.
O ataque teve inicio na manha de g de julho, com os indigenas cercando
a Vila de Piratininga e lancando ofensivas contra o colégio jesuita, localizado
onde hoje se encontra o Patio do Colégio. Os defensores da vila, liderados
por Joao Ramalho e Tibiricd, conseguiram repelir o ataque ap6s dois dias
de intensos combates. Durante o confronto, Tibirica acabou matando seu
proprio irmao, Piquerobi, lider dos atacantes, evidenciando as divisoes in-

ternas entre os povos indigenas quanto a resisténcia ou colaboracao com os
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colonizadores. Esse conflito ¢ narrado pelo padre José de Anchieta, em carta

ao Geral Padre Diogo Laines, enviada para Roma com data de abril de 1563,

Comecaram logo a apregoar guerra contra Piratininga, coisa que ha muito
tencionavam. [...] quem maiores mostras deu de cristao e amigo de Deus

foi Martim Afonso, principal de Piratininga [...] e por mais

A PRINCIPAL MOTIVAGAO PARA que alguns de seus irmaos e sobrinhos se deixaram ficar
0 CERCO DE PIRATININGA FOI em uma aldeia, nao querendo segui-lo, e um deles vinha
A INSATISFACAO CRESCENTE  juntamente com os atacantes e mandara amedrontar muito

ENTRE DIVERSOS GRUPOS aos de cd, com dizer que eram muitos e haviam de destruir
INDIGENAS DIANTE DA ALIANCA avila. (Anchieta, 1984)
ESTABELECIDA ENTRE OS
JESUITAS, 0S COLONIZADORES Reordenando as pecas do tabuleiro da memoria e da
PORTUGUESES E CERTOS LIDERES histéria, RESET Brasil propoe um percurso simbolico e geo-
INDIGENAS, COMO TIBIRICA, QUE, grafico que parte do Bras (regido central de Sao Paulo, nas
AP(OS 0 BATISMO, PASSOU A SE proximidades do local onde outrora se erguia a Vila de Pi-
CHAMAR MARTINS AFONSOQ. ratininga), atravessa as ruas de Sao Miguel Paulista, no ex-

tremo leste da cidade, e culmina junto a0 monumento mais

antigo de Sao Paulo: a Capela dos Indios. Localizada na praca Padre Aleixo
Monteiro Mafra, conhecida popularmente como praca do Forr6, a Capela se
torna um ponto de chegada e, ao mesmo tempo, de evocacao, onde o passado
indigena e colonial da cidade ressurge como presenca material e simbolica.
O espetaculo, ao convocar os espectros do tempo no territério ancestral

de Ururay, convida os espectadores de RESET Brasil a entrarem em contato
com a histéria do Cerco de Piratininga, a partir da friccao de uma “histéria do
presente” e uma “histéria ancestral” que ainda resiste e planeja novos cercos
de retomadas necessdrias. Ao mesmo tempo, os moradores € os artistas vao
se revelando a partir de suas ancestralidades: indigenas vindos de Africa, de
Abya Yala, benzedeiras, pajés, migrantes. Numa espécie de sonho licido, mul-
tiplas camadas do tempo se desvelam diante dos olhos do publico, evocando
a espiral cronolégica de que fala Leda Maria Martins?. Nesse movimento, as
personagens recusam a passividade diante do pesadelo chamado Brasil e,
em seu lugar, erguem narrativas outras, contracoloniais, que reinventam o

presente. Para sonhar outro mundo € preciso voltar a dormir.

3. Segundo Leda Maria Martins, o tempo, para culturas dos grupos étnicos negros ligados a
ancestralidade, ¢ fonte de inspiracao que “matiza as curvas de uma temporalidade espiralada,
na qual os eventos, desvestidos de uma cronologia linear, estio em processo de uma perene
transformacao. [...] Nas espirais do tempo, tudo vai e tudo volta” (Martins, 2008, p. 75).
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A POETICA CONTRACOLONIAL DO TERRITORIO

E como comega o Brasyl? Com a chegada de ynvasores? De Garympeyros? de TV?
Luz elétryca? Lyngua Portuguesa? Pay nosso de cada dya nos day hoje? Como co-
meca, como chega o Brasyl?

Ygual as enchentes. Nao é pela rua ndo... € pelo ralo... comeca por dentro.

Dramaturgia de RESET Brasil, escrita por Juao Nyn.

Considero importante mencionar que participei da construcao do espetdculo
RESET Brasildesde o inicio dos ensaios. Fui convidada pela diretora Ana Ca-
rolina Marinho para assumir a funcao de assistente de direcao do espetaculo
e ingressei no processo no ano de 2022.

Ressalto esse dado tendo em vista que a experiéncia de ter integrado
0 processo criativo e, posteriormente, propor um projeto de pesquisa de
mestrado que toma o espetaculo como um de seus estudos de caso me pos-
sibilitou um duplo movimento: por um lado, aprofundar a reflexao sobre os
atravessamentos concretos vividos durante a elaboracao da obra; por outro,
ensaiar um passo além, articulando essa experiéncia pratica com perspectivas
teoricas que a expandem e tensionam.

Quando iniciamos o processo de RESET Brasil, logo nos deparamos com
algumas questoes: quais as formas e metodologias que escolheriamos na rela-
cao com a pesquisa acerca dos fatos histéricos em torno do Cerco de Piratinin-
gar Como seria relacionar esse tempo historico passado, friccionando-o com
o territorio concreto do bairro de Sao Miguel Paulista? Como construiriamos
as pontes com a discussao acerca da ancestralidade e etnicidades indigenas
e negras dentro do territorio concreto do bairro de Sao Miguel a partir das
pesquisas (do que esta dito e do nao esta dito) acerca do evento histérico
do Cerco de Piratininga?

Em um dos cadernos de processo, escrevi sobre minhas duvidas, que co-

mecaram na sala de ensaio, mas desaguaram na pesquisa académica:

O que acontece quando o objeto de criacao € um fato histérico? Como se
trabalha com um arquivo, numa criacao teatral, e que postura devemos ter
enquanto criadores? Como lidar com eventos histéricos de coletividades

massacradas, despossuidas, violentadas pela colonialidade?

Com o passar dos encontros de criacao, fui percebendo que o trabalho
do Estopd Balaio assenta-se em um método bastante sofisticado, que reco-
nhece o territério como um arquivo vivo, no qual cada corpo e cada espaco

carregam multiplas camadas de memoria. A criacao, dentro dos processos
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do coletivo, constitui-se como uma escava¢ao, uma arqueologia sensivel das
lembrancas dos moradores e da escuta do préprio territorio.

Enquanto pesquisam as dinamicas histéricas e culturais de um deter-
minado evento ou localidade, o coletivo propoe perguntas: que historias,
individuais e coletivas, habitam esse lugar? Quais memorias sao conhecidas
e quais permanecem soterradas? Onde se encontram os migrantes? Onde
estao os imigrantes? Quantos desses moradores se reconhecem indigenas?
Que cartografia afetiva desenha o espaco? Quais as religiosidades desse ter-
ritorio? Como seus habitantes se deslocam? Como seus corpos se movem?
Quais dancas ainda dancam?

Esse mosaico de perguntas é lancado ao territério nao de maneira pro-
tocolar, mas a partir dos encontros, das vivéncias, da prépria friccao entre o
processo de pesquisa e de criacao do espetaculo e o entorno.

E, sobretudo, o grupo constréi suas proprias estratégias de mediacao
com o local. Estar ali significa caminhar pelas ruas, almocar nos botecos,
cortar o cabelo na barbearia do bairro, frequentar o baile, brincar com as
criancas, conversar com os moradores, tomar uma cerveja na esquina, ou-
vir as queixas do cotidiano. Significa também pedir licenca as dinamicas ja
existentes, negociando continuamente a presenca do grupo, que inevitavel-
mente provoca estranhamento no cotidiano local. Estar na rua é aprender
a pisar macio, a ser flexivel, atento e, sobretudo, afetuoso. Nesse sentido,
os processos criativos do coletivo se movem em porosidade com os aconte-

cimentos fortuitos, os encontros inesperados, os desvios de

NO INICIO DO PROCESSO DE RESET ~ percurso e as descobertas imprevistas.
BRASIL, FIZEMOS UMA VIVENCIA No inicio do processo de RESET Brasil, fizemos uma
COM 0 PESQUISADOR CASE ANGATU  vivéncia com o pesquisador Casé Angati Xukurt Tupinam-
XUKURU TUPINAMBA DENTRO DA bd dentro da Capela dos Indios — construida em 1560, é o
CAPELA DOS INDIOS — CONSTRUIDA monumento mais antigo da cidade de Sao Paulo e ainda
EM 1560, E 0 MONUMENTO pouco conhecida pelo paulistano. Casé ¢ um pesquisador
MAIS ANTIGO DA CIDADE DE especialista nos eventos indigenas ocorridos no periodo
SAO PAULO E AINDA POUCO colonial na cidade de Siao Paulo e nos apontou todos os
CONHECIDA PELO PAULISTANO. marcos historicos que envolveram o Cerco de Piratininga.
Com a perda da batalha pelos indigenas de Ururay, hou-
ve a posterior construcio da Capela dos Indios como marco do poderio
portugués na figura principal dos jesuitas. Nos tempos recentes, durante
escavacoes na regiao da praca Padre Aleixo e arredores da Capela dos In-
dios, foram descobertas iniimeras ossadas e uma multiplicidade de artefatos
indigenas. Para Casé, a regiao da praca e da Capela tem todas as evidéncias
de ser um cemitério indigena e, portanto, um territério que precisaria de

protecao patrimonial.
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Na alegoria da praca, percebi (tanto durante o processo como nas apre-
sentacoes de RESET) que havia uma histéria “vencedora” na superficie, ins-
crita e materializada no cimento onde pisavamos: foi ela que ergueu capela,
aldeamento, fazenda, trilho de trem, asfalto, lojas, igrejas — toda uma cidade.
Mas sob a terra, naquela mesma praca, existia outra Historia, soterrada pelo
cimento e sufocada pelo asfalto. A histéria dos mortos, dos saberes ocultados,
dos artefatos esquecidos, das violéncias e aliciamentos, das rebelioes silencia-
das, das resisténcias incessantes e das mortes nao narradas.

Ao elaborar o gesto teatral, ali, na praca Padre Aleixo, ao lado da Capela
dos Indios, percebemos que precisariamos, mais que tudo, aprender a conju-
rar aqueles fantasmas. Estabelecer aliancas espectrais, dialogar, tecer e fabular
toda uma série de estratégias que, na brecha do tempo, nos permitiriam ven-
cer a guerra que outrora perdemos e suas tentativas de apagamento secula-
res. E o gesto teatral seria uma parte fundamental nesse empreendimento.

Nesse sentido, advogo, fazendo eco ao que nos aponta Saidiya Hartman,
que ao buscar um teatro comprometido a contar sobre um passado soterrado
é necessario ouvir os fantasmas, produzindo uma criacao na contra-historia.
“Sem pedir licenca ao cimento”, na interseccao entre o ficticio e o histoérico,
reconfigurar as pecas do jogo. Implica buscar metodologias préprias que,
por milhares de vezes, escapam a epistemologia ocidental, bem como ao
fazer teatral ocidental. E como aprender a preparar remédio: na busca; na
tentativa; no erro.

Assim foi tecido RESET Brasil, um espetaculo que pulsa no compasso
invisivel das ruas, na respiracao de seus moradores visiveis — e também dos

invisiveis — que habitam a meméria e a fabulacao do territério.

CONTRAFEITICO PARA FAZER BRASIL SUMIR

O Brasil nao existia, o Brasil é uma invencao. E a invencdo do Brasil nasce exa-
tamente de uma invasao — inicialmente feita pelos portugueses, depois continuada
pelos holandeses, depois continuada pelos franceses, num motor sem parar, onde as
invasoes nunca tiveram fim. Nos estamos sendo invadidos agora.

Ailton Krenak, Ideias para Adiar o Fim do Mundo.

Em RESET Brasil, os espectadores que chegam a Estacao Bras da CPTM se
veem diante de um desafio inicial: descobrir onde, afinal, comeca o espeta-
culo. Alguns dos espectadores circulam com mais seguranca pela estacao,
outros demonstram certa hesitacao até encontrar a producao da peca. Ao

se aproximar, recebem um par de fones de ouvido e uma breve instrucao: é
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PONTO DE CONVERGENCIA  preciso aguardar. Avisa-se que a partida esta prevista para as 15h, embora o
horério dependa, inevitavelmente, do compasso do trem. Quando enfim o
vagao parte, o grupo se acomoda na dianteira, naquilo que a dramaturgia
batizou de “cabeca da cobra vermelha”: uma metafora que associa a forma
alongada do trem e a cor caracteristica da CPTM a imagem de um corpo
vivo, que nos conduzira pelo percurso da cena.

Se, a partir da dramaturgia escrita por Juao Nyn, o Brasil comeca “nao
pela rua” mas sim “pelo ralo”, comecando “por dentro”, pela consciéncia

colonial implantada na nossa compreensao de pais, para

SE, A PARTIR DA DRAMATURGIA RESETAR é imprescindivel disputar o imagindrio. E, desde

FSCRITA POR JUAO NYN, 0 BRASIL o inicio, o espetaculo convida o publico a imaginar rotas de
COMECA “NAO PELA RUA" MAS fuga para o Brasil.

SIM “PELO RALO", COMECANDO Durante a viagem de trem em direcdo a Sao Miguel Pau-

“POR DENTRO", PELA CONSCIENCIA lista, instala-se uma atmosfera de transe: o pais desapareceu

COLONIAL IMPLANTADA NA do mapa. Munidos de dispositivos sonoros, os espectado-
NOSSA COMPREENSAO DE PAIS, res sao conduzidos por vozes de criancas e de ancidos, em
PARA RESETAR E IMPRESCINDIVEL portugués e em diferentes linguas origindrias. Ao chegar a
DISPUTAR O IMAGINARIQ. Sao Miguel Paulista, o publico é acolhido por um levante
indigena no Jardim Lapenna, coordenado pelos “ancestrais
do futuro”, um coro de atores e atrizes mirins, criancas e adolescentes mo-

radores do extremo leste.

Ao descer da estacao de Sao Miguel Paulista (renomeada, na peca, esta-
cao Sao Miguel de Ururay), o publico é recepcionado pelos caboclinhos e
caboclinhas do territério, o coro infantojuvenil composto de atores e atrizes
mirins, todos moradores de Sao Miguel e do Jardim Romano. O coro mirim
recepciona o publico e é responsavel pela iniciacao no territério, ao levar o
publico para tomar a bencao de Dona Socorro, moradora do Jardim Lapenna
e participante do espetdculo.

Dona Socorro é uma das forcas de cura do territério e realiza a media-
cao do entremundos, entre os vivos e os encantados. A licenca em forma de
bencao de Dona Socorro nos permite, a cada dia, seguir com o espetaculo
atravessando as dinamicas do visivel e do invisivel.

O espetaculo desdobra-se em uma série de encontros plurais com mora-
dores do territorio, cada um revelando camadas de memorias, dores, festas,
resisténcias e pertencimentos. No encontro com Marcia Gazza, mae da Lestet
que perdeu seu filho adolescente vitima da truculéncia policial chefiada pelo

governador Joao Déria, nos deparamos com uma mulher que converteu o

4. Movimento de mulheres da zona leste que se reuniram ap6s perderem seus filhos pela vio-
léncia perpetrada pela Policia Militar de Sao Paulo.
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luto profundo em forca mobilizadora de uma incansavel luta por justica.
Ao ouvir Olga, acompanhamos seu percurso migratério da Bahia para Sao
Paulo e acessamos a memoria de sua ancestralidade indigena, inscrita nas
marcas do apagamento e nas violéncias vividas por tantas “mulheres pegas no
laco”, historias recorrentes nos contextos coloniais do Brasil. Com Seu Joao,
indigena da etnia Tapuia, somos levados a refletir sobre outras concepc¢oes
de tempo, um tempo que nao se curva a linearidade ocidental, mas que se
expande em multiplas possibilidades ontolégicas.

No encontro com Didao, morador e articulador da comunidade, mergu-
lhamos numa roda de samba, em que o tempo da cena se entrelaca ao tempo
da meméria afetiva de sua infancia, quando ele era conduzido as rodas por
familiares. Ja no encontro com Ana Pankararu, testemunhamos uma narra-
tiva de retomada ancestral étnica e politica que alcanca também sua filha,
Anny, atriz mirim do espetdculo, reafirmando o elo entre geracoes por meio

da arte e da identidade indigena.

DESFECHOS: 0O TEATRO COMO GESTO REPARADOR

Desfazer o feitico colonial é desarticular a invencao do Brasil como mdaqui-
na de apagamento e violéncia. Um contrafeitico que se faz com memoria,
fabulacao e corpo em presenca. Faz-se ao reinscrever historias silenciadas,
ao escutar os fantasmas que resistem sob o cimento e ao transformar ruinas
em matéria poética.

Analisando esse processo a luz do conceito de fabulacao critica, podemos
compreender como o grupo reconfigura a prépria noc¢ao de histéria. Saidiya
Hartman nos lembra que os arquivos oficiais muitas vezes silenciam os sujei-
tos racializados, registrando apenas fragmentos de suas existéncias. Fabular,
portanto, nao € inventar no vazio, mas ativar o que esta ausente ou distorcido,
criando novas formas de presenca. Em RESET Brasil, o contrafeitico nasce da
sobreposicao de tempos, do encontro entre moradores e artistas, da insur-
géncia das vozes que se recusam a permanecer caladas. E na fabulacio critica
que o espetaculo encontra um modo de reordenar o passado para tensionar
o presente. A cada passo pelas ruas de Sao Miguel de Ururay, a cada gesto de
escuta, a cada corpo em cena, o grupo tece um outro mapa possivel, feito de
retomadas, de insurgéncias e de sonho de outro pais.

Fazer o Brasil sumir, nesse sentido, é desfazer a ficcao colonial que na-
turalizou violéncias e apagamentos. E reencantar o mundo com as histérias
dos que foram soterrados, ¢ inventar coletivamente uma outra narrativa de

pertencimento. O contrafeitico nao esta pronto: ele se fabrica na cena, na
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caminhada, na roda de samba, na bencao de Dona Socorro, no coro das
criancas que anunciam o futuro. O teatro, aqui, € menos representacao e
mais encantamento: um feitico as avessas, capaz de dissolver o Brasil inven-

tado e de fabular mundos ainda por vir.
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A crise da teatrocracia:
cena, cidade, coletivo

Artur Sartort Kon

epois de percorrer caminhos labirinticos e arborizados, chegamos a

uma clareira no meio do parque: um playground com chao de areia e

brinquedos, habitado por algumas criancas com seus responsaveis.

Como eles, n6s nos sentamos nos bancos ou muretas que rodeiam o
espaco; diferente deles, nao estamos ali apenas esperando enquanto outros se
divertem em gangorras, escorregadores e balancos: viemos em busca de algo,
viemos para ver algo acontecer. Trés homens adultos ficam de pé em meio as
criancas que correm por ali. Vestem roupas estranhas para esse tempo e lugar
— colete, gravata, casaco, sapato — e parecem constrangidos. Outro homem
adulto aparece, em trajes mais adequados ao lazer e carregando uma cadeira
de praia, na qual se reclina. Os outros vao para a periferia do grande circulo,
parecem procurar alguma coisa, num estado curioso entre a apreensao € a
descontracao. Trocam olhares com outros homens adultos, vestidos das mais
variadas formas. Um macacao parece sugerir um trabalhador; um uniforme
camuflado nos faz ver ali um militar. Trocam palavras, e nés (apenas nos,
que temos os fones de ouvido ligados ao aparelho adequado, recebidos no
comeco da peca) ouvimos suas conversas. FEu venho sempre aqui nesse mesmo
horario. Vocé é novo aqui? Qual tew nome? Entre constrangidos e divertidos, eles
olham uns para os outros, depois desviam o olhar um pouco para todos os
lados, como em vigia. Suas mdos sdo grandes. Nao, nao te acho velho. Apesar de
nao encaixar bem com o ambiente, nada na imagem que vemos poderia nos

levar a adivinhar o que estao falando. Vejo que é um experimentado conhecedor
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dos pontos excitantes. Vocé td excitado? Vemos dois dos homens cochicharem en-
tre si. Fiu também. Se ndo fossem essas criangas, eu chuparia a tua rola aqui agora.
Embora nada mude muito nas cenas que podemos ver, as falas vao ficando
mais e mais despudoradas, gerando uma tensao inusitada: sera que isso pode
estar acontecendo aqui, na frente das criangas? Deveriamos estar ouvindo
isso aqui, sendo cumplices disso que estd acontecendo aqui? Mas se s6 nos

podemos ouvir, serd que estd acontecendo?

J4 conhecemos esses procedimentos, ja fizemos isso tantas vezes: andamos
por ai, seguindo as instrucoes dos artistas, acompanhando cenas que aconte-
cem em espacos abertos, dispersas, espalhadas pela cidade; potencialmente
tudo € cena, a paisagem dada soma-se infinitamente aos retratos encenados,
propondo sentidos imprevistos e acontecimentos imprevisiveis, elementos ce-
nograficos e um coro sempre renovado de figurantes incautos; além do mais,
temos fones de ouvido que nos permitem acesso a uma dimensao sonora
que complementa essa dimensao visual puiblica, com trilha sonora e falas. O
ano € 2015, e nessa primeira metade da década pulularam os experimentos
site-specific no teatro paulistano, valendo-se dos expedientes mais diversos e
criativos para ocupar espacos supostamente nao cénicos. Mas também nao se
trata de “teatro de rua” como sempre se fez, pecas que instauram um palco
bem-delimitado onde tem lugar uma peca de estrutura basicamente reco-
nhecivel; estamos muito mais no campo da interven¢ao, no didlogo com a
performance, na experimentacao com os limites das linguagens.

Foi essa producao que investiguei em minha dissertacao de mestrado, Da
Teatrocracia, defendida justamente naquele ano de 2015. Foi um momento
pujante da producao teatral na cidade, resultado sobretudo de dez anos da
Lei de Fomento ao Teatro, que possibilitou um aprofundamento na pesqui-
sa de diversos coletivos e promoveu uma concepcao de trabalho artistico
em relacao direta com o contexto. Poderiamos aplicar a todo esse periodo
o que disse Z¢é Celso sobre uma obra criada um pouco antes pelo Teatro da

Vertigem, grupo que influenciou fortemente essas novas pecas:

E sintoma de que o pais estd vivendo um grande momento, que chama
todas as energias de criacao para as transformacoes que temos de fazer.
Nenhuma sociedade decadente produz uma obra assim. O teatro passa a
ser o lugar da energia produtora da alegria criativa capaz de enfrentar os

impasses que a violéncia nao resolve.
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Havia algo no espirito do tempo: em 2011 testemunhamos a Primavera
Arabe, os Indignados na Espanha, o Occupy em Nova York e depois se es-
palhando por diversas cidades em todo o planeta; em 2014 tivemos aqui no
Brasil nossas Jornadas de Junho, em Sao Paulo pudemos saber como é ocupar
as ruas junto com 1 milhao de pessoas. Pareciamos recuperar o direito a cida-
de. “O sistema nao esta apenas enfraquecido e exposto, mas também incapaz

de qualquer resposta que nao seja mais repressao.” (Harvey, 2014, p. 285).

E, como ja sabemos, a resposta veio, a repressao se instaurou. Vendo agora,
podemos dizer que aquela cena a que assistimos em 2015 apresentava o 0caso
daquele periodo de vitalidade e anunciava o colapso por vir. Viamos ali nao
exatamente a mesma energia louvada por Zé Celso, mas outra forma, mais
complexa, de forca criadora: a peca encenava algo e a0 mesmo tempo encenava
aimpossibilidade de encenar aquilo, descobria uma poténcia na impoténcia.
Meu mestrado jd estava pronto, mas Orgia, do Teatro Kunyn, bem que poderia
ter integrado as consideracoes finais, nas quais ja se apontava um retraimento,
uma crise, sem poder saber a dimensao que ela tomaria nos anos seguintes.
Hoje sabemos que a crise nao ¢ apenas do teatro, mas da democracia — ou
talvez a crise seja varias crises, isso se nao for de fato seu crepusculo, fracasso
ou fim; mesmo o mais otimista entre nés admitird que ha um perigo de rup-
tura ou até de morte; de todo modo surgiu uma percepcao muito forte de
seus limites e do 6dio contra ela. Mas esse novo momento nao se instaurou

sem resisténcia. Uma série de novas lutas e novas energias
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se fizeram sentir no palco politico, bem como nos palcos UMA SERIE DE NOVAS LUTAS E
literais do teatro paulistano, brasileiro e mundial. Um movi- NOVAS ENERGIAS SE FIZERAM
mento contraditério: a palavra de ordem era o empoderamen- ~ SENTIR NO PALCO POLITICO, BEM

to; a realidade era um recuo ou uma regressdo. Uma retracao COMO NOS PALCOS LITERAIS

espacial: o teatro deixou as ruas que passara anos invadindo DO TEATRO PAULISTANO,

e ocupando, voltou as salas fechadas. E muitas vezes as meno- BRASILEIRO E MUNDIAL.

res delas: pois o empoderamento era frequentemente indivi-

dual, muitas das pecas criadas a partir de entao foram solos. Redescobriu-se
a forca politica que pode haver em falar de si, da prépria vida, da prépria
identidade. Algumas das melhores pecas do periodo seguiram esse modelo
(Vaga Carne, de Grace Passo; Stabat Mater, de Janaina Leite; Farinha com A¢u-
car, de Jé Oliveira). Foram seguidas de uma avalanche de cépias, algumas
mais bem-sucedidas que outras; o panorama geral lembrava o feed das redes

digitais: milhoes de individuos isolados tentando vender a prépria imagem.
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Cia. de Teatro Acidental

e Pérfida Iguana em cena
de Coro dos Esperancgosos,
em 2024. Fotos de Caca
Bernardes/Divulgacgao.

4.

Vivemos um momento de crise no teatro de grupo, cada vez o teatro tem
menos lugar como experiéncia coletiva. Que fique explicito que nao se trata
aqui de um julgamento moral contra quem criou ou quer criar seu espeta-
culo solo: a predominancia dos monélogos é uma questao objetiva, pratica
e econdmica. Pois o trabalho coletivo depende muito mais de politicas pu-
blicas para a cultura, essas mesmas que foram destruidas a partir do Golpe
de 2016, e em 2020 tivemos ainda uma pandemia impedindo os ensaios em
grupo. Nao a toa comecamos a ouvir pelas coxias e plateias paulistanas diag-

nosticos do fim do teatro de grupo, inclusive de artistas que foram outrora

seus maiores defensores, mas que agora acabam encontrando trabalho em
estruturas mais hierarquicas e producoes mais aos moldes do mercado. Nao
deixa de seguir havendo coletivos fazendo um trabalho pujante, sobretudo
uma nova geracao que muitas vezes nao tem tanto espaco nas criticas e pro-
gramacoes quanto essa geracao ja estabelecida; de todo modo, segue sendo
verdade que a coletividade estd menos visivel e mais dificil.

Pode parecer bobagem falar de teatro nesse contexto de colapso politi-
co. Talvez seja. Mas a crise da democracia ¢ a crise da teatrocracia, essa que
dava titulo ao meu livro. Pois “teatrocracia” é a palavra que Platao inventa
para falar — mal— da democracia. E que outros pensadores tomarao para si
invertendo-lhe o valor: Juliane Rebentisch aprecia o fato de que “uma tea-
trocracia dd a todo mundo a autoridade para julgar”, e mais ainda: nela, “os
julgamentos sobre o Bem sao abertos para a experiéncia historicamente varia-
vel” (Rebentisch, 2016, p. 48-49). Jacques Ranciére defende nela a “algazarra

urbana” contra “o siléncio da disciplina militar” (Ranciére, 1994, p. 34). E
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de fato a experiéncia da autoridade de “todo mundo” tem muito a ver com a
possibilidade de o teatro ocupar com sua voz o espaco urbano. Pois a cidade
¢ coletividade por exceléncia: é pdlis, ¢ sempre feita de muitos, por muitos,
em muitos, com muitos. Se falamos de habitar a paisagem urbana, Heiner
Miiller ja dizia que em qualquer paisagem o Eu é sempre coletivo. Mesmo
que eu faca um solo: se estiver no espaco publico, nao estou s6. E muitos
também ja fizeram a relacao no sentido inverso: a experiéncia do coletivo é
muito mais a da paisagem que a do retrato. O coro é fundo (e nao figura)
segundo a teatréloga alema Ulrike Hal. A massa é floresta em chamas, € rio

que inunda, segundo Elias Canetti.

Dos seis trabalhos cénicos que analisei no mestrado, apenas um acontecia
dentro da sala de espetaculo, como uma peca aparentemente bastante tradi-
cional. O desafio que me foi feito (pela professora Vera Pallamin, no exame
de qualificacao) foi pensar: se nao era preciso ir para a rua para fazer teatro
naquele momento, em que aquela tendéncia a sair para o espaco urbano
modificava aquela peca que fazia o caminho inverso? E de fato a peca se
tornava tanto mais claustrofébica por fazer mencao constante a algo que
acontecia “la fora”, gente que estaria “queimando uns 6nibus, metralhando
uns hospitais” —sem que se pudesse entender direito se deviamos comemorar
ou temer essas manifestacoes. De modo anilogo e inverso, talvez a questao
hoje seja: se vivemos um momento histérico em que o teatro recuou, teve de
se retirar da cidade, como essa retracao est@nas pecas que ocupam a cidade?

Ou entao, trocando a pergunta analitica por outra propositiva, saindo do
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papel de pesquisador para assumir o de artista: como ocupar o espaco urbano
sem escamotear ou denegar o cardter necessario dessa retracao? Em 2024,
estreei com a Cia. de Teatro Acidental (em parceria com o nucleo Pérfida
Iguana e artistas convidados) a performance coreografica de rua Coro dos
esperancosos. Inspirados no classico de 1969 A noite dos desesperados, propuse-
mos para nés mesmos um desafio fisico: o elenco de onze performers tinha
de se manter o tempo todo inclinado, fora do eixo vertical, uns apoiando-se
nos outros, sem cair no chao (como as personagens do filme tinham de se
manter dancando apoiadas em seus pares, sem parar ou cair). Jogavamos com
a exaustao, o esgotamento e a inércia, com a tentacao da desisténcia e com
o absurdo da continuidade sem motivacao ou regras evidentes. Nao ocupar
arua com corpos potentes, cheios de alegria criativa e energia; muito pelo
contrdrio: pareceu-nos ser o caso de encenar a impoténcia como aquilo que
pode nos unir (pois todos hoje podemos nos identificar com a situacao-limite
apresentada no filme) talvez muito mais que qualquer empoderamento (com
sua légica individualista, de comparacao e competicao). Um pouco como
em Orgia se encenava a poténcia da impoténcia, talvez nossa aposta tenha
sido tentar passar da impoténcia ao impossivel. Transformar nossa atual falta de
coletividade, e especificamente a hostilidade e a solidao das nossas cidades,
na instauracao — por mais precdria e impermanente que necessariamente

seja hoje — de um verdadeiro coro.
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Cidade e dramaturgia:
corpos que se entrelacam

Victor Novoa

4 muitos campos de estudo de dramaturgia. S6 para citar alguns,

podemos pensd-la a partir da iluminacao, das sonoridades, do es-

pectador, enfim, a partir da materialidade cénica em que decidir-

mos colocar nossa atencao de pesquisa. Para este ensaio, porém, a
associo ao texto teatral.

Esse contorno se dda nao para definir hierarquias na importancia dos
estudos em dramaturgia, mas para pensar as especificidades da escrita tea-
tral e alargar suas fronteiras, para refletir sobre minhas praticas de criacao,
imbricar ainda mais as inter-relacoes possiveis entre texto e cena e pensar as
potencialidades e limites do texto teatral.

Também considero relevante explicitar, neste ensaio, o contexto em que
desenvolvo minha pradtica artistica hd trinta anos. Atualmente integro o Co-
letivo Teatral A Digna, e toda a minha trajetéria esta inserida no modo de
producao em grupo. Nas minhas experiéncias de teatro de grupo, os traba-
lhos cénicos sao concebidos e realizados de forma coletiva, em que, como
diz a tedrica teatral Silvia Fernandes (2001), ha uma relacao e propagacao
de vozes heterogéneas dentro do processo criativo. Essa ética de trabalho
privilegia o atrito afetivo entre os diversos sujeitos historicos envolvidos na
obra e transforma incisivamente meu modo de escrever.

A partir dessa experiéncia historica, busco criar meus textos teatrais nao
como uma obra artistica autoritaria, com uma estrutura rigida que organiza
e subjuga os signos da cena, mas como uma tessitura textual que, sem deixar
de ter aspectos fabulares, se propoe a potencializar as relacoes conviviais do

acontecimento teatral.
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Uma dramaturgia, portanto, que se coloca como um corpo; que, ao par-
ticipar dos processos vivos da cena, passa a afetar e ser afetada pelas subjeti-
vidades e corporalidades que compoem o fendmeno teatral. Uma dramatur-
gia que deixa de ser pensada como um sistema comunicacional modelador
e determinante e se insere como mais um dos elementos constituintes do
acontecimento teatral.

Como dramaturgo, cada vez me interessa mais trabalhar o texto para tea-
tro como um corpo que age no mundo. Um corpo formado por um tecido de
palavras (com suas sonoridades, ritmos, intensidades, arranjos, significados
etc.) que desejam encontrar o outro para poder realizar a sua poténcia. Um
COrpo que apresenta seus contornos € a0 mesmo tempo € poroso a outras
materialidades. Como diz Laura Cavalcante Padilha (1995), um texto que,
ao ser escrito, sabe-se que sera gestualizado, oralizado, ou como a pesqui-
sadora coloca, griotizado, e, assim, amplia as alteridades existentes na sua
tessitura. Um trabalho criativo em que o encontro entre a palavra escrita e a
cena nao se dd a partir de uma hierarquia, mas sim como partes integrantes
e complementares do acontecimento teatral.

Criar uma dramaturgia a partir da égide do acontecimento teatral nos
aponta a escrita como uma construcao social e esvazia a figura de poder do
escritor ou escritora como um demiurgo. Como um criador transcendente
de um mundo ficcional, um artesao que, com sua genialidade e pensamento,
subalterniza as matérias da cena e cria uma obra artistica inconteste, cabendo
aquem lé a interpretacao dos signos concebidos por esse autor ou autora, re-
forcando uma ideia abstrata de genialidade de um criador poderoso, que con-
cebe suas obras a partir de uma subjetividade “tocada por Deus”, criadora de
mundos em que os corpos sao submetidos a transcendéncia do pensamento.

Penso a dramaturgia como uma prdtica, como uma inter-relacao entre
a subjetividade de quem escreve e as coisas do mundo, um corpo a corpo
entre texto € cena, os quais, a medida que se inter-relacionam, transformam
suas proposicoes poéticas e discursivas.

Ana Pais (2004) me ajuda a pensar a dramaturgia como uma pratica
quando a associa a imagem da Hidra de Lerna, um monstro mitolégico que
possui vdrias cabecas (prdticas dramatuirgicas) interligadas a um centro (a
organizacao dos materiais da cena). Cada uma dessas cabecas nao nega a ou-
tra, porque sao formas de estar no mundo (praticas dramatuirgicas distintas).
Essas praticas-cabecas coexistem, estabelecendo suas poténcias de criacao a
partir da realidade em que estao inseridas.

Para o Coletivo A Digna, a prdtica dramaturgica estd intrinsicamente liga-
da aos espacos nao convencionais e principalmente aos territérios da cidade.

Criamos espetaculos em pracas, em percursos por ruas e transportes publicos,
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em cemitérios, ocupacoes, casas etc. Cada espaco, publico ou privado, que
escolhemos para criar nossos trabalhos tem uma materialidade que provoca
todos os corpos da cena, incluindo a tessitura da dramaturgia. Pesquisamos
as instabilidades politicas e historicidades dos territérios urbanos que ocupa-
mos cenicamente para intervir em nossa ética, poética e estética de trabalho.
Buscamos imergir nas relacoes de poder que delimitam os usos da cidade
para provocar os posicionamentos criticos dos nossos corpos.

Entre 2014 e 2023, A Digna desenvolveu a Tetralogia do Despejo, con-
junto de espetaculos que trata do processo de gentrificacao ocorrido em Sao
Paulo e seus desdobramentos nos repertorios de uso dos espacos da cidade,
que cada vez mais perdem sua vocacao de convivio e respondem a légica de
consumo, transformados em locais de passagem ou de uso privado.

A tetralogia expande o conceito de despejo e nao se debruca exclusiva-
mente sobre as questoes de moradia, mas principalmente sobre a retirada
da autonomia do cidadao para construir sua prépria relacao com a paisagem
urbana, pois ela é limitada por instituicoes publicas e privadas que, qua-
se na totalidade das vezes, determinam suas acoes dentro do pensamento
hegemonico e mercantil, despejando ou cooptando narrativas dissonantes
que buscam outras formas de viver e transitar pela cidade. O pensamento
de Milton Santos (2011) foi importantissimo para aprofundar nosso debate
sobre os usos da cidade, nos ajudou a compreender minuciosamente como
o neoliberalismo busca confundir cidadania com consumo, transformando
direitos sociais em conquistas individuais e esvaziando a experiéncia humana
em mercadoria.

Nao queriamos fazer esse debate publico apenas de forma discursiva, mas

sim propiciar experiéncias cénicas sensiveis, em que as corporalidades envol-
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A esquerda: Coro dos de
fora interrompendo a acéo
do espetaculo. Foto de
divulgacao.

A direita: Pablico assistindo
as cenas privadas dos
apartamentos. Foto de
divulgacao.



PONTO DE CONVERGENCIA  vidas na cena (pessoas espectadoras e artistas) vivenciassem as contradicoes da
racionalidade hegemoénica do capital @ medida que fossem adentrando nos
territorios da cidade que estavamos habitando cenicamente. Esse desejo de
propiciar uma experiéncia cénica corporalizada me faz escrever a partir de
uma pergunta: como criar uma dramaturgia que potencializa a composicao
instavel do acontecimento cénico?

Nao nos interessa criar cenicamente na cidade como se os territérios fos-
sem palcos, com entradas e saidas bem determinadas, em que as relacoes en-
tre publico e plateia sejam somente contemplativas e totalmente delineadas,
por isso crio dramaturgias que nao possuam uma estrutura fixa, dramaturgias
que proporcionem uma relacao convivial mais abrangente, uma relacao em
que o sentido final da obra nao esteja determinado pelo texto e sim pelo ato
efémero e social do teatro.

Estilhagos de Janela Fervem no Céu da Minha Boca, um dos espetiaculos da
Tetralogia do Despejo, talvez tenha sido uma das experiéncias mais radicais
que realizamos na cidade, em que a dramaturgia precisava ser criada a partir
de distintas matrizes diferentes para poder colaborar na experiéncia cénica.

Vou descrever uma espécie de roteiro da experiéncia cé-
ESTILHACOS DE JANELA FERVEM  nica que a pessoa espectadora vivenciava, para poder exem-
NO CEU DA MINHA BOCA, UM DOS plificar alguns pontos da complexidade da dramaturgia. Im-
FSPETACULOS DA TETRALOGIA portante comecar apresentando o eixo fabular e narrativo
DO DESPEJO, TALVEZ TENHA SIDO que permeava o roteiro em todos 0s seus percursos: a pes-
UMA DAS EXPERIENCIAS MAIS soa espectadora era convidada a uma festa de lancamento
RADICAIS QUE REALIZAMOS NA para comprar um apartamento em um bairro planejado em
CIDADE, EM QUE A DRAMATURGIA Sao Paulo e, no meio desse percurso, um entregador de
PRECISAVA SER CRIADA A PARTIR DE aplicativo morria atropelado por um dos moradores desses
DISTINTAS MATRIZES DIFERENTES condominios fechados. Essa morte transformava a festa em
PARA PODER COLABORAR NA um ato publico de trabalhadoras(es) precarizadas(os). A
EXPERIENCIA CENICA. partir desse eixo, era possivel promover muitos debates pu-
blicos contemporaneos, entre eles: quem mora bem? Como
a precarizac¢ao do trabalho altera as relacoes de poder na cidade? Quem tem

direito a cidade?

Todas as acoes estavam vinculadas a esse fio narrativo, mas se abriam
para debates publicos a partir das experiéncias de vida das pessoas especta-
doras e do elenco de motoristas nos diferentes territérios urbanos. Este era
um dos principais desafios da dramaturgia, apresentar o fio narrativo e ao
mesmo tempo se abrir para as experiéncias performativas que apareciam no
percurso pela cidade.

A descricao das acoes que ocorriam no espetaculo € a seguinte: a pessoa

espectadora entrava em um site e era convidada a escolher uma das narrati-
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vas simultaneas do espetaculo. Eram dois apartamentos de um grande con-  PONTO DE CONVERGENCIA
dominio fechado, que ficava em um ficticio, mas extremamente real, bairro
planejado de Sao Paulo: Apartamento do casal e Apartamento da mde e filha. Essa
decisao definia que caminho ela seguiria na narrativa da obra.
Apb6s essa escolha (proxima ao hordrio do espetdculo), a pessoa espec-
tadora recebia mensagens por WhatsApp de uma personagem que trabalha
para essa empresa e que a convidava para a festa de luxo de lancamento de
um novo grande empreendimento imobilidrio em Sao Paulo: a Ilha dos So-
nhos Nova Barra Funda.
Ainda por WhatsApp, o publico recebia videos de propaganda de ou-
tros empreendimentos dessa empresa, com as personagens que moravam
no apartamento que a pessoa escolheu acompanhar. Nesses videos havia in-
formacgoes dramatirgicas importantes para a compreensao da historia dessas
personagens.
Em uma hora previamente marcada, um(a) motorista passava na casa da
pessoa e a levava para a festa de lancamento. Em cada carro, iam no maxi-
mo trés pessoas. No trajeto, o(a) motorista sintonizava uma radio elaborada
especialmente para o espetaculo e, ao conduzir o publico a festa, estabelecia
um didlogo que tocava em diversos pontos centrais do debate politico do
espetdculo. A conversa aparentemente despretensiosa entre
motorista e pessoas espectadoras era uma das partes mais UM COLETIVO DE CICLOATIVISTAS
importantes do trabalho, porque, nesse trajeto pela cidade, AGUARDAVA A CHEGADA DOS DOZE
a pessoa motorista ia relacionando suas préprias vivéncias CARROS. COM O LANCAMENTO
como alguém com trabalho precarizado as paisagens urba- ~ DE UM SINAL, COMO SE FOSSE
nas que iam vendo no trajeto. UMA CHAMADA DO IFOOD, TODOS
Todos os carros com o publico precisavam chegar pon- SAIAM DESSE PONTO 0 E |AM
tualmente a um mesmo local, que ficava na Barra Funda ATE A FESTA FICCIONAL A QUAL O
e que chamavamos de Ponto o, porque, a partir daquele PUBLICO HAVIA SIDO CONVIDADO
ponto, outro ato se iniciava. Era um momento muito com- NO INICIO DA EXPERIENCIA.
plexo da experiéncia, porque havia pessoas que vinham de
diferentes partes da cidade, o que exigia uma atencao muito grande da pro-
ducao em organizar a logistica desse trajeto e do elenco de motoristas, que
precisava medir o que conversavam de acordo com o tempo de deslocamento.
Quando os doze carros chegavam ao Ponto o, comecava uma outra etapa
da experiéncia pela cidade, um pouco mais guiada, mas ainda assim bastante
porosa ao que a pessoa espectadora trazia de suas visoes sobre o mundo e do
que estava acontecendo no percurso pela cidade.
Um coletivo de cicloativistas aguardava a chegada dos doze carros. Com
o lancamento de um sinal, como se fosse uma chamada do Ifood, todos

saiam desse Ponto o e iam até a festa ficcional a qual o publico havia sido
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Coro dos de fora
caminhando pelas ruas da
Barra Funda. Cena final
do espetaculo. Foto de
divulgacao.

Uma das microcenas

que o pablico via no
percurso entre o Ponto

0 e olangamento do
empreendimento. Foto de
divulgacao.
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convidado no inicio da experiéncia. O trajeto, feito de carro entre o Ponto
o e a festa ficcional, era de aproximadamente quatro quilometros, e o elen-
co cicloativista fazia varias microcenas por entre as paisagens urbanas: um
memorial as vitimas da Covid-19, uma ciclista fazendo uma homenagem a
outra biker atropelada, uma mae dando de mamar no meio do expediente
de trabalho, um trabalhador comendo uma comida instantanea em frente
ao forum trabalhista etc.

A medida que o publico ia percorrendo o trajeto e vendo as microcenas
em meio a agitacao da cidade, a pessoa motorista recebia audios contando

que um entregador de aplicativo tinha sido atropelado bem

PONTO DE CONVERGENCIA

préximo de onde ocorreria a festa de lancamento. Ao chega- A MEDIDA QUE 0 PUBLICO IA

rem ao local, um coro de cicloativistas interrompia a festa e PERCORRENDO O TRAJETO E

manifestava epicamente suas indignacoes frente a maisum  VENDO AS MICROCENAS EM MEIO

trabalhador precarizado morto pelo sistema. A AGITACAQ DA CIDADE, A PESSOA
Nesse momento, a ficcao da festa de lancamento era que- MOTORISTA RECEBIA AUDIOS

brada, e o publico, encaminhado para assistir as narrativas CONTANDO QUE UM ENTREGADOR DE

intimas de outras pessoas que moravam nesse condominio APLICATIVO TINHA SIDO ATROPELADO

fechado: uma das duas narrativas que elas e eles tinham es- BEM PROXIMO DE ONDE OCORRERIA
colhido no comeco da experiéncia — Apartamento do casal e A FESTA DE LANCAMENTO.

Apartamento da mde e filha. Duas personagens que moravam

nesse apartamento rompiam com essa loégica do condominio e se juntavam
ao coro de trabalhadoras(es) precarizadas(os), que ofereciam ao publico
um texto com expedientes épicos relacionando os aspectos apresentados na
fabula da peca com o contexto histérico vivido.

Frente a tantas possibilidades de relacoes com o publico e com os terri-
térios urbanos, a dramaturgia teve que ser elaborada de maneiras bem dis-
tintas, reconfigurando-se a partir das proposicoes da cena e dos encontros
com a cidade.

Cada trecho do espetaculo exigia uma reorganizacao dos expedientes
utilizados pela dramaturgia. No percurso do elenco de motoristas, que con-
tavam suas histérias pessoais interagindo com o publico, relacionando-as com
as paisagens da cidade e o eixo central da narrativa da peca, era preciso criar
uma dramaturgia que se assemelhasse 2 um programa performativo. Eleo-
nora Fabiao (2014) nos diz que o programa performativo € um enunciado
produtor de experiéncias, uma matriz que gera nos corpos presentificados
do ato cénico uma rede de comportamentos que vao se afetando a medida
que se relacionam.

A seguir transcrevo parte da dramaturgia:
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PONTO ZERO - Neste local, os 12 carros precisam estar enfileirados,
aguardando o sinal sonoro Ifood para sairem.

Assuntos: Como foi seu trabalho na pandemia? Falar sobre a inseguranca
de nao ter parado de trabalhar com o publico.

O que apontar: Falar, mas olhando para as bikers. Apontar de vez em
quando para elas e comentar algo sobre a acao.

Prioridade: Manter o olhar na acao das bikes —a conversa é complementar

ao que elas estao fazendo.

VOLTA NO PARQUE PERDIZES - Solta na radio a entrevista com Au-
gusto Motta Filho — prestar atencao na entrevista e comentar.

Assuntos: Na entrada do parque comentar que estamos entrando no
“ILHAS DOS SONHOS PERDIZES”.

O que apontar: Falar (bem pouco) que € interessante pensar que aquele
parque € publico, mas gerido de forma particular (exemplo: que tipo de
pessoas podem frequentar? Como seria se pessoas em situacao de rua
quisessem frequentar o parque?).

Prioridade: Ouvir o dudio da entrevista até o fim e colaborar para que o

espectador sinta a ostentacao do parque.

BEST CENTER - Soltar o 12 dudio do atropelamento.

Assuntos: DA SAIDA DO PARQUE ATE O AUDIO DO ATROPELAMEN-
TO, perguntar: O que é morar bem? DEPOIS DO AUDIO DO ATROPELA-
MENTO: O que sera que aconteceur Quanto vale a vida humana? Quais
vidas humanas valem mais? Até quando?

O que apontar: Fazer com que o olhar do espectador se mantenha na cida-
de. Apontar coisas que estao na realidade e que possam colaborar com os
assuntos (exemplo: entregadores de moto, pessoas em situacao de rua etc.)
Prioridade: Despertar reflexoes sobre como a cidade tem suas desigual-

dades e se alterar emocionalmente com a noticia.

Nessa espécie de programa performativo, deixdvamos explicitas: as acoes,
o local da cidade e qual a prioridade na conversa com o publico. E possivel
perceber que essa parte da dramaturgia é tao incompleta que s6 passa a ter
coeréncia ancorada na materialidade da cena. Esse fragmento de dramatur-
gia vai ao encontro do que Josette Féral (2015) nos fala sobre uma tessitura
textual indissocidvel de sua representacao na cena. Sua instancia literdria nao
¢ suficiente para que ela tenha sentido apartado da experiéncia teatral, ela
organiza ou dispara certos procedimentos que serao realizados em cena. E

um texto que, em grande parte, s6 tem sentido para as pessoas envolvidas no
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processo de criacao. Se lido por alguém alheio a cena que estd sendo criada,
perdera quase que por completo aquilo que em sua leitura lhe confere prazer.
Nao hd a intencao de fruicao literdria, ele é praticamente uma partitura das
inter-relacoes do espetaculo, estd a servico das presencas em cena.

Outra parte totalmente distinta da dramaturgia era o coro final de traba-
lhadoras(es) precarizadas(os), que interrompia a acao da peca e caminhava
pelas ruas da Barra Funda em direcao ao publico. Nesse trecho, era impor-
tante criar uma dramaturgia com contornos €picos, pois nos interessava ir
ao discurso explicito, sem perder a poesia e o prazer de fruicao. Queriamos
criar uma agora no passeio publico, um espaco de debate direto com as
pessoas espectadoras.

A seguir transcrevo o trecho da dramaturgia desta parte do espetaculo.

(O Coro dos de fora pega o corpo do garoto e anda em procissio pela cidade. Ca-
minham de volta para o Condominio Ilhas dos Sonhos. Chegam ao condominio.)
Coro dos de fora — Viemos até suas portas para dizer as ultimas palavras
do garoto morto.

Garoto — Agora que morri, avise a0s amigos, quero ficar na pele dos outros

de Sao Paulo. Vé aquela menina de azul que trabalha no caixa do Torra-

Uma das microcenas

que o pablico via no
percurso entre o Ponto

0 e olancamento do
empreendimento. Foto de
divulgagao.



PONTO DE CONVERGENCIA -Torra, da meu coracao pra ela. Precisa de dois, quando o dela cansar de
tanta batida abafada sem ninguém pra escutar, € s6 ela assoprar a poeira
do meu e usar. Meu coracao conhece a surdez do mundo. Meus pés, dé
pra aquele menino que vende pano de chao alvejado. Esses pés conhecem
todas as dobras das ruas daqui, sao rapidos, assim ele podera escapar da
policia mais facil. Ta vendo aquele policial cheio de gravidade? Chegue de
manso e assopre no ouvido dele: “Aquele garoto lhe ofereceu as maos”. Ele
vai brigar dizendo que as dele sao mais fortes. Ai diga firme: “Nao, essas
sao para vocé usar quando tirar esse uniforme cinza”. Meus olhos, deixe
no pico do Jaragua. Talvez eles passem frio, mas a vida é assim. Quero eles
14, nao pra “futuca” vida alheia, mas pra saber triste e risonho o que estao
fazendo com a minha cidade. Minha boca, entregue a todos os jovens.
Quero e preciso beijar. Olhe aquele menino atras do balcao, ele se divide
em quatro, serve café lavando louca, finge que sorri para os clientes pe-
gando a ficha e buscando no estoque mais leite, que ja acabou. Que nome
terd esse oficio de ficar dez horas em pé a distribuir cafés e fichas com
um sorriso triste? Entregue a ele meu pulmao. Precisa de folego, esse sim
precisa de folego. As tripas, entregue ao atual prefeito, mas tem que ser
em cima da mesa dele em dia de coletiva de imprensa. A vocés, entrego
minhas tltimas perguntas: e se pudéssemos com um Unico gesto romper
toda a muralha que exclui o outro? Que gesto vocé faria?

Coro dos de fora — E por esse gesto que seguimos cantando. E preciso
cantar uma nova cidade. Terra porvir. Penetravel e fecunda que se abre
ao emaranhado incontavel de corpos que habitam a vida. Esse teatro que

querem derrubar, permanece de pé. Permanecemos de pé.

Outra parte completamente distinta da dramaturgia eram as cenas in-
timas das personagens dos apartamentos que a pessoa espectadora assistia
em video. Nesse trecho, era preciso que a plateia visse a intimidade dessas
personagens a partir das suas intersubjetividades, como se fosse uma “fatia
de vida”. O dialogo, as rubricas precisas e o expediente dramatico eram mais
apropriados, pois poderiam trazer este universo privado das personagens.

A seguir um trecho da dramaturgia dessa parte do espetdaculo.

Aquele do neuromarketing — (Tenta abrir a porta do quarto) Que mania de
trancar a porta. Abre. Vem ver. Vem ver, porra. Outra vida. Te prepara, a
vida vai mudar completamente. Vem aqui ver, porra.

Aquela do mercado financeiro abre a porta. Aquele do neuromarketing aponta pra

embalagem.
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Mostra a embalagem fechada. Siléncio.

Aquele do neuromarketing — E ai? Gostou? Incrivel?

Aquela do mercado financeiro — T4 fechada a caixa.

Aquele do neuromarketing — Eu sei.

Aquela do mercado financeiro — Como vou saber o que tem ai dentro, pra
saber se € emocionante?

Aquele do neuromarketing — Te falo ha semanas. Finalmente chegou.
Aquela do mercado financeiro — Nao consigo lembrar.

Aquele do neuromarketing — Me ajuda a abrir.

Aquela do mercado financeiro — T6 muito atrasada.

Aquele do neuromarketing — T6 de luva. Nao dd pra abrir de luva.

Aquela do mercado financeiro — Tira pra abrir.

A dramaturgia final de Estilhacos de Janela Fervem no Céu da Minha Boca é
tao estilhacada que fica dificil recompoé-la como um corpo tnico. E tdo cheia
de fragmentos dispares que, se fossem colados sequencialmente em uma tela
de computador ou em uma folha de papel, ela teria uma fruicdo literaria
bem dificil e provavelmente se apresentaria sem coesao ou coeréncia. Jus-
tamente porque € uma dramaturgia incompleta, que busca nos territorios
da cidade a materialidade que lhe falta. Um texto que se deixa atingir pelo
processo e pelos corpos da cena. E, para se colocar nesse estado de traves-
sia, € preciso que quem escreve se deixe ser deslocado pelo processo, pelo
encontro com os outros corpos. Para criar uma dramaturgia
permeavel, € necessaria uma ética de trabalho que valorize SE 0 VERBO "ESCUTAR" E ESSENCIAL
a escuta do outro. AO TRABALHO DA ESCRITA, AOS
Se o verbo “escutar” é essencial ao trabalho da escrita, POUCOS ENTENDO QUE ESCREVER
aos poucos entendo que escrever é colocar-se em estado F COLOCAR-SE EM ESTADO DE
de travessia. E o entrelacamento dos pés com o caminho. TRAVESSIA. E 0 ENTRELACAMENTO
Penso esse estado permedvel como uma postura ética fren- DOS PES COM O CAMINHO.
te ao proéprio trabalho. E a vontade de, sem deixar de me
aprofundar no campo de forcas que atua na minha subjetividade, me abrir
para o deslocamento que os encontros com a realidade do outro pode cau-
sar e, a partir desse deslocamento, conceber minhas escritas sobre o mundo.
Esse estado permeavel que busco em meu oficio de escritor faz com que eu
precise me apresentar vulneravel aos processos de escrita que desenvolvo e,
assim, sempre pronto a alterar minha realidade, busque uma acao de trans-

formacao no mundo.
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No horizonte, a cidade

O Teatro de Contéiner (ainda) é (e sequiré
sendo) utopia aproximada a cada passo

Amalton de Azevedo

Como ndo podemos falar do chdo — ainda ndo o atingimos — falemos do infinito
que é cair.
Ndo se pode confundir a vida. Ela vem, arrebatadora como sempre.

Veronica Gentilini

m agosto de 2022, Danee Amorim apresentou a performance Silén-
cio: Agora é a Minha Vez dentro da Mostra Solo Mulheres do Teatro
de Contéiner Mungunza. Durante seu episédio da série de podcasts
Emocao Criativa | Cena Ouro, a artista é questionada sobre seu “mo-
mento mais emblematico de plenitude criativa” e responde que acha que
ainda nao chegou nesse momento. Diz, porém, que o mais perto que chegou
dele, ainda que “de forma precarizada”, foi estar no palco performando o
monologo escrito por ela. Siléncio surge a partir de observacoes de Danee
da dispersao de pessoas em cenas de uso aberto, impossibilitadas de dormir
pela acao da Guarda Civil Metropolitana (GCM) e da Policia Militar (PM).
Um ano depois, a Cia. Mungunza estreia Cena Ouro — Epide(r)mia no Teatro
de Contéiner, dentro da programacao do Festival Pop Rua. Danee Amorim
integra o elenco do espetaculo, uma criacao inédita a partir de Epidemia Prata
(2018), visto por 424 pessoas no contexto do Pop Rua, superando recordes
de publico anteriores do Contéiner. O primeiro contato de Danee com a
Mungunza é por sua atuacao no Coletivo Tem Sentimento, que desde 2020
ocupa dois contéineres no complexo cultural do teatro.
O terreno ocupado desde 2016 pela companhia teatral localiza-se na rua
dos Gusmoes, 43, no bairro da Luz, estando entre o Comando Geral da GCM

e o Fluxo. Trata-se de regiao que, desde os anos 19770 e até a atualidade, é
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sucessivamente submetida a projetos de “renova¢ao” que visam combater
uma suposta “degradacao do Centro”. Ja havia uma imensa concentracao
de patrimonios culturais no bairro, mas que “nao sao feitos, em grande me-
dida, para o acesso dos moradores locais, a exemplo da Sala Sao Paulo”. A
chegada do Teatro de Contéiner altera certas percepcoes em torno dessa

questao, como afirma Jaick MC, musico que ja integrou a equipe do espaco:

Aqui na regidao tem varios outros espacos culturais, teatros, isso e aquilo.
S6 que nenhum deles abre as portas pra nés da ruaigual o pessoal aqui da
Munguzd, entendeu? Geralmente se chega alguém que esta em situacao de
rua num outro teatro, em algum outro centro cultural ja vem o seguranca,

né manor Tira, nao deixa ele. E aqui ja é diferente. (Akio, Gentilin, 2022)

A'légica de portas abertas foi instituida desde o comeco; o préprio impe-
to de criacao do Teatro de Contéiner dialoga de forma fundante com essa
ideia. Este é um texto que se permite entrar e sair nos e dos tempos desse
espaco, buscando o infinito que ¢ cair antes que se chegue ao chao. Para isso,
passaremos juntes pela cronologia do Contéiner, que estd em vertiginosa
movimentacao. Na sequéncia, entre dentro e fora, compartilho experiéncias
vividas na wutopia de lata e analiso as relacoes entre intimo e publico que per-
meiam toda a trajetéria da Mungunza, tentando alcancar alguma conclusao

ao final desse caminho.

LINHA DO TEMPO

Esse terreno se ndo tivesse o teatro de Contéiner aqui, hoje seria uma nova Cracolan-
dia aqui nesse terreno, que era isso que ia acontecer. O terreno estava abandonado
a deus-dard e ninguém nem entrava aqui por causa dos muro, da cerca. Entdo no
meu haver e no haver da vizinhanga do bairro da Luz o Teatro de Contéiner aqui,
trouxe vida. Trouxe vida para essa drea. Porque quando a gente diz trouxe vida é
porque o terreno estava precisando cumprir a sua funcdo social da propriedade e

que ndo estava cumprindo, hoje cumpre. (Akio, Gentilini, 2022)
Parece que foi ontem que chegamos aqui. Néo tinha nada, nédo tinha rua, ndo tinha
fermento, ndo tinha aniversario, nao tinhamos historia pra contar... E nos fomos

construindo o nosso reino, a nossa historia. (Gentilini, 2022c)

Antes do Contéiner, o Galpao: contemplados pela primeira vez pela Lei de

Fomento ao Teatro em 2014, a Mungunza loca um galpao na rua Prates (Bom
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Retiro). Foi onde, segundo o ator e produtor Marcos Felipe, a companhia ~ PONTO DE CONVERGENCIA
pegou gosto “pela relacao entre a criacao artistica em sua correlacao com
a cidade, com o vizinho, com a apropriacao de espacos e dialogando com
os mais diferentes agentes da cidade”. La, comecaram “a manter o espaco
como foco numa pesquisa artistica também do campo da arte relacional”,
querendo “permanecer no espaco enquanto obra de arte. Uma obra de arte
aberta” (Mate, 2018, p. 264).
Apods uma pesquisa por espacos ociosos na regiao central da cidade, a
Mungunza encontra seu pouso: um terreno que servia de estacionamento
para alguns carros oficiais da GCM e, a época, “estava juridicamente des-
tinado a receber equipamentos publicos”, como um cen-
tro cultural. A companhia solicita, em julho de 2016, uma APOS UMA PESQUISA POR ESPACOS
concessao tempordria do terreno. Na madrugada do dia 29 0CIOSOS NA REGIAO CENTRAL DA
de outubro, chegam com 10 contéineres maritimos e cons- CIDADE, A MUNGUNZA ENCONTRA
troem o Teatro de Contéiner, a partir de projeto feito pelos SEU POUSO: UM TERRENO QUE
proprios integrantes do grupo. Ainda no mesmo ano, uma SERVIA DE ESTACIONAMENTO
inauguragdo afetiva do espago acontece no dia 18 de dezem- PARA ALGUNS CARRQOS OFICIAIS
bro: “Aqui continua sendo um espaco publico e queremos DA GCM E, A EPOCA, "ESTAVA
construir essa relacao”. JURIDICAMENTE DESTINADO A
Noticias sobre a inaugurac¢do oficial apontam para o dia RECEBER EQUIPAMENTOS PUBLICOS”,
11 de marco de 2017, enquanto o livro Mungunza: Oba!  COMO UM CENTRO CULTURAL.
(2018) fala do dia 10. A certeza é que o Teatro de Contéi- A COMPANHIA SOLICITA, EM
ner teve as portas oficialmente abertas com apresentacoes de JULHO DE 2016, UMA CONCESSAQ
Luis Antonio — Gabriela (2011) €, com uma semana de fun- TEMPORARIA DO TERRENO.
cionamento, recebeu sua primeira festa, em parceria com
a Mostra Internacional de Teatro de Sao Paulo (MITsp). Em matéria publi-
cada no dia 16 de julho de 2017, Marcos Felipe afirma que pensaram em
um teatro e estavam virando um centro cultural; “um lugar de encontro, de
mistura e de conversas”.
Ao completar um ano, o Teatro de Contéiner Mungunza havia recebido
aproximadamente 60 mil pessoas em mais de 300 acoes. Foi em 2018 que
houve a primeira regularizacao da ocupacao junto ao poder publico. Enquan-
to Mendoza (2022) e Mate (2018) apontam para um periodo de trés anos,
uma divulgacao da prefeitura apontava para um ano de permanéncia mais
possiveis renovacoes. Também foi no ano de 2018 que a Mungunza estreou
Epidemia Prata, primeiro trabalho criado no — e para — o Teatro de Contéiner.
Sobre ela, Cleiton Ferreira, o Dentinho, artista, morador do bairro e educa-
dor do Centro de Convivéncia E de Lei, que cinco anos mais tarde estaria

em Cena Ouro, traz um testemunho pungente:
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Eu era frequentante no fluxo, entao usuario de crack, caralho. Ta no meio
do rolé e sendo aceito, né mano? E ai um dia saiu a peca chamada Epide-
mia Prata, foi a primeira peca que eu vi no teatro. Eu me vi ali, eu me vi
ali, os olhares da minha historia, saca? E o meu encontro com o teatro foi

magico, porque abriu, abrilhantou, a existéncia né? Eu existo.

Em poucos anos, o Teatro de Contéiner ja se tornara um dos espacos artis-
ticos mais relevantes da cidade de Sao Paulo, nao apenas por sua programa-
cao, diversa e receptiva as diversas linguagens e teatralidades contemporaneas
(cuja presenca “timida” neste texto nao corresponde a realidade destes oito
anos), mas por sua articulacao intensa com o territério, tornando-se uma
area de grande interesse publico e social.

Com o advento da pandemia, o Teatro de Contéiner torna-se um impor-
tante ponto de referéncia, distribuindo refeicoes, dguas, mdscaras e kits de

higiene em parceria com a Secretaria Municipal de Direitos

EM 2022, 0 TEATRO DE CONTEINER Humanos e Cidadania, com vereadores, grupos ativistas de
INAUGURA UM ESTUDIO MUSICAL direitos humanos e outras institui¢cbes. Ao mesmo tempo,
E AUDIOVISUAL PARA SEDIAR A em 2020, houve a instalacao dos contéineres destinados ao
MUNGUNZA DIGITAL EM DOIS Coletivo Tem Sentimento e a chegada do Birico Arte ao
CONTEINERES SUSPENSOS. Contéiner. A Mungunzd lancou a Mungunza Digital, com

entrevistas e transmissoes artisticas — hoje, o coletivo conta
com um acervo disponibilizado em seu site, além de produzir e lancar web
docs, podcasts e trilhas sonoras de seus espetaculos em diversas plataformas.

Em 2022, o Teatro de Contéiner inaugura um estidio musical e audio-
visual para sediar a Mungunza Digital em dois contéineres suspensos. Sob
ele, a Sala Pedagogica, um espaco multiuso. No ano de 2024, considerando
a cena de uso da rua dos Protestantes, a Mungunza procura a Secretaria da
Sadde para a instalacao de tendas de atendimento no terreno.

E em 2025 que se faz necessaria uma complexificacao dessa linha do tem-
po. Enquanto tudo isso acontecia, a programacao do Contéiner seguia a pleno
vapor, valendo citar as diversas temporadas realizadas no ano, inclusive de tur-
mas estudantis, e atividades em diversas linguagens, como o Circo Mungunza,
as Negras Melodias, os encontros do Entre o Sucesso € a Lama. A Mungunza
também estava em processo de criacao de seu novo espeticulo, Eld — Una
Peca do Livro de Linhas, que estreou no dia 26 de setembro no Sesc Pompeia.

Vamos, entao, listar brevemente os tantos acontecimentos do ano de 2025:
* 8 de maio: a Secretaria Municipal de Cultura aceita prorrogacao do

termo de fomento firmado com a Mungunza, que compreende acoes

no Teatro de Contéiner, até 22 de dezembro.
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28 de maio: integrantes da Mungunza sao surpreendidos com um
Auto de Fiscalizacao da Subprefeitura da Sé com uma intimacao a
desocupar a drea ou apresentar defesa em até 15 dias.

29 de maio: o vereador Celso Giannazi apresenta o PL. 619 na Camara
Municipal, que pretende autorizar o Poder Publico a ceder o terreno
ao Teatro de Contéiner por gg anos. Esse projeto ainda nao foi votado.
30 de maio: o vereador Celso Giannazi apresenta o PL 621 na Cama-
ra Municipal, que declara a Cia. Mungunza patrimonio imaterial da
cidade de Sao Paulo. Esse projeto ainda nao foi votado.

24 de junho: o vereador Celso Giannazi apresenta a emenda 1294 ao
PL 441/2025, referente a Lei de Diretrizes Orcamentarias de 2026:
“Garantir recursos orcamentarios para manutencao do Teatro de Contéiner
Mungunza, no territorio onde se encontra e desenvolve seus projetos culturais”.
O texto ficou de fora da redacao da Lei n. 18.286/2025, originada a
partir do PL em questao.

26 de junho: a defesa protocolada no dia 6 de junho é indeferida.
Na resposta, os argumentos da Mungunza nao sao efetivamente en-
derecados para além de mencoes a “relevancia das atividades cultu-
rais e sociais desenvolvidas”, apontando que “o interesse publico na
desocupacao da drea em questao € patente e se sobrepoe a interesses
particulares, ainda que de relevante cunho social e cultural”. Aqui,
cabe trazer elementos de anos anteriores: segundo Mendoza (2022),
o interesse na construcao de moradias no local nao é novo.

No decorrer da luta juridica da Cia. para concessao do terreno,
uma parceria publico-privada (PPP) da prefeitura com uma constru-
tora foi feita para a construcao de um edificio de moradia. Esse foi o
elemento mais radical adotado para a reintegracao de posse do terre-
no. Acontece que o imével faz parte de uma ZEIS (Zona de Interesse
Especial). O lote, de propriedade do municipio, esteve destinado a
moradia até a gestdo municipal de Gilberto Kassab (DEM, 2006-2012).
Na prefeitura petista de Fernando Haddad (2014-2016), foi previsto
que o terreno comportaria equipamentos publicos, o que se alterou
de novo em 2018. Com o Contéiner ja alojado ali, a PPP instituiu que
no terreno seriam construidos g4 apartamentos de moradia.

Segundo Raquel Rolnik (apud Mendoza, 2022), apenas 20% das
habitacoes em questao seriam destinadas a quem ja mora no centro em
condicoes precarias, sendo essa a razao para a recusa dos integrantes
da Mungunza em sair do terreno.

19 de agosto: dois dias antes do vencimento do prazo de 15 dias dado

no dia 6 de agosto, desdobra-se uma acao violenta da GCM para a
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retirada de integrantes do Contéiner, da Mungunza e do Tem Senti-
mento do prédio anexo ao terreno. Um ato é convocado para o teatro,
e nos dias que se seguem este permanecera ocupado; a programacao
seguird, e estudantes e professores de artes cénicas proporao aulas
abertas e outras atividades no territério.

21 de agosto: o subprefeito da Sé fornece uma Autorizacao de Uso
anuindo com a permanéncia do Contéiner até 20 de outubro. Naquela
noite, a juiza Nandra Martins da Silva Machado garante tutela caute-
lar do terreno, “sem incursdes da GCM e outros Orgios de Poder de
Politica da Requerida ou do Estado, pelo prazo minimo de 180 dias”.
Também nesse dia, Marcos Felipe escreve, em artigo de opiniao na
Folha de S.Paulo, que “o Teatro de Contéiner deve ficar porque acredi-
tamos ter descoberto modos de sonhar e fazer acontecer onde parecia
impossivel. Nao é algo de que deveriamos abrir mao”.

25 de setembro: nova decisao torna sem efeito a liminar que garantia
a permanéncia de 180 dias. O prazo agora é de go dias, a se contar
desta data.

1° de outubro: enquanto este texto era escrito, a mesma juiza publica
decisao em que pede a manifestacao, no prazo de dez dias, da Cia.
Mungunza “sobre a oferta de realocacao para o imoével da rua Helvétia,
altura do nimero 807”. Talvez, quando da publicacdo dessas palavras,

outros encaminhamentos ja tenham se dado.

Finalizando o livro que conta os dez anos da companhia, Mungunza: Oba!

(2018), escreve Alexandre Mate que “bravamente esse parque de lata resiste

as investidas e a fome de arranha-céus que esta cidade tem. Dentre seus fre-

quentadores, a opinido € unanime: ele tem de resistir, daqui nao pode sair”

(p. 268). No mesmo livro, falando sobre a escolha do nome, Lucas Béda

questiona: “Quem € vocé, para me tirar o direito de fazer esta arte? Quem ¢é

vocé para me tirar a Mungunzar?” (p. 78).

Dessa linha do tempo, ficou de fora muito do que realmente importa. Os

tantos encontros, os tantos acontecimentos, as tantas transformacoes. O Tea-

tro de Contéiner, com suas paredes de vidro e portas abertas, desde o inicio

convidou a rua para dentro e foi convidado por ela a ir pra fora.

DENTRO E FORA
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O fato de chegar ali. O que significa pra uma plateia chegar naquele espaco? Porque
isso também transforma completamente a pega. [...] Quando vocé chega ali no Teatro

de Contéiner as coisas ja estdo organizadas de outra maneira. (Gentilini, 2022)



A grande experiéncia, para mim, ainda esta em ir ali. Vocés ali sio a ocupacio PONTO DE CONVERGENCIA
poética da qual, nesse momento, a gente ainda ndo tem a dimensdo, porque ela
esta acontecendo. Vocés atravessam naquele lugar e o que a gente sente ali, mesmo
que va para uma festa, mesmo que nao va assistir nada, é algo que é mais forte que

tudo isso, ainda. (Brasil, 2018)

E dificil passar incolume pela experiéncia de ir ao Teatro de Contéiner. Seja
pelo trajeto, pela cidade, pelas vidas, pelo (in)visivel das ruas; seja pelo que se
foi efetivamente ver, fazer, viver naquele territorio. Fui a festas de aniversario
de criancas pequenas e de encerramento de festivais internacionais. Assisti a
primeira apresentacao de Luis Antonio — Gabriela com Fabia no papel da irma
de Nelson Baskerville e chorei. Celebrei ao lado do Nucleo Bartolomeu seus
vinte anos de casamento estético entre teatro e hip-hop e chorei. Vi o territério
na cena e no publico, com as portas abertas, transbordando gente, no segun-
do dia de Cena Ouro — Epide(r)mia dentro do Festival Pop Rua 2029 e chorei.
Fiquei abismado com O Tremor Magnificode Carolina Bianchi, acontecimento
avassalador cuja temporada foi interrompida pela pandemia
em marco de 2020. E tanto, tanto mais. Acompanhei duas SEMPRE E DIFICIL PASSAR INCOLUME
Mostras Solo Mulheres como critico, mediei uma conversa PELA EXPERIENCIA DE IR AQ TEATRO
entre Lume Teatro e Teatro do Concreto, bati um papo en- DE CONTEINER. SEJA PELO TRAJETO,
tre Mungunza e Velha Companhia; muita coisa. O olhar de PELA CIDADE, PELAS VIDAS, PELO
dentro contaminado pelo de fora e vice-versa. (IN)VISIVEL DAS RUAS; SEJA PELO
No final de ;Cerrado!, do Grupo Pano, uma bandeira cor- QUE SE FOI EFETIVAMENTE VER,
ria entre passado e futuro a luz de um sinalizador quando FAZER, VIVER NAQUELE TERRITORIO.
as cortinas do espaco subiam. O fora sempre estd 14, e é tao
singular quanto os acontecimentos de dentro. “Com e sem metdforas, a obra
assistida nao se repete: jamais serd a mesma! A cidade, como corpo social
vivo, contraditério e dindmico, se move permanentemente” (Mate, 2018).
As iluminacoes cénicas, nao raro se soma o giroflex de viaturas. Aos sons,
bombas, gritos, musicas gravadas e cantadas. E ao que se frui, o impensavel
que se pode testemunhar. O Fluxo em movimento, a cavalaria da PM, um
grupo de pessoas com barras de ferro na mao; também criancas brincando
e a vida que insiste em pulsar.
Desde 2017, muito mudou. A geodésica deu lugar a sala pedagégica e ao
estudio, playgrounds se transformaram, a horta se foi, a lanchonete no esque-
ma pague-quanto-puder se tornou inviavel, o Fluxo se desloca e é deslocado;
e o Teatro de Contéiner segue la. No terreno em frente a entrada, um cen-
tro de acolhida que recebeu contéineres no programa Redencao durante a
pandemia virou conjunto de prédios com fachada ativa sem muita atividade.

E o Teatro de Contéiner segue 14, essa utopia de lata que vive desde o inicio
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compreendendo as distincias e proximidades entre o desejo e a realidade.
Na base de tudo isso, a Cia. Mungunza seguiu e segue em processos criativos,

atravessados por seus tCIIlPOS, entre quem conta, o que conta e como conta.

iINTIMO E PUBLICO

Quem sabe entdo se a gente caminha
A gente pode se encontrar

E assim o Teatro nao vai acabar. Trecho de AnonimATO (Gentilini, 2022).

Foi um tiro! Aqui, a gente toma tiro por todos os lados! A historia do Dentinho,
da Docinho, do Nego Bala... Foi um tiro, uma espécie de invasao, bem no meio do
peito. Aqui, a gente, as coisas se invadem o tempo todo, porque o afeto é uma espa-

da que atravessa o corag¢do em cheio. Trecho de Cena Ouro (Gentilini, 2023)

Desde seu primeiro espetdculo, a Cia. Mungunza parece operar em um cons-
tante transito entre os “eus” e o mundo. Porque a Crian¢a Cozinha na Polenta
(2008) ¢, segundo Nelson Baskerville, que dirigiu a montagem, “um retrato
fiel da crueldade capitalista sobre aqueles que nao foram ‘ungidos’ pelas
béncaos do mercado” (Mate, 2018), um retrato que se faz a partir da obra
autobiografica homonima da romena Aglaja Veteranyi.

Na segunda colaboracao entre Mungunza e Baskerville, talvez o grande
acontecimento teatral da década de 2010: Luis Antonio — Gabriela (2011), ba-
seada na historia familiar do diretor. A vida de sua irma, contada sob a otica
dele, parentes e amigos, torna-se substancia para um amplo debate sobre
a transgeneridade. Ao longo dos anos, a Mungunza revisita o trabalho aos
olhos deste hoje que tanto se transforma.

Poema Suspenso para uma Cidade em Queda (2015) traz relatos biograficos,
ficcionalizados, dos artistas da companhia; na suspensao do tempo proposto
pela dramaturgia, a sinopse aponta que “enquanto nao tocamos o chao, tudo
o mais é encontro. Um encontro entre desconhecidos, em plena queda”;
Poema em Queda-live (2021) é o desdobramento pandémico, aprofundando
o isolamento (e o encontro) daquelas personagens. Era uma Era (2015),
gémeo bivitelino do Poema, traz figuras peculiares com desejos distintos em
torno de como se constréi um reino.

Elidindo brevemente a cronologia, a Mungunza foi para a rua no pos-
-pandemia com seu AnonimATO (2022): “Era tao grande a multidao que
todos eram apenas multidao”, diz um trecho de sua dramaturgia. Desejos

de coletivo, de estar junto, de chocar o ovo da utopia.
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Primeiro trabalho feito no — e para o — Contéiner, Epidemia Prata (2018)  PONTO DE CONVERGENCIA
ja carregava muito em si, como aponta o relato de Dentinho, presente no
inicio deste texto. Na estreia da obra em seu espaco, dentre as cerca de
cem pessoas presentes, vinte eram do territorio, “sejam elas de extrema vul-
nerabilidade social, sejam atuantes do trato mediador entre fluxo e poder
publico”. A dureza da realidade encarada pela Mungunza feita cena deu a
ver as contradicoes e dificuldades de operar fissuras em nossa embrutecida
e violenta sociedade.

Cinco anos depois, ainda que nada esteja nunca garantido, o Teatro de
Contéiner viveu muita coisa, estabelecendo-se radicalmente
como um espaco de acolhimento, resisténcia e criacdo den- A DUREZA DA REALIDADE ENCARADA
tro de um territério que ja carregava muita historia — que, PELA MUNGUNZA FEITA CENA
desde 2017, é escrita também pela Mungunza e suas tantas DEU A VER AS CONTRADIGOES
parcerias. Nesse contexto, conforme Verdnica Gentilin, a E DIFICULDADES DE OPERAR
friccao torna-se fusao. Ao elenco e a dramaturgia de Epide- ~ FISSURAS EM NOSSA EMBRUTECIDA
mia Prata somam-se narrativas e corpos do territorio para a E VIOLENTA SOCIEDADE.
feitura de Cena Ouro — Epide(r)mia. “Assistir Epidemia Prata é
compreender aquele que vé de fora. Assistir Cena Ouro é compreender aquele

que vive de dentro” (Gentilin, 2024).

(U)TOPIA, TERRITORIO, CIDADE

Acho o Teatro de Contéiner um pogo de utopia. As vezes parece que vou ter algum
lampejo de que a gente esta num lugar historico, mas ndo consigo porque diariamen-
le estamos vendendo coxinha de jaca, limpando o chéo e fazendo teatro, e sempre néo
confortavel com a pessoa que esta dormindo na cal¢ada, e acho que é o que nos move.
Desmontar o circo € igual em todos os lugares, parece wm grande enterro, sempre de
noite, apos o ultimo espetaculo na cidade. Quando a cerca do circo é retivada, as
vezes vém pessoas estranhas até o nosso trailer e colam o rosto no vidro das janelas.
Me sinto como os peixes no mercado. Os trailers e as jaulas sdo conduzidos com o
pisca-pisca ligado, como um cortejo funebre, até a estacdo ferroviaria e, ld, sio colo-
cados no trem. Dentro de mim, tudo se dissolve, e um vento me atravessa. (Marcos

Felipe apud Teatrojornal, 2018)

Parafraseando e reorganizando a famosa citacao da funcao da utopia po-
pularizada por Eduardo Galeano, a cidade se faz horizonte, o teatro se faz
horizonte, e os passos sao dados em ambas as direcoes. “UTOPIA E SE LEVAR AO

ATO CONSTANTEMENTE”, e 0 Teatro de Contéiner € ato continuo, obra aberta,
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aberta inclusive a contradicao, ao debate, a disputa. Talvez mais do que utopia,
o que se ressalta € a propria lopia; o lugar, o espaco, o que existe. Veronica
Gentilin afirma que a peca Poema... “é uma estatua em ode ao movimento”

(2022d, p. 72). O Teatro de Contéiner é um monumento a0 movimento.
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Teatro e Territorio no Recife

0 espetaculo Na Rua de Baixo e o espacgo
urbano como impulsionador da cena

Rodrigo Carvalho Marques Dourado
Danilo dos Santos Pereira

DE REDEMOINHOS E ILHAS

partir da experiéncia de criacao do espetdculo Na Rua de Baixo,
este artigo realiza breve sobrevoo pela ocupacdo cénica de espacos
nao convencionais na cidade do Recife, Pernambuco. Nascida no
Redemoinho da Ilha, antiga construcao em ruinas convertida pelo
artista Sérgio Altenkirch em atelié de artes plasticas e espaco cultural — loca-
lizado no bairro do Recife Antigo, drea histérica da capital pernambucana —,
partimos dessa experiéncia criativa para refletir sobre as dinamicas relacoes
entre cidade, territorio, paisagem urbana e humana, artistas, publico e teatro.

Na Rua de Baixonasceu do desejo de explorar cenicamente um espaco nao
convencional, ndo como territério neutro e passivo, mas permitindo que esse
espaco cénico fosse também um agente criador, compondo e guiando todo
o processo teatral. Em 2024, os diretores Cinthia Clara e Danilo dos Santos
Pereira, ao conhecer o Redemoinho da Ilha — atelié repleto de esculturas,
objetos reaproveitados e fragmentos arquitetonicos antigos —, perceberam
que ali existia mais do que um cenario: havia uma dramaturgia latente, pronta
para ser vasculhada (Fig. 1).

Aquele espaco, marcado por uma visivel precariedade estrutural, tomado
pela natureza e mesclado com as obras inicas de Altenkirch, criava uma at-
mosfera densa e exuberante, o que impunha a necessidade de uma resposta
cénica a altura. Em vez de trabalhar com uma dramaturgia prévia, os diretores
optaram por deixar o lugar falar, permitindo que suas texturas, sons, cores,

historias e conflitos orientassem a criacao.
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Figura 1. Quarto suspenso.
Obra e foto de Sérgio
Altenkirch, 2020. Imagem
disponivel na conta de
Instagram do Redemoinho
da llha. Divulgacéo.

O processo dialogou diretamente com o conceito de site-specific, entendido
aqui como prdtica que reconhece no espaco um agente ativo na criacao da

obra, pois, como afirma Miwon Kwon (2008):

[...] a arte site-specific inicialmente tomou o “site” como localidade real,
realidade tangivel, com identidade composta por singular combinacao de
elementos fisicos constitutivos: comprimento, profundidade, altura, tex-
tura e formato das paredes e salas; escala e proporcao de pracas, edificios
ou parques; condicoes existentes de iluminacao, ventilacao, padroes de

transito; caracteristicas topograficas particulares.

Em Na Rua de Baixo, nao se tratava de adaptar um texto a um local, mas
de escutar o que o proprio Redemoinho e seu entorno pediam. Localizado
no corac¢ao do Bairro do Recife, nas cercanias da Comunidade do Pilar, uma
antiga ocupacao popular marcada por habitacoes precarias erguidas entre
restos de armazéns e edificios historicos, préximo de marcos importantes
da cidade, como o cartao-postal Marco Zero, o espaco ocupa uma pequena
travessa chamada Tiradentes.

De um lado desse logradouro esta o Redemoinho da Ilha; do outro, o
bar A Travessa, também mantido e gerido por Altenkirch, espaco esse que
igualmente integrou a criacao do espetdculo. As paredes descascadas, as casas
histéricas da travessa Tiradentes, a proximidade com o Pilar, com o Marco
Zero, e as recentes intervenc¢oes urbanas miliondrias no Recife Antigo tor-

naram-se matéria de investigacao e criacao.
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A partir das observacoes feitas pela equipe no Redemoinho da Ilha, foram
extraidas referéncias que orientaram o dialogo entre espaco e criacao céni-
ca. Palavras como “abandono” e “transmutacao” emergiram na etapa inicial
e aproximaram o coletivo de leituras como a de Peter Pal Pelbart (2000) e
seu conceito de “cidade do possivel”, que propoe modos concretos ou ima-
ginarios de ocupar os espacos, escapando das légicas rigidas e externas que
os aprisionam. Esse pensamento se articula também com o conceito de Zona
Auténoma Temporaria (TAZ), de Hakim Bey (2011), que defende a criacao
de territorios livres, ainda que efémeros, como brechas de liberdade frente
a opressao do capital e do Estado.

Dialoga também com a reflexao de Ailton Krenak (2019), que sugere
que, diante de uma queda inevitavel, possamos criar “paraquedas colori-
dos”, transformando o tragico em algo belo e inventivo. Ao articular essas
referéncias com o imaginario popular e as histérias folcloricas recifenses,
em parte registradas por Gilberto Freyre (1970), o espetaculo buscou ence-
nar as tensoes entre utopia e realidade, ativando a poténcia poética e visual
desse espaco em ruinas, capaz de inspirar novos modos de habitar a cidade.

O projeto s6 se tornou vidvel gracas ao financiamento publico obtido por
meio do edital da Lei Paulo Gustavo — Ac¢oes Criativas (PE), que permitiu
quase um ano de ensaios, laboratérios e experimentacoes. Essa dimensao
pratica reforca um ponto central: criar em espacos nao convencionais exige
tempo, permanéncia e recursos.

Sem politicas de fomento, iniciativas como Na Rua de Baixo dificilmen-
te alcancariam a mesma poténcia artistica e social. Mais do que relatar um
processo, este artigo busca contribuir para o debate sobre o teatro que se
ocupa de espacos nao convencionais e também os toma como agentes cria-
dores, conectando, assim, o percurso de Na Rua de Baixo a uma cena local
que, desde experiéncias como o Teatro Ambiente do Museu de Arte Con-
temporanea de Pernambuco (TAM, década de 1970), vem tensionando as
fronteiras entre espaco urbano e criacao cénica. Ao narrar a trajetéria de um
espetdculo que nasceu da escuta de um lugar e das historias que ele abriga,
se propoe a refletir sobre como a cidade pode ser nao apenas cendrio, mas

motor de invencao artistica.

OCUPANDO ESPACOS ALTERNATIVOS

A criacao cénica em espacos nao convencionais nao € um fenémeno recen-
te em Pernambuco. Desde a década de 1960, artistas e grupos vém expe-

rimentando modos de ocupacao que deslocam o teatro do palco italiano
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para outros territérios da cidade, abrindo novas possibilidades de relacao
entre publico, arquitetura e dramaturgia. Para iniciar esse breve percurso, é
importante mencionar o Teatro de Arena do Recife, inaugurado em 1960,
COMO UM marco para pensar o espaco cénico também como uma escolha
politica para o teatro pernambucano. De acordo com Hermilo Borba Filho

(apud Ferraz, 2023):

O Teatro de Arena nao me pareceu apenas uma feliz solu¢ao para uma
terra sem casas de espetaculos, mas realizou justamente aquilo com que
eu sonhava ha muito tempo: um teatro onde os atores e o publico se fun-
dissem de tal maneira, que ambos [...] participassem do jogo, a tal ponto
que a “tensao dionisiaca” nao sofresse quebra de continuidade [...] porque
os préprios atores se sentem obrigados a imprimir muito maior verdade

artistica aos personagens, sem permissao de deslize.

Outro marco relevante é a experiéncia do Teatro Ambiente do Museu
de Arte Contemporanea de Pernambuco (TAM), em Olinda. Por volta de
1972, o MAC tornou-se palco para uma série de inovacoes cénicas ao criar
um grupo teatral préprio, focado exclusivamente em apresentacoes realiza-
das dentro do museu, sendo o primeiro e tinico museu no Brasil, a época,
a manter um grupo teatral. Em depoimento registrado no livro Memdrias
da Cena Pernambucana o1, Sérgio Sardou comenta a concepc¢ao de algumas

dessas acoes (apud Ferraz; Dourado; Junior, 2005):

Nasceu a ideia de se fazer um teatro numa sala de prisao, porque o Museu
de Arte Contemporanea tinha sido uma prisao eclesiastica, creio que da
Inquisicao, e o local disponivel que se tinha para encenar as pecas era uma

sala de cadeia, com enormes grades de ferro. (p. 151)

Na mesma década, o Grupo Vivencial de Olinda, sob a direcao de Gui-
lherme Coelho, estreou o espetaculo Sobrados e Mocambos (1977), texto de
Hermilo Borba Filho (adaptacao da obra homoénima de Gilberto Freyre).
Diante da forte censura imposta pelo regime militar, a montagem precisou
sair do espaco teatral convencional e foi apresentada no teto da Biblioteca
Publica do Estado de Pernambuco (Grupo de Teatro Vivencial, 2025). Esse
deslocamento nao apenas driblou a repressao, mas também evidenciou a
forca politica de ocupar novos lugares.

Jd em 1990, o critico de arte Paulo Azevedo Chaves abriu sua prépria
casa, a Casa Azul, no bairro dos Aflitos (Recife), para montagens teatrais e

eventos culturais. Esse experimento foi posteriormente resgatado pelo Teatro
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de Fronteira e, nos anos 2010, deu origem a uma série de iniciativas conhe- ~ PONTO DE CONVERGENCIA
cidas como Teatro em Casa: “um forte movimento de teatro em domicilios,

que gerou cinco grupos teatrais, dez experimentos cénicos e ocupou diversas

casas e apartamentos, transbordando ainda para outros espacos alternativos”

(Dourado, 2016, p. 199).

Seguindo a mesma légica de criacao em moradias, a quarta edicao do Fes-
tival Reside, realizada em 2025 no Recife, propos a ocupacao de um trecho
do bairro de Santo Amaro com acoes artisticas desenvolvidas pelos proprios
moradores em parceria com artistas. Foram realizados experimentos cénicos,
vivéncias e diversas formas de relacao entre espaco, comunidade e publico,
transformando o cotidiano local — casas, comércios, becos e ruas — em terri-
torio de criacao e fruicao artistica.

Experiéncias mais recentes no ambito académico também reforcam essa
pratica. Em processos criativos da licenciatura em teatro da Universidade
Federal de Pernambuco, observa-se que o deslocamento para novos espacos
cénicos influencia e, muitas vezes, define os caminhos da encenacao. No
espetaculo Nao Vio Nos Matar Agora (2022), dirigido por Rodrigo Dourado
e realizado no Memorial de Medicina e da Cultura da Universidade Federal
de Pernambuco (UFPE), o espaco foi entendido nao apenas como local
de apresentacao, mas como impulsionador da criacao. Outro exemplo é o
projeto de extensao Historias de Atravessar, um audiotour em que o publico
percorre areas da universidade ouvindo narrativas ficticias de estudantes,
enquanto observa a arquitetura, os passantes e o ambiente ao redor, vincu-
lando ficcao e espaco real.

Ainda que o termo site-specific nao fosse utilizado, essas propostas ja ante-
cipam questoes associadas a essa vertente: a recusa do palco neutro e a valo-

rizacao da materialidade do espaco e de suas camadas simbdlicas.

0 PROCESSO DE NA RUA DE BAIX0

O espetaculo Na Rua de Baixo, apresentado em abril de 2025 no bairro do

Recife, partiu do principio de extrair da prépria materialidade do espaco a

base para sua dramaturgia. Para compreender como o am-

biente alimentou o processo criativo, examinam-se aqui as 0 ESPETACULO NA RUA DE BAIXO,
especificidades espaciais que influenciaram diretamente a APRESENTADO EM ABRIL DE 2025
construcao da encenacao. O trabalho dialoga com o concei- NO BAIRRO DO RECIFE, PARTIU DO
to de site-specific, entendido ndo apenas como interacdo com PRINCIPIO DE EXTRAIR DA PROPRIA
a fisicalidade do entorno, mas também como uma escuta de MATERIALIDADE DO ESPACO A
seus contextos historico, social ou mesmo subjetivo. BASE PARA SUA DRAMATURGIA.
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PONTO DE CONVERGENCIA O Redemoinho da Ilha, local da encenacao, ¢ ao mesmo tempo atelié e
espaco expositivo do artista visual Sérgio Altenkirch. Suas obras se misturam a
propria arquitetura: o piso irregular, as paredes descascadas e as drvores que
atravessam o concreto convivem com esculturas e instalacoes feitas a partir de
objetos reaproveitados. Um rosto feito de espelhos na parede, um tronco de
arvore em forma de coracao, uma bicicleta cravada no muro e outra atraves-
sada pelo crescimento de uma drvore, molduras de janelas, portas e quadros,
além de mdscaras, bonecos de manequim e lumindrias improvisadas. Tudo

virou matéria de investigacao: os elementos arquitetonicos,
NO BAIRRO DO RECIFE, CENTRO as obras de Sérgio e a composicao visual do Redemoinho,
DA CIDADE, PARA ALEM DOS assim como objetos do cotidiano presentes no atelié: bal-
CARTOES-POSTAIS, PONTES E de, pd, vassoura e cadeiras. Cada detalhe parecia carregar a
EDIFICIOS PRESERVADOS, OUTRO marca do que ja havia sido, mas nao era mais. O abandono,
TRACO SE IMPOE A QUEM PERCORRE conceito trazido a partir das ruinas, estendia-se ndo apenas
SUAS RUAS: AS RUINAS. SAO ao espaco da encenacao, mas a todo o entorno.

CONSTRUCOES ANTIGAS, MUITAS No bairro do Recife, centro da cidade, para além dos
ABANDONADAS OU EM AVANGADO cartoes-postais, pontes e edificios preservados, outro trago se
PROCESSO DE DETERIORACAO, QUE impoe a quem percorre suas ruas: as ruinas. Sao construcoes
EXIBEM TEXTURAS, CORES E FORMAS antigas, muitas abandonadas ou em avancado processo de
RECORRENTES, ELEMENTOS ESSES deterioracao, que exibem texturas, cores e formas recorren-
ABSORVIDOS PARA A ENCENAGAO. tes, elementos esses absorvidos para a encenac¢ao. Grande
parte desses imdveis surgiu em torno do antigo complexo
portuario. Com a construcao do porto de Suape, no litoral sul do estado de
Pernambuco, porém, parte da regiao foi gradualmente abandonada, e diver-
sas atividades comerciais migraram para as proximidades do novo porto. Ar-
mazéns, depositos, lojas e pequenas fabricas ficaram desocupados, alterando
o uso e a dinamica urbana do bairro. O espaco que hoje abriga o Redemoinho
da Ilha, por exemplo, funcionou como distribuidora de alimentos, enquanto

o atual bar A Travessa ja foi uma loja de produtos nauticos.
Nos ultimos anos, entretanto, altos investimentos vém transformando
a paisagem, substituindo parte dessas ruinas por empreendimentos de pa-
drao elevado. Entre os exemplos mais visiveis estao a revitalizacao do antigo
Moinho Recife, reconvertido em centro comercial de uso misto, com in-
vestimento estimado em cerca de 8o milhoes de reais (Almeida, 2024), € a
construcao de um hotel de luxo com marina integrada, orcado em aproxi-
madamente 200 milhoes de reais (Bento, 2025). Esses projetos miliondrios,
embora ampliem o fluxo de pessoas e promovam a requalificacao de parte
do patrimonio, também pressionam pequenos estabelecimentos e iniciativas
culturais, encarecendo aluguéis e dificultando a permanéncia de espacos

independentes.
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Essa paisagem de contrastes nao é apenas visual, mas também social.
Dados da prefeitura do Recife indicam que os moradores dessa drea vivem
com renda média de cerca de um terco do salario minimo, evidenciando a
vulnerabilidade da populacao frente as recentes intervencoes urbanas. Essa
paisagem cria um contraste marcante, em que pontos turisticos, prédios
restaurados e valorizados, convivem lado a lado com estruturas degradadas,
configurando um cenario urbano ao mesmo tempo belo e precario. O espa-
co e o entorno foram mais que cendrio: tornaram-se matéria dramatirgica
e elemento constitutivo da encenacao.

Além de sua materialidade, o espaco revelou-se impregnado de historias
e memoria. Ao observar de perto as paredes descascadas do Redemoinho
da Ilha, foi possivel notar, entre os tijolos, pequenas conchas — um indicati-
vo da antiga prdtica de misturar a areia de praia e todos os seus residuos a
massa de construcao, quando ainda nao havia fabricas para processa-la. Essa
curiosidade histérica cravada na parede se transformou em um gatilho para
adentrarmos mais fundo as camadas simbolicas daquele lugar e revela-las
na dramaturgia, ampliando a compreensao do espaco como agente criador
No Processo.

Havia, por todo o ateli¢, objetos que remetiam diretamente ao universo
maritimo: cordas de navio, remos, um caiaque, boias, entre outros artefatos
nduticos (Fig. 2). Essa materialidade presente no cotidiano do espaco evoca-
va uma relacao intrinseca com o mar e os rios, € nos instigou a investigar o
quanto essa presenca poderia se expandir. A histéria nao apenas do bairro,
mas de toda a cidade do Recife, sempre esteve profundamente ligada ao mar

e aos rios que a cortam. Como aponta Marcus Carvalho (2023):

No comeco, o Recife era apenas o porto onde escoava a producao dos en-
genhos [...]. A queima de Olinda pelos holandeses, em novembro de 1631,
definiu o destino do Recife, que cresceria seguindo o curso das aguas.
Depois tomaria até o préprio leito do rio através de sucessivos aterros. A
medida que o tempo passava e o Recife se esticava, as suas margens foram
sendo ocupadas por moradias de todos os tamanhos, e as ilhotas paulati-

namente incorporadas ao espaco urbano.

Esse peso que a regiao carrega em sua relacao com as dguas nao se mani-
festa apenas na movimentacao econdémica ou no transporte de passageiros,
mas também em sua face mais sombria: o porto do Recife foi um dos prin-
cipais pontos de chegada, troca e venda de pessoas escravizadas no Brasil.
Essa dimensao brutal do passado colonial reverbera ainda hoje no territério

e na memoria da cidade.
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Figura 2. Atores realizando
acdes de movimentos

de trabalhadores em

um barco, 2025. Foto

de Doralice Lopes/
Divulgacao.

Essa atmosfera densa, marcada por silenciamentos e
violéncias histéricas, impediu a equipe criativa de con-
ceber um espetaculo leve. Na Rua de Baixo foi gestado
a partir desse peso, o peso da histéria, das marcas dei-
xadas pelos que vieram antes, do abandono e das dores
que ainda ressoam nos espacos € nas pessoas.

Ao mesmo tempo, o espetaculo dialoga também
com outra dimensao essencial da cultura recifense: a
presenca do riso, da festa e da irreveréncia, marcas do
carnaval e dos grandes festejos da cidade. Esse cruza-
mento entre densidade historica e leveza popular com-
poOs a esséncia da obra, inspirada por procedimentos
do teatro contemporaneo, com a composicao de cenas
que transitam entre o cOmico e o tragico, passando por
momentos coreograficos, performativos, clownescos,
dramadticos e, por vezes, épicos.

Ao longo de onze meses de presenca no Redemoi-
nho da Ilha, houve encontros em diferentes dias da se-
mana e em horarios variados, desde feriados movimen-
tados — quando o bairro do Recife Antigo é tomado por

turistas, carros e festas — até segundas-feiras silenciosas, quando a auséncia
de pessoas nas ruas acentua a sensa¢ao de inseguranca. O espaco deixou de
ser apenas matéria fisica ou simbélica e passou também a ser vivido de for-
ma intima e sensivel. A chegada e a saida do espaco, assim como os ensaios
na rua, também se tornaram momentos de interacao e observacao atenta.

Entre os prédios histéricos do bairro e os polos de visitacao, encontra-se
a Comunidade do Pilar, que sobrevive com moradias precdrias, erguidas
entre ruinas e edificios antigos. A comunidade foi classificada como Zona
Especial de Interesse Social (ZEIS) pelo Plano Diretor do Recife, o que lhe
confere protecao contra processos de remocao e especulacao imobilidria,
mas o entorno da Comunidade do Pilar, nao protegido pela classificacao de
ZEIS, vem sendo ocupado por projetos de alto investimento e empreendi-
mentos miliondrios.

Esses investimentos tém provocado o aumento dos aluguéis e ampliado
a tensao entre a preservacao comunitaria e os interesses economicos. Essa
situacao gera apreensao entre os moradores que nao possuem o registro de
seus imoveis e vivem sob constante risco de expulsao. O despejo — uma rea-
lidade dura e recorrente no Brasil — tornou-se, assim, um elemento central
na dramaturgia do espetdculo, conduzindo a narrativa e atravessando toda

a historia encenada.
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Outra caracteristica incorporada a dramaturgia, inspirada pela convivén-
cia com os moradores do entorno, foi a receptividade e o espirito de pro-
tecao mutua presentes na comunidade. Trata-se de um territério formado
majoritariamente por familias de baixa renda, em que o termo comunidade
nao se limita a uma categoria linguistica ou juridica, mas traduz uma pratica
cotidiana de solidariedade e cuidado entre os seus. Essa dimensao fraterna
atravessou a construcao dramatuirgica. Ha no territério uma forca coletiva
que dirime o peso do cotidiano, e, a0 mesmo tempo que seus habitantes
compartilham afetos, estao cercados por contradi¢oes e violéncias.

O entorno imediato do Redemoinho da Ilha é marcado também por
uma intensa sensacao de inseguranca. Segundo dados do IBGE, o bairro do
Recife contava, em 2022, com apenas 541 moradores fixos. Embora desatua-
lizados, esses nimeros ajudam a explicar a baixa circulacao de pessoas fora
do horario comercial. A escassez de moradores faz com que a vitalidade do
bairro dependa quase exclusivamente do funcionamento de bares, restau-
rantes e empresas. Quando estes fecham, o territério se esvazia e se torna
mais vulneravel.

Essa inseguranca assume um cardter paradoxal: o bairro concentra alguns

dos principais cartoes-postais da cidade e recebe grandes eventos culturais,
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Figura 3. Equipe do
espetaculo Na Rua
de Baixo, 2025. Foto
de Doralice Lopes/
Divulgacéo.



PONTO DE CONVERGENCIA

ao mesmo tempo que abriga importantes institui¢oes culturais, como o Paco
do Frevo, o Museu Cais do Sertao, a Torre Malakoff, a Caixa Cultural, o
Complexo do Teatro Apolo-Hermilo, sedes de companhias de teatro, entre
outros espacos culturais. As dualidades presentes no territério — comunidade
e violéncia, festa e medo, presenca e abandono — reforcaram percepcoes que
atravessaram o processo criativo de Na Rua de Baixo, revelando o contraste
entre o Recife exibido ao publico e o Recife vivido por quem o ocupa.
Essas camadas complexas do cotidiano alimentaram uma dramaturgia
construida na escuta atenta do espaco e de seus atravessamentos, traduzin-
do em cena a pulsacdao contraditoria do bairro. O espetaculo emerge como
um reflexo desse territério que oscila entre o vibrante e o sombrio, entre o
encontro e o medo, entre a vida que insiste e a ameaca constante de apaga-
mento. Ao habitar o Redemoinho da Ilha e seu entorno, os atores nao apenas
encenaram histérias de abandono e resisténcia: viveram, em suas praticas,
a experiéncia sensivel de um territério em disputa, que se tornou matéria

viva da cena (Fig. 3).

A GUISA DE FECHAMENTO: A CIDADE QUE 0 TEATRO HABITA

A experiéncia cénica de Na Rua de Baixo mostra que ocupar €spacos nao
convencionais vai além de contornar a escassez e os custos dos palcos tradi-
cionais: é também um gesto politico. Ao transformar a travessa Tiradentes —
reduzida no cotidiano a funcao de estacionamento — em palco, o espetaculo
ressignificou o territério e propos ao publico uma reflexao sobre as dinamicas
urbanas, a memoria coletiva e as desigualdades que atravessam o bairro e a
cidade. Nesse sentido, a arte site-specific se afirma como estratégia de didlogo
com comunidades a margem dos circuitos culturais hegemonicos, incorpo-
rando camadas da histéria e do tecido urbano a dramaturgia.

O Redemoinho da Ilha, com sua precariedade estrutural e poténcia poética
ligada as obras de Sérgio Altenkirch, ofereceu uma atmosfera singular em
que ruinas, esculturas e objetos existentes foram incorporados diretamente
a cena, evitando a insercao de cenarios artificiais e potencializando a geo-
grafia real como dramaturgia. Assim, ao transformar espacos esquecidos
em palco, a criacao nao produz apenas um espetdculo: inscreve um gesto
politico e coletivo, um modo de estar na cidade e de repensa-la junto com

quem a habita.
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Embrulho, imbroglio:
Invisibilidades e disputas
nas cidades

Renan Marcondes

nao estao mortos
Sforam para outra cidade
a que nao sei como chegar

Fabricio Corsaletti

condicao de exilado de Walter Benjamin, antes e durante a Se-
gunda Guerra Mundial, conferiu-lhe um olhar agudo e sempre
deslocado sobre as cidades que conheceu e descreveu ao longo de
sua breve vida. Essa perspectiva se revela de forma exemplar em
seu longo e inacabado projeto Passagens, concebido como uma espécie de
arqueologia das galerias comerciais parisienses do século XIX. Nesse caso, a
cidade surge simultaneamente como presenca e auséncia, como se abrigasse
uma temporalidade que s6 se sustenta por nao se oferecer imediatamente a
visibilidade, sendo uma espécie de capa para fantasmas diversos.

Importa sublinhar que a escavacao benjaminiana nao corresponde a um
interesse meramente arquivista pelo passado. Trata-se, antes, de um exercicio
quase de futurologia: aquilo que se deposita sob as paredes, nos meandros
do concreto e nas formas arquiteténicas, nao constitui um tempo morto e
imutdvel, mas potencialidades capazes de nos oferecer “a centelha de espe-
ranca”, como afirma o fil6sofo, para imaginar outra relacao com o porvir —
relacao que se estabelece na medida em que se mantém um didlogo poroso
com o passado. Nesse sentido, a disputa nao se restringe ao futuro, envol-
vendo também uma forma nao predatéria e nao estitica de se relacionar
com o ja vivido, uma vez que “tampouco 0s mortos estarao em seguranca se

o inimigo vencer”.
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Coro dos esperangosos
(2024), da Cia. de Teatro
Acidental e Pérfida
Iguana. Foto de Martchelo
Barboza/Divulgacgao.

Essa nocao se apresenta, a0 mesmo tempo, instigante e em tensao com
pressupostos tradicionais da arte da performance, que reconhece no aqui e
agora do evento sua principal forca politica. Diferentemente de propostas
mais ativistas, centradas na transformacao direta de situacoes ou mentalida-
des, sob o olhar benjaminiano a relacao do corpo com a cidade opera por
meio de um gesto metodico, quase arqueolégico, de descascar camadas de
visibilidade, revelando o que normalmente permanece oculto ou habitual
ou mesmo escondendo dos olhos do publico aquilo que, por intermédio da
arte, se revelaria.

A reflexao se aproxima das ideias mais recentes de Claire Bishop, que
argumenta que a dispersao e a hibridez constituem modos fundamentais de
apreensao em nosso tempo. Paradoxalmente, observa, € justamente nas obras
performaiticas que rejeitam a tecnologia que se tornam mais perceptiveis os
efeitos dessa mesma tecnologia sobre o ato de observar. Bishop alerta ainda
para o equivoco de moralizar a distracao, lembrando que as no¢oes norma-
tivas de atencao construidas a partir do século XVIII pressupoem sempre
um sujeito normativo — “privilegiado, branco, hetero, saudavel, volitivo” —,
enquanto a distracao se revela menos como antitese da atencao, mas antes

como sua forma dividida ou duplicada.
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Assim como Bishop, tenho me interessado por obras performaticas que  PONTO DE CONVERGENCIA
nao disputam diretamente a atencao do publico, focando-a forcosamente
quase como faria um medicamento. Ao contrario da busca pelo foco através
daintensidade da imagem ou da acdo, interessam-me estratégias quase invisi-
veis, que permitem ao publico navegar por certa distracao ou incerteza. Essas
obras demonstram consciéncia sobre os atuais modos de pensar e perceber,
nao confrontando diretamente a virtualidade que nos cerca, mas disputando
o espaco da prépria distracao e mostrando o prazer possivel em uma deriva
do olhar, mas para fora do campo das telas.

Neste texto, apresento algumas propostas performaticas NESTE TEXTO, APRESENTO ALGUMAS
que venho pesquisando e produzindo nos tltimos anos e PROPOSTAS PERFORMATICAS QUE
que ressoam com o projeto benjaminiano: trabalhos que VENHO PESQUISANDO E PRODUZINDO
nao priorizam o impacto transformador, mas a suspensdo de NOS ULTIMOS ANOS E QUE RESSOAM
modos habituais de funcionamento, visando com isso a certa COM O PROJETO BENJAMINIANO:
escavagdo daquilo que esta presente, mas invisivel, no tecido TRABALHOS QUE NAO PRIORIZAM 0
das cidades. Juntas, essas propostas conformam uma cons- IMPACTO TRANSFORMADOR, MAS A
telacdo em que a presenca do corpo em performance nas SUSPENSAO DE MODOS HABITUAIS
cidades nao se oferece apenas como gesto de contesta¢io ou DE FUNCIONAMENTO, VISANDO
demonstracao, mas como deslocamento das l6gicas cada vez COM ISSQ A CERTA ESCAVACAO
mais produtivistas que estruturam o espaco urbano a favor DAQUILO QUE ESTA PRESENTE, MAS
da pausa, interrupc¢ao e contemplacao — modos diversos de INVISIVEL, NO TECIDO DAS CIDADES.

estimular a improdutividade do ato de olhar.

ESCONDER-SE

A obra que primeiro me revelou tal interesse foi MIRANTES: Coreografia para
uma Paisagem, criada em 2014 no Centro Cultural Sao Paulo pelo artista Pol
Pi, atualmente radicado na Franca. Nela, o publico é posicionado no miran-
te do centro cultural e convidado a olhar para a paisagem como se fosse o
cendrio de uma peca. Diferentemente de muitas intervencoes urbanas, nas
quais os artistas propoem ao publico vivenciar a cidade de outros modos ou
vé-los performando enquadrados pela cidade, transformando-a em cendrio
de suas acoes, Pi escolhe desaparecer na paisagem. Seu corpo, diluido pela
escala em relacao ao entorno, se afasta dos olhos do publico a ponto de se
tornar quase invisivel.

Munido apenas de uma pequena lanterna vermelha e de um celular que
transmite sua voz, amplificada entao por uma caixa de som posicionada
perto do publico, o artista narra seu percurso naquele espaco distante. Por

vezes, sua presenca se confunde com a luz vermelha dos carros; em outros
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PONTO DE CONVERGENCIA  momentos, revela-se dentro de um apartamento em um prédio alto, tornan-
do-se mais facilmente detectdvel. O ato contemplativo da paisagem — em que
o olhar simultaneamente enquadra e se perde no enquadramento — constitui,
assim, a dramaturgia central da obra.

Esse desaparecimento na paisagem, embora possa ser inicialmente lido
como um comentario formal sobre a l6gica espetacular, assumindo até certo
carater ludico algumas vezes, aponta também para uma camada mais melan-
colica, quando o publico se da conta de que mesmo fora da obra é preciso
encontrar corpos nas paisagens, que muitas vezes os escondem. Assim como
diversas obras histéricas de tom politico — como as Trouxas Ensanguentadas
de Artur Barrio ou Divisor de Lygia Pape —, MIRANTES evoca os iniimeros
desaparecimentos de corpos nas paisagens latino-americanas ao longo dos
regimes ditatoriais. Como lembra José Sanchez, “representar a auséncia €
um jeito de manifestar o vazio deixado pela presenca daqueles que forcosa-
mente desapareceram”.

Algo semelhante ocorre em Este é Meu Corpo (2019), da artista chilena
Janet Toro, performance em que a artista se ica com cordas e roldanas na
fachada do Museu de Arte Contemporanea de Santiago, posicionando-se de
costas para o publico, ao lado de uma enorme faixa que exibe a frase que
da titulo a obra. O gesto de expor-se de costas, sem controle sobre quem a
observa ou registra sua imagem, transforma a face ausente da artista em um
campo de tensao: a0 mesmo tempo que se volta para a instituicao — como
quem pede para entrar —, preserva um elemento essencial de sua identida-
de: o rosto.

Toro constréi, assim, um corpo ambiguo: simultaneamente coagido e
publico, oculto e anunciado, remetendo aos conflitos em torno da memoria
da ditadura chilena, tema recorrente em sua producao. Ao afirmar que seu

corpo € “seu” e, a0 mesmo tempo, inacessivel e despojado de

TORO CONSTROI, ASSIM, UM CORPO algo que lhe é préprio, a artista propde uma reflexao sobre

AMBIGUO: SIMULTANEAMENTE os corpos desaparecidos e sobre o direito & opacidade na

COAGIDO E PUBLICO, OCULTO E construcao da verdade histérica. Seu corpo é, assim, simul-

ANUNCIADO, REMETENDO AOS taneamente singular e anénimo: apenas um corpo, como o
CONFLITOS EM TORNO DA MEMORIA de qualquer pessoa do publico.

DA DITADURA CHILENA, TEMA O interessante nessa obra € a relacdo com os espectado-

RECORRENTE EM SUA PRODUCAO_ res passantes, muitas vezes munidos de celulares. Pois, ao

contrario da proposta de Pi, aqui o publico pode assumir a

posicao de algoz, empunhando seus aparelhos e registrando ou comparti-

lhando virtualmente aquele corpo icado pela ou para a arte. Mas, paradoxal-

mente, eles parecem captar tudo e nada da performance: se, por um lado,

Toro esta totalmente revelada, com o torso nu e visivel, por outro, protege-se
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em algum nivel simplesmente ao dar as costas ao publico, recusando-se a

mostrar a face.

ANDAR PARA TRAS

PONTO DE CONVERGENCIA

Além da distancia ou da recusa em se mostrar ao publico, outros procedimen-

tos formais também operam produzindo uma dispersao do foco de atencao.

Podemos perceber, por exemplo, como diversas obras realizadas nas ruas

tém recorrido ao procedimento de andar para tras, criando marchas ao re-

verso que desafiam l6gicas de continuidade e de avanco e que ecoam a ideia

benjaminiana da revolucao nao como uma mudanca de rumo na marcha da

historia, mas sim como um freio de emergéncia, que a suspende.

Marcha a Ré, criada em 2020, durante a pandemia, por Nuno Ramos e pelo

Teatro da Vertigem, transforma a avenida Paulista no palco de uma espetacu-

lar carreata na qual os carros andam de ré até o Cemitério da Consolacao. Ja

Massa Ré, performance de 2016 proposta por Elilson, coloca
um pequeno grupo de performers a andar para tras pelas
ruas, com as palmas das maos a mostra, usando camisetas
brancas com o ano de 2016 na frente e o ano de 1964 nas
costas — ambos anos marcados por golpes politicos que de-
terminaram os rumos do pais.

Embora sejam obras fortemente direcionadas a comen-
tar questoes politicas, elas parecem operar de maneira que
independe do acompanhamento do publico, ou mesmo de
maneira que seria impossivel acompanhar integralmente.
Deslocam-se para trds para tentar ver melhor o futuro, recor-
rendo a certa inversao fundamental em Benjamin, na qual
o que se apresenta diante de nés nao é o futuro, mas sim
o passado, que possui fragmentos visiveis. Parecem, antes,
obras que funcionam como treinamentos para os performers
(em ambos os casos voluntarios nao especializados) testarem
relacoes de visao pouco usuais com a cidade: seja intencio-

nalmente torcendo o corpo ou se orientando por espelhos

EMBORA SEJAM OBRAS
FORTEMENTE DIRECIONADAS A
COMENTAR QUESTOES POLITICAS,
ELAS PARECEM OPERAR DE
MANEIRA QUE INDEPENDE DO
ACOMPANHAMENTO DO PUBLICO,
0U MESMO DE MANEIRA QUE
SERIA IMPOSSIVEL ACOMPANHAR
INTEGRALMENTE. DESLOCAM-

SE PARA TRAS PARA TENTAR VER
MELHOR 0 FUTURO, RECORRENDO
A CERTA INVERSAO FUNDAMENTAL
EM BENJAMIN, NA QUAL 0 QUE SE
APRESENTA DIANTE DE NOS NAO E
0 FUTURO, MAS SIM 0 PASSADQ,
QUE POSSUI FRAGMENTOS VISIVEIS.

para andar para trds em seus carros, seja avancando nessa caminhada arrisca-

da e cuidadosa, na qual o campo de visao sobre a cidade nunca se foca, mas

se expande — como se a cidade estivesse sendo gradualmente distanciada ou

abandonada para que, assim, se descubra algo novo sobre ela.
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ENQUADRAR, FABULAR

Se, nesses casos, parecem ser os performers o alvo principal de uma nova re-
lacao de olhar com a cidade, o publico também é frequentemente colocado
numa situacao de suspensao de seus modos usuais de relacao com o entorno.
Curiosamente, vdrias dessas experiéncias envolvem a questao da fotografia,
mas pensada de forma distinta da producao incessante dos smartphones, que
geram intimeras imagens similares e repetidas.

Em Fotoperformance Popular (2019), do baiano Alex Oliveira, um estidio
improvisado € montado nas ruas com fundos infinitos coloridos, e os traba-

lhadores locais sao convidados a realizar poses com seus ins-

EM FOTOPERFORMANCE POPULAR trumentos de trabalho, imaginando outras relacbes — menos
(2019), DO BAIANO ALEX OLIVEIRA, usuais — com esses objetos. Trata-se, antes de tudo, da aber-
UM ESTUDIO IMPROVISADO tura de um espaco para a imaginacao e para a interrup¢ao

£ MONTADO NAS RUAS COM dos regimes usuais de trabalho, criando composi¢oes que
FUNDOS INFINITOS COLORIDQS, se referem a histéria mais elitizada da fotoperformance nas

E 0OS TRABALHADORES LOCAIS artes, mas situando-a em didlogo com outros grupos sociais.
SAO CONVIDADOS A REALIZAR Procedimento semelhante é utilizado por Luiza Sigulem
POSES COM SEUS INSTRUMENTOS em Jeito de Corpo (2024). A artista leva o estudio fotografico
DE TRABALHO, IMAGINANDO para a rua, utilizando um fundo infinito e um tripé posi-

OUTRAS RELACOES — MENOS cionado a 1,40 metro — altura correspondente a0 campo
USUAIS — COM ESSES OBJETOS. de visdo que ela tem ao se sentar em sua cadeira de rodas.

Essa escolha solicita que os fotografados se enquadrem nes-
se recorte, conduzindo-os a poses incomuns que desafiam a l6gica ereta do
deslocamento urbano. A paisagem da cidade permanece visivel ao fundo
das fotos como uma moldura, situando os diferentes contextos urbanos e
evidenciando seus contrastes com as posturas propostas.

O desajuste, as tor¢oes e quebras corporais, ainda que por via lidica,
comentam a imposicao dos espacos sobre os corpos. Esses casos convidam a
uma inversao dos discursos recorrentes da arte em espaco publico, que costu-
mam tratar a cidade como mero fundo ou cendrio que agrega e transforma as
acoes. Aqui, a cidade é convidada a ficar de fora, habitando um extracampo

do enquadramento sugerido pelas dreas de cor dos fundos infinitos.

EMBRULHOS, IMBROGLIOS

Essas andlises e reflexoes me levaram, como artista, a me interessar pelo
espaco agonistico da cidade em minhas préprias obras. Durante o ano de

2024, dirigi duas performances para o espaco publico: Coro dos Esperangosos,

96



inspirado no filme A Noite dos Desesperados, dirigido em parceria com Carolina
Callegaro e performado pela Cia. de Teatro Acidental junto a artistas convi-
dados, como parte de seu projeto de pesquisa contemplado pelo Fomento
ao Teatro; e Fantasias Brasileiras, uma performance a partir do histérico balé
1V Centendrio, realizada com o apoio do Theatro Municipal de Sao Paulo e
da Lei de Fomento a Danca.

Apesar das diferencas entre as obras, dados os materiais de inspiracao e
os contextos de criacdao, noto hoje como ambas se concluem de modo se-
melhante. Em Coro dos Esperangosos, ap6s quase uma hora de uma partitura
coreografica pautada na angulacao e no apoio mutuo entre os performers
— que por vezes adquire contornos de combate e competicao —, uma das ar-
tistas retira de uma pequena bolsa um enorme pano branco, cobrindo todo o
grupo. Os performers formam entao uma escultura coletiva que permanece
parada nas ruas por algum tempo, evocando a imagem de um fantasma co-
letivo que aos poucos se desfaz, a medida que cada um sai debaixo do pano
e se retira, desaparecendo na cidade.

Em Fantasias Brasileiras, ap6s a recriacao de diversos balés historicos do IV
Centendrio, fragmentos de figurinos, cendrios e materiais do balé original sao
reunidos no centro de um grande tecido que se fecha sobre eles, formando
uma trouxa ou oferenda. Esse conjunto é entao levado até as portas do Thea-
tro Municipal, retornando simbolicamente ao local de onde o balé foi expulso
dois anos ap6s sua criacao. Uma pequena placa transforma o titulo da obra
em l'antasmas Brasileiros, € a trouxa é deixada ali, enquanto os performers,

assim como na outra performance, desaparecem gradualmente na cidade.
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A performance Fantasias
Brasileiras (2024), da
Pérfida Iguana. Foto de
Mari Chama/Divulgacéo.
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E curioso notar que, em ambas as obras, o destecho envolve esconder
elementos, performers ou objetos, tornando evidente que algo estd presente,
mas sem se oferecer imediatamente a visibilidade. A imagem do embrulho
—algo que se da ao outro, mas sem se revelar por completo, insinuando um
valor especial antes mesmo de ser visto — parece indicar modos de ocupacao
das ruas que nao se configuram como atos de tomada de poder. A rua nao
surge, aqui, como um territério a ser conquistado pela demonstraciao, mas
como um espaco de formacao de imbréglios, de situacoes sem resolucao
imediata. Todas as obras citadas buscam, de algum modo, nao o atrito do
confronto direto de ideias, como num comicio com bandeiras e discursos,
mas o atrito daquilo que escapa a visibilidade: porque se afasta, vai embora,
sai do quadro ou, como propus em mais de uma ocasiao, se esconde e se
embala. Mas permanece presente.

O fazer artistico nas ruas nao se traduz, portanto, apenas em faixas com
dizeres, simbolos nacionais mobilizados por diferentes discursos ou corpos
que se apresentam frontalmente em marcha com um intuito evidente. Sao
acoes e imagens que negociam uma certa invisibilidade: ora se colocando
demasiado distantes, ora virando as costas para o publico, ora buscando sons
subterraneos, ora enquadrando os corpos na cidade e, ao mesmo tempo, fora
dela. Tornam-se, assim, imagens ddbias, que nao buscam marcar posicao,
mas antes “apagar os rastros!”, como Bertolt Brecht repete a cada estrofe de
sua Carta aos Citadinos.

Essas obras lembram-nos de que a arte nao é apenas um modo de am-
pliar o alcance ou a visibilidade do ativismo. Ela pode se colocar de maneira
antagonica a ele, recusando-se a aderir a uma agenda ou contetudo especi-
ficos, para recordar que a cidade é também um lugar de desaparecimentos:
onde violéncias se naturalizam, teatros sao demolidos e logo esquecidos,
onde o que deveria chamar atencao torna-se pano de fundo e corpos que
exigiriam cuidado passam como figurantes. Afinal, em um tempo marcado
pela hipervigilancia e pela producao incessante de imagens descartaveis, nao
caberia entao a arte nos ensinar a olhar justamente para aquilo que nao é

prontamente visivel?

RENAN MARCONDES é artista da cena, pesquisador e professor, com foco em teoria e pratica da arte
da performance e suas interlocugdes com teatro e danca contemporanea. Possui doutorado premiado
pela ECA-USP e realizou mostras, estagios e residéncias nacionais e internacionais nos campos das artes
visuais e do teatro, atuando também como artista colaborador na area de visualidades da cena para di-
versos grupos e artistas de Sdo Paulo. Atualmente conclui seu segundo pés-doutorado no Departamento
de Filosofia da Universidade de S&o Paulo.
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Se o0 Sudeste é os Estados
Unidos, o Nordeste é a
Ameérica Latina

Julia Anastacia

INTRODUCAO

presente artigo pretende, por meio de uma breve analise das per-
formances Stuff e Apuntes sobre la frontera, de Coco Fusco e Violeta

Luna (respectivamente), discutir corpomercadoria, identidade e
imigracao, tracando, a0 mesmo tempo, um paralelo com a migra-

cao nordestina para Sao Paulo, repensando e argumentando como o racismo
de denegacao que rege a falsa democracia racial latina também centraliza
o poder no Brasil, enfatizando as diferencas entre Sudeste ¢ Nordeste € a
permanéncia econdémica de um sistema conectado a colonialidade do poder.
Para embasar esse paralelo, sao dadas a pesquisa informacoes referentes

a performance Linha e Compasso, realizada em 2024 com migrantes nordesti-
nos em Sao Paulo e com migrantes sudestinos em Salvador; assim, é possivel
compreender, pela pratica como pesquisa, como as questoes de raca diferem
através desses movimentos, como a xenofobia é estrutural e como a identi-

dade se altera no processo de travessia.

STUFF, CORPOMERCADORIA E 0 RACISMO DE DENEGACAOQ

Entre 1996 a 1998, a performer cubana Coco Fusco e a chilena Nao Busta-
mante performaram Stuff, uma série de esquetes de comédias criticas centra-
das na tematica da comida e sexo. A performance explora as varias formas de

turismo x consumo entre os Estados Unidos e a América Latina, atrelando um
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PONTO DE CONVERGENCIA  recorte de corpomercadoria da mulher latina como ponto de destino desse
consumo turistico, denunciando exatamente como a industria do turismo
naturaliza os abusos sexuais e a objetificacao do corpo da mulher latina, e
também a cultura desse povo. As performers aproveitaram as historias sobre
canibalismo na literatura latino-americana para metaforizar sobre o medo
europeu do “outro” e da possibilidade simbolica de vinganca dos colonizados.
Dessa maneira, ao servir um banquete enorme com comidas tipicamente
latinas durante a performance, o consumo ali debatido é aliado ao trafico
cultural de culturas, identidades e saberes.
Uso o termo corpomercadoria como uma categoria critica, para pensar a
exploracao e a objetificacao do corpo dentro das logicas capitalistas, coloniais
e raciais, abordando o corpo como mercadoria explorada, seja enquanto
trabalho, imigracao/migracao ou turismo sexual. O feminismo decolonial
permite seguir uma estrutura de pensamento, em que as
USO O TERMO CORPOMERCADORIA  hierarquias de classe e raca permitiram também a formacao
COMO UMA CATEGORIA CRITICA, de matrizes de opressao de género e sexualidade, em que
PARA PENSAR A EXPLORAGAOQ E A corpos racializados e feminizados foram reduzidos a condi-
OBJETIFlCAQ/:\O DO CORPO DENTRO cao de forca de trabalho exploravel e de mercadoria sexual.
DAS LOGICAS CAPITALISTAS, Ainda sobre Stuff, ¢ importante relembrar resumidamen-
COLONIAIS E RACIAIS, ABORDANDO te o momento histérico de Cuba na década de 1950. O pais
0 CORPO COMO MERCADORIA passava por uma crise politica, ja que, em 1952, o militar
EXPLORADA, SEJA ENQUANTO Fulgencio Batista deu um golpe de Estado, cancelando as
TRABALHO, II\/IIGRA(;AO/ eleicoes democraticas e instaurando uma ditadura militar
MIGRAGAO OU TURISMOQ SEXUAL. com o apoio dos Estados Unidos da América. As empresas
americanas passaram a controlar cerca de 70% da economia
cubana, e Havana ficou conhecida como o prostibulo do Caribe. No artigo
“Bodies, Borders, and Sex Tourism in a Globalized World: A Tale of Two
Cities — Amsterdam and Havana” (2001), Wonders e Michalowski refletem
sobre como a globalizacao facilitou o turismo sexual, despertando interesses,
principalmente masculinos, de descobrir corpos “exéticos”, interpretados
como os outros corpos. Imigracées normalmente envolvem corpos que se
movimentam de nacoes mais subdesenvolvidas para nacoes desenvolvidas e
mais estaveis, para obter melhores condicoes de vida, variedade econdmica,
ou talvez para fugir de conflitos politicos como guerras, genocidios e fome.
No caso apontado por Fusco, corpos privilegiados atravessavam para nacoes
subdesenvolvidas em busca de prazeres novos, “perigosos” e exéticos, alimen-
tando um ciclo de mercado. Se ha compra, hd venda. E um pais em recupera-
cao econOmica precisa de dinheiro para se reerguer, tal qual sua populacao.
Pensando sobre esse ponto de convergéncia entre a prostituicao e o tu-

rismo, o local e o global, e a producao e o consumo, se os Estados Unidos
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consomem, estruturalmente a América Latina produz: corpos, legumes e ~ PONTO DE CONVERGENCIA
frutas. A performance é uma dentncia, uma critica acida que usa do humor
para fazer seu questionamento mais profundo.
Em um dos esquetes, Fusco e Bustamante sentam-se em uma mesa, es-
crevem cartoes-postais e os leem em voz alta. Sao narracoes sobre situacoes
vividas por mulheres latinas imigrantes nos Estados Unidos. Uma delas conta
a histéria de um homem que seguiu uma dessas mulheres, chamando-a para
sair de maneira insistente. Assim que percebeu que a mulher possuia cabe-
los escuros sob o capuz, o tom do convite mudou: tornou-se
muito mais apelativo, sexual e desrespeitoso, inclusive em EM UM DOS ESQUETES, FUSCO
relacao a nacionalidade da mulher, jd que ele a convida para E BUSTAMANTE SENTAM-SE EM
sua casa alegando que 14 ela pode comer “chips and salsa”. UMA MESA, ESCREVEM CARTOES-
A possibilidade de se relacionar nao s6 com uma mulher, POSTAIS E OS LEEM EM VOZ ALTA.
mas com uma mulher latina, torna tudo mais diferente e em- SAQ NARRAGOES SOBRE SITUACOES
polgante. Tornam-nos objetos de consumo cultural e sexual, VIVIDAS POR MULHERES LATINAS
moldados para atender fantasias sexuais. O “chips and salsa” IMIGRANTES NOS ESTADOS UNIDOS.
que o homem oferece € lido nao s6 como um alimento, mas
como simbolo de uma identidade empacotada em um estereétipo para ser
utilizado em prol do prazer daquele “outrem”, a venda para as ideologias
colonialistas, como o corpo da mulher latina, servida como prato principal
de uma culindria exética. E, como exemplifica bell hooks (1992) perfeita-
mente, para essa satira: “Dentro da cultura de consumo, a etnicidade torna-se
um tempero, um condimento capaz de dar sabor ao prato insosso que € a
cultura branca dominante™ (p. 21).
Fusco e Bustamante, entao, seguem realizando as diversas esquetes da
performance, sempre com humor acido e insuflando questionamentos acerca
do corpomercadoria da mulher latina, a interseccionalidade perante género,
e ironiza os estereGtipos historicamente e estrategicamente desenvolvidos
sobre as pessoas do sul. Perto do final, Fusco conversa com a plateia sobre
o que é a performance que estao fazendo e clarifica a intencao da apre-
sentacao, falando sobre a antropofagia, movimento brasileiro da década de
1920. Nesse momento lanca-se a cartada: Stuffnao é s6 uma dentincia, € uma
forma de contra-ataque, uma tentativa de inversao da légica de consumo. A
metafora canibal em que desde o inicio estava pautada a performance ago-
ra é repensada, uma vez que o ato de servir (produzir) pode nao ser (e nao
é) passivo. O corpo colonizado e consumido também consome, e ele nao é

apenas olhado, ele responde, morde e devora.

1. No original: “Within commodity culture, ethnicity becomes spice, seasoning that can liven
up the dull dish that is mainstream white culture”.

101



PONTO DE CONVERGENCIA E um jogo em que a performance atrelada a imigrantes latinos — as ima-
gens, acoes € comportamentos que se repetem sobre estes corpos e que sao
transmitidas culturalmente de modo a justificar que todo comportamento
social tenha uma dimensao performdtica — pode se ressignificar, quando se
sabe que esses sao comportamentos reiterados (Schechner, 2006). As artistas
e performers latinos se apropriam dessas imagens e conceitos, subvertendo-os
e expondo as violéncias por tras deles. A performance, nesse caso, portanto,
refere-se as formas de gestos e discursos que se repetem, e ressignificar tal
comportamento contribui para revelar como a colonialidade e o capitalismo
moldam a percepcao sobre corpos imigrantes latinos.

Embasada nessas ideias e conceitos, e apos a realizacao de um estudo de
caso eficaz nao s6 sobre a performance Stuff, mas também sobre SUDACA
Enterprises, Apuntes sobre la Frontera, de Violeta Luna; Quién Puede Borrar las
Huellas, de Regina José Galindo; Marca Registrada, de Leticia Parente; e Me
Gritaron NEGRA, de Victéria Santa Cruz, inicio, sobre a metodologia da his-
toriografia encarnada de Nirlyn Seijas Castillo e citacao de Isabelle Launay,
um projeto de desenvolvimento de outras trés performances,
SEGUINDO 0S PASSOS DOS intituladas Linha e Compasso; Marca Carimba; e Stuffada ou A
PROCESSOS DE CITAGAO E Boca que Tudo Come, aliando os conceitos de corpomercado-
HISTORIOGRAFIA ENCARNADA, ria, imigracdo e identidade das performances mencionadas
LINHA E COMPASSO NASCE DA com minha vivéncia de migrante nordestina em Sao Paulo.
CONEXAO AMOROSA E EXCITANTE  Assim, foi possivel tracar, por meio dos problemas e inquie-
ENTRE ESPECTADORA-REPERTORIO, tacoes surgidas durante a pratica dessas performances, um
QUE PSICOFISICA A MEMORIA  paralelo entre Estados Unidos x Sudeste e América Latina x
ENCARNADA PELA OBSERVACAOQ Nordeste, refletindo sobre a influéncia da colonialidade do
DAS PERFORMANCES ESTUDADAS poder e do racismo de denegacao nessas relacoes.
MENCIONADAS HA POUCO. Seguindo os passos dos processos de citacao e historiogra-
fia encarnada, Linha e Compasso nasce da conexao amorosa
e excitante entre espectadora-repertorio, que psicofisica a memoria encar-
nada pela observacao das performances estudadas mencionadas ha pouco.
A performance consistia em ir as ruas da capital paulista atras de migrantes
nordestinos que queriam contar suas histérias, enquanto eu bordava o decal-
que de suas maos na bandeira do estado de Sao Paulo. Em outro momento,
fiz a mesma acao, mas em Salvador e em busca de migrantes sudestinos que
moravam na capital baiana. Dessa vez, o contorno da mao foi bordado na
bandeira da Bahia. A pesquisa também teve uma parte on-line em que mi-
grantes sudestinos ou nordestinos responderam a um questionario contendo
as perguntas que mais surgiam durante a realizacao da performance.
Foram 228 respostas ao questiondrio, 149 de migrantes nordestinos e 79

de migrantes sudestinos, mais quase 40 histérias contadas durante a perfor-
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uma pesquisa quantitativa fruto da prépria pratica enquanto investigacao. Foi

percebido que apenas 46,3 % dos nordestinos se sentiram acolhidos quando

chegaram em Sao Paulo, enquanto 90,3% dos sudestinos
se sentiram acolhidos quando chegaram a Salvador. Dos su-
destinos, 90,3% sentem que seus curriculos sao valorizados
em Salvador, mas apenas 84,9% dos nordestinos sentem
que seus curriculos sao valorizados em Sao Paulo. Entre
os migrantes nordestinos, 77,7% apontam que ja sofreram
xenofobia em Sao Paulo. J4 entre os migrantes sudestinos,
81,9% apontam que nao sofreram xenofobia em Salvador.
Apenas 1,4% dos migrantes sudestinos foram para Salvador
buscando mais op¢oes de trabalho, quando g1,5% dos mi-

grantes nordestinos vao para Sao Paulo buscar exatamen-

LELIA GONZALEZ (2020) REFLETE
SOBRE AS DUAS FACES DO
RACISMO, 0 RACISMO ABERTO E 0
RACISMO DISFARCADO (QUE ELA
CLASSIFICA COMO RACISMO POR
DENEGACAO), SENDO 0 SEGUNDO
0 MODO DE RACISMO QUE REGE

A AMERICA LATINA, CONSTRUIDO
DEVIDO A FORMAGAQ HISTORICA
DE ESPANHA E PORTUGAL.

te isso. Com esses dados iniciais, reflito que a supremacia

econOmica paulista continua firme, e, por isso, podemos entender que os
migrantes nordestinos sao vistos como o “outro” e que sao desqualificados
profissionalmente pelos paulistanos.

Lélia Gonzalez (2020) reflete sobre as duas faces do racismo, o racismo
aberto e o racismo disfarcado (que ela classifica como racismo por denega-
¢ao), sendo o segundo o modo de racismo que rege a América Latina, cons-
truido devido a formacao histérica de Espanha e Portugal. Resumindo, as
marcas raciais da presen¢a moura nesses paises construiram uma ideologia
de classificacao social que consiste em compreender a existéncia do negro,
mas negar seu pertencimento, ou seja, manter a hierarquia como garantia
da superioridade branca para dispensar formas abertas da segregacao. Assim,
nos, amefricanos, como conceitua a préopria Gonzalez, internalizamos nossa
proépria subordinacao, acreditando fielmente que somos menores, racional-
mente inferiores, culturalmente atrasados, e com desejo de embranquecer.

Pensando na formacao brasileira, a imigracao branca e europeia para
Sao Paulo (principalmente a italiana, durante a Segunda Guerra Mundial)
reverbera socialmente quase como uma aspiracao, um modo de participar
do poder colonial, ja que o desejo de uma populacao branca era reflexo de
hegemonia, que, apesar de miscigenada pela formacao historica, foi se confi-
gurando como um novo universo de relacoes intersubjetivas de dominacao.
A imigracao europeia influencia o Sul e o Sudeste a serem lidos, na época,
como o sumo do povo detentor de conhecimentos, de simbolos e imagens e
referéncias, propostos e perpetuados exatamente pela colonizacao e pela ideo-
logia branca. Sao Paulo refletia prestigio social, e, assim, insistia-se em acentuar

as diferencas entre Sao Paulo e o resto do Brasil, especialmente o Nordeste.

103



PONTO DE CONVERGENCIA

Orra, se seguirmos a estrutura de pensamento sobre o racismo de denega-
¢ao, negar a propria raga e negar a propria cultura consistia em negar o negro
e o indigena na formacao histérica brasileira, e o Nordeste continha esses dois
grupos em maior proporcao e quantidade do que o Sudeste. Jornais como o O
Estado de S. Paulo publicavam matérias nas quais se falava do amongolamento
do tipo nordestino, e atrelava esta ideia a menor porcentagem de brancos
na regiao, seguindo os mesmos rumos e estratégias da supremacia branca

ocidental. O jogo da hierarquia se transforma dentro do préprio Brasil.

APUNTES SOBRE LA FRONTERAE A IDENTIDADE DO EU-
MIGRANTE

Na performance Apuntes sobre la Frontera, Violeta Luna apresenta uma mulher,
imigrante, que, como varias e varios, deixa seu pais de origem para buscar
melhores condicoes de vida. Levando apenas algumas maletas, com o que é
mais necessario para recomecar em outro lugar. Seu corpo se tornara margi-
nalizado, vulnerdvel, invisivel, exposto ao abuso e as deportacoes, refletindo
também o medo da nova vida pés-fronteira, da identidade enevoada que
esbarra sempre na pergunta “mas quem sou eu agora?”, perdida entre o ir
e o voltar.

O hibridismo da vida também ¢é definido no palco. Luna divide o espaco
da performance em dois grupos, expondo a fronteira entre os Estados Unidos
e o México, enquanto projecoes de video narram situacoes de xenofobia e
violéncia social e vozes em off contam a realidade do sonho americano. Como
um passaporte enfeitado de desejos, rejeitado no controle da policia, Luna
oferece seu corpo ao publico para ser carimbado com os dizeres: imigrante,
criminosa, ilegal, terrorista. Essas agora sao as palavras que a definem segun-
do alégica colonialista. Ao adentrar nesse novo mundo, € assim que a verao.

Sendo a identidade “multiplamente construida ao longo de discursos,
praticas e posicoes que podem se cruzar ou ser antagénicos”, nasce, no atra-
vessar, a inquietacao e os questionamentos pelo imigrante, de como ele é
visto e quem ele verdadeiramente é. Sendo que, normalmente, esse eu ver-
dadeiro na travessia é tomado por um desejo de resgate de sua origem, sua
casa, sua cultura, tudo aquilo que representa de onde vem a partir de seu
olhar e meméoria.

O embate se da exatamente porque a identidade nao necessariamente
¢ essa invocacao da origem, mas a origem como fundamento de quem eu
POsso me tornar, como enxergam essa origem e como esse olhar do outro

sobre minha origem afeta a minha prépria representacao de mim. A identi-

104



dade do eu-migrante, como o denomino nessa pesquisa. E tudo isso porque, ~ PONTO DE CONVERGENCIA
apesar de haver sempre um lugar de saudosismo e de busca da reconexao
com as raizes culturais da origem (de novo), as identidades estao dentro do
discurso socioestrutural colonialista, e isso € um recurso estratégico de poder.

Quando Luna reflete, em relato para a CounterPULSE (2008), sobre o
imigrante latino ter um corpo invisibilizado, sempre por tras, marginalizado,
descartavel e dominado pela cultura do terror politico que facilita seu ame-
drontamento e exploracao, ela estd exatamente anunciando como funciona
internamente esse jogo de poder. Criminalizar uma origem como forma de
ter essas pessoas a margem, para que elas sejam mais faceis
de ser “usadas” e ter o medo como instrumento de contro- QUANDO LUNA REFLETE, EM RELATO
le. Esses debates sobre a desqualificacdo profissional latina, PARA A COUNTERPULSE (2008),
corpomercadoria, também sao lancados a corda bamba de SOBRE O IMIGRANTE LATINO TER
uma estrutura de poder, onde de um lado estd uma nova UM CORPO INVISIBILIZADO, SEMPRE
oportunidade de vida e do outro a falacia da conquista pelo POR TRAS, MARGINALIZADO,
trabalho. Nés, migrantes nordestinos, andamos em uma cor- DESCARTAVEL E DOMINADO PELA
da similar, equilibrando o sonho de melhorar de vida com a CULTURA DO TERROR POLITICO QUE
realidade cruel da falsa similaridade brasileira. FACILITA SEU AMEDRONTAMENTO

Criando um paralelo com Apuntes sobre la frontera, apesar E EXPLORAGAQ, ELA ESTA
de ndo atravessar ilegalmente uma fronteira geografica, nem EXATAMENTE ANUNCIANDO
cruzar com a Policia Federal e nao necessitar de passaporte, COMO FUNCIONA INTERNAMENTE
os migrantes nordestinos também recebem carimbos ao che- ESSE JOGO DE PODER.
gar a Sao Paulo. Carimbos marcados de forma invisivel na
pele de uma populacao que nega as diferencas culturais, e até da fala, dentro
de um mesmo pais. Também é possivel tracar outro paralelo: o do racismo de
denegacao, que estilhaca tao internamente e profundamente a identidade
racial de um povo, e que aqui se correlaciona com a negacao de ser nordes-
tino. Absorvemos a ideia disseminada de que somos inferiores, atrelamos a
noés a imagem do trabalhador desqualificado, mal sabendo que essa é mais
uma consequéncia do jogo de hierarquia, estratégico, que visa ao baratea-

mento de nossa mao de obra e a uma maneira de subjugar nossos corpos.

A HISTORIA DA MIGRAGAO NORDESTINA PARA SAQ PAULO
E APERFORMANCE LINHA E COMPASSO

A plantacao colonial, subordinada as necessidades do colonizador, é, até hoje,
uma das causas dos latifindios que dificultam o crescimento da América
Latina e, portanto, um dos fatores da marginalizacao e pobreza das massas

latino-americanas. O assassinato financiado pelo estrangeiro nao foi s6 das
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terras latino-americanas, mas sim da possibilidade de crescimento futuro des-
sas pessoas. Eduardo Galeano debate, em As Veias Abertas da América Latina, o
fato de que o Nordeste era a zona mais rica do Brasil e hoje é a mais pobre,
enfatizando que no Haiti e em Barbados a histéria é similar. Atualmente,
nos paises habitam a miséria e um formigueiro de pessoas. Estrutura o pen-

samento defendendo que o actcar arrasou o Nordeste, e o

ANTES DA DESCOBERTA DO que era para ser uma regiao onde tudo que se planta dd —em

OURO EM MINAS GERAIS, A outras palavras, nascida para produzir alimentos —, passou
BAHIA E PERNAMBUCO, ESTADOS a ser uma regiao de fome. Antes da descoberta do ouro em
NORDESTINOS, COMANDAVAM 0 Minas Gerais, a Bahia e Pernambuco, estados nordestinos,
NUCLEO DE MERCADO DE AGUCAR comandavam o nucleo de mercado de a¢uicar da colénia
DA COLONIA PORTUGUESA, ATE portuguesa, até chegar a crise do Nordeste acucareiro, cujos
CHEGAR A CRISE DO NORDESTE frutos, ao que parece, seguimos colhendo até os dias atuais.
AGUCAREIRO, CUJOS FRUTOS, Em momento de falta de escolha, de possibilidades e

AO QUE PARECE, SEGUIMOS oportunidades, nao resta mais nada ao humano do que a es-
COLHENDO ATE 0S DIAS ATUAIS. peranca. Atravessaram a fronteira para Sao Paulo, portanto,

na década de 1940, quase 149 mil baianos, 49 mil pernam-
bucanos e g2 mil alagoanos. S6 que a economia do acticar tampouco colabo-
rava com a producao igualitaria dos outros alimentos, tornando necessaria a
importacao de alimentos de outras regioes do Brasil a precos exorbitantes.
Defendo, assim, que a fronteira invisivel entre estados do Brasil mantém
uma dindmica similar a das fronteiras entre paises do norte e paises do sul,
e permanecer nesse sistema s6 contribui para o enriquecimento constante
do rico. Durante a performance Linha e Compasso, a participante Kalina Dias

relatou a seguinte estrutura de pensamento, que concorda com esse debate:

A cidade recebeu o que deveria ter recebido, o investimento. A questao é
que no Nordeste, no Norte nao se recebe esse incentivo. O problema nao
¢ Sao Paulo ter mais infraestrutura pra viver, mais qualidade de vida, do
que la. O problema € 14 nao ter igual. A minha percepc¢ao é que como o
Norte e o Nordeste sao compostos por uma maioria negra e quem formou
aqui é composto por uma maioria, entre aspas, branca, se acha superior
e quer investir s6 aqui. [...] Como é que eles conseguem que as politicas
publicas s6 tragam os maiores investimentos pro Sul e Sudeste? Dizendo
que a gente € preguicoso! Porque, o negro nao trabalhava adequadamen-
te porque era preguicoso! E nao porque apanhava e comida mal. Manter
isso traz lucro pra essa industria racista e classista. E uma cultura que se

aproveita de preconceitos muito antigos para continuar enriquecendo.
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ganho da nova mao de obra de servicos que a elite nao se disponibiliza a reali-
zar. Essas pessoas servirao como faxineiros, porteiros, cozinheiros, motoristas
dos onibus (Signorini, 2017) — reflito, entao, que a América Latina limpa a
Europa, assim como o Nordeste dd de comer a Sao Paulo. Ainda assim, os
nordestinos nao param de atravessar; € possivel retirar a terra de uma pessoa,
¢ possivel empobrecé-la, mas nao é possivel retirar sonhos, muito menos a
gana de torna-los realidade. Tudo isso se desdobra em consequéncias para
o proprio Nordeste, como no caso de Salvador, que, em 2025, estd entre as
cinco capitais brasileiras que registraram queda no nimero de habitantes. A
migracao interna se soma a baixa natalidade. Em dez anos, a capital da Bahia
perdeu quase 10% de sua populacdo, e tais dados seguem se sustentando.

Entre 1956-1961, Juscelino Kubitschek criou condicoes mais favoraveis
para incorporar os migrantes de Sao Paulo ao mercado de trabalho. O estado,
que antes respondia por §1% da producao brasileira, passou a responder,
em 1965, por mais de 55%, ou seja, na década de 1960 Sao Paulo mono-
polizava mais da metade da producao de um pais inteiro. Infelizmente, as
medidas pensadas para cumprir e promover o desenvolvimento do Nordeste
fracassaram mais uma vez, e a falta de oportunidade e melhores condicoes
de vida continuam sendo os motivos mais certeiros para a migracao se tor-
nar uma necessidade, ja que foi retirada a possibilidade de
crescimento de um povo. Essa talvez seja a maior diferenca ENTRE 1956-1961, JUSCELINO
entre os motivos dos migrantes nordestinos e migrantes su-  KUBITSCHEK CRIOU CONDICOES MAIS
destinos que percebi durante a realizacdo da performance FAVORAVEIS PARA INCORPORAR
Linha e Compasso. 0S MIGRANTES DE SAO PAULO

A questao da necessidade € o cerne do debate paraquem A0 MERCADO DE TRABALHO. O
sai do Nordeste. Jd a questao do desejo é o que normalmente ESTADO, QUE ANTES RESPONDIA
pauta quem sai do Sudeste. Enquanto bordava, compreen- POR 31% DA PRODUGAOQ BRASILEIRA,
di que a “busca de melhores condicoes de vida” significava PASSOU A RESPONDER, EM 1965,
coisas diferentes para os migrantes. Os sudestinos acredita- POR MAIS DE 55%, OU SEJA, NA
vam que ir para a Bahia era uma mudanca que tinha a ver DECADA DE 1960 SAO PAULO
liberdade, com se sentir vivo, relaxar, poder ter uma vida MONOPOLIZAVA MAIS DA METADE
mais tranquila, com praia, e vivenciar uma “vida na rua”, DA PRODUGAO DE UM PAIS INTEIRO.
como varios citaram. Ja para os nordestinos, melhores con-
dicoes de vida estao relacionadas com possibilidades e novas oportunidades
de trabalho, poder ter mais acesso a op¢oes de emprego e estabilidade. E a
diferenca entre “ter que migrar” e “querer migrar”.

Perguntei, na performance Linha e Compasso, para todos os migrantes
nordestinos que dela participaram, se eles migrariam caso na cidade natal

deles existissem oportunidades variadas de crescimento. Todos disseram que
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nao, que, nessas condicoes, nao teriam migrado. A pergunta oposta nao foi
feita, porque todos os sudestinos que contaram suas histérias ja migraram
pelo desejo.

Ha um outro ponto de similaridade sobre o qual gostaria de refletir nesse
paralelo que procuro evidenciar: o corpomercadoria da mulher nordestina
perante o olhar sudestino. Iniciei esse debate analisando o recorte decolonial
que possui a performance Stuff, de Coco Fusco, em prol de argumentar a visao
fetichizada sobre corpos latinos, principalmente das mulheres, evidenciando
a posicao de objeto que possuem esses corpos de forma mais acentuada do
que o da mulher branca, pois sao considerados o outro exético, o produto
imaginativo e diferente que possui algo que o “comum”, “normal”, nao possui:
a possibilidade de uma aventura sexual sem igual, sem falar do inconsciente
dominante que quer por esses corpos onde eles devem estar — embaixo. No
entanto, no livro As Veias Abertas da América Latina (2010), Eduardo Galeano
discorre sobre o Nordeste brasileiro, sobre o “direito a primeira noite”, direito
esse concedido aos proprietarios das terras, junto com seus administradores,
ao corpo das meninas recifenses, influenciando bruscamente o aumento da
prostituicao infantil na cidade do Recife, em Pernambuco.

Diversas migrantes nordestinas relataram, enquanto eu bordava suas maos
na bandeira, situacoes em que se sentiram fetichizadas em Sao Paulo. No
trabalho, no dia a dia, no prédio onde moravam. Situacoes em que o sota-
que as diferenciava do comum; nessas mulheres que vinham de um lugar
culturalmente diferente haveria algo de curioso. O modo como elas dancam,
como se expressam, como falam. As situacoes partilhadas aconteceram com
mulheres brancas e mulheres negras; claro que com as mulheres negras ha
o peso de mais uma marca. Os relatos a seguir sao, respectivamente, de Gl6-
ria Maciel, mulher branca de Central (Bahia), e de Taciana Bastos, mulher

negra de Salvador:

No meio audiovisual também, a gente acha que o pessoal das artes é mais
cabeca aberta. Mas, porra, € cada coisa que eu ja escutei em set. [...] Sabia
que... Tem um fetiche, né? Em relacao as baianas, eu nao sabia nao. Pois
ja escutei piadinha relacionada a isso.

Nao me cobre tanto sabe? Beira o lugar do fetiche, eu acho que t6 um
pouco nessa bad, uma mulher negra, bem baiana. Ainda tem o tom da
pele, aqui as pessoas me chamam de morena... Eu acho que € mais no lu-
gar de esperarem essa performance. O pior € que sou da danca afro, eu
sei fazer o ijexa quando pedem, mas esperam um grande close de mim e

isso me trava um pouco.
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O relato de Gloria revela um desconforto e um certo abuso em ambiente
de trabalho, que causa uma certa surpresa e decepcao pelo meio ser compos-
to de pessoas que se espera que ajam de maneira mais empatica, visto que a
arte é politica e, portanto, os artistas podem ser vistos como seres politicos
cientes de pautas e questoes relativas as minorias. Revelo que a maioria dos
desconfortos pelos quais passei por ser nordestina também se deram em sets
de trabalho, questoes ligadas a minha maneira de me expressar, em especial
corporalmente. Quanto a fala de Taciana, o recorte de raca perpassa um ou-
tro campo do fetiche. Ela nao s6 sente esse abuso relatado por Gléria como
também a exigéncia de manutencdao de uma imagem projetada do que ela
deveria ser, do que se espera de uma mulher negra baiana, como dancar

bem uma danca especifica de origem de matriz africana.

PONTO DE CONVERGENCIA

A carga da responsabilidade de condizer com essa imagem 0 RELATO DE GLORIA REVELA UM
acaba impedindo que ela realize suas funcoes profissionais DESCONFORTO E UM CERTO ABUSO
(Taciana também ¢ bailarina) de maneira tranquila e segura. EM AMBIENTE DE TRABALHO, QUE
Quando araga e a etnia se tornam questoes/fatores mer- CAUSA UMA CERTA SURPRESA
cantilizados como recursos de prazer, a cultura de grupos F DECEPGAO PELO MEIO SER
minoritarios e seus corpos (Hooks, 1992) deixam de ser COMPOSTO DE PESSOAS QUE SE
reconhecidos por sua complexidade para se tornarem alvos ESPERA QUE AJAM DE MANEIRA
exoticos de experimentacao e de formas de desejo diante MAIS EMPATICA, VISTO QUE A ARTE E
da manutencao de hierarquias, reafirmando o poder de su- POLITICA E, PORTANTO, 0OS ARTISTAS
balternizar grupos e pessoas. PODEM SER VISTOS COMO SERES
Ainda sobre a performance Linha e Compasso, que realizei POLITICOS CIENTES DE PAUTAS E
em 2024, nas historias que ouvi dos migrantes nordestinos, QUESTOES RELATIVAS AS MINORIAS.

em muitas ocasioes o sentimento era de raiva. Raiva pela xe-
nofobia, raiva pela condicao de migrante, por precisar ter saido. Raiva pela
fetichizacao do corpo, por se pensar mercadoria, 20 mesmo tempo que se
submete a isso pela necessidade. Muitos falaram sobre engolir sapos, repen-
sar limites, se calar. Outros estdo mais na urgéncia, na denuncia, do bater de
frente. Sempre uma indignacao pela nao valorizacao nordestina, tanto no am-
bito pessoal como no dmbito histérico. Havia ali também um sentimento de
levante compartilhado pela equipe. Um acordo silencioso, autorizando dar
voz aos sentimentos contrarios a dominancia e supremacia paulistana: “que
eu nasci entre o velame e a macambira, quem é vocé pra derramar meu mugunza?”.
Quanto aos migrantes sudestinos que foram para Salvador, 9o,3% se sen-
tiram acolhidos quando chegaram a cidade. Apenas 9,7% sentem que suas
referéncias conquistadas fora de Salvador nao sao reconhecidas e/ou valida-
das pelo mercado de trabalho da cidade; 40,3% ja se repararam “anulando”
o sotaque proprio, para se encaixar ou para nao perder uma oportunidade

de trabalho, e 18,1 % sofreram xenofobia em Salvador. Mas a questio da xe-
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PONTO DE CONVERGENCIA  nofobia e do sotaque foi questionada pelos préoprios participantes sudestinos.
Thamissa Godoi, mulher branca de Santo André (Sao Paulo), comenta: “As
pessoas claramente sabem que eu nao sou daqui, € s6 eu abrir a boca. Quer
dizer, nem abrir a boca, né?”, diz, aludindo ao seu fenétipo branco europeu,
muito diferente do fenétipo majoritario de Salvador, que é negro/preto, e
segue: “Entao essa coisa do sotaque [...], nao me atrapalhou, mas ao mesmo
tempo eu moldei meu jeito de falar”. Sophia Coletti esclarece essa afirmativa

ao explicar:

Mas eu nao acho que existe uma xenofobia com sudestinos. Eu nao chego

aqui e falo: “Ai nossa como estou sendo oprimida porque sou de Sao Pau-

lo!”. Nao existe isso. Existe no maximo vocé perceber que existem tracos

em vocé que vocé nao tinha nocdo antes porque estava entre

A ESCOLHA DE "ANULAR" 0 PROPRIO iguais. Existe um incomodo e eventualmente vocé aprende a

SOTAQUE, QUANDO SE E SUDESTINO, levar esse incomodo com um certo humor, porque € isso, nao

NAO SE DA POR AUTOPROTEGAQ. ¢ um incémodo estrutural.
0 INCOMODO NAO ESTRUTURAL

NAO DA ESPAGO PARA O MEDO E A A escolha de “anular” o préprio sotaque, quando se é sudes-
NEGAGAQ DA PROPRIA CULTURA, tino, nao se da por autoprotecdo. O incomodo nao estrutural
COMO E 0 CASO QUANDO SE nao dd espaco para o medo e a negacao da prépria cultura,
F NORDESTINO. O SUDESTINO como € o caso quando se é nordestino. O sudestino nao perde
NAO PERDE A OPORTUNIDADE a oportunidade por apenas ser migrante sudestino, o nordes-
POR APENAS SER MIGRANTE tino sim. Tércio Moura reflete sobre os comentarios que ouve
SUDESTINO, O NORDESTINOQO SIM. em relacdo ao seu sotaque: “Vocé comeca a perceber nesses
dias e nessa relacao, nesse contato, que existe algo que € nao é
tao positivo”. Caique Copque prossegue defendendo a absolvicao da fonética

nao singular, que nao necessariamente ¢ o que impera:

A gente tem um alfabeto que € geral e que a gente foneticamente emite
ele de forma diferente, a gente ja pensa que, tipo, nao existe uma neutra-
lidade na lingua nesse sentindo, as pessoas vao trazer sotaques, vao trazer
modos e maneirismos de falar porque é natural do ser humano e das re-

gioes em que vivem!

Contando sua histéria, alguns migrantes sudestinos falaram muito sobre
a questao de raca e identidade. Enquanto ouvia a experiéncia de Marcos
Antonio, homem preto, o primeiro da familia a nascer em Sao Paulo, ja que
toda sua familia € do interior da Bahia e migrou para a capital paulistana no
boom industrial, fiquei curiosa e perguntei: “Por que Salvador?”. A resposta

foi profunda:
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Por causa desse resgate ancestral mesmo. Dessa raiz da minha familia que PONTO DE CONVERGENCIA
estd aqui. [...] Mais nessa busca de reconexao mesmo, de me autoconhecer.
[...] Mais pelo fato de a cidade, assim, quase que toda ser preta, entao... me
reconheco nas outras pessoas, me vejo nas outras pessoas com mais fre-
quéncia. E... estar junto em ambientes predominante pretos ¢ algo muito
forte e acolhedor. Infelizmente ainda acontece que os espacos de poder
ainda nao sao dominados por gente preta, mas s6 o fato de ter bastante
gente preta em varios ambientes € bastante gratificante. Sao Paulo eu me
sentia muito deslocado, mesmo morando na periferia, e uma periferia bem
misturada, com bastante gente branca também, mas aqui a massa preta

faz uma diferenca muito grande.

Victor Santos, homem preto, também buscou em Salvador essa possibili-

dade de afirmar sua identidade e fortalecer suas questoes de raca:

Nesse momento ja era um momento de muita transi¢ao pra mim, assim, no
sentindo de reconhecer enquanto uma pessoa preta e [estar] nesse proces-
so que comeca em Sao Paulo, mas que se fortalece muito nesse caminhar
e vai consolidar aqui em Salvador. Eu acabo finalmente entendendo quais

sao minhas origens, quem eu sou.

O debate também trouxe um outro lado da histéria com Julia Balista,
de Santo André, mulher branca que, ao dizer de se apaixonar pela Bahia,
entendeu que os processos de raca diferem e se potencializam em maior

estrutura do que no estado de Sao Paulo:

Entao € isso, eu vim pra Salvador e as questoes de raca estao muito mais
presentes por toda configuracao de Salvador, e ai comeco a pensar sobre
mim, assim, essa mulher branca de Sao Paulo, que vem pra Salvador... Que
eu nunca tinha parado pra pensar nisso, como as pessoas brancas chegam
nos lugares e o que que isso causa. [...] Nao da pra simplesmente manter
os mesmos habitos que eu tinha, que estao ligados a minha branquitude,
de chegar e achar que todos aqueles lugares me pertencem, porque eu
sou migrante nesse lugar, uma migrante branca! Cara, e sao coisas que
quando vocé ta no Sudeste... Sao Paulo é aquele mundinho, nem sempre
passa, né?! A gente nao é colocado tanto assim pra pensar. (Performances

do Grito, 2024, 20min 03s)

O debate sobre a questao racial alcanca outras camadas em Salvador, exa-

tamente por sua formacao histérica. Essa memoria nao poderia existir em
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Sao Paulo, que se construiu a partir de outra formacao. Viver em uma cidade
majoritariamente negra nos coloca em outra posicao, € nos acostumamos a
ter um outro olhar. O fato de nao vermos as vezes nao nos ajuda a enxergar.
Como diz Julia Balista, o sudestino branco nao é “colocado assim para pen-
sar”. Nao ¢ algo a que seus corpos e vivéncias os expoem ao experienciar a
cidade, € algo mais discursado, teorizado, conscientizado e debatido.

Ser migrante, porém, independentemente de onde e para onde, nos
acrescenta uma sensibilidade acerca de nossa identidade. Apesar de termos

o mesmo idioma, o sotaque e toda a representacao de carga

SER MIGRANTE, POREM, racial impregnada nela tornam a fala nordestina diferente

INDEPENDENTEMENTE DE ONDE da fala sudestina, e a sensacao é como se faldssemos outra
E PARA ONDE, NOS ACRESCENTA  lingua, todo nosso ser esta em exercicio de adaptacao.

UMA SENSIBILIDADE ACERCA Produzo uma peca infantil chamada Foi 0 Rio Quem Disse.

DE NOSSA IDENTIDADE. Nela, duas criancas, Maria e Chica, migrantes em Sao Paulo,

se encontram na escola. Amigas, resolvem fugir pelo mesmo
caminho do rio Sao Francisco, que nasce em Minas Gerais e desigua em
Alagoas. O texto, escrito por Lorena Tofani, mostra no comeco a xenofobia
que Chica (alagoana) sofre no primeiro dia de aula. Chorando, a menina
diz: “Pareco que falo outra lingua! Ninguém me entende! Eu tenho medo de
ser quem eu sou, porque ficam mangando de mim aqui”. Mangar significa
cacoar, zombar, perturbar. Chica tem medo de abrir a boca, porque quando
o faz, mostra que nao pertence a este novo espaco. O sotaque nos aponta
no mapa, o migrante vira territério. Quando se estd entre iguais, utilizando
mais uma vez do discurso de Sophia Coletti em Linha e Compasso, essa iden-
tificacao nem sempre ocorre. E como reflete Tércio Moura: “A gente nao
tem consciéncia, quando a gente vem pra ca, de que € nordestino, do lugar
que vocé é. A gente sabe geograficamente falando. Aqui vocé comeca a se
relacionar com as pessoas e a entender todo o movimento”.

O mesmo acontece com o migrante sudestino, claro que com os recortes
que ja debatemos, mas a identificacao territorial também ocorre. Essa iden-
tidade do entre, provocada por um processo de idas (e vindas), eu o chamo
de identidade do eu-migrante.

Além do mais, esse rosto tao outro traz a marca de um limite transposto
que se imprime, de modo irremediavel, numa calma ou numa inquietacao.
[...] A presenca de uma tal fronteira interna e visivel desperta os nossos sen-
tidos mais arcaicos através de um gosto de queimado.

Ja me reconhecia assim, com uma fronteira interna gritando na lingua.
A medida que as artistas e as performances foram se ambientando nessa pes-
quisa, fui me sentindo parte de algo maior. Com uma identidade confusa em

comum. A performance Linha e Compasso, com todas as suas falas e historias

112



comoventes e diversas, tinha um ponto que entrelacava todas as linhas. O PONTO DE CONVERGENCIA
marco fixo do compasso permite a outra ponta girar, finalizando no comeco,
seguindo seu ciclo infinito: a identidade.
Ao mesmo tempo em que existe uma imagem pejorativa, existe a outra
face da mesma moeda, que € uma idealizacao do baiano. Eu tenho conheci-
dos que viraram o baiano do rolé. Colocar uma pessoa nesse lugar e se colocar
nesse lugar € uma forma de precarizacao do ser. O que €¢ um baiano? Uma
pessoa divertida? S6 que é ai que estd o paradoxo: por causa da estrutura
capitalista, o baiano tem que sustentar essa imagem, nao s6 aqui como la.
Tudo o que fazemos 14 é facilmente absorvido por uma ética
da explora¢iao da imagem. 0 QUE £ UM BAIANO? UMA PESSOA
Esse relato de Daniel foca primeiro a imagem projetada DIVERTIDA? SO QUE E Al QUE
do outro, sendo este outro o migrante. Essa imagem, nor- ESTA 0 PARADOXO: POR CAUSA
malmente, se diferencia e se propaga da maneira que a su- DA ESTRUTURA CAPITALISTA, O
premacia define, ja que as “identidades sao construidas den- BAIANO TEM QUE SUSTENTAR ESSA
tro, e nao fora do discurso”. Ou seja, como ja demarcamos IMAGEM, NAQ SO AQUI COMO LA.
aqui, é importante que o nordestino seja visto de maneira
pejorativa para a manutencao de uma esfera econdmica, ja que isto também
reduz seu valor profissional, e para enxergar/revelar as diferencas é neces-
sario estar em outro espaco, por isso a identificacao territorial se da quando
se migra, porque “implica o reconhecimento radicalmente perturbador de
que € apenas por meio da relacao com o Outro, da relacao com aquilo que
nao é que [...] sua ‘identidade’ pode ser construida”.
Nesse primeiro choque, ao se descobrir na diferenca, o migrante ao lon-
go dos anos comeca a se perceber em um lugar fixo de fronteira. Absorve
alguns maneirismos, girias, compreende a dindmica da cidade atual e passa
a se perder quando volta a cidade de origem. Quando esta em Sao Paulo ¢é
o nordestino; quando estd em casa, é o projeto a paulistano. E como se nio
pertencéssemos “a nenhum lugar, nenhum tempo, nenhum amor. A origem
perdida, o enraizamento impossivel, a memoria emergente, o presente em
suspenso”. Com o sudestino o sentimento nasce do mesmo lugar, o sotaque
dos mineiros entra no recorte denominado popularmente como “variedade
baiano-mineira do portugués brasileiro”, ja os paulistanos, como disse Mar-
cia Rabelo durante sua participacao na performance Linha e Compasso: “Sou
soteropaulistana”.
Um limbo. Os naturalizados reconhecerao sempre seu nao pertencimento
e fardo questao de frisar isso. E seus conterraneos deixarao de vé-lo como
igual porque vocé cedeu a pressao e abandonou sua raiz, pronto, nao é mais
um deles, mas também nao sera um de la. Sua identidade se constitui entre

a saudade do que se foi e a saudade de uma vontade de ser o que nao vira,
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sempre o outro, o outro que foi, o outro que veio. A identidade do eu-migran-

te € o compasso que passeia, fluido em suas andancas, fixo em sua saudade.

CONCLUSAO

Ao analisar as performances Stuff e Apuntes sobre la Frontera, de Coco Fusco
e Violeta Luna, respectivamente, pude estruturar pensamentos a partir do

corpomercadoria latino inserido em contexto de imigracao

AO REALIZAR A PERFORMANCE e aprofundar como o olhar do outro possui uma dindmica
LINHA E COMPASSO, TORNOU-SE supremacista de resquicios colonizadores perante esses cor-

POSSIVEL TRAGAR UM PARALELO pos, e como essa relacao fomenta a permanéncia desses indi-

ENTRE NORDESTE x AMERICA viduos em lugares/posicoes de submissao e desqualificacao

LATINA E SUDESTE x ESTADOS para que a economia e a estrutura sociopolitica permanecam
UNIDOS, ATRAVES DA QUESTAO na mesma ordem. As performances de Fusco e Luna, portan-
HISTORICA, SOCIAL E ECONOMICA, to, rompem essa esfera e invertem as posicoes, denunciando

BASEADA EM PRINCIPIOS tal questao politica de maneira a evidenciar, com criatividade
SIMILARES A PERSPECTIVA e a partir da teatralidade, outro discurso sobre esse corpo
ATRELADA A AMERICA LATINA. latino, demonstrando o outro lado da histdria e como esta

€ uma forma de se indignar e alterar a normalidade imposta
por essa dindmica supremacista de controle.

Ao realizar a performance Linha e Compasso, tornou-se possivel tracar um
paralelo entre Nordeste x América Latina e Sudeste x Estados Unidos, atra-
vés da questao histoérica, social e econdémica, baseada em principios similares
a perspectiva atrelada a América Latina. Dessa maneira, é possivel refletir
como o racismo socioestrutural e a colonialidade do poder potencializam

e perpetuam discursos de supremacias em esferas diferentes pelo mundo.

REFERENCIAS

CasTiLLo, Nirlyn Karina Seijas. Dangas para Nao Morrer: Historiografias Encarnadas de
Performances Feministas Latino-americanas. 2021.

Fusco, Coco; BUSTAMANTE, Nao. Stuff: A Performance. In: JONES, Amelia; STEPHENSON,
Andrew (eds.). Performing the body/Performing the text. London: Routledge, 2005.
P 237-254. Disponivel em: https://www.perlego.com/book/1605697. Acesso
em: 18 jun. 2025.

GALEANO, Eduardo. As Veias Abertas da Ameérica Latina. Sao Paulo: L&PM Editores,
2010.

GoNzALEzZ, Lélia. Por um Feminismo Afro-latino-americano. Org. Flavia Rios e Marcia
Lima. Rio de Janeiro: Zahar, 2020.

114



Havrr, Stuart. A Identidade Cultural na Pos-modernidade. Trad Tomaz Tadeu da Silva e
Guacira Lopes Louro. 11. ed. Rio de Janeiro: DP&A, 2008.

HasEMAN, Brad. “Manifesto pela Pesquisa Performativa”. Resumos do 5° Semindrio de
Pesquisas em Andamento PPGAC/USP, Sao Paulo, v. §, n. 1, p. 41-53, 2015,

Hooks, bell. Black Looks: Race and Representation. Boston: South End Press, 1992.

KRrisTEVA, Julia. Estrangeiros para Nos Mesmos. Rio de Janeiro: Rocco, 1994.

LauNay, Isabelle. “A Elaboracao da Memoria na Danca Contemporanea e a Arte da
Citacao”. DANCA: Revista do Programa de Pos-Graduagdo em Danga, v. 2, n. 2, 2013,

. “As Dancas de Depois”. Revista Aspas, v. 9, p. 24-42, 2019.

Luna, Violeta. “A Body Parted/Un Cuerpo Partido”. CounterPulse, 10 ago. 2008.
Disponivel em: https://counterpulse.org/a-body-partedun-cuerpo-partido-by-re-
sident-artist-violeta-luna/. Acesso em: 17 jul. 2025.

. “Apuntes sobre la Frontera, Expresion Cruda de la Condicion del Migrante”. La
Jornada, 12 jul. 2011. Disponivel em: http://www.violetaluna.com/Press_Apun-
tes_sobre_la_frontera_LaJornada.html. Acesso em: 18 jul. 2025,

PERFORMANCES DO GR1TO. Linha e Compasso Documentario. YouTube. Disponivel em: ht-
tps://youtu.be/6wgemrycqforsi=UjaxImhux_L2UPI7. Acesso: 24 de ago. de 2025

QuijaNo, Anibal. Colonialidad del Poder. Ciudad Auténoma de Buenos Aires: Del Sig-

no, 2019.
SanTa CRruz, Victoria. Ritmo: El Gran Organizador. Lima: Ediciones COPE, 2004.
SCHECHNER, Richard. “O Que é Performance?”. In: . Performance Studies: An

Introduction. 2. ed. New York e London: Routledge, 2006, p. 28-51.

SIGNORINI, Bruna Atayde. Efeitos da Migragdo sobre a Fecundidade: Um Estudo Compa-
rativo entre Mulheres Nordestinas Imigrantes em Sao Paulo, Mulheres Nao-Mi-
grantes Naturais do Estado e Mulheres Nao-Migrantes Naturais do Nordeste. 2017.

ViLLA, Marco Antonio. Quando Eu Vim-me Embora: Historia da Migragdo Nordestina para
Sdo Paulo. Rio de Janeiro: Leya, 2017.

WONDERS, Nancy A.; MicHALOWSKI, Raymond. “Bodies, Borders, and Sex Tourism in a
Globalized World: A Tale of Two Cities — Amsterdam and Havana”. Social Problems,
V. 48, 1. 4, p. 545-571, nov. 2001. University of California Press. Disponivel em: ht-
tps://www.jstor.org/stable/10.1525/5p.2001.48.4.545. Acesso em: 18 jun. 2025,

JULIA ANASTACIA 6 atriz e professora de teatro, formada em ambas as graduacdes pela UFBA e
atualmente mestranda em artes cénicas na USP. E soteropolitana, migrante em S&o Paulo e fundadora
da Calor da Gota Produgdes. Recentemente estava em cartaz com o espetaculo Os Dias Lindos de Celina
Bonsucesso, vencedor de dois prémios no Bahia Aplaude, e em cartaz com o filme Vénus Visitou S&o
Paulo, no Sesc, com diregdo de Socorro Lira. Curiosa, hoje é ingressante no curso de iluminagdo na SP
Escola de Teatro.

115

PONTO DE CONVERGENCIA



PONTO DE CONVERGENCIA

116



PONT

117




PAGINA ANTERIOR
Experimentos cénicos da
SP Escola de Teatro. Foto:
Divulgacao/Clara Silva.



MEMORIAS

Converso com Maes

Leticia Bassit

uas cadeiras colocadas em um espaco publico. Uma cadeira de fren-
te para a outra. Uma placa/convite em que estd escrito “Converso
com maes”. Sento-me em uma das cadeiras e espero encontrar
maes que queiram falar. Quando elas se sentam, sabem da camera
e do microfone, entao tém consciéncia do registro de suas falas. O que € esse
encontro, se nao a relacao parresidastica entre corpos que desobedecem o
cotidiano urbano, interrompem o tempo do trabalho ou do almoco, se arris-
cam nos desvios urbanos, sentam-se para conversar com uma desconhecida
e desejam o registro de suas narrativas como documento que permanecera

no tempo? Que verdade € essa que necessitam expressar e preservar?

Uma garota de 17 anos para bem na minha frente e pergunta:

— Somente mde pode sentar?

— Quer sentar? Vocé ¢ mde?

— Sou mde de irmao. Posso sentar?

— Claro.

Sentou. Conversamos.

— Meuw irmdo me chama de mde. Vocé acha que isso é um problema?

Siléncio.

Converso com Maes (2021) € uma performance urbana que desponta no
final da pandemia de Covid-19, como uma necessidade de escutar outras
maes que atravessavam o confinamento e a exaustao. Senti necessidade de

trocar com outras maes, na intencao de escutar histérias iguais ou tao dife-

119



MEMORIAS  rentes da minha e documentar essas narrativas. Parecia-me que havia ali valor
histérico, politico, urgente. As maes em puerpério sempre experimentaram
o confinamento. A pandemia foi o puerpério do mundo.

Neste pais sem pai chamado Brasil, existem pelo menos 6 milhoes de
criang¢as sem o nome do pai no registro. Entre 2005 e 2015, o nimero de
familias compostas de maes solo subiu de 10,5 milhoes para 11,6 milhoes.
O que sabemos, porém, é que essa estatistica s6 aumenta. Por conta da pan-
demia, entre 2020 e 2021, houve uma queda de 30% no reconhecimento
de paternidade em comparacao a 2019 — em nimeros, sao §20 mil criancas
que nao saberao quem é seu pai. Entre janeiro e abril de 2022, 56,9 mil
bebés foram registrados s6 com o0 nome da mae nos cartorios brasileiros, um

numero superior aos anos anteriores. Atualmente, 49% dos
NESTE PAIS SEM PAI CHAMADO lares brasileiros sao chefiados pelas mulheres. Isso significa
BRASIL, EXISTEM PELO MENOS 6 que elas ancoram tanto o cuidado como a responsabilidade

MILHOES DE CRIANGAS SEM 0 NOME financeira pelo lar.
DO PAI NO REGISTRO. ENTRE 2005 Eleonora Fabiao inspirou meu trabalho com o seu Con-
E 2015, 0 NUMERQ DE FAMILIAS verso sobre Qualquer Assunto. Em entrevista concedida ao
COMPOSTAS DE MAES SOLO SUBIU curador do Instituto PIPA, Luiz Camillo Osorio, ela afirma
DE 10,5 MILHOES PARA 11,6 MILHOES. que na “rua move-se com a rua, move-se a rua e se ¢ movi-
0 QUE SABEMOS, POREM, E QUE do por ela” (Fabido, 2018). Busquei as ruas de Sao Paulo
ESSA ESTATISTICA SO AUMENTA. para realizar essa performance na tentativa de compreen-
der a acao teatral-performativa nao sé6 na cena, mas tam-
bém da vida urbana, em diversos locais. Através dessas conversas, recolho
relatos, depoimentos, denuncias, desabafos, choros e risadas, memorias e
desmemorias de maes que desejam falar, se comunicar, se expressar. Os
transeuntes que por ali passam observam, estranham o acontecimento; ha
também desvios naqueles que andam pelas ruas, mas nao necessariamente

se sentam na cadeira.

A imagem de duas maes sentadas em cadeiras de praia no meio da rua,
uma placa entre elas (“Converso com maes”), interrompe o fluxo cotidiano
de quem passa. As pessoas olham, observam com atencao, estranham, suspen-
dem o tempo/espaco acelerado nos intervalos do trabalho, do almoco, saidas
de metrd, espera pelo 6nibus, a mulher que interrompe a corrida, suada,
senta-se a minha frente, a mae que me olha chorando dizendo que precisa
conversar, a outra que quer saber se eu sou psicéloga, o que é exatamente
isso que eu estou fazendo ali. A clivagem no espaco e no tempo acontece, a
teatralidade se estabelece no cotidiano, a desobediéncia enquanto acao que
atravessa o sistema organizado se manifesta de forma coletiva, assim como

observa Eleonora Fabiao na entrevista concedida a Osorio:
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Nesse turbilhdo, as matérias nao sao ocupantes inertes, sao parte das corren-
tezas sociopoliticas e historico-afetivas que atravessam aquele espaco (trans-
-temporal) que elas mesmas (todas as matérias humanas e nao-humanas)
formam em suas metamorfoses continuas. A questao é como estar a altura
disso. E como meter-se no meio disso. Como meter-se ja pelo meio porque
um monte de coisas ja estao acontecendo e continuarao a acontecer. A ques-
tao € o salto, como pular dentro e, entao, aderir a quais matérias e resistir
a quais outras (matérias objetivas e subjetivas). Se deixar fazer (receptiva)
e fazer coisas acontecerem (agenciamentos). A estética ¢ meu meio de
entrada (e de saida). A acao poética € aquilo que suspende o conformado,
abre as coisas, toca, estranha, deflagra relacoes raras, rearranja (revela as
intra-acoes co-constitutivas entre tudo e todos, entre tudo e todxs, entre
txdxs). Que afetos e (de)composicoes uma acao performativa sera capaz
de deflagrar? Que afetos e (de)composicoes serd capaz de bloquear? Por-
que todo o tempo, o tempo todo, ha pertencimento e despertencimento,
ha consenso e dissenso, ha consonancia e dissonancia. A performance, em
geral, nao quer fazer sentido ou deixar de fazer sentido; ela performa o

sentido como um fazer, o fazer coletivo dos sentidos. (Fabiao, 2018)

Conforme eu repetia a acao em locais publicos diversos, as narrativas se
entrelacavam, construindo ambivaléncias, contradicoes e lacunas acerca do
que € “ser mae”. Cada historia que ouvia abria um campo de possibilidades
sobre as parentalidades contemporaneas.

A necessidade de ir para a rua e me sentar em uma cadeira, aguardando
outra mae se sentar na cadeira a minha frente, surge de um corpo sufocado
—mas também de um corpo que, a partir de si, dd voz a outros corpos. Tal-
vez corpos que nao possuam espaco de escuta e ferramentas artisticas para
desenvolver a propria narrativa, escrever e inscrever a propria voz no espaco.

O meu corpo também necessitava — ainda necessita — do convivio. Um
tipo de convivio especifico: com maes que, como eu, hd meses nao safam
de casa. Um tipo de convivio que busca o distanciamento de mim para que
outros corpos possam narrar. Narrem através do meu corpo — corpo-veiculo,
corpo-passagem, corpo-escuta, corpo-travessia.

Durante a acao, algumas pessoas passavam ao redor e olhavam. Algumas
perguntavam se eu era psicologa. Achei curioso. Onde termina o ato artistico
e comeca a acao de cura? Como perceber e construir a moldura simbdlica?
O que torna performativo o que antes era cotidiano?

Essas questoes tocam no que Josette Féral nos provoca a pensar — “onde se
detém aimagem e onde comeca o real? Onde termina o real e onde comeca

averdade da obra artistica?” (Féral, 2015, p. 148) — e naideia de teatralidade:
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MEMORIAS A condicao da teatralidade seria, portanto, a identificacao ou criacao de
um outro espaco, espaco diferente do cotidiano, criado pelo olhar do es-
pectador que se mantém fora dele. Essa clivagem no espaco € o espaco do
outro, que instaura um fora e um dentro da teatralidade. E um espaco fun-
dador da alteridade da teatralidade. Percebida dessa forma, a teatralidade
nao seria apenas a emergeéncia de uma fratura no espaco, uma clivagem no
real que faz surgir ai a alteridade, mas a propria constituicao desse espaco
por meio do olhar do espectador, um olhar ativo que é condicao de emer-
géncia da teatralidade e realmente produz uma modificacao “qualitativa”

nas relacoes entre os sujeitos. (Féral, 2015, p. 148)

Quando a performance emerge no espaco urbano, ela desloca o olhar
habitual da cidade, instaurando um estado liminar. Converso com Maes habita
exatamente esta fresta: entre o documentdrio e o poético, entre o cotidiano
e o extraordinario, entre o publico e o intimo.

O espaco urbano, pensado para o fluxo produtivo e eficaz, raramente
acolhe maes e criancas. A cidade ¢ feita para o corpo veloz, nao para o corpo
que carrega outro corpo. Converso com Maes instala-se, portanto, como um

gesto de desaceleracao. Duas cadeiras se tornam resisténcia.
0 ESPACO URBANO, PENSADO PARA O tempo da produtividade cede lugar ao tempo da escuta.
O FLUXO PRODUTIVO E EFICAZ, O cuidado, transformado em ato coletivo, se reencena ali —
RARAMENTE ACOLHE MAES E ainda que por instantes.
CRIANGAS. A CIDADE E FEITA Mas como pensar esse ato coletivo em um espaco frag-
PARA O CORPO VELOZ, NAQ PARA mentado, segregado, desigual? Como sustentar o trabalho
0 CORPO QUE CARREGA OUTRO de cuidado como politica publica e também como pratica
CORPO. CONVERSO COM MAES sensivel, cotidiana, viva?
INSTALA-SE, PORTANTO, COMO O convivio reaparece como gesto politico. Na rua, na
UM GESTO DE DESACELERACAQ. calcada, na pressa, a performance suspende tempo,/espaco
e inaugura uma possibilidade de conviver: a de um espaco
partilhado pela escuta. Ha teatralidade e performatividade que nascem no
instante em que uma mae conta sua histéria no meio da rua. Abre uma la-
cuna — uma fissura no espaco “real”, fazendo ver o que antes era invisivel.
Isso € a teatralidade no cotidiano. A arte urbana cria brechas para que outras
formas de vida possam ser imaginadas.

Talvez Converso com Mdies seja justamente isto: uma tentativa de abrir, no
concreto duro da cidade, um espaco para esse cuidado existir — mesmo que
por um instante — como teatro, como convivéncia, como corpo coletivo em
estado de escuta. E um instante de presenca no meio do caos em que po-

demos imaginar o trabalho de cuidado como um ato coletivo inegociavel.
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E uma tentativa de enfrentamento ao sistema de valores, crencas e praticas
construido sob uma perspectiva que idealiza mulheres como naturalmente
mais adequadas ao papel do cuidado, reforcando a ideia de que a maternida-
de seria a principal fonte de realizacao pessoal das mulheres, encarcerando-as
no trabalho do cuidado nao remunerado e privando-as de contribuir com a

economia produtiva de forma equanime e justa em direitos.
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A sombra da cidade

Uma reflexao-relato sobre a pe¢ca Bom Retiro,
958 metros, do Teatro da Vertigem

Sofia Boito

uando o sol se poe por tras das construcoes incongruentes de Sao
Paulo, o Bom Retiro é coberto por uma atmosfera silenciosa, densa
e imovel. Suas ruas, vazias, guardam alguns resquicios das ativida-
des diurnas: panfletos na calcada, luzes nas vitrines, restos téxteis
nas lixeiras. A cidade espera o dia seguinte para retomar seu ritmo desen-
freado e ruidoso. Por enquanto, nesse tempo suspenso, cinza, a escuridao
vai tomando forma e alguns poucos vultos podem ser percebidos: o arrastar
de um carrinho, um 6nibus que passa, um animal que entra num bueiro.
Em 2012, época em que a internet ainda nao tinha tomado a atual di-
mensao, e todas as nossas compras eram feitas em lojas fisicas, o bairro do
Bom Retiro era um dos epicentros nacionais de producao e consumo de
roupas e acessorios. Suas ruas, extremamente movimentadas durante o dia,
esvaziavam-se completamente ao fim da tarde, com o baixar das cortinas de
ferro de seus estabelecimentos comerciais. O que restava era a sombra de
uma metrépole. Essa cidade fantasma era o cenario e a propria matéria da
peca Bom retiro 958 metros, do Teatro da Vertigem, do qual fui atriz. Lembro-
-me muito bem da sensacao de caminhar, nesse entardecer melancolico,
silencioso e poeirento, desde a Casa do Povo — onde o elenco se preparava
e onde se daria, mais tarde, o final da peca — até o local de inicio do espeta-
culo, o shopping Lombroso.
“O crepusculo nao ¢é simplesmente o fim do dia; é um limiar. A medida
que o céu se adensa e as sombras se alastram, descortina-se um territorio de
desejos secretos e de oportunidades inesperadas, mas também de medo e

incerteza.” Se a noite € o terreno dos medos e desejos — que movem Nossos
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MeEmoRiAs  sonhos e pesadelos —, podemos nos perguntar: o que a noite revela de uma
cidade?
A peca, criada em processo colaborativo — a partir de longos estudos sobre
a histéria do bairro e sua relacao com os ciclos socioeconoémicos da capital
paulista —, contou com dramaturgia de Joca Reiners Terron e direcao de An-
tonio Aradjo, e cartografava o bairro a partir dessa sombra, da noite. O Bom
Retiro servia como uma espécie de lente de aumento — um microcosmo no
qual se concentravam e se revelavam as diversas problematicas, contradicoes
e opressoes capitalistas da sociedade de consumo. Em um
0 BOM RETIRO SERVIA COMO trajeto de 958 metros, o publico mergulhava nesse avesso
UMA ESPECIE DE LENTE DE da cidade, no encalco de diversas personagens que, longe
AUMENTO — UM MICROCOSMO de se relacionarem de maneira dramadtica, eram fantasma-
NO QUAL SE CONCENTRAVAM gorias que assombravam as ruas. Nesse mundo noturno e
E SE REVELAVAM AS DIVERSAS onirico da metrépole, as imagens inconscientes se moviam
PROBLEMATICAS, CONTRADIGOES pelo espaco sendo guiadas pelo desejo. No entanto, nesse
E OPRESSOES CAPITALISTAS DA labirinto, o desejo estava longe de nascer de subjetividades
SOCIEDADE DE CONSUMO. EM singulares. Tratava-se, antes, do desejo vendido, do desejo
UM TRAJETO DE 958 METROS, comprado, do desejo cooptado, do desejo violado, do de-
0 PUBLICO MERGULHAVA NESSE sejo refém das relacoes de troca e de reificacao do sistema
AVESSO DA CIDADE, NO ENCALGO capitalista — esse sistema perverso.
DE DIVERSAS PERSONAGENS QUE, Assim, uma consumidora febril perseguia um vestido
LONGE DE SE RELACIONAREM vermelho ideal, um cracomano procurava obstinadamente
DE MANEIRA DRAMATICA, sua pedra, um carregador de carga estuprava compulsiva-
ERAM FANTASMAGORIAS QUE mente manequins, uma apresentadora de radio anunciava
ASSOMBRAVAM AS RUAS. continuamente mensagens imperativas de consumo, uma
noiva fora do tempo tentava encontrar os resquicios de um
passado apagado, enquanto uma manequim defeituosa e determinada acre-
ditava que iria encontrar um emprego. Essas personagens-espectros eram as
sombras das subjetividades rarefeitas, reificadas, da sociedade de consumo.
Em Bom Retiro, 958 metros, os textos esparsos do escritor Joca Terron apre-
sentam as figuras episodicas de modo sumario. A auséncia de dialogos contri-
bui para a forte impressao de que situacoes sociais de exploracao sao alegoriza-
das, desfilando, assim, suas trajetorias diante do publico, na venda de produtos
e naforca de trabalho. Antonio Aratjo apresenta os protagonistas dessa cadeia
de producao e consumo por meio de aparicoes fugazes, sem densidade nem
continuidade dramdtica, criando zonas incertas de performatividade.
Aqui cabe, alids, salientar a diferenca em interpretar um ser que nao pos-
sui realidade psicolégica e subjetividade complexa, mas esta capturado pelo
funcionamento perverso da sociedade de consumo. Mais do que construir

personagens, tinhamos que entendé-los como esses seres-coisas, pensando-os
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a partir de sua corporeidade, compondo com a paisagem, encaixando-os nas ~ MEMORIAS
ruas, nos elementos arquitetdnicos e no espaco urbano. “Essa inscricao dos
corpos, nunca apagando a semiotica que os habita, € feita prioritariamente
no espaco, um espaco aspero que lhes da sentido e que eles estruturam de
volta. E desse dialogo entre corpos e lugar que nasce a forca do impacto
sobre o espectador”.
Embora algumas poucas personagens criassem pequenos atritos nessa
l6gica espectral, resistindo a ela ou imprimindo nela um resquicio de huma-
nidade — como a Faxineira Filosofa, tecendo suas reflexoes, e o Errante, com
suas intervencoes politicas de terrorismo poético —, a grande maioria desses
seres era, de fato, desprovida de vida. E utilizo o termo vida, aqui, no sentido
de vitalidade. Nao se tratava de seres autdbnomos e singulares, com riqueza
psiquica. Antes, anulados em suas diferencas, obedecendo ao imperativo do
gozar sem freio e do produzir sem limites, eram seres animados, mas sem
vida, como observa Diana Taylor em um texto sobre o espetdculo: “Tudo ao
nosso redor é animado, mas nao necessariamente vivo. Os
vultos sombrios, como aparentemente todo o resto aqui, EMBORA ALGUMAS POUCAS
pertencem ao mundo dos ‘quase-objetos’ e ‘quase-sujeitos’ PERSONAGENS CRIASSEM
[...], governados pela l6gica capitalista de coisas substituiveis, PEQUENOS ATRITOS NESSA LOGICA
descartaveis e realocaveis [...]”. ESPECTRAL, RESISTINDO A ELA QU
No meu caso, os dois personagens que interpretei eram IMPRIMINDO NELA UM RESQUICIO
exemplos nitidos dessa estranha presenca quase objeto e DE HUMANIDADE — COMO A
quase humana da qual fala Taylor. A Radio Infinita, concebi- FAXINEIRA FILOSOFA, TECENDO SUAS
da em um primeiro momento como uma apresentadora de REFLEXOES, E 0 ERRANTE, COM
uma emissora de radio do bairro, foi ao longo de improvisos SUAS INTERVENCOES POLITICAS DE
se metamorfoseando no préprio aparelho. Lembro-me de  TERRORISMO POETICO —, A GRANDE
propor uma figura que portava uma luz na cabec¢a, como se MAIORIA DESSES SERES ERA, DE
fosse um autémato, e carregava consigo a placa luminosa de FATO, DESPROVIDA DE VIDA.
“ao vivo”. Com o tempo, com a interferéncia do figurino,
aderecos e iluminacao, a Radio Infinita se tornou um ser que, nas palavras
de Diana Taylor, era uma “pessoa/coisa, seus olhos sao transistores, antenas
brotam de sua cabeca. Ela esta ‘ao vivo’, mas nao exatamente ‘viva’”.
Ja no caso da Manequim Defeituosa, construi um corpo manco, com o
eixo da coluna desalinhado. Posteriormente, com a intervencao de aderecos
que criavam um seio queimado, um braco torcido e cabelos rarefeitos, a ma-
nequim se tornou uma personagem visualmente fragil, que causava piedade
em sua crenca cega de que iria encontrar um trabalho. A postura ingénua
da personagem, que nao conseguia se reconhecer como um objeto abjeto,
descartado, era a expressao escancarada daquilo que nao queremos enxergar:

o fato de que todos nos e todas as coisas desta sociedade de consumo tém
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memorias  um devir descartavel. Alids, as dualidades mercadoria/lixo, objeto/ coisa, in-
substituivel /descartdvel estao no cerne do espetdculo. O que uma sociedade
produz diz certamente muito sobre ela, mas aquilo que ela descarta talvez
diga ainda mais. Ou, na formulac¢ao de Diana Taylor, ha o arquivo e ha aquilo
que ficou “fora do arquivo”.

Impossivel nao lembrar da atividade do trapeiro, do século XIX, persona-
gem adorada pelo poeta Charles Baudelaire. O trapeiro, o grande antepassa-
do do carroceiro, era uma figura que rondava a cidade em seu contraturno,
quando os burgueses e trabalhadores dormiam, para recolher os restos do
dia que a cidade havia descartado em seus lixos. “Aqui temos um homem —
ele tem de recolher na capital o lixo do dia que passou. Tudo o que a cidade
grande jogou fora, tudo o que ela perdeu, tudo o que desprezou, tudo o que
destruiu, € reunido e registrado por ele” (Benjamin, 1989, p. 78). Assim,
como um trapeiro-poeta que recolhe e organiza os dejetos da cidade, a peca
expoe os excrementos do monstro capitalista, elaborando uma espécie de
retrato as avessas, revelando o que a ideologia capitalista tenta, desespera-
damente, apagar.

Revelar as sombras do sistema perverso em que estamos inseridos parece
ser também o caminho da dramaturgia espacial da peca. Depois de iniciarmos
em um espaco novo, limpo e brilhante — o ja citado shopping Lombroso —,

terminamos o périplo em um teatro completamente som-
REVELAR AS SOMBRAS DO SISTEMA brio, abandonado, no subsolo de um antigo centro cultural
PERVERSO EM QUE ESTAMOS do bairro: a Casa do Povo. Nesse trajeto, portanto, partimos
INSERIDOS PARECE SER TAMBEM de um espaco luminoso, que, na definicao de Paola Berens-
0 CAMINHO DA DRAMATURGIA tein Jacques (2012), “é o espaco hegemonico da mercadoria,
ESPACIAL DA PECA. DEPOIS DE do espetaculo, da imagem — ou do que ofusca”, para, entao,

INICIARMOS EM UM ESPACO chegarmos a um local histérico destruido, o Teatro TAIB.
NOVO, LIMPO E BRILHANTE — 0 JA Lembro-me ainda, como se fosse ontem, da experién-
CITADO SHOPPING LOMBROSO -, cia de adentrar esse local. Em meu percurso de atriz, que
TERMINAMOQS 0 PERIPLO EM UM corria em paralelo a peca para sempre chegar a frente dos
TEATRO COMPLETAMENTE SOMBRIO, espectadores, eu tinha que alcancar o TAIB antes de todos,
ABANDONADO, NO SUBSOLO DE  jd que, na primeira cena na fachada do teatro, eu tinha que
UM ANTIGO CENTRO CULTURAL estar a postos como Radio Infinita. Nunca foi simples essa
DO BAIRRO: A CASA DO POVO. minha chegada. Completamente sozinha, eu abria a porta
do prédio e subia suas escadas mergulhadas na escuridao. O
peso da atmosfera era perceptivel. Os anos de histéria, as memorias guarda-
das nos moéveis, nas paredes, em cada canto do prédio. Parecia que eu estava

perturbando algo, ou acordando o local de seu sono profundo.
Certa vez, quando me coloquei no pequeno buraco no qual me encaixa-

va, embaixo da escadaria, para fazer uma cena-imagem, tive certeza de ter
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visto alguém. Ali, nao estava mais sozinha, havia, sem duvida, uma presenca.
Se os espectros do shopping Lombroso eram os espectros das subjetividades
rarefeitas, dos consumidores-zumbis de centros comerciais contemporaneos,
os espectros do TAIB eram outros. Eram fragmentos de vivéncias potentes,
de profunda relacao com aquele territério. Eram as histérias dos primeiros
imigrantes judeus vindos para o Bom Retiro, na época do holocausto. Eram
as memorias daqueles que sonharam com um mundo sem o fascismo. Esses
espectros, longe dos locais luminosos da sociedade do espetaculo, escon-
diam-se naquele espaco esquecido, ignorado pela cidade-vitrine, pela cida-
de-consumo, pela cidade-industria. Talvez fosse essa a real vida presente em
Bom Retiro 958 metros. A vida das/nas sombras. Digo vida, aqui, no sentido de
vitalidade. Na auséncia-presenca dessas vidas, termindvamos o espetaculo.
Hoje, quando volto a esse bairro paulistano, nao posso deixar de pensar
que a revitalizacao da Casa do Povo — que agora voltou a ser um centro cultu-
ral efervescente, com vinculos estreitos com as comunidades do bairro — deve
muito ao trabalho do Teatro da Vertigem. A pratica daquele espaco parece
ter devolvido a ele sua vocacao, deixando sua marca na realidade presente.
Olho para a fachada do prédio, agora toda acesa e cheia de intervencoes
artisticas, e nao sinto mais o peso que sentia ao me aproximar do imével em
hordrio noturno. Finalmente, parece que ressuscitamos, de alguma maneira,

antigos espectros. Sorrio e agradeco as sombras.
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ENSAIO GERAL

Territorio do palco —
Solo sagrado

Sergio Zlotnic

0 TEATRO COMECA ANTES DO TEATRO!

m maio de 2014, assisti a Um Espetdculo Absoluto, da Cia. Sr Joao, no
espaco da Cia. do Feijao. O grupo portugués fazia residéncia na SP
Escola de Teatro, e eu conhecia parte do elenco.

Fomos recebidos pela “pessoa fisica” de cada um dos atores, por
assim dizer. Nao pelos personagens, mas pelas pessoas. Entramos no espaco
do teatro, na rua Dr. Teodoro Baima, préximo ao Teatro de Arena. Havia
alguns amigos entre os espectadores, de modo que a espera até que a peca
comecasse foi agraddvel. Os atores nos serviram chd e café. Bolachas também.

O espaco tinha muitas cadeiras, sofds e poltronas. Nada que se ligasse a
nocao estereotipada de um teatro, e nao tinhamos ideia de onde era o palco.
Sentimo-nos “em casa”. Tudo parecia uma simpatica visita. Até que voltei ao
passado: ali era permitido fumar. Tomamos café e fumamos indoors, como
antigamente.

A peca nao comecava e nao percebemos nenhuma indicacao de que em
alguma hora ela comecaria. O elenco falava conosco, amistoso. Jogando
conversa fora, esqueci do tempo. E assim eu me sentia distraido e bem... Até
que, em um certo momento, inapreensivel, houve um siléncio. Algo havia
acontecido. E, nesse instante, destacaram-se dois grupos: nos, os espectado-
res, e eles, os do elenco. Entretanto, eu nao saberia dizer quem riscou essa
fronteira. Nao sei se noés, espectadores, em nosso siléncio repentino, invo-
luntariamente, circunscrevemos uma linha de divisao. Ou se “eles”, os atores,

através de algum gesto que nao vi, instauraram o “inicio” (de outra coisa)...
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Com isso, com essa “fundacao”, a visita agradavel desandou. A peca co-
meca. E — se nao me falha a memoria — vi um dos atores muito revoltado,
reclamando da divisao, justamente, que se desenhara no espaco. Hostil, com
seu sotaque lusitano, acusador, ele diz que nés, espectadores, estamos separa-
dos dele por uma ideia. Uma ideia (abstrata e poderosa) afasta a plateia do
elenco. Conforme compreendi, a culpa era nossa (espectadores)!

kS
Ha uma cerimonia (um tom cerimonioso), via de regra, que separa ator de
espectador. Ha um pantano entre os dois. E uma formalidade similar aquela
que se verifica entre analista e paciente. Esse limite se efetiva in loco (e com
inacreditavel nitidez), ali na peca do grupo portugueés. A dissolucao da ho-
rizontalidade, num passe de mdgica... Nao sei se, naquele instante, fomos
hipnotizados pelo teatro, ou se — ao contrario — despertamos de um sono
profundo.

kS
Uma linha invisivel se desenha toda vez que comeca um espetaculo, numa
configuracao que atribui funcoes diferentes ao elenco e a plateia. Talvez,
quanto mais ritualistico o teatro, tanto mais essa separacao € relativizada (ou
quase se desmancha). Pois o rito supoe participacao explicita dos espectado-
res — que nao mais simplesmente assistem a uma cena que se desenrola no
palco: o publico fabrica junto o espetaculo. Ainda assim, ha uma fronteira...

*
Na modalidade ritual, o exercicio teatral se aproxima dos grupos psicotera-
picos que pousaram aqui em Sao Paulo nos anos 1970. Oficinas de experi-
mentacao que comecaram nos anos 1960 na Costa Oeste dos Estados Unidos,
e nos alcancaram uma década mais tarde.

Eram vivéncias sem protocolo: quadros em branco e sem moldura. Espa-
cos a serem preenchidos, sem que possuissemos nenhuma previsibilidade.
Nao sabiamos o que seria colocado ali. Qual dor, que conflito, qual desen-
contro, que confissao. Qual estéria. Improvisacoes. Como no teatro perfor-
mativo, estavamos abertos ao acaso...

*
Em outubro de 2013, assisti a peca Nosferatu, na Sala Beta do Sesc Consolacao,
com direcao de Fabio Mazzoni, e com Eric Lenate e Cléo de Paris no elenco.
Quando os espectadores entram no teatro, Lenate ja esta 14, sentado numa
das poltronas da plateia. Ele esta tao concentrado — tao personagem — que
ninguém se atreve a mexer com ele.

Talvez um ator exale um gas hipnotizante quando vestido de persona-
gem... E talvez também exista um pecado (proibicao, tabu) em interagir

com o personagem de uma peca... N6s, espectadores, do lado de c4; eles,
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atores, “em cena”, do lado de 14. Nao podemos nos misturar. Somos seres de  ENSAID GERAL
mundos distintos, de temporalidades distintas (como na série De Volta para o
Futuro, em que um personagem nunca pode encontrar a si mesmo noutros
tempos, nem no passado, nem no futuro).

Assim, é como se Eric Lenate, em seu siléncio, nos dissesse (sem dizer):
“Nao se aproximem; sou um vampiro. Estou noutro patamar, no qual voceés,
com sorte, entrarao. Nao me toquem!”.

*
Os contadores de estérias sabem muito bem das fronteiras que existem entre
sono e vigilia (e entre ficcao e realidade). Eles costumam construir pequenos
rituais, cuja funcao é a de chamar a fabula. Como se ela — a
fabula — fosse arisca e nao se deixasse apanhar, quando a bus- 0S CONTADORES DE ESTORIAS
camos de mau jeito, por assim dizer. Se nao nos colocamos SABEM MUITO BEM DAS FRONTEIRAS
na boa posi¢do, NA0 ACESSAMOS €SS€ OULr0 Tegisiro — Necessario QUE EXISTEM ENTRE SONO E VIGILIA
para circular pelo territério da ficcao. (E ENTRE FICCAO E REALIDADE).
* ELES COSTUMAM CONSTRUIR

Em julho de 2015, fizemos uma temporada da peca Cismei, PEQUENOS RITUAIS, CUJA FUNGAQ
Vou Parir!, no Espaco dos Satyros. Denise Sefer protagoniza E A DE CHAMAR A FABULA.
o espetaculo, que s6 nao ¢ um monoélogo porque dele eu
também participo, discretamente, como uma sombra, sentado numa cadei-
ra, na lateral do palco. A peca comeca, alias, tal qual Nosferatu, comigo ja
em cena (e Denise Sefer nao). O publico entra pelo palco e passa por mim.

Como nao sou Lenate — meu gas hipnotizante ¢ menos potente —, os
espectadores vao entrando, e alguns vém bater papo comigo. Um deles me
apresenta seus amigos. Uma espectadora se ofende porque nao lhe dei aten-
cao suficiente. Outra espectadora me apresenta a sua mae...

Provavelmente, em meu siléncio, era como se eu permitisse (ou incen-
tivasse) o publico a interagir comigo. Como se eu instaurasse um nocivo
excesso de familiaridade (ali onde deveria vigorar uma pitada de estranho).

*

Platitudes... Agarramo-nos ao familiar, como um naufrago se agarra a um
tronco. Entre ator e espectador, cria-se um fosso de estranhamento. Essa
barreira a ser transposta mobiliza medos primitivos. Para que se descubra
algo que nao sabemos é necessario ser atravessado por um caldo de ndo fa-
miliaridade. Através de deslocamentos, num salto, aquilo que é familiar se
transforma no seu oposto. Foi esse o contraste que a Cia. Sr Joao provocou,
numa guinada notavel. O texto O Sobrenatural (O Estranho), de 1919, Freud
faz coincidir o familiar com o estranho. Heimlich versus unheimlich.

O teatro se da na quebra da familiaridade a qual estamos habituados (o

que, alias, € um dos aspectos da poténcia das artes). Um estrangeiro se in-
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troduz no campo, sem aviso prévio. E, nesse novo registro, o espectador se
estranha porque as operacoes ordindrias — de amortecer as intensidades das
coisas do mundo — lhe sao momentaneamente retiradas.

*
A palavra, quando o teatro acontece, ganha espessura peculiar. Ela se de-
samarra de um fundo massificado, rotineiro, banal, cotidiano, para dizer

outra coisa. A palavra que o teatro persegue ¢ inaugural. Ela descortina

A PALAVRA, QUANDO O TEATRO
ACONTECE, GANHA ESPESSURA
PECULIAR. ELA SE DESAMARRA
DE UM FUNDO MASSIFICADO,
ROTINEIRO, BANAL, COTIDIANO,
PARA DIZER OUTRA COISA.

sentidos adormecidos pelo hdbito. Mesmo que em siléncio
(especialmente nesses casos), ela € ato que estabelece novas
demarcacgoes. Cria um antes e um depois. Restaura os senti-
dos e retira o sujeito da massa. Despertando-o de seu sono.
Des-hipnotizando-o.

O mesmo se dd na psicanalise e na poesia. Ambas — jun-

to com as artes do palco — tém um propésito comum: o de

explorar a linguagem para que ela diga algo de que esque-
céramos. A palavra tem valor poético quanto mais longe estiver da func¢do
Jatica. Embora, muitas vezes, é apoiado no senso comum que o espetiaculo
faz a sua decolagem, criando um acontecimento.

Mas reconheca-se: em Nosferatu, antes mesmo de Eric Lenate transmi-
tir qualquer coisa (em seu siléncio), eu mesmo jd tinha chegado ao teatro
“transferido”: dando linguagem a sua figura. Colocando-o num certo lugar
de elevacao. Disposto a me deixar conduzir.

Dizem que a psicanalise comeca antes do paciente chegar a clinica. Sem
nem sequer ainda ter jamais visto o rosto de seu analista, o paciente jd esta
em processo, em movimento, desde o momento em que decide procurar
ajuda. Algo ja se alevantou em seus interiores. Uma conversa, uma agitacao,
um soliléquio, um incémodo, uma inquietacao, um desconforto, um estra-
nhamento...

Igualmente, sera que podemos afirmar um teatro que comeca para o
espectador desde o momento em que ele, em sua casa, toma banho, veste a
roupa e sai de casa? Nao seriam estas providéncias pré-rituais de aquecimento
em sua atividade surda? Antecipacoes de um encontro com o estrangeiro?

O espetaculo de teatro comeca antes da peca?

CIRCUNSCRICAO DO ESPACO

Embora haja (relativa) liberdade nas obras fabricadas por engenho da cria-
tividade humana no campo das artes, certos limites sao observados e devem

se manter. No teatro, se pensarmos a plateia como se ela fosse um sujeito em
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estado de sono, que pretendemos manter adormecido, a ficcao (Dormonid)  ENSAID GERAL
tem de ser ministrada com parcimoénia. De outra forma, o sujeito adormecido
desperta: a plateia hipnotizada acorda.
Ha um acordo estabelecido para que a plateia nao acorde; e, se ele é
rompido, o espetaculo desanda. O nome desse contrato, nas artes cénicas, é
suspensdo da descren¢a. Desrespeitar o pacto, ultrapassando certas fronteiras,
leva a plateia a deixar de acreditar na peca.
Atravessar a moldura abstrata que € criada pode equivaler a furar a creduli-
dade (e matar a galinha dos ovos de ouro). Colapsar o espetiaculo. Entretanto,
o teatro muitas vezes testa justamente a suspensao da descrenca, colocando
em xeque a credulidade da plateia. E, interessante, ela (a f¢ da plateia) tem
se mostrado ao longo do tempo mais resistente do que se poderia supor.
Ha muitos exemplos de pecas que absolutamente nao desandam quando,
por acaso (“azar” ou “sorte”), ruidos inesperados vém perturbar o sono do
teatro. Alguns atores talentosos se aproveitam destes fatores intervenientes
para inclui-los (em alta velocidade) na fabula em andamento.
Eles “sabem” fazer os imprevistos aterrissarem noutro léxico (como no
sono, de novo). Sabem que sobre o palco instaura-se algo como uma gramdtica
cénica, com c6digos proprios, uma légica singular e muitos acordos implicitos.
Por isso, sabem driblar ruidos, circunscrevendo-os. Para isto, recalculam o
tempo todo: redesenham mentalmente os cenarios que se formam — e fazem
correcoes de rota.
kS
Porém, paradoxalmente, parece préprio desse campo (teatral) certo desa-
cordo com a gramatica. Uma dose de profanacao. Como se fizesse parte da
alquimia criativa alguma licenca poética. Estd claro também que € controversa a
ideia/metafora de que, no teatro, a plateia € posta a dormir.
Talvez as artes cénicas desejem, ao contrario, desperta-la. ESTA CLARO TAMBEM QUE E
Acordar ou dormir — eis a questao. CONTROVERSA A IDEIA/METAFORA
Em todo caso, parece promissor considerar o conceito de DE QUE, NO TEATRO, A PLATEIA
suspensao da descrenca, articulando-o com os fenémenos E POSTA A DORMIR. TALVEZ AS
do sono (e sonhos). E também tomando-o como um estado ARTES CENICAS DESEJEM, AD
da atencio (a suspensio) que marca o corpo que se desenha  CONTRARIO, DESPERTA-LA. ACORDAR
no palco e na plateia. 0U DORMIR - EIS A QUESTAQ.
O faz de conta do teatro captura os operarios do palco e
os espectadores da plateia. A suspensdao da descrenca esta ligada a fé que a
plateia deposita no espetaculo que esta sendo apresentado: uma plateia de
boa vontade faz o teatro acontecer. Espectadores de ma vontade estragam a
melhor peca do mundo. O teatro depende da plateia: ela alimenta o palco

— e é alimentada por ele, num ciclo de forca e reciprocidade. Assim, a sus-
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ENSAI0 GERAL  pensao da descrenca afeta nao apenas a plateia, mas € inerente ao elenco,
que também acredita no jogo, de uma maneira peculiar. Estas questoes sao
experimentadas, a seguir.

*

Se, aqui, tento aproximar os fenémenos oniricos aos fenémenos teatrais,
devemos lembrar, primeiramente, que os sonhos sao resultado, em parte,
do fato de que, no sono, a saida motora esta barrada (e, assim, a libido entra
num curso regressivo, indo buscar tracos longinquos, nos confins do apare-

lho, aproximando-se do polo da percepcao).
Esse estado de coisas se verifica (ou nao) no palco? Como esbocar isto
nas artes cénicas? E a plateia, qual o grau de mobilidade do espectador?
Sentado em sua poltrona, ele se entrega também a uma atencao que flutua,
de maneira equivalente aquilo que observamos com os pacientes de analise?

*
Ao responder a interrogacoes que buscam elucidar de que modo erros in-
voluntarios sao driblados em cena aberta, durante um espetaculo, uma das
atrizes entrevistadas nos revela que: “O espaco cénico é um recorte abstrato
que esta submetido a uma lei”.
Trata-se de um territério em que vigoram acordos implicitos, que os inte-
grantes abracam. A 16gica que circula nesse campo restringe os movimentos
(e a mobilidade): os atores e atrizes ali nao podem fazer qualquer coisa. A
cada momento, decisoes individuais tém de estar ligadas ao coletivo (e con-
templar a ficcao em curso), embora os artistas nao possam
TRATA-SE DE UM TERRITORIO se consultar no meio do espetdculo (a ndo ser que esta fosse
EM QUE VIGORAM ACORDOS a proposta da peca: interromper e deliberar).

IMPLICITOS, QUE 0S INTEGRANTES Esse contrato silencioso forma uma pelicula: uma mem-
ABRAGAM. A LOGICA QUE CIRCULA brana que funciona como moldura. E todos os artistas estao
NESSE CAMPO RESTRINGE 0S circunscritos por esse muro abstrato. De modo que seus gestos

MOVIMENTOS (E A MOBILIDADE): e acoes precisam de uma autorizacao e de uma adequacao
0S ATORES E ATRIZES ALI NAQ para caber na cena.
PODEM FAZER QUALQUER COISA. Estimulos externos (erros e acasos) interferem, chocan-

do-se contra a pelicula que o elenco construiu, e os atores
nao podem ficar insensiveis a estes fatores inesperados. Eventualmente, ha
ruidos que atravessam o espeticulo e que nao podem ser ignorados pelo
grupo. Dependendo da intensidade do estimulo estrangeiro, nao é possivel
fingir que ele nao ocorreu.
Assituacao poderia lembrar os ruidos que perturbam o sono — e tém de ser
alucinados para manter o sujeito adormecido. Pois o narcisismo do sono nao
¢ absoluto. Ha brechas! Aquele que dorme nao se fecha completamente sobre

si mesmo. Sim, o mundo se apaga para quem dorme; mas nao totalmente.
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Uma pelicula é construida para separar o sono do meio externo. Porém,  ENSAID GERAL
essa fronteira é desafiada inimeras vezes durante a noite (e, se esse limite é
furado, o sujeito desperta). O sonho é consequéncia justamente da pertur-
bacao. Ele busca prolongar o sono: alucinando ruidos estrangeiros, faz com
que o sujeito creia que eles (os ruidos) fazem parte da ficcao construida pelo
sonho. Os elementos disruptivos (que poderiam interromper o processo
de sono), por uma magica pitoresca, aterrissam num outro
1éxico — e sao assim absorvidos pela gramadtica onirica, per- OS ELEMENTOS DISRUPTIVOS
mitindo que o syjeito adormecido prolongue o seu sono. (QUE PODERIAM INTERROMPER
Um exemplo. O despertador que toca estridente é o api- 0 PROCESSO DE SONO), POR
to de um navio que esta zarpando de Santos para Havana: UMA MAGICA PITORESCA,
a alucinacdo do sonho nao s6 retarda o despertar do dor- ATERRISSAM NUM QUTRO LEXICO
minhoco como também o coloca numa situacio desejada  — E SAQ ASSIM ABSORVIDOS PELA
de prazer. GRAMATICA ONIRICA, PERMITINDO
Importante acrescentar: os estimulos podem ser exter- QUE O SUJEITO ADORMECIDO
nos ou internos. Um paciente conta que acordou durantea ~ PROLONGUE O SEU SONO.
noite. Queria urinar, mas estava muito frio. Fica no quenti-
nho. S6 mais um pouquinho, diz a si mesmo. Entao, levanta, vai ao banheiro
€ comeca a urinar no vaso sanitario. Sente um morno nas partes baixas. E
entao se dd conta: esta na cama, urinado. Ele nao tinha levantado para ir
ao banheiro, estivera sonhando. O sonho parecia uma alucina¢ao: era tao
real. Eis o trinfo do sonho: ao prolongar o sono, os estimulos sao alucinados.
Pois bem, e no teatro?
*
Numa cena, em 2016, em uma sessao da peca Berenice Morre, no Espaco dos
Satyros 2, uma atriz e um ator estao em um carro. O telefone celular dela
toca — e ela teria de atender.
N6s tinhamos mudado de teatro para fazer uma segunda temporada. Ali,
no novo espaco, da sala de sonoplastia e luz, no alto, os técnicos nao ouviam
o som tao bem quanto no teatro da temporada anterior (nem enxergavam
a peca tao bem quanto antes). Ainda nao tinhamos nos adaptado a sala (ti-
nhamos acabado de chegar). O celular da atriz, entdo, cujo som era acionado
pelo sonoplasta, toca num volume exageradamente alto, numa intensidade
fora de propésito.
O ator ao lado dela comenta, de improviso: “mas que celular mais baru-
lhento o seu...”. Ao agir assim, sem que tivéssemos combinado, o estimulo
interveniente, por obra do ator, pousa no espaco cénico com alguma suavi-
dade e sem causar estragos. Ele (o estimulo “mal-vindo”) é absorvido pela

fala do ator. E, assim, neutralizado.
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A pelicula que se estabelece, constituindo um sistema, é construida também
pela ficcao. E, nesse jogo, um limite se desenha entre palco e plateia. Essa
fronteira pode ter consisténcia e solidez e espessura distintas (indo de papel
filme a muro) — e certos espetdculos se dio mesmo misturando os espacos,
fazendo com que a plateia circule pelo palco, e vice-versa.

De qualquer forma, ha submissao a uma certa gramatica (cénica) — que
remete ao campo do sono. E a suspensdo da descren¢a depende dessa submissao.
Grandes atores sao aqueles que entenderam o funcionamento da brincadei-

ra: eles tétm um saber (noturno) que nao necessariamente

A PELICULA QUE SE ESTABELECE, é consciente.
CONSTITUINDO UM SISTEMA, De que modo a suspensao da descrenca se articula com o

F CONSTRUIDA TAMBEM PELA  léxico que é instaurado no palco é a questio relevante aqui.
FICCAO. E, NESSE JOGO, UM LIMITE Abusar dela (da suspensao da descrenca), furando um limite
SE DESENHA ENTRE PALCO E (que uma moldura abstrata estabelece), pode fazer desandar
PLATEIA. ESSA FRONTEIRA PODE o faz de conta — e condenar o espetaculo ao colapso (como
TER CONSISTENCIA E SOLIDEZ E o sono interrompido por um estimulo muito atrevido). En-
ESPESSURA DISTINTAS (INDO DE tretanto, paradoxo, é também desafiando as fronteiras do
PAPEL FILME A MURO) - E CERTOS selting — e somente assim — que o teatro ganha poténcia e

FSPETACULOS SE DAO MESMO pode surpreender. Pois o espectador espera e imagina que a
MISTURANDO OS ESPACOS, FAZENDO pecase dé obedecendo certalégica (e frequentemente essa
COM QUE A PLATEIA CIRCULE expectativa também nio é consciente).

PELO PALCO, E VICE-VERSA. Como um pedestre que, ao atravessar a rua, sabe que

os carros trafegam pela via, em espacos estabelecidos, num
certo sentido, em uma velocidade tal... As antecipacoes sobre o comporta-
mento dos carros sao abstracoes e hipoteses, a serem confirmadas ou refu-
tadas. Para isso, o pedestre recalcula o tempo todo — e faz correcoes de rota
(e, igualmente, tal qual nos casos do ator e do espectador, esses calculos nao
sao necessariamente conscientes). Refazer o cdlculo é obrigatério, momen-
to a momento, pois a previsibilidade é sempre relativa: ela é teérica. Nela,
estao incluidas pitadas de confianca e de fé. Atravessar a rua é uma aposta. E
pode nao dar certo.

Veja-se: o traumadtico esta ligado (também) a nao previsibilidade — e ao
descontrole. De modo que pedestre, ator e espectador (vale igualmente para
o analista e o poeta) desafiam um campo traicoeiro.

kS
No teatro, frustrar a ilusao implicita da plateia pode ser justamente o in-
tuito do espetdculo. Uma peca que transcorre unicamente pelas vias que o
espectador pré-imagina nao promove a desestabilizacao minima que talvez
justifique ele ter saido de casa (a nao ser que considerdssemos o teatro em

seu aspecto de entretenimento unicamente: ha aqueles que querem apenas
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se distrair, nao ter trabalho nenhum [de digestao simbdlica], e voltar para
casa, seguros, intactos e incélumes).

De todo modo, parece que ¢ brincando nessa fronteira ténue sono/vigilia
que as artes cénicas se dao. Quase despertando a plateia, quase prolongando
o seu sono, na borda de um pesadelo. No pesadelo, justamente, algo que
nao se encaixa nos coédigos e repertorios disponiveis se poe em marcha, in-
terrogando o sistema (o aparelho psiquico). E reconstruindo os limites que
desenham esse sistema (a pelicula).

kS
O palco embaralha os limites da credulidade da plateia, de modo que — na
radicalidade — o espectador nao saberia se dorme ou se esta desperto. Na
utopia, cada espectador se urinaria na poltrona do teatro, tendo sido ludi-
briado por sua prépria ilusao: o teste de realidade teria fracassado.

Coloco no condicional, pois os produtos de coletivos de teatro podem
ter outros intuitos, evidentemente. Porém mantenhamos a ideia — que pare-
ce valer para as artes em geral: a poténcia da obra relevante estd em recriar
linguagem. Como se, na esséncia, pesquisa de linguagem fosse uma definicao
mesma do fazer artistico. E se nos detivermos ainda mais um pouco na sus-
pensdo da descrenga, fazendo-a conectarse com a reinvengdo da lingua, talvez
possamos avancar aqui.

Uma obra que leve a plateia a exaurir seus codigos de linguagem, virando-
-0s do avesso, teria o mérito de provocar no espectador uma experiéncia de
absurdo, nao compartilhavel (pois anterior a fala — ou fora dela), jogando-o
na vertigem de experimentar algo que ele nao pode dizer com a lingua que
conhece (e na qual acredita) — e que, inversamente, talvez consiga expressar
numa lingua que ainda nao conhece (porque ela ainda nao existe).

Diferentemente dos sonhos ordinarios, os pesadelos expressam justamen-
te cenas sem representacao (sem traduc¢ao) — razao pela qual eles trazem a
cifra de um ato inaugural.

Manter a plateia adormecida (hipnotiza-la, iludi-la) pode ser a proposta
do jogo/desafio. E fazé-la acordar talvez seja tarefa ainda mais ousada: teria
o valor do quadro de Magritte, Ceci n'est pas une pipe. Isto nao é um sonho.
Isto nao é uma peca. Isto nao ¢ ficcao, diria (sem dizer) o elenco, para es-
panto da plateia. Talvez haja dois grandes teatros: um que se da no modelo
em que o espectador € posto para sonhar. Outro cujo intuito ¢ desperta-lo.
Para eventualmente olhar o mundo (e a sua prépria vida) com outros olhos.
Em qualquer caso, as artes cénicas parecem brincar nessa fronteira sono/
vigilia, embaralhando as l6gicas que sao préprias de cada um dos dois esta-
dos da alma. Proponho chamar esse limite de muro— e sugiro graus distintos

de solidez para ele.
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AUTORIAS INCERTAS

Nas oficinas em que um espetdculo era levantado, para que uma cena se es-
tabelecesse, ocorria um tipo particular de decisao. N6s nos davamos conta
disso s6 posteriormente, olhando para tras e avaliando o processo. Parecia
que algo estava em jogo, como uma sabedoria grupal, indicadora de caminhos.
Sao movimentos coletivos na construcao de uma peca em que, inclusive, as
autorias se confundem. E nao é possivel precisar nem o momento em que
certos percursos se constituem, nem quem os sugeriu (ou quem os definiu).

Nos casos em que as escolhas resultam promissoras (e potentes), a solu-
¢do parece se dar (novamente) a moda onirica. Desembocavamos em cenas
prenhes de condensagoes e deslocamentos. Como se o grupo tivesse chegado a
uma equacao, em que cabem e coexistem tendéncias contraditorias. O saber
grupal que os coletivos mobilizam deve ser equiparado ao conhecimento no-
turno, que € evocado nos sonhos.

*
Aparentemente, ha certo caos nos processos criativos — algo mais dionisiaco
do que apolineo: uma peculiar desordem, que faz com que paire incerteza
sobre se algum resultado advira dali.

Isso ocorre porque os caminhos de um processo que envolvem operacoes
criativas sao de um tipo particular, este que requer que os participantes se
deixem conduzir, nao desprezando certos fluxos que tiram deles poder de
controle, num movimento que, pelo aspecto ludico, poderia ser aproximado
a brincadeira da crianca (até mesmo a temporalidade alterada, o passado
onirico, dos jogos infantis, vigora nas oficinas de experimentacao teatral).

Desapego faz parte dos ingredientes. Se os integrantes do coletivo valori-
zam obsessivamente ordem e razao, logica cartesiana e definicao, as etapas
sao mais sofridas, pois o grupo se poe surdo pra uma classe de coisas essen-
ciais (que nao se deixa apanhar dessa maneira).

Adormecer requer relaxamento de foco (e esquecimento). Se pretende-
mos estender um toldo de sono no processo criativo, os participantes que
se guiam pelos trilhos da exatidao e de logos sofrem mais — e fazem o grupo

sofrer.

CENA/PALCO/DIVA

A seguir, mais alguns exemplos de situacoes vividas no teatro e na clinica,

relatos ilustrativos daquilo que veio sendo desenvolvido até aqui.
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Fizemos residéncia artistica na SP Escola de Teatro, por meses, em 2016,  ENSAID GERAL
e levantamos o espetaculo Berenice Morre. A peca se dd entre um velorio e
uma festa, ali no espaco entre os dois. O velério € também um hospital (onde
estd a paciente moribunda) e a casa da personagem enferma. O “nucleo
doente” é integrado sempre por uma enfermeira (que troca de lugar com
a paciente no meio da histéria). Na outra ponta do palco, uma atriz e dois
atores compoem o “nucleo festa”. Completam o elenco uma narradora e
um comentarista estrangeiro. Ambos ficam circulando pelas cenas da peca.
A atriz da festa recebe um telefonema, informando que Berenice nao esta
bem. Um dos atores diz: “Vamos ja para o velério dela”. E
entao que o “nucleo festa” teria de chegar ao niicleo doente. FIZEMOS RESIDENCIA ARTISTICA
Eu era o dramaturgo (além de diretor) — e essa cena estava NA SP ESCOLA DE TEATRO, POR
emperrada. Imaginei varias maneiras de levar o pessoal da MESES, EM 2016, E LEVANTAMOS
festa até a casa de Berenice. Mas nenhuma parecia suficien- 0 ESPETACULO BERENICE

temente boa. MORRE. A PEGA SE DA ENTRE
Esbocei varios percursos, cheios de peripécias. Testei al- UM VELORIO E UMA FESTA, ALI
ternativas e itinerarios. Em uma opcao, coloquei os trés ato- ~ NO ESPACO ENTRE 0S DOQIS.

res da festa num 6nibus. Ali, em pé, a atriz assediava um dos

atores (invertendo as situacoes corriqueiras, em que, no transporte publico,
nao raro, um homem fica se esfregando numa mulher...). Depois, o 6nibus
encrenca. Ou tem muito transito. Depois, tomam um taxi... O taxi enguica.
Chamam entao um uber... Um longo périplo se impos, e eu, emaranhado,
no meio do caminho, atolado, sem saber como levar um nucleo da peca até
o outro. Seria um ultimo movimento do espeticulo, até a cena final da mor-
te de Berenice. As proposicoes se multiplicavam (elenco e equipe técnica
sugeriam muitas coisas) — e nenhuma funcionava.

Um dia, tive de me ausentar no meio do ensaio para tratar de outro as-
sunto ali mesmo na instituicao. Uma hora depois, volto a sala de ensaio, onde
elenco e equipe técnica haviam permanecido, trabalhando.

Nunca me contaram o que houve ali na minha auséncia (provavelmente
nao sabiam). No intervalo em que estive fora, a festa chega ao velério assim:
numa penumbra, carregando um caixao, os atores da festa atravessam o
palco, ao som de uma musica. A cena tem dois minutos de duracao? Talvez
menos do que isso. E bonita, esteticamente. E forte e sem palavras. E lenta.
Emocionante. Resolve muitos fios desencapados. Sugeri trocar a musica.
Colocamos o blues “St. James Infirmary”, numa versao de Louis Armstrong.
Posteriormente, soubemos que a cancao era com frequéncia tocada em en-
terros de afrodescendentes estadunidenses.

A cena/solucdo € iconica: um precipitado da “atencao flutuante” e da “asso-

ciacao livre” dos integrantes do coletivo. Como num sonho, retine condensa-
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ENSAIO GERAL  cOes e deslocamentos, resumindo de modo notavel um percurso complicado
e inoperante (que eu tinha planejado), e finalmente desenhando uma figura
no palco. Figura habitada, em que, de algum modo, esta incluido tudo o
que havia sido testado antes, cortando gorduras. Melhor do que eu poderia
sonhar, aponta para o desfecho da peca, pela via de um atalho, reunindo os
dois nucleos do elenco.

Figurabilidade: ¢ o aspecto do sonho, em que algo ¢ encenado, como
num quadro, cujo resultado nao se explica pela soma de fragmentos. A reta
¢ a menor distancia entre dois pontos, lembrei-me da definicao. E outra: a melhor
explicacdo é a mais simples (dizem os muito sabios). E mais: a cena da peca,
que foi um achado, é também (tal qual uma cena de sonho) econdémica.
Nao fica sobrando nada...

No meio do espetaculo, Berenice, a paciente terminal, deitada na cama
hospitalar, levanta e faz uma danca/sonho. A atriz que fazia esse papel se

ergue da cama e aguarda a musica, que deveria comecar em
FIGURABILIDADE: £ 0 ASPECTO DO seguida. Um problema técnico no equipamento da sonoplas-
SONHO, EM QUE ALGO E ENCENADO, tia, porém, impede que o som apareca no tempo combina-
COMO NUM QUADRQ, CuJO do. Sao segundos de atraso, mas no palco tudo se amplia.
RESULTADO NAO SE EXPLICA PELA Ha um suspense, até que a maquina enfim obedece ao so-
SOMA DE FRAGMENTOS. A RETAE  noplasta, a musica inunda o teatro, a atriz danca. Depois da
A MENOR DISTANCIA ENTRE DOIS sessao, conversando, processando a apresentaciao da noite,
PONTOS, LEMBREI-ME DA DEFINIGAO. ela (a atriz) nos diz que tinha pensado em olhar para o alto
E OUTRA: A MELHOR EXPLICAGAO E (para a sonoplastia) e pedir: “Musica, por favor!”. Mas, logo
A MAIS SIMPLES (DIZEM OS MUITO depois, descarta a ideia e decide (em microssegundos) que
SABIOS). E MAIS: A CENA DA PECA, cairia no chao, em cascata, desmontando-se. Desmanchan-
do-se. Caso o som nao viesse. Foi isto que ela conseguiu
esbocar naquele atimo. E isso que ela teria feito. A ideia é boa. Quase expe-
rimentamos a alternativa na apresentacao seguinte. Sao os erros e acidentes
oferecendo saidas melhores do que o que foi definido como opcao oficial.
Porém o seu solo era bom demais para ser modificado... E ele permaneceu.

kS
Em 2010, As Trés Velhas, de Jodorowski, faz temporada no Centro Cultural
Banco do Brasil (CCBB), com direcao de Maria Alice Vergueiro, que tam-
bém esta no elenco (com Luciano Chirolli e Pascoal da Conceicao). Ja com
Parkinson, numa cadeira de rodas, e com uma dic¢cao que nao ajudava, num
momento da peca, Maria Alice solta o texto de um modo tao confuso que
nao sabiamos se tinhamos compreendido alguma coisa ou nada. Ela se volta

para a plateia e pergunta: “Pelo menos deu pra entender?”.
*
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Outro problema de sonoplastia, num festival de teatro em novembro de 2015,  ENSAID GERAL

em que apresentamos uma peca. Mais ou menos de cinco em cinco minutos

um ruido saia das caixas acusticas, como o ronco de um motor parando,

rouco e exausto. Durava uns quinze segundos, cobria todos os demais sons.

O sonoplasta pensou em desligar a mesa de som — e entao ficariamos sem

sonoplastia nenhuma. Seria pena, pois havia varios comentdrios sonoros no

cardapio — era tao interferente aquele ruido defeituoso (e tao regular), po-

rém, que nao teria sido mad ideia fazé-lo. Mas o sonoplasta sempre imaginava

que o som defeituoso, a qualquer momento, consertar-se-ia sozinho. Foi assim

até o fim. Os atores mais experientes driblavam aquele ruido. Aguardavam

que ele cessasse pra continuar a soltar o texto. Depois da

peca, soubemos que alguns espectadores acharam que fazia 0S ATORES MAIS EXPERIENTES
parte da obra. Um ruido proposital que queria dizer alguma DRIBLAVAM AQUELE RUIDO.

coisa (significava algo). Como no filme O Discreto Charme da AGUARDAVAM QUE ELE CESSASSE
Burguesia, de Buniuel, de 1972, em que um avido passa varias PRA CONTINUAR A SOLTAR O TEXTO.

vezes, tornando impossivel ouvir certos dialogos. DEPOIS DA PECA, SOUBEMQS QUE
Assim foi. A Unica pessoa que poderia ter feito alguma ALGUNS ESPECTADORES ACHARAM
coisa ali era a atriz que narrava a histéria. Ela se comunicava QUE FAZIA PARTE DA OBRA.

com o publico desde o inicio da peca. Era ela quem poderia
incorporar o defeito, referindo-se a ele em algum momento. Ignorar os rui-
dos, naquele caso, resultava em estranha artificialidade. Como assistir a um
desastre de carro em uma esquina — e continuar conversando numa mesa de
bar ao lado do acidente, como se nada estivesse acontecendo...

Os espectadores de festivais sao extremamente generosos (se entregam
a suspensao!). Essa foi nossa sorte...

*
A carta do amante devia ser queimada pela esposa, junto a lareira. A lareira
estd apagada, mas as cinzas da carta (queimada num cinzeiro) seriam joga-
das ali (na lareira). O marido entraria na sala, em seguida, e exclamaria,
desconfiado: “que cheiro de papel queimado!”. Nesse dia, o contrarregra se
esquece de deixar fosforos (e cinzeiro), na mesinha, ao lado da poltrona,
onde a mulher estd sentada (junto a lareira). Ela 1€ a carta, se apavora, procu-
ra a caixa de fosforos e o cinzeiro, nao os encontra. Rasga a carta, pica-a em
pedacinhos. Joga os pedacinhos na lareira. O marido entra em cena. Fareja
em volta, como um ratinho, com olhar de suspeicao. Finalmente, diz: “Que
cheiro de papel rasgado!”.
kS

Um psicanalista fica contrariado e aborrecido porque uma paciente, através
de terceiros, descobre varias coisas pessoais a respeito da sua vida particular

(do analista).
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Ele era casado, com uma mulher soci6loga, bastante ativista do petismo.
Morava numa casa (nao em um apartamento). Tinha cachorro e gato. Nao
tinha filhos. Havia estudado medicina chinesa em Pequim. Era acupunturista,
além de psicanalista. Tinha muitos irmaos, todos gostavam de gastronomia.
Tudo isto ela soube — e mais um pouco.

De preferéncia, o analista tem uma vida discreta e, ao nao ter informacoes,
os pacientes ficam livres para fantasiar. Podem imaginar o analista solteiro,
casado, interessante, desagradavel, sistemdtico, muito limpo, nem tanto, atlé-
tico, flacido, ao gosto do fregués.

Dado de realidade obtura a fantasia, esta € a mdxima que justifica as
austeridades da clinica psicanalitica. Se o paciente nao sabe, imagina o que
quiser. A fantasia é a matéria-prima do processo. Deixemo-la vagar.

Foi surpreendente para esse analista constatar que, desprezando as in-
formacoes que obtivera, a paciente continuava bastante livre para construir
os cendrios que lhe convinham...

*
Eu mesmo, entre 2003 e 2010, fiz uma segunda analise com um renomado
analista (falecido em 2021). Ali, me surpreendi em conferir como o jogo
dava certo e funcionava, mesmo com os conhecimentos (teéricos) que eu
tinha comigo, construidos ao longo dos anos. Eu imaginava que Ele (analista
maitsculo) sabia muitas coisas sobre mim (a partir do que eu ia contando —
mas, mais do que isto, Ele ja deveria pré-saber Tudo). Eu supunha nele um
saber que eu sabia muito bem (teoricamente) que ele nao podia ter.

*
Fazendo alianca com o desejo, o faz de conta tem poder fenomenal. Conheci-
mentos teérico/intelectuais muitas vezes nao tém forca para desmancha-lo.

Com Freud, onde a realidade falha, a fantasia corrige.

ALIENAGCAQ - ESQUECER PARA DORMIR...

Ela vem toda semana me apavorar. As eleicoes se aproximam. O cendrio é
preocupante. Ela milita, sabe das coisas, traz informacoes horripilantes. An-
tecipa os passos politicos, com sagacidade. O pior esta por vir.

Chora como uma louca. Em suas atividades, ela serd muito prejudicada,
caso o cendrio se confirme. Os grupos vulneraveis terao futuro incerto e pe-
rigoso. Quando ela chega, semanalmente, uma atmosfera de asfixia a acom-
panha. Algo como insalubridade nas sessoes: angustia sem media¢ao, sem
pensamento, sem saida. E como se eu assistisse a um tumor que se espalha,

contaminando tudo, nao deixando nem um Unico respiro.
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Enfim, na dltima sessao, senti mal-estar fisico — e a interrompi. Disse aela  ENSAID GERAL
que eu nao iria conseguir viver com esse grau de paranoia (nao era paranoia).
“Nao vou aguentar ficar s6 na aflicao — e preciso cooptar vocé”.
Lembrei que nos anos 1960 e 1970, a gente produziu, criou, se opds,
viveu, deu risada e chorou. Nao dava para esperar pelo fim da ditadura para
ter um orgasmo. Dai, para minha surpresa, a intervencao trouxe frutos. Ela
reconhece que necessita de “um pouco de alienacao” (palavras dela). E isso
soou tao verdadeiro — porque nao se aplica somente aos acontecimentos po-
liticos recentes — que percebi que, no escuro (sem querer e sem enxergar),
tinhamos tocado um ponto sensivel.
Ela sabe demais. Lembra demais. Compreende demais. Desde pequena.
Desde sempre. Na familia. Na escola. No mundo. Ela viu demais. Sofre dis-
to. Nao ¢ cega para nada. Foi testemunha de violéncias. Nao se esquece de
nenhuma delas...
E, além disso, dou-me conta, ela é proibida de dizer, pensar, desejar qual-
quer coisa que nao tenha “relevancia social”. Proibida de qualquer pequeno
gesto egoista. O que acaba condenando-a a alienar-se de si! (paradoxo).
Acho que nesse caso funcionei como um salva-vidas que se atira no mar
para resgatar alguém que se afoga (embora, no momento, eu pensasse que
estava salvando a mim mesmo).
kS
Talvez, no instante em que adormecemos enfiados na alienacao (bem no seio
dela) e no esquecimento, de repente, sem saber, estamos tocando alguma
verdade essencial, que hiberna (oculta do hdbito). No processo, encontra-
mos oxigénio.
Dormir = operacao psiquico-organica para proteger do excesso de reali-
dade... com vistas a esclarecer o tema da “cerimonia’.
O tom cerimonioso que se instaura (na maioria das ve- TALVEZ, NO INSTANTE EM QUE
zes) entre analisando e analista se deve ao fato, ja mencio- ADORMECEMOS ENFIADOS NA
nado, de este ser alvo das projecoes do mundo daquele: o ALIENACAOQ (BEM NO SEIO DELA) E NO
analista é recoberto por camadas de imagindrio. ESQUECIMENTO, DE REPENTE, SEM
Ha pacientes que se sentem como que diante de um bis- SABER, ESTAMOS TOCANDO ALGUMA
po ou cardeal (se niao do préprio papa). Outros se sentem  VERDADE ESSENCIAL, QUE HIBERNA
diante de um astro do rock. Podemos bem imaginar como (OCULTA DO HABITO). NO PROCESSO,
alguém em busca de respostas (que poderiam alterar todo ENCONTRAMOS OXIGENIO.
destino) se sentia ao chegar diante do oraculo de Delfos, na
Grécia de 2500 anos atras. Consultar o proibido (aquilo que nao se enxerga,
aquilo que nao deveria ser conhecido, ou visto, ou sabido) causa inquietacao.
Buscar resposta para interrogacoes essenciais ¢ sempre desafio a um tabu.

Mesmo quando nao religiosa, a experiéncia é quase religiosa!
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ENSAIO GERAL O cardeal, o rabino, o pajé..., todos eles tém mand. O Criador, por sua
grandeza, nao pode ser abordado diretamente pelo crente, que é simples
mortal. Investido pelo olhar dos membros do grupo, o representante das insti-
tuicoes religiosas € blindado — e assim estd apto a intermediar e negociar com
os deuses (de outro modo, sem mand, ele seria fulminado pelo atrevimento).
Entre o crente e o representante da religiao, hd distancia — assim como hd um
degrau entre analista e analisando. Os planos simbélicos que eles habitam

sao diferentes. Entre os dois elementos ha uma linha abstra-
ENTRE O CRENTEE O ta de divisao. Nao sera uma mesma fronteira a que separa
REPRESENTANTE DA RELIGIAOQ, analista/analisando e também palco/plateia? (Lembremos,

HA DISTANCIA — ASSIM COMO “solo sagrado” é o modo de se referir ao palco...)
HA UM DEGRAU ENTRE ANALISTA A esse limite de separacao demos aqui o nome de “ideia/
E ANALISANDO. OS PLANOS muro”. A linha abstrata é equivalente e derivada daquilo
SIMBOLICOS QUE ELES HABITAM que observamos nos sonhos: a fronteira entre sono e vigilia.
SAOQ DIFERENTES. ENTRE QS No caso (mencionado) do paciente que se urina na cama
DOIS ELEMENTOS HA UMA (acreditando estar no banheiro), a ideia/muro foi furada. O
LINHA ABSTRATA DE DIVISAO. teste de realidade falhou. O poder de convencer das forcas
oniricas foi grande demais — e o sonho triunfou, ao prolon-
gar o sono. Ou, pelo contrario, a fronteira ¢ furada quando despertamos?
Paradoxal, a cena traz um acerto e um erro. O paciente erra ao se acreditar
no banheiro. Mas ao mesmo tempo acerta ao ludibriar-se e seguir dormindo.

E o triunfo do narcisismo... O dissabor é despertar urinado.

Pela disposicao da libido no aparelho psiquico, ha outras trés diades a
serem acrescentadas as polaridades jd apresentadas (analista/analisando,
palco/plateia, crente/papa). Assim, temos também: hipnotizador/hipnotiza-
do, sujeito apaixonado/objeto da paixao e multidao/lider da massa (Freud,
1921). Forma-se ai, em todos os casos, um campo erético, no qual os dois
elementos da proposicao estao separados por uma linha abstrata.

O plano simbdlico distinto que cada um dos elementos habita faz com que
certa cerimoniosa formalidade atravesse as interacoes entre eles. Note-se que a
palavra ceriménia pode ter mais de um sentido. “Cheio de cerimoénia”, diz-se
de alguém formal demais. Quando nao se tem intimidade, ha um protocolo
aser observado. Diante da rainha da Inglaterra, mesuras. Excesso de cortesia
também pode ser sinébnimo de cerimonia.

Outro sentido de cerimonia tem a ver com a ideia de rito e ritual. Se ficar-
mos apenas no territério do teatro e da clinica psicanalitica, a cerimonia que
impera nesses campos esta ligada ao fato de que os dois oficios interrogam
enigmas — €, assim, desafiam buracos da representacao.

Ha excecoes, mas, geralmente, espectador e paciente, desde o inicio,

poem-se em posicao de deferéncia. Nao € banal o que se vai assistir ali. Eles
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(espectador e analisando) sabem que serao testemunhas de um acontecimento.
Mesmo que nao se possa exigir que cada apresentacdo de toda peca de teatro
seja sempre algo extraordindrio (evidentemente), nem que cada sessao de
andlise seja epifanica, a expectativa e a prontidao sao semelhantes aquelas
apontadas para o sujeito que vai consultar o oraculo, na Grécia, conduzido
por uma pitonisa.

No cenario clinico e teatral, mistérios sao convocados, de modo que ha
um espirito solene entre espectador e artista do palco e entre analista e ana-
lisando. Uma cerimonia se instala ali, no espaco em que o enigma ¢ evocado.
Uma atitude cerimoniosa vigora nos dois campos — embora, em ambas as
areas, a cerimonia nao decorra de falta de intimidade.

Nos casos de ndo intimidade, também uma cerca de separacao fica amea-
cada de ruir: a da civilidade. Nao ha aqueles que preenchem qualquer silén-
cio com platitudes? O siléncio entre dois humanos desconhecidos entre si
levanta os impulsos mais selvagens. As formalidades e a polidez que somos
desde cedo adestrados a observar sao estratégia para calar a violéncia (da
qual esquecemos) infiltrada em nossos subsolos.

*
O que devemos reter do tema da cerimoénia é que uma parede se instala ali,
entre espetdculo e espectador (e entre analista e analisando) — assim como
um muro se constitui toda noite quando o sujeito cansado é bem-sucedido
em colocar em andamento o processo de adormecer. Sono e vigilia. Entre
os dois, um muro abstrato. Fragil, instavel, poroso (“atravessavel”). O teatro

se equilibra ai.

SERGIO ZLOTNIC, nascido na década de 1950, é psicanalista, doutor em Psicanélise e pesquisador
no campo das artes. Colaborador da SP Escola de Teatro — Centro de Formagao das Artes do Palco desde
a sua fundagdo. Autor do livro de ficgdo Baleiazzzul (2013) e da coletanea de dramaturgias Cinco Pegas
Curtas da Cia os Zzzlots (2019) — além dos livros tedrico-clinicos Gestalt-terapia e Transferéncia (2017) e
A Metapsicologia da Atengéo Flutuante (2017). Integra o Coletivo de Teatro Cia. Os Zzzlots. Busca inten-
samente que a psicanalise aprenda com o teatro, mais do que vice-versa.
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Teatralidades do descarte

Renato Bolell: Reboucas

s cidades, com seus multiplos aspectos contrastantes e paradoxais,

carregam teatralidades de todos os tipos, muitas vezes despercebi-

das no cotidiano agitado de nossas travessias apressadas — focadas

nas pequenas telas dos telefones celulares e nas distracoes dos
teloes de propaganda ja naturalizados. A légica capitalista, em constante
aceleracao, atua na manutencao da realidade como um conjunto de ma-
teriais e matérias, pessoas e coisas que, ao serem renovadas, descartadas e
abandonadas, empilham-se, acumulam-se e se entropizam por todos os lu-
gares e espacos. Residuos neoliberais que surgem e se integram a paisagem,
tornam-se nossas referéncias e constituem nossos imaginarios. Essa natureza
desordenada, aparentemente cadtica, guarda, paradoxalmente, tecnologias,
inteligéncias, modos de fazer e de sobreviver, flexibilidade nos percursos —
desenvolvidas como taticas, linguagens, formas de construir e criar, de rela-
cionar-se, apropriar-se, estranhar, performar.

Performatividades diversas e belezas variadas emergem do encontro e con-
fronto entre materiais organicos e inorganicos, entre projetos e seus residuos,
entre a impossibilidade e a imaginacao — gambiarras, formas “provisorias
definitivas”, percursos possiveis. As coisas e suas performances em interacao
talvez constituam a expressao mais sincera da humanidade ocidental e de
seus processos globais de precarizacao do mundo, numa estética que vende
o minimalismo como fachada de elegancia, mas que, por tras, produz uma
imensa sequéncia de rastros — desde o processo de producao até o descarte
— que se tenta esconder a todo custo: seja no deserto do Atacama, em paises
africanos e asiaticos, ou nas ruas e periferias da América Latina. Mantém-se,

assim, um mundo rachado entre o Sul e o Norte de cada lugar, entre suas
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colonizacoes e o empenho em preservar suas diferencas materiais. E, por ou-
tro lado, unidos globalmente no consumo, no pacto silencioso que fizemos
de nao abrir mao deste modo de vida.

Como resultado, consequéncia e desdobramento dessas praticas e de seus
imbricamentos com o sistema socioecondmico e politico-cultural brasileiro,
investigo a no¢ao de uma cenografia expandida a partir de uma perspectiva
do Sul, situada no Sul Global — para além das praticas realizadas no palco —,
caracterizando um/a cenégrafo/a que se coloca em situacao diante dos as-
pectos constituintes de sua realidade, isto é, diante do permanente processo
de destruicao das paisagens que avista, assim como da incansavel construcao,
demolicao e reconstrucao dos lugares que habita.

Desde 2005, desenvolvo uma plataforma de observacao e criacao chama-
da Poéticas da Destrui¢do, dedicada a investigar os movimentos de descarte e
abandono de espacos e materiais e suas interacoes, relacoes, performances e
imaginarios. Questiono, portanto, como tal condicao precaria afeta a relacao
com o campo expandido da cenografia — ou, antes, quais seriam os campos
expandidos dessas realidades em seus contextos diversos, nao apenas situados
no Sul, mas percebidos a partir do Sul. A pesquisa é fruto de um conjunto de
experiéncias realizadas em projetos voltados a destruicao e renovacao espa-
co-visual de cidades e lugares, em contextos variados, buscando nessas hete-
rotopias possibilidades de criacao. Compoe-se, assim, como uma arqueologia
material e afetiva de lugares, coisas, pessoas, auséncias e atmosferas — uma
cartografia de espacialidades, visualidades e modos de organizacao junto a
diferentes contextos, grupos e culturas, em suas distintas acoes.

Se, como nos ensina Paulo Freire (2000), “a leitura critica do mundo é
um ato politico-pedagégico”, tal perspectiva — tomada como parte do traba-
lho da cenografia expandida, ou antes, do fazer cénico-performativo — mira
o mundo encontrando, nesses registros documentais instantaneos, fotos e
imagens fugidias, em passagem, aquilo que olhamos, mas nao vemos. Com-
partilho aqui alguns desses registros feitos por mim em diferentes momentos
desta trajetéria — andnimos, sem data ou local — para que, ao acaso, possam
nos encarar e nos devolver nossa verdadeira face, ponto de partida para
imaginar outros espacos, situacoes, aglutinacoes e procedimentos para a
arte, mas, sobretudo, para a vida. Seriam estas imagens rastros de um futuro
do pretérito, um futuro em transformacao repleto de coisas e residuos em

constante movimento e decomposi¢ao?
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Performances do projeto
Corpo, Tempo e Movimento e
do Teatro da Vertigem frente
ao Antropoceno/Capitaloceno:
comentarios a contrapetroleo

Giorgio Gislon

momento histérico-geolégico que vivemos pode ser nomeado de

Antropoceno, ou de Capitaloceno, a depender da teorizacao com

que quisermos nomear o tamanho da alteracao quimico-fisico-bio-

l6gica causada pelos diversos dejetos — sejam eles gasosos, liquidos
ou s6lidos — lancados pela humanidade no ecossistema terrestre. De acordo
com a discussao feita pela fil6sofa Donna Haraway em Ficar com o Problema
(2023), Antropoceno responsabiliza a humanidade como um todo, ao passo
que Capitaloceno enfatiza diretamente o modo de producao capitalista como
responsavel pela catdstrofe ambiental que vivemos.

Para refletir sobre a tarefa das artes cénicas diante deste nosso tempo
histérico-geolégico do Antropoceno/Capitaloceno, algumas perguntas que
podemos nos fazer sao: quais sao as performances, quais as encenacoes €
quais as dramaturgias que podem enfrentar o Antropoceno/Capitaloceno e
regenerar mundos? Quais criacoes podem fazer a sociedade se haver com os
escombros, com as ruinas cheias de micropldstico do humanismo europeu e
norte-americano em que habitamos?

Quando lembramos da proposta filoséfica de Walter Benjamin nas “Te-
ses sobre o Conceito de Historia”, que foram escritas em 1939, entretanto,

podemos deslocar essas perguntas do presente para o passado. Segundo a
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ENSAIO GERAL  concepcao historico-dialético-messidnica benjaminiana, nao basta pensar o
presente e o futuro, é necessario escovar a histéria a contrapelo para en-
contrar os brotos, as germinacoes, as sementes de um futuro redentor das
mortes daqueles que foram enterrados pela mdquina angelical chamada
progresso liberal.

Na tese VII de “Teses sobre o Conceito de Histéria”, Benjamin afirma que:

Nunca hda um documento de cultura que também nao seja, ao mesmo
tempo, um documento de barbarie. E, assim como ele nao esta livre da
barbdrie, também nao esta livre seu processo de transmissao, transmissao
na qual ele passou de um vencedor a outro. Por isso, o materialista histori-
co, na medida do possivel, se afasta dessa transmissao. Ele considera como

sua tarefa escoar a historia a contrapelo. (Benjamin, apud Lowy, 2005)

Em Walter Benjamin: Aviso de Incéndio, a0 comentar essas teses, o sociologo
Michael Lowy (2005) afirma que escovar a histéria a contrapelo “significa,
entao, em primeiro lugar, a recusa a se juntar, de uma maneira ou de outra,
ao cortejo triunfal que continua, ainda hoje, a marchar sobre aqueles que
jazem por terra”.

Segundo Loéwy, a proposicao de escovar a histéria a contrapelo de Ben-
jamin tem um sentido histérico e um sentido politico. O sentido histérico
tem relacao com relembrar aqueles que sao esquecidos. Nao deixar que as

mortes dos que jazem nos cemitérios — de Gaza aos bairros

SEGUNDO LOWY, A PROPOSICAO DE negros americanos — sejam desprovidos de lembranca. O
ESCOVAR A HISTORIA A CONTRAPELO sentido politico € ir contra a corrente, colocar-se a contrape-
DE BENJAMIN TEM UM SENTIDO lo da politica liberal, das isen¢oes de impostos para os ricos,
HISTORICO E UM SENTIDO POLITICO. que fazem o mundo continuar a ser a barbdrie social que €.
0 SENTIDO HISTORICO TEM RELAGAO Talvez possamos ainda fazer uma atualiza¢io da proposta
COM RELEMBRAR AQUELES QUE benjaminiana feita durante o prentuncio da catastrofe nazista

SAQ ESQUECIDOS. NAO DEIXAR QUE iniciada em 1989, ou em 1934, para a nossa catastrofe am-
AS MORTES DOS QUE JAZEM NOS biental pés-acordo de Paris. Nao que o nazismo tenha desa-
CEMITERIOS — DE GAZA AOS BAIRROS parecido, vide os ressurgimentos nos Estados Unidos e nos
NEGROS AMERICANGS — SEJAM paises europeus das ideias supremacistas brancas. Acontece
DESPROVIDOS DE LEMBRANCA. que agora ele vem acompanhado da possibilidade de gerar,

além dos desastres humanos, também desastres ambientais

gigantescos. A frase “Drill, baby, drill’, proferida com orgulho pelo mandatario

supremacista americano na sua posse em 2025, atesta que a alianca entre

capitalismo e combustiveis fosseis continua ativa. Mari Fraga, em “Tempo

Fossil: Petréleo, Arte e Corpo na Cosmopolitica do Antropoceno”, mostrava,

em 2018, que o petréleo é a fonte de energia privilegiada pelo ciclo mais
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poluente de expansao capitalista. O petréleo é o material que serve como  ENSAID GERAL
parametro para a aceleracao capitalista, pois tem origem f6ssil, foi gerado
durante milhoes de anos, e esta sendo esgotado em décadas.

Assim, talvez a proposta de Benjamin possa ser suplementada, do mes-
mo modo que Michael Lowy e Isabel Loureiro suplementam o lema “so-
cialismo ou barbarie” de Rosa Luxemburgo, num debate promovido pela
Fundacao Perseu Abramo em 2014, atualizando-o para “ecossocialismo ou
barbdrie”. Quanto a tarefa colocada por Benjamin de fazermos teorizacoes
a contrapelo da histéria, podemos, como suplemento para nosso tempo
historico-geologico do Antropoceno/Capitaloceno, propor teorizacoes em
perspectivas a contrapetroleo.

A contrapetroleo, entao, buscamos trabalhos de artes cénicas que, mesmo
que nao fossem criados com o intuito direto de questionar a catastrofe cli-
matica, nos servem como germinacoes daquilo que as artes

cénicas podem ser diante da nossa época histérico-geolégica. ASSIM, TALVEZ A PROPOSTA

E interessante notar que os primeiros encontros dessa busca, DE BENJAMIN POSSA SER
escolhidos para serem comentados aqui, s3o trabalhos de SUPLEMENTADA, DO MESMO
artes cénicas que tém em comum serem criacoes site-specific. MODO QUE MICHAEL LOWY E

Podemos rastrear, assim, nessa preocupacao com a especifi- ISABEL LOUREIRO SUPLEMENTAM
cidade do espaco uma germinacao a contrapetroleo na historia 0 LEMA “SQOCIALISMO 0OU
das artes cénicas. BARBARIE” DE ROSA LUXEMBURGO,
Escolhemos para comentar a partir do potencial regene- NUM DEBATE PROMOVIDO PELA
rativo das artes cénicas frente ao Antropoceno/Capitaloceno FUNDAGAO PERSEU ABRAMO
quatro performances de dois grupos de Florianépolis e de EM 2014, ATUALIZANDO-O PARA
Sio Paulo: do projeto Corpo, Tempo e Movimento, de Flo- ~ “ECOSSOCIALISMO OU BARBARIE".
rianopolis, Dang¢a Coral (2016) e Linhamar (2016), criadas
pelas performers Diana Gilardenghi e Sandra Meyers e pelas propositoras
Milene Duenha e Paloma Bianchi; e do Teatro da Vertigem, de Sao Paulo,
BR3 (2006), com concepcao e direcao de Antonio Aratjo, e Marcha a Ré
(2020), com criacao e direcao artistica de Antonio Aratjo, Eliana Monteiro
e Guilherme Bonfanti, tendo Nuno Ramos como artista convidado.
As quatro performances escolhidas para serem comentadas a contrapetroleo
foram criacoes site-specific que se relacionaram com espacos abertos interli-
gados com as cidades. No caso de Danga Coral, o espaco da Ponta do Coral,
e em Linhamar, o aterro da alfandega, ambos em Florianépolis, enquanto
BRj3 foi encenada dentro do rio Tieté, e Marcha a Ré, na avenida Paulista,
em Sao Paulo.
Desses trabalhos, Marcha a vé € o mais recente, € o que se conecta de
maneira mais evidente com a proposta de teorizacao a contrapetroleo. Essa

performance foi um cortejo de carros em marcha a ré na avenida Paulista,
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ENSAID GERAL  em 2020, durante a pandemia de Covid-19. Na época, a performance era
uma critica direta ao governo federal, que, além de leniente com a saude,
instituiu retrocessos em todas as areas, notadamente no financiamento e no
apoio a ciéncia, educacao e cultura.

Vista em uma perspectiva a contrapetroleo, Marcha a Ré parece ter sido fei-
ta sob medida para criticar o Capitaloceno. Mesmo que o capital financeiro
tenha migrado para a avenida Faria Lima, a avenida Paulista continua a ser
o local simbélico do expansionismo do capitalismo no estado de Sao Paulo e
no Brasil. Segundo Benedito de Lima Toledo (2009), em entrevista a Iolha de
S.Paulo: “O asfalto da avenida [...] foi epicentro da pavimentacao da cidade”.

Assim, andar a marcha a ré, em plena avenida simbolo da

INDO ALEM DO ESPAGO PAULISTA  velocidade da metrépole que nio para, produz possibilida-

E COMENTANDO ESSES TEMAS des de interpretacoes a contrapetroleo da performance como

NO BRASIL COMO UM TODO, A critica a aceleracao do tempo social, ao desenvolvimento

DRAMATURGIA DE BR3 ALEGORIZAVA entendido como financeirizacao da vida, a modernidade

A PROMESSA DE PROGRESSO DO como assassinato das culturas ancestrais, temas fundamentais

BRASIL, PAIS DO FUTURO, ATRAVES das artes cénicas que querem se insurgir contra o Antropo-
DA SAGA DE UMA FAMILIA QUE ceno/Capitaloceno.

MIGRAVA DO INTERIOR RURAL DE Indo além do espaco paulista e comentando esses temas

BRASILEIA, NO ACRE, PASSANDO no Brasil como um todo, a dramaturgia de BR3 alegorizava

PELA SONHO DE GRANDEZA E A a promessa de progresso do Brasil, pais do futuro, através

CATASTROFE DE BRASILIA, ATE da saga de uma familia que migrava do interior rural de

A PERIFERIA DO CAPITALISMO Brasileia, no Acre, passando pela sonho de grandeza e a ca-

TARDIO DE BRASILANDIA, NA tastrofe de Brasilia, até a periferia do capitalismo tardio de

CIDADE DE SAO PAULO. Brasilandia, na cidade de Sio Paulo. E uma lastima que nao

esteja publicada. Ainda mais impactante do que a alegoria do

Brasil, porém, era o local de apresentacao: o rio Tieté. De modo p6s-dramati-

co, o fedor do rio comentava o drama do Brasil alegorizado na dramaturgia.

A importancia de BR3 para a histéria das artes cénicas brasileiras, entre-
tanto, nao se esgota na alegoria de nacao, que segue atual. Essa importancia
se sedimenta com a emergéncia da questao ambiental, que torna o gesto
de fazer teatro dentro do rio Tieté ainda mais potente, quase vinte anos
depois da sua realizacao em 2006. Desse modo, BR3, pela coragem do Tea-
tro da Vertigem em criar em territério inéspito, pode ser colocada como
a imaginacao de um futuro possivel a contrapetroleo, como uma fabulacao
especulativa: que o rio metropolitano possa ser lugar de teatro, e nao um
esgoto a céu aberto.

Em Ficar com o Problema, Haraway (2029) defende a importancia da rela-
cao entre elementos cientificos, ou reais, e a imaginacao, a fabulacao: “Fato

cientifico e fabulacao especulativa necessitam-se mutuamente [...] a fim de
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encontrar seus padroes e emaranhados cruciais para ficar com o problema  ENSAI0 GERAL
em tempos e lugares reais e especificos”.

Assim, fabulacao especulativa envolve a capacidade de fabular, imaginar
o que nao é real, de maneira especulativa, como uma especulacao, um ex-
perimento. Ou seja, fazer fabulacao especulativa é imaginar sem obrigacao
utilitdria, sem a obrigacao de gerar conhecimento mensuravel.

Como fabulacao especulativa também podemos interpretar Linhamar a
contrapetroleo. Essa performance do projeto Corpo, Tempo e Movimento en-
volveu estender um fio no local aonde chegava o mar antes do aterro da Baia
Sul, na cidade de Florianépolis. A performance perguntava para as pessoas
transeuntes onde era esse local, deslocando o fio conforme a lembranca de
cada um de como era a geografia da cidade antes do aterro realizado, de
acordo com Ferraro e Yunes (2021), em 1974. A fabulacao especulativa que a
performance gera a partir das lembrancas dos transeuntes é
ade que em algum momento o mar vai retomar seu espaco. ASSIM, FABULAGAQ ESPECULATIVA

Outro aterro de Florianépolis, o da Beira-Mar Norte, é ENVOLVE A CAPACIDADE DE FABULAR,
fronteirico com a Ponta do Coral, territério que foi habi- IMAGINAR 0 QUE NAO E REAL, DE
tado pelo projeto Corpo, Tempo e Movimento para criar ~ MANEIRA ESPECULATIVA, COMO UMA
Danga Coral, uma performance site-specific. Tanto o processo ESPECULAGAQ, UM EXPERIMENTO.
criativo como a apresenta¢ao ao publico dessa performance OU SEJA, FAZER FABULAGAO
envolveram entrar em relacdo com quem ja habitava aquele ESPECULATIVA E IMAGINAR
espaco, os habitantes humanos e os ndo humanos. SEM OBRlGAQAO UTILITARIA,

A performance geral foi construida por performances SEM A OBRIGAGAQ DE GERAR
menores: movimentos performaticos junto com as pedras CONHECIMENTO MENSURAVEL.
das aguas poluidas da Beira-Mar Norte; uma coreografia
coral com pessoas do publico no local onde havia um albergue para me-
nores; performances carnavalescas em barcos de pescadores locais; e uma
performance do artista de rua Maycon Floripa, que, na época, residia numa
casa improvisada na Ponta do Coral. Todas performances menores que se
relacionavam com o territério e constituiram a performance Danga Coral.

A partir dos comentarios desses trabalhos, podemos retomar as perguntas
colocadas no inicio deste texto: quais sao as performances, quais as encena-
coes e quais as dramaturgias que podem enfrentar o Antropoceno/Capitalo-
ceno e regenerar mundos? Quais criacoes podem fazer a sociedade se haver
com os escombros, com as ruinas cheias de microplastico do humanismo
europeu e norte-americano em que habitamos?

As performances citadas nos mostram que trabalhos de artes cénicas que
enfrentam o Antropoceno/Capitaloceno nao sao necessariamente posterio-
res a popularizacao dessas teorizacoes. Essas experiéncias cénicas germinan-

tes envolvem uma reelaboracao das praticas das tradicoes de enfrentamento
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areificacao da arte, como € a tradicao da performance site-specific— do mesmo
modo que envolvem a retomada da invencao reflexiva critica de nossos pre-
decessores. Um deles o judeu revoluciondrio de Berlim que tirou a prépria
vida para nao a entregar aos antecessores dos atuais neonazistas, em 1939,
em Portbou, e nos legou as teses sobre a filosofia da historia, solicitando
uma leitura da histéria a contrapelo. Essas teses podem ser suplementadas
para nosso tempo historico-geolégico invocando teorizacoes da historia da

arte a contrapetroleo.
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Estudos comparados de
expectacao teatral: ferramentas
para a pesquisa-criacao’

Jorge Dubatt

ara o desenvolvimento de nossas pesquisas com espectadoras/es-

pectadores, trabalhamos com a disciplina estudos comparados de

expectacao teatral (ECET). No campo da expectacao teatral, atuamos

ha mais de duas décadas na Escola de Espectadores de Buenos Aires
(EEBA, fundada em 2001) e em outras instituicoes da Rede Internacional
de Escolas de Espectadores (REDIEE). Mas nao nos referimos apenas ao
trabalho que desempenhamos na EEBA, e mais recentemente nas Escolas de
Espectadores de Santa Fe (provincia de Santa Fe) e no Laboratério Artistico
de Expectacao do Instituto Universitario Patagonico de Artes (IUPA) em Ge-
neral Roca (provincia de Rio Negro); também nos referimos a nossa atuacao
com artistas-espectadores, docentes-espectadores e estudantes-espectadores
em aulas de graduacao e pés-graduacao universitaria (Dubatti, 2024a).

Os ECET tém uma origem multipla, resultante de nossas preocupacoes em
assumir um posicionamento epistemolégico adequado a problemdtica que
estudamos. Por um lado, os ECET surgem (necessariamente) de pesquisas
participativas, do nosso exercicio como pesquisador participante enquanto
sujeito da pesquisa artistica e da pesquisa-criacao (aspecto sobre o qual ja
refletimos em Dubatti, 2014). Por outro lado, os ECET se baseiam na disci-
plina/metadisciplina central filosofia do teatro e suas disciplinas teatrolégicas
derivadas: teatro comparado, poética, geografia teatral, poética comparada,

entre outras (Dubatti, 2020a, introducao e caps. 1 € 2).

1. Publicado em espanhol em Dubatti, 2025. Traducao de Ferdinando Martins.
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O que ¢ a filosofia do teatro? Existem trés aproximacoes principais, a

partir dos angulos centrais de sua atividade:

1.

E a disciplina/metadisciplina cientifica que faz as grandes pergun-
tas filosoficas as artes cénicas enquanto acontecimento (perguntas
provenientes das diferentes areas filos6ficas: ontologia, gnoseologia,
ética, politica etc.). Nesse primeiro sentido, concebemos a filosofia
como propoe Husserl (2012): ciéncia abrangente, ciéncia da totali-
dade do ente, ciéncia em relacao ao Lebenswelt (mundo da vida). Pois
uma ciéncia sem filosofia, segundo Husserl, transforma-se em técni-
ca intelectual, puro manejo de conceitos que substitui o mundo da
vida, fazendo com que tomemos como existéncia aquilo que é apenas
um método (como explica Carpio, 1995, p. 415). Interessam-nos as
reflexoes epistemologicas complementares de Edgar Morin sobre a
distincao entre um “conhecimento técnico” ou unidimensional sobre
o teatro e um “conhecimento-sabedoria”, aquele que “prepara a pessoa
para responder as questoes fundamentais: o que é o mundo? O que é
anossa Terra? De onde viemos? [...] nos permite inserir e situar a con-
dicao humana no cosmos, na Terra, na vida” (Morin, 1999). Além do
conhecimento técnico, devemos buscar um conhecimento-sabedoria
que “seja alimento para nossa vida e contribua a nos enriquecer como
individuos” (Morin, 1984).

E uma filosofia da praxis artistica, producao de conhecimento e pen-
samento em/desde/para/sobre a praxis teatral, a partir de uma razao
pratica ou razao da praxis, que se encontra nos fazeres e saberes do
“teatrar”, uma razao do acontecimento cénico. Essa segunda aproxi-
macao se relaciona com as pesquisas participativas mencionadas ante-
riormente, bem como com o trabalho dos outros sujeitos da pesquisa
artistica (artista-pesquisador, pesquisador-artista, associacao entre ar-
tista-pesquisador e pesquisador participante etc.).

Finalmente, a filosofia do teatro (especialmente em sua dimensao me-
tadisciplinar) é também uma filosofia das ciéncias do teatro ou filosofia
da teatrologia, ou seja, a base epistemologica em sua formulacao mais
abrangente: a andlise das condi¢oes de producao e validacao do co-
nhecimento em teatrologia a partir do vinculo com o acontecimento

teatral enquanto pensado.

Por que metadisciplina? Falamos da filosofia do teatro como metadiscipli-

na porque oferece a outras disciplinas derivadas um fundamento cientifico,

uma base sistemadtica para o desenvolvimento de seus campos problematicos
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especificos. Tanto contribui para o surgimento de filosofias regionais (filoso-
fia da atuacao, filosofia da cenografia, filosofia da dramaturgia, filosofia da
expectacao teatral etc.) como para a singularidade de disciplinas derivadas:
teatro comparado, poética, poética comparada, geografia teatral, cartografia
teatral, histéria comparada, estudos comparados de expectacao teatral etc.

A filosofia do teatro tem uma histéria? Essa linha de investigacao teatro-
logica se formaliza em 1948 com a criacao, em Paris, do Centro de Estudos
Filoséficos e Técnicos de Teatro (impulsionado em seu ato fundacional por
artistas e pensadores notdaveis do teatro: Jacques Copeau, Charles Dullin,
Louis Jouvet, Henri Gouhier, Gaston Bachelard, Armand Salacrou, entre
outros). Na Argentina, suas primeiras concretizagoes acontecem nos anos

1950, com Raul H. Castagnino, estudioso fundamental, que

ENSAIO GERAL

define seu premiado livro Teoria del Teatro, de 1956, como A FILOSOFIA DO TEATRO

uma “filosofia do teatro” (p. 18). Essa linha se interrompe
ou se invisibiliza, tornando-se subterranea, diante do auge
da semiética a partir dos anos 1970. Hoje encontra-se em
pleno desenvolvimento e com diferentes abordagens de
teatrologistas e artistas-pesquisadores. Muitos artistas fazem
filosofia do teatro mesmo sem se filiar explicitamente a ela
ou ter consciéncia de fazé-lo.

O que os ECET assumem das propostas teérico-metodo-
l6gico-epistemologicas da filosofia do teatro? A nocao fun-
dante de acontecimento teatral. Para os ECET, a expectacao
acontece; é um acontecimento e uma acao: o “expectatea-
trar”, caracterizado por um reomodo singular (Bohm, 1998;
Kartun, 201p5). A filosofia do teatro caracteriza o aconteci-
mento do “teatrar” pela presenca irrenunciavel (a partir de

um exercicio de reducao fenomenolégica: variacoes husser-

TEM UMA HISTORIA? ESSA
LINHA DE INVESTIGACAO
TEATROLOGICA SE FORMALIZA
EM 1948 COM A CRIACAQ, EM
PARIS, DO CENTRO DE ESTUDOS
FILOSOFICOS E TECNICOS DE
TEATRO (IMPULSIONADO EM
SEU ATO FUNDACIONAL POR
ARTISTAS E PENSADORES
NOTAVEIS DO TEATRO: JACQUES
COPEAU, CHARLES DULLIN,
LOUIS JOUVET, HENRI GOUHIER,
GASTON BACHELARD, ARMAND
SALACROU, ENTRE OUTROS).

lianas) de trés subacontecimentos concatenados: convivio + poiesis corporal
+ expectacao, cuja multiplicacao dindmica gera uma zona de experiéncia
territorial a qual s6 se pode acessar por esse meio. Se nao houver expectacao,
0 acontecimento teatral nao acontece.

Os ECET consideram espectadores e sua praxis como componentes cons-
titutivos do acontecimento teatral; fazem parte inseparavel da zona de expe-
riéncia e subjetivacao do teatro (Dubatti, 2020a). Se a expectaciao é acon-
tecimento, acao, quando trabalhamos com espectadoras/espectadores se
desdobra uma fenomenologia da complexidade do “teatrar” (acontecimento
maior) e, mais especificamente, do “expectateatrar” (subacontecimento),
para a elaboracao de uma filosofia da praxis de expectacao, a partir de uma

razao da praxis.
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ENSAID GERAL Por que uma filosofia do teatro para os estudos de expectacao teatral?
Outras disciplinas (semiotica, sociologia, antropologia, marketing, psicolo-
gia, neurociéncias...) oferecem contribui¢oes parciais, mas insuficientes para
compreender a dimensao existencial da expectacao, ou seja, para responder
a perguntas bdsicas que sao inevitaveis para a filosofia do teatro: o que existe
no mundo enquanto expectacao teatral?; como o teatro e a expectacao tea-
tral se relacionam com o mundo?; o que fazem os espectadores com o teatro
no acontecimento, mas também em suas vidas, no pré e pés-acontecimento?

A pergunta sobre o que existe € central na filosofia do teatro. Nosso co-
nhecimento do acontecimento teatral € inicialmente empirico, relacionado
a nossa experiéncia do mundo. Empiria e existéncia se entrelacam insepa-
ravelmente em nosso vinculo com os fend6menos teatrais.

Por isso, os ECET defendem a necessidade de uma fenomenologia (Hus-
serl, 2012; Carpio, 1995, p. 477-419) aplicada ao conhecimento dos especta-
dores de teatro e artes cénicas. Recorrermos a trés dimensoes principais da
fenomenologia: empirica, eidética e transcendental, pois nos interessa tanto
a observacao e a andlise de casos particulares (dimensao empirica) como a
elaboracao de teorias e esquemas abstratos (dimensao eidética) e a investi-
gacao das condicoes de producao e validacao do conhecimento sobre teatro
e expectacao, ou seja, o plano epistemolégico (dimensao transcendental).
As trés interagem entre si.

A partir de uma filosofia da expectacao, nossa pergunta central é: o que
existe no mundo enquanto expectacao como mundo fenoménico? Mas tam-
bém nos interrogamos sobre aquilo do acontecimento que nao se manifesta
no fenémeno (para a filosofia do teatro, o acontecimento teatral inclui sua
dimensao fenoménica e a excede no que existe no acontecimento, mas nao
se manifesta como fenémeno). Ou, ainda: como se manifesta e nao se ma-

nifesta perante/nossa consciéncia o universo da expectacao

A PARTIR DE UMA FILOSOFIA DA teatral? Tentamos compreender como se manifesta empi-

EXPECTACAO, NOSSA PERGUNTA ricamente a dimensdo existencial da expecta¢do, ou seja,

CENTRAL E: 0 QUE EXISTE NO responder a pergunta: o que fazem os espectadores com o
MUNDO ENQUANTO EXPECTACAQ teatro em suas vidas?

COMO MUNDOQ FENOMENICO? Para a filosofia do teatro, o acontecimento cénico é uma

pratica de vinculo com a alteridade (pois o teatro se faz,

ao menos, a dois; pois o teatro é o outro no convivio, Dubatti, 2020a). Se o

teatro constitui uma ética da alteridade (Lévinas, 2014), propomos pensar

o espectador como um outro que se revela fenomenologicamente como

manifestacao perante nossa consciéncia de um mundo existente e dotado

de singular complexidade, regularmente imprevisivel (segundo nossa expe-

riéncia nas escolas de espectadores).
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E necessério esclarecer que usamos o termo “teatro” nao em seu sentido  ENSAID GERAL
moderno restritivo (que Hegel consolidou na Estética, referéncia para boa
parte da teatrologia moderna e pés-moderna), mas como nova constru¢ao
tedrica que retoma a palavra histérica de origem grega (théatron), incluindo
em seu campo todas as manifestacoes do teatro-matriz, assim como multiplas
formas do teatro liminal, no presente e na historia (Dubatti,
2016, 20172). ESSA NOVA CONSTRUCAOQ TEORICA
Compreendemos o termo “teatro” nao como autoatribui- BUSCA COMPREENDER UMA
cao de agentes historicos (que se autoatribuem, ou nao, a FORMULA CULTURAL DE ORIGEM
pratica teatral), nem como ideia de época (o uso da palavra ANCESTRAL QUE PERDURA, COM
“teatro”, ou nao, em diferentes periodos e com diferentes VARIAQGES (EM PROCEDIMENTOQS,
acepg¢Oes e matizes), mas como teoria (constru¢ao abstrata, TRABALHO, CONCEPQAO, DUBATTI,
eidética, a partir da observaciao empirica) que permite uma  2009), AO LONGO DOS SECULOS,
visao de um amplo conjunto de fené6menos em processos SEM DUVIDA UM DOS TESOUROS
histéricos de longa duracao e supraterritoriais. CULTURAIS DA HUMANIDADE.
Essa nova construcao tedrica busca compreender uma
féormula cultural de origem ancestral que perdura, com variacoes (em pro-
cedimentos, trabalho, concepc¢ao, Dubatti, 2009), ao longo dos séculos, sem
duvida um dos tesouros culturais da humanidade. Seguindo o método hus-
serliano das variacoes (Carpio, 1995, p. 392-394), a partir da observacao
das praticas historicas acessamos uma invariante teérica que permite pensar
processos extensos no tempo e prever praticas futuras. Essa invariante é am-
pla o suficiente para incluir a diversidade de variantes historicas (da tragédia
grega classica a cena pés-moderna), € 20 mesmo tempo restritiva o suficiente
para nao abarcar todos os fendmenos espetaculares ou artisticos, nem outras
expressoes humanas fora das artes.
A possibilidade de atualizacao do acontecimento teatral implica um estado
de disponibilidade futura dos sujeitos para o acontecimento, uma abertura
para participacao na zona de experiéncia, a vontade de uma ética da alte-
ridade (Lévinas), uma atitude de hospitalidade e abertura a relacio com o
outro/outros.
Do teatro-matriz nao ha regulamento escrito. (Alids, as melhores teorias
geralmente sao abstrusas, incompletas, e muitos atores-espectadores que par-
ticipam plenamente dos acontecimentos nao necessariamente compreendem
nem compartilham essas teorias.) Os saberes do teatrar sao adquiridos por
experiéncia, pela assuncao da convencao nas praticas dos acontecimentos. O
saber provém da experiéncia, como sugere Borges em seu conto “La Busca
de Averroes” (Dubatti, 2029a), e como afirma precocemente John Dewey
(1934/2008). A convencao adquirida na pratica, pela frequéncia, instala essa

memoria institucional, que se difunde de maneira costumeira.
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ENSAIO GERAL O acontecimento teatral nao depende de “um” ator ou “um” espectador
em particular, mas é trans-subjetivo: pode ser gerado por qualquer pessoa que
participe do teatro-matriz. Essa memoria institucional é adquirida cultural-
mente pela pratica de atuacao-expectacao na zona de experiéncia. Opera-se
uma transmissao histérica, pela paixao de atores-espectadores que transmi-
tem essa paixao pelo acontecimento a outras pessoas. Ao mesmo tempo,
essa memoria atualiza um acontecimento ancestral, uma sintaxe universal,
anterior a Babel, uma sintaxe que, enquanto experiéncia, inclui linguagem
+ infancia (Agamben, 2001).

O teatro-matriz pode se carregar de territorialidades culturais singulares
(como diziamos, nao é o mesmo a cena dionisiaca que a crista ou pés-moder-
na, devido a sua poética, estrutura, forma de trabalho, concepcao, relacao
com o passado e o mundo etc.), mas todas essas territorialidades participam
de uma matriz comum, previsivel. O teatro-matriz € uma férmula cultural

ampla o suficiente para ser verificada em praticas territoriais
A MEMORIA INSTITUCIONAL culturais diversas, em multiplas liminaridades.
DO TEATRO TEM FORCA A memoria institucional do teatro tem forca surpreen-
SURPREENDENTE: NEM PESTES, dente: nem pestes, nem fundamentalistas neotecnolégicos,
NEM FUNDAMENTALISTAS nem os profetas da “morte do teatro” conseguiram contra
NEOTECNOLOGICOS, NEM 0S ela. Mesmo na restricao do convivio durante a pandemia
PROFETAS DA “MORTE DO TEATRO” de Covid-19, o acontecimento encontrava seu caminho em
CONSEGUIRAM CONTRA ELA.  janelas, terracos, varandas, muros e paredes...

Uma das razoes da perduracao do teatro-matriz é que ele
se incorpora a nossa existéncia, construindo em nés um vinculo existencial
pelo qual realizamos com o acontecimento e seu estado potencial permanen-
te de retorno muitas “coisas” em nossas vidas. Quando o acontecimento é
intenso, perfura a linguagem: instala-se na inefabilidade, em nossa infancia,
e saimos do acontecimento em um estado existencial, proferindo corporal-
mente a afetividade do acontecimento. Essa profericao constitui também a
memoria teatral do corpo (Dubatti, 2025).

Os aspectos das multiplas memorias que o acontecimento teatral produz
e se perdem constituem sem duvida componentes centrais da fascinacdo in-
vestigativa que gera. Os trés principais (corporal, objetual, institucional) se
vinculam ao expectateatrar e fornecem novos motivos de andlise aos estudos
comparados de expectacao teatral.

Ao mesmo tempo que se fundamentam na filosofia do teatro, os ECET se
beneficiam interdisciplinarmente de uma constelacao de outras disciplinas,
também derivadas da filosofia do teatro: teatro comparado, poética, poética
comparada, geografia teatral, cartografia teatral e estudos de territorialidade,

filosofia da praxis teatral, entre as principais.
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Ao definir a expectacao como acontecimento (o expectateatrar) que se  ENSAI0 GERAL
integra a um acontecimento maior (o teatrar), deslocamos o termo recepcao,
que nao nos parece adequado a complexidade da expectacao teatral, sendo
mais pertinente para uma visao restrita, como a semiética, que concebe o
teatro como linguagem e comunicacao.
A filosofia do teatro sustenta que o teatro € muito mais que linguagem,
é experiéncia, ou seja: linguagem + inefabilidade. A experiéncia considera
o estado de infancia, o nao linguagem ou o “despalabrarse’, o “des-lenguarse”
(em termos verbais e nao verbais). Expectacao (o expectateatrar) inclui o
conceito de recepcao e o supera, assim como a filosofia do teatro inclui a
semiotica e a excede amplamente.
Como ja indicamos, o acontecimento cénico é uma pratica de vinculo
com a alteridade (pois o teatro se faz, ao menos, a dois; porque o teatro é
0 outro, a outra, os outros, o outro, Dubatti 2020a), manifestando-se como
campo problematico de uma ética da alteridade (Lévinas, 2014). O aconte-
cimento teatral envolve uma razao ética.
Se a expectacao é acontecimento, recorremos também a uma filosofia
da praxis da expectacao teatral, a partir de uma razao da
praxis (Dubatti, 2020a). Compreendemos a razao da pra- DO CONCEITO DE PESQUISA
xis como uma razao do acontecimento (de base empirica), APLICADA DEDUZ-SE OU SE PODERIA
diferenciando-a de uma razao légica (puramente racional, SUPOR QUE: PRIMEIRO SE INVESTIGA
geométrica, matemadtica) e de uma razao bibliografica (prin- 0 ESPECIFICO, EM PARALELO SE
cipio de autoridade do “Magister dixit”). Uma filosofia da METAINVESTIGA PARA PODER
praxis da expectacdo teatral habilita a pesquisa participativa, INVESTIGAR O ESPECIFICO, E DEPOIS
a pesquisa-acao e valoriza o exercicio da expectacao como “APLICA-SE” A ALGUM CAMPO.
laboratério de (auto)percepcao (Dubatti, 201%7b).
Nessa direcao, estabelece-se uma sinergia singular entre pesquisa espe-
cifica, metapesquisa e pesquisa aplicada (Dubatti, 2019a). Do conceito de
pesquisa aplicada deduz-se ou se poderia supor que: primeiro se investiga o
especifico, em paralelo se metainvestiga para poder investigar o especifico,
e depois “aplica-se” a algum campo. No entanto, a filosofia da praxis valo-
riza especialmente, como fonte de producao de conhecimento, a pesquisa
aplicada, na qual surgem conteudos, problemas, intuicoes e fenémenos a
considerar posteriormente na pesquisa especifica.
Distinguimos duas vias fenomenolégicas centrais. Uma direta ou imediata:
constituida pela experiéncia direta dos acontecimentos cénicos como espec-
tador real (horas de expectacao, com consequentes discussoes sobre o que
se esperava e a acao de esperar); na auto-observacao direta como espectador
e producao de discurso sobre o expectateatrar (espectador voluntario); na

observacao direta de outros espectadores (horas de trabalho com espectado-
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ENSAIO GERAL  resnas escolas); e também na analise das poéticas dramaticas e espetaculares
(seu desenho ou construcao de espectador implicito).

A outra via é indireta ou mediata, através de documentos e registros que
relatam a atividade pretérita dos espectadores, sejam nao poiéticos (prosai-
cos: memorias, testemunhos, ensaios, cronicas etc.) ou poiéticos (represen-
tacoes artisticas do espectador em quadros, narrativas, poemas, construcoes
metateatrais ou metadramaticas nos acontecimentos teatrais etc.), ficcionais
ou nao ficcionais.

Via direta e indireta, como indica Husserl, possuem algo em comum:
em ambas é necessdario considerar a participacdao constitutiva do sujeito na
producao fenomenolégica do conhecimento. Seguimos o conceito husser-
liano de “constituicao”, pois a acao do sujeito é constitutiva na manifestacao

fenomenologica: constituir nao significa produzir enquanto
NA VIA DIRETA, E 0 SUJEITO DA fazer ou fabricar, mas deixar ver o ente em sua objetividade
EXPERIENCIA QUE FORNECE A (parafraseando Martin Heidegger, em Carpio, 1995, p. 407).
CONSTITUIGAO (POR EXEMPLO, Na via direta, € o sujeito da experiéncia que fornece a
COMO ESPECTADOR EM UM constituicao (por exemplo, como espectador em um aconte-
ACONTECIMENTO TEATRAL); cimento teatral); devemos perguntar: como constitui o sujei-
DEVEMOS PERGUNTAR: COMO to o deixar ver o ente/o acontecimento em sua objetividade?
CONSTITUI O SUJEITO O DEIXAR Na via indireta, a construcao discursiva (testemunho, critica,
VER O ENTE/O ACONTECIMENTO resposta a pesquisa, carta de leitores etc.) cifra a constitui-
EM SUA OBJETIVIDADE? cao de quem a elabora (por exemplo, como constitui José
J. Podestd, enquanto sujeito em sua acao autorreflexiva e
memorialista, o relato de sua histéria ou uma concepcao geral do teatro de
Buenos Aires em Medio Siglo de Farandula, 1930), mas mediada pela consti-

tuicao de quem a lé (no caso, o pesquisador, no século XXI).

A fenomenologia sustenta que nunca temos contato com o objeto em si,
mas através do exercicio de sua constituicao. Em ambos os casos (direta e
indireta) ha fendmeno-de-mundo: podemos distinguir uma constituicao 12
(primaria), quando direta (Podesta observa os espectadores, observa seu fa-
zer no acontecimento teatral, reflete sobre seu fazer: fendmenos-de-mundo);
uma 2? (secunddria), quando indireta (constituicao da constituicao, Podesta
memorialista processando autorreflexivamente sua experiéncia, fenémeno-
-do-fendmeno-de-mundo); e uma g? (tercidria), duplamente indireta, quando
um leitor do livro 1é Podestai-memorialista e constitui assim um fenémeno-
-do-fendmeno-do-fenémeno-de-mundo. Se pretendemos saber como eram
os espectadores de Podesta no Teatro Apolo em 19o2, nao podemos ignorar
essa profundidade de constituicoes.

Em todos os casos ha sujeito constitutivo. Claro que tudo dependera de

nosso interesse de andlise: se nosso objetivo é analisar Podestd-artista pesqui-
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sador do acontecimento através de Podesta-memorialista, estaremos diante  ENSAID GERAL
de uma constituicao g? (fendomeno-do-fenomeno-do-fendomeno-de-mundo);

mas se o objetivo ¢ analisar Podestd-memorialista, estaremos diante de uma

constituicao 22 (fenomeno-do-fenéomeno-de-mundo). Nao seriam incomuns

casos de 4* ou 5? constituicao, e assim em progressao numérica ilimitada.

Seja nos casos de Podestda de constituicao 22 ou g2, trata-se de resolver
como analisamos o fenémeno-do-fenémeno, desafio destas paginas. Devemos
perguntar: como constituem os sujeitos, em constituicoes 12, 22 ou g* etc., o
deixar ver o ente/o acontecimento em sua objetividade?

O certo é que podemos suspeitar de usos e manipulacoes (voluntarias
ou involuntarias) das constituicoes de fendomenos-do-fenémeno. Por exem-
plo: quanto devemos acreditar em Podestd sobre os fendmenos de publico
a que se refere e que analisa? Devemos, em todo caso, triangular com outro
documento, testemunho, critica etc., e confrontar suas constituicoes feno-
menologicas e as nossas.

Enquanto investigador participativo e fil6sofo da praxis AS ESCOLAS DE ESPECTADORES
teatral, acumulamos horas de expectacao (em diversos espa- FUNCIONAM COMO LABORATORIOS
cos e circuitos de producdo), assim como docéncia, gestao DE PESQUISA, PERCEPCAD
e pesquisa com espectadores. Junto a nossa prépria expe- E AUTOPERCEPGAQ DESSA
riéncia como espectador em acontecimentos teatrais (siste- ALTERIDADE DA EXPECTACAQD,
maticamente mantida pelo menos desde 1989 até hoje, por POR MEIQ DA FREQUENCIA
nosso trabalho critico em meios de comunicacao), destaca- REGULAR E SISTEMATICA
mos nossa dire¢ao (de forma ininterrupta desde 2001) da DOS ESPECTADORES EM SEUS
EEBA, que atualmente conta com quatrocentos alunos (o ENCONTROS (DUBATTI, 2017B).
que chamaremos de “espectadores reais”, segundo Dubatti,
2029c¢). Por outro lado, contribuimos para abrir cem escolas de espectadores
em diversos paises da América Latina e Europa. Colaboramos na coordenacao
da Rede Internacional de Escolas de Espectadores (REDIEE).

As escolas de espectadores funcionam como laboratérios de pesquisa,
percepcao e autopercepcao dessa alteridade da expectacao, por meio da
frequéncia regular e sistematica dos espectadores em seus encontros (Du-
batti, 2017b). Ali acessamos informacoes e produzimos conhecimento sobre
demandas, comportamentos, atitudes, problemas e reacoes com os quais
seria impossivel entrar em contato apenas através de simples questionarios
ou encontros isolados. Embora as escolas de espectadores sejam territoriais,
reconhecemos em todas elas cinco eixos de trabalho comuns: fornecer aos
espectadores uma agenda de espetdculos aos quais assistir; capacitar com
ferramentas analiticas, historicas, tedricas, técnicas, filoséficas etc., para que
cada espectador construa sua propria relacao criadora com os espetaculos;

propiciar o encontro de artistas com espectadores para favorecer uma pe-
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ensalo GERAL - dagogia do didlogo e da escuta mutua; ir construindo uma massa critica
cultural integrada por pessoas com as quais se pode contar para muito mais
do que apenas assistir a pecas de teatro; habilitar cada espectador e cada es-
cola como espaco de observacao e auto-observacao dos comportamentos dos
sujeitos espectadores. Temos registrado os saberes produzidos nas Escolas
de Espectadores por meio de numerosas publicacoes nos ultimos 25 anos.

Seja através da nossa propria experiéncia de auto-observacao espectatorial
em acontecimentos teatrais, artisticos ou na vida cotidiana, ou do trabalho
de observacao nas escolas de espectadores, ou da mencionada tépica de
espectadores por meio de documentos do passado, podemos propor um
conjunto de observacoes tedricas sobre a peculiar reorganizacao (Bohm,
1998; Kartun, 2015) do “expectateatrar”, resultante da producao de conhe-
cimento fenomenoloégica, neste caso a partir do estudo de comportamentos

de espectadores reais: quaisquer das pessoas concretas que
0 ESPECTADOR REAL E "ATOR” participam do convivio e praticam a acao da expectacio no
DENTRO DO ACONTECIMENTO acontecimento teatral. Devemos diferenciar o espectador
TEATRAL, NO SENTIDO DE QUE AGE, real de outros modos de pensar o espectador: implicito, ex-

REALIZA UMA AGAO. 0 ESPECTADOR plicito, abstrato, representado (Dubatti, 202gc¢).
REAL E TAMBEM UM ESPECTADOR O espectador real é “ator” dentro do acontecimento
HISTORICO/TERRITORIAL, QUANDO teatral, no sentido de que age, realiza uma acdo. O espec-
COMPARTILHA COM OUTROS tador real é também um espectador histérico/territorial,
ESPECTADORES REAIS TRACOS quando compartilha com outros espectadores reais tracos
EM COMUM QUE PODEMOS em comum que podemos atribuir a sua época e territorio
ATRIBUIR A SUA EPOCA E (Geografia Humana, Dubatti, 2020a e 2020c¢). Ao mesmo
TERRITORIO (GEOGRAFIA HUMANA, tempo, o espectador real cumpre uma funcao trans-subje-
DUBATTI, 2020A E 2020C). tiva, na medida em que intervém simultaneamente em sua
dimensao real concreta e trans-subjetivamente no convivio
para a constituicao do acontecimento teatral (Dubatti, 2014, p. 176-177).
O espectador real é também um espectador intencional ou voluntario, em
estado de didlogo e abertura ao outro/o outro teatral, em exercicio vertica-

lizado de uma ética da alteridade (Lévinas).

O espectador real se caracteriza por uma complexidade pela qual ne-
nhum espectador real € igual a outro na combinatéria do sistema complexo
de suas varidveis pessoais (sua historia, profissao, ideologia, subjetividade,
desejo, inconsciente, saberes, infancia, traumas etc.), cruzadas com o trans-
-subjetivo e o intencional ou voluntario. Cada espectador real constitui um
sistema complexo unico.

Em conclusao, explicitamos os fundamentos epistemolégicos e teéricos
(dos quais derivamos outras nogoes tedricas e metodologias) para estudar a

expectacao teatral: o trabalho com a filosofia do teatro, a fenomenologia e
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a pesquisa participativa. Essas contribui¢oes nos permitem desenvolver qua- — ENSAID GERAL
tro aportes que sao proveitosos ao escrever uma historia dos espectadores:
observacoes tedricas sobre a expectacao teatral a partir de uma filosofia da
praxis; topica de espectadores; a distincao de sete formas de pensar o espec-
tador em sua complexidade (espectador real, histérico, explicito, implicito,
representado, abstrato e voluntdrio); a distincao entre expectatorialidade,

expectacao, expectativas e transexpectatorialidade.
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