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Resumo: Este artigo investiga formas pelas quais o tea-
tro latino-americano contemporaneo inventa, produz e
manipula o real em cena, indo além da simples inser-
cao de documentos no espaco representativo. O estudo
parte do conceito de “fome de realidade” (Hal Foster,
2014) e adota como referencial tedrico as contribuicdes
de Patrice Pavis (2013), Silvia Fernandes (2013), Josette
Féral (2020) e Joseph Danan (2021), compreendendo o
real cénico ndo como substancia, mas como pacto de lei-
tura estabelecido entre obra e espectador. Analisa qua-
tro obras do teatro latino-americano: Mateluna (2016),
do chileno Guillermo Calderén; Tijuana (2015), do cole-
tivo mexicano Lagartijas Tiradas al Sol em dialogo como
romance Salario minimo: vivir con nada (2015), de Andrés
Solano; Reconstrucdo de uma auséncia (2020), do argen-
tino Gonzalo Marull com direcao de Marcelo Moncarz; e
Imprenteros (2019), da argentina Lorena Vega. O estudo
demonstra que cada obra adota estratégias distintas de
manipulacdo documental, desde a subversao de docu-
mento real a fabricacdo deliberada de efeitos de reali-
dade, assim como da falsificacdo como espaco ficcional
a adulteracdo declarada como ato de justica simbdlica.
Conclui que a ficcao e o real se potencializam mutua-
mente nessas obras, configurando uma ética relacional
que convoca espectadores a se (re)posicionarem diante
da cena e do mundo extrateatral.

Palavras-chave: teatro documental; real e ficcao; teatro
latino-americano; ética relacional.
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Abstract: This article investigates the ways in which
contemporary Latin American theatre invents, produ-
ces and manipulates the real on stage, going beyond
the simple insertion of documents into the representa-
tional space. The study draws on the concept of “hunger
for reality” (Hal Foster, 2014) and adopts as its theoreti-
cal framework the contributions of Patrice Pavis (2013),
Silvia Fernandes (2013), Josette Féral (2020) and Joseph
Danan (2021), understanding the scenic real not as a
substance, but as a reading pact established between
the work and the spectator. It analyses four works of
Latin American theatre: Mateluna (2016), by Chilean
playwright Guillermo Calderén; Tijuana (2015), by the
Mexican collective Lagartijas Tiradas al Sol in dialo-
gue with the novel Salario minimo: vivir con nada (2015),
by Andrés Felipe Solano.; Reconstruccion de una ausencia
(2020), by Argentine playwright Gonzalo Marull, direc-
ted by Marcelo Moncarz; and Imprenteros (2019), by
Argentine artist Lorena Vega. The study demonstrates
that each work adopts distinct strategies of documen-
tary manipulation, from the subversion of real docu-
ments to the deliberate fabrication of reality effects,
and from falsification as fictional space to declared
adulteration as an act of symbolic justice. It concludes
that fiction and the real mutually reinforce one another
in these works, forging a relational ethics that calls upon
the spectator to (re)position themselves in relation to
both the stage and the world beyond the theatre.

Keywords: documentary theatre; real and fiction; Latin
American theatre; relational ethics.

As insercoes do real nos espacos representativos vém se manifestando com presenca signifi-
cativa na dramaturgia contemporanea, sob distintas formas e variadas proposicoes, em uma
constante inquietacao, reinventando-se a cada proposta. Isso ocorre a partir da articulacao de
temas baseados em fatos; uso de documentos; atuacao de nao atores, entre outras formas nas
quais o real irrompe com cada vez mais frequéncia no teatro contemporaneo. Portanto, torna-
-se de suma importancia refletir sobre as fricces que esses dois ambitos, realidade e ficcao,
podem assumir neste momento contemporaneo na dramaturgia, especialmente no teatro
que se propoe a discutir questoes sensiveis aos campos social e politico. Este ensaio’ parte do,

' O presente texto constitui a versdo ampliada e revisada, com desenvolvimento do referencial teérico e analise
comparada das obras do corpus, constituindo material inédito, nunca publicado no Brasil. Uma versao reduzida
deste ensaio foi publicada em livro, no Peru, em espanhol: COSTA, Jdlia Morena. Lo real inventado: invencién,
produccién y manipulaciones de lo real en la escena latinoamericana contemporanea. In: Dubatti, J.; Lora, L.
(eds.). Una filosofia de la praxis teatral: Artistas-investigadoras/es y produccién de conocimiento desde la escena—
Tomo IV. Lima: Ensad, 2023 p. 309-321.
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ja muito conhecido, interesse da arte pelo real, essa aproximacao, ou como proposto por Hal
Foster (2014), uma fome de realidade, que esta tomando a arte nas Gltimas décadas e, aqui, de
maneira mais especifica, o teatro. Mas mais do que a insercao do documento na arte espeta-
cular, este ensaio interessa-se por quando o teatro comega a inventar oua manipular esse real,
ou esses documentos em cena. Ou seja, nao pensar apenas na insercao do real no teatro, mas
também, e sobretudo, quando esse real se inventa ou esta manipulado no texto espetacular.

Para adentrar no tema, parece-me importante apontar algumas questdes antes de nos
aproximarmos de exemplos e propostas mais especificos. O primeiro ponto é que as formas
de aproximacao, provocacao, insercao ou manipulacao do real ou dos documentos sao multi-
plas e encontram uma diversidade imensa no campo do teatro. Nao vou esgota-las aqui, como,
muito provavelmente, ninguém ainda as esgotou ou podera esgota-las um dia. Este ensaio
busca trazer uma contribuicao a mais em um tema tao amplo e desafiador. Coincido com
Patrice Pavis (2013) e Silvia Fernandes (2013) quando propoem que a tendéncia a utilizar o real
nas propostas dramatirgicas contemporaneas nao se faz a partir de um simples objetivo esté-
tico, mas também, e principalmente, configura-se como uma proposta de ética relacional. Ou
seja, o desejo pelo real, ou pelos documentos, tanto dos espectadores como dos atores/drama-
turgos, parece afirmar que “a representacao da realidade torna-se inoperante e deve dar lugar
airrupcao da realidade mesma no palco” (Fernandes, 2013, p. 7-8), como “necessidade de abrir
o teatro a alteridade, a0 mundo e a histéria, em detrimento do fechamento da representacao”
(Fernandes, 2013, p. 4). Ou seja, interessa aqui pensar a poténcia da insercao do real no teatro
para a ética relacional, como uma abertura do teatro a vida. E esse uso do real em cena, no tea-
tro, a partir da minha perspectiva, pressupoe o estabelecimento de efeitos politicos, estéticos
e principalmente, como afirmado, relacionais entre piblico e obra. E, justamente, esses efeitos
provocados pelo uso de documentos no teatro sao tomados neste ensaio como ponto central.
Principalmente os efeitos relacionais, que acabam por se tornar, obviamente, politicos.

E importante ter em conta também que estamos vivendo uma espetacularizacio do
mundo real, através, por exemplo, do uso de redes sociais, onde ha uma performatizacao
propria como um folhetim que tece nossa vida cotidiana; essa voraz cotidianidade que tudo
engole; da politica atual, cada vez mais feita a forma de espetaculo chocante; das fake news
e, mais atualmente, das manipulacGes elaboras por IA, que apagam os limites entre ficciona-
lidade e suposta verdade. E talvez seja essa confluéncia atual uma das fontes, ou a principal
fonte, de nosso desejo, ou fome pelo real, por uma ideia de verdade que buscamos suprir na
arte espetacular. A desconfianca do mundo e no mundo, junto desse apagamento dos limites
ficcionais, talvez, nos leva a também buscar esses limites no campo teatral. (Costa, 2019, p.45)

No entanto, coincido, cada vez mais, com Joseph Danan (2021), que nao ha simples-
mente um sistema binario entre real e ficcional no teatro, mas antes uma gradacao entre um
ponto e outro, entre o mais real e o mais ficcional. E essa gradacdo leva o teatro a trabalhar
emum limite borrado, a ponto de produzir fronteiras para essas agdes. Em um exercicio, como
propde Josette Féral (2020), de distender o campo ficcional dentro da obra, em um suposto
jogo de entrar e sair da ficcionalidade em uma obra, como uma agulha que costura.

Nesse sentido, torna-se necessario precisar o que se entende por documento no con-
texto deste estudo. Nao se trata apenas do registro oficial, da prova juridica ou do arquivo
histérico, mas de qualquer elemento que, no interior da cena, seja lido pelo espectador como
pertencente ao mundo extrateatral, como, por exemplo: fotografias, depoimentos, nomes
préprios, datas ou objetos cotidianos. O documento, assim compreendido, ndo é uma cate-
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goria ontoldgica, mas uma funcao de algo que o teatro aciona para produzir um efeito de
real. E nesse sentido que Fernandes (2013) fala em “experiéncias do real” no teatro, e ndo em
“insercao de documentos” como dado bruto, pois 0 que importa neste estudo ndo é a origem
do elemento, mas o regime de leitura que ele instaura.

Esse regime de leitura, porsuavez, é sempre negociado. Féral (2020) aponta que o teatro
contemporaneo opera em um jogo permanente de entrada e saida da representacao, no qual
o espectador é convidado a habitar simultaneamente dois planos: o da ficcdo proposta e o do
mundo ao qual determinados elementos remetem. Esse duplo pertencimento nao dissolve a
fronteira entre real e ficcional, mas tensiona um ‘entre’ desses dois regimes que produz o efeito
estético e politico buscado. Danan (2021) nomeia essa zona de indistin¢cio como o espaco pro-
prio do teatro performativo contemporaneo, no qual a pergunta “isto é real?” nao é respondida,
mas mantida aberta como motor dramatdrgico. E precisamente nessa abertura que as obras
analisadas neste artigo operam e é a partir dela que se torna possivel compreender a manipula-
cao do documento nao como traicao ao real, mas como sua potencializacao ficcional.

Por fim, cabe precisar uma altima questao de ordem conceitual. O real, e o docu-
mento que o concretiza em cena, nao deve ser compreendido como substancia ou elemento
especifico, mas como um modo de leitura, isto €, como um pacto (Costa, 2019). O que aqui
interessa é o momento em que o teatro e a ficcao se apropriam da producdo do (efeito de) real
enquanto convencao negociada com o espectador. Se ha, como sugere Sarrazac, uma potén-
cia alucinada do real, por que nao mobiliza-la a fim de produzir efeitos no interior da ficcao?
Nao pararestituir o real, mas para produzi-lo ficcionalmente dentro desse pacto de realidade.
E dessa tensdo que emerge a pergunta central deste artigo: o que acontece quando o teatro
nao apenas incorpora documentos, mas os inventa, os manipula ou os fabrica?

Antes de adentrar nas andlises, cabe situar brevemente duas categorias que atraves-
sam este estudo: o teatro documental e o biodrama. O teatro documental, herdeiro das expe-
riéncias de Erwin Piscator (1968) e Peter Weiss (1978) no século XX, caracteriza-se pelo uso
de materiais de arquivo (documentos oficiais, depoimentos, registros histéricos etc.) como
matéria dramaturgica central, com a intencao declarada de intervir no debate publico sobre
fatos e processos reais. O biodrama, por sua vez, é uma modalidade mais recente, associada
sobretudo a cena argentina e ao trabalho da diretora Vivi Tellas (2002), que toma a vida de
pessoas reais (nao necessariamente figuras piblicas) como ponto de partida e muitas vezes
como material primario da obra. Embora distintos em sua origem e em seus procedimentos,
ambos compartilham o gesto de convocacao do real como elemento estruturante da cena,
dialogando com o abordado nesta pesquisa. O que as obras teatrais aqui analisadas fazem,
no entanto, é tensionar os limites dessas categorias, operando em zonas de indistincao onde
o documento pode ser fabricado e ficcionalizado e o arquivo pode ser deliberadamente adul-
terado, sem que isso comprometa, ou até mesmo intensifique, o efeito de real que produzem.

Vamos nos aproximar de quatro obras, com distintas abordagens de manipulagao de
documentos: a chilena Mateluna, de Guillermo Calderén; a mexicana Tijuana, de Lagartijas
Tiradas al Sol; as argentinas Reconstrugdo de uma auséncia, de Gonzalo Marull e direcao de
Marcelo Moncarz; e Imprenteros, de Lorena Vega. Cada uma vai manipular os documentos de
maneiras distintas e com efeitos distintos. Assim, serao analisadas obras nas quais a ficcao se
apropriada criacao do real como um pacto cénico, a partir de provocacoes de usos de arquivos
junto a seus espectadores, propondo construcdes de determinados sentidos de realidade. Ou
seja, promovem uma tomada de posicao que recontextualiza, manipula, recria e ressignifica
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os supostos elementos documentais que irrompem em cena. A partir das analises, propoe-se
a construcao de uma perspectiva critica que compreende o real como um pacto cénico que
ganha importancia na atualidade do teatro latino-americano.

Cabe salientar ainda que a selecao das quatro obras que compdem o corpus deste
estudo obedece a critérios estéticos e metodoldgicos. Cada obra representa uma estratégia
distinta de relacionamento com o documento, a saber: a subversao de um documento real, a
fabricacao deliberada de efeitos de realidade, a falsificagdo como espaco ficcional e a adulte-
racao declarada como ato de justica simbdlica. Essa diversidade de procedimentos permite
mapear um espectro amplo de possibilidades dentro do teatro que manipula o real, sem
reduzi-lo a uma Gnica férmula.

A primeira obra trazida a baila é a chilena Mateluna (2016), de Guillermo Calderén.
Estabelecida como uma conferéncia aberta para a criacio de uma obra cénica, discute formas
de se aproximar de Jorge Mateluna, que havia aportado testemunhos reais sobre sua parti-
cipacao na resisténcia armada a ditadura pinochetista para a producao da obra anterior do
coletivo de teatro, Escuela, sobre os espacos de formacao de guerrilha urbana na década de
1980. Pouco depois de sua participacao nessa primeira obra, a policia o prendeu e o acusou
de ter roubado um banco. Foi condenado a dezesseis anos de prisao, ficou preso até o inicio
de2023 e s6 foi libertado da prisao pelo indulto do entdo presidente Boric, e ndo porque a
justica reconheceu seu erro. A obra, escrita e dirigida por Guillermo Calderén, reflete sobre
o horror e a injustica do encarceramento do homem que da nome a obra. Essa injustica vai
além do espaco cénico e se assemelha a tantos outros encarceramentos arbitrarios, como os
realizados nas manifestacoes chilenas de 2019 e em tantos outros paises latino-americanos,
incluindo o Brasil.

A obratambém questionacomo a histéria recente se negouadignificaravidade quem
lutou contra a ditadura do pais. Mateluna, estreada em 2016 em Berlim, no Festival Estéticada
resisténcia Peter Weiss 100, no Teatro Hau Hebbel Am Ufer, é uma obra dramattrgica, mas
também explicitamente politica, na medida em que propde atuar diretamente na impug-
nacao da detencao de Jorge Mateluna, com campanhas publicas e peti¢oes, extrapolando os
espacos e funcgdes estritas do palco. Esse fato, extrateatral e real, ou seja, a detencao de Jorge
Mateluna, é levado a cena a partir de documentos filmograficos de seu reconhecimento por
parte de uma testemunha, que redigiu as atas de seu processo que culminou com sua conde-
nacao a prisao. A obra mostra, em um primeiro momento, o video do reconhecimento com
testemunhas do assalto, que apontaram com clareza os imputados. Exatamente o mesmo
video usado pela policia e pelo tribunal em seu processo juridico.

A obra Mateluna mostra e descreve essas evidéncias e explora o problema ético e
artistico que o grupo de teatro enfrenta diante da condenacao e encarceramento de Jorge
Mateluna. Esse mesmo documento, utilizado pela primeira vez pela policia para demonstrar
sua culpabilidade, e exibido no inicio da obra corroborando a declaragao do caso, sera utili-
zado posteriormente, ao final da obra, para desmentira testemunha, a (inica prova usada para
sua condenacao. Mais tarde, no segundo uso do documento, vemos que o imputado reconhe-
cido nao se parece em nada com Mateluna, nao pode ser Mateluna. Nessa obra, o mesmo
documento, real, é utilizado duas vezes, no inicio e no final, afirmando duas realidades con-
trapostas: a suposta culpabilidade e, depois, a inocéncia de Jorge Mateluna, sinalizando um
processo vicioso e injusto por parte da policia e da justica que o condena sem provas.
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O uso do documento em um primeiro momento para afirmar a culpabilidade, tal
como utilizado pela policia em sua condenacao, e depois retomado para subverter essa “ver-
dade” e reconstruir sua inocéncia, reconstitui o caminho da opinido publica. Cria um efeito
de levar o espectador a acreditar nessa mentira, para em seguida especular sobre a provavel
facilidade com que culpamos as pessoas com o passado de Jorge Mateluna como ativista poli-
tico e reconstruimos, assim, sua dignidade. Ou seja, nessa obra, o espectador é submetido ao
processo de manipulacao da verdade pelo qual transcorreu o processo judicial quase kafka-
niano de Jorge Mateluna. A revelacao do engodo juridico-documental ao final torna explicita
a manipulacao, apesar dos fatos e documentos, tanto no campo real como ficcional. Nesse
caso, busca-se mentir para enfatizar a importancia da verdade. Mateluna provoca a crise da
verdade sobre o palco para criar no espectador a urgéncia de encontrar a verdade real, extra-
teatral, ou seja, a inocéncia de Mateluna, como aponta Guillermo Calderén em entrevistas.

Ao final da obra também foram recolhidas assinaturas para um pedido dejustica para
Jorge Mateluna e houve uma grande mobiliza¢do do seu publico para difundir a verdade em
seus circulos fisicos e virtuais, com manifestacoes nas ruas e em grandes eventos musicais
como o Lollapalooza, o que gerou uma comocao popular significativa. Essa proposta preten-
dia atuar ativamente e para além do espaco cénico, rompendo as paredes do teatro em uma
encenacao politica que culminava em uma acao politica. A obra Mateluna, nas palavras de
seu dramaturgo e diretor, foi uma tentativa de intervencao no mundo e najustica, buscando
suscitar sensibilidade a partir do teatro em favor da liberdade do homem Mateluna. Calderén
reafirma a importancia de que neste caso “o teatro nao ocorra somente nas quatro paredes
deste teatro, mas que saia as ruas. A obra se insere numa campanha politica pela liberdade
de Jorge Mateluna” (Calderén, dez. 2020).% Esse tensionamento é posto em cena, a partir da
possivel frustracao de tentar libertar alguém através da arte, sem resultados concretos fora
do campo artistico. (Calderdn, 2025) .3 Embora o dramaturgo tenha considerado essa obra, em
parte, um fracasso da arte em sua acdo no mundo, porque, apesar de todas as apresentacoes e
peticoes, nao foi ajustica restabelecida em julgamento que pode libertar Mateluna da prisao,
aobrareafirmou sua releviancia quando vieram a tona outras arbitrariedades policiais, que se
intensificaram e se tornaram cada vez mais explicitas nas revolucoes chilenas de 2019, a partir
de uma aberta e violenta repressao policial e juri aos manifestantes.

Na segunda obra analisada, Tijuana (2015), do coletivo mexicano Lagartijas Tiradas
al Sol, Gabino Rodriguez constréi um dispositivo cénico baseado na suposta experiéncia de
um ator que decide viver, durante seis meses, como operario de uma maquiladora no norte
do México, sob identidade falsa e recebendo salario minimo. A encenacao se estrutura como
relato dessa vivéncia, mobilizando materiais que se apresentam como registros documentais
dessa experiéncia. A analise dessa obra tem como ponto de partida o denominado “duplo
pacto representativo” (Costa, 2019), isto é, a coexisténcia de regimes de leitura que oscilam
entre a adesao ao testemunho real e a suspeita de construcao ficcional. Neste trabalho, reto-
ma-se essa hipdtese desenvolvida em meu outro artigo, mas deslocando seu enfoque. Se
anteriormente o interesse recaia sobre aambiguidade do estatuto do relato, neste artigo pro-
poe-se compreender de maneira mais ampla os mecanismos pelos quais o real é produzido
como efeito, independentemente de sua origem factual.

2 Trecho transcrito e traduzido do video Entrevista Guillermo Calderon. Publicado em dezembro de 2020, pelo
Canal Fundacién Teatro A Mil.

3 Em entrevista a Andrés Gdmez, para o jornal La tercera, em 2025.
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A proposta central consiste em configurar, no espaco cénico, um territério capaz de
estabelecer uma conexao de sensibilidade social com o piblico. Trata-se de conduzir o espec-
tador a experimentar por meio de uma vivéncia encenada como real, as tensdes, inquieta-
coes, limitacoes e sofrimentos implicados na condicao de um trabalhador precarizado e mal
remunerado. Ao mesmo tempo, sugere-se que aquilo que aparece como sofrimento momen-
taneo do ator corresponde, fora da cena, a uma experiéncia continua e reiterada na vida de
trabalhadores submetidos a esse contexto em Tijuana. E uma obra que utiliza a pretensa
experiéncia e vivéncia de Gabino, com todo o material documental que aporta a partir disso.

Nesse sentido, o aspecto central de Tijuana nao reside apenas na encena¢ao de uma
experiéncia de trabalho precarizado, mas na elaboracdo de um conjunto de estratégias que
visamsustentaralegibilidade dessa experiénciacomoreal. O espetaculoorganiza-se de modo
aaproximar o espectador de um campo de sensibilidade social, convidando-o a compartilhar,
em regime de proximidade, as tensoes, limitacoes e formas de desgaste associadas a esse
tipo de trabalho. No entanto, tal aproximacao nao se da pela simples apresentacao de um
dado empirico, mas pela construcio cuidadosa de condicdes de credibilidade. E precisamente
neste ponto que se inscreve uma das operacoes mais relevantes da obra, ao nao explicitar que
o material narrativo apresentado nao deriva diretamente da experiéncia pessoal de Gabino
Rodriguez. O texto e as situacoes mobilizadas na pecga encontram-se no livro Saldrio minimo:
viver com nada (2015), de Andrés Felipe Solano. O que este artigo acrescenta a essa constatacao
é a compreensao de que tal ocultamento ndo opera apenas como estratégia de engano, mas
como procedimento estruturante de um regime de recepcao especifico, no qual espectadores
sao levados a aderir a um pacto de realidade que nao é posteriormente desfeito.

A partir dessa perspectiva, propoe-se compreender Tijuana como uma operagao mais
complexadeproducaodorealapartirdoficcional. Diferentementedeformas maistradicionais
deteatrodocumental, nasquaiselementosdo mundoextrateatral sao transpostos paraacena,
aquiobserva-seummovimentoinversoemquemateriaisoriginalmenteficcionaissaoreinscritos
em dispositivos que os fazem funcionar como evidéncia de experiéncia vivida. Retoma-se,
assim, a nocao anteriormente formulada de “falsificacdo da experiéncia” (Costa, 2019),
mas ampliando seu alcance e compreendendo como a origem ficcional do material é reconfi-
gurada para produzir efeitos de verdade.

Essa operagdo torna-se particularmente visivel na construcao dos elementos cénicos
que sustentam a credibilidade do relato. Fotografias de baixa resolucao, registros aparente-
mente improvisados, enquadramentos instaveis, anotacdes manuscritas em diarios e docu-
mentos de aparéncia funcional compdem um conjunto de signos que remetem a praticas
reconheciveis do cotidiano. Além de remeter ao real, esses elementos operam como marca-
dores de autenticidade, ativando no espectador um modo especifico de leitura. Assim, o real
em cena nao se define por sua origem, mas pelo regime de reconhecimento que se estabelece
na relacio com o publico. E nesse sentido que se propde compreender o real como pacto. Em
vez de uma substancia ou de um dado verificavel, o real emerge como efeito de um acordo
interpretativo, sustentado por dispositivos que orientam a recep¢ao. Em Tijuana, esse pacto
nao é rompido nem explicitado durante a apresentacao, o que o distingue de outras obras
que operam pela revelacao do engodo. O que este artigo acrescenta, portanto, a analise ante-
rior, é a compreensao de que a eficacia politica da obra nao depende da dentncia da falsifi-
cacao, mas da permanéncia desse pacto, que s6 pode ser problematizado em um segundo
momento, fora do espaco da cena.
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Dessa forma, Tijuana permite deslocar o debate sobre o teatro documental para além
da oposicao entre verdade e mentira, colocando em primeiro plano os modos de construcao
da crenca. Ao fabricar documentos e organizar sua leitura como evidéncia, a obra nao apenas
tensiona os limites entre ficcao e realidade, mas evidencia que tais limites sao sempre resul-
tado de negociacoes situadas entre obra e espectador.

Os dois primeiros exemplos analisados — Mateluna e Tijuana —ja permitem identificar
duas operacdes distintas sobre o documento. Enquanto Calderén parte de um documento
real e o submete a uma reapresentacao estratégica capaz de inverter seu sentido, o coletivo
Lagartijas Tiradas al Sol percorre o caminho inverso, fabricando documentos a partir de uma
ficcao literaria preexistente para fazé-los passar por registros de experiéncia vivida. Em ambos
os casos, espectadores sao conduzidos a um pacto de realidade que nao corresponde inteira-
mente ao que lhe é apresentado. E justamente essa discrepancia, revelada ou nio durante a
obra, que produz o efeito politico. A diferenca fundamental entre as duas obras neste ponto
analisado reside no momento e na forma da revelacao, sendo que em Mateluna, o engodo é
desfeito diante do publico como gesto deliberado de dentncia e, em Tijuana, ele permanece
velado, exigindo dos espectadores, a posteriori, uma revisao do pacto que havia aceitado.

As obras argentinas analisadas a seguir aprofundam essa investigacao sobre os limites
do documento, mas deslocam o eixo da questao, pois se as duas primeiras obras tratam da ver-
dade como problema politico e social (a inocéncia de um preso e as condi¢des de trabalho de
um operario), Reconstrugdo de uma auséncia e Imprenteros voltam-se para a verdade como pro-
blema afetivo e memorial. O que esta em jogo, nesse segundo bloco, ndo é apenas denunciar
uma injustica ou simular uma experiéncia, mas reconstituir, por meio do documento, seja ele
real ou inventado, aquilo que o tempo, a violéncia ou a perda afetiva apagaram. Inventar ou
falsificar o documento nao compromete sua funcdo memorial, mas anuncia que a meméria é
sempre uma reconstrucao parcial, lacunar, atravessada pelo desejo de reter algo que escapa.

A terceira obra é a argentina Reconstrucdo de uma Auséncia (2020), obra criada pelo dra-
maturgo Gonzalo Marull e levada a cena e dirigida por Marcelo Moncarz. O monélogo reconstroi
atragica vida do escritor real Jorge Bardn Biza, a partir da relacao estabelecida com sua familia,
em especial seu paiviolento e sua mae. O pai desfigura o rosto de sua mae com uso de um acido
e logo se mata. A mae passa anos tentando curar essas feridas fisicas no rosto e, por fim, tam-
bém se mata. Anos depois, sua irma igualmente se suicida, assim como o préprio Jorge Barén
Biza. E uma obra de intenso carater afetivo, pois Jorge era amigo intimo do pai do dramaturgo,
Gonzalo Marull, e foi realizada a partir de uma grande investigacao em documentos publicos,
pessoais e familiares por mais de 6 anos. Como afirma o dramaturgo em entrevista para esta
pesquisa, a criacdo se faz por meio da meméria, daimaginacdo ou da invencao e da pesquisa.

Em Reconstrucdo de uma Auséncia, a identidade de Jorge vai sendo construida de maneira
atravessada pela histéria tragica de seus pais, dois importantes personagens politicos e his-
toricos argentinos. Uma identidade que se constréi na obra a partir desses rastros e rostos. E,
sobre esse ponto, parece-me pertinente assinalar a importancia que os rostos assumem nessa
obra, por discutir a identidade, mas também porque esse rosto desfigurado de Clotilde, sua
mae, impacta Jorge por anos. Na encenagao de Moncarz, que interessa especialmente a esta
pesquisa, 0 mondlogo, todo o tempo, referencia os familiares de Jorge, fatos histéricos, e inclu-
sive uma forte comparacao com a familia do dramaturgo Gonzalo, de quem Jorge era intimo.
Essas referéncias se fazem de maneira visual, sendo a visualidade um elemento importante na
encenacao, por atestar, visual e documentalmente, o que se constréi de sentido e de historiciza-
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cao. Assim, sao projetadas no cendrio fotos pessoais e fotocopias de jornais da época, documen-
tando o relatado pelo personagem histérico. Mas, com excecao de uma foto, todos os demais
documentos sao falsos, ou seja, nao correspondem aos fatos e pessoas reais. As fotos nao sao de
Clotilde, de Jorge nem de sua irma, nem tampouco da familia do dramaturgo, embora isso nao
seja avisado ao plblico. Da mesma forma, o jornal assinalado foi criado em tipografia antiga
para reconstruir o efeito documental. Tais artificios, além de compor os signos constitutivos da
obra, preservam as familias envolvidas de uma possivel exposicio maior. E uma obra feita de
pesquisa e memoria e na qual é justamente o documento que guarda a maior fatura da ficcao.
Uma obra em que os fatos estao muito atados a realidade, mas os documentos assinalados nao
correspondem a isso, respondem, justamente, a ficcao.

O caso de Reconstrugio de uma Auséncia revela, com particular agudeza, a complexi-
dade da relacdo entre documento e ficcao no teatro do real. Se a tradicao documental pres-
supde que o registro (a foto, o jornal, o arquivo) funciona como garantia de autenticidade e
ancoragem no acontecimento histérico, esta obra inverte radicalmente essa légica. Nela, sao
justamente os documentos, elementos que o publico naturalmente associa a prova e a ver-
dade, aqueles que carregam a maior carga ficcional da encenacao. Os fatos narrados estao
profundamente enraizados na realidade, tanto na vida de Jorge Bardn Biza, na violéncia do
pai, no rosto destruido de Clotilde, na cadeia de suicidios que atravessa a familia. Mas as
imagens convocadas para testemunhar esses fatos sao inventadas, fazendo-se simulacros de
documento. Essa inversao, ademais de recurso dramaturgico e uma cautela ética diante das
familias envolvidas, expGe uma tensao constitutiva do préprio gesto documental no teatro. O
documento nao é transparente, mas sim uma construcao, uma escolha de mediacao. Ao fabri-
car seus arquivos, a encenacao de Moncarz nao falsifica a histdria, mas torna visivel o artificio
que qualquer documentacao ja contém. A ficcdo documental indica como o real aparece,
atravessado pela necessidade de ser narrado, encenado e, inevitavelmente, reconstruido.

E, por tltimo, a quarta obra, Imprenteros (2019), de Lorena Vega, um teatro documen-
tal, de claro alinhamento com os biodramas. Na obra, encenam-se as vivéncias de Lorena e
de seus familiares, usando suas proprias narrativas de vida como matéria-prima. Utiliza-se
de diversos tipos de documentos, desde fotografias, videos, folhetos impressos na grafica de
seu pai, assim como os proprios corpos tomados como documentos de um labor familiar etc.
Uma encenacao na qual, junto a seus irmaos Sergio e Federico, Lorena constréi uma obra de
teatro documental que revisita o lugar perdido por trés irmaos, a grafica localizada nas peri-
ferias de Buenos aires, em que cresceram rodeados de papéis, tintas e guilhotinas, e que lhes
foi arrebatada em uma disputa familiar. Com forte percurso autobiografico, realizado com
material de arquivo familiar, participam os protagonistas reais da histéria que interpretam a
simesmos, junto a uma equipe de atrizes e atores profissionais, responsaveis por recriar algu-
mas situacoes. Aqui, além de todo esse aporte documental que compode a obra, interessa um
documento especifico, utilizado ao final da encenacao. E um detalhe feito a forma de chiste,
quase uma brincadeira. Diante da impossibilidade de voltar a esse espaco de sua infancia,
causada pela injusta proibicao de adentrar o espaco que comp0ds suas vidas (a grafica do pai
agora falecido), adulteram-se fotografias, incluindo-os entre as maquinas da grafica. A mani-
pulacao do real é declarada e encenada para restabelecer a justica quando o mundo extra-
teatral ndo o permite. E uma forma declarada de dizer que o que se necessita nio esta na
realidade, sé é possivel, s6 pode encontrar-se e realizar-se na ficcao, e é para isso que se usa o
documento. Ou seja, para restabelecer ajustica que nao esta no mundo, manipula-se o docu-
mento, para restabelecé-la, pelo menos, na ficcao.
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Em Imprenteros, a manipulagdo documental adquire uma dimensao singular neste
estudo porque nao se disfarca nem se oculta. Declaradamente, encena-se o documento
adulterado e, nesse gesto aberto, sinaliza uma das fun¢Ges mais profundas que a ficcao pode
assumir diante do real. Se em Reconstrugdo de uma Auséncia os documentos falsos sustenta-
vam a ilusao de veracidade sem que o publico soubesse, aqui a falsificacao é assumida como
ato politico e afetivo. As fotografias adulteradas ndo pretendem enganar, mas sim reparar
uma injustica afetiva. O que o mundo extrateatral negou aos irmaos Vega, a partir do impe-
dimento de retornar ao espaco que formou suas identidades, seus corpos e suas memdrias,
a ficcao deliberada restitui, a0 menos no plano da imagem. O documento deixa de ser prova
do que foi e passa a ser instrumento de imaginacao do que deveria ter sido. Essa torcao indica
que o recurso do arquivo, em teatros documentais, pode nao ser apenas um gesto de anincio
de fidelidade ao acontecido, mas pode ser também um gesto de resisténcia ou de correcao
de justica, a partir da poética. E é nesse ponto que Imprenteros toca numa questao de suma
importancia para o teatro que manipula elementos do real, sinalizando que o documento
nao esta isento da ficcdo que nele se realiza, podendo se configurar, mais do que como uma
interrupcao, uma continuidade e complementariedade entre os dois ambitos, real e ficcional.

Esses quatro exemplos, Mateluna, Tijuana, Reconstrucdo de uma auséncia e Imprenteros,
apresentam quatro propostas diferentes para a irrupcao e manipulacao do real no palco.
Enquanto a primeira obra usa um documento real, mas manobra a apresentacao desse docu-
mento para enfatizar o valor da verdade, esvaziando-o de sentido e fazendo uma manipulacao
explicita dos fatos, a segunda cria deliberadamente efeitos reais que simulam documentos. A
terceira utiliza o documento paradoxalmente como espaco ficcional a partir de sua falsificacao,
e a quarta propde restaurar a justica a partir de um documento declaradamente adulterado e
falsificado. Em algumas se da a manobra de esvaziamento e reconstrucao da suposta verdade
do real, e em outras, a criacao do documento mesmo em cena. Em todas elas, o real é tomado
nao como um fato em si mesmo, mas como um intenso propulsor de efeitos entre a cena e o
publico, com o objetivo de criar arenas de sensibilidades para serem compartilhadas e ques-
tionadas. Esses usos insélitos do documento provocam uma discussao fissurada entre o campo
da ficcao e a realidade, enfatizando o espago cénico como potencializador tanto de um como
do outro. Assim, nessas quatro obras, ficcao e realidade sao potencializadas em continuidade.

A partir de uma ruptura, programada ou nao, mais explicita ou mais sutil, com o espaco
representativo, busca-se estabelecer uma intensa ética relacional, que nos permita gerar espa-
cos de coparticipacao dos sentidos estabelecidos em cena e ativos no mundo. Cansados, talvez,
do crescente espetaculo e falsificacio dos fatos mundanos que nos cercam ou das injustas dis-
putas narrativas sobre supostas verdades politicas e sociais (incluindo a justica, como mostra
Mateluna), pablico e teatro premiam um desejo de reconexao com a realidade e com um espaco
de posicionamento e reflexao sobre o mundo extrateatral que os rodeia e que ressoa no palco.

Josette Féral (2020) chama a atencao sobre essa busca pelo real na representacao tea-
tral como forma de suscitar relagdes de implicacdo com o publico, que, segundo a pesquisa-
dora, é agora o centro de atencdo do teatro contemporaneo. Para isso, é necessario que se
tomem medidas estéticas para que esse elemento seja entendido como um real inserido na
cena, seja pelaausénciade interferéncia, seja pela manipulacao do objeto, a fim de manterou
criar, como mostramos aqui, suas caracteristicas documentais. Esses elementos precisam ser
destacados do entorno cénico, para reverberar um “isto foi”/"isto é” parte de um mundo extra-
teatral, seja por meio do contraste estético com os outros elementos, seja através da declara-
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cao explicita desse documento como tal, como pacto entre palco e publico. Para potencializar
a possibilidade de que, diante de um arquivo declarado, o publico se posicione frente ao que
se apresenta como uma reverberacao do mundo, é necessario criar um jogo de compreensao
desse elemento como real, embora nem sempre o seja de fato.

Féral (2020, p. 183) também assinala o efeito que o real pode causar como brecha
representacional. Em outras palavras, o real ou a suposicao do real em cena também pode
provocar uma potencializagao e recontextualizacio da esfera representativa ao promover sua
ruptura e lembrar ao espectador a condicao teatral do ato. O uso dos efeitos que provoca essa
insercao do real na cena, portanto, propoe um duplo jogo com o espectador, de mergulhar
e emergir da representacdo, um ser e um nao estar no espaco representativo, sem sair dele.
Essa proposta parece denotar uma declaracao politica, propondo a reflexdo e o reposiciona-
mento do espectador diante de facanhas extrateatrais e cénicas ao mesmo tempo.

Essas e outras questdes relacionadas a insercao e recriacao do real no palco teatral
atual sao de suma importancia para tecer reflexdes sobre a producao artistica contempora-
nea, em especial a teatral, mas também para pensar como as novas configuracoes que temos
de verdade, real, ficcdo e mentira estao se apoderando da sociedade em seu conjunto, apa-
gando os limites supostamente bem definidos. Pensar politicamente o fazer artistico teatral
contribui para refletir sobre as necessidades de afetacao as quais se convida os espectadores
e sujeitos sociais a enfrentar as categorias aqui mencionadas.

A andlise comparativa das quatro obras revela que o teatro latino-americano con-
temporaneo nao trata o documento como um recurso neutro ou meramente ilustrativo,
mas como um campo de disputa estética, ética e politica. Em Mateluna, o documento é uma
arma de dois gumes, capaz de condenar e de absolver conforme o enquadramento que lhe é
dado; em Tijuana, o documento é uma construcao minuciosa destinada a simular a textura do
vivido; em Reconstrugdo de uma auséncia, o documento é um substituto da meméria impossi-
vel, que preenche lacunas com invencao nao declarada; em Imprenteros, o documento é um
ato de reparacao simbélica diante do que a realidade nao pode restituir. Em todos os casos,
0 que se manipula nao é apenas o documento em si, mas o regime de crenca do espectador,
sua disposicao para aceitar, questionar ou recusar o pacto de realidade que a obra lhe propoe.

Esse movimento aponta para uma transformacao mais ampla no modo como o teatro
contemporaneo concebe sua relagdo com o pulblico. O espectadorja nao é convocado apenas
aassistiroua se emocionar, mas a posicionar-se epistemicamente, a decidir no que acredita, o
que questiona e o que recusa. Nesse sentido, as obras aqui analisadas participam de um pro-
jeto mais vasto de redefinicao do lugar politico do teatro na América Latina, um continente
em que a disputa sobre a verdade, a memoria e a narrativa histérica é, ela mesma, um campo
de batalha permanente. Fazer teatro com documentos, inventa-los ou manipula-los é tam-
bém, nesse contexto, uma forma de intervir nessa disputa, de propor outros enquadramentos
para os fatos e de devolver a ficcao sua capacidade de dizer algo verdadeiro sobre o mundo.

Finalmente, entendo que o uso de componentes que pretendem ser uma (re) produ-
cao de uma experiéncia ou elementos do real como base para obras teatrais potencializa o
lugar do ficcional e do real como discursos importantes para criar espacos de engajamento
social e estético. Portanto, abordo os acordos entre o espectador e a obra, as tensoes e nego-
ciacoes do real e do ficcional e as manipulacdes possiveis e declaradas de ambos dentro do
lugar representativo como tal. A interseccao entre os dois regimes, o real e o ficcional, vol-
ta-se, assim, para as arenas relacionais, exigindo do espectador e das obras novos acordos,
outras decodificacoes e, por conseguinte, (re) posicionamentos diante da cena e da vida.
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