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Resumo

O projeto investiga o florescimento do teatro militante e as novas
configuracdes do artista engajado na cidade de Sao Paulo nas duas ultimas décadas,
tendo como referéncia a atuacgao e organizagdo dos grupos teatrais Engenho Teatral,
Dolores Boca Aberta Mecatrénica de Artes, Buraco d’'Oraculo e Brava Companhia.
Deste modo, essas companhias e seus integrantes sdo entendidos como agentes que
compartilham de determinados discursos e opg¢odes politicas que os colocam como
parte de uma série de grupos teatrais militantes que estdo em posigdes semelhantes
na cena teatral brasileira, aliando a dramaturgia contestadora ao questionamento
acerca do modo pelo qual a producgao teatral esta estruturada. O desafio do projeto,
portanto, € compreender como as condigdes estruturais (objetivas e simbdlicas) desse
contexto de producgdo, por um lado, e a organizagédo, posicionamento e discurso
politico das companhias, por outro, se articulam de maneira a criar um contexto de
possibilidade de existéncia e difusdo dessas companhias, bem como esbocgar os
tracos desse artista engajado.

Palavras Chave: Teatro Militante de S&o Paulo, Teatro de Grupo, Arte na Periferia,
Teatro Periférico, Arte Engajada, Teatro e Sociedade.



Abstract

This project investigates the expansion of the militant theater and the new
configuration of the politically engaged artist at Sdo Paulo on the last two decades,
based on the work and internal management from the following theater companies:
Engenho Teatral, Dolores Boca Aberta Mecatrénica de Artes, Buraco d’Oraculo and
Brava Companhia. Those companies and their members are seen as agents who
share similar political views, and as such occupy a very specific position in the Brazilian
theater scene — one which allies a politically contesting dramaturgy with questionings
about the Brazilian theatrical production. Therefore, the project's main goal is to
comprehend how the objective and symbolic structural conditions of the Brazilian
theatrical scene and the political positions from those companies articulate themselves
in order to create conditions that enable the existence and diffusion of this kind of
theatrical work, as well as to investigate the defining attributes of the politically engaged
artist.

Keywords: Sdo Paulo’s Militant Theater, Collective Theater, Peripheral Art, Peripheral
Theater, Politically Engaged Art, Theater and Society
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Introducao

Acho que a crise real da teoria cultural, no nosso tempo, ocorre entre essa
visdo da obra de arte como objeto e a visao alternativa da obra de arte como
pratica (..) A relagédo entre a feitura de uma obra e sua recepgéo é sempre
ativa, e submetida a convengbes que sdo, elas mesmas, formas de
organizacdo e relagbes sociais (em constante mudanga), e isso €
radicalmente diferente da producao e do consumo de um objeto. Trata-se de
fato de uma atividade e de uma pratica, e suas formas somente séo
acessiveis por meio da percepcao e da interpretacao ativas, embora algumas
artes possam ter a caracteristica de um objeto singular. Isso faz com que as
notagdes, em artes como o drama, a literatura e a musica, sejam apenas um
exemplo especifico de uma verdade muito mais abrangente. O que isso
demonstra é que devemos, na pratica da analise, romper com o procedimento
habitual de isolar o objeto e entdo descobrir seus componentes. Pelo
contrario, temos que descobrir a natureza de uma pratica e entdo suas
condi¢des. (WILLIAMS, 2005, p.223)

O trecho é uma reflexdo de Raymond Williams em seu impactante artigo
intitulado “Base e Superestrutura na Teoria Marxista” (WILLIAMS, 2005). No texto, o
autor retoma algumas reflexbes que ja estavam presentes nos livros “Cultura e
Sociedade” (WILLIAMS, 1969) e “Marxismo e Literatura” (WILLIAMS, 1979), mais
especificamente as dificuldades da teoria social em compreender a obra de arte
enquanto objeto tao singular.

Pensar as articulacbes entre arte e a sociologia €, sempre, um desafio.
Dada essa especificidade, a trajetéria da pesquisa — entre identificar uma producao
artistica socialmente relevante e escrever a dissertagéo — é permeada por armadilhas
e potenciais. Principalmente se pensarmos o teatro, que é, por si, uma representagao,
e cujos elementos textuais ndo séo suficientes para conseguirmos depreender um
espetaculo, que por sua vez pode ser diferente a cada apresentacdo. No mesmo
sentido, a sua baixa difusdo, em especial quando tratamos de produgdes artisticas
marginalizadas no que diz respeito a producéo, circulacdo e consumo, poderia se
tornar um empecilho para o leitor deste trabalho.

Noutro ponto, a arte sendo esse elemento sedutor e passional, temos aqui
também a relagdo de um pesquisador que, de certo modo, é também um espectador,
com seus gostos, preferéncias e julgamentos. Isso exige o que Pierre Bourdieu
chamou de “exercicio constante de vigilancia epistemoldgica” (BOURDIEU, 2002,
p.16), ou seja, a necessidade de subordinar “o uso de técnicas e conceitos a um

exame sobre as condi¢des e os limites de sua validade” (BOURDIEU, 2002, p.16).
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Do autor herdaremos em nosso trabalho também a recusa a uma
abordagem essencialista dos produtos artisticos, comum especialmente na histéria da
arte, segundo a qual existiria, na obra ou no artista em si, uma “esséncia” definidora.
Assim, Bourdieu, ao descrever as complicagcdes dessa analise, afirma que “a analise
de esséncia que silencia sobre essas condigbes institui tacitamente em norma
universal de toda pratica que se pretenda estética as propriedades particulares de
uma experiéncia que é o produto do privilegio” (BOURDIEU, 1996, p.323). Mais
adiante, o autor aponta caminhos para fugir desses riscos de uma abordagem
essencialista:

A analise de esséncia ndo faz mais que registrar o produto da analise que a
propria histéria operou na objetividade através do processo de
autonomizacdo do campo e através da invencao progressiva dos agentes
(artistas, criticos, historiégrafos, conservadores, conhecedores etc.), das
técnicas e dos conceitos (géneros, maneiras, épocas, estilos etc.)
caracteristicos desse universo. A ciéncia das obras s6 podera libertar-se
completamente da viséo ‘essencialista’ com a condigao de levar a bom termo
uma andlise histérica da génese dessas personagens centrais do jogo
artistico que séo o artista e o conhecedor e das disposi¢des que aplicam na
producdo e na recepgao das obras de arte. Nogdes que se tornaram tao
evidentes e tdo banais quanto as de artista ou de ‘criador’, assim como as

proprias palavras que as designam e as constituem, sdo o produto de um
longo trabalho histérico. (BOURDIEU, 1996, p.325)

Assim, tentamos trazer essa complexidade para o teatro militante de Sao
Paulo, sobre o qual empenhamos nossa pesquisa. Nao € nosso obijetivo, por si s0,
uma historiografia social desse teatro ou coisa que o valha. Tentaremos aqui pensa-
lo como um objeto multifacetado no qual estética e técnica estdo vinculados as
condi¢des de sua producao, seja como objetividade, seja como elemento simbdlico.

Durante o trajeto, notamos uma escassez de trabalhos, especificamente
sociolégicos, que trabalhassem o teatro nas ultimas décadas. Pode-se observar uma
predilecao dessa literatura académica as décadas de 1950, 1960 e 1970, quando se
notabilizaram atores e dramaturgias, inseridos em diversos grupos artisticos
contestadores, de certo modo, mais consagrados pela historiografia do teatro e cuja
interface direta com as ciéncias humanas se da pela luta contra a ditadura, a partir da
qual gravitaram as producgdes artisticas do periodo. Entretanto, embora ainda em
namero baixo na sociologia, notamos, nos ultimos anos, um aumento nas producdes
académicas sobre os grupos do teatro militante de Sao Paulo em diversas areas. Além
das Artes, onde seria natural a pesquisa, encontramos livros, dissertacdes e teses nas
areas da Geografia, Educacao, Antropologia, Sociologia. Poderiamos destacar aqui
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as teses de Tiaraju D’Andrea (2013) e Erica Pecanha Nascimento (2014) sobre a
producao artistica na periferia. Ou ainda as teses escritas e defendidas por Adailton
Alves Teixeira (2011), Gabriela Bortolozzo (2014), Gustavo Curado (2012), Mariana
Miorim (2012), Jade Percassi (2014), que analisaram, nas suas respectivas areas, 0s
grupos teatrais que estudamos, sendo fontes de dados e discussdes com as quais
dialogamos durante nosso trabalho. Sdo trabalhos bem recentes e que também se
empenharam nessa tarefa de buscar compreensdes quase que a quente sobre essa

tematica.

Eis aqui uma outra armadilha que identificamos. Estamos falando de um
objeto muito recente, que ainda acontece, que esta vivo e com poucas referéncias
académicas diretas nas ciéncias humanas. O trabalho, nesse sentido, além de se
valer de muitas teses e artigos elaborados ha poucos anos, chega a relatar situacoes
de meses atras, como no caso das politicas publicas que estudamos. E sabido os
riscos que essa proximidade traz ao socidlogo, que tem como premissa,

paradoxalmente, o distanciamento.

Porém, entre todos os riscos, continuamos acreditando na relevancia de
nosso objeto, na medida em que se impde diante da realidade com cada vez mais
solidez. Nesse sentido, compreender 0 modo como se configura o teatro militante de
Sao Paulo nos liga a diversas questoes e temas relevantes a sociologia e também a
aspectos da sociedade brasileira contemporanea. Eis o potencial da arte como objeto
sociologico. Esperamos que, diante de tantas armadilhas, essa poténcia prevaleca.

Definicao do Objeto

Antes de iniciarmos o trabalho € necessario passarmos por uma questao
crucial, que permeou toda a pesquisa, e diz respeito a demarcagdo do que seria o

“teatro militante de Sao Paulo”, sobre o qual esse trabalho se debruga.

A situacao para definicdo de nosso objeto é espinhosa por uma série de
motivos. Em primeiro lugar porque, quando falamos em “teatro”, € preciso lembrar que
0 mundo das artes, como se apresenta na atualidade, esta cada vez mais dinamico e
hibrido em suas diversas linguagens e técnicas, o que dificulta, e por vezes
impossibilita, o estabelecimento de fronteiras estanques, o que aqui fazemos com
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vistas a tentar construir o objeto e desenhar o perimetro do espaco de atuacao da

pesquisa.

E também porque entramos no limiar entre arte e politica, relagdo que
possui inumeras configuracées. Uma ideia corrente aos que se debrucaram sobre
essa combinacao seria a da impossibilidade de uma proposta artistica que nao seja
politica. Trazendo um pouco para o teatro brasileiro, Dias Gomes escreve em pleno
ano de 1968:

Toda escolha importa em tomar um partido, mesmo quando se pretende uma
posicdo neutra, abstratamente fora dos problemas em jogo, pois o apolitismo
€ uma forma de participacao pela omissao. Pois esta favorece o mais forte
ajudando a manter o status quo. Toda arte &, portanto, politica. (Dias Gomes,
1968, p.10)

Em nosso trabalho, no entanto, quando definimos que estamos falando
sobre um determinado teatro politico, de certa maneira deixamos de lado a questao
acerca da inexisténcia de uma “arte neutra” ou “apolitica”. Estamos, na verdade, nos
referindo aquele género teatral praticado pelos artistas que se assenta sobre um
discurso que confronta a hegemonia vigente, questionando as relagées de dominacao
estabelecidas. Ainda assim a definigdo seria insuficiente visto que ndo se trata apenas
de companhias teatrais que trazem ao palco questdes relativas a politica e a critica
ao status quo. Mais do que isso, esse conjunto de companhias identificadas pelo
nosso trabalho possui a militdncia — dai a nossa predilecéo pelo termo — como ponto
central para seus discursos e praticas enquanto grupos artisticos, sendo a busca pela

coeréncia e atuacgao politica elementos norteadores.

Nesse sentido, mesmo com os riscos e limitacdes ja apontados, durante a
pesquisa percebemos que ha uma série de variaveis relativamente compartilhadas
entre diversas companhias teatrais paulistanas, em sua maioria nascida ou com
visibilidade ampliada nas décadas de 1990 e anos 2000. Relacionamos ainda esse
florescimento com o momento onde o Teatro de Grupo e a producao artistica na
periferia de Sao Paulo, despontam na cidade, o que nos ofereceu, dede o inicio, pistas
sobre os caminhos que a pesquisa percorreria.

Retomando o processo de definicdo do objeto, durante a pesquisa
encontramos uma questao sobre como distinguir o que estamos chamando de “teatro

militante” do restante das companhias paulistanas que se filiaram ao Teatro de Grupo,
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esse modo peculiar de organizagdo da producao teatral brasileira, cuja forga enquanto
referéncia se da justamente na oposigdo ao préprio Teatro Convencional, como
veremos adiante. Ao falar sobre a formagao dos grupos teatrais no Brasil, o Dicionario
do Teatro Brasileiro, coordenado pelos pesquisadores J. Guinsburg, Jodo Roberto
Faria e Mariangela Alves de Lima coloca que:
Os grupos dividem-se em duas correntes claramente identificadas,
semelhantes pelo projeto coletivo de criagdo. A primeira, definida pelo teor
politico das propostas, relune equipes que desenvolvem atividades nas
periferias urbanas e se autodenominam independentes. Sua principal
caracteristica é a intencao de exercitar uma linguagem popular, conjugada a
uma motivagao politica, projeto as afasta do circuito comercial de produgao e
veiculagdo do teatro, e envolve uma intensa militncia junto as populacoes
das periferias. (...) Na segunda corrente, alinham-se os grupos envolvidos
com pesquisas de linguagem cénica, em que a investigagdo do teatro e a
experimentagao de novos modos de fazé-lo aparece, sendo como proposta,
ao menos como resultado evidente dos processos criativos. Movidos por
objetivos semelhantes e experiéncias sociais comuns, na produgdo de uma
série de trabalhos conseguem desenvolver pesquisas consistentes em

longos processo de autoexpressao artistica que se amparam na criatividade
do ator (GUINSBURG; FARIA; LIMA, 2009 p.162-163)

Compreendemos entdo que, 0 que nos convencionou chamar de teatro
militante de Sao Paulo seria uma fracao do Teatro de Grupo da cidade, uma expressao
dessa forma de organizacdo, com nivel de militdncia acentuado, que fez de seus
preceitos politicos, dentro e fora de cena, bem como seu pertencimento a periferia,
questbes primordiais, agrupando consigo caracteristicas especificas que nao
necessariamente eram proprias de todos os grupos de teatro paulistanos. Neste
sentido, compreendemos diferencas nos niveis de militAncia e atuagado politicas
existentes dentro do emaranhado do Teatro de Grupo em S&o Paulo, ainda mais em
um momento de proliferagdo de companhias, nem sempre afeitas a origem
questionadora do desse referencial. Em suma, ao falarmos em “teatro militante de Séao
Paulo”, estamos nos referindo a grupos que, mais do que buscar uma opgao viavel
para a sobrevivéncia do teatro de pesquisa de linguagem, ou colocar questionamentos
sociais em cena, fizeram de sua militAncia ponto central em seu discurso, organizacao

e atuacao.

Neste sentido, ainda problematizando sua definicdo, ao buscarmos o que
havia de coincidente entre esses grupos, foi entdo possivel estabelecer algumas
propriedades comuns que, ao mesmo tempo, os distinguem dos demais artistas
contemporaneos, € os colocam em um local especifico dentro da producgéo teatral
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brasileira. Deste modo, para definir o que, de fato, estamos chamando de “teatro

militante de Sdo Paulo”, enumeramos as seguintes caracteristicas:

- Residem em Sao Paulo, e tém sua localizagao (sede, espacgo, ponto de

encontro), marcada por posicionamentos politicos;
- Escolheram o Teatro de Grupo como referéncia;

- Surgiram, emergiram ou se consolidaram entre as décadas de 1990 e
2000;

- Propéem um Teatro Politico, ao colocar como ponto central de sua
dramaturgia e proposta estética a critica a questdes sociais, politicas ou ao

desenvolvimento do capitalismo;

- Contestam o modo de producao cultural existente em seus diversos

aspectos (producgao, distribuicdo, consumo);

- Articulam-se com outras companhias ou movimentos sociais para troca
de experiéncias, publicacdes, discussdes sobre os posicionamentos politicos ou
mesmo para acoes artisticas/politicas conjuntas;

- Extrapolam a ideia do espetaculo como fim para o artista, propondo
relacbes com as comunidades que 0s cercam e processos que compdem um quadro

de atuacao politica fora da cena;

N&o cabe neste primeiro momento adentrarmos em cada uma dessas
definicbes, cujos aspectos mais relevantes certamente retornardo de maneira
aprofundada durante o trabalho. Aqui, basta por enquanto demonstrar a complexidade
que envolve a estruturacdo da pesquisa. Ainda sobre a definicdo, foi interessante
notar que, em didlogo com as companhias, ndo houve, por parte dos artistas, uma
problematizacdo dessa denominacao, por noés alcunhada. Pelo contrario, os grupos
se identificaram enquanto parte de um “teatro militante de Sdo Paulo”.

Dada, enfim, uma primeira definicdo objetiva do que estamos estudando,
uma seguinte questdo se coloca: como abordar esse universo do teatro militante de
Sao Paulo, que possui uma gama tdo ampla de companhias sem propor uma
essencializagao do objeto visto que, mesmo que possuam 0s denominadores comuns
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gue observamos, ainda assim sao muitas as particularidades presentes em cada um
dos grupos, tanto no que diz respeito a sua propria organizagao, como as questoes

técnicas.

Neste sentido, para essa pesquisa, podemos dizer que trabalhamos em
diferentes niveis, buscando com isso um desenho mais completo da realidade

apresentada pela complexidade de nosso objeto.

No que tange a pesquisa bibliografica académica atuamos em duas frentes.
Por um lado, visitamos certos autores, em sua maioria vinculados a sociologia da
cultura, muitas vezes referéncias nos assuntos, e cuja atualidade de seus conceitos
poderiam nos auxiliar nessa empreitada. Por outro, identificamos pesquisas mais
recentes sobre a producao artistica nas ultimas décadas, tanto no que diz respeito a
cena teatral, como a recente efervescéncia cultural nas periferias, situagdo que ao
longo da pesquisa mostrou-se fundamental no que diz respeito ao teatro militante de
Sao Paulo.

Ja na investigacdo especifica, optamos por nos ater principalmente a
quatro grupos artisticos que tém se destacado nas ultimas décadas dentro do teatro
militante de Sao Paulo. Embora diversos outros grupos pudessem ser selecionados
para esta pesquisa, a escolha ndo foi aleatéria. Buscamos companhias
representativas para a cena teatral atual, e cujas diferengas — de tempo, técnica,
organizacao — pudessem nos auxiliar a alargar a percepcao de nosso objeto. Sao eles:
Brava Companhia, Buraco D’Oraculo, Dolores Boca Aberta Mecatrbnica de Artes e
Engenho Teatral.

A escolha foi feita também por se tratarem de companhias que — além de
possuir as caracteristicas apresentadas previamente para o que o trabalho esta
considerando como o teatro militante paulistano atual — tém também, de alguma
maneira, se destacado tanto na cena teatral, no que diz respeito a qualidade
técnica/estética, como no contexto histérico e de atuacao politica. O Engenho Teatral,
importante historicamente, foi fundado em 1979, ainda sob o nome de Apoena,
vivendo a década que antecedeu a proliferacdo de companhias engajadas na cidade
de Sao Paulo, além de participar ativamente tanto da fundacdo da Cooperativa
Paulista de Teatro, como da aprovacao da Lei de Fomento para o Teatro. Ja os grupos
Dolores Boca Aberta Mecatrénica de Artes, Buraco d'Oraculo e Brava Companhia —
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cada qual com sua especificidade, que destacaremos durante o trabalho — sdo mais
recentes e representam esses grupos que surgiram e se estruturaram durante esse
processo, ganhando destaque nacional e tornando-se referéncias dentro do género
do Teatro Politico ndo apenas pelas dramaturgias contestadoras, mas também pela
busca em colocar o teatro realizado a servico das lutas vigentes. Trata-se também de
companhias cujo engajamento esta muito ligado a estadia e relagao de pertencimento
simbdlico a periferia paulistana, especialmente nos bairros onde suas sedes estdo
estabelecidas, como veremos durante o trabalho. Importante destacar, por fim, que os
quatro grupos tém mais de 15 anos de atuacao, o que também proporciona a analise
de um quadro histérico solidificado, inclusive para pensarmos quais os elementos que
permitiram essa longevidade, que poderia ser impensavel tempos atras.

Cabe ressaltar aqui que o trabalho tentou falar menos da histéria e atuacéo
especifica de cada companhia e mais das confluéncias que indicam caracteristicas
comuns a esse teatro militante de Sdo Paulo. Assim, em diversos momentos que
achamos relevante, trouxemos também exemplos e situagdes vividas por outras

companhias, de modo a auxiliar na complexificagdo de nosso objeto.

Ainda sobre a investigacdo empirica, para realiza-la, além de participar de
espetaculos e atividades das companhias, nos debrucamos sobre uma série de
registros produzidos pelos grupos como entrevistas, relatos, sites, teses e
dissertacoes ja existentes, publicagbes, dramaturgias, videos de espetaculos,
documentarios, entre outros. Paralelamente, também estudamos as principais
politicas publicas e entidades teatrais que poderiam nos ajudar na compreensao de
nosso objeto, a partir das leis, regulamentos, programas, avaliagdes, trabalhos

académicos, entre outros.

Os resultados, apontamentos, questionamentos, consideracdes e relacdes
estdo nas paginas que se seguem, nas quais buscamos uma divisdo em quatro

capitulos para melhor sistematizar nossas ideias.

Assim, no primeiro capitulo, intitulado “A formagéao do Teatro de Grupo no
Brasil”, retomaremos algumas caracteristicas da produgédo teatral das décadas de
1950 a 1970 até chegar a consolidacdo do Teatro de Grupo como referéncia de
organizacao principal das companhias teatrais brasileiras nos anos subsequentes. A
partir desse histérico, entraremos em algumas articulagbes e politicas publicas
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fundamentais para a existéncia desse modelo teatral, que também seria a base dos
grupos militantes de Sao Paulo. Sera possivel identificar algumas aproximacdes entre
as disputas existentes no seio da producéao teatral no inicio da segunda metade do
século XX e a contestacéao trazida pelo teatro militante a partir da década de 1990, no

que diz respeito @ maneira como a producao teatral esta colocada.

Ja no segundo -capitulo, intitulado “Bastidores”, apresentamos as
companhias estudas, em uma tentativa de trazer a tona os aspectos das diferentes
dindmicas internas dos grupos que se traduzem em um posicionamento politico para
além do fazer artistico. Ao final, buscaremos esbocar qual a militAncia desenhada
pelas formas de atuacao politica das companhias, reafirmando o papel central que o

engajamento representa para os artistas.

No terceiro capitulo, intitulado “Ideias dentro do lugar: O teatro militante e a
producao artistica na periferia de Sao Paulo”, esbogaremos como a efervescéncia
cultural vivida pela periferia paulistana nas décadas de 1990 e 2000 influenciam de
maneira decisiva a consolidacdo e a militAncia desses grupos. Neste capitulo,
entraremos em algumas caracteristicas das companhias estudadas, buscando pontos
de interseccao entre o fazer teatral militante e a autorreferenciacdo desses grupos
enquanto periféricos. Tentaremos ainda esbocar o modo como essa producao teatral
insere-se nas disputas simbdlicas existente na producao cultural periférica e no

processo de sua consolidacao enquanto expressao artistica.

O quarto capitulo, “Dramaturgias de outra margem”, traz a andlise dos
espetaculos “Ser Tao Ser — Narrativas de Outra Margem”, do grupo Buraco d’Oraculo
e “Este lado para cima - Isto ndo é um espetaculo”, da Brava Companhia. A partir de
ambos, tentaremos mostrar o modo como a militdncia das companhias opera em seu
principal produto, o espetaculo teatral. Partiremos das dramaturgias, mas sempre em

didlogo com a pesquisa e os demais elementos que compdem as encenacoes.

Por fim, na conclusdo do trabalho, retomaremos alguns pontos que
julgamos cruciais levantados durante a dissertacao, tentando esbocar e analisar o
modo como o artista engajado do teatro militante se reconfigura, problematizando o
alcance dessa forma de atuacgao politica diante da hegemonia vigente.
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Capitulo 1 — A formacao do Teatro de Grupo no Brasil

O objetivo deste capitulo é tracar um panorama que evidencie alguns
pontos dentro da historia do teatro brasileiro e das politicas publicas algadas que
possibilitariam, posteriormente, a existéncia do teatro militante de Sao Paulo. Como
ja enfatizamos, ndo buscamos com esse trabalho uma historiografia do teatro
brasileiro, mas compreender alguns pontos relevantes que se perpetuaram até
chegarmos aos contornos dessa militancia. Neste sentido, compreendemos que esse
processo pelo qual o teatro brasileiro passou a partir da segunda metade do século
XX culminaria com a consolidagao do Teatro de Grupo como um modelo de referéncia,
ou uma espécie de tendéncia na organizacdo da producdo teatral brasileira’, em
especial para aqueles artistas e companhias que se colocariam, ao menos no proprio
discurso, em sentido avesso aos ditames do grande mercado e da industria cultural

nacional.

Neste momento, portanto, interessa-nos buscar o modo como este
“conceito” do Teatro de Grupo foi formado, e quais pressupostos e disputas
reverberam até os dias de hoje na cena teatral brasileira. Para isso, iniciaremos pela
retomada do teatro praticado entre as décadas de 1950 a 1970 para entao chegarmos
ao detalhamento do Teatro de Grupo consolidado nas décadas seguintes e 0 modo

como a militdncia teatral diretamente afeta e é afetada por tal modelo.

Cabe ressaltar que a histéria do teatro brasileiro ndo se inicia na década de
1950. Mesmo no que tange a militAncia, poderiamos citar aqui o teatro praticado por
grupos anarquistas? no inicio do século XX, com destaque para a década de 1930 por
grupos como o Centro de Cultura Social, em Sao Paulo. Porém, se partimos da

' Dado nosso objeto e também até uma certa centralidade de recursos que esta colocada, falaremos
mais especificamente do Teatro de Grupo em Sao Paulo. Para um panorama do Teatro de Grupo que
vém se consolidando também nas demais regides brasileiras, ver o livro “Proximo Ato: Teatro de grupo”,
organizado pelos artistas Anténio Arauljo, José Fernando Azevedo e Maria Tendlau (2011)

2 Para um panorama da cena teatral brasileira e o teatro anarquista nas primeiras décadas do século
XX, sugerimos o texto de Margareth Rago (2004) intitulado “A inveng&o do cotidiano na metrépole:
sociabilidade e lazer em Sao Paulo, 1900-1950”. Ou mesmo os livros “Teatro da Militncia”, de Silvana
Garcia (2004) e “Histéria do Teatro Brasileiro: um percurso de Anchieta a Nelson Rodrigues”,
organizado por Edwaldo Cafezeiro e Carmem Gadelha (1996). Mais recente, temos ainda as
dissertagdes de mestrado de Lucia Silva Parra (2014), chamada “Leituras Libertarias: Cultura
Anarquista na Sao Paulo dos anos 1930” e de Michelle Nascimento Cabral (2008), intitulada “Teatro
Anarquista, futebol e propaganda: tensdes e contradicdes no ambito do lazer”.
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década de 1950 e damos especial énfase nas décadas de 1960 e 1970 para pensar
a formagéao do Teatro de Grupo no Brasil, é porque consideramos o periodo como um
marco na producdo artistica nacional, em especial no engajamento dos artistas
brasileiros, refletido de maneira impar no teatro, como veremos a seguir. Neste
sentido, como afirma Marcelo Ridenti na introducao de seu livro “Em busca do Povo
Brasileiro”
Nos anos 60 e inicio dos 70, nos meios artisticos e intelectualizados de
esquerda, era central o problema da identidade nacional e politica do povo
brasileiro; buscava-se a um tempo suas raizes e a ruptura com o
subdesenvolvimento, numa espécie de desvio a esquerda do que se
convencionou chamar ultimamente de Era Vargas (...). Com a mundializacéo
da economia e da cultura, que atingiu diretamente a sociedade brasileira nos
anos 90, voltaram a tona velhas questdes mal resolvidas sobre a identidade
nacional do povo brasileiro. Nessa medida, o estudo de aspectos do passado

recente talvez possa contribuir para langar um pouco de luz nos debates do
presente (RIDENTI, 2000, p.11)

Retomando o nosso objeto, esse trajeto serd importante para justificar
porque defendemos aqui que a construcao e consolidagdo do Teatro de Grupo como
forma de organizacao teatral seja um elemento central para o engajamento das
companhias que, especialmente a partir da década de 1990, compdem o teatro
militante de S&o Paulo. Para isso, passaremos também por alguns marcos para o
estabelecimento do Teatro de Grupo como uma tendéncia na cena nacional, em
especial a atuacdo da Cooperativa Paulista de Teatro, o Movimento Arte contra a
Barbarie e as politicas publicas conquistadas, dentre as quais destaca-se o Programa
Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo (2002). Buscaremos,
com isso, esbocar o desenho formado por esse cenario da producao teatral para, no

decorrer deste trabalho, entrarmos mais a fundo nas caracteristicas dessa militdncia.

1.1 O Teatro de Grupo — Origens

A compreensdo sobre a configuragdo assumida pelo teatro militante
paulistano na contemporaneidade esta diretamente relacionada ao modo como
proliferou-se em todo Brasil, e especialmente no estado de Sao Paulo, a modalidade
do “Teatro de Grupo”. Diferente do que a terminologia em si pode indicar, esse modo
de producéo teatral ndo se define tdo somente como uma organizagéo coletiva para
a producéao de espetaculos. Mais do que isso, dentro do teatro brasileiro, o “Teatro de
Grupo” tornou-se uma espécie de conceito, ou modelo de disposicao e atuacao, para
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boa parte de classe artistica. Assim, podemos observar na definicdo da enciclopédia

do Itau Cultural:

O Teatro de Grupo constitui uma categoria de organizacao e producao teatral
em que um nucleo de atores movidos por um mesmo objetivo e ideal realiza
um trabalho em continuidade e, estendendo sua atuagdo a outras areas,
principalmente no que diz respeito a prépria concepgao do projeto estético e
ideolégico, o grupo acaba por criar uma linguagem que o identifica. (...) Os
grupos passam a usar este conceito para marcar sua posicao de divergéncia
em relagao ao teatro empresarial, em que o ator ndo esta engajado no projeto
e a equipe se desfaz logo que a temporada termina, forma de producao cada
vez mais presente no mercado teatral apés o inicio dos anos 1970. Em lugar
do salario pago pela empresa, o0 grupo remunera seus integrantes por meio
de um sistema de cooperativa, o que faz dos atores os donos do
empreendimentos.

Embora, como o proprio excerto afirme, o Teatro de Grupo tenha
despontado a partir dos anos 1970, € dificil precisar a origem desse modo de
organizagcao e existéncia tdo impar. A pesquisadora Marilia Carbonari (2006), por
exemplo, identifica uma série de semelhancas com o teatro independiente praticado
em diversos paises latino-americanos a partir da década de 1940. Segundo a autora,

O movimento teatral iniciado nos paises do cone sul a partir da década de 40,
chamado teatro independiente, se espalhou por toda a América Latina
recebendo nomes diversos em cada regido: teatro novo, teatro experimental,
teatro livre, teatro do povo. Com a maior parte de seus integrantes oriundos
de universidades, os grupos do teatro independente colocavam a
necessidade de um modelo teatral autofinanciado. Embora ndo houvesse
unidade inicial nas propostas artisticas dos diversos grupos, a maioria dos
‘independientes” se organizava em coletivos, trabalhava o processo de
criagdo proporcionando a experimentagdo de novas formas e questionava a
supremacia do papel do diretor. O publico do teatro independente era
inicialmente, como seus integrantes, originarios da chamada “classe média
esclarecida”; depois da politizagdo da década de 60, os grupos comegaram a
buscar assuntos e formas teatrais mais relacionados aos aspectos sociais e
politicos da histéria de cada pais e suas tradicoes populares. (CARBONARI,
2006, p.15)

e

E nesse mesmo contexto de politizagdo e polarizagédo que é fundado no
Brasil, em 1953, o Teatro de Arena, um marco para a nossa historia teatral, e que foi
alvo de diversas pesquisas nas diferentes areas do conhecimento. Com a proposta
de fazer um teatro de baixo custo e com uma dramaturgia predominantemente
nacional, o Arena reuniu grandes icones de dramaturgos, artistas e diretores teatrais
vinculados & esquerda da época. E no seio do Arena, por exemplo, que surgiriam as
primeiras experimenta¢cdes de Augusto Boal, que futuramente dariam origem aquilo

que ele chamaria de “Teatro do Oprimido”, uma das experiéncias estéticas mais

8 ENCICLOPEDIA ITAU CULTURAL. Teatro de Grupo. Disponivel em:
<http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo69/teatro-de-grupo> Acesso em 19 de ago. 2015.
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emblematicas na arte engajada do Brasil e do mundo. Parece possivel estabelecer
uma conexao entre a proposta do Teatro de Arena com a consolidagao do Teatro de
Grupo no Brasil, como fez a pesquisadora Ina Camargo Costa (2006), em seu texto
“Teatro de Grupo: Arena, marco zero™. Na publicacéo, a autora aponta uma série de
fatores na experiéncia do grupo Teatro de Arena que reverberariam, posteriormente,
na consolidacao do Teatro de Grupo no pais. Além da forte influéncia do teatro épico
brechtiano® e dos textos contestadores, a autora destaca como as duas formas de
organizacao — tanto do Arena como do Teatro de Grupo — possuem consonancias, na
medida em que se constituem como a busca de alternativas ao teatro comercial.
Nesse sentido,

O Teatro de Arena correspondeu a primeira tentativa de fazer teatro moderno

por parte de gente pobre sem a figura do capitalista para investir na

empreitada. E, como o Teatro Livre, era teatro pobre disputando com as
demais empresas 0 espaco que pudesse conquistar no mercado teatral.

(..)

Desde meados da década de 90 do século passado, como uma praga, mas
em situacdo muito pior do que no inicio dos anos 50, pobres novamente
comecam a se organizar em grupos para fazer teatro. Agora, ao invés de um
grupo de ex-alunos da EAD, temos inUmeros (até porque proliferaram as
escolas de teatro). E em sua maioria, para ndo arriscar a dizer na totalidade,
estes grupos enfrentam do ponto de vista pratico (situacdo econdmica),
organizativo e estético problemas muito semelhantes aos que o Arena
enfrentou ao longo de sua trajetéria” (COSTA, 2006, p. 42).

Quando a autora se refere ao Teatro de Arena como “teatro pobre
disputando com as demais empresas 0 espago que pudesse conquistar no mercado
teatral”, temos ai uma clara alusédo ao cenario vivido, no lado oposto, pelo teatro mais
convencional, de carater comercial. Se o Teatro de Arena foi 0o marco do “Teatro Livre”,
o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), por exemplo, constituiu 0 marco desse “Teatro
Empresarial’, considerado na época como o maior exemplo do que poderia ser

considerado um “Teatro Moderno”. Localizado no Bixiga, era organizado a partir de

4 Interessante que tanto o artigo de Costa, como o de Carbonari (citado anteriormente) tenham sido
escritos para a Revista Camarim, uma publicacdo da Cooperativa Paulista de Teatro. Isso reflete a
importancia que a entidade possui no cendrio teatral brasileiro, sobre a qual falaremos adiante.

> Referimo-nos aqui a encenacgao teatral proposta por Bertolt Brecht, considerando-o como um dos
principais difusores do chamado “Teatro Epico”. Essa proposicdo técnica teria suma importancia e
influéncia nas dramaturgias brasileiras, como mostra Ina Camargo Costa em seu livro “A hora do teatro
épico no Brasil” (1996).
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uma rigorosa divisao de trabalhos entre os integrantes dos espetaculos, que em geral

priorizavam encenacdes de autores estrangeiros de dramaturgia conservadora®.

Além do Arena, outro grupo que também rivalizou com o TBC durante a
década de 1960 foi o Teatro Oficina. Fundado a partir de um grupo de teatro amador
da faculdade de direito do largo do Sao Francisco, o Oficina teve como primeiros
expoentes Amir Haddad, Carlos Queiroz Telles e José Celso Martinez Correa,
lideranga que até hoje permanece a frente do grupo. O grupo possuia, desde sua
origem uma faceta mais experimental, flertando com o tropicalismo da época e, de

alguma maneira, diferenciando-se da esquerda mais convencional.

Interessante como o periodo vivido por TBC, Arena e Oficina é
praticamente o mesmo. O TBC é fundado em 1948 e funciona como uma companhia
ativa até 1964. O Arena é fundado em 1953 e deixa de existir em 1972. Ja o Oficina,
nasce em 1958 e permanece até os dias atuais, embora tendo sofrido diversas
mudancas durante sua longa trajetéria. Se, por um lado, o TBC se coloca como o
portador de uma suposta modernizacao de viés empresarial dentro do teatro nacional,
por outro o Arena e Oficina, impulsionados também pelas lutas politicas da época,
trazem consigo uma série de questionamentos acerca no modo como o teatro
brasileiro se organizava. Neste sentido, o pesquisador Alexandre Mate (2008)
descreve:

O TBC foi fundado a partir de moldes empresariais e se constituiu em uma
empresa capitalista, a partir da producéo de espetaculos montados de acordo

tanto com os rigores das grandes companhias estrangeiras como com o0s
postulados do chamado esteticismo francés.

(..

Por se tratar de um teatro empresarial - cujos produtos eram prioritariamente
destinados a burguesia e também por dar pouco valor aos textos brasileiros
- era esperavel que houvesse certa oposicao ao empreendimento por parte
dos jovens, sobretudo universitarios (e politizados), tanto do ponto de vista
de repertério como quanto a destinacao de seus produtos. Desse modo, de
maneira mais significativa, houve na cidade dois grupos importantes, dentre
tantos outros, que foram criados exatamente para fazer oposi¢cao ao TBC: o
Arena e o Oficina. (MATE, 2008, p.166)

6 J4 em decadéncia, o TBC mudou um pouco sua linha, dando espago para dramaturgos considerados
progressistas como Dias Gomes, Gianfrancesco Guarnieri e Jorge Andrade. Ainda assim, o TBC € um
marco na histéria do teatro brasileiro, tendo revelado atores como Cacilda Becker, Paulo Autran,
Walmor Chagas, entre outros.
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Posteriormente, coube ao Centro Popular de Cultura (CPC) da Unido
Nacional dos Estudantes, em sua intensa movimentac¢ao durante o periodo de 1961 e
1964, trazer novos elementos e ampliar ainda mais os questionamentos sobre o fazer
teatral, ja o colocando de maneira mais enfatica nas trilhas das lutas sociais da época,

aliando-se também com organizagdes politicas da esquerda brasileira.

Certamente cada uma dessas organizagcoes — UNE, CPC, Arena, Oficina e
TBC — merecem, e receberam pela literatura sociolégica, um olhar a parte dada a
dimensao de seus projetos. Mas, 0 que tentamos mostrar com o desenho desse
cenario é que tal polarizacao constituida na época, cujo discurso e pratica dos agentes
envolvidos é pautada pela dicotomia entre mercado e marginalizacao, perdurara nas
disputas que se seguiriam nas décadas seguintes no interior da producéao teatral
nacional, como veremos adiante. Noutras palavras, a coexisténcia desses modos de
fazer teatral, com propostas veementemente distintas em um mesmo contexto, € o
retrato do processo de formacdo de polarizacbes no seio da producao artistica
brasileira. Como consequéncia, no teatro brasileiro consolidam-se dois polos de
disputas que se antagonizam pela proposta politica das dramaturgias, pelo modo de
organizacao interna e pelo posicionamento (critico ou adesivo) diante do modo como

0 mercado teatral esta estabelecido.

Por hora, interessa-nos ressaltar que esse momento antecede a
proliferacdo do Teatro de Grupo, que por sua vez viria a se consolidar nas décadas
seguintes como o modo predominante pelo qual os artistas e companhias que

atuariam perifericamente ao mainstream do teatro brasileiro se organizariam.

1.2 A militancia artistica teatral na periferia — primeiras experiéncias

Se, como afirma Ind Camargo Costa, podemos considerar o Arena como
um “marco zero” no Teatro de Grupo brasileiro (COSTA, 2006), boa parte dos
estudiosos do teatro coloca, para o Brasil, a década de 1970 como uma referéncia
para o surgimento de grupos teatrais” que se formaram ja com muitas caracteristicas

dessa conceituagdo. Foi nessa década, j4 com o CPC extinto pela Ditadura Civil-

7 Importante ressaltar que, embora estejamos aqui afirmando que esses grupos possuiam elementos
que se enquadram ao que os estudiosos do teatro consideram como “Teatro de Grupo”, a época ainda
nédo havia essa expressao, fato pelo qual os préprios coletivos ndo se autodenominavam como tal.
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Militar Brasileira e o Arena em seus ultimos momentos, que surgiram uma série de
grupos que tinham a criagcdo coletiva como base para as propostas artisticas e a
militdncia como elemento central das atividades artisticas. Por um lado, a escolha
desse novo modelo pode ser compreendida pelo engajamento ideoldgico dos artistas
da época, que buscavam uma alternativa ao sistema teatral hegemaonico, pautado pelo
publico convencional do teatro. Por outro, essa pratica coletiva, comum as
organizacbes politicas que lutavam contra o Regime Militar, era também uma
necessidade estratégica para driblar a censura e garantir a sobrevivéncia e a
continuidade dos processos criativos e das lutas politicas desses artistas. Assim,
esses grupos, na maioria das vezes, se deslocaram para a periferia em busca de um
publico bem diferente do circuito tradicional. Grupos como “Asdrubal Trouxe o
Trombone”, “A Comunidade”, “Grupo Pao e Circo”, “Grupo Dia-a-Dia”, “Pessoal do
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Victor”, “Teatro do Ornitorrinco”, “Macunaima”, “Mambembe”, “Pod Minoga”, “Teatro
Popular Unido e Olho Vivo”, “Teatro Circo Alegria dos Pobres”, “Truques, Traquejos e
Teatro”, “Nucleo Independente”, “Galo de Briga”, “Nucleo Expressdo” entre outros

grupos, muitas vezes “esquecidos” pela histéria do teatro brasileiro.

Coube, entretanto, a pesquisadora Silvana Garcia (2004) o registro® das
caracteristicas de parte desses grupos em seu livro “Teatro e Militdncia”. No capitulo
intitulado “O Teatro Popular de Periferia nos anos 19707, a autora faz uma importante
imersdo no universo dessa movimentacdo, ressaltando as caracteristicas de

organizagao e de atuagdo comum a essas companhias. Assim, afirma a autora:

No teatro, a margem dos grupos alternativos e elencos profissionais, vao
surgir, de modo mais ou menos espontaneos, dezenas de grupos que se
deslocam para a periferia das capitais a procura de um publico mais popular,
totalmente apartado do acesso aos bens culturais produzidos no Centro.
Embora ndo sendo um fendmeno exclusivamente paulista, em Sao Paulo
esse movimento em dire¢cdo aos bairros assume caracteristicas tais, que
pode configurar uma tendéncia diferente das outras manifestagbes
alternativas que surgem mais ou menos no mesmo periodo.

8 Silvana Garcia nao foi a Unica a se debrucar sobre essas companhias, mas provavelmente a que fez
de forma mais completa. Outra importante referéncia foi a pesquisa intitulada “Grupos atuando a
margem do sistema convencional de produgdo”, realizada pelo Departamento de Informagao e
Documentacao Artisticas (IDART), coordenada por Maria Thereza Vargas (1978) e Reni Chaves
Cardoso, envolvendo pesquisadores como Berenice Raulino, Carlos Eugénio Marcondes de Moura,
Claudia de Alencar, Linneu Dias e Mariangela Alves de Lima. Para a pesquisa, entre 1977 e 1978, os
pesquisadores foram a campo, registrando, inclusive fotograficamente, sete companhias que atuavam
a margem do circuito teatral comercial: Grupo de Teatro Ciéncias Sociais da USP, Giroartes, Grupo
de Teatro Jambai de Comédia, Nucleo, Pod Minoga, Sarabanda e Teatro Popular Unido e Olho Vivo.
Parte dos registros foram expostos na edigdo numero 12 da Revista D’art, em 2005, disponivel para
visualizagao no site do Centro Cultural Sao Paulo (CCSP).
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Sao grupos que se formam a partir de circunstancias diversas e nem sempre
tém claro seus objetivos. A maioria traz como bagagem mais a garra € o
idealismo do que propriamente um trabalho estruturado. Muitos tém vida
efémera, ndo resistem a mais do que uma montagem. Outros nascem e
morrem antes mesmo de alcangcarem um palco. Uns raros conseguem até
mesmo competir em prestigio com o teatro profissional e arrebatar prémios
da critica e citagbes na grande imprensa.

Mambeando pelos bairros, movidos pelo desejo de alcancar uma
comunicacao eficiente com o publico da periferia, levam espetaculos na
maioria precéarios de producao e de qualidade artistica. Teatro pobre strictu
sensu, apresenta-se onde for possivel, nas condi¢cdes deficientes que a
comunidade pode oferecer. (GARCIA, 2004, p.125-126)

Interessante notar que a autora escreve o livro em 1986, contexto posterior

ao surgimento desse Teatro Popular de Periferia dos anos 1970, e anterior a

consolidagéo do teatro militante dos anos 1990, sobre o qual este trabalho se debruca.

Tracando uma suposta conexdo, podemos observar que, no que diz respeito a

organizacao interna desses grupos de 1970, embora se trate majoritariamente de

companhias precarizadas e de curta longevidade, aparece com maior nitidez uma

série de elementos que compdem o que os estudiosos posteriormente atribuiriam ao

Teatro de Grupo. Além disso, a militdncia como fio condutor dessas companhias,

caracterizada pela busca pela periferia e pela critica a estrutura da producao teatral,

faz lembrar ainda mais as caracteristicas do teatro militante de Sdo Paulo que se

consolidou a partir da década de 1990. Essa similaridade € possivel de ser notada

quando, ao desenhar as caracteristicas gerais desses grupos da década de 1970, a
autora descreve:

Embora oriundos de experiéncias diferenciadas, ha uma mesma intencéo de

ndo atuar no mercado profissional do centro. Isso se deve, por um lado, a

uma insatisfacdo com o alcance do chamado teatrdo nas camadas mais

populares, que nao tém acesso facilitado as salas de espetaculos. De outro

angulo, o teatro produzido no centro € visto como aforado com setores da

classe média e alta, estabelecidas geograficamente na regido, de nivel
cultural e poder aquisitivo mais elevados.

(..)

Ha um consenso no sentido de ir buscar o publico no seu habitat, ou seja,
nos bairros periféricos mais afastados, e de produzir um teatro que atraia e
corresponda a realidade dessas populagoes. Esse teatro, portanto, deve ser
popular, no sentido de uma linguagem acessivel, e também na medida em
que propde conteudos que digam respeito a vida desse homem de periferia.
Essa vinculagdo com o social descarta o teatro enquanto mero
entretenimento e determina um compromisso de solidariedade do produtor
com os problemas e necessidades dessas populagdes periféricas,
compostas, de modo geral, por operérios, pequenos comerciantes,
empregados do setor do comércio e do setor bancario, funcionarios sem
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qualificacdo e empregadas domésticas, muito dos quais moradores de
favelas.

O ‘rompimento’ com o padrao do teatro profissional do centro ocorre também
no que concerne ao modo de producdo: as relagbes internas do grupo
deixam de se pautar pela hierarquia e pela divisdo de trabalho por
especializagdo e passam a ter como base a producao coletiva e a realizagao
das tarefas especificas por meio de subgrupos integrados. Todos no grupo
tentam participar, na medida do possivel, de todas as etapas do processo de
criagdo. A remuneragdo cede lugar ao comprometimento com objetivos
partilhados. (GARCIA, 2004, p.126)

Tamanha congruéncia entre o Teatro Popular de 1970 e o teatro militante
de Sao Paulo na década de 1990 nos coloca muitas questdes, mas talvez as principais
delas seja: como, diferentemente da década de 1970, foi possivel o florescimento e
manutencdo dessas companhias a margem do modo convencional de producéo
teatral em 19907 Ou entdo, como foi possivel que esse segmento dominado e
questionador da producao teatral pudesse, na década de 1990 e nos anos 2000,

sobreviver e tornar-se um referencial para tantos artistas do periodo?

Certamente as possiveis respostas a essas questdes perpassam pela
redemocratizacdo, pela qualidade estética das companhias, pela articulagdo dos
grupos e pela conquista de condigdes objetivas para a existéncia de uma producao
artistica relativamente autbnoma com relagdo as demandas do grande mercado
teatral. Mas, para que tudo isso acontecesse, além de uma ressignificacao simbdlica
sobre a propria periferia, que trataremos com mais profundidade no capitulo 3 deste
trabalho, foi imprescindivel que os grupos questionadores do sistema de producao
teatral escolhessem o Teatro de Grupo como seu modelo de organizacado. Para a
sobrevivéncia desses grupos foi essencial consolidar esse modo de producao artistica
também como um conceito. E, mais, fazer desse modelo-conceito também um sujeito
para as politicas publicas, como veremos mais adiante. Se, até aqui buscamos
esbocar uma certa génese desse Teatro de Grupo, convém entdo entrar mais
profundamente em suas principais caracteristicas para compreendermos quao
fundamental é sua relacdo com o teatro militante de Sao Paulo, foco de nosso
trabalho.

1.3 A Consolidacao do Teatro de Grupo como modelo-conceito

Como vimos, o Teatro de Grupo tornou-se conceito cunhado e trabalhado

pela classe artistica e estudiosos, segundo o qual, mais do que um simples modo de
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organizacao coletiva, ha também, no preceito do termo, uma oposicédo ao “teatro
empresarial’. Se o primeiro € definido em oposicdo ao segundo, € interessante
compreender a visdo dos artistas vinculados ao teatro de grupo sobre o0 que seria esse
outro modo de producéo: o “teatro empresarial’. Importante entendermos esse ponto
de vista ja que a oposicao a tal definicao é muitas vezes citada pelos grupos como
pressuposto para justificar e definir o préprio “Teatro de Grupo” como um referencial
alternativo. Esse esforco, por exemplo, € realizado por Luis Carlos Moreira, encenador
do grupo “Engenho Teatral”, durante o documentario “Teatro de Grupo & Teatro

Mercadoria”, onde assim ele define:

O que é uma produgao empresarial? Vocé tem a figura do produtor ou do
empresario, que pode ser inclusive muitas vezes um artista, que é no fundo
quem define o que vai ser feito porque é o dono da grana. Quando eu digo
dono da grana eu estou dizendo que ele possui ndo sé dinheiro para bancar
a producao, mas ele detém também o controle dos meios para se produzir
um espetaculo. Que meios seriam esses? Por exemplo o teatro. Ou ele é
dono de um teatro, ou ele tem o aluguel do teatro na mao. Ele dispde de
recurso para investir na midia. Ele dispde de recurso para bancar o direito
autoral. E, como ele € o dono, ele define o que ele vai montar. Entdo
normalmente o esquema padrédo: ele escolhe um texto e escolhe um diretor
que vai ter, entre aspas, toda a liberdade para criar o espetaculo. Agora é
6bvio que se ele escolheu esse diretor e ndo aquele diretor, se ele escolheu
esse texto e ndo aquele texto, ele ja definiu, j4 sabe o espetaculo que ele
quer. Uma vez planejado, todos cientes de suas fun¢des, cada um vai fazer
o que lhe compete: cenégrafo vai criar o cenério, depois o0 cenotécnico vai
executar, figurinista vai fazer. H4 uma divisao de trabalho. Em um més, dois
ou trés no maximo, esse trogo tem que estar pronto porque tem que abrir a
bilheteria porque o patrdao, o produtor ndo tem tanta grana para segurar o
rojao o tempo todo. E o dinheiro que entrar na bilheteria tem que ser maior
que o dinheiro do investimento desse processo de ensaio e da manutengao
do espetaculo®

Se, para o Teatro Empresarial ou Comercial, o0 empresario/produtor, que
possui o dinheiro para investimento, dita 0 modo como o trabalho deve ser organizado
e até mesmo as propostas estéticas que devem ser encenadas, no Teatro de Grupo,
as companhias atuam a partir de suas proprias concepgdes e decisdes, trabalhando
sobre pesquisas artisticas proprias, e apostando em relacées coletivas mais
processuais e horizontalizadas. Assim, Moreira fala sobre o Teatro de Grupo,
acentuando a sua diferenca com relagéo ao Teatro empresarial:

No grupo de teatro, primeiro, vocé ndo tem alguém que manda e define o que
vai ser feito, isso € uma decisédo coletiva. Segundo, muitas vezes, vocé nao
pega um texto e vai botar esse texto em pé. Vocé parte de uma obra pronta
que é um texto escrito para construir uma outra obra, que é o espetaculo.

9 TEATRO DE GRUPO & TEATRO MERCADORIA. In: Ensaio Aberto — Fomento ao Teatro. 17
minutos, 2011. Disponivel em <https://vimeo.com/album/1566267/video/25135004> Acesso em 21 de
ago. 2015
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Texto e espetaculo nascem juntos, o processo de criagao é mais importante.
Vocé nao vai, portanto, buscar profissionais adequados para executar
determinadas tarefas. Mas sdo essas pessoas envolvidas que vao dar forma
e conteldo a obra que vai ser criada. E 6bvio que vocé tem divisao de fungao,
mas o processo, normalmente dito colaborativo ou coletivo, & um processo
onde todos, em tese, fazem tudo. Em tese, todos dao palpites e mandam em
tudo. Esse processo normalmente é pouco produtivo, pouco eficiente e nao
da para em dois trés meses montar um espetaculo nesse esquema. A gente
leva um ano, dois para realizar uma obra. Quem € que vai pagar isso? Que
bilheteria que paga isso? Se ndo paga nem a do outro [teatro empresariall,
quem dira a nossa'®

Em sua trajet6ria académica, o pesquisador Alexandre Mate (2008), entre
outros assuntos, debrugou-se sobre a producgéo teatral da década de 1980, muitas
vezes tida erroneamente como uma década apagada na cena teatral nacional.
Diferente disso, o autor, a coloca como um marco para a afirmagao do Teatro de
Grupo e tenta definir o processo colaborativo que norteava a organizacao das

companhias durante o periodo, € que se seguiu até os dias de hoje:

Ainda com relacdo aos grupos de teatro que se formaram na década [de
1980], mas sem ser possivel imaginar seu ndmero, por ndo haver dados
estatisticos, varios deles dao sentido militante, politico e estético ao conceito
denominado teatro de grupo, cujos processos de reordenagdo das formas
grupal e coletiva vdo demandar outros modos de producédo. Dessa forma,
data da década, mas sem ter comecgado nela, a proposicao do chamado
processo colaborativo. De modo bastante esquematico, o processo
colaborativo (...) pressupde a instituicho de um colegiado democrético de
criagdo, com divisao de todas as tarefas demandadas pelo processo teatral.
Mesmo havendo responsaveis especificos de cada area da produgéo, criagcao
estética e apresentacdo da obra, tudo se divide e se intercambia: desde a
sugestao dos assuntos do préximo espetaculo; passando pelos processos de
pesquisa e pelos de criacao coletiva do texto; da escolha pelo conjunto dos
atores e atrizes a fazer as personagens; pela incorporacdo de aderecos e
objetos; pela direcao aberta e predisposta as sugestdes de todos e também
pela divisdo das tarefas demandadas pela manutencdo do colegiado.
Atualmente, (...) esse procedimento/modo de produgéo ganha cada vez mais
forca e adeptos na cidade. (MATE, 2008, p.146-147)

Indo além desse esquema descentralizado e horizontal, muitos artistas que
aderiram ao Teatro de Grupo como possibilidade de organizac¢ao e producéo artistica
consideram que esse modelo-conceito representa uma intervencao sobre o modo de
producéo teatral, visto que, ao propor o grupo teatral como sujeito de seu processo de
trabalho, os artistas assumiriam a propria producao, ndo se submetendo aos ditames
de um patrao ou de uma empresa e, de certa maneira, rompendo com a alienacao do
produto do seu trabalho em um processo social mais amplo. Nas palavras de Luiz
Carlos Moreira,

10 Ibdem
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(...) os grupos surgem porque nao existe empresarios para contratar/explorar
os “profissionais” disponiveis. Eterna e endemicamente desempregados, eles
se juntam para produzir, para dar voz a seus desejos e tentar sobreviver de
seu trabalho descartado pelo capital que, repita-se, salvo excegdes, nao
consegue auferir lucro com essa mao de obra aplicada no teatro. Dai resulta
que, trinta anos depois, eles passam a controlar a parte mais significativa da
producéao teatral da maior capital do Brasil e, de certa forma, do pais todo. A
aberragdo € essa: numa economia capitalista, de mercado, como muitos
preferem dizer para deixar a coisa mais natural, um segmento da producao é
controlado por grupos de trabalhadores — pois é disso que se trata, nao?
Ressalte-se: trabalhadores descartados, os artistas se organizam em
coletivos. Nao é pouca coisa: coletivos de trabalhadores excluidos
controlando a producao (MOREIRA, 2012, p.21)

Uma maneira interessante de compreender como, a partir de entao, se deu
essa proliferacdo de grupos que se vincularam a esse modelo-conceito, em
contraposicao ao sistema convencional de producgéo artistica dominado pelo teatro
empresarial, € através da analise que Ind Camargo Costa (2007) realiza em seu artigo
“Teatro de Grupo contra o deserto do mercado” (COSTA, 2007).

No texto, a autora aponta para o conflito vivido por uma série de artistas
que, entre a cruz e a espada, possuiam uma produc¢éao artistica que dificilmente seria
atrativa ao mercado convencional. Embora essa dicotomia entre arte e mercado néao
seja exatamente uma novidade, Costa indica que n&o foi por acaso que 0s grupos de
teatro iniciaram uma intensa mobilizagdo principalmente a partir da década de 1990,
uma década na qual, além das diversas crises da recém retomada democracia, o pais
consolidou uma politica econémica neoliberal, seguida pelo desmonte das politicas
publicas culturais brasileiras. No caso do teatro, s6 para citar alguns exemplos,
ocorreu a tentativa de fechamento da Funarte e a perigosa vinculagdo do
financiamento cultural a rendncia fiscal através da Lei Rouanet (Lei Federal de
incentivo a cultura 8.313, de 23 de dezembro de 1991), ambas durante o governo
Collor. Neste sentido, a autora afirma:

A experiéncia desses grupos [formados a partir da década de 1980] mostrava
que o teatro que faziam ndo agradava aos profissionais de marketing que
passaram a decidir sobre a destinacdo das verbas da renuncia fiscal, pois
estas, obviamente, passaram a fazer parte dos orgamentos de publicidade
das empresas, que além do mais dispéem de veiculos muito mais eficientes
do que o teatro para este fim. Ainda mais grave que isto, os espetaculos que
esses grupos produziam nao obtinham um retorno minimo de bilheteria que
pudesse assegurar a sua continuidade como mercadoria de tipo artesanal de
modo auténomo (independente dos patrocinios do grande capital). Mesmo
nos casos dos grupos (e companhias funcionando como pequenas

empresas) que se dispunham a se langar no mercado, isto €, a contar apenas
com o retorno de bilheteria, generalizou-se a constatagcdo de que nao ha
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demanda de mercado ou, para dizer a mesma coisa, ndo ha mercado para o
tipo de trabalho que fazem. A experiéncia dos Ultimos anos mostrou que o
teatro que fazemos e queremos fazer nao interessa aos agentes do Capital
(que por isso nao o financiam) e ndo consegue atrair publico em quantidade
suficiente para sustenta-lo através da bilheteria.[...] Estas informacoes estéao
sendo lembradas para deixar claro que hoje nés estamos reduzidos a luta
contra as malfeitorias do mercado e das mercadorias ndo mais por postura
ideolégica, como outrora foi o caso de militantes de partidos de esquerda,
mas por mera questao de sobrevivéncia. (COSTA, 2007, p.21-22)

Neste sentido, seguindo o raciocinio de Costa e Moreira, vincular-se ao
Teatro de Grupo, significaria também de certa maneira a busca de uma alternativa ao
proprio sistema convencional de produgéo teatral. Assim, o Teatro de Grupo, esse
modo de organizacado e existéncia da producao artistica tdo especifico permitiu a
permanéncia em um circuito teatral a margem do teatro de viés mais mercadoldgico.
Esse modelo consolida-se e torna-se uma tendéncia especialmente durante a década
de 1990, na qual pudemos observar a fundacéo de diversos grupos teatrais, muitos
dos quais permanecem ativos até os dias de hoje.

E a partir da compreensdo da centralidade do Teatro de Grupo no teatro
brasileiro que podemos comecar a compreender como paradoxalmente, em um
momento de redemocratiza¢ao paulatina, na qual a arte politizada parecia tender para

um declinio, o teatro engajado viveu um momento de grande efervescéncia.

Um outro dado importante que também nos ajuda a explicar a relagéao entre
Teatro de Grupo e 0 engajamento é destacado no depoimento que Sérgio de
Carvalho, encenador da Cia do Latdo, uma das companhias mais atuantes de Séo
Paulo. Para ele, a composi¢ao dos integrantes dos grupos de teatro que surgiram no
periodo mais recente é fundamental para compreendermos o processo de politizacao
sofrido pelo teatro. Isso porque boa parte das companhias surgiram no seio da propria
universidade, situacao diferente de periodos anteriores. Neste sentido, afirma,

A ideia do grupo de teatro independente, ela vem de muito antes. Mas agora
tem um dado novo na realidade do teatro jovem do fim dos 80 e inicio dos 90,
que é a vinculagdo com a universidade, isso € novo na histéria do teatro em
Sao Paulo. O teatro dos anos 60 e 70 ndo passou pela universidade. Dos
anos 80 e 90 é filho das universidades. Muitos artistas fizeram curso de artes
cénicas ou de artes. Entdo eu acho que essa marca d4 uma caracteristica
diferente, que é dizer o seguinte, mesmo esses grupos sendo despolitizados
na sua maioria, eles tinham uma vontade de pesquisa de linguagem néo
mercantilizada. O que acontece em meado dos 90 é que vocé ja tem varios
desses grupos que quando vao para pratica da sala de ensaio, quando
tentam sobreviver, quando se percebem proletarizados e quando percebem
arealidade miseravel do teatro... eles dao um passo politico que é o seguinte:
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discutir politica cultural, discutir relagées de trabalho em arte, a tentativa de
reflexao sobre as condicdes internas e externas do trabalho artistico. Vocé vé
gue ja tem um embrido ai de uma movimentagao politica’".

Notemos que o encenador corrobora com as falas de Costa e Moreira, no
sentido de que as pesquisas e reflexdes estéticas que a universidade proporcionava
a esses artistas eram, muitas vezes, de dificil aceitacdo pelo mercado, o que fez
também com que esses artistas buscassem alternativas para a circulacdo de seus
trabalhos. Mais interessante ainda na fala dele é observarmos que, mesmo que muitas
vezes as companhias nao fossem diretamente ligadas ao teatro politico (enquanto
género teatral), ao buscar o Teatro de Grupo como alternativa a (falta de) demanda
do mercado, elas deparavam-se com a necessidade de refletir sobre suas proprias
condi¢cbes dentro da producdo teatral nacional. Em outros termos, durante esse
periodo de proliferacdo de grupos teatrais dos anos 1980 e 1990, mesmo que parte
das companhias nao tivessem uma proposta estética de uma dramaturgia de carater
politico, o fato de se vincularem a uma atuagao coletiva e alternativa ao circuito teatral
convencional, ja os colocavam, de alguma maneira, em uma posigcao critica. Nesse
sentido, retomando o inicio de nossa divagacao, o Teatro de Grupo se consolida no
Brasil entre as décadas de 1980 e 1990 como aquele teatro que se opde ao teatro
mercadoldgico, a partir do momento que seria a propria pesquisa dos grupos que 0s
movem e ndo o préprio mercado consumidor e centro econémicos que ditam as
regras, como no teatro convencional. Neste sentido, para os seus adeptos, o Teatro
de Grupo representaria também uma possibilidade de o grupo poder ser dono de si e
de suas escolhas. Nao cabe aqui apontar o quanto essa afirmagédo se efetiva na
pratica das companhias teatrais, porém € importante mostrar a simbologia que esse
discurso assume dentro da classe artistica, visto que esse argumento ajudaria a

consolidar compor o Teatro de Grupo como um agente social.

Neste sentido, a perspectiva da proposta do Teatro de Grupo e a
proximidade entre a arte e a militAncia presente na cena teatral brasileira levou o
fildsofo Paulo Arantes (2014), a inserir no seu recente livro “O Novo Tempo do Mundo”
uma entrevista concedida a critica teatral Beth Néspoli, do Estado de Sao Paulo, em
2007. A entrevista foi quase toda sobre teatro, dado o interesse do autor nas recentes

11 ARTE CONTRA A BARBARIE. In: Ensaio Aberto — Fomento ao Teatro.17 minutos, 2011. Disponivel
em < https://vimeo.com/album/1566267/video/21815104> Acesso em 21 de ago. 2015
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produgdes. Tamanha relevancia atribuida pelo autor ao Teatro de Grupo, o levou a

afirmar que
Ao lado da explosao hip-hop, com o qual tem muito a ver malgrado as
diferengas de escala e de classe, nao sou por certo o Unico a reconhecer no
atual renascimento do teatro de grupo o fato cultural piblico mais significativo
hoje em Sao Paulo. Fala-se em mais de quinhentos coletivos, por assim dizer,
dando combate no front cultural que se abriu com a ofensiva privatizante. Nao
sdo s6 os nlumeros que impressionam, mas também a qualidade das
encenagoes, cuja contundéncia surpreende, ainda mais quando associada a
uma ocupagao inédita de espacos dos mais inesperados da cidade, gerando
pelo menos o desenho de uma mistura social que ninguém planejou,
simplesmente esta acontecendo como efeito colateral das segregacgdes e
hierarquias que o novo estado do mundo vai multiplicando. Uma industria
cara como o cinema nao tem essa capilaridade. Por mais motivador que seja
um filme da atual retomada, sua projegdo ndo aglutina como a insergao

continua de um grupo teatral numa comunidade (ARANTES, 2014, p.331-
332)

O que levaria um filésofo como Paulo Arantes a dar esse destaque ao

Teatro de Grupo em um livro que seria uma espécie de balanco sobre o caldeirdo

politico, social e econdmico nas ultimas décadas? Talvez Alexandre Mate nos ajude

a responder quando identifica que o teatro de grupo e suas aproximagdes com 0
engajamento politico representam

Uma possibilidade de intervengéo coletiva na sociedade por intermédio da

escolha de assuntos e de utilizacdo de expediente estéticos para além do

mero entretenimento. Uma tentativa de construgdo de um processo de

enfrentamento, de modo mais direto e cabal, as inimeras contradicoes

interpostas a pratica pelo mundo da mercadoria, em sua face mais perversa
representada pela circulagao (MATE, 2008, p. 142)

Nao é de se espantar que, para conciliar com a sobrevivéncia financeira,
quase sempre essa busca pelas margens do mercado pode conter em si uma série
de contradigdes. O proprio aumento exponencial na quantidade de grupos dilui um
pouco esse impulso para o engajamento politico, visto que a consolidagdo do Teatro
de Grupo como uma tendéncia cria consigo também um nicho de mercado especifico
que também interfere e se apropria dessa producao artistica dos proprios grupos que

se encontram a margem do mercado teatral.

Ha, aqui, que se fazer um parénteses sobre a dificuldade de obter dados
precisos, especialmente quantitativos, sobre a situagdo do Teatro de Grupo no Brasil,
0 que nos dificulta a elaboracdo de um panorama com mais densidade, embora seja
possivel constatar o seu aumento exponencial. Se o 12 Encontro Brasileiro de Teatro
de Grupo realizado em Ribeirdao Preto, em 1991, contou com a participacdo de 15
grupos, o ultimo “Anuario de Teatro de Grupo da Cidade de Sao Paulo” registrou que,
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em 2005, a atuagédo de 97 companhias que atuam profissionalmente, s6 no municipio.
Outro importante termdmetro é a Cooperativa Paulista de Teatro que, segundo o
primeiro boletim de sua revista Camarim (COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO,
1997), de 1997, possuia 50 grupos cooperados. Hoje, a entidade afirma, em seu site,
ter cerca de 800 grupos associados por todo o estado. Em dados que nos foram
gentilmente repassados pela Cooperativa durante a pesquisa, constam 3092 artistas
cooperados, sendo que 2390 (77%) da cidade de Sao Paulo.

Devemos, portanto, frisar que, com o passar do tempo, muitas das novas
companhias que surgem e se organizam de maneira coletiva a partir das nog¢des do
Teatro de Grupo nao estdo afeitas a essa origem contestadora que ajudou a
consolidar esse referencial diante do mercado. Sobre essa diversidade de ideias
dentro do Teatro de Grupo, o pesquisador André Carreira afirma:

A diversidade de formas e modelos que caracteriza o teatro de grupo nao
permite pensa-lo como um todo homogéneo e de facil identificagdo. No
entanto, a diversidade de teatros abrigada sob o guarda-chuva dessa
expressdo nao impede que, ao mencionarmos o termo, fagamos referéncia a
um movimento que se percebe como um campo teatral especifico, a partir do

qual desenvolve seus processos criativos e suas acgbes politicas.
(CARREIRA, 2011)

Mesmo assim, para o teatro militante de Sao Paulo, certamente o triunfo do
Teatro de Grupo como forma de organizacao foi uma etapa fundamental para que
fosse possivel sua propria existéncia e permanéncia. Nao seria exagero afirmar que,
embora nem todos as companhias que se organizam a partir do Teatro de Grupo
sejam militantes, todas as companhias do que estamos chamando de teatro militante
se organizam a partir do referencial do Teatro de Grupo. Como veremos adiante, além
de buscarem essa organizacao colaborativa e manter sua origem de contestacdo ao
modo como a producao teatral estd organizada, uma série de articulagdes entre os
grupos e a conquista de politicas publicas culturais que levaram em conta o Teatro de
Grupo foram imprescindiveis para que o engajamento dessas companhias pudesse

sobreviver ao “deserto do mercado”.

1.4 O Teatro de Grupo como sujeito — Articulacoes e conquistas

O fortalecimento do Teatro de Grupo como modelo-conceito durante as
décadas de 1980 e 1990 levaria a alguns desdobramentos, muitas vezes frutos da



38

articulagdo e reflexdo conjunta entre diferentes companhias formadas no periodo.
Trata-se da criacdo de entidades, festivais, mobilizagbes com pautas comuns,
conquista de politicas publicas, entre outras medidas que de alguma maneira
ajudaram na consolidacdo do Teatro de Grupo como um sujeito e uma tendéncia
dentro da cena teatral nacional. Tentaremos discorrer sobre algumas dessas

experiéncias a seguir.

A Cooperativa Paulista de Teatro

A primeira grande articulacdo entre grupos teatrais foi a criacdo da
Cooperativa Paulista de Teatro, em 1979, que teve como objetivo proporcionar a
representacao juridica dos artistas a partir das regulamentacées do cooperativismo

no Brasil.

A formacéo da entidade tem uma consequéncia pratica bastante importante
que € o fato de os artistas possuirem uma representacao juridica e registro formal, o
que possibilita o acesso a festivais, editais, premiacdes sem depender de uma

empresa terceira que os representem.

Nota-se, aqui, também a influéncia que a prépria ideia de cooperativismo
assume no Brasil, nesse mesmo periodo, tendo sua primeira lei definidora (Lei
5.764/71) sido sancionada em 1971. Essa forma de organizagcdo que teria um
aumento exponencial a partir da década de 1990 seria, por vezes, saudada por
pensadores, movimentos sociais e setores vinculados a esquerda brasileira como uma
possibilidade de uma organizagéo juridica de trabalho na qual, ao menos em sua
ideologia, a hierarquia seria abolida e o resultado do trabalho dividido equanimemente
entre os trabalhadores. Essa apropriagédo do cooperativismo como uma possibilidade
de alternativa ou contestacdo do modo de producdo dominante certamente ecoaria no
teatro brasileiro, sendo, portanto, parte dos pressupostos da criacdo da Cooperativa
Paulista de Teatro. Disso decorre uma outra consequéncia, ideoldgica, visto que o
cooperativismo corrobora com a ideia do artista assumindo seu préprio processo de
producdo. Assim, mais do que garantir um CNPJ comum as companhias, a
Cooperativa Paulista de Teatro também se coloca como um importante veiculo que,
durante sua trajetéria, amarra e estimula articulacoes e reflexdes entre os grupos

teatrais. Assim esta descrito em seu site:
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Reunir artistas e técnicos criando condigbes para o exercicio de suas
atividades, produzir, dar condigdes de difusdo, estabelecer contratos,
convénios, representar os seus associados, individual ou coletivamente,
promover cursos, debates e seminarios, esses sdo alguns de nossos
objetivos. A produgcdo em grupo é a base da criagdo teatral e a Cooperativa
existe em fungao dos propésitos materiais e conceituais para fortalecer esse
segmento da producéo teatral. Seus trabalhos ja marcaram capitulo especial
na histéria do teatro brasileiro com prémios que comprovam a qualidade dos
grupos associados'?

Como podemos notar no excerto, ha uma énfase no Teatro de Grupo como
protagonista para as atividades da Cooperativa. Seu surgimento e consolidagéo é,
portanto, um marco para a formagéao de redes entre as companhias, dramaturgos,

pesquisadores e para a reflexao critica acerca do fazer teatral.

De fato, a Cooperativa extrapola, e muito, sua funcdo administrativa.
Embora tenha sido fundada em agosto de 1979, € em 1993 que ela se oficializa. Em
seus mais de 30 anos de atuagdo, seu conselho administrativo foi composto,
majoritariamente, por artistas vinculados a militancia cultural, o que ajudou a manter

o sentido politico e articulador da entidade como no propdésito de sua fundagéao.

Para se ter uma ideia, no acesso que fizemos ao site da entidade'® durante
a escrita desse texto, trés matérias eram destaques e exemplificam um pouco da
atuacao da Cooperativa: “PUC-SP corta disciplinas do curso Artes do Corpo”, que fala
sobre a precarizagao do curso de artes cénicas na tradicional faculdade; “Encontros
no Plano Estadual de Cultura”, que conclamava os artistas a participarem das
reunides publicas do Plano Estadual de Cultura; e “Nota de Repudio”, no qual a
entidade critica a prisdo do palhaco Tico Bonito pela Policia Militar durante uma
apresentacao em Cascavel (PR). Neste sentido, a Cooperativa mostra-se atenta as
discussdes acerca do fazer teatral, mobilizando as companhias e buscando influenciar

sobre as diversas politicas publicas para a classe artistica.

Outro exemplo importante de sua atuacdo foi a concepgao da Revista
Camarim. Criada em 1997 como um boletim da entidade, a publicacao ganhou corpo
e tornou-se uma revista periddica sobre o Teatro de Grupo, trazendo reflexdes de
artistas, companhias, encenadores, criticos e pesquisadores. Em suma, um espaco
de discussdes que alimentaram as reflexdes sobre as diversas camadas que

2. COOPERATIVA  PAULISTA DE TEATRO. A  Cooperativa. Disponivel  em:
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/cooperativa/> Acesso em 15 de ago. 2015.

3 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. Site da entidade. Disponivel em:
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/ > Acesso em 15 de ago. 2015.
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compdem o teatro. Tornou-se, entdo, referéncia nacional dentro das artes cénicas.
Foram 46 edi¢des até 2012, ano de sua ultima edicdo. Todos os exemplares estao
disponiveis no site da Cooperativa Paulista de Teatro.

Em 2008, a entidade cria o Prémio Cooperativa Paulista de Teatro, que
premia as producdes artisticas do estado de Sao Paulo. Embora a premiacao nao seja
uma agao unanimemente validada entre os artistas, ja que muitos a consideram um
estimulo a competicdo e hierarquizagao artistica, ela traz olhares diferentes das
premiagdes convencionais. A categorias “Elenco” ao invés de “Melhor ator/atriz”, por
exemplo, ja colocam a produgéo coletiva em evidéncia. O mesmo acontece com a
categoria “Dramaturgia”, que privilegia textos originais. Ja “Ocupacgédo de Espaco”
premia intervencées dos grupos nas cidades e espagos urbanos. Ha ainda as
categorias “Publicacao dedicada ao universo de teatro” e “Mostras e Festivais” que
congratulam a reflexdo e as redes entre os grupos. A premiacao é colocada pela

entidade como um estimulo e reconhecimento ao Teatro de Grupo.

Para uma compreensao da dimensao da relevancia que a Cooperativa
Paulista de Teatro assume diante dos grupos teatrais na cidade de S&o Paulo, entre
2002 e 2008, primeiros seis anos de existéncia da Lei de Fomento ao Teatro, até a
décima primeira edicao, dos 93 grupos contemplados pelo projeto, 79 eram
representados juridicamente pela entidade (CARVALHO e COSTA, 2008).

Como mostramos, hoje, estima-se cerca de 800 nucleos artisticos e 3092
artistas associados de todo estado. Embora ndo se possa dizer que necessariamente
0 engajamento presente na missdo da entidade se reflita em todos os cooperados,
certamente ela se torna um importante espaco de reflexdo, coesao, mobilizagdo e
condicao juridica para os grupos. Neste sentido, na medida em que retomamos sua
origem e atuacdo, podemos notar que a Cooperativa opera como um agente de
producdo e normatizacdo simbdlica acerca de diversos aspectos que o Teatro de
Grupo traz consigo, como as nogdes de “grupo”, “politica”, “engajamento”, entre
outros. E, portanto, uma entidade importante no processo de consolidacdo desse
modelo.

A existéncia da Cooperativa Paulista de Teatro e sua longevidade (mais de
30 anos de atuacao) se intercalam com o protagonismo que Teatro de Grupo obteve

enquanto modelo-conceito e tendéncia na cena teatral brasileira.
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Arte Contra a Barbarie, Lei de Fomento ao Teatro e Politicas Publicas

Um momento impar para a classe teatral, que certamente ficara marcado
na histéria do teatro brasileiro recente, foi o movimento Arte Contra a Barbérie, no qual
encontraram-se para uma pauta de reflexbes e reivindicagbes comuns, diversos
grupos e artistas da cidade de Sdo Paulo. Assim descreve o pesquisador Alexandre
Mate:

Dentre as maiores conquistas, e fruto de processo mobilizatério (consolidado
nos anos 1980), encontra-se a série de encontros, ja durante os anos
noventa, denominada Arte Contra a Barbarie. Sem caciques ou regularidade
nos encontros - que se realizaram em diversos locais -, artistas, professores
e interessados na linguagem teatral reuniram-se para repensar e propor
encaminhamentos objetivos que, politicamente, se contrapusessem ao
chamado império do mercado; a obra como mercadoria; ao sujeito criador,
concebido como individuo reificante de um processo que exigia tomar um
partido em um ‘tempo de homens partidos’ (MATE, 2012, p.181-182).

Durante os encontros, a principal questao discutida era 0 modo como o
teatro era financiado no pais (CARVALHO e COSTA, 2008). A principal referéncia de
politica publica a época era a Lei Rouanet (Lei Federal de incentivo a cultura 8.313,
de 23 de dezembro de 1991), que autorizava as empresas privadas a financiarem
iniciativas culturais em troca de beneficios fiscais. Vigente até hoje, a principal critica
€ que esse financiamento ndo era necessariamente pautado pela pesquisa artistica
dos grupos, mas por aquilo que era mais conveniente para o préprio marketing e
imagem da empresa financiadora, situacdo pela qual muitos artistas, politicos e
estudiosos consideravam uma politica vinculada as privatizacbes e medidas
neoliberais pelas quais o pais passava durante a década de 1990, com Collor e,
posteriormente, FHC.

O encontro entre os artistas foi casual. Comecou quando representantes
dos artistas do Rio de Janeiro convidaram alguns icones da cena paulistana para
discutir as eleicées, com intuito de fazer uma pauta de reivindicagdes comuns para 0s
candidatos. Ao término da reunido, os artistas paulistanos decidiram se encontrar para

continuar a reflexao.

As primeiras reunides aconteciam no andar de cima do Teatro Arena, com
10 a 15 pessoas que se encontravam todas as quintas-feiras para discutir as politicas

culturais existentes. Com o passar do tempo e com encontros cada vez mais repletos,
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0 grupo o batiza de Arte Contra a Barbarie e escreve seu primeiro manifesto, em maio
de 1999. O grupo cria entdo um evento para langar publicamente o manifesto no teatro
da Alianca Francesa, espaco que era ocupado pelo Grupo Tapa. O manifesto, que
havia sido divulgado em jornais antes de seu langcamento, sistematizava os pontos
comuns as criticas ao modo como o financiamento cultural operava no pais e, em seu
final, trazia algumas propostas praticas, que futuramente seriam preceitos do
Programa de Fomento ao Teatro de Sao Paulo.

A atual politica oficial, que transfere a responsabilidade do fomento da

producao cultural para a iniciativa privada, mascara a omissao que transforma
0s 0rgaos publicos em meros intermediarios de negdcios.

A aparente quantidade de eventos faz supor uma efervescéncia, mas, na
verdade, disfarca a miséria de investimentos culturais a longo prazo que
visem a qualidade da producéo artistica

(...

Torna-se imprescindivel uma politica cultural estavel para a atividade teatral.
Para isso, sdo necessarias, de imediato, acoes no sentido de:

Definicdo da estrutura, do funcionamento e da distribuicao de verbas dos
orgaos publicos voltados a cultura.

Apoio constante a manutencao dos diversos grupos de teatro do Pais. Politica
regional de viabilizacdo de acesso do publico aos espetaculos.

Fomento a formulagido de uma dramaturgia nacional.

Criacdo de mecanismos estaveis e permanentes de fomento a pesquisa € a
experimentacao teatral.

Recursos e politicas permanentes para a construgdo, manutengao e
ocupagao dos teatros publicos.

Criacao de programas planejados de circulacao de espetaculos pelo Pais.

Este texto é expressao do compromisso e responsabilidade histérica de seus
signatarios com a idéia de uma pratica artistica e politica que se contraponha
as diversas faces da barbarie — oficial e ndo oficial — que forjaram e forjam
um Pais que nao corresponde aos ideais e ao potencial do povo brasileiro
(1999 apud COSTA e CARVALHO, 2008, p. 22-23)

Para a surpresa dos poucos integrantes do movimento até a data, mais de
300 pessoas compareceram ao evento, numero bem acima do esperado. Decidiu-se,
com isso, por se manter um férum permanente de discussao, ampliando-se entdo o
namero de grupos representados. As discussées culminaram em um segundo
manifesto, cujo langamento aconteceu em um encontro organizado pelo grupo
intitulado “I Encontro Arte Contra a Barbarie”, em dezembro de 1999, e que contou
com a palestra do professor convidado Milton Santos e também com a presenca de
Paulo Arantes. Segundo Reinaldo Maia, do grupo Folias e um dos fundadores do Arte
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contra a Barbarie, “o professor Paulo Arantes deu uma contribuicdo genial, ele
inclusive disse que talvez devéssemos ter escolhido sermos os barbaros porque
aqueles que se propuseram a civilizar nesse pais so fizeram coisa ruim”'4. No segundo
documento, a pressao ao poder publico e a luta por uma politica teatral continua:
Passaram-se sete meses desde a reunido publica realizada no Teatro Alianca
Francesa em Sado Paulo. Amplos setores das mais diversas linguagens
artisticas de diferentes estados da Unido se organizaram e se manifestaram,
individual e coletivamente. Encontros, debates e seminarios foram
organizados espontaneamente, mostrando a urgéncia e importancia da
questdo cultural. No entanto, indiferentes ao clamor dos artistas e da propria
sociedade civil, os 6rgdos publicos mantiveram-se distantes e ausentes,

ignorando a necessidade de um dialogo sério, publico e transparente sobre
um diagnéstico grave da situagao vivida pela produgao cultural brasileira

(..)

Voltamos a reafirmar nosso diagnéstico da necessidade de uma “politica
cultural” estavel, democratica e transparente para a atividade teatral.
Voltamos a reafirmar a necessidade de se superar o estado de indigéncia, de
guiché, de improviso, da visdo economicista para se consolidar uma produgao
cultural diversa, mdltipla e democratica que possa contribuir para a
alimentagao do imaginario e da sensibilidade do cidadao brasileiro. Uma
politica pu- blica que tenha suas bases alicergadas nos principios igualitarios
de acesso aos mecanismos de producao e fruicdo do bem cultural, onde a
acao eventual seja substituida pela agdo sistematica e continua que
possibilita a qualidade e a exceléncia (1999 apud COSTA e CARVALHO,
2008, p.25-26)

Apés o segundo manifesto, chegou-se a uma rotina de trabalho na qual os
artistas fariam, a cada quinze dias, reunidées publicas para discutir temas especificos,
intercalando com reunides internas para discutir o encaminhamento dos temas
surgidos. E, para cada proposta concreta surgida nas reuniées publicas, seria criado
um grupo de trabalho para desenvolver as propostas levantadas.

Em um desses encontros, Luiz Carlos Moreira, do Engenho Teatral, chega
com uma sugestdo de modelo do que seria uma lei de fomento para o teatro. Ele
encabeca o grupo de trabalho que é também composto pela cendgrafa Marcia Barros,
que portava uma série de leis trazidas da ltalia, onde havia feito intercambio. Ao final
do ano, o grupo tem uma proposta mais esculpida e concreta.

O terceiro e ultimo manifesto € langado em junho de 2000, em um Teatro
Oficina repleto. Ali, além do lancamento do documento, o grupo de trabalho que estava

concretizando um projeto de lei de fomento, entdo faz uma ampla discussdo com os

14 ARTE CONTRA A BARBARIE. In: Ensaio Aberto — Fomento ao Teatro.17 minutos, 2011. Disponivel
em < https://vimeo.com/album/1566267/video/21815104> Acesso em 21 de ago. 2015
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grupos envolvidos, indo a cada um deles, mostrando o projeto, e coletando opinides
e adesdes. O intuito era de levar o projeto, com a adesdo de boa parte das
companhias, para as diversas instancias de poder e partidos politicos.

E o vereador Vicente Candido (PT) que ficou responsavel por levar o
projeto para discussdao na camara apdés o movimento Arte contra a Barbarie ter
apresentado a Secretaria de Cultura de Sao Paulo, na gestao Marta Suplicy. O projeto
é apresentado na camara em dezembro de 2000, poucos meses depois do terceiro
manifesto, tendo o texto base do pré-projeto integralmente escrito pelos préprios
grupos do Arte contra a Barbarie. O principal entrave era o fato de, por ser uma lei
continua, vincular parte do orcamento a um determinado programa. Mas, apés uma
intensa mobilizacao politica — com atuacédo especial de Celso Frateschi, diretor do
departamento de teatro, figura também vinculada ao teatro paulista — o governo

municipal consegue reverter a situacao.

O “Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo”
€ sancionado pela lei n® 13.279, em 8 de janeiro de 2002. Ele compromete
R$6.000.000,00 do orcamento da cultura anual para até 30 projetos teatrais a serem
selecionados nos meses de janeiro e junho. Para a selegdo, a comissao julgadora,
composta por quatro membros da Secretaria de Cultura e trés membros de entidades

representativas da classe artistica, estabelece como critério:

| - Os objetivos estabelecidos no artigo 12 desta lei.

Il - Planos de agao continuada que nao se restrinjam a um evento ou uma
obra.

Il - A clareza e qualidade das propostas apresentadas.
IV - O interesse cultural.

V - A compatibilidade e qualidade na relacdo entre prazos, recursos e
pessoas envolvidas no plano de trabalho.

VI - A contrapartida social ou beneficio a populagdo conforme plano de
trabalho.

VIl - O compromisso de temporada a pregos populares quando o projeto
envolver produgao de espetaculos.

VIII - A dificuldade de sustentagdo econémica do projeto no mercado’.

15 PROGRAMA MUNICIPAL DE FOMENTO AO TEATRO PARA A CIDADE DE SAO PAULO
<http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/fomentos/teatro/> Acesso em 13 de ago.
2015
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Em 2008, a Cooperativa Paulista de Teatro langa o livro “A luta dos grupos
teatrais de Sao Paulo por politicas publicas para a cultura - 0s cinco primeiros anos
da lei de fomento ao teatro”, escrito por Ina Camargo Costa e Dorberto Carvalho, que
fazem um extenso relato e balanco do que significou a implementacao da lei e também
os seus desdobramentos. Nele, sdo descritas as experiéncias de uma série de grupos,
como Teatro da Vertigem, Kiwi, Nucleo Bartolomeu, Cia Sdo Jorge de Variedades,
Engenho Teatral, Cia do Latdo, Teatro de Narradores, Cia do Feijao, Tablado de
Arruar, Cia Estavel, Grupo XIX de Teatro, Dolores Boca Aberta, Segunda Trupe de
Choque, Folias. Nesse balango é possivel ter uma nogéo do que cada grupo produziu
com o Fomento, além dos depoimentos dos integrantes sobre as percepg¢des que
fazem da lei. Além da criacdo e circulagdo de espetaculos, muitos dos projetos
contemplavam o aluguel de espacos-sedes para as companhias, 0 que ampliou em

muito os espacos culturais teatrais da cidade de Séao Paulo.

Um balango mais recente intitulado “Fomento ao Teatro 12 Anos”, langado
pela Prefeitura de Sao Paulo ao final de 2014, quando o Fomento completou a sua
252 Edicao, temos numeros expressivos: foram 2328 projetos inscritos, sendo 372
projetos contemplados, beneficiando 135 nucleos artisticos, proporcionando a criagcao
de 339 espetaculos, totalizando 10.342 apresentacoes, 1531 atividades formativas,
93 publicagdes e 112 prémios recebidos (GOMES e MELLO, 2014). Ao chegar a 10
anos, em 2012, a verba do programa chega a R$13.000.000,00, ja tendo sido
realizada 20 edi¢des do projeto, contemplando mais de 100 grupos teatrais. Pela lei,
cada grupo contemplado pode receber até R$700.000,00, o que garante a existéncia
de um processo continuado de pesquisa sem depender necessariamente da procura
do mercado. Importante notar ainda que, nos objetivos da lei, o inciso Il do artigo 14
coloca “Planos de agéo continuada que n&o se restrinjam a um evento ou uma obra”.
Isso é um passo fundamental no &mbito das politicas publicas culturais que o Fomento
oferece. Nao se trata, como em boa parte dos editais culturais existentes, de financiar
a producdo, ou a execucao de uma obra especifica. Busca-se, mais que isso, uma
estabilidade econdémica para um trabalho continuado da pesquisa dos grupos
contemplados. Na andlise de Paulo Arantes, em breve avaliacdo sobre o salto
qualitativo que a lei ofereceu a producéo teatral:

N&o se discute: a Lei de Fomento veio para pbér ordem na caca aleatéria ao

edital, e de fato conseguiu. Mas também nao se pode deixar de constatar que
ao ingressar no campo gravitacional das politicas publicas, os grupos teatrais



46

que se fortaleceram no processo, a0 mesmo tempo que ganhavam musculo
politico, ndo faziam ma figura, pelo contrario, na arena profissionalizada da
assim chamada sociedade civil, cuja roupa nova, como se sabe, foi
desenhada nos tempos da Transicdo. Nisto seguiram a trilha aberta pelos
movimentos sociais na hora dificil e pesada em que o confronto precisou
assumir a forma propositiva no campo minado das politicas publicas, sob
pena de as conquistas murcharem e a escala de massa se perder.
(ARANTES, 2012)

Além disso, € ainda responsavel pela possibilidade de proliferacao e
manutengado de sedes e espagos teatrais geridos pelos proprios grupos, que podem
ser abertos a comunidade para cursos e espetaculos sem custo algum. Assim afirmam

os autores do balango dos cinco anos de Fomento, ao fazerem uma avaliagdo politica:

Nas circunstancias politicas em que o Arte contra a Barbarie viu aprovada
por unanimidade a sua Lei de Fomento ao Teatro, conquistou de fato uma
trincheira que, além de assegurar a grupos de teatro um ganho material, tem
grande forga simbdlica: assegura a existéncia de uma pratica artistica que
nao se submete ao mercado. (COSTA e CARVALHO, 2008, p.37)

O mesmo sentido é atribuido na avaliagdo de doze anos de fomento pelos

organizadores da publicacao:

Um dos maiores avancgos possibilitados foi a constituicéo e intensificacao de
uma teia de coletivos que articula processos colaborativos, compartilha
espacos e amplifica o fazer artistico no territério.

(..

Nestes anos de existéncia do programa a producéo teatral da cidade marcou
uma presenga estética e politica criando um circuito autbnomo das grandes
midias, privilegiando a pesquisa continuada e a construcao de relagdes com
publicos e a cidade. (GOMES e MELLO, 2014, p.12)

A questao, para nosso trabalho, ndo € exatamente fazer um balango do que
aconteceu, mas € importante destacar que o artigo 5° da lei coloca como sujeito
“‘Nucleos Artisticos de base organizativa com carater de continuidade”. Noutras
palavras, o teatro de grupo entra como proponente e sujeito da lei. Assim, Alexandre
Mate afirma:

Depois de significativas discussdes e escritos alguns documentos (na
condicdo de manifestos), foi formada uma comissdo cuja principal fungéo
seria a criagdo de um programa municipal de politica publica para o teatro e
cujo sujeito histérico seria designado “teatro de grupo”. Evidentemente, e
sobretudo por seu caréter artesanal e popular, o teatro de grupo sempre
existiu, mas foi a partir de fins da década de 1990 — pelo menos na cidade de
Sao Paulo -, que uma essa consciéncia ganha conotagéo politica e militante.
(...) Decorridos 10 anos de existéncia do Programa [Municipal de Fomento ao
Teatro], sempre promovendo todo tipo de discusséo e de polémica (...) muita
coisa tem mudado em termos teatrais na cidade de S&o Paulo.
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Quantitativamente, nunca houve, e espalhado pela cidade como um todo -
em seus de 1.525 km2 de extensao -, de um extremo a outro (nas cinco zonas
do territério), tantos espetaculos, sendo apresentados nos mais singulares e
inusitados locais.” (MATE, 2012, p.182)

Esse impacto na proposicdo estética teatral na cidade de S&o Paulo
também é observada pelo critico teatral Kil Abreu, que afirma, ao participar da
avaliagao de doze anos do programa de Fomento:

E o que é que o Fomento fomenta nestes doze anos de existéncia do
programa? Os dados que vao aparecer neste livro indicam uma mudanga
historica, substancial, em termos de volume, qualidade e possibilidades de
acesso ao teatro na cidade de Sao Paulo. Trata-se de um xadrez de
experiéncias criativas das mais diversas envolvendo artistas e comunidades
(quando é este o caso), com enraizamento em todas as regibes, que
reafirmam a Lei como uma espécie de elo entre a atualizacio estética do
panorama teatral e as suas possibilidades de ampla reverberagéo publica.
(ABREU, 2014, p.12)

Neste sentido, a articulagdo promovida pelo Arte contra a Barbarie e a
implementagdo do Programa de Fomento na cidade de S&o Paulo sédo passos
importantes na consolidacao do teatro de grupo como sujeito histérico que, em sua
formacao, designamos como segmento marginalizado da producao teatral brasileira,
especialmente no que diz respeito a recursos e mercado. Representam também a
caracteristica desse modo de organizacao teatral como polo de resisténcia, criando
um setor propicio ao engajamento — estético e politico — que depois teria como
expressao mais radical os grupos do teatro militante de Sdo Paulo. Assim define Paulo
Arantes, na ja citada entrevista a jornalista Beth Néspoli:

Como notou Mariangela Alves de Lima [ex-critica teatral do Estado de Séao
Paulo], pela primeira vez as artes cénicas se articularam como um setor
social. Como, afinal, foram & luta e arrancaram uma Lei de Fomento de
governantes embrutecidos pela lex mercatoria, pode-se dizer que um limiar
histérico foi transposto, por irrisério que seja. Nos tempos que correm nao é
pouca coisa converter consciéncia artistica em protagonismo politico. Foi
uma vitéria conceitual também, pois além de expor o carater obsceno das leis
de incentivo, deslocaram o foco do produto para o processo, obrigando a lei
a reconhecer que o trabalho teatral ndo se reduz a uma linha de montagem
de eventos e espetaculos. Nele se encontram, indissociados, invengao na
sala de ensaio, pesquisa de campo e intervengdo na imaginagao publica.
Quando essas trés dimensdes convergem para aglutinar uma platéia que
prescinda do guiché, o teatro de grupo acontece. Mesmo quem honestamente
acredita que esta fazendo apenas (boa) pesquisa de linguagem, de fato esté
acionando toda essa dindmica. O curioso nisso tudo, vistas as coisas do
angulo de um observador vindo de uma faculdade de outros tempos, é que o
espirito da lei lembra muito o de uma agéncia publica de amparo a pesquisa.
(ARANTES, 2014, p.333)
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Certamente a maioria dos depoimentos e balangos que trazemos até aqui
sdo de entusiastas e personagens diretamente envolvidos com o projeto, cuja
permanéncia ndo se daria de maneira tranquila, mas com constantes embates nao
apenas pelas oposicoes de politicos e setores conservadores, e também com diversas
divergéncias mesmo no seio da classe artistica. Porém, mais do que o resultado da
lei em si, que foi e sera palco de inumeras discussdes sobre politicas publicas,
interessa a nds o processo, esse momento em que, massivamente, e pela primeira
vez, 0s grupos teatrais se reconhecem enquanto agentes ou, para usarmos os termos
de Mariangela Alves de Lima, reproduzidos por Paulo Arantes no excerto, como um
“setor social”’, com caracteristicas, dilemas e posicionamentos comuns. Ou, em outros
termos, reconhecem-se como ocupantes de posicoes semelhantes diante das
disputas inerentes a producao teatral brasileira. Nesse sentido, Luiz Carlos Moreira,
que encabecou o grupo de trabalho responsavel por redigir o Fomento, afirma:

O Fomento vira e diz para o Estado: ‘o sujeito histérico capaz de fazer um
teatro relevante e de interesse publico € o coletivo e o grupo teatral’. Nao é o
mercado, ndo € o empresario, nao € a relagao patrao-empregado, contratado-

contratante. Essa forma de producao é que tem que ser o sujeito histérico.
Note, o sujeito histérico ndo é o Estado, € o grupo’®.

Destacamos aqui que essa mobilizagdo que narramos € marcante para os
grupos de teatro, tanto aqueles que participaram como aqueles que estavam em inicio
de producao e tiveram, com essa experiéncia, uma imersao nas discussdes politicas
sobre o teatro. Neste sentido, a conquista do Fomento para a classe artistica teatral,
mais do que garantir a sobrevivéncia material dos grupos, colocou-os de maneira
pratica na rota das articulacbées politicas, diante da producéo cultural e seus modos
de financiamento, contribuindo para a formagcao de artistas que possuiam em seu
cerne a contestagdo a esse contexto, sendo um passo importante no engajamento
dos grupos culturais, ou, como avalia Paulo Arantes, “numa palavra, pela porta
giratéria do Fomento, o politizado movimento teatral de Sao Paulo ingressou
finalmente na Era da Participacdo. Sejam bem-vindos” (ARANTES, 2012).

ApG6s o Fomento, outras iniciativas do poder publico também atuaram, de

modo complementar, no sentido de estimular e reconhecer o teatro de grupo em Sao

8 TEATRO DE GRUPO & TEATRO MERCADORIA. In: Ensaio Aberto — Fomento ao Teatro.17
minutos, 2011. Disponivel em <https://vimeo.com/album/1566267/video/25135004> Acesso em 21 de
ago. 2015
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Paulo, embora mais preocupados com agdes pontuais do que com um apoio continuo
a pesquisa da linguagem, como no caso do Fomento.

Poderiamos destacar aqui nesse sentido o “Programa para a Valorizagéo
de Iniciativas Culturais — VAI'”” que, sancionado em 2003, ainda na gestao Marta
Suplicy, premiava, a época com R$15.000,00 por projeto, as iniciativas artisticas de
jovens de baixa renda e de regides do Municipio desprovidas de recursos e
equipamentos culturais. O programa é alterado em 2013, ja na gestdo Haddad,
quando sua abrangéncia € mais alinhada de acordo com uma perspectiva
multicultural, visto que o projeto de lei considera acdes culturais passiveis de apoio
“acbes de criagcao, produgao, fruicao e difusdo e expressdes artisticas e culturais,
como: musica, artes visuais, artes plasticas, audiovisual, performance, teatro, danca,
moda, circo, hip hop, shows, literatura, poesia, artesanato, culturas tradicionais,
culturas populares, interlinguagens, cultura digital, comunicag¢do, cultura LGBT,
formacao e profissionalizacdo para gestdao e mediacao cultural; processos que
incluam o conceito de cultura na sua dimens&o antropoldgica, como modos de vida e
consolidacao de identidades;”. Além disso, a alteracao dividiu ainda a premiagcéo em
R$30.000,00 para projetos que nunca foram premiados e R$60.000,00 para iniciativas
que ja tenham dois anos de atuacao ou que ja foram contemplados com a premiacao
anteriormente. Essa medida, além de estimular a continuidade das iniciativas, ainda
permitiu que a verba fosse utilizada para a “gestao de espacos culturais e/ou arranjos
coletivos que sejam referéncias em suas localidades”. Desde sua criagdo, o VAI,
embora mais modesto do que muitas politicas publicas, mostrou-se importante na
efervescente producdo periférica que se ampliava a partir da década de 1990,
especialmente entre os jovens. Os efeitos da recente alteragédo, que amplia e qualifica
0 programa, poderéo ser notados e avaliados somente em um tempo futuro, dado o
seu pouco tempo de vigor até a escritura dessa tese. Porém é interessante notar que
essa importancia dada pela gestdo publica para “atividades artistico-culturais,
principalmente de jovens de baixa renda e de regides do Municipio desprovidas de
recursos e equipamentos culturais” reflete 0 modo como a proliferagcao dos artistas
periféricos, sobre a qual falaremos adiante, de fato conquistou seu espago na agenda
cultural de Sao Paulo enquanto um ator social relevante para a producéo artistica e

7 PROGRAMA VAI
<http://www.prefeitura.sp.gov.br/cidade/secretarias/cultura/fomentos/index.php?p=7276> Acesso em
15 de ago. 2015.
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cultural da cidade. Corrobora também com a caracteristica especifica dessa
movimentagcao artistica notada na periferia a partir da década de 1990, que
paulatinamente deixa de lutar pelo acesso aos bens culturais do centro quando passa
a se valer dos espacos da propria comunidade para a realizacao artistica.

Ainda posterior ao VAl foi a criagdo do “Prémio Zé Renato'®”, cuja lei foi
sancionada em janeiro de 2014. Embora sua conquista ndo tenha tido o peso
mobilizatério que a Lei de Fomento provocou, o prémio é fruto da articulagao entre
entidades da classe artistica teatral, como a Cooperativa Paulista de Teatro,
Associacao de Produtores de Espetaculos Teatrais do Estado de Sao Paulo
(APETESP), Sindicato dos Artistas e Técnicos em Espetaculos de Diversdées no
Estado de Sao Paulo (SATED), Associacdo de Produtores Teatrais Independentes
(APTI) e o Férum de Educacéo e Cultura, em articulagdo com os vereadores José
Ameérico (PT) e Floriano Pesaro (PSDB). A proposta da lei seria cumprir uma lacuna
nas politicas publicas voltadas para o teatro, visto a série de companhias que nao
conseguiam ser contempladas pela Lei de Fomento. Ela acaba sendo também uma
resposta a uma série de criticas que parte da classe artistica realiza pelo fato de haver,
segundo essa fracdo, uma baixa rotatividade nas companhias contempladas no
programa. E nesse sentido também uma alternativa felicitada pelos artistas que se
mobilizaram pelo Fomento, visto que, nas diferentes gestbées que passaram na
prefeitura, tiveram que Ilutar para que o programa nao sofresse uma
descaracterizagdo. O “Prémio Zé Renato” congratula a producdo de espetaculo
inédito, ou a circulacdo de espetaculos ja existentes, podendo congratular cada
projeto com até R$ 212.820,00. Embora a proposta levada pela classe artistica fosse
de um montante total de R$12.000.000,00, a lei foi sancionada com vetos e o valor é
diminuido para R$4.000,00. Ressalta-se ainda que o prémio é obtido por nucleos

artisticos sediados e com atuagao na cidade de Sao Paulo ha pelo menos trés anos.

Durante 0 momento em que essa dissertacao, acabara de ser langado o
primeiro edital do Programa de Fomento a Cultura da Periferia de S&o Paulo (Lei
Municipal 16.496/2016). Conquistada através da articulacdo de diversos grupos de

8 Se os nomes atribuidos coisas dizem muitos sobre elas, o “Prémio Zé Renato” € uma homenagem
a José Renato Pécora, um dos fundadores do Teatro de Arena que, como mencionamos
anteriormente, € considerado uma das géneses do Teatro de Grupo no Brasil. Para o acesso a lei e
edital, ver PREMIO ZE RENATO. <https:/fomentoaoteatro.wordpress.com/ze-renato/> Acesso em 13
de ago. 2015
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diferentes linguagens artisticas que atuam na periferia paulistana, em processo de
construgao, redagao e aprovagao bastante semelhante a Lei de Fomento ao Teatro.
Tivemos acesso ao texto do projeto, aprovado em junho de 2016 na cdmara municipal
de Sao Paulo, e que prevé um aporte total de R$9.000.000,00. A lei coloca como
beneficiarios coletivos, com no minimo trés anos de atuacdo em areas de
vulnerabilidade social, que receberao entre R$100.000,00 a R$300.000,00 para suas
atividades. Ha, nesse caso, um reconhecimento da efervescéncia cultural vivida na
periferia paulistana, possibilitando a pesquisa continuada de coletivos atuantes,
também na mesma Lei de Fomento ao Teatro. Para definir quais regides seriam
beneficiadas, a lei compreendeu a periferia ndo apenas como a localizagao afastada
do centro, mas também “bolsdes de alta vulnerabilidade”, sendo o orgamento
distribuido de acordo com a renda per capita das areas, conforme consta em seu
primeiro edital:

(..)

3.8. Para efeitos deste edital, divide-se o Municipio de Sao Paulo em 4
(quatro) areas e entende-se por distritos com altos indices de vulnerabilidade
social aqueles situados na periferia do Municipio de Sao Paulo, relacionados
nas Areas 2 e 3, conforme o percentual de domicilios particulares,
permanentes ou improvisados, com renda per capita de até meio salério
minimo, em acordo com o Recenseamento Geral de 2010 realizado pelo
IBGE.

3.9. Entende-se por bolsGes com altos indices de vulnerabilidade social, os
setores censitarios localizados nas Areas 1 e os distritos da area 4 em que
mais de 10% de domicilios auferem renda de até 2 (meio) salario minimo.

3.10. As areas do Municipio de Sao Paulo estao assim dividas:

| - Area 1 — E composta pelos distritos em que até 10% de seus domicilios
auferem renda de até meio salario minimo per capita, a saber: Alto de
Pinheiros, Barra Funda, Bela Vista, Belém, Butanta, Cambuci, Campo
Grande, Consolagéo, ltaim Bibi, Jardim Paulista, Lapa, Liberdade, Moema,
Mooca, Perdizes, Pinheiros, Republica, Santa Cecilia, Santana, Santo
Amaro, Saude, Sé, Tatuapé, Tucuruvi, Vila Leopoldina, Vila Mariana.

Il - Area 2 — E composta pelos distritos em que entre 10,01% e 20% de seus
domicilios auferem renda de até meio salario minimo per capita, com excegéo
dos situados no centro expandido de Sao Paulo, a saber: Agua Rasa,
Aricanduva, Artur Alvim, Campo Belo, Carrdo, Casa Verde, Cidade Lider,
Cursino, Freguesia do O, Ipiranga, Jabaquara, Jaguara, Jaguaré, Limao,
Mandaqui, Morumbi, Penha, Pirituba, Ponte Rasa, Raposo Tavares, Rio
Pequeno, Sacoma, Sao Domingos, Sao Lucas, Socorro, Vila Andrade, Vila
Formosa, Vila Guilherme, Vila Maria, Vila Matilde, Vila Medeiros, Vila
Prudente, Vila Sénia.

Il - Area 3 — E composta pelos distritos situados na area periférica do
municipio, em que mais de 20% de seus domicilios auferem renda de até
meio salario minimo per capita, a saber: Anhanguera, Brasilandia,
Cachoeirinha, Campo Limpo, Cangaiba, Capao Redondo, Cidade Ademar,
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Cidade Dutra, Cidade Tiradentes, Ermelino Matarazzo, Grajau, Guaianases,
Iguatemi, Itaim Paulista, ltaquera, Jagana, Jaragua, Jardim Angela, Jardim
Helena, Jardim Sao Luis, José Bonifacio, Lajeado, Marsilac, Parelheiros,
Parque do Carmo, Pedreira, Perus, Sdo Mateus, Sao Miguel, Sao Rafael,
Sapopemba, Tremembé, Vila Curuca, Vila Jacui.

IV - Area 4 — E composta pelos distritos situados no centro expandido do
municipio em que em que mais de 10% de seus domicilios auferem renda de
até meio salario minimo per capita, a saber: Bom Retiro, Bras, Pari e Sé.

3.11. S podera inscrever-se para concorrer a Area 3 o coletivo cujos
integrantes do nucleo residam e atuem nessa Area ha, pelo menos, 3 (irés)
anos.

3.12. SO podera inscrever-se para concorrer a Area 2 o coletivo cujos
integrantes do nucleo residam e atuem nas Areas 2 ou 3 ha, pelo menos, 3
(trés) anos.

3.13. Para se inscrever como concorrente a um bolsao, o coletivo tera que
indicar justificadamente a existéncia do bolsdo, enquanto setor censitario
localizado nas Areas 1 ou 4 em que mais de 10% (dez por cento) de
domicilios auferem renda de até 1/2 (meio) salario minimo e os integrantes
de seu nucleo deverao residir e atuar no bolséo ou nas Areas 2 ou 3 h4, pelo
menos, 3 (irés) anos.

(..)

7.2. A destinagao dos recursos de apoio a projeto observara as seguintes
proporcoes:

| - 70% para projetos propostos por coletivos artisticos e culturais residentes
e atuantes na Area 3;

Il - 23% para projetos propostos por coletivos artisticos e culturais residentes
e atuantes na Area 2;

Il - 7% para projetos propostos por coletivos artisticos e culturais residentes
e atuantes nos bolsbes com altos indices de vulnerabilidade social,
localizados nas areas 1 e 4.1°

Outro passo importante da lei, nesse caso, € sO permitir a inscricdo de
coletivos cujos integrantes residam nas areas de atuacgao. Isso privilegia grupos que
surgiram e estdo estabelecidos na periferia, protegendo a lei, até certo ponto, de
agentes externos que porventura tivessem como principal motivagdo pela
possibilidade de financiamento prevista. E neste sentido um reconhecimento da
efervescéncia na producgéo cultural periférica na cidade, sobre a qual trabalharemos
em um momento posterior.

19 EDITAL DE FOMENTO A CULTURA DA PERIFERIA. Disponivel em
<http://spcultura.prefeitura.sp.gov.br/files/project/2108/edital_fomento_%C3%80_cultura_da_periferia_2016
.pdf> Acesso em 01/10/2016.
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O propésito de discutir as politicas publicas culturais neste capitulo é a
tentativa de compreender as implicagcbes que elas tiveram e que nos ajudam a
complexificar o contexto de producao e consolidacdo do Teatro de Grupo na cidade
de Sao Paulo, sendo também um momento de formacgéo e participacdo ativa dos
grupos do teatro militante de S&o Paulo. Assim, se concebemos aqui o Teatro de
Grupo como um sujeito histérico, cuja origem remonta as diferengas de concepgao
entre Arena, Oficina e CPC de um lado, e TBC do outro, é porque essas disputas de
certo modo se mantém evidentes no panorama atual. Diante disso, o Teatro de Grupo
assume-se enquanto principal referéncia do segmento que atua a revelia do grande
mercado, diante de um cenério no qual o financiamento privado da cultura e o Teatro
Comercial atuam hegemonicamente, especialmente no que diz respeito aos recursos

e a amplitude do discurso

Ao adentrarmos nas politicas publicas, percebemos como o Teatro de
Grupo torna-se reconhecido, ou melhor, como ele conquista seu espaco, passando a
ser uma tendéncia dentro da cena teatral brasileira, especialmente para o teatro que
tem como foco prioritario a pesquisa artistica, situacao bastante comum nos cursos
de artes cénicas espalhados pelo pais. Certamente, no caso paulistano, essa
consolidagao passa pela mobilizacao dos diversos grupos, e tem como primeiro ato a
fundacédo da Cooperativa Paulista de Teatro, atingindo seu dpice com o movimento
“‘Arte contra a Barbarie”, momento impar no teatro nacional, simbolizado pela
conquista da Lei de Fomento, que garante que, anualmente, um determinado nimero
de grupos teatrais (esses protagonistas da lei) sobreviva a (falta de) demanda de
mercado. A experiéncia e o processo de lutas do Arte contra a Barbarie € marcante
ndo apenas pela sobrevivéncia material, mas também por um momento onde as
polarizagcdes na producgao teatral vém a tona de maneira abrangente e os agentes,
neste caso aqueles vinculados ao Teatro de Grupo de Sao Paulo, reconhecem-se e
reafirmam suas tomadas de posi¢des diante dessas disputas, cujo ponto central — que
perdura-se historicamente desde os tempos de Arena, Oficina, CPC e TBC — é a
oposigao discursiva entre teatro e mercado.

Nao a toa, o teatro militante de Sao Paulo, objeto de investigacdo desse
trabalho, filia-se ao conceito do Teatro de Grupo em seu referencial de organizacao,
mas extrapola o engajamento através da pesquisa de linguagem, constituindo-se

como sua faceta mais radical, no que diz respeito as criticas ao modo como a
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producéo teatral e o fazer artistico estdo consolidados. Para compreendermos 0 modo
como esse referencial opera e influencia no teatro militante, precisaremos adentrar
nos bastidores das companhias, compreendendo sua organizagao e militancia, como

veremos adiante.
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Capitulo 2 - Bastidores

Desde o inicio deste trabalho, utilizamos o termo “teatro militante” como
uma definicdo para tentar delimitar esse conjunto de companhias teatrais que tém
sistematicamente colocado sua militAncia como elemento fundamental de sua atuacao

enquanto grupo, estreitando a relacao entre a producao artistica e a atuacao politica.

Até aqui, nos empenhamos em demonstrar quao fundamental para sua
compreensao foi um contexto impar, no qual o Teatro de Grupo surge como um
modelo fundamental para a existéncia das companhias de teatro no Brasil.

Porém, dado o modo como temos nos referido ao teatro militante,
poderiamos cair no equivoco de sugerir uma certa essencializacdo dessas
companhias, como se tratasse de um bloco cujos agentes fossem munidos de uma
harmoniosa unicidade de pensamento e valores. A despeito de defendermos, desde
o inicio desse trabalho, que essas companhias ocupam um local proximo na producéo
teatral, sdo notérias as diferencas que se apresentam em diversos aspectos dos

grupos, desde a sua formacao, organizacao, até mesmo na sua militancia.

Para escapar dessa armadilha, neste capitulo, entraremos mais a fundo
nas companhias estudadas, numa tentativa justamente de iluminar o que nao esta em
cena, os bastidores. Tentamos, didaticamente, dividir esses capitulos em itens que,
guando em conjunto, possam nos dar essa dimenséo do todo, sem, entretanto, deixar
de expor as tantas diferencas entre os grupos estudados. Essa dimensao qualitativa
da pesquisa, ao propor um olhar mais aproximado sobre a dinamica interna de alguns
grupos teatrais, tem, portanto, a tarefa pantanosa de, ao mesmo tempo, ressaltar
elementos comuns da experiéncia das companhias e, paradoxalmente, salientar a

complexidade da diversidade existente nesse panorama.

E também intencdo do capitulo reforcar a definicio de nosso objeto,
defendendo a ideia de que, para um determinado conjunto de companhias, dentre as
quais fazem parte os grupos estudados, a sua condi¢cdo enquanto artistas engajados
€ um valor central para sua organizagao e atuacao, extrapolando a questdo do Teatro
de Grupo. Neste sentido, tentaremos demonstrar como esses bastidores transfiguram-

se também como parte de um discurso politico das companhias, fato fundamental e
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que sera retomado durante o restante da dissertacdo. Também com esse intuito,
finalizaremos o capitulo trazendo um pouco das atuag¢des politicas, mais diretas, das

companhias.

Para o desenvolvimento desse capitulo, nos permitiremos uma escrita mais
descritiva, levantando os pontos de destaque que emergiram durante a pesquisa, em

geral a partir de depoimentos das proprias companhias.

2.1 Origens e trajetorias

Quando nos debrugamos sobre a historia e trajetéria das companhias,
notamos uma diversidade de caminhos individuais e coletivos, atravessados por
contextos especificos, que levaram a formacao dos grupos teatrais. Notamos aqui que
a questao de uma “origem” geografica ou social dos integrantes dos grupos, embora
nos indiguem pistas sobre o desenvolvimento do teatro militante nas periferias
paulistanas, € menos importante do que o modo como os artistas assumem-se
simbolicamente enquanto periféricos ou trabalhadores. Porém, para compreender o
modo como opera esse discurso, é importante passarmos pelas trajetorias dos
grupos, expondo o modo como se deram 0s encontros entre seus integrantes e fatores

que contribuiram para suas formacoes politicas.

Engenho Teatral

No caso do Engenho teatral, o grupo € um dos mais antigos de Sao Paulo,
formado em 1979, pelo casal Luiz Carlos Moreira e Iraci Tomiatto, ainda com o0 nome

de Apoena. Ao estudar as origens da companhia, Alexandre Mate retoma:

Luiz Moreira lembra que participou durante o Cientifico (curso que
corresponde hoje ao ensino médio), de um grupo de teatro amador - na escola
publica Alexandre de Gusmao, que ficava no bairro do Ipiranga -, dirigido por
sua namorada. Esse grupo montou Liberdade, Liberdade e apresentou o
espetaculo uma unica vez. O mesmo grupo ensaiou, mas nao conseguiu
apresentar A Semente, de Gianfrancesco Guarnieri. Como essa namorada
tinha ligagdes com o Grupo e as praticas experimentadas no Teatro de Arena
de Sao Paulo, é possivel que tenha sido ela quem tivesse apresentado Bertolt
Brecht a Luiz Carlos Moreira. Politica e teatro ja4 se caracterizavam em
assuntos de interesse e de discussdes de que participava Moreira desde os
17, 18 anos de idade. (MATE, 2008, p.259)
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Moreira ainda teve sua trajetéria influenciada pelo periodo que esteve na
USP, onde foi aluno da ECA — Escola de Comunicacao e Artes. Ja Iraci Tomiatto era
aluna de psicologia também na USP, onde participava de maneira amadora do TEPSI
- Teatro dos Estudantes de Psicologia. Em 1978, a atriz é convidada, junto com outros
atores, a atuar em um texto escrito por Moreira, processo que daria origem a fundagéao
do Apoena.

Notemos que a formacgao politica e trajetéria social da companhia, dada
sua longevidade, é, certamente, distinta dos demais grupos estudados. Isso porque o
grupo iniciou sua atuacao durante o periodo da ditadura civil-militar brasileira, em um
contexto impar para os artistas da época, sendo diretamente influenciado pelas

recentes produgdes do Arena e pela efervescéncia politica da época nos artistas.

Porém, é em 1993, apds ser rebatizada para “Engenho Teatral” na segunda
metade da década de 1980, que a companhia concebe o seu teatro mével, um teatro
equipado, com boa estrutura técnica, e que pode se deslocar pela cidade. O grupo
entao realiza seu objetivo de sair do centro — ou, nas palavras do grupo, do “circuito
do Bixiga” — e rumar a periferia paulistana na busca de um novo publico e fazer teatral.
E nesse periodo que se torna uma das primeiras e principais referéncias no teatro
militante que se proliferaria posteriormente, participando de maneira decisiva da
redacao e articulacao para aprovacao da Lei de Fomento ao Teatro, por exemplo. O
espaco, totalmente projetado por Luiz Carlos Moreira, principal expoente do grupo,
embora itinerante, ndo possui uma estrutura simples ou mambembe, entdo exige um

terreno e também um custo para sua mudanca e manutencao.

Desde que viabilizou o projeto, o teatro esteve na Praca do Relégio da USP
(Butanta), Campo do Satélite (Pirituba), Parque Domingos Luiz (Jardim Sao Paulo),
Largo do Campo Limpo (Campo Limpo) e hoje esta localizado no Parque Municipal

Cidade Tatuapé.

Dos grupos estudados, é o menos periférico, geograficamente falando, ja
que o terreno ocupado, dentro do parque, esta localizado do metr6 Carrdo, uma
localizagdo com muita circulacéao de trabalhadores. A prépria escolha do grupo remete
a experiéncia que haviam tido na regiao entre 1994 e 1996, onde percebe-se a
possibilidade de receber moradores de todo o extremo leste e ndo apenas de bairros
especificos. Ao sair do metré ja é possivel notar, em diversos pontos dos pequenos
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comércios que rodeiam o parque, placas em vermelho com os dizeres “teatro gratis”
— um dos preceitos irrefutdveis do grupo — com setas indicando o caminho para o
espaco do Engenho Teatral. O espaco, por dentro, apto a receber cerca de 200
pessoas, chama a atencéo pelo seu conforto e boa estrutura técnica, com camarim,
cozinha, espagos para construcao de cenario e depdsito, sem falar no bom namero
de equipamentos de sonorizagdo e iluminacdo, situagdo que alguém desavisado

poderia n&o imaginar quando falamos em “teatro mével”.

Em sua trajetoria, o Engenho Teatral trabalhou com diferentes montagens
e nucleo de artistas, em geral jovens, muitas vezes convidados a partir de indicacao
de amigos. Com curtos periodos de alta rotatividade no elenco, como base de
sustentacao, pelo menos 3 nucleos estaveis entre 1979 e 2014, isto é, ndcleos
compostos por pessoas que permaneceram entre 5 e 25 anos no grupo. Hoje, Iraci
Tomiatto e Luiz Carlos Moreira mantém-se como os responsaveis pela companhia que
ficou recentemente parada por alguns meses para centrar forcas na reforma e
manutengdo do teatro. Durante o periodo que escreviamos a dissertagdo, o grupo
acabara de encerrar a mostra Solidariedade que, entre os meses de agosto e
dezembro de 2016, recebeu 16 grupos, 17 espetaculos, dentre os 29 que se
dispuseram a se apresentar gratuitamente na mostra Solidariedade, doando seus

cachés para a reforma do teatro.
Brava Companhia

Se 0 Engenho tem em sua trajetéria a saida do centro rumo a periferia, nos
outros trés grupos, todos criados cerca de 20 anos apds 0 momento inicial do Apoena,
a origem periférica ja € a tbnica de seus jovens integrantes, como veremos.
Interessante notar como o éxito da experiéncia do préprio Engenho Teatral pode ter
influenciado e preparado terreno para essa nova geracao de atores que sao também
moradores dos bairros periféricos, como observamos na fala de Fabio Resende, da
Brava Companhia, em entrevista concedida:

A gente queria fazer teatro. Onde tem? Tem a rua, o pétio da escola... O inicio
do nosso teatro & muito assim, fazendo. Influenciados por grupos que ja
faziam isso antes da gente como Teatro Unido Olho Vivo, Parlapatbes, as
Mostras aqui no Centro Cultural Monte Azul, Engenho Teatral no Campo
Limpo, Unido Teatral do Tabodo, Companhia do Latdo. (...) Tinha essas
pessoas que que ja tinham uma experiéncia no teatro e que formaram grupos.

E também grupos como o nosso, Buraco d'Oraculo, Pavanelli, Cia Sao Jorge
de Varierdades entre outros, que surgem como teatro de grupo na década de
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1990, mas, assim... Ou porque sairam de uma oficina, ou porque se formou
na faculdade°.

A Brava Companhia tem seu inicio artistico em 1998, ainda com o nome de
Manicomicos. E ainda com esse nome que, entre 2005 e 2006, o grupo tem sua
experiéncia marcante através do projeto “Arte por toda Parte”, onde circularam com
os espetaculos e oficinas por diferentes bairros periféricos da cidade, especialmente
na Zona Sul, onde hoje o grupo se situa.

Era um projeto onde além de apresentar nos bairros durante a semana e
finais de semana, também oferecia um monte de oficina. A gente chegou a
oferecer um terco das oficinas que a prefeitura de Sao Paulo tinha. E a gente
fazia isso na militAncia porque quando a gente ndo conseguia, a gente
contratava professores que eram préximos da gente, pagava, € a gente
mesmo nao recebia. Mas com isso, a gente foi pra mais de 300 bairros,
chegou a trabalhar com 27 oficinas semanais espalhadas por Sdo Paulo nas
regides das periferias que a gente mais se apresentava: Cidade Ademar,
Santo Amaro, Capela do Socorro - que inclui Grajad e Parelheiros -, M'Boi
Mirim e Campo Limpo?'.

Esse projeto levaria a cisdo sobre os caminhos a serem tomados pelo
grupo. Enquanto uma parte se muda para Sao Joao del Rey, em Minas, outra resolve
ficar em Sao Paulo, como uma opcéao politica de atuar nas periferias paulistana,

rebatizando o grupo para Brava Companhia e refazendo todo o repertério.

De la pra ca, o grupo passou de 5 para 11 integrantes: Ademir de Almeida,
Cris Lima, Henrique Alonso, Joel Carozzi, Luciana Gabriel, Marcio Rodrigues, Max
Raimundo, Sérgio Carozzi, Rafaela Carneiro, Fabio Resende, Katia Alvez, todos
jovens, com origem periférica, porém de diferentes locais de Sao Paulo.

Nossos pais sao operarios ou trabalhadores e trabalhadoras. A gente nasceu
aqui. Boa parte de nds comegou fazendo teatro aqui. Se nao aqui, no Taboao
da Serra, etc. A gente se conheceu nesse lugar. A gente acompanhou um
pouco o movimento que é quando o fazer teatral comeca a ser deslocado e
sai da mao da classe média intelectualizada. A gente fez parte desse
movimento, de repente tinha a oportunidade de fazer disso nosso ganha péo.
Agora a periferia € uma, mas quando a gente comecou, fomos os primeiros a
apresentar teatro em muitos bairros. Nao é que ficamos feliz com isso, nada
disso. Mas tem essa falta de op¢do, quem € que quer viver num lugar
precario? Mas, também optamos politicamente por permanecer e tentar fazer
um trabalho aqui.??

Os artistas possuem diferentes trajetorias académicas e profissionais:
contador, artista plastico, letras, teatro, professora da rede publica, alguns sem ensino

20 Fabio Resente, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
2! Ibidem
22 Fabio Resende em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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superior. Dos integrantes atuais que ndo estavam no grupo antes do “Arte para toda
a parte”, alguns tiveram contato durante as oficinas realizadas pela companhia, outros

ja tinham um trabalho teatral e juntaram-se ao grupo.

Se a origem do grupo ja tem uma ideia de militAncia envolvida, ela é
aprofundada durante a trajetéria da companhia, especialmente através do contato
com artistas e estudiosos, mostrando mais uma vez a importancia dessa geragao

anterior na consolidagéo do grupo. Nas palavras do ator Ademir de Almeida,

A coisa foi amadurecendo dentro do grupo. A gente teve essa fase idealista
pra caramba, que a gente nao tinha a formagao politica que a gente tem hoje.
Essa formacdo vai se construindo ao longo do tempo. Muito dela é
responsabilidade de pessoas mais velhas que a gente foi trombando no
caminho e que foram dividindo com a gente experiéncias e aproximando a
gente de algumas ideias. Reinaldo Maia influenciou bastante o pensamento
do grupo; o préprio Moreira, quando tivemos um lago com o Engenho Teatral;
Ina Camargo. A gente comega a conhecer essas pessoas e a gente comega
a estudar e entender nossa responsabilidade enquanto grupo de teatro
formado por filhos de trabalhadores na periferia. Seria muito facil a gente
fazer uma peca de sucesso, ir pro centro, entrar em outro circuito. Geralmente
€ 0 que acontece, ndo que a gente condene, as pessoas precisam ganhar
dinheiro e sobreviver também. Mas, como a gente acaba se formando
politicamente nesse processo todo ao longo dos anos, a gente vai
percebendo que o nosso teatro pode contribuir de uma outra forma.23

A Brava Companhia ocupa, junto com outros coletivos do Parque Santo

Antonio (Zona Sul de Sao Paulo), o espaco cultural conhecido como Sacolao das

Artes, desde 2007. O espaco destaca-se em meio as residéncias da periferia, por

vezes cinzas e inacabadas, pelos grafites pintados em sua porta, o principal deles tem

como pano de fundo uma favela, e a frente pessoas que seguram uma bandeira, onde

se |é “cultura é direito, ndo € mercadoria”. Ao lado, desenhado em preto e branco, um

homem acorrentado a uma televisdo olhando a bandeira passar. Na entrada principal,

pode-se ler: “Sacolao das artes”. O nome se deve ao fato de que o galpdo era,

anteriormente, sede de um grande sacoldo hortifrutigranjeiro. Na descricdo do sitio

virtual do Sacolao das Artes, encontramos na sesséo intitulada “O que é o Sacolao” a
seguinte defini¢cgo:

O Sacolao das Artes busca garantir a populacdo da cidade de Sao Paulo

(criancas, jovens e adultos) e, principalmente, a popula¢do do Parque Santo

Antdnio o direito de acessar bens culturais e de produzir cultura. Para

alcancar essa meta a gestao do espaco, que se da de modo cooperativo e

nado hierarquizado, trabalha no sentido de manter uma programacao cultural

que nao se oriente por demandas de mercado e nem de Estado, valorizando
mais o conteldo do que a quantidade, a riqueza dos processos de criagao e

23 Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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nao a efemeridade dos espetaculos, e buscando tratar o seu publico nao
apenas como consumidores de bens e servigos culturais ou contribuintes,
mas como cidadaos, portadores de direitos e criadores de cultura?*.

. O espaco pode ser adaptado, com tecidos e equipamentos audiovisuais
que a companhia possui, para uma area cénica relativamente ampla, por vezes
sofrendo interferéncia dos ruidos externos, ja que esta cercado por bares, casas e
tem, ao lado, 0 92° Distrito Policial do Parque Santo Anténio. Apés uma longa luta e
entreveros para manter o espaco ocupado, Marcio Rodrigues, em entrevista para a
“Edicbes Tord”, conta um pouco do esforco da companhia em fazer dele uma
referéncia para a comunidade:

Toda vez que tem um espetaculo a gente sai com uma caixa tosca portatil,
carrega no bracgo, liga o microfone, o outro vai tocando um sino, um vai
falando e passando em volta: 'Hoje tem espetéaculo de teatro no Sacolao, é
de graca!'. Ai a gente da a sinopse do espetaculo. Tem uma mulher na rua, a
gente para ela e pergunta “A senhora sabe que o Sacoldo ndo é mais

sacolao? Que agora é Sacolao das Artes? Que tem teatro, que as vezes tem

cinema, tem danga?” E nesse dialogo, no ultimo espetaculo tinha mais de 100

pessoas?>.

Durante a escrita desse trabalho, a companhia estava em uma transigéo,
deixando o Sacolao das Artes e aportando-se em outro espaco, dessa vez uma ampla
casa alugada, também na regidao do extremo sul. Segundo o grupo, a saida € um fruto
da acentuagédo das contradigdes vividas pela companhia no espagco na medida em
que novos grupos foram se apropriando do local, com diferencas ideoldgicas e
dificuldades de manter a auto-gestao do espaco.

Buraco d’Oraculo

Interessante como essa influéncia dos icones dos grupos de geracgdes
anteriores do teatro paulistano também é colocada pelo grupo Buraco d’Oraculo,
grupo de Sao Miguel Paulista, periferia da zona leste de Sao Paulo, fundado em 1998.
Nas palavras do ator Edson Paulo Souza:

A nossa formagao politica foi em observar aquelas figuras que estavam
dentro do "Arte contra a Barbarie": Moreira, do Engenho, o pessoal do

24 SACOLAO DAS ARTES. O que é o Sacoldo. <http://sacolaodasartes.blogspot.com.br/p/o-que-e-o-
sacolao-das-artes.html> Acesso em 15/ago. 2015

25 EDICOES TORO. Entrevista com Marcio Rodrigues.
<http://www.edicoestoro.net/entrevistas/teatro/marcio-rodrigues-brava-cia.html> Acesso em
15/ago/2015
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Parlapatées, o Marco Anténio, e outros tantos. Entendo isso como uma
grande formagéo politica em observar todos os debates, todas as discussdes
que se faziam. Até entdo eramos apenas um grupo que tinhamos saido da
oficina e passado pelo Adhemar Guerra, entdo a nossa formagéo politica se
dava no fazer, mas como refletir sobre isso, de onde encontrar embasamento
pra suportar a nossa agao a gente nao tinha tempo. Isso foi amadurecendo
ao longo do tempo.26

O elo que ligou a origem periférica do Buraco d’Oraculo ao fazer teatral
foram as oficinas culturais?’ do governo do estado de S&do Paulo, mais
especificamente a oficina cultural Mazzaropi, localizada no Bras. No processo de oito
meses de oficinas, o grupo foi coordenado pelo artista Jodo Carlos Andreazza, e
culminou na opg¢ao do grupo pela rua enquanto espagco de encenacao. A formagéo
artistica do grupo teve ainda um marco que foi a participacao dos artistas no projeto
Ademar Guerra?®, também vinculado ao estado de Sdo Paulo, quando sao orientados
por Edinaldo Freire, momento em que adquirem uma das principais caracteristicas
estéticas da companhia que € a pesquisa acerca dos elementos da cultura popular
brasileira.

Ja em 2002, em plena efervescéncia das discussdes que envolviam a
classe artistica acerca da Lei de Fomento do Teatro de Sao Paulo, o grupo participa,
junto com outros sete grupos do projeto “Se essa rua fosse minha”, que seria uma
espécie de resposta ao entdo secretario municipal de cultura do municipio, Celso
Frateschi que, em uma reunido com a Cooperativa Paulista de Teatro, havia dito que
nao existiam grupos de teatro de rua na cidade. Nessa acéo do projeto, a ideia era de
que cada grupo escolha um local da cidade para apresentar seus espetaculos e o
Buraco d’Oraculo escolhe Sao Miguel Paulista.

Nés ndo somos um grupo que nasceu em Sao Miguel. Somos um grupo de
moradores da Zona Leste, e que decide vir para Sao Miguel Paulista. Isso
porque nés tinhamos contato com algumas pessoas e sabiamos que Sao
Miguel Paulista tinha uma grande cena de cultura e artes que aconteceu no
final dos anos 70 até meados de 80. Era um movimento chamado MPA -

Movimento Popular de Artes, realizado por trabalhadores principalmente da
Nitroquimica, uma empresa grande que trouxe boa parte da migracao

26 Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.

270ficinas Culturais é um programa do governo do estado de S3o Paulo, surgido em 1986. Espalhados pela
capital e interior, as oficinas sdo espacos nos quais sdo oferecidas atividades gratuitas de formacgdo e difusao
cultural em diferentes linguagens artisticas, a saber: artes plasticas, audiovisual, circo, performance, histdrias
em quadrinhos, danca, fotografia, literatura, musica, teatro e gestdo cultural. Recentemente, em 2015, com a
justificativa de contenc¢do de gastos, a gestdao do governador Geraldo Alckmin (PSDB) encerrou as atividades de
6 oficinas, restando 15 unidades. A prépria oficina cultural Mazzaropi, uma das que se mantiveram, esta
oficialmente em reforma, situagdo que é questionada por parte da classe artistica.

28 Ademar Guerra é um projeto do governo do estado de S3o Paulo, criado em 1997, que propde a orienta¢do
artistica a grupos de teatro iniciantes através de artistas-orientadores convidados.
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nordestina pra Sao Miguel Paulista e que dali sairam artistas, poetas, musicos
como o Edivaldo Santana, por exemplo. Sabendo dessa histéria, pensamos
'Sao Miguel é o lugar onde as coisas acontecem'. Entdo a gente escolhe o
bairro de Sao Miguel, vem pra Sao Miguel e fica até hoje. Sdo Miguel é nossa
sede, nosso bairro, onde nossas maiores acdes com teatro acontecem.2®

A prética teatral é somada um contetdo politico, muito, como vimos, sob
influéncia das discussdes do Arte contra a Barbarie, mas também agora com a égide
de estar na periferia paulistana, fator que influenciaria as decisées do grupo

posteriormente.

E ai vem toda uma formacéao politica. Se em 2002 a gente toma o bairro de
S0 Miguel como sede por meio dessa agdo, acontecem ao mesmo tempo
as discussoes do Arte contra a Barbarie e, logo depois, é lancado a Lei de
Fomento, isso da toda uma formacéao politica que vai passar pela estética,
pelo nosso posicionamento, direcionamentos e tudo mais. Estar na periferia,
fazer teatro de rua, fazer um teatro que tem como referéncias basicas as
manifestagbes populares é de fato fazer um teatro politico. Mas, como uma
referéncia maior, é fazer um teatro que faga um didlogo com a classe
trabalhadora da regiao.%0

O grupo Buraco d’Oraculo conta hoje com 4 integrantes: Edson Paulo
Souza, Heber Humberto, Lu Coelho e Romison Paulo, todos de nascidos em

diferentes periferias da zona leste paulistana.

O grupo trabalha em uma casa em Sédo Miguel Paulista, na zona leste —
onde moram, inclusive, os artistas Edson Paulo Souza e Lu Coelho — que é utilizada
para ensaios, armazenamento de figurinos e cenario, espaco para reunides, entre
outras atividades. Porém, a companhia buscou também uma “sede publica”, um
espaco escolhido para ser um ponto de referéncia para a realizagéo de atividades da
companhia. Para isso, o grupo ocupou o Casarao Vila Mara proximo a Estacao Vila
Mara (CTPM), uma praca que era frequentemente utilizada pelo grupo para
apresentacao dos seus espetaculos. Neste casardo havia um ponto de leitura da
prefeitura que seria fechado sob a justificativa da violéncia no local. No espaco, além
do casarao ocupado onde funcionava o ponto de leitura, a praca ainda é rodeada por
aparelhos de ginastica aerdbica, mesas e cadeiras de concreto e quadras esportivas.
Esta ainda ao lado de uma Escola Municipal de Educacéao Infantil e cercado por
residéncias, pequenos comeércios e ambulantes que tentam vender seus produtos
para o publico que sai dos trens. Embora o grupo realize agées na praca desde 2004,
0 casarao é ocupado em 2015 e gerido coletivamente junto com outros grupos

2% Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
30 |bidem.
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artisticos do hip-hop, grafite, danga e saraus. Embora o espago interno seja pequeno
comparado as sedes dos outros grupos, ele € estratégico pelo numeroso fluxo de
pessoas que por ali transitam e que se deparam com as apresentag¢des do grupo, que
estima uma média de 200 pessoas por apresentacao realizada na praca.

Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes

As Oficinas Culturais que deram origem ao Buraco d'Oraculo também
influenciariam, anos depois, a formacéao e trajetéria do grupo Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes. E justamente na Oficina Cultural Mazzaropi que o entdo
estudante de jornalismo da Universidade de Mogi das Cruzes, Luciano Carvalho
conhece o estudante de teatro Allan Benatti. Durante a oficina, ambos tiveram contato
com o ator e dramaturgo Mario César Costa. Posteriormente, eles se unem a Erika
Viana e Cintia Almeida formando o nucleo inicial do grupo.

A primeira atuacao do grupo foi na EMEF José Bonifacio, no bairro da

Cidade Patriarca, onde Luciano Carvalho havia estudado e era uma espécie de sede

da companhia. Em contrapartida, os artistas ministravam oficinas de iniciacdo teatral

as criancas durante a semana. Nesse momento o grupo recebe outros integrantes,

também moradores da regiao, alguns deles inclusive alunos dos proprios artistas em

oficinas realizadas em outros espagos. O grupo resolve entdo ocupar o Centro

Desportivo Municipal (CDM), vizinho a escola, que, apds a gestao da prefeita Luiza

Erundina (PT), fora abandonado pela gestdo de Paulo Maluf (PDS) e encontrava-se

totalmente deteriorado. No local, que durante a gestdo de Marta Suplicy (PT) seria

rebatizado para Clube da Comunidade (CDC), o grupo realizava saraus e a montagem

“Casa de Dolores”. A ocupacgao e revitalizagdo do espaco seria um ponto chave para

a formacao politica do grupo, como observa o pesquisador e, entao integrante do
grupo, Gustavo Curado:

Em plena temporada do Casa de Dolores, dois anos apds a ocupagao do

CDM, eu comego a integrar o coletivo, momento em que o Dolores fazia a

reflexdo sobre o ato politico que realizou ao ocupar o espago publico

abandonado e analisava as dificuldades de se manter naquele local. A

producao artistica, a partir de entdo, ndo poderia ser pensada isoladamente,

de modo que tanto a regido da cidade na qual o grupo reside, quanto a opcao

por utilizar o galpdo comegaram a ser pensados esteticamente. As respostas

artisticas e politicas as questdes que inquietavam o Dolores deveriam surgir
da relacdo com a regido onde os integrantes do grupo nasceram.
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O encontro com a comunidade passa a ser compreendido como um encontro
com nds mesmos, pois 0 que pareceria 6bvio se tornava agora claro: nés
somos a comunidade. Nascemos, vivemos, trabalhamos, produzimos arte e
politica, distante do centro. (CURADO, 2012, p.27)

Assim, de maneira semelhante aos demais grupos, a partir da ideia de
ocupacao, transformacao e auto-gestdo do espaco ocioso, o grupo Dolores Boca
Aberta mantém sua sede conjuntamente com outros coletivos (Esquadrao da Arte
Capoeira, Coletivo da Albertina, Grupo Teatral Parlendas e Banda Nhocuné Soul,
Narcoéticos Andnimos, entre outros). O espaco, situado no bairro Cidade Patriarca e
que anteriormente abrigava uma escola abandonada. Logo na entrada, um grande
banner amarelo anuncia: “Clube da Comunidade Vento Leste — teatro, danca,
capoeira, reunides de recuperacgao, esportes e artes marciais”. Logo ao lado, uma
placa azul informa: “Grupo Patriarca — Problemas com droga? Se vocé quiser parar,
podemos ajudar”, anunciando o Narcoticos Anénimos que também tem suas reunides
no espaco. A grama alta contrasta com uma escultura que parece uma arvore, ela é
uma das 6 esculturas viabilizadas pelo primeiro fomento que o grupo conquistou. O
Grupo Parlendas, um dos coletivos que integram o espago, também através de um
projeto, instalou uma horta comunitéria, uma cisterna e um grande cata-vento. Em
2013, o espaco recebeu o Prémio da Cooperativa Paulista de Teatro, na categoria
“Ocupacao de Espago”.

Durante esse processo, 0 grupo resolveu criar, na parte externa, o que
chamou de “Arena Arbdrea”, um espago com arquibancadas feitas de pneus, no
formato de um teatro de Arena, porém circunscrito por arvores, ressignificando aquela
area. Nesse sentido, afirma Luciano Carvalho, retomando a ideia de que “o meio
material que nos cerca influéncia na nossa estética®'”, ou, noutros termos, que o

espaco é determinante para o processo criativo do espetaculo:

Posso dizer que o0 espago vai influenciar na nossa criagdo de maneira infinita,
porque as possibilidades de estimulo sdo enormes. Se numa caixa preta as
possibilidades teatrais sao infinitas, imagine o estimulo provocado por um
ambiente cercado por &rvores, carros, passaros, morros, uma topografia
acidentada, uma construcao irregular, milhares de pessoas influenciando
naquela 4rea, uma movimentagao de trabalho super explorado de imigrantes
bolivianos no entorno, os imigrantes que jogam bola no terreno, nossos
amigos que jogam basquete e futebol. Ou seja, é muita influéncias2.

31 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. Ocupacéo de Espagos.
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/category/ocupacao-de-espacos/> Acesso em 14/ago. 2015
%2 Iodem
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A formacdo politica do grupo perpassaria ainda pelo encontro da
companhia com a teoria marxista, com tedricos de diversas vertentes e também pelo
contato recorrente com os movimentos sociais. O grupo participaria de atuacdes e
ocupagdes junto a diversas entidades politicas, em especial o Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem-Terra (MST), onde frequentaram a Escola Nacional
Florestan Fernandes, e realizaram encenacdes em assentamentos, tendo inclusive

membros do movimento integrados a companhia.

O grupo, com alta rotatividade em sua trajetéria, hoje conta com 18
integrantes: Cristina Assuncao, Danilo Monteiro, Dirce Ane, Erika Viana, Fernando
Couto, Gléria Orlando, Karina Martins, Leticia Carvalho, Luciano Carvalho, Luis Mora,
Maria Aparecida, Mariana Moura, Nica Maria, Tati Matos, Tiago Mine, Tita Reis, Xandi
Gonga, Yago Carvalho.

Ainda sobre as trajetodrias

Se o0 Engenho tem a “consciéncia com a tarefa de trair a classe de origem”
(MATE, 2008, p.250) e rumar a periferia paulistana, os artistas dos outros grupos
confirmam e ressaltam que sao sujeitos periféricos. Mesmo assim, podemos relativizar
a origem geografica propriamente dita, até porque, ainda que tenhamos uma
miscelanea de formacgdes e trajetérias individuais, ha muitas vezes uma diferenca
entre o local onde os artistas nasceram e aquele escolhido como sede pelos grupos.
Neste sentido, em todos os grupos, a localizagdo das sedes aparece como uma
escolha, com embasamento politico, de acordo com a militAncia das companhias. O
pertencimento as regides é, nesse sentido, muito mais simbdlico, a ponto de, a
despeito de sua origem no seio da classe média paulistana, os préprios artistas do
Engenho Teatral considerarem-se artistas periféricos, tendo inclusive realizado uma
mostra teatral intitulada “Noés da periferia”. O mesmo pudemos notar na trajetéria do
Buraco d’Oraculo, que em determinado momento decide ficar em Sao Miguel Paulista,
influenciados pela efervescéncia cultural da regido, mesmo que parte de seus
integrantes sejam de outros pontos periféricos da zona leste. Nesse sentido, a Brava
Companhia apés passar por diferentes periferias com seu projeto de oficinas, decide
estabelecer-se na zona sul de Sdo Paulo ao optar por um teatro politico que

dialogasse com a populagéo periférica, também influenciados por outros movimentos
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artisticos e sociais que ali tinham se estabelecido. Por fim, o Dolores Boca Aberta, que
apds terem o encontro de seus primeiros membros através da Oficina Cultural
Mazzaropi, hoje possui um numeroso grupo, com pessoas de diferentes lugares de
Sao Paulo. Tanto essa origem geografica estrita perde sua importancia que é nitido o
respeito, influéncia e reveréncia que as trés companhias que surgiram posteriormente
(Brava, Dolores Boca Aberta e Buraco d’Oraculo) tém para com o grupo Engenho,
considerando-os um grupo periférico, mesmo que os integrantes da companhia

tenham uma outra origem social e econémica.

Esse alargamento no sentido de pertencimento periférico que aparece nos
depoimentos e nas praticas das companhias indicam para n6s um ponto importante,
que sera explorado em capitulos posteriores. Por hora, importa-nos mostrar que
existe, portanto, uma relacdo fundamental de identificagdo compartilhada entre as
companhias em que as sedes, que representam o “estar na periferia”, mas que
também se coaduna a partir de uma militancia politica relativamente comum, que
permeia a organizagao e o fazer teatral das companhias como veremos a seguir, nos

proximos itens desse capitulo.

2.2 Organizacao Interna como militancia

Pro teatro militante — visto que se vale de motes como “a vida é mais forte
do que qualquer arte™3, ou que “o meio material que nos cerca influencia na estéticas*”
ou que “a estética ndo se separa das condigdes de sua produgdo”®® — a arte esta a
servico da militdncia. Assim, para compreender como essa militAncia opera é
necessario adentrar em caracteristicas da organizacao interna empregada pelos

grupos, tendo-as também como elemento que constitui os discursos das companhias.

Nesse sentido, 0 modo como os integrantes se organizam, baseado nos
preceitos do Teatro de Grupo, € colocado discursivamente como uma necessaria
coeréncia com os ideais politicos da companhia. Levar a cabo esses preceitos de
maneira radical € uma das maneiras com a qual os grupos se distinguem diante das

33 Frase do espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas da outra margens”, que analisaremos em momentos
posteriores deste trabalho.

34 Relato de Luciano Carvalho, anteriormente reproduzido por esse trabalho.

35 Subtitulo do site virtual da companhia Engenho Teatral, que analisaremos em momentos
posteriores deste trabalho.
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demais companhias na producao teatral, como podemos observar na fala de Ademir
Almeida, artista da Brava Companhia,

Primeiro precisamos fazer um recorte no Teatro de Grupo. Tem um monte de
grupo que se organiza da maneira comercial e também é Teatro de Grupo. E
tem alguns que tentam uma outra forma de organizacéo diferente, como nés,
Dolores e outros ai.3¢

Um caso sintomatico do vinculo estrito entre a coeréncia da militdncia e a
organizacao do grupo é do grupo Dolores Boca Aberta, que criou o conceito de “Teatro
Mutirdo” para tentar definir o modo como a sua propria organizagao funciona. Para se
ter uma ideia, um dos passos almejados pelo grupo foi organizar uma comuna em
Guaianazes, onde os integrantes do grupo moram e tentam produzir alimentos de
modo comunitario. Assim, no video “Polém, Pdlis e Politica”, uma espécie de
manifesto audiovisual do grupo, ao explicarem o conceito de “Teatro Mutirdo”, se

afirmam como:

Um coletivo de trabalhadores que se expressa por meio da arte. Nao existe
dono, nao existe chefe, ndo existe hierarquia. O teatro mutirdo organiza
companheiros e companheiras para um trabalho de finalidade comum, como
encher uma laje ou trocar o telhado da casa. Todos sabem o motivo e a
funcao do trabalho. As pessoas se fortalecem e se reconhecem no trabalho.
A divisdo de tarefa se faz de acordo com a habilidade de cada componente
do grupo e conforme a disposicdo em aprimorar e aprender nova funcéo.
Portanto, normalmente formamos grupos de trabalho para a execugédo de
tarefa, juntando uma pessoa mais experiente com outra curiosa ou disposta
a arriscar. O conceito de teatro mutirdo aplica-se em todo o tipo de trabalho
desempenhado pelo grupo Dolores. Desde mutirdes de limpeza e construgéao
de estrutura fisicas a elaboragao tedricas e organizativas. A montagem de
espetaculos e eventos requer uma divisdo de trabalhos. Nenhum trabalho
vale mais que outro. Toda forma, corpo e contetdo séo influenciadas por essa
opcao do artista trabalhador ou do trabalhador artista. A necessidade material
€ 0 que objetiva nossas ac¢des, mas 0 modo como optamos por realiza-las
influencia o fazer e a subjetividade imediata e em consequéncia possibilita
uma intervengdo na cultura que constituimos3’

Em entrevista coletiva para a pesquisadora Jade Percassi, em sua tese de
doutorado “Arte, Politica e Educacédo Popular: Didlogos necessarios para a
transformacao social”, o grupo detalha o funcionamento das divisbes de tarefas,
inseridas no cotidiano da companhia:

A gente se organiza como pode. E um grupo grande, de vinte e tantas
pessoas, que se relne com todos duas vezes por semana. Tem uma divisdo
interna de tarefas, por comissdes, e também uma divisdo em trés nucleos

artisticos que se reunem outros dois dias por semana para estudo e
desenvolvimento técnico. H4 também mutirdes para realizagdo de tarefas

36 Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
37 POLEM POLIS POLITICA. 10 minutos, 2007 <https://www.youtube.com/watch?v=gFculcNX98Y>
Acesso em 23 de ago. 2015
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administrativas, tanto do grupo quanto junto aos outros coletivos que
compartilham o espago do CDM. Além disso, as pessoas se dividem para
participar de ag¢des junto a outros grupos e movimentos; conforme as
demandas e os chamados as pessoas se indicam. As decisbes em qualquer
instancia se dao por consenso. (CARVALHO, 2012 APUD PERCASSI, 2014,
p.131-132)

Notemos que é um ponto comum para os grupos, o fato de almejarem, ao
menos na teoria, uma relacdo horizontal, sem hierarquias, com tarefas
compartilhadas, onde todos possam ter voz nas decisdes do grupo, como na fala de
Ademir Almeida, da Brava Companhia:

Tentamos que todo mundo esteja ciente de tudo que esta rolando, sem estar
alienado e nos dividimos em fungdes que ndo sao fixas. Elas mudam de
acordo com vontade da pessoa fazer, capacidade que a pessoa tem pra
algumas coisas, mas todo mundo tem oportunidade de fazer tudo, se quiser.38

O grupo Buraco d’Oraculo também deixa claro sua busca por uma relagao
ndo hierarquica entre os artistas. E, embora a construgdo do espetaculo,
especialmente dramaturgia e encenacao, sejam realizadas de maneira coletiva, o

grupo ja tem funcdes mais fixas, que seguem a aptidao dos préprios artistas:

A dramaturgia é feita coletivamente e vamos construindo, recortamos juntos,
assim como as cenas. Figurino, cenario, e outras fungdes, vamos mais pela
questédo da habilidade. O Robson tem se mantido na cenotécnica, aderecos,
etc. A Lu tem se mantido mais com a questao do trabalho corporal, por seu
trabalho com Yoga, Cavalo-Marinho e dancgas populares. Eu sempre fui muito
responsavel pela organizagéo financeira, produg¢ao do grupo em geral. Ja o
Adailton®? era o cara mais intelectual, académico, tinha um blog. A divisao se
da mais no que vocé se encaixa melhor no processo criativo.4?

Ja no caso do Engenho Teatral, além das divisdbes de tarefas para a
producdo dos espetaculos, ha também as especificidades que sdo as demandas
estruturais que o Teatro Mdvel concebido pelo grupo possui.

A gente tem se apropriado muito mais das outras frentes que o grupo
demanda, entdo temos nos dividido em comissdes para as tarefas, com
rodizio das fungdes: projetos, zeladoria, administracao e contabilidade. Cada
dois ficam em cada uma dessas frentes entre seis meses, um ano, depois
troca uma das pessoas para acompanhar outra fungdo e assim por diante,
até que todos tenham pleno entendimento do processo de gestdo. Entao a
gente tem uma vivéncia bastante intensa, e é importante para o processo de
criagdo e para o resultado do trabalho, porque descentraliza as
responsabilidades e faz com que todos possam, em alguma medida,
responder pelo Engenho. No final, para poder fazer teatro nés temos que

38 Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.

39 Adailton Alves Teixeira era integrante do Buraco d’Oraculo, mas deixou o grupo em 2014, apés passar ho
concurso publico para professor na UNIR — Universidade Federal de Rondonia.

40 Edson Paulo Souza, entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
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fazer um milhdo de coisas que nao sao teatro... (MOREIRA 2012 APUD
PERCASSI, 2014,, p.136)

Porém, colocar em pratica essa organizacao desenhada pelos grupos nao

é tao simples, e, longe de uma visdo romantica e idealizada, essas dificuldades sédo
explicitadas pelos grupos como um processo repleto de contradi¢des, e disputas de
interesses entre artistas do préprio grupo. Luciano Carvalho, do grupo Dolores Boca
Aberta, por exemplo, afirma que essa busca pela coeréncia na organizacao do grupo,
apontada pela criacdo da pratica do Teatro Mutirdo da companhia, € seguida de
dificuldades no percurso, entrando em conflito com a prépria l6gica da produtividade:
Toda a sociedade esta estruturada para alienar trabalho. Entdo, vocé néo

participa de espagos como um igual, vocé participa como um funcionario, que

desempenha uma fungéo especifica, isso ndo no nosso caso. Se a gente tem

uma administragao comunitaria e libertaria de um espaco publico, a gente tem

um primeiro pressuposto, ndo temos faxineira, ndo temos vigia, ndo temos

gente com funcodes especificas que determinam a razao de ser daquela

pessoa naquele espago. Isso é muito legal e € um complicador. Por isso, a
gente reveza quem vai dormir 1a no espaco, nés do Dolores*!.

No mesmo sentido da argumentacgao do integrante do Dolores Boca Aberta,
Ademir de Almeida, da Brava Companhia atribui as principais dificuldades as
demandas externas as quais o grupo se submete (editais, necessidade de venda de
espetaculos, falta de dinheiro, etc) e também a produtividade que é mais dificil de ser
alcancada, em diagnéstico semelhante:

A organizacdo horizontal traz uma série de problemas porque a gente é
treinado a vida inteira pra se enquadrar em outro esquema: vocé tem patrao,
tem quem manda, e tem que obedecer. A gente € treinado a vida inteira... Ai
a gente vem pro grupo de teatro e tem que reinventar isso. E uma reinvengéo
a cada dia. Todo dia a gente td4 questionando, vendo como faz, dentro da
precariedade de precisar da grana pra sobrevivéncia. Tem pau pra caramba,
briga de interesses, ndo teria como nao ter. E uma organizagdo que a gente
propde que ¢ diferente de todo contexto que esta ao nosso redor. Tem as
demandas externas pra sobreviver, o edital que te enquadra. E essa tenséo
o tempo todo da nossa organizacdo interna e de todo o mundo externo a
nossa volta.2

A longa trajetéria da companhia, no entanto fez com que os integrantes
criassem meétodos dentro dessa forma de organizacdo que a aperfeicoa e melhora
sua execucdo, ndao sendo necessario, hoje, despender tanto tempo sobre

determinadas questées com anteriormente:

41 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. O meio que nos cerca influencia em nossa estética,
relato de Luciano Carvalho. <http://www.cooperativadeteatro.com.br/o-meio-material-que-nos-cerca-
influencia-em-nossa-estetica/> Acesso em 25/ago. 2015

42 Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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A gente acumulou nos ultimos tempos um conjunto de técnicas e modos de
producao, e também um conhecimento critico sobre aquilo que a gente ta
fazendo que é capaz de hoje em dia da gente diminuir tempo e fazer coisas
mais rapidas. Tem uma base técnica que a gente nao precisa mais rediscutir
na mindcia. Tem um todo de conteldo que a gente precisa acessar, rever,
mas tem acordos minimos ja estabelecidos que ndo precisamos retomar. Mas
isso demorou anos pra se desenvolver. A primeira vez que a palavra
horizontalidade surgiu aqui, cara...*3

Importante notar que — embora reconhecido pelos grupos como um meio

mais ineficiente no que diz respeito a produtividade e ao pragmatismo, muitas vezes

na contramao das préprias necessidades praticas das companhias — esta busca por

uma relacao de trabalho diferenciada no interior do grupo, simboliza, para os grupos,

a diferenciacdo com relacdo ao modo como a producgdo teatral esta estabelecida,

sendo também um elemento de distingdo das companhias ao acentuar sua postura

politica. Assim podemos compreender a fala de Fabio Resende, artista da Brava

Companhia:

No teatro comercial, o produtor € o dono da producao, ele define aquele
diretor porque ele quer determinada assinatura estética que aquele diretor de
forma mercadoldgica impés ao mercado. E ele contrata um elenco que
corresponda a expectativa desse diretor. E ai organiza a produgéo
rapidamente, com o melhor cara que faz o cenario, para que no prazo esteja
la o cenario, com as marcas que o diretor fez da casa dele. Seria mais facil
fazermos assim. Como a gente faz? Quando estamos no processo de
criagdo, a gente tenta ao maximo equalizar o conhecimento daquilo, tenta ao
maximo criar uma concepgao do que seria essa obra artistica: ‘vamos fazer
um trabalho pra rua ou ndo? vamos fazer um trabalho com tantas pessoas ou
nao?’ Essas bases de trabalho sdo definidas de maneira igualitaria e a gente
se divide.*

E também de maneira contundente no texto de Luciano Carvalho, ao falar

da divisao de tarefa para manter o espaco ocupado pelo grupo:

Uma solugao capitalista seria essa, tendo dinheiro, paga-se um funcionario
que fica no local, que o limpe. Tem também uma posigao politica nisso.
Mesmo tendo dinheiro, a gente ndo paga ninguém pra limpar nem pra vigiar.
O Fomento prevé isso, a gente poderia ter alguns funcionarios pra limpeza,
pra vigilancia, mas nao € nossa posigao politica. A gente reveza essas tarefas
que ninguém quer fazer, entdo isso se inclui nos mutirdes, que podem ser de
limpeza, de segurancga, de construgdo, de reparo*.

Assim, mesmo com todos os percalcos, especialmente no paradoxo entre os

desejos individuais dos integrantes e os ideais coletivos da companhia, essa

43 Fabio Resende em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.

4 |bidem

45 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. O meio que nos cerca influencia em nossa estética,
relato de Luciano Carvalho. <http://www.cooperativadeteatro.com.br/o-meio-material-que-nos-cerca-
influencia-em-nossa-estetica/> Acesso em 25/ago. 2015
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organizagao € vista como um reflexo da visao politica do grupo, que deve prevalecer.
Segundo Fabio Resende, da Brava Companhia,
Quem for ator sabe que quando entrar em cena precisa corresponder a uma
expectativa coletiva. E um puta trampo, cara... [...] As vezes vocé tem desejos
individuais que ficam soterrados porque na conversa com O grupo gerou um
mal-estar. Por outro lado, nosso trabalho corresponde a um desejo coletivo,

entdo também é um exercicio do que a gente pensa de mundo. Um puta
exercicio.*8

E também notavel que, mesmo com tal discurso de horizontalidade, haja
alguns artistas que, por suas préprias trajetorias no grupo (normalmente os que estao
a mais tempo), ou mesmo pela caracteristica pessoal, exercem uma lideranca dentro
de cada companhia. Essa lideranca € possivel de ser observada nas falas, na
producdo textual nas publicacbes, e mesmo no protagonismo exercido nas
articulacdes entre realizadas. Assim podemos destacar Luiz Carlos Moreira, no Teatro
de Engenho; Luciano Carvalho, no Dolores Boca Aberta; Fabio Resende, na Brava

Companhia; e Edson Paulo Souza, no Buraco D’Oraculo.

Porém, interessa-nos notar que é um ponto comum, para as companhias
militantes, embora em diferentes niveis, a busca pela coeréncia politica refletida pela
organizacao interna, fazendo com que a propria gestdao da companhia seja convertido

em um elemento politico-discursivo de sua militancia.

2.3 Redes

Internamente, é importante destacar também os vinculos estabelecidos
entre os grupos do teatro militante de Sao Paulo. Essa teia formada entre os diversos
grupos, estudiosos, movimentos sociais, militantes é sistematicamente construida a
partir de encontros, festivais, mostras, oficinas, projetos. Ha, portanto, uma circulagéo
dos espetaculos e das ideias referentes ao teatro militante, fato que auxilia no
amadurecimento das companhias e até mesmo na formacao de novos grupos.

O Engenho Teatral, por exemplo, um dos mais antigos, € uma referéncia
na articulagao dessas redes, colocando-a como ponto de extrema importancia, sendo

46 Fabio Resende em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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um dos primeiros grupos a buscar esses encontros e didlogos com outras acoes

culturais periféricas:

Quando o Engenho comecgou a circular [pela periferia], a nossa ideia era de
alguma maneira conseguir articular os grupos artisticos da regido onde a
gente estivesse. A gente pensava 'deve ter um bando de gente fazendo
coisas legais, mas que ndo se conhece, ou ndo se junta, ou mesmo, ndo tem
onde fazer'. Entdo tinhamos a ideia de chamar todo mundo e fazer uma
mostra de quem faz arte naquela regido. A gente colocava cartazes
chamando para reuniao, conversava: 'olha, o espaco é de vocés, organizem-
se e fagcam o que quiserem'. A gente fornecia a infra do espaco durante um
ou mais finais de semana, com a ideia de contribuir para essa articulagéo
local, pensando que quando o Engenho fosse embora, a partir de um trabalho
concreto e coletivo continuaria uma efervescéncia cultural naquele lugar.
(MOREIRA, 2012 APUD PERCASSI, 2014, p.143)

No inicio da década de 1990, quando o grupo tenta essa articulagao, ela é

muito dificil e pouco efetiva, j& que a producao teatral nos espagos periféricos por

onde o grupo passava ainda era muito incipiente. Em 2005, apds a efervescéncia do

teatro na periferia paulistana, como relatamos, a companhia retoma a articulacdo com

outros grupos através do projeto “Engenho mostra um pouco do que gosta”, onde, na

justificativa do projeto o grupo afirma que:

O Engenho Teatral vive na contramao, tenta representar essa historia e esses
interesses, tenta enxergar aquilo que as formas da industria cultural e nosso
dia-a-dia escondem. Felizmente, ndo vive s6 nessa empreitada: outras vozes,
outros artistas, outros grupos de teatro, cada um a sua maneira, trilham o
mesmo caminho. E preciso ouvir, ver, vivenciar a experiéncia desses
companheiros. Seu jeito de fazer teatro é, também, fundamental para a gente
perceber o mundo de uma outra maneira e isso nos enriquece*’.

Entretanto a realizacdo da mostra, na visdo da companhia, extrapolou as

préprias apresentacdes dos espetaculos, criando vinculos e articulacées para além

da cena entre 0s grupos envolvidos:

Desde entao, 2005, passamos a fazer o 'Engenho Mostra um pouco do que
gosta', e passamos a receber outros grupos, trocar com eles, e do lado do
publico as pessoas amaram. E outros grupos também passaram a fazer isso,
convidarem 0s grupos parceiros para se apresentar em seus locais. A gente
tomou a iniciativa de chamar grupos e pessoas que trabalhavam na periferia
para conversar, vieram muitos grupos: Teatro X, Farandola Trupe, Dolores,
Coletivo, etc. [...] Tem uma fala do Fauzi Arap, mais ou menos assim: 'a porta
€ muito estreita, mas a gente s6 passa se levar os outros com a gente'. Essa
primavera de grupos permitiu que em 2006 a gente articulasse uma mostra
com 12 grupos“®. Foi quando a gente firmou entdo com a Brava, a Estavel e

47 ENGENHO TEATRAL. Engenho Mostra. <https://engenhoteatral.wordpress.com/mostra/> Acesso

em 01/setembro. 2015.

48 Os grupos que se apresentaram foram As Gracas, Fraternal Cia de Artes e Malas-artes, Grupo Sobrevento,
Dolores Boca Aberta, Cia do Feijdo, Cia Estavel, Cia S3o Jorge de Variedades, Teatro Popular Unido e Olho Vivo,
Folias d'Arte, Nucleo Bartolomeu, Grupo XIX e o préprio Engenho Teatral.
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o Dolores e passou a se encontrar uma vez por més, por mais de um ano,
para discutir tudo, desde a cozinha, a forma de funcionamento interno dos
grupos, etc. E com uma ideia de, além da convivéncia, estabelecer um circuito
de teatro de grupo. Uma vez por ano, além da mostra do engenho ter uma
mostra em cada um desses espacos. Ai o espetaculo que esta aqui vai para
14, o de 14 vem para ca, enfim. E isso normalmente ja acontece, a gente vai
na Brava, a Estavel vem aqui, a gente vai no Feijdo... Sao tentativas de nao
ficar isolado, ou num arquipélago sem ligacao, a gente tentou por vérios
caminhos, estabelecer uma coisa mais continuada. (MOREIRA, 2012 APUD
PERCASSI, 2014, p.143)

Talvez 0 modo mais comum de atuagcao das redes entre as companhias
seja exatamente a circulagdo dos espetaculos de diferentes grupos pelas sedes, seja
em realizagdes isoladas ou em mostras planejadas. So6 para citar alguns exemplos, o
grupo Buraco d’Oraculo, em 2016, chegou a décima edigdo da “Mostra de Teatro de
Sao Miguel Paulista”, que mistura espetaculos dos grupos de diversas linguagens
artisticas da Zona Leste com produgdes externas, apresentando espetaculos em
diferentes espacos do bairro. O Dolores Boca Aberta chegou em 2015 a terceira
edicdo do “Festival de Teatro Mutirdo” onde convidam coletivos de diversas
linguagens artisticas para se apresentarem em sua sede, 0 CDC Vento Leste. A Brava
Companhia realiza o “Brava Convida”, trazendo espetaculos de diferentes

companhias para seu espaco.

Poderiamos citar ainda, fora dos grupos que nos debrugamos, o0 grupo
Clarié Teatro, em seu projeto QUINTASOITO leva, toda ultima quinta do més, as oito
da noite, um grupo diferente para seu espaco. A Trupe Sinha Zbzima, em seu projeto
“Toda terca tem trabalho, tem também teatro” convida artistas para participarem de

seu projeto que acontece dentro de um 6nibus urbano.

Um outro destaque bastante frequente no que diz respeito a formagéo de
redes sdo as oficinas e cursos ministrados pelos grupos nas comunidades onde
atuam, muitas vezes formando novas artistas para as companhias ja existentes ou
mesmo possibilitando o surgimento e consolidacdo de grupos que atuam na prépria
periferia. A companhia Buraco d’Oraculo, por exemplo, trabalhou, durante o projeto
“Circular Cohabs” com a formagao de trés nucleos de jovens artistas, onde
ministravam aulas de interpretacao, corpo, voz, circo, percussao, figurinos e aderecos
durante seis meses, resultando na montagem de um espetaculo por nucleo. Dali
surgiram os grupos “Nascidos do Buraco” (Sao Miguel Paulista), Teatristas Periféricos
(Cidade Tiradentes) e Trupe Arruacirco (ltaim Paulista). O Engenho Teatral, também

na mesma toada, trabalha com a formacao de nucleos de artistas para a realizagao
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dos espetaculos. Ja grupo Pombas Urbanas — que além dos espetaculos possui um
relevante trabalho educativo na Cidade Tiradentes (Zona Leste) — criou a “Cooperativa
de Artistas: Produzindo Caminhos Sustentaveis para a Vida”, uma espécie de
incubadora de jovens artistas onde, além das vivéncias artisticas forma ainda grupos
através de cursos voltados para a gestao cultural. Além de projetos mais extensos,
sdo frequentes as oficinas e cursos teatrais nas sedes das companhias, como
realizam com frequéncia a Brava Companhia e o Dolores Boca Aberta Mecatrénica
de Artes.

O momento da concepcgao e processo criativo dos espetaculos também
estimulam o intercambio entre artistas de diferentes companhias, e promovem o
contato dos grupos pessoas envolvidas nos temas trabalhados pelos espetaculos. Ha,
nesse sentido, além de mostras e apresentagdes, projetos que atuam no ambito
tedrico com objetivo de trabalhar os diversos conceitos, por vezes alheios ao préprio
universo teatral, de maneira coerente. Existe, nesse sentido, uma série de
aproximacbes feitas pelas companhias com outros artistas, académicos e
especialistas. Antes dos relatos coletados com os moradores que embasaram o
espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas de outra Margem”, o grupo Buraco d’Oraculo,
por exemplo, realizou o “Café Teatral”, uma série de conversas onde convidavam
figuras, do teatro ou da academia, para falarem sobre temas relativos ao proprio
espetaculo em construcdo. Por esses encontros passaram pelo bairro pesquisadores
como Ind Camargo Costa, Alexandre Mate, José Manuel Lazaro Ortecho e o0s
diretores Ednaldo Freire, Luis Carlos Moreira e Cida Almeida. A Brava Companhia
realiza regularmente o “Bravas Conversas”, por onde ja passaram Marco Fabris, Ina
Camargo Costa, Luis Galedo, Reinaldo Maia, Norval Baitello, representantes da Rede
de Comunidades do Extremo Sul, entre outros. Ja o Teatro de Narradores, em seu
recente “Cidade Vodu”, que trabalha a vida dos haitianos no Brasil, contou com apoio
tedrico de Alex Calheiros, Artur Kon, Christian Dunker, Omar Ribeiro Thomaz, Paulo
Arantes e Silvio Rosa Filho. Poderiamos citar ainda o grupo Dolores Boca Aberta, que
em seus "Seminarios de Formacao", discutiu tematicas como a Revolugao Russa,
Feminismo, Racismo e Politicas Publicas, trazendo pesquisadores e representantes
de movimentos sociais, como Lincoln Secco, Camila Marques, Douglas Belchior,
Alessandra Almeida e Regiane Soares. Citando outro exemplo, a Cia do Feijao, em

seu projeto "Armadilhas Brasileiras", realizou encontros abertos ao publico com
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Denise Namura, Francisco Zmekhol Nascimento de Oliveira, José Antbnio Pasta Jr.,
Luiz Ruffato, Michael Bugdahn, Nuno Ramos, Sérgio de Carvalho e Walter Garcia.

Esse transito €, portanto, comum no teatro militante de Sao Paulo. Isso
demonstra a boa relacdo das companhias com a universidade, até porque parte dos
artistas possuem uma trajetéria académica paralela, e ajuda a dar respaldo e
legitimidade e ainda difundir o trabalho artistico da companhia. Além disso, a busca
por esse contato € também diretamente responsavel pelo aprimoramento técnico das
companhias na linguagem teatral e pela relativa precisdo e profundidade das mesmas
ao valerem-se de conceitos e referéncias (sociolégicas, filoséficas, geograficas, etc)

que nao sao préprias do teatro.

Outro momento de intersecgcdo entre as companhias e 0 universo
académico se da nas publicagbes dos grupos, cada vez mais frequentes
especialmente com o advento da Lei de Fomento ao Teatro de Sdo Paulo, que
possibilitou esse tipo de producao. Nesses livros e registros de variados formatos, em
geral organizado pelos integrantes das préprias companhias, podemos observar
reflexdes sobre a historia, organizagcdo e militincia dos grupos, os textos
dramaturgicos, a transcricdo de bate-papos com intelectuais, textos formais ou
descompromissados sobre o0 grupo, entrevistas e reportagens relevantes, entre
outras. A Brava Companhia langou, em 2015, quatro volumes de seus “Cadernos de
Erro” (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015), organizado pelos artistas Ademir de
Almeida, Fabio Resende e Max Raimundo. O grupo Buraco d’Oraculo possui dois
cadernos de trabalho, organizados pelos artistas da companhia Elizete Gomes, Edson
Paulo Souza e Lucélia Coelho; um balanco dos seus 15 anos de histéria organizado
por outro de seus integrantes, Adailtom Alves Teixeira e ainda um livro escrito sob
encomenda pelo pesquisador Alexandre Mate sobre o trabalho da companhia. J4 o
Dolores Boca Aberta acaba de lancar, durante a escrita dessa dissertacéo, o livro
Dolorianas, em celebragdo aos 15 anos que completou a companhia.

Embora tenhamos, neste item, passado de maneira bastante enumerativa
e superficial, essas redes — compostas entre companhias, artistas, intelectuais,
especialistas e outros agentes — configuram um processo de compartilhamento de
experiéncias, além de facilitar a circulagdo espacial entre as companhias de diferentes
sedes e regides, fortalecendo os elos e articulagdes entre si, em diversos aspectos.
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Essa solidariedade é também fundamental para a circulagéao e consolidacéo de ideias
dos grupos que fazem parte do teatro militante de S&o Paulo, contribuindo para que
0S mesmos ocupem posicoes e posicionamentos semelhantes diante do restante da

producéo teatral.
2.4 Financiamento e Politicas Publicas

Para além do processo de organizacdo das companhias para a criacao de
um espetaculo ou projeto, a situagéo financeira também ¢é identificada pelos grupos
como um ponto de ateng¢do ou conflitos, como observamos na fala de Ademir de

Almeida, da Brava Companhia:

A grana que entra a gente divide igual. D4 muito pau, porque as necessidades
dos integrantes séo diferentes. Tem gente que tem familia, tem gente que
nao tem. Tem gente que paga aluguel, tem gente que nao paga. Isso tudo
gera um monte de enrosco e a gente tem que ficar lidando com isso. Nao é
simples, ndo é harménico sempre, mas na medida do possivel a gente tenta
fazer ser.#?

Mais do que a busca por uma igualdade de distribuicao de verba equanime
entre os integrantes, o financiamento das companhias esta diretamente relacionado
com o posicionamento politico dos grupos e também com a visdo das companhias
sobre o seu papel na producao artistica.

E recorrente, nesse sentido, uma estratégia de flexibilizar as contas do
grupo, em um mescla onde se cobra o possivel de centros culturais que dispéem de
bom aporte financeiro e busca-se as possibilidades de financiamento publico. Esse
valor que entra permite também que possam apresentar seu trabalho por um valor
baixo — quando n&o gratuitamente — em movimentos sociais, redes, grupos parceiros,
festivais com baixo orcamento, entre outros. J& as agbes previstas em editais sao,
prioritariamente, realizadas nas sedes. Assim descreve Ademir Almeida, “hoje a gente
vende nosso trabalho pra quem pode pagar e tentamos cobrar o mais caro possivel
desse pessoal e a gente escreve alguns editais. E assim que entra a grana”%.

No mesmo sentido, Edson Paulo Souza, do grupo Buraco d’Oraculo, em

entrevista afirma:

Ndés temos recursos quando temos projeto aprovado pelo fomento, sem isso
€ inviavel o teatro de grupo se manter. Estamos hoje aqui numa apresentagao

4% Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
50 Ademir de Almeida, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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paga, mas faz parte da contradicao, o importante € nao se iludir com esses
espacos, usar da tatica Robin Hood, como diz o TUOV?!, de tirar recursos de
onde eles estdo, com os ricos, para direcionar nosso trabalho junto a classe,
continuar fazendo o que a gente sempre fez. (SOUZA, 2012 APUD
PERCASSI, 2014, p.127)

Ha uma convergéncia na opinido das companhias de que é necessario o
incentivo do Estado para que o tipo de arte produzida seja possivel. Os grupos
consideram que praticam uma “arte publica” e que seu financiamento, também

publico, pode garantir a autonomia do pensamento artistico.

Em 2011, em movimento intitulado “Trabalhadores da Cultura, € hora de
perder a paciéncia®”’, cerca de 700 artistas militantes de diversas linguagens
artisticas, mas em sua maioria da classe teatral, ocuparam o prédio da FUNARTE em
Sao Paulo, e realizaram uma série de atividades que tinham como principal ponto o
questionamento das politicas culturais nacionais, mais especificamente contra os
cortes na cultura realizada pelo governo Dilma Rousseff (PT). Aléem das diversas
atividades culturais dentro do 6rgéao, muitos grupos langcaram em redes sociais videos
curtos, com performances das mais variadas sobre a tematica. A época, o movimento
lancou o “Manifesto dos Trabalhadores da Cultura”, reiterando preceitos do
movimento “Arte contra a barbarie” e definindo o que consideram a “Arte Publica” que
praticam:

Exigimos dinheiro publico para arte publica! Arte publica é aquela financiada
por dinheiro publico, oferecida gratuitamente, acessivel a amplas camadas
da populagdo — arte feita para o povo. Arte publica é aquela que oferece
condicOes para que qualquer trabalhador possa escolhé-la como seu oficio e,
escolhendo-a, possa viver dela — arte feita pelo povo. Por uma arte publica,
tanto nés, trabalhadores da cultura, como toda a populacdo em seu direito ao

acesso irrestrito aos bens culturais, exigimos programas — e nao programa
Unico — estabelecidos em leis com orgamentos préprios®s.

Nesta perspectiva, o programa de Fomento aparece, para as companhias
como a maior referéncia nas politicas publicas. Nas palavras de Fabio Resende, da
Brava Companhia,

Isso é fruto de uma politica séria, e ndo desses programas eventuais, que
geram mais trabalho preenchendo papeis do que na producgéo do projeto. A

51 0 Teatro Popular Unido Olho Vivo (TUOV), fundado em 1966, é um dos mais antigos grupos em atividade em
Sao Paulo, sendo um dos primeiros a buscar a periferia como sede.

52 0 titulo do movimento faz referéncia ao poema de Mauro lasi, intitulado “Quando os trabalhadores
perderem a paciéncia”, que também foi escolhido como leitura final do espetaculo “Este Lado para Cima”, da
Brava Companhia.

53 Blog da Brava — E hora de perder a paciéncia. <http://blogdabrava.blogspot.com.br/2011/07/na-proxima-
segunda-feira-bomba-vai.html> Acesso em 22/07/2016.
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Lei de Fomento continua, mesmo apds trés gestdes em Sao Paulo, ao
contrario dos editais, que nesse ano alguns ainda nem foram langados e os
que foram tiveram uma queda acentuada no orcamento (ADEMIR,;
RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.113)

Diante do balango lan¢ado pela Prefeitura de Sdo Paulo sobre os 12 anos
de Fomento, momento em que o programa chega a sua 252 Edicao, todas as quatro
companhias que estudamos de maneira mais aprofundada nesse trabalho ja haviam

sido contempladas pelo projeto, sendo:

Brava Companhia - 4 edi¢des
- 122 Edicao - 18 meses
- 162 Edicao - 18 meses
- 208 Edicao - 24 meses

- 242 Edicao - 15 meses

Buraco d'Oraculo - 5 edicdes
- 72 Edicdo - 18 meses

- 122 Edicao - 15 meses

- 162 Edicao - 18 meses

- 202 Edicao - 16 meses

- 242 Edicao - 18 meses

Dolores Boca Aberta - 5 edi¢cdes:
- 102 Edicao - 12 meses
- 132 Edicao - 14 meses
- 162 Edicao - 12 meses
- 192 Edicao - 12 meses

- 228 Edicao - 14 meses

Engenho Teatral - 9 edices:
- 12 Edicao - 9 meses

- 32 Edicao - 9 meses

- 52 Edicao - 9 meses

- 72 Edicdo - 12 meses

- 102 Edicao - 8 meses
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- 142 Edicao - 8 meses

- 162 Edicao - 12 meses

- 192 Edicao - 15 meses

- 232 Edicao - 15 meses

(GOMES e MELLO, 2014, p.167-176)

O financiamento publico a partir de editais e leis de fomento tem sido

relatado pelas companhias como o principal meio de renda dos grupos, dai a

importancia da Lei de Fomento ao Teatro, por exemplo na manutengcdo das

companhias que perduram. Porém, a lei, longe de ser vista como um beneficio é

encarada pelos grupos como um direito e uma necessidade para a longevidade de

quem pratica o teatro militante hoje, como afirma Fabio Resende, da Brava
Companhia:

A gente mantém o grupo mais pelas convicgdes de se colocar ao lado da

classe trabalhadora, pela falta de opcdo de insercdo no mercado, pela

questédo da sobrevivéncia. Hoje em dia ter mais de 30 grupos na cidade de

Sao Paulo com mais de 15 anos é uma coisa a ser pensada. Eu acho por

exemplo que o Fomento é uma das respostas possiveis, de conseguir fazer

com que as pessoas se mantenham ativamente nessa fungédo. Lembrando

também que o Fomento é uma coisa intermitente, um grupo pega um ano e

pode ser que fique trés, quatro edicdes sem pegar, porque nao € pra todo
mundo. Mas alguma coisa se mantém.5

Essa verba do fomento é fundamental ndo apenas para o sustento dos
artistas, mas também por possibilitar a manutencao fisica dos espagos ocupados; a
realizacado de atividades formativas e repertorio de espetaculos (préprios ou de grupos
parceiros) nos espacos das companhias, sem necessariamente depender de teatros
centrais ou de entidades artisticas alheias; o processo criativo para criagdo de novos
espetaculos a partir da pesquisa de linguagem especifica dos grupos, sem se pautar
por demandas de mercado, a publicagdo de registros e reflexdes das companhias.
Para se ter uma ideia, no projeto contemplado pela Lei de Fomento enviado pelo grupo
Dolores Boca Aberta, intitulado "Dolores 15 Anos - Trilogia da Necessidade", e que
esta disponivel, na integra, em seu site, a verba recebida prevé a realizacdo das
seguintes acoes:

A - Estreia e Temporada da Trilogia da Necessidade

3 espetaculos inéditos com temporada gratuita
a.1-Partel-"P.U.T.O"

54 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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a.2 - Parte Il - "Narrativas na cozinha"
a.3 - Parte Il - "O direito a pregica"

B - Ill Festival de Teatro Mutirdo - Dolores 15 Anos!
2 Dias de atividades com 6 coletivos da cidade e a inauguracao de 6
totens-poema no CDC Vento Leste

C - Agdes de Pesquisa Continuada: "A tomada do palacio” e Nucleo de Video-
Teatro

2 Seminarios abertos ao publico em geral e producdo audiovisual
permanente

c.1 - Seminario "Materialismo Dialético e a obra de K.Marx"

c.2 - Seminario "Estudo das Revolugdes" (aprofundamento)

c¢.3 - "Vaguinho"

c.4 - Ndcleo de video-teatro

D - O Bloco "Unidos da Madrugada" e o Carnaval de Rua do Dolores
Oficina de batucada aberta com 7 meses de duracdo e carnaval nas
ruas
d.1 - Oficina de batucada do Dolores
d.2 - Formagao tedrica: "Histéria do Carnaval e do Samba

E - De Dentro para Fora: Oficina de Iniciagao Teatral e Teatro Mutiréo
Oficinas dos integrantes do Coletivo Dolores para o publico
interessado.
e.1 - Oficina de Teatro Mutirdo
e.2 - Oficina de iniciagao teatral

F - Formagéao e Aperfeicoamento dos Artistas do Dolores
f.1 - Oficina de contato improvisacéo
f.2 - Oficinas de musicalizacao
f.3 - Oficinas de direcédo e aprofundamento de processos criativos
f.4 - Oficina de interpretacao: o teatro de rua e a comédia popular
f.5 - Oficina ludica e jogos dramaticos para criangas

G - Publicacado de Livro Comemorativo de 15 anos do Dolores
Distribuicdo de 500 exemplares do livro®®

No projeto, apos detalhar o plano de trabalho, ap6s longa retomada dos

preceitos politico-organizacionais da companhia, o grupo explica como funcionaria o

pagamento dos artistas através do Fomento:

O Coletivo Dolores é um grupo numeroso e tem como centralidade a questao
da organizacgéao interna do trabalho que gera o Teatro Mutirdo. Na pratica, o
grupo realiza experimentos que rompem com a divisdo social, intelectual e
sexual do trabalho.

Dentre as medidas que buscam coeréncia entre pratica e discurso esta a
paridade de “salarios”. O termo salario ndo é o mais adequado, mas fiquemos
com este a titulo de ilustracdo da paga mensal. Todos e todas recebem
exatamente a mesma quantia mensalmente a fim de encontrar a méaxima
justica e igualdade entre os fazedores dolorianos. Nao é o cargo ou a fungéo
que conferem mais ou menos dinheiro, que valem mais ou menos: o principio

55 PROJETO DE FOMENTO 2105. Disponivel em <http://www.doloresbocaaberta.org.br/blank-cbv0> Acesso em

29/09/2016
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€ de que todo o trabalho desempenhado no Dolores tem o mesmo valor
econdmico e importancia politica para garantir a totalidade da experiéncia.

E evidente que medir o trabalho humano por dinheiro é seguir uma légica
mercantil-capitalista que converte tudo em mercadoria, ndo ha como escapar
a esta determinacgdo histérica, mas nossa tentativa é de relacionarmo-nos
com esta logica sem reproduzi-la irrefletidamente. Fato é que foi encontrado
um elemento de injustica na paridade a fim de igualdade: qual seria? O fator
tempo.

Equilibramos “salarios” e fungbes, mas ndo o tempo de trabalho. Assim,
temos membros do Dolores que se dedicam mais tempo que outros em
atividades relacionadas ao coletivo e que, portanto, mereceriam a
proporcionalidade em dinheiro.

Ponderamos também que a imediata relacao trabalho/dinheiro causa uma
distorgdo no esforco militante, além de conduzir a uma espécie de
meritocracia. Todo este debate é bastante delicado e contraditério e sempre
buscamos amenizar as discrepancias criadas pelo mundo do dinheiro.

Por serem trabalhadores artistas e desempenharem multiplas fun¢des dentro
e fora do Dolores, alguns membros do grupo trabalham em outros lugares e
recebem por isso, dedicam sua forga de trabalho a outros setores sociais,
dedicam tempo em outros trabalhos e realmente ndo podem dar mais ao
coletivo além do minimo estipulado. Estes membros recebem o mesmo
dinheiro que os que se dedicam integralmente ao grupo.

Para tentar minimizar esta discrepancia sem abrir mdo da paridade salarial,
projetamos outra forma de trabalho-pagamento. Todo trabalho continua igual
no que se refere ao valor em dinheiro, porém ele (o trabalho) sera dividido em
mddulos-fungbes e os membros do grupo se revezardo nas fungdes conforme
a possibilidade e necessidade.

Criamos cinco médulos-trabalho que correspondem a fungdes determinadas
e consequentemente a determinado nimero de horas. Cada médulo sera
correspondente a R$ 600,00, portanto, um membro do coletivo pode receber
de R$ 600,00 a R$ 3.000,00 conforme sua participagdo nos processos de
trabalho do grupo. Importante ressaltar que as fungdes sao rotativas, num
momento a paga para um membro do coletivo pode ser de R$ 1.200,00, em
outro de R$ 2.400,00 e até de R$ 600,00, conforme a disponibilidade da
pessoa no decorrer do projeto.

Os médulos sao:
- Formacéo, deliberagdo e militdncia - 18 unidades de R$ 600,00;
- Participacdo em nlcleos de pesquisa - 18 unidades de R$ 600,00;

- Coordenacao de oficinas, grupos de trabalho e seminarios — 10 unidades de
R$ 600,00;

- Coordenacéo e produgao do projeto “Trilogia da Necessidade” - 10 unidades
de R$ 600,00;

- Coordenacéo, producdo e gestao administrativa do CDC Vento Leste — 10
unidades de R$ 600,00;

Com este modelo assegura-se um piso “salarial” de R$1.200,00 e um teto,
conforme a disponibilidade, de R$ 3.000,00.

Este mecanismo permite coeréncia interna e ainda supre a existéncia de um
grupo tdo numeroso. Se fossemos pagar o valor de teto a todos os membros
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do grupo (valor razoavel para a manutengédo da vida) teriamos um gasto
mensal que tornaria nosso projeto bastante caro.%®

Neste ano, na 262 edicdo do Fomento, o grupo solicitou R$730.381,05, mas
foi contemplado R$693.862,00, relativos a 13 meses de trabalho. Notemos que o valor
recebido, como descrito no projeto, garante materialmente todos os preceitos de
organizacao que temos identificado nas companhias até aqui, ainda que de maneira
intermitente, como observa o artista na fala acima. Cabe aqui retomarmos os dados
publicados pela Secretaria Municipal de Cultura de Sdo Paulo para termos a dimenséao
da interferéncia que o Fomento representou na producao teatral paulistana, com
vimos anteriormente. E, sem divida, um grande facilitador para a existéncia de

companhias que surgem na luta contra o “deserto do mercado” (COSTA, 2007).

Porém, ainda que o Fomento apareca nos discursos como o melhor
mecanismo de suporte financeiro a arte ndo comercial e contestadora que foi
construido no municipio atualmente, é possivel observar um tom de precarizacéao do
trabalho na fala das companhias no que diz respeito a sua condicdo enquanto artista,

como observa Fabio Resende, da Brava Companhia:

O que eu acho que a gente ndo acredita é numa ideia falsa de
autossustentabilidade. Como se fosse possivel pra um grupo de teatro ser
autossustentavel. Nem a Odebrecht é, tira dela os contratos que tem com o
Estado... Ha uma falacia de que “vocés ganham o fomento uma vez e ficam
autossustentavel”. Imagina... A gente ndo controla os meios de distribuicao
do trabalho nem de producgéo. E também tem uma caracteristica nossa que,
desde que comegou a entrar pessoas na Brava, sé uma pessoa saiu. Entdo
temos um corpo estavel de pessoas que nunca sairam. Somos um grupo que
permaneceu no tempo. Talvez porque sejamos periféricos, nao temos onde
cair morto.%”

No mesmo sentido, Edson Paulo Souza, da companhia Buraco d’Oraculo

afirma que

Vivendo como artista, a gente ndo consegue projetar meio ano das nossas
vidas. Quando vocé tem o fomento vocé sabe que durante a execucéo do
projeto vocé vai ter um caché que vai dar pra pagar suas contas. Quando nao
tem, vocé tem essa projecao que eu te disse, que mal d& pra seis meses:
"puta meu, eu tenho que em até seis meses pelo menos ter grana pra pagar
as contas diarias". Enquanto isso, tem que, como eu digo, costurar pra fora.
Abre as inscrigdes do teatro vocacional da prefeitura, enche de gente, gente
que tem fomento, trabalho de grupo... Todos nossos parceiros... Todos la pra
conseguir um trampo. Porque ndo tem estabilidade... Estabilidade financeira
pra quem faz teatro ainda ndo existe. Mas assim... Eu falo pra galera que ta

56 |bidem
57 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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comecando: "espero que um dia a gente chegue a um lugar de
reconhecimento, com nossas garantias, que a gente consiga se projetar pra
mais do que seis meses", mas por outro lado a gente, aqui na periferia, ndo
tem uma cabeca de alto consumo.58

Embora o montante do Fomento seja relativamente alto, o cenario
desenhado nos mostra artistas na corda bamba entre os momentos em que sao
contemplados pela verba publica, ou quando podem vender os espetaculos para
centros culturais e festivais, por um lado, e a incerteza por se produzir um produto
sem apelo comercial, por outro. Ao mesmo tempo, conciliando o fazer artistico com
as articulagdes politicas, encontro com movimentos sociais, e lutas por politicas

publicas, como veremos a seguir.

2.5 Atuacao Politica

Até aqui, observamos companhias atravessadas pela busca da coeréncia
entre a organizacao interna, preceitos politicos, periferia, redes, caracteristicas da
dramaturgia. Uma série de elementos que atuam na formacao de um discurso mais
ou menos comum, cujo desenho nos mostra que, embora os grupos do teatro militante
de Sao Paulo de fato tragam distintas complexidades, essas companhias possuem,
entre si, elos e confluéncias que indicam uma posi¢cao semelhante na produgéo teatral
brasileira. Se vimos como cada item dos bastidores das companhias operam também
como parte de um discurso politico construido pelos artistas, veremos agora, de
maneira mais direta, como 0s grupos se organizam e articulam politicamente, sendo
este talvez um dos fatores que mais os distinguem das demais companhias existentes

no teatro de grupo, € mesmo em boa parte da producao teatral periférica.

E dificil precisar um posicionamento politico homogéneo entre as
companhias. Porém, a partir da pesquisa que realizamos, pudemos notar que as
atuacoes politicas das operam em dois grandes eixos.

Em um primeiro sentido, nota-se, no discurso de todos os grupos, a ideia
da realizacao teatral como uma disputa dentro de um pensamento dominante. Assim
caminham as dramaturgias, tema que nos aprofundaremos adiante, sempre

contestadoras e assumindo o viés da classe desfavorecida. Soma-se a isso o fato de

58 Edson Paulo Souza, entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
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que, para as companhias, ndo basta apenas um teatro de cunho politico, é necessario
também que esse fazer teatral seja uma atuacgao politica, uma espécie de luta estética
contra-hegeménica. Dai, portanto, a necessidade de articulagdes para realizacao dos
espetaculos em sindicatos, movimentos sociais, estudantis, entre outros. Este € um
fator distintivo fundamental para as companhias do teatro militante de Sao Paulo, visto
que um ponto comum que aparece no discurso desse engajamento € o fato de o
conteudo estético ndo ser o suficiente para se fazer um teatro militante. Assim, é
comum e desejavel, para essas companhias a realizacdo de articulacdes junto a
movimentos sociais como MST, MTST, Movimento do Passe Livre, Fabrica Ocupada
Flaskd, Apeoesp, entre outros. Em geral, nesses casos 0s grupos realizam as
atividades sem retorno financeiro, como modo de oferecer o fazer artisticos as lutas
existentes. Esses encontros sao descritos pelos grupos como momentos de formacgao
politica, e expéem por um lado a identificagdo das companhias com as lutas sociais,
por outro a necessidade que este teatro coloca de a acao do artista ndo se limitar ao
fazer artistico. Ainda no aspecto de expandir a possibilidade do teatro como militancia
estética, uma parceria relevante, nesse sentido, € com as escolas e outras entidades,
especialmente do entorno das sedes, seja levando alunos para os espetaculos, ou
mesmo apresentando os espetaculos nos proprios locais. Todos 0s grupos tiveram
essa experiéncia sistematicamente. A Brava Companhia criou a “Brava para as
Escolas”, propondo apresentagdes de espetaculos seguido de bate-papos com o0s
alunos. Ja o Engenho Teatral chegou a criar o “Teatro de Bolso”, que se apresentou
em escolas, igrejas, entidades e ocupacgdes junto a movimentos sociais; e as “Cenas

de Rua”, pesquisa voltada para intervencdes nas ruas e em manifestagoes.

J& em um segundo sentido, ha também uma atuagdo politica que diz
respeito a articulagéo para a conquista de politicas publicas para o setor cultural, que
teve como expressao maxima o movimento “Arte contra a Barbarie”. Neste viés, ha a
compreensao por parte das companhias de que seus integrantes constituem-se como
trabalhadores da cultura, buscando com isso também um posicionamento enquanto
classe trabalhadora. Assim pOde ser visto, por exemplo, na ocupacao da Funarte (Sao
Paulo), em julho de 2011, que, como ja mencionamos, teve como lema “Trabalhadores
da Cultura, é hora de perder a paciéncia”’. E que também pdde ser observado no
Panorama Levante Cultural Leste, que reuniu grupos de diversas linguagens artisticas
para discutir politicas culturais para a regido. Ou nas recentes manifestacoes contra o
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fechamento do Ministério da Cultura e o processo de impeachment promovido por
forcas politicas conservadoras. Ou ainda mesmo na recente luta para aprovagao da
Lei de Fomento a Periferia. Nesses momentos de articulagdo mais intensa, podemos
observar também a elaboracdo de manifestos e textos que demarcam a atuacao

politica das companhias.

Para citarmos um exemplo que demonstra os sentidos de atuagao politica
que descrevemos, reproduzimos na integra o texto redigido por quatro grupos teatrais
do teatro militante de Sao Paulo, em agosto de 2009:

No6s — Brava Companhia, Cia. Estavel de Teatro, Dolores Boca Aberta
Mecatrénica de Artes e Engenho Teatral — somos coletivos teatrais afastados
do tradicional centro de circulagdo, dialogamos com a periferia e /ou
residimos nela. Nosso publico é a classe trabalhadora.

Defendemos que os meios de producao teatrais devem estar sob o controle
dos trabalhadores artistas realizadores das obras, organizados em grupos,
em coletivos, sem a presenca de patrdes.

Essas opgdes se prendem as nossas origens e aos estudos que nos revelam
o funcionamento do capitalismo como um sistema de acumulacgéao privada das
riquezas do mundo nas mé&os de poucos, 0 que gera miséria para a maioria,
os trabalhadores, incluindo a nés, trabalhadores artistas. E para lutar contra
isso que assumimos o controle da nossa producéo, da nossa criacao teatral
e tentamos gerar pensamento, cultura e arte contra o pensamento, a cultura
e a arte dominantes que alimentam a manutencao desse estado de coisas.

Mas essa nao é uma tarefa que podemos realizar isolados. E ela coloca em
risco nossa propria sobrevivéncia como coletivos: nossos inimigos sao
poderosos e nossa luta ndo pode se limitar a disputa ideoldgica, cultural,
artistica.

Com a crise generalizada do capital, todos os trabalhadores pagam a conta
da concentragéo das riquezas. Os fundos publicos sédo raspados para salvar
corporagdes falidas que embolsam os recursos devidos ndo s6 a reforma
agraria ou urbana, a educacgao € a saude, mas também a cultura. Apesar da
faléncia, a cultura dominante insiste no discurso de que nao ha saida sem o
agronegocio, as multinacionais, 0os bancos, a industria cultural, os donos do
mundo. Mas somos nds que dependemos deles para viver ou eles que
dependem de nés para forrar seus cofres?

Por ai marchamos, junto aos nossos pares, contra a negacao das gentes,
rumo ao socialismo.

SP/agosto/2009

Brava Companhia - Cia. Estavel de Teatro - Dolores Boca Aberta Mecatr6nica
de Artes - Engenho Teatral (ALMEIDA, RESENDE e RAIMUNDO, 2015A,
p.91)

Interessante notar que o texto foi escrito pelas quatro companhias como
uma espécie de manifesto durante a marcha que empreenderam junto ao MST,
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durante a qual as companhias, além de marcharem junto, também apresentaram uma

intervencao teatral.

A pesquisadora Gabriela Bortolozzo destaca a atuagdo contundente do

grupo Dolores Boca Aberta através de seu fazer teatral:

O Coletivo Dolores realiza um trabalho atualmente com o MST. Neste
trabalho, o0 objetivo do grupo € somar forgas na luta pela terra. Para isso, o
grupo se propde a realizar inUmeros trabalhos, tanto manuais quanto
artisticos e intelectuais junto ao acampamento Mae Alberta, que se localiza
no quildbmetro 27 da rodovia Anhanguera, a aproximadamente uma hora da
sede do grupo na Zona Leste da capital paulista.

(..)

O Dolores também é responsavel por intervengdes artisticas publicas em
universidades, rodovias, ruas e pracas das cidades, ajudando a fortificar a
luta dos movimentos, como fez no ano de 2013 em manifestagdes contra a
Cutrale, industria paulista de produgao da monocultura da laranja (...)

O Dolores organiza intervengdes artisticas junto a outros movimentos como
o MPL - Movimento do Passe Livre - para ajudar e somar nas lutas, assim
como possui integrantes envolvidos diretamente com o movimento. Cada
integrante do Coletivo apresenta de maneira geral, participagbes mais
especificas com movimentos distintos, dependendo de suas afinidades,
assim, ainda foi possivel visualizar intercAmbios com outras organizacoes
como o Férum de Cultura da Zona Leste, o Comité Popular da Copa, criado
em 2013 para debater os legados do megaevento Copa do Mundo FIFA 2014
e 0 Movimento Cultural de Guaianazes (BORTOLOZZO, 2014, p. 114-115)

No mesmo sentido, em sua publicacédo, a Brava Companhia escreve:

A Brava Companhia nos Ultimos anos vem participando ativamente da
construgdo dos processos de lutas politicas e culturais da cidade e do pais,
participando e contribuindo em varios movimentos (27 de margo, Movimento
de Teatro de Rua, Arte contra a Barbarie, Rede Brasileira de Teatro de Rua)
além de participar de maneira local com a construgdo e com as lutas ou
disputas politicas na zona sul da cidade de Sao Paulo.

Entende-se pela companhia que fazer teatro é fazer mais que teatro, é atuar
ativamente para construgao e disputa do pensamento. Esta opinido, muitas
vezes coloca a forma de producgao, os ensaios em segundo plano para que
acoes relevantes de luta possam desfazer, mesmo que por alguns momentos
as barreiras de grupos em defesa de situacoes, acdes politicas proximas e
contundentes. (ALMEIDA, RESENDE e RAIMUNDO, 2015A, p.90)

Por sua vez, o Buraco d’Oraculo, em publicagdo que celebra seus 15 anos
de existéncia, vai no mesmo sentido e destaca alguns momentos marcantes na

militincia do grupo em texto assinado pelo ator Edson Paulo Souza:

Por fazer parte de movimentos que reune coletivos de teatro, como a Rede
Brasileira de Teatro de Rua e o Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo,
nos aproximamos também de outros movimentos de agdes politicas e de
reivindicacdes sociais. E sempre deixamos nossas produgfes artisticas a
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disposicao para participar de agdbes em movimentos, seja em programagdes
ou em manifestagoées.

(...)
Destacamos aqui trés momento importantes dessas atuacgodes. (...)

A primeira ocorreu em 02 de outubro de 2014, durante o Ato em memoria ao
massacre do Carandiru, que lembrava os 111 presos mortos em 1992.
Convidados pela organizacédo do Ato, levamos uma alegoria que unia figuras
presentes em dois trabalhos anteriores do grupo, que foram re-significadas
surgindo uma alegoria composta por um pernalta (ator em perna de pau)
vestindo uma saia estampada com diversas logomarcas, representando a
midia e a sociedade de consumo, e com uma mascara do governador do
Estado de Sao Paulo, Geraldo Alckimin. Ela conduzia figuras presas por
cordas no pescoco, vestidos com mascaras de cachorros, representando os
caes de guarda do estado, a policia.

A aceitagdo por parte dos movimentos organizadores foi imediata, esta
alegoria performéatica e interventiva tornou-se a comiss@o de frente do ato.
Por meio desse trabalho, fomos convidados pelo Coletivo de Galochas a
compor o ato em protesto aos 43 estudantes desaparecidos na cidade de
Aytnznapa, México. A intervengéo ocorreu em frente ao consulado mexicano
e contou com a presenga dos grupos de teatro Coletivo de Galochas e
Parlendas — e com o apoio dos movimentos Casa Mafalda, FUMA, Rede 2 de
Outubro, MPL, Frente de Esculacho Popular e o Instituto Praxis.

Mais uma vez a alegoria criada para o Ato de 02 de Outubro se fez presente.
Dessa vez ela conduzia 43 atores encapuzados com saco pretos, que
representavam os 43 estudantes desaparecidos, e ao final jogava tinta
vermelha em todos como se os metralhassem. Mesmo em um dia de chuva,
o Ato teve forga, deixando simbolicamente toda a calgada da embaixada
banhada em vermelho. O que representava nao sé o sangue dos estudantes
mexicanos, mas também o dos presos do Carandiru, o do Amarildo, o dos
filhos das maes de maio e de tantos outros derramados.

Outro momento que nos fizemos presente foi 0 caso que envolveu um estupro
em uma cabine de recarga de bilhete Unico, na estacao Republica do Metré.
Sensibilizados pela causa, atendemos ao convite de um grupo feminista que
fez vérias acoes de repudio a violéncia contra a mulher. Junto ao sindicato
dos metroviarios, protestamos contra a terceirizagao aprovada pelo Projeto
de Lei PL433/04, que libera a terceirizacao e fere as leis trabalhistas.

Neste ato, tingimos de vermelho as maos e deslizamos pelo corpo que estava
envolvido com tecidos brancos. Os tecidos eram faixas utilizadas em nosso
espetaculo “Opera do Trabalho”, que tem estampas, frases e imagens de
protestos a violéncia contra a mulher. Ao final, lemos o poema “Os Ombros
Suportam o Mundo”, de Carlos Drummond de Andrade.

Ao pensarmos agbes e experimentos performaticos, vimos que qualquer
espaco da cidade apresenta possibilidades de atuacdo, como um grande
palco, um lugar que ultrapassa os limites da relagéo ator/plateia. (TEIXEIRA,
2013, p.08-10)

Também no ambito performatico, o grupo Dolores Boca Aberta criou o
personagem “Armando Boas Pragas”. Sempre vestido tipicamente como um politico,

o ator que o representa sai as pracas e ruas, inaugurando monumentos, fazendo



89

campanhas e “corpo-a-corpo” com eleitores. Nas palavras de Luciano Carvalho, ator
do grupo:
Ele é o candidato 00171, do POB, o Partido Oportunista Brasileiro. Além do
ator que faz o Armando, temos o0s assessores, primeira-dama, segurancgas, e
varios outros oportunistas que o acompanham. Fazemos um roteiro prévio,

com algumas falas de discursos e chavoes politicos e executamos essa acao
pelas ruas, pragas, feiras livres e muito mais.5°

Os discursos, sempre em tom irénico e absurdo, constroi um personagem
cinico e picareta, regado a chavdes, na busca pelo voto da populagcéo. O grupo ainda
faz videos para o youtube, programas com as “propostas” do politico, niumero 00171,

do POB - Partido Oportunista Brasileiro.

E uma ironia ao vicio da politicagem. Uma critica direta a democracia
burguesa. E tem gerado muito riso e dado o que pensar. O apresentamos nas
ruas, com intensa participacéo do povo. Por exemplo, o coletivo Dolores, em
mutirdo, limpa e reforma uma praga na periferia. Em seguida chega o
Armando Boas Pracas e se apresenta como o grande realizador da
benfeitoria.®0

E possivel notar, nas reflexdes das companhias nesses momentos de
atuacao junto aos movimentos sociais, que o discurso presente aparece muitas vezes
fragil e até superficial teoricamente: o que seria o “socialismo” defendido em alguns
dos manifestos dos grupos? Qual modelo de sociedade estariam defendendo? E,
neste sentido, uma militdncia mais diluida, que mira para diversas causas e
movimentos, oferecendo seu fazer teatral como parte daquelas lutas estabelecidas.
As reflexdes mais aprofundadas, oriundas de um processo histérico de lutas,
aparecem quando a reivindicacao diz respeito as questdes culturais, universo no qual
0S grupos estdo mais inseridos, ai sim com propostas mais concretas e partindo de
pressupostos mais claros. Ha certo consenso no diagndstico tracado de um
desmantelamento do Estado que afeta o setor cultural; de criticas agudas a Lei
Rouanet como parte de um projeto de privatizagcao da cultura, da necessidade de
financiamento do setor artistico; da defesa da arte publica; da defesa de ocupacéo de

espacos da cidade artisticamente, entre outras ideias.

Durante nossa pesquisa, embora seja dificil buscar uma homogeneidade
de pensamento politico, € possivel notar um esforco das companhias em tecer um

5 BOCA ABERTA CONTRA A OPRESSAO <http://www.anovademocracia.com.br/no-68/2928-boca-
aberta-contra-a-opressao> Acesso em 20/09/2016
80 |bidem.
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posicionamento que ressalte a independéncia com relagcdo aos partidos politicos,
ainda que os representantes dos partidos de esquerda dos legislativos dos diversos
niveis (municipal, estadual e federal) sejam sempre tido como aliados para levar
adiante as propostas no que diz respeito as politicas publicas. Por esse angulo, ha
uma definicado muito clara dos grupos, até com um viés as vezes questionador, de que
o teatro realizado deve estar a servico da populacédo trabalhadora e periférica, é o
compromisso de cada espetaculo, e por isso também o destaque as acbes que
acontecem nas periferias, em movimentos sociais, sindicatos, etc. Por outro, essa
forma de engajamento é difusa, e muitas vezes pouco organizada. Paradoxalmente,
se os espetaculos em geral tecem questionamentos que miram, muitas vezes, as
questbes macro, a atuagao politica dos grupos acontece em um ambito mais micro e
diluido.

A atuacao politica das companhias do teatro militante hoje insere-se,
portanto no momento de descrenca e questionamento das grandes organizacdes
politicas. Retomaremos o tema com mais elementos na conclusdo deste trabalho,
porém esse contexto € importante para podermos compreendermos a ocupagao das
sedes como um dos atos politicos recorrentes entre diversas companhias. Inspiradas
nos movimentos sociais que utilizam a mesma estratégia, como aqueles vinculados a
luta dos trabalhadores rurais sem terra ou dos trabalhadores urbanos sem teto, as
ocupagdes representam, para as companhias, a tentativa de atribuir novo sentido a
espacos abandonados pelo poder publico, tornando-os polos de irradiagdo de um
discurso contra-hegemonico, voltado para as populagdes do bairro. Embora inseridas
em um nivel local, desvinculadas de organizac¢des tradicionais, as ocupacgbes e
ressignificagdes dos espacos, sdo também, nesse sentido, consideradas parte

significativas das acdes politicas dos grupos.

Em 2012, a Cooperativa Paulista de Teatro langou, em seu site, uma série
de reportagens®’ sobre companhias que ocuparam os mais diversos espagos para
fazerem deles suas sedes ou palco de espetaculos. Buraco D’Oraculo, Clarié Teatro,
Pombas Urbanas, Artemanha, Brava Companhia, Dolores Boca Aberta, Cia Estavel,
sdo alguns exemplos, entre tantos outros, de grupos teatrais que buscaram essa
opcao na periferia paulistana. Nas sedes, entre outras ag¢des, as companhias

61 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. Ocupacéo de Espagos.
<http://www.cooperativadeteatro.com.br/category/ocupacao-de-espacos/> Acesso em 14/ago. 2015
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ensaiam, ministram oficinas e cursos abertos a comunidade, promovem encontros e
bate-papos, realizam temporadas dos espetaculos produzidos, recebem espetaculos
de outros grupos, realizam mostras teatrais. A sede é, entdo, transformada em um
espaco cultural aberto para a comunidade, sendo esse um modo de validar

politicamente a sua ocupagéo.

Esse novo sentido cultural colocado ao espago ocioso, em geral, esta
ligado a criacdo de redes com outros grupos parceiros, com 0s quais sdo divididos o
espago. Ao mesmo tempo, busca-se uma gestdo horizontal entre 0s grupos
ocupantes, em que todos podem de fato decidir sobre os rumos dos espacos. E claro
que, na pratica, alguns grupos se juntam mais a essa fungédo de “gerir” o espaco,
enquanto outros apenas o utilizam esporadicamente para realizar suas atividades.
Porém € uma busca constante para os grupos manter o espago em funcionamento e
buscar maneiras da comunidade local se envolver com as atividades, até para
justificar a propria existéncia para a comunidade. No caso do CDC Vento Leste, além
da companhia Dolores Boca Aberta e outros grupos culturais, ainda mantém o espaco
com atividades grupos de artes marciais, jogadores de basquete, grupos de bolivianos
que jogam futebol, Narcéticos Andnimos. Nas palavras de Luciano Carvalho, “tem
uma galera junta, mas quem administra, toca e leva politicamente é o coletivo de teatro

com o apoio de outros membros da comunidade”.6?

O espaco cultural conquistado a partir de ocupagdes, além de, em muitos
casos, representar o unico equipamento cultural do bairro, constitui-se ainda como
ponto de resisténcia pela sua origem e também pela caracteristica dos grupos que o
ocupam, entrando num contexto de disputas simbdlicas da prépria cidade. Assim
continua Luciano Carvalho, evidenciando a simbologia politica que a ocupacao
representa para o grupo:

Temos que entender que estamos numa disputa maior por espago. Por
exemplo, para a Brava Companhia, o Pombas Urbanas, o Dolores, a Trupe
Artemanha existirem na cidade com seus espagos significa disputa. Significa
conviver com tentativas de nos arrancar de la. Ja tentaram tirar a Brava e o

Artemanha. Nés sofremos essas tentativas, mas conseguimos nos safar por
vias legais, sem ter que fazer apelo pros amigos ainda.

Ter um espago com uma gestao coletiva, artistica, vale a pena, porque nés
estamos em luta politica, porque ndo se trata de uma empresa. Mas se a ideia

62 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. O meio que nos cerca influencia em nossa estética,
relato de Luciano Carvalho. <http://www.cooperativadeteatro.com.br/o-meio-material-que-nos-cerca-
influencia-em-nossa-estetica/> Acesso em 22/jul. 2016
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de militncia de um grupo é ter seu espaco sé para fazer teatro, entdo acaba
por alugar um local, pagar um valor por més e chega a dar dinheiro publico,
conquistado através da Lei de Fomento, para a especulacdo imobiliaria. Nés
nao fazemos isso®s.

A disputa fica mais evidente nas tantas tentativas de despejo que as
companhias sofrem, vivendo em uma situacao de constante vigilancia e inseguranca
sobre a ocupagdo do proprio espaco. Em entrevista para o jornal “A Nova

Democracia”, Fabio Resende explica o que se passou com a Brava Companhia:

“A mesma subprefeitura que um dia permitiu que ocupassemos, passou a
investir para nos tirar daqui. Derrubaram a parede que construimos alegando
que nao tinhamos um projeto arquiteténico registrado, e colocaram uma série
de empecilhos para nossas atividades.

Varias tentativas de pressdes politicas contrarias aconteceram, mas, para
surpresa deles, novamente a sociedade se organizou, incluindo a
comunidade local, parceiros, grupos teatrais de Sdo Paulo e até outros
estados. Unimo-nos, fizemos um manifesto, isso repercutiu e permanecemos
no local. Voltamos a reformar o espago e reconstruir o que eles destruiram?®”

E interessante notar, nesse sentido, que a ocupacdo do espaco periférico
por parte dos grupos teatrais € carregada de contradi¢cdes e tensdes ndo sé com o
poder publico, mas com o proprio entorno, e também com os demais grupos que
ocupam o espaco. Em entrevista, ao falar sobre o Sacoldo das Artes, Fabio Resende,
integrante da Brava Companhia afirma:

Os interesses sdao multiplos, cara. Imagina nesse tempo, quantas ONGs,
quantas igrejas, quantos comércios ndo quiseram aquele espago. Quantos
projetos individuais que nao atravessaram o espago e aos poucos foram
impedindo que um trabalho feito de maneira mais coletiva como 0 nosso
pudesse continuar. A nossa relagdo com aquele bairro é uma relagéo
contraditéria, ao mesmo tempo de proximidade e de tensdo. Nunca o cara do
bar da frente parou o som dele porque a gente tava apresentando teatro.
Nunca. Mas a gente fazia. Nunca a igreja deixou de fazer o culto porque ‘ah,
vamos la porque os caras tao discutindo luta de classes, € super importante’.
Imagina... E muito pelo contrario. Mas por outro lado tem grupos la e geracoes
de criangas que viram todas as apresentacdes.5®

No mesmo sentido, a pesquisadora Gabriela Bortolozzo, que em sua
dissertacao de mestrado estudou o espaco e ativismo social na zona leste a partir da
atuacéo do grupo Dolores Boca Aberta, afirma que

63 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. O meio que nos cerca influencia em nossa estética,
relato de Luciano Carvalho. <http://www.cooperativadeteatro.com.br/o-meio-material-que-nos-cerca-
influencia-em-nossa-estetica/> Acesso em 25/ago. 2015

64 A NOVA DEMOCRACIA. Brava luta por Cultura Popular, entrevista com Fabio Resende.
<http://www.anovademocracia.com.br/no-57/2393-brava-luta-por-cultura-popular> Acesso em 27/ago.
2015.

65 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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Este reconhecimento do ‘publico’ do Dolores € uma das coisas que mais se
prioriza atualmente no coletivo. Este publico, para os dolorianos, seria o
conjunto de parceiros, movimentos sociais, trabalhadores e moradores da
periferia. Os dolorianos, entretanto, identificam que um de seus problemas é
a falta de reconhecimento de sua propria vizinhanga, e, atualmente, buscam
novas formas de mostrar a populacao local a vida presente dentro do CDC.
(BORTOLOZZO0, 2014, p.112)

A busca e compromisso com o publico €, nesse sentido, colocada como
uma das fungbes primordiais do espago ocupado, como observamos em outra
reflexdo do artista:

Vocé primeiro tem que fisgar o publico, jogar algo que faga ser interessante.
A dramaturgia tem que ser estratégica. O teatro mesmo com todos avangos
e reflexdes, esse trabalho de formiguinha... Ainda assim nao somos
necessarios e por isso temos que buscar um lugar onde vocé vai ser sedutor.
Eu tenho que me tornar necessario no Vila Mara, pro pessoal dizer "p6, o
pessoal do teatro ndo t4 vindo aqui mais, eu perdi esse espago, ele foi
tomado". Porque se fecharem todos os grupos de teatro e ninguém sentir
falta, é porque a gente néo teve funcao.®®

Mesmo com essa dificuldade em se firmar como uma referéncia para a
populacado do entorno das sedes, a ocupacao de espacos localizados na periferia é
bastante significativo para as companhias pois de certo modo representam material e
geograficamente o pertencimento simbdlico dos artistas a dinamica da periferia,
vinculando-os ao rol de disputas por definicdes que existem nas comunidades por

onde atuam. Nas palavras de Edson Paulo Souza, artista do Buraco d’Oraculo:

Vimos a praca transformando-se aos longos dos anos: o surgimento de uma
estacdo de trem, outras reformas, o fluxo de transeuntes, a chegada do
comeércio informal — como uma praga de uma pequena cidade que deixa de
ser um local de convivio e torna-se um corredor de passagem de uma cidade
grande. Em todos os momentos de transformagdo da praca atuamos com
nosso fazer artistico, propondo estabelecer momentos que rompesse com o
cotidiano do espago e das pessoas que a transitaram e transitam. Tornamo-
nos conhecidos no entorno, o que vale como reconhecimento e aproximagao
(GOMES; PAULO; COELHO, 2014, p.86)

Por consequéncia, esse pertencimento simbdlico é também determinante
para a autorreferenciacdo dos artistas enquanto sujeitos periféricos, resvalando
também na prépria militdncia, como podemos observar na reflexdo de Max Raimundo,
artista da Brava Companhia:

Isto posto, uma coisa é certa: A realidade material, objetiva deste espaco,
deste bairro, além de demonstrar por metonimia a precariedade em que
vivem os trabalhadores do pais, ndo nos deixa iluséo de que, como artista,

estariamos fora desse contexto. Ao contrario, pertencendo a uma categoria
diferente, o teatro, somo sim, trabalhadores, e, por isso, sujeitos as mesmas

66 Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
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mazelas que afligem a nossa classe na sociedade atual. (ADEMIR;
RESENDE; RAIMUNDO, 2015C, p.48)

Compreendendo o aumento expressivo no numero de sedes das
companhias teatrais como uma positiva descentralizacao cultural, a prefeitura de Sao
Paulo, na gestao Haddad (PT) tém feito algumas medidas para protege-las. Em 2014,
apés o Nucleo Bartolomeu de Depoimentos, companhia de referéncia na cena teatral
paulistana, ter sofrido o despejo coercitivo, a prefeitura sancionou a lei em que
considera 22 teatros independentes da cidade como patriménio imaterial do municipio.
Embora a medida ndo garanta a permanéncia dos espagos, ela dificulta o despejo dos
artistas de acordo com o novo plano diretor. Ja em 2015, a mesma administracao
isentou Imposto Predial e Territorial Urbano (IPTU) a teatros e espacos culturais.

Essa disputa por espacos e a transformacédo dos mesmos em pontos das
lutas politicas das companhias no faz retomar a reflexao sobre a atuacao politica do
teatro militante, através dessa brecha aberta pela desconfianca das instituicdes
tradicionalmente politicas, com discursos multiplos que questionam a hegemonia em
varias direcdes, embora pouco definidos e rigidos conceitualmente, tendo seu teatro

como o principal instrumento de luta.

by

Porém, no que diz respeito a construcdo desse discurso militante das
companhias, a despeito de sua efetividade, é importante novamente frizar alguns
pontos que demonstram que, para os grupos, um repertério de espetaculos politicos
ndo basta. Busca-se a periferia, a ocupacao e ressignificacdo de espagos 0ciosos,
colocando o teatro a servico das populagdes carentes e das lutas em andamento. E
preciso também a coeréncia politica no modo de organizacao (tanto dos grupos como
das sedes), almejado discursivamente como uma espécie de socializagdo dos meios
de produgao, sem hierarquias e com equanimidade de bonus e responsabilidades. E
também necessario 0 autorreconhecimento enquanto trabalhadores da cultura, com
pautas e lutas proprias de sua categoria, em especial acerca de uma politica de

reconhecimento e fomento da arte publica.

Tais caracteristicas, somadas, nos fazem retomar a denominacao que
atribuimos a essas companhias enquanto “teatro militante”, sempre acatada sem
questionamento durante nossas conversas com 0s grupos, que se identificavam com
o termo. E essa diluigido do engajamento tanto pela estética, pela organizacéo e pelos
discursos politicos dos grupos teatrais que faz com que se diferenciem inclusive de
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outras companhias do Teatro de Grupo, constituindo-se como sua fragao mais radical,
nesse sentido. E nos faz crer também que, embora o conjunto dos grupos militantes
nao correspondam a uma organizacao politica formalmente constituida, pode, a partir
dessa caracteristica, ocupar um espaco semelhante na producao teatral brasileira,

cujos desdobramentos veremos adiante.
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Capitulo 3 - Ideias dentro do lugar: O teatro militante e a producao
artistica na periferia de Sao Paulo®’

No capitulo anterior, pudemos constatar que, extrapolando a origem
geografica em si, ha um pertencimento simbdlico dos artistas do teatro militante de
Sao Paulo a periferia paulistana, em geral construido através da trajetéria das
companhias e do estabelecimento de suas sedes em espacos periféricos. Partindo
desse pressuposto, este capitulo tem o intuito de avangar com relagéo as exposi¢coes
do capitulo anterior, aprofundando as mdultiplas decorréncias da relacdo entre os
sentidos geografico e simbdlico que essa producao artistica traz consigo. Temos aqui
a tese de que, para essas companhias, estar na periferia, em termos geografico, tem
uma ressonancia direta nos discursos, posicionamentos e nas praticas artisticas que
as companhias apresentam. Em outros termos, estar na periferia, nesse sentido,
aparece como a base concreta para a construcado e afirmacao deste pertencimento

simbdlico por parte dos grupos.

A partir disso, € também objetivo desse capitulo tentar compreender essas
interferéncias muatuas entre o fazer teatral e o estar na periferia, inserindo esse teatro
militante de Sdo Paulo em um contexto de efervescéncia cultural vivido pela prépria
periferia paulistana, especialmente entre os anos de 1990 e 2000, periodo no qual ela
se torna um celeiro de propostas estéticas das diversas linguagens artisticas.
ldentificamos aqui no teatro militante um discurso que desenha uma producéo artistica
disposta a estar na periferia ndo so6 para levar o teatro, mas para fazé-lo a partir dela.
Além disso, essa ida a periferia esta diretamente relacionada com a proposta estética
das companhias, que, em geral, trazem questionamentos relativos a sua propria
realidade enquanto sujeitos periféricos e ao publico para qual o espetaculo teatral é
enderecado.

67 O titulo € uma aluséo ao texto “Ideias fora do lugar”, de Roberto Schwarz (2014). No texto, escrito
originalmente em 1977, o autor revela um desencontro entre as ideias liberais e realidade
escravocrata brasileira durante o século XIX. Nao se trata aqui de dizer que a arte produzida na
periferia teria produzido uma subjetividade necessariamente coerente com a realidade social, porém,
ao jogarmos com as palavras do titulo de Schwarz, damos especial relevo ao fato de que esses
artistas periféricos trazem como principal caracteristica o fato de falarem de dentro da prépria
realidade periférica, realgando elementos que gravitam em torno de sua realidade, como veremos
adiante.



97

Para esse complexo desafio proposto pelo capitulo, o dividiremos em
algumas partes. Num primeiro momento, faremos um breve trajeto das diferentes
concepgbes que o termo “periferia”, mais especificamente a “periferia urbana’,
enquanto categoria, assume historicamente. Tentaremos, com isso demonstrar como
a perspectiva trazida pelos coletivos culturais de diferentes linguagens artisticas entra
na disputa diante dessa gama de definigdes. Depois analisaremos o caso especifico
do teatro na periferia. Para isso, falaremos sobre a busca do teatro militante por um
publico ndo convencional. E por fim, tentaremos esbocar o modo como operam as
disputas simbdlicas que o teatro, juntamente com as demais linguagens, provoca
diante da producao artistica.

3.1 Discursos em disputa - Do olhar académico ao cultural

Certamente, ao falarmos sobre periferia urbana hoje, encontramos no
termo um sentido bastante diferente do que durante as décadas de 1970 e 1980,
quando a nogao de periferia recebeu diversos olhares na literatura sociolégica,
especialmente focados em destacar as condicbes excludentes dos processos
econdmicos, que eram refletidas na dicotomia espacial centro-periferia que pautava a
dindmica das cidades. Neste sentido, Lucio Kowarick, um dos autores que mais se
dedicou a compreensao sobre a periferia urbana, a caracterizou como “aglomerados
distantes dos centros, clandestinos ou ndo, carentes de infraestrutura, onde passa a
residir crescente quantidade de mao-de-obra necessaria para fazer girar a maquinaria
econdémica” (KOWARICK, 1979 p.30). O autor, que escreve o livro “A Espoliagao
Urbana” em 1979, observava o intenso processo de éxodo rural vivido no Brasil a partir
da década de 1950, relacionando a espoliacdo urbana ao capitalismo tardio vivido
pelo pais. Assim, “a periferia como formula de reproduzir nas cidades a forga de
trabalho é consequéncia direta do tipo de desenvolvimento econémico que se
processou na sociedade brasileira nas ultimas décadas” (KOWARICK, 1979, p.41).
Essa visdo cujo cerne vincula a periferia a consequéncia de processos
socioecondmicos® é recorrente em diversos autores da época, na avidez de buscar
explicacdes, a quente, sobre o crescimento exponencial da periferia brasileira.

68 Embora parte desses autores, posteriormente, também aumentem a abrangéncia sua
compreensao acerca da periferia, como o faz o préprio Kowarick (2000), em seu livro “Escritos
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Aos poucos, essa concepgao acerca da periferia vai se alargando e ela se
torna uma categoria cada vez mais abrangente. Ja em 1979, o gedgrafo Milton Santos

da um passo nesse sentido, ao afirmar que

A nocgéo de periferia estava até aqui carregada da no¢ao de distancia, que
constitui, de longe, o fundamento da maior parte das teorias espaciais e
locacionais. A essa nogao de periferia, dita ‘geografica’, & preciso opor uma
outra, a de periferia socioeconémica, se levarmos simultaneamente em
consideragao os lugares tornados marginais ao processo de desenvolvimento
e, sobretudo, os homens rejeitados pelo crescimento. Estes homens formam
a periferia social dentro do polo econémico (SANTOS, 2003, p.82)

Embora a definicdo ainda esteja ligada mais estritamente a um modelo de
desenvolvimento econémico, notamos aqui que o autor enfatiza a desvinculacéo da
periferia a distancia geografica. Neste sentido os lugares e homens podem estrar em
um espago central da cidade e serem considerados periféricos por terem sido

“tornados marginais ao processo de desenvolvimento”.

Outro impactante momento de reelaboracdo da periferia dentro da
academia se da a partir das pesquisas da antropologia sobre a questao urbana.
Diferente da sociologia da época, os antropdélogos debrucaram-se prioritariamente
sobre 0 modo de vida na periferia, muitas vezes através de imersées nas comunidades
e levando em conta os relatos e experiéncia dos préprios moradores. Na década de
1980, poderiamos destacar aqui as pesquisas de Eunice Durham (1986), Teresa
Caldeira (1984), Alba Zaluar (1985), entre outros. Esse novo enfoque, pautado no dia-
a-dia e nas relagdes simbdlicas da prdpria comunidade foi provocativo e, de certo,
influenciaria a literatura posterior sobre o tema, contribuindo decisivamente para a

complexificacao da periferia enquanto objeto de estudo e/ou categoria analitica.

Além do viés académico, ndo se pode ignorar ainda a forca que os
movimentos sociais e outros agentes politicos tiveram para as proposi¢des sobre o
sentido do termo periferia durante as décadas de 1970 e 1980, destacando-se, em
especial, a influéncia das Comunidades Eclesiais de Base (CEB) e setores da
esquerda brasileira que costumavam frequentar as regides periféricas. No balango
feito por Eder Sader (1988) em seu livro “Quando novos personagens entraram em

cena’ fica claro essa influéncia que, de alguma maneira, provocou no cenario politico

Urbanos”, publicado em 2000. Na introdugéo, ele afirma que, nos ensaios reunidos na publicagéo,
seria possivel identificar uma “mudancga de coloragéo tedrica, que ao se desamarrar sem se
desprender das ancoras estruturais, passa a enfatizar a problematica da subjetividade social”
(KOWARICK, 2000, p.14)
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uma polifonia de discursos contestadores de diferentes matrizes politicas ndo mais
apenas concentradas nos sindicatos ou partidos politicos.

Ao analisar essa trajetéria do termo e as constantes oscilagdes que a
periferia, enquanto categoria, sofreu, Tiaraju D’Andrea® (2013), em sua recente tese
de doutorado intitulada “A Formacgdo dos Sujeitos Periféricos: Cultura e Politica na
Periferia de Sao Paulo”, aponta como a exploséo artistica que se deu no seio da
propria periferia, especialmente durante a década de 1990, trouxe uma nova
perspectiva para o termo, sendo mais um olhar que ganhou forga dentro das disputas
pela sua definicao nas ultimas décadas. Para o autor,

De fato, a preponderancia sobre a utilizagdo do termo periferia comegou a
mudar de maos quando uma série de artistas e produtores culturais oriundos
dos bairros populares comecgou a pautar publicamente como esse fenébmeno
geogréfico/social e subjetivo deveria ser narrado e abordado. Eram
escritores, cineastas, artistas plasticos, musicos, cantores e compositores.
Todos estes artistas foram rompendo o cerco da invisibilidade e colocando
seus produtos culturais na cena artistica paulistana e brasileira, propiciando
assim uma maior circulagao de suas ideias e de seu ponto de vista sobre o
mundo. O cerne da preponderancia do discurso deste movimento cultural foi,

sem duvida, o fato de falarem da periferia sendo moradores da periferia.
(D’ANDREA, 2013, p.45-6)

Nao teriamos aqui elementos suficientes para discutir se, com o
fortalecimento desse discurso por parte dos grupos artisticos, a “preponderancia sobre
a utilizagcao do termo periferia” teria “mudado de maos” efetivamente. Porém, parece
interessante destacar a importancia que essa proliferagédo de grupos artisticos nas
regides periféricas assume na atualidade. Esse pertencimento esta relacionado a uma
série de questdes simbdlicas e materiais que a nocao de periferia, compreendida
como termo em disputa, apresenta na contemporaneidade. A partir disso, certamente

o fato de os grupos artisticos “ falarem de dentro” € um ponto fundamental.

Neste sentido, Heitor Fragoli Jr (2005). destaca como essa militancia
artistica esta diretamente relacionada ao fato de o discurso partir de pessoas oriundas
da prépria periferia ou autorreferenciadas como tal. Para o antropélogo esses artistas

(...) procuram por meio da articulagédo de elaboragdes estéticas (que se valem

de questdes étnicas, de género, geracionais e morais, entre outras), articular
uma espécie de ‘singularizagdo da periferia’ — cuja novidade consiste na

8nteressante notar que Tiaraju D’Andrea, além recentemente ter defendido sua tese de doutorado
pela Universidade Estadual de Sao Paulo, tem origem periférica e € um dos integrantes do grupo
Dolores Boca Aberta Mecatrénica de Artes, sobre o qual esse trabalho se inclinou.
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producéo e divulgagdo de uma representagéo local ou nativa, e ndo de ‘fora
para dentro’ (FRUGOLI JR, 2005, p.114)

Notemos que ndo é nenhuma novidade um artista de origem periférica falar
sobre sua prépria condicao de vida na periferia. Assim fez por exemplo a literatura de
Carolina de Jesus (1960), no emblematico “Quarto de Despejo”, ou ainda diversos
compositores do samba carioca no inicio do século XX. Porém, aqui, o que temos é
um contexto de proliferacéo de coletivos artisticos de maneira sistematica, que trazem
consigo uma nocao de pertencimento a periferia relativamente compartilhada. Assim,
D’Andrea (2013) define a relevancia desses grupos culturais para a reelaboragéao das
representagdes sobre a periferia:

Enredados em um tempo de dificuldade de enunciagao da critica, por um
lado, e pelos mecanismos de mercado, por outro, ndo é facil produzir arte
critica no atual tempo histérico. No entanto, a agcdo de muitos sujeitos
periféricos tenta acentuar o tom critico do termo periferia, muitas vezes por

meio da producdo de uma arte critica e produzindo politica por meio dessa
arte.

(...) parte-se de um fato concreto: a partir da segunda metade da década de
1990, houve um crescimento exponencial do ndmero de coletivos que
passaram a realizar e promover atividades artisticas na periferia. Sao saraus,
cineclubes, posses de hip-hop, comunidades do samba, grupos teatrais,
dentre outras manifestacdes, de modo que ndo se pode retratar e pensar a
periferia nos dias de hoje sem levar em consideracdo todas essas producdes
artisticas — um dos elementos que compdem a pratica social e as
representagdes atuais sobre a periferia. (D"ANDREA, 2013, p.181-182)

Essa efervescéncia cultural também ¢é identificada por Fabio Resende,

integrante da Brava Companhia:
A regido da M'boi mirim na década de 1990 até a primeira década de 2000,
meu... Acho que foi uma coisa... A gente se encontrava diariamente. N&o era

simplesmente 'vamos nos apresentar ali'. la a gente e todos os grupos: sarau,
hiphop, musicos, circo, teatro. Era uma comunhéo intensa.”®

Neste sentido, € comum notarmos elementos semelhantes nas narrativas

de diferentes linguagens artisticas”' — misica, teatro, artes plasticas, literatura, entre

outras — produzidas na periferia brasileira na contemporaneidade, compondo um

70 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.

7' Embora estejamos aqui falando sobre caracteristicas comuns as diferentes linguagens artisticas
produzidas nas periferias, boa parte dos que se debrugaram sobre o tema indicam o rap, em especial
o advento do grupo Racionais MC’s, como determinante para a alimentagéao desse contexto. O grupo
é difusor de letras que afirmam essa identidade como “periferia é periferia em qualquer lugar” (Periferia
é Periferia), “s6 quem ¢é de la sabe o que acontece” (Expresso da Meia-Noite), “0 mundo ¢é diferente da
ponte pra ca” (Da ponte pra ca). Para termos uma dimensdo da abrangéncia do grupo dentro da
periferia, o disco “Sobrevivendo no Inferno”, de 1997 atinge a marca astronémica de mais de 1.500.000
cépias vendidas, mesmo sendo langado por um selo independente e com o grupo, & época, negando
a sua participacao nos grandes veiculos de comunicagao.
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cenario de multiplos questionamentos e disputas com os discursos hegeménicos e
com a industria cultural estabelecida.

No mesmo caminho de Frugoli Jr. (2005) e D’Andrea (2013), a antropéloga

Erica Pecanha do Nascimento (2012), que dedicou sua tese de doutorado “E tudo

nosso! Produgéo cultural na periferia paulistana” a investigagao dos coletivos artistico

da periferia de Sao Paulo, também destaca essa reconfiguragéo da definicao sobre a
periferia a partir das agdes culturais nas ultimas décadas. Para a autora,

Ao produzir a prépria imagem por meio de produtos artisticos, ou ‘falar com

voz propria’, os artistas periféricos, sobretudo aqueles organizados

coletivamente, tornam-se sujeitos de discursos sobre periferia e cultura. Isso

requer considerar que, se estamos diante de um cenario em que proliferam

grupos e movimentos na periferia paulistana, ou mesmo artistas que se

apresentam como periféricos, esse também é um momento em que se acirra

a disputa pela legitimagcao daqueles que ‘falam sobre’ e ‘em nome da

periferia’. Desse modo, entendo que a periferia pode ser analisada nao

apenas como espacialidade especifica, mas como um processo inscrito num

campo diversificado de discursos — académicos, midiaticos e nativos — que
agora inclui também uma ideia de cultura singular. (NASCIMENTO, 2012,

p.16)

Essa “producdo da prépria imagem por meio de produtos artisticos” opera
como uma singularizagcdo do discurso sobre a periferia por parte dos coletivos
culturais. E, sendo um discurso ativo, estd sempre colocado junto as demais
definicbes para a periferia enquanto categoria, ora atuando paralelamente, ora
convergindo, ora rivalizando com as outras perspectivas e olhares sobre o termo.
Neste sentido, a constante busca dos artistas por essa autorreferenciagdo enquanto
periféricos carrega consigo valores simbolicamente compartilhados, demonstrando a
importancia que os artistas atribuem ao fato de produzirem artisticamente pela e para
a periferia. Isso corrobora com a busca da legitimidade por “falar de dentro” e “para
dentro”, ja que para esses artistas é fundamental pensar o morador da periferia como
seu publico-alvo. Neste sentido, esses coletivos “desempenham o importante papel
de afirmacéao e busca pelo reconhecimento de que a periferia seja também um lugar
onde se produz e consome ‘cultura’.” (NASCIMENTO, 2012, p. 203). Ou, para
usarmos uma frase daquele que pode ser considerado um dos mais importantes
registros dessa movimentacao na periferia, o Manifesto da Antropofagia Periférica, de
Sergio Vaz, poeta e fundador do coletivo da Cooperifa: “a arte que liberta ndo pode vir

da mao que escraviza” (VAZ, 2012)
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A partir desse debate, € possivel esbocar a ideia de que a nocao de
periferia, ao ser drasticamente atravessada pelos artistas e grupos culturais que se
autodenominam como periféricos, sofre consigo um reordenamento simbdlico pelo
qual sdo afetados artistas, moradores, e até mesmo agentes externos a propria
periferia, também influenciados pelo modo como o sentido do termo periférico €

rearranjado e disputado por essa gama de agentes.

3.2 O Teatro na periferia

Diante dessa efervescéncia cultural que relatamos, néo € coincidéncia que
0S grupos que integram o que estamos chamando de teatro militante de Sao Paulo
estejam na periferia, justamente no momento em que ela passa a ser um espaco de

referéncia para produgdes artisticas a partir da década de 1990.

Retomando a construgéo do Teatro de Grupo que desenhamos no primeiro
capitulo, o que temos nesse contexto é justamente o encontro entre a propulsédo desse
modo de organizacdo como modelo-conceito central na producdo teatral e as
condicdes para o surgimento das producdes artisticas politizadas e contestadoras

dentro da periferia paulistana.

Entretanto, um pouco diferente das demais linguagens artisticas, no caso
do teatro, parte das fagulhas acendidas inicialmente dentro da periferia vieram de fora.
Trata-se de grupos que se deslocaram de um circuito comercial com pouco espaco
para experimentacdes e, seja por ideologia ou por inadaptacdo ao mercado, buscaram
0 espaco periférico. E ja na segunda metade da década de 1990 que artistas oriundos
da prépria periferia alcangariam maior destaque e se proliferariam, tornando a periferia
um espaco feértil e repleto também para a cena teatral paulistana.

Como vimos, é dificil precisar uma origem’2 majoritaria ou comum entre os
artistas que compdem os grupos de teatro militante na cidade de Sao Paulo hoje.
Tentaremos escapar, entdo, de uma generalizagdo, ou mesmo falsa determinagéo
entre a busca pela periferia e a origem socioeconémica dos integrantes, ja que essa
composicao € bastante ampla e diversa nos diferentes grupos teatrais. Até porque,

72 No capitulo 4, tentaremos um olhar mais atento em relag3o a questdo ao trabalharmos a origem e formacio
das companhias sobre as quais este trabalho se debrucou.



103

hoje é perfeitamente possivel, como muitas vezes acontece nessas companhias, o
acesso a cursos de artes cénicas por um morador da periferia. Como também é
recorrente a busca pela periferia por artistas, militantes politicos e ativistas em

situacao econ6mica mais confortavel.

Essa mesma pluralidade pode ser notada nos motivos pelos quais 0s
grupos teatrais engajados aportaram-se na periferia paulistana. Seria dificil afirmar
que se trata de uma pura “escolha intencional” pelo espacgo periférico. Muitas vezes a
propria circunstancia econémica dos grupos ou mesmo a especulacao imobiliaria,
caracteristica notavel da cidade de Sao Paulo, influenciaram diretamente as
companhias a buscarem sedes em espacos mais afastados ou marginalizados.
Porém, independente das circunstancias que levaram os grupos a fazerem da periferia
seu espaco de atuacao artistica, é nitido e marcado que esse pertencimento assume
um viés politico para as companhias do teatro militante de S&o Paulo.

Assim, embora tenhamos essa difusdo de origens individuais e também
diferentes motivacoes, o que sera comum entre os artistas e companhias é a busca,
no fazer teatral, pela auto-definicdo enquanto coletivos artisticos da periferia,
refletindo o modo como “a autoatribuicéo ‘periférico’ ganhou forca” (D’ANDREA, 2013,
P.132). Nesse sentido, Max Raimundo, também ator da Brava Companhia, afirma que
"quando a gente fala da periferia, a gente fala ‘na’ periferia, isso pra mim parece que
fica um pouco distante. Eu nasci aqui, nunca sai daqui na verdade. Estamos inseridos.

Fazemos parte desse todo aqui que é a periferia”™".

Portanto, se damos este destaque sobre o fato dos grupos teatrais
buscarem ou estarem na periferia, € porque as companhias e suas praticas coadunam
uma série de caracteristicas centrais dos demais coletivos artisticos periféricos, as
quais elencamos anteriormente: o “falar de dentro/para dentro”, o engajamento

politico, a valorizagdo de elementos internos ao cotidiano da periferia, entre outros.

Durante nossa pesquisa, notamos que essas caracteristicas perpassavam
diversos aspectos desses grupos teatrais, seja por seus discursos, por seus
elementos estéticos, ou pelo modo como se organizam. A partir de agora elencaremos
e nos debrugaremos sobre alguns desses pontos de intersec¢do, nos quais as

78 PULSAGOES PERIFERICAS. In: Teatro e Circunstancia. 52 minutos. Ago, 2014. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=uf2Pgzb_mrc> Acesso em 15 de ago. 2015.
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caracteristicas dessas companhias teatrais relacionam-se diretamente com a estadia

desses grupos na periferia paulistana.

3.3 O Teatro busca o publico

Uma das caracteristicas mais marcantes dos grupos que compdem o teatro
militante de Sao Paulo é o alinhamento dos discursos de justificativa das companhias
estarem na a periferia com a busca por um novo publico e um novo teatro. Esse
argumento aparece na pesquisa com 0s grupos como um dos tragos de distingdo
desse teatro com relacdo ao teatro comercial e até com relacéo a boa parte do Teatro
de Grupo. E parte também dos objetivos da militincia das companhias a busca pelo
acesso do publico ao teatro, de uma maneira bastante especifica, com decorréncias

simbodlicas e estéticas, como veremos nesse item.

O Engenho Teatral € um dos pioneiros a buscar a periferia e lidar com o

publico periférico quando, como vimos, langou seu Teatro Mével, em 1993. A

concepgao de um teatro que se move pela cidade é um marco para os principios da
companhia. Nas palavras do grupo,

[...Jconsolidou-se a idéia de abandonar o Bixiga (bairro central onde se

concentrava a maioria dos teatros) e seu esquema de mercado precario,

colonizado, subdesenvolvido, eternamente falido. Totalmente avesso e

deliberadamente inadaptado a essas condi¢des, o grupo, em 1993, lancou o

Engenho Teatral — teatro mével bem equipado e, ao mesmo tempo, uma
proposta de como fazer teatro — e sumiu na periferia de Sdo Paulo”.

Mesmo assim, a proposta do grupo era bastante distinta de outras épocas,
ja que ir a periferia ndo significava “passar uma mensagem” ou “conscientizar a
populagdo explorada e alienada”. Ao contrario, na concepgdo do grupo, o
deslocamento para a periferia € que remodelaria 0 modo como a companhia produzia

seu teatro. No documento-programa do grupo, ainda em 1986, o grupo afirma que

A ida a periferia néo € o sonho (fuga) em busca do paraiso perdido (ou nao
conquistado). Nao é a busca do homem puro e simples (quanta bobagem). E
sim, a procura de outra pratica social, de uma troca de experiéncia com uma
populagdo que os teatros do centro ndo permitem (ENGENHO TEATRAL,

1986, apud MATE, 2008, p.258)

7+ ENGENHO TEATRAL. O grupo. Disponivel em <http://engenhoteatral.wordpress.com/o-grupo/>
Acesso em 15/ago. 2015
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Ja mais recentemente, afirma em seu projeto:

Pra encurtar a conversa: levando em conta experiéncias histéricas anteriores,
o Engenho resolveu buscar publico; o Engenho resolveu buscar o publico
ausente no centro; partir para o encontro com essa enorme cidade
desconhecida; abandonar o centro e desenvolver seu trabalho ali, onde a
populacdo mora e o teatro ndo chega; buscar o contato direto, sem a
dependéncia de uma midia que ele nao pode controlar. Optou por nao
depender de teatros, programadores e locais de ensaio fora de seu controle,
com horarios, temporadas e propostas definidos por terceiros. Recusou-se a
criar e trabalhar para outras instituicbes que néo o seu publico e as suas
conviccoes e identidade.

Seria possivel ter publico de forma consistente, continua? Seria possivel
atingir esse publico? E isso exigiria um outro teatro, outras linguagens
impensaveis e inadequadas no circuito tradicional? Seria possivel manter um
espaco préprio, tecnicamente adequado, base fundamental para um trabalho
consequente?

O Engenho Teatral é apenas uma resposta em permanente construcdo a
essas questdes. Nao pode mudar ou resolver os problemas do teatro e do
circuito tradicional. Pode, sim, vivenciar uma outra experiéncia, uma outra
pratica, um outro circuito, outro publico, outra cidade, outra organizacéo,

outras linguagens, outro teatro’®.

Notemos que, até pelo seu projeto tdo peculiar, o Engenho Teatral
certamente é um dos grupos onde a busca pelo publico se traduz de maneira mais
enfatica na critica ao modo como a producéo e o fazer teatral estdo estabelecidos.

A descrigcado detalhada dos pressupostos da companhia ao se deslocar para
a periferia visa aqui trazer um dos elementos que perpassam com mais énfase o teatro
militante de Sao Paulo, que é o “falar para dentro”, ou a identificagdo da populacao
periférica como uma plateia distinta daquela que frequenta a maioria dos teatros
praticados na cidade. A trajetoria do grupo Engenho Teatral é, portanto, marcante, no
qgue tange ao deslocamento dos artistas para a periferia na busca por um publico e
realidade social distintos do convencional, levando-os a mudancas na estética e no
fazer teatral da propria companhia. Essa experiéncia influenciaria grupos posteriores,
no final da década de 1990 e inicios dos anos 2000, ja surgidos no seio da prépria
periferia, cujo pertencimento simbdlico as regides periféricas levaria a concepgéo de
um teatro permeado por elementos que dialogam com essa realidade. O
estabelecimento de vinculos entre essa poténcia de um publico ndo convencional e

uma transgressdo diante do modo como a producdo artistica convencional esta

75 O PROJETO. Site da Companhia Engenho Teatral. <https://engenhoteatral.wordpress.com/o-
teatro/> Acesso em 15/ago. 2015.
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estabelecida pode ser observada de maneira recorrente nos sitios virtuais desses

grupos teatrais mais recentes, tais quais destacamos abaixo:

“Entendemos o publico ndo como mero consumidor de espetaculos. Mas se
o teatro é uma atividade coletiva, o sentido dessa coletividade devera
compreender o publico como parceiro nessa producdo. Ao designar um
“teatro de bairro”, reconhece-se nao apenas o teatro numa certa localidade,
mas o fato, politico inclusive, de que a sua localizagao o desloca do circuito
dito comercial, situando-o num outro lugar, noutro campo social’ [Teatro de
Narradores]’®

“O grupo optou por usar o popular e a rua como determinacdo e alvo de
critica. Sendo assim, o trabalho, pelas caracteristicas e adesotes
apresentadas, levou seus integrantes ao encontro de um publico diferente
daquele que frequenta as salas de espetaculos. Dessa forma, o grupo
comeca a desenvolver seus projetos de forma descentralizada, buscando
democratizar o0 acesso do fazer teatral. Por isso, desde 2002, atua na zona
leste da cidade de Sao Paulo, sobretudo no bairro de Sdo Miguel Paulista e
regido”. [Buraco d’Oraculo]””

“A Companhia dos Inventivos optou pelo avesso. Mergulhou no passado do
pais, mas pelo lado invertido, por baixo, pela trilha dos derrotados, dos
escravizados, dos sistematicamente excluidos. Em sua pratica teatral
engajada, o grupo escolhe olhar enfaticamente para a Histéria, mas sempre
a contrapelo”. [Cia dos Invertidos]”®

“O Grupo Clari6 de Teatro € um coletivo de arte resistente que busca, através
da cena e da troca com outros coletivos, discutir a arte produzida PELA
periferia, NA periferia e PARA a periferia. E um grupo marcado pela teimosia,
que desde 2002 segue com o objetivo de produzir e pensar o teatro e musica
nas bordas da metrépole”. [Grupo Clarié de Teatro — grifo da companhia]”®

Notemos aqui que o fato dessas companhias emergirem do seio da propria

periferia, com um olhar “de dentro”, as coloca em uma relagdo na qual a busca pelo

publico é colocada pelos artistas como uma perspectiva menos hierarquica, como a

experiéncia do Engenho Teatral e as justificas dessas companhias nos apontam. Isso

marca uma diferenga discursiva com relacdo a arte politica realizada

predominantemente por setores da classe média durante as décadas de 1960 e 1970,

que também buscaram “o povo”, nesse caso uma terceira pessoa, em uma relagao

muito mais vertical, uma espécie de “transmissdo de conhecimento”. Uma boa

76 TEATRO DE NARRADORES. Circuito leste.
<http://www.teatrodenarradores.com.br/index.php/projetos/diretrizes/34-2003-2004-circuito-
leste.html> Acesso em 15/ago. 2015.

77 BURACO D’ORACULO. Histérico.
<http://www.buracodoraculo.com.br/2013/?mostra=historico#&paneli-1> Acesso em 15/ago. 2015

78 CIA DOS INVERTIDOS. O grupo. <http://ciadosinventivos.blogspot.com.br/p/o-grupo.html> Acesso

em 15/ago. 2015.

79 GRUPO CLARIO. O Grupo e sua histéria. <http://espacoclario.blogspot.com.br/p/o-grupo-clario-e-
sua-historia.html> Acesso em 15/ago. 2015
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ilustragdo do modo como essa relagao operava esta em uma critica posterior de
Sérgio Paulo Rouanet na Folha de S&o Paulo, em 1988, as vanguardas artisticas da

época:

O povo, nos anos 60, era visto seja como uma massa inerte, inculta,
despolitizada [...], cuja consciéncia politica precisava ser despertada por sua
vanguarda, estudantes e intelectuais urbanos; seja como um povo ja de
posse de si mesmo, portador de uma sabedoria espontanea, sujeito a
fundamento da agédo politica. Havia um povo que ainda néo é, e deve ser
objeto de uma pedagogia, e um povo que ja é, e deve ser o objeto de uma
escrita, porque a sua voz € a voz da historia. (ROUANET, 1988 apud
RIDENTI, 2000, p.31)

Aqui ndo seria possivel dizer se essa relacao com o publico, supostamente
horizontal e dialogica, € de fato estabelecida pelo teatro militante de Sao Paulo, até
porque € comum o deslocamento dos mais diversos publicos para acompanhar os
espetaculos, assim como muitas vezes é descrito pelas companhias um esforco para
que a propria comunidade compreenda, se interesse e se aproprie dos espacos
culturais e dos trabalhos artisticos, como podemos observar no relato de Ademir
Almeida, ator da Brava Companhia, por exemplo,

A gente tava construindo um processo, pra vocé fazer um trabalho na
quebrada vocé tem que pensar que é um trabalho a longo prazo. Ainda mais
disputando com a industria cultural. O teatro ndo faz parte da vida das
pessoas, vocé tem que apresentar a linguagem, criar maneiras de fazer as
pessoas se interessarem e isso leva tempo. A gente tinha um publico, mas
uma fragdozinha o grande publico desdenhava.8

Fabio Resende, também integrante do grupo, complementa:

A gente nao tinha uma relagdo de venda de trabalho, isso diferencia. A gente
mantinha de forma regular apresentacdes das nossas pecas € de grupos
parceiros da cidade que iam la. O que a gente queria era dialogar, dividir com
0 publico o que a gente tava elaborando no calor dos acontecimentos. Essa
era nossa intencao e a gente perdia de lavada, pra igreja, pro Faustdo. Por
outro lado, quando a gente tava em temporada, a arquibancada tava lotada.
Abria a porta, era teatro, tinha gente. A gente tentou um debate com outros
grupos da cidade que seria muito interessante se a gente construisse um
processo de aproximagao dos nossos trabalhos artisticos e combativos com
grupos igualmente organizados de outras disputas da classe, como
movimentos sociais, sindicatos, coisas que rareiam na quebrada. A gente
tentou, mas por uma série de questdes a gente ndo consegui. Essas pessoas
iam de maneira individualizada. Poucas vezes tinhamos aqui no nosso teatro
o movimento tal, estamos apresentando essa peca e podemos dialogar.
Agora isso ndao depende s6 da nossa vontade. O publico organizado que a
gente recebeu nos Ultimos tempos era de estudantes universitarios.8’

80 Ademir Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
81 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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Mesmo que a busca por esse publico ndo traga, de imediato um resultado
efetivo, é interessante notar essa diferenciacdo marcada pelos discursos dos artistas
atuais, visto que ela informa muito sobre a militdncia desses grupos, situagdo mais
uma vez atravessada pela autorreferenciacdo dos mesmos enquanto “artistas
periféricos”, como fica claro no depoimento de Heber Teixeira, ator do grupo Buraco

d’Oraculo:

E prazeroso apresentar o Ser Tdo Ser em qualquer canto do Brasil, mas
prefiro apresentar no meu sertdo, préximo de casa, aqui no bairro da praga,
ao lado do campo de futebol e do campo de leitura; da feira do rolo e dos
ambulantes, que s&o perseguidos; ao lado do trem que despeja o0s
trabalhadores todos os dias e que, quando tem espetaculo, sdo abragado por
nés: a roda se estabelece, a criancada ja se faz presente ajudando a
desembarcar o cenario e sempre nos dizendo que demoramos pra voltar com
o teatro (TEIXEIRA, 2013, p.35)

Assim complementa Edson Paulo Souza, do grupo Buraco d’Oraculo:

Esse publico esta no seu local de moradia, no seu pedago. A nossa regiao
leste em sua maioria € um bairro dormitério para trabalhadores. Entdo vocé
apresentar no centro da cidade e nessas regides € diferente, mesmo que
vocé encontre as mesmas pessoas. Mesmo que o cara esteja la na Praca do
Patriarca saindo do trabalho, indo pegar o metré.... Aqui ele esta em casa.
Aqui ele senta pra assistir seu espetaculo. La ele fica em pé, olhando o tempo
do relégio pra sair da roda e ir embora.8?

Um ponto interessante, ainda com relagédo ao publico, é que a busca por
um publico “de dentro” da periferia, leva também uma plateia muitas vezes com pouco
ou nenhum contato com os rituais e modos de agir do teatro convencional. Assim, a
atriz Iraci Tomiatto, presente desde a origem do Engenho Teatral, ressalta essa

mudanca no teatro feito na periferia:

Desde o momento que a gente fazia teatro la no Bixiga, fazia um teatro
"normal" entre aspas, e resolve vir para a periferia, eu acho que a coisa mais
interessante que tem da passagem de uma coisa pra outra, falando como
atriz, € que a relag@o aqui € muito menos mediada pela imprensa, pelos meio
de comunicacdo. E uma relacdo que a gente estabelece mais diretamente
com o publico. Eu acho essa relagdo muito rica, essa relacdo de vocé
trabalhar com gente que nao esta habituada e que ndo tem um
comportamento padronizado, ou ndo tem expectativas padronizadas. Porque
0 publico, digamos, habitué de teatro, ele ja tem um tipo de comportamento
na plateia, um tipo de expectativa na plateia. Quando vocé chega na periferia
e trabalha com um publico que nédo tem esses padroes, a reagcao deles é
muito mais inesperada, e eu acho muito rica essa relacdo, porque existe uma
realimentagdo entre as duas coisas. Vocé se alimenta dessa rea¢do nao
padronizada®.

82 Edson Paulg Souza, em gntrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
8 PULSAGOES PERIFERICAS. In: Teatro e Circunstancia. 52 minutos. Ago, 2014. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=uf2Pgzb_mrc> Acesso em 15 de ago. 2015.
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Mais do que um mero discurso, essa busca pelo publico que nao é afeito
as convencgoes teatrais influenciaria totalmente o seu fazer artistico, como veremos

adiante.

3.4 O Teatro de Dentro — A Estética nao se separa das condicoes de sua
producao

A busca do grupo Engenho Teatral pela periferia paulistana, para além de
um desejo da companhia que se realizou, esta aliada também a uma concepgéo
ideolégica que coloca o grupo em uma posicdo de questionamento sobre os
condicionamentos impostos pelo circuito tradicional convencional. Com seu teatro
moével, foi uma das primeiras companhias do teatro militante de Sao Paulo a trazer
para suas discussdes uma densa reflexao acerca do modo como as possibilidades
cénicas estdo presas ao modo como a producao artistica esta estabelecida. Assim, o

grupo coloca em seu projeto:
Para o Engenho, o teatro esta confinado a um espago geografico, econémico,
social, cultural e a uma forma de produgao-circulagdo que, no minimo,
condicionam e mesmo pré-determinam o resultado estético. Ele se move

nessa cidade, nessa Sao Paulo, que ndo é a cidade da maioria de seus
moradores.

(..)

As apresentagbes comprovavam uma coisa: a leitura de um mesmo
espetaculo ndo era a mesma nas “duas cidades”. O que “funcionava” aqui,
nem sempre “funcionava” ali e vice-versa.8*

Ao se referir a “duas cidades”, os artistas realcam as diferencas entre o
teatro realizado no circuito tradicional e o teatro que a companhia implementa com
seu teatro moével, em uma clara relagado de oposigéo. Isso porque durante a ida para
a periferia de Sao Paulo, o grupo percebeu que o0 modo como praticavam o teatro
muitas vezes nao fazia sentido para a vida dos moradores da propria periferia. Neste
sentido, o pesquisador Alexandre Mate revela que a troca de experiéncia com 0 novo
publico almejada pela companhia levaria a implicagdes significativas no teatro épico
brechtiano praticado pelo grupo, em especial o “transito com assuntos que interessem

84 ENGENHO TEATRAL. O Projeto. <https://engenhoteatral.wordpress.com/o-teatro/> Acesso em
18/ago. 2015
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aos moradores da periferia, rigor estético na montagem da obra no uso e criagéo de

alegorias mais facilmente identificadas e significativas” (MATE, 2008, p.258)

Neste sentido, Moreira, provocativamente, considera a ida a periferia um
“auto-exilio” praticado pelo grupo. No documentario “Teatro e Circunstancia:
Pulsacoes Periféricas”, ele afirma:

Pra gente, o teatro, o espetaculo, ele nao se define em si, ele se define numa
relacdo. E o circuito tradicional tem uma série de relagdes pré-definidas que
pré-determinam a linguagem artistica. Entdo, mexer na estética, na
linguagem, significaria mexer ndo sé no objeto artistico, mas no conjunto
dessas relagbes que cercam o trabalho teatral. Quando a gente rompe, ou se
auto-exila como eu costumo dizer, e vem para periferia, foi exatamente em
busca de uma outra experiéncia, no sentido de como organizar o fazer teatral,
como se relacionar com uma plateia que nao viu teatro e que ndo tem acesso

ao teatro. Portanto a construgdo da linguagem teatral ndo estaria ligada a
uma poética pré-determinadas®>.

Noutras palavras, estar na periferia levou o grupo a uma reviséo estética e
conceitual, na qual a experimentacdo mostrou que era necessaria a feitura de um
teatro muitas vezes diferente daquele aclamado pela critica especializada ou pelo
publico padrdo do teatro convencional, ja que, como destacado no excerto, “0 que
funcionava aqui, nem sempre funcionava ali”. Assim, ao sair do circuito comercial
tradicional, toda essa série de relacdes que antecedem o espetaculo, sobre a qual o
fazer teatral estd ancorado, se modifica e, consequentemente, a propria estética da
companhia, agora totalmente influenciada pela estadia do grupo nos bairros
periféricos. Para Alexandre Mate,

Havia clareza quanto ao fato de uma mudanga de publico significar uma
mudanca do espetaculo, que adviria de um processo de convivéncia, de troca
de experiéncias que exigiriam do Grupo a criagcdo de outros procedimentos
quanto a linguagem e na busca de outras poéticas. (...) Nao se tratava
portanto de formar ou "educar aquele publico” com o teatro que se sabia

fazer. Tratava-se, antes e fundamentalmente, de educar e formar o teatro que
se conhecia e se sabia fazer para aquele novo publico. (MATE, 2008, p.255)

O pressuposto da experiéncia da companhia pode ser resumido no
subtitulo da pagina virtual do grupo: “a estética ndo se separa das condi¢cdes de sua

producao®”. Essa proposigado estaria também presente também nos diversos grupos

8 PULSAGOES PERIFERICAS. In: Teatro e Circunstancia. 52 minutos. Ago, 2014. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=uf2Pgzb_mrc> Acesso em 15 de ago. 2015.

8 ENGENHO TEATRAL. Site da Companhia Engenho Teatral.
<https://engenhoteatral.wordpress.com/> Acesso em 17/ago. 2015.
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do teatro militante de Sao Paulo, em sua maioria surgido posteriormente, que
celebram a maneira como a estadia e pertencimento a periferia implica em outras
possibilidades estéticas. Luciano Carvalho, do grupo Dolores Boca Aberta, ao falar
sobre a sede do grupo na Cidade Patriarca, também destaca uma frase semelhante,
segundo a qual “o meio material que nos cerca influencia na nossa estética®””. O
mesmo sentido pode ser encontrado na reflexdo colocada por Rafaela Carneiro, da
Brava Companhia:

A gente estd em uma discussao muito grande de como a geografia influencia
nossa estética e como a geografia dos grupos da cidade influencia na estética
dos grupos da cidade, e assim por diante. E eu acredito que estar trabalhando
aqui no bairro onde nascemos e/ou fomos criados, e moramos até hoje,
influencia de forma muito positiva pra gente que propde a ser artista da
maneira que a gente propde. Que é dialogando com o mundo onde a gente
vive, com seus problemas, alegrias também. Na periferia a gente encontra
muitas vezes um publico desavisado. A gente sabe que o teatro nao faz parte
da vida das pessoas que moram aqui ao redor. Entdo é um desafio muito
grande pra gente enquanto artista fazer um trabalho que a gente consiga se
aproximar, encontrar essas pessoas que nao tem o teatro na suas vidas. E ai
eu acho que pra isso a gente precisa abrir 0 olho, abrir 0 ouvido, abrir o corpo,
abrir o coragdo. Ter muita sensibilidade, muita humildade, muita
tranquilidade, as vezes muita bravura. Isso cobra da gente uma prontidao
artistica extremamente necessdria a qualquer artista que nao queira se
alienar do mundo e se prender somente a forma. A gente tem a nossa forma,
mas ela dialoga e tem que dialogar o tempo inteiro com a nossa realidade,
com a nossa humanidade, inclusive com nossas dificuldades®®.

Interessante como essa nocao de que a realidade periférica interfere no

fazer artistico, que perpassa as companhias do teatro militante de Sao Paulo, é

também a tdnica da efervescéncia vivida na periferia também nas outras linguagens

artisticas. Se Moreira fala que “nao se trata de formar o publico para o teatro, mas o
contrario, de formar o teatro para esse publico”, o poeta Sérgio Vaz afirma que:

Aqui nao é pra transformar ninguém em artista, em hipétese alguma. A gente

esta aqui para transformar a periferia, e a periferia transformar a gente. E

quando a gente faz poesia, a gente conserta o poema, e 0 poema conserta a
gente®®,

O caminho seguido pelas companhias estudadas, e por boa parte das

produgdes das outras linguagens artisticas na periferia, de alguma maneira, deixou

de lutar para que a populacao periférica tivesse acesso a esses codigos especificos

87 COOPERATIVA PAULISTA DE TEATRO. O meio que nos cerca influencia em nossa estética,
relato de Luciano Carvalho. <http://www.cooperativadeteatro.com.br/o-meio-material-que-nos-cerca-
influencia-em-nossa-estetica/> Acesso em 22/jul. 2016

88 PULSAGOES PERIFERICAS. In: Teatro e Circunstancia. 52 minutos. Ago, 2014. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=uf2Pgzb_mrc> Acesso em 15 de ago. 2015.

8% PANORAMA — ARTE NA PERIFERIA. 50 minutos, 2007
<https://www.youtube.com/watch?v=W7iWx5ZjXww1> Acesso em 23 de ago. 2015
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supostamente necessarios para fruicdo artistica e passou a conceber seu processo
criativo a partir das caracteristicas e identidades da propria populagado da periferia.
Noutras palavras, os coletivos artisticos periféricos partiram menos do que faltava e
mais do que ja se tinha, tanto no que diz a forma como com relagdo ao conteudo,
como aparece na fala de Sérgio Vaz:
Eu acho essa coisa maravilhosa porque é feita por nés, nao foi produzida e
inserida aqui por eles. 'Ah, os caras |la apareceram na novela, a gente copiou'.
Quando veio o hiphop e disse: ‘eu sou negro, eu sou da periferia, eu sou da
favela e tal'... As pessoas comegaram a falar 'opa, pera ai, entédo a ideia de

fazer arte ndo é atravessar a ponte, a ideia é ficar aqui mesmo, produzir aqui
mesmo (...) E a nossa bossa nova, a nossa tropicélia!®®

O teatro militante também cumpre essa expectativa, tendo muitos grupos
originarios da propria periferia e mantendo, como elemento estético, suas girias, suas
expressbes corporais caracteristicas, bem como questionamentos sobre o mundo
pertinentes a sua realidade. A fala de Luciano Carvalho, do grupo Dolores Boca Aberta
marca esse posicionamento ao diferenciar seu trabalho técnico do teatro
convencional:

“Nos somos trabalhadores-artistas e artistas-trabalhadores. O trabalhador,
pela sua dindmica de vida, tem uma forma de lidar com o corpo que nao é
aceita pelo teatro burgués. Nosso proposito ndo € educar o corpo do
trabalhador para que ele faga teatro. E justamente fazer teatro a partir do seu
corpo, com seu jeito de andar, de olhar, de fazer. As pessoas nos perguntam
como é o treinamento corporal de nossos integrantes. E nés respondemos
que o treinamento de nossos integrantes é a proépria dindmica da vida. Como
esse trabalhador-artista mora na periferia, ele ainda possui mais uma gama
de trejeitos e formas de fazer que o artista do teatro burgués néo possui. Isso

€ revolucionério esteticamente. (CARVALHO, 2012 apud D’ANDREA, 2013,
p.217)

Aqui, provavelmente, o ator faga referéncia a diversas companhias ou
artistas que muitas vezes se aportam na periferia para fazer pesquisas sobre o modo
como a “populacao simples” vive, anda, gesticula, na busca de um estudo de caso, ou
uma espécie de mimesis corpoérea. Para o grupo, ao contrario, ndo € apenas um teatro

“baseado na” periferia, mas um teatro “da” periferia.

Ha, portanto um discurso dotado de pertencimento simbdlico a periferia por
parte dos artistas, que selam através do fazer teatral (processos criativos, técnicos,

ou mesmo no conteudo dos espetaculo) e de sua militAncia uma espécie de

% PANORAMA — ARTE NA PERIFERIA. 50 minutos, 2007
<https://www.youtube.com/watch?v=W7iWx5ZjXww1> Acesso em 23 de ago. 2015
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compromisso com a populagdo periférica. Assim como nas demais linguagens
artisticas que emergiram na periferia, esse acordo tacito terd como consequéncias
friccoes com outros setores artisticos na disputa por definicées e validagdes, como

veremos a sequir.

3.5 Arte na Periferia e Lutas Simbodlicas

Notemos que os coletivos culturais surgidos na periferia de Sao Paulo, nas
diversas linguagens artisticas, ao real¢carem o periférico como espag¢o de producao
artistica, para além das questdes objetivas, espaciais e econémicas, constroem um
sentido que alia a estadia desses grupos na periferia com o posicionamento critico
diante da producéao teatral. Em um sentido mais amplo, produzir artisticamente na
periferia representaria, para esses artistas, também um movimento de resisténcia ao
status quo da producao artistica em via dupla, tanto pela busca de um publico ndo
convencional, como por uma proposta técnico-estética diretamente influenciada por
elementos da realidade periférica. Noutros termos, ao propor uma producao artistica
da periferia, e para a periferia, configura-se como um elemento de critica a excluséo
praticada pelo fazer artistico dominante, criando um panorama de tensées e disputas

simbdlicas.

Neste sentido, ao tratar sobre as disputas que historicamente se
encontram no seio da produc¢éao artistica, Bourdieu (2004) afirma que

(...) a contestagdo das hierarquias artisticas instituidas e o deslocamento
herético dos limites socialmente admitidos entre o que merece ser
conservado, admirado e transmitido, por um lado, e, por outro, o que ndo tem
tal merecimento, s6 podera exercer um efeito propriamente artistico de
subversdo se reconhecer tacitamente o fato e a legitimidade dessa
delimitag&o, ao transformar o deslocamento de tais limites em um ato artistico
e ao reivindicar, assim, para o artista o0 monopdlio da transgressao legitima
dos limites entre sagrado e profano, portanto, das revolu¢des dos sistemas
artisticos de classificagdo (BOURDIEU, 2004, p.70)

Essa contestacéo as hierarquias artisticas se da de maneira direta ou indireta
tanto pelo teatro militante como nas demais linguagens artisticas periféricas. Para citar
um exemplo, 0 modo como o sarau na periferia foi consolidado, com poesias repletas
de girias e linguagem informal, dentro de um bar, com muitos ruidos, aplausos e clima
de festa é diametralmente oposto ao que muitos literatos poderiam considerar um
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sarau. O poeta Sérgio Vaz, em entrevista ao escritor Ferréz no programa Interferéncia,
afirma:
A gente quis desde o comego dessacralizar a literatura. Ela sempre foi tratada
como dama, e a gente queria como puta. Associar a literatura a uma coisa
bacana, que é bacana. A gente quis fazer totalmente ao contrario, associar
ao barulho, ao aplauso, a festa. Talvez seja por isso que alguns intelectuais

e académicos nao perdoem a gente, nao tao gostando de ver palavra bonita
na boca de gente feia, isso assusta as pessoas®'.

Essa “dessacralizagdo”, ou seja, a tentativa de rompimento com o modo
pelo qual as convencgdes estéticas estavam configuradas de maneira hegemdnica,
seria um formato comum de questionamento proposto pelos coletivos artisticos que
surgem na periferia. Eles, de certo modo, tiram a arte de um altar simbdlico, autbnomo
e distintivo sobre a qual ela estaria confortavelmente estabilizada com suas regras e
cédigos préprios. Isso causa certo incObmodo especialmente aqueles posicionados de
maneira dominante diante das linguagens artisticas, acirrando as lutas simbdlicas
para definicdes acerca das expressdes culturais. Assim como fez a literatura com seus
saraus, o faz com maior ou menor intensidade o rap com suas girias e denuncias; o
Graffiti com os tracos do “pixo” e a cidade como suporte artistico; a danga de rua com

suas batalhas.

Seguindo caminho semelhante, ao estar na periferia, o Teatro, sendo uma
das linguagens artisticas cujo conhecimento mais se reverte em um sentido de
distincdo social, provoca uma inversdao contundente dessa logica distintiva. A
reconfiguragdo da “periferia” a partir do olhar “de dentro” dos coletivos artisticos,
tendo, em seu discurso, como publico almejado prioritariamente os moradores
periféricos, quebra, ou pelo menos estremece, a ideia de que “quanto as classes
populares, sua unica funcdo no sistema das tomadas de posicdo estéticas é,
certamente, a de contraste e ponto de referéncia negativo em relacdo ao qual se
definem, de negacado em negacao, todas as estéticas” (BOURDIEU, 2006, p.57-8).

Isso porque, se por um lado, como vimos anteriormente, sdo identificadas
pelos préprios grupos teatrais as dificuldades e frustagées em tentar trazer, de fato, a
populacao periférica para as atividades das companhias; por outro, a intencionalidade
da producéo artistica por um novo publico para o teatro configura-se um como dos

ot INTERFERENCIA. Entrevista com Sergio Vaz. <http://interferencia.art.br/2009/07/026-sergio-vaz/>
Acesso em 21/ago. 2015
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primeiros elementos de contestacdo e distingdo proposto por esses grupos teatrais,
como € possivel observar nas justificativas das companhias. Interessante notar que
essa busca por um publico “de dentro” representa também uma oposicao simbdlica
ao publico “de fora”, ou seja, ao publico que se encontra ja inserido no circuito artistico
convencional, dotado das disposi¢cdes necessarias para “apreciar’ uma apresentagao
teatral. Luiz Carlos Moreira, fundador do Engenho Teatral afirma:

Tem uma frase que a gente usa muito: ndo se trata de formar o publico para o teatro, mas o contrario,
de formar o teatro para esse publico. Entdo essa discussao de “formagéao de publico”, por exemplo,

que é muito comum nos 6rgaos publicos, a gente fica arrepiado, porque a gente acha que isso é
guerer domesticar o publico. A gente quer um processo inverso®,

De fato, a nogédo de “formacgdo de publico tem como pressuposto uma
predilecdo da arte em relacdo aos seus elementos externos. Isso porque, seguindo
termos bourdieusianos, a autonomia conquistada pelo campo artistico, com seus
cédigos e regras préprios, torna padrdo o caminho segundo o qual o publico deve
adquirir o capital simbdlico necessario para que seja possivel sua imersdo no universo
artistico. Nas palavras de Bourdieu,

“A experiéncia da obra de arte como imediatamente dotada de sentido e de
valor é um efeito do acordo entre as duas faces da mesma instituicdo
histérica, o habitus cultivado e o campo artistico, que se fundam mutuamente:
sendo dado que a obra de arte s6 existe enquanto tal, isto €, enquanto objeto
simbdlico dotado de sentido e de valor, se é apreendida por espectadores
dotados da disposigdo e da competéncia estéticas que ela exige tacitamente,
pode-se dizer que é o olho do esteta que constitui a obra de arte como tal,
mas com a condi¢cao de lembrar imediatamente que nao o pode fazer senao
na medida em que ele préprio é o produto de uma longa histéria coletiva, ou

seja, da invengao progressiva do "conhecedor" , e individual, isto €, de uma
frequentacéo prolongada da obra de arte” (BOURDIEU, 1996, p.323)

Situagdo que é invertida pelo teatro militante ao buscar um teatro “de
dentro” e “para dentro”, partindo de pressupostos como “a estética ndo se separa das
condi¢cbes de sua producdo”, ou que “0 meio material influencia a estética”, ou que
“nao é o publico que deve se formar para o teatro, mas o teatro para o publico”. Essa
inversdo proporciona uma critica contundente a essa autonomia artistica, segundo a
qual, a arte deveria se consolidar cada vez mais enquanto campo préprio, a partir de
seus proéprios codigos e referenciais, destacado dos elementos mundanos. O que se
percebe, na proposig¢ao dos grupos, é o oposto, um caminho no qual o teatro, ao invés

de se consolidar como campo auténomo, € constantemente interferido pela militancia

92 |lbdem
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e contestagdes colocadas pela prépria proposta estética e modelo de organizagao das
companhias.

Essas e outras convencgdes do teatro mais tradicional — contra as quais a
experiéncia dos grupos do teatro militante de Sao Paulo se coloca — atuariam de modo
a alimentar uma producao artistica que manteria fora do teatro o publico da periferia.
Obviamente que esse processo de exclusdo também se da de maneira objetiva, pela
falta de equipamentos culturais e mobilidade urbana, por exemplo. Mas ha também
uma fronteira simbdlica, distintiva, que congratula um determinado publico como
“apto” para participar de um espetaculo e um determinado fazer teatral como “de
qualidade”. A luta, no campo das definicbes, passa a ser, entdo, para que essa
producgdo artistica que surge em meio a vida periférica seja reconhecida e validada
como expressao artistica, dentro e fora da periferia. Para isso, durante esse processo
de “dessacralizacdo”, ha também uma contestacdo contra agentes e entidades
canbnicas do campo teatral, como observamos na fala de Fabio Resende, da Brava
Companhia:

A gente montou uma peca e a gente foi ver a mesma montagem de uns
grupos mais importantes do Brasil em termos candnicos. Montamos o
Inspetor Geral, 0 nosso era Inspetor Geraldo e passava no Campo Limpo. A
gente saiu do espetaculo dele e falamos “mas o0 nosso é muito melhor!”. Nao
no sentido de melhor de cenério, figurino... Mas a gente apresentava no patio
da escola, as pessoas ficavam la do comeco ao fim, se divertiam pra
caramba, a gente conseguia criticar o nosso modo de vida... A gente nao
colocava la o personagem porque 'vamos colocar o personagem porque
dentro da estrutura do teatro épico'... Nao! A gente colocava cenas em
aspectos criticos que eram da nossa vida, se divertia com coisas da nossa
vida. Quando a gente comega a estudar é interessante porque a gente ja tem

esse lugar popular da arte, que faz a gente também ter uma certa
irresponsabilidade com o que é candnico.%

A existéncia do teatro militante, nesse sentido difere-se duplamente:
primeiro ao teatro comercial ou popularesco, permeados pelas demandas de mercado
e imbricado com os meios de comunicagdo em massa; segundo pelo teatro conceitual,
consagrado por parte classe artistica, pautado majoritariamente pela reproducéao dos
seus préprios cédigos e referenciais, bem como validado pelas instancias de
legitimacao especificas. Poderiamos aqui fazer uma analogia com Edgar Morin que,
no segundo volume de seu livro “Cultura de Massas no Século XX”, ao olhar para o

maio de 1968, identifica, no mundo contemporaneo, uma tendéncia a certa

% Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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marginalidade que atacaria tanto a “cultura ilustrada” como a “cultura de massas”.

Assim, o autor coloca

De que maneira elementos marginais ou periféricos surgem sob a forma de
acontecimentos (explosédo ecoldgica, problemética feminista, contracultura
adolescente)? Estas tendéncia-acontecimento trazem contravalores, atitudes
que ameacam tanto os fundamentos estéticos, racionais, humanista da
“cultura ilustrada” quanto os temas tradicionais da mitologia euforizante da
cultura de massas (MORIN, 1999)

Embora simbdlico, esse embate reflete-se também de maneira objetiva na
prépria articulacdo dos grupos, ou mesmo nas disputas por pautar as politicas
publicas. Assim relata Fabio Resende, da Brava Companhia:

A periferia, pra ter voz, pra falar de suas mazelas teve muita luta. Uma parte
dessa luta eu acho que a gente participou, outra ndo, que foi a geracéo de
nossos pais. Enquanto grupo, a gente ja impediu apresentacao de acontecer
aqui de artista que nunca tinha atravessado a ponte e ganhou dinheiro publico
pra se apresentar. Ndo estou me vangloriando, acho até que é uma atitude
errada, que hoje em dia eu nao faria, mas fizemos. Enquanto grupo, quando
projetos da secretaria de cultura pintavam a periferia de cinza e a arte de
colorido, a gente chegou a fazer reunido e ser expulso de local publico porque
nao estdvamos aceitando posicdes que eram extremamente preconceituosas
em relagao a periferia como se aqui ndo existisse um projeto cultural.%

Disputas que estavam presentes no inicio desse florescimento cultural, mas
que ainda hoje mantém no seu cerne a hierarquizacao cultural e luta por legitimacao,
como podemos notar no caso da articulagéo dos coletivos periféricos para aprovacao
da Lei de Fomento para a Periferia de Sao Paulo. Assim podemos ver na fala de Edson
Paulo Souza, do grupo Buraco d’Oraculo, artista que participou ativamente desse

movimento:

Teve a mobilizacdo de uma galera que juntou e pressionou a camara,
mostrou dados. Por exemplo, o orgamento da cultura havia uma grana muito
grande pro Teatro Municipal. Nada contra, mas é mantida por uma fundagao,
uma arte elitizada.®®

Ou de maneira mais contundente na fala de Fabio Resende, que também
participou da articulagcao para aprovacao da lei:

A gente apoia e tem que vir essa grana. O grande debate em torno dela é que
existe uma reparacao histérica que precisa acontecer. Se a vida inteira quem
tem mais grana pode fazer arte, entdo agora € o seguinte, tem um monte de
gente aqui que ta comprovado por numero e tal que também quer dedicar seu
tempo maior a qualificagdo do seu oficio. Isso se chama arte, o trabalho do
artista. Eu olho isso como um avancgo tremendo, o artista e intelectual ser
colocado como trabalhador na lei. Porque o artista e o intelectual ser
chamado de trabalhado da erupgado na pele dos caras né. Aqui na periferia

%4 Fabio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
% Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 10/03/2016.
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vocé levanta de manha e ndo tem duvida que é trabalhador. Quem ficou
pensando na militancia foram pessoas que vieram de outro histérico, nao é
pessoa que td comegando agora sua poesia e seu teatro, sdo pessoas que
ja tem um histérico de militincia que conseguiram olhar para a periferia e
dizer 'precisa ter um esquema aqui pra essa galera'. E vai surgir mais galera
ainda. A questao contraditdria é: que tipo de trabalho precisa acontecer nessa
panela de pressdo pra isso ndo virar uma disputa por migalha. Tem
R$130.000.000,00 para o teatro municipal, um mausoleu da arte e fica
chorando pra dar R$14.000.000,00 pra periferia. Estamos falando de um
projeto que nao é revolucionario, € capenga e olha o que vocé tem que fazer...
a luta que tem que ser travada pra conseguir aprovar. E vocé tem um
mausoleu que vai R$130.000.000,00. Pergunta aqui quantas pessoas
usaram ja a Sala Sdo Paulo, o Theatro Municipal. A galera fica puta quando
a gente fala isso, mas...%

Nada mais dessacralizador e simbdlico do que o fato de coletivos
periféricos questionarem o orcamento de um pomposo Theatro Municipal, uma das
instituicbes mais consagradas do meio artistico que, desde sua grafia, carrega consigo
tantas distingdes®’ e cuja origem, é assim descrita em seu sitio virtual:

O Theatro Municipal surgiu para a cidade de Sao Paulo como um grande
simbolo das aspiracées cosmopolitas do inicio do século 20. Cada vez mais
refinada e com mais recursos provenientes do ciclo do café, a alta sociedade
paulistana espelhava-se em valores europeus e desejava uma casa de

espetaculos a altura de suas posses para receber grandes artistas da musica
lirica e do teatro®.

Neste sentido, paralela a distincdo operada por uma suposta arte legitima
e autbnoma, sinbnimo do status e do “bom gosto”, a arte na periferia consolidou-se
como um contraponto, atravessada por um engajamento intenso e cuja atuacao dos
coletivos busca também sua propria legitimacdo enquanto expressdo artistica,
operando intensa luta simbdlica com agentes e instituicdes legitimadoras do campo
artistico.

Bourdieu, em seu livro “A Distingao”, coloca para nés como os gostos
artisticos, comumente associados a sensibilidade ou a um dom, na verdade carregam
uma série de distincbes, atuando como um modo dos individuos marcarem
simbolicamente seus posicionamentos na estratificacdo social de classes. Assim,

A hierarquia socialmente reconhecida das artes - e, no interior de cada uma
delas -, dos géneros, escolas ou épocas, corresponde a hierarquia social dos

consumidores. Eis o0 que predispde os gostos a funcionar como marcadores
privilegiados da "classe". As maneiras de adquirir sobrevivem na maneira de

% F3bio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.

9 Interessante notar como em 1922, ao abrigar a Semana de 22, o espaco é palco de tantos questionamentos
artisticos e hoje se consolida como alvo de contestagdo por parte de diversos setores culturais.

% Teatro Municipal — Histdria <http://theatromunicipal.org.br/espaco/theatro-municipal/#historia> Acesso em
22/07/2016
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utilizar as aquisigdes: a atencao prestada as maneiras tem sua explicagao se
observarmos que, por meio destes imponderaveis da pratica, sao
reconhecidos os diferentes modos de aquisi¢ao, hierarquizados, da cultura,
precoce ou tardio, familiar ou escolar, assim como as classes de individuos
que elas caracterizam. (BOURDIEU, 2006, p.09)

Ao questionar a distingdo entre alta cultura e cultura popular, a socidloga
estadunidense Diana Crane, em seu artigo “Revisitando a disputa alta cultura versus
cultura popular”, afirma que

Por um processo de exclusdo social, baseado no uso da alta cultura como
fronteira simbdlica, as culturas urbanas que tém como alvo publicos locais
proveniente da classe baixa ou de grupos minoritarios ndo costumam ser
definidas como alta cultura (por exemplo, teatro de grupos negros e

hispanicos, grafite e pinturas murais em guetos urbanos) e sdo, em geral,
ignoradas por criticos e historiadores (CRANE, 2015)

A questdo colocada por Crane é que a busca por uma hierarquizacao
artistica, embora justificada por um suposto nivelamento técnico, na verdade constitui-
se como uma fronteira excludente. Nesse mesmo sentido, Renato Ortiz observa que
a discusséo sobre o que seria a arte “legitima” traz consigo um modo especifico de
dominagéao:

A autonomia das artes (literatura, musica, artes plasticas) possibilita a criacdo
de uma nova instancia de legitimidade cultural. Legitimidade que ndo deriva
apenas dos valores intrinsecamente artisticos, mas se associa a uma
determinada classe social. A “grande arte”, como nos mostram Lukécs e
Lucien Goldman, de alguma forma exprime uma estrutura na qual a burguesia
detém um papel preponderante. A autoridade da esfera artistica é,
simultaneamente, estética e social. Muito do debate sobre “cultura burguesa
x cultura proletaria”, “cultura erudita x cultura popular’, “bom gosto x
massificagdo”, apesar da redugéo que essas polaridades induzem, resulta da

vinculagdo da cultura a um tipo especifico de dominacao (ORTIZ, 2007,
P.186)

e

E justamente a esse processo de exclusdo e dominagdo que o teatro
militante e as demais linguagens artisticas periféricas na periferia de Sao Paulo,
conscientemente ou ndo, se opdéem com suas multiplas dessacralizacées e lutas
simbdlicas travadas. No caso do teatro, o primeiro dos seus itens, a busca por um
publico ndo convencional, muitas vezes desconectado da série de regras e modos de
agir implicitos ao teatro, reflete-se também na afronta aos agentes e instituicdes
culturais legitimadoras que encontram nesses elementos a base para a consolidagao
da autonomia artistica que julgam necessaria. Importante frizar que nao é possivel
aqui dizer se esse publico almejado é de fato conquistado pelo teatro militante, porém,
de sua intencionalidade e articulagao para tal decorre-se toda essa gama de lutas
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simbdlicas por definigdes artisticas que, por sua vez, reflete-se também na disputa por
recursos e meios de sobrevivéncia para essa produgéo tao peculiar. Neste sentido,
podemos considerar a experiéncia desses coletivos como a construcdo de um
discurso que se posiciona contrario ao modo de dominacdo bastante peculiar
estabelecido através da hierarquia simbdlica entre produtos artisticos e, com isso, de
certo modo afronta a autonomia artistica estabelecida. Assim, a experiéncia dos
grupos teatrais nas bordas da metrépole pode ser considerada um momento, na
linguagem do teatro, onde essa fronteira simbdlica se fricciona nesse novo panorama

da periferia paulistana enquanto terreno fértil para as artes.
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Capitulo 4 - Dramaturgias de outra margem

s

E extremamente desafiador pensar a dramaturgia enquanto objeto
sociolégico. Tratando-se de um texto literario, ha certo consenso no entendimento de
que o registro dramatargico pode conter, em si, desdobramentos que dizem respeito
tanto sobre a sociedade na qual ele foi elaborado como sobre o pensamento de seus
autores.

Porém, diferente de um romance, um conto, ou uma poesia, que na maioria
vezes possuem em sua matéria-prima, a palavra, um papel determinante, a
dramaturgia é praticamente impossivel de ser pensada sendo em sua relacdo com o
proprio fazer teatral. Ndo a toa, os textos dramaturgicos contém notagbes dos autores
com indicagdes sobre a propria encenacgao, interferindo, até mesmo diretamente, na
atuacao dos atores, bem como em elementos da cena como o figurino, o cenario,
direcao, entre outros. A complexidade dessa relagdao faz com que muitas vezes uma
mesma dramaturgia possa seguir caminhos diferentes se comparadas encenacoes
realizadas por grupos artisticos distintos, de acordo com o caminho assumido para

sua execugao em cena.

Neste sentido, ao compreendermos a relevancia que a dramaturgia assume
no teatro militante, tomamos o cuidado para que as andlises que se seguem nao
ignorem essa relacdo, que é fundamental para pensarmos a dramaturgia como

elemento passivel de um olhar socioldgico.

Para trabalhar essas peculiaridades desse discurso fundamentado pelo
texto dramaturgico, embora tenhamos assistidos diversos espetdculos das
companhias durante o trabalho, analisaremos neste capitulo, especificamente, os
espetaculos “Ser Tao Ser — Narrativas de outra margem”, do grupo Buraco D’Oraculo
e “Este lado para cima”, da Brava Companhia. Primeiro porque talvez sejam os dois
espetaculos de maior repercussdo das companhias, marcos na trajetéria de ambas.
Compreendemos também que o fato de as duas producgdes serem baseadas em
preceitos técnicos do teatro de rua faz com que os espetaculos circulem mais por
diversos espagos com relativa facilidade, sendo potencializada a dramaturgia como

um discurso itinerante da companhia. Assim, embora os dois espetaculos tenham
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estreados e feito repertdrio nos bairros em que se localizam as sedes das companhias,
dada a repercussao obtida, os espetaculos transitaram por diversos locais com
caracteristicas de publico distintos: centros urbanos, comunidades, movimentos
sociais, festivais, instituicées culturais. Ha também em ambas encenagdes o destaque
tanto do pertencimento simbdlico das companhias as periferias, como dos seus
pressupostos politicos coletivamente acordados, o que € muito interessante para a
pesquisa. Isso somado fez com que escolhéssemos esses dois espetaculos mesmo
cientes da enorme quantidade de espetaculos produzidos no periodo recente. E
sabida aqui a gritante diversidade de encenacgdes, escolhas estéticas, e produgdes
existentes nas tantas companhias militantes de Sao Paulo. Porém, ao trazer esses
espetaculos, especificamente, ndo buscamos com isso generalizar um padrdo de
comportamento dessas companhias, mas sim ressaltar elementos que possam nos
auxiliar no olhar sobre a atuacao desses grupos, apontando pistas sobre os caminhos
seguidos pelos artistas no que diz respeito a construcdo ou reafirmagcdo de suas

caracteristicas.

Neste sentido, no caso especifico do teatro militante de Sao Paulo, a
dramaturgia reflete com certa precisao alguns dos elementos que ja expusemos, como
a busca em falar de e para a populacao da periferia, privilegiando elementos e
tematicas de rapida identificacdo com o cotidiano periférico, sobre os quais falaremos
adiante. Aléem disso, € possivel identificar essas dramaturgias — construidas em sua
maioria de maneira colaborativa pelos diversos integrantes dos grupos — como um
discurso assumido coletivamente pelos artistas. Isso coloca os textos encenados
como parte fundamental da militdncia dessas companhias, ja que, como dissemos,
atuam como ideias disseminadas, visto o préprio carater itinerante que o teatro

apresenta.

Dada, como apontamos, a complexidade de pensar o texto teatral como
objeto sociolégico, ndo se trata aqui, portanto, apenas de uma imersao meramente
escrita, mas também em buscar o modo como essas dramaturgias se articulam com
os diversos elementos das encenagdes dos espetaculos e com os préprios
pressupostos das companhias. Neste sentido, além de assistir aos espetaculos ao
vivo, também utilizamos os videos que mostravam os espetaculos na integra e os
registros textuais das dramaturgias fornecidos pelas companhias. Esperamos, a partir
dessa combinacdo, compreender como o espetaculo, produto elaborado pelas
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companhias, pode ser potente enquanto discurso socialmente construido, que por sua
vez insere-se também no ambito da circulacédo de ideias de uma sociedade, contendo
em si afericdes que dizem respeito a propria dinamica da cidade, a producéo cultural,

bem como ao pensamento de seus artistas.

4.1 Ser tao ser — a cidade como sertao

A personagem Lurdinha era uma senhora, a dona Marli, que ela falava toda
a trajetéria da vida dela, que o pai dela foi pro Parana, ficou numa fazenda
trabalhando e mesmo assim nunca pagava a divida com o patrdo. Ai ela disse
em um café 'A gente era escravo né?' e dava risada. A Lu Coelho, atriz, trouxe
isso para o espetaculo e quando apresentamos na comunidade dela, a dona
Marli se identificou, 'essa é minha histéria'.%°

"Todo mundo é assim, comeca onde nasce, termina onde Deus escolhe".
A frase é repetida pelos atores e atrizes, ndo em coro, mas compondo uma polifonia
de vozes que se sobrepdem seguidas vezes. Como se fosse um mantra, comum a
todos aqueles que vieram de sabe-se |4 onde para tentar a sorte na metrépole. A
frase, na dramaturgia de “Ser Tao Ser — Narrativas da outra margem”, demarca a
passagem do prologo, onde cada personagem conta os motivos pelos quais sairam
de suas terras para chegar a cidade, para a segunda parte do espetaculo, onde se
inicia o choque das personagens com a nova vida dentro de uma metrépole como Séao

Paulo.

Em 2006, quando pela primeira vez foram contemplados pelo Programa de
Fomento ao Teatro para Cidade de Sao Paulo, a trupe do Buraco d’Oraculo realizou
a segunda edig¢ao do projeto “Circular Cohab”, no qual durante um ano passaram por
dezoito comunidades apresentando o espetaculo “O Cuzcuz Fedegoso” e ministrando
oficinas artisticas para os moradores interessados. Nesse projeto, entre 2006 e 2007,
0 grupo apresentou 72 vezes o espetaculo, em um publico estimado de 30.000
pessoas'®. Essa vivéncia levaria o grupo, em 2008, ano em que completava 10 anos
de existéncia, a ser mais uma vez congratulado com o Programa de Fomento, desta

vez com o projeto “10 anos: a Cidade, a Comunidade e as Pessoas na Trajetéria do

% Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
100 pados extraidos da publicagdo “Buraco d’Ordculo — uma trupe paulistana de jogatores desfraldando
espetaculos pelos espacos publicos da cidade”, organizada por Alexandre Mate (2009)
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Buraco”, cujo objetivo era de estudar as pessoas “desterritorializadas” na zona leste

de Sao Paulo:
Nos dez anos de vida do Grupo, ‘azeitando’ seus propositos a cada
montagem, homens e mulheres comuns e moradores da periferia da cidade,
por intermédio da coleta de relatos de vidas, seriam os proximos
protagonistas do projeto (...) Com tantos sujeitos desterritorializados, cuja
identidade passa por processo de fissuras tao intensos, com o abandono de
parentes, amigos tradicdes... a ideia do projeto pressupde, também, a criacao
de um ‘terreno cognitivo, mnemoénico e emocional’ para que tantos dos
moradores da Zona Leste, mas nao exclusivamente, por meio do estético,
possam (re)experimentar, se for o caso, o gosto da alteridade, do

autoconhecimento e da apreensao dos modos singulares de existir. (MATE,
2009, p.84)

Tendo como mote inicial a frase de Guimardes Rosa “O Sertdo esta em
toda a parte” e a frase de Tolstoi “Fala de tua aldeia e sera universal”, a pesquisa,
fundamentada na metodologia da histéria oral, foi realizada a partir de encontros que
0 grupo chamava de “Café Teatral’. Na verdade, esses encontros ja existiam
anteriormente, espacos abertos a comunidade onde os artistas recebiam profissionais
do teatro e das ciéncias humanas para discutir tematicas que auxiliavam na formacao
tedrica do grupo. Mas, o encontro, agora ressignificado, tinha como protagonistas os
moradores de diversas comunidades da Zona Leste por onde 0 grupo passaria, que,
em um ambiente de “paes, doces, salgadinhos e café” (MATE, 2009, p.84), eram
convidados a contar suas histérias de vidas. Segundo os artistas Adailton Alves,
Edson Souza e Lu Coelho, que participavam dessa espécie de entrevista com o0s
moradores,

“As falas anunciavam certo estado de abandono de algo que teria ficado para
tras: o lugar (a cidade, o bairro, a antiga casa); as pessoas (0s amigos, 0s
familiares, os parentes); certas tradi¢cdes (folguedos, procissdes aos santos).
Por conta dessa situacgao, de fragmentacéo e estilhagamento da identidade e

da memodria, os integrantes do Buraco d’Oraculo resolveram, por meio de um
espetaculo, priorizar um modo de rememoragao coletiva no imenso sertao

urbano” (MATE, 2009, p.83)

Esse processo, somado as historias de vida dos proprios artistas, daria
origem ao espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas da outra margem”. Apés finalizada
sua montagem, o grupo voltaria as comunidades por onde colheram as histérias de
vida para se apresentarem para os moradores.

O espetaculo comega com a chegada do grupo através de um cortejo, no
qual os atores entoam a musica “Calix Bento”, em diregcdo ao espago cénico

demarcado. O cortejo, feito na praga, chama a atencédo e as pessoas em volta, aos
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poucos, vao se juntando em torno do espac¢o. Em seguida, iniciam-se os relatos dos
personagens, contando os motivos pelos quais deixaram suas terras, tendo um
lamento de violdo ao fundo. Enquanto isso, uma das atrizes, que também conta sua
histéria, prepara um café que é servido a parte do publico. O café, feito na hora pelos
artistas, mais que um elemento cénico, € um ponto central na dramaturgia e na poética
do grupo, pois cria um ambiente de intimidade com o espectador. O teatro de rua, por
sua propria definicao, ja quebra com uma série de premissas do teatro convencional,
mas certamente esse imaginario do café como encontro e troca entre as pessoas
agrega densidade e poética na relagao publico-espectador. Assim define Edson Paulo

Souza, um dos integrantes do grupo:

O curioso disso é que quando a gente fez a construgdo dramaturgica, tudo
partiu dos cafés com as pessoas, ouvindo as pessoas. Por isso comegamos
fazendo café no espetaculo, vocé abre sua escuta. Muitas das falas que
estavam nas bocas dos personagens eram falas reais feitas durante os cafés
e as pessoas se identificavam com aquilo. %1

Essa estratégia de mirar a quebra de formalidades caracteristicas da
linguagem teatral a partir de elementos do cotidiano ndo € novidade, sendo alias
recorrente em outros grupos do teatro militante de Sdo Paulo. Na pega “A Saga do
Menino Diamante”, da Cia Dolores Boca Aberta, por exemplo, os artistas encerram o
espetaculo servindo para o publico uma sopa cozinhada durante a encenagao, com o
objetivo de manter espectadores e os artistas em convivéncia no espaco, mesmo apés
o término da apresentagao. Ja no espetaculo da Brava Companhia, “Corinthians, Meu
amor!”, cujo enredo se passa em um bar da periferia de Sao Paulo, é servido cerveja
e porcoes de carne e calabresa durante o espetaculo, também convidando o publico

a se envolver com organicidade na dramaturgia.

Voltando ao espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas de Outras Margens”, o
café, sendo uma especiaria tdo comum no cotidiano do brasileiro, servido em um
coador simples, atua entdo como esse elemento que aproxima o publico dos relatos
que se seguem. Nas palavras de Adailtom Teixeira, pesquisador e também integrante
do grupo:

O café foi inserido na cena devido a necessidade de agucar outros sentidos
para além do visual e do auditivo, a saber, o olfato e o paladar que, com as

historias, provocam a rememoragdo no publico. Nesse sentido, é possivel
afirmar que o espetaculo cria possibilidades de suspensao do tempo, de

101 Edson Paulo Souza, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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modo que o publico possa relembrar situag¢des vivenciadas (TEIXEIRA, 2012,
p.166)

Assim, como se fossem histérias compartilhadas em uma conversa durante
um café, os personagens, aos poucos se apresentam. O publico conhece o sertanejo
baiano Zé da Cruz, que sonha em voltar pra sua terra e rever seus oito irmaos que
deixou pra tras; Manuel Azevedo, o “Manuzinho”, que perdeu o pai ainda pequeno e
€ apaixonado por Rosa cujo pai, acougueiro, desaprova o namoro; José Justino, o “Zé
da Deia”, que se chama assim por conta de seu enlace com sua mulher Valdineia, que
nao vé ha trés anos; Lurdinha, cujos pais sairam fugido da fome para o Parana e
chegou na cidade grande para acompanhar o marido que lhe fora arrumado quando
tinha 14 anos, mas que a trocou por uma mulher mais nova; e Terezinha, que veio do
interior de Sao Paulo, para estudar e tentar prosperar na metrépole. Aos poucos, essa
primeira cena, uma espécie de prélogo do espetaculo, compbée um quadro
confessional e afetivo com a plateia, sendo, segundo o grupo, um dos momentos no
qual mais se visualiza a emocao e identificacdo do publico, praticamente todo ele
composto por pessoas que passavam na praca central da cidade e se juntaram para
escutar as histérias, alguns moradores de rua perguntando se ali estava sendo
distribuido café. E interessante, nesse momento, como, durante o relato, o publico,
especialmente o publico das classes desfavorecidas, entram em sintonia com a
dramaturgia narrativa do grupo, muitas vezes escutam-se vozes da plateia,
respondendo ou comentando aos trechos narrados pelos atores, como se de fato
estivessem em uma conversa durante o café com um conhecido. O grupo consegue
criar, em pleno centro, um ambiente intimista, que se assemelha ao processo criativo
do espetaculo que relatamos, na qual os artistas colheram as histérias de vida dos
moradores das comunidades da Zona Leste. Acostumados a se apresentar em
centros urbanos ou comunidades, ndo € a toa a identificacao que boa parte do publico
deixa transparecer durante esse momento do espetaculo, ao ouvir a historia de
pessoas que abandonaram suas cidades e familias para buscar a cidade grande. O
tom estéd dado e o publico, umas 200 pessoas, em sua maioria, totalmente imerso nas
pequenas narrativas. No final da cena, como indicamos anteriormente, os artistas
caminham juntos, formando um grupo de retirantes que repetem polifonicamente a
frase “Todo mundo é assim, comeca onde nasce, termina onde Deus escolhe”. A frase
logo da lugar a cantoria animada que marca o inicio do espetéaculo. Na letra, pode-se

ouvir:
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O, aqui vamos cantar
O, aqui vamos narrar
A histéria de uma gente

Que construiu o seu lugar

Onde nao havia nada
Toda essa multidao
Reescreveu a sua historia

Num pedaco de chao

Essa é a nossa histéria
Sua também pode ser

O Buraco d'o Oraculo
Apresenta Ser tao Ser'%?

(BURACO D’'ORACULO, 2013, p.106-107)

Enquanto acontece a cantoria, os atores se movem de um ponto a outro da
rua, fazendo uma referéncia a perambulacao entre cidades realizada pelos migrantes.
ApGs a cancao, um dos atores-narradores introduz o espetaculo:

Ator - Bom dia a todos. Meus senhores, minhas senhoras. O que irdo aqui
ver e ouvir ndo se passa no momento presente, mas no tempo passado,
escrito por nossa gente. Ouvimos essas histérias do povo: vocés, nés. Todas
contadas em volta de uma mesa de café, num fim de tarde qualquer. As
personagens que aqui aparecem sao habitantes de um sertdo que fica a
margem da cidade, pois foi la o Unico lugar que podiam pagar. Desse
passado, n&o tao distante, muita coisa ainda permanece. Nas comunidades
por onde passamos, as pessoas abriram suas casas e seus coragdes, pois
entdo lhes peco humildemente que abram espaco para o teatro que aqui
vamos apresentar (BURACO D’ORACULO, 2013, p.107-108)

Temos aqui um momento onde o narrador se distancia do personagem para
falar em nome do grupo, dizer de onde vém, quem sao, marcar a origem periférica da

companhia e fazer referéncias a concepc¢ao teatral.

Se a primeira cena, intitulada “Cafés”, era intimista e trazia as historias em

tom confessional, a cena seguinte a essa quebra, intitulada “A Realidade bate a porta”,

102 Trecho do espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas da outra margem”, do grupo Buraco d’Oraculo.
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da um novo ritmo ao espetaculo, mais frenético, mostrando o impacto que os

personagens apresentados sofreram na chegada a cidade grande.

Joseé Justino — Cheguei, enfim cheguei. Depois de dura caminhada cheguei!
S6 nao sei pra onde vou agora, perdi o enderegco do meu filho, a Unica coisa
que me indicava o caminho nessa cidade. Nao sei pra onde vou...sé sei que
preciso de um lugar pra morar € um emprego pra trabalhar.

Ator 1 — Mais um que chega
Ator 2 — Chegou pra qué?
Ator 3 — Vai pra onde agora?
Ator 4 — Tem documentos?
Ator 1 — RG?

Ator 2 — CPF?

Ator 3 — PIS/PASEP

Ator 4 — Carteira de Trabalho?

José Justino — Tenho nao senhor. A (nica coisa que tenho é o meu certiddo
de nascimento, com meu nome: José Justino Ventura.

Todos — lihh! Mais um Zé!

José Justino — Se fui bicho brabo no sertao, serei bicho brabo aqui também.
(Repete a frase e senta na sua caixa/bat no centro da cena)

Terezinha — Quando cheguei nessa cidade, era ainda uma menina. Pedi pra
mae, vim de férias, nunca mais voltei. Eu tinha determinado que viria pra uma
cidade grande. Na hora que cheguei aqui caiu a ficha, cai na real... eu disse
“caramba”, e foi uma choradeira danada. Eu queria estudar. Eu tinha muitos
sonhos, |14 era pequeno demais pra mim!

Ator 1 — De onde vem

Ator 2 — Onde estudou

Ator 3 — Faculdade?

Ator 1 — Diploma?

Ator 2 — Curriculo?

Ator 3 — Carta de referéncia?

Ator 1 — Atestados de antecedentes?
Ator 2 — Mora perto?

Terezinha — Ndo. Moro Longe. Mas tenho todos os cursos que vocés
pediram, eu s6 quero uma chance.

Todos — Mais um que pede!

Terezinha — Tenho tudo o que eles pediram, todos os diplomas, tudo... eu sé
quero uma chance! (Repete o fim da frase e senta na caixa)
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Lurdinha — Quando eu cheguei aqui estava acompanhando o meu marido.
Eu ndo queria vir ndo, mas vim. A mulher é assim: tem que ir aonde o marido
vai. Mas foi s6 chegar aqui e ele se engragou por uma moga mais nova que
eu e me deixou com nosso filho. Agora sou dona de minha vida! Mas o
dinheiro é pouco, trabalho, nenhum... pra onde essa gente vai?

Ator 1 — O que veio fazer aqui?
Ator 3 — Procura casa?

Ator 1 — Emprego?

Ator 3 — O que sabe fazer?
Ator 1 — Lavar? Passar?

Ator 3 — Tem onde morar?

Lurdinha — Nao tenho onde morar, mas sei fazer de tudo um pouco e tenho
muita for¢a de vontade.

Ator 1 e 3 — E pouco!
(BURACO D’'ORACULO, 2013, p.108-110)

Assim, da apresentagdo intima da historia de vida dos personagens e
posteriores dificuldades que tiveram ao chegarem na metrépole, o espetaculo vai
dando espacgo para uma caracterizacao de trés espacos da cidade que acabaram se
tornando o destino de muitos migrantes na metrépole: uma ocupacéo de terra, uma
favela e um conjunto habitacional popular. Novos personagens e novas situacdes séo
colocadas em cena. Na ocupacao de terra, os ocupantes tém que lidar com uma
reintegracdo de posse violenta que sera realizada pela policia. Na favela, o
personagem Buchada, que esta preparando o “gato” de energia para sua festa de
casamento. No conjunto habitacional, os vizinhos Juraci, Abel e Bebel conversam
sobre os problemas de estrutura do prédio e das injusticas no financiamento que estao
pagando.

Ao caracterizar a vida nesses espacos, 0 espetaculo se alterna entre
momentos de solidariedade/festividade, e tensbées/questdes sociais agudas que se
apresentam. Na favela, por exemplo, ha a encenagcdo do casamento entre o
carismatico Buchada e Jéssica, sua companheira, sempre atenta e preocupada com
as questdes da comunidade. Porém, no auge da celebracédo, a festa é interrompida
bruscamente por oficiais de justica que pedem para que todos desocupem a favela
pois ao lado do morro sera construido um shopping center. Na dramaturgia:

Festa de casamento, os noivos entram e convidam o publico pra dancar.

Durante a danga, uma autoridade distribui uma carta de despejo ao publico e
aos personagens com falas: ‘Preenche o documento. Vai todo mundo



130

dancgar’. A carta distribuida é um documento real, utilizada nos despejos
durante o governo de Gilberto Kassab na cidade de Sao Paulo.

Autoridade — Atencéao! Atencdo! Todo mundo que recebeu a carta, vamos
preencher direitinho e atencao ao pronunciamento. (gravacao com parte do
texto da carta de despejo).

Autoridade — Desocupem seus barracos! As maquinas vao comecar a
trabalhar. Nao se preocupem, suas coisas irdo para um depédsito e as
pessoas para um abrigo. Peguem apenas o necessario.

(BURACO D’'ORACULO, 2013, p.117-118)

Se observarmos a sequéncia das cenas, parece clara a intengcdo da
dramaturgia do espetaculo em estruturar-se de maneira a destacar o modo como as
expectativas e objetivos dos migrantes que chegaram a metrdpole sdo cotidianamente
corrompidas e frustradas pela prépria dinamica da cidade. E um momento de muita
comogao do publico, um pouco assustado pelo que acontece, mas com olhar de
revolta pela identificacdo que havia sido criada com os personagens. E possivel notar,
nesse sentido, que o texto inicia seu caminho de partir das pequenas histérias dessas
pessoas, transitando entre o lirismo e o cémico e criando empatia do publico para com
0s personagens, até chegar a uma critica mais aguda sobre o processo de
urbanizacgao e precarizagao aos quais 0s migrantes, agora parte integrante da cidade,
foram submetidos. Nas palavras do ator Edson Paulo Souza,

O legal é que nunca dissemos assim: vamos falar da terra, da questao da
moradia. Nao. Queriamos um espetaculo que falasse das pessoas, do
entorno de nossa convivéncia. Ai a moradia era muito presente para essas
pessoas e para nés. O mote era as pessoas. (SOUZA, 2012 apud TEIXEIRA,
2012, p. 164-165)

Nesse sentido, € como se 0 grupo buscasse, através das narrativas que
compdem a dramaturgia, desvelar memoérias que se escondem nas margens da
cidade. O eixo que da peso ao texto é justamente a combinagéo e tensao entre as
subjetividades dos personagens e as situagdes sociais que estdo colocadas. E, talvez
para ndo deixar davidas sobre o carater militante da encenacdo, o final do espetaculo
€ marcado pelo mesmo coro de vozes do comego, poréem agora entoando a ultima
frase dita por uma das personagens “Se o povo soubesse o valor que ele tem, nao
aguentava desaforo de ninguém” (BURACO D’'ORACULO, 2013, p.123).

Retomando o inicio de nossa analise, se o processo criativo e a vivéncia
nas comunidades levaram o grupo para as narrativas cotidianas, a apresentacao
dessas situacdes — embora muitas vezes com oscilando entre a denuncia, ironia e
certo pessimismo — ndo deixa de transparecer a propria militdncia da companhia, que
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parte da premissa de, paradoxalmente, trazer ao centro da dramaturgia, as narrativas

de outras margens.

4.2 Este Lado para cima — Contra Imagens em Cena

Praca do Patriarca. E final de tarde, praticamente final de expediente nas
numerosas lojas que cercam a praga. E praticamente impossivel ndo saber que algo
acontecera na praca em instantes. De longe se vé um grupo de pessoas com figurino
escuro, marcado por luvas, coturnos, gorros, mascaras, capacetes, 6culos. Parece
uma espécie de gangue que caminha. Essas pessoas carregam instrumentos
musicais como uma guitarra de som distorcido, sanfona, caixa e saxofone. O barulho
desconexo que eles fazem enquanto chegam ao local vai dando espaco ha uma
melodia, ainda pesada e grave. Alguns deles empunham pedacos de cano,
ferramentas e objetos metalicos que quando se tocam emitem um som potente,
funcionando como uma espécie de percussdo, que marca o ritmo musical. A imagem
que se forma é suja e agressiva: oito pessoas de vestimentas em tons escuros, com
expressoes sérias, € que, em cortejo chegam com um som pesado. Aos poucos, 0S
diferentes instrumentos vao diminuindo seu volume, sobrando apenas a melodia,
dessa vez suave, do saxfone, que logo é acompanhada pelo coro de vozes daquelas
pessoas. Elas cantam a musica “Youkali Tango-Habanera” (1934), de Kurt Weill,
compositor alemao, um dos principais parceiros de Bertolt Brecht. A letra, entoada em
portugués, fala sobre uma cidade chamada Youkali, descrita como uma espécie de
cidade perfeita, terra sem medo, repleta de desejo, felicidade e prazer. Mas, na ultima
estrofe, uma quebra: “E tdo real quanto sonhar / ndo existe tal Youkali” (BRAVA
COMPANHIA, 2015, p.134). A partir desse verso derradeiro, o lirismo melddico logo
da lugar a uma mistura de sons desconexos que reune a desafinacdo dos
instrumentos, o barulho dos apetrechos e gritos desesperados dos integrantes
daquele misterioso grupo, que neste momento ja recebe o olhar e a atencao de
praticamente todos no local, que se aglomeram desordenadamente como que
tentando entender o que se passa. Depois de alguns segundos de estrondo, vem o
siléncio. Eles agora erguem as ferramentas e em seguida, ainda calados, empunham
coqueteis molotovs enquanto caminham. Aos poucos o saxofone volta, eles riem e
conversam entre si. Ao mesmo tempo, vao naturalmente organizando os
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espectadores ao redor, a essa altura pelo menos uma centena de pessoas das mais
variadas. Se uma parte parece que foi a praga com a intengéo de assistir a companhia
que ali se apresentaria, outros tantos, aparentemente a maioria absoluta, foram pegos
desprevenidos pela situagao: pessoas com terno, maleta, saindo do trabalho;
curiosos, com expressao de desconfianga; moradores de rua; algumas pessoas com
sacolas de compras; criangas com suas familias. Aos poucos compde-se uma plateia
de teatro que chama atencdo por sua miscigenacdo de cores e classes sociais. E
possivel reparar que aqueles que vieram ja com intuito de assistir ao espetaculo, em
sua maioria jovens atraidos pela divulgagdo da companhia, aos poucos sentam-se
conforme os artistas delimitam o espago. Ja 0s mais curiosos, que se aproximaram
sem saber muito bem o que acontecia, sdo mais desconfiados, muitas vezes
permanecem em pé, formando uma segunda camada de espectadores, dando a
impressdo que podem sair a qualquer momento caso desagrade. No espetaculo, o
que parecia um ataque agora se torna uma festa entre os artistas. Espalham seus
objetos e coqueteis molotovs pelo chao, delimitando um circulo. Ali acontecera um

espetaculo.

Apos “A Brava”, espetaculo que reconta a histéria de Joana D’Arc, e “O

Errante”, que tem como tematica “O Mundo da Imagem e suas Aparéncias”, a Brava

Companhia retomou o caminho do teatro de rua com o espetaculo “Este lado para

cima”, cujo prélogo descrevemos acima, e que tem uma tematica mais ampla e

multifacetada, abarcando diferentes questdes dentro do capitalismo, como o

fetichismo da mercadoria, a luta de classes, a bolha financeira de 2008, a questéao

urbana e o conceito de Sociedade do Espetaculo. Possivelmente um dos mais

complexos trabalhos da companhia no que diz respeito a quantidade de referéncias
tedricas que se vale. Nas palavras do grupo

Tinhamos uma dificil tarefa. A base dos estudos que geraram a pega ‘Este

lado para cima’ encontra-se nos estudos de Guy Debord acerca da Sociedade

do Espetaculo, no entendimento da luta de classes exposta por Marx e

Engels, no teatro de Brecht, na critica de Walter Benjamin e tantos outros

pensadores e criticos que, ao longo do tempo produziram instrumentos em

favor do povo e da classe trabalhadora (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO,
2015B, p. 19)

A esse arsenal tedrico, deveriam ainda se unir os pressupostos técnicos
que a companhia ja havia elaborado durante seus estudos: “a rua como espaco,

estética suja e agressiva, musica urbana como ferramenta narrativa e um conteudo
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critico sem abrir m&o da diversao” (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.19). Por
fim, havia ainda o desafio de que essa juncao entre dramaturgia, formato e técnica
resultasse em uma encenacao que fosse capaz de dialogar com a populagdo dos
diferentes espacos por onde a trupe se aportasse, visto que o teatro de rua voltava a

ser a escolha da companhia.

A dramaturgia — escrita por Ademir de Almeida e Fabio Resende, com
colaboragéo dos demais atores e atrizes — tem em seu roteiro a histéria de uma cidade
onde os trabalhadores constroem e mantém uma grande bolha para abrigar a elite
dirigente local durante um periodo de crise. Porém, para chegar a esse enredo, 0
espetéculo inicia-se contando como aquela cidade havia se formado. Para isso, como
recurso narrativo, um personagem chama a atencao, o primeiro habitante da cidade:
“Ninguém”. Usado como nome proprio, o texto se vale do significado do termo para
ironizar o suposto desenvolvimento das cidades. Assim é feito, logo no comeco da

encenagao, na cena intitulada: “Ninguém, progresso e a formacgéo da cidade”:

ATRIZ 1

Encenada sera essa histéria que comecga com outra pequena historia

TODOS OS ATORES
Se dirigindo ao ator que fara o papel de ninguém

Que sera protagonizada por ninguém mais, ninguém menos que: Ninguém!

NINGUEM
Comemorando

Eu sou Ninguém!

ATRIZ 2

Um dia, ha remotos tempos, esta terra maravilhosa em que vivemos hoje, foi
uma terra de Ninguém..

ATOR 1

Ninguém aqui era feliz!

ATOR 5
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Ninguém tinha onde morar!

ATOR 4

Ninguém tinha cultura!

ATOR 2

Ninguém era livre!

ATRIZ 1
Empolgando-se

E ninguém era de ninguém!

CORO DO PROGRESSO

Grupo de atores formam a imgagem do Progresso, um grande monstro que
prepara para avangar sobre Ninguém.

E foi entdo que, da noite pro dia, do dia pra noite, surgiu aos olhos de
Ninguém, com sua forga e vigor: o Progresso.

O Coro do Progresso se aproxima ameagadoramente de Ninguém, enquanto
os atores fazem sons ameacadores e falam, ao mesmo tempo, poemas e
texto que se relacionam com a ideia de progresso. Quando fica de fronte a
Ninguém, o coro para de repente.

NINGUEM
Estranhando a parada repentina do Coro

Ué, que foi?

CORO DO PROGRESSO
Saltando sobre Ninguém

Montinho!

ATOR 5

E ali, na terra de Ninguém, o Progresso, gentilmente, fincou sua bandeira...

ATOR 1
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Do desenvolvimento!

ATOR 2

Civilizagao!

ATRIZ 1

Modernidade!

ATRIZ 2

E humanidade

ATOR 4
E, desde entdo, Ninguém tenta conter a for¢a avassaladora do Progresso.

(BRAVA COMPANHIA, 2015, p.137-139)

Essa é uma caracteristica que se repete ao longo do texto, o humor em tom
de ironia, muitas vezes em um sentido provocativo, que atira para muitos lados.
Percebe-se que o humor figura como elemento de destaque no texto, sendo um dos
responsaveis pelo dialogo direto com o publico. Como observa Ademir de Almeida,

a dramaturgia trata os representantes do poder com escérnio, mas nem por
isso poupa os trabalhadores da critica a sua incapacidade de organizacao
(ou de sua organizacao incapaz) perante os opressores. Até mesmo o Teatro
€ questionado, em cena que coloca os atores constrangidos, tentando
explicar a suposta relevancia de seu trabalho para uma plateia que protesta
por ndo ter condicdes de se alimentar dignamente. ‘Este lado para cima’ é

Sujo e agressivo e, apesar do seu conteudo critico e autocritico, ndo abre mao
da diversdo (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.21)

Durante a cena mencionada pelo ator, intitulada “Intervencdo do Povo”,
dois atores surgem do meio do publico, como se fossem transeuntes ou espectadores,
e iniciam um didlogo com outro ator que estd em cena, mas que abandona seu papel

momentaneamente para respondé-los:

POVO 1
Surgindo do meio do publico, interrompendo as risadas dos Poderes

Ei! Vocés ai! O que ta rolando aqui? E alguma manifestacéo

PODER 3



Abandonando o personagem e respondendo como Ator 3

Que ¢ isso, amigo... Ndo é manifestacdo, ndo. E s6 Teatro.

POVO 1

Teatro?

ATOR 3

E... Teatro para o deleite da comunidade

POVO 2

E falta quanto tempo pra acabar?

ATOR 3

Uns 20 minutos.

POVO 3

O que é que ta tendo ai

POVO 2

136

E teatro. Falta uns vinte minutos pra acabar. E depois eles vao distribuir leite

pra comunidade.

ATOR 3

O qué? Nao! Que leite?

POVO 1

Vocé mesmo que falou que vai ter leite pra comunidade.

ATOR 3

Eu disse “deleite”.

POVO 1

Pois é! Entao, de leite.
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ATOR 3

Minha gente, desculpa, mas nao tem leite ndo. Eu disse “deleite”, que € o
mesmo que “satisfagdo”. O alimento que nés fornecemos aqui é outro: é
informacao! Alimento para a consciéncia!

POVO 1

Sei... Mas ndo é a consciéncia do povo que t4 roncando nido. E a barriga
mesmo... E quando a barriga ronca nao tem informacdo que dé jeito. E s6
comida mesmo...

ATOR 3

E... Eu sei. A coisa ta dificil pra todo mundo, viu. Eu sinto muito mas eu
preciso voltar aqui pro meu Teatro. Boa sorte, companheiro.

POVO 1
Saindo de cena
Teatrinho de merda...

(BRAVA COMPANHIA, 2015, p.162-163)

A cena, que isoladamente poderia sugerir uma quebra na dramaturgia, na
verdade estd diretamente relacionada com o enredo. Esse € o momento da trama
onde os trabalhadores ja foram enganados, construiram a bolha para a elite dirigente
e agora continuam sofrendo cada vez mais durante a crise enquanto a classe
dominante esta lucrando sem preocupacgdes dentro de sua bolha. A “Intervencéo do
Povo”, nesse sentido, aponta, de forma metalinguistica, para o fato de que o caminho
do teatro ndo é por si s6 salvador e que muitas vezes possui uma distancia e
incomunicabilidade com boa parte propria populacdo que frequenta os espacos por
onde o espetaculo circula. Paradoxalmente, o proprio humor e as quebras no fluxo
narrativo sdo também recursos para buscar essa comunicacdo. E possivel notar,
especialmente no publico passante, que se aproxima do espetaculo com
desconfianca, que os momentos de riso sdo fundamentais para a permanéncia e
imersao no espetaculo, o que é estratégico para a companhia, em especial em
apresentacdes dinamicas, realizadas em espacos publicos, onde muitas vezes o
grupo tem pouco tempo para “seduzir’ o espectador a continuar no espetaculo. Nesse

sentido, o humor permeia o espetaculo, mesmo durante reflexdes agudas, ou
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momentos de tensdo da dramaturgia. Como Ademir de Almeida e Fabio resende
afirmam,
Nao ha a pretensao de se elaborar e discutir, durante os cerca de 90 minutos
de duragao da peca, todos os processos que envolvem a luta de classe em
andamento na sociedade. Mas existe a pretensao de se despertar, pelo

menos, algum incémodo sobre o assunto (ALMEIDA; RESENDE;
RAIMUNDO, 2015B, p.25).

A esse humor peculiar, soma-se um certo maniqueismo colocado em cena,
fruto do exagero em que os personagens s&o desenhados, visto que “as figuras dos
Trabalhadores e dos Poderosos sdo construidas com um carater excessivo” (ALMEIDA;
RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.26). Nessa toada, além da dicotomia construida entre
os ricos da bolha e os trabalhadores que vivem fora dela, a dramaturgia é permeada
por diversos tipos e situagdes do mundo contemporaneo como um morador de rua
que € expulso pelo guarda para uma obra de reurbanizacao; uma ONG hipécrita que
atua na periferia; um banco construido a custa dos trabalhadores; um economista que
fala através de termos técnicos que ninguém entende, um programa de auditorio
patrocinado pela Bolha e que explora a imagem de quem quer mudar de vida; um
Pastor que reproduz o discurso ditado pelos Poderes; um Jornalista que cobre o

momento em que a Bolha é invadida, distorcendo a noticia como atentado terrorista.

Para compreender a composicdo que essas situacbes colocadas formam
na dramaturgia do espetaculo, uma pista interessante é relatada pelo préprio grupo,
em uma de seus “Caderno de Erros”, publicacdo da companhia que visa trazer o
registro das atividades e pensamento da companhia em sua trajetéria. Neste relato
especifico assinado coletivamente e intitulado “Contra imagem ou rever com olhos
desconfiados” o grupo fala sobre a imersao tedrica que realizaram, entre 2008 e 2010,
periodo que coincide com o processo criativo do espetaculo, acerca da relagao entre
o teatro e a sociedade do espetaculo, segundo o conceito de Guy Debord. A partir
desses estudos, o grupo afirma

Nosso intuito é construir uma disputa simbdlica por meio do teatro que possa
ser apreendida por nds e pelo publico. Para que esta apreensdo possa ser
conferida, sdo necessarios estudos praticos de reformulagédo destas imagens
naturalizadas ao longo do tempo e do espa¢o que conduzam a um caminho

de reconhecimento da imagem apresentada, apresentagao critica da imagem
na imagem e a inversdo da contemplagdo em espanto (...)

Ao nosso teatro cabe o trabalho de apresentar as imagens dominantes e suas
inverdades, em outras palavras, transformar as mentiras em verdades,
apresentando o contrario de suas imagens, ou seja, desnaturalizando-as,
insistindo no desafio e no risco de soterrar a ilusdo consciente e hipocrisia
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deliberada e emergir o espanto e a consciéncia (ALMEIDA; RESENDE;
RAIMUNDO, 2015B, p.68-69)

Notemos um sentido do espetaculo como uma espécie de “tomada de
consciéncia” levada pela companhia ao publico presente, certamente influenciada
pelo marxismo que permeia os relatos tedrico do grupo. Assim é composto “Este lado
para cima — isto ndo é um espetaculo”, uma série de imagens socialmente conhecidas
que, na intencdo exposta do grupo, buscam sua desconstrucao e interferéncia no
préprio espectador. Para isso, a questao técnica também é influenciada diretamente,
sendo que o treinamento técnico do ator deve “produzir condi¢des facilitadoras para
que o publico possa apreender criticamente o que esta sendo construido (imagem) e
desvelado (contra imagem)” (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.69)

Esse pressuposto também ajuda a compreender o final pessimista na qual
o personagem “Ninguém” é morto pela policia enquanto tenta destruir a bolha e
relatado como terrorista pelo jornalista que relata o caso ao vivo. Assim a notacao da

dramaturgia descreve o final do espetaculo:

Os poderes riem copiosamente enquanto descem de seus respectivos bancos e
saem de cena. Ao mesmo tempo, um ator entra em cena vagarosamente e se
aproxima do corpo estendido no chdo. O ator olha para o corpo e estende a mao ao
companheiro caido, que se levanta e sai de cena. Em seguida, o ator se dirige ao
publico para recitar o poema ‘Quando os trabalhadores perderem a paciéncia’, de
Mauro lasi. Enquanto o ator recita em voz alta no centro do espaco cénico, 0s
demais atores o acompanham em tom mais baixo ao mesmo tempo que recolhem
0s objetos de cena. (BRAVA COMPANHIA, 2015, p.192)

Neste momento, olhando para o circulo de pessoas em volta da area cénica
€ possivel notar que esta bem maior do que o inicio do espetaculo, o que faz crer que,
embora por diversos motivos algumas pessoas saem durante a peca, o volume de
pessoas que se agregam ao acontecimento na praca é bem maior. Parece um
espetaculo que, mesmo com a tematica densa, possui em sua dramaturgia uma série
de elementos que permite se comunicar com éxito tanto com o publico leigo, que
provavelmente pouco frequenta o teatro, como com os que ja conheciam a
companhia. Ao fim da poesia, os artistas, j& com o material recolhido saem
empunhando os molotovs, fazendo barulho, como se fossem realizar algum atentado,

até o publico ndo mais enxergé-los, sumindo em meio aos aplausos.

4.3 “Isto nao é um espetaculo” ou “o espetaculo nao basta”
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Nao € nossa intencdo aqui julgar a coeréncia ou fragilidade das
dramaturgias, nem mesmo assumir juizo de valor sobre os discursos ou pressupostos
politicos adotados pelas companhias. Ap6s essa espécie de descricao que fizemos
dos espetaculos “Ser Tao Ser — Narrativas de outras margens” e “Este lado para cima
— Isto ndo é um teatro”, importa a nés demonstrar que a dramaturgia € um elemento
crucial de distincdo do teatro militante de S&o Paulo com relacdo ao teatro
convencional. Isso porque assumida enquanto discurso coletivo pelos artistas, a
dramaturgia, quando relacionada com os diversos elementos que compdem a
encenagao, afirma simbolicamente para o grupo trés questdes fundamentais: sua
intencdo politica, seu pertencimento simbdlico enquanto coletivo periférico e a busca
pela proximidade com o publico.

Um elemento das encenagdes que reune esses trés pontos € a musica. Em
geral, ela tem uma importancia central na amarracdo da dramaturgia, normalmente
marcando momentos chaves das encenacbes como a chegada dos atores
(especialmente quando apresentados na rua), o inicio/fim do espetaculo, ou a
transicdo entre as cenas. No caso dos espetaculos analisados, ambas companhias
reproduzem ou parodiam letras conhecidas do cancioneiro popular. Assim temos no
espetaculo do Buraco d’Oraculo o cortejo inicial é realizado com a musica “Calix
Bento” (reconhecida nas interpretagdes de Milton Nascimento, Pena Branca e
Xavantinho, Sérgio Reis, entre outros) e a cena da festa de casamento conta com a
musica “Numa Sala de Reboco” (referéncia na cultura nordestina, composta por Luiz
Gonzaga). Ja a Brava Companhia, durante uma cena em que simula um programa de

auditorio, interpreta a musica “Pois €, seu Zé”, de Gonzaguinha.

Porém, além de musicas ja reconhecidas pelo publico, ¢ comum também a
composicdo de musicas especialmente para os espetaculos a partir de ritmos
populares, em geral com uma letra aguda ou irbnica. O rap, por exemplo, género
musical que se destaca por sua producgao nas periferias brasileiras, € utilizado pelas
duas companhias. No caso da Brava Companhia, dois trabalhadores disputam uma
vaga de emprego no formato de uma batalha de MC'’s:

TRABALHADOR 1
Olha eu patrao

Aqui querendo trabalhar
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Faco tudo direitinho

E s6 o senhor mandar

Trabalho a semana inteira
Com satisfagao
Se precisar domingo

Nao recuso nao

Olha eu patrao, aqui
Sua melhor pedida
Braco forte, dente limpo
E as pernas cumpridas
(--r)

TRABALHADOR 2

Se liga patrao

Nessa mercadoria
Terceiro grau completo

Datilografia

Trabalho bem em grupo
Esbanjo paciéncia
Navego na internet

Tenho boa aparéncia

Proativo, esforgado

Nao fumante, leio a Veja

Dinamico, educado
Apenas vinho, ndo cerveja
Tenho bésico do inglés
MS DOS

Se o senhor mandar é

That'’s all right my boss
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(BRAVA COMPANHIA, 2015, p.167)

Ja no espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas de outra Margem”, o rap é
utilizado para a mudanca de cena, no momento em que a favela passa a ser

caracterizada no espetaculo. Assim cantam os atores enquanto preparam o cenario:

Vocé nao precisa saber geografia
Pra saber onde é que fica essa tal periferia
Dizem que ela é longe, violenta e coisa assim

A minha, a sua, a nossa periferia

E certo que precisa de muita melhoria
Escola, educacao, saude e moradia
Por isso tem que ter uma certa teimosia

Pra viver e amar essa tal periferia

E populosa, é enorme, chega gente todo dia
Por isso veja s6, eu nao me oporia

Se tivesse um pouquinho de mordomia

Na minha, na sua, na nossa, periferia

(BURACO D’'ORACULO, 2013, p.113-114)

Outra cena musical interessante, no mesmo espetaculo, € o momento em

que a policia chega na ocupacgao de terras. O dialogo entre a policia e ocupados é

realizado a partir do popular “funk”, cuja percussao é feita pelo policial através das

batidas do cassetete no escudo. Ao analisar o espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas
de Outras Margens” em artigo, a pesquisadora Jussara Trindade destaca que

O trabalho musical desenvolvido pelo grupo mostra a importancia que a

musica representa para sua proposta estético-estética de teatro — fazendo de
suas criagdes e recriagdes musicais a concretizagdo de um gestus musical

imbuido de forte carga politica que extrapola a mera “utilizagdo” da musica
em um espetaculo (TEIXEIRA, 2013, p.139)

E inegavel, aqui, a influéncia da proposta técnica do Teatro Epico
Brechtiano'%® assumida por boa parte dos grupos militantes na periferia de Sdo Paulo

103 para o Teatro Epico proposto por Bertold Brecht a musica representa um recurso estético que consegue
gerar o que o dramaturgo chama de efeito de distanciamento necessario para a relagdo publico-obra (BRECHT,
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no destaque que a musicalidade recebe nas tramas. Porém, além dessa intencéo
politica, a musica tem outra fungdo central para a dramaturgia desses grupos,
vinculando a encenacgao aos elementos comuns ao cotidiano da vida periférica, neste

caso os ritmos musicais (rap, funk, forrd, entre outros).

Nesse sentido, embora estejamos detalhando a mausica, quando
observamos o quadro composto pelos artefatos estilisticos da encenagéao — texto,
musicas, girias, sotaques, o cenario, os figurinos, a constru¢cdo dos personagens,
entre outros — evidencia-se de maneira concreta a busca da aproximacao do fazer
teatral das companhias com o seu posicionamento enquanto coletivo periférico e pela

marcacao de seu posicionamento politico.

Esse registro é feito, por exemplo, em texto da Brava Companhia, intitulado

“Cenario e Figurino como Critica”. Afirmando que ambos seriam também fruto da

pesquisa sobre a sociedade do espetaculo, “os cenarios e figurinos recriam um

mercado da moda, estabelecendo uma critica ao excesso, a apropriagao feita pelo

mercado da moda das relagdes do homem, a fragmentagdo da vida humana”

(ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015A, p.97). Ja Mbnica Martins, integrante do grupo
Buraco d’Oraculo afirma que

Usamos nos figurinos elementos muito comuns a muitas roupas que vemos

por ai. Fuxicos, retalhos, pinturas, xilogravuras, selinho de latinhas de

refrigerantes, materiais que dao cor e vida, mas ddo ao publico um ar de

velho, de gasto. Através das roupas percebemos o dia-a-dia e as dificuldades

que cada personagem tem pra ganhar a vida e sobreviver nessa selva de

pedra. O publico, ao ver esses tipos esquisitos, diverte-se e, ndo raro, ha

identificacdo (...) Resmelengo assistindo Resmelengo, Donas Marias
assistindo a Dona Maria (MATE, 2009, p.121)

Porém, de maneira mais direta, e agindo como elemento principal do
discurso dos grupos, estd a construcdo e desenvolvimento da trama e de seu

argumento.

Ha que se notar, nesse ponto da analise, que, mesmo repleto de artificios
técnicos e estéticos que se empenham em criar uma relacdo mais proxima entre o
publico e o espetaculo, hd uma complexidade na dramaturgia no que diz respeito ao
seu embasamento teérico. Pegando o exemplo dos dois espetaculos que analisamos,

por exemplo, por um lado temos a tematica da “desterritorializagdo” em consequéncia

1967). Para uma maior compreensdo do impacto do Teatro Epico na dramaturgia brasileira, ver “A Hora do
Teatro Epico no Brasil”, de Ind Camargo Costa (1996)
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do processo de urbanizacao brasileiro, no caso do Buraco d’Oraculo. E, por outro, a
Brava Companhia trabalhando muitos dos principios marxistas, bem como
aprofundamentos sobre a nocdo da Sociedade do Espetaculo. Ha nesse sentido,
durante o processo criativo, a criagao de diversos momentos — encontros, bate-papos,
oficinas, cursos, seminarios — onde as companhias buscam o contato com
especialistas e estudiosos das tematicas, o que possibilita certa profundidade e
coeréncia tedrica nos enredos quando partem temas estranhos ao proprio teatro.

Retomando a construcao do conteudo da dramaturgia, € possivel notar,
tanto no espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas de Outra Margem” como em “Este lado
para cima — Isto ndo € um espetaculo”, um esforgco comum das companhias em langar

um olhar critico sobre a cidade e seu modo de vida.

No caso de “Ser tdo ser — Narrativas de Outra Margem” essa intencao é
mais clara, visto que o proprio processo criativo que origina o espetaculo tem como
base o relato de histéria de vida dos moradores periféricos para se chegar, entdo, a
questao do que o grupo chamaria de “desterritorializacédo” dessas pessoas diante do
choque com a dinamica da prépria cidade. Por outro lado, a Brava Companhia,
influenciada pelo viés marxista assumido pelo grupo, parece formular um espetaculo
que joga luz, primordialmente, questdes mais estruturantes, como o préprio processo
de formacdo das cidades e uma espécie de sistema de dominacdo que
metaforicamente é representado pela elite blindada por uma bolha que fora construida

pelos proprios trabalhadores.

A vida urbana e suas tantas decorréncias, alias, se nao for protagonista, ao
menos perpassa a grande maioria das tematicas dos espetaculos das companhias
militantes que atuam na periferia de Sao Paulo. Assim acontece com os espetaculos
que tiveram destaque na cena nacional, como “Relampido” (2012), fruto de parceria
entre a Cia do Miolo e Cia Pauliceia, quando retomam o mito do cangago para contar
as histérias dos vendedores ambulantes e moradores do centro de Sao Paulo. Na
mesma linha, o grupo Pombas Urbanas, sediado na Zona Leste, para a realizagdo do
espetaculo “Mingau de Concreto” (1996) pesquisou os tipos encontrados no centro de
Sao Paulo, como bébados, malandros, travestis, meninos de rua, prostitutas, gra-finas
decadentes, autoridades e religiosos. Temos ainda o “Pequenas historias que a

Histéria ndo contam” (2002), do Engenho Teatral, espetaculo que, a partir de uma
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série de situac¢des narrativas, questionam o modelo de sucesso a partir da qualificagao
profissional. O premiado “Mire Veja” (2003), da Cia do Feijao aposta no didlogo com
a literatura, ao adaptar para o teatro as micro-historias urbanas de brasileiros
anbénimos que sao reunidas no livro de Luiz Ruffato “Eles eram muitos cavalos”. Ja
“Hospital da Gente” (2008), da Cia Clari6 de Teatro, parte de textos de Marcelino
Freire, para contar o dia-a-dia na casa das mulheres trabalhadoras, prostitutas,
mendigas e bébadas. Ou mesmo “A saga do menino diamante — uma opera periférica”
(2009) espetaculo do grupo Dolores Boca Aberta que ganhou o prémio Shell ao contar
como a histéria de sucesso ou fracasso de personagens diante do processo de
formacao da periferia. Isso sé para citar algumas das principais referéncias das ultimas
décadas no teatro militante de Sao Paulo. O critico teatral Kil Abreu, ao observar a
recente producéo teatral no municipio coloca que

0 que se viu nestes anos (...) foi um caldeirdo de solugdes estéticas que vém

discutindo profundamente, em geral sob o respaldo de plataformas

experimentais, as relagdes entre arte e cidade, mesmo quando nao é este o

tema que esta em primeiro plano no trabalho dos grupos. (ABREU, 2014,
p.22)

Interessante neste sentido, retomar Raymond Williams (2010) que, ao
discorrer sobre o Drama Moderno afirma que uma de suas principais caracteristicas
seria a representacao de um cotidiano aparente, pautado no modo de vida burgués e
nos valores hegeménicos. No caso dessa predilecao do teatro militante, pelo contrario,
podemos identificar nesses grupos a busca por trazer para a encenacao um cotidiano

velado da cidade, que ndo estaria em cena.

Assim, seja a partir da busca por histérias de vida nas “narrativas de outra
margem” do Buraco d’Oraculo, ou pela elaboragao de “contra imagens” por parte da
Brava Companhia, podemos depreender em ambas dramaturgias elementos, tanto na
composicdo das cenas e como dos personagens, que ressaltam a fala do grupo
enquanto parte pertencente a periferia ou a classe desfavorecida. Assim, a critica pela
estética, de certo modo, filia-se a necessidade, colocada por Benjamin, em reverberar
a “histéria dos vencidos”, uma tentativa, consciente ou ndo, de ruptura com a
“identificacdo afetiva com os dominantes, ou vencedores” (LOWY e BENJAMIN,
2005).

Ha, portanto, uma recorréncia nas companhias, como vimos nos tantos

exemplos que citamos, a intencao de trazer, nas préprias encenacgdes, esse cotidiano



146

velado e seus personagens, cuja invisibilidade € parte da dinamica das cidades
brasileiras. O pesquisador Alexandre Mate, chega a definir o espetaculo “Ser Tao Ser
— Narrativas de outra Margem” como “epifania de um cotidiano perverso” (MATE,
2009, p.125) Assim, para o grupo Buraco d’Oraculo:
As personagens, em cena, precisam corresponder aos passantes, retirar
deles a matéria basica a partir do qual o universo dramaturgico se faca. Sao
personagens alegdricas que expressam e representam, de certa forma, o

homem comum que se assiste em cena. Entao, percebida essa simbolizagao,
0 passante torce pela personagem que é igual a si. (MATE, 2009, p.110)

Notemos que, no caso dos dois espetaculos que analisamos, ha uma

proposta de concepgdo que coloca a rua como espaco cénico. A dramaturgia e a

encenagao, em conjunto, trazem, nesse sentido, um universo de temas e propostas

estéticas que dialogam com a prépria cidade. Ademir de Almeida, integrante e um dos

dramaturgos da Brava Companhia, afirma, por exemplo, que “Este lado para cima é

sujo e barulhento como os centro urbanos e, por isso mesmo, dialoga esteticamente

muito bem com eles” (ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.34). Embora nem todas

as companhias facam da rua a opcao de encenacéo, o formato do espetaculo recebe

uma atengéo especial, pensado como uma espacialidade vinculada a cidade e seus

habitantes, ndo mais um lugar sacralizado, com codigos préprios, como a sala teatral.
Assim afirma Edson Paulo Souza, ator do grupo Buraco d’Oraculo:

A rua é considerada como um espaco de disputa de diversos seguimentos

pelo espaco politico que ela representa, pela forma estratégica de atuacgéo,

ou até mesmo pela concorréncia sonora. Neste campo torna-se necessario

cada vez mais formas de atuacao que utilize de recursos de outras linguagens

artisticas para que assim a manifestacdo de rua se instaure de forma que o

teatro seja instrumento de interlocucdo com os transeuntes. (GOMES;
PAULO e COELHO, 2014, p.08)

Ja Fabio Resende, da Brava Companhia, afirma que

A opgéo pela rua, como espaco que se diz publico, mas ndo é mais, é espacgo
de circulagdo da mercadoria, € desenvolver a forma de fazer teatro ali
sabendo do enfrentamento que esta dado (RESENDE, 2012 APUD
PERCASSI, 2014, p. 125).

Os espetaculos, neste sentido, ao buscarem o publico nao tradicional, sédo
vistos pelos seus criadores como uma intervencao no cotidiano da prépria cidade. E
muito significativo as préprias reacdes do publico durante as apresentacdes, sempre
presente nos registros de experiéncia das companhias. Em um deles, a Brava
Companhia relata, em uma apresentacao da Vila Rubi — comunidade que lutava diante
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da ameaga de ser retirada pelo Estado — a intervengéo, de uma das moradoras que
pegou o microfone durante a apresentacao e disse:

Fizeram um monte de promessas, agora eles despejam a gente daqui como
se fossemos ratos! Se eles querem mudanga, vao mudar la fora! Tem gente
na rua, tem gente passando fome! A Vila Rubi € uma comunidade e tem o
direito de permanecer aqui. Nés exigimos o direito de morar na Vila Rubi.
(ALMEIDA; RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.30)

Em outro exemplo, Adailton Alves Teixeira, ator do Buraco d’Oraculo, relata
uma situagao vivida durante uma apresentacdo, quando uma atriz representava uma

migrante que procurava o marido morto pela violéncia no campo:

Nas primeiras falas da atriz, uma moradora de rua, aproveitando-se do
grande numero de pessoas presentes, ao identificar-se com a violéncia
narrada, quis falar um pouco de si, da condicdo a que estava submetida,
dando bastante énfase a violéncia policial que sofria quase todos os dias.
Evidente que todas as atenc¢des do publico presente foram para a moradora
de rua. A atriz, em um primeiro momento, tentou dialogar com ela, sem éxito.
Entdo, sabiamente, parou e se retirou, aguardando o momento certo para
realizar sua intervengao. (TEIXEIRA, 2012, p.124)

Ao colocar um cotidiano velado em cena, e representar a cidade em
intervencdes estéticas, o espetaculo se coloca, de fato, como uma das tantas
produgdes — materiais e imateriais — que a cidade abriga. A critica literaria argentina
Beatriz Sarlo, neste sentido, ao observar a proliferacao de representacdes artisticas
na cidade afirma que:

A arte transbordou, mesmo nas cidades em crise, ou mais ainda nas cidades
em crise, sobre o espaco publico. Indagar se a presenca do homem
adormecido encostado no mural era obra de um artista urbano €, em si, um
sintoma do tipo de intervengéo da arte na cidade. A operacao artistica sobre
0 espacgo urbano responde ao programa de tornar criticamente visiveis a vida
na cidade, a perda dos direitos de cidadania, o declinio do espaco publico.
No entanto, a cidade tem um potencial devorador dessas intervengbes na
medida em que Ihes opde cenas que parecem provir de um programa de
artista quando se originam nos acasos da vida cotidiana. A cidade material
oferece resisténcias materiais a intervencao estética. E neste ponto coloca-
se um problema. As intervencdes materiais no espago urbano enfrentam a
questdo de que, justamente por serem materiais, é muito possivel (apesar
das boas intengbes) que se confundam com o que acontece na propria
cidade. (SARLO, 2014, p.163)

Outro ponto interessante para pensarmos € a dramaturgia como um
discurso que se espalha pela cidade, e mesmo fora dela. Mesmo com suas sedes nas
periferias, esse mesmo espetaculo é também apresentado em festivais, centros
culturais, movimentos sociais, escolas, entre outros espacos. E preciso retomar aqui
a ideia de que a itinerancia do discurso dramaturgico € uma caracteristica muito

especifica da linguagem do teatro. Para as companhias do teatro militante, a
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dramaturgia, neste sentido, marca posicionamentos e discursos politicos
disseminados pelas companhias. Assim, ainda que ambas encenagdes tragam pontos
de identificacdo com a periferia paulistana, esses elementos podem operar de
diferentes maneiras de acordo com as variaveis do espetaculo (publico, espaco, etc),
isso faz com que as dramaturgias se constituam como elementos chave para a
reafirmacéo do discurso de pertencimento a periferia que se espalha por onde o grupo
se apresenta, seja nas periferias, nos centros urbanos ou em grandes festivais. A
mesma reafirmacao pode ser observada na itinerancia do discurso politico, visto que,
assim como praticamente todo o repertério, sdo espetaculos que se destacam por sua
énfase reivindicatoria e contestadora. Assim, retomando a ideia de atuagéo politica
das companhias do teatro militante, os discursos dramaturgicos ao itinerarem, cada
qual ao seu modo, sdo também responsaveis, nos diversos espagos por onde
passam, em enfatizar o teatro como instrumento de questionamento de ideias

hegemadnicas, como vimos nos dois espetaculos.

Assim, embora partindo de alguns pontos de reflexdo e proposi¢cdes
técnicas/estéticas distintas, como demonstramos nos espetaculos “Ser Tao Ser —
Narrativas de Outras Margens” e “Este lado para cima — Isto ndo € um espetaculo”,
essa predilecao por temas ligados a cidade nas dramaturgias indica, em nossa visao,
a relevancia simbdlica que o pertencimento desses grupos as periferias representa
para essas companhias. Inclusive, se retomarmos nesses dois espetaculos — e
poderiamos também estender as demais encenagdes mencionadas de outras
companhias do teatro militante de Sdo Paulo — o argumento das dramaturgias se
ancora a partir do ponto de vista de um olhar periférico. Isso é muito relevante,
especialmente do ponto de vista de que a dramaturgia, no teatro — dado seu carater
itinerante, onde se pode encenar o mesmo espetaculo em muitas localidades — € um
discurso que se itinera, por onde as companhias passam, afirmando uma série de
construgdes elaboradas os préprios artistas, neste caso o pertencimento simbélico a
periferia.

Vale relembrar a ja citada passagem do prélogo para o inicio do espetaculo
“Ser Tao Ser — Narrativas de outras margens”, na qual o grupo se apresenta: “Boa
noite senhoras e senhores. O que irdo aqui ver e ouvir ndo se passa no momento
presente, mas no tempo passado, escrito por nossa gente. Ouvimos a historia do
povo: vocés...nés” (BURACO D’'ORACULO, 2013, p.107)
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Ja no espetaculo “Este Lado para cima — Isto ndo € um espetaculo”, por
exemplo, essa nogao de pertencimento do grupo fica clara em um dos momentos em
que os senhores do poder conversam sobre a ascensao econémica e um dos atores

sai de seu personagem para questionar o que estava se passando na cena:

PODER 2

Nos estamos crescendo economicamente, e isso € o mais importante...

PODER 1

Nossos Investimentos estdo cada vez mais valorizados

PODER 3

No6s estamos arrecadando cada vez mais!

ATOR 4
Invadindo o centro da cena de forma repentina
Perai! Assim ndo da! Eu ndo aguento mais! Eu preciso interromper isso aqui!

Os poderes olham com ar de espanto para o Ator 4

PODER2

Calma. Estd tudo bem. Vocé nado esta interrompendo nada. Nés ja
terminamos. E essa € sua deixa. NOs ja sabiamos que vocé entraria agora.
Pode falar!

ATOR 4

No6s? Vocés percebem como eles sempre falam “nés”? Vocés ouviram? Mas
por que eles sempre falam “nés”, quando, na verdade, eles querem dizer
“eles”? E nao, “nés”?

Se referindo e apontando para os outros atores e o publico

A palavra “nés”, quando € pra ser nés mesmos, sé serve para eles na hora
de dividir os prejuizos... Porque “ndés” e “eles” somos bem diferentes. E
quando é pra repartir o lucro, o “nés” quer dizer “eles”, e ndo “nds”... E so
serve para nos, se eles se servem de nés. E “nés” servimos “eles”, mas “eles”
ndo servem a “nos”... Entdo... “nos” é sé “nds” mesmos... Nao tem jeito... E ja
que € assim, “no6s” tem que ser mais “nés”! Nos tem que ser mais nos e contra
eles! E néis! E ndis! E nois!

Ator sai de cena de maneira enlouquecida

(BRAVA COMPANHIA, 2015, p.165)
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Nesse sentido, mais do que uma tarefa legada a um observador distante, é

ele — ressalta-se — o proprio artista da periferia que contara essa histéria. Como

destaca o ator Edson Souza,

Trabalho”

E depois de um momento turbulento no processo, achamos nosso porto
seguro em ndés mesmos, partindo de nossas histérias, ndo no sentido
egocéntrico, mas no sentido de que em nossas historias tem muito das
historias dessas pessoas, e vice-versa: somos moradores da zona leste,
somos migrantes ou filhos de migrantes, buscamos também nosso chéo. E o
espetaculo que mais fala da gente! (SOUZA, 2012 apud TEIXEIRA, 2012, p.
164-165)

O mesmo tom pode ser encontrado na publicagdo do grupo “Narrativas de

Identificamo-nos com esses relatos porque também somos frutos desse
processo. A nossa histéria pessoal e a histéria de construgdo do grupo, tem
muito do que ouvimos. Também trocamos nosso chdo ou somos filhos
daqueles que trocaram suas terras por condigdes melhores de sobrevivéncia
(TEIXEIRA, 2011, p.38)

A énfase na origem periférica também esta ressaltada de maneira similar

no texto “Este Lado para Cima — De Trabalhadores para trabalhadores”, escrito por

Ademir de Almeida e Fabio Resende, ambos dramaturgos do espetaculo e integrantes

da Brava Companhia

“A Brava Companhia € um grupo formado por filhos de pedreiros, costureiras,
metallrgicos, marceneiros, empregadas domésticas, ou seja, trabalhadores.
Todos moradores da periferia sul da cidade de Sao Paulo, local onde se
encontra a sede da Companhia no bairro Parque Antonio, e onde se deu a
pesquisa e montagem de “Este lado para cima”. Todo esse contexto concreto
no qual vivem seus criadores e onde foi concebida a obra também é
determinante para sua andlise (...) A Brava Companhia coloca pra si a
responsabilidade de criar simbolicamente, por meio de seu teatro, um mundo
contraditério, em movimento e passivel de mudanga” (ALMEIDA; RESENDE;
RAIMUNDO, 2015B, p.27)

Notemos que, tanto no caso do Buraco D’Oraculo como na Brava

Companhia é possivel observar como a origem periférica e trabalhadora € ressaltada

de modo a justificar o conteido dos proprios espetaculos. Nao a toa, ao fazermos o

caminho inverso, como vimos, tantos elementos que orbitam na dramaturgia

ressaltam esse pertencimento dos grupos a periferia.

Comum as diferentes linguagens que pulsaram através dessa perspectiva

artistica periférica, o “falar de dentro” e “para dentro” da periferia — caracteristica que

ja trabalhamos em momentos anteriores — ao serem ressaltados por sua dramaturgia,

traz consigo duas decorréncias. Primeiro, vincula, a critica (seja ela expressa
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esteticamente ou nos bastidores), certa autenticidade e organicidade, visto a
sensacao de pertencimento dos artistas a realidade sob a qual o discurso se ancora.
Segundo, valoriza elementos internos a esse cotidiano da prépria periferia,
proporcionando uma comunicagao mais direta com os espectadores que, Como vimos,
nem sempre sdo afeitos ao universo teatral. Como observamos na fala do ator do
grupo Buraco d’'Oraculo Heber Humberto Teixeira, que afirma preferir apresentar o

espetaculo:
Aqui, pertinho de casa, vendo as criangas assistindo, se divertindo e os
adultos participando, comentando durante a apresentagao, a todo momento.

O nosso melhor prémio veio deles, ao dizerem: “a nossa histéria esta ai,
sendo representada” (TEIXEIRA, 2013, p.35)

E como se o pertencimento do grupo a periferia fosse correspondido por
um compromisso do fazer teatral dos grupos com a populagcdo periférica e
trabalhadora. A dramaturgia, que privilegia esse cotidiano que ndo estd em cena, em
geral permeada pela vida urbana, reflete o sentimento de pertencimento apontado
pelos artistas a periferia e, consequentemente, a esse processo de exclusdao que

precisaria ser denunciado.

Mas, a denuncia ndo basta. Para esses grupos — e aqui mostram quéo
relevante é simbolicamente a sua militancia — o espetaculo € também um instrumento
de atuacéao politica, seja com relacao a diferenciacao estabelecida com relacdo ao
formato-contetddo do teatro tradicional, e também com a ideia de transformacéao do
espectador. Ja falamos um pouco sobre isso na ideia de “contra imagem”
desenvolvida pela Brava Companhia, quando afirmam que

Nosso intuito é construir uma disputa simbdlica por meio do teatro que possa
ser apreendida por nés e pelo publico. Para que esta apreensao possa ser
conferida, sdo necessarios estudos praticos de reformulacao destas imagens
naturalizadas ao longo do tempo e do espaco que conduzam a um caminho

de reconhecimento da imagem apresentada, apresentagao critica da imagem
na imagem e a inverséo da contemplagdo em espanto (...)

Ao nosso teatro cabe o trabalho de apresentar as imagens dominantes e suas
inverdades, em outras palavras, transformar as mentiras em verdades,
apresentando o contrario de suas imagens, ou seja, desnaturalizando-as,
insistindo no desafio e no risco de soterrar a ilusdo consciente e hipocrisia
deliberada e emergir o espanto e a consciéncia (ALMEIDA; RESENDE;
RAIMUNDO, 2015B,, p.68-69)

Assim, se por um lado ambos enredos nao deixam de trazer uma série de
denuncias sobre diversas facetas da vida na cidade, compondo uma visdao muitas
vezes pessimista, criando situagbes tensas em que a dominagdo social é
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representada contundentemente, por outro ndo deixam de se colocar, no discurso
assumido pelos grupos, enquanto instrumento de estimulo a transformacéo dos
espectadores. Interessante nesse sentido observarmos as Ultimas falas dos
espetaculos. Em “Ser Tao Ser — Narrativas de Outras Margens”, todos os atores se
reunem e repetem diversas vezes, quase como palavra de ordem, a fala da
personagem “Se o0 povo soubesse o valor que ele tem, ndo aguentava desaforo de
ninguém” (BURACO D’ORACULO, 2013, p.123). J4 “Este lado para Cima — Isto ndo
€ um espetaculo”, enquanto os atores retiram os objetos de cena, recitam o poema

“Quando os trabalhadores perderem a paciéncia”, de Mauro lasi:

(...) o Ator se dirige ao publico para recitar o poema “Quando os trabalhadores
perderem a paciéncia”, de Mauro Luis lasi, livremente adaptado pela Brava
Companhia. Enquanto o Ator recita em voz alta no centro do espago cénico,
0s demais atores o acompanham em tom mais baixo ao mesmo tempo em
que recolhem os objetos de cena.

ATOR

As pessoas comerao trés vezes ao dia

E passeardo de maos dadas ao entardecer
A vida sera livre e ndo havera concorréncia

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia

Certas pessoas perderao seus cargos e empregos
O trabalho deixara de ser um meio de vida
As pessoas poderao fazer coisas de maior pertinéncia

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia

O mundo néo teré fronteiras
Nem estados, nem militares para proteger estados
Nem estados para proteger militares prepoténcias

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia

A pele sera caricia e o corpo delicia
E os namorados fardo amor ndo mercantil

Enquanto é a fome que vai virar indecéncia
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Quando os trabalhadores perderem a paciéncia

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia
Nao tera governo nem direito sem justica
Nem juizes, nem doutores em sapiéncia

Nem padres, nem exceléncias

Uma fruta sera fruta, sem valor e sem troca
Sem que o humano se oculte na aparéncia
A necessidade e o desejo serdo o termo de equivaléncia

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia

Quando os trabalhadores perderem a paciéncia
Depois de dez anos sem uso, por pura obsolescéncia
A filésofa-faxineira passando pelo palacio dira:

‘Declaramos vaga a presidéncia!’

Mas isso, s6 quando os trabalhadores perderem a paciéncia

Ao fim do poema, todos os atores ocupam em coro O espago da
representagcdo, acendem seus coqueteis molotov e os erguem ao alto em
cumprimento ao publico. Em seguida fazem barulho com os instrumentos e
objetos de cena, como se preparassem um ataque e saem em marcha até
desaparecerem aos olhos do publico.

(BRAVA COMPANHIA, 2015, p.191-192)

Com coqueteis molotovs em mao, como indicado na dramaturgia, o grupo
sai de cena como que reafirmando o subtitulo da pecga: “isso ndo € um espetaculo”,
ou, poderiamos compreender, “0 espetaculo ndo basta”. Em texto assinado por
Daniela Landin e publicado em um dos “Caderno de Erros” da companhia, assim é

descrito:

Isto ndo é um espetéculo tende a remeter a experimentagdo de linguagem
relacionada ao discurso politico. A negag¢édo da nogao de espetéculo parece
ser construida por trés camadas: ao se caracterizar muito mais por um
manifesto que se materializa ele mesmo em uma manifestagdo publica, um
levante a espécie de panfleto criado para incitar a mobilizagédo; ao refutar o
teatro espetacular, que exige uma plateia e ndo um publico e que nao busca
a relagdo; por fim, ao rejeitar a transformagéo do trabalho artistico em
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mercadoria, em conjunto de imagens e aparéncia, em capital (ALMEIDA;
RESENDE; RAIMUNDO, 2015B, p.22)

Na mesmo sentido, ainda que de maneira distinta, vem o subtitulo
“Narrativas de Outra Margem”, que marca o ponto de partida e as escolhas realizadas
pelo grupo Buraco d’Oraculo:

Assuntos especificos para escolha de repertério e espacos de apresentacdo
dos espetaculos determinam escolhas e parcerias, e imprimem certa
coeréncia ao existir, ao fazer. Grupos que escolhem assunto que interessam
a ampla parcela da populagao; que levam seus espetaculos nos espagos em
que residem tais pessoas; que adotam o pondo de vista das personagens
populares; (...) que organizam a obra de modo a que os integrantes dessas

comunidades possam interferir e propor todo tipo de intervengdo (MATE,
2009, p.122)

Por fim, poderiamos destacar aqui também uma das frases centrais do
espetaculo “Ser Tao Ser — Narrativas de Outra Margem” e que pode também ser
considerada um pressuposto das companhias estudadas. Ela é dita pelo narrador ja
na parte final da encenacao, assim que acontece a derrubada do barraco de um dos
moradores da favela, durante uma festa de casamento: “a vida € sempre mais forte
que qualquer arte” (BURACO D’ORACULO, 2013, p.119). Com ela, o narrador, em
uma breve pausa na narrativa, anuncia que enquanto acontecia o espetaculo,
milhares de pessoas lutavam pelo direito a um teto para morar. Ou ainda relembrar o
trecho que mencionamos anteriormente, do espetaculo “Este lado para cima — Isto
nao é um espetaculo” quando um ator sai do meio do publico, como se fosse um
espectador qualquer, extremamente pobre, e, ao saber que se tratava de um teatro, e
nao uma distribuicao de leite, sai bravo, dizendo, “Teatrinho de merda...” (BRAVA
COMPANHIA, 2015, p.163). Certamente o atrelamento, quando ndo uma submissao,
da arte as questbes sociais e a militancia politica, o que de certo modo pode parecer
incbmodo a muitos dos especialistas teatrais, € um ponto comum entre estas

dramaturgias de outra margem.
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Conclusao - Reconfiguracoes do artista engajado e o alcance do teatro
militante

A Unica producao cultural auténtica atual parecia ser aquela que pode
recorrer a experiéncia coletiva dos bolsdées marginais da vida social do
sistema mundial: literatura e blues negros, rock da classe trabalhadora
inglesa, literatura da mulher, literatura gay, o roman québecois, a literatura do
Terceiro Mundo; e essa producédo é possivel apenas até onde tais formas de
vida ou solidariedade coletivas ndo tenham sido totalmente penetradas pelo
mercado e pelo sistema de mercadorias. Este ndo é necessariamente um
prognostico negativo, a menos que se acredite num sistema total
crescentemente tranquilo e abrangente; o que estilhaga tal sistema - o qual,
inquestionavelmente, tem sido montado por toda parte desde o
desenvolvimento do capitalismo industrial - €, porém, muito precisamente a
pratica coletiva ou, para pronunciar seu nome tradicional e nao mencionavel,
a luta de classes. No entanto, a relagdo entre luta de classes e produgao
cultural ndo é imediata; ndo se reinventa um acesso a arte politica e a
producao cultural auténtica crivando o discurso artistico individual com signos
politicos e de classe. Em vez disso, a luta de classes e 0 vagaroso e
intermitente desenvolvimento da genuina consciéncia de classe, sdo eles
proprios o processo por meio do qual um grupo novo e organico constituiu a
si mesmo, mediante o qual o coletivo abre caminho na atomizacao reificada
(Sartre a chama serialidade) da vida social capitalista” (JAMESON, 1994,

p.15)

Até aqui, o trabalho se debrugou sobre um contexto de produgéo, no qual
o teatro de grupo enquanto referencial e a reconfiguracdo da periferia enquanto
terreno fértil para a producao artistica convergiram para o florescimento do teatro
militante em Sao Paulo. Também nos aproximamos dos espetaculos e dos bastidores
das companhias que estudamos, compreendendo como ambos operam como
elementos centrais no engajamento dos grupos. Este capitulo, o mais conciso da
dissertacdo, é uma espécie de sintese do que vimos até aqui, trazendo as novas
configuragdes que este artista engajado assume na contemporaneidade, funcionando
também, na estrutura do texto, como uma ponte para as consideragdes finais a partir

de inquietacdes que perduram.

Desde que iniciamos nossa trajetoria na pesquisa desse trabalho, uma
questdo emblematica € a retomada do artista engajado em um momento que, no caso
brasileiro, parecia tender para seu declinio. Se até a Ditadura Civil-Militar Brasileira,
essa figura era praticamente uma tendéncia reluzente dentro do cenario artistico

brasileiro, 0s anos que se seguiram pareciam leva-la para o ostracismo. Observando
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essa transicdo para o periodo democratico, Marcelo Ridenti (2005), retomando o

conceito de “estrutura de sentimento” de Raymond Williams (1979), analisa:
“A antiga estrutura de sentimento da brasilidade revolucionaria por certo tem
herdeiros, mas ha muito deixou de ser predominante, em varios casos
transformou-se numa ideologia legitimadora da industria cultural brasileira.
Pode-se arriscar a hipétese — seria melhor dizer intuigédo, pois ela é dificil de
comprovar, uma vez que ainda ndo ha o devido distanciamento no tempo —
de que o lugar principal € agora ocupado pela estrutura de sentimento da
individualidade pds-moderna, esbogada naqueles mesmos anos de 1960,
caracterizada pela valorizagao exacerbada do “eu”, pela crenga no fim das
visdes de mundo totalizantes, dado o carater completamente fragmentado e
il6gico da realidade, pela sobreposi¢ao eclética de estilos e referéncias

artisticas e culturais de todos os tempos, pela valorizagdo dos meios de
comunicagao de massa e do mercado, pela inviabilidade de qualquer utopia.

O profissional competente e competitivo no mercado, concentrado na carreira
e no proprio bem-estar, veio substituir o antigo modelo de artista/intelectual
indignado, dilacerado pelas contradigcbes da sociedade capitalista periférica e
subdesenvolvida, que compartilhava da estrutura de sentimento da
brasilidade revolucionaria” (RIDENTI, 2005, p.106)

Embora no proprio artigo o autor ndo feche as portas para o surgimento de
novas utopias, em uma primeira leitura, € como se o processo de consolidagdo da
industria cultural brasileira iniciado em meados dos anos 1960 (ORTIZ, 1988) tivesse
chegado ao seu ponto mais totalizante, no qual praticamente toda forma de
contestacdo pudesse ser assimilada pela forma mercadoria, ou, em termos

ideolégicos, pelo discurso hegemanico.

No entanto, quando observamos os tantos grupos, em sua maioria
densamente politizados, que surgiram durante o periodo na periferia paulistana,
identificamos um movimento contrario a essa tendéncia a “cooptacao”, o que nos leva
a questionar como, no cerne da propria periferia, foi possivel que essa resisténcia
acontecesse, em um momento onde a cena artistica hegeménica apontava para o

declinio do artista engajado, como esbog¢ado pelo excerto de Ridenti.

Ao tratar especificamente sobre o surgimento das produgdes artisticas, em
geral altamente politizadas, na periferia de Sao Paulo entre as décadas de 1990 e
2000, Tiaraju D’Andrea (2013) identifica que os cenarios para o florescimento de
coletivos culturais durante a década de 1990 s&o emblematicos. Ao mesmo tempo em
que a violéncia do Estado é cada vez mais latente — sendo o periodo de massacres
marcantes como Carandiru (1992), Candelaria (1993) e Vigario Geral (1993) —, a
década ainda consolida uma descrenca politica refletida pelas medidas neoliberais,
no impeachment de Fernando Collor e, no caso da periferia, uma relagdo de cada vez
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menos organicidade com partidos politicos, em especial o Partido dos Trabalhadores,
somado ainda a drastica reducao de influéncia das Comunidades Eclesiais de Bases

no dia-a-dia das comunidades. Neste sentido, o autor afirma:

"A diminuicao da potencialidade das formas cléassicas de organizagao politica,
como aquelas visualizadas em partidos politicos, sindicatos e movimentos
sociais, fez com que muitos moradores da periferia visualizassem nos
coletivos de producado cultural uma forma de se organizar politicamente”.
(D’ANDREA, 2013, p.189)

Interressante aqui retomarmos o diagnéstico apontado por Ulrich Beck
(1995), no livro “Modernizagdo Reflexiva”. No capitulo intitulado “A reinvengdo da
politica: rumo a uma teoria da modernizacao reflexiva”, o autor aponta a descrenga
nas grandes instituicées politicas, como partidos, parlamentos, congressos, etc. Mas,
ao mesmo tempo, isso possibilita que a acao politica possa ser observada em outros
espacos e militancias por vezes nao tradicionais. Neste sentido, Beck afirma que “por
um lado, esta se desenvolvendo um vazio politico das institui¢des; por outro, um
renascimento nao institucional do politico (BECK, 1995, p.28)”". Neste sentido, embora
haja diversas acdes conjuntas com entidades tradicionais de organizacao politica
como sindicatos e partidos, ha também uma diluicdo dessa acao, com relativa
independéncia, indo de encontro a ideia que “qualquer um que olhe a politica de cima
e espere resultados estd negligenciando a auto-organizacao do politico, que - pelo
menos potencialmente - pode movimentar "subpoliticamente" muitos ou até todos os
campos da sociedade” (BECK, 1995, p.29). Neste sentido, essa “subpolitizagdo”
indica que, se por um lado ha uma desconfiangca com relacdo as organizagbes e
instrumentos reivindicatérios tradicionais, outros agentes politicos podem ser vistos
em cena:
No despertar da subpolitizagao, ha oportunidades crescentes de se ter uma
voz e uma participagdo no arranjo da sociedade para grupos que até entao
nao estavam envolvidos na tecnificagao essencial € no processo de
industrializag@o: os cidadaos, a esfera publica, os movimentos sociais, 0s
grupos especializados, os trabalhadores no local de trabalho; ha até mesmo

oportunidades para os individuos corajosos "moverem montanhas" nos
centros estratégicos de desenvolvimento. (BECK, 1995, 35-36)

Uma reflexdo mais ampla, ja& em didlogo com a producgéao cultural periférica,
é realizada pelo socidlogo Mério de Augusto Medeiros da Silva, ao se debrugar sobre
a trajetéria do escritor Ferréz, vinculado a Literatura Marginal, na periferia sul de Sao
Paulo. Estabelecendo a relagdo entre a origem do escritor e seu posterior

enquadramento enquanto icone literario, o autor coloca que:
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Menos que um quadro fechado, deterministico e fatalista, a Histéria literaria
e social acontece, por vezes, de maneira estranha e recondita. O eu como
poténcia explica a possibilidade de criacdo, da invengdo na rotina, da
negagao da negagéo, aliado a convergéncia de diferentes processos sociais,
nao raro, contraditérios entre si. Mas, de todo modo, esses processos sao
capazes de criar condicbes sociais de produgcdo de uma obra ou do
aparecimento de um autor. A poténcia do sujeito ou do grupo social, entéo,
opera em cenarios muitas vezes indspitos ou aguardando uma situa¢ao mais
propicia, como um turbilhdo em surdina, onde se torna dificil explicar o que
joga maior peso nos fatos

(...)

Turbilhdo em surdina, portanto, parece ser uma boa expressao sintese para
varios aspectos dessa histéria literaria e social do grupo negro e, agora, seus
descendentes periféricos. Outra, com a mesma intensidade, no caso desses
escritores e intelectuais, na sua relagdo com estes grupos, lugares de origem
e momentos de surgimento, é sujeito fora de lugar. Como explicar Ferréz no
Capao Redondo? E, assim como nos outros casos anteriores, a pergunta
pode ser lida em dupla chave: Por qué ele ndo poderia ter surgido no espaco
social em que se tornou conhecido? De um lado, tem-se a negatividade da
origem social e das condi¢des objetivas impostas pela realidade envolvente,
que acabam por tolher varios matizes de um horizonte de possibilidades. De
outro, tem-se a mesma coisa, mas o eu como poténcia atuando para negar o
negativo, aliado a situagdes imponderaveis (SILVA, 2011, p.390 — grifos do
autor)

O que se nota a partir dessa poténcia dos grupos periféricos trazida a tona
por esse turbilhdo em surdina € que a violéncia e mazelas sociais, também
denunciadas por esses coletivos culturais, ndo deixam de ser valores vinculados a
concepcdo de periferia'®, mas, por outro lado, é possivel observar também nessas
expressbes estéticas a ampliacdo de determinados valores positivos, como a
criatividade, a solidariedade, a politizacao, a superacéo, a organicidade das relacdes

cotidianas, entre outros.

No caso do teatro, 0 que se tem de mais resultante, o espetaculo, se
desenvolve também com esse duplo carater assumido por seus diversos elementos
cénicos (dramaturgia, figurinos, cenario, técnica, etc), como vimos nos capitulos

anteriores.

Mas, para o teatro militante de S&o Paulo, como vimos, o conteudo estético
nao é suficiente ou, como afirma Tiago Mini, um dos integrantes do grupo Dolores
Boca Aberta no documentario Linha de Ac¢ao Il, "quem t& acreditando nisso € o teatro
burgués. Ele acha que s6 colocar as questées em cena ja basta, que nao precisa ter

104 Neste trabalho exploramos o termo periferia, visto sua representatividade, especialmente no
estado de S&o Paulo. No Rio de Janeiro, esse reordenamento de valores é mais nitido com a nogao
de “favela”.
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posicionamento critico, cada um vai entender como quer e a critica ja ta 141", E
necessario para esses grupos a militancia exercitada enquanto artistas engajados e
periféricos, seja atuando em projetos junto a comunidade, movimentos sociais ou
também se destacando como referéncias nas reinvindicagdes culturais e causas
sociais que dizem respeito a classe trabalhadora, ou a propria periferia. No mesmo
sentido, o grupo Dolores Boca Aberta afirma que o artista militante precisa ir além do
fazer artistico:
A luta estética no teatro ndo se da somente no teatro, é equivocado dizer que
s6 no golpe de ideias a gente vai convencer alguém. A tarefa de mudar o
mundo junto com a classe exige algo mais que fazer teatro. Pra que a gente
possa se impregnar de vida e contradi¢ao, € preciso estar 13, é preciso fazer
ocupagao de terra, participar da organizagao da categoria dos trabalhadores
de teatro, utilizar outros métodos de pressao ao governo, ou de antigoverno,
ocupar espacos e equipamentos publicos, auto-gerir estes espacos,
participar de mutirdo de construcdo de casa em regido semi-rural e semi-
ubana, morar coletivamente, fazer o plantio de arvores, e também fazendo

teatro, poesia, musica com outras relacbes de trabalho. (2012 APUD
PERCASSI, 2014, p.135)

Neste sentido, observando essa série de caracteristicas da militancia
desses grupos teatrais sobre as quais nos debrugcamos até aqui, certamente temos
um artista militante relativamente diferente de outras épocas. Essa diferenca se da
pela relagdo horizontalizada com seu grupo e com a comunidade (da qual ele nao é,
ou nao se vé como, um terceiro), pelas redes que se consolidaram, por estar mais
atento as questbes das minorias identitarias, pela atuacao politica diferente dos
modos tradicionais da militAncia como sindicatos e partidos, pela recusa a uma

hierarquizagao cultural, entre outros.

No caso do teatro, especificamente, notamos que a marginalidade na
producéo, distribuicdo e consumo, mais do que resultado de um processo de exclusdo
nessas esferas, € também apropriada como um elemento distintivo fundamental pelas
companhias. A escolha por um modelo de producéo teatral alternativo ou a submissao
ao fazer teatral dominante, esses dois lados presentes em diferentes momentos da
historiografia teatral brasileira, opondo Teatro de Grupo ao Teatro de Mercado,
continua sendo um elemento central para compreendermos essa luta simbdlica pelas
definicdes dos produtos artisticos (BOURDIEU, 1996, 2004, 2007).

105 | INHA DE ACAO Il - DOLORES BOCA ABERTA. 26 minutos, 2014.
<https://www.youtube.com/watch?v=-LoPyXGamQO> Acesso em 15 de ago. 2015.
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Embora estejamos aqui buscando o modo como essa marginalidade é
empreendida especificamente no caso do teatro militante de Sao Paulo, ela é passivel
de observagdao em outras linguagens artisticas na periferia. A relacao de disputa fica
evidente quando observamos, por exemplo, a trajetéria de muitos grupos ou artistas
periféricos que, ao expandirem seu horizonte de mercado, comegam a ser procurados
por agentes simbolicamente vinculados ao mainstream mercadolégico, como grandes
gravadoras, revistas de celebridades, programas de televisdo, casas de shows
elitizadas, galerias de arte, entre outros. A adesdo ou ndo a essas influéncias é
também um fator decisivo para se mensurar a militancia e, para usar um termo comum
no rap, compromisso dos artistas com a populacéo periférica e com seus ideais. O
artista do teatro militante segue a mesma encruzilhada quando tem a marginalidade
colocada em cheque e precisa buscar a equacgao coerente entre discurso, militancia e
mercado, como fica evidente na colocacdo de Fabio Resende, artista da Brava
Companbhia, ao refletir sobre um dos espetaculos:

E uma peca com discurso contra-hegeménico direto, feita para ser
apresentada em espagos de luta, e que contraditoriamente possibilitou a
manutengao econémica do grupo ao ser transformada em mercadoria. Nosso
avango estético € importante ao mesmo tempo em que pode por isso mesmo
ser cooptado, e achamos isso de ser uma vanguarda estética uma furada. E
também o aprendizado de termos olhar critico, o pé no chdo em relagéo a

essas coisas, que a manutencao nao nos desvie da nossa funcao de pertubar
o sistema .( 2012 APUD PERCASSI, 2014, p.126)

Outro exemplo sintomatico desse dilema ocorreu em 2011, quando a
companhia Dolores Boca Aberta fora receber o Prémio Shell de Teatro, considerado
o prémio maximo do teatro nacional. No momento do discurso, a atriz Nica Maria
derramou uma tinta preta (em alusao ao petréleo vendido pela realizadora do evento)

sobre o ator Tita Reis, que fez 0 seguinte discurso em meio a tinta que caia sobre si:

Para nés do Coletivo Dolores € uma honra participar deste evento e ainda ser
agraciado com uma premiacdo. Nosso corpo de artista explode numa
propor¢do maior do que qualquer bomba jogada em criangas iraquianas.
Nosso coracdo artista palpita com mais forca do que qualquer golpe de
estado patrocinado por empresas petroleiras. Nossa alegria € tao nossa que
nenhum cartel sera capaz de monopolizar. E muito bom saber que a arte, a
poesia e a beleza sdo patrocinadas por empresas tao bacanas, ecoldgicas e
pacificas. Obrigado gente, por essa oportunidade de falar com vocés. Até o
préoximo bombardeio... Quer dizer... Até a proxima premiagao! (2011 apud
D’ANDREA 2013, p.214)

Ao se debrugar sobre a postura da companhia nesse episddio emblematico,
D’Andrea (2013) mostrou que a deciséo de esnobar o maior prémio do teatro brasileiro

nao foi simples, mas fruto de ampla discusséo interna entre os integrantes do grupo.
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Neste sentido, a atitude reflete a dificil escolha do artista engajado, que se encontra
entre a intencao de romper ideologicamente com a forma como a produgéo artistica
esta estruturada, mas que ao mesmo tempo, precisa lidar com a precarizacao
econ6mica vivida. A alternativa escolhida pelo grupo esta justificada em uma nota

publica escrita apds o episodio, a qual reproduzimos na integra:

E evidente para quem acompanha a trajetéria do Coletivo Dolores que somos
avessos as premiagcdes como instrumento de eleicdo dos "melhores”. Este
mecanismo, além de naturalizar hierarquias e competicdes, faz com que
determinados grupos detenham o poder de decidir o que € ou nao é arte.

Atualmente, em nosso pais, o fazer cultural € dominado por grandes
empresas privadas que, baseadas em critérios falsamente neutros e na forgca
do dinheiro, ditam qual filme devemos ver, qual musica devemos escutar, qual
peca teatral devemos assistir. O financiamento privado exclui e, até mesmo,
inviabiliza o fazer artistico que nao se enquadre em seus critérios, sejam eles
estéticos ou mercadoldgicos.

A liberdade de expressao, tdo amplamente defendida, é restringida quando
meia dlzia de financiadores domina a produgéo cultural. Muitas vezes, esses
financiadores privados se utilizam de dinheiro publico por meio de isengbes
fiscais e ainda se beneficiam do marketing propiciado. Esta engrenagem é
viabilizada pela Lei Rouanet, a qual nés e inimeros outros coletivos artisticos
frontalmente nos opomos.

Também nao deixa de ser tristemente irbnico que uma das premiacdes mais
conceituadas no meio artistico seja patrocinada por uma empresa que
participa ativamente da légica de produgao de ditaduras perenes, guerras e
golpes de Estado. Assim sendo, publicamente nos irmanamos a todas as
lutas de emancipacgéo de povos que possuem a riqgueza do petroleo, mas que
nao podem usufruir deste recurso devido a ingeréncia de poténcias militares
em seu territério e a presenca de empresas petroliferas nacionais e
transnacionais que usurpam essa riqueza.

Aproveitamos para declarar publicamente que aceitamos o prémio. Em nosso
entendimento, esta € uma forma de restituicdo de uma infima parte do
dinheiro expropriado da classe trabalhadora. Recebemos o que é nosso
(enquanto classe, no sentido marxista) e debateremos um fim publico para
esta verba'0e,

Interessante o detalhe de que hoje o troféu recebido pelos artistas na
ocasiado é utilizado como “peso de porta” na sede da companhia. A atitude é bastante
emblematica e demarca a nega¢ao do grupo a uma premiagao que, na visao do grupo,
além de ser financiada por uma empresa privada de indole duvidosa, ainda “faz com
que determinados grupos detenham o poder de decidir o que € ou ndo € arte”. A critica

ao modo como o fazer teatral esta estruturado pode ainda ser observada na nota do

106 DOLORES BOCA ABERTA. Nota publica do Coletivo Dolores sobre ato na 23?2 edi¢do do Prémio
Shell <http://doloresbocaaberta.blogspot.com.br/2011/03/nota-publica-do-coletivo-dolores-sobre.html>
Acesso em 15/ago. 2015
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grupo, ao questionarem o financiamento privado, a Lei Rouanet e as politicas publicas

culturais. Em entrevista ao jornal Brasil de Fato, o ator Tita Reis explica:
“Isso é até esquisito para a gente. Fomos indicados em dois prémios: um da
Cooperativa [Paulista de Teatro], em cinco categorias, e o0 Prémio Shell. A
gente tem uma posicao contraria a meritocracia, a medir a arte, premiar certa
arte e recusar outra. E agora, o que a gente faz? No da Cooperativa a gente
foi receber com o Armando Boas Pracas, que é o nosso politico ficticio. E um
espaco onde varios outros grupos se impunham, entdo a gente acha que
tinha que fazer esse debate com eles. Agora, o Shell para a gente era
incabivel ir Ia simplesmente receber o prémio. N&o tinha como receber esse
prémio com esse espetaculo. E o que a gente ia falar para as pessoas? Ao
mesmo tempo que para nés é bom saber que agora estao olhando para isso,
se a gente falasse simplesmente que nao ia, dariam o prémio para outro

grupo. Nao marcaria uma posicao referente a esse tipo de premiagéao e a
Shell, entado, resolvemos ir, mas tinhamos que chegar la e dar um recado.

Foi engragada [a reagdo]. Teve gente que criticou a gente ter dado uma
paulada na burguesia, apesar de nem ter sido um tapa. Mas é engragado,
porque a gente vive na periferia recebendo porrada e ninguém fala disso”%7

Na mesma entrevista, o ator Luciano Carvalho conclui que “a reagao
desencadeada ja era esperada. Se fosse significativo, a gente sabia que iam bater.
Mas teve gente para caramba que aplaudiu'8”.

Neste sentido, mais do que a busca por uma coeréncia dentro da militancia
praticada, a atitude da companhia reflete o posicionamento dos artistas diante das
polarizagdes colocadas no seio da prépria produgdo teatral, dai as “reacgbes
desencadeadas”. O troféu tado cobigado pela classe artistica, ao tornar-se peso-de-
porta, refletindo uma escolha pela marginalidade, paradoxalmente atribui ao grupo um
valor simbélico de distincao diante dos demais grupos artisticos por sua militancia, dai

0s aplausos.

Entretanto, além de evidenciar os contornos dessa marginalidade, o
episédio traz também uma outra questdo central. Como podemos compreender que
um grupo teatral que estd no extremo leste de Sdo Paulo possa receber o maior
prémio do teatro brasileiro, na categoria Especial, pela pesquisa e criagao de “A Saga
do Menino Diamante — Uma Opera Periférica”? Poderia parecer de fato “esquisito”,

como na definicdo de Tita Reis. Quem imaginaria que uma “dpera periférica” chegaria

107 BRASIL DE FATO. Entrevista com Boca Aberta: Nao Existem Herois.
<http://www.brasildefato.com.br/node/6045> Acesso em 28/ago. 2015
108 |bdem.
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a essa congratulagédo no seio da producao teatral brasileira, do qual os grupos do
teatro militante de Sao Paulo sdo marginalizados? De certo a qualidade estética do
teatro que tem sido feito chama a atencdo de criticos teatrais, professores
universitarios, entidades culturais e até mesmo outros grupos da classe artistica, ndo
€ a toa que esses grupos sao frequentemente destaques em festivais ou criticas
especializadas. Fazendo um paralelo, é interessante quando Loic Wacquant, em seu
artigo “Que é o Gueto? Construindo um conceito sociolégico”, ao analisar a periferia
estadunidense, afirma que
Assim também formas culturais que séo fabricadas no gueto atravessam as
fronteiras e circulam pela sociedade que o circunda, onde freqlientemente se
transformam em sinais manifestos de rebelido cultural e excentricidade social
— como se vé na fascinagao de adolescentes burgueses mundo afora pelo
“gangster rap” afroamericano. Isso dificulta a distingdo entre formas culturais
efetivamente usadas pelos residentes de guetos e a imagem publica delas

que é difundida na sociedade como um todo, inclusive por meio de escritos
académicos. (WACQUANT, 2004, p.161)

Neste sentido, uma outra ética da questao seria tentar entender o que faz
com que os “adolescentes burgueses” admirem tanto um género musical que fala de
uma realidade tao distinta da sua. O que faria com que Mano Brown, vocalista dos
Racionais MC’s escrevesse, provocativamente, “seu filho quer ser preto, ah, que
ironia”'%°, Ou, no caso do teatro militante de S&o Paulo, e das demais linguagens
artisticas na periferia paulistana, o que permite essa visibilidade que a producgéo
periférica assume em cada uma das linguagens artisticas que ela mesmo

chacoalhou?

Por essa perspectiva, um caminho complementar para compreender esse
destaque da periferia no cenario nacional é lembrar que os coletivos culturais atuam
de maneira a contribuir para um reordenamento simbdlico dentro da periferia a partir
do modo como o “falar de dentro” ecoa, eis 0 que une o teatro militante a toda a gama
artistica periférica. Essa reconfiguragao pode ser observada na fala do poeta Sérgio
Vaz, quando, no documentario “Panorama — Arte na Periferia”, ele afirma:

Isso é legitimo porque é nosso, cacete. A gente vai hoje nos lugares da classe
média, os neguinhos falam “O os caras da periferia ai. Fulano é do Becos e

Vielas... Fulano é da Cooperifa... Fulano é do Panelafro”. E 13, pra eles, nds
€ que somos a palestina. N6s & que somos OLP, Organizagdo para

109 Trecho da letra da musica “Nego Drama”, presente no album “Nada como um Dia apds o Outro
Dia” (2002).
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Libertacdo da periferia. Vocé entendeu? Entao tem um certo charme quando
vocé vai la, vocé é um terrorista artistico. A gente produz atendados poéticos.
Esses caras tao |4 e olham agora a gente com admiracdo. Porque apesar de
toda a producao que eles tém, eles ndao tém mais essa coisa que a gente
produz ainda, essa adrenalina almatica’'®

Esse reordenamento apresentado por Sérgio Vaz, fruto dessa valorizagao
periférica, que faz com que um setor social privilegiado na estratificacao social tenha
uma admiracdo por coletivos culturais periféricos, passa inclusive por espacgos e
instituicbes de consagragcao como a propria academia (a qual esse trabalho, inclusive,
se vincula), como pudemos observar nas redes formadas pelos grupos e também na

fala de Sérgio Carozzi, da Brava Companhia:

Essa coisa de canonizar € muito louca. Bastante gente procura a gente pra
fazer trabalho académico. A gente de repente pode virar um outro canone. O
Joel', meu irmao, tava tentando prestar USP, Unesp, ndo consegue entrar
de jeito nenhum, de repente os caras chamam pra falar 1a na pés-graduagao
para os pés-graduados sobre o processo que estava fazendo aqui, ta ligado?
A gente foi dar aula na USP mais de uma vez e da gente o Unico que entrou
I foi s6 0 Max depois de tantos anos de cursinho2,

Aqui talvez resida um dos tensionamentos sociol6gicos mais interessantes
do teatro militante e que diz respeito também parte da producéao artistica periférica
hoje: embora a propria estética das companhias seja influenciada e justificada pelos
grupos a partir da busca (muitas vezes sem sucesso) de um publico nao convencional
e excluido, a sua consagracédo simbdlica e material diante do cenario artistico acaba
muitas vezes perpassando pelos mesmos agentes convencionais da producao
artistica (criticos, académicos, instituicdes culturais, premiagdes, mostras, etc). E
neste sentido, complexo e multifacetado, que o teatro militante se move na relagéao
margem-centro da producéo teatral atual. Um jogo paradoxo onde se nega, mas ao
mesmo tempo se € incorporado e legitimado pela estrutura consolidada,
provavelmente por isso tantas decorréncias e reflexdes do grupo e de parte da classe

artistica sobre a premiacao.

Notemos também que a potencializacdo da “a assung¢ao do lugar de onde
se fala” (SILVA, 2011), que de certo modo possibilita esse reordenamento, se deve
também ao fato de que, hoje, se permita e congratule a coexisténcia de multiplos

110 PANORAMA — ARTE NA PERIFERIA. 50 minutos, 2007
<https://www.youtube.com/watch?v=W7iWx5ZjXww1> Acesso em 23 de ago. 2015
111 Referéncia ao Joel Carozzi, também ator da Brava Companbhia.

112 sérgio Carozzi, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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discursos. Essa valorizagdo que a contemporaneidade concebe a diversidade cultural
permite a existéncia de um discurso periférico relativamente autbnomo, inclusive, a
prépria identidade nacional anteriormente implementada pelo Estado-Nacao de

maneira totalizante.

Talvez por isso encontremos, nesses artistas do teatro militante de Sao
Paulo, uma ojeriza a busca pelo nacional-popular, situagcao tdo comum nos grupos
teatrais das décadas de 1950 a 1970, que se valeram desse discurso, encorpado pelo
Partido Comunista Brasileiro, para tentar “conscientizar” ou “estar ao lado” povo

brasileiro.

Ainda que o teatro, para esses grupos, também se constitua como um
instrumento de desnaturalizacdo de situagdes de dominacdo socialmente
estabelecidas, por vezes beirando a ideia de “tomada de consciéncia”, o que vemos
no caso do encontro entre teatro militante de S&o Paulo e a efervescéncia cultural
periférica, longe dessa busca essencializada pela “alma” do povo brasileiro, é a
producdo da diferenca através da constru¢do de um discurso relativamente
compartilhado através do qual se estabelece a diferenga entre “nés” (trabalhadores,
marginalizados, artistas, periféricos, militantes) e “eles” (midia, classe dominante,

burguesia, teatro comercial, Estado).

Neste caminho, Wacquant observa que os guetos urbanos possuem
potencial para a producao de sentidos identitarios:

O gueto nao s6 é o meio concreto de materializacdo da dominagéo etno-racial
por meio de uma segmentacao espacial da cidade, como também é uma
maquina de identidade coletiva potente, pois ajuda a incrustar e a elaborar
justamente a divisao da qual é expressao (...)o gueto reafirma o limite entre a
categoria marginalizada e a populagdo que a circunda, uma vez que
intensifica o abismo sécio-cultural entre elas: ele faz que seus residentes
sejam objetiva e subjetivamente diferentes de outros residentes urbanos ao
submeté-los a condigbes Unicas, de maneira que os padroes de cognicdo e
conduta sejam compreendidos como singulares, exéticos ou até aberrantes
(WACQUANT, 2004, p.161)

Assim podemos compreender que a “singularizacéo” dos sentidos sobre a
“periferia” praticada pelos coletivos culturais (FRUGOLI JR., 2005), embora
paradoxalmente polifénica e muitas vezes diante de uma relagdo assimétrica de
poder, pode se contrapor, em diferentes terrenos, aos outros discursos dominantes

que, muitas vezes em terceira pessoa, podiam mais solitariamente subjugar,
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estigmatizar e mercadorizar os espacos periféricos. Como afirma, D’Andrea, “o falar
‘de dentro’ [dos coletivos periféricos] foi utilizado como recurso para relativizar outros
postos de observagao” (D’ANDREA, 2013, p.46) Isso € impactante na potencializagao
da circulacao de ideias de dentro da proépria periferia. Neste sentido, Michel Nicolau

Netto analisa:

Hoje os atores percebem que ha espago — condicionado — para que
construam a diferencga, seja para a dominagdo, seja para a emancipacao.
Porque é de nossa época (ndo esta s6 no passado, como muitos propdem) o
discurso racista, a teoria do choque de civilizagdes, a cagca aos imigrantes
(...). Mas também de nossa época 0os novos movimentos sociais, como o
negro, o feminista, o hip-hop, o queer.

O Discurso da diversidade é articulado justamente na definicdo dessas
marcacgdes das diferencas, na transformacao dos particulares em universais
e na marcacdo de novas diferencas. Os moradores das periferias das
grandes cidades podem marcar na exclusdo social sua diferenca e fazer
dessa seu mote de luta (NICOLAU NETTO, 2014)

Esse contexto de valorizagdo da diversidade, de certo modo, amplia a
possibilidade de voz de espacos estigmatizados, em especial quando se faz valer
certo multiculturalismo policéntrico que, segundo a definicao de Ella Shohat e Robert

Stam,

pensa e imagina 'direto das margens', pois encara as comunidades
minoritarias ndo como 'grupos de interesse' a serem 'adicionados’' a um
ndcleo preexistente, mas como participantes ativos no centro de uma histéria
comum de conflitos” (SHOHAT e STAM, 2006, p. 88)

Esse diagnostico, que revela a importancia assumida pela producao da
diferenca como requisicdo de direitos, € também desenhado por Nancy Fraser, que
logra as novas lutas por reconhecimento um papel tao fundamental quanto a luta por
redistribuigéo, protagonizada historicamente por movimentos sociais e organizacdes
politicas classicas. Ao tentar compreender o modo como essa nova forma de luta

embaralhou os modelos classicos de organizacao politica, a autora afirma:

A “luta por reconhecimento” esta rapidamente se tornando a forma
paradigmatica de conflito politico no final do século XX. Demandas por
‘reconhecimento da diferenga” dao combustivel as lutas de grupos
mobilizados sob as bandeiras da nacionalidade, etnicidade, “raga”, género e
sexualidade. Nestes conflitos “pds-socialistas”, a identidade de grupo
suplanta o interesse de classe como o meio principal da mobilizacéo politica.
A dominagéo cultural suplanta a exploragdo como a injustica fundamental. E
o reconhecimento cultural toma o lugar da redistribuicdo socioeconémica
como remédio para a injustica e objetivo da luta politica (...)

Insistirei em distinguir analiticamente injustica econémica e injustica cultural,
em que pese seu mutuo entrelacamento. O remédio para a injustica
econbmica é alguma espécie de reestruturagdo politico-econémica. Pode
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envolver redistribuicdo de renda, reorganizagdo da divisdo do trabalho,
controles democraticos do investimento ou a transformacdo de outras
estruturas econdmicas bdsicas. Embora esses varios remédios difiram
significativamente entre si, doravante vou me referir a todo esse grupo pelo
termo genérico “redistribuicdo”. O remédio para a injustica cultural, em
contraste, é alguma espécie de mudanca cultural ou simbolica. Pode envolver
a revalorizagcao das identidades desrespeitadas e dos produtos culturais dos
grupos difamados. Pode envolver, também, o reconhecimento e a valorizagéo
positiva da diversidade cultural. Mais radicalmente ainda, pode envolver uma
transformagdo abrangente dos padroes sociais de representacao,
interpretacdo e comunicagao, de modo a transformar o sentido do eu de todas
as pessoas. Embora esses remédios difiram significativamente entre si,
doravante vou me referir a todo esse grupo pelo termo genérico
“reconhecimento”. (FRASER, 2006, p.232)

No caso do teatro militante de Sdo Paulo sdo perceptiveis as tensées que
a arte engajada na periferia coloca aos modos tradicionais de atuacao politica séo
claras e ao préprio posicionamento do grupo. Por um lado, ha uma constante
afirmacao dos artistas dessas companhias para que seu vinculo enquanto militantes
extrapolem a questdo da periferia e mantenha-se sua identidade enquanto classe
trabalhadora:

[Max Raimundo, artista da Brava Companhia] Uma das coisas que a gente
coloca como pé no chédo é que somos trabalhadores, filhos de trabalhadores
e a categoria de trabalho nossa é o teatro. Mais do que ao lado da classe
trabalhadora, somos parte dela, estamos juntos nesse processo (ALMEIDA;
RESENDE; RAIMUNDO, 2015b, p.122).

[Luciano Carvalho, artista do Dolores Boca Aberta] Partimos da nossa
identificacdo enquanto trabalhadores, entdo em primeiro lugar, nosso fazer
vem de assumir uma opc¢ao, de discutir como nés, classe trabalhadora,
lidamos com as contradicbes que estdo colocadas, o que nem sempre
conseguimos deixar tdo claro esteticamente. (CARVALHO 2012 APUD
PERCASSI, 2014, p.133)

[Edson Paulo Souza, artista do Buraco d’Oraculo] Identificamo-nos como
trabalhadores da cultura. Por meio do nosso fazer artistico tentamos nos
conscientizar do mundo, do tempo em que estamos inseridos e das situacdes
que nos cercam. Com este entendimento entregamos ao publico reflexdes e
posicionamentos politicos. (GOMES; PAULO; COELHO, 2014, p. 47)

[Luis Carlos Moreira, artista do Engenho Teatral] Atuar numa perspectiva
voltada aos interesses dos trabalhadores esta na esséncia do nosso projeto.
Foi por isso que construimos esse teatro, foi por isso que viemos para as
periferias. Alias, o nome original do teatro era Teatro de Trabalhadores. Isto
€ um pressuposto primeiro. (MOREIRA, 2012 APUD PERCASSI, 2014, p.
136)

Por outro, os grupos ainda sofrem com uma falta de entendimento dos
setores mais tradicionais da militAncia, como aparece na fala de Fabio Resende, da
Brava Companbhia:

O processo é muito louco. Tem uma patrulha ideolégica em torno do teatro
militante. Porque no campo da militdncia, muitas vezes um grupo de teatro
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COmMo 0 nosso nao € visto como militante. Porque no campo da militdncia
institucionalizada ver um grupo de teatro que esta treinando para elaborar
uma peca é como 'ah, sdo os burgueses que estao la treinando pra fazer uma
peca' e ndo percebem que a gente ta tentando dedicar esse trabalho a luta
de classe no campo simbdlico.''3

Notemos, retomando o excerto de Fraser, que os grupos artisticos do teatro

militante de Sao Paulo encontram-se no limiar entre a busca por reconhecimento e

redistribuicdo. Isso porque, por um lado lutam por essa “valorizacdo positiva da

diversidade cultural” e operam de acordo com uma “mudancga cultural ou simbdlica” a

partir da periferia, caracteristicas da luta por reconhecimento. Por outro, até pelo

posicionamento da periferia no seio dos processos socioeconbémicos e de

urbanizacao, colocam-se também como parte da classe trabalhadora em alianca com

movimentos sociais € com as bandeiras da luta por redistribuicdo. Se essa

ambivaléncia pode trazer conflitos e tensdes nas definigcdes elaboradas pelos préprios

grupos, podemos considerar também um terreno privilegiado ja que expande as

possibilidades do formato e conteludo de atuacéo politica, alargando a sua nogéo de

atuacao politica, quando comparado a militancia mais tradicional. Neste sentido, o

antropdlogo argentino Néstor Garcia Canclini, em artigo intitulado “Do que falamos

quando falamos em resisténcia?”, observa as imbricagbes entre arte e politica cada
vez mais presentes na contemporaneidade e conclui:

Nao é uma questdao menor que, na definicdo atual da resisténcia social e

politica, as ag¢des significativas se assemelhem ao que nés chamamos de

praticas artisticas. Em vez de situar a resisténcia e a alternativa em narrativas

politicas globais, nés as delimitamos em horizontes abarcaveis. Mesmo

aqueles que se preocupam com grandes estruturas e com o monopdlio do

poder - mais vigentes do que nunca -, tém que lidar com dilemas habituais da

arte: trabalhar na borrada fronteira entre o real e o ilusério, entre a

transgressdo e a formacdo de novos sentidos. Nao tenho espaco para

desenvolver aqui, mas quem sabe uma das chaves de que a arte esteja se

convertendo em um laboratério intelectual das ciéncias sociais e das acdes

de resisténcias seja sua experiéncia em fazer pactos ndo catastréficos com
as memorias, as utopias e a ficcao. (CANCLINI, 2009, p.35)

Ja em uma analise mais materialista, David Harvey, em seu artigo “A
globalizacao e transformagao da cultura em commodities”, presente em seus livros “A
Producao Capitalista do Espaco” e “Cidades Rebeldes”, aponta que a prépria busca
pela autenticidade, que € a base da renda monopolista, pode, dialeticamente, criar
espacos de criatividade que, em um aspecto mais amplo, pode levar a contestacéao

do préprio capitalismo. Na andlise do autor,

113 F3bio Resende, em entrevista a mim concedida, dia 09/03/2016.
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A renda monopolista é uma forma contraditéria. A busca por essa renda leva
o capital global a avaliar iniciativas locais distintivas (e, em certos aspectos,
quanto mais distintiva a iniciativa, melhor). Também leva a avaliacdo da
singularidade, da autenticidade, da particularidade, da originalidade, e de
todos os tipos de outras dimensdes da vida social incompativeis com a
homogeneidade pressuposta pela producdo da mercadoria. Para o capital
nao destruir totalmente a singularidade, base para a apropriagdo das rendas
monopolistas (e ha muitas circunstancias em que o capital faz isso), devera
apoiar formas de diferenciacdo, assim como deverd permitir o
desenvolvimento cultural local divergente e, em algum grau, incontrolavel,
que possa ser antagdnico ao seu préprio e suave funcionamento. E em tais
espacos que todos os tipos de movimentos oposicionistas podem se
organizar; (...) O problema para o capital € achar os meios de cooptar,
subordinar, mercadorizar e monetizar tais diferencas apenas o suficiente para
ser capaz de se apropriar das rendas monopolistas disto. O problema para
0Ss movimentos oposicionistas € usar a validacdo da particularidade,
singularidade, autenticidade e significados culturais e estéticos de maneira a
abrir novas alternativas (...). As lutas resultantes, muito difundidas ainda que
geralmente fragmentadas, entre a apropriagdo capitalista e a criatividade
artistica, podem levar um segmento da comunidade preocupado com
questdes culturais para o lado com uma politica contraria ao capitalismo
multinacional (HARVEY, 2005, p.235-236)

Essa luta empreendida pelos artistas do teatro militante de Sao Paulo,
especialmente nas duas ultimas décadas, para reconhecer a periferia enquanto polo
de produgdo e consumo artistico (NASCIMENTO, 2012) e, ao mesmo tempo,
vinculado a uma atuacéao politica para além do fazer teatral, pode ser exemplo disso
que Harvey chamaria de “espagos de esperanca” (HARVEY, 2005, 2014). Ou,
retomando Beck, que real¢ca o espraiamento da politica através de espacgos antes nao
convencionais de atuacao:

(...) procuramos o politico no lugar errado, nas tribunas erradas e nas paginas
erradas dos jornais. Aquelas areas de decisdo que tém sido protegidas pelo
politico no capitalismo industrial - o setor privado, os negécios, a ciéncia, as

cidades, a vida cotidiana, etc - sdo aprisionadas nas tempestades dos
conflitos politicos da modernidade reflexiva.(BECK, 1995, p.30)

E dificil precisar o alcance da fagulha langada por esse novo engajamento
artistico na periferia paulistana nas ultimas décadas. Os relatos das companhias e a
pesquisa que realizamos nos demonstram a dificuldade de fazer com que tal atuacao
politica seja assimilada pelas comunidades dos bairros onde se estabeleceram. E um
consenso a ideia de que ainda falta muito para que os grupos, mesmo com o
pertencimento simbdlico que estimam, se tornem de fato referéncias nesses espacos,
ja que é sempre complicado disputar com os multiplos discursos hegeménicos em
voga, em especial com a industria cultural ja consolidada. E também consenso que a
atuacao politica das companhias é muitas vezes validada por agentes externos a

prépria comunidade, tornando-se mais potente quando se encontram com
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movimentos sociais ja estabelecidos. Porém, a recente e crescente produgéo
académica sobre o tema, bem como as tantas discussdes dentro das linguagens
artisticas sobre o terremoto que esses grupos teatrais provocaram no fazer teatral na
cidade nos colocam diante do indicio de que, mesmo com a crescente descrencga
assistida na politica institucionalizada, ha, na atuacdo dessas companhias, um
resquicio da ideia de que "a roda-viva da histéria ndo parou na posicdo mais
confortavel para os donos de poder"''4 (RIDENTI, 2003).

Se, antes da pesquisa, tinhamos a ideia de que o teatro militante seria um
objeto de estudo potente para a sociologia, podemos afirmar que o resultado condiz
com a aposta. Conseguimos, nos capitulos que se seguiram, perpassar e refletir sobre
temas relevantes para a Sociologia da Cultura como a construcao da diversidade; a
producédo artistica na periferia; novas configuragdes da politica; distincdo social;
dominagdes e lutas simbdlicas; as conexdes entre arte, sociedade e politica; as
relacdes entre pertencimento geografico e simbdlico; politicas publicas culturais; entre

outros.

Tudo isso a partir da investigacdo acerca de artistas que partiram de
situacbes adversas, espacgos estigmatizados, buscando brechas existentes e
construindo alternativas para que esse polo contra-hegemdnico que se tornou o teatro
militante pudesse existir, se firmar e se multiplicar. Com muitos percalcos e tensdes
evidenciadas durante essa trajetéria, como em qualquer construgdo de caminhos
ainda ndo consolidados. Mas, mais importante é que, de alguma maneira, esse
processo resultou em uma producéo ativa, que existe, atua e que por hora nao parece
estar vivendo seu declinio. Em tempos de descrenca institucional tdo em voga, onde
0 pensamento reacionario parece avangar com cada vez menos barreiras e em que
se desenha uma crise de perspectivas nos setores progressistas, essa reverberacao
nao é pouca coisa. A experiéncia do teatro militante de Sado Paulo — mesmo com todas
as contradicdes assumidas pelos seus artistas e com o dificil embate contra os meios

114 A frase é utilizada por Marcelo Ridenti para encerrar o artigo "Cultura e Politica: os anos 1960-1970
e sua heranca", referindo-se a iniciativas como o “Forum Social Mundial de Porto Alegre” e a articulagdo
dos grupos teatrais no movimento conhecido “Arte contra a Barbarie”, sobre o qual falamos no primeiro
capitulo. Para o autor ambos podem ser exemplos de “contra-hegemonia dos novos tempos” (Ridenti,
2003)
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hegemdnicos — pode ser colocada, dentro da militAncia politica e artistica, como

lampejo de uma necesséria constru¢cao de novos idearios, resisténcias e utopias.
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