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RESUMO

A presente pesquisa propde-se a investigar 0s processos comunicacionais no teatro de rua,
tendo a cidade como espacgo de conexdes entre estes dois universos: a comunicacdo e o
teatro. Interessa-nos entender, especificamente, o modo pelo qual estas encenagdes
teatrais sdo vistas, compreendidas e ressignificadas pelo pablico da rua, no ato de sua
recepcdo no espaco publico contemporaneo. Entendendo a intervencao teatral de rua
como um ato de comunicacdo complexo, que envolve diferentes campos sociais,
privilegiamos, em nosso tema, 0S processos comunicacionais desenvolvidos em sua
pratica, ressaltando a relacdo deste teatro com o publico consumidor e o espago publico
na contemporaneidade. Compreendemos que este encontro inusitado, do teatro com o
individuo, habitante ou transitério naquele lugar, € um momento singular, onde o discurso
estético, apropriando-se do espaco publico, vai desencadear um processo dialdgico
intenso, proporcionando um momento de mdltiplas interacdes. Para tanto, a pesquisa
localiza, nos estudos culturais, o campo ideal para pensar a comunicagdo e seus sujeitos,
fora das visdes dicotbmicas e engessadas para um universo de conexdes, deslocamentos
e interpretacOes. Para tal, faremos um recorte no vasto universo dos grupos teatrais que
adotam o espaco publico como lugar de manifestagdo estética. Assim, a presente pesquisa
vai analisar a producédo teatral de dois grupos especificos, a Cooperativa de Artistas
Teatrais Oigalé/RS nos espetaculos Deus e 0 Diabo em terra de miséria e O baile dos
anastacio e, o grupo Teatro de OperacBes/RJ nos espetaculos A cena € publicae BTGBT
14059 cambio. Tendo estes espetaculos como objeto empreendemos nossa analise dos
processos comunicacionais no teatro de rua em sua relacdo com o espectador, 0 espaco
publico e as interacdes geradas a partir destas experiéncias.

Esta investigacdo permite compreender as redes tecidas neste lugar simbolico,
que ¢ a fruicdo da arte teatral em relacéo ao organismo concreto da cidade. Esta conexéo
nos leva a perceber que transformacdes efetivas se ddo na apropriacéo cultural e estética,
por meio de um processo comunicacional, que subverte a ordem linear e simplificada de
“emissdo — mensagem — recepgdo” propondo um jogo de transi¢des e superposicdes, que
provocam o empoderamento do sujeito receptor, e que, neste processo, se encontra com
o sentido da cidadania.

PALAVRAS-CHAVE: 1) Comunicagdo; 2) Teatro de rua; 3) Cidade; 4) Espago publico;
5) Estudos culturais; 6) Cidadania.



ABSTRACT

The present research aims to investigate the street theater communication
process, having the city as a space of connections between these two universes:
communication and theater. It is interesting to understand, specifically, the way the street
plays are seen, understood and redefined by the street audience, in the act of their
reception in the contemporary public space. Understanding the theatrical intervention of
the street as an act of complex communication, which involves different social fields, we
preferred, in our subject, the communicational processes developed in its practice,
emphasizing the relation of this theater with the audience and the contemporary public
space. We understand that this unusual encounter of the theater with the individual,
inhabitant or transient in that place, is a singular moment, what enables aesthetic discourse,
when appropriating the public space, to trigger an intense dialogic process, providing a
moment of multiple interactions. For this reason, this research focus on cultural studies,
the ideal field to think about communication and its subjects, outside the dichotomic
visions and plastered to a universe of connections, displacements and interpretations.
Thus, a cut in the vast universe of theater groups that adopt the public space as a place of
aesthetic manifestation will be done. Therefore, the present research will analyze the
theatrical production of two specific groups, the Cooperativa de Artistas Teatrais Oigalé
/ RS in the spectacles Deus e o Diabo em terra de Miséria and O baile dos Anastécio
and, the Teatro de Operagdes/ RJ group in the spectacles A cena é publica and BTGBT
14059 cambio. Having these spectacles as an object we undertake our analysis of the
communicational processes in the street theater in its relationship with the spectator, the

public space and the interactions generated from these experiences.

This research allows us to understand the networks woven in this symbolic place,
which is the enjoyment of theatrical art in relation to the concrete organism of the city.
This connection leads us to realize that effective transformations take place in cultural
and aesthetic appropriation, through a communication process, which subverts the linear
and simplified order of "emission - message - reception” proposing a set of transitions
and superpositions, which provokes the Empowerment of the recipient subject, and that,

in this process, one finds the sense of citizenship.

KEY WORDS: 1) Communication; 2) Street theater; 3) City; 4) Public space; 5) Cultural
studies; 6) Citizenship.
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INTRODUCAO

Na contemporaneidade, a relacdo da arte com a politica se acentua
particularmente no que se refere as novas politicas globalizantes que, no &mbito da vida
cotidiana, ttm exacerbado a relacdo do homem com o consumo. Isso tem levado
importantes pensadores a criticar o0 modo pelo qual esta forma contemporanea de
sociedade transforma, ndo sé as relacfes, mas principalmente o modo cultural de ser e de
estar do homem no mundo. Nesta conjuntura, 0 avanco tecnolégico e as novas teorias
estéticas dilatam o conceito de arte, tanto no dmbito da producdo da obra, quanto na
recepcdo e sua fruicdo. O teatro, portanto, fica limitado se pensado apenas nos moldes
classicos, ou calcado numa visdo conservadora e elitista da producdo artistica. O teatro
de rua também ficara restrito se for confinado a uma viséo redutora que o coloque apenas
como uma manifestacdo da cultura de tradicdo popular, sem outras preocupac¢des com 0
fazer teatral no &mbito da cidade.

Rompendo radicalmente com estas visdes, propomos abordar o teatro
enquanto uma acdo que acontece: uma experiéncia Unica, quando, por meio do convivio
entre artistas e espectadores, da-se o processo comunicacional num mesmo tempo/lugar.

A intervencdo teatral de rua € um ato de comunicacao complexo, que envolve
diferentes campos sociais. Privilegiaremos, em nosso trabalho, 0s processos
comunicacionais desenvolvidos em sua pratica, ressaltando a relacdo deste teatro com seu
publico consumidor e o espaco publico da rua, na contemporaneidade.

E importante ressaltar que, para o desenvolvimento desta investigacao,
devemos repensar 0 modelo comunicacional classico para perceber as camadas deste
processo, em que 0 emissor, assim como o receptor do teatro, podem se descolocar,
subvertendo a ordem do didlogo, haja visto que, na recepcdo da obra teatral, ha uma
mescla de elementos que favorecem o mal entendido, a livre interpretacéo e, ainda, a
coparticipagdo autoral do espectador, que poderd exercitar a propria eloquéncia na
experiéncia teatral. Assim, o pensamento filosofico teatral nos propde outras perspectivas,
fora dos entraves de uma viséo reducionista da atividade teatral, pois exige um modelo
de investigagdo participativa, que intervém na zona da experiéncia, seja como artista,

técnico ou espectador. Nas palavras de Jorge Dubatti (2012, p. 31),
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La filosofia del teatro se interessa, ademas de las préacticas mismas, por
el pensamiento que se genera em torno del acontecimiento y habilita asi
el rescate de los metatextos de los artistas, los técnicos y los
espectadores como documentos esenciales para su estudio.

Neste contexto, a pesquisa se propde a investigar o teatro como uma agéo
comunicacional, pois acreditamos que 0 mesmo possa ser pensado como um lugar
simbolico onde seja possivel compreender o modo pelo qual estas transformacdes
econbmicas, culturais e estéticas sdo apropriadas e processadas pelos sujeitos, em
diferentes processos comunicacionais, resultado de uma sociedade em constante
transformacéo, que interage, escolhe e transforma, ressignificando.

Este é o recorte de nosso tema, o espetaculo que invade o cotidiano da rua na
cidade. A proposicdo artistica a um publico em transito, num espaco hostil e cheio de
interferéncias cotidianas, ndo se resume a elaboracao estética da técnica artistica, mas,
sobretudo, converte-se em acéo politica e cultural, colocando em questao o espago e suas
inter-relacdes sociais, durante o tempo em que a cena se realiza, estando sujeito a rejeicdo
ou a aceitacdo por este publico/consumidor. Na busca deste dialogo com a cidade, o artista
sera levado a desenvolver formas de expressao que possibilitem uma comunicacéo direta,
desconstruindo a composi¢do de um teatro pensado em moldes e regras para 0 espacgo
fechado, em favorecimento de uma agdo comunicativa, que dialogue com o espaco da
cidade, seus individuos e seus contextos.

Ao propormos uma pesquisa que relacione teatro de rua e comunicacgéo, visamos
iluminar alguns aspectos menos explorados desta atividade artistica, seu potencial
comunicativo na contemporaneidade, o papel politico-social de sua intervencao, na vida
cotidiana da cidade, e os diferentes usos de seu espaco.

A relevancia desta pesquisa reside justamente no fato de percebermos, no
interior da encenacdo teatral, a dialética dos mecanismos da comunicacao (entre teatro e
publico) e de sua insercdo na cultura (representacdo de mundo).

O objetivo da pesquisa é investigar 0s processos comunicacionais no teatro de
rua, com foco na recepcdo do espectador, no espago publico contemporaneo, através das
interacdes, significacdes e relacbes geradas pelo ato da recepcao pelo sujeito/receptor.

Nossos objetivos especificos sdo: a) investigar 0s processos comunicacionais
gerados a partir da cena teatral de rua; b) investigar e analisar a interatividade com o

publico e suas interpretacOes, a partir da cena assistida; c) perceber de que forma e por
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que meios se da a comunicacdo entre a cena de rua e o espectador, e por Ultimo, d) refletir
sobre o papel do comunicador do teatro de rua e sua intervencdo no espaco publico
contemporaneo.

A presente pesquisa apresenta muitos desafios em seu desenvolvimento.
Contudo, trés questdes se destacam: a primeira, € como construir uma metodologia de
andlise que dé conta, de forma efetiva, da producgéo de sentido no ambito de um fenbmeno
teatral; a segunda se refere a constituicdo do proprio objeto, pois sera necessario
investigar como se da o desenvolvimento desses processos comunicacionais na relacéo
cena/espaco/publico; e, por ultimo, a analise da recepgdo deste fenémeno, pelo publico
da rua, considerando suas especificidades.

No que se refere a recepcdo, foco especifico desta pesquisa, as dificuldades se
apresentam, dentre outras, no aspecto epistemoldgico, no campo da comunicacdo e do
teatro, onde sdo poucas as referéncias bibliogréficas. No teatro, estes estudos se
restringem aos aspectos pedagdgicos de formacéo de plateia (DESGRANGES, 2001). Na
comunicacdo, sdo majoritariamente pautados nos estudos de audiéncia e, em uns poucos
casos, como nos estudos culturais, sobre as interacGes dos sujeitos e sua construcdo
simbdlica, na recepcao de produtos culturais de grande inser¢do, geralmente oriundos da
producdo audiovisual, como novelas e outros produtos dos chamados meios de
comunicacdo de massa (BARBERO, 2001). Sob este aspecto, nosso objeto encontra-se
fora dos padrdes comumente estudados.

A presente tese esta dividida em trés capitulos, onde apresentaremos o contexto
e 0 panorama da pesquisa; 0s métodos utilizados neste processo de investigacdo; as
principais categorias que nortearam nossa fundamentacdo teérica e as anélises
desenvolvidas. Destacamos, no primeiro capitulo, intitulado “O teatro como objeto da
comunicagdo”, 0 objeto da pesquisa, 0 tema e seu recorte, bem como as concepcdes
epistemoldgicas que norteiam nosso caminhar. Discutiremos 0 objeto teatro,
apresentando um panorama de seu contexto histérico, as nog¢des de teatro, ao longo dos
tempos e suas apropriacOes na sociedade atual, com destaque para o teatro de rua e suas
especificidades.

Na segunda parte do capitulo, abordaremos algumas categorias fundamentais
para o desenvolvimento de nossa andlise, como cidade e espaco publico. Para o
entendimento das inter-relagbes do teatro de rua com o lugar onde ele acontece,
proporemos um panorama do surgimento e da evolugéo das cidades, ao longo da historia,

até chegar ao conceito de espaco publico e suas divisfes, na cidade contemporanea.
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Apresentaremos, ao longo deste topico, os tedricos que pensaram a cidade e seus espacgos,
em didlogo com seus habitantes, por meio dos quais podemos verificar a relacdo
intrinseca destes espacos e seus praticantes.

O segundo capitulo, “Estudos da recepgdo: questdes metodologicas de uma
recente trajetoria”, € dedicado ao processo metodolégico que tem guiado nossa
investigacdo. Na primeira parte, temos um levantamento das questdes metodologicas no
campo das ciéncias sociais e humanas, com destaque para a comunicacdo e 0s estudos
culturais, onde abordaremos a etnografia como pratica metodologica das pesquisas em
comunicacdo no Brasil, destacando a pesquisa participante, seus desafios e suas
vantagens. Na segunda parte de nosso capitulo metodoldgico, descreveremos nossos
caminhos na aplicacdo do método etnogréfico, discutindo as técnicas escolhidas e 0s
primeiros dados levantados em campo durante a realiza¢do da pesquisa. Finalizando o
capitulo com uma retomada dos estudos e teorias no campo da comunicacao,
problematizaremos a forma como a comunicagdo sera apropriada na pesquisa, abordando
a formacéo do publico/consumidor e da cidadania, na contemporaneidade.

Por ultimo, apresentamos um terceiro capitulo, com o titulo “Performatividade
e espacgo publico: analise do processo comunicacional da cena teatral” onde, de inicio,
faremos a contextualizacéo de importantes categorias para nossas analises, como imagem,
corpo, consumo e cidadania. Em seguida, faremos a relacdo destes conceitos com a
apropriacdo do espaco publico pelo teatro de rua, com destaque para a interatividade com
0 publico/receptor, no ato do acontecimento teatral. Na segunda parte do capitulo,
tomaremos os espetaculos de teatro de rua Deus e o diabo na terra de miséria, e O baile
dos anastacio, do Grupo Oigalé (Porto Alegre/RS) e os espetaculos A cena é publica, e
BTGBT 14059 cambio do grupo Teatro de Operacbes (Rio de Janeiro/RJ), para
desenvolver uma andlise dos processos comunicacionais emergentes, no encontro do
teatro de rua com os espectadores/receptores naquele tempo/lugar.

Acreditamos que a pesquisa acerca dos processos comunicacionais, no
espetaculo de rua, podera contribuir (seja no campo da comunicagdo, como do teatro),
para a compreensdo das representacbes do homem contemporéneo, sua construgdo

simbolica e suas interagdes sociais.
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1 0 TEATRO COMO OBJETO DA COMUNICACAO

Os estudos no campo da Comunicagdo Social tém privilegiado objetos
relacionados as performances técnicas, cujos meios compdem o chamado campo das
comunicacgdes de massa, como a televisdo, a internet, os jogos digitais, o cinema e o video,
dentre outros. Do mesmo modo, no campo das artes, objetos classicos, como a masica, a
pintura e o desenho, tém estado entre os principais estudos.

Propomaos, entdo, romper com estes lugares ja estabelecidos — tanto na arte como
na comunicacao - ao por em relacdo o fazer teatral e 0s processos comunicacionais, e nos
indagarmos acerca desta proposicdo e de suas possibilidades.

Partindo desta premissa, perguntamo-nos sobre a possibilidade de o Teatro, e
mais especificamente, a cena teatral vir a ser pensada enquanto um problema de
comunicacdo. Nossa proposta é construir uma argumentacao que problematize o fazer
teatral como uma a¢do comunicacional.

Partimos do pressuposto de que o espetaculo teatral contém, em sua estrutura,
todas as potencialidades para ser analisado como objeto de pesquisa na comunicacao.
Porque, a nosso ver, teatro e comunicagao estdo conectados pela propria natureza da arte
teatral, posto que todos os processos envolvidos na elaboracdo, producdo, fruicdo e
recepcdo se ddo por meio de acBes comunicacionais. Por seu carater social e relacional, a
comunicacdo é parte intrinseca do fendbmeno teatral, e € por meio destes processos
comunicacionais que 0s sujeitos/artistas estabelecem vinculos entre si e com o meio,
criando formas de comunicabilidade que se relacionam com aqueles que entram em
contato com a arte produzida num determinado tempo e espaco. Nessa conjugacdo de
fatores, da-se o0 processo de apropriagdo e ressignificacdo pelo publico
(sujeito/espectador) que também permite um processo individual de leitura e
interpretacao.

Acreditamos que entender a comunicacdo, tendo o teatro como objeto de
investigacao, ndo é somente possivel, como necessario. Em outras palavras, estes campos
necessitam de investigagdes que, ao confrontarem conceitos, modelos e formas, atualize-
0s e os coloque em movimento, colaborando, assim, para uma atualizagéo, tanto do campo
da comunicagdo, como da arte. Neste encontro, estd o desafio de nossa pesquisa.

A descoberta do teatro de rua como conceito e objeto de pesquisa € muito
recente. Os primeiros trabalhos de historiografia (CRUCIANI; FALLETTI, 1999) e
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anélise (CARREIRA, 2000) surgem na década de 1970, nos Estados Unidos e Europa
(Italia e Espanha, mais especificamente), chegando ao nosso pais somente uma década
depois.

Historicamente, a pesquisa em teatro tem direcionado suas analises tendo como
objeto os elementos da cena teatral, considerados por muito tempo 0s aspectos mais
relevantes na produgdo cénica, como os canones dramatirgicos (PRADO, 2003;
MAGALDI, 2001), ou o ator e seus processos criativos (STANISLAVSKI, 2000; PAVIS,
2010), dentre outros temas estéticos e técnicos. Contudo, sem diminui¢do de nenhuma
destas possibilidades, acreditamos que, quando estes fatores técnicos e/ou estéticos séo
associados a uma leitura de mundo que se encontra em torno dessa atividade teatral, a
producdo do conhecimento se torna mais aprofundada e operativa.

Atualmente, o teatro de rua, seja como arte, seja como objeto de pesquisa, esta
em um momento de ebulicdo e crescimento no campo académico. Em alguns cursos de
graduacdo, encontramos o teatro de rua como disciplina (podemos citar, como exemplo,
a UFRN, que foi a primeira do Brasil, seguida pela UFPB e UFMA, dentre outras) e 0s
programas de Pos-Graduacdo de diferentes universidades recebem um namero cada vez
maior de propostas de analise deste como objeto da pesquisa (TEIXEIRA, 2012; TELLES,
2008; TURLE; TRINDADE 2010).

No entanto, apesar de crescentes, as pesquisas sobre esta modalidade teatral tém
sido desenvolvidas nas fronteiras do teatro, abordando especificamente, em geral,
linguagens estéticas, técnicas e procedimentos dos atores, dramaturgia, ou, em menor
quantidade, figurinos e caracterizagédo, dentre outros aspectos da carpintaria teatral.

N&o pretendemos, aqui, diminuir a importancia do que tem sido pesquisado até
entdo, mas ressaltar a necessidade de se aprofundar a pesquisa do teatro de rua, ndo
somente em sua especificidade teatral, mas no que esta modalidade de teatro tem de mais
contundente: sua natureza comunicacional que, no teatro de rua, se torna imperativa, em
funcdo da interacdo com o espaco e seu publico.

Em outras palavras, é necessario ir além dos procedimentos e das visualidades
para que possamos perceber o teatro de forma ampla e imbricada com o contexto no qual
este se encontra, para que 0 mesmo possa nos esclarecer ainda mais, abrindo um universo
de conexdes e saberes.

Por outro lado, ndo é comum encontrarmos pesquisas de comunicacdo que
tenham o teatro como objeto. Ainda que a pesquisa em comunicacdo possa ter seu objeto

no campo das artes, ndo costuma abarcar o teatro como um meio de comunicacgdo, nem
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mesmo por uma anélise semiotica (que encontramos em abundancia no campo das artes
visuais), em uma abordagem filoséfica, de produgédo-circulagdo e/ou consumo. Seja como
for, o teatro quase ndo aparece nas pesquisas de comunicacdo. O interesse da
comunicacgdo, quando pensa as praticas culturais, geralmente se concentra em grande
parte nas linguagens audiovisuais (TV, cinema, radio) e, em propor¢cdo bem menor,
podemos encontrar algumas manifestaces socioculturais bem especificas que, em geral,
sdo vistas pela otica dos processos politicos, tecnologicos e/ou midiaticos que com elas
se relacionam.

No entanto, entender a questdo do modo pelo qual se ddo os processos
comunicacionais e sua producdo de sentido, na sociedade de consumo, por meio das
intervencdes teatrais de rua, é de grande relevancia para compreender uma dimenséao
importante da vida social (CARDOSO, 2008).

Assim, nossa pesquisa se propde a investigar 0s processos comunicacionais
no teatro de rua, tendo a cidade como espaco de conexdes entre estes dois campos citados.
Interessa-nos entender especificamente 0 modo pelo qual estas encenac@es teatrais sdo
vistas, compreendidas e ressignificadas pelo publico de rua, no ato de sua recepcao no
espaco publico contemporaneo.

Delimitamos entdo, no ambito do teatro, a forma teatro de rua como locus da
pesquisa. O termo teatro de rua é bastante antigo e comumente tem sido usado para se
referir as mais diferentes formas de intervencao na rua. Contudo, adotaremos como eixo
norteador o pensamento de André Carreira (2007), que coloca o teatro de rua como uma
modalidade teatral que se demarca pela “[...] teatralidade, porque as caracteristicas que o
definem se relacionam mais com o fazer teatral e com a utilizag&o do espaco, do que com
regras de elaboragdo do texto dramatico” (2007, p. 43). Na trilha desse delineamento
conceitual, Carreira (2005, p. 32-34) indica quatro caracteristicas fundamentais para

compreendermos o teatro de rua:

a) a existéncia de multiplas interferéncias acidentais, proprias da rua,
que condicionam o tempo teatral, impondo um uso especifico das
linguagens do espetéculo;

b) o espago cénico do teatro de rua é o &mbito urbano ressignificado.
Isto é, a representacao teatral, em um lugar da cidade cujo espaco cénico
ndo se cerra, inclui a paisagem urbana, realiza uma apropriacéo teatral
da silhueta da cidade, criando infinitas possibilidades expressivas;

c) a existéncia de um puablico flutuante, consequéncia da mesma
penetrabilidade espacial que multiplica a significacdo do espaco cénico;
d) o pablico do teatro de rua é fundamentalmente um publico acidental,
que presencia o espetaculo porque se encontra casualmente com o
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acontecimento teatral que interfere no espaco publico, e se constitui em
um fato artistico surpreendente.

A explicacdo acima citada pode nos parecer um tanto quanto didatica, mas é uma
importante iniciativa na tentativa de esclarecer as especificidades do teatro de rua e seus
mecanismos de atuagdo na cidade. A partir desta configuragéo, desenvolvida por Carreira,
poderemos partir para muitas outras formas de abordagem deste fenbmeno artistico.
Diante do exposto, adotaremos mais especificamente o conceito de teatro de rua

desenvolvido por Adailton Alves Teixeira (2012, p. 111):

O teatro de rua pode ser entendido como todo espetaculo pensado,
elaborado e produzido por artistas ou coletivos — organizado ou ndo em
grupo — visando a apresenta-lo no espaco aberto com o fito de trocar
experiéncias com o publico. Mas isso ndo quer dizer que um mesmo
coletivo ndo possa atuar em espacos abertos e fechados; significa
apenas que seus fazeres e espacos se opdem em seus significados, ja
que o teatro de rua busca seu publico, interferindo na geografia,
ressignificando o espago. Por fim, teatro de rua é uma manifestacdo
artistica que utiliza o corpo e o discurso em espago aberto a servigo do
estético, apropriando-se ou ndo da paisagem como cenario, permitindo,
assim, a fruicdo ao publico passante.

O conceito proposto por Alves Teixeira é bastante recente e nos faz refletir sobre
0 quanto ainda podemos dizer a respeito deste teatro e/ou relaciona-lo a outros conceitos,
como espaco publico, cidade, territdrios, identidades e publico, dentre outros. Estes
conceitos de andlise da relacdo com o espaco — cénico e urbano — propiciam a reflexao
em torno da acéo teatral na cidade e os efeitos de comunicabilidade e teatralidade gerados
por estes acontecimentos. Torna-se importante verificar que estes efeitos ocorrem em
diversas ordens e escalas, 0 que demonstra a especificidade do teatro de rua e seus modos
de fazer.

O teatro de rua, no Brasil, sempre esteve a margem das concepgdes estéticas
dominantes, sendo considerado, muitas vezes, uma arte menor e sem valor artistico. Mas,
nas Ultimas duas décadas, houve uma retomada do teatro de rua, que passou a ocupar 0s

diferentes espacos da cidade, de forma mais efetiva.
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No Brasil, existe, atualmente, em todo o territorio, centenas de coletivos teatrais
que reivindicam a rua como palco. Alguns deles ja sdo bastante antigos e se confundem
com a historia das lutas sociais e politicas, desde o fim do governo ditatorial, a que
fizeram frente e resisténcia. Dentre 0s grupos de teatro de rua mais antigos do pais,
podemos destacar o grupo de teatro de rua Imbuaca (fundado em 1977, na cidade de
Aracaju/SE), Tribo de Atuadores Oi No6is Aqui Traveiz (fundado em 1978, sediado na
cidade de Porto Alegre/RS), o grupo de teatro de rua Ta na Rua (fundado em 1980, na
cidade do Rio de Janeiro/RJ). Todos estes coletivos seguem atuantes até 0s nossos dias,
dividindo a cena teatral na rua com novas organizacdes artisticas surgidas no século XXI.

Dentre 0s novos grupos que surgiram no cenario do teatro de rua, nas duas
ltimas décadas, podemos destacar o Erro Grupo (fundado em 2001, na cidade de
Florianopolis/SC), Brava Companhia (fundada em 2004, na cidade de So Paulo/SP) e a
Cooperativa de Artistas Teatrais Oigalé (fundado em 1999, na cidade de Porto Alegre/RS)
além do Teatro de Operacgdes (fundado em 2008, na cidade do Rio de Janeiro/RJ).

Contribuiu para esse renascer a retomada deste tema pelas universidades,
particularmente os Programas de Pds-Graduacdo, como também, as mudancas ocorridas
a partir do governo Lula, que trouxe para as instancias institucionais de diretrizes da
cultura, um olhar mais amplo, com seus financiamentos, por meio de editais para grupos
e coletivos de teatro com producdo cultural diferenciada e pesquisa continuada. Por
ultimo, ndo podemos deixar de ressaltar a organizacédo dos artistas fazedores deste teatro,
gue passaram a realizar mostras artisticas locais e nacionais, especificas de teatro de rua,
como também a organizar-se em redes sociais, usando as tecnologias de comunicacao
para aproximar e difundir seu fazer teatral.

Tendo em vista a diversidade de coletivos teatrais que, no Brasil, utilizam-se do
espaco aberto para seu fazer artistico, na construcdo do objeto desta pesquisa, dirigimos
a anélise para o trabalho artistico do grupo Oigalé (de Porto Alegre/RS), com o espetaculo
Deus e o diabo na terra de miséria, e O baile dos anastacio, e 0 grupo Teatro de
OperacBes (do Rio de Janeiro/RJ), com os espetaculos A cena é publica, e BTGBT
14059 cambio como objetos de nossa analise.

Os grupos foram escolhidos levando em consideracdo varios aspectos, dentre
eles: a) o tempo de existéncia, acima de cinco anos; b) a intensa producao artistica, o que
inclui, além da producédo de espetaculos, outras atividades, como oficinas, treinamentos,
pesquisas, participagbes em mostras e festivais, dentre outras; ¢) compromisso

estético/politico com o fazer teatral de rua; e d) o fato de um deles (Grupo QOigal€)
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encontrar-se na propria cidade de Porto Alegre, onde desenvolvemos nossos estudos de
doutoramento, e o outro (Grupo Teatro de OperacGes) atuar na antiga capital federal.

Escolhemos para andlise direta da relagdo do teatro com o publico os primeiros
e 0s Ultimos espetaculos produzidos por ambos até o inicio desta pesquisa; espetaculos,
estes, que deram origem aos referidos grupos e, consequentemente integram seu
repertério permanente, e sdo 0s que tem maior tempo de existéncia e de apresentacdes
realizadas.

O grupo Oigalé, fundado ha 16 anos, por jovens recém-formados no curso de
teatro da Universidade Federal do Rio Grande do Sul (UFRGS), é, atualmente, uma
companhia profissional reconhecida no cenario cultural de Porto Alegre como um de seus
mais expressivos coletivos teatrais na linguagem do teatro de rua.

Do Oigalé, selecionamos o espetaculo Deus e o diabo em terra de miséria,
uma livre adaptacdo do capitulo XXI do romance Dom Segundo Sombra, de Ricardo
Guiraldes. O autor nasceu em Buenos Aires, em 1886, e morreu em Paris, em 1927. Foi
romancista, poeta e contista. Viveu parte de sua vida na fazenda do pai, no interior da
Argentina, e, em seus ultimos anos, experimentou a vida mundana e intelectual de Paris,
na virada do século XX. Seu ultimo texto, Dom Segundo Sombra, foi langado em 1926,
um ano antes de sua morte, e traz as nuances de uma vida pampeana, com 0s costumes,
crengas e tradi¢Bes da vida gaucha, com seus codigos de honra e conduta.

O capitulo XXI1 do romance é uma clara releitura de um texto da tradicdo
medieval, popularmente conhecido como O ferreiro e a morte. Este conto medieval ja
foi adaptado inimeras vezes, ao longo dos tempos, porém, em geral, mantém em sua
estrutura narrativa a mesma historia original, que é a superacdo da morte por meio de
espertezas, unico bem, inaliendvel, de que o miseravel pode dispor, diante das
dificuldades. No romance argentino, a tradicdo medieval é apropriada pelo autor e
recontada tendo o pampa como cenario e 0 gaicho pobre como protagonista. O ideario
da figura do gadcho e dos costumes de fronteira, contidos na obra de Guiraldes, foi o
ponto de partida que levou os artistas do Oigalé a adaptarem este trecho do romance para
o teatro, o que resultou no texto teatral Deus e o diabo em terra de miséria.

O espetaculo O baile dos Anastacio também segue estes mesmos preceitos,
sendo, no entanto, um texto original, escrito a partir de uma pesquisa realizada pelo grupo,
que visitou as cidades de fronteira do Rio Grande com a Argentina e o Uruguai, fazendo
uma compilacdo de historias e causos relacionados a vida pampiana e as origens do

gaucho e seus costumes. Essa pesquisa resultou no texto dramatico onde se mostra um
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pouco destes costumes de fronteira, mas em que ha também uma discussdo sobre a
questdo da terra e de como esse povo do pampa esté ligado a ela.

A encenacdo da Oigalé utiliza todos os recursos que o teatro de rua oferece,
inserindo-os esteticamente na cena, mesclados a cultura pampiana, enfocando, neste caso,
o contador de causo, a trova, a rima e a musica. Seus espetaculos se transformam no que
0 grupo chama de farsa gaudéria, que é esse teatro popular que retrata um pouco da
cultura gaucha.

Oigalé, no vocabulario regional do sul do Brasil, € uma expressao de espanto
e/ou admiragdo. Também pode ser um pedido de escuta e ainda uma saudacédo de chegada.
No caso da Oigalé - Cooperativa de Artistas Teatrais, todas estas possibilidades se
encontram. Esteticamente, 0 grupo nao passa despercebido. Seus figurinos coloridos,
concebidos a partir da tradicdo gaudéria, com capas e botas, chamam a atencédo de longe.
Somado a isto, 0 uso das pernas de pau € outro recurso bastante utilizado pelo grupo, o
que proporciona um destaque especial, ao dar aos atores uma superioridade impossivel
de ser ignorada em seu deslocamento por entre a paisagem urbana da cidade. Outro
aspecto das encenacdes da Oigalé, que tem grande importancia no jogo de cena e com o0
publico, é a musicalizagdo. A musica, nos espetaculos do grupo, compde a dramaturgia e
¢ usada como mecanismo de aproximacdo e conquista do publico/espectador, como
também faz parte do treinamento dos atores.

Na estética do grupo, estd a busca de uma identidade cultural. As pesquisas
de criacdo artisticas sdo conduzidas de forma a buscar a origem cultural do gatcho, ndo
uma tradicdo inventada (CANCLINI, 1998) e propagada pelos Centros de Tradi¢des
Galchas (CTGs), mas aquela oriunda da vida do pampa, da tradicdo dos avés, da
linguagem, da mitologia, crencas e costumes da tradicdo de uma vida fronteirica
(Argentina, Brasil e Uruguai). Essa relacdo entre cultura e politica faz com que a Oigalé
tenha uma especificidade em suas encenaces teatrais, provocando multiplas interagdes
no ato de suas apresentacdes.

O segundo coletivo a ser estudado é o grupo Teatro de Operagdes. O mesmo foi
fundado por jovens estudantes de teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (UNIRIO), em 2008, e desde entdo tem se destacado no cenario artistico por sua
atuacdo militante, criativa e provocativa.

Na linguagem militar, a expressdo teatro de operacdes refere-se a area fisica
em que se concentram as forcas militares, as fortificacGes e as trincheiras em que se

travam as principais batalhas num campo de guerra. A concepc¢do do termo, além da
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ocupacdo geogréafica e estrutural, comporta também um escaldo de comando com grande
autonomia de acdo. Tal referéncia ndo poderia ser mais apropriada (ainda que metaférica),
para definir a estética e a atuacdo do grupo Teatro de Operagdes. Sua atuagdo se da por
meio da criacdo de operacgdes para teatro de rua e do desenvolvimento de pedagogias
periféricas. Em outras palavras, o grupo busca romper com a concepg¢do de arte como
uma obra prima e seus privilégios, colocando-se, por opg¢do politica e estética, no ambito
das zonas periféricas da cidade e sua populacdo, onde desenvolve suas investigacoes e
atividades artisticas, construindo um trabalho fora dos circuitos estabelecidos.

A criacdo artistica do grupo se da em meio a uma vida comunitéria, ou seja,
todo o foco investigativo e de criacdo dos espetaculos ou, nas palavras do grupo, das
operacdes, € feito a partir da convivéncia entre os participantes. Em outras palavras, 0s
atuadores/operadores, durante a criagdo artistica, instauram uma comunidade onde
moram, cozinham, comem, dormem, dentre outras atividades da vivéncia coletiva.
Permanecendo juntos o maior tempo possivel, toda a criagdo se da& neste periodo de
convivéncia e estudos, como parte natural deste cotidiano.

Na rua, o teatro de operacGes se impde como uma trincheira, invadindo a
cidade, interrompendo seus fluxos, subvertendo a ordem e seus espacos. Além do aspecto
politico de seus temas/espetaculos, a ocupacdo do espaco publico tem um carater de
intervencdo que inclui, em sua estética, méascaras, sinalizadores, arames farpados e
vestimentas como ternos, assim como o corpo nu.

O espetaculo A cena é publica, objeto de nossa analise, € o primeiro
espetaculo do grupo e traz como tema o questionamento da democracia representativa, o
que o grupo chama de privatizacdo da cena publica; que seria a transferéncia, por parte
da populacéo, de seu poder politico a representantes, em um falso processo democratico,
0 que resultaria na perda de autonomia e, portanto, na perda da cidadania. O espetaculo
BTGBT 14059 cambio foi inspirado no filme documentério Estamira, tendo como
problematizacdo as teorias de Milton Santos sobre o corpo e o0 espacgo. O grupo parte da
ideia de que o corpo é portador de uma micropolitica e, a partir dai, comega a pensar que
corpo é esse, dentro do pensamento hegemdnico e binario que a sociedade apresenta.
Problematizando essas questdes, 0 grupo cria um espetaculo performatico, sem texto
falado e predominantemente imageético. O coletivo carioca leva a cidade um teatro de rua
eminentemente contemporaneo e cosmopolita, colocando em questdo a cidade e seus
habitantes, numa relacdo profundamente politica, a partir de sua proposta de ruptura dos

condicionamentos cotidianos daquele ambiente urbano e social. Com uma encenagéo
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performativa e imagética, o grupo Teatro de Operacdes subverte a propria nocao de teatro,
mexendo com as percepcOes do espectador e com sua expectativa de teatro.

Ao contrario da Oigalé, em seu trabalho artistico, raramente se utiliza de
dramaturgia, pois traz a elaboracdo do discurso construido no corpo poético e na
performatividade dos atuadores, ocupando o espaco publico com a criagdo de imagens
impactantes. A encenagdo é trabalhada a partir de temas construidos em constantes
laboratdrios de experimentacgdo artistica no espacgo da cidade.

Com formas artisticas completamente diversas, mas que, por sua vez, Sao
encenagOes interligadas com o espaco publico, inserindo na tessitura e no desenho
arquiteténico das cidades suas diferentes estéticas teatrais, tais grupos provocam uma
relacdo de trocas simbolicas e interativas com a estrutura espacial, o0 movimento
caracteristico do lugar e aquele publico especifico. Essa constante adaptacdo ao ambiente
da cidade faz com que se tenha um processo continuo de criacdo dentro de um mesmo
espetaculo, que se renova a cada intervencdo. Por estas caracteristicas singulares em seu
fazer artistico, os grupos foram escolhidos como objeto desta pesquisa, pela estética
aprimorada de seus trabalhos, como também pela forte caracteristica politica de suas
atuacoes.

O confronto entre estas duas formas distintas de ocupar o espago publico e a
relacio destas com o0 espectador da rua enriquece nossa pesquisa. E a partir de sua
producdo simbdlica e seu discurso politico e estético que queremos investigar 0s
processos comunicacionais e a relacdo desta modalidade teatral de construcéo e recepcao
do discurso com a cidade e seus habitantes.

Em nossa anélise, entendemos o teatro de rua como uma manifestacdo estética e
politica em pleno didlogo com a sociedade contemporanea que, para se comunicar com 0
publico da cidade, apropria-se dos mais diferentes espacos, temas e procedimentos
estéticos e, por meio do convivio e da experiéncia, contribui para a producdo de sentido
e a cidadania.

Jerzy Grotowski (1971), ao escrever Em busca de um teatro pobre, considera
como nucleo vital do teatro a relagéo estabelecida entre ator e espectador, sem a qual o
teatro ndo existiria. Segundo Dubatti (2012, p. 23), “o teatro é o espaco € o tempo
compartilhados em uma mesma regido de afetacdo”. Esta experiéncia ndo poderia,
portanto, ser repetida, apresentando-se Unica a cada execucao.

Nestes diferentes conceitos, confronta-se uma questdo fundamental: o teatro é

arte do convivio. Sua manifestacdo acontece em determinado lugar, em tempo real, com
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sujeitos atores e espectadores viventes, que estabelecem, durante o acontecimento teatral,
uma relacdo Unica. A partir deste ponto de vista, € possivel abarcarmos experiéncias
inovadoras e instigantes, perpetradas pelo teatro de rua na contemporaneidade. Este se
destaca como uma forma de se relacionar com o espaco, dando-lhe uma dimenséo
simbdlica e novos pardmetros. A caracteristica mais intensa desta relagdo ocorre pela
interatividade com seus ocupantes.

Veremos, durante este estudo, que a triade teatro/espacgo/publico traz, para a
cidade, possibilidades reais de subversdo de um estatuto muitas vezes considerado como
imutavel. E o teatro de rua enquanto acontecimento que, ocupando os espacos publicos,
vai provocar e instaurar, por meio da poiésis, um rompimento com o estado de iluséo,
criando, de fato, uma comunidade de cidaddos que, naquele tempo/ lugar estabelecem
uma relacdo entre si, a arte e a cidade. Isto s6 € possivel no &mbito da experiéncia e do
convivio. N&o basta, para esse teatro, ocupar o espaco publico. Para instaurar o convivio,
ele precisa ressignificd-lo e, sobretudo, desencadear, a partir deste, um processo
comunicativo com seus ocupantes, sem o qual ndo é possivel estabelecer uma mediagédo
entre a cidade e os individuos.

Na explanacdo acerca do modo pelo qual construimos nosso objeto, alguns
campos e conceitos ja podem ser identificados como constitutivos da pesquisa, a saber, 0
teatro, a comunicacdo, o espaco, o publico e a cidadania. Nos subitens a seguir,
procuraremos historicizar a formacdo dos conceitos e a maneira como deles nos

apropriamos.

1.1 Pequena histdria das transformacdes da forma do teatro

A historia da arte tem mostrado que esta sempre esteve imbricada com seu

contexto histérico e ndo escapou, portanto, de suas implicagdes politico-sociais e

econdmicas, ao longo dos séculos. Essa transformacdo na forma de ver e fazer arte traz

implicacdes diversas, desde a sua dessacralizagdo, preconizada por Walter Benjamim

(1996), até sua autoproclamacéo inaugurada pelo visionario Marcel Duchamp, ou seja,
arte é aquilo que o artista diz que &, caracteristica muito presente no contexto atual.

As primeiras elaboragdes tedricas sobre a arte teatral relacionavam-na, de um

modo geral, a capacidade do homem de criar a partir de sua subjetividade e necessidade

de explicacdo do mundo. Na historiografia do teatro ocidental, a Grécia ocupa lugar de
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destaque, para além do que se convencionou chamar de berco do teatro, pois nela
encontramos caracteristicas de um teatro mais préximo de seu sentido mitico, social e
politico. A importancia do teatro, na organizacdo sociocultural da pdlis grega, foi, de fato,
crucial, tendo grande influéncia, também, nas relacdes politicas da democracia grega.
Sabemos que, muito antes da tragédia e da comédia consolidarem-se como género teatral
nos festivais dionisiacos, os alicerces do que viria a ser o teatro grego foi sendo
estruturado durante um longo periodo: nos rituais rurais, passando pela organizacao do
coro de satiros e o acompanhamento mimético de seus ditirambos, até a projecdo de
Téspis como solista. O advento de Téspis, como primeiro ator, inaugurou um novo
momento para os rituais dionisiacos em sua trajetéria rumo aquela que é considerada sua
mais nobre expressao, a tragédia. Nas palavras de MARGOT (2014, p. 105), “nenhum
dos presentes na dionisiaca de 534 a.C poderia sonhar com o alcance das implicacGes que
este acréscimo inovador de didlogo ao rito traria para a historia da civilizacao e, menos
ainda, o proprio Téspis”.

O lugar deste teatro, ou seja, seus espacos de apresentacdo, também se modificou
ao longo destes periodos de fusdo do culto com o teatro. O theatron, construido para ser
o lugar de onde se V&, e onde eram apresentados o0s espetaculos, ndo conseguiu abolir a
procissdo solene ao Deus Dioniso, heranga do ritual que, como uma nova tradigéo,
prescindia os festivais, percorrendo a cidade “terminava na orquestra dentro do recinto
sagrado de Dioniso” (MARGOT, 2014, p. 105).

As grandes dionisiacas eram um acontecimento singular na vida cultural da pdlis,
embora outras dionisiacas menores acontecessem durante todo o ano, em diferentes
cidades. Atenas ostentava o titulo de capital dos festivais que duravam seis dias e para
onde se dirigiam embaixadores, comerciantes e todo tipo de pessoas. O teatro de arena
grego era um espaco democratico. Mesmo com as divisdes sociais em suas fileiras, nele
ndo era cobrado ingresso e até 0s escravos poderiam assistir ao concurso, desde que
acompanhados de seus senhores (MARGOT, 2014). Ainda conforme a autora, a
participacdo do publico era intensa, exercendo em larga escala a liberdade de se expressar.
Assim, o espectador “desde o mais remoto inicio, um dos elementos criativos do teatro”
(2014, p. 114), participava com palmas, batidas de pés e/ou assovios, forme os segmentos
sociais distintos; manifestava-se aprovando ou néo, o que era apresentado no palco. Dava-
se, entdo, algo surpreendente: por um lado, o teatro, com lugar e tempo determinado e
sob o jugo da autoridade administrativa e politica da pdlis; e de outro, a liberdade

espontanea do ritual, ainda presente e mediada pela religiosidade e pela tradi¢cdo. Uma
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experiéncia que se dava, ndo somente na poética, mas também na relagdo do pablico com
0 teatro.

Outro periodo historico em que a experiéncia entre o publico e o teatro se deu de
forma intensa foi na ldade Média. Apesar do carater didatico e religioso, o teatro, no
periodo medieval, foi mdltiplo, revestindo-se de diferentes formas para resistir as
incursdes religiosas encabecadas pela Igreja, que impunha uma missdo divina,
sacralizando a cena teatral e, confinando-a aos patios das igrejas. Enquanto a Igreja
tomava para si 0 monopolio da expressao artistica para fins sacros, uma infinidade de
artistas, cantores, comediantes, mimos, menestréis, acrobatas, dentre outros, continuava
executando todo tipo de divertimento, em toda a Europa Ocidental. A resisténcia desses
artistas aos ditames da Igreja foi duramente reprimida pelo clero, entre os séculos VIII e
IX, sem sucesso, ja que estes artistas errantes se multiplicavam pelas estradas e feiras,
provocando, ignorando e resistindo as proibicdes da Igreja até o século XI (MARGOT,
2014, p.15).

Quando a cidade medieval rural, ainda sem comércio ou moeda, foi se
emancipando e desenvolvendo economicamente, as celebracdes cénicas, restritas aos
patios e altares das igrejas, gradativamente ampliou-se, num movimento irrefreavel, em
direcdo as pracas. Esta situacdo levou o poder eclesiastico a mudar sua postura de
repressao e perseguicdo aos artistas, ampliando seus dominios para além dos altares. O
resultado desse movimento foi um teatro multifacetado e grandioso: farsas, mistérios,
autos e moralidades, dentre outros géneros, tomaram a praca publica, estimulando o
comparecimento massivo do povo.

A ldade Média ndo criou um edificio teatral proprio. Fora do portico das igrejas,
a paisagem das cidades passa a ser o espaco natural do teatro. Ao ganhar as ruas das
cidades rurais deste periodo, o teatro religioso fatalmente vai se contaminar com as
influéncias profanas, fundindo-se e gerando novos géneros. Florescem as plataformas, os
carrogdes, 0s cenarios simultaneos e todo tipo de maquinaria, com fins de dar
credibilidade as apari¢des de santos, diabos, milagres, céu e inferno. Segundo MARGOT
(Id., p. 198),

DramatizacOes teatrais competiam com a imaginacdo de escultores,
pintores, entalhadores e gravadores. A simbolizagéo do inferno iria para
bem mais além do simples batente do pértico da igreja, convertendo-se
nas mandibulas abertas de uma fera, soltando fumaca e fogo.
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O teatro medieval, embora teologico, ao misturar-se aos artistas populares,
trovadores, menestréis, bobos e bufbes, incorporou a satira grotesca e as representacoes
profanas. Podemos dizer que, ao sair dos limites estruturais das igrejas e adaptar-se ao
espaco aberto, o teatro daquele periodo vai resgatar o publico e a relagdo deste com o rito
e a festa, abrindo espaco também para a entrada, nas representacdes oficiais, dos artistas
errantes, ja conhecidos do povo, que levardo ao interior dos autos a alegoria, a satira e a
carnavalizacdo (BAKHTIN, 1999). Este contexto possibilitou uma crescente apropriagdo
e democratizacdo das representacdes teatrais e, consequentemente, o enfraquecimento da
Igreja e sua ingeréncia no teatro, o que levou a liberacao renascentista.

Na Renascenca, ainda que a influéncia catdlica permanecesse nas obras de
dramaturgos portugueses como Gil Vicente (1465-1536), ou de autores espanhdis, como
Lope de Vega (1562-1635), o teatro deu um salto de qualidade, ao assumir caracteristicas
préprias. Foi assim também com a comedia dell arte que se popularizou por toda a Europa,
sobretudo, na Franca e Itdlia daquele periodo e que, mais tarde, desdobrar-se-ia em
diferentes formas, influenciando, tanto as comédias de Jean Baptiste Moliére, quanto o
drama shakespeariano. O embate humanista entre o classico (tragédia e drama) e o
popular (comédia e outros géneros similares) perdurou durante todo o periodo dos séculos
XIV e XV e se apresentava, tanto na flexibilizacdo das regras aristotélicas, como na
defesa de sua validade. Outro aspecto deste confronto se mostra notoriamente na
separacao e valoracao dos espacgos de execuc¢do do teatro, ou seja, o edificio teatral (palco
elisabetano, currales, arenas, dentre outros formatos), como espaco proprio da arte
dramatica, e 0s espacos abertos (pracas, feiras, ruas e largos), como lugar de uma arte
popular.

A influéncia da arte classica, da geometria e da arquitetura acabou por gerar um
palco dindmico e voltado para o desenvolvimento de estruturas cénicas que permitissem
reproduzir o espago cénico de forma tridimensional. “Isto foi conseguido pela
combinacdo entre um cenario com praticaveis no proscénio e uma parede de fundo
pintado em perspectiva” (MARGOT, 2014, p.284). A reprodugéo do ambiente externo na
caixa cénica levou ao longo do tempo a uma cisdo, ainda que velada, entre o teatro
produzido no edificio teatral e o teatro no espaco da cidade, ou seja, na pracga publica.
Assim, o teatro vai esquecendo aos poucos suas origens de ritual e a relacdo comunal com

0 publico, para consumir-se em regras de comportamento pré-estabelecidas e convencgoes
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estéticas. Uma nova pagina desta historia sera escrita com o advento da modernidade e
sua revolugdo tecnoldgica.

Como vimos neste breve panorama, 0 teatro que se realiza nas feiras, pracas
e outros espacos abertos ndo é novidade em si. Filho do ritual e da festa, a relacdo do
teatro com o espaco social se da desde a antiguidade. No entanto, na contemporaneidade,
esta especificidade traz consigo novos processos de fazer e comunicar.

No limiar do século XX, sua forma/conteudo, sempre em mutacéo, levou o teatro
a romper com seu espaco tradicional de exibicdo (a casa de espetaculo), dilatando as
fronteiras espaciais que separam palco e plateia e invadindo o espaco publico por opgao
estética e politica.

Todas as possibilidades tecnoldgicas ao alcance deste encenador recém-surgido,
assim como a descoberta da luz, como escrita cénica espacial e temporal, a servi¢o da
fabula; os artificios mecanicos da cenografia; o ator (este personagem tdo antigo, que
nasceu com o teatro): todas estas coisas eram revistas e compunham agora uma nova
configuracdo. Vejamos o trecho de uma das cartas escritas por V. Meyerhold para
Nemirovitch-Danthenko, datada de 17.01.1899, onde Meyerhold conta sobre um de seus

ensaios no Teatro de Arte de Moscou:

Esperei assumir uma parte ativa na discussao sobre Hedda Gabler que
estava agendada para hoje. S6 que ndo houve nenhuma discusséo.
Discutir o significado geral de uma peca, discutir sobre a natureza das
personagens, entrar no espirito de uma peca de climas por meio de um
debate desafiador — isso ndo faz parte dos principios do nosso diretor
geral (Stanislavski). O que ele prefere, como foi verificado, é ler a peca
do principio ao fim, parando conforme vai descrevendo o cenério,
explicando posi¢des, movimentos e marcando as pausas. O diretor usa
0 mesmo método de direcdo que ele trabalhou anos atréas e que o tem
guiado, quer seja uma peca de atmosfera e ideias, quer seja algo
espetacular. Tenho que provar que isto esta errado? Queremos também
pensar enquanto atuamos. Queremos saber porque estamos atuando, o
gue estamos atuando. (apud TAKEDA, 2003, p. 98).

Na citacdo acima, percebemos, no desabafo do ator, que ele passa por um
processo de transicdo onde questiona as diretrizes de seu diretor (Stanislavski) e se coloca
como um ator que busca refletir sobre o processo criativo no qual esta inserido. N&o € por
menos que Meyerhold, naquele periodo, ja era um ator consagrado e vai se tornar, também,
no decorrer dos anos seguintes, um dos maiores encenadores de todos os tempos. Para

Meyerhold, o ator ndo deveria executar atos previamente marcados, mas sim, inserir-se
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na atividade de construcdo do espetaculo. Que ele mesmo, com seu corpo, fosse mais um
dos elementos da composicdo espetacular. Para ele, o corpo do ator era um material
fundamental na composicdo dos personagens, espacializando-se, sendo a propria coisa
observada. O ator materializa-se e, assim, materializaria o espetaculo.

Os questionamentos que assolaram a arte dramatica, na Europa do século XX,
ndo se restringiam ao papel do ator; como possuiam também este sopro moderno,
procuravam adequar o teatro aos novos tempos do capitalismo industrial, influindo na
descentralizacdo do texto dramatico como seu vetor principal e mola mestra do fazer
teatral. Este passou progressivamente a ser mais um dos elementos constitutivos do
espetadculo e a quebra desta hegemonia trouxe muitas implica¢fes. Dentre elas,
destacamos a dilatacdo do proprio conceito de dramaturgia, que ja ndo se restringia as
normas literarias e/ou aristotélicas de tempo e de lugar. Com a emancipacdo do encenador,
passou a ser considerado texto também a tessitura teatral posta na cena. Ou seja, a
dramaturgia também poderia ser esta escrita cénica, composta ndo somente pelo texto
escrito, mas também, pelo ndo escrito, sons, energias corporais, cores e movimentos,
atmosfera, tudo que compde visualmente o espetaculo, que é a propria teatralidade escrita
pela encenagdo, como arte autbnoma. Estas influéncias, num novo modo de pensar e de
fazer o teatro, geraram, ao longo do século XX, conflitos entre os adeptos do texto teatral,
enquanto literatura, apegados as regras da escrita do texto dramatico, e aqueles que
pensavam que o ato de escrever e encenar eram um movimento unico e indissociavel.

Dentre estes, podemos destacar Bertold Brecht (1898-1956): para ele, encenacgéo
e composicdo dramatica estdo ligadas, ndo podendo ser separadas (DORT, 1960). Samuel
Beckett (1906-1989) é outro importante exemplo: para ele, a relacdo entre a escrita e a
cena é uma via de médo dupla (FARIAS; MOACIR, 2011). Ocorre gue, dentre todos 0s
elementos teatrais que ganhavam, gradativamente, independéncia e especializa¢do, como
categorias proprias na criacdo da cena, a dramaturgia foi a que mais resistiu aos sopros
que submetiam a escrita literaria as criacOes e experimentacdes da cena moderna.
Curiosamente, podemos perceber que a dramaturgia, assim como todos os demais
elementos da constituicdo do teatro, que se ordenavam em meio a um novo contexto que
se apresentava, direta ou indiretamente, relacionava-se com o0 espaco.

Todo esse processo, no entanto, foi lento e se constituiu como um marco divisor
de aguas. Jean Jaques Roubine (1998) chamou a esse movimento de expansdo do espago
cénico de explosdo do espago, pois o teatro, no século XX, ja ndo cabia mais na caixa

cénica. Jacques Copeau (1879-1949) ja preconizara essa invasdo da cidade pela arte
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dramética, no inicio do século passado. Um dos primeiros encenadores da era moderna,

Copeau negava o edificio teatral e buscava um novo publico para um novo teatro:

Deixar o teatro para ir para onde? A igreja? Alguns nos seguiriam. N&o
os crentes. A fabrica? Ao palacio dos novos ricos? A praca publica?
Pouco importa o lugar desde que os que se juntam tenham a necessidade
de nos ouvir, e que nés tenhamos algo a lhes dizer ou a Ihes mostrar, e
desde que este lugar seja animado pela for¢a da vida dramética que esta
em nds. Se ndo sabemos para onde ir, vamos para a rua (apud
CRUZIANI et. all., 1999, p.21).

Das palavras do encenador destacamos dois aspectos importantes e emergenciais
no teatro do seculo XX. A primeira delas é a urgéncia comunicacional, até entdo represada
nos limites da cena. Esta ja ndo € o mais importante, desde que haja um publico
interessado [e necessitado] de ver e ouvir 0 que o artista tenha a dizer e a mostrar. O
segundo aspecto desta fala se encontra na conclamacao convocatdria da busca de um novo
lugar para o teatro, consequentemente, a busca de um novo publico. O encenador
preconiza, em seu discurso, a fuga da arte dramatica do edificio teatral, até entdo
majestoso, em seu lugar de casa do espetaculo, para, entdo, eleger a rua como seu
verdadeiro palco.

Podemos perceber, ainda, no contexto acima citado, que nao havia, por parte
destes encenadores que se colocavam a busca de novos publicos e espacos, uma
percepcdo das inUmeras possibilidades de comunicacdo e interatividade que seriam
proporcionadas a partir da tomada das ruas pelo teatro. A possibilidade de um publico,
ndo apenas receptor, no sentido estrito da palavra, um puablico que ouve, compreende e
significa, mas, para além destas caracteristicas, um publico que escolhe, compreende e
participa. Este publico intenso, complexo e voraz, ainda estaria por se revelar ao longo da

histoéria do teatro e dos homens.

1.2 O politico no teatro e o teatro politico: um debate necessario

Falar de teatro politico é, quase sempre, uma tarefa exaustiva. Isto porque o

termo vem carregado do peso historico do desenvolvimento das artes ao longo da historia.

O aspecto filoséfico de que todo homem € um ser politico por natureza e, sendo o teatro
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uma producdo humana, conclui que 0 mesmo é politico em sua esséncia: mesmo que ndo
reivindique um discurso politico explicito ou se coloque assumidamente contra todos eles,
um complicador a mais nessa seara é o fato de que, no &mbito académico, o termo teatro
politico esta inserido num vasto campo de disputas conceituais sobre o que torna politico
0 ato teatral, ou seja, suas formas e conteudos.

Historicamente, podemos destacar que, no Brasil, o chamado teatro politico teve
trés momentos de ebulicdo. Primeiro, no inicio do século XX, com os anarquistas; depois,
no periodo desenvolvimentista que vai do final da década de 1950 até a instauracdo do
Ato Institucional n° 5, durante o governo ditatorial. Simultaneamente, destacamos a
criagdo dos movimentos teatrais de grande repercussé@o nacional, como o MCP-
Movimento de Cultura Popular! em Recife e 0 CPC - Centro Popular de Cultura? da
Unido Nacional dos Estudantes — UNE. Entretanto, para entender essa trajetdria e o
chamado teatro politico, na atual conjuntura do século XXI, é importante dialogar com
os expoentes filosoficos que forjaram e forneceram a fundamentacéo ideoldgica ao teatro
que se reivindica politico.

Diante da ampla possibilidade de abordagem do tema, vamos trilhar um caminho
que nos permita compreender o surgimento desta categoria e seus desdobramentos no
Brasil, dando destaque a influéncia historica e estética de Bertolt Brecht e Augusto Boal,
nomes indispensaveis na trajetoria do teatro politico, enquanto categoria artistica.

Como ja dito em outros momentos da pesquisa, a politica estd imbricada no fazer
teatral desde seus primeiros passos. Entretanto, outros aspectos da relacéo do teatro com
0 contexto de sua producdo influenciam de diferentes formas em sua (com) posigédo
enquanto arte politica. No livro A constituicdo de Atenas (ARISTOTELES, 2011), o
filésofo descreve o regime politico da cidade de Atenas, evidenciando, ndo apenas a
importancia do teatro/tragédia para a constituicdo da polis, mas, sobretudo, como este
fazer teatral foi apropriado e controlado pelo conselho de Atenas, gerando medidas

administrativas como salarios dos artistas e técnicos, dentre outras. E, também, por meio

1 O MCP foi criado em 1960, na cidade de Recife, durante a gestdo do entdo prefeito Miguel Arraes. Tinha
0 objetivo de realizar uma agdo comunitaria de educacdo popular e conscientizacdo politica e social. Em
sua organizacao, havia o Teatro de Cultura Popular, instrumento politico/cultural de educacdo e politizacéo.
O movimento ganhou grande projecéo nacional, mas foi extinto pela ditadura, em 1964 (GARCIA, 1990).
2 O Centro Popular de Cultura — CPC, criado em 1961, no Rio de Janeiro, ligado a Unido Nacional de
Estudantes - UNE, reuniu artistas de distintas procedéncias e linguagens. O eixo do projeto do CPC se
define pela tentativa de construgdo de uma “cultura nacional, popular e democratica”, por meio da
conscientizacdo das classes populares. O golpe militar de 1964 traz consigo o fechamento do CPC, a priséo
de artistas e intelectuais, e o exilio politico (GARCIA, 1990).
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da lente da politica que podemos perceber os motivos pelos quais Aristételes, um dos
mais importantes filésofos da antiguidade, desconsiderou a comédia nesse processo.

Na Poética (ARISTOTELES, 1985), ha uma tentativa de domar a natureza
politica do teatro, sobretudo aquele teatro que faz rir, tentando subtrair dele sua
importancia e valor estético por meio de uma classificagdo de géneros que,
hierarquicamente, valorizou uns em detrimento de outros. Como argumentacao para essa
hierarquizacdo, que classificou a comédia como um género inferior, Aristoteles destaca
dois aspectos caracteristicos da comédia, na antiguidade: o primeiro diz respeito a sua

origem e o segundo se refere ao carater da mimese:

A origem da comédia reside nas cerimonias falicas e can¢Bes que, em
sua época, eram ainda comuns em muitas cidades. A palavra comédia é
derivada dos komos, orgias noturnas nas quais os cavaleiros da
sociedade atica se despojavam de toda sua dignidade por alguns dias,
em nome de Dioniso, e saciavam toda a sua sede de bebida, danca e
amor (BERTHOLD, 2014, p. 120).

Podemos verificar, na citacdo acima, que a origem da comédia ndo € diferente
da origem da tragédia ou do teatro em geral que, neste contexto, se d& no ritual e na festa
dionisiaca. E perceptivel a ideia de que o komos, sendo um ritual profano, realizado por
cavaleiros, e ndo por sacerdotes, ndo contém a pureza do ritual dionisiaco e, portanto, traz
uma espécie de pecado original que sera transferido para o género cémico.

A segunda caracteristica, e talvez o aspecto mais politico da comédia deste
periodo, diz respeito a imitagdo. Para Aristételes, a tragédia era a imitacdo das acOes de
homens de carater elevado, enquanto que a comédia era a imitacdo de homens inferiores
(ARISTOTELES, 1985). Yves Stalloni, em Os géneros literarios (2007) comenta: “A
comédia pretende de fato imitar os piores homens ao passo que a outra (tragédia)
consagra-se a imitagao dos homens melhores”, ¢ importante verificar que, enquanto a
tragédia é valorosa e tem a dimenséo politica de auxiliar os governantes no controle das
paix0es, ensinando aos cidaddos a aceitar os designios do destino, conscientes de que
pagardo caro pela desmedida, a comédia, por sua vez, poderia facilmente se tornar um
problema para estes objetivos, haja vista que esta evidenciava o que havia de pior e de
ridiculo no comportamento dos homens em geral, dos politicos e senhores de consideravel

poder na administracdo e sociedade ateniense. Tal feito precisava ser domado ou
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diminuido, a fim de que este modo de se expressar ndo despertasse, por meio do riso, a
reflexdo.

N&o eram raras as afrontas e persegui¢cfes aos comedidgrafos, com o intuito de
intimidacdo. Segundo o historiador Georges Minois (2003, p. 40), neste periodo,
“pressdes sao exercidas sobre Aristofanes para que ele modere seu riso cujas gargalhadas
sdo consideradas inconvenientes, sobretudo aos politicos atenienses”. Outros
comediografos, como Cratino e Eupolide, também sofreram perseguicdes. Uma lei
chegou a ser aprovada com o intuito de controlar os temas abordados pela comédia,
sobretudo, aqueles que ridicularizavam politicos e poderosos da sociedade ateniense: “O
autor devera ater-se aos vicios, as paixdes, aos excessos privados” (MINOIS, 2003, p. 42).
Este tipo de censura é extremamente nocivo a qualquer forma de arte e, como tal, tinha a
intencdo Obvia de controlar o teatro que colocava em evidéncia as falhas e as torpezas do
poder politico instituido.

No periodo medieval ja estd posto o sentido politico da festa (religiosa e/ou
profana, inclusive o carnaval) e a resisténcia do teatro frente as perseguicdes da igreja,
como também sua apropriacdo pela mesma, quando o teatro passa a ser entendido como
elemento Util de doutrinag&o.

No Renascimento, entre outros aspectos, podemos ressaltar ainda que, tendo
inspiracdo cultural no belo e na perfei¢do do periodo classico greco-romano, vamos ver
reproduzidos os pensamentos de superioridade da tragédia/drama e inferioridade da
comédia/popular, como também ocorrerdo perseguicdes aos artistas populares, de feira,
saltimbancos itinerantes, dentre outros, que ndo se adequavam a uma sociedade que ja
principiava a se dividir socialmente.

Na Europa do inicio do século XX, particularmente na Franca, segundo a
pesquisadora Silvana Garcia (1990), surge uma série de medidas e intervengdes, tanto do
Estado, quanto das associages culturais de difusdo do teatro popular, impulsionados pelo
Congresso Nacional de Teatro Popular de 1900. O objetivo deste movimento, além da
construcdo e manutencdo de edificios teatrais por toda a Franca, era a popularizacdo do
teatro nas classes operarias francesas. Ainda segundo a autora, sob o aspecto estético
havia uma caréncia de profissionalizacdo, embora, em sua concepg¢éo, a no¢do do teatro
como veiculo de ideias e instrumento de lazer e controle social estivesse presente. Esse
desejo de chegar as classes populares, por meio de um teatro eminentemente politico, vai

eclodir na Europa, de forma sistematica, a partir da revolugdo russa de 1917, e
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desenvolver-se na busca da manutencdo de suas proposi¢oes que fardo da Rassia o ber¢o
deste movimento politico cultural. Nas palavras de GARCIA (1990, p. 5),

0s primeiros anos da revolugdo sdo momentos de intensa mobilizacao.
Intelectuais, artistas e trabalhadores organizados assumem a tarefa de
disseminar a revolucdo, impedir os avancos das forcas contra-
revolucionérias e informar a populacdo das novas ideias e dos novos
acontecimentos. Em uma RUssia marcadamente analfabeta, apenas
parcialmente eletrificada e em crise de materiais como papel, as formas
alternativas de comunicacéo e informacdo devem surgir com a mesma
urgéncia com que se impGe a necessidade de uma vitéria definitiva das
forgas que tomaram o poder.

Em sua fala, a autora nos apresenta o contexto em que o teatro de agitacao
politica comega a desenvolver-se na RUssia recém tomada pelos bolcheviques®. O
controle e a conducéo dos assuntos culturais faz-se notar logo no primeiro més, quando o
Estado assume a tutela de todos os teatros e a cria¢do de organismos culturais que fardo
a mediacdo entre o governo e a populacéo. Surgiram, ainda, grupos artisticos com fins de
agitacdo e propaganda, o que era incentivado pelo novo poder instituido.

Em 1920, Meyerhold assume a direcdo do o6rgdo responsavel pelos
estabelecimentos profissionais de espetaculos e colabora com o governo nas campanhas
de formagcao de trupes ambulantes?. O teatro ndo era a Ginica arte que fora apropriada pelo
movimento revolucionario russo pés-tomada de poder: cartazes, a arte muralista, a poesia,
dentre outros, estavam em igual mobilizacdo; entretanto, o teatro &, historicamente, a
linguagem que melhor se adequa ao front, haja vista sua utilizagdo como meio educativo
com eficacia comprovada, em diferentes épocas e partes do mundo, inclusive no Brasil.
O teatro pode mostrar e dizer abertamente o que se quer que seja dito de forma direta ao
publico e, ainda, fazer uso de outras formas como a musica, poesia, etc., de modo que ndo
poderia ser ignorado como arma revolucionaria. Foi assim que, sob o dominio do partido
comunista, nasce o chamado Agitprop® na Russia.

Na primeira fase da estruturagcdo comunista intitulada comunismo de guerra, as

manifestacdes artisticas eram atos quase espontaneos e de massa. Segundo Garcia (1990),

3 Movimento revolucionario que liderou a tomada de poder na Russia, derrubando o czarismo.

4 1bid.

> A expressdo quer dizer agitacdo e propaganda, criada pelos revolucionarios russos, para designar as
diversas formas de fazer agitacdo de massas e ao mesmo tempo divulgar os projetos politicos da revolugdo
(GARCIA, 1990).
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essa fase segue vigorosa em suas formas draméticas até o fim da guerra civil. De
caracteristica amadora, vai entrar em crise quando comeca a perder a tutela do Estado;

inicia-se, entdo, uma nova fase, quando as questdes de forma comecam a aparecer:

Em 1927, o partido promove conferéncias sobre questdes teatrais,
através da Secdo de Agitprop do Comité Central. Nela, termina por
prevalecer a visdo de que, embora o teatro de clube seja, de fato, 0 mais
adequado ao processo revolucionario da classe operaria, o resultado
apresentado pelos grupos, até entdo, carece de qualidade e distancia-se
muito do padrdo desejado. Das insuficiéncias apontadas, ressaltam a
falta de firmeza na “conducao ideologica”, a “ruptura entre o conteudo
ideoldgico e artistico”, a “fraca qualificagdo dos membros e diretores”
e, consequentemente, um mau resultado técnico (GARCIA, 1990, p.14).

Podemos dizer que o Agitprop foi um fenémeno gue se consolidou ultrapassando
seus proprios limites, um movimento com difusdo espontanea, que ndo negava seus
propdsitos de propaganda explicita, mas desenvolvia também, um processo que colocava
os trabalhadores e militantes no centro da producao teatral, gerando uma acéo cultural
gue os empoderava. Esse processo criativo de comunicacao e expressao do Agitprop tem
dois aspectos relevantes para o teatro politico que se desenvolveu por toda a Europa e,
posteriormente, chegara a América do Norte, a América do Sul e ao Brasil: a relagdo com

0 espectador e o vinculo com a histdria. Nas palavras de Garcia (1990, p. 21):

A participacédo do espectador no momento mesmo da apresentacdo deve
ser apenas a culminancia de um processo de envolvimento que deve
comecar desde o principio, durante a preparagdo do espetaculo. Trata-
se de socializar a0 maximo o processo do fazer de modo a instruir um
espectador privilegiado que ndo apenas frui a apresentacdo, mas
participa critica e ativamente de todas as etapas de montagem.

Essa participacdo do espectador ndo se dava apenas no ato da fruicdo do
espetaculo, mas também, durante todo o processo. O bairro sabia e participava da escolha
da peca a ser montada, assistia as palestras e debates sobre a pe¢a e/ou autor da obra,
debatia junto com os atores sobre este ou aquele personagem e, muitas vezes, tomava
parte na criacdo de cenarios e figurinos. O teatro de agitacdo e propaganda proletario era
um evento do qual participava toda a comunidade. Esse teatro ainda sofrera a influéncia

de Erwin Piscator que, em 1920, desenvolvera o chamado Teatro Proletario ou Teatro do
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Povo, abolindo a ideia de arte, partindo da premissa de que o contetdo determina a forma.

Piscator dard novo félego estético e politico para o Agitprop (PISCATOR, 1968).

Piscator se mostrou um grande diretor, pensando novas abordagens da cena, utilizando as

tecnologias do periodo para abordar temas modernos de cunho social. A propésito do

espetaculo Apesar de tudo de 1925, comentando a participacdo do publico, Piscator

(1968, p. 39) escreve:

A massa tomou conta da direcdo. O teatro tornou-se para ela a realidade,
e logo deixou de ser palco contra plateia, mas uma grande assembleia,
um unico grande campo de batalha, uma Unica grande demonstragéo.
Essa unidade foi o que, naquela noite, trouxe a demonstracdo definitiva
a favor da forga de agitacéo do teatro politico.

Além da preocupacdo com o publico, Piscator se preocupava também com 0s

temas, como o ator e sua funcdo social no espetaculo:

O homem sobre o palco tem para nos o significado de uma fungdo social.
Né&o é sua relagdo consigo mesmo, nem sua relagdo com Deus, que
ocupa o lugar central, e sim sua relagdo com a sociedade. Quando entra
em cena, com ele entram sua classe e o seu nivel social. Seus conflitos,
sejam morais, espirituais, ou instintivos, sdo conflitos com a sociedade
(1968, p. 47).

O teatro de Piscator tem caracteristicas da acdo direta e ndo fazia uso de uma

grande dramaturgia; quando muito, a peca era composta de pequenas cenas. Seu texto era

o documentério, sobretudo, o documentario jornalistico que se tornara suporte de uma

cena atualizada no cotidiano da classe operaria. Para Piscator, a arte era apenas um meio

para atingir os objetivos claramente propagandisticos de uma nova ordem politica:

Néo se tratava de um teatro que quisesse transmitir arte ao proletario,
mas de propaganda consciente; ndo de um teatro para o proletariado,
mas de um teatro proletario. Expulsamos de modo radical a palavra arte
de nosso programa, nossas pecas eram manifestos, com o0s quais
queriamos intervir nos acontecimentos atuais e fazer politica (1968, p.
47).

O ideério de um teatro politico de agitacdo e propaganda ndo se limitou a Russia

ou & Alemanha da virada do século XIX para o século XX. Vamos encontrar o germe
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dessas ideias nos movimentos politicos culturais na Inglaterra, nos primeiros passos do
movimento operério, desde o inicio do século XX; na Franca, na década de 1930 e nos
Estados Unidos, a partir do periodo da grande depressdo, em 1929. No Brasil, as ideias
politicas que d&o sustentacdo ao teatro de propaganda chegam de navio, durante o
fendmeno da imigracdo, em fins do século XIX.

O chamado teatro politico, no Brasil, comeca com os militantes anarquistas que,
em um primeiro momento, reproduzem o teatro de propaganda e agitacao, usando o teatro
como instrumento de integracdo e conscientizacdo politica dos imigrantes operarios.
Quase duas décadas depois, como no agitprop russo, comegam a questionar a qualidade
estética e politica desse teatro, propondo novos textos e temas, em uma tentativa de
oferecer a classe operaria um teatro de melhor qualidade estética (CABRAL, 2014).
Entretanto, é durante o periodo desenvolvimentista que as ideias do alemé&o Bertolt Brecht
chegam ao Brasil e passam a ser incorporadas na cena teatral, com fins estéticos e
politicos, na proposicéo de um teatro que alcance as classes trabalhadoras sem perder sua
qualidade artistica.

Bertolt Brecht ¢ um dos dramaturgos mais importante do século XX. Sua obra
artistica reline pecas de teatro, poesias e musicas, sempre a partir da estética teatral e seu
modo de producdo. Brecht escreveu também sobre o radio e seu potencial para a interacao
com as classes populares na Europa, e a influéncia dos esportes, sobretudo, o boxe, em
meio a populacdo daquele periodo. Foi um grande pensador e uma das mentes brilhantes
que influenciaram a arte e a politica de seu tempo. A primeira fase do teatro de Brecht
carrega a influéncia de Piscator: encontramos muitas de suas ideias no teatro dialético,
como também, na primeira fase de sua dramaturgia, nas chamadas pecas didaticas. Foi
companheiro de Piscator em experimentacdes teatrais, nos anos vinte. Sobre essa relacao,
Brecht diz: “Piscator empreendeu a experiéncia mais radical para emprestar ao teatro um
carater pedagdgico. Tomei parte em todos os experimentos, e nenhum foi feito que nédo
tivesse por objetivo elevar o valor didatico do palco” (2005, p.75).

No ambito do teatro, Brecht renovou a dramaturgia e o fazer teatral, suplantando
0s aspectos aristotélicos de sua constituicdo e rompendo com a estética naturalista que
predominava no teatro do inicio do século XX, no ocidente. Fernando Peixoto, um dos
principais estudiosos de Brecht e sua obra, diz que o dramaturgo alemé&o revolucionou:
“Alterando de forma irreversivel a funcdo e o sentido social ao teatro, utilizando a arte,
concebida como resultado de um processo de criagdo coletiva, como uma arma de

conscientizacdo e politizacdo, destinada a ser sobretudo divertimento” (1974, p. 15).
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Marxista assumido e herdeiro do legado politico do agitprop, Brecht ndo se deixou
contaminar pela ideia da propaganda politica de sua militdncia e engajamento. N&o
subtraia do teatro seu carater artistico. Ao contrario, para ele, quanto mais artistico e
poético, mais lucidez e reflexdo o teatro provocaria. Sua preocupacdo em produzir um
teatro estético, aprazivel e divertido, fazia parte de sua defesa por um teatro
eminentemente politico, que educasse as massas para a transformacéo social. Foi a partir
de suas ideias estéticas que se aprofundou a quebra da quarta rede, recurso que ja vinha
sendo desenvolvido por Piscator, anos antes, substituido pelo recurso de estranhamento
ou distanciamento, desenvolvido por Brecht, para quebrar com o efeito ilusério e catartico
que o teatro aristotélico costumava exercer sobre seu publico; subverteu a ordem levando
0 publico a ter um papel mais participativo; foi o precursor do processo de criacéo coletiva,
onde a figura do diretor ndo é determinante e a obra teatral passa a ser construida por
todos os artistas envolvidos, tirando de um s6 membro a autoria do resultado artistico e,
sobretudo, desenvolveu uma estética teatral conectada com seu tempo e em constante
experimentacao. Essa pratica de por a prova suas ideias, por meio da experimentacdo e
da pesquisa constante, deu a sua obra a designacdo de teatro cientificista e/ou teatro

dialético. Nas palavras de Peixoto (1974, p. 16),

0 pensamento de Brecht é um pensamento nunca dogmatico e em
permanente debate. Ele reescreveu sua obra até morrer. Nunca
considerou qualquer trabalno como acabado, concluido. Seu
pensamento foi sempre agil, resultado de contradi¢des, experimental,
circunstancial mesmo. E sempre profundamente dialético. Sua obra
recusa a metafisica por um teatro historico e existe em funcéo do tempo.

A estética brechtiana sofreu influéncia do movimento expressionista, no inicio
do século XX, questionando as artes naturalistas ¢ sua insisténcia em “reproduzir a vida
como ela é¢”. O que levou o jovem Bertolt Brecht, amparado pelo pensamento politico
marxista, a questionar o mundo da aparéncia, desmascarando e trazendo a tona a esséncia
das coisas. O teatro era o instrumento ideal para questionar os problemas naturalizados
pela escola e pela arte de entdo. Gerd Bornheim em, Brecht a estética do teatro discute
a estética teatral do dramaturgo e aprofunda as influéncias politicas e filosoficas que
levaram a criacdo de seu teatro. Em sua busca por um teatro politico, ndo aristotélico e

dialético, Brecht vai resgatar o sentido de jogo, que ndo pode mais Se preocupar em apenas
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reproduzir a vida, ou dar a cena a imitagdo minuciosa de sua realidade: “A situacgio
pertence ao jogo e deve ser decidida em termos de jogo; e 0 jogo decide também sobre a
propria presenca de objetos” (BORNHEIM, 1992, p. 80). E o jogo, em Brecht, que
permite a quebra da ilusdo e a maior participacdo do publico no acontecimento teatral,
propiciando colocar em contradi¢do esta aparente realidade, dando a ela o caréter politico
possibilitando sua reflexdo. Para tanto, Brecht mudou a forma de mostrar e narrar no

teatro, evidenciando sua condicao de fabula:

Os recursos exteriores se avolumavam: pela maquiagem exacerbada e
0 uso da mascara. O cenario também, por intermédio do cendgrafo,
deixa-se pautar pela visdo subjetiva do dramaturgo; a cena ja nao esta
situada simplesmente num ver tal lugar determinado, e a iluminacéo
deixa de ser mero veiculo que permite ver tal lugar: agora, 0 espaco e a
luz s@o compostos em si mesmos a partir da exploragdo da linha e do
volume... (BORNHEIM, 1992, p. 32).

Brecht encontrou, no publico do esporte, a experiéncia viva do que foi o pablico
de teatro, um dia: um publico participativo, que conhece as regras do jogo e que, ao
estabelecer o papel de torcedor, vive a experiéncia intensa da festa, na busca de resgatar

este publico participativo e consciente da acdo poética do teatro:

A evolugdo futura de Brecht esta aqui: ele respeitara sempre a dicotomia
sujeito-objeto, mas tentara transformar o comportamento interno dos
dois termos que a compde: em vez de aceitar a relacdo de atividade
(sujeito-espetaculo) e passividade (objeto-publico), elaboraré técnicas
para mudar esse esquema em relacdes de atividade: o sujeito-espetaculo
ativo exige a resposta de um objeto-publico igualmente ativo (lbid., p.
96).

Estes aspectos da estética brechtiana sdo importantes para se reconhecer as bases
fundadoras do teatro politico no Brasil, que surge revestido pelas ideias marxistas de um
teatro politico dialético, assim como pelo discurso do agitprop para compor uma cena
teatral que encontra seu papel social junto as classes menos favorecidas da sociedade.
Esse papel social do teatro se fundamenta numa proposi¢éo estética provocativa, na busca
de temas que levem a uma reflex&o sobre o meio social e, sobretudo, sua transformacéo.
Entretanto, no Brasil, esse teatro politico vai ser acrescido de uma vontade de resgatar a

“verdadeira cara” da cultura brasileira, ndo reproduzindo esteticamente uma forma
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importada para representar a classe trabalhadora, mas, buscando, nas tradi¢des culturais
do povo, o que seria genuinamente brasileiro, ou seja, uma estética dos excluidos. Essa
caracteristica do teatro brasileiro vai se consolidar a partir da década de 1950, durante o
chamado periodo desenvolvimentista.

Naquela década o Brasil viveu uma efervescéncia politica em que predominou o
discurso nacionalista sustentado no desenvolvimento econdémico da industrializacéo,
urbanizacéo e na proletarizacéo.

No que se refere ao aspecto cultural, o Brasil vivia os reflexos da economia e do
discurso politico de uma arte nacional. Isto se fez refletir no Cinema Novo, na criagdo da
bossa nova, no movimento tropicélia e no teatro popular, que buscava, nas tradi¢cdes
culturais do povo brasileiro, uma nova cara para a arte do palco. Havia, por tras destas
transformacdes, o desejo de setores da classe média urbana brasileira de consumir novos
produtos, como também de ultrapassar o titulo de terceiro mundo e a alcunha de pais
subdesenvolvido que predominava no cenario econdmico de toda a América Latina. Essa
busca constante por uma identidade nacional, da consagracdo de homem brasileiro e/ou
da realidade brasileira perpassava, em maior ou menor grau, todas as manifestacdes
artisticas desse periodo (HOLLANDA, 1980).

Esta busca de uma arte nacional/popular impulsionou varios movimentos
culturais nos grandes centros urbanos do sudeste e em algumas capitais do nordeste. A
classe estudantil, articulada politicamente pela Unido Nacional dos Estudantes (UNE),
teve papel importante nesse periodo, pois ndo apenas despertou 0 consumo de arte, na
classe estudantil, em expansdo nos grandes centros urbanos, como tambeém prop6s novas
formas de criacdo artistica e producdo cultural, por meio dos Centros de Cultura Popular
(CPC’s), com agles culturais itinerantes, levando a arte teatral como meio de
conscientizacdo e mobilizacdo politica, a chamada arte engajada, aos espacos das escolas,
fabricas, ruas, etc. A exemplo da economia e da politica, no meio artistico também havia
a efervescéncia politico/cultural que acompanhou esse periodo até a edicdo do Ato
Institucional n® 5 — Al 5, quando a ditadura militar endureceu a represséo, fechando
teatros, prendendo artistas e impedindo as produgdes culturais de chegarem a cena, por
meio de uma dura e insana censura.

Particularmente no que se refere ao teatro daquele periodo, ndo podemos deixar
de citar a companhia Teatro de Arena (Sao Paulo 1953- 1972); o grupo Teatro Oficina
(Sdo Paulo 1958), e 0 Grupo Opinido (Rio de Janeiro 1964-1983). A trajetoria de um

teatro politico brasileiro passa necessariamente pelas experiéncias estéticas e ideologicas
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destes grupos que, fugindo da influéncia estrangeira nos palcos brasileiros e de uma
estética teatral elitista (Teatro Brasileiro de Comédia - TBC), buscava a nacionalizacéo
do teatro visando compor um repertdrio préprio, escrito por autores brasileiros, e tendo
as questdes politicas nacionais como tema e a cultura popular como estética. O grupo
Teatro de Arena destacou-se ndo apenas por introduzir a moderna dramaturgia brasileira
(MAGALDI, 1984), como também por proporcionar um novo estilo de interpretacdo mais

préximo de um teatro popular. Segundo Sabato Magaldi (1984, p. 08),

0 Teatro de Arena de Sao Paulo evoca, de imediato, o abrasileiramento
do nosso palco, pela imposic¢do do autor nacional. Os Comediantes e 0
Teatro Brasileiro de Comédia responsaveis pela renovacéo estética dos
procedimentos cénicos, na década de quarenta, pautaram-se
basicamente por modelos europeus (..) O Arena definiu sua
especificidade, em 1958 a partir do lancamento de Eles ndo usam
black-tie, de Gianfrancesco Guarniere. A sede do Arena tornou-se,
entdo, a casa do autor brasileiro.

Estas experiéncias véo ter como fonte a tradi¢ao da cultura popular do Nordeste,
as origens negras do samba, a visibilidade de um povo e de uma classe até entdo excluida
dos palcos e alijada dos direitos socioculturais do pais. A guestdo do nacional-popular se
evidenciava como objetivo lado a lado do engajamento. Havia uma agitacéo politica que
englobava diferentes pontos de vista ideoldgicos, dentro de uma ampla influéncia da
contra-cultura. E, obviamente, as tendéncias esquerdistas/comunistas se faziam presentes
neste contexto. Segundo Edélcio Mostaco em Teatro e politica: Opinido, Arena e
Oficina, estas iniciativas estético/politicas do Teatro Opinido tinham a influéncia das
ideias politicas de esquerda entdo difundidas no Brasil, pela acdo do Partido Comunista
Brasileiro (PCB): “A ideia ¢é langar recados esquerdizantes a plateia e comové-la para que
faga a resisténcia ao Golpe” (MOSTACO, 1983, p. 75). Comentando a arte de protesto
daquele periodo, Mostago critica a concepcéao paternalista da classe média que idealizava
0 povo e a classe operéria partindo da ideia de vanguarda politica, disseminando a visdo
romantica de como as classes populares deviam se manifestar. De certa forma, esta classe
média branca e moradora das grandes cidades usurpava, na auséncia de valores proprios,
as tradicdes do povo, pensando devolver a ele um direito e uma autonomia (Ibid, 1983).
Essa autocritica sera feita por Oduvaldo Viana Filho (Vianinha), anos mais tarde, ao falar

de sua experiéncia no CPC.
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Uma das grandes contribuigdes do periodo para o chamado teatro politico
brasileiro foi, sem ddvida, a criacdo do teatro do oprimido pelo, ator, diretor, e
dramaturgo Augusto Boal (1931-2009). Fruto das experimentacdes por ele vivenciadas
no Teatro de Arena e no Grupo Opinido, onde ideias de uma nova forma de fazer teatro e
de interpretar a cena teatral surgiram aliados as reflexdes e escritos compilados durante
seu periodo de exilio na Argentina. Ao retornar ao Brasil em fins da década de 1970,
Augusto Boal deu continuidade a uma das mais originais criacdes estética, metodologica
e politica de teatro no Brasil, que ¢ o Teatro do Oprimido e que, posteriormente,
propagou-se por toda a América do Sul, do Norte e Europa, sendo uma referéncia
reconhecida e estudada até hoje. O pensamento politico de Boal é direto e objetivo:

O teatro € uma arma. Uma arma muito eficiente. Por isso é necessario
lutar por ele. As classes dominantes permanentemente tentam
apropriar-se do teatro e utiliz-lo com instrumento de dominagéo. Ao
fazé-lo, modificam o préprio conceito do que seja teatro. Mas o teatro
pode igualmente ser uma arma de liberag&o. Para isso, € necessario crias
as formas teatrais correspondentes. E necessario transformar (BOAL,
2013, p. 13).

Visando um teatro que se distanciasse das formas classicas que reproduzem a
opressao social, Boal prop6s romper com a separacao entre atores e espectadores. Todos
podem ser protagonistas (todos devem representar); o protagonismo da cena é uma
representacdo do protagonismo social. Outra proposicdo de Boal é que se quebrem as
barreiras entre protagonista e coro. Todos devem ser, a0 mesmo tempo, coro e
protagonistas (é o sistema coringa, criado por ele como modo de interpretacdo, onde todos
podem fazer todos os papéis). Assim, Boal inicia a criacdo de uma poética do oprimido.
As ideias de Boal rompem os espagos tradicionais de teatro, indo para as comunidades,
bairros, escolas, ruas e fabricas, dentre outros. Descentralizando os meios de produgdo
do teatro, qualquer pessoa pode fazer, criar e participar da cena teatral.

As formas no Teatro do Oprimido se desmembram em varias metodologias:
acOes diretas, teatro legislativo, teatro invisivel, teatro jornal, teatro forum, dentre outras
metodologias criativas que, de um modo geral, permitem que pessoas comuns sejam
protagonistas e vivam a experiéncia teatral conectada a sua realidade social, de forma
reflexiva e participativa (BOAL, 2003). No teatro de Boal, encontramos a experiéncia do

espect — ator uma das primeiras formas que intercambiou o espectador na posicao de ator
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e vice-versa, caracteristica almejada e reivindicada no teatro contemporaneo da
atualidade.

Por ora, deixaremos a trajetdria intensa do teatro daquele periodo, a vasta
experiéncia deixada para as novas geracOes, e partiremos para entender a contribuicdo
deste percurso pensando o chamado teatro politico hoje, no seculo XXI.

No atual contexto globalizado do Brasil, o que caracterizaria um teatro politico?
As formas consagradas pela historia do teatro servem de parametro, para pensar essa
categoria na atual conjuntura? A ideia de teatro politico se faz efetiva e operante para
pensarmos o teatro contemporaneo? Estas sdo questdes conflitantes, porem necessarias
que giram em torno do teatro na atualidade. Sem a pretensao de dar respostas definitivas
(que em nada contribuiriam para entender o teatro, hoje), vamos dialogar com as ideia do
filésofo Hans-Thies Lehmann, que questiona a compreensdo do termo e seu vigor para o
teatro, hoje, propondo uma nova compreensédo do politico no teatro.

Partindo da ideia de que a arte e o teatro ndo sdo politicos e negando a ideia de
um teatro como instrumento de conscientizagdo, Lehmann (2009, p. 03) diz: “O teatro
ndo pode ser um instrumento de auxilio para a formagao politica”. Para o autor, o politico
sO é possivel no teatro de forma obliqua, ou seja, o politico se efetiva no teatro quando
ndo puder ser traduzido pela I6gica. Em outras palavras, a simples transposicao de temas
politicos, de um discurso que busque reproduzir e/ou discutir uma realidade social ndo se
efetiva como politico. Para Lehmann, essa questdo esta baseada numa simplista e falsa
percepcao do que seja politico. A experiéncia de um teatro politico sé seria possivel entéo,

pela préatica de excecdo:

Inversamente, vivemos no discurso publico uma estratégia incessante
de deformacdo, personificacdo, visualizacdo. Conhece-se a (de)
formacédo cotidiana do que é politico em relacdo ao drama, de conflitos
pseudodramaticos. A realidade politica est4, entretanto, em outro lugar,
amigo e inimigo ndo sdo mais, de modo algum, pessoas. A interrupcéo
do politico no teatro adota sob essas condi¢des, particularmente a forma
de um abalo do que é habitual, no desejo de encontrar simulacros das
assim chamadas realidades politicas dramatizadas no palco,
analogicamente a vida cotidiana (LEHMANN, 2009, p. 09).

No entendimento do autor, um teatro que leve a cena temas definidos
publicamente como politicos, com o intuito de debaté-los ou esclarecé-los, corre o risco

de reproduzir uma ideia padrdo, ja posta em sociedade, do que seja essencialmente
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politico, mas que é totalmente padronizado: “tudo depende da capacidade de descobrir o
que ¢é politico onde habitualmente nao se percebe nada” (LEHMANN, 2009, p. 09) e
continua: “O discurso com intensdes politicas cai no vazio porque o teatro como tal
evidentemente perdeu totalmente o seu lugar politico de outrora” (Ibid, p. 10).

As concepcles de Lermann também tem seus criticos que véem na ideia de
teatro pds-dramatico, um esteticismo vazio de qualquer proposicao, por temor a posi¢es
mais arriscadas, atendo-se a um formalismo que coloca em risco o poder comunicacional
do teatro. Criticas a parte, percebemos que o teatro contemporaneo nao tem como fugir

das multiplas formas do fazer teatral.

1.3 Performatividade e teatro de rua: um atravessamento (in) contido

Como no periodo do teatro moderno brasileiro, em que diferentes concep¢oes
estéticas e politicas se confrontavam, também no Brasil do século XXI, com diferentes
estéticas, em sua maioria fundidas num processo contemporaneo de transitos e
atravessamentos, o teatro ndo poderia ser um s@. Esse hibridismo de um ser e ndo ser que
se completa, é que faz do teatro, hoje, esse campo infindavel de possibilidades.

Toda a trajetoria acima citada, desde o agitprop russo até as reflexdes do teatro
pos-dramatico, vao incidir de forma determinante para o aspecto performatico do teatro
contemporaneo da atualidade. Estas influéncias histdricas sofrerdo diferentes releituras e
gerardo, no contextos dos anos de 1960 novas formas, como o happenig na Inglaterra e
nos Estados unidos que influenciaram também o Teatro Oficina no Brasil. As influéncias
brechtianas de distanciamento, rompendo os limites entre personagem e ator/narrador,
podem ser percebidas também na conformacédo performatica do teatro contemporaneo,
que busca quebrar todas as regras instituidas ao longo da historia, colocando a prova o
proprio teatro. Nesta trajetoria, um universo de experimentaces se abre no campo do
teatro que, sem nostalgias de uma época vivida, mas na busca de romper as fronteiras
entre arte e vida, provoca novas formas de fazer e pensar o teatro que segue cada vez mais
performativo.

No teatro de rua, estas caracteristicas performaticas estdo presentes pela prépria
estrutura do teatro em didlogo com a cidade. Podem ser percebidas na disposicao espacial

em relacdo ao espaco publico ocupado e subvertido que, naturalmente entra em choque
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com qualquer tentativa de ilusionismo. Mostra-se, também, na encenagdo e na relagdo
com o espectador e se destaca, sobretudo, na atuacdo. A preparagdo dos atores deve levar
em conta que estes precisam estar preparados para, de forma dinamica, transitar entre
personagens e narradores, atores e cidadaos, dando a sua atuacdo uma constante e (in)
contida performatividade.

O termo performatividade ndo é novo, como possa sugerir o teatro da atualidade,
e sua estrutura esta diretamente relacionada ao entendimento do termo performance, que
é amplamente utilizado em diferentes perspectivas e campos.

Ervin Goffman (1922-1982) foi um dos pioneiros a usar o conceito de
performance no livro A representacéo do eu na vida cotidiana, publicado pela primeira
vez em 1959. Goffman (2004) aborda a ideia de performance relacionando-a a vida
cotidiana no ambito das relacBes sociais. Para 0 autor, o conceito de performance se
confunde com o conceito de teatralidade. Antes mesmo do autor ampliar a compreenséo
das relacGes, evidenciando nelas sua teatralidade, Brecht j& percebia que, nas a¢fes do
cotidiano, os homens produziam uma teatralidade pura. Em outras palavras, um
espetaculo onde o ser humano era, ao mesmo tempo, espectador e ator de uma cena

aparentemente ndo planejada. Sobre o teatro cotidiano Brecht diz:

Vocés artistas que fazem teatro em grandes casas, sob sois artificiais,
diante da multidao calada, procurem de vez em quando o teatro que é
encenado na rua. Cotidiano, vario e anénimo, mas tdo vivido, terreno,
nutrido da convivéncia dos homens (...). Vejam aquele homem na
esquina! Ele mostra como ocorreu o acidente. Notem sua seriedade e o
cuidado da sua imitacdo. Mas ndo digam vocés: o homem ndo é um
artista. Negassem ser ele um artista, poderia ele negar que fossem
homens. Digam antes: ele é um artista porque ¢ um homem (BRECHT,
2000, p. 237).

A fala de Brecht deixa claras as percepg¢des do dramaturgo que se inspira na vida
cotidiana para renovar suas ideias teatrais e sua dramaturgia. Brecht referia-se a estes
estudos de observagao do cotidiano como cenas de rua, onde o diretor alem&o costumava
perceber a teatralidade potente que se manifestava no cotidiano das cidades.

Porém, a pesquisadora de performance, Josete Férral, em suas pesquisas, faz uma
revisao das origens do conceito em diferentes campos da ciéncia e reconhece que outros
pesquisadores ja vinham adotando o termo, evidenciando seu aspecto de a¢éo; € o caso
de Jirgen Habermas (1996), que passa pela ideia questionando a verdade objetiva,

evidenciando o subjetivo e a relativizacdo da realidade e de John Langshaw Austin
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(1962), ao usar o termo performance para designar os atos da fala, nas suas pesquisas
sobre enunciacdo; Também nos estudos de género, a pesquisadora menciona Judith Butler
(1997), que fala do condicionamento comportamental. A este processo de construcao
social de género, Butler vai chamar de performatividade (FERAL, 2009).

A contribuicdo da pesquisa de Féral é fundamental para se entender o processo
de performatividade no teatro ou como se refere a pesquisadora, o teatro performativo.

Para chegar ao entendimento do que é performatividade, Féral faz um
cruzamento do termo com o conceito de performance, a partir das pesquisas de Richard
Schechner (1934). No livro Performance studies: an introduction, publicado pela
primeira vez em 2002, Schechner amplia as ideias de Goffman sobre comportamento
restaurado, usando o conceito de performance e relacionando-o a outros campos, como
a antropologia, a filosofia e a arte (SCHECHNER, 2006). O autor ndo se limita a
apresentar uma ideia conceitual sobre a performance, mas também propde uma
metodologia de analise, por meio dos estudos da performance. Nesta perspectiva, o autor
apresenta uma rede de conexdes onde a performance estad em quase tudo 0 que acontece:
no ritual, no jogo, na cena artistica, no sexo, na acao praticada e repetida, dentre outros.

Para Schechner, performar é resultado de quatro acfes especificas: Ser (being)
é a propria existéncia; Fazer (doing) € tudo o que existe; Mostrar fazendo (showing doing)
mostrar o que se faz, ou seja, sublinhar a agéo; Explicar a exposi¢édo do fazer (explaining
showing doing), que remete ao campo da pesquisa nos estudos da performance
(SCHECHNER, 2006, p. 62). Neste aspecto, Féral vai evidenciar o quanto o teatro é
performativo, haja vista que este se apropria, por meio da imitacdo, do comportamento

restaurado, desenvolvendo, assim, uma dupla performatividade:

Quem diz mostrar, o diz em relacdo a alteridade. Necessariamente
dirigida a alguém, a performance ocorre para alguém, para o olhar do
outro que lhe analisa, Ihe compara, aceita-a ou a bitola, por vezes, em
relacdo aos critérios comuns (entre o performer e o receptor). No caso
de teatro ou da danca, tal processo se amplia ainda mais na medida em
que os criadores tomam como material 0s comportamentos ou 0S
mecanismos do eu (comportamento restaurado): isso quer dizer que 0s
artistas tomam consciéncia e os pdem em cena comportamento
restaurado restaurado. Desse modo, compreendemos o quanto o teatro
é performativo (FERAL, 2002, p. 79-80).

Entendemos entdo, que o conceito de performatividade pode ser apropriado em

diferentes territdrios. Entretanto, no que toca a esta pesquisa, interessa pensar a
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performatividade, sobretudo, nas relagdes sociais que se encontram imbricadas em seu
cotidiano, que no teatro de rua sdo ampliadas pela potencialidade da cidade, nos
comportamentos performados no espa¢o publico, em sua polifonia e camadas que fazem
do teatro de rua um espaco de transicéo entre o real e o ficcional. Em outras palavras, o
termo performatividade é empregado duplamente para referir tanto a atuacdo dos artistas
no espetaculo teatral de rua, quanto o jogo interacional com o espectador no espaco
publico, que também se coloca em um estado performativo.

Sob este aspecto, aproximamo-nos do conceito de teatro performativo, cunhado
por Féral, para referir o teatro de rua, independente da estética adotada por seus criadores
ou dos discursos identitarios e/ou estético/politicos que venham a reproduzir, por entender
que o teatro de rua possui operacbes performativas que determinam um outro
enderecamento ao receptor, por meio de uma imersao sensorial propria, instaurado em
meio a uma ruptura, que € o fluxo da cidade.

Veremos, mais a frente, na analise dos espetaculos, as diferentes formas em que
esta performatividade se apresenta, fluindo da cena ao espectador, como também, do
espectador a cena, instaurando um espaco de interseccdo entre o teatro e a cidade,

evidenciando a agdo comunicativa.

1.4 O espetaculo teatral e a ocupacdo do espaco publico

A relacédo do teatro com a cidade ndo é nova, ou um fendmeno da atualidade.
Na verdade, o teatro sempre se relacionou com a cidade e a histéria do edificio teatral, ou
dos diferentes espacos fisicos utilizados para a realizacdo da representacdo teatral, traz
em si um registro da inter-relacdo da arte teatral e das relagdes sociais na constituicdo da
cidade. Para Lidia Kosovski (2005, p. 10), a demarcacdo do espaco fisico para a cena

teatral, ao longo da historia, teve cinco configuracfes fundantes:

O anfiteatro grego, como figura de uma conquista da cidade, como
espaco politico; o palco mdltiplo medieval, com seus lugares
descontinuos espalhados pela aldeia; o palco triplo elisabetano denota
a relacdo entre a vida feudal e a nova diplomacia maquiavélica; o
espaco renascentista da tragédia classica, que deve ser visto como um
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espago abstrato que espelha a cidade como referéncia de ordem; e
finalmente o palco italiano, como espaco de espelhamento da realidade,
criado progressivamente durante o decorrer do século XVIII para
chegar ao seu coroamento no século XIX, na prépria medida em que a
burguesia constrdi o lugar concreto de suas préprias coisas.

Para a autora, 0s espacos teatrais oficiais, criados ao longo de séculos de historia,
refletem o controle politico e econdmico dominante de cada periodo. As diferentes
arquiteturas ndo foram obra do acaso. Pelo contrario, eram pensadas e planejadas como
uma tentativa de, por meio de um espaco de fruicdo artistica, determinar - ainda que de
forma simbdlica - outros lugares sociais, politicos e econémicos.

Em sua fala, Kosovski demarca a tentativa constante de controle sobre a
atividade teatral, ao longo de diferentes momentos histdricos. Para ela, este controle
politico concretizava-se na determinagdo espacial. Definindo onde o teatro poderia
acontecer, ser visto, ouvido ou apresentado, criava-se também uma série de
procedimentos estéticos e de fruicdo, circunscritos aos moldes deste ou daquele espaco.
A experiéncia artistica perdeu aos poucos a intensidade herdada do ritual. O publico se
transformou em plateia e assumiu ares de contemplacao passiva.

Outra questdo sobre o edificio teatral é que este, institucionalizado, ndo comporta
todas as expressdes artisticas que o buscam como espaco, por um lado, pelo fato de que
0 numero de edificios teatrais € menor que a producdo teatral; por outro, ha ainda os
custos de ocupacdo deste espaco que, alem de aluguel, inclui, também, outros tipos de
taxas, onerando sua utilizacdo. Tal fato cria uma seletividade normatizada, o que resultara
numa cruel divisdo de valorizagdo, por meio de um discurso esteticista, entre 0 que esta
dentro (cultura erudita e cléssica) e o que esta fora do edificio teatral (cultura inculta e
popular). Assim, podemos acompanhar as transformacdes dos diferentes espacos de
representacdo teatral concomitante as transformacgdes socio-espaciais pelas quais
passavam as relagdes politicas e socioecondmicas da vida em sociedade.

Todas estas questdes de origens longinquas perpassaram a linha da historia e
permanecem presentes em nosso tempo, num movimento matuo de comunhdo entre o
teatro e a cidade, ora com tensdo, em outros momentos em perfeita harmonia; ora com
indiferenca, em outros com ferrenha disputa, seguindo o teatro, nas diferentes

configuracdes da cidade ao longo de séculos.
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Para fazermos o recorte conceitual do que entendemos por espacgo publico, na
contemporaneidade, & necessario, antes, conhecermos a historia da cidade, seu
surgimento, sua funcéo social, suas caracteristicas e transformacdes ao longo dos séculos.

Sabemos que o sentido de territorialidade é tdo inerente ao homem quanto sua
capacidade de convivéncia e compartilhamento. Para Lewis Mumford (1982) isto fica
claro desde os primérdios das comunidades mais rudimentares. Ainda no periodo do
homem paleolitico, a necessidade de um lugar para 0s mortos, uma caverna, uma cova,
ou, ainda, um timulo coletivo, foi um dos marcos de territorialidade: “A cidade dos
mortos antecede a cidade dos vivos” (Id., 1982, p.13). Um ente morto, enterrado em dado
lugar, foi uma das primeiras relagdes do homem com o espago em que habita. Por vezes,
era este ancestral que trazia os vivos daquele cld de volta aquela localidade. Assim, antes
mesmo de a cidade se tornar um lugar de residéncia fixa, ela foi um lugar de encontros,
de reunides e, podemos dizer, esta € uma de suas caracteristicas essenciais, que se mantém
até a atualidade.

Enfim, todas essas primeiras construcdes fisico-espaciais se desenvolveram a
partir da aldeia. Contudo, para além das estruturas, no interior das aldeias, estavam as
relagbes entre seus habitantes, sua religido, costumes, as historias de seus herois,
repassadas a cada geracao, pelos ancides.

A cidade moderna que emerge se faz diferente da aldeia (modos de vida e
producdo comuns), e da urbe (lugar de culto e domicilio); é, antes, uma conjuncao destas
caracteristicas e fun¢ées (COULANGES, 2005).

Na delimitacdo conceitual do que estamos chamando de espaco publico
contemporaneo, vamos encontrar, no pensamento cientifico, diversas elaboracdes desta
importante categoria para 0 homem e sua vida em comunidade. Desde a teoria de Emanuel
Kant (espaco/tempo), sobre a necessidade natural do homem em perceber o espago, até
as mais diversas compreensdes do tema nos estudos urbanisticos, geograficos e
filosoficos, dentre outros. Entretanto, devido a amplitude das possibilidades de
abordagens em torno do tema, vamos trilhar caminho pelas concep¢des geopoliticas que
delimitam esta categoria ao &mbito da cidade e suas inter-relacées.

Se nos ativermos ao espaco como um produto concreto, isto €, como um
elemento fabricado pelo homem, entdo teremos trés caracteristicas fundantes que
predominam na construcdo do espago como categoria operativa. O primeiro pensa o
espaco do ponto de vista de sua fabricacdo. O segundo aspecto é a abordagem do tema a

partir da pratica do espaco dado/fabricado. E o terceiro aborda o espago como um produto
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e um processo historico. Diferentes campos do saber vao dirigir seus estudos para uma
destas perspectivas especificas, sendo que os estudos geograficos se destacam pela
interdisciplinaridade, interligando todos estes aspectos, obtendo, assim, uma
compreensdo mais satisfatéria do conceito espaco.

Na relacdo do espaco da cidade com o teatro, € necessario entender esta categoria
como um conceito amplo, que engloba sua estrutura fisica (paisagem) seus aspectos
socioculturais (lugares e territorios) e o tempo/ritmo de seu cotidiano (acdo do
homem/historia). Deste modo, poderemos perceber a acdo e a interatividade do teatro no
especo publico de forma plural, desde sua relacdo com o espaco concreto: prédios,
esquinas, telhados, ruas e sacadas, como também, o jogo cénico e sua relacdo com o
publico da cidade, em um dado tempo e contexto. Alguns importantes te6ricos nos trazem
grandes contribuicdes para o entendimento da cidade e seus espacos.

Richard Sennet, em O declinio do homem publico (1988), apresenta-nos a
cidade como o lugar do encontro, um lugar de coabitacdo onde a intimidade ou a
identidade ndo se encontram em foco, mas, sim as relacfes de sociabilidade. Em outras
palavras, 0 espaco publico é o lugar onde pessoas estranhas podem se encontrar e
conviver, sem no entanto abdicar do direito de permanecerem estranhos. Integram a
cidade as relacOes de sociabilidade (civilidade) que, para o autor, tém, no espaco publico,
0 ambiente principal de sua concretizagéo.

O passeio publico, o lugar de comércio, os espa¢os por onde o individuo circula,
sdo também os espacos onde ele constroi estas relagdes: “(...) O homem moderno é um
homem movel” (SENNET, 2010, p. 42). O espaco é descentralizado e polivalente, de
modo que, quanto mais circulacdo houver, mais especializado for o trabalho, mais havera
a participacdo individualizada. Apesar da ideia de um homem puablico e um espaco de
sociabilidades soarem um tanto quanto idealistas na atualidade, Sennet traz uma
importante contribuicdo ao perceber o papel do corpo na escrita da historia da cidade. O
corpo também é considerado como um espaco de comunicagdo. Para o autor, a triade
corpo, cultura, mente desencadeia, na vida da cidade, as mais diversas relagdes de sexo,
género e politica, consolidando um homem de multiplas camadas (2010).

Outra importante contribuicdo teodrica sobre o conceito de espaco nos é
apresentada por Jurgen Habermas, no livro Mudanca estrutural da esfera publica
(1983). Para o autor, a esfera publica é um processo de publicidade moderna, que tem
inicio no século XVII, consolida-se no século XVIII, com o liberalismo, e tem sua

decadéncia no final do século XIX. Para a constituicdo da esfera publica burguesa,
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Habermas destaca a troca de mercadorias (advento do capitalismo primitivo) e a troca de
informacgdes (correio e imprensa). Segundo o autor, com a publicacdo, em larga escala,
de obras literarias, pela imprensa do século XVIII, a facilidade de acesso e o usufruto das
obras fez surgir um movimento intenso de encontros nos espacos publicos da cidade,
como cafés e saldes, dentre outros (2003, p. 30).

Estes espagos se converteram rapidamente em pontes de emancipacgéo politica.
Ou seja, a troca de ideias, critica literaria e artistica, etc., encontravam, no espaco publico,
um lugar de destaque. Para o autor, 0 espaco € parte integrante desta esfera publica, pois
é o lugar onde os cidadaos debatem e tomam decisdes coletivas. Um lugar, por exceléncia,
da formac&o de uma opinido publica. E importante ressaltar que este cidaddo, ao qual ele
se refere, ndo se resume a uma aristocracia ou a um setor da intelectualidade, dentre outras
categorias de ascensdo socioeconémica, mas também, ao homem comum, formador de
opinido em igualdade com os demais.

Para Habermas, o espaco publico é o lugar do discurso politico, do debate e da
interlocucdo, ou seja, 0 espaco da vida cidadd. Sua investigacdo mostra claramente a
natureza comunicacional do espaco publico, onde o discurso tem um papel de destaque e
de protagonista da acdo comunicativa.

No entendimento do socidlogo, filésofo e historiador Michel de Certeau, o
espaco é uma leitura e também uma apropriacdo. Seus estudos sobre as classes populares,
reunidos no livro A invencdo do cotidiano (1998), sdo um importante registro
sociocultural e historiografico das relagfes de poder, a partir dos costumes de um povo.
Nele, o autor pde abaixo as ideias dicotdmicas que desenvolvem outras analises, partindo
do pressuposto de uma tenséo entre dominantes e dominados.

Em suas reflexbes, o autor desmistifica a passividade destas camadas sociais,
dando visibilidade as suas taticas de resisténcia cultural. Demonstra que toda imposi¢éo
gera uma apropriacao e essa apropriacdo produz diversos efeitos que séo ressignificados
no ambito da vida do individuo, gerando, assim, uma transformacao social. Em outras
palavras, a cidade de Certau € um projeto, uma ideia de progresso, de movimento no
tempo. Cada pessoa € uma historia viva, uma trajetdria, desenvolvendo a cidade no seu
dia-a-dia. O isolamento em clubes e condominios fechados impede a transicdo e
desconecta as pessoas das artérias da cidade, de modo que, para o autor, 0s ocupantes da
cidade somente podem vivencia-la plenamente, ainda que despercebidamente, no papel
de caminhantes, abandonando o lugar panoramico do voyeur, assumindo seu lugar de

praticantes da cidade: “A cidade-panorama é um simulacro tedrico (ou seja, visual), em
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suma, um quadro que tem como condicdo de possibilidade um esquecimento e um
desconhecimento das préaticas” (CERTEAU, 1998, p. 171).

Praticar a cidade € apropriar-se de seu espago, num processo de redescoberta,
onde se destaca o papel do caminhante: é ele que seleciona seu espago. A recusa de ir a
lugares ilicitos ou de frequentar lugares proibidos elege espacos raros e contribui para o
desaparecimento e/ou a inércia de outros. Os deslocamentos sdo apropriagcdes de
informacdes e construcdes de narrativas. A lembranga tambem tem seu lugar, neste
processo, pois ela guarda os lugares de memoria da cidade: “A memoria € o antimuseum”
(CERTAU, 1988, p. 175). O memoravel também comp®e os espagos da cidade. Deste
modo, por onde passa, 0 caminhante deixa suas impressGes como usuério/praticante da
cidade. Combinando estilos e usos, segue moldando percursos, criando, segundo o autor,
uma “retorica da caminhada” (CERTAU, 1998, p. 179).

O ensaista faz uma clara separacdo entre o conceito de cidade e as praticas
urbanas que Ihe ddo forma e consisténcia. Para operar o conceito de cidade, ele a apresenta
sob trés aspectos caracteristicos: a primeira € como um espaco préprio (espaco produzido
para recalcar todo e qualquer aspecto que a ameace); a segunda € um ndo-tempo (sistema
sincrénico que deve suplantar, pela reducdo niveladora, as astlcias de seus praticantes,
reintroduzindo e realimentando a histéria e seus lapsos de visibilidade) e a terceira é a
criacdo de um sujeito universal, que é préprio da cidade.

Na relacdo destes elementos, combinam-se gestdo e eliminacédo. A linguagem do
poder se urbaniza e o texto da cidade é escrito e organizado. Estas opera¢es anénimas
remetem a outra espacialidade, nas palavras de Certeau (1998, p. 172): “uma cidade
transumante, ou metaforica, insinua-se assim no texto claro da cidade planejada e visivel”.
Na atualidade, a cidade permanece como estratégia politica e socioeconémica. Contudo,
janao é possivel controla-la na totalidade de seus aspectos fundantes pois, em suas veias,
feitas de pedra e concreto, subsiste uma rede de poderes andnimos e impossiveis de gerir
ou dominar. Ainda que a vigilancia e o terror da cidade pandptica sejam um mecanismo
de controle eficiente, ainda assim, para o autor, a cidade nos escapa. Sob este aspecto, a
cidade se divide entre um modo coletivo de gestdo e um modo individual de apropriagéo
da vida social.

As analises de Sennet (2010), Habermas (1983) e Certeau (1998), sobre 0 espaco
da cidade e seus usos, abrem caminho para o entendimento do espaco publico na cidade
contemporanea. Ainda que as questdes por eles levantadas carecam de complementos

para um retrato do espaco publico na atualidade, elas trazem um fio condutor que destaca,
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em diferentes periodos, a acdo do homem sobre o espaco, este sujeito que se encontra
como o centro de qualquer analise que tente conceituar o chamado espaco publico.

Para entendé-lo, em toda a sua complexidade contemporanea, precisamos
desmistificar o préprio sentido de publico que se coloca no espaco. N&o partiremos aqui
da nocéo deste conceito, simplesmente como a oposi¢do ao que é privado, pois desta
forma estariamos negando suas caracteristicas atuais em nossas cidades, com seus
conflitos de ocupacdo e apropriacdo do espaco fisico-material, que vai desde a divisdo em
lotes de diferentes comercializacdes (camelds, lojas, barracas, flanelinhas, dentre outras)
até os diferentes usos politicos e socioculturais (a pregacdo evangélica, o comicio, o
passeio em familia, 0 namoro na praca, a rua como moradia, dentre outras). Também néo
o reduziremos ao possivel livre acesso ou determinacao juridica dos mesmos, pois muitos
destes espacos possuem acesso restrito (como hospitais, areas militares, escolas, etc.),
assim como alguns se constituiram por ocupacao direta da populacdo, sem intervencdo
do poder judicial ou governamental.

Como podemos perceber, as questdes em torno deste conceito sdo diversas.
Assim, entenderemos o conceito de espaco publico como a unido de suas caracteristicas
fisico-materiais, ou seja, a cidade (praca, rua, placas, letreiros, prédios, dentre outros)
como também suas inter-relacdes no ambito da sociabilidade e da coletividade.

Segundo Milton Santos (1996, p.102), “o espago é uma forma-contetdo, o
conjunto dos sistemas de formas e a¢des”, ou seja, tanto requer, para a sua cComposicao,
um espaco fisico-material, quanto as representacGes sociais e culturais que nele se
constituem em um determinado tempo-espaco. Com o0 aporte de Santos, entenderemos
como espaco publico os espacos da cidade, mesmo aqueles de caracteristicas ndo publicas
ou de transito (ndo —lugares). Para o autor, 0 espaco € um conceito amplo e operativo,
pois em suas caracteristicas podemos encontrar outras categorias especificas como
lugares, paisagens e territorios (Id, 1988). Ou seja, um mesmo espaco pode conter, alem
do lugar, diferentes paisagens e, ainda, caracterizar-se, ou ndo, como um territorio. Este
ultimo é uma categoria que vai encontrar diferentes defini¢cdes nos diversos campos do
saber. Interessa-nos destacar o entendimento de territorio, ndo apenas como uma
demarcacdo de fronteiras geograficas mas, sobretudo, como um espaco apropriado e
delimitado a partir de uma relacéo de poder, uma conexao entre espaco e politica. Ou seja,
para além da compreensdo territorial geografica, e da identidade de um povo e/ou nagéo,
um espaco de disputas de poder, onde lutas e confrontos dispares podem ser travados

cotidianamente.
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As categorias definidas por Santos vao dialogar diretamente com o retrato atual
de nossas cidades, como também com o0s espa¢os publicos que se apresentam e que serdo

ressignificados pela atividade teatral.

1.5 O espetaculo teatral e a questdo comunicacional

Acreditamos que o diferencial de nossa pesquisa seja o de realizar um encontro
ndo ortodoxo entre comunicacdo e teatro, de tal modo que as teorias classicas que
explicam conceitos fundamentais para esta investigacdo, como sujeito, espacgo, imagem,
percepcdo e cultura ndo se coadunam com o olhar investigativo que se quer realizar.
Deste modo, o tema da pesquisa, consequentemente, nos levara a buscar outros aportes
tedricos e histdricos durante o seu desenvolvimento, como a cultura e suas conexdes
econbmicas, politicas e sociais, contexto em que Se encontram nossos personagens
(grupos Oigalé e Teatro de Operagdes), assim como seus publicos, os quais estdo em
constante movimento, de tal modo que se faz necessario estuda-lo, pois 0 mesmo faz parte
da producéo estética e da vida dos homens.

A ideia de um estudo interdisciplinar ndo é novidade no campo da comunicagao
e o teatro, enquanto conhecimento e area do saber, que também possibilita a construgdo
dialégica com diferentes linhas de pensamento. Deste modo, o campo dos estudos
culturais nos pareceu mais apropriado a visdo que temos da construcdo do objeto da
pesquisa, bem como contextualiza, de modo mais contemporéneo, 0s conceitos de
comunicacdo e de cultura.

Em relagdo & questdo comunicacional e as formas de sociabilidade
contemporanea, interessa-nos 0s conceitos propostos por Neéstor Garcia Canclini sobre
culturas hibridas (1998) e seu entendimento sobre o consumo e sua relagdo com o
processo de construcdo da cidadania (2006), que serdo fundamentais para nossas analises.
A nocdo de hibridismo cultural, proposta pelo autor, contribui para nossas reflexdes sob
varios aspectos. Porém, dois deles sdo especificamente relevantes: o primeiro serve de
fundamentacdo para esclarecer quem € o publico do teatro de rua, no caso, 0 NOsSsoO
receptor. O segundo diz respeito a compreensdo do carater politico do teatro de rua e,

particularmente, dos grupos teatrais e das encenacdes que serdo analisadas.
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Historicamente, o espectador de teatro de rua é visto como predominantemente
constituido de pessoas despossuidas economicamente, alijadas do direito a arte e & cultura
formal, como também sem acesso aos bens culturais. Por meio dessa forma de pensar,
justificava-se um teatro de rua de carater popular, para um publico popular e necessitado
do teatro. Canclini nos faz perceber as contradi¢Ges dessa construcéo e os perigos desta
hegemonizagdo, porque estes individuos ndo sdo percebidos como detentores de
conhecimento, opinido e/ou como produtores de cultura.

Outro equivoco é pensar numa divisdo de classe econdmica, sem levar em
consideracao o aspecto hibrido e multicultural do espago publico no qual estes individuos
se encontram com a atividade teatral. Esse olhar ndo leva em consideracdo que este
individuo faz parte de uma sociedade hibrida e que este teatro também faz parte de uma
cultura hibridizada que, ha muito, vem rompendo com as fronteiras e seus territorios,
mesclando-se, fundindo-se, fragmentando e deslocando este homem contemporaneo.
Neste contexto, a cultura ndo pode ser separada de seu carater principal, o politico, pois,
de acordo com Canclini (1998, p. 350),

as praticas culturais sdo mais que acdes, atuacdes. Representam,
simulam as ac¢@es sociais, mas SO as vezes operam como uma agao. I1sso
acontece ndo apenas nas atividades culturais expressamente
organizadas e reconhecidas como tais; também o0s comportamentos
ordinarios, agrupados ou ndo em instituicGes, empregam a acao
simulada, a atuacdo simbdlica.

As observacdes do autor mostram que romper com uma concepgao vertical e
bipolar, para adotar uma forma descentralizada e multideterminada, vai gerar novas
perspectivas sociopoliticas. Se a hibridez esta presente na cultura e na sociedade, por que
estaria fora dos homens que as constituem?

Sera necessario problematizar de maneira mais rigorosa o conceito de cultura.
Assim, vamos buscar desenvolver uma compreensdo da cultura no ambito de nosso objeto,
a partir dos estudos culturais, apropriando-nos das formulagdes propostas por Raymond
Williams (1969), Richard Hoggart (1973) e E. P. Thompson (1987).

Em todo o desenvolvimento da humanidade, na politica, na religido, nas leis,
dentre outros, € 0 homem atuante que move e produz suas representacdes. Os estudos
culturais ha muito nos alertam para a generalizacdo simplificadora de alguns aspectos das

relagdes de producéo cultural.
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Raymond Williams (1969), em seus estudos sobre o conceito de cultura, fez uma
verdadeira cartografia de como a cultura vinha sendo compreendida. Suas observacgoes
nos ajudam a pensar esta categoria de forma ampla. Para Williams, “comunicacao nao ¢
somente transmissdo, ¢ também recepgdo e resposta”. (1969, p. 322). O pesquisador
critica as visdes que colocavam, na transmissdo, todo o crédito da comunicagdo, como ja
visitado por outros autores aqui comentados. Williams via, nestas relacées, muito mais
que codigos e decodificacdes, mas, sobretudo um processo complexo, onde o receptor
ndo é passivo, mas principal sujeito participante deste processo. Todos estes fatores
contribuem para a popularizacdo da obra de arte como meio de comunicagéo, e ndo mais
apenas como um conjunto de técnicas dominadas pelo artista. Em outras palavras, surgem,
neste contexto, novos conceitos que ultrapassam o campo artistico, relacionando a obra
artistica a outros campos sociais e novas formas de fazer arte, que podem ser realizadas
por artistas, como também pelo cidaddo que queira usar a arte Como expressao.

Assim, destacamos o objeto artistico (romance, musica, cinema, teatro, dentre
outros), ndo apenas como obra de arte, mas também, como mediador nesse processo de
apropriacdo e ressignificacdo. Neste aspecto, as ideias pioneiras de Hoggart e os estudos
de Williams dialogam com o contexto atual nas reflex6es de Jesus Martin-Barbero,
quando este fala da relacdo entre a comunicacao e a cultura, j& que ambas sao vistas como
préticas coletivas. A exemplo de Hoggart, Barbero (2001) aponta para a producdo de
sentido que toda e qualquer producdo cultural provoca, ainda que advinda de
incorporacdes e todo tipo de publicidade. Deste modo, a compreensao de todo e qualquer
processo comunicacional e/ou cultural ndo pode ser visto apenas a partir do ambito da
producdo ou da forma, pois é na relacdo com o individuo que esta mediacao se dara, isto
é, a partir de suas praticas cotidianas.

Richard Hoggart, em sua pesquisa sobre a influéncia dos meios de comunicagao
no cotidiano da classe trabalhadora inglesa do século XVIII, bem como o modo como
esta se relacionava com os produtos culturais difundidos pelos meios de comunicagéo de
grande alcance e insercdo popular, identificou, nesta importante questéo, dois problemas
iniciais, que até entdo vinham sendo tratados de forma equivocada pelo pensamento
critico de sua época.

A primeira questdo se encontra na superestimacdo do poder da midia sobre as
classes populares, sem perceber as inter-relagdes desencadeadas pelos sujeitos em contato

com estes “produtos artisticos e/ou culturais” (1973, p.18).
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A outra questdo é a propria compreensdo das chamadas classes populares, tendo
em vista que a mesma é composta por diferentes seguimentos socioculturais, constituindo
um amplo e complexo caleidoscopio de pessoas, tradi¢bes e relacbes mdultiplas. Nas
palavras de Hoggart (1973, p. 20), “(...) o carater extensivo, multiplo e infinitamente
pormenorizado da vida das classes proletdrias (...)” impossibilita que a mesma seja
analisada como um bloco monolitico, sem tensdes, rupturas ou singularidades.

Em seus estudos, Hoggart verificou que, apesar de os meios de comunicagao
apresentarem intensamente a esta populacdo os mais diversos produtos, particularmente
as publicagbes populares, como as cancbes e os folhetins, os trabalhadores que os
consumiam tinham uma tendéncia a recebé-los de forma seletiva, ou seja, havia um
processo de identificacdo que, segundo o pesquisador, facilitava sua aceitacdo e/ou
incorporacdo ao seu cotidiano. Esta identificag¢ao se dava devido “(...) aquilo que podem
compreender, aquilo com que sabem lidar (...): o casamento, os filhos, relagdes com
outrem, o0 sexo” (HOGGART, 1973, p. 125-127). Assim, estes produtos culturais,
particularmente os romances folhetinescos, tinham grande aceitacdo, pois se
relacionavam em geral com um cotidiano velho conhecido.

A pesquisa de Hoggart é importante as nossas reflexdes pois, além deste ter sido
pioneiro no que se refere a entender o que hoje chamamos de recepcéo, leva-nos a refletir
também sobre a relacdo do individuo com as coisas que lhe acontecem, que lhe afetam e
Ihe comunicam de alguma forma, despertando praticas e procedimentos dispares a partir
da experiéncia.

O historiador E. P. Thompson contribui de forma definitiva para os estudos
culturais ao investigar a profundidade do conceito de cultura e sua importancia nas
relacBes de classe. Em seus estudos, Thompson (1987) realiza um mergulho profundo no
cotidiano das classes trabalhadoras, questionando os dogmas gque a colocam como uma
vanguarda revolucionaria, sem subtrair desta o poder de autonomia e empoderamento que,
segundo ele, da-se de forma contundente nas relagdes culturais. Assim, investigando os
costumes, a lei, os comportamentos e a cultura popular das classes subalternas,
Thompson entende que 0s seus processos culturais permeiam os politicos, econémicos,
sociais, dentre outros. Para ele, a cultura é a lente que permitira ver, de forma mais clara,

outros aspectos da vida do homem em sociedade.
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Em seu livro Costumes em comum (THOMPSON, 2015, p. 22), destaca:

N&o podemos esquecer que cultura é um termo emaranhado, que, ao
reunir tantas atividades e atributos em um so feixe, pode na verdade
confundir ou ocultar distingBes que precisam ser feitas. Sera necessario
desfazer o feixe e examinar com mais cuidado 0s seus componentes:
ritos, modos simbdlicos, os atributos culturais da hegemonia, a
transmissé@o do costume de geracdo para geracdo e o desenvolvimento
do costume sob formas historicamente especificas das relacdes sociais
e de trabalho.

Ao falarem de cultura de uma forma ampla e interconectada, estes autores pdem
em evidéncia as relacfes de poder como decisivas para a compreensdo do que € cultura.
Isto quer dizer que os processos culturais estdo diretamente vinculados com as relacdes
sociais e isto implica incluir neste universo, ndo apenas as producdes artisticas e/ou uma
visdo de uma producéo cultural purificada, resultado de uma genialidade rara, ou, ainda,
como um privilégio e artificio de manipulacdo e alienacdo de outrem, mas também
reconhecer que esta inclui formacdes e grupos sociais em toda a sua diversidade, como
etnia, sexualidade e género, dentre outros. Sob este aspecto, os estudos culturais
propiciam um universo interdisciplinar favoravel para pensar a comunicacgdo e o teatro,
bem como o0s processos de recepcdo que emergem deste encontro.

Para Richard Johnson (2010, p. 104), os estudos culturais podem abarcar
investigacdes em diferentes diregdes: “[...] Existem trés modelos principais de pesquisa
em estudos culturais. Estudos baseados na producéo, estudos baseados no texto, e estudos
baseados nas culturas vividas”. Assim, cada abordagem podera desenvolver um olhar
sobre a politica cultural e suas praticas. Os estudos focados na producéo visam confrontar
0s meios de producdo e seus sujeitos. O texto refere-se as formas destes produtos culturais,
suas técnicas, praticas e investigacdes. As culturas vividas abarcam as relacdes e as
transformac0es sociais a partir de/e pela cultura.

Na visdo de Ana Carolina Escosterguy, a pesquisa pode ser abordada “[...] sob a
perspectiva da fenomenologia, da etnocenologia e do interacionismo simbolico” (2010,
p. 143). Estas aproximagOes e deslocamentos também abrem amplas possibilidades
metodoldgicas. A centralidade das pesquisas, nos estudos culturais de hoje, tem, segundo
a autora, a preocupacao de recuperar as leituras negociadas dos receptores, valorizando
a liberdade individual destes sujeitos.

Retomamos aqui o conceito de Michel de Certeau (1998) sobre o leitor/receptor,

que serd um importante ponto de partida para as analises de recepcdo no universo da
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cidade. No ambito do teatro, este serd deslocado de uma visdo semiotica, e/ou de analises
restritas ao teatro, como linguagem, e sera compreendido pela lente da filosofia teatral, a
partir do conceito de teatro como acontecimento, conforme o pensamento do critico e
pesquisador de teatro Jorge Dubatti (2007). Este conceito destaca a natureza
comunicacional do teatro, entendendo-o como convivio, poiésis e expectacdo. Sobre o
espaco publico, adotaremos a defini¢do de Milton Santos (1988), assim como as divisdes
espaciais de Zigmunt Bauman (2001).

O transito investigativo por categorias de diferentes campos e areas do saber,
como a sociologia, a arte, a filosofia, etc. Em didlogo com a comunicagdo, requer, uma
metodologia que nos dé suporte e possibilite essa interdisciplinaridade caracteristica de
nosso objeto. Abordaremos no préximo capitulo os procedimentos metodoldgicos que

nortearam nossa pesquisa e 0s desafios conceituais no campo da comunicacao.



62

2 ESTUDOS DA RECEPCAO: QUESTOES METODOLOGICAS DE UMA
RECENTE TRAJETORIA

As lutas travadas no campo do conhecimento e das ideias e, sobretudo, a
legitimacdo dos discursos ndo nos sdo desconhecidas. Pierre Bourdieu (2011) nos
esclarece sobre estes embates, ao desenvolver os conceitos de habitus e de campo. Assim
como na vida dos homens e suas inter-relagdes, a histdria do conhecimento cientifico, por
sua vez, também desenvolve suas batalhas em todas as areas do saber.

A histdria e a sociologia, enquanto ciéncia, foram pioneiras ao repensar seus
objetos e metodologias na trajetoria de suas pesquisas. Essa mudancga no pensar e no fazer
cientifico abriu grandes caminhos para a pesquisa das ciéncias humanas e sociais como
um todo.

Este percurso ndo foi (e ndo é) pacifico. Se, por um lado, os tradicionalistas sdo
acusados de engessar ou restringir métodos e objetos, na busca de maior rigor cientifico,
as escolas modernas, e atualmente as teorias pds-modernas, sao acusadas de relativismos
arbitrarios e esvaziamento cientifico. Em seu livro Imposturas intelectuais, Sokal e
Bricmont (2012, p. 281-282), ao avaliarem 0s escritos académicos dos teoéricos pés-

modernos, nos ddo uma demonstracdo sobre estes embates:

Tendo libertado a ciéncia da meta da objetividade, o artigo propde
entdo politizar a ciéncia no pior sentido, julgando as teorias cientificas
ndo pela sua correspondéncia com a realidade, mas sim pela sua
compatibilidade com os nossos preconceitos ideoldgicos [...] Como se
pode saber se uma teoria € ou ndo estratégica? Sem se perguntar se ela
é objetiva e verdadeiramente eficaz para prover os fins politicos
declarados? Os problemas da verdade e da objetividade ndo podem ser
evitados tdo facilmente.

Os autores discorrem sobre as apropriagdes de conceitos e o transito dos mesmos
entre diferentes campos do pensamento cientifico. Ironizam e criticam autores, sobretudo
das ciéncias humanas que utilizam conceitos das ciéncias exatas, e/ou bioldgicas,
flexibilizando-os na busca de dar explicacdes sobre diferentes fendbmenos. Para os autores,

0s teodricos pos-modernos sobrepdem interesses politicos aos cientificos e suas pesquisas
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carecem de maior rigidez e critério, considerando leviano o uso da interpretacéo de dados,
conceitos e objetos, dentre outros.

E comum as pesquisas no campo das ciéncias humanas e sociais sofrerem a
acusacdo de imprecisdo nas analises cientificas. Na pesquisa em artes, ndo é raro o
questionamento sobre o rigor cientifico que norteia a investigacéo.

Em meio a estas polémicas sobre verdade e objetividade da ciéncia, encontram-
se metodologias que rompem com um parametro tradicionalista de pensar o0 processo
investigativo. Filha das experiéncias antropologicas e etnograficas, a metodologia que
coloca o pesquisador no centro dos acontecimentos vai trazer, para a pesquisa cientifica,
categorias antes conhecidas como pouco objetivas, como a experiéncia e a memoria,
criando um novo olhar sobre o fazer cientifico.

Os estudos culturais oferecem um caminho de possibilidades para a pesquisa que,
como a nossa, pretende relacionar diferentes campos do saber. A trajet6ria destes estudos,
desde Williams (1780-1950), até a atualidade, vem transformando nosso entendimento
de cultura e foi, aos poucos, convertendo-se em uma disciplina “cujas palavras chaves
sdo experimentalismo, interdisciplinaridade e envolvimento politico” (CEVASCO, 2003).

A comunicagéo e o teatro, apesar de campos diferentes e distintos saberes com
suas especificidades, no que se refere a pesquisa, possuem uma forte convergéncia, em
funcdo do caracter relacional que unifica seus contextos. Com isto, queremos dizer que
tanto a comunicacdo, quanto o teatro, comportam, em sua natureza, um campo
interdisciplinar de estudos que envolve, ndo apenas as disciplinas especificas de suas
competéncias, como engloba também areas socioldgicas, antropol6gicas e historicas,
dentre muitas outras, que integram o amplo universo das ciéncias humanas.

E comum, na pesquisa em arte, assim como na pesquisa em comunicacao, a
utilizacdo de préaticas metodoldgicas de pesquisa importadas de outras areas do saber,
sobretudo da antropologia. Tal fato acontece devido a caracteristica destes saberes, que
sdo ciéncias flexiveis ou, em outras palavras, sdo ciéncias que escapam de uma exatiddo
analitica, stricto senso, e se abrem a uma porosidade que as remete as analises
interpretativas. Esta caracteristica, encontrada nas pesquisas das artes e da comunicagéo,
é hoje colocada na ordem do dia também em outros campos do saber (CANCLINI, 2012,
p. 48):

Para produzir perguntas ndo metafisicas, a pesquisa levada a cabo em
cada campo precisa se articular com as indagagdes dos outros campos.



64

Assim, na medida em que alguns fil6sofos e sociélogos, como Edelman,
Goodman e Heinich, substituem o que é arte, por quando ha arte
remetem-nos de imediato para o conjunto de relacBes sociais entre
artistas, institui¢des, curadores, criticos, publicos e até empresas de
dispositivos publicitarios que constroem o reconhecimento de certos
objetos como artisticos.

Nas palavras do autor, percebemos a amplitude e a intersecdo do entendimento
entre areas afins, buscando um aprofundamento epistemolégico e, a0 mesmo tempo,
metodoldgico. Ndo é por menos que encontramos, em nimero cada vez maior, obras
cientificas que buscam diélogos interdisciplinares, como no campo da filosofia, da
sociologia e das artes. Assim, até certo ponto, estes entrelacamentos sdo favoraveis ao
desenvolvimento destas pesquisas. Isto ndo quer dizer, no entanto, que sejam faceis e que
neste caminhar ndo surjam pedras, fossos e obstaculos a serem transpassados, no dizer de
Canclini (p. 49, 2012):

O giro transdisciplinar da arte, da antropologia e da sociologia
configura uma situacéo do saber na qual entram em conflito a analise
sobre processos estéticos que realizam estas ciéncias com
experimentagdes desenvolvidas por artistas e com situagOes
interculturais de circulacéo e de recepcao.

O alerta do autor nos coloca diante do principal desafio enfrentado por aqueles
gue queiram investigar a comunicacdo na obra de arte, seja em qualquer linguagem que
esta se apresente (artes visuais, cinema, teatro, etc.). Em outras palavras, a
transdisciplinaridade destes objetos requer uma atencdo maior para que 0S passeios
epistemoldgicos e conceituais nas proximidades das fronteiras ndo esvaziem o objeto,
diluindo-o em infinitas interpretacOes. Estas interconexdes precisam ser cuidadosamente
guiadas, a fim de que o pesquisador ndo se perca em suas analises, distanciando-se do
foco das relagbes comunicacionais do seu objeto. Neste aporte da pesquisa, as praticas

metodoldgicas sdo ferramentas fundamentais, conforme nos alerta Lopes (2005, p. 103):

Os métodos ndo sdo simples instrumentos ou meios, sdo antes
cristalizacdes de enunciados teéricos que permitirdo ou nao revelar
aspectos e relagdes fundamentais no objeto estudado. E da adequagéo
entre teoria, método e objeto concreto que emerge a primeira
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formulacéo da problematica de pesquisa e, portanto, do proprio objeto
cientifico e dos resultados da investigacao.

A pesquisa que se propde a fazer esta ponte interdisciplinar entre campos se
predispde a transpor desafios alvissareiros, pois vai encontrar, sem davida, grandes searas
e riquissimos tesouros. Mas seu sucesso ou fracasso estéd fortemente relacionado também
as escolhas metodoldgicas.

Diante do exposto, compreendemos que a presente pesquisa nao poderia se negar
a da utilizacdo do meétodo etnogréafico e suas estratégias de investiga¢do, como a pesquisa

participante. Nas palavras de Antonio Chizzotti (2013, p.71),

A etnografia caracteriza-se pela descri¢do ou reconstrugdo de mundos
culturais originais de pequenos grupos, para fazer um registro detalhado
de fendmenos singulares, a fim de recriar as crengas, descrever praticas
e artefatos, revelar comportamentos, interpretar os significados e as
ocorréncias nas interagdes sociais entre 0s membros do grupo em
estudo.

A etnografia nasce como uma subdisciplina da antropologia e se desenvolve
como método, ganhando espaco e reconhecimento nas ciéncias humanas e sociais,
sobretudo, nos estudos culturais, pelas caracteristicas de destaque nas pesquisas sobre
pequenas comunidades, no contato proximo e duravel com os membros destes grupos e
pelo pressuposto fundamental da etnografia: a interagdo direta com as pessoas na sua vida
cotidiana pode auxiliar na compreensdo de suas concepcles, praticas, motivacoes,
comportamentos e procedimentos, sobretudo, a respeito do que estes sujeitos atribuem a
suas praticas.

Clifford Geertz (1989) afirma que os principios da centralidade do conceito de
cultura, como uma rede de significados e sua descricdo densa, sdo imprescindiveis ao
etnografo, que tem como oficio registrar e descrever o que observa. Estes relatos, para o
autor, s@o de segunda e terceira ordem, pois s6 0 sujeito nativo pode fazer uma
interpretacdo original. O desafio proposto pelo autor ao etnografo é que, em vez de copiar
0s nativos ou tornar-se um deles, converse com eles e depois exponha suas explicagoes.
E comenta: "A vocacao essencial da antropologia explicativa ndo é responder as nossas
questdes mais profundas, mas colocar a nossa disposi¢ao as respostas que 0S outros nos

deram™ (GEERTZ, 1989, p. 41). Esta caracteristica do método etnografico, que coloca o
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sujeito e suas significacbes, 0 modo como este interpreta a si mesmo e aos fatos e
contextos que o cercam, como foco principal, é que faz deste método um indispensavel
aporte tedrico/pratico, em qualquer pesquisa que se proponha a entender a recep¢ao no
processo comunicativo.

Neste caso, a objetividade cientifica, perpetuada pelas ciéncias consideradas
duras, ndo cabe na aplicacdo do método etnografico, que permite a interpretacdo, a
flexibilizac&o e, sobretudo, o autoconhecimento e a fala autoral dos sujeitos pesquisados.

No Brasil, a utilizacdo do metodo etnografico, em outras areas do conhecimento,
da-se a partir no inicio da década de 1970, a principio na educacéo e, posteriormente, nas
artes e também na comunicacdo, ampliando as possibilidades de entendimento dos
processos de ensino-aprendizagem em contextos escolares e de educacdo ndo-formal e da
analise da avaliacdo curricular. Esta abordagem, pertinente as pesquisas sobre a sala de
aula e o cotidiano escolar, proporcionou aos pesquisadores maior acuidade no processo
de estudo, em suas atividades e intera¢des cotidianas, abarcando “o significado que as
pessoas dio as coisas e a sua vida” (LUDKE; ANDRE, 1986, p. 12).

Em comunicacdo, o método vai ganhar destaque nas décadas de 1980-1990, a
partir de sua implementagcdo em diferentes disciplinas. A pesquisa participante ganha
espaco, impulsionada pela abertura politica e as pulsa¢cdes de democracia, contidas
durante a ditadura militar. Refletindo sobre este periodo, Peruzzo (2003, p. 4) diz que,
“[...] nesse contexto, a universidade repensa o seu papel na sociedade e a discussao sobre
a epistemologia da ciéncia encontra um campo fértil”. Os pesquisadores, influenciados
pela tradicdo marxista (forte no periodo pés-ditatorial), defendem a pesquisa vinculada
ao processo de insercdo na realidade concreta, rediscutindo a relacéo entre sujeito e objeto
da pesquisa cientifica.

O esforco teodrico-metodologico para situar a pesquisa dos processos
comunicacionais, em particular a recepgéo, requer, antes de tudo, o entendimento da falta
de uma tradicdo de estudos da recepgdo no Brasil. Isto nos leva a uma dificuldade de
bibliografia sobre o tema, que se reflete no desenvolvimento epistemoldgico das
pesquisas que tem a recepgdo como recorte. Nilda Jacks e Ana Carolina Escosteguy, em
Comunicacao e recepcao, apresentam-nos a trajetoria destes estudos que, para as autoras,
inicia-se no Brasil, entre as décadas de 1950 e 1960, como pesquisas de audiéncia. Estas
eram influenciadas pela politica de desenvolvimento e pela crescente industrializacéo e

expansdo de um mercado interno consumidor.
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O advento da televisdo e o crescimento do radio, como meios de comunicagdo
massivos, eram 0s motivadores para estimular este consumo. Desta maneira, as pesquisas
de audiéncia, naquele periodo, tinham um forte corte mercadoldgico (JACKS;
ESCOSTEGUY, 2005). Os métodos empregados naquelas pesquisas eram quantitativos,
em geral, voltados para a publicidade e um individuo consumidor, visto a partir de seu
poder aquisitivo. E somente na década de 1970 que o interesse pela recep¢do comeca a
aparecer no meio académico. Estas pesquisas, na sua maioria, eram desenvolvidas fora

da comunicacdo. Nas palavras das autoras (2005, p. 81),

De outro lado, na configuragdo da pesquisa em comunicacao, década de
70 é um marco divisor, pois nessa época foram implementados 0s
primeiros cursos de pds-graduacdo no pais. A partir dai é que a
producdo cientifica e académica em comunicacdo vai aumentar
substancialmente. Mesmo assim, no decurso de um pouco mais de vinte
anos, nao sdo muitos os pesquisadores que se dedicam a este tipo de
investigacao.

A fala acima mostra que estas pesquisas S&0 muito recentes e apresentam uma
descontinuidade em sua trajetéria. A partir da década de 1990, estes estudos voltardo a
tona, influenciados pela efervescéncia dos estudos latino-americanos em recepcao
(JACKS; ESCOSTEGUY, 2005, p. 87):

De modo bastante lento, esse panorama vai se modificando até a
incorporacao desse referencial, cujo foco é o espaco cultural do receptor,
ou seja, 0 papel das mediacGes na configuracdo da relagdo entre sujeito-
receptor e meios de comunicacdo e ndo apenas as indicacbes da sua
influéncia ideoldgica, das leituras diferenciadas de seu discurso ou da
atividade do receptor.

Assim, somente a partir de meados da década de 1990 os estudos culturais vao
integrar estes debates, levando as pesquisas de recepcdo para a academia e seus espagos,
0 que vai desenvolver uma articulagdo sociocultural e de estratégias metodoldgicas
qualitativas, centradas na captacdo de dados, no ato dos acontecimentos. Esse movimento
vai desencadear a utilizacdo de diversas técnicas, como a entrevista, e a observacao
participante, dentre outras, na emergente necessidade de captacdo da fala do

sujeito/receptor. A esta recente trajetoria dos estudos culturais e das pesquisas de recepgéo,
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soma-se 0 método etnografico, combinacéo de fatores que vai levar o pesquisador para o
centro dos acontecimentos, estreitando as relaces no cotidiano dos fatos.

Nos estudos de comunicacéo, o investigador que adota a pesquisa participante
como metodologia é ativador da teoria e, a0 mesmo tempo, organizador das experiéncias
recortadas do real. Para cumprir esta tarefa, € fundamental que o pesquisador acione 0s
dispositivos da subjetividade, em harmonia com a captura objetiva das pulsac¢oes
emanadas da realidade concreta, privilegiando microestudos com multiplicidade de
interacdes. No campo, as motivacgdes da investigacdo sao testadas e refinadas, explicando-
as, desencadeando um processo de atualizagdo teorica e sistematizacdo dos dados da
coleta realizada no campo. E um duplo movimento, tedrico e empirico, no contato direto,

nas observacdes locais e com 0s sujeitos da pesquisa.

2.1 Etnografia da recepg¢éo: a mediacdo do pesquisador participante

A pesquisa etnogréafica tem, como caracteristica principal, o contato direto e
prolongado do pesquisador com as pessoas ou grupos selecionados para estudo. No
ambito da pesquisa qualitativa, essa especificidade é um grande avanco, particularmente
nas pesquisas em ciéncias humanas que tenham como objeto fenémenos subjetivos, ja
que permite ao pesquisador a interpretacao dos dados e a flexibilizacdo das analises. Este
fato representa, para nossa pesquisa, um desafio, haja vista que nosso contato s6 pode ser
efetivado em relacdo ao emissor, ou seja, no contato direto com 0s grupos teatrais e
artistas que integram o objeto de nossa pesquisa, aos quais temos acompanhado de muito
perto no trabalho etnografico de campo, desde o inicio deste trabalho. Mas tal fato nos da
uma ampla margem de possibilidades de captacdo de material durante nossa etnografia,
ainda que, no que se refere a relagdo com o receptor, ou seja, 0 publico espectador, um
problema real se apresente. Como fazer a etnografia de um sujeito/receptor, volatil,
heterogéneo, fugaz e transitorio, como é o publico do teatro de rua? A aproximacao e a
coleta dos dados junto a estes sujeitos € fundamental, sem o qué ndo poderiamos
completar a analise do fendmeno comunicacional no espago publico.

Outra caracteristica importante € a preocupacgdo do etndgrafo em dar énfase ao
processo, aquilo que estd ocorrendo, e ndo ao produto. Assim, o pesquisador devera

apreender este movimento por meio de um trabalho de campo intenso, minucioso e atento.
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Segundo Chizzotti (2013), a observagdo em campo pode ser direta ou
participante. Na primeira, o pesquisador visa uma descri¢do detalhada dos componentes
de uma determinada situacdo em estudo. Na segunda, de acordo com o autor (1991, p.90),

0 pesquisador vai

Experenciar e compreender a dindmica dos atos e eventos, e recolher as
informacGes a partir da compreensao e sentido que 0s atores atribuem
aos seus atos. [...] A atitude participante pode estar caracterizada por
uma partilha completa, duradoura e intensiva da vida e da atividade dos
participantes.

A experiéncia participativa do pesquisador, sobretudo levando-se em conta o
objeto da pesquisa realizada, devera dar ampla atencdo ao levantamento dos dados e
colocar-se junto aos acontecimentos, sem deixar-se tomar por eles, de modo que o
participante ndo perca de vista o pesquisador.

Do processo de coleta e selecdo do material, até a analise do mesmo, o
pesquisador passara por uma ‘“‘selecdo, memorizagdo ou internalizagdo e transmissao”
(TAYLOR, 2013, p. 45). A mediacao do material adquirido na pesquisa de campo é feita
pelo pesquisador, quando este traz & consciéncia as vivéncias psicofisicas que acontecem
apenas no momento presente, quando este se encontra envolvido com o grupo pesquisado.
A pesquisa participante, no ambito da comunicacdo, tem esta mediacdo como um dos
seus pressupostos, perfazendo um perfil de pesquisa/pesquisador que, como um péndulo,
ora pesa para o envolvimento, ora para o distanciamento.

O grande risco da pesquisa participante estd em torno da discussdo da
objetividade. A chamada isencdo do pesquisador, que ha muito faz parte de nosso
discurso, sempre vem a tona quando usamos como metodologia colocar o pesquisador
dentro dos acontecimentos que serdo por ele pesquisados. Antes, pensava-se que 0
relacionamento estreito com seu objeto levaria o pesquisador a perder sua objetividade e,
sobretudo, sua isen¢do com relagdo ao objeto pesquisado. O desenvolvimento cientifico
e académico e a criacdo de diferentes metodologias fizeram cair por terra estes receios.
Assim como Taylor (2013), que propde procedimentos metodoldgicos para a pesquisa
etnografica de objetos subjetivos e efémeros como a performance, Roger Chartier (1990)
alerta sobre os cuidados da escrita no registro das memorias na tradi¢do oral: “E grande a
distancia entre o relato pronunciado e a escrita impressa. Contudo, ela ndo deve fazer esquecer

que sdo numerosos os seus lagos” (1990, p. 125). Nas palavras de Chartier, percebemos a
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utilizacdo das fontes das narrativas orais, inseridas como documentos historiogréaficos de
igual valor para a ciéncia. Atualmente, reconhecemos o valor cientifico de categorias
antes desconsideradas em seu potencial histérico e politico-social, como as narrativas
orais, pautadas nos registros de memoria, dentre outras. No que se refere a pesquisa
participante, uma categoria em particular merece destaque. Trata-se da experiéncia, pois
é basicamente neste universo em que se daré a observagdo do pesquisador.

O conceito de experiéncia, aplicado a nossa pesquisa, refere-se a observacao
participante dos grupos teatrais, do publico espectador que vivencia 0 acontecimento
teatral, como também, do préprio pesquisador que, participante do processo, também o
experiencia.

Para o filésofo alemdo Hans-Georg Gadamer (1996), a experiéncia é atitude
filoséfica: ao apresentar os aspectos fundamentais de uma hermenéutica filosofica,
articula seu pensamento com o conceito de experiéncia. Ele discute o conceito de
experiéncia na histéria do pensamento ocidental e como tal foi compreendido por
Aristoteles, Bacon e Hegel. Os pontos indicados por Gadamer, que consideramos
fundamentais para nossa analise, sdo: a negatividade da experiéncia, o0 homem
experimentado, a abertura para o outro. A negatividade da experiéncia é apontada por
Gadamer, com base no pensamento hegeliano, que ele denomina “momento dialético da
experiéncia” (1996, p. 522). Sempre que estamos envolvidos em uma experiéncia, ndo
temos conhecimento a priori das coisas que sé se apresentam ap0s experienciadas, ou
seja, s6 apos a experiéncia possuimos um saber abrangente sobre aquele fenémeno antes

desconhecido:

A experiéncia que fazemos transforma todo o nosso saber. [...] Aquele
gue experimenta se torna consciente de sua experiéncia, tornou-se um
experimentador: ganhou um novo horizonte dentro do qual algo pode
converter-se para ele em experiéncia (GADAMER, 1996, p. 522).

Para Gadamer € este movimento que devolve ao homem o conhecimento de sua
finitude, pois cada experiéncia faz com que perceba sua limitacdo diante do mundo. Um
outro aspecto do pensamento de Gadamer, que se relaciona com o pesquisador
participante, € a experiéncia do tu. Esta se configura, no terreno da hermenéutica, com a
consciéncia histdrica, pois a compreensao do outro — no passado — implica uma abertura

para o entendimento da alteridade, em todos 0s seus aspectos.
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Ainda para este autor (1996, p.530), “a relacdo entre o0 eu e o tu ndo € imediata,
mas reflexiva”. Isto implica estar disposto e aberto para o conhecimento, de forma que o
tu ndo se instaure apenas no lugar de outro, mas que, estando neste lugar, possa nos dizer
algo. Para Gadamer, a experiéncia, como atitude de pesquisa, podera proporcionar, tanto
ao pesquisador, como ao pesquisado, a possibilidade de “pertencer-se uns aos outros [...]
e a0 mesmo tempo poder-ouvir-se-uns-aos-outros” (GADAMER, 1996, p. 532).

Eleonora Batista Fabido conceitua a pratica de experenciar como procedimento
de investigagdo: “experenciar nao seria apreender o mundo, mas forma-lo na medida em
que € experenciado, continuamente re-forma-lo” (FABIAO, 1999, p. 399).

Diante do exposto, é necessario entender o conceito de experiéncia e de que
forma esta categoria pode ser aplicada no ambito da presente pesquisa. Percebemos, de
antemao, que experienciar pde abaixo a parcialidade do observador, como também,
requer a participacao efetiva do observador no fato em questéo, ja que o entrelagamento
olhar-objeto é intenso.

O pedagogo espanhol Jorge Larrosa Bondia (2002) define o termo experiéncia
como ‘0 que nos passa, 0 que nos acontece, o que nos toca. Nao o que se passa, 0 que
acontece, ou o que toca”. E continua: “a cada dia se passam muitas coisas, porém, ao
mesmo tempo, quase nada nos acontece” (Ibid, 2002, p. 21). O sujeito moderno encontra-
se submerso no mundo da informag&o, do excesso de opinido, da falta de tempo e do
excesso de trabalho. Por sua vez, o sujeito da experiéncia define-se ndo por sua atividade,
mas por sua passividade, por sua recepcao, por sua disponibilidade, por sua abertura.
Trata-se “[...] de uma passividade feita de paixdo, de padecimento, de paciéncia, de
atencdo, como uma receptividade primeira, como uma disponibilidade fundamental,
como uma abertura essencial” (Ibid., 2002, p. 24).

Neste sentido, este sujeito se expde & vulnerabilidade e ao risco na construcao
de seu saber. Para este autor, o saber da experiéncia é aquele que se da entre o
conhecimento e a vida humana, ou seja, € o que adquirimos na medida em que
respondemos ao que nos acontece ao longo da vida.

O saber da experiéncia tem a ver com a elaboracdo do sentido ou sem-sentido do
que nos acontece. Trata-se de um saber finito, ligado a existéncia de um individuo ou de

uma comunidade humana particular:
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Por isso, 0 saber da experiéncia é um saber particular, subjetivo, relativo,
contingente, pessoal. [...] O saber da experiéncia € um saber que nao
pode separar-se do individuo concreto em quem encarna. N&o esta
como o saber cientifico, fora de nds, mas somente tem sentido no modo
como configura uma personalidade, um carater, uma sensibilidade ou,
em definitivo, uma forma humana singular de estar no mundo, que é
por sua vez uma ética (um modo de conduzir-se) e uma estética (um
estilo). (Ibid., 2002, p. 27).

Assim, a nocgdo de experiéncia, no sentido de um conhecimento técnico
especifico, passa a ser entendida como necessaria para 0 bom exercicio reflexivo. Nesta
perspectiva, instauram-se duas formas de competéncia epistemoldgica: uma competéncia
passiva (conhecimento sem uso) e uma competéncia ativa (conhecimento aplicado).

A investigacdo do pesquisador participante localiza-se no lugar da prética e é
durante este processo que as analises se dardo. A experiéncia e o seu explicar sdo
conceitos também acionados pelo bidlogo do conhecimento Humberto Maturana (2001),
em seus estudos sobre o conhecimento e a linguagem. Ele chama a atencédo para o fato de
que, frequentemente, juntamos o explicar com a experiéncia que queremos explicar:
“explicar ¢ sempre propor uma reformulagdo da experiéncia a ser explicada de uma forma
aceitavel para o observador” (2001, p. 40). Assim, a experiéncia, para ser explicada,
necessita de uma reformulacdo que garanta sua aceitacdo como tal. Para explicar a
experiéncia, o autor observa dois caminhos: o0 da objetividade-sem-parénteses e o da
objetividade-entre-parénteses.

No primeiro caminho explicativo, agimos como se fosse valido em funcéo de
uma referéncia a algo que existe independente de nds. Aceitamos que “existe uma
realidade transcendente que valida nosso conhecer e nosso explicar, e que a
universalidade do conhecimento se funda em tal objetividade” (MATURANA, 2001, p.
46). O segundo caminho é defendido por Maturana (lbid., 2001, p. 47) como 0 mais
indicado para explicar a experiéncia, pois, “colocando a objetividade-entre-parénteses, eu
me dou conta de que ndo posso pretender que eu tenha a capacidade de fazer referéncia a
uma realidade independente de mim”. Este percurso explicativo ndo trabalha com a
existéncia de uma verdade absoluta nem de verdades relativas, mas com a existéncia de
muitas verdades em campos distintos.

A explicagdo da experiéncia sempre se ancora em praticas experienciais, na
observacao de um dado fendbmeno e na nossa leitura deste ato, pois a experiéncia ocorre

no fazer. “O que se faz, simplesmente acontece” (Id., 2001, p. 57). Nesta explica¢do,
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maltiplos dominios de realidade s&o acionados, construindo um caminho explicativo a
partir das coeréncias das praticas experienciais do observador, ou seja, a analise de um
processo no qual estamos inseridos como participes € demarcada pelo conjunto de
atividades vivenciadas por ndés naquela experiéncia. Esta vivéncia é Unica para cada
pessoa e possibilita que cada um possa dar uma explicacdo diferenciada sobre uma dada
experiéncia.

Explicar os fendmenos sempre foi a tarefa principal da ciéncia. A experiéncia
pode gerar, para o pesquisador, uma ampliacao destes processos e um entendimento maior
de seus resultados, tendo em vista que o pesquisador também ¢é afetado por esta
experiéncia, ou por este convivio. Se ampliarmos esta ideia, poderemos admitir que a
pesquisa participante se constitui num caminho viavel para a pesquisa, ho @mbito da
comunicacdo, assim como em diversas areas das ciéncias sociais e humanas: “ A
experiéncia, ao que se suple, constitui uma parte da matéria-prima oferecida aos
processos do discurso cientifico da demonstragdo” (THOMPSON, 1981, p. 16).

Diante do exposto, podemos perceber que a observacdo do pesquisador
participante, longe de ser um método simplista e corrompedor da objetividade cientifica,
permite que o pesquisador possa analisar os fatos, colocando-se no centro dos
acontecimentos. Esta possibilidade de contato direto com o objeto pesquisado apresenta
mais vantagens que desvantagens. O grande risco pelo qual passa o pesquisador
participante é o de perder a medida de sua natureza pesquisadora. O pesquisador ndo deve
se tornar o objeto. Ele, sobretudo, observa-o e o analisa.

Uma confusdo comum, neste método de pesquisa, é pensar que este pesquisador
deva ser infiltrado, ou seja, 0 pesquisador seja inserido no campo. Contudo, seus sujeitos,
envolvidos na pesquisa, ndo sabem que se trata de um pesquisador. Este procedimento é
um equivoco e tende a comprometer o papel do pesquisador e, muitas vezes, gera
conflitos com as pessoas envolvidas na pesquisa. Salvo, claro, quando se trata de
situacBes onde a propria vida do pesquisador poderd correr riscos, como é o caso do
jornalismo investigativo. Fora destas circunstancias, a relacdo pesquisador e pesquisado
deve ser clara e pautada pela honestidade, pois somente assim as experiéncias se dardo de
forma efetiva.

Na analise dos dados, a experiéncia propicia uma gama de possibilidades de
reflexdo, relacdes, justaposicOes e sensacdes que, diante do rigor cientifico, precisam ser

analisadas com muito critério e fundamentacgéo, para que a pesquisa ndo se torne apenas
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um relato de experiéncia, que pode ser muito rico para quem o vivenciou, mas que pouco
contribui para a sociedade ou para a prdpria pesquisa. Assim, ser pesquisador participante
¢ “experenciar, ¢ penetrar no ambiente, ¢ envolver-se total e organicamente com ele. Isto
significa envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e intuitivo” (SPOLIN, 2000,
p. 3), para que, deste modo, possa contribuir para uma ampliacdo dos caminhos
metodoldgicos em curso na pesquisa cientifica.

A pesquisa participante carrega em seu bojo a possibilidade de experenciar, o
que, por sua vez, traz, para o pesquisador participante, o grande desafio de interpretar as
experiéncias a luz da ciéncia. Assim, podemos admitir que a pesquisa participante
constitui um caminho viével para a pesquisa, no &mbito da comunicagdo, assim como em

diversas areas das ciéncias humanas e sociais.

2.2 Pesquisa de campo, caminhos trilhados

Diante do exposto, apresentaremos, agora, 0s caminhos trilhados durante a
pesquisa de campo. Logo no inicio de nosso projeto, uma preocupacao se fez presente:
como fazer uma etnografia com o publico espectador do teatro de rua? No teatro realizado
no edificio teatral, as pesquisas de recep¢do com o publico de teatro ja apresentam
dificuldades. A mais bem sucedida destas experiéncias tem se dado a partir da criacdo da
Escola de Espectadores, fundada pelo critico e pesquisador de teatro argentino, Jorge
Dubatti.

Esta iniciativa que, em Buenos Aires, tem mais de dez anos, ja se espalhou pela
América Latina, incluindo o Brasil. A escola é uma forma de pesquisar a recepgdo no
teatro de forma mais aprofundada, reunindo diariamente espectadores voluntarios,
acompanhando-os aos espetaculos em cartaz na cidade e, posteriormente, debatendo com
eles suas impressoes.

Esta possibilidade de acompanhamento intensivo e diario é impossivel quando
se trata do espectador do teatro de rua. Além de suas caracteristicas diversas, outros
aspectos se apresentam como, por exemplo, o carater inusitado da intervencao teatral de
rua que, muitas vezes, pega este espectador de assalto. A reunido e a dispersao sao rapidas,
dando-se ao fim do acontecimento teatral, o que deixa poucos espacos para uma

interlocucdo.



75

Diante destes obstaculos, dividimos nossa etnografia junto aos sujeitos do nosso
objeto de pesquisa em duas partes. A primeira diz respeito a observacgao participante no
ambito do fazer teatral, junto aos emissores/artistas propositores do teatro de rua, uma
relacdo préxima e intensa de convivéncia com 0s grupos em suas instancias criativas e
politicas, na construcdo de suas encenagdes. Nesta analise, acompanhamos diversas
apresentacOes teatrais em espacos diferenciados, com foco na observacdo da
recepcao/expectacdo e o convivio com o publico da rua. A segunda parte foi dedicada a
observacao ndo-participante de seus publicos.

Também utilizamos, na captacdo da fala dos espectadores, a tecnologia de rede
(e-mail da pesquisa), para estreitar um contato posterior ao ato da recepgao na rua. Este
espaco foi criado exclusivamente para que o espectador pudesse compartilhar, com o
pesquisador, suas impressdes sobre o espetaculo teatral por ele assistido. Esta tecnologia
foi fundamental para resolver a dificuldade da dispersdo ao final dos espetaculos. Os
espectadores passaram, entdo, de posse do e-mail da pesquisa, a enviar mensagens onde
expunham de forma livre e sem censura todas as impressdes, sensagdes, duvidas e
entendimentos sobre o espetdculo assistido, destacando as passagens que mais lhe
mobilizaram em determinado momento da experiéncia. Cerca de 98 depoimentos foram
colhidos ao longo do tempo. A criacdo do canal virtual de comunicagdo entre o
pesquisador e o espectador ndo excluiu o contato pessoal, ao final das apresentacdes, com
entrevistas gravadas no ato da experiéncia e fruicdo estética, mas, sem duvida, ampliou
em muito o alcance do dialogo e, consequentemente, da investigacao da recepcdo. Uma
das caracteristicas perceptiveis da diferenca entre o comentario in loco e a participacao
em rede, do espectador, esta no fato de que, nos e-mails, as falas eram extensas,
abrangendo varios aspectos sem censura, enquanto que, na entrevista presencial, eram
breves e timidas, muitas vezes devido a inibicdo gerada pela presenca da camera
filmadora.

Na pesquisa participante, junto aos coletivos teatrais, foram utilizados os

seguintes procedimentos metodoldgicos:

a) observacao participante;

b) diario de campo. Na pesquisa participante, o diario de campo é um
instrumento basico de registro, onde séo feitas anotacdes rapidas in loco que, logo apos a
ida a campo, sdo redigidas detalhadamente no diario de campo, com a ajuda da memoria

e de gravacao audiovisual;
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c) coleta do material fotografico e em video: registros fotograficos e em video,
dos procedimentos didaticos, foram realizados em momentos especialmente oportunos,
tanto de ensaios e treinamentos, como também, das apresentacdes;

d) entrevistas: as entrevistas foram promovidas primeiramente em grupo,
posteriormente de modo individual, com cada um dos membros integrantes do grupo
teatral. Este procedimento nos ajudou a esclarecer até que ponto ha a influéncia do grupo
no discurso do individuo. Nossos procedimentos de coleta de informacGes, por meio de
entrevistas, seguiram a orientacdo de Minayo (1994). Ou seja, entrevistas
semiestruturadas, aquelas que envolvem, tanto dialogos estruturados, com perguntas
propostas pelo pesquisador, como falas abertas dos entrevistados;

e) coleta dos documentos escritos por membros dos grupos pesquisados, como

cartas, atas de reunides ou manifestos, dentre outros.

A pesquisa junto ao publico espectador do teatro de rua foi realizada por meio

da observacao participante ndo direta. Esta observacdo incluiu:

a) observacao participante;

b) diario de campo;

c) coleta do material fotografico e em video;

d) entrevistas: as entrevistas foram realizadas ao final do espetaculo, na
dispersdo do publico, a convite do pesquisador, e foram pautadas na fala livre do
espectador entrevistado, a partir de uma Unica pergunta: o que vocé achou do espetaculo?

e) depoimentos dos espectadores: os depoimento foram colhidos, a partir da
distribuicdo entre os espectadores dos espetaculos acompanhados, de cartdes de visita,

onde constava uma breve explicagdo da pesquisa e um e-mail de contato.

Foram distribuidos 200 cartdes ao todo, 100 na cidade de Porto Alegre e 100 na
cidade do Rio de Janeiro. Deste total, retornaram 98 depoimentos, sendo 42, da cidade de
Porto Alegre e 56, da cidade do Rio de Janeiro. Nas cidades de Angra dos Reis e Sdo Luis,
as entrevistas foram feitas presencialmente e também foram recebidos alguns
depoimentos via e-mail. A analise especifica dos depoimentos foi desenvolvida
concomitante ao processo da pesquisa e de escrita, quando pudemos fazer uma selegéo

dos depoimentos, haja vista que nem todas as respostas (depoimentos) tém relevancia
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e/ou necessitam ir para a escrita da tese propriamente dita, assim como também as falas
das entrevistas com os espectadores e artistas dos respectivos grupos.

A andlise geral dos dados, (diario de campo e acompanhamento das
apresentacdes), foi sendo realisada durante o processo de coleta e ndo somente apds esta
fase. Isso nos permitiu um resultado mais amplo, reflexivo e aprofundado, em uma
relacdo constante entre o trabalho de campo e o referencial tedrico.

Os documentos fotogréaficos e videograficos foram avaliados de acordo com o
modelo apresentado pela antropologia visual® .

Podemos perceber que a pesquisa participante requer um COMpPromisso
significativo com os instrumentos de pesquisa. Tal metodologia exige, do pesquisador,
um controle dos acontecimentos e seus efeitos, mas sabemos que, quando lidamos com
as relages humanas, isto nio é tarefa facil. E um método bastante aplicavel nas pesquisas
que tém como objeto grupos sociais, processos e estratégias comunicacionais; enfim,
pesquisas que tém as relagdes humanas como condutoras de um processo e/ou
acontecimento e que, como temos verificado na pratica, permite uma adequacao e

flexibilizacdo propicia para pesquisas com objetos e/ou sujeitos diferenciados.

2.3 Comunicacdo: teorias e processos, uma breve retomada

Sabemos que o processo comunicativo vem imbricado de fatores psicoldgicos,
socioldgicos, politicos, dentre outros aspectos inerentes ao ser humano. Por outro lado, a
comunicacdo, de um modo geral, necessita, para seu estudo, tanto destes suportes tedricos,
quanto do estudo empirico (teoria e pratica conectadas), para dar razdo ao entendimento
de seus objetos, 0 que gera, de certa forma, seu carater interdisciplinar. Longe de ser um
problema, verificamos ser uma vantagem que, se por um lado, requer mais disciplina e
método na investigacao de seus estudos, por outro, permite obter um olhar mais amplo e
dindmico sobre os fendmenos produzidos pelo homem e, assim, revisitar teorias e
procedimentos, dando-lhes uma constante reelaboracdo e/ou atualizagdo no aspecto

comunicativo, como também, em conexdo com outros campos do saber cientifico. Este

® Antropologia Visual é uma area da Antropologia Sécio-cultural, que utiliza suportes imagéticos para
descrever uma cultura ou um aspecto particular de uma cultura (PERES, 2006).
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desafio de investigacdo integra o discurso de pesquisadores diversos (do campo da
comunicagdo ou ndo) que, em Seus cruzamentos tedricos conectam as teorias da
comunicagdo com outras ciéncias como a historia, a filosofia e as artes, dentre outras.

O historiador Roger Chartier (1945), em entrevista a Pascoal Lardellier,

declarou:

Para mim, histéria da comunicacdo é uma categoria estreita demais
para designar um projeto intelectual que pretende resumir, em uma
mesma abordagem, o estudo das formas de producédo, de inscricdo, de
circulagéo e de recepcao dos textos (ou das imagens, ou da musica) ...
A importancia reside na exigéncia da articulagao entre uma historia dos
textos, uma histéria das formas de sua transmisséo e uma historia das
apropriagdes entendidas no duplo sentido de préaticas e de compreensao
(apud MATTELART, 2005, p. 129).

As consideracfes de Chartier revelam um pouco deste conflito e, a0 mesmo
tempo, das possibilidades de ampliacdo e aprofundamento do tema, dentro das conexdes
no campo da comunicacdo. Assim, as diversas abordagens dos fendmenos da
comunicacéo, da ciéncia da informacao, os estudos da comunicacdo de massa, dos meios
e da mediacdo, da comunicacdo falada e escrita, os estudos culturais e da recepcao,
somente para citar alguns exemplos, demonstram o amplo universo de possibilidades de
investigacao.

Historicamente, a comunicacdo tem sido observada pelo impacto da técnica
sobre 0 homem, a mediacdo e a influéncia (as vezes determinante) sobre seus processos
comunicativos. O pioneirismo dos estudos de Harold Innis (1951) e Marshell McLuhan
(1962) influenciam muitos outros até a atualidade. Contudo, estas teorias apresentam
falhas e lacunas, que serdo preenchidas a medida em que as teorias avangam rumo ao
entendimento da amplitude e da complexidade da comunicagéo.

Sobre a dificuldade de abordagem do estudo da comunicacdo, a também
historiadora e pesquisadora dos processos comunicacionais Marialva Barbosa, em
Historia da comunicacéo no Brasil (2013), evidencia a tendéncia da historiografia de
priorizar 0s processos a partir da escrita e/ou imprensa, o que, no Brasil, segundo a autora,
constitui-se como um grande equivoco, haja vista que a nossa tradi¢do comunicacional é
predominantemente oral e que, muito antes do discurso articulado, o ser humano ja
comunicava 0s sentimentos e as sensagOes mais basicas relacionadas aos contatos

cotidianos como cheiros, sons, cores, texturas e emogOes diversas. Ou seja, antes de
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desenvolver uma linguagem codificada, o pensamento humano ja ilustrava o espaco de
convivéncia compartilhado em grupo. Compartilhamos do pensamento da historiadora
que entende 0s processos comunicacionais para além da técnica e reiteramos seu

pensamento sobre o tema:

A histéria da comunicacdo é a historia das acBes comunicacionais
humanas. Como se d& o processo comunicacional ao longo do tempo
num universo cultural especifico? E num territorio repleto de
particularidades que denominamos Brasil? Quais sdo os seus atores
centrais? Como se ddo as trocas comunicacionais? Qual o mundo que
estd em torno? Como o0s sistemas comunicacionais sao, enfim,
percebidos? Estas sdo as questBes-chave para distinguir e articular os
diferentes tempos que se acham sobrepostos em cada momento dessa
narrativa (BARBOSA, 3013, p. 15).

A fala da autora apresenta o tamanho do desafio de um estudo que pretende
pensar 0S processos comunicacionais, sobretudo, em objetos de investigagdo que fogem
as abordagens conceituais e dos aportes tedricos dominantes.

Diante da infinidade de paradigmas, teorias e modelos, faz-se necessario um
recorte para que possamos nos cercar das teorias que, de uma forma ou de outra,
aproximam-se de nosso objeto de analise, que sdo0 0s processos comunicacionais no teatro
de rua.

O entendimento da comunicacdo humana sempre foi alvo de muitas teorias e
reflexdes, desde o primeiro esquema comunicacional, pensado por Aristételes (2005) até
as mais recentes teorias da recepcao (HALL, 2013) e da presengca (GUMBRECHT, 2010).
Estudando as origens da comunicacdo, o pesquisador Luis C. Martino no seu artigo “De
qual comunicacdo estamos falando?” apresenta a comunicacdo e a polissemia de seu
estado rudimentar, dividindo-a em trés fases: 1) seres brutos; 2) seres organicos; 3) seres
humanos. Este ultimo, dividido entre: “o homem com o mundo, com o outro e consigo
mesmo” (MARTINO, 2001, p. 21). No primeiro dominio (seres brutos), & comunicacdo
teria o carater de transmissdo, numa acepcdo geral: “comunicagédo ¢ relagdo” (Ibid., p.

21). No segundo dominio, destaca-se a relagéo ja posta, a agao e a reagao:

A Acdo de um ser vivo também deve ser analisada a partir de um
processo seletivo muito mais complexo que 0 mecanismo das relagdes
inorganicas. O organismo ndo reage a qualquer coisa, mas aqueles
estimulos que ele identifica como tal (Ibid, p.22).
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Nesta fase, a comunicacdo também preserva o sentido de relacdo que
encontramos nos seres inorganicos, poréem, demonstra um aspecto mediador entre a agao
e a reacdo. Ou seja, para o autor, a passagem de um dominio para outro ndo caracteriza
uma ruptura; €, antes, uma assimilacao que vai dando complexidade ao termo.

Por Gltimo, no dominio humano, a comunicagdo assume sua forma simbdlica,

que implica na cultura como processo seletivo:

Afirmar o homem como um ser simbélico € afirmar um ser que somente
se deixa apreender nas relacdes que estabelece com seus semelhantes.
Em outras palavras o ser humano é um ser da comunicagdo: consigo
(subjetividade) e com o mundo, ambos entendidos como o produto da
comunicagdo com outrem, pois assim como a subjetividade ndo é um
dado natural, as coisas ndo se apresentam ao ser humano de forma direta,
mas sdo construidas gracas a mediacdo do desejo, conhecimento e
reconhecimento de outrem (MARTINO, 2001, p. 23).

A importancia de entender a cultura como um conceito amplo e social vai de
encontro as teorias da comunicagdo que abordam o individuo como um ser isolado e/ou
desprovido de cultura ou de subjetividade. Ainda que pareca um ponto de vista genérico,
percebemos que, no cerne da comunicacdo humana, esta a relacdo (o homem em relacdo
a algo ou alguém). Esta perspectiva nos afasta das teorias que, de uma forma ou de outra,
abordam o processo comunicacional de forma unilateral ou linear, entendendo a
sociedade como uniforme e homogénea, sujeita a manipulagdes diversas de forma passiva
e, portanto, compreendem a comunicagdo como ferramenta de dominacéo e controle das
massas. Ainda que, na chamada sociedade de massas, identifiguemos a importancia e a
influéncia dos meios de comunicacdo de massa em seus diferentes formatos, entendemos
que estas teorias, cunhadas em meio a expansdo capitalista e as, cada vez mais,
impressionantes descobertas tecnologicas, ndo ddo conta de responder a uma sociedade e
suas préticas, também em constante mutagé&o.

Com o advento das inovagdes tecnoldgicas e o aceleramento do mundo moderno,
uma nova configuracéo vai influenciar o olhar cientifico. Devido a urbanizagdo massiva,
iniciada no século XIX, impulsionada pela revolucdo industrial, até meados do século XX,
as influéncias tecnologicas vao balizar muitas das teorias, sobretudo, no campo da

comunicacgdo, a partir de sua intermediacéo pelos aparatos tecnoldgicos. Outra influéncia
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serd a apropriagdo das novas descobertas da psicologia experimental (behaviorismo’),
que serdo incorporadas as teorias no estudo dos meios de comunicagdo de massa. Essas
influéncias da psicologia (tradicional e experimental) pede ser percebida nos primeiros
estudos sobre a sociedade de massa. O sociologo francés Gustave Le Bon (1841-1931)
em Psicologia das multiddes, publicado originalmente em 1908, investiga 0 aspecto
psicologico das multidGes. Le Bon (1980) faz uma analogia dos movimentos massivos
com o que ele entende por comportamento feminino: “impulsiva, mével, dominada por
uma mentalidade maégica. Ela é influenciavel, seduzida por sentimentos simples e
exagerados, tem a moral degradada e ¢ intolerante e autoritaria” (1980, p.129). A
descricdo mostra claramente as tendéncias do pensamento sociolégico do inicio do século
XX no tocante as multiddes. Nesta linha de pensamento, podemos destacar também a
teoria do homem-massa (Ortega y Gasset, 1930) que coloca o individuo sob o jugo da
coletividade (massas).

Analisando a teoria de Ortega y Gasset, Mauro Wolf destaca que “a massa também
¢ composta por pessoas que ndo se conhecem, que estdo espacialmente separadas uma
das outras, com poucas possibilidades de interagir” (WOLF, 2005, p.7). Segundo Wollf,
esse isolamento do individuo, na massa andnima vai constituir-se na primeira teoria sobre
a midia. Essa nogdo de massa se coloca para “além dos vinculos comunitarios
preexistentes e contra eles, que resulta na desintegracdo das culturas locais, e na qual as
fungdes de comunicacdo sdo forgosamente impessoais e anénimas” (2005, p. 8). Em
outras palavras, para um individuo potencializado pelas massas, sdo 0s meios de
comunicagdo que fazem a sua ligagdo com a sociedade. Estas teorias sobre a massa,
aliadas a leitura da determinagdo econdmica nos processos sociais, vao gerar, no ambito
da comunicacdo, diversas ideias e escolas. A teoria hipodérmica (mass media), a teoria
critica (Escola de Frankfurt), as teorias de agendamento (espiral do siléncio e agenda
setting,) dentre outras, salvo suas especificidades, trazem em comum um olhar sobre a
sociedade como uma massa influenciavel e passivel de conducéo a partir da chamada

comunicacgdo de massa. Fica claro que as teorias geradas no paradigma funcionalista que

7 Os behavioristas estudam o comportamento observavel, isto ¢, a resposta do individuo (R) a um dado
estimulo (E) do ambiente. Para John Watson, criador do behaviorismo, nés somos o que fazemos, e o que
nos fazemos é o que o meio nos faz fazer. Neste sentido, os individuos ndo sdo pessoalmente responsaveis
pelos seus atos, dado que sdo produto do meio em que vivem (ARDILA, 2005).



82

se popularizou, sobretudo, nos Estados Unidos, nas décadas de 1950 e 1960,
aproximadamente, ndo tem como contribuir para o entendimento de nosso objeto de
estudo, haja vista que considera os meios de comunicacao onipresentes, privilegiando o
emissor e o canal no ato comunicativo. Em outras palavras, davam énfase as
caracteristicas do emissor e de suas inten¢fes ao comunicar, deixando de fora de seus
aportes tedricos a outra face do processo comunicacional, que é o receptor. Sobre a
soberania do emissor, nas teorias funcionalistas, destacamos um pequeno avango no
modelo comunicacional do cientista politico Harold D. Lasswell (1902-1978).
Investigando os mecanismos pelos quais a propaganda politica e comercial dava
dramaticidade as suas a¢des, provocando reacGes calorosas do publico, o autor buscou
entender a funcdo da comunicacdo na sociedade e o funcionamento de sua estrutura.
Assim, a partir do pardmetro classico da comunicacdo, desenvolvido por Aristoteles:
quem, diz o qué, a quem (2005), Lasswell desenvolveu o seu modelo comunicacional.

Como premissa, a teoria de Lasswell partia da seguinte proposicdo: quem diz o
qué, por qual meio, a quem e com que efeito? Assim, o autor explica cada funcdo do
processo (LASSWELL 2002):

Tabela 01 — O processo comunicacional

Quem? Estudos sobre o emissor e a emisséo das
mensagens
Diz o0 qué? Anélise do discurso

Por que canal?  Analise do meio

A quem? Anaélise da audiéncia
Com que Anélise dos efeitos das mensagens e da
efeito? comunicagéo

O modelo de Lasswell se destaca porque, apesar de linear, estatico e
compartimentado, reconhece, ainda que de forma indireta, a possibilidade da
retroalimentacdo. Porém, seus estudos ficam concentrados (talvez pelo carater da
publicidade, objeto de sua pesquisa) no conteudo e nos efeitos desta comunicacéo.

O processo comunicacional de Lasswell serd revisitado, anos mais tarde, por

Wilbur Schramm (1907-1987), ao pesquisar 0 modelo de comunicagdo interpessoal.
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Ainda que partindo de uma nogéo linear do ato comunicativo, Schramm publica suas
teorias do processo comunicacional em 1954, quando concebe a ideia de feedback ou
retroalimentacdo. O autor propde que 0 ato comunicativo ndo tem um inicio e um fim
determinados (SCHRAMM, 1982). Em outras palavras, o autor reconhece haver um
intercambio onde cada emissor podera funcionar também como receptor num mesmo ato
comunicativo. O elo entre estes dois polos é a mensagem, codificada pelo emissor e
descodificada pelo receptor, que a reelabora, retroalimentando o processo com uma nova
mensagem. Esta descodificacdo, segundo o autor, transforma o receptor em emissor,
reiniciando o destino da mensagem, dando dindmica ao processo. No entanto, este
processo ndo € visto pelo autor de forma circular: antes retorna ao ponto inicial pelo
mesmo caminho, intercambiando os papéis e reiniciando o processo, apenas com a
inversdo do polo emissor. Sua representacdo grafica pode ser resumida ao seguinte

esquema:

Gréfico 01 — Descodificagdo do processo comunicacional

EMISSOR ey DESTINO
CODIFICADOR ‘MENSAGEM ‘DESCODIFICADOR
= ————————————

Fonte: CABRAL, 2016.

Apesar dos limites, a contribuigdo do autor foi fundamental para ampliar os
caminhos da pesquisa da comunicagdo como um processo continuo, bilateral e interativo.
As ideias de Schramm contribuiram para abordagens mais abrangentes da estrutura
comunicacional, dando ao receptor um papel menos passivo, 0 que se constituird como
um importante passo nesse processo.

O século XX ainda trara grandes contribuicgdes, entre elas, a Escola de Frankfurt.
Segundo o professor e pesquisador da teoria critica Francisco Rudger (2001), as ideias
difundidas pelos frankfurtianos tinham a influéncia, no campo da sociologia do
pensamento, de Karl Marx (1818-1883), da filosofia de Friedrich Nietzsche (1844-1900)
e, no campo da psicologia das ideias de Sigmund Freud (1856-1939). Dentre as
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contribui¢bes para a comunicagdo, podemos citar o conceito de industria cultural,
cunhado por Max Horkheimer (1895-1973) e Theodor Adorno (1903-1969), os inUmeros
estudos de Walter Benjamim (1892-1940), sobretudo o0s que investigaram a
transformacdo do modo de producdo e o consumo da arte. Sua teoria sobre a perda da
aura, na obra de arte, e as influéncias tecnoldgicas na estética e na cultura, sdo muito
conhecidas. Podemos destacar ainda a importancia de Habermas (1929) e seus estudos
sobre a comunicacdo e a sociedade capitalista (1983), ja citado em outros momentos da

pesquisa aqui apresentada. Sobre esta importante escola, Rudiger comenta:

Os pensadores frankfurtianos criticaram a cultura de massa ndo porque
ela é popular, mas, sim, porque boa parte dessa cultura conserva as
marcas das violéncias e da exploracdo a que as massas tém sido
submetidas desde as origens da histéria. A linguagem rebaixada, o
menosprezo da inteligéncia e a promocao de nossos piores instintos,
sendo da brutalidade e estupidez, que encontramos em tantas expressdes
da midia, sem davida se devem ao fato de que ha muitas pessoas
sensiveis a esse tipo de estimulo mas, e isso é 0 que importa, tal fato
ndo é algo natural nem, também, algo criado pela comunicagéo (2001,
p. 144).

O autor evidencia que a influéncia da industria cultural sobre as camadas
populares encontra-se nas profundas desigualdades na divisdo da riqueza. Essas
desigualdades econémicas e sociais legitimam a imposicdo de uma estética primaria e
incipiente que se constitui em uma das formas de dominacdo cultural e econémica, das
classes dominantes (2001). Assim, 0os meios de comunicacao séo analisados do ponto de
vista de seus usos, voltados para a manutencdo do status quo e ndo para 0 bem comum.

Apesar das grandes contribuicBes da teoria critica para o estudo e abordagem da
comunicagdo e seus processos, o determinismo econémico e a divisdo social de classe,
entre dominadores e dominados, faz com que algumas nuances do contexto politico,
social e cultural passem despercebidas e/ou tenham sido desprezadas como categorias de
analise e objetos proficuos para pensar o homem e seus processos historicos. Esta
auséncia fez com que o campo cientifico voltasse seu olhar também para estes aspectos,
a fim de perceber outras dinamicas, micro poderes, tensdes e fissuras que se encontram
nas entrelinhas da luta de classes e nas manifestages populares e culturais, vistas a partir
de seus promotores e consumidores.

Nesta perspectiva, o paradigma culturolégico vai abarcar as visdes tedricas que

irdo debrucar-se sobre a cultura no processo comunicacional e seus desdobramentos
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sociais. Na contramdo da escola de Frankfurt, os estudos culturais evidenciavam as
relacbes de poder e a constru¢do simbolica das classes populares que, na visdo dos
culturalistas, ndo séo vitimas dos meios de comunicacdo; pelo contrario, sdo capazes de
elaboracdes diversas e de apropriacfes simbdlicas que criam seus proprios processos de
resisténcia politica, a partir dos saberes culturais e das relacdes cotidianas.

Uma das mais expressivas atuacdes do paradigma culturolégico sdo os chamados
Estudos Culturais (cultural studies). Segundo Ana Carolina Escosteguy (2001), os
pesquisadores dos estudos culturais resistem em apresentar suas investigacbes como um
modelo da comunicagdo. Consideram este aspecto reducionista, haja vista que os estudos
culturais estdo inseridos no vasto campo da esfera cultural e suas conexdes sociais. Por
iSSO mesmo, 0 uso do termo estudos para agrupar uma vasta gama de possibilidades
teoricas investigativas. Apesar de que nos estudos culturais ainda prevaleca a ideia de
massa, esta € vista de forma diferente da teoria critica. As massas ndo sdo percebidas
como homogéneas e amorfas. Ha o reconhecimento de que, em seu interior, encontram-
se as individualidades e os micro poderes e, sobretudo, as diferentes apropriacdes e
significacOes possiveis em relacdo as investidas e manipulaces do poder dominante.

Suas diferentes abordagens podem ser percebidas por meio dos estudos de seus
fundadores: Williams (1969), que desenvolveu os estudos culturais em relagdo ao meio
social de seus atores, demonstrando que a cultura é uma importante categoria de analise
social; Thompson (1987), de influéncia marxista, que trouxe uma importante contribuicéo
historiografica sobre as classes populares, investigando, nas relagdes culturais da classe
trabalhadora, as disputas de poder e resisténcia politica; Hoggart (1973), que dedicou seus
estudos aos materiais culturais, evidenciando as apropriacdes que deles fazem as classes
populares. Nao nos deteremos nestes autores, pois ja fizemos essas observacdes em outros
momentos de nossa pesquisa.

A consolidag&o dos estudos culturais, no campo da comunicacgdo, ampliou ainda
mais a ideia da cultura como categoria e seus fendmenos como objeto de analise da
comunicagdo. Pesquisadores como Stuart Hall (2013), Jesus Martin Barbero (2001) e
Néstor Garcia Canclini (2012), para citar alguns, desenvolveram vastos estudos sobre
audiéncia e mediacao, identidade, consumo e hibridismo cultural, dentre outros. Sobre o
campo dos estudos culturais, Escosteguy (2001, p. 167) afirma: “identifica-se uma forte
inclinagdo em refletir sobre o papel dos meios de comunicagdo na constituicdo das
identidades, sendo esta lltima a principal questdo desse campo de estudos na atualidade”.

Logo fica evidente a amplitude das abordagens destes estudos. Contudo, queremos
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observar, dentre as muitas pesquisas neste campo, a investigacdo de Stuart Hall sobre a
recepcao.

Em seu livro Da diaspora (2013), Hall apresenta uma consistente contribuicéo
sobre a teoria da recepcdo, intitulada “Reflexdes sobre o modelo de
codificagcdo/decodificacdo”, originalmente divulgado em um col6quio organizado pelo
Centre for Mass Communication Research, da Universidade de Leicester. Neste capitulo,
0 autor busca esclarecer o contexto de sua comunicagdo e as razfes que motivaram sua
reflexdo. Com o objetivo de questionar os modelos positivistas de analise de conteddo
(entendido como sentido e/ou uma mensagem pré-formada), o artigo se posiciona contra
a unilinearidade destes modelos. Questionando de forma efetiva a ideia de que toda
comunicacdo é perfeita, colocando em suspei¢cdo também o sentido semioldgico de que 0
significado é perfeitamente transparente, ou seja, se o receptor ndo entende o significado
é devido a este ndo conter as condicOes de entendé-lo, Hall deixa claro que a mensagem
€ uma estrutura complexa e ndo tdo simples quanto estes modelos fazem parecer: “A
recepcdo nao é algo aberto e perfeitamente transparente, que acontece na outra ponta da
cadeia de comunicacdo. E a cadeia comunicativa ndo opera de forma unilinear” (2013, p.
392). Outro aspecto fundamental de suas reflexdes refere-se a fuga do determinismo do
signo. Para o autor, o signo nao ¢ fixo e, portanto, ndo had uma légica global que permita
decifrar seu sentido ideoldgico. Hall confronta, no campo da politica, a influéncia do
estruturalismo e da semidtica nos estudos culturais, questionando a aplicacdo de seus
modelos no campo da comunicagdo: “As questdes politicas também tem de lidar com a
construcdo e reconstrucao do sentido, 0 modo como o sentido é contestado e estabelecido”
(2013, p. 393). Em outras palavras, qualquer determinacao sobre a recepg¢do de um signo
OU mensagem passa por uma situacdo hipotética, sendo que necessita de concretizacdo

com receptores de carne e 0sso. Nas palavras do autor:

As referidas posi¢Ges sdo, como chamo, posicOes ideias-tipicas ou
hipotético-dedutivas. Nao sdo ainda posi¢des empiricas. Sdo posicoes
de decodificagdo; ndo s&o grupos socioldgicos. E bem possivel para um
individuo ou grupo, em um determinado momento, decodificar no que
chamo codigos hegemonicos e, em outro momento, usar cddigos de
oposicao ou contestatarios. 1sso é simplesmente para explicar melhor a
ideia de que a decodificagdo ndo é homogénea, de que se pode ler de
formas diferentes e é isso que é a leitura (HALL 2013, p.395).
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Com suas reflexfes, Hall queria debater diretamente sobre os programas
televisivos e sobre as abordagens dos estudos das midias (media studies), negando a
intencdo de criar um modelo comunicacional. Contudo, seu aporte contribui para
qualquer pesquisa que pretenda entender o processo comunicacional fora dos padrdes
tedricos enrijecidos e restritos aos emissores, ou, como se refere o modelo de Hall
produtores.

O modelo de Hall é elaborado a partir da nocdo de circuitos de producéo:
“Produgdo, consumo, realizagio, reprodugdo” (2013, p.394). Segundo o autor, 0 que da
dindmica ao circuito é o que ele chama de articulacéo: a articulacdo entre 0s momentos
de producéo e os momentos de consumo com 0s momentos de realizagéo e reproducéo.

Sobre a busca da decodificacdo hegemonica, nos programas televisivos, como

controle (a producdo determina o consumo), o autor comenta:

E fazer com que cada significado que vocé quer comunicar seja
compreendido pela audiéncia somente daquela maneira pretendida.
Trata-se de um tipo de sonho de poder — nenhum chuvisco na tela,
apenas a audiéncia totalmente passiva. (...) Nao creio que a mensagem
tenha somente um significado (HALL, 2013, p. 405).

Em outras palavras, o autor se refere a uma tentativa do que ele chama de leitura
preferencial por parte dos detentores dos meios de comunicacao. Ou seja, da tentativa de
provocar uma leitura hegemonica da mensagem. Contudo, nesta relacdo, estd uma questao
do poder que atravessa o discurso. O poder se encontra dentro e fora da mensagem. Ou
seja, 0 poder ndo estd somente naquele que tem o controle dos meios de comunicacao,
mas também, em todo aquele que 1€ e nas infinitas possibilidades de significacbes dessa
leitura (o consumo também determina a producéo).

Os estudos de Hall, sobre a recepgéo, destacam no processo comunicacional, o
carater circular, haja vista que, entre os produtores e os consumidores, existe uma
distancia conceitual, poréem estes dois polos estdo ligados por uma relagdo (como na
comunicacgéo rudimentar) e, portanto, ndo podem ter um resultado behaviorista, seguindo
inconteste a construgdo do produtor da mensagem. Hall utiliza-se das concepcoes
marxistas para fundamentar sua ideia de circularidade. Sua tentativa de criar uma
estrutura comunicacional, ainda que restrita ao campo televisivo e do audiovisual, ndo
esclarece de forma efetiva os detalhes dessa articulacdo fora do controle dos meios de

producdo. Entretanto, nos da pistas do que ja estd superado nos modelos tedricos da
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comunica¢do. Como também nos mostra as possiveis releituras e apropriagdes que se
fazem necessérias para a atualizagdo destas concepgoes.

Diante do exposto, abordaremos o interacionismo, corrente investigativa que
gerou diversas escolas no estudo da comunicacdo. As teorias interacionistas compdem
um vasto material investigativo sobre o aspecto relacional no campo da comunicagéo. As
primeiras pesquisas a usar a terminologia (interacionismo) tinham ainda a forte influéncia
da psicologia behaviorista. Ficaram conhecidas como Escola de Palo Alto, por causa do
instituto de Pesquisa Mental de Palo Alto, onde estas pesquisas se iniciaram. As primeiras
pesquisas interacionistas ficaram conhecidas a partir da publicacdo do livro Pragmatica
da comunica¢do humana (2007), escrito pelos pesquisadores Paul Watzlawick, Janet
Helmick Beavin e Don D. Jackson, publicado originalmente em 1967. No livro, os autores
tratam do comportamento no processo comunicacional, sobretudo, os distdrbios
comportamentais (2007). Apesar dos seus elaboradores entenderem a comunica¢do como
uma condicdo natural do homem e o aspecto relacional de suas interagdes, 0s autores
tentam fornecer um modelo para a investigacdo dos problemas da interacdo sistematica
(2007). Porém, devido ao olhar padronizado da psicologia behaviorista, as consideractes
ficam muito restritas ao campo da psicologia e suas patologias.

De qualquer forma, a publicacdo destas pesquisas abriu caminho para outros,
dentre os quais destacamos o0s pesquisadores John Dewey (1859-1952), que foi um dos
primeiros a inserir a experiéncia como mediadora da interacdo na educacdo e na arte
(DEWEY, 2010) e George Herbert Mead (1863-1931). Mead questionava a influéncia
behaviorista nos estudos da interacdo, defendendo que a padronizacdo comportamental
(estimulo e resposta), comprometia a ideia de relacdo, haja vista que ndo é possivel
excluir dessas interacdes o carater da reflexdo (2001). A partir destas consideracdes
fundamentais, novas escolas vao se desenvolver, como a Escola de lowa e a Escola de
Chicago. Esta ultima desenvolveu véarias pesquisas sobre interacdo. A pesquisadora
Christina Pedrazza Séga, no livro Sociedade e interacdo (2001), diz que o termo
interacionismo simbdlico foi criado pelo interacionista Herbert Blumer, em 1937,
fundando assim a chamada Escola de Chicago. Paraa autora, os interacionistas da Escola

de Chicago entendem que,

a integracdo do individuo a sociedade e, particularmente, a sociedade
de massa se deve a identificacdo existente entre individuos ou grupos,
como também em relacdo aos objetos que fazem parte do seu cotidiano,
pelo fato de todos estarem inseridos em uma sociedade de consumo



89

sustentada pelo meios de comunicagdo de massa, além de tecnolégica e
globalizada (2001, p. 9).

Podemos perceber, neste enunciado, que o estudo da interacdo esta totalmente
inserido no contexto sociocultural do individuo contemporaneo e ndo pode ser
“neutralizado”, desconectado deste universo.

Segundo Séga (2001), Blumer foi discipulo de Mead e ampliou o campo do
interacionismo, dando maior relevancia ao significado, até entdo, categoria dos estudos
semiologicos e no campo da psicologia, mas desprezado nos estudos sociais (2001).
Segundo a autora, Blumer categoriza o significado, inserido no universo dos individuos

que por sua vez, é constituido por objetos. Estes objetos sdo divididos em trés grupos:

a) fisicos (coisas); b) sociais e c) abstratos (ideias). Assim 0s objetos
s0 adquirem significado através da interacdo simbdlica, embora seus
significados se diferenciem de pessoa para pessoa, dependendo do
contexto sociocultural dessas pessoas (2001, p. 22).

Nesta divisdo, encontra-se uma compreensdo bem mais ampla do que seja a
interacdo que pode ser encontrada nas mais diversas relacbes do individuo. Outro aspecto
relevante desta classificacdo é o reconhecimento do significado, ndo como simbolo fixo
e imutavel, mas como producdo social. Ou seja, o significado é resultado da interacao,
submetida aos contextos (sociais, politicos, econdémicos, culturais) e que, portanto, podera
diferir de pessoa para pessoa. Em suma, o interacionismo simbdlico evidencia o carater
simbdlico do fendmeno social, entendendo o significado como um produto social. Suas
camadas sdo definidas por meio das interacdes entre os individuos.

Outra importante corrente do interacionismo simbolico é a chamada Escola de
Dramatismo®. O interacionismo dos dramatistas mantém a compreenso de Blumer de
que o “homem ¢ um ator € ndo um reator” (2001), porém, acrescenta novas perspectivas
no que se refere aos simbolos comunicacionais verbais ou ndo verbais. Sobre a linguagem,
afirma que ela é, ao mesmo tempo, simbdlica, econdmica, ambigua e formal. Sobre isso,
Séga diz: “A linguagem esta fundamentada na experiéncia que os seres humanos tem com
0 uso simbdlico da linguagem” (2001, p. 26). Assim, o falar, o pensar, € o conceber, sdo

fruto da experiéncia que os seres humanos tem no processo da comunicagdo (2001).

& Termo usado para referir uma linha especifica dos estudos interacionistas ligados ao pensamento de
Herbert Blumer (1937) de que o homem em sociedade é sempre um “ator” (ator social).



90

Percebemos que a relagdo do termo experiéncia que j& vinha sendo referida por Jonh
Dewey, retorna agora relacionada ao campo da comunicacao, pelos dramatistas, como
categoria fundamental no processo de interagéo.

Muitos pesquisadores contribuiram para o estudo do interacionismo simbdélico.
Os estudos abrangem a interacdo e o dinamismo social em varios tipos de abordagem.
Contudo, destacaremos aqui as pesquisas do sociélogo Erwim Goffman (1922-1982), por
entendermos que seus estudos se aproximam, de certa forma, de nosso objeto de analise,
sobretudo, no que se refere ao publico do teatro de rua, ou seja, 0 espectador no espaco
publico. Goffman tem um amplo trabalho publicado, onde aborda a interac&o a partir de
uma jogo dramatico (teatralidade) desenvolvido nas relagfes cotidianas da vida publica.
Seu mais conhecido livro, A representacdo do eu na vida cotidiana (2014), é um
exemplo destas analises que demonstram como se da a interacdo (acdo) nas

representacdes sociais desenvolvidas pelos individuos. Nas palavras do autor:

Uma interacdo pode ser definida como toda interagdo que ocorre em
qualquer ocasido, quando, um conjunto de individuos, uns se encontram
na presenca imediata de outros. O termo encontro também seria
apropriado. Um desempenho pode ser definido como toda atividade de
um determinado participante, em dada ocasido, que sirva para
influenciar, de algum modo, qualquer um dos outros participantes
(2014, p.28).

Goffman desenvolve a ideia de acdo (a propria interacdo), desempenho ou
movimento ou prética (atividade de realizacéo e padrdes de interacdo). Isto quer dizer que,
nas relagdes cotidianas, o individuo apresenta um sistema de comunicacao verbal ou ndo
verbal, simbdlico, através do que reproduz os papéis sociais que representa (mascaras
sociais). Para o autor, esta realizacdo dramatica, apresentada pelos individuos, podem
assumir um padrdo, mas nao cristalizado, no sentido de que ndo possa sofrer as alteracdes

do meio. Estas alteragcdes podem sofrer conflitos durante suas representacdes:

Em presenca de outros, o individuo geralmente inclui em sua atividade
sinais que acentuam e configuram de modo impressionante fatos
confirmatorios que, sem isso, poderiam permanecer despercebidos ou
obscuros. Pois se a atividade do individuo tem de tornar-se significativa
para o0s outros, ele precisa mobiliza-la de modo tal que expresse, durante
a interacdo, o que ele precisa transmitir (GOFFMAN, 2014, p. 42-43).
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Algumas destas dramatizacbes cotidianas chegam a se destacar
predominantemente sobre outras devido aos papéis sociais, € o caso de algumas
profisses que impbem certo padrdo dramatico, como o policial, 0 medico ou o politico,
por exemplo.

No livio Comportamento em lugares publicos (2010), Goffman aprofunda
estas interages, a partir do comportamento do individuo no espago publico por meio das
seguintes variaveis: a) distincdo entre comportamento apropriado e inapropriado (onde
parte do conceito de aprovacdo, que por si sO gera uma gama de questdes pouco
exploradas); b) o ndo cumprimento das regras (aborda atos ndo esperados, nem
requisitados na dindmica social e/ou o contrario, que sdo os atos mandatérios, cujo
descumprimento gera multas). Investigando a aprovacao e a desaprovacdo dos atos no
espaco publico, o autor mergulha no universo do comportamento social do individuo.

Sobre o espaco publico, Goffman ndo implica sobre o termo nenhuma analise

conceitual, adota-0 apenas como oposi¢éo ao espaco privado:

Tradicionalmente, lugares publicos se referem a quaisquer regibes
numa comunidade de livre acesso aos membros dessa comunidade;
lugares privados refere-se a regiGes a prova de som onde apenas
membros ou convidados se juntam (...) embora eu va utilizar estes
termos nestas formas tradicionais, deve-se notar que ndo implico
nenhuma significancia analitica a eles (2010, p. 19).

Goffman entende que, no que se refere ao comportamento nos espacos publicos,
esta (a ordem) esta mais para um papel repressor e regulamentador da interacéo face a
face. Apesar de observar o espaco como pano de fundo de suas analises, Goffman
evidencia as divisdes do espaco publico a partir das apropriacGes de seus praticantes
(2010). Goffman analisa também as interacfes, no que ele chama de situacbes e

ajuntamentos:

O termo situado pode ser usado para referir a qualquer evento que
ocorra dentro dos limites fisicos de uma situagdo. Assim a segunda
pessoa numa cena transforma tudo que é feito por ela e pelo outro que
ja esté 14 em atividade situada, mesmo que possa ndo haver nenhuma
mudanca aparente na forma em que a pessoa que ja estava presente
continua a fazer o que estava fazendo. O recém-chegado, na pratica,
transforma um individuo solitéario e ele mesmo num ajuntamento (2010,
p. 32).
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Podemos perceber claramente, na fala do autor, que ha uma dindmica
comportamental no espago publico e que esta dindmica pode ter seu fluxo interrompido
por outros fatores, como a chegada de um outrem, ou grupo. Essa interrupgéo, ainda que
aparentemente ndo projete alteracGes visiveis imediatas, de fato as provoca, gerando
novas dinamicas de interacdo. Ou, nas palavras do autor, gerando novas situagoes.

O autor divide estas situagdes em dois polos especificos, interacao desfocada e interagéo

focada:

O comportamento comunicativo daqueles imediatamente presentes uns
aos outros pode ser considerado em dois passos. O primeiro lida com a
interacdo desfocada, quer dizer, o tipo de comunicacdo que ocorre
guando se recolhe informacdes sobre outra pessoa ao se olhar de relance
para ela, ainda que apenas momentaneamente, quando ela entre e sai do
campo de visdo. A interagdo desfocada trata em grande parte do
gerenciamento da simples e mera copresenca. O segundo passo lida
com a interacdo focada, o tipo de interagdo que ocorre quando pessoas
se juntam e cooperam abertamente para manter um Unico foco de
atencdo, tipicamente se revezando na fala. Quando ndo ocorre interacéo
focada, o termo ajuntamento desfocado pode ser usado (GOFFMAN,
2010, p. 34-35- grifo nosso).

Erwim Goffman vai fazer diversas abordagens, como o que ele chama de idioma
do corpo, que integram a aparéncia corporal e atos pessoais. Vai abordar também, o
envolvimento, que é a capacidade do individuo de voltar, ou deixar de voltar, sua atencéo
para alguma atividade numa situacdo determinada (2010). Goffman transita pelo campo
da comunicacdo e das ciéncias sociais, contribuindo com questdes relevantes que se
afinam com nossa pesquisa. Ainda que o autor esteja se referindo aos individuos e as
interacdes cotidianas entre si, e nossa pesquisa aborde estas interagdes no ambito do
fendmeno espetacular, que é o teatro de rua, € inegavel que estas relacdes, no ato
comunicativo, perpassam os individuos no espaco publico. E que estes individuos, em
ajuntamentos, a partir da situacdo do teatro, apropriam-se e travam com ele dindmicas de
interatividade que vao completar o ciclo do processo comunicacional. Neste aspecto, a
interacdo face a face, como investigada pelo autor, constitui-se num facilitador que revela
as nuances da recepgéo e do consumo do ato teatral. Assim, 0 autor e suas consideragdes
serdo um aporte para nossa anélise do espectador no espaco publico e as relagdes

simbolicas que estabelece, no &mbito da experiéncia com o teatro de rua.
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Ap0s esse breve panorama sobre as abordagens da comunicagdo, constatamos,
em primeiro lugar, que had uma grande pluralidade de olhares e perspectivas sobre a
comunicacdo e seus processos, sobretudo, com o advento da industrializacdo e da
urbanizagdo. Por motivos metodoldgicos, outras teorias ndo foram aqui colocadas, por
entendermos que estas se encontram muito distantes de nosso objeto e retrata-las, aqui,
seria mera reproducéo, que acabaria por nos afastar de nossos objetivos e de nosso recorte.
Entretanto, percebemos a influéncia das tecnologias no campo da comunicacao e nas suas
formas de abordagem, com predominancia do ponto de vista do emissor, dos canais de
emissdo e dos usos do mesmo. Outra constatacdo refere-se a predominancia da escrita na
historiografia da comunicacdo, sobretudo, numa visdo eurocéntrica, sobreposta as
Ameéricas, 0 que compromete um olhar mais apurado sobre as experiéncias da
comunicacdo humana, que em muitos aspectos e lugares (como no Brasil, por exemplo)
possuem uma tradicdo predominantemente oral. Também queremos destacar, como ja
pontuado em outros momentos da nossa pesquisa, a tendéncia quase que hegemdonica das
pesquisas dos mass media, sobretudo, as midias impressas (jornais, revistas e similares),
o radio e a televisdo, e a comunicacdo na internet e suas variantes. Assim, tais teorias
muito pouco contribuiriam para o entendimento e analise de nosso objeto.

Quase ndo dispomos de pesquisas atualizadas sobre a comunicacdo humana,
interpessoal. Nas teorias na quais estas pesquisas encontram seu aporte, no ambito da
comunicacdo, ainda carecem, como vimos, de constante atualizacdo. Entretanto, é
necessario destacarmos aqui o cientista social Erwim Goffman (1922) e seus estudos
sobre a interatividade face a face em lugares publicos. Estes estudos demonstram o quanto
ainda pode ser descoberto sobre 0s processos comunicacionais, nas relagdes sociais, € nos
auxiliam, haja vista que nosso objeto tem pouca ou nenhuma bibliografia no campo da
comunicagdo. Faz-se necessario, entdo, acercarmo-nos de aportes tedricos que, se ndo dao
conta completamente da complexidade de nosso objeto, por outro lado, apontam-nos

possiveis caminhos.

2.4 O teatro de rua: cidadania, consumo e mediagédo

A cidadania € um dos temas mais controversos da atualidade. Falar de cidadania

requer um cuidado em entender como esta é compreendida e as nuangas de sua vivéncia
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em sociedade. O termo cidadania surge e desaparece em varios momentos da construcao
historico-social do homem, ora ganhando importancia e destaque, na vida publica e
politica, ora desvanecendo-se, ficando em desuso e obsoleto. Seu nascedouro estad
fortemente ligado ao surgimento, formacéo e gestdo da cidade, o0 que da a sua etimologia
um vinculo indissoltvel desde as primeiras terminologias (cidade — cidad&o — cidadania),
ainda que o significado de cada uma delas seja diferente em cada contexto histdrico.

Na atualidade, a cidadania esta na ordem do dia. Podemos encontrar referéncia
a esta condicdo em praticamente todos 0os meios de comunicacéo, discursos politicos, na
educacdo, na construcdo do pensamento cientifico, dentre outras inimeras relacoes,
sociais, politicas e culturais. Mas a chamada cidadania de forma instituida vem de muito
antes da era crista, desde o periodo classico grego, quando serdo dados os primeiros
passos que nortearam a relacdo do cidaddo com a polis, numa troca reciproca de direitos
e deveres.

As primeiras no¢des sobre cidadania e o papel do cidaddo, na Grécia (V-1V a.C.),
estavam diretamente relacionadas com a democracia vivenciada pela sociedade grega,
onde os cidaddos poderiam intervir na esfera publica, contribuindo para a formacéo e
atuacdo do governo (COVRE, 2005).

Aristdteles (384-322 a.C) elaborou, nos escritos denominados Politica (1985),
um vasto pensamento que deixa claro o carater ativo do cidaddo e sua estreita relacdo
com as demandas da cidade e seus habitantes. Para o fil6sofo, cidaddo era todo aquele
que tinha o direito, e o dever, de contribuir com o governo, participando ativamente das
tomadas de decisdo referentes a coletividade. O cidaddo poderia também exercer cargos
na administracao da polis. O principio democratico classico grego defendia a igualdade
entre os cidadaos, baseado no principio de que o cidaddo, como homem livre, era também,
por exceléncia, um homem politico.

Sabemos que a pratica da democracia classica grega ndo reconhecia como
cidadéos a todos os habitantes, deixando a margem as mulheres e o0s escravos. Levando
em consideragéo que estes habitantes representavam grande parte da populagéo, podemos
dizer que o exercicio da cidadania era restrito a uma pequena parcela da populagdo. Outra
importante caracteristica da cidadania grega, daquele periodo, é que esta se restringia aos
direitos politicos, deixando de fora os chamados direitos civis, como a liberdade de ir e
vir e a livre expressdo, que somente seriam incorporados ao sentido da cidadania, de
forma parcial, séculos a frente, com o fim do absolutismo e a chegada das ideias liberais,

passando pelo Estado-Nacao da modernidade, até os dias atuais.
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Nestes diferentes momentos de nossa historia, a chamada cidadania foi
compreendida de forma diversa, unificada somente pelo fato de que, em todos estes
momentos politicos, ela, a cidadania, teve que ser conquistada. Porém, 0s gregos nos
deixam um primeiro modelo de cidadania, um exercicio, sobretudo politico, diretamente
ligado & governanca da polis.

No periodo feudal (séculos V e XIII), a economia predominantemente agraria e
com uma organizacdo social estamental, dividida por diferentes camadas de grupos
sociais estanques, caracterizou o periodo com uma total supressdo dos direitos
individuais, mediados pelo direito a propriedade. Os grupos sociais que ndo detinham a
propriedade da terra também nédo detinham poder sobre si e sua producdo, resultado de
seu trabalho. O trabalho servil caracterizava-se como uma espécie de heranca da
economia escravista, deixada pelo antigo Império Romano, e que perdurou na Europa
daquele periodo.

O declinio do feudalismo e a ascensdo da burguesia significou um fato
importante para o surgimento das ideias iluministas, das mudancas sociais, e de um timido
resgate da democracia do periodo cldssico grego: “[...] Retorna pouco a pouco ao
exercicio da cidadania, como parte da existéncia dos homens vivendo novamente em
nucleo urbanos” (COVRE, 2005, p. 17).

O desenvolvimento do capitalismo liberal, originando os Estados Nacionais e a
constituicdo do Estado de Direito, vai, a partir da Revolucdo Burguesa, colocar o tema da
cidadania na ordem do dia, instaurando os direitos do homem como cidadao, a partir da
nocdo de uma divisdo de classes sociais. O surgimento da burguesia, como classe
dominante, pautou a revolucdo francesa e seus principios. Nesse contexto, para Covre
(2005, p. 21), surgem as margens necessarias para “compreender a cidadania e ver como
ela se desenvolve juntamente com o Capitalismo, pois estara também vinculada a visdo
de classe que o instaurou: a classe burguesa”. Deste modo, as ideias liberais, extraidas do
pensamento iluminista, véo fazer a conex&o entre cidadania e trabalho.

A valorizacdo do trabalho vai ser um dos primeiros marcos da existéncia da
cidadania e sera, a partir deste momento, uma de suas caracteristicas, o que perdurara até
a atualidade. Isto se deve ao renascimento do papel do cidaddo na consolidacdo do
capitalismo. Ainda assim, podemos considerar a revolucéo burguesa como uma evolugéo
do homem que vinha do feudalismo, suportando uma vida de subsisténcia. Ndo queremos,
com isto, negar a exploragdo do trabalho, que sera implementada pela burguesia, enquanto

classe dominante. Contudo, a revolucdo burguesa se caracteriza como um marco
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historico. Nas palavras de Covre (2005, p. 20), “um rompimento profundo com o direito
obtido pelo nascimento. O Estado de Direito coloca-se como o oposto ao Estado de
Nascimento, ao Estado Despdtico, até entdo existente sob a regéncia da aristocracia”.

Assim, a revolugdo, partindo de um discurso de igualdade, estabelece a carta
constitucional de Direitos do Homem, confrontando o sistema feudal e o poder
monarquico absolutista. Contudo, esta cidadania que nascia, na declaracdo dos direitos
do homem, apesar de propor uma igualdade de direitos, estabelecia leis que, na pratica,
beneficiavam a exploracdo de uma classe emergente sobre as demais (COVRE, 2005).
Em outras palavras, uma cidadania estritamente ligada a posse da propriedade e a servico
da classe dominante. Ainda assim, o carater universal da Declaracdo dos Direitos do
Homem teve grande repercussdo, movendo mais uma vez a roda da historia. No que se
refere ao cidaddo e a cidadania, encontramos, a partir daqueles acontecimentos, as
caracteristicas que desencadearam as mais profundas distor¢des, tornando o exercicio da
cidadania plena algo quase impossivel na atual conjuntura mundial.

N&o seria possivel pensar a cidadania na atualidade, sem passar em revista, ainda
que brevemente, as bases do pensamento liberal que deu ao conceito suporte para o
entendimento que dele temos hoje.

O fildsofo inglés Jonh Locke, que viveu no século XVII, produziu uma vasta
literatura que, de modo geral, versa sobre as relagdes entre governo e governados. Em
Segundo tratado sobre o governo civil, publicado pela primeira vez em 1689,
desenvolve suas ideias sobre os individuos e o papel do Estado, defendendo o que ele vai
chamar de direitos naturais (LOCKE, 1994), ou seja, o individuo, enquanto ser humano,
possui direitos que Ihe sdo naturais enquanto ser vivente. Caberia ao Estado, como fiador
de um contrato social entre os individuos, fazer cumprir e garantir a todos esta premissa.
Locke (1994) considerava os direitos naturais inalienaveis. Dentre eles, encontravam-se
o direito a propriedade, a vida e a liberdade dos individuos.

As ideias deste autor, a principio direcionadas para a valorizacdo do individuo,
ndo avangaram no sentido da cidadania, tendo em vista que, apesar de possuidor de um
corpo, para Locke, o individuo so6 é proprietario do fruto que o corpo produz pelo trabalho,
ao se apropriar da natureza. Deste modo, o filésofo defende o argumento de que so
poderiam gozar dos mesmos direitos e deveres aqueles que pudessem prover o proprio
sustento e o de seus dependentes. Em outras palavras, era aguele que possuia a
propriedade privada, relacionando-a ao fruto do trabalho arduo. Este pensamento acabou

por converter-se em mais um instrumento de justificacdo da exploracao.
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Na base do pensamento filosofico liberal, ndo podemos deixar de mencionar
também a John Stuart Mill, que foi um dos pensadores liberais de maior influéncia no
século X1IX. No livro Sobre a liberdade (1859), o autor defende a liberdade econdémica
e a propriedade privada, mas afirma o postulado da igualdade dos pontos de partida
(MILL, 2010). Ou seja, para ele, havia o reconhecimento do mérito oriundo do trabalho,
como visto por Locke, porém, o esforco préprio e a ascensdo econdémica s6 seriam
possiveis a partir de condi¢es iniciais que fossem justas e semelhantes para todos. Sem
a determinacao destas condi¢es, a cidadania nao seria possivel. Todos deveriam receber,
por exemplo, um salério justo e ter uma boa educacdo, dentre outros pontos iniciais da
vida em sociedade. Mais uma vez, percebemos que a individualidade aparece no interior
do pensamento liberal. Individuo, propriedade e trabalho séo as premissas que norteavam
as primeiras ideias de construcdo da cidadania, caracteristica que encontramos até hoje.

O socidlogo Norberto Bobbio resume bem essa transi¢cdo pela qual passaram as
diferentes categorias. Para ele, "o individualismo é a base filos6fica da democracia: uma
cabeca, um voto. [...] Do ponto de vista do principe para o ponto de vista dos cidadaos"
(2004, p. 61). Assim, o autor se refere a transi¢do pela qual passaram as praticas e as leis
politicas, sobre os direitos e deveres do individuo, nas diferentes composi¢cdes de

governanca:

No Estado despotico, os individuos singulares sé tem deveres e ndo
direitos. No Estado absoluto, os individuos possuem, em relacdo ao
soberano, direitos privados. No Estado de direito, o individuo tem, em
face do Estado, ndo s6 direitos privados, mas também direitos publicos.
O Estado de direito é o Estado dos cidaddos (2004, p. 61-62).

Na visdo do autor, o0 chamado Estado de Direito é o mais proximo da rela¢éo
de cidadania. Contudo, podemos verificar, neste processo, que o Estado liberal, apesar de
ndo ignorar os direitos e as liberdades individuais, ndo € necessariamente um Estado
democratico, uma vez que busca a politica do Estado minimo. Deste modo, o Estado
isenta-se de interferir na autonomia do mercado e mantem-se a margem das questes
sociais.

Na trilha de descortinar o surgimento da formacédo da cidadania, ndo podemos
deixar de mencionar a grande contribuicdo de T. H. Mashall, sobretudo, para a

compreensdo da dimens&o historica da cidadania. No ensaio Cidadania e classe social
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(1967), o autor, tomando a Gra-Bretanha como objeto de estudo, faz uma espécie de
cronologia dos direitos, no mundo moderno, dividindo-os em trés categorias distintas: 0s
direitos civis; os direitos politicos e os direitos sociais.

O primeiro diz respeito aos direitos que o cidaddo deve usufruir em sua vida
privada. Estes implicam diretamente na limitacdo do poder do Estado, separando o
pablico e o privado.

O segundo séo os direitos politicos, os quais referem-se ao direito de participar
das tomadas de decisdo, de votar e ser votado, assim como o direito de associacdo e de
organizacao. Ou seja, diz respeito a participacdo na vida publica e a busca do bem comum
na sociedade.

E, por ultimo, os direitos sociais seriam aqueles em que o individuo tem direito
a uma participacdo minima na riqueza material e espiritual criada pela coletividade (Id.,
1967). Em outras palavras, sdo estes direitos que, na pratica, sdo fruto das lutas sociais
organizadas como, por exemplo, o direito a salde, aposentadoria, e a educacao gratuita e
de boa qualidade para todos.

Os processos descritos por Mashall ndo sdo um manual. Percebe-se que este
modelo ndo é universal pois, em muitos paises, deram-se por processos diferentes.
Contudo, o autor traz, para o centro de seus estudos, a dimensao histérica do processo de
cidadania.

A construcdo da cidadania, no Brasil, ainda € um processo. Os direitos do
cidadao, na atualidade, sofrem de uma esquizofrenia que os dividiu em duas categorias.
De um lado, os direitos assegurados pela lei; em outras palavras, redigidos e legalmente
reconhecidos por direito. De outro, a concretizacdo efetiva destes direitos que,
historicamente, carecem ser conquistados na luta e na reivindicacdo. Esta caracteristica é
parte integrante de nossa histéria que, entre outras coisas, inclui um pais de grandes
proporcdes geograficas e com profundas diferencas socio-culturais.

Segundo Neéstor Garcia Canclini, analisando as contradi¢des na construcdo da
cidadania na América Latina, em Modernismo sem modernizacdo (1998), a cidadania,
no Brasil, foi, antes de tudo, um discurso falacioso, urdido pelas elites e pelos aparelhos
estatais. Para o autor, as oligarquias liberais, desde o século XIX, preconizavam a
constituicdo de um Estado, enquanto que mal organizavam alguns setores da sociedade,
deixando de fora destes arranjos a populacdo indigena, a populagdo negra, recém- liberta,
e 0S camponeses, que geraram enormes migracdes e transtornos as grandes cidades, até

bem pouco tempo.
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A incorporacdo destes setores, excluidos por politicas publicas de economia e
cultura, foi um engodo em toda a América Latina (CANCLINI, 1998). Sem mudancas
estruturais, ndo passavam de clientelismo e demagogia. Como exemplo claro destas
questdes, o autor fornece dados estatisticos da alfabetizacdo na Europa, mais
precisamente na Franga, que confirmam 90% da populacdo alfabetizada, em 1890,
enquanto que, no Brasil, 84% da populagdo era de analfabetos, no mesmo periodo. Tais
informacdes visam esclarecer a farsa do discurso de progresso e modernidade que se
instaurou durante todo o século XIX e vai desembocar nas desigualdades sociais da
atualidade, camufladas no discurso de democracia e cidadania.

Podemos ver bem de perto estas distor¢Ges de que fala Canclini nos momentos
cruciais da histéria do Brasil, no periodo da industrializacdo. Fica claro, diante de tantas
questdes sobrepostas, a auséncia total desses direitos. Ao mesmo tempo em que se
percebe a busca das elites brasileiras por determinar uma identidade nacional e um sentido
de cidadania, fundada nas ideias liberais e politicas importadas da Europa, sobretudo da
Franca, exclui-se grande parte da populacdo nacional.

No Brasil, em fins do século XVIII, e no decorrer do seculo XIX, as ideias
liberais, acumuladas ao longo de décadas, assim como também a influéncia humanista
que emergiu com a revolugdo burguesa e que contribuiu para a reflex@o dos direitos civis,
no ocidente, irdo tornar-se um discurso incoerente, o qual sustentara a isencao do Estado
na mediacdo dos interesses civis e comerciais. Tal postura, frente aos avangos
tecnoldgicos do periodo e a emergéncia do capitalismo industrial, associados a outros
processos, ird eclodir na repressao social e politica e na supresséo dos direitos, o qué, na
pratica, vai fazer com que a cidadania se torne uma ideia cada vez mais distante.

O processo de industrializacéo, no Brasil, apresenta caracteristicas proprias que
serdo determinantes na formacéo de uma classe operéria, no discurso de modernidade e
de construcdo de uma identidade nacional. Neste periodo (fins do século XIX e inicio do
século XX), poderemos perceber que todas as mazelas até entdo postas para debaixo do
tapete sofreram uma exacerbagdo, dada a efervescéncia de questes mundiais como
guerras, revoltas e a aceleracdo do capitalismo. No Brasil, estes fatos tém o efeito de uma
panela de presséo, influenciando em todas as instancias politicas, sociais e culturais.

O historiador e cientista social José Luiz Del Roio (1990, p. 68) nos da uma ideia
da complexidade deste periodo: “Outro aspecto grave, ¢ que esta industrializagdo dé os

seus primeiros passos enquanto ainda existe o regime escravista que corrompe, degrada,
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inibe e desvaloriza o trabalho livre”. As consideragdes levantadas pelo autor possibilitam
uma melhor compreenséo sobre as relaces de produgéo no universo econdémico.

O fim da escravidao, assim como a proclamacéo da republica, que prometeu a
todos a cidadania de uma patria livre (BADARO, 2004), estava longe de cumprir o
prometido, j& que, ideologicamente, nesta busca, tal transicdo econémica e politica,
choca-se com a realidade, provocando fissuras e conflitos. Esta mais do que posto que o
fim da escraviddo ndo trouxe aos negros libertos a cidadania e os direitos do homem
branco, e que as questdes étnicas no Brasil ainda teriam um longo caminho de lutas e
conquistas.

Desde os ultimos momentos do Império, até a transicdo para 0 novo regime, a
historia do Brasil registra diversos conflitos, desde atritos entre homens escravos e livres,
Estado e patrdes, patrGes e trabalhadores, nativos e imigrantes... até grandes levantes e
revoltas organizadas, como a Revolta do Vintém, em 1880; a quebra dos Lampides, em
1882; a Revolta da Vacina, em 1904, dentre outras (CABRAL, 2013). No plano das
ideias, a teoria liberal isentava o Estado de responsabilidade social. Deste modo, anula-
se 0 Estado enquanto regulador das relacBes econémicas, cabendo a este o papel de
repressdo as classes menos favorecidas e aos movimentos politicos e sociais. Este
contexto instaurou, no Brasil, sobretudo, nos grandes centros industriais, como a cidade
do Rio de Janeiro (também capital federal), quanto na cidade de S&o Paulo, que
desenvolveu forte industrializacdo, a criacdo de dois polos de forcas: na cidade, o polo
industrial e, no campo, onde as oligarquias agrarias disputavam sua participacdo na
economia e na politica, o polo campesino.

O século XIX também foi marcado pelo discurso da modernizagcdo. A
proclamacdo da republica teve grande importancia nesse processo. A partir da negacao
do Império buscava-se construir uma nova imagem, mais apropriada para os valores de
progresso e civilizagdo. Ndo obstante, a tentativa das elites politicas e intelectuais
brasileiras de construir um padréo idealizado de civilidade, inspirado no padréo europeu,
particularmente na Franca, ndo se resumiu as transformacdes arquitetonicas da reforma
de Pereira Passos (belle époque), mas, acabou por se converter em todo tipo de ataque
aos direitos sociais e culturais daquele periodo.

Referindo-se a estes ataques, Ortiz (1997, p. 21) comenta: “0s brasileiros eram
aquilo que ndo gostariam de ser. Esta contradicdo entre ser e aparéncia, entre o real e 0
ideal permeia a constituicdo do Estado Nacéo, e, por conseguinte, da identidade”. Na fala

do autor, podemos perceber claramente as concepcdes ideoldgicas do conflito cultural
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que engrossava o caldo da modernizagdo no Brasil. Em outras palavras, na prética, o
processo civilizatorio no Brasil foi construido a base da exclusdo de grande parte da
populacédo negra e mestica, empurrada para as periferias da cidade, sem nenhum direito
basico de subsisténcia e sob um discurso de igualdade que sempre escondeu profundas
crises quanto a preconceitos étnicos e culturais que as elites politicas, industriais e
agrarias construiram em discurso politico que, na prética, estava muito distante dos
direitos basicos para o exercicio da cidadania.

Segundo o historiador José Murilo de Carvalho (2002), o periodo de governos
ditatoriais no Brasil ndo impediu que importantes direitos sociais fossem alcancados e
implementados. Na chamada Era Vargas (1930-1945), vérios direitos sociais foram
conquistados, sendo reconhecidos e efetivados pelo governo, ainda que a custo de muita
pressdo das camadas populares. E o caso dos direitos trabalhistas, como férias, licenca
maternidade e, também, das medidas de criacao e regulamentacao da previdéncia social,
por meio das CAP’s (Caixas de Aposentadoria e Pensdao) e dos IAP’s (Institutos de
Aposentadoria e Pensdo). Tais medidas eram uma tentativa de dar solucdo a questédo do
direito a previdéncia, em meio a politica de aceleracdo capitalista e ao populismo de
Getulio Vargas. As medidas de previdéncia, iniciadas de forma fragmentada, durante
aquele governo, foram unificadas durante o periodo da ditadura militar que instituiu o
INPS (Instituto Nacional de Previdéncia Social), extinguindo os antigos IAPs. Durante o
regime militar pds- 1964, outros direitos sociais foram instituidos, ao mesmo tempo em
que os direitos civis eram suprimidos. O paradoxo, no fato de governos ditatoriais
desenvolverem politicas publicas para efetivar direitos sociais, a0 mesmo tempo em que
retiram direitos politicos e liberdades individuais, reflete o fato de que estes direitos
dependem, em grande escala, das lutas implementadas no ambito do poder instituido,
deixando claro que a cidadania ndo pode existir sem a conexdo de todos os direitos: 0s
sociais, os politicos e as liberdades individuais. Nao havera cidadania sem este tripe. Esta
constatacdo nos leva, mais uma vez, a corroborar 0 pensamento de Canclini (2006),
guando este questiona se houve ou ha, de fato, o exercicio pleno da cidadania em nosso
pais.

A questdo da cidadania, no Brasil, volta ao centro do debate politico na
atualidade. A relacdo entre cidadania e direitos civis e sociais continua na ordem do dia.
Pensar os direitos civis, no Brasil de hoje, é questionar até que ponto os direitos sao
exercidos e vivenciados no cotidiano, pois permanece o desacordo entre a teoria e a

pratica no processo de desenvolvimento da cidadania, gracas a disparidade social, a
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auséncia de garantias aos servigos de necessidades basicas como habitacgdo, trabalho,
educacdo e salde, sendo estes necessidades primarias validas para qualquer individuo.

A situacdo € ainda mais problematica no que se refere aos direitos sociais. Para
Covre (2005), a manipulacdo das massas trabalhadoras, através dos direitos sociais,
transforma tais direitos em uma mera utopia atribuida pela classe dominante, fazendo dos
trabalhadores massas de manobra para que os detentores do poder possam atingir seus
objetivos. Se, por um lado, esta realidade existe, gracas a medidas paliativas dos
governos, numa tentativa desesperada de recompensar séculos de exclusdo e de
exploragdo, por outro, as classes desfavorecidas, exercendo seu direito politico de
organizacéo e de reivindicagdo, podem, de fato, conquistar melhores condic¢des de vida e
exercer como cidadao seus direitos e deveres, mediante mobilizacdes organizadas.

Podemos lembrar, como exemplo, uma das mais recentes conquistas, a delegacia
e a lei punitiva de violéncia contra a mulher (Lei Maria da Penha) e toda sorte de lutas
pelos direito de liberdade sexual e de género, presentes em nossa sociedade. Ndo podemos
desvincular a cidadania da pratica dos direitos civis, sociais e politicos, para a existéncia
da mesma. Contudo, no Brasil, a cidadania € um processo dinamico e contraditorio. Ha
um antagonismo entre a cidadania e a légica do préprio sistema capitalista que a sustenta
pois, a0 mesmo tempo em que impede sua realizacdo plena, mantém o mesmo discurso.
Esse processo de recuos e avangos constitui-se em mais um de seus desafios, a busca da
universalizacdo da cidadania e a construcdo de uma sociedade realmente democratica.

Este panorama visa somente atualizar nossa compreensdo sobre 0s caminhos
tracados historicamente pelo individuo, em busca de sua cidadania, até a
contemporaneidade. Apesar das distor¢cbes que separam os direitos conquistados e a
efetivacdo dos mesmos, no cotidiano dos individuos, a cidadania ainda se constitui como
um fato a ser superado, embora claros e importantes passos tenham sido dados.

E perceptivel que a questdo da cidadania, no Brasil, nas Gltimas décadas, tem
apresentado alguns avancos que merecem destaque. O primeiro deles diz respeito a
identidade cultural como exercicio da cidadania. Um discurso de empoderamento tem se
consolidado como norteador na apropriacdo deste conceito, pelos individuos,
particularmente de setores excluidos, como negros, mulheres e homossexuais, dentre
outros. A segunda refere-se a uma cultura do consumo como exercicio de cidadania. Nao
por acaso, cultura e consumo sdo duas categorias que historicamente tem experimentado

diversos cruzamentos, tornando-se inseparaveis, nos dias de hoje.
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E necessario, antes de tudo, ver o termo consumo de forma ampla,
compreendendo que 0 mesmo estd imbricado a toda esfera do cotidiano, nas relages
sociais, politicas, espirituais e culturais do homem moderno. Ndo podemos nos isentar
deste debate, ou iguala-lo ao fenébmeno do consumismo. Para compreendermos como se
d& o cruzamento do consumo e da cidadania, na atualidade, é necessario superar a ideia
de que consumo e consumismo é a mesma coisa, e perceber a especificidade dos termos
e 0 contexto onde eles se apresentam. Assim, faremos uma breve incursao no pensamento
de M. L.M Covre (2005), para quem as categorias de consumo e consumismo tendem a
ser entendidos como iguais, e 0 pensamento de Zygmunt Bauman (2008), para quem 0s
conceitos e 0 contexto em que se apresentam se diferenciam. Este breve confronto das
ideias dos referidos autores nos ajudara a perceber a relacdo entre consumo e cidadania
investigada por Néstor Garcia Canclini e apropriada para nossa pesquisa.

A questdo do consumo ndo esta ligada ao poder econémico do individuo, mas,
sobretudo, a0 modo como este se relaciona com o mundo, no sistema econémico e
sociocultural no qual esta inserido. Covre (2005) vé de maneira bastante negativa a
relacdo do individuo com o consumo, 0 que considera um ato de alienacdo. Entendendo
0 CONSUMO comMo consumismo, ndo nega a condi¢ao do desejo do homem, porém entende
que este é manipulado pela influéncia da midia e da cultura alienadora que perpetua o
homem na exploracéo.

Para a autora, esta falsa cidadania, uma cidadania consumista, ndo contribui para
a coletividade. Cria, sim, grupos separados pelo poder de aquisicdo de bens. Esta relacédo
consumista, potencializada pelas midias €, segundo a autora, a responsavel, na atual
conjuntura, pela estagnacdo dos avancos coletivos da verdadeira democracia. A autora
coloca consumo e consumismo na mesma conta, ndo percebendo a complexidade contida
nas rela¢fes de consumo que estdo para além dos letreiros e comerciais de TV, questdes
de direitos, de identidade, e de um estar no mundo que ultrapassa o ato de comprar.

Zygmunt Bauman (2008) nos fala como o0 consumo sempre esteve presente, ao
longo da existéncia do homem e de sua vida em sociedade. Embora compartilhe da visao
de Covre sobre os maleficios do consumismo, consegue diferenciar os termos consumo e
consumismo, chegando a determinar um momento de transicéo entre eles. No livro Vida
para consumo (2008), alerta para a aparente banalidade do ato de consumir e as
armadilhas do consumismo. Para o autor, o consumo foi superado pelo consumismo, no
que ele chama ironicamente de revolugdo consumista (2008, p. 41). Segundo o autor, a

passagem do consumo ao consumismo transformou o ato de consumir, que € parte
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intrinseca da sobrevivéncia e das relagbes humanas, na coisa mais importante para o
individuo que passa, entdo, a conduzir toda a sua vida, material e espiritual, em funcédo
do ato desenfreado de consumir. Ou seja, 0 consumo deixa de ser uma necessidade, ou
resultado do desejo e da capacidade de ansiar por e se torna o verdadeiro proposito da
existéncia. Some-se a isto o fato deste consumismo passar a sustentar a economia.
Bauman fala de uma sociedade de consumidores: “O consumismo chega quando O
consumo assume o papel-chave que na sociedade de produtores era exercido pelo
trabalho” (2008, p. 41).

Assim, para o autor, 0 consumo se distingue do consumismo, pois, enquanto o
primeiro € uma caracteristica e uma ocupacdo dos seres humanos, enquanto individuos,
0 consumismo é um atributo da sociedade capitalista. Em outras palavras, as faculdades
de desejar, querer e almejar algo sdo potencializadas de tal forma que ocupardo a mesma
importancia da forca de trabalho para a producdo. Para que o ciclo esteja completo, é
necessario, também, a alienacdo pelo consumo (BAUMAN, 2008, p. 41),

tal como a capacidade de trabalho na sociedade de produtores,
destacada (alienada) dos individuos e reciclada/reificada numa forga
externa que coloca a sociedade de consumidores em movimento e a
mantém em curso como uma forma especifica de convivio humano,
enguanto ao mesmo tempo estabelece pardmetros especificos para as
estratégias individuais de vida que sdo eficazes e manipula as
probabilidades de escolha e conduta individuais.

Fica claro, para o autor, que 0 consumismo é mais um mecanismo de dominacgao
que influi sobre a vida individual das pessoas que passam a possuir e acumular objetos
valorizados pelo conforto que proporcionam e/ou o respeito que outorgam a seus donos.
N&o basta comprar, adquirir e usufruir, € necessario também descartar o quanto antes. Na
sociedade de consumidores, ndo ha espaco para durabilidades. Nada pode perdurar no
tempo, tudo deve transformar-se em lixo. Esquecer é td0, ou mais importante, quanto
aprender: “a vida de consumo ndo pode ser outra coisa sendo uma vida de aprendizado
rapido, mas também precisa ser uma vida de esquecimento veloz”. (BAUMAN, 2008, p.
124). Para que esta sociedade consumista seja posta em movimento, € necessario que 0s
objetos sejam possuidos e descartados com rapidez cada vez maior, para que novos
desejos surjam e novos lugares sejam ocupados, numa ansia que nunca cessa, mantendo

a cadeia produtiva industrial e publicitaria.
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E justamente no aspecto de representacdo do objeto que estd uma das suas mais
complexas distor¢cdes do consumo: o valor simbdlico dado ao objeto e a transferéncia
deste para o individuo, que acaba por se tornar também uma mercadoria.

Este sujeito-objeto esta no centro do debate envolvendo as questdes de consumo.
Se, no consumismo, ha uma autoidentificacdo com o objeto e o valor a ele instituido,
mercadoldgica e socialmente, como um agregador de qualidades e distingfes na
sociedade, o que dizer entdo de grandes parcelas da populacdo excluidas do simples ato
de consumir?

A sociedade de consumidores, que nos apresenta Bauman, ndo abarca a todos,
em seu seleto corpo de individuos. Se o ato de consumir bens, na histéria social do
homem, ja era exclusividade de poucos, o que dizer de nosso seculo XXI, globalizado e
hipermidiatico?

Tanto Covre (2005) quanto Bauman (2008) se baseiam no mesmo principio.
Veem o consumo como resultado de um ato alienado e impulsivo. Em ambos, o individuo
é levado ao ato de forma inconsciente, impulsionado por estimulos incontrolaveis. Para
Covre, 0 sujeito € submetido pela mercadoria. Para Bauman, o sujeito torna-se a prépria
mercadoria. Em ambos, o sujeito é levado implacavelmente (por forcas externas) ao
consumismo de forma irrefletida. Entretanto, embora reconhe¢amos atos de consumismo
desenfreado em nossa sociedade atual, ndo devemos considerar sua existéncia de forma
totalizante. Nem, tdo pouco, afirmar que, na ansia do consumo, nao haja algum tipo de
reflexao.

Emerge destes questionamentos a relagdo do consumo com a cidadania. Ha um
investimento econdmico e midiatico no incentivo cada vez maior do consumismo. Por
outro lado, hd também uma segregacdo gerada pela sociedade de consumidores, que
determina os padrdes de consumo e contamina as relagdes sociais e culturais.

Deste modo, surge uma cultura do consumo, que passa a ver o consumo também
como um direito, um exercicio de cidadania, para além de suprir necessidades basicas,
como possuir uma boa casa, alimentos, uma roupa ou um sapato de qualidade. Trata-se
de poder consumir, estar inserido, fazer parte. Nao se trata, neste contexto, de uma
intensificacdo dos desejos, sempre crescente e voraz, mas de uma forma de
reconhecimento de si e do mundo, pelo consumo. N&o é por menos que 0s shopping

centers, vez ou outra, sdo alvos de movimentos sociais, organizados ou espontaneos,
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como, por exemplo o passeio do Movimento dos Trabalhadores Sem Teto- MTST® ao
Shopping Zona Sul, no Rio de Janeiro, no ano de 2000. Tal feito teve ampla divulgacéo
na midia nacional. Uma simples ida ao shopping, um simples ato de consumo,
desencadeou uma serie de reflexdes sobre as diferencas sociais, o direito de ir e vir, e a
cidadania dos setores mais excluidos da sociedade.

O exercicio da cidadania, sem davida, continua pautado na efetivagdo dos
direitos civis, politicos e sociais, do individuo. Entretanto, hd uma distorcdo perceptivel
que se refere ao direito de consumir. Por que a cultura do consumo ficaria de fora da
constitui¢do da cidadania, no atual contexto? O consumo faz parte da vida cotidiana das
pessoas, € incentivado pelas midias e pelo mercado, em todas as atividades da vida social
e intima do individuo. Como este mesmo consumo poderia estar de fora da construcdo de
sentido para o cidaddo, na contemporaneidade? A resposta obviamente é que o consumo
ndo pode ser excluido das relacGes econdmicas, humanas e socioculturais. Ndo podemos
entender o consumo como algo impensado, esvaziado de tensdes e, sobretudo,
inconsciente.

Por mais que reconhecamos a forca midiatica, que de fato € influenciadora em
nossas vidas, devemos reconhecer também que esta ndo é onipotente. O individuo néo é
uma simples massa, facilmente moldada, induzida e dominada, sem resisténcias e sem
vontades. A historia dos homens esta repleta de evidéncias de que esta relacdo entre
dominantes e dominados € dinamica e dialética, e que as lutas das classes menos
favorecidas tem varias facetas e a resisténcia a estas imposicdes pode ser encontrada até
mesmo numa simples ida ao shopping.

Para fazermos a conexdo entre consumo e cidadania, é antes de tudo necessario
romper com a ideia que julga o comportamento dos consumidores como
predominantemente irracional, como também, com a visdo que reduz a atuacdo dos
cidaddos em funcdo dos principios ideologicos, como defende Covre (2005) e Bauman

(2008). Em outras palavras, ndo é possivel ver cidadania no consumo, se este € entendido

® O Movimento dos Trabalhadores Sem Teto — MTST surgiu em 1997, articulado com o
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST). E um movimento politico social que
congrega trabalhadores sem teto nos centros urbanos em torno da questdo da moradia digna.
Caracteriza-se pela ocupacdo de prédios e terrenos urbanos e a organizacdo comunitaria.
(www.mtst.org).
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como supérfluo, fruto de impulsos irrefletidos e incontrolaveis, resultado de estatistica e
estratégias publicitarias, simplesmente.

Na contramdo desse pensamento, Nestor Garcia Canclini, em Consumidores e
cidadaos (2006), leva-nos a perceber que o consumo faz pensar. Ou seja, 0 consumidor
ndo age de forma irrefletida. Ao contrério, apropria-se e ressignifica o cotidiano por meio
do consumo. Para 0 autor, consumo e consumismo s@o coisas distintas e, portanto, o
consumo seria um ato consciente.

Assim, esclarece que o consumo tem ocupado, nas praticas cotidianas, esse lugar
de constituinte de um sentimento de cidadania: “Quando selecionamos os bens ¢ nos
apropriamos deles, definimos o que consideramos publicamente valioso, bem como os
modos de nos integrarmos e nos distinguirmos na sociedade, de combinarmos o
pragmatico e o aprazivel” (CANCLINI, 2006, p. 35). Para mostrar a complexidade em
relacionar consumo e cidadania, o autor faz uma conexao entre o consumo de bens e as
bases culturais na esfera pablica, a partir da organizacéo sociocultural do final do século
XX, destacando as modalidades audiovisuais e massivas, as quais vé, ndo como fatores
determinantes de manipulacéo e alienacdo das massas, mas como ordenadoras das formas
de consumo, ressaltando como estes meios eletrénicos de producdo enddgena (televisao,

videocassetes, games, dentre outros), sdo consumidos amplamente na América-Latina:

Compramos em supermercados analogos os produtos transnacionais,
nos paises latino-americanos transmitem-se em média mais de 500 mil
horas anuais de televiséo, enquanto na Europa latina sdo apenas 11 mil;
na Coldmbia, no Panam4, no Peru e na Venezuela hd mais de um
aparelho de videocassete para cada trés residéncias com televisao,
proporcdo maior que a da Bélgica (26,3%) ou da Italia (16,9%)
(CANCLINI, 20086, p. 41).

Os dados acima citados demonstram que a distribuicdo global de bens e de
informacgdo aproxima os paises centrais e os periféricos. Entretanto, o autor constata
também que todo este consumo ndo tem sido acompanhado pelo exercicio pleno da
cidadania. Para Canclini, com a predominancia das ideias neoliberais e a globalizacéo,
fomos, paulatinamente, sendo levados, por meio destas transformacdes sociais, politicas,
econdmicas e culturais, a nos tornar “consumidores do século XXI, e cidaddos do século

XIX” (Ibid., 2006, p.41). Com isso, 0 autor busca refletir sobre as contradi¢des e as
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apropriagdes que o consumo, pode gerar no ambito sociocultural atual. Assim,
problematiza as relagbes de consumo, rompendo com uma visédo dicotdmica e/ou
superficial do ato de consumir, retira o termo do ambito dos rétulos e passa a analisa-lo
como préatica potencialmente imbricada nas relacbes humanas e, particularmente, na

construcdo da cidadania:

Quando se reconhece que ao consumir também se pensa, se escolhe e
reelabora o sentido social, é preciso se analisar como esta area de
apropriacdo de bens e signos intervém em formas mais ativas de
participacdo do que aquelas que habitualmente recebem o rétulo de
consumo. Em outros termos, devemos nos perguntar se ao consumir ndo
estamos fazendo algo que sustenta, nutre e, até certo ponto, constitui
uma nova maneira de ser cidaddos. (Ibid., 2006, p.42).

Com isso, ndo queremos afirmar que o consumidor seja cidaddo pelo simples
fato de ser consumidor; haja vista que essa relagdo também tem suas contradi¢fes, como
aquelas apresentadas pelo autor, mas que o consumo ¢ “o conjunto de processos
socioculturais em que se realizam a apropriacao e os usos dos produtos” (2006, p.60) e,
como tal, ndo se resume ao ato de comprar algo, aos caprichos e/ou a atitudes individuais
isoladas, mas sim, a uma rede de conexdes que envolve a cidade, a cultura e a
comunicacdo. O autor apresenta um processo dialético de apropriacdo do exercicio de
cidadania a partir do consumo, em cinco movimentos: 1) um redimensionamento das
instituicGes e dos circuitos de exercicio publico; 2) a reformulacdo dos padrdes de
assentamento e convivéncia urbanos; 3) a reelaboracdo do proprio, ou seja, uma implosao
das autorias que se perdem na cultura globalizada; 4) a redefinicdo do senso de
pertencimento e identidade e 5) a passagem do cidaddo, como representante de uma
opinido publica, ao cidaddo que quer desfrutar de uma certa qualidade de vida.

Estes momentos, elencados pelo autor, podem ser percebidos no panorama
apresentado acima, do advento das ideias liberais a chegada da modernidade e do
processo de industrializagdo. Podemos perceber como, ao longo de um processo cultural,
a questdo da cidadania tem ultrapassado os direitos reconhecidos (também conquistados)
englobando, nos dias de hoje, as praticas sociais e culturais que ddo sentido de
pertencimento.

Nas relagOes de producdo da arte (produto) e apropriagdo da arte (consumo),

encontram-se questdes de apropriagdo do espaco publico - no caso, a cidade - que se
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apresenta como um grande espelho das relagcdes sociais, que esconde, entre sua
arquitetura, paredes e ruas, questdes fundamentais para o cotidiano dos seus habitantes.
As reflexbes de Canclini trazem a tona aspectos fundamentais para a
compreensdo de nosso objeto de pesquisa e as conexdes que com ele fazemos. Das
observacdes levantadas pelo autor, sobre a transi¢do das ideias liberais desde o século
XIX, para o neoliberalismo globalizado do seculo XXI, dois pontos interessam mais
diretamente a nossa pesquisa: o primeiro € a reformulacdo dos padrdes de assentamento
e convivéncia urbanos. O segundo € a passagem do cidaddo, detentor de uma
opinido/politica, ao cidaddo consumidor. Veremos, ao longo de nossa investigagdo, que

0 teatro de rua vai ser um mediador entre estes dois polos.
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3 PERFORMATIVIDADE E ESPACO PUBLICO: ANALISE DO PROCESSO
COMUNICACIONAL NA CENA TEATRAL

Na analise que segue, perceberemos que o teatro de rua, por meio do convivio e
da experiéncia, contribui para a producdo de sentidos e a cidadania.

Neste capitulo, analisaremos as imagens e os discursos coletados na pesquisa
etnografica para construir a nossa tese sobre o espago cénico como o lugar onde a
comunicacdo se da entre artistas e espectadores.

Como vimos elaborando ao longo dos capitulos anteriores, a triade
cenal/espaco/publico constitui-se no foco central das andlises, pois € a partir destas
categorias gue 0s conceitos serdo mobilizados. Considerando a dimensdo comunicacional
da pesquisa, a andlise da triade seré realizada por meio da relacdo dos espectadores com
os discursos, verbais e imagéticos, que se ddo na encenacgéo de rua.

A cena teatral na rua produz indmeros materiais cénicos, num ciclo
comunicativo que envolve diversas formas de comunicacdo, como o texto/falado, a
escrita cénica (imagem e subjetividade) e a comunicacdo néo verbal (corporal e gestual).
Interessa-nos compreender como o publico se apropria deste discurso estético,
interagindo com ele a partir de sua propria experiéncia.

Para compreendermos o processo comunicacional do teatro de rua, destacaremos
duas caracteristicas fundamentais: a transformacdo da cidade como espago cénico e a
interatividade com o publico.

O artista que invade a rua e se relaciona com a cidade desenvolve com estes
lugares (espaco fisico concreto) uma interacdo, apropriando-se deles e ressignificando-
0s. Em contato com 0s outros ocupantes e/ou transeuntes destes mesmos espagos,
conquista seu publico e com ele desenvolve um jogo de profunda interatividade.

A ideia de interatividade esta presente em quase tudo o que nos cerca, hoje. A
televisdo é interativa, o brinquedo € interativo, o radio, etc. Enfim, o termo, em tempos
tecnoldgicos, tem ganhado amplitude e importancia. Porém, o conceito de interatividade
muitas vezes € confundido com o de interacdo que, embora pressuponha uma relagéo, nao

comporta 0 mesmo significado. Segundo Lemos (1997, p. 47),

H& uma diferenciacdo entre interatividade e interacdo. A primeira
estaria relacionada ao contato interpessoal, enquanto a segunda seria
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mediada. A interatividade seria um tipo de comunicacdo encontrada ndo
somente em um equipamento, mas também em sistemas que
proporcionem interacdo ou um meio para consegui-la.

Assim, podemos perceber que a interacdo pode se dar também no ambito da
cidade, nas relacGes criativas do artista com 0 espago publico. Interagir com este €
apropriar-se dele de forma a transforma-lo, adapta-lo, transpd-lo, invadi-lo, subverté-lo.
Em outras palavras, 0 jogo da encenacdo com o espaco fisico/contelido/tempo abre
infinitas possibilidades de interacdo. Contudo, esta interacdo esta sob o controle deste
sujeito/ator que é determinante no processo comunicacional, como aquele que detém a
emissdo. A perda do controle da emissdo se da quando o &mbito da interacéo é dilatado,
gerando a interatividade, que é a possibilidade de transferéncia desse controle do
sujeito/ator para o sujeito/receptor.

No ambito da interatividade, estas possibilidades de jogo sdo muito maiores pois,
além da interacdo espacial, que ja estd posta na encenacdo, dar-se-a também a
interatividade com o puablico da rua. Neste aspecto é que a interatividade mostra sua
caracteristica fundamental, que é o principio da bidirecionalidade.

Para Arlindo Machado (1990, p.22), o processo bidirecional de um meio de
comunicagdo seria aquele onde “os polos emissor e receptor sdo intercambiaveis e
dialogam entre si durante a constru¢do da mensagem”. Ou seja, no teatro de rua, o
artista/emissor e o publico/receptor podem, no processo comunicacional, trocar de lugar,
invertendo posicdes e transformando a mensagem/espetaculo. Assim, este espectador do
teatro de rua podera, a partir do jogo da encenacdo, intervir, modificar e subverter a ordem,
tornando-se neste momento de interatividade coautor da obra e da mensagem. Em suma,
a interatividade permite que, em determinados momentos de um espetaculo, haja uma
fusdo entre o polo emissor e o polo receptor, ou seja, numa dimenséo interativa, em que
a mensagem nado estara mais restrita a emissdo. Por isso é comunicacional.

Esta forca comunicativa, que encontramos no teatro de rua, € muito superior a
interatividade que se da na sala de espetéaculo. A relacao espetaculo e espectador, no teatro
de sala, é mediada pelos rituais pré-instituidos entre ambos. Ou seja, ha uma preparagédo
do publico, desde sua saida de casa até sua chegada ao edificio teatral. Este contrato,
estabelecido entre artistas e pablico, inclui a aceitacdo de um valor financeiro (preco do

ingresso) e do lugar onde se dara o espetaculo, como tambem esta implicita a aceitacao



112

do ritual da experiéncia artistica, que compd@e, desde uma vestimenta de passeio para o
espectador, obedecer aos horérios e o lugar na plateia, até o siléncio e o aplauso, ao final.

No teatro de rua, estes procedimentos entre plateia e artistas sdo subvertidos. O
teatro de rua podera ser convocado previamente. Contudo, em geral, chega de assalto,
tomando o publico de surpresa. A ocupagdo do espaco onde se dard o espetaculo devera
ser negociada por artistas e publico, no ato de sua realizacéo, e esta negociacdo ndo é
pacifica. Frequentemente ela é tensa, pois envolve diferentes contextos, desde o
pagamento de taxas e solicitacbes a Orgdos governamentais, até a relacdo nédo-
institucionalizada com diferentes setores sociais, como moradores de rua, camelds,
bicheiros ou flanelinhas, dentre outros.

No que se refere as relacfes entre artistas e publico, ndo ha restricdes ou acordos
pré-estabelecidos. O transeunte que passa por aquele lugar somente sera classificado
como publico se parar para ver o espetaculo. Por sua vez, enquanto publico podera assisti-
lo de qualquer lugar, mais proximo e/ou mais distanciado. Poderd assistir a manifestacdo
artistica desde sua janela, da sua barraquinha de cachorro-quente ou, ainda, da esquina,
da calcada ou em meio a outros que, como ele, formam uma roda em torno do artista.
Estas caracteristicas espaciais permitem ao publico de rua diferentes niveis de atencéo e
relagdo com o espetaculo. As diversas interferéncias urbanas ndo podem ser controladas
e, muitas vezes, acabam por fazer parte da encenacéo, sendo inseridas no espetaculo.

Uma vez conquistado o publico, a interatividade do espetaculo com o mesmo é
intensa e sob este aspecto ocorre muitas vezes de forma imprevisivel, por permitir, em
sua estrutura e teatralidade, a intervencéo, participacdo e/ou negacdo do espectador.

E importante entendermos o que Jirgen Habermas (1996) quis dizer quando
relacionou a palavra acéo a palavra comunicacao, tendo em vista que um termo parece ir
na contramdo do outro. No teatro, a acdo € uma caracteristica fundamental para
diferencia-lo da literatura, ainda que o texto literario seja um de seus componentes. Para
teatralizar é preciso mostrar, portanto, agir.

Assim, a comunica¢do no teatro se da por meio das acfes. Sdo elas que
apresentam a fabula contida no texto. Isto ndo quer dizer que as a¢fes devam suprimir o
texto falado, mas se inter-relacionar com ele, dando a acéo e a fala uma dimensao maior.
Neste aspecto, para a teoria de Habermas, a acdo, como no teatro, € muito mais ampla
que simplesmente 0 movimento de realizacdo de um fazer material, pois é, sobretudo,

uma relacéo social.
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Nestes processos sociocomunicacionais encontramos a dimensdo politica do
teatro. E comum, a partir de um olhar apressado, entendermos o caréater politico do teatro
apenas a partir dos contetdos abordados na dramaturgia, ou ainda, pela estética adotada
pelos artistas. De fato, tais elementos podem vir carregados de um pensamento politico,
no sentido estrito do termo. Todavia, & necessario pensarmos este aspecto para além de
um tema e/ou uma postura ideoldgica contida na encenacéo. A esfera politica a qual nos
referimos se encontra, sobretudo, na capacidade que o teatro tem de proporcionar novos
encontros e formas de pensar e agir que, no espaco publico, ganham ainda maior poténcia.

Para Denis Guénoun (2003, p. 15),

O teatro é, portanto, uma atividade intrinsecamente politica. Ndo em
razdo do que ai é mostrado ou debatido, antes de qualquer contetdo,
pelo fato, pela natureza da reunido que o estabelece. O politico esta em
obra antes da colocacéo de qualquer objeto, pelo fato de os individuos
se terem reunido.

O autor vai mais além, ao demonstrar como a disposicao dos espectadores no

edificio teatral descaracterizou o papel politico destes sujeitos:

A disposigdo frontal, em fileiras retas e paralelas, quer combater,
desestruturar a consciéncia de pertencer a um grupo que delibera sobre
sua histéria. Ela desarticula a comunidade, submete-a: ela se parece a
formacéo de soldados no patio do quartel para a revista. (GUENOUN,
2003, p. 24).

Com o advento da eletricidade, emergiu outro aspecto relevante no qual
podemos perceber a influéncia do espaco na dimensdo politica do teatro, que foi o
gradativo escurecimento da plateia. Tal fato significou um duro golpe para a autonomia
do espectador. N&o apenas pela separacdo do palco e da plateia, subjugando o ritual em
normas, como ja sacralizado, mas, sobretudo, pela separagdo dos espectadores que,
mesmo reunidos em um lugar comum, ndo podem ver-se ou comunicar entre si. Desta
maneira, a relacdo entre espectadores é dissipada e normatizada ao longo dos séculos,
enfraguecendo sua autonomia na experiéncia artistica.

Se, no frémito da cidade, os comportamentos, a vigilancia dos corpos e as

singularidades séo ofuscados pelo cotidiano irrefreavel, massificando o individuo, por sua
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vez, 0 ato teatral provoca uma ruptura deste cotidiano, estabelecendo um encontro entre
0 ator e 0 espectador, mas também, entre o espectador e o espectador.

No teatro de rua, o0 encontro entre espectadores é restabelecido e nisto reside sua
principal caracteristica politica. A relagdo entre estes sujeitos (espectadores) é
potencializada quando o teatro de rua propde, no jogo com a fabula apresentada, o contato
proximo, fisica e visualmente, com o outro semelhante. A percepcdo do outro como
semelhante, significa reconhecer aquele que (como eu) encontra-se no mesmo lugar de
afetacdo, ou seja, a roda. Neste aspecto, o teatro de rua potencializa a caracteristica
politica intrinseca do teatro ao constituir a arena como espaco de representacao.

Sabemos que os coletivos podem ocupar o espaco aberto da cidade de diversos
modos, apropriando-se do espaco de forma circular (roda), de forma fragmentada
(ocupando aleatoriamente diversos lugares ao mesmo tempo), como também, de forma
processual (caminhando pelos espagos, como uma procissdo). Independente das
motivacdes e escolhas destes artistas, a disposicdo em circulo é comum quando a
encenacdo é construida a partir de uma dramaturgia, com dialogos e personagens, dentre
outros elementos caracteristicos da tradicao teatral. Isto acontece devido a facilidade que
a roda oferece para a concentracdo do publico, a projecdo da voz do ator, como também
da escuta do que é dito. Isto ndo quer dizer que a formacdo de uma roda seja tarefa
simples. Dependendo do lugar, pode ser algo bastante desafiador para o artista,
particularmente quando o espetaculo ndo é convocado previamente e a formacao da roda
se torna uma interrupcéo de fluxo, ou ainda, o contrario disso, a instalacdo de um fluxo
inexistente no cotidiano daquele lugar.

O teatro de roda subverte o espaco por justaposicdo de outro lugar, o lugar da
fabula, mas é na relacdo com o transeunte e/ou habitante daquele lugar que a encenacéo
proporciona a fusdo dos elementos: espaco, fabula e publico. Esta fusdo transforma o
estado das coisas em convivio, expectacdo e poiésis. Desta maneira, consolida-se o
aspecto politico do espa¢o da roda, que é estabelecer uma comunidade.

Para o entendimento destas premissas, tomaremos como exemplo dois
momentos presenciados e registrados na pesquisa de campo com a companhia Oigalé/RS,
durante a apresentacdo do espetaculo O negrinho do pastoreio no centro de Porto
Alegre, em maio de 2014. O primeiro exemplo se refere a formacéo da roda e o segundo
remete & interacdo com o publico.

O local escolhido para a apresentagdo do espetaculo foi a Esquina Democratica,

localizada no cruzamento da tradicional rua dos Andradas, com a moderna avenida



115

Borges de Medeiros, no coracdo do centro de Porto Alegre. A Esquina Democratica
compde a parte central proxima ao porto e ao mercado publico, onde a cidade se originou.
Uma regido que, se por um lado é cercada de construcdes antigas em estilo colonial, por
outro é exacerbada de prédios modernos que foram edificados nas décadas de 1940 e
1950, a partir, da politica desenvolvimentista. Segundo Nara Helena Naumann Machado
(1990, p. 32) “quem construisse na Borges de Medeiros, sob a gestdo de Alberto Bins,
ficava isento de impostos por cinco anos”. A politica da prefeitura era incentivar a
construcdo de novos prédios e, assim, redesenhar a paisagem central da cidade, dando-
Ihe uma arquitetura mais moderna. A partir da década de 1980 com as manifestacGes
politicas durante o processo de democratizacdo e da campanha pelas elei¢Bes diretas,
dentre outras manifestacGes populares e culturais realizadas neste espaco, a Esquina
Democratica construiu um imaginario como um espaco cultural, onde a populacdo, no
exercicio da democracia, escreveu parte de sua histéria.

Atualmente, a Esquina Democratica é um espago ambivalente e complexo que,
se, por um lado, traz a tradicdo de um espaco publico, onde muitos eventos politicos e
culturais aconteceram com grande mobilizacdo popular, criando um imaginario sobre o
mesmo como um lugar de encontro e socializagdo; por outro, €, atualmente, um espaco
de transito intenso, espremido entre inimeras lojas, restaurantes, edificios comerciais e
todo tipo de comércio informal. Nesta estrutura de concreto, transitam milhares de
pessoas ocupadas, apressadas e, salvo alguns turistas, pouco afeitas a trocas artisticas,
principalmente aquelas que necessitam de um pouco mais de tempo e atengdo. Esse fluxo
intenso de pessoas € embalado pelo ritmo, ndo menos frenético, de um grande nimero de
automaveis, buzinas, vozes, anuncios de lojas e musicas tocadas ao vivo, por grupos
diversos, que também oferecem seus produtos aos passantes. Formar uma roda neste
espaco ndo é tarefa facil, o que ficou demonstrado, desde o inicio da apresentacdo do
grupo Oigalé que, aos poucos, foi conquistando o seu lugar em meio a cidade incansavel.

O dia estava frio e umido, cerca de 12°. Havia chovido no inicio da manha. A
formacdo da roda foi lenta. O grupo ndo usa microfones. Néo fez convocagédo prévia ou
realizou um cortejo musical para atrair o publico, como é comum nestes casos. Os atores
chegaram caracterizados e comecaram a dispor 0s elementos cénicos pelo espaco,
preparando-o para a cena. Em um local menos exacerbado por informac6es, como um
parque ou uma praca, a simples disposic¢do dos elementos, pelos atores caracterizados, ja
seria suficiente para chamar a atengdo dos passantes. Contudo, na Esquina Democratica,

os figurinos coloridos, dispostos em araras, podem assemelhar-se a mais um dos muitos
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produtos, inclusive roupas, exibidos por vendedores ambulantes, espalhados ao longo das
ruas, no entorno. Assim, estes elementos cénicos quase ndo eram percebidos pelos
transeuntes que, por vezes, tropecavam, ou assustavam-se quando se davam conta
daqueles objetos no meio da passagem. Com os elementos de cena organizados, os atores
se puseram a falar com os passantes, convidando-os a ficar e ver o espetaculo. Isto era
feito de forma simpaética e com pequenas brincadeiras, como dizer que ndo seria preciso
pagar para ver. Neste momento, algumas pessoas pararam, ndo em circulo, mas de forma
aleatdria. Desconfiadas, mantinham certa distancia. Uma acéo, no entanto, se destacou,
chamando a atencédo de vérias pessoas, sobretudo do sexo masculino. Um ator, com um
saco na mao, comeca a espalhar erva mate!® pelo chdo, pedindo licenca aos pés das
pessoas, desenhando um grande circulo que determinava o limite necessario de
aproximacdo do publico para o bom desenvolvimento da encenacdo. Neste momento,
varios transeuntes pararam para observar. N&o demorou em surgir 0s primeiros
comentarios indignados: “Que absurdo, desperdi¢cando a erva!” Outros ndo acreditavam
e, aproximando-se do circulo, insistiam na pergunta: “E erva mate mesmo?” A estes
comentarios, o ator respondia com bom humor, dizendo que o fabricante era o
patrocinador, ou ainda: “Depois a gente recolhe e bebe!” Aos poucos, a indignagéo foi
transformada em risos e outros comentarios jocosos vieram, o que contribuiu para a
formagé&o da roda. Este fato coloca em evidéncia um aspecto importante da interatividade
na rua, que é a identificacdo. No teatro, este fenbmeno ndo se reduz as motivacoes
psicolégicas, mas também inclui uma consciéncia que se reconhece nos conteudos
ideoldgicos efou nas circunstancias compartilnadas. Essa identificacdo podera ser
desencadeada por algo, alguém ou, sobretudo, pela fabula apresentada, quando o
espectador se vé de alguma forma presentificado na encenacédo, o que acaba por ser um
mote para a interagdo com a fabula e/ou com outros espectadores que participam da
experiéncia. Ou seja, conhecer, reconhecer e re-atribuir. O espectador identifica-se, ou
identifica situacBes, num processo subjetivo de agéo, reflexdo e existéncia.

Assim, a roda se fecha, instaurando uma comunidade que compartilha do
mesmo interesse naquele momento, que € vivenciar a experiéncia artistica.

Ao formar a roda, no centro cadtico da cidade, o grupo instaura o primeiro
estagio do potencial politico do teatro, o da reunido publica.

10 Com a erva mate é feito o chimarrdo, bebida tradicional e de grande importancia sociocultural para o
povo galcho. O chimarrdo representa um elemento da identidade cultural rio-grandense e seu consumo
individual ou coletivo faz parte do cotidiano das pessoas.
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O espetaculo apresentado neste espago foi adaptado da lenda Negrinho do
pastoreio, originaria do Rio Grande do Sul e muito popular em todo o Brasil. A lenda
conta a historia de uma crianga, um negrinho escravo, que cuidava do pasto e dos cavalos
de um estancieiro muito rico e malvado. Pelo sumigo de um de seus cavalos, o estancieiro
acoita brutalmente o negrinho, ordenando, como castigo, que 0 mesmo seja jogado em
um formigueiro. Diz a lenda que o negrinho € salvo por Nossa Senhora e transformado
em um ser santificado, que cavalga livre pelos campos.

Na cena em que o negrinho é acoitado pelo dono da fazenda, um espectador
manifestou-se a favor do personagem, gritando contra a o estancieiro. Ao mesmo tempo
em que tentava ajudar o personagem/ator, que jazia no chao, desfalecido, pedia aos outros
espectadores que o ajudassem a levanta-lo e protegé-lo contra o agressor. Tal fato
inesperado provocou, nos espectadores, que ja vinham compartilhando da cena, risos e
reacOes ao longo do espetaculo, uma atencdo silenciosa e cheia de expectativa para o que
poderia acontecer a partir daquela intervencdo. Como que ouvindo os apelos desesperados
do cidadao ali presente, que continuava puxando o ator pela mao, aparece em cena a
personagem de Nossa Senhora, que vai de encontro do ator e do espectador realizando
uma cena de ressureicao do negrinho, que se levanta e, sem dizer nenhuma palavra, abraca
0 espectador andnimo, antes de se retirar de cena com a santa.

A santa que aparece em socorro dos desesperados foi apaziguadora do desespero
genuino do espectador que, emocionado, observava a cena. A intervencdo do espectador
anobnimo afetou aos outros, que foram aos poucos contaminados pelo sentimento de
solidariedade, desencadeado pela fabula.

Sobre este momento, vejamos o0 que disse o espectador A, presente na

apresentacdo do espetaculo, em depoimento concedido no dia 23 de maio de 2014:

Fiquei emocionado com a cena, os atores atuando e um morador de rua,
ali fascinado, interagindo com os atores, quase que participando.
Chamou-me a atencdo quando o negrinho do pastoreio era surrado pelo
senhor de estancia e pedia ajuda. Este ser iluminado disse ao ator: “ndo
te preocupa, eu vou te ajudar”. E quando houve a cena da morte do
negrinho, esta pessoa (acho que morador de rua) gritou “ele ndo pode
morrer!” Fui as lagrimas, porque pensei, esta pessoa tentando ajudar
alguém e, me perguntei, quem o ajudaria na rua? Eu mesmo néo fiz
nada.
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O depoimento deste espectador é revelador. Por meio dele, podemos verificar a
dimensdo politica do teatro de rua que usa a arena como espago de expressdo estética.
Nela, a disposi¢édo espacial das pessoas permite que vejam o teatro e vejam o outro que,
como ele, também o observa.

Na organizagdo circular, “os outros sao membros da comunidade reunida, o
palco esta na plateia” (GUENOUN, 2003, p. 27). Deste modo, a cidade funde-se a fabula,

fazendo-nos refletir sobre o cotidiano com o qual também nos relacionamos.

3.1 Teatro de rua: a mediagdo da mensagem

No processo comunicacional, a mensagem ocupa um lugar de destaque. E ela a
mediadora do ato de comunicar. Ou seja, a mensagem € a raz&o de ser do ato comunicativo.
Quem comunica, comunica algo a alguém. Ha, nesta premissa um objetivo implicito. Nas
artes, falar de mensagem € resumir sua qualidade artistica, imputando a mesma um
sentido utilitario.

A principio, a arte ndo necessita de uma mensagem propriamente dita, para
comunicar. Isto quer dizer que, em arte, a mensagem é um carater constitutivo da prépria
obra. Ou seja, a obra de arte e a mensagem podem ser consideradas a mesma coisa. Para
entender essa relacdo da forma e do conteldo como um movimento dindmico e historico,

Inés Camargo (2006, p. 31) esclarece:

Dar a qualquer assunto, tema ou motivo, configuracdo artistica, consiste
em dar importancia a alguma coisa. No como esta coisa é configurada
sedimentam-se experiéncias profundas e sociais relevantes. A intencéao
do artista ndo pode ser confundida com o conteudo, atua como forca
subjetivamente organizada da obra. Por isso a anélise deve examinar o
processo existente entre material e intencdo. [...] Desta dialética, resulta
o sentido da obra, que entretanto ndo tem a Gltima palavra. Nas obras
de arte contemporaneas multiplicam-se as linhas de ruptura entre
intencdo e o que efetivamente se realiza: nestas rupturas o conteido se
manifesta tanto quanto no realizado.
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As palavras da pesquisadora clarificam a complexidade contida na transmissao
da mensagem na obra de arte. A mensagem, neste caso, ganha uma dimensdo mais ampla
e potencializada, pois a ideia que gerou o ato artistico ndo sera necessariamente o
compreendido pelo receptor/publico da mesma maneira. A fruicdo do teatro requer, assim
como a criagdo da obra teatral, liberdade total.

O teatro, enquanto arte, traz ainda uma especificidade que o difere de outras
expressdes artisticas. A mensagem contida em sua encenagdo é resultante de varios
emissores (encenador, autor, atores, figurinistas, dentre outros) que buscam, em sua
teatralidade, uma unidade. O espetaculo podera também conter, no curso de sua existéncia
(tempo de duracdo), varias mensagens diferentes, abordar mais de um tema, ou ainda, 0
mesmo tema, sob diferentes perspectivas. Em sua forma mais experimental, pode ainda
se resguardar de um tema, deixando a cargo do publico esta determinacéo.

Na contemporaneidade, o pubico de teatro tem sido considerado cada vez mais
um participante do espetaculo, um coautor, tais sdo as possibilidades de compreenséo e
interpretacdo possivel da obra espetacular. O teatro de rua é privilegiado no processo
comunicacional pois, para além dos inimeros recursos e materiais disponiveis na criagdo
da obra teatral, a cidade torna-se mais uma forma/conteldo no contato com o publico,
que também é diversificado. Vejamos a fala de Angela Mourdo (2006, p. 10) a este
respeito:

Quando o ator em cena contrapde tanto a palavra quanto as a¢oes do
plano do cotidiano para o plano magico, com multiplos e complexos
significados, apresenta-se para 0 espectador um enigma que sera
recebido por ele, de acordo com suas conexdes pessoais.

No enunciado acima, podemos perceber claramente a complexidade desta
comunicagdo por meio da obra artistica. Ndo queremos dizer, com isto, que o teatro ndo
tenha um tema. Pelo contrério, o teatro pode abordar qualquer tema, desde que o artista
sinta-se impelido a leva-lo a cena. Nas palavras de Camargo (2006, p. 27),

a mais importante conquista do teatro é a do direito de poder tratar de
gualquer assunto sem se submeter ao interdito de ultrapassar a esfera
dramatica (a das relagBes interpessoais limitadas ao @mbito da vida
privada). H& mais de um século o teatro pode tratar tanto da
subjetividade mais intima quanto dos mais amplos assuntos da esfera
do épico (historicos, politicos, econdmicos). Ninguém mais pode dizer,
sem incorrer em conservadorismo académico, que algum assunto nao é
préprio para o teatro.
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N&o somente o teatro, mas podemos dizer que as artes, de maneira geral,
conquistaram essa liberdade de abordagem e contetdo. Deste modo, a especificidade da
arte, como linguagem, esta no fato de que o como contar uma historia € tdo importante
quanto o qué contar. Em teatro, é essa relacdo harménica entre a forma e o contetido, que
resulta na mensagem, ou seja, no espetadculo. Forma e conteldo sdo indissollveis,
completam-se, pois toda forma traz consigo, também, um conteudo. Assim, o teatro se
comunica e dialoga com publico.

Diante do exposto até este momento, dos conceitos aqui apresentados e das
questBes confrontadas, como se da esta mediacdo pela mensagem e como a mediagdo da
encenacdo proporciona 0 exercicio da cidadania? Para entender este processo, é
necessario identificar as formas como nossa percepcéo as recebe. Ou seja, compreender
a dialética entre a percepc¢ao (frente a um objeto pré-existente), a representacao (referir
a algo ndo dado ou ausente) e a interpretacéo (relagéo entre percepcao e representacao).

Diferente da compreensdo ocorrida na leitura de um romance, ou de uma obra
dramaturgica, por exemplo, no teatro, para investigar a mediacdo da mensagem ha que se
mergulhar de forma dialética na encenacdo, pois € por meio dela que o teatro se
materializa. O texto escrito é apenas mais um no conjunto de elementos que compde as
visualidades da cena. Junte-se a isso a percepcao do publico na recepcdo da mensagem,
considerando que é o receptor que completa as lacunas. Wolfgang Iser (1999), ao estudar
a recepcdo da obra literaria, da indicios que servem para pensar a mensagem da
encenacdo: “devemos substituir a velha pergunta sobre o que significa esse poema, esse
drama, esse romance pela pergunta o que sucede com o leitor quando sua leitura d& vida
aos textos ficcionais” (1999, p. 53). Para Iser, 0 processo de interacdo entre o texto e o
leitor incorpora a experiéncia da leitura. Ou seja, na experiéncia com a obra literaria da-
se a fusdo das experiéncias do leitor com o texto ficcional. Da mesma maneira, o teatro
também requer este mergulho na fabula, que ocorrera mediada pela encenacao.

As teorias da recepgéo do teatro, propostas por Marco De Marinis (1997), Anne
Ubersfeld (2005), e Patrice Pavis (2005) dentre outros, também buscam estabelecer a
conex&@o entre producgdo e recepgdo. Nesta relacdo, encontram-se 0s pressupostos da
mediac&o e da interacdo com a obra dramatdrgica e com o fendmeno da cena.

No teatro de rua, a encenagdo, em meio a cidade, desencadeara diferentes
camadas de percepcdo que sdo apreendidas pelas faculdades sensoriais do sujeito
espectador, de modo que a anélise desse processo de apreensdo e apropriacdo ndo pode

ser resumida ao dominio do codigo teatral enquanto linguagem, pelo espectador, mas
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inclui também as sensacGes geradas pelo estimulo da encenagdo. Esse fluxo é resultado
tanto das tentativas de elabora¢des no campo do compreensivel, como também do campo
do sensivel.

Neste sentido, a cidade, como um grande espelho das relacbes sociais, é o lugar
onde proliferam as praticas culturais e as relagdes de consumo e onde nossa modalidade
teatral vai ao encontro de seu publico.

Certeau (1980), como um pesquisador atento das relacdes de consumo entre
produtores culturais, a cidade e seus receptores, entende que a ideia dominante do
consumo-receptaculo ndo reflete a realidade, resumindo-se a um discurso construido para
referendar e dar autoridade aqueles que sdo autores, em detrimento dos que ndo o sdo, ou
seja, a separacao entre produtor e consumidor, aguele que comunica e aquele que recebe
passivamente 0 vaso raso.

Na contramao desse pensamento reducionista, Certeau vai demolir o bindmio
producdo-consumo, colocando em seu lugar o equivalente escrita-leitura. Assim, o autor
ilumina as préaticas dos individuos nos mais diversos setores da vida cotidiana, clareando
estas relacdes até entdo na obscuridade. Seu ponto de vista € mais abrangente e inter-
relacional, pois as escrituras assumem, na modernidade, diversas formas e formatos. Por
sua vez, a leitura destas escrituras, também de forma abrangente, sofre apropriacdes
diversas, fruto de conflitos, desejos e astlcias de seus consumidores/leitores.

O consumidor/leitor, reivindicado pelo autor, cria universos paralelos, novas
estruturas e sistemas de organizacdo, producdo e de fruicdo da cultura. Assim, a ordem €
driblar, camuflar, subverter e, de forma astuciosa, confrontar. E o bobo da corte,
personagem insignificante que, por meio de sua astlcia e maleabilidade, € o Unico capaz
de cuspir as verdades na cara do rei e ndo ser decapitado por isso. Sdo os contos cheios
de malicia e aventuras, que Sherazade conta ao Sultdo todas as noites, para manter-se
viva. Estas praticas an6nimas, de que nos fala o autor, infiltram-se nas estruturas formais,
desfazendo aos poucos as bases de sua concretude, as vezes, ignoradas pelas instituicoes
gue as comportam em seu interior, outras vezes, claramente combatidas, como béarbaras
incivilidades, tornando-se uma forma de resisténcia politica e social.

A intervencdo estética teatral na rua instaura mais um espago de tensé&o,
criando, naquele lugar, um territorio, ou seja, um espaco de conflito e de contenda. E o
processo comunicacional da rua que, desenvolvendo um dialogo (interagdo) com o espaco
e a interatividade com o publico/receptor que vai influir sobre estas tensdes, ainda que

esta ndo seja a intencdo direta do artista. A mediacdo, no teatro de rua, comporta varias
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camadas, que perpassam, desde o processo de identificacdo, j& mencionado, até sua
rejeicdo. A eventual resisténcia do espectador em interagir com o espetaculo deve ser
entendida como parte integrante do ato comunicativo, que ndo pode ser interpretado
apenas como de consenso. A superacdo dos conflitos, surgidos durante o acontecimento,
faz parte do processo comunicativo. A encenacdo ser, portanto, a porta-voz desta
mediac&o. Por meio dela, 0 espago sera apropriado e ressignificado. E a encenagio com
seus elementos constitutivos que estabelecera o jogo interacional com o pablico que, por
sua vez, é quem de fato completa o ciclo comunicativo no ato da experiéncia.

Vejamos, abaixo, um gréafico demonstrativo destas inter-relacbes mediadas

pelo teatro de rua:

Gréfico 02 — Inter-relagGes mediadas pelo Teatro de Rua

Cidade Encenagdo § . 1-de
(Espetaculo)

Artistas Transeuntes

Espectadores

Fonte: CABRAL, 2016

Podemos perceber, pelo gréafico acima, que a encenacgdo invade a cidade e
instaura uma ruptura com este espago cotidiano, subvertendo sua ordem, numa
superposi¢cdo que cria um espacgo independente, conquistado e apropriado, onde o
espetaculo se concretizara. O espaco do espetaculo ndo deixou de ser o espaco da cidade.
A cidade continua 14, interferindo, impondo-se, de forma fisica e audivel. A mediacéo da
encenacgdo nao deve apagar a cidade, ignora-la ou tentar sobrepor-se a ela. Esta tentativa
seria desastrosa, se ndo impossivel. O papel mediador da encenagéo é fundir-se a cidade,
ressignifica-la, para que o espectador possa, mediado pela encenacéo, desenvolver suas
préprias apropriacdes e interpretacdes. Somente assim sera possivel desenvolver um

processo comunicativo em toda a sua plenitude. Quando esse lugar, que ja ndo € mais a
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cidade, mas o lugar da encenacdo, encontra seu publico, o teatro estabelece uma
intersec¢cdo, um lugar comum aos que fazem parte daquela experiéncia que, naquele
momento/lugar, é absorvido por ela. E este espectador que faz a ligagao entre estes dois
mundos, o real, que € a cidade, com todas as suas emergéncias; e o ficcional, lugar onde
se d& a encenacdo.

No teatro de rua, o espectador é autbnomo e pode fazer o transito entre estes
dois universos, sem romper seu fio condutor. Podera, por exemplo, atender ao celular que
acabou de chamar e, depois da ligacdo, retomar sua atencdo para a encenagdo que se
desenrola a sua frente, com a mesma intensidade. Poder4 rir-se da intervencéo de outro
espectador, como também, lembrar-se, em meio ao espetaculo, que esqueceu de pagar
uma conta. Este transito ndo prejudica a encenacdo ou o entendimento da mensagem pois
essas camadas de apreensdo e relacdo fazem parte do teatro de rua e a conexdo com o
lugar onde ele se d&. O espectador podera, ainda, romper, a qualquer hora, o vinculo,
retirando-se por vontade propria daquele lugar, retornando para o espago cotidiano da
cidade. Quando isto se da, hd o rompimento com a encenacdo. Contudo, ficam as
impressdes do acontecimento presenciado até ali.

O espetaculo que invade o cotidiano estabelecido estara sempre sujeito a sua
rejeicdo ou aceitacdo por este publico/consumidor. A proposicdo artistica a um publico
em trénsito, num espaco hostil e cheio de interferéncia cotidiana, ndo se resume a
elaboracdo estética da técnica artistica, mas, sobretudo, converte-se em acdo politica e
cultural, colocando em choque o espaco e suas inter-relacdes sociais, durante o tempo em

que se realiza.

3.2 A imagem respira: percepcdo e imagem de um corpo-cidade

Para entender como se da a leitura das imagens contidas ao longo de um
fendmeno teatral na rua é preciso investigar o fazer teatral, desde a criagdo do espetaculo,
entendendo-o para além de sua composicdo estética, tendo em vista o coletivo de
producéo e sua recepgao.

Pensar 0 espetaculo teatral, neste contexto, leva-nos a refletir sobre a

encenacao e o papel da imagem/figura dentro deste processo.
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A imagem, no teatro de rua, tem uma dimens&o sensorial que entra pela viséo
e se amplia gragas aos demais sentidos, aumentando nossa percepc¢ao de um corpo-cidade.

John Langshaw Austin (2004) aborda esta relagédo entre percepcao e sentido, dizendo:

NOs nunca vemos, ou, de outro modo, percebemos (ou sentimos), ou de
qualquer maneira, nunca percebemos ou sentimos diretamente objetos
materiais (ou coisas materiais), mas somente dados dos sentidos (ou
nossas proprias ideias, impressbes, sensa, percepcdes sensiveis,
perceptos, etc.). (AUSTIN 2004, p. 02).

As palavras de Austin expdem a grande dificuldade que é pensar a relacdo do
publico de teatro com os signos que advém de uma encenacgdo. Esse processo de
significacdo é, ao mesmo tempo, coletivo e individual mas, sobretudo, pessoal, no sentido
de que cada pessoa traz consigo impressdes oriundas de sua propria experiéncia sensivel
no contato com a obra artistica. Ainda que o espetaculo tenha sido partilhado
coletivamente, a experiéncia com o mesmo se da de forma pessoal e subjetiva.

Qualquer analise da imagem, no teatro, é um grande desafio. Isto porque, entre
outras coisas, hum espetaculo teatral, elas — as imagens — brotam de todos os lugares.
Tudo o que é visual no teatro (cenario, figurino, luz, o corpo do ator em movimento,
dentre outros elementos), assim como o texto e a fala, todo o discurso narrativo posto em
cena é, de forma mais direta, e/ou produz, de forma indireta, imagem.

A imagem esta presente em nossas vidas ja que € impossivel desassocia-la de
nés mesmos, de nossa historia, de nossas camadas (internas/psicoldgicas e
externas/culturais), de nossas relagdes com os outros ou com o mundo. Podemos dizer
que as imagens sao a nossa natureza e, por isso mesmo, sdo também resultado de nossas
relagdes sociais. Deste modo, qualquer tema que cologue em foco a imagem se amplifica
e poderéa ser abordado sob diferentes perspectivas.

Trazendo a superficie 0 que seria a génese da imagem, Hans Belting (2002)
propde-nos uma importante analise antropoldgica que a coloca na origem do proprio
homem. N&o havendo, portanto, separacdo entre imagens internas e externas, ou entre o
corpo e o objeto, a imagem é e esta em nds. Para o autor, o corpo tem toda uma relagéo
com a imagem. O corpo € o lugar da imagem, ainda que ela, a imagem, esteja para além

do corpo.
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Régis Debray (1994) esclarece que a génese da imagem (producéo de imagens),
como algo representativo, tem uma relagdo direta com o ritual, particularmente com os
rituais mortuéarios, onde a imagem é uma forma de perpetuacédo entre diferentes mundos
e tempos. O autor nos apresenta diferentes culturas arcaicas onde a imagem representava
a perpetuacdo de um ente. As culturas antigas entendiam que seus antepassados

sobreviveriam pelas imagens:

Para um antigo grego, viver nao é respirar, como para nos, mas ver; e
morrer é perder a vista. N6s dizemos seu Ultimo suspiro; quanto a eles
seu Ultimo olhar. Pior que castigar seu inimigo, era vazar-lhe os olhos.
Edipo, um morto com vida. Eis ai realmente uma estética vitalista.
(DEBRAY, 1994, p. 23).

A partir desta relacdo com a morte, a imagem assumiu papel mediador de uma
presenca/auséncia, um eu/coisa que perdura no tempo. Percebemos, no pensamento do
autor, que a imagem deve ser vista por um viés historico e simbolico. Ela, a imagem, €
tida como uma relagdo que esta para além do corpo e se concretiza a partir dos diferentes
olhares. Assim, a historia da imagem é também a histéria do olhar (méagico, estético,
econémico). A producao de uma imagem pode ser datada em seu contexto historico. Nada
subtraird seu potencial expressivo, que se perpetuard em diferentes momentos historicos.
A 1magem tira seu sentido do olhar: “Olhar ndo ¢é perceber, mas colocar em ordem o
visivel, organizar a experiéncia”. (Ibid., p. 42).

O autor nos apresenta a imagem como uma midia, e ressalta a relacdo da
mesma com as culturas do olhar, como também, a importancia destas relacbes na
organizagdo do mundo.

Em nossas reflexdes, percebemos a imagem como recurso cénico e politico,
potencialmente desencadeadora de um processo comunicacional que opera pela
representacdo simbolica de demandas politicas e socio/culturais no cotidiano de nossa
historia.

Nesta perspectiva, Belting nos traz um olhar antropoldgico e Debray um viés
socioldgico. As ideias aparentemente em contradigdo, dos dois autores, tem pontos de
encontro que, para a analise da imagem e da representacéo no teatro, se complementam.
Podemos dizer que, no ambito da performatividade, corpo e objeto se fundem em um so:

“(...) El rostro verdadero no es aquel que la méascara oculta, sino aquel que la méascara
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solo puede generar cuando se la considera verdadeiramente el sentido de una intencion
social”. (BELTING, 2002 p. 47).

Para 0 autor, a arte € o Unico espaco onde imagem e midia exercem uma
influéncia em nossa percepcdo. Um lugar onde o corpo € subtraido de sua natureza e
inserido na ordem do simbolico. Em outras palavras, o corpo, na arte, ndo € mais somente
o0 portador de imagens, mas também produtor de imagens e gerador de significados. A
ideia do autor sobre a percepcdo como ato de animacdo desse corpo/manifesto ndo se
afasta da do pensamento de Debray, quando este coloca a imagem em relacéo ao olhar e
as suas diferentes significacOes, a partir de diferentes olhares.

O pensamento dos autores, neste aspecto, afina-se com o fazer teatral no &mbito
da cidade. Se aimagem exerce a funcdo de relacao, as diferentes utilizacGes de sua poética
(em cena) serdo mediadoras entre a cidade e seus usuarios. Diferente da apresentacéo, a
representacdo, na imagem, é a ideia contida nesta, é a moldura onde vemos o mundo. O
simbdlico esta no olhar, ele é o que liga 0 homem ao homem.

A despeito de como epistemologicamente a imagem tenha sido suprimida e
limitada no ambito da historia da arte, no ato da producdo artistica, a imagem é
experiéncia.

No teatro contempordneo, quando o espetaculo é entendido, ndo como
linguagem (semiologia da comunicacdo ou da significacdo) simplesmente, mas como um
acontecimento que instaura um campo de experiéncia e de convivio a imagem ndo pode
ser uma via de médo Unica e unilateral, mas sim, ponto de partida para um universo amplo
e complexo, que precisa do complemento que vem do olhar do publico. Sob este aspecto,
o olhar ndo remete a uma contemplacéo passiva (voyeur), que se coloca fora do evento
cénico teatral. Este entendimento equivocado que, por muito tempo, fez parte dos estudos
sobre a recep¢do da arte, particularmente a recepcdo teatral, é fruto de uma historica
separacdo entre palco e plateia e da instituicdo da chamada quarta parede (oriunda do
realismo, consiste em um procedimento dos atores em se colocar como se houvesse uma
parede invisivel que isola os atores/personagens, como se ali ndo houvesse pessoas a lhes
observar). A imagem da cena contemporanea provoca um olhar que coloca o outro e suas
significagcbes em movimento.

O corpo é um dos elementos humanos mais importantes na producdo da
subjetividade. Na contemporaneidade, o corpo é lugar de grande importancia,

particularmente quando as ideias do racionalismo moderno, sobre o controle e a
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submisséo do corpo, comegam a ser questionadas e este passa a ser visto em toda sua
complexidade: carne, sangue, matéria, subjetividade, imagem, efemeridade.

A encenacdo moderna encontrou, no corpo, seus pilares na busca da comunicacéo,
Jacques Lecoq foi, dentre os encenadores, pioneiro, desenvolvendo exercicios praticos na
busca do que ele chamava de corpo poético (LECOQ, 2010), seguido de perto por V.
Mayerhold, e J. Grotowski, até a atualidade, quando encontramos uma grande gama de
entendimentos, perspectivas e analises referentes ao corpo, particularmente no campo das
artes e das ciéncias sociais.

A relagdo corpo, imagem e cidade esta no centro de nossas reflexdes, pois falar
de comunicacdo e de teatro € também pensar este corpo comunicativo e sua relacdo com
0 espaco, vinculado ao meio social e cultural. Assim, ultrapassa sua natureza
biopsicoldgica e/ou consciéncia e exteriorizacdo, indo além de algo material controlavel,
punivel e caotico, para entendé-lo numa dimensao infinita de subjetivacdo, politica e
estética. No teatro de rua, 0 movimento provocado pelas imagens é fonte de interatividade,
ou seja, possibilita a troca de papeis durante o acontecimento teatral, quando o olhar do
publico vai desencadear, também, ou ndo, a producédo de outras imagens, como também
de apropriacgdes e ressignificacdes.

Assim, analisar o corpo comunicativo, no espetaculo teatral, no ambito da cidade
- ambiente de pluralidades e de producdo de sentidos, para além do dito e do visto -
afastamo-nos da semiologia e nos aproximamos da fenomenologia. Os estudos
semiologicos privilegiam a compreensdo do significado e a decifracdo do sentido da
peca, mas decifrar signos e acdes, realizadas pelos artistas na cena, ndo € 0 nosso objetivo.
Estes aspectos, tdo caros a semiologia, podem ser limitadores para nossa pesquisa, posto
que pressupdem o entendimento prévio da linguagem teatral também pelo espectador que
decodifica os signos. Em outras palavras, o espetaculo teatral é analisado como uma
linguagem e, portanto, na visdo semiologica, o publico precisa compreender o teatro para
se comunicar com ele.

Em nossa analise, entendemos o teatro como um fendmeno Unico que se coloca
como um acontecimento espetacular e que encontra seu sentido na relacdo de jogo com
0 espectador, o qual, mesmo ndo possuindo codigos da linguagem teatral, relaciona-se
com ele. Esta relagéo, para alem da compreenséo e/ou decodificacdo de uma linguagem
especifica, abarca outras formas de apropriacdo, como a experiéncia psicofisica e a
afetacdo. Neste sentido, nossa investigacdo estd mais ligada as teorias da fenomenologia

(MERLEAU-PONTY, 2009), por elencar procedimentos e categorias associadas ao
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campo da percepcdo. Por fim, para pensar a comunicac¢do contida na imagem de forma
circular, processual e continua, observaremos a imagem pelo seu potencial relacional.

Diante do exposto, em nossas analises (espetaculos teatrais de rua),
entenderemos imagem, ndo do ponto de vista da iconografia, como figuracao no sentido
de objeto material, ou ainda, como signo representativo de algo ou de sua auséncia.
Utilizaremos a imagem no teatro de rua, como figurabilidade, conceito proposto por
Georges Didi-Huberman (1998, p. 87): “Ao mesmo tempo jogo de palavras e jogo de
imagens”. Isto quer dizer que a imagem, hoje, precisa ser pensada como resultado de uma
experiéncia produzida por um sujeito que é, antes de tudo, social. Em outras palavras,
para 0 autor, esta figurabilidade se mostra de forma processual e dindmica. Assim,
buscaremos problematizar o pensamento I6gico e representativo, o que, no teatro de rua,
dar-se-a de forma muito especifica, num jogo de justaposi¢des, deslocamentos e colisdes.

A figurabilidade, contida na encenacdo, possibilita ao publico receptor inserir-
se no espetaculo e achar nele um espaco confortavel para sua manifestacdo pessoal. E
neste jogo de mostrar, contar e sugerir, por meio de palavras e de acles visiveis, de
siléncios e de pausas, de texturas e de cores, em meio ao caos da agitacao das ruas, que
reside a dinamicidade deste teatro.

O autor apresenta a dupla distancia que o objeto visual nos impde. Ela (a
imagem) preenche, a partir do nosso olhar uma auséncia angustiante que néo se detém no
universo da crenga, ainda que histdrica e antropologicamente a imagem tenha sua origem
nesta auséncia (morte). Ndo podemos ver apenas no divino a explicacdo para a rela¢do do
olho com a alma. Desta forma, Didi-Huberman propde a volta da aura, ndo sacralizada

COmo crenga, mas como um apanagio do divino:

A distancia como choque, a distancia como capacidade de nos atingir,
de nos tocar, a distancia 6tica capaz de produzir sua propria conversao
haptica ou tatil. De um lado, portanto, a aura terd sido ressimbolizada,
dando origem, entre outras coisas a uma nova dimensédo do sublime, na
medida mesmo em que se tornava ai a forma pura do que surge. (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p.159).

Assim, a distancia reflete as formas espaciais e temporais do sentir. A distancia
constitui, portanto, elemento essencial da visdo. Quando vemos algo e somos tocados por
ele, abrimos uma dimenséao essencial do olhar. Nela encontramos o tempo e 0 espaco

flexibilizados pela experiéncia sensorial. Dessa juncdo de fatores emerge a imagem
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critica. Esta seria, por exceléncia, uma imagem inacabada, sempre aberta, em construcao.
E da origem da imagem dialética, ou seja, uma imagem critica, que emergem outras que
a completam, porque encontram este espago de contemplacdo aberto e receptivo.

Se, no teatro de rua, o texto teatral é parte integrante da encenacao, sera por meio
dele (o texto) que a fabula se instalard. Em outras palavras, € o texto, materializado pela
encenacgéo, o gerador de imagens principais. Pela narrativa falada e pela encenagéo, o
texto impulsiona o jogo com o espectador.

No teatro de rua mais performatico, onde o texto teatral (enquanto dramaturgia)
ndo esta presente, a encenacdo e as imagens contidas nela é que impulsionara o jogo do
olhar. Uma dramaturgia da imagem sera instaurada na relacdo do que é mostrado e do
que ¢ apropriado e recriado pelo olhar do espectador.

Encontraremos mais a frente, varios momentos onde esta escrita/leitura das
imagens € instaurada, como nas analises dos espetaculos A cena é publica e BTGBT 1,
2, 3, cambio do grupo Teatro de Operagdes/RJ.

H& que se descortinar estas relacdes de recepcdo, de modo a entendé-las e
problematiza-las. Sabemos que uma mesma forma/conteddo podera ter significados
diferentes, mesmo para pessoas reunidas num mesmo tempo/espaco 0 que revela a
complexidade da imagem na cena, como também, a importante e decisiva relacdo do

espectador com a encenacao teatral compartilhada na rua.

Diante de todo o exposto, vamos neste momento abordar 0 processo
comunicacional especificamente no teatro de rua, conforme temos verificado em nossa
investigagcdo. Podemos dizer que o processo comunicacional, no teatro de rua, da-se
durante sua manifestacdo na ocupacdo do espaco publico, em sua apropriacdo e
ressignificacdo, em relacdo com o espectador. H&, neste processo, um ponto de
convergéncia com 0S processos comunicacionais em outras manifestacdes da
comunicacdo humana, que € a interacdo. A partir desse aspecto fundamental, em todo
processo que queira comunicar algo a alguém, identificamos a especificidade da agdo
comunicativa no teatro de rua, por meio da interatividade que instaura um espaco de
experiéncia que engloba o teatro, 0 espago e o publico em um mesmo lugar de afetacéo.

Assim, classificamos seus aspectos constitutivos:

1) E presenteista (se da em tempo real e na presenca carbonica dos corpos);
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2) As fungdes séo intercambiaveis (polo irradiador tanto se da pelo emissor
quanto pelo receptor);

3) Provisoriedade dos significados (a mensagem pode ser mudada e/ou
complementada por ambos os polos de enunciacao);

4) Feedback é imediato, em tempo real (no ato da experiéncia, a

retroalimentacéo se d& continuamente enquanto durar o fenémeno teatral).

Sobre a primeira caracteristica do processo comunicacional, no teatro de rua,
confirmamos o aspecto da arte teatral como uma arte do tempo presente. Esse aspecto se
reproduz no ato comunicativo que dele irradia. Ou seja, se da ao vivo, no ato da
experiéncia e da fruicdo. O efeito da acdo podera ser percebida depois que o fendbmeno se
extingue, sobretudo, quando a experiéncia do espectador se efetiva numa relagcdo de
ressignificacao e reflexdo, porém, estes efeitos s6 poderao ser averiguados se provocados
num outro momento sobre 0 processo (a esse novo contato, chamaremos aqui de segundo
ciclo). Em outras palavras, os efeitos da recepcdo/consumo do espectador perdura para
além do fendmeno que é efémero, porém, somente um novo contato com estes
espectadores podera perceber a dimensdo destes efeitos. Foi 0 que realizamos por meio
de nossa pesquisa e 0s resultados serdo apresentados no decorrer de nosso proximo
capitulo.

Fica claro que tais funcdes, no processo comunicacional do teatro de rua sédo
intercambidveis. Durante o processo, a interatividade é intensa, muito maior que a
interacdo do teatro no edificio teatral. Essa potencializacdo da interatividade é que
provoca (positiva ou negativamente) a inverséo dos protagonismos. O emissor (atuador)
e 0 receptor (espectador) invertem os papeis durante a experiéncia. Essa inversao tem
motivacdo em inumeros aspectos: pode ser estimulada pela instauracdo da fabula
(representacdo), ou por motivo inverso, ou seja, pela quebra ou suspencdo da fabula
(performatividade), ou ainda, pela identificacdo com o universo ficcional. A origem do
estimulo interacional ndo influi sobre a qualidade da invers&o, sua intensidade ou duracéo.
O fato que se comprova € que as fungfes se instauram e podem intercambiar todo o
processo em que durar o fenbmeno, e também, mudar de autoria por mais de uma vez.
Isto porque, na encenacdo teatral, mais de um emissor se apresenta. Em contrapartida, o
ajuntamento (publico) incorpora, em seu coletivo, diferentes sujeitos da experiéncia. Esse
processo subverte o papel do espectador, emancipando-o. Isso pode ser percebido em

varios momentos do espetaculo teatral de rua, em intervencgdes diretas e/ou indiretas, no
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ato da fruicdo no espaco publico: quando o foco de atengdo muda, transferindo-se da cena
para o publico, e vice-versa, ndo havendo, portanto, linearidade nos papéis.

O carater provisorio dos significados possui dois aspectos. O primeiro remete
aos significados elaborados durante o fendmeno. Estes sdo resultado do contato
direto/recepcdo da mensagem, mediada pela encenagdo (sons, cores, corpos, atuacao,
apropriacdo do espaco, dentre outras). O segundo aspecto diz respeito as elaboragdes
posteriores ao fenbmeno teatral. Durante a pesquisa, observamos que as percepc¢des do
espectador, ao término do espetaculo, tinham uma tendéncia a privilegiar as emocdes e,
também, uma tentativa de explicar o que foi apresentado. Frases como: “gostei, ou ndo
gostei”, “acho que ¢ isso que eles querem dizer...”, ou “foi isso que eu entendi...”, dentre
outros comentarios, balizados pelo impacto sensorial. Quando questionados a falar sobre
0 espetaculo, algum tempo depois, percebemos que novas elaboracGes vao sendo
realizadas, de forma a dar razdo, ndo mais a emogédo da fruicdo, mas ao que ficou
perpetuado pela experiéncia.

O feedback ou retroalimentacdo, ¢ imediata, a realizacdo in loco no fenéBmeno
teatral. Esta retroalimentacdo passa por um processo dindmico de apropriacdo e
reelaboragdo, onde a mediacdo sera realizada pelo contexto sociocultural de cada
espectador/sujeito da experiéncia. A retroalimentacéo se da logo no inicio do espetaculo
teatral, quando os primeiros emissores/atuadores tentam instaurar, no espaco publico, a
intervencdo teatral. Na chegada de um cortejo, na invasdo de um espaco, ou ainda na
tentativa de formar uma roda, logo na chegada e/ou aparicdo destes atuadores o feedback
ja podera ser sentido e/ou percebido, pela recepcdo ou rejeicdo do publico/espectador.
Essa tensdo vai acompanhar todo o desenvolvimento do espetaculo que podera ser
aplaudido, e protegido pelos espectadores no ajuntamento, como também podera ser
interrompido de forma direta, por algum motivo externo (policia, acidente, etc.) ou, por
um motivo indireto, suspenséo involuntaria da fabula, ou seja, a quebra do foco de atencéo
(desinteresse dos espectadores, esvaziamento da roda, etc.).

Assim, podemos dividir o processo comunicacional no teatro de rua em dois
ciclos. O primeiro ciclo contém a dindmica circular desse processo. Representamo-lo pelo

seguinte organograma:
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Grafico 03 — Processo comunicacional no teatro de rua

Emissor / Receptor

Intervengdo / Resignificacdo Encenagdo / Mensagem

Apropriagdo / Mensagem
Receptor / Emissor

Fonte:CABRAL, 2016

A este processo, somamos outro, complementar, que nao identificamos como
parte integrante do primeiro, mas podemos lhe dar o0 mesmo sentido andlogo do efeito.
Esse processo complementar, que estamos chamando de segundo ciclo, é complexo e
mental, e faz parte do consumo do ato teatral numa acgdo incansavel de ressignificacéo.
Aproxima do que os interacionistas chamam de reflexdo (Goffman): o ato do individuo
em reelaborar o conteldo da experiéncia. Apropriando-se, o espectador, agora cidadao,
determina, de forma autdbnoma, o que foi comunicado e seus significados.

Em nosso capitulo de andlise, todos estes aspectos do processo comunicacional,

no teatro de rua, serdo retomados.

3.3 Grupo Oigalé: Analise do espetaculo Deus e o0 Diabo em terra de Miséria

A Oigalé Cooperativa de Artistas Teatrais foi fundada em 1999 pelos artistas
Hamilton Leite (ator, diretor e produtor), Gian Carlomagno (ator e produtor) e Vera
Peranza (atriz e produtora), na época, recém formados no curso de teatro da UFRGS.
Desde entdo, o grupo mantém um trabalho continuo e de pesquisa. Muitos artistas ja
passaram pelo grupo. Atualmente, integram sua formacao, além dos fundadores ja citados
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acima, o ator e produtor llson Fonseca; Mariana Horlle (atriz); Paulo Brasil (ator); Paulo
Farias (ator); Roberta Darkiewtiz (atriz) e Simone Rasslan (preparadora vocal). Ao longo

destes anos, a Oigalé produziu os seguintes espetaculos:

1999 — Deus e 0 Diabo na terra de Miséria (em repertdrio)

2001 — Mboitat, a verdadeira historia da cobra de fogo dos Pampas (em
repertorio)

2001 — Cara Queimada

2002 — O negrinho do pastoreio (em repertério)

2005 — A maquina do tempo (em repertorio)

2006 — Uma aventura farroupilha

2008 — Miséria servidor de dois estancieiros (em repertorio)

2009 — Era uma vez... Uma fabula assombrosa

2012- O baile dos Anastacio (em repertorio)

2013 — O circo de horrores e maravilhas

Em 2002, a Oigalé gravou um CD com a trilha sonora dos trés espetaculos sobre
lendas e contos rio-grandenses. Segundo o grupo, ao longo destes anos, ja foram
realizadas mais de 1.500 apresentacfes de seus espetaculos, em mais de 150 cidades do
Rio Grande do Sul, em 17 estados brasileiros e no exterior, atingindo um total de mais
de 300.000 pessoas.

A Oigalé também ministra oficinas de teatro de rua, entre outras formagdes nas
artes cénicas, em Porto Alegre. O grupo é sediado, com outras companhias da cidade, nas
dependéncias do hospital psiquidtrico Sdo Pedro. Esta ocupacdo cultural, intitulada
Condominio Cénico do Hospital Psiquiatrico Sdo Pedro, ¢ resultado de uma luta politica
onde os coletivos teatrais envolvidos reivindicam que o hospital, que possui uma grande
parte de seu prédio historico desativado, seja transferido para a Secretaria de Cultura e
transformado em centro cultural administrado pelos grupos que la resistem.

A Oigalé é reconhecida nacionalmente como um grupo de teatro de rua
comprometido com as causas politico - culturais e sociais. Integra a Rede Brasileira de
Teatro de Rua — RBTR, organizacdo horizontal e independente, que congrega grupos de
teatro de rua de todo o Brasil, propondo politicas publicas e defendendo direitos para este

setor das artes cénicas.
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Diante da grande producdo artistica do grupo, e sua vasta producéo, tanto em
espetaculos, quanto em atividades formativas, escolhemos, dentre seu reportério, dois
trabalhos para nossas analises sobre o processo comunicacional no teatro de rua: Deus e
0 Diabo na terra de Miséria (1999) e O baile dos Anastacio (2012). O primeiro
espetaculo foi 0 que reuniu os artistas em torno da fundagéo do grupo, sendo o mais antigo
trabalho de seu repertério e o0 de maior nimero de apresentagdes. O segundo espetaculo,
um dos mais recentes trabalhos do grupo, é resultado de uma longa pesquisa sobre a
cultura gaucha da regido dos pampas (Argentina, Brasil e Uruguai).

Desde seus primeiros passos na consolidagédo de um grupo de teatro de rua, a
Oigalé buscou um didlogo com as tradi¢des culturais do povo gaicho. Este aspecto foi,
desde o inicio, o norteador estético e politico do grupo. Isto resultou em varios espetaculos
(de palco e de rua) onde essa construcao estética da tradi¢do popular é colocada. Tal fato,
tornou-se também um diferencial entre os grupos de teatro de rua na regido sul, como no
Brasil, pois ha muitos coletivos teatrais que pesquisam e se identificam com a tradi¢oes
popular nordestina, bastante difundida pelo cinema e pela teledramaturgia, ainda que de
forma estereotipada. Entretanto, pouco se vé no teatro, das manifestacdes da cultura
popular, fora destes padrdes. Colocar-se neste lugar da tradi¢do requer certos cuidados,
especialmente, o cuidado de conhecer e apropriar-se da tradicdo como um lugar de
interacOes simbolicas e de representacdes de processos politicos e sociais. Neste sentido,
a Oigalé se destacou dentre os demais grupos, por conseguir desenvolver uma estética
diferente, inspirada na cultura de sua regido e fundamentada nas pesquisas de suas
culturas. O que ndo isenta o grupo de criticas internas e externas, sempre que a questao
das tradicGes vém a tona. As criticas que alimentam o debate interno do grupo, desde a
sua fundacdo, encontram eco entre outros grupos de teatro do Rio Grande, onde héa toda
uma construcdo cultural voltada para o turismo e difundida pelos Centros de Tradic¢oes
Gauchas - CTGs. Ja sabemos que as manifestagdes da cultura de tradicdo popular,
historicamente, sempre foram campo de disputas de poder e de reafirmacdo de um lugar
politico e simbdlico e, por isso mesmo, rico em todos 0s seus aspectos. Isso levou a Oigalé
adotar esse lugar de discurso, Ou seja, da reafirmacdo de uma cultura identitaria que, de
fato, constréi e da sentido e empodera a esses sujeitos. Isto fez com que o grupo
desenvolvesse pesquisas com o objetivo de conhecer e desmistificar o que de fato compde

a cultura do Rio Grande e 0 que nédo passa de uma tradigcdo inventada :
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Por tradicdo inventada entende-se um conjunto de praticas,
normalmente reguladas por regras tacita ou abertamente aceitas; tais
praticas, de natureza ritual ou simbdlica, visam inculcar certos valores
e normas de comportamento através da repeticdo, o que implica,
automaticamente; uma continuidade em relacdo ao passado. Alias,
sempre que possivel, tenta-se estabelecer continuidade com um passado
histérico apropriado (HOBSBAWM, 1997, p.9).

A conexdo entre tradicdo e historia ndo pode ser rompida, pois, uma da
sustentacdo a outra. Entendendo que a institucionalizacdo da histéria pode ser
contaminada por interesses politicos e/ou econémicos, 0 autor usa o termo tradicédo
inventada para referir a este processo historiografico seletivo da tradicéo: “a historia que
se tornou parte do cabedal de conhecimento ou ideologia da nac¢do, Estado ou movimento
ndo corresponde ao que foi realmente conservado na memaria popular, mas aquilo que
foi selecionado, escrito, descrito, popularizado e institucionalizado por quem estava
encarregado de fazé-lo” (HOBSBAWM, 1997, p.21).

A investigacdo das memorias e apropriagOes institucionalizadas da tradigdo
gaucha influencia o trabalho do grupo desde sua fundacdo. Em entrevista cedida para esta
pesquisa em agosto de 2014, o fundador do grupo, ator e produtor Hamilton Leite

comenta estes aspectos:

Eu ainda me lembro, na minha infancia, do meu tio, em Uruguaiana,
fazer churrasco com fogo no chdo e com lenha. Ali, fazia um buraco no
chdo, com lenha; ai, vira brasa, com espeto de pau, que a gente
comprava e fazia no chdo... isso era real. O churrasco é uma tradigéo, o
proprio carreteiro de charque... Carreteiro por causa das carretas, fazia
0 arroz com carne salgada pra ndo estragar.

As lembrancas de infancia e a vontade de desenvolver um teatro de rua que
representasse a populagéo das ruas, em que os espectadores pudessem se reconhecer, de
alguma forma, levou o grupo a desenvolver suas pesquisas estéticas nesse campo.
Segundo Hamilton Leite, foi a auséncia de um lugar de origem que o levou a pensar sobre
a cultura como elemento constitutivo de uma identidade pessoal. Segundo Hamilton,
quando saiu do Brasil, para pesquisar e trabalhar com o grupo Teatro de los Andes, na
Bolivia, e por la ficou por alguns anos, a distancia de sua terra natal, a auséncia da lingua
materna, e dos costumes, constantemente povoavam sua memdaria, aumentando a saudade
de casa e de um certo modo de vida. Foi na Bolivia que ele encontrou o original do livro

Don Segundo Sombra, de Ricardo Guiraldes, com a passagem que viria a ser a primeira
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montagem do grupo. Ao voltar para o Brasil, Hamilton j& tinha a ideia da montagem e as

questBes que gostaria de abordar por meio do espetaculo:

Pensei, tem tudo a ver, porque metade do Rio Grande é miseravel, é
uma decadéncia, essa mentira que falam que o gatcho € um cara viril e
tudo o mais, e ndo é, é um cara que t em decadéncia, que foi explorado,
tinha o éxodo rural... 1sso era 1988. Entdo, o préprio movimento sem
terra nasce no Rio Grande, porque muitos colonos... tinha a perda da
pequena propriedade no pampa... Eu pensei, Miséria € um gadcho. Dai,
comecei a trabalhar com essa questdo regional. Isso veio muito também
do distanciamento, de ter morado na Bolivia e tem essa coisa muito
forte do Rio Grande do Sul, que é o tradicionalismo, e eu sempre ndo
gostei disso, e ai me veio, pd, cultura ndo é do tradicionalismo, a cultura
existe, ela foi apropriada, e deram uma roupagem de boutique, de
invencdo de coisas que nunca existiram e é ai que vem a pesquisa, né?
A busca de mais literatura, de mais histérias (entrevista concedida em
agosto 2014).

Essa é a origem de tudo, que anos mais tarde vai se consolidar de forma efetiva
na proposta cénica do grupo, num mergulho nas origens do gaucho, das tradigdes e dos
povos que construiram estas redes de conexdes culturais no Rio Grande. Mas esta opgéo,
por um teatro de rua cunhado na tradi¢do, também enfrenta dificuldades e criticas,
sobretudo, no meio artistico. O ator e produtor Gian Carlomagno relata os conflitos

internos no grupo:

Teve um periodo que foi muito sofrido, digamos assim, que o grupo
teve um conflito muito grande, se a gente continuava, ou ndo, na
pesquisa, porgque, em Porto Alegre, tem um preconceito muito grande
em cima do que a gente faz, as vezes por ndo entender direito. As
pessoas as vezes rotulam assim os gauchinhos. S6 que 0s nossos
gauchinhos ndo sdo reflexos dessa cultura que ta ai, vendida da cultura
tradicionalista, que é de 1950, pra c4, que foi, de certa forma, inventada
na vestimenta, na forma de falar, e de se portar dentro dos tais CTG’s.
(Entrevista concedida em julho de 2014).

As falas demonstram claramente as opgdes estéticas do grupo e os conflitos
politicos dessa opgdo. Percebemos também, nas falas, que toda a forma é politica e este
aspecto se reflete, ndo apenas nos conteudos abordados, mas também nas relac6es da arte
produzida com o meio em que se da. A estética do grupo costuma agradar bastante ao

publico das ruas, que ndo tem dificuldades em compreender a ideia de tradi¢do contida
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nas apresentacdes. Durantes as apresentaces que acompanhamos, pudemos perceber que
0s elementos usados para comunicar os signos desta tradicdo cultural de fronteira séo
muitos: os ritmos musicais, o palavreado, a dramaturgia, como também o sotaque, e ,
especialmente, o figurino, que carrega em si todos 0s elementos e materiais necessarios
para compor estes personagens: tecidos grossos e coloridos que remetem de, certa forma,
as culturas indigenas das fronteiras da regido sudeste do Rio Grande: o couro, as botas e
as capas longas e de cores fortes. Estes elementos visuais tem bastante efeito sobre o
publico. Destacamos, abaixo, uma imagem do figurino de Deus e o Diabo na terra de
Miséria, criacdo e confeccdo de Arlete Cunha, ex-integrante do grupo, que fez parte da

sua primeira formagéo.

Imagem 01- Deus e o diabo em terra de miséria - Personagens diabdlicos Sanganel,

Lucifer e Liliti

Este foi o primeiro espetaculo e, a primeira concepcdo de figurino, a partir da
busca de uma tradicdo galcha de fronteira. A este primeiro espetaculo o grupo deu o
nome de farsa gaudéria. Depois vieram outras, todas na mesma linha de pesquisa estética,
com tematicas a partir dos contos, lendas, seguindo também esse padréo de figurino e do

uso destes materiais, 0 que se tornou uma caracteristica de identificacdo do grupo.
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O espetaculo Deus e o Diabo em terra de Miséria foi assistido véarias vezes,
em diferentes espacos. Concentramos nossas observacgdes nas reagdes do publico, durante
as apresentacOes. Estas primeiras reacdes foram registradas no diario de campo com as
impressdes da pesquisadora em questdo, como também foram registradas em rapidas
entrevistas, com alguns espectadores, ao final das apresentagcdes. Posteriormente, fomos
recebendo também depoimentos pelo e-mail da pesquisa. Essa metodologia foi usada para
acompanhar todos os espetaculos durante o trabalho de campo, que abordaremos
especificamente, a partir de agora.

O espetaculo conta a historia de Miséria, um gatcho dono de uma ferraria que,
certo dia, recebe a visita de Nosso Senhor e Sdo Pedro. E agraciado com trés pedidos, os
quais usa para enganar os diabdlicos ajudantes Liliti e Sanganel, e o diabo chefe, Lucifer.
Mas Miséria, por ter enganado Deus e 0 Diabo, ndo conseguiu entrar no céu e nem no
inferno. Desde entdo, se diz que, por esse motivo, Miséria teve que ficar vagando pelo
mundo afora. Para seguir sua linha narrativa, vamos abordar o espetaculo cena a cena,
desde a chegada dos atores no espaco da apresentacdo, até o final da encenacéo. Durante
a analise, faremos as correlacbes tedricas necessarias para a percepcdo do ato
comunicativo durante o espetaculo.

N&o é costume a Oigalé realizar cortejos de chegada, recurso bastante usado no
teatro de rua de tradicdo popular. Ao contrério, 0 grupo apenas monta seus aparatos
cénicos no lugar onde pretende formar a roda. Expde os figurinos dispostos em araras,
arma os elementos cenogréaficos, que no caso de Deus e o Diabo em terra de Miséria é
uma escada com um guarda-chuva verde e grande que representa uma arvore e é, também,
a entrada da ferraria de Miséria. Ha ainda, os instrumentos que fazem parte deste quadro,
tambores e outros percussivos € a gaita, estes sempre presentes em todos os espetaculos
do grupo. As pernas de pau também ficam a mostra e sdo postas pelos atores, durante a
representacdo, quando se transmutam em seus respectivos personagens. A caracterizacao
é completada pela maquiagem cénica, onde, sobre uma base branca, séo aplicados os
tracos do personagem, combinando as cores do figurino com a da maquiagem, trata-se de
um tipo comum de maquiagem, relativamente simples, muito usada pelos grupos de
teatro de rua. A arrumacéo é concluida com a delimitacdo do espacgo da roda com erva
mate, fato também ja caracteristico do grupo, que o faz em todos os espetaculos, quase

como um ritual.
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Imagem 02 - Deus e o diabo em terra de miséria - Arrumando o espago de apresentagdo™!

Na imagem acima, registramos 0 momento em que 0 grupo organiza 0 espaco
da apresentacdo, dispondo dos aparatos cenograficos que serdo utilizados na
apresentacdo. A atividade de arrumar o espago ja caracteriza um chamamento do publico,
que vai, aos poucos, aproximando-se, observando e/ou perguntando o que vai se realizar
ali, que horas vai comecar o espetaculo, o que sera apresentado, dentre outras perguntas
estimuladas pela chegada do grupo. Esta é uma forma de abordar o espaco sutilmente.
Sabemos que 0 mesmo ja dispde de uma dinamica de ocupacdo que é fruto das interagdes
sociais que ocorrem nos espacos publicos, cotidianamente, em ajuntamentos que se
formam e se dissipam naturalmente, a medida em que o foco de atencdo se intensifica ou
se desfaz.

Quando o grupo comega a chegar a area escolhida para a apresentagéo, desfaz
os focos de atengdo das interacBes estabelecidas entre as pessoas que ali se encontram no

entorno, chamando para si os olhares. Ha, portanto, um novo foco de atencéo. O foco de

11 Redenc&o: marco de 2014. Foto: Alan Fonseca.
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atencdo desencadeado pelo grupo, no espago, provoca deslocamentos no transeunte. Esse
deslocamento dar-se-a pelos estimulos mentais (subjetivos) desencadeados pelo olhar e
podera reverberar no deslocamento fisico (objetivo), que é o fazer-se carbonicamente
presente. Sobre essa mudanca do foco de atencéo no espaco publico que a intervencéo do
teatro provoca, entrevistamos algumas pessoas, em marco de 2014, no Parque da
Redencdo. Um morador de rua, que l& se encontrava com outros, e uma ciclista, que
passava no local, no momento da arrumacao do grupo e que, ao ver o local quase todo
arrumado, deu meia volta e ficou durante toda a apresentacdo do grupo, assim como o
morador de rua, que também participou enquanto espectador. Do morador de rua

obtivemos o seguinte comentério:

No comego, eu ndo gostei ndo, porque eu fico com meu carrinho bem
perto da arvore. Dai, eles foram chegando com as coisas deles e eu fui
pro outro lado, pra perto do banco, fiquei la com meus amigos, mas
depois me arrependi porque, quando eu vi, eles granddes, andando
naqueles paus, eu achei muito legal, fiquei com vontade de ver mais de
perto, mas dai ja tinha saido com minhas coisas...

O morador de rua portava um carinho de supermercado, cheio de quinquilharias,
do qual nunca se separava. A fala mostra a quebra de um foco de atencéo voltado para o
espaco e a criacdo de outro foco de atencdo, a partir do jogo do teatro na ocupacao do
espaco. Sao as diferentes camadas de atencdo, geradas no ato teatral e no processo
comunicacional.

A ciclista que passava pelo local e mudou seu itinerdrio para assistir ao

espetaculo, comentou:

Meu objetivo era dar a volta pelo parque. Eu fui la para isso, me
exercitar, porque, aos domingos, é um lugar tranquilo e agradavel para
a pratica do exercicio e eu adoro pedalar. Dai, que sempre tem
espetaculos por aqui, mas ainda ndo tinha visto nada parecido com esse.
Vinha distraida, pensando em outras coisas, quando aquelas roupas
coloridas, aqueles instrumentos me chamaram a atencdo. Por isso
voltei, pra ver o que era. Dai que resolvi assistir e foi muito divertido.

Na fala da ciclista, percebemos também a quebra de um foco de atencéo, e 0
surgimento de um outro, que sustentou a presenca da espectadora durante todo o

espetaculo.
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Imagem 03 - Deus e o diabo em terra de miséria - Ciclista entrevistada a direita da foto*?

Depois que as pessoas se aproximaram da roda e estdo ali na expectativa do que
vai acontecer, 0 grupo se apresenta e, por meio de uma brincadeira musical, consolida a
roda. Essa brincadeira ¢é repetida antes de todos os espetaculos. E a forma que o grupo
tem de atrair o foco sobre si e 0 que vai ser mostrado. A brincadeira consiste em dizer ao
publico presente que 0 grupo vai comecar cantando uma musica para eles, mas, sao eles
[0 publico] que irdo escolher qual masica querem ouvir: a Outra, Aquela, ou a Mesma.

Quando o publico escolhe a Outra eles cantam a musica animadamente:

Show de teatro é muito lindo de se ver,

seja no palco, auditério ou na rua.

O nosso oficio é mostrar para vocé,

um espetaculo elegante, coisa fina e muito sua.
O nosso grupo com talento e tradicao,

12Margo de 2014. Foto: Alan Fonseca.



142

e outros causos que ocorreram mundo afora,

NOs s6 pedimos que vocés, ndo digam néo,

e ajudem a cantar este refrdo que vem agora.
Oigalé, Oigalé, Oigalé e espetaculo de rua pra vocé,

Oigalé, Oigalé, Oigalé, traga os amigos, os parentes, venha ver (duas vezes).

Ao final da cancdo, sempre ha alguém que pede, “agora canta Aquela”. Quando
o0 pedido ndo é feito espontaneamente pelo publico, o grupo finge que ouviu alguém
pedir... “O senhor ali pediu pra gente cantar Aquela”. O primeiro pedido, venha do
publico ou ndo, é sempre um desencadeador para que o publico se manifeste pedindo a
mausica. O grupo resiste, dizendo que aquela € muito mais dificil de tocar, mais complexa.
Mas com a insisténcia dos espectadores, eles resolvem cantar. A brincadeira acontece
quando o grupo cria uma expectativa de uma nova masica, mas, de fato, canta a mesma
musica que acabou de ser executada. Os risos sdo imediatos, 0 que estimula ainda mais o
publico que participa, batendo palmas e repetindo o refrdo, que se torna ainda mais
familiar, por causa das repeticdes. Ao final, o grupo diz que, se ja cantou a “Outra” e
“Aquela”, entdo agora eles irdo, também, cantar a “Mesma”. Posicionam-se para cantar,
0 publico j& espera uma nova repeticdo da musica. Entretanto, eles iniciam uma nova
mausica, que €, na verdade, a musica tema do espetaculo que sera apresentado.

Este pequeno jogo, proposto antes do inicio da peca propriamente dita, € um
convite a interacdo. Relaxa o publico da roda que, antes de tudo, ja comeca estimulado
pelo riso e pela musica. Depois de quebrado o gelo, os espectadores ficam muito mais
abertos para acompanhar a fabula e para a interatividade com o espetaculo.

Logo na primeira cena, Miséria se revela ao publico como um homem
desprovido de bens e de amores. E um personagem popular. Popular, aqui, tem o sentido
de comum, com problemas comuns a toda a espécie humana: busca o amor, a felicidade
e, de preferéncia, sem fazer muito esfor¢co. A personagem ja entra na roda reclamando
que foi abandonado pela mulher e que, por causa disso, vai cair no trabalho, para
esquecer. Entra na sua ferraria (embaixo da escada), se joga no chdo e dorme. Miséria é
o arlequim, é o bobo da corte; seu humor popular conquista o publico que, desde o inicio
identifica-se com ele. Essa identificag&o € revertida em interacGes quando, no decorrer da

historia, o personagem enfrenta os demonios, fazendo-os de bobos.
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Miséria é o anti-herdi, é o unico do espetaculo que n&do estd na perna de pau, 0
que tem um duplo significado: se, por um lado, é o mais pequeno, parecendo sem forca
diante dos grandes e poderosos, por outro, tem mais malemoléncia, podendo passar por
entre as brechas (e as dificuldades) com maior agilidade. Mesmo agindo errado em muitas

situacdes, cai nas gracgas do publico, que o defende e o compreende.

Imagem 04 - Deus e o diabo em terra de miséria - Personagem Miséria

Com suas roupas rotas e remendadas, Miséria tem a sorte de encontrar, em seu
caminho, dois seres divinos: Sdo Pedro e Nosso Senhor que, percorrendo 0 mundo, com
o0 burrinho precisam de ajuda para concertar a ferradura do bicho que estd mancando. Pela
ajuda, Nosso Senhor concede a Miséria 3 pedidos. Arrependido por ter desperdicado 0s
pedidos, sem pedir fortuna e prazeres, Miséria faz um contrato com o diabo, que, em troca
de 20 anos de fartura e diversfes, podera levar a sua alma. Passados vinte anos Lucifer,
acompanhado de seus ajudantes, Sangarelo e Liliti, retornam para cobrar a divida.

Nestes vinte anos, Miséria ja ndo é mais um pé rapado; esta muito bem vestido,

viveu no luxo, experimentando todos os prazeres que pode. E vai usar de toda sua
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esperteza para ludibriar o diabo, a fim de escapar das penas do inferno. Para isso usara os
3 poderes dados a ele no inicio da historia, por Nosso Senhor.

Ao final do conto, proibido de entrar no céu (pois nédo pediu a vida eterna quando
foram Ihe ofertadas as gracas), e também impedido de entrar no inferno, pois o Diabo nao

0 quer mais 14, Miséria é obrigado a permanecer vagando pela terra.

Imagem 05 - Deus e o diabo em terra de miséria - Miséria prende Liliti na arvore

Dessa trama, decorrera a interpretacdo sobre como a miseéria se espalhou pelo
mundo.

A Oigalé faz um teatro tradicional, todo construido dentro dos elementos da
linguagem teatral, texto dramaturgico, personagem, didlogos estruturados, e até mesmo
marcacOes dentro do espaco da roda. Os elementos cenograficos foram sendo concebidos
amedida em que a ideia do teatro de rua foi se estruturando como linguagem para o grupo.

Sobre este inicio, o diretor do grupo, Hamilton Leite, conta:

Comegamos assim, uma caixa e uma escada. E até os atores falaram,
“mas uma escada vai ser uma arvore”? Falei, cara, € um conto, é uma
lenda, as pessoas tem que viajar na historia. Se n6s ndo acreditarmos
que aquilo é uma arvore... ninguém vai. Vai precisar sempre procurar
uma arvore na rua? E teatro, é a ferraria dele... Quando eu botei um
guarda chuva todo verde... Af as pessoas... E... Pode ser... Mas eu falei,
0 que interessa € ele acreditar que é uma arvore e todos vao acreditar, é
a poética.
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Percebemos, na fala do diretor, as primeiras preocupacdes estéticas do teatro que
vai-se apropriar do espaco publico. Neste aspecto o diretor opta por trabalhar no &mbito
da representacdo (escada/arvore), o que consolidou a estética do grupo que, passa a usar
objetos cenogréaficos para instaurar o espaco ficcional da fabula sem esconder a imagem
concreta da cidade em seu entorno. Para contar uma historia, tendo o texto como ponto
de partida é necessario criar recursos cénicos que tornem interessante ver e ouvir a
encenacdo. Neste aspecto, o grupo é muito feliz, pois sua estética colorida e cheia de
volumes e planos (devido ao uso das pernas de pau) e caixas de madeira que, muitas
vezes, servem de plataformas. Durante nossas observagdes do publico, percebemos que a
mensagem é bem recebida na roda e que as interagcdes acontecem, em sua maioria como
palmas, risos e alguns comentarios estimulados pela historia que é contada, com muito

humor e leveza. O espectador, que aqui chamaremos de B, nos fez o seguinte comentario:

Eu ja tinha visto esse grupo antes, com esse mesmo espetaculo. Eu
lembro por causa das pernas—de-pau, mas eu assisti de novo porque
sempre tem uma coisa diferente, um comentério novo... Essa é a coisa
gue eu mais gosto nesse teatro de rua. Eu gosto das roupas, das pernas-
de-pau, ndo sei como esses artistas conseguem ficar aquele tempo todo
em cima daquilo e ainda toca e dan¢a? Mas 0 que eu mais gosto mesmo
é quando eles colocam umas falas de politica no meio da histéria. O
personagem estd falando uma coisa, ai, de repente, aparece um
comentario, sobre o prefeito, ou o governador... As roubalheiras, ou
alguma coisa que eles fizeram, eu me lavo de rir e eu percebo que o
publico gosta dessa coisa de misturar a histéria com o que acontece de
verdade na vida. D& vontade de falar também, de dizer alguma coisa...
Tem gente que fala mesmo, faz uma piada em cima do que o artista
falou e é uma gargalhada s6. (Depoimento enviado para pesquisadora
em 07/04/2014).

O depoimento acima demonstra o dominio dos atores no jogo de improvisar
pequenas tiradas em meio a historia. Uma piada ou comentario jocoso sobre esta ou
aquela figura publica, sempre abre um espago descontraido de interatividade com o
espectador. A quebra, ou suspen¢do da fabula, como ja dito antes, ao falar do ato
comunicativo no teatro de rua, € uma provocacdo que redobra os pontos de atencéo,
unificando os espectadores de sujeitos individuais, para uma comunidade. Quando o
artista em cena insere um comentario pela boca do personagem que é ficcional e o
comentario é real, identificavel pela roda de espectadores, dar-se-a uma comunicacao

direta, que coloca a todos na mesma sintonia, nao pela unanimidade do que foi comentado,
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pois podera haver vozes discordantes, mas na mesma sintonia devido ao universo real do
cotidiano que retorna aquelas pessoas pelo comentério, atualizado, dos acontecimentos
diarios. Enguanto a fabula e os dialogos, travados em cena sao do dominio do artista, ou
seja, 0s espectadores nao sabem o que vird a seguir, mas os artistas sim, um comentario
referente aos acontecimentos do dia a dia, como um comentario politico, ou esportivo, é
comum a todos. Isto causa uma conexao imediata, que € do &mbito da performatividade
e, € nestes momentos de quebra da linearidade e do dominio da fala que o publico se sente
ainda mais participante, ndo apenas como publico (plateia), mas como espect-ator,
participe do espetaculo. Este movimento interativo e circular de transi¢do da emissdo, no
jogo, é fundamental para que o processo comunicacional se complete. O caso comentado
no depoimento foi provocado pela iniciativa dos atores em cena, porém, estes comentarios
podem, também, vir de pessoas do publico. Geralmente, no que se refere a Qigalé, pelo
que pudemos observar, a interacdo é estimulada pelo personagem e/ou pela improvisacao
e estimulo do ator. Isto se deve ao fato de haver uma dramaturgia que, de certa forma,
direciona e restringe uma interacdo maior fora do ambito ficcional. Quando esta interacédo
se da, em geral, € motivada por estimulos emocionais desencadeados pela propria
dramaturgia, como vimos no exemplo do Negrinho do Pastoreio. A identificagcdo do
espectador com o0 personagem e/ou a situacdo mostrada na cena, torna-se o fator
predominante de interacdo neste tipo de espetaculo. Outro fator que colabora para acionar
este lugar de afeto é a musicalidade da cena.

Os espetaculos da Oigalé sdo muito musicais. Este €, sem duvida, um estimulo
a mais, um elemento comunicador complexo, que toca a emocéao e a razdo do espectador.
A musica é elemento que esta presente em todas as obras produzidas pela companhia.
Ela também faz parte importante do treinamento dos atores que se dedicam ao
aprimoramento de sua capacidade musical, em encontros de estudo e treinamento
semanal.

E comum pensar a musica de forma separada do espetéculo teatral, isto porque,
se pensarmos em termos de disciplina (area), de fato, teatro e musica sdo campos
diferentes e, portanto, separados entre si. Porém, essa separacao e fruto de um pensamento
cartesiano, alheio ao processo de criacdo teatral, que delimita fronteiras e limites
funcionais para cada linguagem. Este pensamento reverbera na concep¢do da musica
aplicada ao teatro, geralmente executada por musicos dentro do espetaculo teatral. Os
grupos de teatro de rua em geral tem buscado romper com esta separagéo, incorporando

amusica como intrinsicamente teatral, ou seja, a musica indissociavel do teatro, em outras
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palavras, a misica como teatralidade. E certo, porém, que muitas tentativas, as vezes, se
resumem ao desenvolvimento das habilidades como cantar, dangar e tocar um
instrumento para a atuacdo do ator na cena, ignorando as infinitas possibilidades de
relacdo entre a mdsica e o0 jogo teatral (cruzamentos, associacfes, dialogos,
interpenetragéo, interacdo, dentre muitas outras).

Essa predisposicdo em trabalhar a musica como recurso cénico dramatirgico no
teatro de rua, requer dos artistas o desenvolvimento de habilidades que normalmente néo
fazem parte da formacéo artistica do ator, nos cursos universitarios e/ou técnicos, o0 que
exige um investimento posterior para esta formacao.

A musica, nos espetaculos da Oigalé, ndo é um recurso cénico gratuito. Tem
duas caracteristicas principais: a primeira, € a utilizacdo da musica como estratégia de
convocacgdo do publico (cortejo, abertura de roda e/ou apresentacdo do grupo e do
espetaculo); outro aspecto é que a mdsica € parte integrante da dramaturgia dos
espetaculos. Ou seja, apresenta sentimentos, situacGes, intensdes, faz ligagdo de uma
cena para outra, integrando a dramaturgia por meio de uma narrativa musicada.

Neste sentido, o grupo buscou o conhecimento musical especializado para o
treinamento dos atores. Esta busca levou o grupo até a pessoa de Simone Rasslan,
professora, musicista, cantora e preparadora vocal para atores. Rasslan nos revelou, em

entrevista, como se deu esse encontro:

A Oigalé apareceu na minha vida a partir dessa minha formagdo em
canto. O teatro me chamou para o teatro por causa da voz. A
preocupacdo do ator com a voz é muito forte. A preocupacdo do teatro
comavoz do ator é como se a voz incluisse tudo o que se tem de mdsica.
E a voz a responsavel pela musica do ator, e a gente percebe que n&o é.
A voz é mais um elemento musical que o ator tem em cena. Existe um
buraco na formacao do ator que € pensar esse conhecimento musical
como mais um pra que o espetaculo, que € uma obra audiovisual, fique
em pé (entrevista concedida em marco de 2014).

Nos espetaculo da Oigalé, os atores cantam e tocam instrumentos (gaita e
instrumentos percussivos diversos). E uma opcéo do grupo ndo utilizar equipamentos de
ampliacdo da voz e/ou dos instrumentos (microfones, caixas amplificadas, dentre outros),
0 que requer do elenco grande capacidade técnica para a execugdo musical ao vivo e no
espaco aberto. Simone Rasslan ¢ a responsavel pela preparacao vocal e musical do grupo.

Sobre este trabalho, ela comenta:
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Aprender a fazer musica é aprender a ser musical. Pensar o corpo do
ator como um espaco de processo de conhecimento para si mesmo.
Entdo, ndo deixa de ser um treinamento, mas é uma pedagogia também,
porque, elementos da musica, do conhecimento musical, aparecem em
determinados momentos de trilha, tem que abrir um vocal, é um
intervalo de tbnicas, dominantes, subdominantes... Entdo, tem um
conhecimento musical ai, técnico da musica (marco de 2014).

Em outras palavras, o aprendizado musical requer certo nivel de conhecimento
técnico, como a diviséo das vozes em diferentes ténicas. Esse conhecimento somente
sera alcancado em um processo continuo de trabalho musical, independente do
espetaculo, ou seja, mesmo que ndo haja apresentacdes ou producdo de espetaculo
naquele momento, o treinamento musical ndo pode parar. No processo criativo do teatro,
a musicalidade, a corporeidade e a teatralidade sdo inseparaveis. Juntos, estes elementos
compordo a encenacdo a servico da significacdo. Sobre o processo criativo da

musicalidade, na Oigalé, Simone Rasslan nos conta:

O processo criativo muda de acordo com o espetaculo. Na Oigalé, a
criacdo musical é um processo muito direto na criagdo com o grupo, ali.
As vezes, um exercicio de dinamica, de jogo musical, aparece uma
masica, num bate pé, num bate mdo, num estalar de dedos, numa
brincadeira de improviso vocal com o corpo, aparece a masica. Tem
mesmo de jogo pedagdgico com a criacdo. O jogo é a criacdo. Quando
ha esse encontro, quando a gente chega num produto que é do
brinquedo, é do improviso e virou um produto, a gente chega junto
nisso... N&o sou eu que tenho um olhar... e digo e tal... E junto.

Nesta fala, podemos perceber que o grupo nao treina apenas a execucao musical,
mas desenvolve um aprendizado que possibilite, dentro dos processos criativos da
companhia, desenvolver o aspecto musical, ndo de forma estanque, de modo a conceber
uma cena onde a mdsica ndo seja apenas um assessorio, mas parte integrante da
teatralidade.

No teatro de rua, a musicalidade esta presente, de uma forma, ou de outra, na
maioria das propostas cénicas dos grupos. Mas, muitas vezes, esta atende apenas aos
aspectos classicos de embelezamento da cena, tornando-a dindmica e agradavel, ou,
dependendo da qualidade de sua execucdo, barulhenta e dispersa. A musicalidade, no
teatro de rua é também um elemento sonoro a mais, no espaco polifénico da cidade.

Trazer a musicalidade de forma harmonica, nesses espagos, requer certa destreza e
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habilidade na criacdo e também na execugdo. Sobre a execucdo da musica no espago
publico Simone Rasslan diz:

E bem diferente fazer mUsica para o teatro de rua. O teatro de rua, eu
aprendi com a Oigalé, a comecar pela técnica vocal, a producéo vocal
do teatro de rua é muito diferente, da producéo pra sala. Na musica do
teatro de rua, eu preciso ter instrumentos bem especificos, que tenham
projecdo. Nao posso usar um violdo, ndo soa, ndo tem projecdo, é um
instrumento pequenininho pra sala. Eu ndo posso por uma flautinha
doce, sozinha, tocando, ndo tem projecdo. Tem que saber escolher
instrumentos pra rua. Na mdsica de rua, eu tenho que pensar em
graficos, ela ndo pode ser plana, ela tem que ter gréaficos. Na rua, eu
preciso de extremos. Na proje¢do de voz, a técnica que eu uso pro teatro
de rua, € atécnica alemd; pra sala, eu posso usar a italiana, mas ndo da
pra usar a italiana pra rua, porque ela é leve, e na rua eu preciso de forca
vocal.

Atécnica alemda qual se refere a entrevistada, € uma técnica vocal das chamadas
escolas germanicas. Nela, € dada acentuada importancia aos musculos das costas para a
respiracdo no canto, por considera-los os musculos mais fortes que ligam o diafragma a
caixa torécica, situada na parte interna das costas (OITICICA, 1992). Pela fala acima,
podemos confirmar o grau de dificuldade que é a projecéo da voz no espaco aberto. Ha a
dificuldade interna, que é o desempenho coletivo dos artistas, no espetaculo, e ha uma
dificuldade acrescida pelo espaco da rua. O ator da rua tem que ser também um ator
polifonico®, ou seja, capaz de interagir com diferentes linguagens, multifacetadas em
diferentes estéticas e discursos. Afinal, a mdsica carrega em si uma dramaticidade, que
complementa, amplia ou sublinha a acdo, para além do discurso verbal, pois o espetaculo
é audiovisual. Portanto, a musica também € o elemento que instaura o clima do momento
no espetaculo, envolvendo o espectador.

Segue, abaixo, a sequéncia de entradas musicais do espetaculo, conforme a texto
dramaturgico de Deus e o diabo na terra de miséria:

A abertura da pega € feita com uma composi¢do que apresenta a fabula que sera

desenvolvida:

130 ator polifonico é aquele que, tendo incorporado os conceitos fundamentais das diversas linguagens
artisticas (literatura, mdsica, artes corporais, artes plasticas, além das teorias e gramaticas da atuacao), é
capaz de , conscientemente, apropriar-se deles, construindo um discurso polifonico através do contraponto
entre os multiplos discursos provenientes dessas linguagens (MALETTA 2005, p.53)
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Encontraram com Miséria 0 bom Deus e Satanas;

Foi um dia e nada mais, mas foi cbsa muito séria;

Né&o tratava de pilhéria a honrosa companhia.

Na modesta ferraria, que lhe garantia a féria,

recebeu nosso Miséria de milagre e simpatia.

E Deus e o Diabo na Terra de Miséria.

E Deus e o Diabo na Terra de Miséria.

Diabo e Deus de garantia, correu mundo e achou pouco;
Viu 0 sdo e viu o louco. Viveu tudo o que queria;

Foi entdo que, um belo dia, Ihe chamou a traigoeira;

Tava morto e, sem bobeira, soube bem pra onde ia:

Ver Jesus e ver Maria. Entéo veio a rasteira;

Que no céu, Sao Pedro disse que ndo ia entrar nem morto;
Que era pior que o anjo torto. Que era o rei da vigarice;.
Que descesse, ndo subisse. Que provasse da desgraca;
Ele, como quem fracassa, que beleza se sumisse;

Desceu la pra onde visse desespero e fumaga;

Satanés ndo deu morada e Miséria se mandou;

Nunca mais se sossegou, nem viu fim na sua jornada;
Desde entdo qualquer estrada tem Miséria e tem Pobreza;

E a Unica certeza dessa historia aqui contada.

A letra da masica €, de certa forma, um resumo da historia que sera apresentada.
Ela antecipa ao publico, os personagens e a situacdo, o contexto da histéria. Além do
aspecto dramatdrgico, a musica cumpre também um papel pedagogico, onde o
espectador é preparado. Cria-se uma expectativa para o que vira a seguir. E apds a
execucao desta musica que se inicia o texto falado, ou seja, a primeira cena da pega com
0 personagem contadora de causo que é, na verdade, uma narradora que, por meio de
quadrinhas, narra os fatos que vao se concretizando com a entrada dos atores (outros
personagens). A musica é executada pelos atores como trupe (artistas) que, na sequencia
da encenacdo caracterizam-se como personagens, incluindo, sobre a roupa base,

aderecos e/ou elementos que ajudam a definir suas fungdes:
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Cena Ill:

E corre 0 mundo Miséria;

S6 no bom e no melhor;

Perfumado de baralho;

E as morena ao seu redor;

Namorava com as guria;

N&o interessava a idade;

Gostava era das filha;

De alguma autoridade;

E corre 0 mundo Miséria;

S6 no bom e no melhor;

Perfumado de baralho;

E as morena ao seu redor;

Na carreira e no baralho,

Ele ganhava de costume;

Quebrou seis prefeituras;

Trés estados e um curtume.

Aqui, a musica tem a funcdo de sintetizar a acdo que nao € representada em
cena, assumindo a funcdo narrativa do coro. O fato é que Miséria corre mundo para viver

todas as emoc0es possiveis, antes de ser levado pela morte, como foi combinado:

Cena IV:

E corre 0 mundo Miséria;
S6 no bom e no melhor;
Perfumado de baralho;

E as morena ao seu redor;
Pra danca, so roupa nova;
Pra mora, hotel de luxo;
Na&o tinha baile ruim

Que cansasse este gaucho

As peripécias de Miséria sdo sublinhadas pela letra da musica que exalta suas
aventuras. Neste aspecto, a musica € incorporada também como reforgo & dramaturgia

falada, por meio da repeticdo de pequenas quadrinhas que rompem a narrativa falada
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na sequéncia do texto, abrindo cada cena com uma intervencdo musical, quando o
personagem é exaltado com seus feitos.

A musicalidade do espetaculo teatral ndo se resume ao aspecto da boa execugdo
da musica, mas a toda a materializacdo da cena: o visto e 0 ndo mostrado, também todo
tipo de producéo sonora, o que inclui as falas, tons e inflexdes. A musica é muito eficiente
em instaurar a atmosfera da cena. Logo, a musicalidade, seja na forma de trilha (muUsica
tema) ou na forma de sonoplastia (sons de preenchimento e acentuacéo) ela (a masica) da
o0 tom, prolonga um momento, ou da a cena um ponto final.

O espetaculo, que comega com musica, também finaliza com a mdsica,
ocorrendo o desfecho depois que a moral da fabula é proclamada pela contadora de
causos.

A (ltima cena da peca propde um dialogo todo musicado com referéncia na trova®,
Onde os personagens Miséria e Sdo Pedro se enfrentam, apresentando seus argumentos,
numa disputa musicada. Essa cena tem a tendéncia a provocar muitos risos e participacéo
do publico que, de certa forma, toma partido de um ou do outro. Em geral, o publico fica

a favor de Miséria.

Tabela 02 - Cena VIl - TROVA

MISERIA SAO PEDRO
Agora deixei o corpo Se no céu déa pra eu vivé
E os bicho vdo me cumé Miséria, cara de pau,
T6 morto, pobre e cansado Tu ndo vale o que tu come,
Preciso me refazé E bem burro este animal.
Vou pedir pro tal Sdo Pedro Tu negou o Paraiso
Se no céu d& pra eu Vive. E agora vai se da mal.
E agora vai se d& mal, Que é ferida que ndo sara,
Me respeita e vé se para. Ele agora t& bonzinho.
N&o pense, sua santidade, Te oferecemos trés gracas
Que eu ndo quebro a tua cara. O céu, tu negou sozinho,
Mas Jesus ndo quer vinganga, Tu ja fez a tua escolha,
Que ¢ ferida que ndo sara Vai seguir o teu caminho

14 A trova, tecnicamente falando, é uma poesia formada por uma Unica estrofe (poesia monostréfica), com
sete silabas métricas ou poéticas (redondilha maior), que devem oferecer ao leitor o significado completo
da mensagem a ser transmitida. Para além de uma definicéo técnica, a trova é também uma disputa de ideia
e de argumentacédo entre trovadores que pdem em confronto suas habilidades musicais e de rima, que faz
parte da cultura da tradi¢do galcha, sempre improvisada.
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Entram Lucifer, Srta. Liliti (morte) e

S6 me restou o inferno juntam-se a S&o Pedro. Lucifer:

N&o guento mais falatorio. Trabalh& num escritorio,

E dos males, o pior. Tu ta é de gozacao.

N&o me quis o purgatorio O inferno ainda funciona,

Vou té que mora com o diabo, Eu tenho reputacao.

Trabalha num escritério. N&o sei com quem tu tem parte,

Aqui tu ndo entra nao.

Ldcifer, Srta. Liliti e Sdo Pedro:

Aqui tu ndo entra, ndo Pra ndo te enché de cascudo,
Va de retro, seu chifrudo. Tu ndo tem pra onde ir.

Vai, cuida da diabinha, Vai vagando pelo mundo,

Que essas guampa ja diz tudo. Que eu ja vou me despedir.
Vou indo embora do inferno Ninguém mais te quer, Miséria,
Para néo te enché de cascudo. Vou de novo repetir.

A musica cantada nos espetaculos da Oigalé reforca a estética tradicional que é
ponto de partida de suas encenacgdes e pesquisa. Pois sdo criadas e postas em cena, dentro
deste universo gadcho, que o grupo traz como referéncia, sublinhando o que visualmente
ja se apresenta. Os instrumentos utilizados, além das funcdes especificas de projecdo no
espaco aberto, como revelou Simone Rasslan, também fazem parte deste imaginario
gauchesco e popular, que é muito bem encarnado pelo teatro de rua: a gaita, a caixa
rustica e todos os instrumentos percussivos, como o agogd, dentre outros, encontram-se
neste lugar da tradicdo, comunicando aos espectadores que € coisa nossa, de nossa
histéria acionando, desde algum lugar distante do nosso imaginario, algo que se
identifica como familiar.

E importante lembrar que estamos falando da musica cantada, mais
especificamente. Porém, quando nos referimos a musicalidade, no teatro, isso inclui,
além da musica instrumental ou cantada, o ritmo da cena, do corpo no tempo, das
sonoridades provocadas, da atmosfera, dos siléncios, todos os aspectos audiveis e
inaudiveis que determinam a musicalidade da cena. A musica é potencialmente fonte de
interacdo com o publico, aléem de, como ja citado, ter uma funcdo complementar na

dramaturgia do grupo.
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3.4 Grupo Oigalé: Anélise do espetaculo O baile dos Anastécio

O baile dos Anastacio é produzido a partir de uma pesquisa dos costumes das
regides de fronteira do Rio Grande do Sul com a Argentina e o Uruguai. O grupo pode,
durante cerca de trés meses, visitar estas regides, interagindo com as pessoas e mapeando
historias, causos e costumes da regido do pampa. A finalizacdo da pesquisa resultou na
criacdo do espetaculo O baile dos Anastacio.

O foco central da narrativa de O baile dos Anastécio é o desejo do Rio-
grandense Anastacio, e sua esposa Minuana, que querem casar a filha, Maria Pampiana,
e buscam um pretendente cujos dotes impulsionem os negdcios da familia. O texto €, na
verdade, uma parabola sobre a devastacdo ambiental e os jogos de interesses em torno
daterra. O espetéaculo utiliza, como metéafora, o casamento arranjado, que ignora o desejo
da mulher. Pampiana é, entdo, disputada por varios pretendentes que querem tomar posse
de seu corpo e de seu destino. A questdo da terra é pano de fundo de toda a histéria e
toda a acdo se passa em meio a festanca oferecida para apresentar a moca e conhecer 0s
pretendentes. Um baile repleto de musica, encontros, desencontros, peleias, dancas, de
forma divertida, dindmica e bem humorada.

Como ja é pratica do grupo, a arrumacao do espaco faz parte da chegada e do
primeiro contato dos artistas com 0s espectadores e com o proprio espaco. A peca inicia
também com a execucdo de uma musica que ja apresenta 0 grupo e a historia que sera
contada naquele espetéculo, atraindo os olhares dos passantes e aos poucos formando a
roda.

O teatro de rua, que é desenvolvido a partir de uma dramaturgia e que, portanto,
tem uma histdria para contar, mesmo que esta ndo seja posta em cena de forma linear,
mas esta la, tem um comeco, um meio e um fim. Requer dos espectadores um foco de
atencdo mais direto: € o que o Goffman (2010) chama de interacéo focada, ou seja, o

foco de atencéo esta totalmente voltado para o centro dos acontecimentos.
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Imagem 06 - O baile dos Anastécio - QOigalé (Foto Vera Peranza)

Neste aspecto, a formacao em roda ajuda na comunicacéo, sobretudo, a verbal.
As interacdes se ddo mais em relacdo ao personagem e ao que € dito ou feito em cena,
do que com o espago, ja que, no que se refere ao espaco, no caso da Oigalé, ndo ha
grandes movimentacGes, muito menos transferéncias e/ou grandes apropriagdes
espaciais. O espaco da roda permanece o mesmo ambiente que é o lugar determinado
pela fabula. Ndo ha apropriacdo do espaco fisico de forma significativa. Logo, o jogo
interacional fica muito presente na relacéo do ator com o espectador. O ator Paulo Brasil

comenta:

No teatro de rua, o essencial é a comunhdo. Tu ndo podes, como no
teatro de sala, tu expor uma ideia e as pessoas que estdo ali te assistindo
no conforto e elas podem esperar até o final o que tu quer dizer. O
teatro de rua ndo tem muito isso e nem tem essa vontade eu acho... A
intencdo do artista de rua, quando esta na rua, € a comunh&o. Ele ndo
esta dando uma licdo, porque, no final, ele vai te dar a grande estoria...
Isso ndo existe... A gente ta ali pra jogar, pra brincar, pra cantar, pra
improvisar... Na rua, ndo me surpreende quando jogam comigo. Me
surpreende, quando ndo jogam. Porque se tu sorrir pra pessoa, a pessoa
te sorri... (Entrevista concedida em setembro de 2014).

Na fala do ator, fica claro que a intencdo é fazer com que se instaure um
momento de interatividade. E, no caso da Oigalé, todos 0s recursos cénicos possiveis séo

usados para permitirr que o elenco esteja preparado para esse jogo. As técnicas sdo
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treinadas em sala de ensaio e postas a prova no espago aberto. Paulo Brasil diz:

Logico que existem coisas que surgem, é alguém que se manifesta,
sem tu d& o foco, é um cachorro que surge... mas, ai, tu ta na rua, tu ta
num outro estagio desde o inicio. Desde que tu te coloca na rua, tu ja
td num personagem, entdo tu ja estd pronto pra, se cair a escada, tu
segurar, se entrar um cachorro, tu pegar, tu td& num estado de
improvisacdo. Tu ndo sabe 0 que vai acontecer, mas tu esté pronto pra
tudo. O teu corpo tem que estar pronto pra tudo.

Este estado de prontiddo de que fala o ator é, na verdade, o aspecto
performativo do teatro de rua. Estar no espago publico provoca este estado de atencao
constante, pois isolar-se dentro da redoma ficcional do personagem e/ou esconder-se por
detras de uma quarta parede imaginaria ndo contribui para a interatividade, o qué, no
caso do teatro de rua, seria mortal. Outro aspecto interessante da fala do ator, é que ele
reconhece a perda de controle sobre as relac@es estabelecidas durante o ato teatral. Ou
seja, ha uma interacdo que é proposta pelo jogo da cena, uma proposicao que surge do
ator/encenacdo, em direcdo ao espectador e que, em geral, este jogo interativo € aceito
ou retribuido. Porém, ha momentos em que o espectador € gquem intervém na cena,
colocando o ator no papel de receptor. Essa inversdo de emissao, esse intercambio dentro
do processo comunicacional, no teatro de rua, se da in loco, durante os acontecimentos
da encenagdo, e mais de uma vez, podendo, inclusive, mudar a cena, intervindo
diretamente no que é mostrado naquele momento. Dubatti (2007) se refere a este fato
guando diz que o espectador, sua presenca e sua intervencao tem o poder de transformar
a mensagem. Essa modificacdo da mensagem pode ser feita por intervencdo direta
(interferindo no espetaculo, no momento do convivio), como também de forma indireta
(apds o convivio), quando o espectador completa a mensagem transmitida, dando-lhe
um carater pessoal, de acordo com o seu universo de vida, politico, social e cultural
(GOFFMAN 2010). Séao as explicacOes e/ou justificativas para o que se vé e 0 que se
ouve. S&o as interpretacdes e/ou entendimentos do publico, manifestados livremente
sobre o que foi compartilhado. E, na verdade, a autonomia criativa do espectador que,
neste aspecto, é coautor do espetaculo.

Na intervencdo direta, quando o publico muda a cena, ele muda também o foco
de atencdo dos atores, que tem que se readaptar a nova emissdo e ao contexto da

mensagem dessa nova emissdo. Muda ainda o foco de atencdo dos espectadores, que
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percebem que a cena se alterou, por meio da intervencdo de um terceiro, que passa agora
a posicdo privilegiada de emissor. Instaura-se uma tensdo compartilhada por todos,
sobretudo pelos espectadores que, de certa forma, ajudam a escrever uma nova cena.
Vejamos o exemplo vivido pelo ator Paulo Roberto Farias, o interprete do personagem

Patrdo no espetaculo O baile dos Anastécio:

O meu personagem €é o Patréo e tem o personagem Zé Joga, criado que
é tratado como cachorro. Um dia, eu estava expulsando o personagem
de cena, e apareceu um cachorro bem no meio da roda... se planta bem
no meio, e o publico querendo saber como € que os atores irdo se virar...
Ali, imediatamente eu tive que adaptar e mandei o cachorro "xispa"
daqui e leva seu parente junto, ta atrapalhando aqui! Entdo, a gente tem
sempre que se adaptar. Em Sorocaba, teve um dia que a gente teve que
apresentar na frente de uma igreja e tinha um grupo de bébados e era
muito engragado, o publico quase ficava mais atento a reacdo dos
bébados do que com os atores. N&o foi numa cena minha, foi numa cena
do Hamilton, que ele estava apontando um facéo para o personagem do
Gian, dai os bébados se meteram no meio e foi muito engragado, se
atirando no chdo como se tivessem sido atingidos pelo facdo: o publico
adora, é muito incrivel como o publico adora esses momentos.

Bébados e cachorros sdo comuns em qualquer roda de rua, e as intervencdes de
bébados e/ou moradores de rua chamam muito a atencdo do publico que, em geral, ndo
percebe essas pessoas pelas ruas ou, e se as percebe, ndo Ihes dad nenhuma atencéo. Logo,
quando estes sujeitos conseguem a atencao do publico, seja por meio de risos ou palmas,
é para eles um momento de empoderamento quando se sentem inseridos em alguma coisa.
Na pratica, esse sentimento de reconhecimento e de valorizacdo se converte em
participacOes insistentes, 0 qué, para os atores, pode vir a ser um problema, se estes ndo

estiverem aptos para interagir, sem perder o controle da situacao.
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Imagem 07- O baile dos Anastacio - Paulo Brasil a esquerda como Zé Joga e Paulo
Farias a direita como Patréo

Em O baile dos Anastacio o que mais chama a atencdo do publico sdo os
personagens dos pretendentes a noivo de Pampiana. Estes personagens que s&o
passageiros, chegam de surpresa e desaparecem em meio ao povo da roda, mas chamam
a atencdo dos espectadores e cumprem a funcdo de renovar o foco de atencéo, pois

sempre que aparece um novo personagem, ha uma nova expectativa.

Imagem 08 - O baile dos Anastacio - Hamilton Leite interpretando o personagem

Arrozeiro
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Os pretendentes sdo, na met&fora apresentada, a representagdo dos poderes
financeiro, politico e ou de repressdo, vigentes na sociedade. Logo, 0 primeiro
pretendente, Octavio, representa a exploracdo imobiliaria, um olhar urbano sobre a posse
e exploracdo da terra (representada pela personagem Pampiana). Arrozeiro (foto acima)
é o pretendente que representa a exploracao rural, é o agronegacio. Vejamos, abaixo,
um pequeno texto do personagem, quando se apresenta aos pais da noiva:

ARROZEIRO: Poesia é a beleza que ouco: arroz na mesa, dinheiro no
bolso! Pampa ¢é do boi? Pampa é da ovelha? Isso € dos tempos antigos.
Abram bem as orelhas, tempo moderno é comigo! Pampa é do
agronegacio! (Cena 06, p. 20).

Podemos verificar que, na literatura, a parabola é clara e as falas dos personagens
sdo constituidas para que nao fiqguem duvidas ao espectador sobre o aspecto critico-
politico por tras da cena, que é o tema do espetaculo, neste caso, a questdo da posse e
exploracdo da terra. O grupo Oigalé trabalha o teatro no campo da representagéo, o qué,
dentro da proposta cénica que utilizam, para se comunicar, funciona muito bem com o
publico espectador. Isto pode ser percebido nas entrevistas e nas manifestaces
interativas que presenciamos no campo da identificagdo. Vejamos algumas falas, em
depoimentos recebidos durante nossa pesquisa sobre este espetaculo. Ao depoente que

segue, chamaremos C. Seu depoimento foi enviado via e-mail, em agosto de 2014:

Eu ndo tive nenhuma dificuldade de entender a historia, apesar de que
eu acho que a historia que eles contam é sé uma desculpa pra falar da
politica, da cidade... Foi 0 que me pareceu. Quando entra aquele que
parece um brigadiano, fica evidente isso. Nos outros personagens
também, mas o brigadiano é bem real, parece que é de verdade, eu até
pensei que ele ia acabar mesmo com a apresentagdo, no inicio. Depois
eu vi que era o ator e achei engracado. O personagem ficou bem real,
como eles costumam mesmo falar e proibir as pessoas de estar nos
lugares. Falar dessas coisas de forma divertida é muito bom, faz a
pessoa pensar sobre as coisas sem se dar conta de que esta refletindo,
porque é engracado também.

Sobre a cena comentada no depoimento, transcrito acima, o fato ocorre no meio
do espetaculo. Logo no inicio, a cena € invadida abruptamente por um fiscal da prefeitura.

Vestido com uma roupa que sugere um tipo militar, ele ameaca acabar com o espetaculo
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ali, porque os artistas (e a0 mesmo tempo personagens) nao tem autorizagéo. Por alguns
segundos, paira no ar a possibilidade de que o embargo seja real, impressdo que é logo
desconstruida pelas falas e representacdo dos atores na encenacao. Instaura-se, mesmo
que brevemente, um momento de tensdo, que logo se transforma em diversdo, ao se
constatar a fusdo de dois universos, um possivel (real) e um inexistente, porém

reconhecivel (ficcional).

Imagem 09 - O baile dos Anastécio - Hamilton Leite interpreta o Fiscal invadindo a roda

No depoimento acima, podemos perceber a comunicacao teatral que por meio
da poética, faz-se entender ao espectador que, ainda assim, tem a liberdade de
interpretacdo desta mensagem. Sobre esta relacdo de troca comunicacional, que combina
vida e ficcdo (inter-relagdes), no &mbito do teatro, Dubatti (2007, p. 181) expressa:

Asi como sefialamos que en Ocidente la distincion entre vida y poesia
parte de una diferenciacion de ambos términos, recordemos que
tambien entre ellos se estabelecen (especialmente a partir de las
vanguardias, aunque hay numerosas expresiones en siglos anteriores)
campos de desdelimitacion y liminalidad, cruces, superposiciones e
inserciones. Llamamos poéticas de tension ontolégica a las relaciones
entre vida y poiesis en el acontecimento teatral y a las relaciones entre
teatro y otras artes en el acontecimento teatral.

Para o autor, estas poéticas de tensdo ontoldgica, que ocorrem nas interpelagdes
entre vida e poiésis, podem ser identificadas em, pelo menos, quatro formas basicas de
combinac0es: a) separacao; b) (des) delimitacdo; c) justaposicédo; d) inclusdo ou insercao.

Cada um destes aspectos remete a uma forma de inter-relacionar o teatro a outras artes
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e/ou o teatro e a vida cotidiana. A separacdo é quando claramente os limites da fronteira
do teatro estdo postos, ou seja, a vida (A) e a poesia (B) estdo objetivamente separados.
No que o autor chama de (des) delimitacdo, a vida (A) e a poesia (B) tem uma zona de
superposicao, fusdo com a comunidade, de forma transversal (C), que torna impossivel
distinguir uma da outra, criando uma outra realidade e, assim, gerando um territorio
compartilhado por ambas (C=A ou B; C=A+B); a Justaposi¢do se d& quando hé trocas
sucessivas das zonas compartilhadas em combinacdes alternadas (A, B, C; A, C, B) e, por
ultimo, a incluséo ou insercéo acontece quando a vida , por exemplo, um acontecimento
da teatralidade social (A), inclui como inser¢do um acontecimento de poiésis (A inclui
B); a poiésis , por exemplo, um acontecimento da teatralidade poética, inclui, por insercao,
um acontecimento vital, ou seja, da teatralidade social (B inclui A). Segundo o autor, as
combinag6es podem multiplicar-se entre si, gerando muitas outras variantes (DUBATTI
2007). O pesquisador busca entender as fronteiras do fendmeno teatral que, na
contemporaneidade, comportam trénsitos entre a vida social, como também o
alargamento das fronteiras entre outras artes. Entretanto, Dubatti propde essas
categorizacOes para, de fato, delimitar até onde vai o fendbmeno teatral, ainda que com
todos os seus possiveis hibridismos. No caso do teatro de rua, podemos identificar essas
inter-relacdes, de que fala o autor, tanto na estética da cena, em si, quanto nas relaces
comunicacionais, que sdo apropriadas pelos diferentes expectores, na recepgdo do
acontecimento e, vive versa, pois, da mesma forma, hd as intervencdes que sdo
apropriadas pela cena, a partir das intervencdes do publico, como mostrado ao longo deste
capitulo.

No espetaculo de tradi¢do popular, que sugere a festa e a troca comunitaria (roda)
de expectacao, as apropriacOes se realizam ao longo do acontecimento e consolidam-se
para o espectador que € sujeito desta experiéncia, perdurando tempos depois do
acontecimento.

O baile dos Anastacio, é um espetaculo que estimula muito a participacdo do
publico, que € chamado a entrar e/ou interagir algumas cenas. H4 um momento de grande
confusdo quando algumas pessoas (homens) sdo tocados fisicamente, pelas atrizes que
interpretam duas mulheres loucas pra casar e que buscam um homem a qualquer preco.
O anudncio de que o marido sera escolhido ali, ja gera um tumulto entre o pablico, risos,
brincadeiras; tem sempre alguém que aponta uma pessoa, dentre outras pequenas a¢es
interativas. As mogas escolhem alguém da roda, as vezes empurrado por um ator do grupo,

propositalmente, para provocar os risos, fruto do casamento contra a vontade do sujeito,
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que, depois de levado para detras da carroga/cendrio, retorna com as roupas baguncadas
e todo beijado, com marcas de batom pelo rosto, 0 que também gera manifestacdes
jocosas do publico, diante da imagem do outro.

No espetaculo, toda a historia se passa durante uma grande festa. Portanto, ha
muitos estimulos a interagdo para com os espectadores, que riem e aplaudem vérias vezes,
durante o espetaculo. Depois de muita musica, dancas e bebidas h4 o desfecho com o
grito de liberdade de Pampiana. Vejamos o didlogo entre Pampiana e a mae Minuana,

quando a jovem Se recusa a casar com oS pretendentes:

PAMPIANA - N&o. Me caso quando escutar meu coracdo. Ndo vou
ficar de m&o em méo, prometida e dada em uso a quem ndo me tem
amor, s6 ambicgdo! Querem a posse e o direito, querem 0 mando e 0
leito, querem desfrutar e explorar sem o0 minimo respeito por mim!

MINUANA (AUTORITARIA) - Vocé vai casar com quem...

PAMPIANA (CORTANDO COM AUTORIDADE) Com quem eu
quiser! Nao quero sobre mim homens cegos que olham, com desejo
enviesado e torto, as planicies e coxilhas de meu corpo e ndo se
importam se 0s rios do meu coragcdo choram e secam. Sou pampa,
Pampiana, sou terra antiga que ainda sonha os melhores frutos, os
melhores homens! (PAMPIANA DANCA SE DESPEDACANDO E
DEPOIS SAlI CORRENDO).

Este ¢, na verdade o momento mais dramatico do espetaculo, onde a atriz fica no
foco da cena e se rebela contra os desmandos da familia, declarando ndo pertencer a

ninguém.
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Imagem 10 - O baile dos Anastacio - Cena final de Pampiana®®

Vejamos um depoimento sobre esta cena, enviado por e-mail, para nossa

pesquisa, pela espectadora que identificaremos pela letra D:

Eu gostei muito do espetaculo. Eu sou de Lajes e, na minha cidade, ndo
tem apresentagdes em praga publica... O melhor momento, pra mim, foi
a cena da Pampiana, quando ela se rebela e diz aquele texto, foi muito
lindo. Ela é a mulher e ao mesmo tempo ela é a terra, 0 pampa, ndo
somente um pedago de terra, literalmente, mas o que significa essa terra
para nés do Rio Grande, todas as lutas... Eu, que sou mulher, me
identifiquei com o personagem, que é quase uma coisa, um objeto que
todos querem dominar. No final, eu entendi a relagdo com a nossa
histria também... Fiquei arrepiada (depoimento enviado em maio de
2014).

Depois desta cena, a peca caminha para o fim. Ainda ocorre uma fala do

Narrador, o indio Charrua, em referéncia a Pampiana:

CHARRUA - Diz que foi assim que a festa acabou. Uns dizem que
Pampiana sumiu, outros que foi atrds do impossivel. O que nds, mortos
antigos do Pampa sabemos e que s6 o0 ser humano pode conceber, € que
o impossivel ndo passa de sonho... até acontecer. (INICIA A MUSICA,
GIL GRITA “Vamos embora pessoal”. TODOS EM CIRCULO,
COMO NO INICIO, VAO CANTANDO E SE DESPEDINDO).

15 Redencéo, novembro de 2015.
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A identificacdo é um forte motivador de interacdo e, no &mbito da experiéncia,
é pela identificacdo com um personagem e/ou uma situagao exposta que o espectador se
sente parte do processo comunicacional. Este processo comunicativo, pela identificacéo,
€ mais comumente encontrado nas experiéncias com o teatro de tradicdo popular, pelo
fato de haver um fio condutor, uma linha de a¢do que apresenta um personagem ou uma
historia e que, a partir delas, o espectador faz suas conexdes. Entretanto, a identificacéo
ndo é percebida apenas neste tipo de estética e/ou dramaturgia. Em um teatro mais
performatico, e/ou de invasdo, também encontramos relagbes comunicacionais
concretizadas a partir da identificagdo, como veremos, nas analises do grupo Teatro de
Operacoes.

Faremos, agora, uma breve abordagem da musicalizacdo do espetaculo O baile
dos Anastacio, apresentando as letras das musicas que intermeiam a dramaturgia do

espetaculo.

Mousica de abertura: “Tema dos mortos”

Sou de muito tempo / Sou desse lugar / Tenho muita histéria pra contar
(OIGALE)

Trago meus lamento / E o que festejar / Vivo da memoria popular (OIGALE)
Morro no siléncio/ De quem me esqueceu / Nasc¢o cada dia que relembro quem
sou eu

Morre quem esquece de viver / Ta na cova quem tem medo de viver

E quem deixa o amor amortecer / T4 na cova e esqueceram de avisar

O meu passatempo / E imaginar / Onde essa estrada vai nos levar

Ja ndo me atormento / Se o mundo acabar / Morto ndo tem conta pra pagar

Voo com o vento/Vou pra onde eu quiser/ Cuido dos vivente e das china que tem
fe

Morre quem esquece de viver / Ta na cova quem tem medo de viver

E quem deixa o amor amortecer / Ta4 na cova e esqueceram de avisar

A letra da masica faz alusdo aos personagens dessa historia que estdo mortos.
Séo figuras de um passado que renascem para contar, vivendo, pela meméria da histéria

contada. Por isso, a letra da musica faz aluséo a este estado de morte, de um passado que
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retorna. Contudo, para o publico que assiste ao espetaculo e ndo teve acesso a dramaturgia
onde este fato, de que 0s personagens estdo mortas é determinado, ndo ha como perceber
tal fato pela encenacdo. Nada na caracterizacdo dos personagens, nem mesmo em suas
falas, deixa claro este detalhe, o que ndo interfere no acompanhamento da histéria. De
certa forma, compreende-se a fugacidade dos personagens, mais pelo fato destas serem
narradas, como um acontecimento passado, do que pelo fato propriamente dito. Neste
aspecto, a musica funciona mais como um chamativo para a abertura do espetaculo do
gue como complemento da dramaturgia, haja vista que ouvir a masica, pela primeira vez,
ndo é o suficiente para a captagdo de todos os detalhes. Apesar disso, a inten¢do do grupo
€ mesmo de repassar as informagfes prévias sobre o que vai ser apresentado. Ou seja, a

musica como apresentacdo e complemento da dramaturgia textual:

Cena 2 — O baile e o primeiro pretendente:

Vou contar-lhes de um baile / Na casa de um tal de Anastécio
Tinha trago por la / E churrasco pra se lambuzar

O sonho do véio / Era ver sua filha casar

Vesti meu melhor chiripa / E corri pra me candidatar (LERERE )
Coisa linda, a Pampiana / Uma prenda pra se apaixonar

Mas qualquer pretendente, pra isso / Tem que ter na guaiaca dolar
Ah, se 0 meu pala falasse / N&o teria hora pra findar

Que baile comprido / 30 dias de som sem parar

No sereno / som de sino / uns foguete / e uns girino...asi es la vida!
(palmas com LERERE).

A melodia desta cangdo é bem animada e cumpre uma dupla funcdo na histéria.
Além de ser a musica do baile que se inicia, narra a0 mesmo tempo 0s motivos da festa,
cumprindo a funcdo dramaturgica de narrativa musical. Logo ao final da musica, o
primeiro pretendente (Octavio) da jovem Pampiana, que na encenagdo ja se encontra na
festa a bailar, apresenta-se como candidato a marido. Ao final da cena, um novo trecho

musical é realizado:
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Mdsica: Dilema de Pampiana.

Vivendo a esperar, Maria Pampiana
Alguém que vai chegar, Maria Pampiana
Se vou me apaixonar, Maria Pampiana

N&o sei se vou casar, Maria Pampiana... Maria Pampiana.

A musica é executada de forma a acompanhar a evolugdo dramética da atriz que
representa o personagem Pampiana. E um momento em que o personagem demonstra
toda sua angustia em relacdo ao casamento obrigatério, a falta de liberdade e de
autonomia. Pampiana ndo tem forcas para reagir as imposi¢oes de seus pais e donos.
Pampiana/propriedade vai passar das maos de seus pais/proprietarios para as maos do
marido/proprietario, seu novo dono. A metafora é construida de forma a envolver o
publico nos dilemas do personagem e a musica € determinante para instaurar o clima
desse momento. Trata-se de um pequeno trecho de transicdo entre uma cena e outra,
porém da grande contribuicdo para amarrar a passagem das cenas, de forma lirica e
emocionante. Instaurar 0s momentos dramaticos em meio ao tempo da comédia é sempre
um desafio, e a musica, por sua a¢do psicofisica, sobre o aspecto cognitivo do espectador,

guando bem executada, € um recurso muito eficiente.

Cena 10- Final e despedida
Mdsica: Embora

Eu vou me embora, eu vou pra onde eu ndo conheci

Eu vou me embora, eu vou me embora, aqui ndo fico, ndo
Eu vou me embora, eu vou pra terra onde nao nasci

Eu vou me embora a procurar talvez outro rincao

Mas se um dia o fulano e o beltrano e o sicrano

Tem um plano que tudo vai melhorar

E de repente, o céu se abre por inteiro

E de 14 chove dinheiro, t6 cansado de esperar

Mas se um dia o futuro fica incerto

E eu acerto no aperto que vou embora daqui
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E de repente, o plano era um engano
E eu entro pelo cano e ta dificil de sair

A musica de saida é executada para dar vasdo ao final da historia, como ja é
padrdo no grupo, comecar e terminar com animacdo. Para o teatro popular, a musica €
sempre uma referéncia de animacao. Porém, a letra ndo diz muito sobre o espetaculo, a
ndo ser que este esta finalizando, e € um momento de despedida. O espetaculo ainda tem
intervencdes sonoras, alguma sonoplastia musicada, com quadrinhas de uma ou duas
frases repetidas varias vezes e, claro, muita marcagdo de movimentos, com o som de
instrumentos, como prato e tambor, por exemplo, para evidenciar as agfes na roda e
também reforcar o aspecto cémico de alguns personagens e/ou acoes.

Como ja foi mencionado, durante a analise do grupo Oigalé, a mdsica, no
trabalho do grupo, € parte importante, para a qual dedicam horas de trabalho semanal, o
que se reflete na qualidade da execucdo em cena, tanto vocal, quanto instrumental,

representando um importante recurso para o teatro que o grupo desenvolve na rua.

Vamos abordar um ultimo elemento caracteristico dos espetaculos do grupo
Oigalé, que é a chamada cultura do chapéu:

Imagem 11- O baile dos Anastécio - Passando o chapéu

Muitos grupos de teatro de rua, na América Latina, passam o chapéu ao final de

suas apresentacdes. A este ato, denominamos cultura do chapéu. Historicamente, ndo é
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possivel datar tal fato, porém acredita-se que exista deste o periodo medieval, quando os
artistas de feira sobreviviam das apresentacdes feitas pelas ruelas e mercados, disputando
com todo tipo de comércio, o interesse do passante. Pratica muito comum nos dias de
hoje, em que diversos artistas apresentam na rua e, pelo seu desempenho, pedem a
colaboracédo do publico/espectador. Apesar do fato de que a maioria dos grupos de teatro
de rua ja disponham de alguma manutengdo financeira para seu trabalho (seja da iniciativa
privada ou de editais publicos), o chapéu é passado como forma de resgate e valorizacao
dessa arte de rua, 0 que, para os artistas da tradicdo popular, de um teatro de roda, € uma
questdo de posicao politica de um teatro que é, a0 mesmo tempo, arte e oficio. Tal
momento se caracteriza como, outro momento do ato comunicativo dentro do ciclo
comunicacional, pois, depois dos aplausos, que confirmam o fim da histéria, a musica de
despedida, que quase sempre é cantada nesse tipo de espetaculo, ha a passada do chapéu
que abre um momento em que ndo mais 0 personagem, mas o artista, se submete ao
espectador como merecedor, ou ndo, de seu pagamento. A contribuicdo é voluntaria, mas
solicitada pelos artistas, e muita gente aproveita desse momento para falar com o artista
e parabeniza-lo, dentre outras atitudes. Mesmo estando ainda caracterizados como
personagens, é o artista que agradece as palavras, e/ou a contribuicdo no chapéu, por
algum tempo permanece no entorno dos artistas um pequeno ajuntamento que interage,
artistas e espectadores, como se fosse um grupo de amigos, pessoas que partilharam
momentos agradaveis juntos e que ali trocam amabilidades, até dispersarem naturalmente,

aos poucos.

3.5 Grupo Teatro de Operacgdes: analise do espetaculo A cena € publica

O grupo Teatro de Operacgdes € um coletivo formado por artistas, performers,
professores de teatro e ativistas politicos. E dificil classificar seus integrantes, haja vista
que, entre eles, ha divergéncias nos olhares sobre si, em relacdo ao grupo. Alguns ndo se
apresentam como artistas, por entender que o termo tem um lugar determinado no poder
hegeménico instituido, que determina, de maneira seletiva, o que é arte e, portanto, ndo
se reconhecem neste lugar. Outros se colocam como artistas, atores e/ou atrizes, por
entenderem que, produzem uma arte politica, que rompe com os padrées hegeménicos e,

portanto, este € o papel do artista. Por um viés ou por outro, essa amplitude de olhares e
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entendimentos do fazer teatral, no espaco publico, reflete a caracteristica principal do
grupo, que é a politica, ndo como um tema/contetdo, mas como um exercicio diario
vivido, que se coloca em permanente confronto entre si e com 0 meio em que atua.

Desde sua fundacdo, em 2008, o grupo mobilizou muitas pessoas em suas
atividades e intervengdes, agregando muitos nomes ao longo desse tempo. Atualmente, é
composto por Aline VVargas, Ander Christofolli, Carlos Guimarées (Caito), Camila Bastos
Bacellar, José Warley (Gatinho ou Indio), Lucas Oradovschi, Marcos Serra, Roberto
Souza e Tulanih Pereira.

Caito (um dos fundadores e idealizadores do grupo) nos conta que tudo

comecou a partir de uma experiéncia que os marcou profundamente, o teatro na prisao:

A gente era assim umas quatro pessoas que comegaram O grupo com
esse nome. A gente ja tinha trabalhado junto na faculdade, com alguns
projetos, e participado de grupos e tal. O principal foi mesmo o projeto
que a gente trabalhou junto com o teatro na prisdo® que, enfim, 14 a
gente ia dar oficinas de teatro para jovens, tipo uma espécie de FEBEM,
um educandario para jovens, tipo uma cadeia para jovens. Ai, a gente
teve muita dificuldade. Foi assim que a gente se deparou com uma
realidade bem hostil, assim, que nos levou a se perguntar que tipo de
teatro a gente ta fazendo? Que tipo de teatro a gente podia fazer? Que
pudesse, sei 14, falar desse mundo? Se posicionar de alguma forma
(entrevista concedida em novembro de 2015).

A ideia de levar um conhecimento, uma atividade ludica e artistica a jovens
numa situacao de encarceramento foi, no inicio, um grande motivador, mas que, segundo
eles puderam perceber, no decorrer do projeto, ndo passava de um discurso idealizado e
que, na realidade, reforcava a propaganda do sistema prisional como um espaco de
ressocializacdo, mas que, segundo os entrevistados, na verdade ndo existia. Segundo
Caito:

A gente comegou a perceber que a gente ndo conseguia dar as oficinas
de teatro, mas que eles saiam e ganhavam um carimbo |4 no papel deles
de que eles faziam as atividades do teatro. A gente comegou a achar
que, antes de lutar contra de alguma forma, a gente estava refor¢cando o
sistema... E algum juiz podia dizer: “la ¢é legal, eles tém aulas de teatro,
tem aulas de ndo sei 0 qué... Manda pra 14”. Cara, 0 que a gente pode
fazer? A gente € artista de teatro, 0 que a gente sabe fazer é teatro...
Vamos comegar a fazer teatro de rua, porque alguns ja tinham tido

16 Teatro na prisdo é um projeto de extensdo da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro ~UNIRIO,
coordenado pela profa. Nathalia Fiche, que consiste em aulas de teatro nas unidades prisionais.
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experiéncias de teatro de rua, com o professor Narciso Telles, e tal. Ai,
comegamos a chamar as pessoas... Dai que a gente comegou A cena é
publica.

Percebemos, na fala de Caito, que a criacdo do grupo foi motivada pela
situacdo-limite que levou o grupo de jovens a questionar a linguagem do teatro e 0s seus
limites. Havia, nesse momento, uma necessidade de falar, de pensar e de confrontar um
estado de coisas por meio do teatro. De experimentar as fronteiras desta linguagem e de
fazer politica no teatro, e fazer politica, naguele momento, passava por questionar o
sistema de representacdo democratica.

O espetaculo A cena ¢ publica tem como tema central as questdes politicas
do Brasil. Mais especificamente, a questdo da representatividade politica, a corrupcao e
as mazelas que dela se originam. Sua estrutura cénica traz uma composicdo em quadros,
que surgem e desaparecem aos olhos do publico, que se desloca no espaco,
acompanhando a sequéncia dos quadros/cenas a partir do direcionamento dos atores, que
fazem essa conducédo por meio de sons (trompete, corneta ou outro instrumento de sopro)
e efeitos luminosos, como sinalizadores e fogos de artificio. Ndo ha uma dramaturgia, ha
um roteiro de cenas que muda constantemente, conforme o espago a ser ocupado, ou
mesmo de acordo com a vontade dos atuadores daquela operacéo.

Para uma melhor organizacdo do texto e entendimento do leitor, vamos
adotar, para a andlise que segue, a descricdo das cenas divididas em quadros numerados
e com titulo da cena no referido quadro. Deste modo, 0 espetaculo objeto de nossas
reflexes € problematizado a partir dos conceitos ja abordados, apresentando-se como
resultado de interpretacfes possiveis acerca dos sentidos, das apropriacfes e das

ressignificacbes produzidas e difundidas no espaco da cidade.

Quadro 1- Danca das cadeiras

O quadro que abre o espetaculo é chamado, pelos artistas, de “Danca das
cadeiras” e reproduz uma brincadeira infantil onde vérias pessoas disputam para sentar
em uma Unica cadeira. Assim, varios atores, caracterizados com mascaras de politicos e
governantes de varias nacionalidades, dangam em torno de uma cadeira, a fim de ocupé-
la. Entre presidentes e presidenciaveis de diversos paises, candidatos a governos de

estado, dentre outras personalidades politicas, disputam e se revezam na cadeira, a0 som
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de uma musica inteligivel. Na mensagem da encenagdo, a danca das cadeiras
simbolicamente remete as posturas de nossos representantes politicos, a falta de
fidelidade partidaria, como também as negociatas de cargos e poderes. Caito (ator e

diretor do grupo) comenta o contexto que os levou a pensar na danca das cadeiras:

Quando a gente comegou, era o primeiro mandato da Dilma, ou seja, ja
tinha tido dois mandatos do Lula. J& tinha tido uma euforia total, assim,
chegamos ao poder, Hugo Chavez, Evo Morales, na Bolivia né? Era um
cenario bem assim, para quem viveu pos-ditadura, toda aquela utopia,
mas, logo a gente viu que ndo era bem um projeto de esquerda, nem
revolucionério e nem tdo reformista assim. Entéo, j& tinha a descrenca
na politica representativa... Acho que ndo vai ser elegendo grandes
lideres... Enfim, tinha essas mascaras de carnaval que , pra mim, era
muito interessante. A gente comecou a brincar. No comeco ndo tinha
muita diferenciagdo: colocava o Mandela, com uma puta biografia,
dangando na mesma danca junto com o Collor, um tipo deploravel... A,
aos poucos, a gente foi aprofundando e as movimentacGes politicas
também foram nos obrigando a rever algumas coisas (novembro de
2015).

Percebemos que a construcdo cénica do espetdculo se d& mediante os
acontecimentos politicos do periodo. Os quadros vao sendo adaptados e apropriados para
a cena, de acordo com o passar do tempo e dos acontecimentos. Estamos diante de um
trabalho artistico conectado com as transformacdes no cenario politico atual, o que nos
remete mais uma vez as divisdes de inter-relacdes classificadas por Dubatti (2007),
qguando o acontecimento da vida interfere na poiésis, caracterizando um novo espaco de
interconexdes. O espetaculo A cena é publica é permanentemente repensado e
reconstruido a medida em que novos elementos vao sendo inseridos e/ou desconstruidos

pelos artistas e pelos fatos do cenério politico.
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Imagem 12 - Cena da peca “Dangca das cadeiras™’

Esta imagem representa a cena de abertura. Ela ambienta o publico sobre o que
vai se passar ali. A intencdo do grupo é provocar um estranhamento. A danca nao é
exatamente uma danca. A mdsica ndo é exatamente uma musica. Mas a cena avisa que
algo esta acontecendo e isso gera curiosidade em quem passa por aquele lugar, e que aos

poucos Vvai se aproximando da area onde ocorre a cena.

Quadro 2- “O ritual” ou “A quebra dos televisores”

Nas imagens abaixo, a cena € composta de varias televisoes, distribuidas por
determinado espaco onde ocorrera uma espécie de ritual. Ao som de tambores, uma
mulher (ou mais de uma), nua da cintura para cima, e com o corpo pintado com desenhos
tribais e mascara de animal (em geral, o cavalo), danca solenemente. Tambem em meio
aos televisores, um personagem, vestido de terno e com a mascara de um politico

(dependendo da regido onde o espetaculo se apresente, a mascara é o rosto de um politico

7 Rio de Janeiro/RJ, 2007.
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influente naquela regido), segura uma marreta e, a0 som dos mesmos tambores, vai

quebrando os televisores com fortes marretadas (Imagem 13 e 14).

Imagem 13 — “O ritual” ou “A quebra dos televisores™, cena da peca

O publico, orientado a assistir a tudo a certa distancia, para evitar acidentes com
os estilhacos, reage a cada marretada com gritos e, as vezes, aplausos.

Em uma apresentacdo do grupo na cidade de Angra dos Reis, na regido da Costa
Verde, no Rio de Janeiro (Imagem 14), o ator, ao concretizar uma das primeiras
marretadas, teve a marreta presa no interior do aparelho e ndo conseguia retira-la. Os
esforcos do ator que chutava, empurrava e puxava a marreta com forca, foram em véo e
a ferramenta continuava presa ao aparelho de televisdo. Ao perceber o fato inusitado, o
publico comecgou a se manifestar com murmdarios e risos, percebendo o desespero do ator,
que precisava dar continuidade a cena. Foi quando uma voz andnima se fez ouvir da

multiddo: “A Globo é mais poderosa!”. Tal frase desencadeou uma série de reagdes e

18 S30 Luis/MA, 2013.



174

manifestagdes no publico que, além do riso, incluiam chacotas e comentarios sobre o

poder da midia e da televisdo, enquanto sistema.

Imagem 14 — “O ritual” ou “A quebra dos televisores”, cena da peca'®

A visualidade da televisdo sendo quebrada, representando um gesto de libertagdo
e, a0 mesmo tempo, uma critica a linguagem da televisdo como sistema de dominagédo
ideoldgico/cultural, reverberou em significados representativos para o publico em relagdo
a imagem do poder politico da emissora de maior audiéncia no Brasil, no caso, a Rede
Globo de televisdo. Como representagdo, a cena, entdo, ganhou, naquele momento, uma

dimensdo bem maior, a dimensédo do didlogo reivindicado por Habermas:

O que é importante, para Habermas, agora, ndo € tanto o resultado desse
processo, isto é, 0 consenso ou dissenso, mas justamente as condi¢des
e as regras que todos precisam supor para que seja possivel obter um
consenso. E nessas condicdes e nessas regras, nesses procedimentos de
argumentacao, que esta o cerne da racionalidade comunicativa (REPA,
2008, p. 172).

* Rio de Janeiro/RJ, 2008.
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Na apresentacdo em Angra dos Reis, mais especificamente na llha Grande, onde
0 grupo apresentava e ocorreu o episédio da marreta que ficou presa ao aparelho de
televisdo, a intervencao verbal de alguém do publico, fazendo referéncia a Rede Globo,
potencializou a interatividade com a cena e um grupo de jovens estudantes que assistiam
a tudo, sentiram-se mobilizados a participar de forma mais efetiva. Assim,
ultrapassaram os limites do espago do publico, que séo determinados por uma fita de
seguranca, e também passaram a quebrar os televisores, com chutes e pedras. O que nao
é recomendado, devido ao risco de cortes e/ou de perfuracdo por estilhacos. Néo foi
possivel impedir a participacdo dos jovens e a cena assumiu um certo ar de confuséo
geral.

Camila Bacellar, integrante do grupo, comenta em entrevista que “algumas
pessoas gque estavam de fora... Essa foi uma das cenas que eu me lembrei aqui, que mais
me... Pramim, é até um pouco chocante ver as imagens, porque eles entram em conflito
direto com as televisdes, tinham pessoas descalgas, e o vidro...”. (BACELLAR, 2015).

Neste exemplo, podemos desenvolver varias reflexdes sobre o processo
comunicacional no teatro de rua. O primeiro aspecto a destacar € a separacdo ténue dos
polos emissores e receptores. Fica claro, neste fato, que os atuadores ndo tem como
controlar e/ou evitar o intercambio das funcées. Por mais que a encenagéo seja preparada
para acontecer de acordo com os ensaios, num longo processo de concepcao, discusséo
e elaboracéo, isto ndo determina o acontecimento na rua, pois o espectador, ndo condiz
com a realidade do sujeito no espaco publico, seja numa grande cidade, seja numa
pequena ilha, como na em que se deu esta interacdo. Entrevistamos algumas pessoas
que assistiram a esta apresentacdo e, em seus depoimentos, a cena da quebra dos
televisores € uma das mais comentadas e admiradas. Vejamos abaixo dois comentarios,
enviados por e-mail por dois espectadores desta apresentacdo na Ilha Grande. O
primeiro comentario foi favoravel, apesar de reclamar da intervencédo dos jovens, que

causaram tumulto:

A cena da destruicao dos aparelhos de TV estd permeada de elementos
e criticas que estimulam o espectador a querer destruir as maquinas
juntos. O problema dessa cena na ilha, foi que um outro grupo de
estudantes sentiram-se provocados e comegaram a quebrar as TVs fora
do local indicado/separado para o grupo, fazendo com que 0s cacos de
vidro se espalhassem... (depoimento enviado em maio de 2014).
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Pela fala do depoente, percebemos que a intervencdo dos jovens incomoda,
sobretudo, pelo perigo real de que alguém se machuque com os estilhagos dos aparelhos.
Podemos perceber que, quando o espectador invade a cena, mudando a poiésis, ele muda
também o foco de atencdo, que passa a ser a intervencao, e nao mais a cena. Ha uma
mudanga no fluxo da cena: o emissor muda, passa a ser o espectador/receptor. Esse
intercAmbio natural do processo comunicacional, no teatro de rua, podera se dar de forma
tranquila, como também de forma abruta e/ou violenta. O que ndo muda ¢ o fato de que
a acdo comunicativa se da dentro do processo e € fundamental no ciclo comunicacional.

Em outro depoimento enviado por e-mail, a depoente comenta as cenas que mais

Ihe chamaram a atengé&o:

S&o varias cenas, mas destacarei duas... A primeira foi dos atores com
as mascaras de politicos na torre da Igreja do Abrado, aquela Igrejinha
catélica da Vila do Abrado, Igreja de Sdo Sebastido, com aqueles
mascarados (politicos) em cima... Além da imagem lindissima, era
chocante, realmente muito ousada. A outra cena, foi 0 momento de
quebrar a TV... Aquilo me deixou chocada e irritada, pois qualquer tipo
de violéncia me incomoda e ali mostrava muito bem isso, transmitia
para mim um linchamento e percebia o agucar do povo (Depoimento
enviado em marco de 2014).

As opinides e interpretacdes dos espectadores nos ajudam a perceber a recepg¢ao
da encenacdo e as leituras e apropriacdes realizadas pelos espectadores. A efetividade
das imagens, criadas pelo grupo, tem o seu resultado, ndo apenas na imagem em si, mas,
sobretudo, no contexto em que esta é inserida. Ou seja, na sua relagdo com o espaco. A
interacdo com o espaco publico é fundamental para a mensagem contida na encenagéo.
H& uma conexdo do corpo/imagem com o espaco, quando o grupo escolhe
propositalmente a fachada da igreja centenaria de Sdo Sebastido, ha o objetivo de fazer
um confronto com a histéria e a tradicdo que impregna aquele espago. O ator do grupo
Lucas Oradovschi nos fala em entrevista sobre essa apropriagdo do espago como lugar
estético e politico:

A rua ja tem sua densidade politica, sua histéria. Ai, a gente sempre
tentava buscar fazer um estudo detalhado do espaco de todas as cidades
pra dialogar com tudo isso. A histdria j& esta acontecendo, como é que
a gente consegue desenvolver uma linguagem estética que tem uma
flexibilidade suficiente pra poder dialogar com tudo isso? Na A cena é
publica a gente radicalizava mais com isso, os prédios, edificios,
monumentos, marcos, lugares histdricos da cidade... Todas as cidades
entravam na nossa dramaturgia (Entrevista concedida em novembro de
2015).
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A apropriagéo do espaco e, consequentemente, sua ressignificagdo, por meio da
figurabilidade, € um marco no trabalho do grupo e evidencia a relacéo interacional que
0 espaco propicia. Outro aspecto que se destaca, aqui, sdo 0s usos deste espaco, na
concepcao de Certeau (1998), ou seja, nas dindmicas de uma cidade praticada, com seus
fluxos cotidianos, o teatro de rua, ao se apropriar esteticamente deste espaco, provoca
uma suspencao de seus fluxos. Este estado de suspencéo instaura aquela sensacgao de que
fala nossa espectadora, ao narrar a cena na torre da igreja e que ficou marcada em sua
memoria, onde beleza e choque se confundem, levando-a por meio das sensacdes vividas
no ato do acontecimento, a repensar o espa¢o da cidade, ressignifica-lo.

O espetéaculo em analise, A cena é publica, quase ndo tem falas, ou seja, texto
verbal emitido pelos atuadores. E praticamente estruturado a partir das imagens e das
acOes desenvolvidas proximo ao publico, o que acaba por provocar uma escrita sonora
que vem dos espectadores. Isto quer dizer que h& um ritmo de sons, siléncios e
deslocamentos, além das expressdes verbais que vem do publico e que fazem parte do
conjunto, ou seja, acabam por preencher a encenacdo com uma musicalidade que vem
dos espectadores. Muitas vezes os atuadores ndo estdo perto o suficiente para ouvir as
expressdes do publico. Quando estdo sobre telhados, colunas e lajes, ndo podem perceber
as expressdes e as sonoridades que vem do publico e que, de certa forma, fazem esse
preenchimento a cena. Como h4, nesses momentos, um ajuntamento de pessoas que
interagem com as imagens postas nos espacgos, é comum os espectadores falarem entre si,
trocando breves comentarios sobre o que estdo vendo, compartilhando aquele momento,
as vezes com comentarios de incredulidade pelo impacto do que é mostrado. Esse
compartilhamento entre os espectadores/receptores reflete-se no pensamento de Guénoun
(2003), quando ele fala desse espaco politico, espaco de troca e interacGes, mesmo entre
os espectadores que se veem e compartilham aquela experiéncia. E a estrutura teatral, a

triade expectacdo, convivio e poiesis (DUBATTI 2007).

Quadro 3- “O Guarani”

Neste terceiro quadro, um ator, com o corpo pintado com motivos tribais, com a
genitalia coberta apenas por uma tanga indigena, entra em cena, solfejando O Guarani,
de Carlos Gomes (Imagem 15). Desloca-se com movimentos lentos e solenes, coloca-
se no centro do espaco da cena. Aparecem junto a ele dois atores que, como 0s outros,

estdo vestidos de terno e gravata e com mascaras de politicos. Estes personagens
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entregam ao personagem/indio uma garrafa com gasolina. O publico identifica que é
gasolina, pelo cheiro e pela coloracao do liquido. O indio faz em torno de si um circulo
de gasolina bem grande. Um dos politicos vem até ele e entrega outra garrafa com o

liquido que o indio derrama sobre si.

Imagem 15 — Cena da peca A cena é publica “O Guarani”®

A acdo fisica de derramar sobre o corpo um liquido identificado como gasolina
gera imediatamente uma tensdo entre o desenrolar da cena e o publico, que a expressa
geralmente com murmurios de incredulidade. O outro politico aproxima-se com uma
tocha acesa e ateia fogo ao circulo de gasolina que foi desenvolvido no chdo. Ao mesmo
tempo, as chamas formam um circulo de fogo em torno do indio que, em nenhum
momento, para de solfejar a musica O Guarani.

O ator José Warley (Gatinho), integrante do grupo e que concebeu a cena,

representando o indio, comenta sua composicao:

20 S30 Luis/MA, 2013.
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As minhas figuras foram construidas tanto na A cena é publica quanto
no BTGBT: sdo figuras que provocam muito, principalmente a figura
do masculino na rua, é um corpo, ainda mais por ser um corpo indigena,
eu trago o corpo indigena. Eu trago o corpo indigena, as questdes
indigenas para a cidade, que j4 ndo estd mais tdo indigena” (Entrevista
novembro de 2015).

Imagem 16 — Cena da peca “O Guarani”?

A imagem das chamas, com o indio de joelhos, de bracos abertos, de frente
ao publico, que observa estarrecido, é muito impactante e gera inimeras reacles e
comentarios, sendo a mais comum delas o aplauso (Imagem 16).

Esta imagem, que representa a situacdo em que se encontram o0s indios
brasileiros, € também uma critica politico-social de uma realidade que, mesmo distante
do cotidiano de nossa urbanidade, faz-se presente, quase que de forma fantasmagorica
em nossa memdria coletiva. Didi-Huberman (2010, p.178), ao falar da imagem critica,

esclarece:

21 S30 Luis/MA, 2013.
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A imagem dialética, com sua essencial fungdo critica, se tornaria entdo
0 ponto, o bem comum do artista e do historiador: Baudelaire inventa
uma forma poética que, exatamente enquanto imagem dialética —
imagem de memoria e de critica a0 mesmo tempo, imagem de uma
novidade radical que reinventa o originario - transforma e inquieta
duravelmente os campos discursivos circundantes; enquanto tal, essa
forma participa da sublime violéncia do verdadeiro, isto &, traz consigo
efeitos tedricos agudos, efeitos de conhecimento.

Assim, a imagem ganha vida no jogo, sob o olhar do outro. A imagem visual,
sob o dominio do outro, provoca um jogo momentaneo, fragil e fugaz. A imagem sé
perdura no jogo, enquanto perdura o desejo, ou seja, 0 olhar desejante.

A imagem se coloca na fronteira da liminaridade, ela necessita do olhar para
completa-la. Nisto se da o jogo do teatro performativo imagético, na troca de olhares que
é pergunta e resposta desta figurabilidade, deste processo comunicativo.

Como exemplificacdo dessa relagéo do olhar com a imagem produzida enquanto
cena, vamos usar outra imagem no ambito da peca A cena € publica, apresentada na llha
Grande, em 2013, e que foi pauta do depoimento de uma espectadora que colaborou com
nossa pesquisa. A cena em questdo se da da seguinte forma: uma espécie de altar é
montado, onde uma mulher, usando uma mascara de politico e uma maéscara de gas,
segura uma crianca nos bracos. Nua da cintura para cima, vestida com uma espécie de
saia e entre suas pernas uma espécie de barco ou caixdo que se assemelha a um
prolongamento do préprio corpo da mulher e sobre a qual varias méascaras de politicos
sdo distribuidas. A imagem é impactante. Na Ilha Grande, foi montada numa parte da
praca principal, proximo ao mar. O publico foi levado até o local pelos atuadores
caracterizados como politicos, como costuma ser conduzido o publico de um quadro para
0 outro, neste espetaculo. Neste caso, os atuadores que conduziam o publico acenderam
sinalizadores para chamar a atencao dos espectadores e determinar o local onde a imagem

estava posta.
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Imagem 17 — “A mae” - Cena da peca A cena é publica??

Na Ilha Grande, a apresentacdo do espetaculo gerou uma série de problemas e
tensdes entre o publico, a maioria, motivado pelo corpo nu. Porém, essa imagem provocou
uma reacdo um pouco diferente, pelo fato das pessoas identificarem a mulher como uma
mée, 0 que atenuou as reagdes em relacdo ao corpo parcialmente desnudo da atuadora.
Vejamos o depoimento enviado pela espectadora para nossa pesquisa:

A peca tinha gente nua e eu percebi que isso gerava um mal estar, um
burburinho no meio das pessoas, mas eu realmente ndo me choquei com
isso. O que me chocou foi a cena em da moga usava uma mascara de
gads e amamentava uma crianca, me incomodou muito. Eu ndo
conseguia parar de pensar na crianga, porque ndo era um boneco, era
uma crianga e ainda mamava.. Na hora ndo entendi e fiquei
incomodada com o uso da crianca, pois tinham acendido uns
sinalizadores e havia muita fumaca e pensei que respirar aquela fumaca
faria mal pra crianca. Passei um tempo relembrando aquela imagem da
mae com a crianca, das mascaras de politicos... Dias depois, assistindo
uma matéria sobre o uso de agrotdxico nas plantacdes na televisdo, me
veio a cena do teatro de novo, lembrei da crianca e de repente entendi
tudo e comecei a pensar um monte de coisas sobre a vida da gente, o
que a gente come, 0 ar que a gente respira, 0s desmatamentos, 0s
deslizamentos de terra que ja mataram tanta gente aqui e pelo Brasil
afora, pensei tanta coisa que eu acho que era o que aquele pessoal do
teatro queria dizer pra gente. E comecei a achar que se eles tivessem
usado um boneco na cena ndo teria me marcado tanto (Depoimento via
e-mail/margo de 2013)

22 |lha Grande/RJ em 2013.
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A fala da espectadora é bem provocativa para nossas analises, ao discutir 0s
limites no campo da representacédo e da performance. Essa liminaridade entre a vida e a
poiésis, entre o teatro e a performance, provoca esse olhar que busca completar a imagem.
Se 0 uso de um boneco representando a crianca levaria a espectadora as mesmas reflexdes,
ndo saberemos, talvez sim, talvez ndo. Entretanto, o que sabemos é que a imagem levou-
a fazer as conexdes com a vida real, mesmo que no ato da experiéncia ela ndo tenha se
dado conta de que produzia reflex6es ao questionar a poiésis. A experiéncia vivida no
convivio com o teatro a levou a reconstituir a mensagem, tempo depois, num processo
pessoal e intransferivel de apropriacéo e ressignificacdo. Este exercicio de producdo de
sentido faz parte do processo comunicacional no teatro de rua, que se reconstréi mesmo

ap6s a experiéncia e somente pela experiéncia. (BONDIA, 2002).

Quadro 4- “Enforcados”

Ao som de uma corneta que entoa toque de avancar e sinalizadores que, de
longe, chamam a atencdo, o publico é conduzido para outro espaco — em geral, algum
6rgdo publico, como camaras legislativas ou forum de justica, dentre outros — onde se
encontram diversos atores mascarados como politicos enforcados, pendurados em
arvores, postes ou onde permitir a arquitetura do lugar onde se apresentam (Imagens 18
e 19). Ao som do hino nacional, uma atriz, com a cabeca coberta pela bandeira do Brasil,
tira lentamente a roupa. Ja despida, um ator caracterizado como um politico enrola todo
0 corpo da atriz com um arame farpado. A atriz, por sua vez, permanece em pé, imovel,
com os bracos abertos ao lado do corpo.

A cena, sem texto verbal, provoca no publico varias reac6es, desde a reclamacao
pela nudez explicita, até comentarios sobre a simbologia das imagens produzidas pelo
grupo. Em geral, o pablico permanece em um siléncio significante. Em alguns casos, as

pessoas cantam junto o hino nacional.
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Imagem 18 — Cena do quadro “Enforcados”

Imagem 19 — Cena do quadro “Enforcados”
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A reacdo do publico e sua intervencdo na cena de rua reverbera na proposicao
artistica, afetando o desenvolvimento da mesma. Esta regido de afetacdo que se instaura
no ato da experiéncia pode gerar varias camadas de comunicabilidade. Podera obter uma
resposta imediata, do artista, na cena, por meio do jogo e da improvisagdo, assim como a
interferéncia do publico podera ser levada a sala de ensaio, onde a avaliagdo sobre o
trabalho apresentado é constante entre os artistas propositores. Nao é raro ocorrer de
algumas intervencdes, comentarios e, ou reacfes do espectador serem incorporadas, de
alguma forma, a cena, apds avaliacdes dos resultados obtidos com a apresentacao.

Sobre esta apresentacdo em S&o Luis, recebemos um depoimento de um
espectador. Ele declara:

Eu gostei da peca, mas ndo &€ um espetaculo normal... Parece um
protesto, uma confusdo, ndo sei explicar... D4 um certo nervoso, aquelas
mascaras, aquele corre pra cé, corre pra la, quebra-quebra, até fogo eles
colocaram na cena... No comeco, fiquei com medo, olhando de longe,
depois a curiosidade foi maior, porque se eu ndo corresse pra ficar na
frente, podia perder alguma coisa. Minha cena preferida foi aquela na
frente da Camara dos Vereadores, com os politicos enforcados e a
menina nua com a bandeira do Maranhdo. Eu imaginei que ela
representava a Justica. Ou melhor, a falta de justica no Maranhéo, o
arame farpado cercando a Justica, pra mim, era todos 0s crimes
cometidos no campo pelos politicos, pelos fazendeiros e que fica por
iSs0 mesmo, a Justiga nunca € feita. O hino sendo tocado lentamente,
eu fiquei arrepiado, achei um teatro muito corajoso (depoimento
enviado em novembro de 2013).

Mais uma vez, o comentario do publico tenta dar conta da proposta inusitada,
da fragmentacdo do espaco que se transfere de lugar e de como tudo isso colabora para a
experiéncia e para as interpretagdes. O espaco, geralmente um lugar de transito, uma
praca, ou uma avenida com prédios historicos e/ou administrativos, todo tipo de espaco
podera vir a ser apropriado, sobretudo, as fachadas de edificios que ja possuem uma
referéncia na cidade, ou pelo uso social, politico e/ou pelo uso administrativo, como um
forum, priséo, etc. Essa facilidade de adaptacdo que o roteiro permite da uma ampla
possibilidade a encenacdo, o0 que contribui para a rapida transposicdo da cena para
diferentes espacos, o que amplia também a potencialidade da comunicag&o.

A cena referida acima, que em outras localidades leva a bandeira do Brasil, em
Sdo Luis foi trocada pela bandeira do Maranh&o. A cena feita na frente da Camara dos

Vereadores foi potencializada pela significancia politica do prédio que, cercado de
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arvores, proporcionou o ambiente perfeito para o enforcamento dos politicos, o que
resultou numa forte cena, os corpos pendurados nas arvores, moviam-se, girando
lentamente de um lado para o outro, levados pela forca do vento, o que, com a fumaca
dos sinalizadores, criava um clima de sonho, de irrealidade. O hino tocado, ao som de um
trompete, durante a cena, foi o hino do Maranh@o, criando, para os espectadores da cidade,
uma rede de conexdes da cena com sua propria histdria.

Os momentos liricos, ou de maior tensdo, sdo combinados com cenas divertidas
como as cenas em que uma luta é narrada, uma espécie de vale tudo entre duas
importantes figuras do poder politico. As personalidades politicas que se enfrentam séo
escolhidas de acordo com a situacdo politica nacional ou local da cidade onde o
espetaculo sera apresentado. No Maranhdo, travou-se uma luta entre José Sarney e Joseph
Sarney, as vezes com intervenc6es de Roseana Sarney; em outros lugares, a ex-presidente

Dilma lutou com o ex-presidente Lula, e assim por diante.

Imagem 20 - Cena do quadro “Vale Tudo™?®

A cena é muito divertida. Toda corporal e coreografada com golpes acrobaticos,

enguanto um narrador e um comentarista falam o tempo todo, o quadro narra de forma

2 |Iha Grande — Angra dos Reis/RJ.
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irbnica, a luta que termina sem vencedores. O publico tende a fazer torcidas, sorrir, vaiar

e participar como se, de fato, houvesse uma disputa ali.

Quadro 5- “Tudo termina em festa”

O espetaculo termina em uma hilaria cena onde os personagens/politicos,
perfilados na frente do pablico, fazem pilhérias, gestos obscenos e provocagdes variadas,
ao mesmo tempo em que outros atores despejam, aos pés do publico, inUmeras bolas
(bexigas de baldo de festa), coloridas, cheias de agua. Imediatamente, o publico reage as
provocacdes dos personagens politicos, jogando contra eles as bolas cheias de dgua, em
sinal de repudio. Rapidamente, tudo se transforma em uma grande confusdo de gritos,

risos, correria e bolas de agua para todos os lados (Imagem 21 e 22).

Imagem 21 — Cena do quadro “Tudo termina em festa”?*

24 S30 Luis/MA 2013.
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Imagem 22 — “Tudo termina em festa™

O quadro do momento final do espetaculo, descrito acima, possui duas
caracteristicas importantes, que se destacam dos outros quadros de forma singular, e por
isso, precisam ser melhor observados: a primeira refere-se a intensificacdo da
interatividade com o publico, que acompanha, desde o inicio, o desenrolar do espetaculo.

A interatividade esta presente durante todo o evento. Contudo, ao final, ndo ha
apenas mais uma participagdo/intervencdo do publico frente ao que € mostrado, mas ela
se torna parte integrante da encenacdo. Sem a intervencao do publico, que joga as bexigas
de &4gua nos personagens, a cena seria outra e ndo teria 0 mesmo significado.

O outro aspecto deste quadro € o carater de acdo politica. Por tras do gesto de
jogar bolinhas nos politicos, ao ser instigado pelos artistas, o publico responde
completando o ato comunicativo e exercendo um papel que, para além da cena, tem lugar
enguanto exercicio da cidadania.

No momento em que o individuo que, até entdo, colocara-se como publico
observador, toma em suas mé&os uma das bolas de agua e a atira contra o politico, em

cena, ele toma em suas médos também a sua cidadania. Torna-se sujeito ativo. Este

25 S30 Luis/MA, 2013.
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movimento simbolico, de agir frente a situacdo apresentada, o faz retomar, por alguns
instantes, o poder que lhe foi tirado, de tomada de decisdo. Assim, o publico passa a
integrar também o quadro imagético proposto pela encenacao.

Provocar o publico a reagir contra os politicos, ao final de tudo, sem perder a
fabula e a consciéncia de que fazemos teatro, € abrir, por meio da encenagdo, uma
mediagdo com o mundo no qual a arte e a vida coabitam.

E necessario descortinar os meandros da encenacéo para entdo compreender a
recepcdo em relacdo a mensagem. Sabemos que uma mesma forma podera ter
significados diferentes para pessoas reunidas num mesmo tempo/espaco. J& esta posto
que a mensagem/encenacao passa por um processo de apropriacao e ressignificacdo pelo
olhar do publico. Diante disto, retornamos ao questionamento que iniciou este capitulo:
como se da, entdo, a praxis artistica do teatro de rua? Em outras palavras, como forma e
contetdo se colocam dentro do processo comunicativo? Sera mesmo que, do ponto de
vista da comunicacdo, bastaria, na cena de rua, convocar o publico e este prontamente se
disporia a participar e assumir seu lugar de autoria na cena e na vida? Que mecanismos
este emissor/artista deve acionar, na busca de uma clareza, de um entendimento
(particularmente para uma encenagdo que pouco usa da palavra falada) para que sua
mensagem e intengdo sejam compreendidas?

A pergunta ndo se refere, somente, a compreensdo de um tema geral de
determinado espetaculo, que podera reverberar por dias na mente e nas memorias das
sensacOes vividas por aqueles individuos, que podem digerir todas as informacdes
recebidas. Mas o que dizer de um espetaculo que propde a participacdo efetiva do publico,
no proprio momento em que acontece? Vamos tomar como exemplo, mais uma vez, o
quadro final do espetaculo A cena é publica. Em outubro de 2008, o grupo Teatro de
OperacOes esteve em Sao Luis/MA, com este espetaculo, que havia estreado no Rio de
Janeiro, no inicio do mesmo ano. A Unica apresentacao, no centro histérico da cidade,
fazia parte da programagéo do | Encontro Matraca de Teatro de Rua do Maranhdo.
Tratava-se de uma mostra artistica exclusivamente de teatro de rua.

A cena de encerramento do espetaculo (Imagem 21 e 22), acima narrada, nesta
primeira apresentagdo, na passagem em que o publico deveria jogar as bolas com agua
nas personagens/politicos, ndo aconteceu. Os atores personagens/politicos estavam la
perfilados diante do publico. As bexigas com agua foram jogadas aos pés do publico da
mesma maneira que os artistas fizeram, no mesmo lugar, na apresentacdo de 2013, cinco

anos depois. Mas, ao contrario desta Ultima (Imagens 21 e 22), o publico ndo teve a
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mesma reacdo. A mensagem de que o publico deveria tomar uma atitude, jogando as
bolinhas, ndo foi compreendida pelas pessoas que assistiam ao espetaculo. Havia
murmurios entre 0s espectadores que sussurravam entre si, duvidosos: serd que é pra
jogar? A cena durou alguns minutos. Os atores ficaram parados, perfilados diante do
publico. Instaurou-se uma leve tensdo entre a cena e o publico. N&o houve reacdo dos
espectadores. Os artistas deram continuidade ao final do espetdculo com os fogos e o
brinde.

O que houve de errado? Apos algumas apresentacdes sem obter o efeito desejado
do publico, e compreendendo que algo na mensagem ndo estava claro ao espectador, 0s
artistas inseriram na cena as ofensas, a provocacgao e 0s gestos obscenos. Assim, 0S
personagens, que antes ficavam paradas de frente do publico, imdveis, como que a
submeter-se ao julgamento do mesmo, passaram entdo a provoca-lo, como se nédo
importasse a opinido e/ou a atitude daquelas pessoas.

A mensagem foi invertida. Da imobilidade dos atores, passou-se a todo tipo de
postura corporal que sugerisse descaso e provocacdo, 0 que bastou para que todos
sentissem o desejo de revidar os gestos de forma intensa, jogando as bolas de dgua nos
mesmos. Tal trajetoria nos leva a varias direcGes. Porém, podemos destacar, neste
exemplo, claramente, um dos aspectos cruciais da natureza do fendmeno teatral,
conforme o entendimento de Dubatti (2012) e com o qual pensamos 0 nosso objeto de
analise: o fendmeno teatral € um acontecimento. Portanto, ndo pode ser totalmente
controlado, ou direcionado previamente. Sua natureza relaciona convivio, poiésis e

expectacao, sendo nesta triade que se consolida a mensagem.

3.6 Grupo Teatro de Operagdes: anélise do espetaculo BTGBT 14059 cambio

Este espetaculo, produzido em 2011, surge com o objetivo de fazer uma
discussdo sobre 0 corpo na cena, pensar que COrpos Sao estes que comunicam, que
historias este corpo pode falar sobre seus proprios conflitos? A partir destes
questionamentos, 0 grupo comeca a desenvolver as pesquisas tentando ter um olhar
pessoal/individual a partir das experiéncias vividas por cada um dos operadores. Serviu
de inspirag&o, nessa construgdo o filme Estamira (2006), documentério nacional dirigido

por Marcos Prado, de onde vem o titulo do espetaculo. Estamira fala ao telefone
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(encontrado no lixdo de onde ela tira o préprio sustento) com uma entidade divina
superior e, para conectar-se a esta entidade ela repete varias vezes a frase “BTGBT 14059
Cambio Exu”. Para o titulo da peca foi retirado o nome de Exu, pelo fato de o grupo nédo
querer dar ao espetaculo uma sugestdo de religiosidade. O espetaculo BTGBT é muito
mais performético que o primeiro trabalho do grupo. Fruto da discusséo sobre o corpo e
suas micropoliticas, o espetdculo suprime totalmente a comunicacdo verbal, para
evidenciar ainda mais a construcdo estética corporal. A pesquisa do grupo os leva, entédo,
a observar as travestis: como elas se montam, como transformam o corpo comunicando
outra percepcdo que subverte a ordem social de género.

O espetaculo comegou a ser desenhado a partir da ideia de travesti (sem a
conotacdo de género e/ou sexualidade), como ideia de travestimento; a montagem de um
novo corpo, que represente uma realidade estética, politica e pessoal. O espetaculo, em
termos estruturais, consiste em diferentes travestis (corpos montados) que fazem um
percurso pela cidade, nos lugares de transito, interagindo com o0 espaco e 0s transeuntes,
sem impor uma fala, ou uma cena, no sentido da acdo cénica pré-determinada. Esse
percurso, que foi definido anteriormente, é percorrido por cada atuador, sozinho, até se
encontrar com todas as outras travestis num determinado espaco, previamente escolhido.
Neste local, as travestis vdo sendo desmontadas lentamente, como que num ritual, e a
cena termina com todos os corpos desnudos, perfilados e iméveis na frente do publico.

Camila Bacellar, integrante do Teatro de Operac¢des, nos esclarece:

O grande disparador para 0 BTGBT foi 0 pensamento de seu proprio
corpo como um campo de batalha. Eram crises constantes nas
construgdes dos corpos que a gente levava pra cena... Imagina essa
quantidade de batalhas que passa por cada um de nés todos os dias...
Por exemplo, eu sou uma mulher de cor branca, classe média, tenho
milhares de privilégios por causa disso; outra coisa é uma figura que é
indigena, do norte do Brasil, que ndo vive uma légica heterossexual
normativa, nem homossexual normativo, mas como a gente consegue
dar uma materialidade estética e pléstica para estas questfes? Entdo, por
isso que eu acho que 0 BTGBT problematiza a micropolitica dos nossos
COrpos.

Estas questdes levaram pra rua diferentes figuras, montadas a partir da demanda
pessoal de cada integrante que compunha o espetaculo. Vejamos a travesti criada por
Camila, e registrada em uma apresentacdo de BTGBT em S&o Luis.
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Imagem 23 - Travesti da peca BTGBT%

O corpo é o Unico material para a comunicacdo. Sobre ele sdo inseridos 0s
materiais externos para completar a composi¢do da mensagem visual. O corpo /cena sai
do universo da representacdo para a presentificagdo. O ato performativo, aqui, permite
um processo conjugado de diferentes linguagens (liminaridade) em uma situacdo de
tensionamento. Vejamos a fala de Camila Bacellar, como atuadora, e as demandas

pessoais que constituiram sua travesti:

O jogo com o espectador é meio solitario... Ai, a gente fica muito tempo
sozinho e as vezes a gente ouve... 0 didlogo com o espectador € um tanto
solitario. As vezes eu estou ouvindo coisas quando eu estou jogando,
mas eu ndo tenho uma outra figura de apoio que ta ali fazendo seu jogo
com o espectador também... Uma vez, um cara falou “ah que peitinho
lindo, queria gozar no seu peitinho”, eu t6 fazendo uma coisa que ¢
justamente tampar o mamilo... Se a figura fala isso daqui pra mim, eu
n&do estou com os seios de fora..., Enfim, tem um lugar que esse BTGBT
ele é muito olhar, tem um lugar de trocas com o publico que é um lugar
muito subjetivo, que as vezes ndo passa pela fala em si, passa por uma

26 S30 Luis 2011.
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interacdo que estd se dando em plano, numa frequéncia mais invisivel
gue tem mais a ver com uma troca de olhar. Certas coisas que a gente
pode pensar que é um absurdo, mas outras que o espectador s6 no olhar
comunica, violentam, ou entram em afeto no sentido de... sabe... parece
que diz “eu t6 aqui contigo e ¢ dificil pra mim também”... (entrevista
concedida em novembro de 2015).

Na fala de Camila, mostram-se as questdes pessoais que envolvem a criagdo
estética que se propde a uma narrativa a partir do proprio corpo e de suas questdes
psicossociais, que € esse lugar de batalhas diarias. A questdo do corpo sempre foi um
desafio para o grupo que faz um teatro de invasdo e muitas vezes se utiliza do corpo nu
como espaco de confronto, o que ja resultou inclusive em problemas com a Justica, pelo
exposicdo do nu no espaco publico, que é também esse lugar de controle, vigilia e
repressao social. O corpo nu, no espacgo publico, mesmo o corpo que esteja inserido num
contexto artistico, ndo deixa ter um carater intervencionista pois, além de inferir sobre a
ordem espacial, interfere também na ordem comportamental que rege as relagdes no
espaco publico, sobretudo, quando a localidade é uma comunidade isolada e com poucas
oportunidades de apreciacdo artistica em seu cotidiano. Foi 0 que aconteceu na
apresentacdo de A cena é publica, na Vila do Abrado, na Ilha Grande, no litoral de Angra
dos Reis. As cenas de nudez causaram um grande impacto na comunidade, muito pouco
acostumada com atividades estéticas teatrais. As cenas com 0 COrpo nu, causaram certo
tumulto, pelo horario e pela presenca de criancas nas ruas. Entretanto, a grande
reclamacdo girou em torno do nu masculino, sendo o nu feminino menos chocante,
naquele contexto. Vejamos a fala de um espectador sobre a confusdo envolvendo os

COrpos nus.

O publico ndo passou de mero espectador, e agente invasivo, pois todos
tiravam seus celulares e iam até proximo da atriz que ficou nua para
filmar e registrar. O relato no inquérito policial apresentava somente o
nu masculino que incomodou mais que o nu feminino, aqui ja se
percebe o falso moralismo da comunidade.

Neste episddio, o atuador José Warley (Gatinho) foi autuado na delegacia de
Angra dos Reis e responde judicialmente por crime previsto no artigo 233 do codigo penal,
que versa sobre o crime de ato obsceno em publico, em fung¢éo do nu na cena do indio “O

Guarani” em A cena é publica. Tivemos acesso ao boletim de ocorréncia da denuncia, o
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que demonstra claramente 0 quanto as regras e a repressdo sobre o corpo ainda sé&o
vigentes, sobretudo, quando as transgressdes se ddo no &mbito do espaco publico. As
questdes do corpo como elemento fundamental da experiéncia estética, levou a que o

grupo se debrucasse mais sobre estas questdes no espetaculo BTGBT.

Imagem 24 — BTGBT 14059 cambio — Travesti “O corpo computacional™?’

Cada atuador criou sua travesti, sua figura trazendo a tona as questdes que
queriam pensar dentro do grupo. Algumas imagens assustavam, provocavam reacgoes
desconfiadas, que mantinha as pessoas a certa distancia, mas que seguiam acompanhado
0 espetaculo pelo trajeto, seguindo as figuras a uma distancia. Outras atraiam para mais
perto os olhares e os seguidores. Sobre o corpo poético, Dubatti faz a seguinte

observacao:

La unidad del cuerpo poético posee la capacidade de acontecer sin
dissolver las presencias originarias de las matérias informadas: puedo
ver la unidad pero también los materiales que confluyen en ella en su
estadio anterior a la confluéncia y/o atravessados por la afectacion que

27 S80 Luis/MA, 2011.
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la nueva forma les produce. Puedo ver al mismo tempo el cuerpo
natural-social del actor (material anterior a la nueva forma); el cuerpo
afectado del actor (cuerpo natural-social en su entidade original pero
tensionado por la nueva forma y la afectacion del convivio); el cuerpo
poético o la de-subjetivacion del cuerpo natural-social en un cuerpo
outro, el cuerpo de la nueva forma. (2010, p.80).

Esse corpo poético ndo é um corpo representacional, mas uma presentificagéo,
que ndo suprime o corpo original (natural/social), ao contrario, permite distinguir, em
suas expressoes, 0s materiais que 0 compdem, ja que a fusdo destes corpos (corpo natural
e corpo afetado) geram um terceiro, que € o corpo poético. Este esta para além do signo,
compreende uma vasta dimensdo que torna impossivel captura-lo somente como signo.
Sua constituicdo compreende uma zona de experiéncia de infinitas politicas de
comunicacdo e de percepcdo: ritmos, intensidades, extensdes, volumes, regimes internos,
limites, dentre outros.

Essa comunicacédo visual, que de certa forma veio refletida na fala de Camila
Bacellar, uma das atuadoras do grupo, de fato revela o aspecto comunicacional por meio
deste tipo de experiéncia estética. A imagem visual necessita de um complemento, de
uma legenda que so6 seré escrita pelo olhar do espectador. Pelo olhar o expectante se
relaciona, busca uma explicacdo pessoal. As acdes fisicas realizadas pelos atuadores
revelam-se como figurabilidade, ou seja, imagens em estado de jogo, presenca, imagem
corporificada. A comunicacdo se da, entdo, face a face, numa interacdo aproximada,
intimista e direta, olho no olho, sem toque, sem palavras. Esse teatro ndo verbal,
performativo e imagético, que compde a estética do BTGBT, também pode, a exemplo
do teatro popular de roda, provocar um sentimento de identificacdo. Tal efeito se da
qguando o corpo montado (a travesti) remete as lembrancas, as emocdes e/ou identidades
reconheciveis para o espectador na zona de afetacdo. Ou seja, pelo despertar do afeto e
das sensacOes emergidas pelas imagens.

Vejamos um exemplo de identificacdo que registramos na apresentacdo do
espetaculo em Sdo Luis, quando a travesti da atuadora Aline Vargas realizava seu

percurso nas ruas de Séo Luis.
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Imagem 25 - BTGBT 14059 cambio - Aline Vargas em sua travesti ao lado, um

espectador.

Durante seu trajeto, a atuadora fazia algumas acdes fisicas, uma partitura simples
que consistia em andar, parar, congelar numa postura, fumar, andar. As pessoas seguiam
observando o trajeto. As pessoas estavam proximas no entorno da atuadora. Foi quando
apareceu 0 rapaz e comegou a observa-la cada vez mais de perto. Depois, falou que ela
estava muito linda. A partir dai, comecou a ficar ao lado dela e a afastar as pessoas que
se aproximavam demais, ou que tentavam tocar na moga de alguma forma. “Ninguém
toca nela!” falava para as outras pessoas, “Deixa ela, ninguém toca”. E falava paraa moga
que permanecia parada, “Nao te preocupa, eu vou te proteger”. E seguiu sempre ao lado
dela, elogiando e afastando as pessoas que se aproximavam demais. Parecia alguém
combinado para proteger a artista, mas na verdade, era um passante, que se tornou
espectador e, consequentemente, tornou-se cena também, por um processo de
identificacdo.

O comportamento destacado do espectador gerava novos pontos de atencao e
outras camadas de interacdo nas quais ele estava inserido, como participante ativo na

cena, que ganhou uma nova dindmica. Quanto mais a travesti era lenta e, na maioria das
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vezes, imdvel ou silenciosa, seu parceiro era agitado e barulhento. Ele se torna o reverso
dela, um contrario que a completava, como o reverso da medalha. A acdo de um
evidenciava a reacdo do outro. Esse jogo de duplos se tornou interessante aos olhares dos
outros espectadores. As vezes a identificagdo ndo é tdo explicita, ou seja, nem sempre
resulta numa intervencdo, mas sempre numa aceitacdo, em um reconhecimento.

Ainda sobre a identificacdo, ou seja, esse processo de reconhecimento,
descreveremos aqui uma ocorréncia registrada durante nossa pesquisa de campo em que
acompanhamos um exercicio de intervencdo do grupo Teatro de Operacdes que consistia
em ir para um espaco publico. Foi escolhida uma praga para se e fazer uma nova
intervengdo no espago. Utilizando apenas o corpo € a vOz COmMO recurso, uma
improvisacao livre no espaco publico. O grupo se dirigiu ao local, onde cada atuador iria
fazer sua intervencdo, que seria observada pelos outros e pelos passantes e/ou praticantes
daquele lugar. Os atuadores comecaram a fazer suas intervencdes, uma dupla de cada vez.

Havia, no centro da praga, um monumento que era uma estatua do poeta e
escritor maranhense Jodo Lisboa. Algumas duplas escolheram este local para sua
intervencdo. E em meio ao exercicio de improvisacao, subiram na estatua, usando-a como
elemento da cena. Nao havia qualquer interferéncia material na estatua, como uso de
tintas, ou alguma outra coisa que pudesse danificar e/ou alterar sua constituicdo fisica.
Apenas o contato corporal do atuador em jogo com a estatua. As intervengdes seguiram
até que chegou a policia, perguntando do que se tratava o acontecimento. Conversamos
com os policiais e explicamos que se tratava de um exercicio teatral no espago publico.
Os policiais observaram por algum tempo as cenas, e se retiraram, dizendo que ndo era
para subir na estatua. Nesta altura dos acontecimentos, as cenas seguiam e ja nao havia
ninguém na estatua, naquele momento. Os policiais mal haviam saido do local, quando
uma nova cena se apropriou da estatua, onde uma atriz estava performando. Os policiais
voltaram e disseram que ja haviam recebido duas ligacbes denunciando a acdo de
vandalos na praga. Mais uma vez, conversamos com 0s policiais, explicando que nédo se
tratava de vandalos, mas de artistas, professores de teatro, etc. Mas uma vez, os policiais
se retiraram, proibindo o uso da estatua. A essa altura, ja havia um bom numero de
pessoas assistindo as intervengdes na praga, quando uma atuadora sobe na estatua outra
vez. Surge um senhor bastante nervoso, questionando o que se passava ali, porque ele ndo
achava certo que as pessoas subissem no monumento e continuava a falar de forma bem
alterada. Foi pedido a ele que se acalmasse pois se tratava apenas de uma cena artistica.

Ele estava bem proximo a estatua onde, nesse momento a atuadora, declamava um poema
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de Augusto dos Anjos. Ao ouvir o poema, o senhor foi aos poucos silenciando e
percebemos que ele comegou a repetir o poema junto com a atriz. Conhecia todas as
estrofes, esqueceu-se das reclamacdes, ficou atento a cena que ocorreu toda sobre a
estatua de Jodo Pessoa. Ao final, aplaudiu.

Neste caso, o poema foi o elemento que desencadeou 0 processo de
identificacdo. Ao identificar-se, ao se reconhecer por meio do poema, houve a aceitacdo
da experiéncia. Logo, percebemos que esse processo de identificacdo podera se dar
também pelo acionamento de algum afeto, um poema, uma mdsica, um objeto que
personifique uma lembranga e/ou uma sensacao.

O espetaculo BTGBT, termina quando todas estas figuras/travestis se encontram
no local que ja foi definido anteriormente. Cada persona traz consigo um grupo de
espectadores que seguiu a persona por aquele percurso e ha um grande encontro, pois
cada grupo de espectadores que chega, trazido pelas diferentes figuras, pode observar as
outras, e vice versa. As travestis se dirigem ao local escolhido e o publico se coloca no
entorno. Entdo, as travestis vdo se desmontando, até ficarem totalmente desnudos, de
corpo limpo, e se colocam perfilados e imdveis de frente ao pablico, até que este se

disperse. Vejamos registro da finalizacdo do espetaculo em Séo Luis.

Imagem 26 — Cena final de BTGBT 14059 cambio
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Em S&o Luis, o grupo escolheu, para finalizagdo do espetaculo, uma construcdo
historica do século XVIII, que é uma fonte. Era onde 0s negros pegavam &gua para
abastecer parte da regido do centro da cidade. O fato de a desmontagem das travestis
terminar na fonte potencializou a cena que ganhou no aspecto ritualistico. As personas
iam sendo desmontadas no percurso até a fonte, onde os corpos iam entrando na agua e
se lavando. O uso do elemento 4gua deu uma simbologia a mais para o desnudamento dos
corpos. O publico, naturalmente, se colocou nas laterais da fonte que é contornada por
uma parede que serviu de apoio aos espectadores e completou o quadro como se fosse
uma moldura. A simbologia do banho na fonte amenizou o ato de desnudamento aos
olhos do publico. Ainda assim, o choque visual da transgressdo da norma de vigilancia
dos corpos é sempre perceptivel na expressao e na reacao de alguns espectadores. A arte
também tem esse lugar de provocar e de subverter a ordem, e o teatro de operagdes opera

nesse lugar.

3.7 Encenacdo: forma e contelido

Diante de todas as situac@es apresentadas, a partir dos espetaculos e das analises
empreendidas, retomamos a questdo comunicacional no teatro de rua. Entendemos o
teatro de rua como um fenbmeno complexo, que retne convivio, poiésis e expectacao
(DUBATTI, 2007), numa mesma zona de experiéncia. Isto significa que a interatividade
instituida durante o acontecimento teatral emerge do ciclo comunicacional que se
estabelece, mediada pela encenagdo (poiésis) entre artistas e espectadores que sao, ao
mesmo tempo, emissores e receptores, cumprindo e intercambiando essas funcbes
continuamente enquanto dura o ato teatral naquele tempo/lugar.

Como todo processo comunicacional, o ciclo deve ser completo e dindmico. Se
0 teatro de rua e a encenagdo/mensagem nao conseguir instaurar uma zona de experiéncia,
a participagéo ativa do publico ndo acontecera, mesmo no espago publico, onde a chegada
do grupo ja provoca, em certa medida, uma intervencao nos fluxos cotidianos, préticas e
usos daquele espaco. Parte da construcéo deste processo se encontra na forma/conteudo,

ou seja, nas decisdes estético/politicas que o artista, como emissor, traz para a cena.
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Esta comunicacdo tatil/dudio/visual, em tempo real, faz teatro e cidade fundirem-
se, levando consigo o espectador que, em muitos casos, transmuta-se em espect-ator.

Para exemplificar este processo, observaremos o organograma abaixo:

Graéfico 04- Fluxograma de uma apresentacao teatral no palco/sala

~ ATOR —
(EMISSOR)

4

ESPETACULO
(MENSAGEM)

!

PUBLICO

(RECEPTOR)
Fonte: CABRAL, 2016

Este é o fluxograma simplificado de uma apresentacdo teatral. Contudo, no
espaco aberto, o publico, muitas vezes, intervém no espetaculo e de diferentes formas
interfere em sua execucdo. A mais comum destas é a voz anénima que se destaca da
multiddo, falando frases por vezes grosseiras, por vezes jocosas e/ou acidas, interagindo
com o que esta sendo mostrado na encena¢do. Em outros casos, o individuo quebra, com
a protecdo da multiddo, a margem existente adentra o espaco da cena, colocando-se como
participante da encenacdo, e, por alguns instantes, sendo o centro das atencdes,
transformando-se também em emissor direto no jogo teatral, as vezes, a revelia do ator e

da encenagéo, que deve se adaptar a estas possibilidades.
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Gréfico 05- Fluxograma de uma apresentacao teatral na rua

ATOR
(EMISSOR)

RUIDO l

ESPETACULO
(MENSAGEM)

l RUIDO

PUBLICO
(RECEPTOR)

Fonte: CABRAL, 2016

O fluxograma acima representa uma sequéncia simplificada de uma intervencéo
teatral no espaco publico, onde os ruidos interferem na dindmica da comunicacao.
Pensando na acdo teatral, Jean Duvignaud (1997) afirma que a relacdo do homem com o
espaco se da no e pelo didlogo. Assim, a intervencao teatral, ao se inserir no espaco da
cidade, instaura formas de didlogo dentro de um universo que ja contém, em sua estrutura
fisico-social, uma série de discursos. Porém, sem ele — o diélogo, o teatro ndo seria um
lugar da experiéncia e de encontro.

Esse lugar de encontro somente se consolida mediante a intervencao teatral no
espaco da cidade, tendo o publico como intercessor, uma espécie de ponte que une o0
espetaculo e o espaco. Nesta tripla relacdo (espaco/teatro/publico), a cidade tende a se
diluir no espaco cénico. Ou seja, 0 espaco da fabula, proposta pela encenagéo, provoca
uma hibridizacdo, fundindo-se ao espago que o circunda. Esse processo, desencadeado
pela agéo teatral, a medida em que esta se apropria do espago urbano, € concretizado pela
atencdo do publico da rua durante a funcdo espetacular da intervencéo artistica. E o
publico, portanto que, em Gltima instancia, faz com que o estado da fabula se instaure,
gerando o0 acontecimento teatral.

Faz-se necessario lembrar que a transformacéo de meros transeuntes em publico
de um acontecimento teatral ndo é tarefa simples, e grande parte das dificuldades dos

coletivos teatrais em conquistar seu publico encontra-se no dominio do espaco da cidade.
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No teatro de rua, a encenagao ndo pode se fechar, pois, dessa forma, a mensagem
ndo se completaria. Sobretudo se o espetaculo/mensagem em cena quer justamente
provocar e compartilhar a cena com o publico, segundo um roteiro previamente pensado.
A mensagem devera ser bem compreendida para que se efetive a fusao publico/performer.

Vejamos abaixo:

Gréfico 06 — Esquema do acontecimento teatral

ENCENACAO/MENSAGEM

ATOR ¢EmmEE) p(jBL|CO

Fonte: CABRAL, 2016

O esquema busca configurar o fenémeno da participacdo direta do publico no
espetaculo. Este movimento comunicacional é bastante significativo e, por vezes, resulta
na alteracdo do espetaculo, ou seja, modificacdo da mensagem original.

A0 ocupar a rua com sua poiésis, o artista reinventa a ordem das coisas e, por
isso, modifica-a. O acontecimento teatral, uma vez estabelecido, transforma um simples
passante em espectador que, por sua vez, poderd se converter em ator, ao interferir no
jogo teatral, tomando para si 0 papel de emissor e coautor da mensagem. Quando tal fato
acontece, percebemos, também, nesta atuacdo, o exercicio da cidadania.

Como observado por Debray, os olhares sdo multiplos e a forga simbdlica da
imagem s6 € possivel quando esta cria vinculos: “(...) Sem comunidade, nao h4 vitalidade
simbolica” (1993, p. 46). Neste aspecto, o teatro de rua, quando a mensagem é bem
compreendida, cria vinculos, emissor e receptor se fundem, o teatro e a cidade também,
e juntos, movem a fabula. Naquele tempo/lugar, instaura-se o sentido de grupo ou de
comunidade.

Em sua teoria sobre agdo comunicativa, Habermas (1996) defendia que, através
do didlogo, 0 homem poderia emancipar-se, tornando-se sujeito de sua historia. Sob este

aspecto, podemos pensar que o teatro de rua pode se caracterizar como um espaco de
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didlogo, um hiato, uma interseccdo onde o homem se encontra, naquele momento,
consigo mesmo, com seu papel criador e recriador do meio em que vive, ndo somente
reproduzindo-o, mas, sobretudo, questionando-o, sendo capaz de transforma-lo por sua
vontade e acao.

Este resultado ndo é facil nem dado ao artista, pelo simples fato de estar na rua.
Esta rua é fragmentada e cheia de apropriacbes as mais diversas. Microuniversos
ambulantes se chocam em interesses dispares. Ha uma fragmentacéo territorial e social
que se completa em segregacOes de todo tipo. Os espacos comuns desaparecem e as
formas de sociabilidade também. Interromper o fluxo do transito, e neste lugar estabelecer
um espaco de trocas estéticas e humanas, ndo é tarefa facil.

Se, no espaco publico contemporaneo globalizado, a cidade e seus lugares de
uso estdo em esvaziamento, devido a diferentes contextos, que vdo desde o aumento da
violéncia urbana, até o crescimento do mercado do entretenimento possivel de ser levado
a sala de nossas casas (como cd’s, dvd’s, jogos eletrdnicos, servicos de entrega, dentre
outros), deixando os espacos de socializacdo e convivéncia cada vez mais em abandono,
transfigurados em nao-lugares, e/ou espacos exclusivamente de consumo, podemos
pensar que o teatro de rua, em sua intervencdo artistica, propicia um retorno ao espaco
publico como lugar de convivéncia e socializagdo, humanizando-o, proporcionando um
I6cus possivel de comunicagdo entre artistas/publico e a cidade, restabelecendo, naquele
tempo/lugar, um momento de trocas simbolicas fundamentais para o exercicio da
cidadania na sociedade atual. Assim, a0 mesmo tempo em que o teatro subverte a l6gica
da cidade, seu trénsito e sua cultura, é subvertido e absorvido por ela.

O individuo, ocupante assiduo ou transitorio do espaco publico, é convidado a
rever a arquitetura de sua trajetéria diaria, ampliando sua dimenséo perceptiva, fazendo
com que o espectador reconheca, além de suas diferencas individuais, aquilo que é
comum aos outros individuos.

Quando a abordagem artistica se realiza, com efeito, na ocupacao do espago e o
espetéaculo é adotado peles passantes, que se tornam espectadores, a abordagem do artista,
a necessidade de comunicagdo se faz urgente, dada a forca de uma acdo estética
impactante que subverta a ordem e o peso do cotidiano. As qualidades humanas e a
dimensao sensorial da experiéncia tendem a ser separadas das pessoas em suas atividades
e relacdes. Essa realidade ocorre devido aos fatores econdmicos e socioculturais da

sociedade globalizada, ja expostos aqui.
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E comum encontrar, nos setores mais excluidos da sociedade, como mendigos,
menores de rua e idosos, dentre outros, 0s maiores participantes do espetaculo no espaco
aberto, invadindo a cena com frequéncia e manifestando-se de diversas formas. O teatro
que anda pelas ruas propicia a este individuo, excluido e esquecido, do lado de fora, a
possibilidade de manifestar-se, de ser ele préprio o autor de seu texto, enfrentar a roda e
intervir na cena, ser visto, percebido, ouvido, ser o centro e, ndo mais, a periferia. E a
busca da visibilidade e do reconhecimento de si mesmo.

Certamente, naquele espaco de fabula, ele poderd ter a visibilidade e se
reconhecer como sujeito, 0 que ndo ocorre em seu cotidiano.

Portanto, pensar o teatro no espaco publico, como um espaco de comunicagdo

entre individuos, é pensar, também, a cidadania como expressao do sujeito.
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CONSIDERACOES PRELIMINARES

O que é teatro? Por que é Unico? O que pode fazer que a televisao e 0
cinema néo pode?
Jerzy Grotowski (1971, p.13)

A pergunta de Grotowski, em seu livro Em busca de um teatro pobre, visava
entender a especificidade do teatro frente as novas tecnologias no século XX e sua
influéncia nas artes e nas relagcbes humanas daquele periodo. A pergunta também parece
dialogar com nossa pesquisa, quando buscamos, no teatro, entender um de seus mais ricos
e complexos elementos que é a comunicacéo.

Durante a pesquisa, enfrentamos grandes desafios, desde a escassez de uma
bibliografia atualizada, que versasse diretamente nosso objeto, até a tarefa de dialogar
com os espectadores do espaco publico, anénimos, desconhecidos, levando-os a colaborar
com a pesquisa de modo efetivo, com suas opinides. Quando iniciamos essa empreitada,
ndo sabiamos ainda, com seguranca se essas metas e objetivos, sobretudo, de alcancar
este espectador, seriam, de fato, atingidos.

No que se refere a pesquisa de recepcao, também no campo académico temos
pouca literatura sobre o assunto, e a forma com que os estudos da recepcao vem sendo
tratados até entdo, sobretudo nas artes cénicas, representa outro obstaculo que procuramos
superar. A auséncia de uma bibliografia referencial, diretamente voltada ao nosso objeto
de investigacdo, se, por um lado, geram uma dificuldade, por outro, abriu possibilidades
de uma interpretacdo mais reflexiva sobre o tema tratado. Outro aspecto gerado, a partir
desta questdo, é que nossa investigacdo tem desbravado caminhos interdisciplinares na
construcdo de um quadro tedrico-metodoldgico, e isto tem agregado mais conhecimentos
a nossa pesquisa.

Por carregarmos um conhecimento prévio sobre o teatro de rua, foi necessario
investigar sem determinar de antem&o o olhar e o dizer sobre o objeto de pesquisa,
desfazendo-nos das impressdes e predeterminacdes que pudéssemos ter sobre o teatro, a
partir de nossas experiéncias anteriores. Os processos comunicacionais, no teatro de rua,
tém apresentado aspectos que precisam de um tratamento analitico que ndo subestime o
seu carater relacional e subjetivo, sua amplitude e complexidade.

A relacdo do teatro de rua com o exercicio da cidadania revelou-se durante o
trabalho de campo, como uma questdo crucial. De certo modo, € perceptivel, na

especificidade deste teatro e do espago que ocupa, que a questdo politica esta intrinseca a
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ele. Apesar desta clareza, percebemos, a partir das entrevistas com o pablico do teatro de
rua, que esta relacdo é mais ampla e abrange aspectos que dizem respeito ao entendimento
de cidadania e de dignidade humana que estes sujeitos possuem e/ou almejam.

Uma boa parte dos entrevistados, em diferentes lugares, mencionaram o quanto
se sentiam cidad&os ao assistir o teatro na rua. Entendemos que esta associacdo tem
origem em dois aspectos fundantes. O primeiro, esta no fato de que, no imaginério da
populacdo em geral, o teatro € uma arte elitista, acessivel apenas a poucos privilegiados.
O segundo aspecto complementa o primeiro: trata-se da satisfacdo de consumir algo que,
no entendimento destes sujeitos, estaria restrito a poucos. Essa conjuncéo de fatores,
aliado as questbes socioculturais de apropriacdo e ressignificacdo do espaco publico,
geram este sentimento de cidadania e empoderamento que encontramos na fala destas
pessoas sobre a experiéncia teatral na rua.

Vejamos um trecho do depoimento de Marina Nascimento Veras, de 38 anos,
mée de dois filhos, sobre uma apresentacao do grupo Oigalé/RS, no Parque da Redencéo,

em Porto Alegre:

Hoje, eu vim com meus filhos na Redencéo. Eu sei que sempre tem
uns artistas apresentando por aqui, mas mesmo assim eu nao estava
esperando ver uma peca de teatro tdo boa quanto essa. E 0 que eu acho
mais legal é que eu vim s6 com o dinheiro da passagem, eu me diverti,
assisti uma apresentacdo de teatro com meus filhos sem precisar pagar
nada. Eu posso dizer que eu vi um 6timo espetaculo de teatro como
qualquer cidaddo (depoimento gravado em 26/07 de 2014).

Nas palavras da entrevistada, percebemos a ligacdo direta que esta faz, ao
relacionar a fruicdo artistica com o consumo e o0 sentimento de cidadania. Em seu
depoimento, aparece a relacdo de consumo, ou seja, ter ou ndo recurso financeiro para
fazer coisas a que qualquer cidad&o teria direito, como 0 acesso a cultura. Ao mesmo
tempo, a fruicdo do teatro como um momento de lazer em familia a aproxima desta
cidadania almejada.

A recorréncia de relatos como este, durante nosso trabalho de campo, coloca-nos
frente a necessidade destas analises que ndo podem ser ignoradas nos pProcessos
comunicacionais desencadeados pelo fazer teatral de rua, onde, por meio da nossa
pesquisa de campo, acompanhamos 0S grupos em seus treinamentos, estudos, ensaios,
apresentacdes e todo tipo de atividade formativa possivel, compartilhando saberes,

perspectivas, e muito afeto. Resta, agora, neste momento, coordenar a escrita para nossas
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conclusdes (in)conclusivas, pois, na perspectiva de uma pesquisa, no ambito da
comunicacdo humana, faz-se necessario ndo dar o ponto final, talvez manter o ciclo da
comunicacdo em aberto, para que o dialogo ndo se encerre e as mensagens possam
reverberar e perdurar em nossa consciéncia. Assim, teceremos algumas consideracoes
para que, como no fio de Ariadne, enfrentemos os labirintos complexos da comunicagao
e da interatividade na experiéncia estética, politica e social do teatro, ndo para
finalizarmos o acontecimento, mas para, quem sabe, iniciarmos novos ciclos.

Assim, reiteramos que 0s processos comunicacionais se ddo no teatro de rua em
dois ciclos interligados. No primeiro ciclo, temos um processo continuo e circular que
ocorre durante a fruicdo estética, no momento em que esta se apresenta apropriando-se
do espaco, seja por meio da ocupacdo em roda, seja por meio de invasdo e/ou
fragmentacdo deste espaco. J& no ato de apropriacéo, interferindo na pratica cotidiana e
nas energias e fluxos da cidade, a agdo comunicativa inicia-se em relagdo ao espaco e,
consequentemente, em relacdo aos transeuntes que ja estdo inseridos numa relagéo de
comunicacdo com aquele lugar. Ou seja, 0 espa¢o conta uma histdria, as pessoas que ali
estdo contam uma historia, esses sujeitos, atores sociais, interagem, entre si e com 0
ambiente.

Ao instalar-se naquele tempo/lugar, o teatro provoca um novo foco de atencao,
iniciando o processo comunicativo como emissor. Ja neste momento de chegada, ou de
convocatoria, o0 transeunte e/ou passante podera entrar ou nao no jogo proposto. O que ja
demonstra, desde o inicio, 0 processo comunicacional na negociacdo entre artistas e
sujeitos. A negociacdo podera ser tensa, carregada de argumentacfes a favor ou contra
essa intervencdo inusitada. Independente dos resultados (positivos aos artistas, ou nao) ja
esta caracterizado o0 jogo comunicacional.

Havendo efetivamente a aceitacdo destes sujeitos, havera expectacdo e convivio.
Em outras palavras, o primeiro ciclo estara posto, nele, emissores e receptores
intercambiardo motivados pela poiésis e pela interatividade. A retroalimentacdo, no
primeiro ciclo, também é dindmica, pois a relacdo entre a cena e o espetador se da
simultaneamente no ato da fruicdo. O artista, que esta performando, percebe as reacdes
do espectador e, consequentemente, reage a elas. Esta reacdo pode se dar de forma
consciente, dentro do jogo, mas, também, podera ser de ordem psicoldgica, quando o
artista age, sem se dar conta exatamente do quanto esta sendo afetado. Se o publico esta
receptivo, o artista é empoderado, intensificando ainda mais o jogo. Por outro lado, se 0

publico ndo esta receptivo, o artista percebe que algo ndo estd bem. S&o as ocasides em
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que o publico parece ndo entrar no jogo, esta frio, ndo ha energia, os aplausos sdo fracos,
0s risos ndo veem, enfim, a apatia dos espectadores também influencia no desempenho
do artista, que é afetado. Logo, a retroalimentacdo é movida por uma atmosfera que se
instaura entre espectadores e publico durante o acontecimento, naquele tempo/lugar. O
primeiro ciclo dura o tempo do fendmeno teatral.

O segundo ciclo é aquele que se da pela experiéncia do convivio teatral no
espaco publico. Trata-se de outro processo oriundo das trocas simbolicas desenvolvidas
pelo espectador e que perdura em sua mente e reverbera nas apropriacdes que este faz, a
partir do fendbmeno experienciado. Este processo comunicacional de segundo ciclo é
horizontal pois o emissor é o espectador e o receptor é o artista. Ele se concretiza nas
trocas entre espectador e artista, apds o fenémeno. Sdo os momentos de parabenizacoes,
criticas e/ou elogios posteriores. A prépria contribuicdo financeira no chapéu do artista,
quando estes fazem uso desta cultura, pode ser considerado como parte deste processo
posterior, pois reflete uma relagdo de consumo entre espectadores e o teatro apresentado.
De certa forma, a contribuicdo financeira demonstra a valorizacdo da experiéncia por
parte do espectador. Sabemos que tal fato ndo é determinante, pois um espectador que se
manteve em atencao durante todo o acontecimento podera ndo estar de posse de recursos
e retribuir tal experiéncia de forma mais subjetiva, como com aplausos, por exemplo.
Porém, é importante destacar que o consumo do teatro de rua tem essa diferenciagdo, pois
na sala paga-se primeiro e frui-se depois. Na rua, a fruicdo é livre e o pagamento, quando
h&, também € voluntério e se da geralmente ao final do fendmeno teatral. Muitos grupos
mantem sites?® e usam a tecnologia para desenvolver algum dialogo com seus publicos,
com fins de incentivar estas trocas posteriormente as apresentacdes.

Para nossa pesquisa, 0 processo comunicacional de primeiro ciclo, é mais
determinante pois, a partir dele, desenvolvem-se todas as outras a¢cdes comunicativas, e,
sobretudo, a experiéncia estética que move estas relacGes. Posto este esclarecimento,
reiteramos a encenagcdo como mediadora desses processos comunicacionais, haja vista
que a encenacao provoca os olhares e as escutas no espago da cidade que, por si so, ja é
exacerbado de informag@es, criando um espaco de suspensdo, onde o teatro acontece. E
importante ressaltar que a escolha estética tem suas vantagens e desvantagens. Porém, em

nossa pesquisa, constatamos que 0 ato comunicativo se instaura e sua efetivagio esta

28 Os sites da Oigalé e do Teatro de Operag@es se restringem a comunicar agdes dos grupos, como agenda
das atividades e informagdes sobre 0s mesmos, ndo havendo espaco para dialogo com o publico e/ou outras
trocas mais efetivas.
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diretamente relacionada ao espago em que se da. No que se refere a comunicagdo humana,
0 ato comunicativo acontecerda (mesmo superficialmente) principalmente, entendendo
que o processo dialdgico nao se resume ao consenso, mas também inclui o dissenso. Em
outras palavras, mesmo quando o espetaculo ndo agrada e ndo consegue manter o foco de
atencéo por muito tempo e/ou formar um ajuntamento efetivo e participativo, mesmo
assim o ato comunicativo ocorrerd, ainda que desfocado pela interrupgéo, pela negativa
e/ou resisténcia.

O espaco, um dos elementos principais nesse processo € o primeiro desafio da
encenacgdo. Pensar 0 espago e seus sujeitos como parte integrante do fendmeno teatral na
rua é crucial para abrir um didlogo com o espectador. Este desafio passa longe das
dicotomias e das hierarquizacdes dos usos e apropriacdes a que este espaco possa ser
submetido. E, antes, a compreensdo de sua natureza viva, complexa e mutavel, o
entendimento de que a cidade tem movimentos e estes movimentos sdo de infinitas ordens.
H4, portanto, que ser superada a ideia de que o teatro de roda ordena o espaco, e/ou supor
que, na roda, o espectador fara siléncio e escutara a mensagem de forma ordeira e atenta.
A roda, no ambito da cidade, também é uma interferéncia no espaco, rompe com fluxos,
subverte o cotidiano e, para que funcione como arena democratica e/ou convite ao didlogo
no espaco publico contemporaneo, requer grandes esfor¢os e planejamentos. Da mesma
forma, o espaco fragmentado, a invasao da cidade e/ou a dramaturgia do espaco, também
requer estratégias de interacdo para que o0 espectador possa ter uma experiéncia com o
fendmeno teatral em meio ao caos da cidade.

Faz-se necessario entender o espaco como um sistema complexo de infinitas
interacbes comunicativas diretas e indiretas, polifénico, multifuncional, propicio a
movimentos instantaneos de violéncia, paixdo e furia. Também um espaco de controle e
vigilia, com amplas conexdes no universo das rela¢cbes humanas. Assim o teatro se torna
um elemento a mais neste universo. Para, de fato, provocar uma ruptura na dindmica
desses fluxos (seja por meio da roda, ou da fragmentacdo/invasao), devera instaurar,
efetivamente, uma zona de experiéncia, ndo esquecendo que, para comunicar, assim como
para fazer teatro, faz-se fundamental o olhar do outro.

Reiteramos, também, no ambito da encenacdo, a imagem CcOmMO recurso
fundamental para o ato comunicativo, como também estético. Didi-Huberman (2010, p.
68) diz que: “a imagem arde em seu contato com o real”. Isto quer dizer que a imagem
nos toca por uma disfuncdo, um paradoxo que influi sobre nés como um gatilho que

desencadeia um mal estar na cultura visual. Ao mesmo tempo em gue mexe com nossa
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imaginacdo, que é do campo da irrealidade, aciona nossa compreensdo do mundo real.
Desde Platdo, quando as imagens eram uma sombra distante da verdade, até os dias atuais,
a imagem passou por uma longa transformacéo até impor-se hoje por sua multiplicidade
“a mais simples imagem nunca € simples, nem sossegada como dizemos irrefletidamente
das imagens” (DIDI-HUBERMAN 2010, p. 95), nunca esteve tdo presente em nosso
cotidiano. Nunca estivemos tdo conscientes de sua presenga que €, a0 mesmo tempo,
presentificacdo. No espaco publico a figurabilidade da encenacdo teatral subverte a
propria natureza do olhar “na nogéo de jogo, quando o jogo supBe ou engendra um poder
proprio do lugar” (DIDI-HUBERMAN 2010, p. 95).

O teatro de rua também é essa imagem que arde, em processo, em movimento.
Ele, o teatro, também reivindica uma leitura, um debate, um olhar, uma palavra que
também é imagem, influindo em nossa subjetividade (imaginacdo) e em nossa
objetividade (compreensdo de mundo).

Neste aspecto, é necessario confirmar a experiéncia do fenémeno teatral para
além do sentido, confrontando as visbes cristalizadas por uma leitura meramente
semidtica. Entendemos que a interpreta¢do do mundo, sobretudo como prética intelectual
é inevitavel. O que buscamos, aqui, foi desenvolver uma flexibilizagdo que ampliasse os
alcances dentro das relagcBes humanas, desconstruindo antigas formas, que ja ndo dao
conta de todos esses processos desencadeados entre o teatro, 0 espaco e 0 espectador.

Compartilhar o espaco, por meio da experiéncia estética teatral, requer, como
vimos no decorrer da pesquisa, estratégias por parte de nossos emissores/propositores, 0
que ndo quer dizer que estes tenham o controle total sobre o acontecimento. O processo
comunicacional circular e intercambiavel faz com que as fun¢des transitem e a autoridade
da emisséo e/ou recep¢do mude de lugar, de foco e de direcdo. Saber lidar com esta
caracteristica da acdo teatral na rua é papel de seus propositores. Saber lidar com o jogo,
quando este ndo tem o feito esperado; lidar com o risco social de estar na rua e lidar com
arejeicdo do espectador e suas reacoes, sejam elas pacificas, cordatas ou ndo, torna nossos
artistas/comunicadores sujeitos muito singulares. Seus estranhamentos, receios e
angustias puderam ser percebidos em seus comentarios, nas entrevistas de nossa pesquisa
de campo. De fato, o convivio teatral na rua tem algo de marginal, no sentido de que,
politica e socialmente, ndo se enquadra no projeto de mercantilizacgdo do mundo
globalizado e, cada vez mais mediado pela tecnologia. Quando o teatro ocupa o espago

da cidade e instaura o acontecimento convivial, ele esta territorializando o fendmeno.
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Entendendo o territério como um campo de disputas e poder, o teatro torna este territério
um lugar comum, ou seja, lugar de todos, naquele instante e por quanto durar o
acontecimento. Tal feito, na atualidade, onde as relacdes humanas sdo cada vez mais
mediadas pelas tecnologias que desterritorializam, ou seja, as pessoas nao precisam estar
de corpo presente para se comunicarem e/ou partilharem algo, o teatro vai na contra mao,
propondo uma territorializacdo da relagdo sécio- comunicacional, um lugar do
acontecimento. Neste sentido, o teatro de rua se aproxima das acfes de resisténcia de
uma relacdo ancestral de comunicacéo.

No decorrer de nosso trabalho de investigacdo, deparamos-nos com
apresentacdes teatrais em diferentes espacos e cidades, mas que apresentaram, até certo
ponto, reacfes semelhantes dos diferentes publicos. Analisar a recep¢do do teatro, no
convivio do espaco publico, requer uma atencao para o fato de que o publico sugere uma
relacdo coletiva com o acontecimento, mas este publico é formado por diferentes sujeitos,
espectadores que vivenciam a experiéncia do fenémeno teatral de forma individual e
diversificada. H& uma individualidade na coletividade, participamos do fenémeno
coletivo, mas buscamos a interlocucdo com o individuo, a fim de capturar um pouco de
sua experiéncia. De outra forma, ndo poderiamos nos apropriar do fendmeno da
comunicagdo de forma completa.

Acreditamos que os resultados apresentados ndo encerram a questdo, sobretudo
em relacdo ao espectador no espaco publico. Dubatti diz que “ndo ha teatro antes, nem
depois do acontecimento teatral” (2007, p.85), logo, uma arte tdo efémera sé podera
perdurar na experiéncia do teatro vivido, ou seja, nas experiéncias de seus fazedores e de
seus espectadores. O encontro destas duas pontas do nosso fio (artistas e espectadores),
apesar de instaurar experiéncias tdo fugazes e, a0 mesmo tempo, tdo ricas em
possibilidades, leva-nos a evocar as palavras de Antonin Artaud (1972, p.9):

“A vida consiste em arder em perguntas. Nao concebo a obra separada da vida”.

Sem mais, subscrevemo-nos.
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ANEXOS

1- Texto dramaturgico Deus e o diabo em terra de Miséria

Deus e o0 Diabo na Terra de Miséria

(Mdsica)

Encontraram com Miséria o bom Deus e Satanas.
Foi um dia e nada mais mas foi cosa muito séria

Né&o tratava de pilhéria a honrosa companhia.

Na modesta ferraria que lhe garantia a féria,

recebeu nosso Miséria de milagre e simpatia.

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

Diabo e Deus de garantia, correu mundo e achou pouco.
Viu 0 sdo e viu o louco. Viveu tudo o que queria.

Foi entdo que, um belo dia, lhe chamou a traigoeira.

Tava morto e, sem bobeira, soube bem pra onde ia:

Ver Jesus e ver Maria. Entdo veio a rasteira.

Que no céu, Sdo Pedro disse que ndo ia entrar nem morto.
Que era pior que o0 anjo torto. Que era o rei da vigarice.
Que descesse, ndo subisse. Que provasse da desgraca.
Ele, como quem fracassa, que beleza se sumisse,

Desceu la pra onde visse desespero e fumaca.

Satanas ndo deu morada e Miséria se mandou.

Nunca mais se sossegou nem viu fim na sua jornada.
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Desde entdo qualquer estrada tem Miséria e tem Pobreza

E a Unica certeza dessa historia aqui contada

Contadora de Causo

Quando um burro vai falar o outro abaixa as orelha
Siléncio é a melhor maneira dessa historia comecar
Tanta coisa pra contar, mas sou boa nessa matéria
Meu oficio é coisa séria, entdo vou anunciar:

Para ouvir e para olhar: Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

CENA

(Chega no espago cénico Miséria, é seu rancho tem uma arvore e uma mesa, logo
apos entram Jesus Cristo, Sdo Pedro e Madalena, uma mula que perdeu a
ferradura)

Miséria — (cantando)Meu xote amigo estdo me abandonando, me desprezando sem ter
piedade, o que eu queria era um beijinho, um chameguinho a tal felicidade.
Sé&o Pedro - Onde haverd uma ferraria neste fim de mundo?

Nosso Senhor - Vamos, Vamos Madalena (mancando).

Sao Pedro - Olha Nosso Senhor, uma placa dizendo ferraria, vamos nos aproximar e
acabar com a dor desta bicha.

Nosso Senhor — Virgem Marial

Todos — Que Miséria

Miséria - (despertando) Opa, alguém me chamou?
S&o Pedro — Buenas.

Nosso Senhor — Bom dia.

Miséria — Buenos dias.

Séo Pedro - Isto aqui € uma ferraria ou a placa esta so por acaso? Porque se é uma ferraria
mesmo o senhor poderia nos ajudar e acabar com a dor desta bicha.

Miséria - Mas também dois baita bagual em cima da coitada da mula, s6 podia perder a
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ferradura. Agora eu fico imaginando o que ndo fazem de noite com a danada.
Séo Pedro - O que € que tu disseste guasca?

Miseéria - Que realmente é uma ferraria, e que ndo tem porta, nem janela e nem parede
porque fica aberta 24 horas por dia, € por isso que eu tenho que dar uma dormidinha de
quando em vez, bom vamos comecar com a lida de uma vez.

Nosso Senhor - Como é mesmo teu nome meu hom homem?

Miséria - Me chamam Miséria. (Miséria procura uma ferradura em todos os lugares,
acha em seu bau uma alpargata prateada que simboliza a ferradura.) Oh, que eu achei
uma de prata. V6 precisa da ajuda de vancés , cada um pega na pata da danada bota pra
arriba e segura bem firme que ¢ para ela ndo me da uma coicada .( a mula faz uma parada
de méo e Miséria tenta por a ferradura, a mula coiceia, Sdo Pedro e o Nosso Senhor
ajudam a segura-la) Feito pode botar a pata no chdo.

Nosso Senhor - Ah, mas ficou muito bom. Quanto nos te devemos por este servico?

Miséria - Olhando bem pra ti da pra vé que tu é tdo pobre quanto eu e esse aqui ndo vale
um sabugo. Vamu faze o seguinte vancés vao em paz, e quem sabe um dia o patrdo la do
alto ndo da uma olhadinha aqui para queréncia.

Nosso Senhor - Assim seja, meu bom homem.

Miséria — Assim seja pro senhor tambeém. Acho bom néo monta na mula agora, deixa ela
se acostuma com a ferradura nova, depois vancés faz o que a imagina¢cdo manda.

(Miséria vai na direcdo da arvore para dormir novamente e Nosso Senhor e Sao Pedro
vao saindo do espaco cénico)

Séo Pedro - Verdade Senhor, é que nés somos uns mal agradecido, este homem trocou
a ferradura do nosso animal e p6s uma de prata, e € mais pobre que rato de igreja. O que
é que nos fizemos? Nada. E fomos embora sem regalar uma lembranca de amizade ao
pobre coitado.

Nosso Senhor - Tens razdo S&o Pedro, tens toda razdo. Ah, mas eu tive uma idéia, nos

vamos voltar a ferraria deste bom homem e vamos lhe conceder trés pedidos, sim trés
gracas ao ferreiro Miséria (Quando Miséria viu que eles estavam voltando, pensou que
deveria ter desprendido a ferradura e tenta se esconder, mas logo é encontrado.)

Séo Pedro — Mas néo era para tanto.
Nosso Senhor - Miséria...  Miséria.... Miséria.

Miseéria - O servigo fico mal feito. Caiu a ferradura foi, pode deixa que eu boto no lugar
de novo.

Nosso Senhor - N&o. N&o é nada disso, € que nos sentimos um peso enorme na
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consciéncia, e... eu vou te dizer quem nos somos Miséria. Este bom homem que me
acompanha é nada mais nada menos do que S&o Pedro.

Séa0 Pedro — E este é o Nosso Senhor.
Miséria- A ta, e eu so o boitata.

Séo Pedro - E resolvemos te conceder trés pedidos, a livre escolha, desde que estejam
conformes com o Nosso Senhor.

Miséria - E eu vo acredita nessa mentirada toda. Bom mas também néo tenho nada pra
perde.

Nosso Senhor - O Miséria tu ndo precisa te apressar, tranquilo
Sé&o Pedro - (sentando no mochinho) Pede o Paraiso.

Miséria - Que velho mais enxerido, eu ndo pedi palpite. Ah pois entdo eu quero que aquele
que mete a bunda aqui no meu mochinho s6 consiga levanta com a minha permissa.

Nosso Senhor - (Sdo Pedro levantando do mochinho)Concedido. A segunda graga?
Sao Pedro - Pede o paraiso, profano.

Miséria - Eu ndo quero os teu palpite. Vai cuida das tuas china.(vé a mula deitada em sua
cama e da uns tapas nela, Sao Pedro ndo gosta e persegue Miséria subindo na arvore
atras dele)

S&o Pedro — Tu ndo toca na minha Madalena, (sacando o facdo)vou te pegar pelo
couro e fazer charque.

Miséria — Pois entdo eu quero que aquele que suba na minha arvore, ndo consiga desce
com minha permissa.(Sao Pedro descendo rapidamente)

Nosso Senhor - Concedido. Agora a terceira e Gltima graca. Miséria ndo precisa te
apressar, tranquilo.

Séo Pedro - Pede o paraiso descrente se ndo eu vou fechar as portas do céu e ndo vou
deixar tua entrar....

Miseéria - (interrompendo) Eu vou fecha é o teu bico, que coisa mais enxerida. Eu tenho
que capricha no altimo pedido. Ah, ja sei. Eu quero que o0 guasca que entra na minha
tabaqueira s6 consiga sai com a minha permissa.

Nosso Senhor - Concedido. Bom Miseéria, eu espero que tu fagas muito proveito dos teus
pedidos, n6s ja vamos indo pois o caminhado € longo. Vamos S&o Pedro, vamos
Madalena .

Miséria — (ndo acreditando em tudo que aconteceu) anhram, a ta.



224

(S&0 Pedro saca o facdo novamente e vai em dire¢do de Miseria.)

Séo Pedro - Bicho xucro, ateu, comunista, sem vergonha ndo pediu o paraiso. Tu ndo vai
entrar no céu desgracado, filho da ....

Nosso Senhor - (interrompendo e como num passe de magica levanta o seu cajado e
deixa S&o Pedro caido no chao) Sao Pedro! Sdo Pedro. Guarda esta porcaria, chega de
bate-boca se ndo todos vdo pensar que a gente também é ateu. O senhor esteja convosco
meu filho.

Miséria — (agora acreditando nos poderes do Nosso Senhor) Ai,ai,ai eu acho que ele ja
ta aqui no meio de nés.( Sdo Pedro, Nosso Senhor e Madalena véo saindo do rancho de
Miséria)

CENAI

Miséria - Ai eu sou um burro, eu sou uma anta, eu é que sou a mula, pois tava aqui no
meu rancho o Nosso Senhor e o tal do Séo Pedro e eu que eu fiz? Nada, eu ndo tirei
proveito dos pedido, eu sou um burro. Ah, mas fiquem sabendo que se me aparecesse
agora 0 Demo (deménio) dos infernos, eu daria minha alma em troca de vinte anos de boa
vida, muita fartura e dinheiro a vontade. Porque ai entdo ia fica elas por elas.

Srta. Liliti — (junto) Elas por elas. Oi Miséria, tudo bem?
Miséria - Serd que € o que eu t6 matutando? Sabe até meu nome.

Srta. Liliti- Dava para escutar os teus apelos no fim do mundo e ai pensei: ajuda-lo ou
ndo ajuda-lo e ai eu decidi porque ndo ajudar o pobre Miséria. E aqui estou, para satisfazer
teus desejos.

Miséria — Ai, ai ,ai ta chovendo na minha horta.

Srta. Liliti - Miséria, eu sou a ... pessoa ideal para te apresentar um contratinho dando-te
tudo que acabaste de pedir (Tira rapidamente um rolo de papel com escrituras e nimeros,
e ali mesmo leu tudo que estava escrito) Eu Srta. Liliti declaro para devidos fins que estou
doando para o senhor Miséria, solteiro, profissdo ferreiro, sem R.G., sem data de
nascimento e sem mais nada de valor ou de nimeros 20 anos da melhor vida.

Miséria — Eu aceito! Que é que eu tenho que fazé.
Srta. Liliti — Somente assinar o contrato.

Miséria - Eu vo pega a caneta.

Srta. Liliti— N&o Miséria tu so precisas me dar o dedinho

Miséria — So6 o dedinho (Liliti tira do cabelo uma flor para furar o dedo de Miséria) Nao
pra isso néo.

Srta. Liliti — Miséria o dedinho



225

Miséria— O dedinho nao.

Srta. Liliti — Miséria o dedinho.

Miséria — O dedinho n&o.

Srta. Liliti — N&o tem dedinho? Pois muito bem. Entdo ndo tem contratinho, eu vou
embora porque ndo vou ficar perdendo o0 meu tempo aqui.

Miséria — Madama, o dedinho.(Miséria fecha os olhos e ja sente a dor) Ai, ai, ai esta
doendo, ai (Liliti fura o dedo de Miséria) Mas s0. (Miséria passa 0 sangue no contrato)

Srta. Liliti — Ele assinou, ele assinou, ele assinou o0 meu contratinho, mas é bem burro.
Miséria daqui a vinte anos eu volto para te buscar ta.

Miséria — Madama ndo me apareca antes do tempo. O madame a la plata.

Srta. Liliti — (jogando um saco de dinheiro) A la plata. (miséria danca a chula
debochado)

Miséria — E eu vé corre 0 mundo. Se faz de loca.

(Mdsica)

E corre o mundo Miséria S6 no bom e no melhor
Perfumado de baralho E as morena ao seu redor
Namorava com as guria N&o interessava a idade

Gostava era das filha De alguma autoridade

CENA I

Contadora de Causo

E se foi ao povoado comprar roupa e se arrumar
No hotel s6 quis provar do mais caro e requintado
Foi-se a vida pro outro lado. Mudou tanto, que nem sei
Principe, prefeito e rei tinha como aliado

E ndo houve descampado que ele diga: ndo andei
Mas o tempo é voador, se a vida é divertida.
Caminhar quando é descida nunca fez brotar suor
Sem tirar nem querer por, se passaram vinte anos
Mas na volta, meus hermanos, a diaba, com vigor
Exigia do credor pagamento desumano

Miseéria - O meu ranchinho que saudade, porque ele pode se feio, velho, sujo mas é
meu.
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Srta. Liliti - OI4, Miséria. Tudo bem? (correndo para pegar Miséria e gritando) Ole,
Olg, Ole.

Miséria - X6 mico, que arapuca.!

Srt? Liliti - (debochada) Que pena que tu ndo gostaste da minha visita. Mas pelo contrato
ja se passaram vinte anos e eu vim te buscar para te levar para o inferno.

Miséria - (atordoado) Ai madama logo agora que a vida tava tdo boa. Eu queria aproveita
mais.

Srt? Liliti - Contrato é contrato. J& se passaram 20 anos, tu tens ou ndo tens palavra?
Miséria — O tché e claro que eu so home de palavra. Espera um pouco, que vé toma um

banho, passa um perfume e bota uma roupa boa. V6 fazé um fachad&o pra entra no inferno
de vez.

Srt@ Liliti - (rindo e sentando no mochinho) Vai Miséria, tuas horas aqui na terra estéo
contadas. N&o te preocupe, vai te perfumar e te refrescar um pouco pois dentre pouco tu
vais sentir o cheiro de enxofre e 14 em baixo faz um calor do cdo. Miséria

Miséria - Pucha la mierda, ndo tem agua, eu me esqueci que isso aqui é uma miséria
danada ndo deu pra lava as coisa, olha madama vamos embora de uma vez que eu ndo
tenho a vida inteira pra fica aqui Ihe esperando. ( Liliti levanta e o mochinho fica grudado
na bunda como que por encanto)

Srt? Liliti - Aaahrr. (sacudindo e tentando tirar o mochinho da bunda)
Miséria — Mas néo é que os dois home da mula tem fungu do forte. Olha ai é o tal pedido

concedido.
Srta. Liliti — Ai, ai

Miséria— Mas a madama ndo é a poderosa do inferno. Como é que nao consegue descola
0 mochinho da bunda?

(A diaba muda tenta descolar o mochinho e ndo consegue, tenta varias vezes e olha para
Miséria).

Srt? Liliti - Como vou chegar no quinto dos inferno com este mochinho grudado na
bunda?

Miséria - Os diabos tudo véo ri da tua cara. Que vexame, que vergonha, o resto da
eternidade com o mochinho colado na tua bunda . Mas madama eu tenho a solugéo.

Srt? Liliti - Seu desgragado, eu ndo sei como é que tu fez isso mas eu sei que foi tu e eu
Vvou me vingar, ta.

Miséria - Taaaa.

Srta. Liliti — E qual era mesmo a solugéo?

Miséria — Muito simples, basta pegar o contratinho e vai colocando ai tudo que eu vou
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ditando: OBSn°1.: eu Srt? Liliti por livre e espontanea vontade concedo por livre e
espontanea vontade mais 20 anos de boa vida e muita fartura ao carissimo ferreiro Miséria.
Feito

Srta. Liliti — Feito.
Miséria — Entdo agora madama o dedinho.
Srta. Liliti — O dedinho nao, né Miséria.

Miséria — Bom sem o dedinho fica com o mochinho(Liliti volta e da o dedo para Miséria
furar e faz 0 maior escandalo) Quieta.

Srta. Liliti — Aaaaaaaaahhhhhhh.

Miséria — Ai, que diaba mais escandalosa e limpa o dedo nesse contrato de uma vez e ma
passa pra C& que agora isso € documento meu. Pois entdo eu ferreiro Miséria permito que
a madama descole a bunda do meu mochinho. (como encanto o mochinho descola da
bunda) Passar bem. O madama e a la plata.

Srta. Liliti — ( jogando um saco de dinheiro)A la plata.

Miséria - Eta diaba mais danada.( Miséria dancga a chula)E eu agora vé corre 0 mundo
pra la.

(Musica)

E corre 0o mundo Miséria S6 no bom e no melhor
Perfumado de baralho E as morena ao seu redor
Na carreira e no baralho Ele ganhava de costume

Quebrou seis prefeituras, Trés estados e um curtume

CENA 1V -
Contadora de Causo

Se o tempo passa correndo, com prazer ele voa

A coisa quando é muito boa, parece vai se perdendo
Sentiu Miseria doendo quando voltou pra casa

E viu uma mulher-brasa, destas que ficam ardendo
Ja foi logo percebendo, o tempo néo se atrasa

(Liliti e Sanganel chegam no rancho de Miséria para busca-lo depois de 20anos,
Sanganel ri muito quando olha para o mochinho. Miséria chega no seu rancho e da de
cara com Srta. Liliti, tenta fugir por outro lado, mas Sanganel , um diabo meio duende
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impede Miséria desiste da idéia de fugir e pensa como engana-los novamente)
Miséria - Que saudade que eu tava do meu ranchinho. B&o, sendo assim vancés pode fica

aqui toma acento enquanto eu vo0 la fora....

Srt? Liliti - Eu ndo sento nesta porcaria de cadeira de jeito nenhum. Estas pensando que
alguém aqui é teu palhaco.

Sanganel - (debochado) Eu sou muito mais esperto que tu otario. Desta vez tu te cravou,
e vai conhecer o inferno de vez por todas.

Miséria - Como queiram, entdo vancés pode fica aqui 6 debaixo da minha arvore, toma
uma fresca, pucha la mierda t& fazendo um calor.

Srt? Liliti - (ironicamente) Como se a gente nado estivesse acostumado ao calor. Olha aqui
desta vez tu ndo me escapa seu alarife, caborteiro, coisa ruim.

Miséria - (Comendo uma maca que pegou da arvore e vai saindo do rancho) Que chinoca
mais ressentida, sé porque sé mais esperto.

Sanganel - (Olhando Miséria comer a maca, fica com vontade olha uma encima da
arvore e sobe) Lili eu vou arranjar alguma coisa para eu comer.

Srt? Liliti - Vai Sanganel mas toma cuidado! Este tipo tem protecéo e artimanhas, quando
menos esperar ele te da o bote.

Sanganel - Essa fruta é dos deuses.
VVoz do Além — Ahm?

Sanganel — Dos Diabos.

VVoz do Além — Ah ta.

Srt@ Liliti - (olhando Sanganel em cima da &rvore decide subir e comer uma macéd). Me
da essa maca

Sanganel -N&o. (comeca a brincar com a maca e deixa cair no chdo, os dois tentam
descer para pegar a macga, mas nao desceram da arvore)

Miséria - Mas me conta uma coisa tché o que vancés tdo fazendo ai onde canta o galo?
O passarinho caiu na arapuca de novo. Vao quere fica ai pra toda a eternidade? Dois
diabinho parado sem pode faze nada. Eu tenho a solucao?

Srta. Liliti — E qual é Miséria.

Miséria — Basta pega o contratinho ei anotando tudo que eu for ditando, coloca ai:
OBSN°2 Eu Srta. Liliti concedo por livre e espontanea vontade mais 20 anos de boa vida
e muita fartura ao meu amicissimo ferreiro Miseéria. Feito

Srta. Liliti — Feito
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Miséria — Entdo agora o dedinho da testemunha.

Sanganel — Nao.

Miséria - Bom, eu lavo as minhas méo.

Srta. Liliti — Anda Sanganel.

Sanganel — (oferecendo o dedinho) Aqui 6. ( grita muito forte)

Miséria — Mas é um escandalo s6 essa diabarada. Limpa o dedo aqui de uma vez. Pois
entdo agora eu o ferreiro Miséria permito que vancés dois descam da minha arvore. E
risquem os dois daqui. Oh madama?

Srta. Liliti — A la plata ( a la plata estd com Sanganel este ndo quer dar para Miséria da
para Liliti que joga no chao)

Miséria - Mas que chinoca mais atrevida. E eu v6 corre 0 mundo para la ( Sanganel e
Liliti saem do rancho e véo embora)

(Mdsica)

E corre 0 mundo Miséria S6 no bom e no melhor
Perfumado de baralho E as morena ao seu redor
Pra danga, s6 roupa nova Pra mora, hotel de luxo

N&o tinha baile ruim Que cansasse este galicho

CENAV

Contadora de Causo

Sem pensar no que fazia, de furioso que estava,

Sua boca espumava e as guampa se tremia

O diabo, na agonia, tratou logo de provar

que ndo vinha pra brincar, que era o rei da judiaria

la botar pra quebrar com toda a categoria

Lucifer — Alguém ai viu o Miséria? E vocés estdo tudo mancomunado com esse infeliz.

NN~

Sanganel — Nadadooo.(Lucifer esta sentando no mochinho onde a Liliti ficou com a bunda
colada.)
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L ucifer — Mas o que € iss0?
Sanganel — Este € o mochinho que a Lili Puuuu.....
L ucifer — O mochinho que a Lili Puuuuu.....( Lucifer apoiando-se na arvore)

Srta. Liliti — Esta € a &rvore que 0 Sanganel subiu e s6 conseguiu descer com a permissao
do ferreiro Miséria.

Lucifer — Mas é um idiota mesmo.
Srta. Liliti — E um Idiota.

Lucifer — Idiota ndo, dois idiotas.(Miséria toca o berrante e entra em seu rancho e olha
que agora sao trés diabos

Miséria - Pucha la mierda! O meu rancho agora viro sala de convencéo. (E se fazendo de
tonto perguntou) Mas por acaso tem alguém querendo fala comigo?

L cifer - ah, tem sim o macanudo de Deus, porgue tu s6 pode te parte é com o outro lado,
por que comigo tu ndo tem é nada.

Miséria - Eu ndo te conheco, ndo tratei contrato nenhum contigo pra agora vim aqui cobra
velas neste funeral.

Lucifer - Ah, mas tu ndo te faze de Sancho Rengo, pois eu sou Lucifer, o Rei dos
INFERNOS.

Miséria - Bueno discurso, agora quem € que vai me garanti que tu é o macanudo dus
Inferno, o taura dos feitico e dos fungu tudo.

L ucifer - Tu estés te fazendo de Sdo Tomé?
Miséria - E, s6 que nem S&o Tomé s6 vendo pra cré.

L ucifer — (para Liliti e Sanganel que estdo grudados nele com medo do ferreiro Miséria)
E vocés dois saiam de perto de mim.

Miséria - Oh seu dotore Ldcifer, tranqlilo vamo traguea uma canha da boa, que é pra
sela nossa amizade.

L ucifer - Ndo tenho amizade contigo ndo o safado e ndo vou traguear porcaria nenhuma,
tu t& pensando que eu sou que nem esses dois idiotas, eu vou é te mostra quem é o galo
que canta nesse terreiro, o0 indio safado, eu vou te levar pelos cabelos.

Miséria - Calma seu dotore Lucifer. Serd que o Sr. que é tdo poderoso é capaz de pega
os diabo tudo aqui e transforme em um s6 e no tamanho de uma formiga.

(Sanganel n&o tira os olhos do borrach@o e o pega escondido de Miséria e comega a
tomar toda cachaca)
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Lucifer - Liliti, ele ta duvidando do meu fungu. Tu é muito idiota mesmo
Miséria — Sou.

Lucifer — Presta atencdo entdo. (olhando que Sanganel estd bebendo a cachaca de
Miséria) O Sanganel passa para ca.

Miséria — Me da isso aqui o pestiado dus infernos. (Sanganel joga para cima o
borrach&o e Miséria pega)

L ucifer - ( comeca uma danca ou ritimo e uma fumaca vermelha a sair do chédo) Presta
atencdo safado para ver se eu tenho ou ndo tenho fungu do forte.

Miséria - Agora que nds vamo ve quem € indio safado. Pra donde é que eles vao? Para
minha tabaqueira. E eu v6 bebemora.

(Sem perda de tempo Miséria agarrou o bichinho botou dentro da tabaqueira, correu
pegou o martelo e fechou de vez , martelando sem parar até colocar os bofes para fora)

Contadora de Causo

Desta vez ndo houve trato, Miséria ndo deu assunto
Os diabos presos juntos geraram um novo fato

O mundo ficou sensato, fora de qualquer asneira
Juro que ndo ¢é besteira, ougam este relato

A harmonia virou ato a justica flecha certeira

CENA VI

Srta. Liliti — Sr. presidente toda esta porcaria esta acontecendo porque o Ferreiro Miséria
encerrou na sua tabaqueira todos os Diabos do Inferno.

Advogado — O pior é que ninguém mais fica doente, ninguém mais morre, ninguém mais
compra remédios, que tristeza, que desesperacao.

Dona do cabaré - Ninguém mais vai ao Chinaredo todos estéo contentes em suas proprias
com suas mulheres e com suas familias. Inclusive o Sr. .

Presidente — Tens razdo minha querida. Ninguém mais pensa em sacanagem, ninguém
mais pensa em ganhar um dinheirinho extra, ou fazer um caixa dois, eu mesmo ndo penso
mais nisso.

Advogado - Ndo! O pior é que todo mundo agora tem casa para morar, ninguém mais
passa fome, ndo existem mais assaltos, semelhante ndo mata mais o seu semelhante isto é
uma aberracdo. Onde € que estamos, no paraiso?
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Presidente - Precisamos tomar uma atitude. Que tragam agora mesmo este maldito
ferreiro imediatamente. (chegando o ferreiro)

Advogado- Vamos matar este individualista.

Presidente - Egoista.

Advogado - Pendura-lo pelo pescoco.

Presidente — VVamos degol&-lo.

Dona do Cabaré - Sdo todos uns idiotas mesmo , se matarmos este estrupicio, quem vai
solta os diabos?

Todos — Quem?

Presidente - Deixem comigo. Ah, sois v6s? Muito bonito seu Miséria

Miséria — Muito Obrigado.

Presidente — Pois o Sr. ndo tem vergonha na cara, andar transformando o mundo com as
tuas bruxarias e encantos. Pois saiba seu infeliz que a Terra necessita que todos os diabos
andem soltos por ela. Portanto eu o presidente ordeno imediatamente que tu solte todos
os diabos da tua tabaqueira.

Miséria - Pois é seu Presidente...

Presidente — Nao enrola Miseravel.

Miséria — Eu ndo sei onde eu deixei a tabaqueira.

Dona do Cabaré — Solta os Diabos Miséria.

Presidente — Se tu ndo soltar nds vamos corta o teu saco fora.
Dona do Cabaré — VVamos pegar as tuas bola e enfia no espeto.
Advogado — Solta os diabo.

Miséria -Ta eu vo solta, parece que os diabo tudo tdo falando aqui no pé do ouvido. Se
eu larga vancés tudo, vao fica embromando por aqui? (Miséria abre a tabaqueira e o
Presidente, a Dona do Cabaré e o Advogado se transformam nos diabos que
desapareceram anteriormente - Ldcifer, Srt? Liliti e Sanganel). La se vai o diabaredo pro
mundo.

L ucifer — Agora nds te levamos o desgracado.

Miséria — Vancés prometeram que iam embora.

Lucifer — Ah, nds vamos sim o infeliz, mais tu vai para o raio do Céu porgue no Inferno
tu ndo entra nem é morto desgracado.

Miséria - Olha aqui fica sabendo que quando eu quize morrer eu vo direto pro céu porque
eu sou afilhado do Nosso Senhor.
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Lucifer — Pois fale com ele seu infeliz, porque no inferno esta vetada a tua entrada.

Miséria — E olha aqui 6, quando eu morre eu ndo vo precisa entra na fila, e eu sé vo morre
quando senti aquela dor no lado. Por enquanto eu vou € corre 0 mundo. Pucha la mierda.
Al, ai, ai, ai, mas me dor do lado justo agora.

Contadora de Causo

Miséria ja bem cansado sentou para esperar a morte
Paciéncia néo era o forte do homem desenganado
Mantinha o bico calado e um tanto aborrecido

Sem nada para ser comido nem nada pra ser tomado
Miséria esperou sentado que a morte lhe desse ouvido

Miséria — Que morte que nada eu vou correr o mundo (Miséria da um giro e cai morto
no chdo neste momento Sao Pedro volta e sobe na arvore agora simboliza o céu, o
contador de causo pde um pala branco em Miséria)

Sé&o Pedro — Buenas, vamos fazendo fila, um atréas do outro, e ndo adianta me enganar
que eu tenho memoaria fotografica, me lembro de todo mundo que pediu o paraiso, ndo
adianta passar a perna. Entdo quem é o primeiro. (Miséria se levanta e come¢a uma
disputa na trova com Sao Pedro e depois com Lucifer e Srta. Liliti).

CENA VII - TROVA
(Mdsica)

Miséria

Agora deixei 0 corpo

E os bicho vdao me cumé
T& morto, pobre e cansado
Preciso me refazé

Vou pedir pro tal S&o Pedro
Se no céu da pra eu vivé
Séo Pedro

Se no céu da pra eu vivé
Miséria cara de pau

Tu ndo vale o que tu come
E bem burro este animal

Tu negou o0 paraiso

E agora vai se da mal
Miséria



E agora vai se da mal

Me respeita e vé se para

N&o pense sua santidade
Que eu nédo quebro a tua cara
Mas Jesus ndo quer vinganca
Que é ferida que ndo sara
Séo Pedro

Que é ferida que ndo sara
Ele agora ta bonzinho

Te oferecemos trés gracas

O céu tu negou sozinho

Tu ja fez a tua escolha

Vai seguir o teu caminho
Miséria

S6 me restou o inferno

N&o gliento mais falatério

E dos males o pior

N&o me quis o purgatério
Vou té que mora com o diabo
Trabalha num escritério
Lucifer

Trabalhar num escritorio

Tu té € de gozacao

O inferno ainda funciona

Eu tenho reputacédo

N&o sei com quem tu tem parte
Aqui tu ndo entra ndo

Miséria — Aqui tu ndo entra ndo
Va de retro seu chifrudo

Vai cuida da diabinha

Que essas guampa ja diz tudo
Vou indo embora do inferno
Para néo te enche de cascudo.

Lucifer, Srta. Liliti e Sdo Pedro —

Pra ndo te enche de cascudo
Tu ndo tem pra onde ir

Vai vagando pelo mundo
Que eu ja vou me despedir

Ninguém mais te quer Miséria

234



Vou de novo repetir

Contadora de Causo

Miséria ndo entrou no inferno, Miséria ndo entrou no céu
Ele segue como um réu se é verdo, outono ou inverno
Hoje no mundo moderno tem Miseéria e tem pobreza
Seja aqui nas redondeza, no interior ou nos externo

O infortdnio é eterno , eu vos digo com franqueza

(masica)

Encontraram com Miséria o0 bom Deus e Satanas.
Foi um dia e nada mais mas foi cosa muito séria

N&o tratava de pilhéria a honrosa companhia.

Na modesta ferraria que lhe garantia a féria,

recebeu nosso Miséria de milagre e simpatia.

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

Diabo e Deus de garantia, correu mundo e achou pouco.
Viu 0 sdo e viu o louco. Viveu tudo o que queria.

Foi entdo que, um belo dia, IThe chamou a traigoeira.

Tava morto e, sem bobeira, soube bem pra onde ia:

Ver Jesus e ver Maria. Entdo veio a rasteira.

Que no céu, S&o Pedro disse que ndo ia entrar nem morto.

Que era pior que o anjo torto. Que era o rei da vigarice.
Que descesse, ndo subisse. Que provasse da desgraca.
Ele, como quem fracassa, que beleza se sumisse,

Desceu la pra onde visse desespero e fumaga.
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Satanés ndo deu morada e Miséria se mandou.

Nunca mais se sossegou nem viu fim na sua jornada.
Desde entdo qualquer estrada tem Miséria e tem Pobreza
E a Unica certeza dessa historia aqui contada

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

O O

E Deus e 0 Diabo na Terra de Miséria

Contadora de Causo

Esta contada a nossa histéria, verdade, imaginagédo

Esperamos que todos tenham tirado uma li¢do
Que assim mal dividido esse mundo anda errado

A Terra é do homem, ndo é do Deus, nem do Diabo
Pedimos agora um pagamento se vocés tem um tostéo

Se ndo tiver dinheiro paguem com o coragéo
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2 Texto dramatdrgico O baile dos Anastacio

O BAILE DOS ANASTACIO
Prologo

UM GRUPO DE MORTOS CHEGA A AREA DE
REPRESENTACAO CANTANDO, TOCANDO E PUXANDO A
SUA CARROCA/BARCO ONDE CARREGA O MATERIAL
DE CENA. AO CHEGAR AO LOCAL DE REPRESENTACAO
ESTABELECEM A RODA.

Musica “Tema dos Mortos”
(GIL vai a frente com o cavaquinho e comeca)
C Bb C F G

GIL: Sou de muito tempo / Sou desse lugar / Tenho muita histéria pra contar (OIGALE)
C Bb C F G

Trago meus lamento / E o que festejar / Vivo da memoria popular (OIGALE)

C Bb C F G

Morro no siléncio/ De quem me esqueceu / Nasco cada dia que relembro quem sou eu
C Bb C F G

Morre quem esquece de viver / T4 na cova quem tem medo de viver

C Bb C F G

E quem deixa 0 amor amortecer / T4 na cova e esqueceram de avisar

C Bb C F G

O meu passatempo / E imaginar / Onde essa estrada vai nos levar

C Bb C F G
Ja ndo me atormento / Se o mundo acabar / Morto ndo tem conta pra pagar

C Bb C F G

Voo com o vento/Vou pra onde eu quiser/ Cuido dos vivente e das china que tem fé 2X
C Bb C F G

Morre quem esquece de viver / Ta na cova quem tem medo de viver

C Bb C F G
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E quem deixa o amor amortecer / T4 na cova e esqueceram de avisar

Cena 1 — De como 0s personagens se apresentam e se anunciam o baile e seus
objetivos

DO CARMO: Hoje vamos narrar 0 Baile dos Anastacio!

MARUCA: Tal fandango néo foi facil, por um més cantou a gaita...
MARIANA: Baita festa, nunca se viu, mogos bonitos, prendas mil...
GIL: Riso e diverséo, e se ndo acreditas no fato

CHARRUA: Se dancgou a chimarrita até gastarem os sapatos.

DO CARMO: Uma historia veridica, acontecida sul de terra
Ihana (agdo com a mao)

MARUCA: em que Riograndino Anastacio (FAZ CORPO DE
ANASTACIO)
MARIANA: e Dona Minuana (FAZ CORPO DE DONA NITA)
JUVENCIO: deverdo, durante o baile, escolher um rico noivo
DO CARMO: para sua filha, Maria Pampiana! (COMECAM A

TRANSFORMAR A ATRIZ EM MINUANA)

Maruca: Dona Minuana, xiiii, era um vendaval! Nasceu com sal na moleira,
mandadeira, chegava varrendo o pampa, 0S pagos, a estancia,
marido, filha, empregado, esfriando qualquer fogo! Domingo,
feriado, dia santo, todo dia, quando Minuana gritava nem pelego
protegia.

M.Do Carmo J4 Riograndino Anastacio, seu marido, era gaucho dos velhos
tempos. Mandador também, mas de momentos, caudilho de sua
gente. No pasto era maioral, em casa diferente do geral: onde
Anastécio era capitdo (agdo leque), Minuana era general!

Charrua Tinha também Maria Pampiana: Como o pampa, para 0s olhos era
descanso, formosa, coxilhas fortes, rijas, rio manso e planuras de
sonhar. Qualquer galcho de porte a queria conquistar. Mas como
0 pampa tinha génio forte e em seu destino e sorte ndo era facil de
mandar. (PARECE QUE TERMINARAM AS
APRESENTACOES, ZE JOCA LATE)

Juvéncio E tem Zé Jogca. Um sujeito matusco, quase gente quase cusco,
empregado da familia. Guraxaim de campanha, cheio de graca e



DONA MINUANA
ZE JOCA

DONA MINUANA

ZE JOCA

DONA MINUANA

ZE JOCA

ANASTACIO

DONA MINUANA

ANASTACIO

DONA MINUANA

ANASTACIO

DONA MINUANA

ANASTACIO

DONA MINUANA

ANASTACIO
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de manha, Zé ninguém, figura importante neste relato. Mais vadio
que gato de armazém.

(GRITA) Zé Joca!l
La vem o furacédo!

Lavaram o galpdo? Limparam o fogdo? Arearam o paneldo?
Prepare tudo direito e guarde sempre o preceito que me
acompanha: tu és o tltimo que fala e o primeiro que apanha. Risca
daqui!

E pra chamar o patrio?

Chame o teu patrdo, porque meu ele é s6 marido! (PARA UMA
MULHER DA PLATEIA) Senhora, aprenda comigo!

Meu patrdo! Meu patrdo! (ANASTACIO QUE CHEGAVA
TROPECA EM ZE JOCA)

Zé Joca, chispa que acordei com a pata virada! Se te pego te
arranco o couro e fagco um pelego! Te arranco os bago e faco um
par de brinco! (PARA O PUBLICO) Sou assim, quem quiser que
me afronte! Abram as orelhas e fechem a boca: vou dar uma festa
louca, mas ndo quero ninguém cuspindo no chdo, nem que deixem
cavalo cagando em todo lugar e vocés ndo fiquem mijando pelos
cantos. Tem casinha la atras! (MINUANA GRITA, ANASTACIO
TREME TODO)

Anastacio!

Soprou a borrasca! Minuana, Minu, Minuanita! Dormiste bem,
Nitinha?

Da minha parte tudo pronto. E da tua?

Todos politicos, autoridades e gente importante da regido foram
convidados. Baita despesa esse baile!

Mas vai valer a pena! Um noivo rico para casar com Pampiana e
bom sécio para aumentar nossas posses (som de $$$$), tudo num
homem s6.

Tomara. E a guria?
Que € que tem?

Esta numa idade dificil, é guria de opinido!
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DONA MINUANA Quando o minuano aponta s6 pelego grosso afronta! Chame a guria,

ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO
PAMPIANA
ZE JOCA

ANASTACIO

DONA MINUANA

PAMPIANA
DONA MINUANA
PAPIANA

DONA MINUANA
PAMPIANA

DONA MINUANA

PAMPIANA

DONA PAMPIANA
PAMPIANA

ANASTACIO

MINUANA

PAMPIANA

Anastacio!
Chame a guria, Zé Joca!

(AO PUBLICO) Alguém, ai, chame a guria! (REVOLTADO)
Comigo nunca da certo! Mandar eu mando, mas ninguém obedece!
Pampiana! (ZE JOCA INTRODUZ MARIA PAMPIANA NA
AREA DE REPRESENTACAO)

Minha filha, pai manda e filho obedece, € a lei.
Nesse pais lei ndo pegal
N&o pega pros rico, pros pobre que nem eu, pegal

Passa, Zé Joca, sendo te descadeiro! Racho-te ao meio (ZE JOCA
SE AFASTA GANINDO).

Deixa de ser grosso, Anastacio! N&o é assim que se fala com a
guria! (SUAVE) Pampiana, minha filha, tenho um presente e uma
noticia: qual quer receber primeiro?

O presente!

Um noivo!

A noticia!

Pra ti!

(REVOLTADA) O qué?

Ja foi decidido, pensado, sacramentado! VVamos dar um baile para
Ihe arrumar um pretendente!

Mas eu ndo quero casar! N& vou me entregar a qualquer
aventureiro!

Mas, claro que ndo! Nds vamos escolher!
E se eu ndo gostar?

Casamento ndo € fruta, nem é doce pra gostar. Casamento € pra
casar!

Aqui no pampa, pampiana, ndo se faz 0 que se quer e sim 0 que
pode!

Eu me recuso! N&o sou pampiana s6 no nome!
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DONA PAMPIANA Nem eu sou Minuana s6 no registro de nascimento! Sou vento que

verga arvore, bate as coxilhas, gela o pampa! Pro seu quarto e s
saia de & amanhd cedo, pronta pra bailar! (PAMPIANA SAI
COMO VARRIDA POR UM VENDAVAL. ANASTACIO E ZE
JOCA SE ENCOLHEM) Zé Joga, cuida! (ZE JOCA SAI ATRAS
DE PAMPIANA)

Cena 2 — O baile e o primeiro pretendente

ANASTACIO

D

Sopra o fole, gaiteiro!

INSTALA-SE O BAILE COM DONA MINUANA,
ANASTACIO, MARIA PAMPIANA E OCTAVIO
FARROUPILHA, UM GAUCHO DE BUTIQUE, QUE SE
APRESENTARA DEPOIS DA MUSICA.

C D G A

Vou contar-lhes de um baile / Na casa de um tal de Anastacio

D

C D G A

Tinha trago por 1a / E churrasco pra se lambuzar

D

D G A

O sonho do véio / Era ver sua filha casar

D

C D G A

Vesti meu melhor chiripa / E corri pra me candidatar

LERERE(D / D/ C/ C/ C/ C ] D/ A2X

C F

G C F G

Coisa linda a Pampiana / Uma prenda pra se apaixonar

C

F G C F G

Mas qualquer pretendente pra isso / Tem que ter na guaiaca dolar

C

G C F G

Ah, se 0 meu pala falasse / Nao teria hora pra findar

C

Bb C F G

Que Baile comprido / 30 dias de som sem parar

“Em piano”
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G Dm G

No sereno / som de sino / uns foguete / e uns girino..asi es la vida!

(palmas com LERERE)

OCTAVIO

ANASTACIO
OCTAVIO
ANASTACIO

OCTAVIO

ANASTACIO
MINUANA
OCTAVIO
MINUANA
ANASTACIO
MINUANA
OCTAVIO

MINUANA

OCTAVIO

MINUANA

ANASTACIO

(AO PUBLICO)Muito boa noite! Octavio Farroupilha, advogado,
causidico, meu cartdo! (ENTREGA CARTAO AO PUBLICO) Sou
recém-formado, mas conhego 0s meandros das leis e 0 caminho
para 0s homens do poder. Legalizo posse, latifundio, demarco
gleba, territorio, mudo cerca de lugar, Conheco todos cartérios, ndo
falho! Tenho inclusive escritura de posse do Parque da Redencgéo
assinada pelos jesuitas! (TOPA COM ANASTACIO QUE LHE
ESTENDE A MAO) Interessado, senhor?

Riograndino Anastacio, o dono da casal
Prazer, Octavio Farroupilha, o pretendente!
Prazer, seu Otavio.

Oc, oc, Octavio, com ¢ mudo. (MARAVILHADO) Entéo, o senhor
é 0 dono da posse, da muchachita, da guria!

Sim... a bem verdade, ndo...

Dessas coisas cuido eu!

Mas que guapa senhora tan lhana graca e beleza!

Elogios ndo me dobram!

Nada dobral

Mas amansam. Quais sdo suas intengdes?

Ter o dobro do que j& tenho e o triplo do que terei. (som de $$$%)

Qual o seu capital? (ZE JOCA ENTREGA A OCTAVIO UM
MONTE DE PAPEL QUE ELE VAI TIRANDO UM A UM
CONFORME O TEXTO)

Titulos de posse, escrituras, termos de usucapido. VVou inclusive
entrar com demanda para recuperar a banda oriental para o Brasil e
para mim! (MINUANA PUXA ANASTACIO PARA O LADO)

Gostei do mogo.

Parece meio assim...Bah, ele ¢ muito “gaticho de Porto Alegre” pro
meu gosto! Quero ver ele lagar boi, montar cavalo xucro, plantar
mourao...
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Gostei do mogo, Anastacio!
(PERCEBE A AMEACA E AFINA) Eu também, Minu!
Chama a gurial

Chama a guria, Zé Joca! (ZE JOCA AO SAIR TROPECA E CAl.
TODOS OLHAM COM TOM DE REPROVACAO).

(AO PUBLICO, CONTENTE) Pelo jeito ¢ minha! No vejo a hora
de passear por aqueles campos, invernar naquele pampa, subir e
descer aquelas coxilhas, conhecer a palmo todo o territorio.
(ENTRA PAMPIANA)

Minha Filha!. Arranjamos um noivo pra tu conheceres.

Pra tu gostares. Conhecer, tu conheces depois! (JUNTA AS MAOS
DOS DOIS SIMBOLIZANDO O CASAMENTO)

Essa terra tem dono! (SINAL SONORO DA “ALIANCA”, DO
COMPROMISSO)

Dono?
Sim, 0 homem € o cabeca da casa, é ou ndo é sograo.

Sim, claro... quase...as vezes... nem sempre...quase nunca!
(AMEACADO POR MINUANA)

E direito consuetudinario desde os romanos que direitos e deveres
sejam bem divididos. A saber: beber, mandar, sujar, brigar € coisa
de homem!

Coisa de homem!

Ter filhos, cuidar, cozinhar, lavar meias sujas e cuecas com freio, é
coisa de mulher!

Coisa de mulher!
Qualquer coisa diferente é ideia de bugre, populacho ou comunista!
Comunistas! (COSPEM NO CHAO)

Zé Joga! (ANASTACIO APONTA O LOCAL DO CUSPE PARA
QUE ZE JOCA LIMPE)

Veja, Pampiana, ele é um homem elegante!(OCTAVIO VAl
DESFILANDO)

Meias sujas!
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ANASTACIO Muy tradicional!
PAMPIANA Cuecas com freio!
MINUANA Tem bons dotes!
ANASTACIO Um pouco gordote!
PAMPIANA Eu me recu...

MINUANA (VENTANDO PARA TODOS OS LADOS) Engole palavra,
rebeldia e desobediéncia! Aqui é fronteira, ndo é capital!
(PAMPIANA ENGOLE A REBELDIA E A FICA CONTENDO O
CHORO A NAO MAIS PODER, TODOS SOFREM A AGAO DO
VENTO, ENTRA ENQUANTO CHARRUA NARRA.

CHARRUA Assim comecou o0 baile do Anastécio: lote de rapaz, prendas de
magote, comida e bebida sem fim, mudsica e danca sem paradeiro.
Ah!, e o cheiro? A lingiica tosta, a carne chia, e creia, as
redondezas vazias, a estancia cheia!

Por tudo quanto se assiste
U’a festa ¢ sempre mistura
Ali, alegria é pura.

C4, coracao chora triste.

Musica: Dilema de Pampiana. Vocal e gaita somente o Charrua: “Pam, pam, pi, ana, pam,
pi, Ana, pam, pi, ana... Vocal (Paulo e Mariana)

Vivendo a esperar, Maria Pampiana

Alguém que vai chegar, Maria Pampiana

Se vou me apaixonar, Maria Pampiana

N&o sei se vou casar, Maria Pampiana...Maria Pampiana.

(PAMPIANA ESTA A PONTO DE EXPLODIR CHORA, JOGANDO FLORES,

CONTENDO O CHORO, ATE QUE EXPLODE NO FIM DA MUSICA)

Cena 3. A trama de Zé Joca. E de como o Charrua o auxilia

ZE JOCA VE A CENA, SE COMOVE E COMECA TAMBEM A
CHORAR.
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Eu ndo posso ver mulher chorar. Preciso ajudar a patroinha, mas o
que um Zé Joca como eu pode fazer? Se, pelo menos, eu me
chamasse Jodo Joca ja ajudava, ndo é nao? (TIRANDO
SANTINHOS DOS BOLSOS) Ja sei, vou pedir pros meus
santinhos... Santo Antonio! N&o, Santo Antonio ndo. T solteiro
até hoje. Sao Jorge! Nao, S&o Jorge ndo. Rejeitou meu pedido de
amizade no Facebook... (BRILHA UMA IDEIA) Ah! Santo indio
Charrua! Tu que foste tirado do pampa para divertir a burguesia
francesa, ouga 0 meu pedido! (INDIO CHARRUA FICA
ATENTO. TODOS OS MORTOS SE OLHAM E COMECAM A
PROCURAR UMA SOLUCAO NA NAU) Santo Indio Charrua,
protetor dos guraxaim e do pedo sem terra e sem patrdo, protetor
de quem tem boca e ndo tem pao, tem pao e ndo tem dente, tem
dente e ndo tem linguica, tem pouco amigo e muito parente e de
gente como eu, que tem trabalho, mas tem preguica (CHARRUA
ACHA UMA GARRAFA)... me ajuda com alguma ideia!

(CONTRARIADO)Que esculhambacédo! (CHARRUA PASSA A
GARRAFA PARA MARIANA QUE PASSA PARA MARUCA
QUE RECUSA. MARIANA PASSA A GARRAFA PARA M.DO
CARMO) Olha s6 o devoto que me arrumam! (CHARRUA PEGA
A GARRAFA E ATIRA PARA ZE JOCA)

(CONTENTE)Uma ideia! (DESANIMADOQO) Mas o que eu faco
com uma garrafa? (TODOS OS MORTOS TENTAM AUXILIAR
ZE JOCA ANDANDO TROPEGOS) Taco na cabeca do Seu
Farroupilha e tonteio 0 homem? Chucho no fiof6 dele? (TODOS
SE IRRITAM. CHARRUA MIMA BEBER E TONTEAR.
FINALMENTE ZE JOCA ENTENDE. TODOS CONTENTES
VAO SE RETIRANDO DE CENA) Ah!, é claro! Grande ideia eu
tive! Isso resolve tudo. A patroinha esta salva! (AO PUBLICO)
Como? Nao conto! Espera ai e presta atencdo, so vai saber quando
eu encontrar meu patrdo Anastacio. (RI) Nossa! Ja tem muita
gente! E segue o baile!

C D

Ja tem muita gente, muita gente quer entrar

D

C D

O baile do Anastacio ndo vai acabar

D

C D

Tem carne gorda, tem trago e chimarréo
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Tem muito pretendente ta armada a confusdo

Ja tem muita gente, muita gente quer entrar
O baile do Anastacio ndo vai acabar
Vamos até tarde encerramos de manha

Chame pai e mée, avo, avi, irméo, irma

Ja tem muita gente, muita gente quer entrar
O baile do Anastécio ndo vai acabar
Ja tem muita vela espalhada pelo chéo

Tem uma guria deitada no caixao

D C D
Ja tem muita gente, muita gente quer entrar
O baile do Anastécio ndo vai acabar

Tem mulher bonita, tem um baita travecdo

N&o pense que é maricas € um baita dum machéo

Ja tem muita gente, muita gente quer entrar

O haile do Anastacio nao vai acabar

Entremeio com o Organizador (JUVENCIO)

ORGANIZADOR  Muito que bem! Tem alvara? Autorizagdo?

Gil Senhor...

ORGANIZADOR  Senhor esta no céu, aqui na terra é senhor fiscal!

MORTA Senhor fiscal...
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ORGANIZADOR  Quieta! N&o te dei direito a palavra! Ou autuo por desacato!
Desacato a funcionario publico no exercicio de sua fungdo: de dois
a quatro anos de reclusdo e multa! Isto aqui é um parque de

respeito! De familia! Quem é o responsavel?
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ORGANIZADOR:
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Ela ali. (apontando para Maria do Carmo).

Segunda-feira na prefeitura. Fazendo teatrinho sem autorizacao.

MARIA DO CARMOMas a praca é publica!

TODOS OS MORTOS Publica!

ORGANIZADOR

Publica coisa nenhuma. Aqui nada é publico! Ou é do governo
federal ou pertence ao governo estadual ou é da prefeitura! Tendo
dito, tenho feito e esta lavrado! (SAlI PELO MEIO DO POVO
INTIMANDO) E tem mais, churrasquinho de carne sé com selo da
inspecdo sanitaria!l Mate somente com agua clorada! Cada coisa
tem seu lugar! Cada lugar em seu espaco! Cada espaco em seu
universo! Organizacdo! (SOME)

Cena 4. Zé Joca p0e sua ideia em execucao

ANASTACIO

ZE JOCA
ANASTACIO
ZE JOCA
ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO

(ANASTACIO ENTRA NA AREA DE REPRESENTACAO)

Vamos, vamos! Ja vi velério mais animado que este baile! E eu
sair pra prosear dois segundos que j& acaba a musica? VVamo, che!
Baile sem musica € mais inutil do que mijar em incéndio.
(RECOMECA MUSICA BAIXA. ENTRA ZE JOCA SERVINDO
BISCOITOS AO PUBLICO)

Patrdo, ta acabando a carne...

(sem entender) O que?

Patrdo, t4 acabando a carne, o arroz de carreteiro...
(ainda sem entender) O que?

(para a banda, gritando)Para essa musica. Patrdo, ta acabando a
carne, o0 arroz de carreteiro, até o sagu...

Mande carnear mais uma rés bem gorda e manda vir uma carreta
de mantimento do bolicho! Com o casamento acertado isso nao é
prejuizo! Vai!

Vou! (NAO SAI DO LUGAR)
O que estas esperando, cusco?

Nada, ndo patrdo. Estou lembrando a Ultima festa dessa casa, foi
no seu casamento.

Foi.
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E o senhor bebeu...ndo bebeu?

Tomei uma carraspana de perder rumo: dancei com padre,
conversei com cusco, chamei rés de minha prenda. Bebida me
come 0 juizo. Depois disso nunca mais bebi.

Eu sei, Dona Minuana ndo deixa. E tem razéo, patrdo, bebida é
coisa do capeta! Esquenta no inverno, refresca no verdo. E o
cheiro? Aquela mistura do espirito do alcool com a dogura da
cana...

N&o me lembre... Ndo devo!
Claro que nao! Pra que lembrar da cor?
Branquinha, amarelinha...

E as misturas? Com butid, guaco, mel de eucalipto... E o0 gosto? A
quentura descendo na goela, batendo na barriga e coiceando feito
Xucro do pampa...

Pateando feito onca e subindo a cabeca, abrindo o riso, alegrando
avida... Mas porque esta me lembrando disso, infeliz! Ndo Posso!
Ha vinte anos que eu ndo...Que é que esta escondendo ai?

Nada, ndo! (FALSO) Que homem ladino, me descobriu! N&o vou
negar, patrdo! Achei uma daquelas garrafas da festa. Ja vou jogar
foral(AMECA JOGAR LONGE)

Nao!!! E da festa?
E, ta toda empoeirada. Mesmo fechada se sente o cheiro!

Naquela festa s6 servi cachaga velha. Esta deve ter, entdo, uns
quarenta anos! E uma raridade! Dé aqui. Deve ter algum valor pra
colecdo. (ZE JOCA ENTREGA A GARRAFA. ANASTACIO
CHEIRA) Deve estar um licor! Risca daqui! E nem uma palavra
para Minuana ou te ponho na corrente! (CHEIRA A GARRAFA)
Hum! Sé preciso resistir ao segundo gole!

Entremeio com Firmina Pedrosa

CHARRUA

O baile dos Anastacio nos reserva algumas surpresas. Pois, tinha
nas redondezas, mulher sem muita beleza, forte de corpo, fraca do
juizo, doida pra casar. E com prazer e gosto que anuncio ao plblico
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desta praca que Firmina Pedrosa acaba de chegar a festa da
estancia! E continua em ansias de casar!!! Escondam maridos e
protejam rapazes. Coragem ndo se sustenta! Foge quem ¢é fraco,
quem é forte ndo se aguenta! (DUAS FIRMINAS, VESTIDAS DE
NOIVA, GRITAM DO MEIO DO PUBLICO)

Cansei de chorar! Agora arranjo um noivo, custe 0 que custar,
qualquer de seja! Qualidade em mim sobeja e faco qualquer
negocio: quero um noivo dado, alugado, deixado por heranca, por
contrato, em consignacédo, sem devolucdo nem pedido de volta. (A
ALGUEM DO PUBLICO) A senhora ndo esta cansado de seu
marido? Aceito irmao, até cunhado, até quem ronca! A senhora
nédo quer dar seu marido? Vender? Alugar? (A OUTRA) Néo quer
negociar seu namorado? Acho que ele quer. Ele riu pra mim,
gostou, € meu, pode ser? Devolvo depois. Aviso que estou me
irritando, me irritando, pronto, me irritei! Vou pegar na méo
grande, roubar, pegar no laco, sojigar! Vou virar onca e ai daquele
que eu escolher! (VARRE O PUBLICO COM OS OLHOS
AMEACADORES) Ultima chance: Quem quer ser o noivo? (ZE
JOCA MAIS DO QUE DEPRESSA LEVANTA A MAO DE
ALGUEM NO PUBLICO E GRITA)

Eu!

(FIRMINA GRITA PARA O RAPAZ) E meu! Ninguém pegal!
Né&o fuja, se entrega, sem rebeldia! Se rende, bagual!

Assim era Firmina. Se encontrou ou ndo um noivo, ndo sei, mas
ta na captura.

Cena 5. De como Anastacio desmancha o noivado de Pampiana e canta de galo

(APROXIMA-SE ANASTACIO CANTANDO COMPLETAMENTE BEBADO
AMPARADO POR ZE JOCA)

ZE JOCA

ANASTACIO

ZE JOCA

OCTAVIO

Compostura, homem! Pelo menos que dona
Minuana néo veja!

Chame dona Minuana! Quero lhe dizer umas verdades! Nao ha
vento nem tempestade que derruba mourdo bem fincado!

Deixa, homem, desgracga vem sozinha, ndo precisa mandar buscar!
(ENTRA OCTAVI0)

Seu Anastacio, para formalizar e assinar o contrato nupcial e dar
provimento a outras demandas...
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250

Quem é esse calca-frouxa, esse chibiu de chamechunga?

Como quem sou eu? Sou o pretendido, o escolhido, Octavio
Farroupilha...

O noivo.

Sabes lacar? Bolear? Sabes montar xucro em pelo? Sabes dancar a
chula? Para minha filha quero gaucho brioso!

Nao estou entendendo...

Entonces falo mais claro: ndo vou ceder nem um palmo do
territdrio pampiano para homem da sua laia! Gente de sua ma casta
usa, abusa e larga o pampa quando ndo podem tirar mais nada dele.
O territério pampiano sera dado a quem dele cuidar! Esta rompido
0 noivado!

Seu Anastacio! O senhor me destrata ao romper o trato e propor o
distrato do contrato que tratamos tratar!

Que contrato, gurizote! Contrato meu é no fio do bigode. Nem
bigode tens! Es um gatcho de cara lisa como bunda de guri!

Eu volto! Ainda me aposso de pampiana nem que seja por escritura
forjada! (SAI E CRUZA COM MINUANA QUE ENTRA E LHE
CUMPRIMENTA).Va ver a fruta que caiu!

MINUANA(IMEDIATAMENTE ZE JOCA TIRA A GARRAFA DA MAO DE

ANASTACIO

ANASTACIO E COLOCA UMA CUIA DE CHIMARRAO)
Anastacio, que houve? O seu Octavio saiu ventando!

N&o sei, Minuanal! Acho que foi o chimarréo!

Mousica: Anastacio Bébado

G

E que o chimarrio me deixou doiddo / E que o chimarrdo me deixou doiddo

G

E que o chimarrdo me deixou doiddo / E que o chimarrdo me deixou doid&o

G

E que o chimarreio me deixou sem freio / E que o chimarrago me deixou bebago

G



E que a chimarreta me deixou zureta / E que o chimarroco me deixou muy l6¢co

C G

E que o chimarru me fez dar...UUUU / E que o chimarrdn me deixou tan-tan /

F Em C
E que o chimarrdo me deixou doiddo / E que o chimarrdo me deixou doid3o
F Em Dm

E que o chimarrio me deixou doiddo / E que o chimarrdo me deixou doid&o

E o baile animou e se vocé gostou / Cante esse meu DO RE MI FA SOL LA
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C F

C F G G C

SIM / Al /| MEU / RIM /EU/ TO/ DOI/ DIM

C F

G

C Am Dm G C

MI / QUIM/CAR /PIM / Al / PIM / LI / MAO, meu limoeiro...

ANASTACIO

MINUANA

ANASTACIO

MINUANA

ANASTACIO

MINUANA
ZE JOCA
MINUANA

ANASTACIO

F

Em Dm C

Rompi o noivado!

(FURIOSA) Sem o meu consentimento? Vai ventar e trovejar
antes que...

Vai ventar na banda oriental que galcho de fibra apara coice e
derruba marruas no braco!

Anastacio! Que Ihe aconteceu? N&o estou Ihe reconhecendo!

E cada vez vais reconhecer menos! Sou gadcho que caca onga com
rebenque!

O que ele bebeu, Zé Joca!
Bebeu? Nao vi. S6 se comeu com farinha!
(FURIOSA) Vou endireitar o que esta torto!

Vai ventar em campos castelhanos! Eu sou € rompe-ferro!
(MINUANA SAl, ASSUSTADA, E ANASTACIO
SUBITAMENTE AMOLECE) Zé Joca, neste ultimo esforco gastei
meu resto de macheza! Ta dificil sustentar. (ZE JOCA TIRA-LHE
A CUIA DA MAO E LHE DA CACHAGCA. ANASTACIO
REVIGORA-SE) Estou macho de novo! Me arruma alguém, gente
ou animal, para pelear comigo! (SAEM OS DOIS)
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(MUITO BRABA, ANUNCIA) Este Baile ndo termina enquanto
n&o achar outro noivo para Pampianal

(PESSOAS DO BAILE PASSANDO)E o baile continuou mais
animado. Centenas de pretendentes chegavam de todo lugar. Em
frente da casa, milhares de cavalos peados e toneladas de bosta
eram retiradas todos os dias pelos pedes. E o baile seguiu por uma
semana: rastapé, regabofe e ralabucho sem governo.

Cena 6. Um novo noivo

ANASTACIO

ARROZEIRO

(BRINCANDO COM PAMPIANA, CAI, LEVANTA..) O cavalo
deu um relincho, e no meio dos escuro a gente escutava um
cochicho: N&o me aperta, ndo me enforca! Foram ver era uma porca,
de namoro com o capincho...

(ENTRANDO COM MINUANA)Poesia é a beleza que ougo: arroz
na mesa, dinheiro no bolso! Pampa é do boi? Pampa é da ovelha?
Isso é dos tempos antigos. Abram bem as orelhas, tempo moderno
é comigo! Pampa é do agronegocio!

PAMPIANA (NA CARROCA, COM ZE) Obrigada, ZE. Como foi que tu conseguiste

ZE JOCA
MINUANA

ANASTACIO

ARROZEIRO

Anastacio:

ARROZEIRO

ANASTACIO

que meu pai desmanchasse o0 noivado?
Argumentos! Cusco néo ferra dente, mas, latindo, convence!
Anastécio. O baile est4 ficando caro!

Buenas Noches!(ARROZEIRO LHE OFERECE UM CHARUTO)
T6 gostando!

Sr. Riograndino Anastacio, como eu dizia a senhora Minuana, o
caminho do sucesso é aumentarmos a area de plantio.

(receoso) O Sr tem certeza? E os meus boizinhos?

Bois? (ri) Arroz, Sr. Riograndino! Lucro certo. Drenamos uns
brejos aqui, entupimos umas sangas ali...mudamos, se necessario
for, até rio de curso.. (ANASTACIO CONCORDA
IMAGINANDO OS LUCROS) Quero conhecer melhor as virtudes
pampianas.

Zé Joca! Faga entrar Pampiana! (ENTRA PAMPIANA E,
LEVADA POR ZE JOCA, DESFILA COMO VACA
PREMIADA)
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Bela, produtiva, fértill (ANASTACIO PEGA A MAO DE
PAMPINANA E FAZ A “ACAO” QUE MARCA O
COMPROMISSO)

MINUANA (VAI LEVANDO ANASTACIO PARA A CARROCA) Anastacio! Vem c4,

homem! (ANASTACIO SE INTERSSA.. “Ah, Magrona...”)Ah, se
pego quem te embebedou! (ZE JOCA SE ENCOLHE E GANE; O
CASAL FAZ UM JOGO DE SEDUCAO E PEGA-PEGA AO
REDOR DA CARROCA)

(PAMPIANA E ARROZEIRO DANCAM O TANGO, ATE QUE PAMPIANA LANCA

ARROZEIRO

ANASTACIO

ARROZEIRO

ANASTACIO

ARROZEIRO

ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO

ARROZEIRO

ANASTACIO

AO ARROZEIRO UM OLHAR FEROZ E O EMPRURRA
LONGE. PAMPIANA SAI FURIOSA)

Um pouco selvagem... mas eu amanso! (CHAMA) Senhor
Anastacio! (ANASTACIO “Eu?” e VEM EM DIRECAO A ELE)
Sejamos socios: 0 senhor entra com a flor pampiana, eu entro com
0 agronegacio.

Zé Jocal Traz o amargo para celebrar! (ZE JOCA ENTRA COM A
CUIA DE CHIMARRAO E DA A ANASTACIO) Arreda, cusco!
(ZE JOCA AFASTA-SE RESSABIADO E FICA TORCENDO
PARA QUE TUDO DE CERTO, FICA ASSISTINDO) Tome,
primeiro. (ARROZEIRO PEGA A CUIA VAI BEBER, MAS
DEVOLVE)

O senhor primeiro: é das regras! (ANASTACIO VAI BEBER,
MAS DEVOLVE)

Mas, a educacdo prega: servir o hospede é preceito!

(VAI TOMAR)No entanto, o hospede abre mao do seu direito!
(DEVOLVE)

Fica sem jeito este gaucho velho com modos tan escorreitos...

Ai, meu santo Charrua! Toma um ou toma outro, mas acabem essa
aflicgdo! (O INDIO CHARRUA PEGA A CUIA E COLOCA
PERTO DO NARIZ DE ANASTACIO)

Ah! irresistivel. (TOMA DA CUIA SE DELICIANDO CADA
VEZ MAIS. O ARROZEIRO ESTRANHA)

Passe 0 mate, meu sogro.

(JA MUDADO)Por que? Roda de mate ¢ entre amigos! N&o gostei
de como te referiste a Pampiana!Pampiana é prenda que precisa ser
cuidada e ndo esta pra homem qualquer!
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ARROZEIRO (MOSTRANDO SEU OUTRO LADO, O INTERESSEIRO, CINICO)

ANASTACIO
ARROZEIRO
ANASTACIO
ARROZEIRO

ANASTACIO

ARROZEIRO

ANASTACIO

Qualquer? Seu Anastacio, represento o progresso...
Progresso de quem?

O futuro...

Futuro d e quem?

Os novos valores...

V& com novos valores pra outras fronteiras! Aqui € as antigas, terra
e filha se cuida! E vou além: o futuro é de todos ou de ninguém!
Foral

Vou, mas volto, que ndo sou de perder terra!

,"

Z¢ Joga! Me traz mais deste “mate

Cena 7. A coisa se complica e um novo e conhecido pretendente.

CHARRUA (COM MUITAS PESSOAS PASSANDO PELO SALAO ESBARRANDO

NELE, ZE JOCA OFERECE BISCOITOS)Noite apds noite, dia
apos dia a fama do baile crescia e mais gente e mais pretendente
chegavam, mais gente saia mais gente voltava. Gaita gemia, sapato
gastava, entra dia, sai dia, carreta do bolicho chegava, a conta subia,
rés sobre rés se carneava. E o baile seguia.

MINUANA (OS OUTROS SAEM E ELA PEGA ZE JOCA. FAZEM UM JOGO DE

ZE JOCA

MINUANA

ZE JOCA

ESPANCAMENTO SEM ENCOSTAR: GIRA, LEVA DE UM
LADO PARA OUTRO E JOGA NO CHAO. ZE JOCA TENTA
FUGIR PARA FORA DA RODA E E PEGO PELA
ORELHA)ENtdo és tu, cusco reitno, que embebedas Anastacio e o
convence?!

SO cumpro ordens, patroal

Ent&o vais cumprir uma ordem minha: desembebede seu patréo ou
te pico a facdo, guaraxaim dos pagos do inferno! VVou ver a cozinha
e ja volto(SAINDO FALA PAR O PUBLICO).

E, agora, o que faco? Santo Charrua, mas que ideia de bugre tu me
deste? Procure coisa melhor pra me tirar deste aperto!

PAMPIANA (GRITA LA DA CARROCA)Te esconde, Zé, que o Octavio esta te

procurando! Ele soube que vocé embebedou meu pai e vem
armado!
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ZE JOCA(SAINDO)AI, que coisa ruim vem de enfiada como rosario! E quando urubu

caga na gente, caga de bando!

CHARRUA (TOCANDO UMA GAITA TRISTE, TRAZENDO A CARROCA MAIS

POPULISTA

MINUANA

POPULISTA

MINUANA

POPULISTA

MINUANA
ANASTACIO

POPULISTA

PARA O CENTRO DA CENA. AO MESMO TEMPO ENTRAM
ANAST ,MINU,PAMPI, ALEGRES CONVERSANDO SEM
SOM)E a coisa foi assim e de tal modo era que no décimo quinto
dia de baile sabe quem morreu? (OS OUTROS PENSAM QUE E
O ANAST. QUE CAIl SE FAZENDO DE MORTO)Morreu 0
Antunias,(ELES RETOMAM, RELAXAM, COMENTAM O
ALIVIO EM SABER QUE NAO FOI O ANAST) um indio velho,
gaucho de bom costado, muito querido na regido, passante dos
noventa anos, mas o baile ndo parou! No décimo sexto dia...
(MUSICA SE TORNA OUTRA VEZ ALEGRE, OS CASAIS
COMECAM A DANCAR) enquanto Zé Joga tentava sair do apuro,
chegou um novo pretendente... (ENTRA O POPULISTA)

Boa tarde! Boa tarde a todos que aqui estdo, aos que ja foram e aos
que ainda v&o chegar e até aos que ndo vem! As mulheres e também
aos homens. Aos velhos que séo a historia viva deste pais e as
criancas que sdo o seu futuro da nagéo!

Boa tarde, candidato! Vamos entrar. Gostas de dangar?

(DANCANDO COM MINUANA) Boa tarde. Sempre danco
conforme a musica! As vezes danco pela direita, as vezes bailo pela
esquerda. O povo quer mudanga. Assim fui, assim sou, assim vou
ser: direita ou esquerda sempre levam ao poder! E uma vez 14, finco
as unhas, mordo as tetas e ndo existe marreta que me tire de Ia!

(ELA SE LIVRA DELA E PERGUNTA BRABA — TODOS
PARAM A DANCA E OLHAM PARA ELE)O que desejas,
candidato?

Desejo, em primeiro lugar, o bem estar de vossa senhoria e de todos
0S amigos aqui presentes. E a todos inimigos que sdo amigos
equivocados! Meu sonho é ser humilde servidor de vossa filha
Pampiana.

Es também um pretendente!
(SOBRIO) Tu também estas de olho no territdrio!

(ELE VAI DISCURSANDO ATE SUBIR NO
PALANQUE/CARROCA, ENQUANTO 0OS OUTROS
RETOMAM A DANCA) Né&o! Quem esta de olho é o povo. Sou
apenas seu fiel representante. Eu realizo o sonho do povo! O povo
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deseja a posse dessa regido? Eu tomo posse em nome dele! Deseja
governar esses campos? Eu governo por ele! Quer a alegria e a
riqueza de Pampiana? Eu usufruo por ele e em nome dele! Viva eu!
Porque vivendo eu, vive também o povo que represento...

MINUANA Tranquem nas portas, fechem as ventanas, que essa figura torta ndo
quero para Pampiana!

ANASTACIO Gente assim dé& ganas de voltar a pelear! (TODOS JUNTOS VAO
SE APROXIMANDO DO POPULISTA INTIMANDO-O PARA
FORA DA CENA)

POPULISTA (SAINDO, INTIMADO)Esperem! Me entenderam mal, amigos.

Renego e desdigo o que disse e volto a negar o que ja reneguei! Eu
volto! (SAINDO). (E VOLTA MAIS UMA VEZ)Eu retorno nos
bracos do povo, depois de mudar de discurso e de cara! (SAI)

DANCA DOS CABIDES (CHARRUA COMECA A TOCAR E TODOS PEGAM
CABIDES COM VESTIDO E DANCAM)

Cena 8. Ser ou ndo ser: ou cachacga ou mate

(ZE JOCA ENTRA, Ao romper a roda tropeca e derruba tudo no chéo, responsabiliza
com os olhos alguém do publico)

ZE JOCA Tua sorte que eu t6 de bom humor hoje! Vai

estourar tudo na minha méo! Zé Joga é o Unico penico com fundo
dessa histdria! Néo da pra agradar chimangos e maragatos! Ala puchal
O que faco? Meu Santo indio Charrua, protetor de quem perdeu a
esperanga, mas ainda sonha, de quem néo tem mais cara nem vergonha...me
livra dessa, meu santinho!

INDIO CHARRUA (POSICIONADO NA CARROCA)Dizem que o Santo indio Charrua
soprou no ar um conselho que Zé Joga logo pegou. O Santo indio
Charrua nega de pés juntos e ndo aceita a responsabilidade pela
confusdo que Zé Joca aprontou!/(JOGO DE MARIANA E
JUVENCIO POR TRAS, COMO ANJOS PROTETORES, VAO
FAZENDO UMA “POCAO” NA CUIA)

ZE JOCA (ILUMINANDO-SE POR UMA IDEIA) Est4d me salvando uma
ideiazinha aqui, nos miolos. (RI) E isso!(ENTRA ANASTACIO)

ANASTACIO Ai, que bruta dor de cabega...O que tu estas tramando, cusco?

ZE JOCA (AJOELHA-SE E VAI POLIR SUAS BOTAS, E DIZ, FALSO) A

ingratiddo entrou no seu peito, patrdo. Nunca me aproveito do
senhor, s6 minto um pouco e estou aqui de prova da verdade do que
digo!
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Vali, deixa de tonterias e me diz onde esta Pampiana.

O senhor ja viu dentro do quarto? Se ndo esta 14, esta fora dele, com
certeza

Mais de vinte dias de baile, quase cinquenta reses carneadas e
carretas e mais carretas de mantimentos... Aonde é que vou parar?
Ela precisa noivar de uma vez!

Pode deixar que estou olhando pelos teus interesses! Logo tudo vai
estar resolvido!

Deus te ouca!l Me vé um mate! (ATRAS MARIANA E
JUVENCIO COMECAM A MISTURAR AGUA E CACHACA
NO MATE)

(FALANDO PARA S|, BEM RAPIDO, DESLOCANDO-SE DE
UM LADO PARA O OUTRO) Se uma parte de erva mate e trés de
cachaca estd para o arrozeiro, quando dessa mistura estard para
“x”? “X” ¢ igual a arrozeiro menos meio-a-meio de cachacae erva,
que ¢ igual a Octavio Farroupilha multiplicado por...

Vamos com isso, Zé Joga!

Estou indo! Droga! Esqueci onde eu estava... Vai a olho! (PEGA
A “POCAO” COM JUVENCIO E DA PARA ANASTACIO)

“E chegando o dia marcado dessa dita e cuja data, vinha chegando
as mocas do baile a lagartixa a barata e o sapo dava risada de ver o
peru de gravata..”(ENTREGA A CUIA) Me chame o Octéavio
Farroupilha!

(ALARMADO COLOCA MAIS CACHAGCA) Tome mais um
mate, pensa bem, reflete, patrdo! (ANASTACIO TOMA E
DEVOLVE A CUIA)

Me chame o arrozeiro que tem mais dinheiro.

(OS MORTOS POEM MAIS CACHACA NA CUIA E ELE DA
PARA ANASTACIO) Nem tudo é dinheiro.

(BEBE E DEVOLVE)Me chame o politico!

O que esta dando errado? (OS MORTOS POEM MAIS MATE E
MAIS CACHACA, DA O MATE) Agora vai dar certo!

Me chame...Me chame... qualquer um desse povo!
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Eu desisto! (AO POVO) Quem quer casar com Pampiana? (OS
MORTOS TAMBEM DESISTEM E SAEM, MENOS
JUVENCIO)

E hoje que decido pelo noivo e acabo com esse baile que ja estd me
dando  prejuizo!l(ANASTACIO PEGA A  GARRAFA
ENQUANTO O DESILUDIDO ZE JOCA COMECA A
ESCOLHER ALGUEM NO MEIO DO POVO PARA NOIVAR
COM PAMPIANA. JUVENCIO DESPEJA UMA ULTIMA
GOTA DE CACHACGCA NA CUIA)

ANASTACIO (BEBE E A TRANSFORMACAO E IMEDIATA)Zé Joga!

ZE JOCA
ANASTACIO

ZE JOCA

ANASTACIO

MINUANA
ZE JOCA

MINUANA

ARROZEIRO

ANASTACIO

ZE JOCA

(DO MEIO DO PUBLICO, IRRITADO) Ela, pucha, o que é!?
Decidi quem vai ser 0 noivo!E tu!

(VIBRA)Finalmente! Deu certo! Preciso anotar a receita! (PARA
ALGUEM DO PUBLICO) Ela nio era pro seu poncho! (OS DOIS
SE ABRACAM E ANASTACIO CAI COMO COM PAMPIANA.
LEVANTAM-SE, ZE ACHA QUE VAI APANHAR)

Meu amigo! Tesouro procurado nas distancias e te encontro em
minha estancia, escondido em meu quintal! (ZE JOCA TENTA
DESGRUDAR ANASTACIO DE SI DEMONSTRANDO O
BAFO QUE ELE ESTA)Es o meu preferido! (ZE JOCA
TENTANDO SE DESVENCILHAR)Desculpe as vezes que te
maltratei...

Cobra! Cobra que eu guardava em minha casal
Esta falando com o senhor, seu Anastécio!

E contigo mesmo, cusco dos pagos do diabo! Vou te espremer até
tua alma roncar “adeus meu mundo”!(JOGO DE PEGAR PELAS
ORELHAS A DISTANCIA)

(TIRANDO O FACAO) Pode deixar que eu sangro, dona
Minuana!

(MACHO, MAS BEBADO) Alto 14! Que sou gaticho de lei, tremo-
terra e ndo me encolho nem com rugido de onga nem com folha de
facdo! Zé Joca, me dé outra talagada daquele mate... (MINUANA
LEVA ANASTACIO EMBORA, ARROZEIRO AVANCA PARA
ZE JOCA, JOGO DA AMEACA A DISTANCIA)

Para ja! Para ja! Por que s0 arrozeiro, politico, sé gratudo pode ser
pretendente? Por anos estive junto de Pampiana! Cuideli, tratei com
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carinho de amigo! Também tenho direito! Em nome dos simples,
em nome de todo esse povo, reivindico o territorio pampiano! Viva
Zé Joca em primeiro lugar! Viva o povo em segundo! Viva o
Pampa! Terra pampiana é de quem dela cuida!

ARROZEIRO E sua Gltima chance:ou tu da o mate ou...
Cena 9. Zé Joca é salvo, mas quase paga um alto preco

(ENTRA IVO RODRIGUES COM SUAS IVETES VINDO PELO
MEIO DO POVO TODO POMPOSO NUM VESTIDO LONGO
E ASSISTEM A AMEACA)

IVO Ele vai dar o que ele quiser, quando e para quem bem Ihe
convier!(IVO ESTALA OS DEDOS E AS MENINAS VEM DANCANDO
E CANTANDO TIPO ABBA.TOMAM A FRENTE COM FACAO EM
PUNHO E INTIMIDAM O ARROZEIRO. IVO, FEMININO) Se vocé ndao me
conhece, bata o olho e ndo esquece, vim 14 de Uruguaiana e minha gana e

gosto € evidente: é gente e é homem, Ivo Rodrigues €& meu
nome. Cuido das meninas do meu cabaré, sou delicada, sou fina
flor...(MACHO, AVANCANDO CONTRA ARROZEIRO) Mas também
mudo de cor e te digo: ndo te apotranques, amigo baio, que
entrado numa peleja dela ndo saio, cruzo facdo com quem for, se tu és xucro
sou teu domador! (IVO ARRANCA O FACAO DA CINTURA E

INTIMIDA O ARROZEIRO QUE FOGE) Vim atraido pela
fama do baile, tché!

ZE JOCA A madama...0o madamao... gostaria de beber algo?

VO Beber? Claro. (DEIXA CAIR @) CHAPEU
PROPOSITALMENTE) Ups!! (NESSE MOMENTO VE A
PERNA CABELUDA DE IVO)

ZE JOCA Vam’ brincar de cabra-cega? Fecha os olhinhos. Isso. Agora me
procura.  (BRINCAM. ZE JOCA  VAI  SAINDO
DISFARCADAMENTE, IVO OLHA E AGARRA ZE JOCA POR
TRAS. ZE JOCA GRITA E SE VIRA DE FRENTE. IVO MIRA
DETALHADAMENTE ZE JOCA)

IVO Que belos olhos tens!
ZE JOCA (QUASE CHORANDO DE MEDO) Foi maméae que me deu.

IVO (SEGURANDO AS MAOS DE ZE JOCA) Lindas m&os, suaves...
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(IDEM) E de fugir do trabalho... (SUBITAMENTE IVO POE AS
MAOQOS DE ZE JOCA EM SUA PROPRIA CINTURA)

Tu tens quarenta e oito horas para tirar as méos dai!

Me acuda, Santo Charrua, que o0 negdcio € brabo e ndo quero perder
0 pregueado! (FOGE COM IVO RODRIGUES ATRAS DELE)

Cena 10. O surgimento do anarquista (De como surge 0 anarquista e impulsiona a

rebelido de Pampiana)

(JOGO DE CORRE CORRE DE ZE JOCA PROCURANDO PAMPIANA E

PAMPIANA
ZE JOCA

PAMPINANA

ZE JOCA

PAMPIANA

PAMPIANA

ANARQUISTA

PAMPIANA

ANARQUISTA

PAMPIANA FURIOSA COM ZE JOCA ATE VIR UM DE
COSTAS PARA O OUTRO E SE BATEREM)

Se eu pego esse cusco eu mato.
Pampiana me ajuda. O Ivo quer me pegar.

Quieto. Eu néo acredito que tu teve coragem de fazer isso comigo.
(FAZENDO JOGO DE PEGAR PELAS ORELHAS)

Tinha tanta gente querendo a senhora que eu falei “porque nao eu?”

Sem o0 meu consentimento? Eu, que sempre fui tdo boa pra ti Que
sempre te defendi.

Chispa daqui! Entdo desmancha o nosso noivado... (ZE JOCA SAl
CORRENDO. PAMPIANA SOBE NA CARROCA DESOLADA
PEGANDO AS FLORES) E agora? N&o tem mais jeito. Um dos
pretendentes vai me tocar. Adeus liberdade, adeus esperanca!l

(ANARQUISTA VAI ENTRANDO E ENTREGANDO
SEMENTES DE SONHOS COM FUNDO MUSICAL
“PAMPIANA”. FALA PARA O PUBLICO) Tome, plante e espere
brotar. S80 sementes de sonho. Porque o possivel se faz, mas
sonhar so vale a pena se for o impossivel. (PARA PAMPIANA)
Louvada sejas tu amada pachamama pela beleza e forca de teu
corpo que € terra e pelo vento e chuva que sobre ele caem como
promessas. (DA-LHE UM LENCO) Cessa a tristeza e enxuga a
lagrima.

Quem és?

Sou prisioneiro de teus olhos e teu pretendente. Sou homem que
erra pelas estradas, vivente de perdidas guerras e sonhos duros de
luta por melhor vida e melhor futuro. Neste confuso tempo presente
planto sementes do amanha.
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Meu amanhd ja foi escrito.(JOGA AS FLORES)

N&o por tua mdo. Reescreva! Solte a ave que ha em ti e te
liberta. .(BAIXA A CARROCA PARA ELA DESCER, COMECA
A MUSICA NA GAITA)

Ponha os olhos no horizonte, o coracdo alerta, em luta, e mesmo na
terra bruta, na pedra, no vento, plante seu sonho. Vem
Pampiana!(DANCAM ALEGRES ATE QUE SURGE
ANASTACIO)

Mas que esfregue-esfregue é esse bem debaixo dos meus bigodes?
Desaparte desse bagual e vai te arrumar pro casamento com o
Octavio Farroupilha.

N&o. Tenho um novo pretendente: um estancieiro meio torto, meio
feio, mas rico por inteiro. (E CORTADA POR ANASTACIO)

Com Octavio ja esta tudo arrumado!
Com o arrozeiro ja esta tudo decidido!

N&o. Me caso quando escutar meu coracdo. (ANARQUISTA
AVANCA A CARROCA CONTRA MINUANA E ANASTACIO
COMO UMA AMEACA E PROTECAO A PAMPIANA)N3o vou
ficar de mao em mao, prometida e dada em uso a quem nao me tem
amor, sé ambicdo! Querem a posse e o direito, querem o0 mando e
o leito, querem desfrutar e explorar sem o minimo respeito por
mim!

(AUTORITARIA) Voceé vai casar com quem...

(CORTANDO COM AUTORIDADE) Com quem eu quiser! Ndo
quero sobre mim homens cegos que olham, com desejo enviesado
e torto, as planicies e coxilhas de meu corpo e ndo se importam se
0s rios do meu coragdo choram e secam. Sou pampa, Pampiana,
sou terra antiga que ainda sonha os melhores frutos, os melhores
homens! (PAMPIANA DANCA SE DESPEDACANDO E
DEPOIS SAI CORRENDO)

Pampiana!
Minha filha!

O de casa?! Seu Riograndino Anastacio? Fechou o més, seu
Anastacio. T4 aqui a conta. (DESENROLA UMA ENORME
CONTA) Quem € que vai pagar a festa? O povo? (TODOS
FORAM SAINDO DE FININHO, ANASTACIO SAI ATRAS
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CHAMANDO “Minuuu, Zéeeeeee 'tipo vaca e ovelha, fica o som
ao fundo, ENQUANTO OS MORTOS TIRAM AS ROUPAS DO
BAILE, SE ARRUMANDO PARA IR EMBORA)

CHARRUA Diz que foi assim que a festa acabou. Uns dizem que Pampiana
sumiu, outros que foi atrds do impossivel. O que nds, mortos
antigos do Pampa, sabemos e que s6 o ser humano pode conceber,
é que o impossivel ndo passa de sonho... até acontecer. (INICIA A
MUSICA, GIL GRITA “Vamos embora pessoal”. TODOS EM
CIRCULO, COMO NO INiCIO, VAO CANTANDO E SE
DESPEDINDO)

Mdasica Embora - C7
Eu vou me embora eu vou pra onde eu ndo conheci
Eu vou me embora eu vou me embora aqui ndo fico ndo
Eu vou me embora eu vou pra terra onde ndo nasci
Eu vou me embora a procurar talvez outro rincdo
F7
Mas se um dia o fulano e o beltrano e o sicrano

G7
Tem um plano que tudo vai melhorar
F7
E de repente o céu se abre por inteiro

G7

E de 14 chove dinheiro to cansado de esperar
Mas se um dia o futuro fica incerto
E eu acerto no aperto que vou embora daqui
E de repente o plano era um engano

E eu entro pelo cano e ta dificil de sair

CHARRUA No6s somos a QOigalé de Porto Alegre. Grupo patrocinado pela
Petrobras. Se vocé quiser saber mais acesse 0 site
www.oigalé.com.br.

GIL Pedimos agora um pagamento...com o cora¢do. Mas corac¢do de ouro, ndo me
vem com bijuteria!


http://www.oigalê.com.br/
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(PASSAM O CHAPEU COM A GAITA TOCANDO QUANDO SURGE O
ORGANIZADOR)

ORGANIZADOR  Mas vocés ainda estdo aqui? (TODOS SE JUNTAM NO CENTRO
COM O CHAPEU PRA FRENTE). Passando o chapéu? (TODOS
ESCONDEM O CHAPEU NAS COSTAS) Nio é sem fins

lucrativos?
MORTO E caixa dois, mogo.
TODOS Caixa dois!!!

ORGANIZADOR (Juvéncio)Caixa dois? E, caixa dois ndo é crime. Caixa dois pode!
Passa pra ca. E acabou pessoal. Pode ir dispersando. Em ordem,
com respeito! Sem pisar na grama, sem cuspir no chao, sem falar
alto.(VAI SE JUNTANDO A TRUPE, TROCANDO A ROUPA
PARA JUVENCIO) (para o publico) Todo mundo, por favor,
circulando, obedecendo sem olhar feio.

(MARIA DO CARMO BATE OS PRATOS E COMECA “CARMINA GAUDERIA™).

FIM.



