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DEDICATORIA

Dedico este trabalho a classe trabalhadora deste pais — operarios, artistas,
trabalhadores e trabalhadoras da cultura — que, entre despejos, demoli¢cdes e
cortes sucessivos, tem resistido ao desmonte sistematico das politicas publicas e ao
avanco de um projeto de barbarie que insiste em negar-lhes direitos. Dedico, em
especial, aos coletivos e grupos de teatro de rua, que sustentam ha milénios uma
pratica forjada nas contradicées do cotidiano, legitimando a rua, também, como
territério de disputa simbdlica, espaco de encontro e de producdo de consciéncia
estético-critica.

Sao esses sujeitos que, mesmo diante da violéncia do Estado e da
precarizagao estrutural de suas condigdes de vida e de criagdo, seguem
escrevendo a historia a partir das margens, reconfigurando a memoaria coletiva em
gesto vivo de resisténcia. A cada ensaio interrompido, a cada espacgo destruido, a
cada voz calada, emergem novas formas de insisténcia e de reinvencéo. E nesse
chao de luta — e nunca fora dele — que o teatro se faz pratica social, afirmando a
possibilidade de outro futuro, tecido com as maos daqueles que recusam a

rendigéo.



[...] E um fato novo se
viu Que a todos
admirava: O que o
operario dizia Outro
operario escutava.

E foi assim que o
operario Do edificio em
construcdo Que
sempre dizia sim
Comecou a dizer nao.
E aprendeu a notar
coisas A que nao dava
atencao: Notou que
sua marmita Era o
prato do patrao Que
sua cerveja preta Era
O uisque do patrao
Que seu macacéo de
zuarte Era o terno

do patréao

Que o casebre onde
morava Era a
mansao do patréo
Que seus dois pés
andarilhos Eram as
rodas do patrdo Que
a dureza do seu dia
Era a noite do patrao
Que sua imensa
fadiga Era amiga do
patrao.

E o operario disse:
Nao! E o operario fez-
se forte Na sua
resolucéo [...]

(Moraes. 1959. Rio de Janeiro: Editora do Autor).



RESUMO

Por intermédio deste estudo pretende-se compreender de que maneira
as trajetorias historico-militantes de coletivos teatrais de rua influenciam,
fortalecem e moldam suas expressbes estéticas. Isso € feito considerando a
formacgao politica e artistica de um grupo, os desafios enfrentados em relagcao
as politicas publicas culturais e a percepcao de seu papel politico na
realizagdo de um teatro popular engajado, do ponto de vista progressista, e
dialégico. Para atingir esse objetivo, o Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e
Circo é investigado como um estudo de caso. Exploramos suas atividades e
itinerancia pelo territorio paulista. Este coletivo oferece uma rica gama de
experiéncias, que evidenciam uma pedagogia popular de formacido para o
teatro de rua e, também, sistematiza procedimentos de resisténcia, luta e
producado teatral de rua que impactaram sua pratica teatral ao longo dos
ultimos 25 anos. A dissertacdo encontra-se estruturada em cinco capitulos
que compreendem momentos de dindmicas do Nucleo, sendo eles: a criagao
e formacgao do Nucleo Pavanelli; a ida do Nucleo para Santos (litoral paulista)
coordenar a Escola de Circo; participagcao nas lutas para a conquista das leis
de fomento ao teatro na Capital Paulista (Lei n° 13.279/2002); a atual
formacdo do coletivo na cidade de Tatui (interior de Sdo Paulo) e a
montagem do espetaculo de rua Aqui Nao, Senhor Patrdo. A pesquisa foi
conduzida por meio de entrevistas online e presenciais, analise de publicagdes e
observagbes de campo. Empregamos uma metodologia qualitativa de historia
oral de José Carlos Sebe B. Meihhy, conforme as preposi¢des do Nucleo de
Estudos em Histéria Oral da Universidade de Sao Paulo (NEHO-USP), para a
coleta e analise de dados.

Palavras-chave: Nucleo Pavanelli. Teatro Popular. Teatro de Grupo.



ABSTRACT

This study aims to understand how the historical and militant trajectories
of street theatre collectives influence, strengthen, and shape their aesthetic
expressions. It does so by considering the political and artistic formation of a
group, the challenges faced regarding cultural public policies, and the
collective’s perception of its political role in carrying out an engaged,
progressive, and dialogical popular theatre. To achieve this goal, the Ndcleo
Pavanelli de Teatro de Rua e Circo is investigated as a case study. The
research explores the group's activities and circulation across different regions
of the state of Sdo Paulo. This collective offers a rich array of experiences that
not only exemplify a popular pedagogy for street theatre training, but also
systematize methods of resistance, struggle, and street theatre production that
have impacted its artistic practice over the past 25 years. The dissertation is
structured into five chapters, each addressing key moments in the group’s
trajectory: the creation and formation of the Nucleo Pavanelli; its move to the
coastal city of Santos to coordinate the local School of Circus Arts;
participation in the struggle for the enactment of the Law for Theatre Support in
the city of Sdo Paulo (Law no. 13.279/2002); the current configuration of the
collective in the city of Tatui (in the interior of Sdo Paulo); and the staging of the
street theatre production Aqui N&o, Senhor Patrdo. The research was
conducted through online and in-person interviews, analysis of publications,
and field observations. A qualitative methodology based on oral history, as
proposed by José Carlos Sebe B. Meihhy and developed by the Oral History
Research Center at the University of Sdo Paulo (NEHO-USP), was employed

for data collection and analysis.

Keywords: Nucleo Pavanelli. Popular theater. Theater collectives.
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1 INTRODUGCAO

Ha um cuidado, um afeto que permeia a escrita de todos os capitulos desta
dissertagcdo. Busco garantir que as narrativas a seguir carreguem tanto o rigor
académico e historico, exigido pelos registros coletados ao longo de dois anos de
pesquisa, quanto uma escrita comprometida com a realidade concreta, com o chao
que piso e a partir do ponto de vista que reputo ser progressista. Cada capitulo é
fruto de um trabalho arduo, um labor continuo de investigagéo e reflexdo. Me coloco,
portanto, na figura de um pesquisador que convida o leitor a entrar na “oficina da
histéria”, onde se forjam, com suor e resisténcia, as narrativas de sujeitos que lutam
para existir.

Bell Hooks, escritora e pesquisadora antirracista estadunidense, em sua
obra Erguer a Voz (2021) retrata, com dores, sua passagem pela pés-graduacao.
Em um trecho de sua obra, ela cita que “[...] a academia n&o € o paraiso. Mas o
aprendizado é um lugar onde o paraiso pode ser criado® (Hooks, 2021). Minha
proximidade com Hooks ocorre fundamentalmente pelo seu amor a pesquisa e
por uma escrita transgressora que convoca 0 compromisso de nos posicionarmos
contra as formas hegeménicas de poder, presentes nas narrativas do cotidiano e
nas barbaries que nos cercam dia a dia. Essa luta, torna a pesquisa, nao s6 um
campo tedrico de deducido e observagdao, mas também a praxis de um chao
histérico que piso e atuo constantemente desde que decidi ser artista/educador
popular, brincante e pesquisador.

Nao obstante, tratar do Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo me coloca
diante de uma responsabilidade, tanto pelas significativas contribuicdes do Nucleo
para com o teatro popular no Estado de Sao Paulo, quanto por uma afetiva e longeva
amizade que nutro pelos meus mestres fundadores e coordenadores do Nucleo
Marcos e Simone Pavaneli.

Os primeiros quatro capitulos desta dissertagcdo tém como base as entrevistas
realizadas durante o mestrado, fundamentadas na metodologia da Histéria Oral,
conforme proposta por José Carlos Sebe Bom Meihy em sua obra Manual da Histoéria
Oral (1996). Essa abordagem, que valoriza o testemunho direto, a meméria individual
e coletiva, bem como a escuta sensivel como eixo de pesquisa, orientou a
construgcao das narrativas apresentadas. Embora a metodologia privilegie encontros

presenciais como forma de aproximagcdo afetiva e escuta comprometida, foi
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necessario adaptar o processo as circunstancias concretas da vida tanto do
entrevistador quanto dos entrevistados. Assim, parte das entrevistas ocorreu
virtualmente, por meio da plataforma Google Meet, buscando respeitar o tempo, a
disponibilidade e o contexto de cada pessoa envolvida, sem comprometer a
qualidade do material coletado.

As entrevistas foram conduzidas com sujeitos que compdem a histéria viva do
Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo: Simone Aparecida Brites Pavaneli,
Marcos Pavaneli, Adailton Alves, Selma Pavaneli e Calixto de Inhamuns. Suas
vozes, trajetorias e memorias caracterizam-se em pilares centrais desta pesquisa e
revelam a complexidade, beleza e resisténcia de um grupo que ha décadas se dedica
ao teatro popular, a luta politica e a construcdo de uma arte comprometida, do ponto
de vista progressista, com os territorios em que atua.

Ao longo desta dissertacdo, utilizo intencionalmente duas grafias distintas:

“lu

Pavaneli (com um “I") e Pavanelli (com dois “I’s). Essa diferenciacdo nao é fruto de
um critério estilistico ou académico, mas reflete uma escolha feita pelo préprio
coletivo. De maneira pratica e cotidiana, o grupo passou a utilizar Pavanelli para se
referir a identidade institucional e artistica do Nucleo de Teatro, enquanto Pavaneli
permanece sendo a grafia usada para identificar os membros da familia,
especialmente os fundadores Marcos e Simone. Essa distingcdo € mantida ao longo
do texto como forma de respeitar o modo como o coletivo se apresenta e se
reconhece, sem pretensao de estabelecer justificativas filosoficas para a opgao.

Durante o processo de transcricdo, analise e organizagao dos dados, optei por
dividir a trajetoria historico-militante do Nucleo em quatro momentos. Cada capitulo
foi estruturado a partir da escuta atenta e do entrelacamento das falas, procurando
identificar os marcos simbdlicos e praticos que constituem os ciclos vividos pelo
Nucleo — seus inicios, rupturas, permanéncias e reinvengdes. Essa divisdo ndo tem
a pretensao de ser rigida ou definitiva, mas servir como um caminho metodolégico
para compreender as diferentes fases do Nucleo, sempre em movimento, sempre
em dialogo com o tempo histérico e com as urgéncias do presente.

No primeiro capitulo, abordo o processo de consolidacdo do Nucleo
Pavanelli como grupo de teatro de rua, destacando a transicao de uma empresa
voltada a recreacdo em festas — com atividades circenses e esquetes de
palhacaria — para um coletivo artistico comprometido com a cena publica e com

o fazer teatral em territorios paulistas. Essa transformacao nao ocorreu de modo
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subito, mas foi resultado de um intenso processo de politizagao interna, aliado as
inquietacdes estéticas e sociais de seus integrantes, que desejavam ultrapassar os
limites do entretenimento para se estabelecerem como um “grupo de intervengao”
artistica e politica nos espacos publicos urbanos. Nesse sentido, embora néo se
autodenominem como tal, muitas de suas praticas dialogam diretamente com os
principios do teatro de agitacdo e propaganda (agit-prop) — vertente teatral
historicamente vinculada a mobilizacdo popular e a critica social direta —,
especialmente ao elegerem o espago publico como arena de confronto simbdlico
e a cena como ferramenta de conscientizagao.

Ainda nesse momento inicial, o Nucleo Pavanelli ocupa dois espacos
culturais e protagoniza a criagdo de importantes iniciativas que marcam sua
presenca e sua atuagdo no campo do teatro de rua paulistano. Sao elas os
movimentos Se Esta Rua Fosse Minha e o | Seminario de Teatro de Rua em Sao
Paulo, eventos que funcionam como marcos inaugurais de uma nova articulagao
coletiva. Estas agbes desembocam diretamente na fundacdo do Movimento de
Teatro de Rua de Sao Paulo (MTR/SP), instdncia de organizagao politico-
artistica que passa a reunir diversos grupos comprometidos com a defesa do
espaco publico como lugar legitimo de criagéo, encontro e resisténcia. Além dos
movimentos, o Nucleo cria 0 seu primeiro espetaculo de rua Basico do circo
(2000) que estreia no festival de teatro em Juiz de Fora, Minas Gerais, e se torna
um marco para essa transicao do Nucleo.

No segundo capitulo, apresento a passagem do Nucleo Pavanelli pela
cidade de Santos, logo apds o fechamento do Barracdo Cultural em S&ao Paulo.
O Barracao havia sido a primeira sede propria do grupo, localizada na zona norte
da capital, e funcionava como espago de ensaio, formacdo, producdo e
articulacdo com outros coletivos de teatro de rua. Sua criagcdo representou um
marco de autonomia para o Nucleo, possibilitando a realizacao de oficinas,
encontros e mostras de teatro, além de abrigar agdes formativas. Essa mudanca
de territério, embora temporaria, foi determinante para a ampliagao do repertoério
estético e formativo do Nucleo. Em 2006, integrantes do Pavanelli assumiram a
coordenacao da Escola Livre de Circo de Santos, aprofundando suas praticas
circenses e fortalecendo sua atuacdo pedagogica junto a jovens e artistas da
Baixada Santista. Esse periodo, ainda que breve, € marcado por intensas trocas

e experimentagdes que contribuem significativamente para o amadurecimento
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do coletivo.

Em 2006, o Nucleo conquista o Prémio Myriam Muniz de Teatro, pela
Fundagao Nacional das Artes. Nesse contexto surge o embrido do que viria a se
consolidar como um dos projetos mais importantes do Nucleo: o Centro de
Pesquisa para o Teatro de Rua da Baixada Santista, criado como espacgo de
formacao popular e investigagdo das linguagens de rua, com foco na partilha e
registro de saberes entre artistas, mestres e comunidades.

No terceiro capitulo, abordo o fortalecimento e amadurecimento artistico e
politico do Nucleo Pavanelli a partir da conquista de sucessivos editais da Lei de
Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, que viabilizaram a expanséao de
suas agdes e a consolidagdo institucional de suas praticas. A primeira grande
virada ocorre com a aprovacao do grupo na 112 edicdo da Lei de Fomento, o que
possibilitou a transferéncia do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua —
originalmente criado na Baixada Santista — para a capital paulista. Em
homenagem a Rubens Brito!, artista, educador e parceiro do grupo, que
assumiria a diregado da proxima montagem, o espago passou a ser oficialmente
nomeado como Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito (CPTR).

Esse capitulo subdivide-se em trés momentos distintos, fundamentais
para compreender historicamente as acdes e a evolugdo do Nucleo ao longo
desse periodo. O primeiro momento € marcado pela criacdo do espetaculo
Viva Malasartes, que inaugura um novo ciclo de pesquisa e criagao
dramaturgica, ancorado na tradicdo popular e na figura de certo e
determinado malandro brasileiro como simbolo de resisténcia e critica social.
Em seguida, o Nucleo desenvolve Aqui N&o, Senhor Patrdo, segunda
montagem que aprofunda o dialogo com as lutas trabalhistas e os conflitos de
classe, trazendo para o centro da cena a exploracdo do trabalhador e os
mecanismos de opressido presentes nas estruturas do poder. O terceiro

momento €& representado por Dia de Benedito, uma obra que mistura

' Rubens Brito (1964—2011) foi professor da Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP), diretor,
ator e pesquisador. Sua trajetéria articulou a pratica teatral com a reflexdo estética, politica e
filosofica, com énfase em processos colaborativos e em praticas artisticas territorializadas. Brito
desenvolveu a proposta do Teatro Quéntico Brasileiro, uma abordagem dramaturgica e cénica que
rompe com as estruturas lineares da narrativa tradicional, propondo uma experiéncia de cena que
opera em multiplos tempos e sentidos, ancorada na participagdo ativa do espectador e na
relatividade espacgo-temporal da performance.
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elementos da religiosidade popular, memodria ancestral e resisténcia negra,
consolidando uma linguagem poética, politica e profundamente enraizada nas
culturas periféricas.

Paralelamente a criacido dos espetaculos, o CPTR Rubens Brito se firma
como importante polo de formagao e articulagao no campo do teatro de rua. Com
0 apoio das 112, 142, 172, 202 e 232 edigbes da Lei de Fomento, o Nucleo realiza
importantes projetos, como o | e Il Seminario Nacional de Dramaturgia para o
Teatro de Rua (2011/2012); a Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte (2009 a
2013); e a Feira de Arte Publica (2014, com quatro edi¢gdes). Destacam-se ainda
as publicagées do Caderno do CPTR Rubens Brito (qQuatro edi¢cdes), da revista A
Poética da Rua (cinco edigdes) e do DVD O Meio da Rua é um Meio (quatro
edi¢cdes), materiais que documentam e difundem as reflexdes, metodologias e
criagdes do Nucleo.

No quarto capitulo, analiso a nova fase da trajetéria do Nucleo Pavanelli, a
partir da mudanca de seus fundadores, Marcos e Simone Pavanell — diretor e
coordenadora do Nucleo — para a cidade de Tatui, no interior de Sao Paulo.
Esse deslocamento territorial inaugura um ciclo de reterritorializagao politica e
cultural, no qual o Nucleo passa a exercer papel de destaque na articulacdo de
movimentos culturais e na construgao de politicas publicas fora do eixo central
da capital.

Em Tatui, Marcos e Simone se envolvem ativamente na cena cultural local,
contribuindo diretamente para o fortalecimento das redes de mobilizagdo e
articulacao politica. Destaca-se, nesse contexto, sua participacdo no Movimento
Popular PRAXIS — coletivo de atuacao politica voltado a transformacao social
por meio da cultura — e sua colaboragcdo com o entdo vereador Eduardo Sallum
(PT), com quem fundam o Laboratério Popular de Cultura de Tatui.

O laboratdrio, de carater autogestionado e horizontal, promovia encontros
mensais com artistas da cidade para debater e construir propostas de politicas
publicas culturais, criando um espaco inédito de escuta, elaboragcao coletiva e
incidéncia politica real. Simone Pavaneli assume um protagonismo decisivo
nesse processo ao integrar o Conselho Municipal de Cultura de Tatui e,
posteriormente, ao assumir a presidéncia da PRAXIS, evidenciando a presencga
ativa do Nucleo Pavanelli nas disputas e formulagcées politicas locais. Essa

atuacéo reposiciona o Nucleo como referéncia na luta por cultura democratica e
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popular no interior do Estado, expandindo sua agao para além da cena artistica
e assumindo uma frente politica de base comunitaria.

Ainda nesse periodo, o grupo funda o Circo Escola Pé-Vermeio, espago
voltado a formagdo de criangas e jovens nas artes circenses, com enfoque no
trabalho social e pedagdgico. Além disso, participa ativamente da inauguracao
do espago cultural MUVUKA, uma iniciativa coletiva em parceria com a
Companhia de Opinido e o Grupo Asas de Teatro de Rua. O MUVUKA torna-se
um importante ponto de encontro para artistas e agentes culturais da regiao.

Por fim, no quinto capitulo, realizo uma analise estético-critica do
espetaculo Aqui Ndo, Senhor Patrdo, obra que se tornou um marco na trajetéria
do Nucleo Pavanelli. A montagem representa o apice de uma elaboraciao
coletiva que alia teatro e militancia, arte e politica, palco e “chdo de fabrica”. A
narrativa se estrutura em torno do embate entre trabalhadores e um patrao
burgués, revelando, por meio de uma dramaturgia direta e alegorica, as relagdes
de exploragdo da méao de obra e as formas de resisténcia dos sujeitos oprimidos.

Partindo de um pressuposto da fabula sobre a luta de classes, o
espetaculo se afirma como sintese da linguagem construida pelo Nucleo ao
longo de sua trajetéria: um teatro popular, de rua, de viés épico-dialético, que
dialoga com as tradigdes do teatro politico, sobretudo com o legado brechtiano,
mas ressignificado a partir dos territérios periféricos paulistas e da experiéncia
concreta dos trabalhadores e trabalhadoras da cultura. Cada cena, cada cancéo,
cada gesto do espetaculo carregam a memoria das lutas que o Nucleo
protagonizou — seja nas ruas, nos féruns de cultura, nas oficinas ou nos
movimentos populares dos quais fez parte.

A obra funciona como uma declaragao de principios e instrumento de
formacao critica. Aqui Nao, Senhor Patrdo atualiza, no corpo do ator popular, uma
pedagogia do conflito/ contradi¢cdes histérico e sécio-classistas e da esperanca.
Ao fazer da rua seu palco e da politica seu horizonte, o espetaculo reafirma o
papel do teatro como ferramenta de denuncia, mobilizacéo e transformacao social.
Com isso, o Nucleo Pavanelli se inscreve de forma contundente na histéria do
teatro de rua brasileiro contemporaneo, contribuindo para a consolidagido de uma
pratica artistica forjada no embate cotidiano, nos territérios e nas vozes que

resistem.
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2 O OPERARIO FAZ A COISA E A “COISA” FAZ O OPERARIO?

Minha imersdo no teatro comegou em 2012, ano em que iniciei uma
trajetoria de formacao cénica estruturada pela interacao entre teoria, pratica e
experimentagdo artistica. Esse comec¢o, no entanto, ndo se deu num momento
de bonancga para a cultura. Ao contrario: o Brasil vivia um periodo de refluxo nas
politicas culturais, marcado pelo aprofundamento do neoliberalismo apds a crise
mundial de 2008. No primeiro governo Dilma, qualquer mudancga estrutural — ja
ausente nos dois mandatos anteriores — se tornava ainda mais dificil. A criagao
da Secretaria da Economia Criativa, vinculada ao Ministério da Cultura em 2011,
deslocava a arte e a cultura para a légica de mercado, vestida no discurso do
“‘empreendedorismo cultural”’, afastando-se do sentido comunitario e coletivo que
havia orientado agdes anteriores.

Iniciativas como o Programa Cultura Viva e os Pontos de Cultura?d,
comecavam a sofrer desvirtuamentos: inumeros coletivos e entidades ficavam
inadimplentes devido aos entraves da Lei 8.666/934, alimentando a luta por um
marco regulatério préprio da cultura. O Sistema Nacional de Cultura ja estava

desenhado, mas carecia de recursos para sua efetiva implementacdo. Nesse

2 Os titulos dos capitulos desta dissertagdo foram inspirados no poema O Operario em Construgéo, de
Vinicius de Moraes, que também figura como epigrafe deste trabalho. A escolha se justifica, tanto
pela poténcia politica e simbdlica do poema quanto pela profunda ressonancia que ele estabelece
com a trajetéria do Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo. Ao longo dos versos, 0 operario,
inicialmente alienado de sua fungéo, conscientiza-se de seu papel no mundo. Esse percurso de
tomada de consciéncia é similar ao vivido pelo Nucleo que, ao longo dos anos, deixou de se
reconhecer apenas como “povo” ou “artistas populares” e passou a se afirmar como parte da classe
trabalhadora, comprometida com a luta por direitos, cultura e transformacgao social. A utilizagao de
aspas no titulo do primeiro capitulo — “a coisa” — busca justamente tensionar e ressignificar esse
termo, questionando a ideia do objeto passivo e destacando o processo de subjetivagdo e
consciéncia critica que ocorre, tanto no poema quanto na trajetéria do Nucleo. A escolha é também
uma preparagao para o quinto capitulo, no qual analiso o espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrao obra
que explicita e dramatiza essa virada de consciéncia politica por meio da linguagem épico-dialética
do teatro de rua.

Os Pontos de Cultura sao iniciativas socioculturais reconhecidas e apoiadas pelo Estado por meio do
Programa Cultura Viva, criado em 2004 pelo Ministério da Cultura. Em vez de impor modelos de
gestdo, a politica reconhece agbes ja existentes em comunidades e territérios, valorizando a
autonomia dos grupos e coletivos culturais. Esses pontos funcionam como nucleos de produgéo,
formagao e articulagao cultural, promovendo o acesso a cultura e o fortalecimento de identidades
locais, especialmente em regides periféricas e historicamente marginalizadas.

A Lei n° 8.666, de 21 de junho de 1993, também conhecida como Lei de Licitagdes e Contratos,
estabelecia normas para contratagdes publicas no Brasil €, no campo cultural, impbs exigéncias
burocraticas muitas vezes incompativeis com a dindmica de coletivos e grupos comunitarios. Essa
rigidez agravava a exclusdo de muitos proponentes. Essa lei foi revogada, e desde entdo as
licitagbes e contratagdes publicas sao regidas pela Lei n° 14.133, de 1° de abril de 2021 (Nova Lei de
Licitacdes)

w
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contexto contraditério, algumas iniciativas para o teatro de rua chegaram a
existir, mas de forma pontual — como o edital Artes Cénicas de Rua, com
poucas edicbes —, revelando que o espaco conquistado era fruto muito mais da
insisténcia e organizagdo dos artistas do que de uma politica de Estado
consistente.

No primeiro ano de gestdo de Dilma Rouseff, o governo federal destinava
investimentos expressivos para areas artisticas, e editais publicos, como o
Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC) e Bolsa Funarte para
Formacao em Artes Circenses que fomentavam tanto a producéao teatral e outras
linguagens artisticas, quanto o processo formativo no pais. Era uma época em
que o teatro de rua e as manifestagdes culturais populares comegaram a ganhar
maior visibilidade, reconhecidos como elementos importantes da identidade nacional.
Entretanto, apesar dos avancgos, o cenario cultural ainda enfrentava desafios
relacionados a sustentabilidade de projetos em cidades menores e ao alcance real
dessas politicas em regides mais afastadas dos grandes centros urbanos.

Nesse contexto comecei a estudar no Conservatorio Dramatico e Musical Dr.
Carlos de Campos, em Tatui, um dos principais centros de formagao artistica do
Estado de Sao Paulo. Paralelamente, frequentava a Oficina Municipal de Artes de
Boituva onde cursei iniciacdo teatral e fazia parte do Grupo Teorema de Teatro,
dirigido pela atriz e diretora Glaucy Policeno Bolara.

Em 2019, insiro-me no curso de licenciatura em Artes Cénicas
(Universidade de Sorocaba). O curso oferecia uma base importante para quem
buscava desenvolver-se na area. Mas, ainda assim, minha formacao nao se
restringia apenas as salas de aula. Foi ali, no convivio com outros artistas e, na
pratica teatral cotidiana, que comecei a perceber uma das maiores dicotomias da
minha trajetdria: a discrepancia entre o que era ensinado nos cursos formais e o
que se esperava de um ator no mundo real.

Tais praticas teatrais coligiam estéticas, valores morais e tecnicistas
amplamente ensinados nos cursos de formacgao teatrais que, na sua totalidade,
foram construidos sob a égide do teatro burgués (Szondi, 2004), ou seja, um
conjunto de procedimentos cujo objetivo era treinar atores e atrizes a
reproduzirem técnicas e construirem efeitos cénicos que vislumbrassem a
construgcao da ilusao, que alimentavam a ideologia liberal e seu conjunto de

idearios. De outro modo, tais pressupostos faziam com que artistas atuassem em
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espetaculos que produzissem entretenimento rapido, facil, sem exigir esforco do
espectador, ou sem acrescentar a ele qualquer conhecimento critico, necessario
a sua insergdo em um mundo a exigir mudancgas.

A licenciatura me mostrava o contraste entre o teatro “de sala” e o teatro vivo,
aquele que nasce e cresce em espacos alternativos, populares, nas ruas ou em
locais onde o luxo das estruturas formais é substituido pela urgéncia de comunicar e
impactar. Enquanto os cursos formais focavam na técnica, na dic¢do perfeita e na
postura, a pratica nos grupos, além da formacédo académica, me desafiavam a lidar
com situagdes reais: dialogar com o publico, criar conexdes instantaneas e adaptar-
me a ambientes que desafiavam muitas vezes as convengdes do teatro hegemdnico
e dito “tradicional”.

Minha formacao sempre foi marcada por essa dualidade. Por um lado, havia
a estrutura oferecida pelas universidades e cursos formais, que forneciam as
ferramentas basicas para a técnica teatral. Por outro, existia a vivéncia nos
grupos, que me ensinava a arte do improviso, da colaboragéo e da adaptacao.
Com o tempo, percebi que ambas as experiéncias eram igualmente valiosas, mas
que havia uma lacuna a ser preenchida: o que eu aprendia nos cursos nao me
preparava completamente para atuar no coletivo.

Foi nessa convivéncia entre o “formal’ (académico) e o "informal”
(desenvolvido na pratica real) que comecei a moldar minha prépria visdo de
teatro. Passei a enxergar a formagdo como um processo constante, alimentado
pela pratica, pela reflexdo e por processos de trocas com outros artistas, em
distintos ambitos. Essa compreensdo inicial se tornou um pilar da minha
trajetoria, norteando as escolhas que fiz nos anos seguintes e a fortalecer meu
desejo de construir um teatro que dialogasse com o publico, fundado na escuta,
na presenca e na poténcia das experiéncias compartilhadas.

O primeiro contato que tive com o teatro de rua foi com o Nucleo Pavanelli de
Teatro de Rua e Circo na cidade de Boituva, no ano de 2013, enquanto
acompanhava o evento Expressdes Culturais de Rua, promovido pela Secretaria
Municipal de Educacado e Cultura. O intuito da agdo no municipio era promover
mensalmente atividades artisticas em espacgos publicos e o Nucleo Pavanelli abriria
as atividades com o espetaculo Aqui Ndo, Senhor Patrdo, obra que apresentava
uma narrativa épico-dialética marcada por criticas ao sistema de exploracao do

trabalho, a desigualdade social e as estruturas de poder vigentes, incorporando
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elementos que desafiavam o espectador a refletir sobre sua prépria posi¢ao na
sociedade. A experiéncia de assistir ao Nucleo Pavanelli revelou uma poténcia
estética e discursiva que transcendia as convencgdes do teatro institucionalizado que
conhecia até entdo. A composigdo dramaturgica do espetaculo evidenciava o
engajamento progressista histérico e militante do grupo, sendo um reflexo das
disputas estruturais do momento e das disputas e contradigbes que marcavam
uma organizagao da vida coletiva. Além disso, o dialogo promovido pelo Nucleo
apos a apresentacdo permitiu que eu compreendesse a profundidade de sua
abordagem estética, que se alinhava a uma tradicdo brechtiana de teatro como
ferramenta de emancipacdo e conscientizacdo, fundamentadas no ideario
socialista.

A partir dessa experiéncia, passei a compreender esse teatro como um gesto
contra-hegemoénico frente as tendéncias neoliberais que impactam o setor cultural,
tensionando o papel da arte como mercadoria e recolocando-a como pratica
comunitaria e politica. Nesse sentido, a produg¢do do Nucleo Pavanelli ndo me
representava apenas uma alternativa estética, mas também uma resisténcia e
discernimento de natureza politica frente as dindamicas hegemonicas do mercado
cultural. Esse primeiro contato com o teatro de rua, portanto, ndo foi apenas uma
experiéncia sensorial, mas um marco transformador que despertou em mim o
desejo de investigar com profundidade as interseg¢des entre estética, dramaturgia
e militdncia de esquerda — e € a partir dessa inquietagdo que elegi o Nucleo
Pavanelli como objeto central desta pesquisa.

Na fase inicial desta pesquisa, foram realizadas entrevistas com figuras
fundamentais na histéria e atuagao do Nucleo, como José Marcos Pavaneli, Simone
Brites Pavaneli, Adailton Alves e Selma Pavaneli. Tal processo de entrevista
forneceu subsidios valiosos para entender como a trajetdria historica e artistica
do Nucleo conectava-se as lutas politicas e sociais que permeiam o campo do teatro
de rua no Estado de Sao Paulo. E, mais do que apenas criagdes artisticas, como
suas produgdes configuram-se na condicdo de praticas de resisténcia e ocupagéao
dos espacos publicos. As reflexdes oriundas dessas entrevistas ressaltaram que a
dimensao estética do trabalho do Nucleo ndo pode ser dissociada daquelas de
natureza politica. Cada escolha dramaturgica, cada ocupacéo de um espacgo publico,
reflete, também, um compromisso com a transformacdo social e com a

democratizacéo da arte.
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Ao refletirmos sobre o surgimento e a consolidagcao de coletivos teatrais no
Brasil, torna-se evidente que boa parte desses agrupamentos carregam uma
tradicdo histérica de resisténcia cultural, atravessando distintos periodos e
contextos sociais. Longe de se restringirem a producgéo artistica, tais coletivos
atuam como agentes politicos e estéticos, propondo um teatro profundamente
vinculado as dinamicas sociais, as disputas simbdlicas e as contradicbes
culturais do pais. Essa tradicdo manifesta-se por meio de uma praxis pedagogica e
comunitaria que emerge em multiplas esferas. Grupos de pesquisa, estudantes
universitarios e artistas populares frequentemente se articulam a partir de um desejo
comum: desenvolver uma producdo teatral insurgente, capaz de tensionar as
estruturas hegeménicas e propor novos modos de relagdo entre arte, sociedade e
publico. Trata-se de um fazer teatral que, mais do que representar (que ndo se
caracteriza em pouca — ou menor — coisa), busca intervir criticamente na realidade,
construindo espacgos de dialogo, resisténcia e imaginacgao coletivas.

Além disso, muitos dos sujeitos que compdem esses coletivos trazem
consigo uma formacgéo que decorre de praticas advindas de um ché&o historico-
artistico-cultural, muitas vezes oriundo de experiéncias familiares ou comunitarias®
que reforcam a importdncia do teatro como ferramenta de expressdo e
resisténcia. Essa dupla dimensdo — pedagdgica e histérica — € central para
compreender a dindmica dos coletivos teatrais, ligados, na atualidade, ao sujeito
histérico teatro de grupo, e sua contribuigdo para o cenario artistico brasileiro.

A trajetéria do Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo insere-se no
conjunto de experiéncias que se articulam entre formacao, criacdo e
engajamento militante politico-social. Desde sua origem, o Nucleo tem se
destacado por conjugar uma pratica pedagdgica consistente com um
posicionamento ético e politico vinculado as lutas por justica social e
democratizagdo da cultura. Suas montagens evidenciam uma estética
comprometida com o contexto histérico e social, a partir de determinado olhar e

compromisso politico com a classe trabalhadora, bem como fortalecem o teatro

5 Entende-se por experiéncias familiares e comunitérias os processos formativos informais que se
desenvolvem no seio de familias ou comunidades, muitas vezes a margem das instituicbes oficiais
de ensino. Sao praticas culturais transmitidas oralmente, no convivio cotidiano, por meio de festas
populares, tradigbes religiosas, manifestacdes folcléricas, rodas de musica, saberes do corpo e do
territério. Essas experiéncias moldam sua visdo de mundo, sua linguagem estética e seu
compromisso politico com o lugar de onde fala e atua.
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de rua como linguagem viva, popular e profundamente transformadora. Longe
de uma imagem idealizada ou isenta de contradigdes, o percurso do Nucleo é
atravessado por desafios e escolhas nem sempre consensuais, fruto das
tensdes entre estética, politica e sobrevivéncia no campo cultural. Ao ocupar os
espacos publicos como palco e elaborar dramaturgias centradas em temas como
desigualdade, trabalho e resisténcia, o grupo participa, junto com as
comunidades com que se relaciona, de processos que ampliam o acesso a arte
e estimulam reflexdes criticas sobre a realidade, fortalecendo a ag&o coletiva na
busca por transformacao social.

A formacdo do Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo esta
profundamente conectada a trajetdria artistica dos irméos Marcos e Selma Pavaneli,
cujas experiéncias no teatro popular de rua e na palhagaria foram moldadas por
um periodo de efervescéncia cultural e econémica no Brasil. Durante o final dos
anos 1980 e inicio dos anos 1990, o pais vivia os reflexos do Plano Cruzado®, um
contexto econémico que proporcionou um crescimento temporario e estimulou
uma alta demanda por eventos e festas. Esse cenario abriu espago para que
Marcos e Selma desenvolvessem suas habilidades como palhagos em eventos e
espetaculos circenses.

Selma, por sua vez, ja estava imersa no universo circense e de eventos
devido ao seu trabalho na Estrelinha Shows, uma empresa de eventos localizada no
bairro do Bras, em Sao Paulo. Foi nesse ambiente que ela adquiriu experiéncia e
aprofundou seu envolvimento com o meio cultural. Enquanto isso, Marcos dividia seu
tempo entre o emprego no Itad, onde trabalhava como caixa, e as apresentacoes
como palhaco. Com o amadurecimento artistico proporcionado pela participacdo em
diversos eventos e pelo reconhecimento progressivo de seu trabalho, consolidou-se
a decisao de investir de forma integral na linguagem da palhacgaria. Esse processo

culminou na criagdo da empresa Pirilampos Show, fundada pelos irmaos como

6 O Plano Cruzado foi um conjunto de medidas econémicas implementadas pelo governo brasileiro em
28 de fevereiro de 1986, durante a presidéncia de José Sarney, com o objetivo de conter a
hiperinflagdo que assolava o pais. As principais a¢des incluiram a introdugéo de uma nova moeda, o
cruzado, substituindo o cruzeiro na propor¢édo de 1.000:1, o congelamento de precos e salarios, e a
criagdo do "gatilho salarial", que previa reajustes automaticos dos salarios sempre que a inflagcao
atingisse 20%. Inicialmente, o plano obteve sucesso na redugéo da inflagdo e estimulou o consumo,
resultando em um periodo de euforia econdmica. No entanto, as distor¢des causadas pelo
congelamento de precos levaram a desabastecimento e ao retorno da inflagdo em patamares
elevados, culminando no fracasso do plano no final de 1986.
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forma de estruturar profissionalmente sua atuacdo e ampliar o alcance de suas
intervengdes no campo das artes cénicas.

Outro marco importante nessa trajetoria foi o envolvimento de Marcos e
Selma com a empresa Abracadabra Eventos, liderada por Olney de Abreu, um
palhaco renomado na cidade de Sao Paulo, conhecido pelo nome artistico de
Palhaco Gargalhada. Olney de Abreu era uma figura de destaque no universo
circense e cultural, com uma ampla atuagdo em projetos ligados a Secretaria de
Cultura. Ele realizava shows em periferias e quadras de escolas de samba,
contribuindo significativamente para a difusdo do teatro de rua e da palhacaria.

A agéncia Abracadabra representava, a época, uma estrutura consolidada
no setor de eventos, com forte insercdo no universo circense e reconhecimento
que |lhe garantia contratos em contextos empresariais e culturais. A parceria com
essa agéncia proporcionou a Marcos e Selma a oportunidade de ampliar sua
experiéncia artistica e explorar novas possibilidades profissionais no campo do
entretenimento. Antes dessa colaboragdo, ambos ja atuavam como uma dupla
de palhagos — Palhago Orelhinha e Palhaca Tini — realizando apresentacdes
em diversos espetaculos e investindo em sua formacao por meio da participagcao
em oficinas e cursos de circo, onde aprofundaram o dominio de esquetes

cOmicas e gags tradicionais da palhacgaria.

Figura 1 — A esquerda, Selma; a direita, Marcos Pavaneli

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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A busca por aprimoramento os levou a procurar cursos mais formais, com
o tempo, ambos perceberam que era necessario expandir seus conhecimentos e
habilidades. Nesse percurso, encontraram um curso voltado ao teatro em
espacgos alternativos, ministrado por Amir Haddad, diretor e fundador do grupo
Ta na Rua’, cuja proposta dialogava diretamente com as inquietagbes artisticas
e politicas que comegavam a emergir em suas trajetorias. O curso de direcio foi
um marco na trajetoria de Marcos. Embora inicialmente se sentisse deslocado e
inseguro, especialmente ao ver os curriculos dos outros participantes, ele foi
acolhido por Amir Haddad, que o incentivou a continuar. Esse apoio foi
fundamental para que Marcos se sentisse parte do grupo e prosseguisse em sua

formacao:

[...] Quando cheguei na oficina no espaco [...] eu ndo conhecia o Amir Haddad,
entrei na sala e havia dez pessoas. Ele se apresentou com seu jeitdo e comecei
a me sentir deslocado, mas fiquei na minha. Estava de um lado e ele comegou
a conversar com as pessoas do outro. Eu era timido, apesar de fazer palhaco,
todos tinham um curriculo melhor que outro. Quando chegou a minha vez, falei
gue nunca tinha feito curso, ndo fazia nada e que achava que estava no lugar
errado, que nao ia conseguir acompanhar a oficina. Ele me acolheu e disse que
se eu estava ali era por que era pra estar ali. [...] entao, fiquei. Ndo conhecia a
Simone ainda e a Selma fazia o curso de atuagdo. Continuei a fazer o de
diregdo, aprendi muita coisa. Depois da aula de diregdo teve o da Atuacao, que
tinha umas cinco pessoas do “Ta Na Rua”. Era um més de curso, todos os dias,
de segunda a sexta [...] (Pavaneli, 2025a).

Entre os anos de 1994 e 1998, Marcos e Selma Pavaneli consolidaram sua
formacédo artistica por meio de uma série de experiéncias que influenciariam
decisivamente o surgimento do Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo. Nesse
periodo, participaram de uma oficina de circo promovida pelos Parlapatdes, grupo
paulistano de destaque na cena teatral brasileira, conhecido por integrar técnicas de
palhacaria, comicidade fisica e linguagem circense em criagées que transitam entre
0 popular e o contemporaneo. A proposta dos Parlapatbes valorizava o riso como
ferramenta critica e a ocupacao dos espacos nao convencionais como estratégia de

aproximacdo com o publico. Paralelamente a outras formacgdes, Marcos e Selma

7 Amir Haddad é diretor, ator e pedagogo teatral, reconhecido como um dos principais nomes do teatro
de rua no Brasil. Fundador do grupo Té na Rua, criado em 1980 no Rio de Janeiro, Haddad propde
uma linguagem cénica voltada a ocupacdo do espacgo urbano, rompendo com os limites do teatro
convencional e promovendo uma arte acessivel, popular e de forte engajamento politico. A atuagéo
do Grupo tornou-se referéncia na formacao de artistas que pensam e dedicam-se a linguagem teatral
como pratica coletiva, critica e territorializada.
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participaram de uma oficina voltada a montagem e diregao de espetaculos de teatro
de rua, que se destacou pela abordagem critica em relagdo ao espago publico e ao
papel social do artista. Ministrada pelo ator e pesquisador Joca Andreazza®, a
vivéncia na oficina proporcionou o contato com praticas corporais, jogos de
improvisagao, técnicas de palhacgaria e principios de encenagao, que dialogavam
diretamente com suas inquietag¢des estéticas.

Posteriormente, Marcos e Selma participaram de um curso intensivo de seis
meses promovido pela Familia Medeiros®, experiéncia que se revelou determinante
em sua formacéo artistica. A oficina integrava a programacgao das Oficinas Culturais
do Estado de Sao Paulo, coordenadas a época por Alda Marco Antbénio, e se
destacava por oferecer percursos formativos de longa duragédo voltados ao ensino
de circo-escola. Tais iniciativas visavam a valorizacdo e difusdo das tradicoes
circenses brasileiras, promovendo o intercambio entre mestres de linhagens
familiares — como os Medeiros — e novos artistas.

Essas vivéncias pedagodgicas funcionaram como importantes
catalisadoras no processo de amadurecimento artistico de Marcos e Selma,
fornecendo estimulo, provocagao e suporte para a constituicdo de um projeto
coletivo mais coeso e intencional. Durante o percurso formativo, ambos
mantinham suas atividades profissionais por meio da empresa Pirilampos Show,
voltada a realizacido de eventos. Contudo, com o tempo, tornou-se evidente que a
proposta empresarial apresentava limitacdes em relacdo as expectativas
criativas e politicas dos irmaos. A auséncia de convergéncia entre os objetivos
da dupla, dificultava o desenvolvimento de um trabalho continuo,
comprometendo a consisténcia dos projetos e revelando a necessidade de
reorganizagao das praticas e das aliangas em torno de um propdsito comum.

Nesse percurso, cabe uma reflexao: muitas vezes, artistas e coletivos

8 Jodo Carlos Andreazza, conhecido como Joca Andreazza é ator, diretor e professor de artes cénicas,
com formagéao pela Unicamp e reconhecida atuagao no teatro de rua e no uso de mascaras teatrais.
Sua trajetéria se entrelaga com a do Nucleo Pavanelli, participando de diferentes momentos e
contribuindo para a construgao estética e pedagogica do Nucleo.

9 A Familia Medeiros é um coletivo circense tradicional, atuante principalmente no Estado de S&o Paulo,
conhecido por sua contribuicdo a formacédo de novos artistas em contextos de circo-escola. Suas
praticas pedagdgicas estéo inseridas na légica das familias circenses brasileiras, que transmitem
seus saberes por geragdes, combinando técnica, vivéncia e oralidade. Embora as informacdes
disponiveis sobre sua trajetdria sejam limitadas, sabe-se que membros da familia, como Carlos
Medeiros, atuam como arte-educadores especializados em artes circenses, ministrando cursos para
diversas faixas etarias e com notdrias atuagdes nas antigas Oficinas Culturais do Estado.
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realizam agdes que ja carregam um profundo sentido politico e popular, mas nao
as reconhecem como tal. As deambulagcbes de Marcos e Selma por festas e
empresas ja configuravam praticas e proposi¢cdes de um teatro popular, com
raizes no dialogo direto com classe trabalhadora. O ndo reconhecimento dessas
acdes como parte de uma estratégia estética e politica revela como, por vezes, a
propria pratica precede a consciéncia plena de seu alcance e significado.

Neste contexto, Marcos e Selma decidiram redirecionar seus esforcos e
concentrar-se na producdo de espetaculos e shows que unissem elementos
teatrais e circenses. Esse momento de reavaliagdao culminou na fundagdo da
Companhia Pavanelli, que, posteriormente, seria renomeada como Nucleo
Pavanelli de Teatro de Rua e Circo. A formalizacdo da companhia ocorreu apos
uma reunidao na Oficina Cultural Amacio Mazzaropi, localizada no bairro do Bras
em Sao Paulo, onde Marcos e Selma articularam a criagdo do grupo junto a
colegas oriundos das mesmas experiéncias formativas, entre eles o ator Adailton
Alves, cuja contribuicdo seria decisiva no desenvolvimento das pesquisas
cénicas do coletivo. A proposta inicial era encontrar um espaco de trabalho que
permitisse dar continuidade as apresentagbes e eventos, mas com uma
abordagem mais estetizada do ponto de vista teatral.

A Companhia Pavanelli foi fundada com o propdsito de desenvolver
espetaculos voltados ao teatro de rua, inicialmente sustentados financeiramente
pelas atividades de eventos que os integrantes ainda realizavam. Naquele momento,
a Companhia ainda nao tinha acesso ou conhecimento sobre politicas publicas de
fomento a cultura, o que os levava a investir os recursos obtidos em apresentacoes
comerciais na producao de suas criacbes autorais. Nesse processo, testaram
diferentes formas de organizagao financeira, como a divisdo proporcional dos cachés
de acordo com o envolvimento e as fungdes desempenhadas por cada integrante.
Com o tempo, no entanto, Marcos manifestou o desejo de interromper as atividades
voltadas a eventos e dedicar-se integralmente a criacdo de espetaculos e
intervencgdes artisticas voltadas ao espacgo publico.

“O Pavaneli” observou que muitos atores oriundos do teatro convencional,
especialmente aqueles com formagao voltada ao palco italiano, enfrentavam
obstaculos ao transitar para o teatro de rua — mesmo aqueles que vivenciaram
as experiéncias com Amir Haddad. A proposta de Haddad desestabilizava as

convengdes classicas de encenagdo e instigava os artistas a reformular sua
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relagado com o corpo, 0 espago urbano e a presenga cénica.

Esse deslocamento exigia uma reconfiguracdo profunda da escuta, da
improvisagao e da forma de se comunicar diretamente com o publico, elementos
que nem sempre eram trabalhados nos moldes tradicionais de formacao teatral.
Segundo Haddad (2001), a pratica teatral deve dialogar com a cidade como um
espaco vivo de trocas simbdlicas e politicas e a presencga do ator precisava se libertar
da protecdo oferecida pelas estruturas convencionais.

Dessa forma, Marcos Pavaneli passou por esse processo de desconstrucao,
mas escolheu trilhar um caminho estético e metodoldégico autbnomo. Ao reconhecer
a poténcia do teatro e do circo em espacgos abertos, afastou-se das estruturas
convencionais — como as lonas de circo e as salas de teatro — e passou a explorar
uma cena enraizada na paisagem urbana.

Em 1998, Marcos ja mantinha um relacionamento com a atriz e palhaga
Simone Pavaneli, que viria a desempenhar um papel decisivo na consolidagao
institucional da Companhia. Foi Simone quem articulou a primeira parceria da
Companhia com a Sociedade Recreativa Braganga — conhecida como Clube
dos Alemaes — localizada no bairro do Tucuruvi, zona norte de S3do Paulo. A
partir dessa colaboragao, a Companhia passou a contar com um espaco fixo para
ensaios, encontros e circulagao de artistas. Aquele local é considerado o primeiro
espaco de referéncia da Companhia Pavanelli.

O objetivo de ter uma sede propria era promover espetaculos regulares e
oferecer oficinas, como aulas de circo e teatro, possibilitando que a pesquisa
artistica pudesse ser realizada. Durante as entrevistas, Simone relatou a
importancia de se ter um espaco adequado para ensaios, destacando que a
necessidade de um local para treinar ndo era exclusiva de sua Companhia, mas
de todos os artistas que participavam das oficinas de circo que eles
frequentavam. Embora as oficinas fossem uma oportunidade de aprendizado, o
ensaio com outros artistas permitia trocas técnicas e de conhecimento,

fundamentais para o crescimento coletivo.

Marcos falava muito sobre a necessidade de estruturar melhor o grupo,
aprofundar o trabalho. Perguntei para ele: “O que é preciso?”. Ele respondeu que
precisavamos de um espago para ensaiar. Foi assim que comegamos a ensaiar
no Clube Braganga. Eu consegui uma parceria para usar o local como espaco
de ensaio, e ele acabou se tornando a primeira sede do Nucleo Pavanelli. O
clube, também conhecido como Clube dos Aleméaes, foi um marco inicial para o
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grupo. Quando finalmente tinhamos um lugar fixo para ensaiar, percebemos
que essa era uma necessidade comum a todos os artistas que faziam oficinas
de circo. Afinal, fazer oficina € uma coisa, mas ter um espago para ensaiar
regularmente com outros artistas é algo completamente diferente. Os ensaios
permitiam estarmos juntos, trocarmos técnicas e conhecimentos. Aos poucos,
acabamos nos estabelecendo quase como uma produtora (Pavaneli, 2025b).

No Clube Braganga, nés usavamos 0 espago quase que exclusivamente para
treinos, mas la também foi um momento muito importante. N6s treinavamos
para, quando surgissem os eventos, realizar os trabalhos. Mas, além disso, foi la
que se estruturou, por exemplo, o espetaculo de maior duragao no coletivo, o
Basico do Circo. Esse espetaculo teve varias agbes, pois acabou sendo
estruturado posteriormente como um processo quase pedagdgico. Sempre que
novas pessoas ingressavam no grupo, o Basico era retomado como uma forma
de introdugéo (Alves, 2025).

Figura 2 — Oficina no Clube dos Alemaes, com os atores Fabiano Assis, Renato Paio e Adailton Alves

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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Com o tempo, a Companhia acabou atuando como uma produtora, apesar
das limitagdes tecnoldgicas da época, quando os contatos e a divulgagcao eram
realizados por telefone e correio. Nesse cenario, Simone assumiu a
responsabilidade pela escrita e organizagao dos projetos, uma vez que possuia
maior familiaridade com essas atividades, possivelmente em fungcdo de sua
experiéncia académica. Ela comegou a coordenar a venda de eventos,
descrevendo esse processo como uma estratégia de sobrevivéncia, a medida que a
Companhia de teatro passou a se formalizar.

Nesse periodo, a Companhia intensificou sua dedicagao a pratica circense,
motivada pelo desejo de desenvolver um espetaculo autoral. Os primeiros
ensaios concentravam-se no aperfeicoamento técnico e na experimentagcdo de
esquetes de palhacaria, explorando elementos cémicos e fisicos proprios da
linguagem do circo. No entanto, com o avango do processo, tornou-se evidente
uma sensagao de dispersdo: embora houvesse empenho e regularidade nos
encontros, faltava um direcionamento claro que orientasse os treinamentos para
uma criagao cénica concreta. Essa percepcao levou a Companhia a reconhecer
a necessidade de estruturar um espetaculo, capaz de articular tecnicamente o
que vinha sendo experimentado e, ao mesmo tempo, atribuir sentido artistico e
coletivo a pratica.

Diante da necessidade de organizagao estética e coletiva, a Companhia
decidiu que era o momento de construir um espetaculo que incorporasse as
habilidades circenses e cdbmicas desenvolvidas até entido, sem abandonar
completamente as atividades em eventos. A dindmica da Companhia, naquele
momento, era marcada por uma certa fluidez: alguns participantes se integravam
apenas aos treinamentos, sem compor o nucleo central da Companhia, mas
colaboravam pontualmente em apresentacdes e eventos, conforme surgiam as
oportunidades. Essa configuragcao, ainda em processo de definicdo, refletia um
momento de transicdo entre o carater formativo e a consolidacdo de uma proposta
artistica mais estruturada.

A proposta que emergiu dessa fase foi a criacdo do primeiro espetaculo
da Companhia, intitulado Basico do Circo. O nome refletia a realidade da
Companhia naguele momento, ja que muitos dos envolvidos ainda estavam nos
estagios iniciais do aprendizado circense. Assim, o espetaculo se concentrou nas

by

técnicas fundamentais do circo e havia uma narrativa integrada a estrutura das
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cenas. Havia uma trama em torno da disputa entre os palhagos pela atengdo da
bailarina, que era interpretada pela atriz e palhagca Rosy Cunha. Embora Rosy
nédo fosse uma bailarina de formacéo, ela assumiu o papel com forte carga de
humor e ironia, era construido a partir de gestos caricaturais e exagerados,
simulando com comicidade os movimentos tipicos do balé, frequentemente
interrompidos pelas interferéncias dos palhagos. A composi¢céo do elenco incluia
ainda a figura da dona do circo, interpretada pela Selma, e uma dupla cémica
que contribuia para o ritmo narrativo e a alterndncia entre esquetes,
interpretados por Marcos e Adailton.

Durante o processo de criagdo de Basico do Circo, a Companhia
identificou a necessidade de incorporar musica ao vivo como elemento de
fortalecimento cénico e ritmico da montagem. Foi nesse contexto que se integrou
ao conjunto o saxofonista Fabiano Assis, cuja participacdo passou a compor a
trilha do espetaculo por meio da inser¢ao da cangao Bésame Mucho, utilizada
como acompanhamento sonoro da coreografia da bailarina. Em seguida, durante
um ensaio realizado no Tendal da Lapa'®, a Companhia conheceu o
percussionista Paulo Dantas, que se somou a equipe, inicialmente como musico
e, posteriormente, também como intérprete, assumindo o papel do palhaco
“Paulo Entao”. Sua chegada coincidiu com um momento de transicdo em sua
propria trajetéria artistica, ja que havia deixado recentemente o Teatro Popular
Unido e Olho Vivo (TUOV).

A narrativa do espetaculo funcionava como um fio condutor que
organizava 0S numeros circenses, operando quase como um pretexto
dramaturgico para a execugado das improvisagdes. Esse processo representou
uma transigdo significativa na trajetéria da Companhia: de apresentacdes
fragmentadas e voltadas a exibicdo técnica, passaram a constru¢cdo de um
espetaculo com unidade dramaturgica, no qual os numeros adquiriam sentido
dentro de um contexto cénico mais coeso e elaborado. Assim, a Companhia

conseguiu reunir todos os elementos necessarios para a estreia do espetaculo,

0 O Tendal da Lapa é um centro cultural publico localizado na zona oeste da cidade de Sao Paulo,
situado no bairro da Lapa, na Rua Guaicurus, n° 1100. O espago ocupa um antigo galpdo de
armazenamento de cargas da rede ferroviaria, que foi adaptado na década de 1990 para receber
atividades culturais, oficinas, espetaculos e ensaios artisticos. Vinculado a Secretaria Municipal de
Cultura, o Tendal se consolidou como um importante ponto de encontro para artistas e coletivos
independentes, sobretudo ligados as linguagens da performance, do teatro e das artes integradas.
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que aconteceria em agosto de 2000, no Festival Juiz de Fora em cena, em Minas
Gerais. Como relembra Simone, “A gente reuniu tudo o que cada integrante
sabia fazer. Um festival nos pediu material, enviamos uma proposta e ela foi
aceita. Em cerca de dois meses, conseguimos montar e entregar Basico do
Circo. Foi o espetaculo das nossas vidas” (Pavaneli, 2025b).

Essa trajetéria que culminou na criagao de Basico do Circo foi antecedida
por uma seérie de experiéncias fundamentais, que permitiram a Companhia
reconhecer e enfrentar seus desafios tanto no campo artistico quanto na gestéo
financeira. Antes dessa consolidagdo, a Companhia ja desenvolvia outras
criagdes, entre elas o espetaculo Os Domadores, concebido inicialmente para
atender a demandas financeiras, especialmente em parceria com a instituicao
Cultura Inglesa. A proposta surgiu como uma apresentacéo breve, com cerca de
15 minutos de duracdo, que combinava elementos teatrais com caracteristicas
pedagodgicas. Ao longo do tempo, porém, a montagem foi se transformando:
incorporou técnicas circenses, ampliou sua duracédo e passou a se distanciar do
objetivo pedagdgico voltado ao ensino da lingua inglesa. Apesar de ter sido
criado antes da estreia oficial de Basico do Circo, Os Domadores permaneceu
no repertério da Companhia por muitos anos, sendo constantemente revisitado e
reformulado.

Outro marco importante foi a montagem de Timidos, a Arte da Paquera, de
1998, dirigida por Regina Arruda e encenada por Simone e Marcos Pavaneli, com
a participagdo de Wagner Freire. Embora contasse com elementos
dramaturgicos e uma estrutura cénica delineada, essa produgao nao se
configurava como uma pecga teatral nos moldes tradicionais. Seu foco estava
voltado principalmente a participacdo em eventos, funcionando como uma
proposta cénica improvisada, adaptavel a diferentes contextos. Ainda assim,
Timidos representou uma tentativa inicial de afirmar a Companhia Pavanelli
como grupo artistico, mesmo que, naguele momento, as fronteiras entre ensaio,
espetaculo e prestacao de servico ainda estivessem pouco definidas.

Com Basico do Circo, o Nucleo viveu um processo que, de forma
circunstancial, intensificou o dialogo com fundamentos especificos do teatro de
rua. Nao se tratou de uma meta tracada de antemao, mas de um caminho aberto
pela prépria pratica, cujos efeitos e significados se revelariam ao longo do tempo.

A partir do sucesso do espetaculo, os esquetes utilizados anteriormente em eventos
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comecaram a ser adaptados e integrados a novos processos criativos, reforcando
o compromisso da Companhia com a pesquisa e o desenvolvimento de uma
dramaturgia voltada para o teatro de rua.

A apresentacdo em Juiz de Fora foi um divisor de aguas. Realizada em
frente ao Cine-Theatro Central, simbolizou o nascimento oficial da Companhia
e a transformacdo das habilidades circenses em um espetaculo teatral
completo. Para Adailton, o momento confirmou a formacdo da Companhia como
um coletivo teatral e ndo mais como uma empresa voltada exclusivamente

para eventos e festas:

O que consolida o grupo e transforma aquele ajuntamento, inicialmente focado
em treinamentos e eventos, em uma companhia estruturada € uma proposta
recebida por Simone para participar de um festival em Juiz de Fora. Foi nesse
momento que decidimos formalizar o que ja faziamos e transforma-lo em um
espetaculo. Quando estrearam com 'O Basico do Circo’ no festival, a
experiéncia de estar juntos em cena, em uma roda gigantesca, sendo recebidos
com um reconhecimento muito além do que obtinham em eventos comuns, foi o
ponto de virada. Essa vivéncia gerou uma mudanca de perspectiva para muitos
integrantes, consolidando o grupo em um novo patamar (Alves, 2025).

Figura 3 — Folheto informativo do festival de teatro Juiz de Fora em cena (2000)

Prefeitura de Juiz de Fora
FUNALFA

apresentam

TEATRO

luiz de Sora

en cena
10 a 31 de agosto de 2000

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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Figura 4 — Estreia do espetaculo Basico do Circo em frente ao Cine-Theatro Central durante o Festival
Juiz de Fora em Cena, em Minas Gerais (2000).
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" Fonte: Acervo Pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Ao centro, a atriz Rose Cunha; ao saxofone,
Fabiano Assis; a esquerda, Marcos Pavaneli; a direita, Adailton Alves.

Basico do Circo marcou o inicio de uma nova fase na trajetéria da Companhia
Pavanelli, em que seus artistas passaram a articular, de forma mais intencional,
proposi¢des circenses com estruturas narrativas mais elaboradas. Esse movimento
de aprofundamento estético e técnico teve continuidade no espetaculo Aqui N&o,
Pantaleéo, dirigido por Joca Andreazza, que representou um novo desafio artistico
ao demandar intensa preparagao fisica e vocal dos integrantes. A montagem
combinava uma dramaturgia complexa com técnicas circenses, explorando
elementos da commedia dell’arte, acrobacias e o uso criativo de musica e coral como
recursos integrados a cena.

A efervescéncia cultural do periodo, impulsionada por gestbes publicas
comprometidas com o fomento as artes, foi determinante para o fortalecimento da
Companhia Pavanelli. No final dos anos 1990 e inicio dos anos 2000, a cidade de
Sao Paulo passou por significativas transformacdes politicas e culturais, em um
contexto nacional de reconfiguracdo das politicas publicas para a cultura. A gestao
de Marta Suplicy (PT) a frente da prefeitura (2001-2004) foi particularmente marcante
nesse processo, ao implementar iniciativas voltadas a democratizacdo do acesso

cultural, com énfase nas periferias urbanas.
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Entre as principais iniciativas dessa época, destaca-se o movimento da
Arte Contra a Barbarie, surgido em S&o Paulo no final dos anos 1990 como
resposta a crescente mercantilizacdo da cultura e a auséncia de politicas
publicas estruturantes voltadas ao teatro. O movimento reuniu artistas, coletivos,
criticos e professores que passaram a atuar coletivamente em defesa de uma
pratica teatral comprometida com os direitos culturais e a fungao publica da arte.
Entre suas acbes, destacam-se os debates promovidos pela Cooperativa
Paulista de Teatro e os manifestos que denunciavam o esvaziamento da politica
cultural reduzida a incentivos via renuncia fiscal, e eventos isolados que nao
garantiam a continuidade, planejamento e equidade na distribui¢do dos recursos.

Composto por alguns grupos da cena alternativa (Engenho, Folias, Latao,
Parlapatbes, Tapa, Vertigem e outros que a estes foram se somando) de teatro de
grupo, o movimento também foi decisivo na criagcdo do Programa Municipal de
Fomento'! ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo, sancionado em 2002, marco
fundamental no reconhecimento do teatro de grupo como sujeito histérico das
artes cénicas paulistanas.

Esse ambiente de valorizagdo da arte como pratica social favoreceu o
fortalecimento de diversas companhias, entre elas a Companhia Pavanelli, que
encontrou condi¢gdes propicias para estruturar suas acdes. Nesse contexto, a
Companhia passou a participar ativamente de seminarios, encontros e féruns, nos
quais eram discutidas as politicas publicas. Com o amadurecimento de suas
acdes, a Companhia deixou a sede provisoéria no Clube Braganca e alugou uma
nova sede, fundando o Barracado Cultural Pavanelli, que passou a abrigar ensaios,

oficinas e apresentacoes.

" O Programa de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo foi instituido pela Lei Municipal n°

13.279, sancionada em 8 de janeiro de 2002, resultado direto das mobilizagdes do Movimento Arte
Contra a Barbarie, que reuniu coletivos teatrais em resisténcia ao desmonte das politicas culturais
da década de 1990. Inspirado no modelo de bolsas de pesquisa académica, o programa inovou ao
propor um sistema de fomento continuado, voltado ao fortalecimento de grupos com trajetéria
artistica consolidada, pesquisa permanente e atuagdo territorial. Diferentemente de editais
pontuais ou de natureza competitiva, 0 Fomento se estrutura como politica publica de longo prazo,
com repasses mensais por até dois anos e exigéncia de contrapartidas sociais, como acdes
formativas, democratizagdo do acesso e articulagao comunitaria. Ao reconhecer o teatro como um
bem publico e um direito cultural, o programa transformou a relagdo entre Estado e producdo
artistica na cidade, sendo pioneiro no Brasil e inspirando a criagdo de politicas semelhantes em
outras linguagens e municipios, como o Fomento a Dancga (2005) e os editais de Cultura Viva. Em
mais de duas décadas de existéncia, tornou-se referéncia nacional e internacional em gestéo
cultural democratica e valorizagao do teatro de grupo.
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Figura 5 — Encarte da inauguragéo do Barracao Cultural Pavanelli

Convidamos a todos para inauguragdo do

BARRBCA® CULYURBL
PAVYBNELLI

dia 09/05/03 - sexta - feira

das 19:00h a 00:00h
vdrias performances ¢/ artistas convidados
Local: R. Bartolomeu de Torales, 200 - Tucuruvi / ZN
prox. ao metrd Tucuruvi - travessa da Av. Mazzei alt. 1.100
www.ciapavanelli.com.br

Tel: 6262-6173 ou 9746-1459

entrada franca -  Venha participar Il

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

No Barracao Cultural, a Companhia passou a estreitar lagos com outros
coletivos atuantes no teatro de rua paulistano, como o Buraco d’Oraculo, o Circo
Navegador, o Abacirco e a Farandola Troupe. Desse movimento de articulagcédo e
partilha nasceu a acgao cultural Se Essa Rua Fosse Minha, concebida como uma
resposta a urgéncia de fortalecer coletivos de teatro de rua e propor politicas publicas
que reconhecessem a ocupagao artistica do espacgo urbano como pratica legitima e
necessaria. Organizada pela Companhia Pavanelli em colaboragdo com esses
coletivos, a iniciativa reuniu sete grupos (Abacirco, Bonecos Urbanos, Buraco
d’Oraculo, Circo Navegador, Farandola Troupe, Monocirco) que se comprometeram
a adotar pracas publicas como territérios continuos de atuacao, criando um circuito
descentralizado de ag¢des cénicas nos bairros da cidade de Sao Paulo. Cada grupo
adotava uma praga como sede de suas apresentagdes, promovendo um corredor
cultural descentralizado que dialogava com as “rugas da cidade” descritas por Mate

(2012) ou seja, os espacgos urbanos como lécus de intervencgéo e resisténcia.

Ficamos cerca de dois a trés anos no clube antes de conseguirmos juntar um
dinheiro proveniente dos eventos que realizavamos. Com esses recursos,
produzimos nosso primeiro espetaculo, O Basico do Circo, e fizemos uma
temporada no Largo do Patriarca e na Praga da Republica. Naquele periodo,
ndo buscavamos fomento nem editais; nossa atuagdo era sustentada
exclusivamente pelo que arrecadavamos. Ao sairmos do clube, alugamos o
Barracado Cultural, onde passamos a nos conectar com outros grupos de teatro
de rua, como Farandola Troupe, Circo Navegador, Buraco d’Oraculo, Abacirco
e TUOV. No Barracdo, comegamos a realizar reunides semanais entre os
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grupos para discutir praticas artisticas, trocar experiéncias e fortalecer o
movimento. Foi nesse contexto que criamos a agéo cultural Se Essa Rua Fosse
Minha, uma iniciativa na qual cada grupo adotava uma praga como sede de
apresentacdes na cidade. A cada més, langavamos uma nova praga como
espaco de ocupagado artistica. O projeto envolveu diversos grupos, como
Monocirco, Abacirco, Farandola, os Bonecos Urbanos, Buraco, além do nosso
grupo, Pavanelli, e o Grupo Gelatina. A “inauguragéo” de cada praga reunia
todos os coletivos, e, em seguida, cada um desenvolvia suas proprias
apresentagdes e intervengdes. O Grupo Pavanelli participou de quatro dessas
acdes (Pavaneli, 2025a).

Figura 6 — Estandarte da acéo cultural Se Essa Rua Fosse Minha. Sao Paulo, 2002.

>
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Figura 7 — Encarte de divulgagao dos espetaculos Aqui Nao, Pantaledo e O Basico do Circo da Cia.
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Material produzido para a agao cultural Se Essa
Rua Fosse Minha, realizada em 2002.
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O primeiro cortejo do projeto foi realizado no bairro do Cambuci, com a
participagdo da Farandola Troupe'. Os cortejos, acompanhados por bandas,
palhacaria e outras improvisagdes, constituiam uma estratégia de aproximagéao
com o territorio, funcionando como forma de convidar o publico e afirmar

simbolicamente a presenga da arte nos espacos publicos da cidade.

Figura 8 — Abertura do evento Se Essa Rua Fosse Minha, realizada pela Farandola Troupe no Largo
do Cambuci, em S&o Paulo, 2002

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.. A fotografia registra artistas e publico durante
a agao cultural. Por auséncia de documentagdo complementar, n&o foi possivel identificar
nominalmente todos os presentes na imagem.

Um dos desdobramentos mais significativos da acédo Se Essa Rua Fosse Minha
foi o projeto Quartas Teatrais, idealizado pela Companhia Pavanelli como forma de

consolidar a proposta de adog¢ao simbdlica e cultural de pragas publicas por grupos

12 A Farandola Troupe foi um coletivo atuante no teatro de rua paulistano durante os anos 2000,
conhecido por suas intervengdes cénicas em espacgos publicos e pela participacdo em acgdes
colaborativas como Se Essa Rua Fosse Minha. Apesar de sua relevancia para o periodo, a Troupe
nao se encontra mais em atividade, o que torna ainda mais necessario o registro e a valorizagao
de sua contribuicdo para a histdria recente do teatro popular em Sao Paulo. Para quem deseja
conhecer mais sobre o grupo, ha o livro Fardndola Troupe — Roteiro de uma Histéria, publicado por
Giselda Fernanda Pereira e Reinaldo Maia em 2004.
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de teatro. A iniciativa, que comecgou a ser gestada em 2001, ganhou for¢ca em 2002
com apresentacdes regulares na Praga do Jardim Tucuruvi, zona norte de Sao
Paulo, como parte da programagédo da Subprefeitura de Santana/Tucuruvi. A
proposta consistia em estabelecer temporadas permanentes de espetaculos ao ar
livre, promovendo a descentralizagao do acesso a arte e fortalecendo a relagao direta
com a comunidade local. Com repertério que incluia montagens como Aqui Néo,
Pantaledo, O Basico do Circo e Pinta de Palhago, a Companhia combinava
linguagem teatral e técnicas circenses improvisadas acompanhadas de musica ao
vivo, perna de pau, acrobacia e comicidade popular marcada pela inversao das
hierarquias, pela corporeidade exagerada e pelo riso coletivo como forma de
subverséo e critica social (BAKHTIN, 2010). Ao ocupar de forma continua o espago
publico, o projeto buscava também a formacao de publico nos territorios periféricos

da cidade.

Figura 9 — Matéria publicada no Semanario da Zona Norte em 14 de novembro de 2002, destacando
a atuacgédo da Cia. Pavanelli no projeto Quartas Teatrais, parte da agéo cultural Se Essa Rua Fosse
Minha.

Sio Paulo, 14 de novembro de 2002
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Em destaque, o espetaculo O Basico do Circo,

com Adailton Alves.
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Apesar de sua importancia como experiéncia coletiva e articuladora, a agao
enfrentou também alguns desafios ao longo de seu percurso. As diferengas de
abordagem estética entre os grupos, especialmente em relagdo a linguagem do
cortejo e as praticas de improviso em espago urbano, geraram tensdes naturais em
um processo colaborativo tdo diverso. Além disso, questdes relacionadas a
organizacao interna e aos modos de coordenagdo acabaram dificultando a
continuidade do projeto. Ainda assim, Se Essa Rua Fosse Minha desempenhou um
papel fundamental ao inaugurar um campo fértil de trocas entre coletivos de teatro
de rua. Foi justamente a partir da vivéncia proporcionada por Se Essa Rua Fosse
Minha que emergiu a necessidade de aprofundar o debate sobre as especificidades
do teatro de rua paulistano’®.

A troca entre os coletivos, os encontros nas pracgas e os desafios enfrentados
ao longo da agao evidenciaram lacunas no campo da criagdo dramaturgica voltada
ao espaco urbano. Nesse contexto, idealizado pelo ator Adailtom Alves, a
Companhia Pavanelli, em didlogo com outros grupos, propds a realizacdo do
Seminario de Teatro de Rua de S&o Paulo, com o objetivo de discutir as praticas
de escrita, encenacédo e ocupacgao da cidade.

Realizado no Barracido Cultural Pavanelli em 2003, o Seminario de Teatro
de Rua de Sao Paulo reuniu cerca de doze grupos. Durante dois meses de
programacgao, o0s coletivos compartiiharam suas producdes artisticas,
promoveram debates e trocaram experiéncias sobre a ocupagao dos espacos
publicos e os desafios de construir uma dramaturgia comprometida com a
linguagem do teatro de rua.

A abertura do seminario ficou a cargo de Joca Andreazza, cuja fala
contextualizou historicamente o teatro de rua e destacou a ocupacao do espacgo
urbano como pratica estética e ato politico. Essa reflexao inicial orientou o tom

das discussdes subsequentes, que trataram de aspectos técnicos e questdes

13 Apesar de, muitas vezes, os termos teatro de rua e teatro na rua serem utilizados como sinénimos,
€ importante diferencia-los. Teatro na rua refere-se a espetaculos que sao levados aos espagos
publicos, mas cuja estrutura e concepgao cénica ndo necessariamente dialogam com o ambiente
urbano em que sao inseridos. Ja o teatro de rua é aquele que assume o espacgo publico como
elemento constitutivo da cena, ressignificando a paisagem, estabelecendo relagdo direta com o
entorno e com o publico que por ali circula, em um gesto politico e poético de intervencdo na
cidade. O teatro de rua, nesse sentido, € uma linguagem com procedimentos préprios, nascida da
urgéncia de interpelar e ser interpelado pela coletividade, fora dos espagos hegemdnicos de
representacgao.
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relacionadas a formacgcao de publico, as politicas culturais e a urgéncia de
consolidar um movimento que integrasse criagcao artistica e engajamento social.
Ao longo dos encontros, ficou evidente o desejo coletivo de fortalecer redes de
articulacao e de pensar o teatro de rua para além do evento, como pratica continua

de presenca, resisténcia e transformacao.

Figura 10 — Cartaz de divulgagéo do | Seminario de Teatro de Rua de Sao Paulo — A Rua em Debate,
realizado entre agosto e setembro de 2003 no Barracido Cultural Pavanelli, no bairro do Tucuruvi, Sdo
Paulo
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Pombas Urbanas ::
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Dia 08/09/03 - Das 19h as 21h
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. O evento contou com a participagao de diversos
coletivos de teatro de rua, como Abacirco, Rodamoinho, Cia. Pavanelli, Bonecos Urbanos, Farandola
Troupe, Buraco 'Oraculo, entre outros.
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Figura 11 — Matéria publicada em A Gazeta da Zona Norte em 26 de julho de 2003, destacando o
inicio do 1° Seminario de Teatro de Rua de Sao Paulo — A Rua em Debate

Barracdo Cultural Pavanelli promove debate
- sobre o teatro de rua e abre novos cursos

Com a intengéo de reunir
grupos de teatro de rua, promo-
ver maior integracdo e levantar
dados sobre a categoria, o Bar-
racdo Cultural Pavanelli realiza
0 12 Semin4rio de Teatro de Rua
de Sao Paulo, “A Rua em De-
bate”. O seminério acontece to-
das as segundas-feiras, entre os

mesmo horario, participarao os
grupos Abacirco e Rodamoinho.

O Barraco encerra neste do-
mingo a temporada do espetéculo
mimico coreografico “Cartuns”,
que aborda costumes e tradigoes
da cultura popular brasileira. A
dltima apresentacdo acontece
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Devido a grande procura
pelos cursos de teatro e circo, a
companhia abre inscricoes para
novas turmas. Maiores infor-
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O Barracao Cultural Pava-
nelli fica na Rua Bartolomeu de
Torales, 200, préximo ao Metrd
Tucuruvi.

dias 4 de agosto a 15 de setembro,
contando com a presenca de dez
grupos de teatro e um pales-
trante. No dia 4 de agosto, o en-
contro acontece das 19 as 21 ho-
ras, com a apresentacio do pales-
trante Joao Carlos Andreazza so-
bre o tema “Teatro de rua: estéti-
ca, linguagem e sua importancia
na metrépole”. No dia 11, no
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

No contexto dos seminarios em que o Nucleo Pavanelli participava, surgiu,
de forma coletiva, a proposta de realizar um evento inteiramente dedicado ao
teatro de rua, reunindo diversos coletivos em um unico dia e em um espaco
publico de ampla circulagao. Dessa articulagado, nasceu a iniciativa Overdose de
Teatro de Rua — concebida como uma maratona de apresentacdes ao ar livre —,
que tinha como objetivo ampliar a visibilidade da linguagem, fortalecer as redes
entre grupos de diferentes regides do pais e afirmar a poténcia estética e politica
dessa pratica artistica. O Nucleo Pavanelli esteve entre os grupos que
contribuiram ativamente para sua realizagcdo, processo que também marcaria o
inicio do Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo (MTR/SP). O evento reuniu
coletivos como Abacirco, Grupo Rodamoinho, Circo Navegador, Cia Pavanelli,
ManiCémicos, Buraco d’Oraculo, Os Itinerantes, Cia do Miolo, Grupo Manifesta
de Arte Cbmica, Cia de Rocokdz, Cia Monocirco, Tablado de Arruar, Cia Bonecos
Urbanos, Farandola Troupe e Cia Fola Folia.

A realizacao dessa acao no interior das praticas da Companhia Pavanelli

nado foi circunstancial, mas reveladora de um processo de amadurecimento
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critico e politico em curso. Ao se inserir ativamente na articulagao de redes, no
fortalecimento de circuitos autbnomos e na ocupagao simbdlica dos espacos
urbanos, a Companhia comecgava a reconhecer, de forma mais consciente, seu
lugar na luta por politicas publicas de cultura e na valorizagdo das formas
populares de expressao artistica. A Overdose de Teatro de Rua tornava-se mais
uma agéo que contribuia para o reconhecimento do ethos' do coletivo, engajado
(a esquerda), no cenario artistico e cultural paulistano.

O boulevard da Avenida Sao Joao, situada nas proximidades da Secretaria
Municipal de Cultura de Sao Paulo, e o Vale do Anhangabau foram escolhidos
como cenario da ocupacao artistica promovida pela Overdose de Teatro de Rua.
A escolha do local ndo se deu ao acaso: tratava-se de uma decisao estratégica
que buscava tensionar simbolicamente a relagcdo entre os artistas de rua e as
instituicdes culturais da cidade. Ao ocupar um espago central, tradicionalmente
vinculado a administragcao publica da cultura, os grupos participantes promoviam
um gesto de visibilidade e reivindicagao.

Essa provocacao também se articulava a discussdes que vinham sendo
levantadas nas reunibes da Cooperativa Paulista de Teatro', onde
predominavam os interesses e debates do teatro de palco. A auséncia de
representacbes do teatro de rua nesses espacos institucionais gerava
desconforto entre os grupos que atuavam em pragas, ruas e feiras, apontando
para uma exclusao estrutural. Esse incomodo serviu de “combustivel” para a
construcdo da Overdose, que se firmou como uma resposta coletiva a
invisibilizagdo das praticas populares nas esferas de decisdo, reafirmando o
lugar do teatro de rua como linguagem legitima e parte ativa das lutas por

politicas publicas de cultura.

4O termo ethos, de origem grega, refere-se ao modo de ser, aos valores e as disposigdes que
orientam a conduta de um individuo ou grupo. No campo das artes e da cultura, o conceito é
frequentemente utilizado para descrever a identidade ética, estética e politica que atravessa as
praticas de um coletivo. Neste caso, do teatro de rua, relaciono o ethos ao compromisso com a
ocupagao dos espacgos publicos, com a acessibilidade da arte e com o engajamento em causas
sociais e culturais.

Criada em 1979, a Cooperativa Paulista de Teatro surgiu como uma resposta as necessidades
organizacionais e politicas da classe teatral, em um momento de redemocratizagdo e
reestruturagdo das artes cénicas no pais. Voltada a representagao de artistas independentes e
coletivos teatrais, a Cooperativa se consolidou como uma instancia de articulacdo e defesa de
direitos trabalhistas, mediacdo de contratos e promocgao de agdes culturais. Com o passar dos
anos, tornou-se um espago fundamental de debate sobre politicas publicas para a cultura,
desempenhando papel decisivo na criacdo da Lei de Fomento ao Teatro para a cidade de Sao
Paulo, e na consolidagao do teatro de grupo como sujeito politico no cenario paulista.
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Figura 12 — Cartaz do evento Overdose de Teatro de Rua, realizado em 3 de novembro de 2003 na
cidade de Séo Paulo
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

A acado nao foi apenas um evento de apresentagdes, mas também uma
resposta a auséncia de reconhecimento do teatro de rua nos debates culturais e
institucionais. Muitos grupos atuavam majoritariamente nas periferias, sem
nenhuma visibilidade na midia ou nos centros académicos. Durante esse
processo, 0 movimento se fortaleceu e ampliou sua rede de conexdes, o que levou
a descoberta de outras iniciativas semelhantes pelo Brasil. Grupos como o
Movimento de Teatro de Rua da Bahia (MTR-BA) e o Movimento de Teatro Popular
de Pernambuco (MTP/PE). Essa experiéncia contribuiu para a criacdo do
Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo (MTR/SP) e para o fortalecimento de
uma rede nacional de coletivos, culminando na fundacdo da Rede Brasileira de
Teatro de Rua (RBTR) em 2007.
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A poténcia da acdo Se Essa Rua Fosse Minha reverberou para além das
ocupacoes iniciais. O éxito da primeira edicao da Overdose de Teatro de Rua e dos
seminarios promovidos pela Companhia Pavanelli impulsionaram a ampliagdo do
dialogo entre os coletivos atuantes na cidade, culminando na realizacdo da 22
Overdose de Teatro de Rua e do 2° Seminario de Teatro de Rua da Cidade de Séo
Paulo, em 2003. A diferenga fundamental neste novo ciclo de atividades foi que, ao
contrario das edi¢cbes anteriores, os eventos deixaram de ser coordenados
exclusivamente pela Cia Pavanelli e passaram a ser organizados de forma conjunta
pelos integrantes do recém-criado Movimento de Teatro de Rua da Cidade de Sao
Paulo.

Essa mudancga representou uma ampliagdo organizativa e um importante marco
politico. A nova edigdo da Overdose, realizada nos dias 28 e 29 de junho de 2003 no
boulevard da Avenida Sao Joao, contou com a participagao de 18 grupos de teatro,
entre eles Circo Navegador, Cia Teatral ManiCémicos, Cia Rodamoinho, Nucleo
Pavanelli de Teatro de Rua e Circo, Cia de Rocokdz, Algarazzarra Teatral, Cia Circo
de Trapo, Teatro de Epifanias, Manifesto de Arte Cémica, Cia Monocirco, Bonecos
Urbanos, Buraco d’Oraculo, Cia da Carapuga, Cia dos lItinerantes, Cia Fola Folia,
Teatro Popular Unidao e Olho Vivo e Teatro da Pateticidade. A programacgao foi
marcada por uma pluralidade estética — incluindo palhacaria, teatro épico, bonecos,
circo e comédia fisica — reafirmando a diversidade do teatro de rua paulistano e sua
forga de mobilizagéo.

O fortalecimento do movimento também se expressou na realizacdo do 2°
Seminario de Teatro de Rua da Cidade de Sao Paulo, entre julho e agosto de 2003,
com programacao sediada na Funarte (SP). A iniciativa contou com o apoio direto da
Secretaria Municipal de Cultura, do deputado estadual Vicente Candido (PT) e da
vereadora Tita Dias (PT), indicando um reconhecimento institucional do alcance e da
relevancia do movimento. A presenca de nomes como Alexandre Mate, Reinaldo
Maia, Endalvo Freire, Luiz Carlos Moreira, César Vieira, InA Camargo Costa, Celso
Frateschi e Amir Haddad nos encontros e mesas de debate refletiu a densidade

politica, tedrica e artistica que o0 movimento comegava a assumir naquele momento.
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Figura 13 — Capa do material de divulgagao da 22 Overdose de Teatro de Rua e do 2° Seminario de
Teatro de Rua da Cidade de S&o Paulo

da Cidade de_/do Paulo

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. O evento reuniu artistas e grupos de teatro de rua
em acgOes formativas e apresentagdes publicas, com o objetivo de fortalecer a cena teatral de rua
paulistana.

Apesar do crescimento expressivo da Companhia Pavanelli e do
fortalecimento das redes de teatro de rua na cidade, a auséncia de politicas
publicas de fomento consistentes inviabilizou a manutengcdo de uma estrutura
fisica permanente, resultando no fechamento do Barracdo Cultural Pavanelli.
Historicamente, os eventos de recreacdo em festas e outras agdes pontuais
haviam representado a principal fonte de sustentabilidade financeira da
Companhia. Contudo, ao optar por priorizar a circulagdo de espetaculos e
aprofundar sua pesquisa cénica em detrimento de atividades comerciais, o
coletivo passou a enfrentar dificuldades econdmicas que comprometeram a
continuidade do projeto em sua configuragao original.

O cenario de instabilidade gerou uma inflexdo significativa na trajetéria do
grupo. Foi nesse contexto que Simone e Marcos Pavaneli receberam o convite

para integrar a equipe pedagodgica da Escola de Circo de Santos (SP), uma
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iniciativa do Governo do Estado de Sao Paulo em parceria com a prefeitura da
baixada santista. A nova fungdo marcou uma reorientagdo profissional e a
consolidagdo do compromisso dos dois artistas com a formagédo de novos sujeitos
criativos, ampliando o alcance social e educacional de sua pratica artistica.

Como consequéncia direta das mudancgas estruturais e da nova fase vivida
pela Companhia, Adailton Alves optou por se desligar do coletivo, enquanto Selma
Pavaneli seguiu um caminho independente, fundando o Teatro Ruante, projeto
com foco em itinerancia e agdes autorais.

Foi nesse contexto de transicdo que o coletivo passou a se autodenominar
Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo, abandonando a designagao anterior
de “companhia”. Essa escolha, longe de ser apenas nominal, revela uma inflexado
profunda no modo de organizagdo, no entendimento do processo criativo e na
relacdo com o territorio e a coletividade. O termo nucleo carrega consigo a ideia
de centro propulsor, de ponto de articulagcdo e de convergéncia, de espago
organico e em constante movimento — diferente da ideia mais tradicional de
“‘companhia”, muitas vezes associada a estruturas fixas, hierarquizadas e voltadas
a producao de repertoério e circulagao formal.

Ao adotar a palavra nucleo, o casal Pavaneli assume uma identidade mais
porosa, colaborativa e enraizada nos principios da criagcdo coletiva, da
experimentacdo e da inser¢do comunitaria. Essa mudanga também reflete um
deslocamento politico: passa-se de uma légica de grupo enquanto entidade
produtora de espetaculos para uma concepg¢ao de coletivo enquanto sujeito
politico, formador, mobilizador e articulador de redes. O Nucleo deixa de existir
apenas como uma instancia artistica e passa a se constituir como espaco de
pensamento, praxis pedagdgica e atuagado militante, alinhado com a construgéo
de um teatro que se entende enquanto parte de um projeto de transformacéao

social.



47

3 UM OPERARIO QUE SABIA EXERCER A PROFISSAO

A ida do Nucleo Pavanelli para Santos nao foi uma decisao imediata, mas
resultado de um longo processo de negociagdo que se estendeu por mais de um
ano. A primeira conversa surgiu através da atriz e diretora Miriam Vieira, que
trabalhava na Oficina Cultural Pagu em Santos'® e entrou em contato com Selma
e visitou o Barracao Cultural. Inicialmente, houve uma discussao sobre a possibilidade
de levar o Nucleo para Santos, mas o assunto esfriou e deixou de ser tratado por
um tempo. A mudanga so se concretizou quando o fechamento do Barracdo se

tornou inevitavel, obrigando cada integrante a buscar novos caminhos.

Figura 14 — Fachada da Cadeia Velha, sede da Oficina Cultural Pagu, em Santos (SP)

Fonte: Martins, 2019. Fotografada durante cobertura jornalistica da Prefeitura.

6 A Oficina Cultural Pagu localiza-se na Cadeia Velha de Santos, na Praca dos Andradas, n° 100,
Centro, Santos (SP). O espaco é vinculado ao programa Oficinas Culturais da Secretaria de
Cultura e Economia Criativa do Estado de S&o Paulo e funciona como polo regional de formagéo e
difusao cultural no litoral paulista.
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No inicio de 2004, o periodo de reestruturacéo interna do conjunto coincidiu
com a gravidez de Simone Pavaneli, que, por razdes de saude e cuidado pessoal,
precisou se afastar temporariamente das ruas. Na ocasido, o Nucleo estava
envolvido na montagem do espetaculo O Doente Imaginario, adaptagdo da obra de
Moliére, realizada em parceria com a Companhia do Miolo e dirigida por Cuca Bolaffi.
Diante da impossibilidade de atuar, Simone assumiu a funcdo de assistente de
direcdo, contribuindo para o processo criativo em uma nova perspectiva, reafirmando
seu papel no Nucleo mesmo fora da cena.

Paralelamente, os demais integrantes mantinham atividades de circulacéo,
com destaque para as apresentagdes do espetaculo Pinta de Palhago no projeto
Recreio nas Férias, promovido pela Secretaria Municipal de Educacao de Sao Paulo,
além de outras agdes itinerantes. Esse periodo, embora marcado por adaptagdes e
mudancas, foi fundamental para reafirmar a resili€ncia do Nucleo e sua capacidade
de reorganizar fungdes e manter ativa sua presenca no territorio cultural da cidade.

Durante a gestacdo de Simone Pavaneli, o Nucleo recebeu uma proposta
definitiva para atuar na cidade de Santos, entdo respaldada por uma estrutura
financeira mais solida. A proposta inicial previa dois dias de trabalho semanais,
com remuneragao garantida pela Secretaria de Cultura do Estado de Sao Paulo.
No entanto, com a adesao da Prefeitura Municipal de Santos como parceira
institucional, foi possivel ampliar a carga horaria contratual, viabilizando mais
dois dias de atuagado remunerada. Com esse novo arranjo intergovernamental, o
Nucleo considerou o cenario propicio para aprofundar seu projeto pedagoégico e
artistico na baixada santista.

Em abril de 2005, oficializou-se o inicio das atividades do Nucleo em
Santos, marcando o inicio de uma nova etapa na trajetéria do coletivo — entao
voltada a formacgdo continuada de artistas circenses e a insercdo mais
estruturada no campo das politicas publicas culturais. Instalado na cidade, o
Nucleo Pavanelli assumiu a coordenagao artistica da Escola Livre de Circo, projeto
vinculado a Oficina Cultural Pagu e sediado na antiga Cadeia Velha de Santos, um
edificio histérico que passou a abrigar iniciativas culturais voltadas a formagao e
difusdo das artes cénicas. Para viabilizar sua permanéncia na regidao, Marcos e
Simone Pavaneli alugaram um pequeno apartamento em S&o Vicente, na divisa
com Santos, onde passaram a residir de domingo a quinta-feira.

Apesar dos desafios, a estrutura oferecida pela Escola Livre de Circo foi
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fundamental para o desenvolvimento do trabalho. O espago disponivel contava com
uma cela reformada para as aulas de circo e outras salas para atividades
complementares. A metodologia pedagdgica adotada pelo Nucleo Pavanelli na
coordenacao da Escola Livre de Circo foi fortemente influenciada pela tradicio
formativa da Familia Medeiros. O Nucleo priorizou uma abordagem pratica,
objetiva e centrada no fazer, com foco no desenvolvimento técnico e na

autonomia dos estudantes.

Figura 15 — Oficina formativa na Escola Livre de Circo de Santos (SP), 2005

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Devido a auséncia de documentacgao especifica,
nao foi possivel identificar nominalmente os participantes.

As turmas da Escola Livre de Circo eram organizadas a partir de diferentes
perfis etarios e formativos: uma turma voltada exclusivamente a palhacaria, uma
turma infantil e duas turmas compostas por jovens a partir dos 14 anos. No
primeiro ano de funcionamento, a estrutura pedagdgica e didatica foi conduzida
integralmente pelo Marcos, com o apoio direto da Simone, que auxiliava na
aplicagdo da metodologia desenvolvida com base em experiéncias anteriores.
Com o avanco do projeto, novos profissionais foram incorporados a equipe, entre

eles Harley Nobrega e Regina Arruda. Esta ultima trazia em sua bagagem uma
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trajetoria formativa ao lado de Marcelo Milani e partiihava da mesma tradigao
circense popular, o que contribuiu significativamente para o fortalecimento da
proposta pedagdgica.

As aulas duravam trés horas diarias. O tempo era dividido entre preparagao
corporal, acrobacia, malabares, perna de pau, lago, chicote e pirofagia. No segundo
ano, o programa foi expandido e novos professores foram contratados para ensinar
trapézio fixo e tecido, modalidades aéreas que até entdo néo faziam parte da matriz
curricular.

O impacto social e artistico do projeto tornou-se evidente em um curto
intervalo de tempo. Apos apenas sete meses de atividades, a Escola Livre de
Circo realizou sua primeira apresentagédo publica na Fonte do Sapo'’, espaco
simbdlico da cidade de Santos, reunindo um expressivo publico e despertando a
atencao de representantes do poder publico local. A visibilidade alcangada por
esse evento transformou a percepcao institucional da iniciativa: o que até entao
era tratado como um convénio burocratico passou a ser reconhecido como uma
acao estratégica de formacgao cultural e inclusdo social. A partir desse momento,
a relagao entre o projeto e a prefeitura municipal adquiriu um novo carater, mais
atento e comprometido, garantindo a escola um tratamento diferenciado dentro
das politicas culturais da cidade.

Além das apresentagdes formais, o Nucleo também promovia circulagées com
os alunos por diferentes territorios da cidade, como a Praca Guadalajara’®, localizada
no Morro da Nova Cintra — regido em um dos morros de Santos — marcada por
importantes experiéncias comunitarias. Essas acdes descentralizadas ampliavam o

alcance da escola.

7 A Fonte do Sapo é um tradicional espaco de lazer localizado na orla da praia da Aparecida, na
cidade de Santos (SP), entre os canais 5 e 6, na Avenida Bartolomeu de Gusmao. O local é
conhecido por abrigar apresentag¢des culturais, atividades recreativas e eventos ao ar livre, sendo
um ponto de referéncia para a populagéo e visitantes da Baixada Santista. Prefeitura de Santos.
Fonte do Sapo. Disponivel em: https://www.santos.sp.gov.br/?q=turismo/ponto/fonte-do-sapo.

A Praca Guadalajara esta localizada no bairro Morro da Nova Cintra, em Santos (SP), e é um
espaco de convivéncia e lazer da comunidade local. Situada em uma regiao periférica e de forte
identidade popular, a praga é frequentemente utilizada para atividades culturais, esportivas e
educativas promovidas por coletivos e instituicdes sociais da cidade. Prefeitura de Santos. Praca
Guadalajara. Disponivel em: https://www.santos.sp.gov.br/?q=turismo/ponto/praca-guadalajara.


http://www.santos.sp.gov.br/?q=turismo/ponto/fonte-do-sapo
http://www.santos.sp.gov.br/?q=turismo/ponto/praca-guadalajara
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Figura 16 — Estudantes da Escola Livre de Circo de Santos em atividade realizada na Praga
Guadalajara, localizada no Morro da Nova Cintra, em Santos (SP), no ano de 2005

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Na imagem, estéo identificados: Marcelo
Morgero, Zé Carlos Gomes, William Kref Matos, Kelly Jandaia e Junior Brassalotti.

Ao final do primeiro ano, formou-se uma turma avangada, composta por
alunos com desempenho técnico mais elevados, além da criagédo de um grupo de
quatro monitores, capacitados para ministrar oficinas em escolas municipais e
comunidades periféricas. Algumas dessas localidades eram de dificil acesso,
como Caruara, onde era necessario pegar um barco para chegar. O projeto se
expandiu, e os monitores passaram a levar o ensino do circo para diferentes regides
da Baixada Santista.

Em paralelo, surgiu também a primeira montagem cénica derivada
diretamente do trabalho formativo desenvolvido na escola: o espetaculo Brasileirinho.
Roteirizado por Simone Pavaneli e dirigido por Marcos Pavaneli, o espetaculo reunia
os alunos mais preparados do curso e tinha como eixo central a valorizagdo da
musica popular brasileira. A encenagdo combinava numeros de perna de pau,
acrobacias e malabares, organizados a partir de uma dramaturgia leve, ludica e
acessivel, com trilha sonora baseada em classicos da cang¢ao nacional. Durante um
ano, o espetaculo circulou por diferentes espagos culturais e comunitarios,
consolidando a dimensao formativa do projeto por meio da pratica publica, em que o

exercicio cénico se afirmava como extensdo do processo pedagdgico.de formagéao
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artistica por meio da pratica de apresentagao publica.

No segundo ano de atuagado do Nucleo Pavanelli na Escola Livre de Circo, a
estrutura pedagogica foi reorganizada e ampliada, buscando responder de forma
mais sensivel as realidades e aos ritmos dos estudantes. As turmas foram
organizadas em dois niveis — basico e avangado —, o0 que permitiu um
acompanhamento mais direcionado do desenvolvimento técnico e criativo dos
estudantes. Simone Pavaneli ficou responsavel pelo moédulo basico, voltado a
introdugdo das linguagens circenses e ao fortalecimento das praticas corporais,
enquanto Marcos Pavaneli coordenava as atividades com os alunos do nivel
avancado. Essa divisdo pedagogica tornou o ensino mais eficiente, possibilitando
uma resposta mais adequada as diferentes demandas formativas.

As aulas, no entanto, ndo se restringiam ao ensino técnico. Paralelamente as
praticas circenses, eram promovidas discussdes sobre cultura popular, historia da
palhacaria e a relagao entre arte e sociedade. Essa abordagem ampliada refletia a
proposta do Nucleo de integrar formacgéo estética e reflexdo critica. Em entrevista,
Simone relatou que um dos estudantes comentou com ela que, ao ingressar no curso,
esperava apenas aprender técnicas de circo, mas acabou encontrando também um
espaco de debate sobre politicas publicas e histéria cultural.

Com o crescimento e consolidagao da Escola Livre de Circo, a direcao da
instituicdo propés uma reformulagéo estrutural para o terceiro ano do projeto. A
nova proposta previa que o Nucleo Pavanelli permanecesse responsavel apenas
pela turma de nivel basico, enquanto as atividades avangadas seriam
transferidas para um novo grupo gestor, que introduziria uma abordagem
pedagdgica mais experimental. A justificativa apresentada pela coordenacgéao
institucional baseava-se na intengcdo de diversificar os métodos de ensino,
ampliando as possibilidades formativas a partir de outras matrizes estéticas e
educacionais.

O Nucleo avaliou a proposta com seriedade, mas optou por encerrar sua
participagao na escola ao final do segundo ano. A decisédo foi motivada por uma
combinagao de fatores, entre eles o esgotamento fisico decorrente das viagens
constantes entre o litoral e a capital, e as dificuldades de adaptacao ao novo
formato sugerido, que contrastava com a metodologia construida e testada pelo
Nucleo ao longo de dois anos. Ainda que o projeto estivesse consolidado e

financeiramente viavel, a alteragdo na condugao pedagdgica representava um
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obstaculo significativo para a continuidade de um trabalho cuja forgca residia
justamente na coeréncia entre pratica artistica, formacao critica e insercédo
territorial. O encerramento da parceria marcou o fim de um ciclo, mas também
abriu caminho para a criagdo de uma nova etapa na trajetéria do Nucleo: a
fundagcao do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua da Baixada Santista -
CPTR.

Em 2006, ainda residindo em Santos, o Nucleo Pavanelli foi contemplado
com o Prémio Myriam Muniz de Teatro', concedido pela Funarte, o que
possibilitou a realizagao do projeto CPTR. A proposta marcou um novo patamar
na trajetéria do Nucleo, integrando acdes formativas, apresentagdes publicas e
processos de experimentagdo cénica. Para a execugédo do projeto, o Nucleo
convidou novamente o antigo parceiro do grupo Joca Andreazza e o pesquisador
Rubens Alves de Brito. A partir desse encontro, Rubens Brito passou a se
aproximar mais diretamente do Nucleo, iniciando uma interlocug¢do que se
intensificaria nos anos seguintes e resultaria em futuras colaboragoes.

O projeto foi desenvolvido paralelamente as atividades da Escola Livre de
Circo, com uma estrutura dividida em trés frentes principais: a circulacdo do
espetaculo O Basico do Circo, de autoria do Nucleo; a oferta de oficinas de
formacao artistica; e a remontagem de cenas do antigo espetaculo Aqui N&o,
Pantaledo, adaptadas e encenadas pelos estudantes da escola. A proposta
funcionava como um exercicio de aplicacido pratica dos conteudos trabalhados
ao longo das oficinas, permitindo aos estudantes vivenciarem a experiéncia da
cena publica a partir de uma obra emblematica da trajetéria do Nucleo.

A circulacdo do espetaculo incluiu apresentacoes em diversas cidades da
baixada santista: Santos, Sdo Vicente, Praia Grande, Guaruja e Bertioga. A diregao
foi de Marcos Pavaneli, com assisténcia de direcao e trabalho vocal de Regina
Arruda. O elenco contou com a participacdo de Simone Pavaneli. A montagem
recebeu nova configuragdo, incluindo renovagao de figurinos, e foi ensaiada na

Cadeia Velha (Santos) com a participagdo de integrantes da Trupe Olho da Rua®:

9 Criado em 2005 pela Fundagao Nacional de Artes (Funarte), o Prémio Myriam Muniz de Teatro foi
uma das mais importantes politicas de fomento as artes cénicas no Brasil, voltado ao apoio a
grupos, companhias e artistas independentes. Nomeado em homenagem a atriz e diretora Myriam
Muniz (1931-2004), referéncia na formacado teatral brasileira, o prémio buscava promover a
descentralizagao cultural, o fortalecimento de coletivos regionais e a circulagdo de produgbes em
todo o territério nacional.

20 A Trupe Olho da Rua, sediada em Santos (SP) e atuante desde 2002, é um dos grupos de
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Caio Martinez Pacheco, Raquel Rollo e Joao Paulo Pires. O musico Sérgio
Argento integrou a equipe responsavel pela sonoridade do espetaculo.

A segunda frente do projeto consistiu na oferta de oficinas de teatro de rua,
também realizadas na antiga Cadeia Velha, de Santos. As formagdes ocorreram
semanalmente, de terca a quinta-feira, e foram conduzidas por diferentes
profissionais convidados, entre eles Renata Lemes. As atividades abrangeram
conteudos como mascaras de distintos tipos arquetipais da commedia dell’arte,
percussao, circo e interpretacdo. Marcos Pavaneli ministrou aulas noturnas de circo,
complementando a matriz curricular das oficinas.

O projeto do Prémio Myriam Muniz consolidou um modelo de atuagao integrado
entre formacgao, circulagdo e pratica cénica. A experiéncia na Baixada Santista
contribuiu para a estruturacdo de um modelo de pesquisa que mais tarde seria
aprofundado no CPTR, em Sao Paulo.

Com o encerramento oficial da passagem por Santos, o Nucleo retornou a
Sao Paulo em 2007 ja com um novo projeto aprovado: o Caravana Funarte?',
uma iniciativa voltada para a realizagdo de mostras interestaduais. O projeto,
intitulado Movimento Cidadao pela Cultura, previa a circulagao do espetaculo Basico
do Circo nas cidades do Rio de Janeiro e Recife, com a participacao de grupos
locais e registros audiovisuais das atividades. Assim, o fim da experiéncia em
Santos resultou na abertura de um novo ciclo, uma nova etapa para o Nucleo.
Com a experiéncia acumulada, as conexdes ampliadas e o reconhecimento
institucional, através de editais nacionais e municipais, o Nucleo Pavanelli
consolidava-se como um agente atuante no teatro de rua brasileiro, articulando

formacao, circulagao e politica cultural.

referéncia do teatro de rua paulista e brasileiro. Sua pesquisa articula elementos da palhagaria,
musica, improvisagao e ocupacao critica do espago urbano.

21 A Caravana Funarte de Cidadania e Cultura foi um programa langado em 2006 pelo Ministério da

Cultura, durante o governo de Luiz Inacio Lula da Silva (PT), sob gestdo do ministro Gilberto Gil. A
iniciativa foi coordenada pela Fundagdo Nacional de Artes (Funarte) e integrou as agdes do
Programa Cultura Viva, com o objetivo de promover o intercambio artistico e cultural em diversas
regides do pais, especialmente fora dos grandes centros urbanos. Por meio de editais, a Caravana
apoiava projetos de circulagdo artistica, realizagdo de oficinas, mostras, seminarios e acgodes
formativas, buscando fomentar a cultura como direito e cidadania. O programa foi descontinuado
nos anos seguintes, especialmente apds a reestruturacdo do Ministério da Cultura em gestdes
posteriores, mas segue sendo referéncia como politica publica voltada a descentralizagdo da
produgao cultural no Brasil.
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4 E COMO TUDO QUE CRESCE, ELE NAO CRESCEU EM VAO

A partir de 2007, o Nucleo Pavanelli iniciou a fase mais longa e produtiva
de sua trajetdria, marcada por um intenso periodo de atuagdo na cidade de Sé&o
Paulo. Entre 2007 e 2016, o Nucleo desenvolveu uma série de acdes, projetos e
espetaculos que contribuiram para a consolidagao de sua linguagem estética, de
seu modelo pedagogico e de sua articulagio com politicas culturais,
especialmente através dos editais de fomento.

Este periodo se caracteriza por um nivel inédito de estabilidade institucional
para o Nucleo, com aprovagdes sucessivas em programas publicos de incentivo
a cultura, ampliagdo de redes de colaboragao, adogcado de espacos culturais publicos
como sede, e uma produgcdo dramaturgica centrada no teatro de rua com
perspectiva popular, educativa e politico-militante. Essa fase coincide também com a
crescente discussdo nacional sobre o papel das politicas culturais publicas e a
institucionalizagdo de instrumentos de apoio a cultura, como os editais da Funarte e
o Programa de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo.

Dada a densidade e o volume de experiéncias acumuladas, este capitulo sera
desenvolvido a partir da analise de trés espetaculos que se tornaram referéncias
no percurso do Nucleo Pavanelli neste periodo. Cada uma dessas criacdes
representou momentos distintos da trajetéria do Nucleo, possibilitando a conquista
de novos espacos, o aprofundamento de relagdes com territérios periféricos e o
fortalecimento da formacao politico-militante do coletivo na cidade.

O primeiro momento se delineia com a producao de Viva Malasartes
(2007- 2010) e transferéncia do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua -
CPTR para Sao Paulo. A consolidacao do CPTR e espetaculo marcam a entrada
efetiva do Nucleo nas politicas de fomento da cidade e amplia sua articulacao
com comunidades locais. Em seguida, Aqui Ndo, Senhor Patrdo (2011-2014)
surge como fruto de um periodo em que o Nucleo mergulha nas discussbées
sobre o trabalho e as relagbes de poder no contexto urbano, alinhando sua
atuacado a ocupacado de espacos culturais publicos. Por fim, Dia de Benedito
(2014-2016) destaca-se por aprofundar o didalogo com saberes populares e
consolidar praticas colaborativas de pesquisa, intercambio e formacao.

Cada uma dessas etapas sera abordada a partir dos processos de criacido
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dos espetaculos, das articulagbes institucionais e das relagbes estabelecidas com
O publico e com os territorios. Todas elas contribuiram, a sua maneira, para a
construcao de um teatro de rua critico, enraizado nas experiéncias coletivas e nas
urgéncias historico-sociais do tempo presente. Como parte da analise desse periodo,
sera incorporada uma entrevista com o dramaturgo Calixto de Inhamuns, cuja
interlocucdo com o Nucleo oferece elementos fundamentais para compreender os

processos dramaturgicos e estéticos desenvolvidos ao longo desta etapa.

4.1 O Tijolo que virou alicerce: Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua
Rubens Brito - CPTR

O retorno do Nucleo Pavanelli a cidade de Sédo Paulo, em 2007, apds dois anos
de atuacdo em Santos, marcou o inicio de uma nova etapa voltada a articulacéo
nacional e a ampliagao da compreensao sobre o papel do teatro de rua na formagao
cidada. Essa transicao foi atravessada pela realizagao da Caravana Funarte, que
possibilitou a circulagdo do Nucleo por diferentes regidbes do pais. A iniciativa
envolveu apresentagdes e agdes formativas nos Estados do Rio de Janeiro e de
Pernambuco, expandindo significativamente o campo de trocas estético-politicas do
coletivo.

Mais do que apenas apresentar o espetaculo O Basico do Circo, o Nucleo
estruturou sua participagao a partir de um conjunto de agdes integradas que incluiram
rodas de conversa, oficinas, seminarios, debates publicos e reunides com coletivos
locais. Entre os dias 21 e 27 de marco de 2007, o grupo esteve em Pernambuco,
realizando apresentacdes em diversos territérios, como o Morro Nossa Senhora da
Conceigédo, o Parque do Carmo em Olinda, a Praga de Brasilia Teimosa e o
Assentamento do MST em Cabo de Santo Agostinho. A programacgao também contou
com atividades na Universidade Federal de Pernambuco (UFPE), no Teatro
Fernando Santa Cruz e no Espaco Cultural Inacio Raposo, envolvendo nomes como

Rubens Brito, Jodo Denys?? e Jodo Carlos Andreazza. No més de maio, entre os dias

22 Jodo Denys é reconhecido por sua atuagdo multifacetada nas artes cénicas, incluindo dramaturgia,
direcdo, cenografia, figurino, maquiagem, iluminacdo e sonoplastia. Ele também é professor e
pesquisador no Departamento de Teoria da Arte e Expressao Artistica da Universidade Federal de
Pernambuco (UFPE). Sua formacdo académica inclui graduagcdo em Comunicagdo Visual e
mestrado em Teoria da Literatura pela mesma instituicdo. Denys possui uma vasta experiéncia em
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20 e 26, o projeto se estendeu ao Rio de Janeiro, com apresentacdes no Largo das
Neves (Santa Teresa), no Instituto Ta na Rua (Arcos da Lapa), no Cinelandia, na
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (UNIRIO) e na Praga Arariboia em
Niterdi, além de um cortejo que percorreu as ruas do centro da capital fluminense
com a participagao de diversos coletivos. Ao todo, foram mais de dez atividades em
cada Estado, fortalecendo vinculos com artistas, grupos e territorios, e estabelecendo
o teatro de rua como ferramenta de articulagdo politica e pedagogica em escala
nacional. As experiéncias vividas em cidades como Recife, Olinda, Niter6i e Rio de
Janeiro colocaram o Nucleo em dialogo direto com importantes redes e movimentos,
como o Movimento de Teatro Popular de Pernambuco, o Grupo Ta na Rua, a Rede
Estadual de Teatro de Rua do Rio de Janeiro e diversos outros fazedores de cultura
popular. Essas interlocugdes extrapolaram o campo estético, gerando também
reflexdes sobre as praticas politicas e os modos de organizacao do teatro de rua

enquanto instrumento de formacao critica.

Figura 17 — Capa do material de divulgacao da Caravana Funarte de Circulagdo Nacional de Teatro —
2006/2007, realizada pela Fundagao Nacional de Arte (Funarte)
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Houve o apoio de instituigdes culturais e grupos
teatrais, incluindo o Nucleo Pavanelli e a Cooperativa Paulista de Teatro. A circulagdo passou por
Pernambuco e Rio de Janeiro.

teatro, com énfase em dramaturgia, encenacao e artes visuais do espetaculo.
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Relatos da experiéncia estdo registrados na revista Movimento Cidaddo
pela Cultura publicado pelo Nucleo naquele mesmo ano como parte do projeto.
As apresentagdes realizadas em pracgas, bairros periféricos e assentamentos do
MST deixaram marcas profundas, tanto na memodria do Nucleo quanto nas
comunidades por onde passaram.

Apresentamos O Basico do Circo embaixo de uma arvore para o Grupo Escola
de Teatro e algumas poucas pessoas que ali estavam. Um sol...um calor...mas
o calor humano talvez fosse muito maior do que o do sol. Logo apés a nossa
apresentacéo, foi a vez do grupo do MST, também embaixo da arvore. Um
roteiro sobre a exploragdo dos usineiros no plantio de cana, feito por criangas
para adultos. Teatro do oprimido em um meio tdo opressor! Incrivelmente
espontaneo. Valeu! Nos contaram que nosso convite para integrarem a Mostra
do Movimento Cidadao pela Cultura foi o pontapé para a retomada do grupo,
que estava parado. Esse grupo é formado por filhos dos trabalhadores rurais,
que vao deixando de fazer teatro porque também precisam trabalhar. E eles
querem continuar! Querem conhecer outros caminhos para seu teatro. Se
encantaram com o circo e percebem a arte como agente transformador. E

dessa experiéncia, saimos todos modificados. Nés e eles (Pavanelli, 2007, p.
15).

Em varias localidades, como no Recife, a presenga do Nucleo representou
a primeira vez que muitos moradores tiveram acesso a um espetaculo teatral.
Em outras, como na Escola Pernambucana de Circo, o teatro de rua foi acolhido
como parte de uma formagao cultural ja existente, promovendo a valorizagéo
das praticas locais. A proposta era articular saberes populares e académicos,
sem hierarquizag¢ao, em torno de questdes fundamentais para o teatro de rua: a
relacdo com o publico, o espago urbano como territério politico e o papel do
artista como educador social.

A convivéncia com grupos e realidades tao diversas provocou deslocamentos
conceituais no Nucleo. Como afirma Simone Pavaneli no material publicado, nao se
tratava apenas de fazer apresentagdes, mas de assumir um posicionamento frente
as desigualdades, a exploracédo, a marginalizagao da cultura popular. A experiéncia
no assentamento Arariba?® do MST, por exemplo, revelou como o teatro de rua podia
ser instrumento de reativagcdo de grupos locais, motivando criangas e jovens a

retomarem suas praticas artisticas com outros horizontes.

23 O Assentamento Arariba estéa localizado no municipio de Cabo de Santo Agostinho, na Regido
Metropolitana do Recife, em Pernambuco. Integrante da reforma agraria e organizado pelo
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST), o assentamento & conhecido por articular
praticas agroecolégicas e acbes de formagdo politica e cultural junto as familias assentadas,
sendo também espaco de realizacdo de atividades artisticas e educativas voltadas a comunidade
local.



59

Essa projecdo nacional do Nucleo Pavanelli foi fortalecida pela
participagdo no Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo (MTR/SP) e por
articulagdes construidas coletivamente. Nesse percurso, teve papel fundamental
a produtora Graca Cremon — feminista, atuante na cena cultural e assessora da
vereadora Tita Dias (PT) —, que colaborou no projeto de circulagao nacional,
ampliando conexdes e dialogos com movimentos e coletivos espalhados pelo
pais. Essas relagbes estimularam o grupo a repensar sua insergao politica e
artistica em escala nacional.

Ao final da Caravana, ja em processo de retorno a Sao Paulo, o Nucleo
passa a estruturar a escrita de seu primeiro projeto para o Programa Municipal
de Fomento ao Teatro. Ainda em 2007, recebe o apoio da 112 edigdo do edital,
dando inicio a uma nova fase centrada na criacdo do espetaculo Viva
Malasartes, a transferéncia do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua para a
cidade de S3do Paulo e na adogdo de uma sede publica®*.

A criagao do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua (CPTR), em 2007,
marca uma das agdes mais significativas do Nucleo Pavanelli ao retornar a
cidade de Sao Paulo. O CPTR nasceu como parte essencial das agoes previstas,
consolidando-se como um espacgo de formacéao, reflexao critica, articulagdo com
os territorios e registro das praticas do teatro de rua.

Desde seu inicio, o CPTR se estruturou sobre quatro pilares fundamentais: a
formacgao continuada de seus integrantes, a extensao para outros artistas, a relagao
direta com os territérios da cidade e a contribuicdo para um registro sistematizado do
teatro de rua em ambito nacional. Esses principios orientaram as atividades do
Centro e foram desenvolvidos a partir de uma dindmica dialética que equilibrava
continuidade e renovacdo, adaptando-se as transformacbées do Nucleo, dos
territérios e das demandas sociais e culturais emergentes. A consolidagdo do CPTR
representou uma ampliagdo de uma base organizativa para o Nucleo Pavanelli e

respondeu a uma lacuna histérica no campo do teatro de rua paulista: a auséncia

24O conceito de sede publica, elaborado pelo diretor e encenador Amir Haddad, fundador do grupo
Ta na Rua, retoma algumas proposi¢cées quanto a tomar a relagao entre artista, espago urbano e
comunidade. Para Haddad, a rua é uma sede legitima e democrética da arte, onde o teatro ndo
precisa de edificio, palco ou bilheteria para existir. A sede publica representa, portanto, a escolha
consciente de ocupar o espacgo coletivo como territorio cénico, pedagdégico e politico, rompendo
com as convengdes do teatro institucionalizado e ressignificando a presencga artistica como forma
de convivéncia e provocagéao social.
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de espacos formais voltados ao estudo, documentacdo e valorizacdo das
expressdes populares do teatro. Em um pais onde a historiografia teatral
tradicional privilegia as manifestagdes centradas no palco italiano e nas estéticas
europeias, o teatro de rua — com sua vocacao politica, popular e periférica —
raramente encontra espago de reconhecimento e permanéncia.

Nesse contexto, o CPTR afirmou-se como uma plataforma de insurgéncia e
visibilidade para essas praticas. Ao registrar, debater e propor acdes formativas
a partir das experiéncias concretas nas ruas e periferias de Sdo Paulo, o centro ndo
apenas fortaleceu o repertério do Nucleo Pavanelli, como também contribuiu para o
fortalecimento do teatro de rua enquanto campo de conhecimento. A presenga do
CPTR nos territorios foi determinante para ampliar o dialogo entre artistas, publico e
comunidade, aproximando saberes populares e académicos em uma troca
horizontal, que sempre buscou evitar hierarquiza¢des entre teoria e pratica.

Além de proporcionar uma base sélida para a criagdo do espetaculo Viva
Malasartes, o CPTR consolidou uma metodologia de pesquisa continuada que
impactaria todos os ciclos seguintes do grupo por meio de registros escritos e
audiovisuais sobre o teatro de Nucleo e o teatro popular de rua, tanto no Estado
de Sao Paulo, quanto no Brasil.

Foi neste periodo que a presenca do pesquisador, diretor e professor
Rubens Brito se tornou central para o Nucleo. Rubens Brito atuou em atividades
de formacgéao, seminarios e debates realizados pelo Nucleo, contribuindo com sua
trajetoria na interface entre teatro popular, educacao e politicas publicas. Sua
colaboracao integrou o esforgco do CPTR em estabelecer dialogos entre a pratica
teatral e os debates tedricos sobre cidade, cultura e arte publica, sem hierarquizar
os diferentes saberes envolvidos.

Paralelamente a essa atuacao junto ao Nucleo, Rubens Brito desenvolvia
sua pesquisa tedrica sobre o que nomeava de “teatro quantico brasileiro”, uma
proposicao estética e filosodfica que partia da premissa de que o espacgo-tempo
cénico poderia operar de forma nao linear, abrindo multiplas camadas de leitura
simultdneas para o espectador. Em suas formulagdes, tratar-se-ia de um teatro
que atuaria em um “espaco-tempo cénico relativo”, cuja experiéncia se
completaria a partir da interagéo ativa e subjetiva do publico com a cena.

A proposta do teatro quantico foi colocada em pratica por Rubens pela

primeira vez na montagem do espetaculo Sacra Folia, apresentada em 2007 no
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Largo da Carioca (RJ), cuja estrutura incluia a chamada “abertura quantica”, com
diversas cenas simultaneas. O publico, ao circular pelo espagco, montava sua
propria narrativa a partir dos fragmentos vivenciados, o que deslocava o foco da
cena para a experiéncia particular de cada pessoa presente.

Cabe destacar que, embora reconheca a relevancia dessa teoria e
mantenha profundo respeito pela contribuicdo de Rubens Brito ao campo das
artes cénicas, esta pesquisa nao se propde a aprofundar os fundamentos
conceituais decorrentes de tal proposi¢cdo, uma vez que tal abordagem extrapola
0 escopo investigativo aqui delineado. O foco permanece na trajetdria historica,
nas articulagdes politicas e nas praticas pedagogicas do Nucleo Pavanelli
enquanto coletivo de teatro de rua.

O nome original do projeto previa apenas a designacao funcional de Centro
de Pesquisa para o Teatro de Rua, sem qualquer mengcdo a homenagens
individuais. No entanto, durante o desenvolvimento das atividades, o Nucleo foi
impactado pelo falecimento de Rubens Brito — pela proximidade e parceria com o
interlocutor intelectual fundamental no processo de estruturacdo do projeto, em
reconhecimento a relevancia de sua contribuicdo tedrica e a generosidade com que
compartilhou sua experiéncia ao longo do percurso. O Nucleo optou por renomear

oficialmente o espaco como Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito.

Figura 18 — Mesa de debate realizada durante evento na Universidade Federal do Estado do Rio de
Janeiro (Unirio), em 2007

I e —— ' i
Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Da esquerda para a direita: Rubens Brito, Beti

Rabetti, Jodo Carlos Andreazza (Joca Andreazza) e Amir Haddad.
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4.2 E compreendia que a esperteza era uma ferramenta: Viva Malasartes!

Foi Rubens quem convidou o dramaturgo Calixto de Inhamuns para compor o
projeto como responsavel pela dramaturgia da nova montagem. A proposta inicial
previa que Rubens assumisse a direcdo do espetaculo e, em parceria com
Calixto, conduzisse o desenvolvimento conceitual da obra. A estrutura dramaturgica
de Viva Malasartes seguiu o principio quantico proposto inicialmente, com
diferentes nucleos de agao distribuidos no espacgo urbano, articulando cenas
paralelas que se encontravam em momentos pontuais da encenacao. A proposta
demandava um trabalho coletivo e preciso, que articulava musica, comicidade,
linguagem popular e interagcdo com o publico como estratégias para ampliar o
alcance da narrativa.

Quando convidaram Rubens Brito, o saudoso Rubinho, para dirigir um
espetaculo e formar o Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua, agora
chamado Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito, o
objetivo era fundir o seu trabalho sobre o circo, principalmente sobre o
palhago, com o teatro desenvolvido nos tempos atuais. E caminhar para

frente sem deixar suas origens. Um processo que se volta para o futuro,
mas solidifica o que vem do passado (Nucleo Pavanelli, 2009/2010).

O espetaculo Viva Malasartes, encenado entre 2007 e 2010, abordava, em
chave alegodrica, as dificuldades enfrentadas cotidianamente pela populagao
brasileira, incluindo a precariedade dos servigos publicos, os desafios impostos pela
vida nas grandes cidades e a constante sensag¢ao de inseguranga. A narrativa tinha
como eixo central a figura de um “herdi popular’ que, ao tentar se inserir nas
estruturas sociais e politicas do pais, esbarrava em mecanismos excludentes e
opressivos. A opgao por uma dramaturgia popular, com base em personagens
conhecidas do imaginario coletivo, como Pedro Malasartes, aliada a uma estética
comunicativa e de forte apelo visual, visava dialogar com publicos diversos nos
territérios de apresentagao. Para Calixto (2025), era essencial que o teatro de rua
abordasse temas politicamente relevantes sem se fechar em cddigos restritos. A
montagem, portanto, politizava o espetaculo sem recorrer a discursos voltados
exclusivamente a publicos ja iniciados, apostando na comicidade, na musica e na
fabula como estratégias de aproximacao.

A dramaturgia propunha uma critica direta ao sistema politico brasileiro,

questionando a legitimidade democratica de um modelo em que representantes
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eleitos pelo voto popular frequentemente precisam se submeter a acordos com os
poderes ja estabelecidos. O texto problematizava a influéncia de grandes grupos
econdbmicos — como 0 agronegocio, setores religiosos, industrias e instituicbes
financeiras — sobre o processo eleitoral e legislativo, evidenciando a distancia

entre os interesses desses grupos e as reais necessidades da populagao.

Tinhamos essa preocupacgao. Politizamos o espetaculo, muita musica.
Que era uma das propostas do Rubinho. Uma das minhas preocupacoes
sempre foi levar para a rua um assunto que interessasse ao publico. Na
rua, vocé deve ir atras do publico, tem de ir atender a atengao do publico.
A dramaturgia de rua tem toda uma construgédo de conquista (Inhamuns,
2025)

Idealizado por Calixto, o Nucleo Pavanelli partiu de uma proposta inicial
provocada por Rubens Brito que sugeriu a exploragdo da personagem como um anti-
herdi popular. Inicialmente, imaginava-se que seriam encenadas diversas histérias da
personagem tradicional, mas a proposta de Calixto foi a de criar uma Unica narrativa
original, centrada na representagao simbdlica de Malasartes como alegoria do povo
brasileiro. A construgdo dramaturgica trazia elementos da cultura popular — como a
malandragem, o “jeitinho” e a resisténcia cotidiana — para discutir, de forma critica e
bem-humorada, os dilemas morais e politicos enfrentados pelas classes populares.

Na narrativa, Malasartes surge como uma figura jovem, carismatica e alegre,
vestindo uma camisa verde com estrelas (associada a camisa da Selec¢ao Brasileira
de Futebol) e uma calga azul — figurino que explicitamente o posicionava como
personificagado do “Brasil”. A encenacao dialogava com diversos arquétipos da cultura
popular brasileira, como o malandro astuto e subversivo, o anti-herdi popular que
desafia autoridades e convengdes sociais, o0 palhago-brincante vinculado as
linguagens do circo e da rua, e até mesmo o andarilho nordestino presente no
imaginario da literatura de cordel, ao mesmo tempo, trazia uma critica aos
mecanismos de seduc¢ao e endividamento das camadas populares. A personagem
Mephistofeles, interpretado por Marcos Pavaneli em pernas de pau, oferece ao heroi
uma maquininha de cartdo de crédito magica, com a promessa de acesso ilimitado ao
consumo. A trama evolui até que o protagonista € cobrado pelos “senhores do mundo”
— figuras imponentes, vestidas de preto, que representavam o capital e os poderes

opressores, encarnando os “sete pecados capitais” em cena.
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Pedro Malasartes € uma narrativa ndo dramatica, € uma narrativa oral, pra
contador de causos. O contador de causos € quem leva a narrativa para o
dramatico, onde os personagens sao mostrados por uma pessoa. Por que
Pedro Malasartes ndo assume o poder? Vamos pensar em funcdo dramatica,
fungéo de personagem. O malandro em si é aquele que vive pra sobreviver. Se
ele toma a fazenda de um fazendeiro, ele perde sua fungéo, acabou Pedro
Malasartes. Pensem nessa situagcao: um homem que vive trabalhando e sendo
explorado. E um fato social onde se cria um mito pra responder a essa situagao.
Os rituais e os mitos ajudam a conservar o status quo. A sociedade vive no mito
0 que poderia fazer de uma forma revolucionaria. O mito nasce de uma
situagdo social. Quando alguém no mundo de hoje sonha com Pedro
Malasartes, pensa em uma pessoa que vai chegar pra resolver uma situagéo
imediata, do momento presente (Nucleo Pavanelli, 2008).

A dramaturgia trazia camadas simbdlicas que iam da fabula a critica social,
utilizando elementos do circo, da palhacaria e do teatro de rua como ferramentas de
comunicagao direta com o publico. A encenagado, portanto, operava como uma
pedagogia critica em linguagem popular, discutindo consumo, sedugao, divida e
resisténcia, sem abrir mao do humor e da ludicidade.

Ao longo do processo de criagcdo de Viva Malasartes, o Nucleo Pavanelli
passou a delinear com mais nitidez o desejo de retomar os principios do teatro de
grupo. Essa retomada envolvia uma reorganizagédo interna baseada em relagdes
horizontais, compartilhamento de responsabilidades e fortalecimento de vinculos
com artistas que partilhassem das mesmas premissas ético-estéticas.

Foi nesse cenario que nomes como Harley Nobrega, Paulo Dantas e Lena
Silva passaram a integrar o coletivo. Harley ja havia colaborado anteriormente com o
Nucleo em atividades na Escola Livre de Circo de Santos, especialmente na area de
circo e malabares. Lena, conhecida pela construgdo do personagem Negra Maluca
em eventos e intervengdes publicas, foi convidada por Marcos em fungdo de sua
expressiva atuagdo como atriz popular. Paulo Dantas, percussionista ligado ao
Teatro Popular Unido e Olho Vivo, havia feito parte da formagao original do Nucleo
Pavanelli durante a montagem de O Basico do Circo e retornou ao grupo apos um
reencontro que reatou vinculos interrompidos.

Sendo assim, a primeira montagem de Malasartes contou com um elenco
numeroso e diverso, composto por Anderson Areias, Danilo Caputo, Dany Ivan,
Edward Diniz, Francisco Julio, Harley Nébrega, loneis Lima, Kelly Laser, Lena Silva,
Lucas Branco, Marcos Pavaneli, Mariana Paudarco, Misael Alves, Paulo Dantas e
Romena Procépio. A criacdo cénica envolveu uma equipe multidisciplinar, incluindo

Gracia Navarro na direcdo de movimento e nas dancas brasileiras; Alexandre
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Caetano e Margareth Darezzo na dire¢cdo musical; e Margareth também na
preparagao vocal e composi¢gdo das musicas, ao lado de Calixto de Inhamuns. As
técnicas circenses foram conduzidas por Marcos Pavaneli, Harley N6brega e Paulo
Dantas, enquanto o figurino e aderecos ficaram a cargo de Malu Borges e Cristiane
Santos. A montagem contou ainda com consultoria em Maracatu Rural de Carol
Nébrega, além do suporte de produgdo de Simone Brites Pavaneli, que também
assinou a produgéo executiva. Anos depois, com o apoio da 142 edigao do Programa
de Fomento ao Teatro para a Cidade de S&o Paulo, o espetaculo foi remontado com
novos integrantes.

Essa etapa da trajetéria do Nucleo Pavanelli foi fortemente marcada pela
inspiracdo em experiéncias anteriores de ocupacao cultural e articulagdo em
rede. A formacao de Marcos Pavaneli naquele curso de diregdo ministrado por
Amir Haddad, realizado na Casa de Cultura Mazzaropi, foi determinante para o
aprofundamento do entendimento sobre o espaco publico como sede legitima da
arte. As praticas do Grupo Ta na Rua, coordenado por Haddad, tornaram-se uma
importante referéncia estética e politica, especialmente no que se refere a
apropriacao do territério urbano como espaco de visibilidade, permanéncia e
dialogo com o publico.

Além disso, neste mesmo periodo o Nucleo também foi influenciado por
outras iniciativas de base comunitaria, como o Movimento Escambo Popular
Livre de Rua?5, com o qual tiveram contato em viagens pelo Nordeste. As
experiéncias vividas nesses intercambios reforcaram o entendimento do teatro
de rua como linguagem essencialmente coletiva, horizontal e insurgente,
contribuindo diretamente para a configuracdo das acbes do Nucleo nos
territérios periféricos da cidade de Sao Paulo. A incorporacao dessas referéncias
possibilitou ao Nucleo articular praticas de cena, formagado e mobilizacdo em
sintonia com os principios da cultura popular e das redes autbnomas de
resisténcia cultural.

Foi nesse contexto que o Nucleo recebeu o convite da Companhia do

25 O Movimento Escambo Popular Livre de Rua é uma articulacdo nacional de grupos e artistas de
teatro de rua, criada no inicio da década de 1990, com o objetivo de fortalecer praticas culturais
comunitarias e descentralizadas, especialmente em regides periféricas e do interior do Brasil.
Surgido no Rio Grande do Norte, o Escambo promove encontros autogestionados, nos quais os
participantes compartilham espetaculos, oficinas e vivéncias, em regime de troca solidaria. Com
forte viés politico e pedagdgico, o movimento defende a arte como direito e como prética
transformadora enraizada nos territérios populares.
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Miolo para compartilhar um espacgo na regiao da Santa Cecilia, nas imediagdes
do Largo Santa Cecilia. A sede, localizada em uma sobreloja a poucos
quarteirdes do Galpdo do Grupo Folias, oferecia condi¢cdes financeiras
acessiveis e localizagdo estratégica, permitindo ao Nucleo Pavanelli estabelecer
ali, entre 2007 e 2010, sua base de criacao, ensaio, formacao e articulagao com
a cidade. A partir dessa instalagao, o Nucleo passou a construir, na pratica, sua
concepcao de sede publica.

A escolha pelo Largo Santa Cecilia como espago de atuagcdo nao foi
imediata, mas resultado de intensas discussdes internas sobre territério, publico e
ocupacao. Diferente das pragas da periferia — onde o publico tende a se
formar organicamente em torno das rodas —, as pragas do centro da cidade
oferecem uma geografia marcada pela instabilidade: ha intensa circulagdo de
pessoas, mas pouca permanéncia. O Nucleo optou, justamente por esse
desafio, em adotar o Largo como territério de experimentacdo. Rodeado por
uma paisagem singular — uma igreja, bancas de flores, comércio popular,
pequenos restaurantes e a constante passagem de trabalhadores, estudantes e
pessoas em situacao de rua — o Largo oferecia uma paisagem viva, complexa e
contraditoria, ideal para o embate poético e politico que o teatro de rua propde.
Essa presenga continua no Largo Santa Cecilia transformou-se, com o
tempo, em mais do que um ponto de ensaio ou apresentacido: tornou-se um
campo de escuta, convivéncia e insercao critica na cidade. O Largo tornou-se a
sede publica do Nucleo enquanto o Galpao da Companhia do Miolo tornou-se a
sede para producao, ensaios e encontros.

No Largo, o Nucleo realizou apresentagdes regulares com espetaculos de
seu repertério como Pinta dePalhago e O Basico do Circo, além de sessoes
abertas com outros coletivos parceiros. O espago também passou a abrigar
ensaios publicos do espetaculo em criacao, aulas de circo e treinamentos
fisicos. As atividades, inicialmente dispersas e itinerantes dentro da pracga,
passaram a concentrar-se em frente a igreja, ponto de maior visibilidade para os
que saiam do metrd (Linha Vermelha, Estacdo Santa Cecilia). A frequéncia das
acbes possibilitou que o Nucleo fosse gradativamente reconhecido pelos
frequentadores da regiao: camelds, trabalhadores, moradores em situacédo de rua,
estudantes e senhoras ligadas a igreja. A relagao se tornou cotidiana e afetiva, com

saudagbes espontaneas e perguntas recorrentes sobre as proximas
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apresentacgoes.

Além das agbdes continuas de ensaio, circulagdo e formagdo, o grupo
também realizou, em 2008, a 1 Temporada de Teatro de Rua no Largo Santa
Cecilia, sob coordenacgao do Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens
Brito. A programacao incluiu apresentagdes do proprio Nucleo, como Pinta de
Palhaco e O Basico do Circo, além da participacao de coletivos parceiros como o
Algazarra Teatral, Como |la em Casa e o Buraco d'Oraculo. As sessfes
ocorreram sempre no periodo da tarde, as sextas e sabados, estabelecendo uma

frequéncia semanal de atividades culturais na praca.

Figura 19 — Cartaz de divulgagéo da 12 Temporada de Teatro de Rua no Largo Santa Cecilia,
realizada pelo Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito. Sdo Paulo
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A experiéncia revelou o papel social e politico, em processo de real
parceria, do teatro de rua, mesmo quando essa pudesse nao se caracterizar em sua
intencdo inicial. A convivéncia continua com os frequentadores do Largo
provocou reflexdes sobre o lugar do artista na cidade e o impacto simbdlico de sua
presenca. O Nucleo percebeu gestos simples, como moradores de rua trocando
de roupa para assistir as apresentagbes, como sinais de acolhimento e dignidade.
Essas vivéncias influenciaram diretamente a constru¢do do espetaculo Viva
Malasartes, nutrindo sua dramaturgia com elementos do cotidiano urbano e da
convivéncia com diferentes camadas sociais.

As apresentacdes de Viva Malasartes em locais como a Praca do Patriarca e
a Praca da Republica (ambas no centro da capital paulista) atraiam significativo
numero de espectadores. O modelo de encenagao em nucleos simultaneos permitia
que diferentes cenas ocorressem paralelamente, formando diversas rodas que
chegavam a reunir dezenas de pessoas cada. Esse contato intenso com o publico
evidenciou para o Nucleo a necessidade de aprofundar a pesquisa artistica e a
estrutura organizacional do coletivo.

Com a aprovagdo no 14° Fomento, o Nucleo decidiu realizar uma
reestruturagdo, que foi chamada de “remontagem” do espetaculo, incorporando
também ao projeto a | Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte (2009),
centrando-se na proposta de um teatro comprometido com as questdes politicas e
sociais da classe trabalhadora.

A realizacdo da | Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte, em 2009,
marcou um dos momentos mais emblematicos do processo de enraizamento
territorial do Nucleo Pavanelli, ao mesmo tempo em que consolidou a articulagéo
entre grupos fomentados e a expansao da linguagem do teatro de rua para as
periferias de Sao Paulo. Idealizada dentro do escopo do segundo projeto
contemplado pela Lei de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, a
Mostra foi pensada como continuidade das experiéncias anteriores do coletivo,
sobretudo a acdo Se Essa Rua Fosse Minha, que defendia a ocupagao de pracas
e territérios por diferentes grupos como forma de criacdo de sedes publicas
culturais descentralizadas. Naquele momento, o Nucleo dividia espago com a
Companhia do Miolo em um galpao préoximo a Funarte, e vislumbrava um retorno

a Zona Norte com uma atuagdo mais estruturada e inserida no cotidiano das



69

comunidades locais.

Figura 20 — Capa do material de divulgagcéo da 12 Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte, realizada
em 2009 pelo Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo. Sao Paulo.
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

A Mostra aconteceu principalmente nas pracas do Parque Edu Chaves e
Jacana, territorios periféricos da cidade, com apoio da subprefeitura local e da
Sociedade Amigos do Parque Edu Chaves — SAPEC. Contou com uma
programacao intensa e diversificada, que reuniu grupos como Buraco d’Oraculo,
Brava Companhia, Trupe Artemanha, Pombas Urbanas, Cia Estavel (coletivos
da cidade de Sao Paulo) e Trupe Olho da Rua (de Santos, litoral santista) além
do proprio Nucleo Pavanelli, que apresentou os espetaculos Viva Malasartes e
Pinta de Palhago. As apresentagbes aconteciam ao ar livre, em espagos
simbdlicos como a Praca Joao Batista Vasques e a Praca Comandante Eduardo

de Oliveira, no Tucuruvi, e eram acompanhadas por rodas de conversa e trocas
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com a comunidade. A Mostra afirmava a presenca da arte na rua como um direito
e um gesto estético-politico.

Ao reunir companhias com forte atuagdo na cena paulistana e convidar
grupos parceiros, com histérico de ag¢des autdbnomas e populares, a Mostra
operou também como estratégia de reconhecimento e pertencimento no
territério. Para o Nucleo, foi um gesto de inser¢éo e didalogo com a vizinhanga,
mas também uma forma de dizer, publicamente, “estamos aqui”.

Nesse momento, o Nucleo passou por uma reformulagdo. Alguns integrantes
encerraram sua participagao, como Paulo Dantas. Outros permaneceram, como
Lena Silva e Harley Nébreba. Novas pessoas incorporaram-se, como Kelly Lasser
e Lucas Branco — este ultimo, entdo com 16 anos, foi indicado por Calixto de
Inhamuns, que via nele o perfil ideal para o papel de Pedro Malasartes. Lucas
permaneceu no Nucleo até o encerramento das atividades em 2016, com uma
breve interrupgao.

A nova formacdo também passou a contar com jovens oriundos das
oficinas realizadas pelo Nucleo. A entrada de adolescentes trouxe vitalidade ao
processo, mas também desafios relacionados a maturidade e ao engajamento
com as reflexdes politicas propostas pelo Nucleo. Ainda assim, a convivéncia
entre geracdes foi compreendida como um eixo fundamental do projeto
pedagdgico do Nucleo, reafirmando o teatro como espago de formagado humana
integral.

Nesse contexto, o Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito
— CPTR assumiu, de fato, uma funcao que ultrapassava a légica de um espaco
de ensaio ou investigagcdo cénica, tornando-se, na pratica, uma espécie de
“‘universidade popular’ para aqueles jovens. Muitos deles cresceram junto ao
Nucleo, amadurecendo ndo apenas suas habilidades técnicas e expressivas,
mas também suas visbes de mundo, suas consciéncias politicas e seus modos
de se inserir na vida publica por meio da arte. O CPTR operava, assim, como um
territério de formacao continuada, onde os saberes eram construidos na relacao
direta entre mestres e aprendizes, em dialogo com a comunidade, com o territorio
e com os conflitos sociais do entorno.

Esse processo formativo guarda estreita relagcdo com os principios da
educacao popular, tal como formulados por Paulo Freire, em que o conhecimento

€ gerado a partir da vivéncia coletiva, em permanente e sempre revisitado
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processo de trocas, e do compromisso com a transformagao da realidade. A
pedagogia ali desenvolvida valorizava a escuta, a experimentagao, o afeto e o
pertencimento como elementos estruturantes da criagcédo artistica. Ao invés de
hierarquizar saberes, o CPTR promovia trocas intergeracionais que formavam
artistas, sujeitos com discernimento politico conscientes de seu papel como
agentes de cultura e cidadania.

Com a proposta de aprofundar a pesquisa estética e fortalecer os vinculos
politicos o Nucleo Pavanelli passou a dialogar mais intensamente com coletivos
como o Grupo Dolores Boca Aberta e a Brava Companhia. A aproximagao com essas
referéncias contribuiu para a consolidagao de uma linguagem voltada a critica social
e a anadlise historica, ainda ausente da formacé&o original do Nucleo.

Com o encerramento do segundo projeto contemplado pela Lei de Fomento
ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, que teve como principal eixo a circulagdo do
espetaculo Viva Malasartes, o Nucleo Pavanelli iniciou, em 2010, um novo ciclo de
atuacao territorial. Foi nesse momento que o Nucleo encontrou, no bairro do Tucuruvi,
Zona Norte de Sao Paulo, um espacgo que viria a se tornar sua sede fixa entre os anos
de 2010 e 2016. A busca por esse novo endereco foi conduzida diretamente por
Simone, que ao circular pela regidao proxima a sua residéncia deparou-se com o
imoével, localizado estrategicamente para permitir o acesso do Nucleo aos bairros
periféricos onde ja desenvolvia a¢gdes continuas. A mudanga marcou o encerramento
do periodo no Largo Santa Cecilia e o inicio de uma nova fase de enraizamento na
Zona Norte.

Em setembro e outubro de 2010, o Nucleo Pavanelli organizou a Il Mostra de
Teatro de Rua da Zona Norte, ampliando sua articulagdo com grupos parceiros e
promovendo uma programacgao diversificada em pragas publicas do Jardim Julieta,
como a Pracga Carlos Kozeritz e a Praga Padre Jodo Penido Burnier. A curadoria
privilegiou a presenga de coletivos com forte insergdo em territérios periféricos e
alinhados com uma poética critica e popular. Compuseram a programagao
companhias como Cia. As Marias, com o espetaculo A moga que casou com o Diabo;
Trupe Olho da Rua, de Santos, com Batatas, Pinheiros e Outras Histdrias; Buraco
d'Oraculo, com Ser tdo Ser — Narrativas de Outra Margem; e a Cia. dos Inventivos,
com Canteiro. Também participaram o grupo Nativos da Terra Rasgada, com
Pindorama: A saga de um Cristo, e a Trupe Arruacirco, com Se os tubarées fossem

homens, livre adaptacao do texto de Bertolt Brecht. O Nucleo Pavanelli apresentou
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seu espetaculo O Basico do Circo em diferentes datas e locais ao longo da mostra.

Figura 21 — Cartaz de divulgagéo da Il Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte, realizada pelo Nucleo
Pavanelli no periodo de setembro a outubro de 2010. Sao Paulo.
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Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pava—nel_li,_2025.

Ainda nesse periodo, o grupo integrou a programacao da V Mostra de Teatro
de Rua Lino Rojas?6 (2010), com Basico do Circo na Praga do Campo Limpo.

A logica de ocupacao do Nucleo estruturava-se na coexisténcia de dois tipos
de sede: a sede fixa, enquanto espaco de trabalho interno, ensaio, armazenamento
de materiais e organizagdo administrativa; e a sede publica, como territério de agéo
direta com a comunidade, voltado a visibilidade do fazer artistico em sua dimenséao
politica e pedagdgica.

No caso do Nucleo Pavanelli, durante os dois primeiros fomentos, a sede fixa
localizava-se em Santa Cecilia, enquanto o Largo homénimo funcionava como sede
publica. Ja no terceiro fomento do Nucleo, voltado a montagem do espetaculo Aqui
Né&o, Senhor Patrdo, foi estabelecida como sede fixa 0 novo espago no Tucuruvi,
enquanto suas sedes publicas passaram a ser duas pracgas: a Praca Carlos Koseritz,
no Jardim Brasil, e a Praca Leven Vampré, no Tucuruvi. A presenca simultanea

nesses espacos reiterava a proposta do Nucleo de conjugar uma base estruturada de

26 A Mostra de Teatro de Rua Lino Rojas é um evento anual realizado em S&o Paulo desde 20086,
organizado pelo Movimento de Teatro de Rua de S&o Paulo (MTR/SP). O evento homenageia Lino
Rojas (1942-2005), diretor teatral peruano radicado no Brasil, reconhecido por sua significativa
contribuigdo ao teatro de rua brasileiro. Formado pelo Instituto Superior de Arte Dramatica de Lima.
Em Sao Paulo, dirigiu o grupo Pombas Urbanas por quinze anos e recebeu postumamente, em
2005, a Ordem do Mérito Cultural pelo Ministério da Cultura. A Mostra busca fortalecer a cena do
teatro de rua, promovendo intercdmbio entre grupos e ocupando espagos publicos com arte,
consolidando-se como um marco de resisténcia e valorizagao da produgao artistica popular.
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operagao com a permanéncia ativa no territorio, consolidando vinculos com os

moradores e promovendo a cultura popular como pratica cotidiana e direito coletivo.

4.3 Contra os donos do chao: Aqui Nao, Senhor Patrao!

A montagem do espetaculo Aqui Ndo, Senhor Patréo, desenvolvida por meio
da 172 edicdo do Programa de Fomento ao Teatro na cidade de Sao Paulo pelo
Nucleo, marca um importante deslocamento estético e politico no percurso do grupo.
Apods a experiéncia com Viva Malasartes (2009), cuja proposta abordava questdes
sociais em sentido amplo, a nova criagao volta-se de maneira mais direta para a
critica as relagdes de trabalho no sistema capitalista. A pesquisa teve inicio em
2010, com encontros e debates internos, e resultou em um processo colaborativo de
criacdo cénica no ano seguinte. A dramaturgia foi orientada por Calixto de
Inhamuns, enquanto Simone se responsabilizou pelo roteiro e desenvolvimento das
cenas. A direcao ficou a cargo de Marcos, com assisténcia de Simone e preparagao
técnica circense também conduzida por ele. A trilha sonora foi dirigida por Charles
Raszl, e a linguagem do Circo-Teatro contou com a orientagcdo de Fernando Neves,
que contribuiu com a construcdo de mascaras e definicao dos tipos comicos.

O espetaculo estreou em 10 de abril de 2011 na Praga Carlos Coseritz, no
Jardim Julieta, Zona Norte de Sao Paulo, e percorreu as cinco regides da capital
com 24 apresentag¢des ao longo do ano. A circulagdo revelou-se parte essencial do
processo, permitindo que a obra se transformasse em didlogo com os publicos e
espacos visitados, mantendo-se aberta a escuta, ao improviso e a constante revisao.
Neste mesmo ano de 2011, dois eventos realizados pelo Nucleo, por meio do Centro
de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito (CPTR) e com apoio do mesmo
projeto de fomento, tornaram-se novo marcos para o coletivo: a lll Mostra de Teatro
de Rua da Zona Norte, que deu continuidade aos processos colaborativos do grupo
com territorios periféricos e coletivos parceiros; € o | Seminario de Dramaturgia para
o Teatro de Rua, iniciativa inédita que reuniu artistas, pesquisadores e educadores
em torno da criagdo dramaturgica voltada ao espago publico e as linguagens
populares.

A lll Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte promoveu uma intensa

circulacdo de espetaculos em espacos publicos da periferia paulistana. A
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programagao ocorreu entre os meses de junho e julho, com apresentagbes em
pragas e parques da Zona Norte — como a Praga Carlos Kozeritz (Jardim Julieta), o
Parque Lions (Tucuruvi), o Ponto de Cultura Quilombaque (Perus), a Praga Padre
Jodo Penido Burnier (Imirim) e o Ponto de Cultura Esperangar (Brasilandia). A
programacao contou com a participacdo dos grupos: Quarteto Trio Los Dos
(Santos-SP), Grupo Mototéti (RS), Grupo Ta na Rua (RJ), Grupo Nativos Terra
Rasgadas (Sorocaba-SP), Circo Teatro Rosa dos Ventos (Presidente Prudente-SP),
Trupe Olho da Rua (Santos-SP) e do Movimento Popular Escambo Livre de Rua
composto pela Companhia Ciranduis (Janduis-RN), Companhia Arte e Riso
(Umarizal-RN), Bando La Trupe (Natal-RN), Pintou Melodia na Poesia (Maranguape-
CE) e Cervantes do Brasil (Icapui-CE). Essa edi¢ao foi marcada pela pluralidade de
coletivos de diversos Estados brasileiros, firmando um compromisso na

territorializacao das agdes artisticas na zona norte de Sao Paulo.

Figura 22 — Cartaz de divulgagéo da Ill Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte, realizada pelo
Nucleo Pavanelli no periodo de setembro a outubro de 2010
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201 1 Cearad, Santos (SP), Sorocaba (SP), Porto Alegre, Presidente
Prudente (SP), Rio de Janeiro, Rio Grande do Norte e do Sul;
: vérios grupos unidos porém espalhados pela Zona Norte de
Sdo Paulo. Propondo ideias, manifestando arte; varias cores,
: sotaques e sabores do melhor do teatro de rua do Brasil.

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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Em margco do mesmo ano, o Nucleo realiza o | Seminario Nacional de
Dramaturgia para o Teatro de Rua?’, que foi fundamental para fortalecer o encontro
da Il Mostra. O seminario reuniu artistas, dramaturgos e pesquisadores de diferentes
regides do pais para refletir sobre as singularidades da criagdo dramaturgica voltada
a rua. A proposta do encontro partia da constatagao de que, ao contrario da tradicao
do teatro burgués de palco — que se ancora em estruturas dramaturgicas
convencionais, centradas em conflitos psicolégicos e acées encadeadas — o teatro
de rua demanda dispositivos cénicos préprios, permeados por dindmicas populares,
imprevisibilidades do espago urbano e um constante dialogo com o publico. Em um
campo onde ndao ha manual, férmula ou padrao preestabelecido, cada coletivo
constrdi sua dramaturgia a partir de seus percursos territoriais, politicos e estéticos.

Nesse sentido, o seminario afirmou-se como um espaco de escuta e
articulagdo entre praticas diversas, evidenciando que a dramaturgia para a rua €,
antes de tudo, uma construgao coletiva e situada, que se reinventa conforme o chao
em que pisa e o publico com quem dialoga. Ao longo do encontro, nomes como
Junio Santos?®, Alexandre Mate?®, Mario Bolognesi®®, Douglas Salgado3', César
Vieira3?, Marcio Silveira dos Santos33, entre outros, contribuiram com reflexdes que
abordaram desde processos criativos até a relacdo entre cena, territério e
resisténcia. O seminario, transmitido pela internet e sediado na UNESP, representou
uma agao pioneira ao propor a sistematizagdo de um pensamento dramaturgico para

o teatro de rua, resgatando a oralidade, o riso subversivo, o corpo politico em cena e

O encontro foi documentado no Caderno de Dramaturgia para o Teatro de Rua (2011), publicado

pelo Nucleo Pavanelli e CPTR, disponivel nas referéncias bibliograficas desta pesquisa.

28 Junio Santos é dramaturgo, ator e diretor com forte atuagdo no teatro popular nordestino. Sua obra
€ marcada pelo compromisso politico com os movimentos sociais e pela valorizagdo das
expressdes populares na cena teatral brasileira.

29 Alexandre Mate é professor e pesquisador da UNESP, com vasta produgao tedrica sobre teatro de
grupo, politicas culturais e estética da resisténcia. E referéncia nos estudos sobre o teatro de rua e
0s movimentos coletivos na cena brasileira.

30 Mario Bolognesi é pesquisador, professor e autor de importantes estudos sobre palhagaria, circo e
comicidade popular. Sua producéo tedrica consolidou-se como referéncia nos estudos sobre o riso
e o circo no Brasil.

31 Douglas Salgado é ator, diretor e dramaturgo com atuagéo destacada no teatro de rua paulistano,
especialmente ligado a processos colaborativos de criagao dramaturgica em contextos populares.

32 César Vieira (1979-2023) é nome artistico de Idibal Matto Pivetta, dramaturgo e militante histérico

do teatro politico brasileiro. Fundador do grupo Teatro Unido e Olho Vivo (TUQV), é conhecido por

sua produgao voltada a classe trabalhadora e pela defesa de um teatro comprometido com as lutas
sociais.

Marcio Silveira dos Santos é pesquisador, professor e integrante de movimentos ligados ao teatro

de rua e a pedagogia critica. Participou de diversas iniciativas voltadas a formacao e a producéo

dramaturgica no espaco publico.

33
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os saberes produzidos nos coletivos populares de arte.

Figura 23 — Cartaz de divulgagdo do Seminario Nacional de Dramaturgia para o Teatro de Rua,
realizado na UNESP Barra Funda em junho de 2011. Sdo Paulo

Coordenagdo des trabalhes: Calixto de Inhamuns

DiA 03 :: AS 10H
“O Teatro de Rua e suas implicagGes sociais e
politicas™
com Alexandre Mate

DIA 08 :: AS I9H
“Dramaturgia do Circo - as entradas de palhago e o
circo teatro”
com Mério Bolognesi e Fernando Neves

PIA 11 :: DAS 10H AS 18H

“Processo Colaborativo” - discussio entre os grupos

SBERLRA

O Semindrio Nacional de Dramaturgia para o Teatro de
Rua tem como objetivo colocar em discussio a pluralidade
das formas dramaturgicas utilizadas nas pragas e ruas do Brasil,
produzir textos reflexivos sobre essa dramaturgia e publica-los.

Dramaturgos discutindo o processo de cada um, as
circunstancias fisicas e sociais onde desenvolve o seu trabalho,
Os erros e acertos, a teoria e a pratica, a inser¢io de cada : Brava Companhia, Buraco d'Oriculo, Cia Antropofagica, Cia
trabalho nas comunidades, na discussio sobre os rumos do pais Arte Tangivel, Cia As Marias, Cia Estivel de Teatro, Cia dos
e novas propostas para um fazer dramatirgico democratico e ’ Ventos, Cla Estiidio das Artes Comicas, Como li em Casa,

: AR Pombas Urbanas, Nucleo Pavanelli, Projeto Bazar, Cia Os
voltado para ‘a _re'ahdade brasu!enra. > Inventivos, Cia Teatral Parlendas, Dolores Boca Aberta, Teatro
O Semindrio acontecera na UNESP e sera composto

Popular Unido e Olho Vivo, Trupe Artemanha, Trupe Olho da
por trés agoes: palestras, troca entre grupos e debate entre Rua, Vivarte, Populacho e Piquenique.

dramaturgos. Sera centrado nas técnicas e ferramentas do

fazer dramaturgico e o foco sera o que é, ou foi, praticado.
Através da pratica, o entendimento da teoria, ou, a teoria sendo
compreendida através da pratica. A dramaturgia de cada grupo,
suas origens, evolugio e propostas para o futuro.As diferengas
e os encontros. Um exercicio de tolerancia com o objetivo de
crescer com a pluralidade.

Além da colaboragdo escrita dos participantes faremos
também uma transcriagdo, ou seja, uma sintese significativa de
tudo o que foi discutido durante o semindrio.

Todo contetdo publicado serd, também, disponibilizado na
internet, distribuido para grupos de teatro do Brasil, bibliotecas
publicas e outras instituigées que sejam um foco de pesquisa
teatral.

-~

DIAS 16, ITE i8
%% Discussoes entre os dramaturgos
I9H :: Exposicio das discussdes internas

Amir Haddad (T4 na Rua - R))

Jinio Santos (Cervantes do Brasil / Movimento Escambo —
CEeRN)

Marcio Silveira (Grupo Teatral Manjericio — RS)

Luciene Borges e Leonardo Lessa (Galpio Cine Horto -
Centro Cultural do Grupo Galpic — MG)

Hélic Froes (Nu Escuro — GO)

CésarVieira (TUOV - SP)

Alexandre Krug (Cia Sio Jorge de Variedades — SP)
Simone Brites Pavanelli

(Nucleo Pavanelli — SP)

Juliano Espinhos (Vivarte - AC)

Integrantes do Nicleo de Dramaturgia do CPTR: Aurea
Kapor, Luiz Carlos Checchia e Thomas Holesgrove

DiA 16 :: A PARTHR DAS 19H
O Galpio Cine Horto, Centro Cultural do Grupo Galpio fara
o lancamento e distribuicio das publicagdes: Revista Subtexto —
sétima edi¢io e Cadernos de Dramaturgia do Galpdo Cine Horto
~ série Pé na Rug, produtos do selo Edigdes CPMT.

SIBI90S SBIpi Seu &

1Q' WOy JuEARUOS|INU'MMM 8)iS ou ejo|duwiod

Convidados:

Foram convidados de fora de Sio Paulo autores e integrantes de
grupos que possuem uma proposta efetiva de pritica dramatirgica
para o Teatro de Rua e, de Sdo Paulo, dramaturgos e grupos que vem
dando uma contribuigio significativa no panorama teatral da cidade.

UNESP BARRA FUNDA

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Apos o fortalecimento politico e estético proporcionado pelo Seminario, o
Nucleo seguiu ampliando suas ag¢des descentralizadas com a realizagdo da IV
Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte, entre julho e setembro de 2012. Essa
edicdo reuniu coletivos de diferentes regides do Brasil, como o Grupo Rosa dos
Ventos (Presidente Prudente-SP), a Brava Companhia (S&o Paulo), o Grupo Vivarte
(Rio Branco-AC), o Teatro O Imaginario Maracangalha (Campo Grande-MS), o Circo
Navegador (Sao Sebastido-SP), além de grupos do Ceara e do Rio Grande do Norte.
Essa articulagéo entre arte, formacgao e territorio evidencia a vocagao da Mostra para
o fortalecimento de um teatro comprometido com as lutas sociais e sua permanecia

na formacéao de publico.
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Figura 24 — Atividade de integragéo entre Nucleo Pavanelli, Rosa dos Ventos e Grupo Vivarte no
CICAs durante a IV Mostra de Teatro de Rua da Zona Norte. Sdo Paulo, outubro de 2012

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Toda a caminhada politica e pedagdgica do Nucleo Pavanelli, forjada nas
ruas, nas pracas e nas trocas com outros coletivos populares, contribuiu diretamente
para o fortalecimento de sua consciéncia de classe e para o aprofundamento de
seus processos criativos. As vivéncias no Seminario, somadas as experiéncias de
circulagao, escuta dos territérios e construgao de redes solidarias, alimentaram o fazer
artistico do grupo e reafirmaram o teatro como pratica coletiva e instrumento de
enfrentamento das desigualdades. E nesse contexto que o espetaculo Aqui No,
Senhor Patrdo é retomado em uma nova montagem, com apoio da 202 edigao do
Programa de Fomento em 2013, agora atravessada por uma dramaturgia mais
enraizada nas lutas do povo e nas contradi¢des do mundo do trabalho. A remontagem

— que sera analisada no ultimo capitulo desta dissertagdo — representa uma
atualizacao estética e um posicionamento politico do Nucleo diante das injusticas

estruturais que seguem moldando a vida da classe trabalhadora.
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A pesquisa de fatos histéricos e dos mecanismos do sistema capitalista, bem
como outros sistemas — socialismo, comunismo, anarquismo — foram
fundamentais para aprofundar nossa compreensao do mundo, analisar, discutir
e elaborar artisticamente uma encenagao de carater popular focando na luta
de classes e nas mensagens, diretas e subliminares, que vém tentando
manter a classe trabalhadora dependente e subserviente a classe dominante
[...] Os trabalhadores vao percebendo o quanto sua mao-de-obra é
inversamente proporcional ao lucro que geram ao seu patrdo, a questdo da
mais-valia torna-se evidente, assim como a consciéncia deste sistema que é
baseado na exploragdo do homem pelo homem e na propriedade privada. Os
trabalhadores, que séo os protagonistas desta encenagéo, tentaram ao longo da
histéria varias formas de enfrentamento e conquistaram condi¢des mais dignas
de trabalho. Assim como nés do Nucleo Pavanelli, sabem que ainda estao
longe do seu ideal e acreditam que somente organizados com outros
trabalhadores e movimentos sociais conquistardo um “mundo onde sejamos
socialmente iguais, humanamente diferentes e totalmente livres” — Rosa de
Luxemburgo (Pavanelli, 2013a, [s.p.]).

No mesmo ano da remontagem, o Nucleo participa do movimento Ocupa
Nise, agéo de ocupagéo cultural realizada no Instituto Municipal Nise da Silveira3*, no
bairro Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro. A experiéncia foi considerada por
Simone (2025b) um “divisor de aguas” na trajetéria do grupo, sobretudo por
aprofundar os vinculos entre arte, saude mental e transformagao social. ldealizado
pelo médico e artista Victor Pordeus, entdo assessor da Secretaria Municipal de
Saude do Rio de Janeiro, o projeto consistia na criagcado de uma ala cultural dentro de
um hospital psiquiatrico, inspirada no legado humanista da psiquiatra Nise da
Silveira. Além de palestras e debates, a proposta era também vivencial: artistas,
pacientes e trabalhadores da saude compartilhavam o espac¢o da antiga ala hospitalar
em praticas coletivas de teatro, poesia, musica e danca. Para o Nucleo, que ja
desenvolvia uma poética voltada as urgéncias populares, essa imersao no Ocupa
Nise intensificou sua praxis, fortalecendo uma visdo de teatro que serve as
comunidades, como escuta, afeto e provocagao. Trata-se de um marco que tensiona
os limites entre arte e clinica, reafirmando a rua — ou, neste caso, o hospital — como
espaco legitimo, possivel, de vida, criacao e resisténcia.

Em 2013, o Nucleo vivenciava um momento de solidez em sua trajetéria. A

conquista de uma sede fixa no bairro do Tucuruvi, a continuidade das a¢ées formativas

34 Nise da Silveira (1905-1999) foi uma médica psiquiatra brasileira que revolucionou o tratamento
de pessoas com sofrimento mental ao rejeitar praticas violentas como o eletrochoque e a
lobotomia, comuns em sua época. Em oposi¢ao a psiquiatria tradicional, Nise propds o uso da arte,
da criatividade e do afeto como caminhos terapéuticos, valorizando os saberes dos proprios
pacientes. Seu trabalho no Hospital Pedro Il, no Rio de Janeiro, deu origem ao Museu de Imagens
do Inconsciente e influenciou geragbes de artistas e terapeutas. O Movimento Ocupa Nise
homenageia sua trajetéria, resgatando e ampliando seus principios por meio da ocupagéo
simbdlica e cultural do espago hospitalar com praticas de arte, liberdade e cuidado coletivo.
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do CPTR, a circulagao de seus espetaculos e a articulagdo com movimentos e féruns
culturais davam ao grupo as condigdes minimas para o aprofundamento de sua
pratica. Esse cenario, no entanto, nao foi fruto do acaso, mas resultado direto da
mobilizagdo coletiva dos grupos de teatro de rua que, desde os anos 1990, lutam por
reconhecimento e por politicas publicas permanentes. Os recursos, muitas vezes
insuficientes, exigiam dos coletivos estratégias constantes de permanéncia em seus
territorios. Foi nesse contexto, que o grupo realizou o Il Seminario Nacional de
Dramaturgia para o Teatro de Rua, reafirmando seu compromisso com a reflexdo
critica e a produgéao coletiva de saberes a partir da rua.

Coordenado por Calixto de Inhamuns e promovido como agao do Centro de
Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito, reuniu dezenas de coletivos de diversas
regides do Brasil — do Acre ao Rio Grande do Sul, da Paraiba ao Espirito Santo —,
consolidando um espacgo de partilha entre artistas, grupos e pensadores do teatro de
rua. Ao longo de quatro dias, em espagos como o Galpao do Nucleo Pavanelli, o
CICAS, a Casa d'Oraculo e o Instituto Pombas Urbanas, foram promovidos debates
sobre dramaturgia, encenacao, atuagédo e linguagem, para além de palestras com

nomes como Amir Haddad e Alexandre Mate.

Figura 25 — Palestra de abertura de Amir Haddad sobre Arte Publica no Il Seminario Nacional de
Dramaturgia para o Teatro de Rua, Sdo Paulo

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Registro realizado no Instituto Pombas
Urbanas, na Avenida dos Metalurgicos, 2.100, Cidade Tiradentes, Zona Leste de Sdo Paulo.
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Ao contrario dos modelos institucionalizados de formacgao teatral, o seminario
novamente se baseou na escuta e na troca horizontal de experiéncias entre coletivos
que produzem dramaturgias a partir de suas realidades locais, resistindo a légica da
espetacularizacdo e a homogeneizagdo estética imposta pelos grandes centros
culturais®®. Com base nessa perspectiva, o seminario teve efeitos concretos sobre os
rumos do grupo, que naquele momento revisava e remontava o espetaculo Aqui Ndo,
Senhor Patrdo. A escuta atenta as experiéncias de dramaturgos, grupos e artistas
possibilitou que o Nucleo aprofundasse suas inquietacdes sobre o papel da palavra e
da encenacdo. Esse espaco compartilhado de reflexdo alimentou o desejo de
reestruturar o espetaculo, conferindo-lhe maior precisao estética e densidade politica.
Assim, o seminario representava uma travessia na dramaturgia, situada em constante

didlogo com a realidade concreta das ruas e das classes trabalhadoras.

Figura 26 — Matéria publicada no jornal ABC Maior, de Sdo Bernardo do Campo, em abril de 2013,
sobre a apresentacao da pega Aqui Nao, Senhor Patrdo do Nucleo Pavanell

Teatro de rua discute a luta da
classe trabalhadora com o publico

Espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrao sera encenado gratuitamente numa pracga do Jd. Calux, em Sao Bernardo

Marina Bastos
marina@abcdmaior.com.br

Um casal de trabalhadores
passa pelo processo da fabrica-
¢do de uma bora desde a criagio
do gado, preparagio do couro,
até o feitio e venda do produto
final. Nessa jornada vio perce-
bendo a desvalorizagio da forca
de trabalho em detrimento aos
lucros astrondmicos obtidos pe-
los donos dos meios de produ-
Gio. Ao tomarem consciéncia,
unem-se a outros trabalhadores
na lllﬂl por uma causa maior.

Essa ¢é a sinopse da peca Aqui
Nio, Senhor Patrio, que serd

i 1

F neste g
(14/04) pelo Nicleo Pavanelli
de Teatro de Rua ¢ Circo, na
praga Névio Albiero, Jardim
Calux, em Sio Bernardo. O es-
pago costuma ser palco da Cia
As Marias de teatro, que neste

ano tem o plano de receber ou-
tras companhias ¢ assim estabe-
lecer parcerias para aumentar o
repertério artistico a0 alcance
da comunidade local.

Para Cristiane dos Santos, da
Cia As Marias, o objetivo dessas
parcerias ¢ que um grupo forta-
leca o espago do outro, “Parti-
cipamos de muitos encontros ¢
oficinas ligados a0 teatro de rua,
com' isso conhecemos muitas
PEssOas € procuramos promover
intercimbios depois”, afirmou;
acrescentando que além do pro-
jeto Cia As Marias Convida... , o
grupo pretende exibir sessdes de
“cinema mambembe” no Jardim
Calusx ainda este ano.

TEATRO DE CONTESTACAO

O roteiro de Aqui Nio, Se-
nhor Patrio ¢ uma criagio co-
letiva do Nucleo Pavanelli. De
acordo com uma das idealiza-

doras da pega, Simone Pavanelli,
a obra foi construida a partir da
necessidade do grupo de discutir
as relagoes de trabalho dentro do
sistema capitalista. “Queremos
conversar sobre o mundo em
que vivemos. Estamos incon-
formados ¢ queremos saber se
o publico também estd’, disse
Simone. “Nosso reatro ¢ ques-
tionador, ¢ nao'de doutrinagio.”

O espeticulo foi pensado
partindo de fatos histéricos,
focando na luta de classes ¢ nas
mensagens; diretas e sublimina-
res, que vém tentando manter a
classe trabalhadora dependente
e subserviente A classe domi-
nante. “A peca retrata trés mo-
mentos histéricos diferentes: a
semiescravidio, a chegada da
carteira de trabalho ¢ as greves
do ABC”. A intengio ¢ criticar
relagoes de trabalho onde a su-
pervalorizagio do lucro estd em

detrimento da condig¢io huma-
na de subsisténcia.

NOS PRECISAMOS
CONVERSAR SOBRE ISSO

A histéria é um recorte na
trajetéria da producio de uma
bota: desde o trato do plantel
que fornece o couro, até a fabri-
cagio do produro, culminando
em sua venda. Através da visio
temporal de passagem dos pe-
riodos historicos, um casal de
trabalhadores passa por todas
estas diferentes etapas de pro-
dugio, tanto no campo como
na cidade. Estes trabalhadores
vdo percebendo o quanto sua
mio-de-obra ¢ inversamente
proporcional ao lucro que ge-
ram 20 seu empregador.

A questio da mais-valia tor-
na-s¢ cvidente ¢ comecam a
tomar consciéncia deste siste-
ma que ¢ bascado na explora-

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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¢io do homem pelo homem e
na propriedade privada. “Essa
histéria, assim como todas as
outras encenadas pelo Nicleo
Pavanelli, ji foi pensada para
ser :IPI'CSCH(:!(L" num lllg.’ll' nao
COnVCﬂCiOn:\L como pmq:ls ¢
Iuas, por isso Conamos com
todo tipo de interferéncia, visu-
al, sonora ou do piblico”, disse
Simone, a0 completar: “A troca
com o publico ¢ o que impor-
a, ¢ como se disséssemos ‘Ei,
nds precisamos conversar sobre
isso™. I

W Peca : Aqui nao, Patrdo
Domingo (14/04), as 14h, |
na praca Névio Albiero, s/n°,
Jardim Calux, em Sao Bemardo. |
A apresentacao € gratuita e
aberta para todos os pliblicos

SERVICO

Refere-se as instituicdes artisticas tradicionalmente reconhecidas como formadoras de canon
estético e dramaturgias hegemodnicas, como grandes teatros publicos e privados, universidades e
centros de produgédo cultural vinculados a uma légica centralizadora, e que concentram recursos,
visibilidade e poder simbdlico em detrimento das produgdes periféricas, populares e regionais.
Essas instituicbes tendem a perpetuar critérios de exceléncia artistica baseados em valores
eurocéntricos, burgueses e excludentes, o que relega a margem expressdes culturais produzidas
por coletivos e artistas vinculados aos movimentos sociais, a cultura popular e a luta por justica
social no campo das artes.
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O espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrdo! voltara a ser abordado no ultimo
capitulo desta dissertagcdo, quando serdo discutidas as alteragbes textuais e

estruturais provocadas por esse contexto de amadurecimento politico e estético.

4.3 Se fugir o bicho pega, se ficar o mundo come: Dia de Benedito

Em 2013, o Nucleo Pavanelli foi contemplado pela 232 edicdo da Lei de
Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo, o que possibilitou a realizacdo de
um novo espetaculo autoral intitulado Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar
o0 mundo come!, com estreia em outubro de 2014. A peca contou com dramaturgia
de Calixto de Inhamuns e direcdo de Marcos Pavaneli, reafirmando a parceria
artistica que vinha sendo construida nos anos anteriores. A montagem integrou um
projeto mais amplo que também deu continuidade as agdes formativas do CPTR.
Entre as atividades desenvolvidas nesse ciclo, destaca-se a Feira de Arte Publica,
concebida como espago de encontro entre artistas, comunidade e coletivos culturais,
em dialogo com a premissa de que a rua € um espacgo legitimo de fruicdo e
producgao estética.

O espetaculo Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar o mundo come!
nasce de um desejo coletivo do Nucleo de dar continuidade a sua pratica cénico-
politica. Apds a circulagao e a remontagem de Aqui Nao, Senhor Patrdo, o grupo
sentiu a necessidade de se langar em uma nova criagao. Havia, entre os integrantes,
0 anseio de construir algo novo, mas que ainda dialogasse com 0s mesmos principios:
refletir criticamente as contradigbes vividas pelas classes populares. Diferentemente
das criagbes anteriores, o grupo, estimulado por uma provocagdao de Calixto de
Inhamuns, decidiu olhar para a cultura popular do préprio Estado de Sao Paulo. Até
entdo, era comum a utilizacdo de manifestagdes oriundas do Nordeste — como o
maracatu, o coco e o baido — mas, a partir de 2013, o grupo voltou-se para referéncias
como a congada, presente em municipios do interior paulista como Sdo José dos
Campos. Esse processo de pesquisa atravessou a construcao estética e conceitual
do novo espetaculo, que viria a estrear em outubro de 2014.

A dramaturgia foi inicialmente conduzida por Simone, com o
acompanhamento de Calixto, que havia sido contratado para uma oficina e

orientacdo dramaturgica. No entanto, diante de dificuldades criativas e de um
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ambiente delicado com o elenco — que demonstrava grande expectativa e tensao
com relagédo ao conteudo produzido — Simone optou por convidar Calixto a assumir
a escrita integral do texto. Ainda assim, a dramaturgia resultante incorporou muitas
das cenas, imagens e propostas surgidas no processo colaborativo anterior. Os
elementos populares nao ficaram restritos ao conteudo tematico: estavam presentes
na estética do espetaculo, nos figurinos coloridos, nas musicas — algumas oriundas
da tradigdo oral, outras compostas por Charles Raszl — e nas formas cénicas
inspiradas no circo-teatro. Embora técnicas circenses ndao fossem empregadas de
maneira direta, a estrutura do espetaculo incorporava os tipos populares®, os
quadros fixos e os rompimentos narrativos caracteristicos do teatro épico, estratégia
que o grupo sempre adotou para promover um dialogo direto com o publico.
Uma festa de Sao Benedito é interrompida porque um homem, que perdeu um
filhno e sua mulher, ameaga se jogar de um viaduto. Todos interferem: uns
querendo o arrependimento, outros querendo a queda. Entre eles, esta Lucifer,
que lhe oferece, no inferno, uma vida melhor e mais sossegada do que a que
ele vive. A filha do homem interfere, pede que ele escolha a vida, mas o diabo
propde que a histéria da familia seja mostrada ao publico e que este decida
qual é a melhor opg¢ao: ir para o inferno ou continuar nessa vida onde ele e sua
familia ndo conseguem sobreviver? O que Lucifer ndo esperava € que a histéria
de cada membro, contada por brincantes acolhidos nos cantos, e as dancas da
cultura popular paulista trouxessem, na sua prépria dor, a consciéncia da vida e
da importancia de construir seus proprios caminhos pelos ndo caminhos. Filha e
pai, mesmo depois da tragica morte de dois membros da familia, escolhem
resistir e lutar, comegando pelo estranhamento das situagdes pelas quais eles
passaram e que, até entdo, vinham sendo consideradas normais. Terminam a
historia certos de que isso nao é normal, de que nem sempre foi assim e de que

cada um é em parte responsavel pela mudanca desse sistema (Pavanell,
2014).

Cada personagem da familia tem sua histéria revisitada durante toda a
dramaturgia e encenados com dispositivos da cultura popular paulista — dangas,
cantos e rituais. Em contraste com a proposta de fuga de Lucifer, a memoria, a arte e
o pertencimento revelam ao protagonista (e ao publico) que é justamente na dor
compartilhada e na resisténcia cotidiana que se afirma a poténcia da vida. O

espetaculo propde, assim, uma dramaturgia popular que inscreve no palco das ruas o

36 Os tipos populares referem-se a personagens inspirados em arquétipos presentes nas manifestagoes
culturais do povo, como o malandro, o bébado, o beato, a parteira, o coronel, entre outros. Esses
tipos sdo comuns no circo-teatro, nos folguedos populares e na literatura de cordel, sendo
caracterizados por tragcos marcantes de linguagem, gestualidade, humor e funcdo social. No
espetaculo Dia de Benedito, esses tipos aparecem como figuras simbdlicas que representam
camadas da classe trabalhadora e suas contradi¢gdes, expressando-se por meio da comicidade, da
musica e do exagero cénico, recursos que potencializam a comunicagdo com o publico e
promovem um reconhecimento afetivo e cultural.
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debate sobre o sofrimento coletivo, as condigdes de vida das periferias e o papel da

arte como espaco de elaboragao e reexisténcia®’.

Figura 27 — Apresentacao do Dia de Benedito com os artistas Marcos Pavaneli (a direita) e Selma
Pavaneli (a esquerda). Local nao identificado. 2015.

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Figura 28 — Cartaz do espetaculo Dia de Benedito do Nucleo Pavanelli. Sdo Paulo, 2015

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

37 0 termo reexisténcia articula os conceitos de resisténcia e existéncia ativa, sendo utilizado em
diversas frentes das artes e das lutas sociais para nomear praticas que afirmam modos de vida,
criagcéo
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No mesmo periodo em que o grupo estreava Dia de Benedito, o Nucleo
aprofundava suas agdes formativas por meio do projeto Feira de Arte Publica, iniciado
em dezembro de 2013 como uma das frentes do Centro de Pesquisa para o Teatro
de Rua Rubens Brito (CPTR). A proposta da Feira foi gestada a partir de experiéncias
anteriores do grupo com artistas e pensadores do teatro popular, especialmente nos
encontros e formagdes com Amir Haddad, que compartilhou com o grupo nogdes
como “arte publica” e “sede publica” — compreendidas ali ndo como categorias
tedricas sistematizadas, mas como orientagdes praticas sobre o papel social do artista
e da arte nos territorios. A ocupacao simbdlica da praca ao lado do CICAS, até entéo
estigmatizada pelo abandono e pelo uso marginalizado, foi o ponto de partida para a
realizacdo de quatro encontros entre 2013 e 2014, em que se combinavam
apresentacoes teatrais, saberes tradicionais e espacos de cuidado. A estrutura da
feira baseava-se em um tripé: uma apresentacao cénica, uma manifestagao da cultura
popular paulista e uma intervengao formativa — como as realizadas por Vitor Pordeus,
que misturava discurso e dancga, ou outros convidados que apresentavam suas falas
por meio da musica e da performance. Estiveram presentes, grupos de samba caipira,
expressdes como 0 jongo, a catira e a congada, e ainda a Tenda Paulo Freire, que

ofertava atendimentos gratuitos com praticas integrativas e medicinais.

Ao se pensar publicamente, cria-se exatamente o oposto do que esta
estabelecido pelo sistema que vivemos hoje. Pensar publicamente € um ato de
dispor a todos, sem distincdo (principalmente de classe social), tudo que estes
cidaddos tém direito, neste caso, Arte. “A ‘Arte Publica’ € um grande exercicio
de cidadania, uma interferéncia na vida publica. O fazimento artistico nos ajuda
a compreender o mundo além do que se vive. E um retorno garantido para
populagéo, € democratico e inclui [...] Praga Carlos Koseritz, Jardim Julieta,
Zona Norte de Sao Paulo. Sua feira livre € muito frequentada pela comunidade,
e ha um fluxo intenso de passantes aos domingos. Desde 2009 é um ponto de
ocupagao permanente onde o Nucleo Pavanelli se faz presente na atuagdo de
pecas, mostras e parcerias. Com o passar do tempo e a continuidade do
trabalho desenvolvido neste local, hoje no processo de resignificagdo, os
moradores deste bairro periférico ja se familiarizam com as agbes culturais ali
levadas. Sendo esse um espago de construgdo, as feiras de arte publica e
ciéncia nao teriam local melhor para ocorrer senao a propria praga da feira, que
hoje também é conhecida como ‘a praga do teatro’, um espago publico de arte
e debate em crescimento (Cintra, 2014).
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Figura 29 — Registro fotografico da IV Feira de Arte Publica realizada no CICAs (Centro Independente
de Cultura e Agao Social), Zona Norte de Sao Paulo, em 2014

3=

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. A fotografia, de autoria de Julio Leao, foi obtida
por meio do Nucleo Pavanelli. Por auséncia de documentagdo complementar, néo foi possivel
identificar nominalmente todos os presentes na imagem.

Em 2014, o Nucleo Pavanelli também celebrava uma marca simbdlica: os 15
anos de trajetéria de O Basico do Circo, montagem inaugural do grupo que
permaneceu viva como base afetiva, estética e pedagdgica da companhia.

No ano seguinte, em 2015, o Nucleo foi contemplado pela 232 edicdo da Lei
de Fomento ao Teatro para a cidade de Sdo Paulo, com um projeto que previa a
circulagcao do espetaculo Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar o mundo
come! por pragas do centro de Sao Paulo, além de levar as montagens O Basico do
Circo e Pinta de Palhaco a instituigdes como CAPS, hospitais, abrigos e asilos. Parte
fundamental do projeto foi a articulagéo de trocas artisticas com grupos parceiros que
também transitam entre o circo e o teatro de rua como a Cia Estavel de Teatro, Cia
Estudo de Cena, Os Fofos Encenam, Teatro de Rocokdz, Teatro da Mafalda e Trupe
Lona Preta, todas da cidade de Sao Paulo; Circo Navegador, de Sao Sebastidao; Circo
Teatro Rosa dos Ventos, de Presidente Prudente; Trupe Olho da Rua e Os Panthanas
— Ndcleo de Pathifarias Circenses, de Santos. O Nucleo Pavanelli, além de anfitrido,

compartilhou suas vivéncias e metodologias desenvolvidas ao longo dos anos. A
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abertura do seminario contou ainda com a presenca de figuras de grande relevancia

para o circo brasileiro, como o diretor Fernando Neves®, o palhago Pereira Franga

Neto (Tubinho)*® e a pesquisadora Verdnica Tamaoki*®. Como sintese desse ciclo, o

grupo realizou o | Seminario “Tradicdo & Renovagdo™!, reunindo artistas e

pesquisadoras para refletir sobre o papel do palhago no espago publico, suas

herangas, contradigdes e poténcias.

Figura 30 — | Seminario de Circo: Tradigao e Renovagao, promovido pelo Nucleo Pavanelli

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Registro realizado no Centro de Memdaria do Circo

(Galeria Olido, Av. Sao Jodo, 473 — Sao Paulo/SP), entre os dias 28 e 30 de abril de 2014. Por
auséncia de documentagao complementar, nao foi possivel identificar nominalmente todos os
presentes na imagem.

38 Fernando Neves é diretor teatral, ator, dramaturgo e professor. Fundador da premiada Cia. Os Fofos

39

40

41

Encenam, é reconhecido por sua atuacao no teatro popular e pelo trabalho de formacgao de atores
voltado a pesquisa da comicidade, da mascara e da cultura brasileira. Ja ministrou aulas na Escola
Livre de Teatro de Santo André e em instituicdes como a EAD/ECA-USP.

Pereira Frangca Neto é ator, diretor e palhago popularmente conhecido como “Tubinho”. Figura
consagrada no circo-teatro, atuou por décadas em trupes familiares e em palcos do interior paulista.
Verdnica Tamaoki € pesquisadora, curadora e referéncia no estudo do circo no Brasil. Foi diretora
do Centro de Meméria do Circo (Sao Paulo/SP), atuando na preservagao e valorizagéo da historia
circense nacional. E autora do livro Circo Nerino (2001), obra fundamental para o resgate da
trajetéria de uma das mais importantes familias circenses do pais.

O seminario Tradicdo & Renovagao foi integralmente registrado e publicado pelo Nucleo Pavanelli
no Caderno IV Seminario Tradicdo & Renovagéo, uma edigdo especial vinculada ao projeto Centro
de Pesquisa para o Teatro de Rua Rubens Brito. A publicacéo traz a transcrigao dos principais
momentos do encontro, debates, entrevistas e reflexdes sobre a linguagem circense e o papel
social do palhago. Esta disponivel para consulta no site:
https://www.nucleopavanelli.com.br/publicacoes e se configura como um importante material de
referéncia para artistas, pesquisadores e militantes do teatro de rua e circo.


https://www.nucleopavanelli.com.br/publicacoes
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Desde 2013, o Nucleo Pavanelli passou a perceber uma mudancga
significativa no ambiente das ruas, que deixaram de ser espacgos
predominantemente receptivos e afetivos para se tornarem territorios mais hostis e
tensionados. As apresentagdes passaram a encontrar menos acolhida, o publico se
mostrava mais retraido, os animos estavam exaltados. Essa transformacio nao era
apenas sensorial, mas profundamente politica. O pais vivia os primeiros sinais de
uma reconfiguragdo no campo institucional, com o avango de discursos
conservadores, 0 esvaziamento simbdlico das politicas culturais e o desgaste das
conquistas obtidas durante os governos progressistas. As jornadas de junho de
201342, embora inicialmente marcadas por demandas populares legitimas, foram
rapidamente apropriadas por uma nova direita organizada, que passou a ocupar
espacos de poder e a moldar o imaginario coletivo com base na intolerancia, no
anticomunismo e na rejeigao a cultura critica.

O golpe parlamentar de 2016 foi apenas o desfecho formal de um processo
que ja vinha corroendo os alicerces democraticos. Para artistas de rua comprometidos
com a transformagao social, como os integrantes do Nucleo, a sensacédo era de
deslocamento, de nao pertencimento a um territério cada vez mais dominado pelo
medo, pelo 6dio e pela légica punitivista. A intensificagdo das tensdes politicas e o
avancgo de pautas conservadoras coincidiram com o crescimento da hostilidade e da
violéncia contra artistas em apresentagdes nas ruas, revelando como a cena publica
se tornou um territério ainda mais conflitivo para a arte engajada.

Em 2015, ainda em plena execug¢ao do fomento, Simone e Marcos tomam a
decisao de deixar a cidade de Sao Paulo e se mudar para Tatui, interior do Estado. A
decisao, atravessada por um processo de adoecimento fisico e emocional do casal

marca o fim de uma etapa de militdncia urbana e o inicio de uma pausa necessaria.

42 As Jornadas de Junho de 2013, inicialmente convocadas por movimentos auténomos como o
Movimento Passe Livre emergiram a partir da reivindicagado pela revogagao do aumento das tarifas
de transporte publico nas grandes cidades brasileiras. Com uma forte adesdo popular, os
protestos tomaram as ruas em dezenas de cidades, sendo considerados, num primeiro momento,
expressbes legitimas de insatisfagdo com os servigos publicos, a corrupgdo e a falta de
representatividade politica. No entanto, a medida que as manifestagbes ganharam visibilidade
midiatica e apoio difuso, setores conservadores e grupos organizados da nova direita passaram a
instrumentalizar a insatisfagéo social, deslocando o foco das pautas progressistas para demandas
moralistas, punitivistas e antiesquerda. O processo resultou num esvaziamento das bandeiras
populares e numa reorientagao simbdlica das ruas, que se tornaram, nos anos seguintes, palco de
mobilizagbes que contribuiram para o enfraquecimento da democracia, o impeachment da
presidenta Dilma Rousseff e, posteriormente, a ascensao do bolsonarismo.
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O nucleo, embora ainda com condi¢gdes estruturais e recursos para
continuidade na cidade de Sao Paulo, optou por ndo prosseguir sem a presenga de
seus coordenadores. Nao houve ruptura, apenas a consciéncia de que era preciso
respirar. Esse gesto de afastamento revelou o esgotamento de dois artistas, e o
cansagco de um modo de produgado que, mesmo alicergado por politicas publicas,
seguia imerso nas légicas competitivas e incertas do sistema neoliberal de
financiamento a cultura. A mudanga para Tatui, entretanto, n&o afastaria o casal da
cena cultural. Ainda que o desejo inicial fosse o recolhimento e a vida no interior,
dedicando-se a agricultura organica, o compromisso com a arte publica e o impulso
de promover encontros e processos criativos logo se manifestaram. Em pouco
tempo, ja estavam envolvidos com artistas locais, educadores e movimentos culturais
da cidade, demonstrando que, mesmo fora da capital, a militdncia do Nucleo nao se

dissolveu — apenas mudou de territorio para seguir (re)existindo.
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5 E O OPERARIO OUVIU A VOZ DE TODOS OS SEUS IRMAOS

A mudancga para Tatui, em um primeiro momento, parecia encerrar um ciclo.
O cansago acumulado por anos de militdncia na capital, o esgotamento das formas
de produgao cultural centradas nos editais e o sentimento de hostilidade crescente
nos espacgos publicos levaram Simone e Marcos Pavanelli a buscar uma vida mais
silenciosa — e, talvez, mais simples. Mas a decis&o nao se deu apenas por exaustao
diante das lutas: foi também atravessada pelas contradigdes internas do grupo, fruto
dos diferentes tempos e niveis de consciéncia politica entre seus integrantes. Esses
descompassos, comuns a qualquer coletivo de trabalhadores, modificaram
percepgcdes e expectativas, influenciando a compreensao sobre o papel social do
trabalho artistico e o rumo do projeto coletivo. Em 2016, fixam-se em um sitio na zona
rural do municipio, mergulhados na pratica da agricultura organica e em busca de um
distanciamento da cidade e do campo cultural e politico. Entretanto, a atuagao de
Simone e Marcos em Tatui ndo permaneceu restrita a vida no sitio ou as oficinas
esporadicas.

Em um intervalo curto, mas através de um processo gradual tecido de forma
organica, alimentado por dialogos e parcerias, o reencontro com a militancia politica
e cultural se consolidou por meio da aproximagdo com o Movimento Popular
PRAXIS*3, coletivo atuante na cidade desde o inicio da década de 2010. Em dialogo
com o mandato do vereador Eduardo Sallum (PT), o movimento articulou a criagao do
Laboratorio Popular de Cultura de Tatui, um espago de encontro, formacgao e debate
que reuniu artistas, educadores, produtores e agentes culturais para refletir sobre
politicas publicas e fortalecer a organizagao coletiva do setor. Embora a proposta do
laboratério ja estivesse em debate no interior do movimento, sua realizagdo ganhou
forma e consisténcia a partir da contribuicdo direta de Simone e Marcos Pavaneli como
coordenadores do 1° Seminario de Cultura de Tatui (2019), que imprimiram ao
processo a escuta, a metodologia horizontal e a pedagogia popular cultivadas ao

longo de toda a trajetoria do Nucleo. O modo como os encontros foram estruturados,

43 O Movimento Popular PRAXIS surgiu em Tatui (SP) como uma articulagdo entre artistas,
professores, estudantes e militantes do Partido dos Trabalhadores (PT), com o objetivo de
promover agdes de formagao politica, cultura popular e participagdo popular nos rumos da cidade.
Atua em frentes diversas, como a defesa da cultura como direito, a luta pela agroecologia, o
combate a desigualdade territorial e o fortalecimento de coletivos locais. O movimento tem sede
na Casa da Praxis que fica localizada na Rua Dr. Prudente de Moraes, 684, centro — Tatui/SP.
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o tipo de mediagcdo adotada, os conteudos compartilhados e o vinculo com o
territério carregavam as marcas de uma experiéncia acumulada nas ruas, nas
oficinas e nos seminarios realizados em Sao Paulo.

O 1° Seminario de Cultura de Tatui foi realizado nos dias 22, 26 e 27 de
outubro, na sede da Casa da PRAXIS. No primeiro dia, o foco foi compreender o
contexto em que os grupos de teatro de Tatui e cidades vizinhas atuam: como
surgiram, como se relacionam com o poder publico, quais sdo suas estratégias de
sobrevivéncia e o que projetam para o fortalecimento de politicas publicas para as
artes. O segundo encontro contou com a participacédo de representantes do SATED,
da Rede Brasileira de Teatro de Rua e de advogados especializados em direito
cultural, que debateram temas como representacao juridica para grupos artisticos,
modelos de formalizagado (MEI, associagdes, cooperativas) e o papel estratégico dos

sindicatos na defesa do trabalho artistico.

Figura 31 — Primeiro dia do | Seminario de Cultura de Tatui. Encontro com grupos de teatro, realizado
na Casa da Praxis, no dia 22 de setembro de 2019

Fonte: Acervo pessoal do autor, 2019. Por auséncia de documentagdo complementar, néo foi possivel
identificar nominalmente todos os presentes na imagem.
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Figura 32 — Terceiro dia do | Seminario de Cultura de Tatui. Roda de conversa com artistas
participantes no encerramento do evento, na Casa da Praxis

Fonte: Acervo pessoal do autor, 2019. Por auséncia de documentacdo complementar, nao foi possivel
identificar nominalmente todos os presentes na imagem.

Entre os convidados e convidadas estiveram Adriana Afonso Oliveira (Grupo
Asas - Tatui), Ana Souto (SATED/SP e Cia da Cabra Orelana — Sao Paulo), Tiago
Vasconcelos (Cooperativa Paulista de Teatro/Cia Antropofagica — Sao Paulo), Caio
Martinez (Trupe Olho da Rua - Santos), Davi Lima (Cia de Opinido — Tatui/Sorocaba),
Flavio Melo (Grupo Nativos Terra Rasgada - Sorocaba), Luis Carlos Checchia (Cia
Rosa dos Ventos — Osasco) e Mayara Soares (Movimento Popular PRAXIS - Tatui).

Foi nesse contexto que também se deu o meu reencontro com o grupo: a
convite de Simone e Marcos, participei como representante da Companhia de
Opiniao no Seminario, somando aquela construgao coletiva. Como participante ativo
do encontro, posso afirmar que o 1° Seminario de Cultura de Tatui foi uma
experiéncia profundamente potente. Reencontrar companheiros e companheiras de
longa trajetdria no teatro, assim como conhecer outras figuras importantes da cena
cultural pela primeira vez, fortaleceu vinculos e inspirou novas articulagdes. O
espaco foi marcado pela escuta atenta e pela partilha generosa de experiéncias
vindas de diversas regides do Estado de Sao Paulo, revelando as singularidades de

cada territério e os desafios comuns enfrentados pelos grupos artisticos, como a
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precariedade dos editais, a intermiténcia dos apoios publicos e as dificuldades de
sobrevivéncia longe dos grandes centros. Ao mesmo tempo, foi possivel conhecer
praticas que vinham se consolidando com criatividade e resisténcia em outros cantos
do Estado — experiéncias essas que serviram de referéncia, alimentaram o
movimento cultural de Tatui, do qual também fago parte com a Companhia de Opiniao,
mesmo sem residir na cidade.

A presenca atuante de Simone na associagdo cultural PRAXIS, reforcaram a
insercao do Nucleo Pavanelli como agente articulador de lutas e processos formativos,
agora em outro territorio, longe da capital. Em 2021, o grupo conseguiu retomar suas
atividades por meio de projetos financiados com recursos publicos, reafirmando seu
compromisso com a continuidade do teatro de rua, mesmo em contextos adversos. O
espetaculo Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar o mundo come! foi
apresentado em formato virtual, com apoio do ProAC LAB 36/2020, e transmitido pelo
canal do Museu Histdrico “Paulo Setubal” de Tatui no YouTube, alcangcando novos
publicos em um momento de retracdo das atividades presenciais. Além disso, o
Nucleo teve o projeto Encantes da Floresta habilitado no edital ProAC Expresso Direto
n°® 38/2021, com intuito de explorar novas linguagens e formatos de criagao e difusao,
mesmo em meio ao caos sanitario e politico daquele momento.

Um dos principais desafios enfrentados nesse periodo foi a adaptagdao do
espetaculo Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar o mundo come! para o
formato audiovisual. Pensada originalmente para as ruas, em dialogo direto com o
publico e com o espacgo urbano, a obra precisou ser reconfigurada para ser gravada
em video, respeitando os protocolos sanitarios e os limites impostos pelo
distanciamento social. A transposicdo de uma linguagem profundamente ligada a
presenga e ao encontro para o meio digital exigiu criatividade técnica e também uma
reformulacdo na dramaturgia, sem perder de vista 0 compromisso politico e popular
que sempre marcou a trajetéria do grupo. A remontagem virtual de Dia de Benedito
também foi marcada por reencontros e reconfiguragdes no elenco, revelando a forga
dos lagos construidos ao longo da trajetéria do grupo. Alguns integrantes historicos,
como Lucas Branco, Mizael Alves e o musico Luis Bastos, deslocaram-se até Tatui
para integrar o processo de gravagao do espetaculo, enquanto novas presencgas
somaram a cena, como a atriz Adriana Afonso Oliveira e o0 musico Heitor Salesse,

ambos atuantes na regido. A gravacgao, realizada em plena pandemia, foi transmitida
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ao vivo pelas plataformas digitais das prefeituras de Tatui, Cabretiva e Aluminio*,
alcangando um publico ampliado e mantendo o compromisso do grupo com a difuséo

da arte popular em diferentes meios.

Figura 33 — Espetaculo Dia de Benedito do Nucleo Pavanelli

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Da esquerda para a direita: Adriana Afonso, Marcos
Pavaneli, Lucas Branco, Luis Bastos, Heitor Salesse e Simone Pavaneli em apresentacao realizada
em novembro de 2021, no canal do Youtube do Nucleo.

Durante a pandemia, mesmo diante das restrigdes impostas ao encontro
presencial, o Nucleo Pavanelli seguiu em movimento, articulando novas formas de
criacdo e dialogo com o publico. Uma das experiéncias mais criativas foi a Aula
Espetacular de Malabares, projeto contemplado no Edital de Cultura 01/2021 do “1°
Festival de Arte e Cultura de Tatui”, promovido pelo Museu Histérico Paulo Setubal.
No formato de video-aula cénica, o grupo subverteu a légica tradicional do ensino a
distancia e transformou a pratica circense em um espetaculo educativo, conduzido
pela palhaga-professora Tulipa (Simone Brites Pavaneli) e seus dois alunos
atrapalhados — os palhagos Orelhinha (Marcos Pavaneli) e Picoca (Marcos Brites
Pavaneli). Com humor e interagao, a aula propunha o aprendizado do malabarismo, e
uma pedagogia popular do riso e da coletividade, mesmo em tempos de isolamento,
convidando o publico a participar ativamente com suas préprias bolinhas em casa.

Em paralelo, o grupo também desenvolvia o projeto Terreirdo dos
Encantados, que sintetizava de forma poética e politica duas dimensoes

44 O espetaculo Dia de Benedito: se fugir o bicho pega, se ficar o mundo come!, em sua verséo
audiovisual realizada durante a pandemia, esta disponivel para acesso publico no canal do
Departamento de Cultura de Aluminio (SP). Para assisti, basta acessar:
https://www.youtube.com/watch?v=UHP9cOmtr_0.


https://www.youtube.com/watch?v=UHP9c0mtr_0
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fundamentais da trajetoria recente do Nucleo: o mergulho na agroecologia e o
compromisso com a arte como veiculo de memoaria, espiritualidade e denuncia. O
espetaculo, ainda em processo, nasceu do acumulo de uma pesquisa iniciada em
2012 com povos indigenas do Estado do Acre — como os Huni Kuin*® e os
Yawanawa*® — e de vivéncias diretas dos integrantes com comunidades
agroflorestais e guardias de saberes populares, como rezadeiras, benzedeiras e
pequenos agricultores. Com dramaturgia construida a partir de cangdes autorais e
relatos de experiéncias reais e miticas, a proposta de encenagao apresenta trés
quadros que abordam o ciclo da borracha, a simbologia da cobra grande nos povos
originarios, e os ensinamentos das mulheres da terra sobre plantas medicinais e
cura ancestral. Terreirdo dos Encantados representa para o Nucleo, assim, um rito
de reconexao entre arte, territorio e espiritualidade, apontando para um teatro que
brota do chao, das florestas, da fé popular e da urgéncia ambiental. Em tempos de
colapso e reclusao, o grupo se manteve fiel a sua luta de criar com o que ha.

Apo6s o periodo de restricbes imposto pela pandemia, o Nucleo Pavanelli
consolidou sua presenga na cena cultural de Tatui por meio de diversas iniciativas. A
participacao ativa de Simone Pavaneli no Conselho de Politicas Publicas Culturais da
cidade reforgou o compromisso do grupo com a formulagdo e implementacédo de
politicas culturais inclusivas e democraticas.

Entre os projetos desenvolvidos nesse periodo, destacam-se a Maravilhosa
Escola de Circo e a Charanga do Pé Vermeio. A primeira é uma iniciativa voltada a
formacao em artes circenses, oferecendo oficinas e cursos que abrangem desde
técnicas basicas até avangadas, promovendo o acesso a cultura e incentivando o
desenvolvimento artistico local. J& a Charanga do Pé Vermeio consiste em cortejos

circenses que percorrem as ruas de Tatui, resgatando a tradigdo das fanfarras e

45 Huni Kuin: Também conhecidos como Kaxinawa, os Huni Kuin ("o povo verdadeiro", em sua
lingua), sdo um povo indigena que habita majoritariamente o Estado do Acre, na regido do Alto
Jurua, e areas da Amazdnia peruana. Possuem uma rica tradi¢cdo espiritual e cosmoldgica, com
destaque para o uso ritualistico da ayahuasca (nixi pae), os cantos medicinais (huni meka) e a arte
do kené (pinturas corporais e graficas). A cultura Huni Kuin € marcada pela oralidade, pela
valorizagao dos ciclos da natureza e pela luta pela preservagéo de seus territérios e saberes
ancestrais.

Yawanawa: O povo Yawanawa ("povo do queixo de onga") vive em terras indigenas no Estado do
Acre, as margens do rio Gregoério. Reconhecidos por sua forte organizagcdo comunitaria, os
Yawanawa vém promovendo uma revitalizacdo de sua cultura tradicional, combinando praticas
espirituais — como os rituais com uni (ayahuasca), pinturas com jenipapo e dangas cerimoniais —
com agdes de sustentabilidade e protagonismo feminino. Suas liderangas tém ganhado visibilidade
internacional pela defesa da floresta e dos direitos dos povos originarios.

46
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levando alegria e arte diretamente a populagdo. O termo "Pé Vermeio" é uma
expressao carinhosa utilizada para se referir aos habitantes de Tatui, remetendo as
raizes e a identidade cultural local.

Além dessas iniciativas, o Nucleo Pavanelli, em parceria com o Grupo Asas
de Teatro Infantil e a Companhia de Opinido, fundou o Centro Cultural MUVUKA#,
resultado de uma compreenséao partilhada entre os coletivos sobre a importancia de
um espacgo fisico como base para consolidar trajetérias, desenvolver pesquisas e
impulsionar o movimento cultural local. O MUVUKA tornou-se um territorio de criagao,
convivéncia e efervescéncia artistica, acolhendo ensaios, formacdes, apresentacoes
e eventos que fortalecem a presenca da arte popular em Tatui. O que se desenha
hoje na cidade n&o é apenas a continuidade de uma historia iniciada em S&o Paulo,
mas a composi¢ao de uma nova cartografia de vinculos e insurgéncias, marcada pela
agroecologia, pela pedagogia popular, pela formagao politica e pelas manifestagdes
artisticas que seguem rompendo siléncios e abrindo caminhos.

Por fim, outro aspecto de grande relevancia na trajetdria do Nucleo Pavanelli,
foi a realizagdo da fotografia sonora*® de seus espetaculos, viabilizada no &mbito da
Lei de Fomento. Esse trabalho constitui um dispositivo raro de preservacao e difusao
da memoria do teatro de rua, ja que documenta a dimensao musical como parte
fundante da experiéncia cénica. Ao transformar as musicas em arquivo acessivel, o
grupo reafirma o lugar da sonoridade como eixo de criagédo e como vestigio historico
de sua pratica. Trata-se de um gesto que inscreve a musica na condigdo de
documento politico e cultural, capaz de testemunhar tanto a estética quanto as lutas

que atravessaram o percurso do coletivo.

47 O Centro Cultural MUVUKA esta localizado na Rua Nhé Quim Marques, n° 205, no bairro Dr.
Laurindo, em Tatui/SP.

48 O registro em &udio encontra-se disponivel em:
https://labnomade.bandcamp.com/album/fotografia- sonora
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Figura 34 — Capa do album Fotografia Sonora, produzido pelo Nucleo Pavanelli em parceria com o
Centro de Pesquisa para o Teatro de Rua (CPTR Rubens Brito), 2013

fotoqgrafia
SONOra

DIGITAL AUDIO

CATRGL"!

CENTRO DE PESQUISA PARA O YEAYRO MR‘JA !

2013

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Com este paragrafo, encerramos a analise biografica e politica da trajetéria do
Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo, reconhecendo que a forga de seu percurso
esta ndo s6 no que criou, mas na forma como escolheu existir. No préximo e ultimo
capitulo, deslocamos o foco para o espetaculo Aqui Ndo, Senhor Patrao, analisando-
0 a partir das experiéncias acumuladas ao longo desse caminho — na tentativa de
compreender como estética, politica e histéria se entrelacgam no corpo da obra e na

rua como cena.
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6 E O OPERARIO DISSE NAO!

O espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrdo foi concebido em 2010 como uma
proposta de Marcos Pavaneli, em dialogo com experiéncias anteriores do Nucleo,
especialmente a montagem de Aqui Ndo, Pantaledo (2003). Diferentemente do
trabalho inicial, que se apoiava em registros mais ligados a comédia popular, a nova
proposta buscava enfrentar, de maneira mais direta, as contradigcbes da luta de
classes no Brasil contemporaneo. Inserida em um projeto aprovado na 172 edi¢cado da
Lei de Fomento ao Teatro da Cidade de S&o Paulo, a criagédo foi organizada como
processo colaborativo: a cada ensaio, atores e atrizes improvisavam cenas que eram
discutidas coletivamente; em seguida, sistematizadas por Simone Pavaneli,
responsavel pela dramaturgia, sob a orientagdo de Calixto de Inhamuns. Dessa
dindmica nasceu uma estrutura em quadros, que percorriam diferentes momentos
historicos da exploragao do trabalho: o sistema semiescravista das fazendas; o
universo do curtume, onde emergiam referéncias a Carteira de Trabalho e as
conquistas legais; e a fabrica, situada no contexto das greves do ABC no final da
década de 1970 e inicio da de 1980.

Essas greves, organizadas por sindicatos metalurgicos da regido do Grande
ABC paulista, marcaram o esgotamento do modelo autoritario da ditadura civil-militar
e inauguraram um ciclo de mobilizagdo operaria que combinava reivindicagoes
imediatas — como reajustes salariais frente a inflagdo — com um horizonte politico
mais amplo de democratizagdo e reorganizagao da classe trabalhadora. A memdria
dessas lutas, que resultaram em enfrentamentos diretos com o aparato repressivo do
Estado e projetaram liderangas que se tornariam centrais na politica brasileira, €
retomada no espetaculo como elemento dramaturgico, conferindo ao enredo
densidade histérica e uma ponte de reconhecimento entre a experiéncia operaria
representada e o publico. Essa narrativa, ao mesmo tempo didatica e alegorica,
permitia articular passado e presente da classe trabalhadora, mobilizando recursos da
comicidade, do cancioneiro popular e da fragmentagao épica para criar um espago de
interpelagao critica.

Essa interpelagdo também desempenhou uma fung¢ado interna de reflexao
sobre o proprio trabalho artistico, especialmente no que diz respeito a experiéncia de

precarizacao vivida pelo Nucleo. Em cena, Aqui Ndo, Senhor Patrao tematizava a
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exploracdo do trabalho fabril e a alienagdo do operario, fora dela operava como
espaco de autorreflexdo sobre as condi¢cdes concretas de producéo do teatro de rua
em Sao Paulo, atravessado por instabilidade financeira, intermiténcia dos editais e
auséncia de politicas estruturais de cultura. Tal movimento evidencia uma contradigao
propria ao campo cultural: artistas que denunciam a exploragao do trabalhador
encontram-se, eles mesmos, submetidos a formas de trabalho desprovidas de
garantias e direitos, marcadas pela informalidade e pela logica intermitente dos
projetos financiados por distintos fomentos. O efeito metateatral improvisava uma
denuncia social articulada a vivéncia cotidiana dos artistas, explicitando a insergao do

trabalho cultural nas dinamicas mais amplas da precarizagao laboral.

Figura 35 — Ator Marcos Pavaneli e a atriz Sabrina Motta. Apresentagao do espetaculo Aqui Nao,
Senhor Patrdo na Praca Carlos Kozeritz, Jardim Julieta. Sede Publica do Nucleo, 2011

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

A primeira montagem, apresentada em 2011, correspondeu a um primeiro
momento do espetaculo, que mais tarde teria uma segunda configuracdo bastante
distinta. Nesse estagio inicial, algumas escolhas estéticas e organizacionais, embora
afirmassem a intencéo politica do grupo, expunham também os limites do processo

de criagao coletiva. A dramaturgia proposta por Simone, a partir da orientacdo de
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Calixto de Inhamuns, e dire¢gao de Marcos, forneciam um eixo dramaturgico cénico da
exposicao, em chave alegorica, a exploragdao do homem pelo homem. Contudo, a
tradugao desse objetivo para o espago da rua evidenciou contradi¢des no processo
criativo do Nucleo. O conjunto criador original, ainda impactado pelo teatro quantico
de Rubens Brito, optou por uma encenagao itinerante, em que uma carroga
atravessava a praga e servia de base para cenas fragmentadas. Essa solugao,
embora imageticamente sedutora, mostrou-se inviavel no cotidiano: a montagem e o
transporte do aparato técnico geravam conflitos, atrasos e frustragdes, transformando

0 recurso em obstaculo mais do que em aliado da dramaturgia.

Figura 36 — Carroga do espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrao construida com as madeiras do palco do
espetaculo Viva Malasartes. 2011.

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.
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De modo semelhante, a escolha dos figurinos refletiu uma idealizagéao
distante das condi¢cbes do teatro de rua. Saia de tecido pesado, sobreposicao de
camadas de roupas, elementos de clown estilizado: tudo isso conferia densidade
visual, mas destoava da funcionalidade necessaria para a rua. A contradicdo entre a
pratica — calor excessivo, desconforto, pouca mobilidade — e estética colidiu com a
proposta épica da dramaturgia. A experiéncia, nesse sentido, tornou-se pedagogica:
ao tentar harmonizar um repertorio formal idealizado com as exigéncias da cena
publica, o Nucleo percebeu que a coeréncia estética s6 se consolidaria na medida em
que fosse subordinada ao conteudo politico e a natureza popular da encenacgao.

Essas opcgdes se tornaram objeto de debate quando o Nucleo apresentou o
espetaculo na Mostra da Trupe Olho da Rua, em Santos, ocasiao em que
pesquisadores como Alexandre Mate e Fabio Resende ofereceram contribuicdes
criticas. Ambos destacaram a pouca funcionalidade dos figurinos e da carroga, que,
em vez de ampliar a comunicagdao com o publico, criavam barreiras. As observagoes
também incidiram sobre a dramaturgia, ainda estruturada como mosaico de quadros
que carecia de maior articulacéo interna. Essas discussdes abriram um campo de
problematizacdo sobre como equilibrar, no teatro de rua, a dimensao alegérica da
cena e as condigcdes materiais de sua realizagao, questao que se tornaria central no
segundo momento da pecga.

A reelaboragdo promovida em 2012, viabilizada pela 20? edigdo da Lei de
Fomento, configurou um segundo momento do espetaculo, marcado por um
deslocamento estético e politico em relagcao a primeira versao. A carroga e os figurinos
pesados foram abandonados, e a espacialidade passou a privilegiar uma organizagao
circular, que favorecia a proximidade e a interagdo com o publico. A dramaturgia foi
revisitada, buscando maior clareza narrativa sem renunciar a fragmentacgéao épica, e a
dimensao musical ganhou maior protagonismo, integrando-se organicamente ao fluxo
da cena. Simone atribui parte dessas escolhas formais, a experiéncia do grupo em
oficinas de circo-teatro com Fernando Neves. A partir delas, os integrantes puderam
reconhecer-se em “tipos” historicamente vinculados ao universo popular — o baixo

cOmico*?, o sobrete®, a figura espalhafatosa®' — o que permitiu ressignificar tensdes

49O baixo cémico é um tipo classico do circo-teatro e das farsas populares, caracterizado pelo humor
fisico, pela exploracdo da ingenuidade e pela criacdo de situagdes de ridiculo. Sua funcéo é
provocar o riso imediato, desmontando hierarquias e tensdes dramaticas por meio do exagero
corporal e da caricatura social.

50 O sobrete corresponde a uma figura tradicional do circo-teatro, marcada pelo protagonismo narrativo
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internas do processo criativo e integrar ao espetaculo uma légica cdmica que afirmava
a continuidade de tradi¢coes do teatro popular brasileiro.

Entre os dispositivos mais significativos dessa montagem estava a abertura
do microfone ao final da apresentagdo: apds a encenagdo de uma greve, o publico
era convidado a tomar a palavra, partilhar experiéncias e intervir diretamente na
cena. Simone Pavaneli descreve esse momento como uma “assembleia geral”’, na
qual cada espectador deixava de ocupar a posicédo de testemunha para assumir a de

sujeito politico, reinscrevendo a propria experiéncia na cena.

Figura 37 — Trabalhador do publico toma o microfone ao final da apresentagao de Aqui Nao, Senhor
Patrdo, expondo as condi¢bes precarias de seu trabalho e os baixos salarios

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025. Foto no Bairro ltaquera, 2013.

e pela inteligéncia pratica. E o tipo que articula a agdo dramatica, estabelecendo pontes entre as
situacdes cdmicas e o desenvolvimento da fabula. Diferencia-se do her6i melodramético, pois
mantém vinculos com a oralidade popular e com a légica da improvisagdo, aproximando-se muitas
vezes do narrador épico.

51 A “figura espalhafatosa” refere-se a um tipo cémico cuja principal caracteristica é o excesso: gestos
ampliados, voz estridente, figurinos chamativos, maquiagem carregada. Esse tipo rompe
convengdes de comportamento e de decoro, inserindo na cena um elemento de desestabilizagdo
permanente.
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Figura 38 — Momento em que espectadores assumem a palavra apds a encenagao, relatando
experiéncias de exploragao laboral e precarizagao das condigbes de vida

Fonte: Acervo pessoal do Nucleo Pavanelli, 2025.

Esse gesto deslocava a légica tradicional do espetaculo, pois o desfecho nao
se encerrava no interior da obra, mas abria-se como inicio de um processo coletivo
de fala, escuta e protesto. A cena teatral funcionava como catalisadora de
enunciagdes politicas, em que a experiéncia estética era imediatamente atravessada
pela materialidade da vida social. Em geral, as falas evocadas pelo microfone aberto
giravam em torno de baixos salarios, condi¢des precarias de trabalho e experiéncias
concretas de exploragdo. Em uma ocasido que permaneceu como referéncia na
memoria do Nucleo, professores prestes a deflagrar uma greve tomaram a palavra,
trazendo ao espaco da apresentagao a urgéncia de sua luta e demonstrando como a
cena podia ressoar de modo imediato em processos politicos reais. Nesse movimento,
desfazia-se também a centralidade autoral do Nucleo: a dramaturgia era
reconfigurada pela entrada da voz do publico, tornando-se experiéncia compartilhada
e radicalmente politizada.

Trata-se de um expediente recorrente em tradigbes do teatro popular, no qual
a performance se converte em espaco de agitagao, de propaganda e de organizagéo

— elementos que permitem compreender Aqui N&o, Senhor Patrdo em didlogo
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direto com a heranca histérica do agitprop.

Segundo Ina Camargo Costa (2017), o teatro de agitagcdo e propaganda
(agitprop) emergiu como uma pratica artistica diretamente vinculada a luta politica da
classe trabalhadora, consolidando-se no inicio do século XX, especialmente no
contexto da Revolugdo Russa®? e de sua difusdo na Europa e na América Latina.
Sua funcédo era ilustrar ideias e intervir na realidade concreta, ampliando a
consciéncia politica e mobilizando acbes coletivas. Na tradicdo russo-soviética,
esse vinculo entre arte e politica assumiu carater orgénico: as apresentagdes
ocorriam em fabricas, ruas, pracas e reunides sindicais, utilizando recursos
simples — coros falados, cenas curtas, musicas com refrdes faceis,
personagens-tipo — para traduzir questbes complexas em mensagens diretas,
capazes de dialogar com um publico amplo, muitas vezes composto por analfabetos
ou sem acesso a formas culturais institucionalizadas.

Historicamente, o agitprop se caracterizou menos por uma forma
estética especifica e mais pelo modo coletivo de produgao e pela sua insercao direta
nas lutas sociais. Os grupos eram formados majoritariamente por trabalhadores,
organizados em torno de bairros, fabricas ou sindicatos, de modo que o discurso
cénico nascia da propria experiéncia de classe. A preparacado incluia debates
politicos internos, estudo das situagdes locais e elaboragdo coletiva de textos e
cangdes, garantindo que o conteudo apresentado respondesse a problemas
concretos vividos pelo publico. Essa relagdo de proximidade direta com as lutas
sociais permitia que a cena fosse um prolongamento da agado politica — um
momento de agitacdo que, idealmente, conduziria a desdobramentos
organizativos imediatos.

O movimento agitprop foi se diversificando conforme se adaptava a diferentes
contextos e objetivos. Entre as formas mais recorrentes estdo: as pecgas curtas de
agitacao, focadas em um tema urgente; o teatro-jornal, que dramatizava noticias para

difundir e interpretar acontecimentos; as pecas dialéticas, que exploravam

52 A Revolugcdo Russa de 1917 compreendeu dois momentos distintos: a Revolugdo de Fevereiro,
que derrubou o czar Nicolau Il e instaurou um governo provisério de orientagéo liberal, e a
Revolugao de Outubro, liderada pelos bolcheviques sob a dire¢gao de Lénin, que instaurou o primeiro
Estado socialista do mundo. O agitprop surge no contexto da Revolugdo de Outubro de 1917,
quando os bolcheviques, a frente do Exército Vermelho, organizaram coletivos culturais para
intervir politicamente por meio de formas artisticas acessiveis a classe trabalhadora. A pratica foi
sistematizada pelo Departamento de Agitacdo e Propaganda do Comité Central do Partido
Comunista, articulando cultura e politica como parte do processo revolucionario.
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contradicbes sem resolvé-las, estimulando o pensamento critico; e as grandes

cenificagdes historicas:

Nos anos revolucionarios, estas cenificagdes foram realizadas principalmente
em celebragoes festivas, como o proprio aniversario da Revolugédo de Outubro,
tendo por objetivo, portanto, o cultivo da memdria. Talvez o exemplo mais
conhecido desta modalidade seja a Tomada do Palacio de Inverno, encenada a
7/11/1920 por levreinov (uma espécie de “coordenador de dire¢do”), contando
com cerca de 15 mil atores, incluidas muitas das pessoas que participaram
daquela agdo, e cerca de 100 mil “espectadores” (Costa, 2017, n.p.).

Em todas essas variantes, havia um compromisso em romper com a ilusdo
teatral tradicional, quebrar a passividade do espectador e transforma-lo em
participante ativo, capaz de interagir, responder e, eventualmente, assumir o
protagonismo da cena.

Na América Latina, experiéncias como as do Centro Popular de Cultura
(CPC)® e as do Teatro de Arena de S&o Paulo, sobretudo a partir das diregbes de
Augusto Boal, dialogaram com essa tradi¢ao, reinterpretando-a a partir das condigdes
politicas locais. Em trabalhos como Arena Conta Zumbi®*, elementos caracteristicos
do agitprop — a colagem de documentos, a intervencdo em contextos de
mobilizagao historico-social — foram combinados a procedimentos do teatro épico e,
mais tarde, de proposicbes do nomeado teatro do oprimido, ampliando as
possibilidades de participagao do publico e de conexao entre arte e agao politica.

Do ponto de vista conceitual, o agitprop representa uma inflexao fundamental
na relacao entre politica e cultura, recusando a separacao artificial entre ambas. Sua
|6gica parte da compreenséo de que toda pratica cultural esta imersa em condigcdes
historico-sociais, sendo, portanto, também praxis politica. Nesse sentido, o agitprop
rejeita tanto a ideia de neutralidade estética quanto a nogédo de uma autonomia da arte

desvinculada da realidade social. Ao contrario, assume abertamente sua inscricdo no

53 O Centro Popular de Cultura (CPC) foi criado em 1961, no Rio de Janeiro, como brago cultural da
Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Reunia artistas, intelectuais e militantes que buscavam
aproximar a produgao artistica das lutas sociais e do cotidiano das classes trabalhadoras. Atuava
em diferentes linguagens — teatro, musica, cinema, literatura, artes visuais — sempre com o
objetivo de democratizar o acesso a cultura e politizar a produgido artistica. Entre suas
experiéncias mais conhecidas esta a peca Eles ndo usam black-tie, de Gianfrancesco Guarnieri,
que articulava estética e engajamento social. O CPC foi extinto em 1964, apds o golpe militar,
quando sua sede foi invadida e incendiada. Apesar de sua curta duragéo, tornou-se uma das
referéncias centrais do teatro politico brasileiro, influenciando geracdes posteriores de grupos e
movimentos culturais.

5 Arena Conta Zumbi estreou em 1965 no Teatro de Arena, em Sao Paulo, com dramaturgia de
Gianfrancesco Guarnieri e Augusto Boal e musica de Edu Lobo, com dire¢cdo de Augusto Boal.
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campo da luta de classes, utilizando a arte como ferramenta de disputa de narrativas,
formacao de consciéncia e possibilidade de organizagcdo popular. Tal perspectiva,
aléem de desmistificar hierarquias que tradicionalmente opuseram “alta” e “baixa”
cultura, reconhece nas formas populares de expressdao — cangdes, narrativas orais,
teatro de feira, praticas festivas — expedientes fundamentais para a mobilizagcéao
politica, convertendo aquilo que ja circulava no cotidiano da classe trabalhadora em
linguagem de intervencgé&o estética e politica.

Ao analisar Aqui Ndo, Senhor Patrdo € importante destacar que o Nucleo
Pavanelli tenha, em algum momento, reivindicado conscientemente essa tradicao
como horizonte tedrico ou metodoldgico. Em nenhuma etapa de sua trajetéria o
Nucleo sistematizou o agitprop como objeto de pesquisa formal ou como referéncia
explicita em seus processos criativos. A aproximagao aqui proposta caracteriza-se em
uma hipotese, decorrente da investigagdo e articulagdo entre expedientes
operacionais, aqui em exposi¢ao, de que o conjunto criador langou méao para criagao
do espetaculo em destaque. Muitos sdo os pontos de convergéncia entre
procedimentos historicamente associados ao agitprop e praticas desenvolvidas pelo
Nucleo em sua insergao nas lutas estético-sociais, no acumulo de sua militancia de
esquerda e, sobretudo, na forma como ocupa a rua enquanto arena politica.

Esse procedimento de ocupagao pode ser compreendido como o embate em
torno da producao de sentidos, imagens e narrativas sobre a vida historico-estético-
social concretas, em destacar as questdes da subjetividade. A rua, nesse contexto,
se converte em territorio de enfrentamento, no qual projetos politicos antagénicos
competem pela legitimidade de suas vozes e pela capacidade de mobilizar coletivos.
O teatro, quando se inscreve nesse campo, opera como contranarrativa: tensiona
discursos hegemonicos, expde contradi¢gdes invisibilizadas e oferece a classe
trabalhadora instrumentos simbdlicos de reconhecimento, pertencimento e
resisténcia.

No espetaculo, encontram-se recursos que dialogam diretamente com esse
repertério historico: “mensagens” politicas determinadas e acessiveis, construidas a
partir de experiéncias concretas da classe trabalhadora; uso de personagens-tipo
alegéricas e arquétipos sociais para evidenciar relacbes de poder; musicas com
refrbes e estruturas repetitivas que reforgam o assunto ou tema fundante e facilitam a
participacdo do publico; e uma ocupagao cénica que se vale da oralidade, da

comicidade e da improvisagao.
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Em Aqui Nao, Senhor Patrdo o texto acompanha um casal de trabalhadores
que percorre as etapas da produg¢ao de uma bota — da criagdo do gado ao feitio e a
circulagdo mercantil do produto. O percurso dramaturgico explicita a légica histérica
(formal e dialética) da exploragéo, revelando como a precarizagdo do trabalho e a
desvalorizagao da forga produtiva sustentam a acumulagao dos detentores dos meios
de produgao. A consciéncia que emerge nas personagens historiciza a alienagao e a
torna visivel enquanto construgdo social. Tal dispositivo reverbera na relagdo com o
publico, especialmente a oriunda da classe trabalhadora, ao criar um espaco de
identificacao critica com as contradi¢des encenadas.

Essa construgao dramaturgica se intensifica em momentos como o dialogo
entre a personagem Bobo e o coro de trabalhadores, em que perguntas
aparentemente ingénuas revelam a concentracdo da terra, a logica predatoria do

agronegocio e os impactos dos agrotoxicos.

Bobo De quem é esse pasto que ta aqui?

Todos E do patréo!

Bobo E essas plantacdes de cana de agucar, e esses pés de laranja, de quem
é

Todos E do patrzo!

Bobo E essa plantagéo de soja que esta ai até onde a vista alcanga

Todos Vocé achou que era de quem

Bobo Agora eu ja sei que nao é de Deus.

Bobo mas vem ca, vocés ndo acham que esse tal de agronegécio ta acabando
com o mundo? E o agrotéxico nao faz mal pra saude?

Todos Até onde a gente sabe nenhum animal envenena a prépria comida.
Desce dai e vamos trabalhar. (Pavaneli, Simone Brites; Nucleo Pavanelli, 2011).

Figura 39 — Simone Pavaneli. Dramaturga e atriz do espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrdo

Fonte: Acervo Pessoal do Nucelo Pavanelli, 2025.
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A cena evidencia a forga politica do humor critico ao desmontar
naturalizagbes que sustentam o discurso ideoldégico do agronegocio e da
propriedade privada da terra. A ironia da personagem — “Agora eu ja sei que nao &
de Deus” — ndo é apenas uma piada, mas a exposicdo da falacia religiosa
frequentemente mobilizada para legitimar a exploragao e a concentragao fundiaria.
Do mesmo modo, a resposta coral — “Até onde a gente sabe, nenhum animal
envenena a propria comida” — sintetiza, em registro popular e de facil apreensao,
uma critica contundente ao modelo de desenvolvimento baseado no agronegdcio e
no uso intensivo de agrotdxicos, que envenena trabalhadores e consumidores em
nome do lucro. Ao mobilizar oralidade, repeticdo e interpelagao direta, o espetaculo
reinscreve na cena procedimentos historicos do agitprop, nos quais a fungéo estética
nao se dissocia da funcdo politica: provocar o riso para instaurar consciéncia,
transformar o publico em sujeito coletivo, e deslocar o olhar cotidiano para revelar a
violéncia estrutural da exploracgao.

Outro momento significativo do espetaculo € a fala do Patrédo, que se apresenta
como benfeitor e protetor dos trabalhadores. O discurso mobiliza a narrativa de
“grande familia” para neutralizar o conflito de classe, associando o préprio lucro a uma
suposta melhoria das condi¢gdes de vida dos empregados — no caso, a promessa de

registro em carteira.

Patrdao Tenho uma boa noticia pra vocés: Vamos modernizar o nosso curtume.
Vocés sabem que esse curtume é da minha familia desde muito tempo.
Quando meu bizavé comegou com esse negdcio s6 trabalhavam os parentes
mais préximos. E foi assim até o meu pai assumir e ampliar, contratando outros
trabalhadores. Com ele, eu aprendi muito, inclusive que somos todos uma
grande familia. Estou pensando em comprar umas maquinas pra facilitar o
trabalho de vocés. Dessa forma, todos nés sairemos ganhando. Eu, porque o
curtume vai produzir mais, dar mais lucro e assim poderei finalmente registrar a
carteira de vocés.

Mulher Carteira assinada homem. Era o que vocé queria!

Patrao Mas, pra isso acontecer, nés teremos que trabalhar muito. Um tanto
além do que ja trabalhamos. Sei que todos vao concordar com esse pequeno
sacrificio por um futuro

melhor.

Homem Mas patréo, isso é certo mesmo? Esse negodcio da carteira?

Patrdo E claro! Dou a minha palavra. Comigo é tudo preto no branco. Vocés
concordam?

Homem E... é o jeito

(Pavaneli, Simone Brites; Nucleo Pavanelli, 2011).
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Figura 40 — Marcos Pavaneli. Ator e diretor do espetaculo Aqui Nao, Senhor Patrao

Fonte: Acervo Pessoal do Nucelo Pavanelli, 2025.

A logica é sedutora: modernizacdo, aumento da produtividade e, como
contrapartida, direitos trabalhistas basicos. No entanto, a contradicdo emerge no
subtexto e no préprio andamento da cena: para que o beneficio se concretize, sera
necessario trabalhar ainda mais, “um tanto além do que ja trabalhamos”, naturalizando
0 aumento da exploragao como um “pequeno sacrificio por um futuro melhor”. Ao
expor essa retorica e coloca-la em confronto com a reagao imediata das personagens,
a peca desmonta a operacgdo ideoldgica, permitindo que o publico reconhecga a
assimetria do acordo proposto. Trata-se de um procedimento que dialoga com a
tradicdo do agitprop: simplificar a estrutura do conflito (que se alicerga,
fundamentalmente, na intersubjetividade), evidenciar a exploragdo de forma
inequivoca e convidar a identificagao critica, ao mesmo tempo em que provoca o riso
pela caricatura do discurso patronal. Aqui, como no agitprop, a cena funciona como
dispositivo pedagdgico, revelando o mecanismo da opressédo e criando condigdes

para que o publico projete alternativas.
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A cancao Luta de Classe, opera como um nucleo discursivo que sintetiza a

perspectiva politica da obra:

Aqui nesse espelho nossa encenagéao
Faremos um lamento em forma de cangao
De um lado a fossa o povo pobre
explorado

Do outro a forga o nobre que mantém o seu estado
Desde a invasao dos portugueses barcos
Até o topo das favelas

Onde sobem os barracos

Por todo lado do Brasil € o mesmo quadro
Se tem quem manda tem quem chora
Branco negro ou mulato

Quem hoje sabe o que € luta de classe
Quem é que luta por aquilo que n&o sabe
Qual é o esquema atras da mascara da
face O que se perde, desse todo que hoje
€ parte Em outro tempo outro espaco,
outra praga Mais um pedago de uma pega
Que hoje aqui se passa

Revela um povo que espera em letargia

E n&o percebe a roda torta que nao gira
Um malabares, cospe fogo e canta a

vida Toca viola, sopra gaita e faz folia
Mas nao se afasta a certeza que podia
Viver de paz, fartura e democracia.
(Pavaneli, Simone Brites; Nucleo Pavanelli, 2011).

Estruturada como um lamento em forma de cancéo, ela estabelece de imediato
um quadro de oposicao: “[...] de um lado a fossa, o povo pobre explorado; do outro a
forga, o nobre que mantém o seu estado”. A diviséo é clara, sem zonas cinzentas, que
buscam explicitar as linhas do conflito social para um publico amplo, sem recorrer a
abstragcdes ou metaforas de dificil decifragcdo. Ao conectar a exploragao atual a
heranga colonial — “[...] desde a invasdo dos portugueses barcos até o topo das
favelas, onde sobem os barracos” —, a letra reforga a historicidade da opressao e sua
permanéncia na estrutura social brasileira.

A musica também problematiza o desconhecimento politico e a alienacgao:
“‘quem hoje sabe o que é luta de classe, quem é que luta por aquilo que nao sabe?”.
A pergunta funciona como provocagao direta ao publico, rompendo a barreira da ficgao
e assumindo a fung¢ao pedagdgica de interpelar sobre o préprio nivel de consciéncia
e engajamento. O recurso de situar a cena em “outro tempo, outro espaco, outra
praca” insere a narrativa no continuum histérico da luta, sugerindo que o que se
encena naquele momento é apenas um capitulo de um processo mais amplo.

O trecho final combina imagens de artistas populares — malabares, musicos

de rua, artistas circenses — com a constatagao de que a liberdade criativa e a alegria
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nao se dissociam da luta por condicbes materiais dignas: “[...] ndo se afasta a certeza
que podia viver de paz, fartura e democracia”.
Na cangao Aqui Nao, Senhor Patrdo!®® o coletivo sintetiza, de forma direta e

incisiva, a critica social que permeia todo o espetaculo.

Trabalho muito pra ganhar o meu

salario Enquanto isso o meu patrao é
milionario E se eu atraso, adoecgo ou
peco aumento Sou demitido ndo tenho
nenhum direito. O seu discurso

retoérico, articulado Prolonga a longa
validade da merreca Eu t6 cansado de
ver furo na cueca

De viver sempre nesse estado indignado
Refrao

Eu t6 cansado dessa vida de cachorro
Passou da hora de uma revolugao
Independéncia é o que eu quero ou nao trabalho
Vamos gritar “Aqui ndo, senhor Patrao!”
O povo nao tem teto nem comida

N&o tem saude nem transporte,
educacéo O sustento do povo é o
trabalho

E no governo sé rola corrupgao

Ha muito tempo que eu perdi a paciéncia
A nossa greve se é leve ndo avanga
Autonomia hoje em dia anda em baixa
Levanta a bunda solta um grito se
adianta.

(Pavaneli, Simone Brites; Nucleo Pavanelli, 2011).

Sua estrutura lirica e melddica é parte do nucleo dramaturgico, funcionando
como dispositivo de agitagdo no sentido historico-social. O texto se organiza a partir
de uma oposig¢ao distinta e imediatamente compreensivel — o trabalhador que
“trabalha muito pra ganhar o seu salario” e o patrdao “milionarioc” — sem metaforas
evasivas, mas com uma materialidade que se ancora na experiéncia concreta na
exploragéo praxica do trabalhador. O refrdo — “Eu t6 cansado dessa vida de cachorro
/ Passou da hora de uma revolugao / Independéncia € o que eu quero ou nao trabalho
/ Vamos gritar ‘Aqui ndo, senhor Patrao!” — atua como palavra de ordem, no sentido
mais estrito do termo. Sua repeticdo, o ritmo marcado e a simplicidade da construcao
melddica facilitam a adesao da plateia, criando a possibilidade real de que o publico

cante junto, transformando espectadores em participantes mais efetivos. Esse efeito

5 Para aqueles que desejarem conhecer a encenagdo, o espetaculo Aqui Ndo, Senhor Patrado!
encontra-se registrado em video, disponivel no canal do YouTube da 72 Mostra de Teatro de Rua
Lino Rojas. O registro pode ser acessado em: https://www.youtube.com/watch?v=Kflhbv-jfu0.


https://www.youtube.com/watch?v=Kflhbv-jfu0
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de coro € um ponto de contato direto com a pratica agitprop descrita nos anos 1920 e
1930, quando musicas e refrdes eram concebidos para serem incorporados
imediatamente pelo publico e potencializar a mobilizag&o.

Além do dialogo com o agitprop, a musica também se aproxima do teatro
brechtiano no modo a romper certa linearidade dramatica e a interromper a agédo para
inserir um momento de reflexdo e posicionamento politico explicito. Em termos
brechtianos, o refrdo funciona como um gestus®6 musical: uma proposigdo estético-
politica cujo gesto tende/ busca revelar a estrutura social subjacente a cena e marca
uma atitude politica frente a contradicdo apresentada. A convocacgao a “revolugao” e
a recusa do trabalho em condi¢des de exploracao — “Independéncia € o que eu quero
ou nao trabalho” — é apresentada como proposicédo concreta, abrindo a cena para a
possibilidade de acdo no mundo real.

O conteudo das estrofes amplia a denuncia, associando a exploragéo cotidiana
a precariedade das condigdes de vida e a corrupgéo sistémica do governo. Ao apontar
para a greve — “A nossa greve se € leve ndo avanga” — e exigir mais radicalidade —
“‘Levanta a bunda, solta um grito, se adianta” — a musica incorpora a pedagogia
politica: identificar as causas da opressao, evidenciar as contradi¢des e indicar
caminhos de acdo. Assim, a cang¢ao projeta um chamado a organizagéo e a luta
coletiva.

O olhar para a dramaturgia de Aqui Ndo, Senhor Patrdo evidencia que, nas
formas populares, a “dramaturgia” ndo se limita ao texto: € um trabalho de organizagao
da acédo que articula vontade coletiva de formagao do sujeito historico do proprio teatro
do grupo: a cena distribui papéis de enunciagao, cria posi¢des de fala, fabrica um “nés”
politicamente situado e, ao fazé-lo, converte procedimentos estéticos em praticas de
subjetivagdo coletiva feita de protocolos (entradas e cantos), arranjos espaciais,
modos de convocatéria e ritmos de circulagdo, por meio dos quais a experiéncia
compartilhada se torna inteligivel enquanto conflito de classe e, simultaneamente,
campo de organizacgao.

Nessa chave, o que se passa “para além do texto” é decisivo. A experiéncia

relatada por Simone Pavaneli, durantes as entrevistas, revela quando o Nucleo se viu

% O conceito de gestus, formulado por Bertolt Brecht, refere-se, em tese e de modo sumério, a sintese
entre gesto corporal e atitude social. Trata-se de uma categoria estético-politica que torna visiveis
as relagdes de poder e de classe em cena, revelando o carater histérico das agdes humanas.
Diferente de um gesto meramente psicolégico ou individual, o gestus tende a evidenciar
contradi¢cbes sociais e a instaurar uma perspectiva critica no espectador.



112

diante de uma praca vazia, tomada pela névoa e pelo siléncio. O momento constitui

uma improvisagao fundamental para compreender a dimensao politica do Aqui Néo,

Senhor Patréo:
E teve uma vez que fomos apresentar o Aqui Nao. Foi em parceria com a
Companhia As Maria, porém n&do me recordo o local. Chegamos no lugar de
manha, com garoa, e muita névoa. Parecia um filme. S6 ndés na praga.
Montamos toda a estrutura, mas nao havia publico. Entdo, peguei o microfone e
comecei a cantar um ponto que conhecia dos trabalhos espirituais com o
Marcos. Comecei a cantar, um musico comegou a me acompanhar. Aos
poucos a névoa foi embora e o publico apareceu. Quando entendemos isso,
adotamos o procedimento em nossa vida teatral, aquele aquecimento virou um
ritual. Sempre comegavamos o Aqui Ndo assim, com muita musica, que
chamasse o publico, para nos aquecer e aos nossos afetos. E isso era algo que

ja tinhamos tentado fazer na primeira versdo, mas nao conseguimos. Na
segunda, virou um rito (Pavaneli, 2025a).

A solugdo encontrada naquele dia foi um improviso circunstancial que
inaugurou um procedimento que passaria a integrar a propria logica do espetaculo.
A cena de superaquecimento, como foi chamada internamente, ou aquecimento
estendido — dispositivo do agitprop - ja instaurava uma pratica cénica de mobilizagao,
convocacao e criagcao de presenca coletiva, a buscar um procedimento de partilha.

Essa estratégia insere-se em uma linhagem mais ampla das formas populares
de teatro e de cultura, nas quais o ato de chamar o publico é parte constitutiva da
cena. Nas tradicbes de rua, ndo existe separagao rigida entre preparagcdo e
espetaculo, mas um fluxo continuo em que o “chamamento” é ja improviso, cena. O
gesto de cantar em coro, de repetir refrbes e de insistir até que o publico se forme,
além de quebrar a distancia entre palco e o publico (no sentido de reconfigurar o
espaco indistinto da rua em um local esteticamente distinto), funciona como pratica
pedagdgica e politica em que a cena ndo existe sem a coletividade. Trata-se,
portanto, de um expediente que aquece atores e espectadores e institui a rua como
espaco comum a ser compartilhado.

No agitprop, o aquecimento estendido pode ser lido como dispositivo de
agitacdo: a repeticdo musical, o canto coletivo e a insisténcia ritmica criam um
estado de atencdo e de expectativa que rompe a dispersao cotidiana da praga (ou
de qualquer outro espacgo publico aberto). Diferentemente do teatro de sala, onde a
presenca do publico ja esta assegurada pela compra do ingresso, no teatro de rua a
atencdo nao € garantida de antemao: ela precisa ser conquistada no instante do

encontro. Mas ndo se trata de buscar prestigio ou reconhecimento individual —
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demandas proprias de espacgos que excluem —, e sim de instaurar uma relagao
baseada no afeto, na troca e politica. O grupo prepara o terreno para que a peca
aconteca e inicia o trabalho de mobilizagdo. Importa notar, ainda, que esse
procedimento n&o estava isento de tensdes internas.

Como relata Simone (2025a), houve resisténcias por parte de atrizes e atores
que entendiam o aquecimento estendido como algo pouco planejado, em contraste
com uma légica de rigor ensaiado e acabado — aquela que institui ordem e
previsibilidade como valores centrais. Nao se trata aqui da logica no sentido do
campo dialético, capaz de organizar ideias, mas acolher contradi¢gdes e processos, €
sim da légica hegeménica que rejeita o inacabado e que, por isso mesmo, causava
estranhamento diante de um procedimento aberto a experimentacdo e a
instabilidade. Essa divergéncia, que chegou a provocar conflitos dentro do grupo,
evidencia que se tratava de um recurso para assumir que a cena hao comega nem
termina nos limites do roteiro, mas se faz no contato vivo com a rua e com a
imprevisibilidade do publico.

Em tese, na cena do teatro popular, praticas como a cena preliminar ou o
canto coletivo frequentemente cumprem a fungdo de instaurar um ambiente de
escuta, atencdo e disponibilidade afetiva, sobretudo em contextos em que a
oralidade se constitui como principal meio de circulagao simbdlica. Nesse trabalho, o
foco recai sobre as tradi¢des do agitprop e do teatro épico, que oferecem um campo
propicio de analise para compreender como tais dispositivos se articulam a criacao
artistica e a dimenséao politica. De forma analoga, no terreno desta pesquisa com
sujeitos historicos ndo registrados pela historiografia oficial e hegemobnica, a
metodologia da histéria oral exige um tempo de preparagao, um “fazer sala” que nao é
mero protocolo, mas um procedimento politico e convivial. Nesse espaco, a escuta
se constréi como relagdo social, e a narrativa ndo emerge de surpresas ou de
imposi¢des de perguntas, mas da criacdo de vinculos prévios entre pesquisador e
colaborador, estabelecendo uma base comum de confiancga.

A metodologia da histéria oral, conforme proposta por José Carlos Sebe Bom
Meihy (2000), parte do pressuposto de que o pesquisador deve preparar previamente
um roteiro de questbes a serem apresentadas ao entrevistado ou ao grupo de
colaboradores. Tal roteiro organiza o trabalho do sujeito da pesquisa e torna
transparente para colaborador (sujeito investigado) os caminhos e interesses da

pesquisa. Nesse sentido, trata-se de um expediente de natureza épica: o
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procedimento nao se constroi a partir do segredo ou da surpresa, mas pela exposigao
do que se pretende investigar, instaurando desde o inicio, um horizonte de consciéncia
critica para todos os envolvidos.

Essa caracteristica aproxima a histéria oral de uma pratica brechtiana, na
medida em que retira da cena da entrevista o elemento da ilusdo e instaura uma
partitura mais objetiva, aprovada antes de sua realizacdo e compartilhada, que se
apresenta como construcdo e ndo como espontaneidade absoluta. O colaborador,
ao saber de antemdo quais perguntas guiardo a conversa, passa a ocupar um
lugar ativo no processo, podendo refletir, organizar e até tensionar suas proprias
memorias antes mesmo de verbaliza-las. O que se estabelece € uma cena sem
mistério: ndo ha acaso imprevisto no ponto de partida, mas, e em tese, a revelagao
consciente de que se trata de um processo de investigagao.

Entretanto, é justamente nesse cenario aparentemente fechado que se abrem
fissuras. Ao responder a uma pergunta que ja conhecia, o entrevistado pode
descortinar imagens e lembrangas nao totalmente determinadas, caminhos que
surpreendem a ele proprio. O roteiro prévio, nesse sentido, se enriquece com o
inesperado que emerge no ato da enunciacdo. O acaso, entao, reinstala-se no interior
de um procedimento planejado, conferindo ao relato uma vitalidade que o afasta da
pura racionalidade e o aproxima da dimensao estética da improvisacgao.

Esse movimento permite pensar a histéria oral como uma forma de epicizagédo
em dupla camada. Por um lado, porque o método ja se constréi de forma épica ao
evidenciar sua partitura; por outro, porque a memodria, ao escapar dessa
previsibilidade, reinscreve o inesperado, criando uma dramaturgia propria do
testemunho. A entrevista se torna, assim, um espaco em que a lembrancga se afasta
para se aproximar, como na cena teatral em que a obra expde seus mecanismos para
promover reflexao critica e abre espago para rupturas que reestabelecem nexos e
sentidos imprevistos.

O procedimento da histoéria oral, ao ser compreendido como expediente épico,
ja se configura em dupla camada: a partitura previamente compartilhada e a fissura
do inesperado que irrompe no ato da entrevista. No entanto, é possivel identificar
ainda um terceiro movimento, que nao se limita ao campo metodoldgico da escuta,
mas avanca para a elaboragao da forma: trata-se da transcriagao.

A transcriacdo aqui nao deve ser entendida como traducao do oral para o

escrito ou como registro do relato em outro suporte. Ela envolve um processo de
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recriagdo da forma a partir do encontro entre estrutura, fala e conteudo. O texto
resultante ndo é a mera transcricdo literal da memodria enunciada, mas uma
elaboracdo que, ao mesmo tempo, preserva e recria a experiéncia vivida. Essa
dimensao se aproxima das praticas culturais populares, nas quais a memoéria é
continuamente reelaborada na convivéncia, nos rituais, nos experimentos coletivos.

Nesse sentido, a historia oral, quando transcriada, documenta o vivido e
reinscreve em novas formas, capazes de atualizar a experiéncia em dialogo a
contemporaneidade. E nesse processo que a metodologia se torna convivial, pois
depende do encontro entre pesquisador e colaborador, e também do acaso que
reestabelece nexos antes invisiveis. A convivéncia, como nas formas épicas da cultura
popular, € mediada pelo imprevisto, pela improvisacdo da fala, pela relagcdo com o
outro, instaurando um campo de producéao estética no proprio ato de memodaria.

Essa relagcao permite pensar que tanto na historia oral quanto no teatro épico
0 que esta em jogo nao € apenas a transmissao de informagdes, mas a construgao
de uma experiéncia estética e politica compartilhada. No aquecimento estendido, a
partitura do ator € tensionada pela resposta do publico, pela ressignificagado do espago
urbano, pelas contingéncias do momento. O resultado ndo é apenas improviso, mas
uma reelaboracgao da propria dramaturgia em tempo real, de modo semelhante ao que
ocorre quando uma memoria, inicialmente guiada pelo roteiro da entrevista, ganha
novos sentidos no ato da fala e € posteriormente recriada pelo pesquisador em forma
narrativa.

A convivéncia, nesse caso, torna-se o elo decisivo. E na relagao entre sujeitos
— entrevistador e colaborador, ator e espectador — que ocorre a abertura para o
acaso, para o imprevisto, para o desvio criativo. Essa dimensdo convivial inscreve
tanto a histéria oral quanto o teatro popular em um mesmo horizonte estético-politico,
em que a forma ndo é nunca definitiva, mas permanentemente reelaborada. A
partitura funciona como dispositivo que, ao ser tensionado, produz a ruptura
necessaria para que a obra se atualize.

No contexto do Aqui Ndo, Senhor Patréo, essa “légica” se manifesta de modo
exemplar. O espetaculo, construido sobre uma dramaturgia orientada e ensaiada,
ganhava outra espessura quando submetido ao aquecimento estendido diante do
publico da rua. A cena se reconfigurava no instante do encontro, abrindo espaco para
improvisos, gestos de agitagéo e diadlogos inesperados. Tal como na transcriagéo da

histéria oral, a forma era continuamente reelaborada, promovendo um ato de
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convivéncia politica e estética com a comunidade.

Assim, a triplice camada metodolégica — roteiro épico, fissuras do inesperado
e transcriagdo da forma — aproxima a histéria oral de uma pratica estética e politica
que dialoga diretamente com a cena teatral. Tal como no teatro épico, em que a forma
nao se apresenta como ilusdo, mas como construgcdo, exemplarmente guiada ao
consciente que se abre ao improviso, a historia oral se constitui como um campo de
convivéncia critica, em que o material coletado € registrado e recriado em novas
tessituras narrativas. Esse terceiro movimento, ao introduzir a transcriagdo como
dimensao constitutiva da metodologia, coloca a propria pesquisa sob a logica da
criagao artistica. A escrita que emerge do encontro nao busca fixar definitivamente a
memoaria, mas reinscrevé-la como “obra em processo”, permanentemente aberta a
reelaboracdo. Trata-se de um gesto de convivialidade, no qual a forma nunca é
estatica, mas resultado de uma negociagao continua entre sujeitos, lembrangas e
contextos historicos, prenhes de historicidade, portanto.

Assim, o percurso analisado no ambito do Aqui Ndo, Senhor Patrdo permite
entrever e deslocar a andlise para além do caso do Nucleo Pavanelli, permitindo
observar como outros coletivos de teatro de rua articulam e podem articular em suas
praticas esses elementos. Tal deslocamento aqui ndo busca propor uma
homogeneizagao de experiéncias, mas reconhecer que, ao modo do que Benjamin
(2012) denomina constelagdes historicas®’, certos dispositivos atravessam diferentes
trajetdrias, reconfigurando-se em fungédo de contextos sociais, politicos e culturais
especificos. Situo aqui, portanto, uma possibilidade de investigar a pratica teatral na
sua forma estética e, simultaneamente, como instrumento critico de intervengao
social.

Esse campo se define justamente pela tensdo entre elementos
compartilhados e singularidades locais, entre a permanéncia de certos gestos
formais e a invencao de novos procedimentos, entre a tradicéo e a criacdo. Ao falar
em gestos, refiro-me a agbes e processos que articulam movimento, intencdo e

consequéncia — gestos que condensam modos de estar no espago publico, de

57 O conceito de “constelacdes histéricas”, formulado por Walter Benjamin em seus escritos filoséfico-
histéricos, designa a relagdo critica entre passado e presente. Ao invés de narrar a histéria em
sequéncia linear, Benjamin propde que determinados fragmentos do passado sé adquirem sentido
quando justapostos a uma experiéncia atual, criando uma espécie de arranjo constelacional que
ilumina ambos os tempos. Trata-se de uma imagem que rompe com a teleologia histérica e com a
ideia de progresso continuo, valorizando os estilhagos da memadria como poténcia para a critica e
para a agao politica no presente.
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convocar a coletividade e de instaurar trocas estéticas e politicas. Tal perspectiva
permite compreender o teatro de rua no Brasil como pratica em constante — e aberto
processo de improvisagao e removimento —, aberta a transformagao e enraizada na
historicidade de sujeitos que produzem cultura a partir de seus lugares de fala sem a
pretensao de esgota-las ou de fixa-las em categorias estaveis.

O texto se encerra aqui como parte de um processo em aberto, que
permanece disponivel a novas leituras e desdobramentos. O desejo que orienta este
encerramento € que o trabalho se constitua como um arquivo vivo, contudo, que nao
deve ser tomado aqui como categoria neutra: ao longo da histéria, deter o arquivo
significou exercer controle sobre o conhecimento. Essa pratica buscava transformar o
arquivo em procedimento de partilha, mas, ao mesmo tempo, o ressignificava como
instrumento de distincdo e poder. Em vez de se abrir as multiplas formas de escrita, o
arquivo foi reinaugurado reiteradamente a partir das cadeias institucionalizadas da
hegemonia. Assim, ndo contemplou nem registrou os tragos culturais e politicos das
experiéncias que se situam nas margens sociais.

Ao reunir as memorias e praticas do Nucleo Pavanelli, busco justamente
tensionar esse lugar, propondo um arquivo que se abre a circulagdo, a disputa de
sentidos e ao reconhecimento da memdria histérico-cultural de sujeitos e coletivos
que, muitas vezes, foram silenciados pela narrativa oficial.

Por fim, nos momentos finais dessa pesquisa, percebo que se abre um campo
investigativo de grande poténcia, capaz de tensionar metodologias e reposicionar o
olhar critico sobre praticas artisticas e populares. Nao me cabe, neste momento,
desdobrar plenamente essa chave, mas reconhe¢co nela um horizonte que me
interpela como pesquisador e que assumo como responsabilidade politica para fases
futuras de minha vida académica. E instigante — e, de certo modo, revelador do
proprio oficio da pesquisa — que tal perspectiva s6 se delineie com maior
determinacao neste momento. Sei, porém, que chegar até aqui nao seria possivel sem
atravessar todo o percurso que escrevi: cada capitulo, cada analise, cada meméoria
recuperada/ retomada compdem a tessitura que me constitui, e s6 nesse processo em
construcado pude encontrar as frestas que agora vislumbro. Essa emergéncia tardia
reforca a dimenséao processual do trabalho investigativo: a escrita ndo se esgota em
si, mas permanece em aberta para este pesquisador, como um operario em

construcao.
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CONCLUSAO

A partir da investigagdo das experiéncias historico-militantes do Nucleo
Pavanelli de Teatro de Rua e Circo nos territorios paulistas, observei que coletivos
de rua respondem as condi¢des materiais de sua época e reconfiguram as ditas
gramaticas do sensivel e do trabalho, forcando choques entre estética, produgao e
cidade (em suas determinagdes de convivialidades). O que vi configura-se em uma
reacdo defensiva que projeta um desejo ativo de criagdo de mundo, em que o
espetaculo é s6 a face visivel de uma praxis maior — de vinculos, de cuidados, de
pedagogias do comum — capaz de disputar narrativas e instituir novas praticas.

A metodologia da histéria oral, aqui adotada, tornou-se para mim um lugar de
encontro que aqueceu a pesquisa e instaurou responsabilidades éticas. Escutar,
registrar, compartilhar memorias e coletar “dados”, auxiliaram a construir pactos de
coautoria. Reconhego que o gesto de narrar implica curar feridas, tensionar siléncios
e reordenar pertencimentos. Neste processo, compreendi que a escrita académica
precisa responder a altura do risco assumido por quem fala — e isso exige linguagem
atenta, capaz de acolher a complexidade sem domesticar a experiéncia. O que mais
forte permaneceu destes dois anos foi a vitalidade das trocas. Entrevistas, ensaios e
pequenos rituais de trabalho acenderam uma metodologia viva, que aprende com o
improviso, I1é os vazios como pistas e assume que a qualidade da reflexdo depende
da qualidade do encontro.

No plano da producédo, na pesquisa encontrei um deslocamento: das l6gicas da
escassez para as “economias do vinculo”. Em vez de tomar a precarizagdo como
destino, o Nucleo Pavanelli inventou arranjos de sustentabilidade baseados em redes
solidarias, compartiihamento de saberes e “producdo como cuidado”. Isso nao
significa romantizar a instabilidade material; significa propor que politicas culturais,
indicadores e modos de financiamento se deixem interpelar pelas praticas que ja
existem, reconhecendo o trabalho cultural como trabalho — com direitos, tempos,
ritmos e formas de protecao social.

Esteticamente, a dramaturgia da rua que observei (e vivi) opera uma critica
encarnada: o dispositivo cénico brechtiano e a tradicao agitpropista aparecem como
estratégias localizadas de deslocamento do olhar, de montagem de contradigbes e de
reorganizagao do publico como sujeito-autor. A rua, ao dissolver fronteiras entre cena

e vida, institui uma pedagogia da presenga em que espectadores deixam de ser plateia
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para tornarem-se publico, corpo politico, assembleia provisoria.

A proposigao acerca de uma “triplice camada metodoldgica” discutida no ultimo
capitulo, constitui um desdobramento tedrico que, embora nascido da pratica empirica
do Nucleo Pavanelli, aponta para diregdes que desejo articular no futuro. O que esta
em jogo quando o teatro recusa a neutralidade e se coloca desde o inicio como
acontecimento sensivel e insurgente? Como os rituais de pré-cena, como o canto
coletivo ou a preparacéo fisica em praga publica, interferem na constru¢ao de uma
escuta coletiva e no pacto sensivel entre artistas e espectadores? Que implicacdes
estéticas e politicas surgem quando a cena se compromete com a experiéncia real e
concreta do territério em que se insere? Quais dispositivos de aquecimento ativam o
espectador como sujeito histérico e politico daquele territério?

Daqui em diante, sinto que se abrem outras frentes concretas de interlocucéo
e desobediéncia epistemologica para pensar o teatro como campo expandido de
pesquisa; para Vvisibilizar sujeitos histéricos invisibilizados pelas narrativas
dominantes; para continuar produzindo teoria a partir das praticas populares; e para
reimaginar as formas de escuta, registro e transmiss&o no campo das artes cénicas.
O compromisso € de reciprocidade: devolver ao territério o que dele recebi, fortalecer
redes, oferecer ferramentas, escutar de novo e reescrever — juntos — o que for

preciso.
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