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RESUMO

Por intermédio desta pesquisa, buscou-se compreender alguns
aspectos estéticos, politicos e pedagodgicos presentes na construcdo de
trés espetaculos da Companhia Estavel de Teatro: Auto do circo, Homem
cavalo e sociedade anbnima e Conjugado. Tomando como base a
interlocucdo do Coletivo com os diferentes espacos publicos da Zona
Leste paulistana, sobretudo, onde cada uma das obras foi produzida,
empreendeu-se um esforco de reflexdo no sentido de elucidar as relacdes
entre o processo de formacao coletiva dos integrantes da Estavel e o
resultado estético e social de suas obras.

Palavras-chaves: Teatro paulistano, teatro de grupo, movimentos

sociais, espacos publicos, Companhia Estavel de Teatro.



RESUMEN

A través de esta investigacion se tratard de comprender y tantos aspectos
estéticos, politicos y pedagdgicos en la construccién de tres espectaculos del
Companhia Estavel de Teatro: Auto do circo, Homem cavalo e sociedade
anénima y Conjugado. Basado en el dialogo del Colectivo con los diferentes
espacios publicos de la Zona Este de Sao Paulo, donde cada una de las obras
fueron producidas, destinado a dilucidar la relacion entre el proceso de formacion
colectiva de los miembros del Companhia Estavel y los resultados estéticos y

sociales de sus obras

Palabras clave: Teatro paulistano, grupo de teatro, movimientos sociales,

espacios publicos, Companhia Estavel de Teatro.
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COMPANHIA ESTAVEL DE TEATRO - A PRAXIS COMO PROCESSO DE
CRIACAO

INTRODUCAO

A noite desceu. Que noite!

Ja ndo enxergo meus irmaos.

E nem tdo pouco os rumores que outrora me perturbavam.

A noite desceu. Nas casas, nas ruas onde se combate,

nos campos desfalecidos, a noite espalhou o medo e a total
incompreenséo.

A noite caiu. Tremenda, sem esperanga...

Os suspiros acusam a presenca negra que paralisa 0s guerreiros.
E o amor ndo abre caminho na noite.

A noite é mortal, completa, sem reticéncias,

a noite dissolve os homens, diz que é inutil sofrer,

a noite dissolve as patrias, apagou os almirantes cintilantes!
nas suas fardas.

A noite anoiteceu tudo... O mundo ndo tem remédio...

Os suicidas tinham razéo.

Aurora, entretanto eu te diviso,

ainda timida, inexperiente das luzes que vais ascender

e dos bens que repartiras com todos os homens.

Sob o imido véu de raivas, queixas e humilhacdes,

adivinho-te que sobes,

vapor réseo, expulsando a treva noturna.

O triste mundo fascista se decompde ao contato de teus dedos,
teus dedos frios, que ainda se ndo modelaram mas que avangam
na escuridao

como um sinal verde e peremptdrio.

Minha fadiga encontrara em ti o seu termo,

minha carne estremece na certeza de tua vinda.

O suor € um dleo suave, as maos dos sobreviventes

se enlacam,

0s corpos hirtos adquirem uma fluidez, uma inocéncia, um perdao
simples e macio...

Havemos de amanhecer.

O mundo se tinge com as tintas da antemanha

€ 0 sangue que escorre é doce, de tdo necessario

para colorir tuas palidas faces, aurora.
A noite dissolve os homens, Carlos Drummond de Andrade.



Diante do retrocesso ético e politico que assola o Brasil neste ano de
2016, cujo paroxismo se expressaria na abertura inconstitucional do processo de
impeachment da presidenta Dilma Roussef - em uma sessao que revelou a face
mais vergonhosa, reacionaria e golpista de grande parte dos parlamentares
brasileiros -, todo ato de resisténcia, mesmo simbdlico, deve ser considerado
necessario e urgente. Talvez, com o devido distanciamento histérico, a sesséo
do congresso nacional — que revirou e exp0s ao vivo as fraturas e cicatrizes da
fragil democracia brasileira — possa ser lembrada como, apenas, mais uma das
tantas violéncias perpetradas contra a classe trabalhadora. No entanto, a atual
conjuntura da politica brasileira se tornou tdo espantosa quanto o poder e o
alcance do capitalismo a nivel mundial. Nunca houve tamanha concentracao de
renda entre as elites.

Enquanto os pobres, gentrificados, se deslocam pelos continentes em
busca de refugio e de vida digna, a politica mundial se reduz a um jogo para a
manutenc¢ao dos privilégios de uma minoria endinheirada de parasitas sociais.

Nesse cenario assombroso, nascem mentiras e todo tipo de doutrinagcéo
ideologica, emergem intoleréncias e marchas fascistas por toda parte, eclodem
reacionarismos, retrocessos e fanatismos religiosos e politicos. Tempo de
absoluta deformacéo da ética.

Por outro lado, entre sonhos que persistem em meio a seres cindidos, as
flores continuam rompendo o asfalto mostrando que nada, nem ninguém, pode
cimentar o devir historico. H4 um velho mundo, gravido de possibilidades, que
espera apenas a hora do parto. Assim, a luta por uma sociedade mais justa
passa a ser tarefa de todos aqueles que se importam com a vida e com a
dignidade das futuras geracfes. Coletivamente e em movimento, sujeitos
pertencentes a varios grupos, dentre os quais os de teatro, criam redes de
interlocugéo, criatividade e resisténcia.

Artistas resistem contra a barbéarie desde tempos imemoriais. Muitos
deles, no entanto, sobretudo os que “riscaram o ch&o” em momentos de
acirramento das desigualdades sociais, jamais figuraram nas paginas da historia
oficial. Muitos, inclusive, carregam o estigma de realizarem uma arte “menor”.
De fato, a critica hegem®onica nunca mediu esfor¢os para desqualificar o teatro
“‘politico”, “popular”’, “de esquerda”, “de rua”... e tantas outras formas

desenvolvidas no ambito da militancia. E preciso, portanto, reescrever a historia
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desses coletivos “a contrapelo” — adotando as reflexdes de Walter Benjamim
sobre a histéria - para que ndo se perca no tempo o conjunto de suas
experiéncias.

A Companhia Estavel de Teatro € um dos muitos coletivos teatrais cuja
trajetoria esta fortemente vinculada ao atual e crescente movimento de teatro de
grupo da cidade de Séo Paulo. Sua inser¢cdo no panorama artistico paulistano
coincide com a implementacdo de programas publicos destinados a grupos de
pesquisa teatral da cidade. Foi por intermédio do programa Cidadania em cena
- implementado pela Secretaria Municipal de Cultura durante a gestdo de Marta
Suplicy (PT) - que o Coletivo pode desenvolver por trés anos um intenso projeto
de formacéo de publico no Teatro Distrital Flavio Império, localizado no bairro de
Cangaiba — zona Leste paulistana. Sem duavida, essa teria sido a génese da
estruturagdo da Companhia Estavel como coletivo autbnomo, sendo
fundamental tal experiéncia no que diz respeito ao inicio de uma aprendizagem
estética, politica e pedagogica que acompanharia os artistas ao longo de sua
historia.

Analisar os processos de criacao dos espetaculos Auto do circo, Homem
cavalo e sociedade anb6nima e Conjugado - significa, necessariamente,
esclarecer as relacdes existentes entre o historico da companhia, sua forma de
producdo e sua aprendizagem politica e artistica. Do mesmo modo, é
fundamental explicitar o conjunto de acdes realizadas pelos artistas nos
diferentes espacgos publicos — Teatro Flavio Império, Arsenal da Esperanca e
CDC Vento Leste — onde cada um dos espetaculos foi concebido.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, serdo feitas algumas
consideracdes sobre a aprendizagem estética, pedagdgica e politica que
permeou a trajetéria do Coletivo desde sua formagédo embrionaria, na Fundacédo
das Artes de S&o Caetano do Sul, até o fim de sua residéncia artistica no Teatro
Distrital Flavio Império. Além dos relatos de alguns integrantes, organizados no
livro Das Margens e bordas: Relatos de interlocucéo teatral — Companhia Estavel
10 anos, publicado no ano de 2011, foram realizadas entrevistas com alguns
colaboradores envolvidos nas trés obras aqui destacadas, como parte do corpus
documental do projeto. Da mesma forma, criticas, publicagcbes em meio virtual,
projetos, programas e videos dos espetaculos fizeram parte da documentacdo

analisada. Também no primeiro capitulo, foi dado destaque a trajetoria do
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movimento Arte contra a barbéarie e sua luta por politicas publicas para o teatro
na cidade de S&o Paulo.

No segundo capitulo, dando enfoque ao processo e a realizacdo do
espetaculo Homem cavalo e sociedade anénima, buscou-se evidenciar algumas
experiéncias que levaram o Coletivo a questionar as praticas que vinha
realizando até entdo e, também, as contradi¢cdes existentes em seu modelo de
organizacao interna. Para melhor compreensdo do percurso realizado pelos
artistas em sua “nova fase”, o capitulo foi dividido em quatro partes. A primeira
delas tratard das impressdes iniciais e das expectativas da Estavel no momento
de sua chegada ao Arsenal da Esperanca, abrigo de mil e duzentos homens em
situacdo de rua, que passou a ser o0 espaco ocupado pelos atores apos sua saida
de Cangaiba. Na segunda parte, se investigara os motivos que ocasionaram uma
profunda crise, instaurada durante o processo de criacdo do espetaculo Homem
cavalo e sociedade andnima, e os esforcos conscientes dos integrantes em
superar as contradicbes de sua pratica artistica dentro de um espaco téo
representativo das desigualdades sociais. Na terceira parte, serdo apontados
alguns expedientes do teatro de agitacao russo-soviético que influenciaram a
organizacdo e as estratégias adotadas por coletivos de teatro politico da
atualidade. Por fim, o capitulo se encerrara com a exposi¢cdo da construcao
dramaturgica do espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima, buscando
ressaltar as interferéncias e a participacdo dos acolhidos do Arsenal da
Esperanca durante os ensaios e as apresentacoes.

O terceiro e ultimo capitulo descrevera alguns elementos poéticos e
politicos presentes no espetaculo Conjugado. Tal obra foi composta a partir da
juncao de trés coletivos artisticos: Companhia Estavel, Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes elementos e Nhocuné Soul. As trés Companhias possuem
em comum uma forte atuacdo na periferia paulistana, além de estarem alinhadas
sobre pressupostos politicos que orientam sua arte na dire¢cdo de uma estética
contra hegemobnica que sirva de instrumento para a critica e para a
transformacao social.

A forma como o espetaculo foi produzido, sem as pressbes que
caracterizam os projetos de fomento, também foi um aspecto importante para a
composicao estética de Conjugado. Por esse motivo, a forma de producao do

espetaculo também tera destaque nesta dissertacao.
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Dividido em cinco subcapitulos, o texto abordara, de modo sucinto, 0s
aspectos mais relevantes - segundo a abordagem pretendida para este trabalho
-, que permearam a poética do espetaculo. Os assuntos e as reflexdes foram
divididos da seguinte maneira: sucintos apontamentos sobre a histéria do teatro
politico no Brasil; alguns aspectos que envolvem a formacgédo da periferia
paulistana e as préaticas de ocupacao coletiva nos espacos publicos da cidade;
o historico do coletivo Dolores e o0 processo de formacéo de seus integrantes
junto a outros movimentos sociais; algumas breves informacdes sobre o coletivo
Nhocuné Soul — material que se encontra bastante incompleto pela absoluta falta
de registros e referéncias acerca do Coletivo (que possui quinze anos de
histéria). Foi possivel, apenas, realizar uma pequena producdo documental
baseada em uma unica entrevista do colaborador Renato Gama, musico
integrante e fundador do Coletivo. Da referida entrevista foram extraidas todas
as referéncias sobre Nhocuné Soul aqui apresentadas. Por fim, o terceiro
capitulo se encerrard com a andlise de alguns aspectos estéticos e politicos
presentes em Conjugado.

Vale, ainda, destacar o quanto €& fundamental as “fazedoras” e os
“fazedores” de teatro registrarem e analisarem os seus percursos. Como
integrante da Estavel, tenho clareza de que esta pesquisa representa um
conjunto significativo de pessoas. Assim como uma obra artistica, a escrita
resulta de processos criativos permeados por contradi¢cdes, intencdes e
escolhas, nem sempre tdo conscientes, de pontos de vista inspirados em
multiplas “vozes” criadoras. Em relagédo a esta dissertacao, é possivel afirmar
que ela é fruto de trabalho e reflexédo coletivos. Nao fossem os companheiros da
Companhia Estavel de Teatro e os de tantos outros grupos parceiros, a presente
pesquisa nio teria razdo de existir. E por esses grupos, e por intermédio de
sujeitos comprometidos com um teatro socialmente consequente, que vale o

esforco na composicao dialética de um discurso produzido coletivamente.
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1 - Do ABC ao Cangaiba — percursos estéticos, pedagogicos e politicos da
Companhia Estavel em seus primeiros passos.
Um galo sozinho néo tece uma manha:
Ele precisard sempre de outros galos.
De um que apanhe esse grito [..]
E o lance a outro; e de outros galos
Que com muitos outros galos se cruzem
Os fios de sol de seus gritos de galo,
Para que a manh&, desde uma teia ténue,
Se va tecendo, entre todos os galos.
E se encorpando em tela, entre todos,
Se erguendo tenda, onde entrem todos,
Se entretendo para todos, no toldo
(a manhd) que plana livre a armacéo.
A manh4, toldo de um tecido tdo aéreo

Que, tecido, se eleva por si: luz balédo
Tecendo a manhd, Jodo Cabral de Melo Neto.

Teatro é arte coletiva, pautada no tempo presente. Ele € tecido por
multiplas maos e vozes, em processos de tantos enervamentos e dissonancias.
Do ponto de vista social, assim como outras manifestacdes artisticas, o teatro é
um ato produzido por sujeitos histéricos, em diferentes épocas e contextos, e a
partir de determinadas condicGes materiais. Ndo sendo um fendbmeno isolado de
sua materialidade, a atividade teatral estara estritamente vinculada a sociedade
e a0 momento histérico em que é produzida. E possivel verificar em um
espetaculo de teatro ou, ainda, em um conjunto de espetaculos produzidos, a
partir de determinada conjuntura histérica, o reflexo e, de certa forma, a
radiografia de um tipo de sociabilidade. Desse modo, dependendo do
aprofundamento e apreensdo critica de seus realizadores, a exposicdo de
contradicdes e fissuras no tecido social podem reverberar na obra. Em um ensaio
intitulado O teatro e o historiador: interlocu¢des entre linguagem artistica e
pesquisa histdrica, Rosangela Patriota, ao se referir aos estudos de Raymond
Williams e Edward Thompson sobre arte e sociedade, define o objeto artistico
na condigao de “[...] fragmentos carregados de possibilidades histéricas” (2008,
p.34). Fragmentos, tais, que também representam a expressao e luta simbdlica
de multiplos pontos de vista sobre uma época, que podem ser apreendidos — por
partes ou em sua totalidade — dependendo de um conjunto (in)articulado de
guestdes.

No momento de sua criagdo, sobretudo no que concerne a pratica do

sujeito historico chamado teatro de grupo, um espetaculo resulta de um intenso
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e dialético processo de pesquisa e elaboragédo atravessado por necessidades,
experimentacdes, rupturas e contradicdes. As investigacbes tematicas, a
escolha por determinados processos de treinamentos, a aproximag¢ao com esse
ou aquele “modelo” estético sado estabelecidos ndo apenas por um desejo
definido a priori, mas pela relagcdo que o coletivo criador estabelece com os
espacgos que ocupa e com o arcabouco tedrico-conceitual de que dispde e que
vai construindo em sua trajetoria estética e social.

Portanto, dentro da esfera coletiva que pressupde a atividade teatral, o
trajeto epistemoldgico ou a aprendizagem ocorre pela praxis. Tal processo de
construcdo de saberes, aliado a busca por uma arte socialmente significativa e
engajada em questdes sociais libertarias, pode possibilitar — tomando a acepcéo
do educador Paulo Freire sobre o termo - novas “leituras do mundo” e a ruptura
com as escamoteantes e perversas ideologias dominantes. Em certas
circunstancias, a pratica do chamado teatro de grupo torna-se um caminho de
conscientizacao coletiva na busca por alguma autonomia criativa. Mais ainda, a
praxis teatral pode levar os sujeitos criadores a um processo de politizacdo e
compreensdo do compromisso historico-critico entre arte e sociedade, ao
mesmo tempo em que busca ampliar as possibilidades de leitura do espectador,
com relacdo a obra e de si mesmo com relacdo ao mundo circundante. Como
em qualquer pesquisa rigorosa e estruturada a partir de principios
intelectualmente engajados a maioria das gentes de seu tempo, a pesquisa e
trabalhos estéticos, também, podem reproduzir e propor trocas de
conhecimento, articulando o pensamento quanto ao arcabouco técnico além do
prazer e da fruicéo.

No entanto, nenhum processo de formacdo, dentro e fora do meio
artistico, pode ser considerado absoluto de modo que esteja a salvo de
“retrocessos” e das mazelas ideoldgicas pautadas pelo ultra individualismo
contemporaneo, que espetacularmente, no siléncio e nas frestas das relacdes
sociais, vado se aninhando naturalizadamente. Do mesmo modo, seria
ingenuidade imputar a categoria artistica a “missao” de atuar acima das questdes
materiais e das pressdes que envolvem a sobrevivéncia dos que se dedicam a
uma atividade “residual” e artesanal como o teatro. E preciso considerar, a

despeito dos acumulos historicos e das vivéncias coletivas de tais artistas, que
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muitos limites e tensbes emergem a todo momento e que enxerga-los nem
sempre é tarefa Gbvia.

A Companhia Estavel de Teatro € um dos muitos coletivos teatrais
sediados na cidade de Sao Paulo cuja trajetéria esta fortemente vinculada ao
atual movimento de teatro de grupo paulistano. Sua formacdo “embrionaria”
ocorreu em 1999 por intermédio da criagdo de um nlcleo de pesquisa,
denominado Nucleo Estavel de Repertériol, formado por estudantes da
Fundacdo das Artes de S&o Caetano do Sul (Sdo Caetano do Sul/ SP) e
subsidiado pela mesma instituicdo. Tal instituicao foi fundada no final da década
de 1960 pela prefeitura municipal de Sédo Caetano do Sul, durante a gest&o do,
entdo, prefeito municipal Walter Braido (1965/1969). A proposta original consistia
em criar um centro de formacéo de artistas, com acfes e diretrizes que nao
estivessem diretamente vinculadas ao Departamento de Educacdo e Cultura
(Depec). Estruturalmente, mesmo sendo um 6rgdo do Estado, uma fundacéo se
constitui como sendo da administracdo indireta o que, de modo geral, “[...]
possibilita certa liberdade administrativa, financeira e pedagdgica, caracterizada
pela proximidade das instancias gestoras do objeto ao qual estdo ligadas essas
instituicbes” (AZEVEDO, 2011, p.42). Vale pontuar, no entanto, que o carater
autbnomo da Fundacédo das Artes sempre esteve premido pela dependéncia
financeira dos repasses da administracdo municipal e pelo fato de o cargo da
presidéncia da instituicdo resultar da indicacdo da propria prefeitura.
Obedecendo a tal estrutura, o projeto pedagdgico da escola de teatro passou por
quatro fases distintas: a implantacdo do curso livre de teatro (de 1968 a 1976);
um periodo de producdo de espetaculos (de 1977 a 1982); a implantacédo e a
primeira fase da formacao técnica (de1983 a 1999) e a criacdo do curso para
criancas, ampliacdo do curso técnico e implantacdo dos nucleos de pesquisa
teatral (de 2000 até os dias atuais)?.

1 Entre os estudantes que, em algum momento, integraram o nudcleo, é preciso destacar: Adriano
Albuquerque, Andreia Calvi, Andressa Ferrarezi, Bianca Portela, Cristiano Bezerra, Daniela
Giampietro, Di Marina, Hércules Amaral, Karina Martini, Melissa Aguiar, Nei Gomes, Osvaldo
Horténcio e Tatiana Montagnolli. Também € importante pontuar que o ndcleo contou com a
participagdo dos professores Tin Unrbinatti, Lidia Z6zima Sampaio, Warde Marx e Pedro
Alcantara.

2 Sobre o assunto, é recomendavel consultar a dissertagcao de Sérgio Azevedo:
[Arte(Gestao)Educacao]: Gestado cultural e pedagogia do teatro no programa Viva Arte Viva,
2011. Universidade de S&o Paulo.
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Durante os dois anos em que o Nucleo Estavel foi subsidiado pela
Fundacdo das Artes, os estudantes envolvidos nas atividades recebiam um
caché (ou ajuda de custo) mensal de, aproximadamente, quatrocentos reais,
para produzir pesquisas voltadas as necessidades da instituicdo e espetaculos
teatrais que pudessem representar publicamente a escola de teatro nos mais
variados eventos e comemorac¢des do municipio. Antes de sua criagdo, ja
existiam na instituicdo dois outros nucleos formados por estudantes das escolas
de musica e de danca, cujas atividades também se pautavam em algumas
demandas da direcdo. Desse modo, vinculado a Fundac¢do por um contrato
temporério de trabalho, o elenco, além de desenvolver pesquisa na érea teatral,
também era convocado a participar de eventos organizados pela prefeitura de
Sdo Caetano do Sul e a realizar alguns espetaculos comemorativos por
‘encomenda”. Embora n&do se deva negar a importancia do processo de
aprendizagem e das pesquisas desenvolvidas ainda em &ambito escolar, o
vinculo institucional direto acabava limitando a autonomia do coletivo no que diz
respeito as producdes daquele periodo. Por esse motivo e, sobretudo, para os
integrantes da Estavel, o inicio efetivo da Companhia apenas ocorreria com a
dissolucédo do nucleo de pesquisa, encerrado em fungédo do corte do subsidio
pela direcdo da escola que, a época, alegou dificuldades econbmicas e
contratuais para manutencdo do nucleo teatral.

O inicio da estruturagdo da Companhia Estavel como coletivo autbnomo
de teatro ocorreu em 2001, momento em que a conjuntura politica na cidade de
Sédo Paulo possibilitou a implementacdo de programas pubicos destinados a
grupos de pesquisa teatral. O ponto de mudanca para a Companhia recém
constituida contou com outros fatores além do desejo e da mobilizacdo dos
artistas no sentido de imprimir continuidade aos seus trabalhos. A possibilidade
de iniciar um processo continuado de investigacdo e producdo estética — nos
moldes em que a Estavel viria a produzir - esteve diretamente relacionada com
o fortalecimento do movimento de teatro de grupo em Sao Paulo e com um novo
projeto politico para o teatro em ambito municipal. J& no inicio da gestédo da,
entdo, prefeita Marta Suplicy (PT), trés importantes projetos da Secretaria
Municipal de Cultura — tendo a época Marco Aurélio Garcia como secretario e
Celso Frateschi como diretor do Departamento de Teatro - anunciavam um

deslocamento de foco sobre a producéo artistica na cidade. Em 18 de julho de
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2001, foi lancado publicamente um projeto de politica cultural para o teatro
contando com trés eixos: “A sociabilizacdo dos bens culturais; a veiculagao e a
difusdo de uma producdo na/da cidade; a elaboracdo de um pensamento
estético-critico que refletisse as questdes mais relevantes do século XX’
(TENDLAU, 2012, p. 92). Tais eixos, ainda que apresentassem problemas em
sua concepcao - como o estado, por exemplo, definiria quais seriam as questdes
mais relevantes do século XX? -, orientaram os programas desenvolvidos pelo
Departamento de Teatro, sendo que, cada programa deveria ser uma peca
complementar no projeto cultural da cidade. Trés importantes iniciativas foram,
entdo, postas em prética no inicio da gestdo: O projeto Cidadania em Cena, o
projeto Formacédo de Publico e o programa que criava o Nucleo de Teatro
Vocacional.

Em linhas gerais, o projeto Cidadania em Cena previa a ocupagao dos
teatros distritais por grupos teatrais, em carater de residéncia artistica. Mediante
a inscricao e a aprovacao de projetos, 0S grupos ocupariam por seis meses um
dos teatros a sua escolha e, nele, deveriam desenvolver a¢des culturais —
cursos, oficinas, espetéculos - voltadas para a comunidade. Os grupos deveriam,
além de aprofundar sua pesquisa artistica, exercer uma espécie de curadoria
para os espacos promovendo atividades que envolvessem a populacdo do bairro
e de seu entorno por meio de atividades artistico-pedagdgicas, apresentacéo de
espetaculos, seminarios e encontros para discussdo e diversas outras
atividades. O projeto Formacéo de Publico tinha como principal objetivo a difuséo
de espetaculos teatrais para os estudantes da rede Municipal de Ensino. Tendo
em vista o carater formativo do projeto, as apresentacdes contavam com
mediadores para auxiliarem as turmas e os educadores no aprofundamento da
fruicdo e da apreciacao critica dos espetaculos. O Programa Teatro Vocacional,
nasceu voltado para a formacgéo de novos nucleos amadores de teatro e para a
qualificagdo da producdo “oculta” existente na cidade. Sobre a
complementaridade dos trés projetos, Maria Tendlau afirma:

Toda a politica formulada pelo Departamento de Teatro tinha um
horizonte de complementaridade entre os programas, cada um se
alimentando das amplia¢des do outro. A qualificacdo de uma producgéo
teatral ndo profissional dependia igualmente do incentivo dado a

pesquisa — e a sua continuidade — dos grupos profissionais e,
consequentemente, da difusdo de suas criacdes e de seus contetdos
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de pesquisa. [...] O tripé producédo/fruicdo/critica se articulava como
uma politica geral do teatro na/da cidade” (2012, p.93).

Desse modo, no ano de 2001, com a aprovagao do “Projeto Amigos da
Multidado” no programa Cidadania em Cena, a Companhia Estavel de Teatro ndo
apenas se inseria no panorama artistico da cidade de Sao Paulo, mas iniciava
uma trajetéria de construcdo estética ligada as demandas ampliadas da
categoria teatral e profundamente articulada com os espacos periféricos onde
desenvolveu seus projetos. As linhas gerais dessa trajetéria se tornam bastante
evidentes quando, em 2011, a Companhia publicou um livro, escrito
coletivamente pelos integrantes e por parceiros, denominado Das Margens e
Bordas — relatos de interlocucao teatral. Companhia Estavel 10 anos. A escolha
do nome se deu a partir de um esforco de sintese sobre o que, segundo a
percepcao dos envolvidos, melhor caracterizaria a Companhia em seu conjunto
de experiéncias. Tomando as memorias sobre os dez anos de atividade do
coletivo, os artistas avaliaram o processo de insergdo nos espagos que ocupam
como elemento determinante de sua poética. Em toda a obra, é possivel verificar
o esforco dos artistas para relacionar a pesquisa estética da Estavel ao
aprofundamento quanto a importancia da percepc¢ao sobre o entorno social. No
primeiro subcapitulo, escrito por Osvaldo Horténcio — integrante da Estavel de
2001 a 2012 -, intitulado Do Cangaiba ao Arsenal, fica evidente como a
Companhia divide sua trajetéria em duas fases distintas, orientadas pela
interlocucdo desenvolvida com as comunidades dos lugares em que se
estabeleceu. A primeira fase corresponde a ocupacédo do Teatro Flavio Império,
onde o coletivo permaneceu de 2001 a 2004.

O Teatro Distrital Flavio Império foi inaugurado na década de 1992 durante
a gestdo municipal de Luiza Erundina (1989/93) - até entdo vinculada ao Partido
dos Trabalhadores (PT). O aparelho cultural localizava-se no Bairro de
Cangaiba, na Zona Leste, a aproximadamente dezessete quildometros do centro
da cidade. Segundo dados da prefeitura de S&o Paulo, a Zona Leste, area de
grande extensao territorial, tem cerca de 3,3 milhdes de habitantes (33% do total
de paulistanos). Ainda segundo informacgdes oficiais, estima-se que dos 904.089
trabalhadores atualmente desempregados na metropole, 358.282 morem na
regido Leste da cidade (conhecida, também, como a area com maior nimero de

nordestinos fora dos estados do Nordeste). Assim como ocorre, de modo geral,
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nas zonas periféricas de Sao Paulo, a regido carece de obras de infraestrutura,
de servigos sociais basicos e, também, de investimentos culturais. E importante
ressaltar que os noventa e seis distritos que dividem a cidade ndo obedecem,
apenas, a uma divisao territorial e geografica. Obedecem, antes, a uma divisdo
social, econbmica e cultural pautada em um modelo higienista e de apartagao da
classe trabalhadora das areas centrais ou mais valorizadas?.

Quando a Companhia iniciou as atividades do projeto “Amigos da
Multidao”, o Teatro Flavio Império encontrava-se subutilizado e, ha muito tempo,
sem atividades culturais frequentes. Constatou-se que boa parte da vizinhancga,
sequer, imaginava que aquele prédio abrigava um aparelho publico de cultura. A
escolha pelo teatro, no momento de elaboracdo do projeto, ocorreu, também, por
motivos estratégicos. Os integrantes da, entdo, recém-formada Companhia
Estavel avaliaram que possivelmente poucos coletivos estariam, de fato,
interessados em ocupar o teatro com menor visibilidade dentre os distritais. E
como estavam certos, foi essa avaliacao estratégica que possibilitou que uma
Companhia desconhecida, oriunda do ABCD paulista (abriga os municipios:
Santo André, Sdo Bernardo, Sdo Caetano do Sul, Diadema, Maud, Ribeirdo
Pires e Rio Grande da Serra), fosse selecionada junto a outras com maior
notoriedade®.

O projeto, desde sua prospeccdo, foi idealizado de acordo com as
caracteristicas do espaco e com a necessidade de revitaliza-lo apds anos de
abandono. Sumariamente, as a¢des consistiam em oferecer para a comunidade
apresentacoes teatrais gratuitas, oficinas culturais — que no decorrer de trés anos
transformaram-se na principal acdo formadora de publico -, leituras draméticas
e ciclos de palestras. Além dessas a¢Bes, a Companhia previa, também, a
montagem de dois espetaculos que deveriam ser dirigidos, genericamente,
conforme constava do projeto “[...] por um grande diretor da atualidade”.

Em sua primeira formacéao, o nucleo artistico da Companhia era composto

exclusivamente por atores e atrizes: Andressa Ferrarezi, Cristiano Bezerra, Nei

8 Sobre o assunto, vale consultar: Raquel Rolnik. A cidade e a lei: legislagdo, politica urbana e
territdrios na cidade de Sao Paulo. Sao Paulo: Estudio Nobel, 1997.

4 No mesmo edital foram aprovados: Fraternal Companhia de Artes e Malas-Artes para o Teatro
Paulo Eiré (Santo Amaro — zona Sul); Companhia Pombas Urbanas para o Teatro Martins Penna
(Penha — zona Leste); Companhia do Latdo para o Teatro Cacilda Becker (Lapa — zona Oeste);
Companhia Casa da Comédia para o Teatro Arthur Azevedo (Mooca — zona Leste) e Companhia
Ocamorana e Grupo dos Sete para o Teatro Alfredo Mesquita (Santana - zona Norte).
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Gomes, Osvaldo Horténcio, Melissa Aguiar (que se desligou logo no inicio do
projeto) e Daniela Giampietro (que, a principio, entrou para ministrar oficinas
teatrais para a comunidade). Jhaira, Marcelo Meniquelli e Maria Dressler
juntaram-se posteriormente ao nucleo artistico®. Todos os integrantes tinham
formacao técnica em teatro pela Fundagédo das Artes de S&do Caetano do Sul.
Estruturalmente, a Companhia divergia dos principais coletivos que admirava e
gue adotava como referéncia de pesquisa estética, uma vez que, na Estavel, ndo
havia a figura de um diretor ou dramaturgo organizando o material cénico
produzido. Dentre os grupos que os artistas idealizavam como modelares, mas
ndo somente, destacavam-se companhias que ja haviam alcancado alguma
notoriedade pela qualidade de seus trabalhos e pela relevancia de suas
pesquisas: Folias d"Arte (SP), Companhia do Latdo (SP), Fraternal Companhia
de Artes e Malas-Artes (SP), Grupo Galpéo (MG/ BH), entre outros. Eram grupos
que ja contavam com alguma estrutura e com um conjunto de obras que
revelavam as suas principais caracteristicas.

No inicio de suas atividades, a Estavel, cuja faixa-etaria dos integrantes
estava em torno de vinte e poucos anos, reconhecia os grupos citados como
exemplares e como produtores de um teatro significativo dentro e fora da cidade
de Sao Paulo. Chamava a atencdo da Companhia a estrutura épica das obras,
a insercdo da cultura popular nas pesquisas e, fundamentalmente, a forma de
producao colaborativa. Aqui, entende-se o teatro colaborativo como um processo
pautado na horizontalidade criativa. Ao contrario do modelo tradicional ou
empresarial de producao, as experiéncias ditas colaborativas ndo possuem uma
divisdo estanque e hierarquica das funcbes. Embora algumas divisdes possam
ser preservadas, a colaboracdo entre todos os envolvidos é o principal
pressuposto da criagéo.

A procura por uma linguagem que -caracterizasse a Companhia
preocupava, a priori, os integrantes - “Qual é a nossa estética? ” A pergunta,

muito comum aos coletivos em inicio de formacao, atravessava alguns debates

5> Celso Correa Lopes também participou durante um periodo do projeto Amigos da Multiddo na funcdo
de produtor. Vale pontuar que em quinze anos de trabalho, a Estavel passou por diversas formagdes. No
livro Das margens e bordas: relatos de interlocugdo teatral. Companhia Estdvel 10 anos, é possivel verificar
nas fichas técnicas dos espetdaculos as transformacdes do nucleo artistico. Atualmente, fazem parte da
Companhia: Daniela Giampietro, Juliana Liegel, Miriele Alvarenga Zel, Nei Gomes, Osvaldo Pinheiro, Paula
Cortezia, Sérgio Zanck e Zeca Volga.
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sempre de modo confuso e, obviamente, ndo encontrava respostas satisfatérias.
No desejo de se afirmar como grupo de pesquisa, a Estavel “tateava” tomando
como parametro companhias estruturadas, buscando aproximar-se dos
caminhos trilhados pelas mais experientes.

O préprio conceito de estética era algo de dominio incerto. As bases
tedricas da Companhia eram frageis, assim como a formacao de seus sujeitos.
As escolas técnicas de teatro, em geral, priorizam uma formacéo pratica, voltada
para o — questionavel — mercado de trabalho e o curso da Fundacédo das Artes
de Sdo Caetano do Sul ndo era uma excecao. Na época, tendo o curso apenas
quatro semestres de duracdo, os estudos teoricos de histéria e estética eram
apresentados de modo panoramico. Embora tais estudos tenham sido
extremamente importantes para que o0s estudantes tivessem contato com
fundamentos e referéncias gerais da teoria teatral, a limitagdo da carga horaria
ndo permitia grandes aprofundamentos. Além disso, o ensino formal dos
integrantes, educados no desmonte educacional que caracterizou os projetos de
ensino apdés a ditadura civil-militar brasileira, carecia das bases historicas,
filoséficas e sociol6gicas que uma pesquisa artistica (legitima, no sentido de
proposicdo épica e tomar a histéria como protagonista, de poder dividir o
espectador quanto as suas certezas comportamentais e politicas, de inserir-se
nos quadros de luta do simbdlico) necessita.

Do ponto de vista da educacéo néo formal, a totalidade dos sujeitos da
Estavel havia crescido na década de 1980, tendo a consciéncia e a afetividade
“‘bombardeada” por programas de auditorio e outros produtos da industria
cultural. Evidentemente, o processo de formacdo da consciéncia daqueles
sujeitos sociais contava, também, com tantas outras experiéncias
enriqguecedoras — muitos deles ja haviam participado de outros coletivos e
projetos artisticos e/ou sociais -, mas enquanto grupo, foi necessario um intenso
e dialético processo de formacdo conjunta e de ruptura com os valores
hegemdnicos dentro e fora do ambito teatral. E curioso lembrar que, antes do
inicio do projeto em Cangaiba, parte da Companhia ainda manifestava o desejo
de montar algum espetaculo de Nelson Rodrigues, dramaturgo reconhecido pela
critica hegemdnica como “o maior dramaturgo brasileiro de todos os tempos”.
Sem entrar no mérito ou demérito de suas obras, esse pode ser um exemplo

tragicOmico sobre a necessidade de adeséo dos artistas ao conceito acritico de
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“genialidade”. Quebrar tais parametros, no entanto, nao foi uma simples questéo
de escolha. Substituir a idealizagdo de um teatro “consagrado” por um processo
pautado na materialidade e nas necessidades concretas da pesquisa colocou a
Companhia, no decorrer de sua primeira ocupacao, diante de expectativas e
experiéncias muito mais complexas.

Durante a estadia da Companhia no Teatro Flavio Império (2001/2004),
foi possivel perceber um verdadeiro esfor¢co pautado nas tentativas de solucionar
os “problemas” e as demandas que a administragao artistica de um aparelho
publico de cultura — sucateado — exigia. A possibilidade de continuar e ampliar
suas atividades com a aprovagao de um novo projeto também intitulado “Amigos
da Multiddo”, na primeira edicdo do Programa Municipal de Fomento para a
Cidade de Séo Paulo®, aproximava, a cada dia, o coletivo do entorno social para
o qual dirigia suas experimentacdes. Tal programa, resultado de uma
fundamental articulagdo politica de parte da categoria teatral organizada e com
compreensao politica mais definida quanto ao quadro historico-social, tornou-se
um importante instrumento para a ampliacdo e o fortalecimento do movimento

teatral na cidade.

1.1 — O movimento Arte Contra a Barbarie e a luta por politicas publicas
para o teatro.

Em uma entrevista publicada no Caderno de Cultura do jornal O Estado
de S. Paulo, em 15 de julho de 20077, o filésofo Paulo Arantes afirma reconhecer
no atual “renascimento” do teatro de grupo na cidade de S&o Paulo, daquela
ocasido, um fato cultural publico dos mais significativos. Arantes, cujo
envolvimento com o tema se deu a partir de sua proximidade com profissionais
de teatro, ndo esta sozinho em suas reflexdes. O atual sujeito histérico-coletivo,
nomeado teatro de grupo na cidade de Sao Paulo, tem sido tema de andlises e
debates dentro e fora do meio académico. Inclusive, e isto é uma caracteristica
importante desse fendmeno, os préprios artistas que deflagraram e deflagram o

processo vém se debrucando na critica do seu proprio fazer. J& com alguma

6 Maiores informacdes sobre o conjunto de espetaculos, fichas técnicas e detalhes do projeto
Amigos da Multiddo encontram-se em: Companhia Estavel. Das Margens e Bordas - relatos de
interlocugdo teatral. Companhia Estavel 10 anos. S&o Paulo: Cooperativa Paulista de Teatro,
2011.

7 A entrevista pode ser acessada em WWW .revistas.usp/Is/article/donwload/64557/67201
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distancia historica e um conjunto importante de analises sobre tal fenbmeno, sem
precedentes no Brasil, o teatro de grupo paulistano do inicio do século XXI
protagonizou uma mudanca radical no panorama sociocultural brasileiro, tanto
em termos de pesquisa estética quanto em termos de relevancia social e politica.

Diante da impossibilidade de realizar uma pesquisa teatral continuada - e
do risco permanente de extingao de suas atividades — uma parcela politicamente
engajada (nas lutas sociais mais urgentes) de artistas e intelectuais envolvida
com teatro decidiu agir contra a miséria e precarizacao da profissdo a qual as
politicas neoliberais condenaram a cultura e as artes cénicas. O Movimento Arte
Contra a Barbarie foi o resultado e a expressdo pioneira dessa articulagéo.
Organizado no ano de 1998 por militantes ligados ao teatro paulistano, o
movimento tinha o intuito de delinear um espaco para manifestacdes culturais
contra hegeménicas, problematizando e se contrapondo a ética economicista e
mercadoldgica que envolvia grande parte da producao teatral. Na sua formacéao
inicial, destacam-se os nomes de Aimar Labaki, Beto Andretta, Carlos Francisco
Rodrigues, César Vieira, Eduardo Tolentino, Fernando Peixoto, Gianni Ratto,
Hugo Possolo, Luiz Carlos Moreira, Marcia de Barros, Marco Anténio Rodrigues,
Reinaldo Maia, Sérgio de Carvalho, Tadeu de Souza e Umberto Magnani. A
urgéncia em discutir os rumos da producdo teatral dentro da esfera paralisante
do capitalismo, ou do mercado como preferem os discursos mais moderados,
conduziu o coletivo para uma analise bastante precisa da realidade na qual a
producéo teatral estava inserida.

O esforco reflexivo, bastante contundente, desse conjunto de artistas, foi,
aos poucos, revelando a necessidade de ac¢des propositivas da categoria junto
ao poder publico e a sociedade. No primeiro manifesto do movimento, publicado
a 07 de maio de 1999 pela grande imprensa e apresentado em 10 de maio a um
publico de mais de 300 pessoas no Teatro da Alianca Francesa (SP, sito a Rua
General Jardim), é possivel verificar os temas que aquele movimento vinha
enfrentando em seus debates. Assumindo como premissa um COmMpPromisso
ético com a funcédo social da arte, as reflexdes do Arte Contra a Barbarie
desdobravam-se em torno de duas questdes cruciais: a mercantilizacdo da
producgéo teatral por intermédio da politica oficial do estado e a inexisténcia de
um processo continuado de trabalho e pesquisa artistica. Como proposicao de

acOes diretas ao poder publico, o coletivo assinalava a necessidade de
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[...] definicAo da estrutura, do funcionamento e da distribuicdo de
verbas dos 6rgéos publicos voltados para a cultura; apoio constante a
manutenc¢do dos diversos grupos de teatro do pais; politica regional de
viabilizacdo de acesso do publico aos espetaculos; fomento a
formulacdo de uma dramaturgia nacional; criacdo de mecanismos
permanentes e estaveis de fomento a pesquisa e a experimentacéo
teatral; recursos e politicas permanentes para a construcao,
manutenc¢do e ocupacdo dos teatros publicos, criacdo de programas
planejados de circulagcdo de espetaculos pelo pais (COSTA;
CARVALHO, 2008, p.22)2.

O segundo manifesto, lancado em dezembro do mesmo ano, também no
Teatro da Alianca Francesa, reiterava o posicionamento politico do movimento,
mas ampliava e endurecia o discurso quanto a omisséo do estado em seu papel
institucional:

Passaram-se sete meses desde a reunido publica realizada no Teatro
Alianca Francesa em S&o Paulo. Amplos setores das mais diversas
linguagens artisticas de diferentes estados da Unido se organizaram e
se manifestaram, individual e coletivamente. [...] No entanto,
indiferentes ao clamor dos artistas e da propria sociedade civil, os
orgdos publicos mantiveram-se distantes e ausentes, ignorando a
necessidade de um dialogo sério, publico e transparente sobre um

diagnostico grave da situagdo vivida pela producgdo cultural brasileira
(COSTA & CARVALHO, 2008, p. 24-5).

O manifesto apresentava, ainda, de modo bastante direto e contundente,
as perdas recentes da cultura nos planos federal, estadual e municipal. Na esfera
federal, destacavam-se a nao continuidade do projeto Cena Aberta, a
interrupcdo do Prémio Mambembe/Ministério da Cultura, a suspenséao do edital
Flavio Rangel e Carlos Miranda e o “clamoroso engodo” do Prémio Mambembe
Nacional. Quanto as politicas estaduais, 0 movimento apontava a auséncia
completa de editais e de politicas para a ocupacdo dos espacos publicos
administrados pela Secretaria Estadual de Cultura. Do municipio, ainda foram
alvos de critica o caos administrativo e a politica de eventos privilegiada em
detrimento de uma politica sistematica de producéo cultural. O grupo afirmava,
ainda, que a despeito dos documentos protocolados solicitando as trés

instancias informagfes sobre as aplicagbes do orgamento publico, nenhuma

8 Areproducdo integral deste e dos outros dois manifestos publicados pelo Arte Contra a Barbarie
encontram-se em Ind Camargo Costa; Dorberto Carvalho. A luta dos grupos teatrais de Séo
Paulo por politicas publicas para a cultura: os cinco primeiros anos da Lei de Fomento ao Teatro.
Sao Paulo: Cooperativa Paulista de Teatro, 2008.
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resposta havia sido dada. A publicacdo do segundo manifesto capilarizou a
questdo entre a categoria teatral, gerando uma série de palestras e debates,
imprimindo maior visibilidade a categoria e ampliando o quadro dos integrantes
do Arte Contra a Barbarie.

No primeiro semestre de 2000, o movimento, tomando novas frentes,
criou um espaco de discussdo publica sobre as questfes relativas as politicas
do estado para a cultura e para o teatro. Denominado Espaco da Cena, tal forum
ampliaria as adesdes ao movimento, formado majoritariamente por integrantes
de grupos de teatro, a0 mesmo tempo em que aprofundaria as questdes em
estudo. Acolhidos no Teatro Oficina, os artistas langaram, a 26 de junho de 2000,
o terceiro manifesto ao mesmo tempo em que davam inicio ao projeto Espaco
da Cena — Arte Contra a Barbarie, que previa encontros quinzenais para
fortalecer a luta e tratar dos assuntos relativos ao fazer teatral. Revelando alguns
aspectos bastante amadurecidos pelos debates, o ultimo manifesto, assinado
pelas mais de seiscentas pessoas presentes no Teatro Oficina, trouxe a sintese
do maior problema enfrentado pelos fazedores de teatro a margem do mercado:
a necessidade de instituir programas publicos e permanentes para as artes
cénicas criando outra logica de producédo cultural. Uma légica que pudesse,
enfim, contrapor-se a transferéncia da producao artistica para a iniciativa privada
por meio das politicas de renuncia fiscal para a cultura.

A prética da renuncia fiscal - que a despeito das criticas ainda vigora como
principal modelo de financiamento cultural no Brasil — consiste, sumariamente,
em transferir verbas publicas para a iniciativa privada por intermédio de isencéo
fiscal. Ancorado na ideologia do neoliberalismo econdmico e assegurado por um
conjunto de leis especificas, como é o caso da Lei Rouanet (1991)°, espécie de
mecanismo de transferéncia que, na maioria das vezes, limita-se a incentivar
grandes empresas e corporagdes a “patrocinarem” com dinheiro publico,

segundo critérios de seus departamentos de marketing, politicas de eventos

9 A Lei de Incentivo a Cultura (Lei n° 8.313), conhecida como Lei Rouanet foi aprovada pelo
Congresso Nacional em 1991, durante a presidéncia de Fernando Collor de Mello. No mesmo
periodo em que o Ministério da Cultura foi desativado e um corte significativo no orcamento
inviabilizava as producdes culturais. A Lei, reformulada em 1995 no governo de Fernando
Henrique Cardoso, foi criada para possibilitar uma politica cultural pautada no financiamento
privado a cultura. A lei, alvo de muita controvérsia na categoria teatral, regulamenta dois
mecanismos de financiamento: O Fundo Nacional de Cultura e Os Incentivos Fiscais, para onde
séo destinados a maior parte dos recursos.
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tendenciosamente qualificadas como “projetos culturais”. Ainda que, em tese,
qualquer pessoa fisica ou juridica que atue na &rea cultural possa conseguir a
aprovacao de um projeto que esteja adequado aos moldes da lei, a captacao de
recursos dependera exclusivamente do interesse dos presumiveis
patrocinadores, o que, na prética, resulta em um modelo de gerenciamento
privado das iniciativas ligadas tanto ao teatro quanto a outras linguagens
artisticas.

Pode-se considerar que tais mecanismos regulamentados por leis como
a Lei Rouanet, variante da Lei Sarney (1986)1°, sdo amplamente sustentados por
principios ideoldgicos que, paulatinamente, foram ganhando forgca a partir da
década de 1980 em decorréncia de significativas mudancas no panorama
econdbmico e geopolitico mundial. Uma série de graves e ciclicas recessées
econdmicas, resultantes do primeiro choque do petréleo (1973) e da expansao
inflacionaria norte-americana do periodo, ameacava a economia dos paises
centrais e aumentava, ainda mais, os problemas e a desigualdade nos paises
periféricos. Além disso, a dissolucdo da Unido das Republicas Socialistas
Soviéticas (1985 — 1992) e a queda do muro de Berlim na Alemanha (1989) —
dois fatos politicos e simbdlicos da maior importancia para o século XX - abriam
caminho para uma nova ofensiva capitalista pautada na logica do
enfraguecimento dos estados nacionais. Como sintetiza Bernardo Kucinski
(1996) acerca do fendbmeno da globalizac&o, o fim do comunismo como ideologia
— ainda que tenha se mantido como sistema politico em varios paises - tracava
uma conjuntura absolutamente propicia para que o sistema capitalista, tendo os
Estados Unidos da América como maior representante econémico, penetrasse
ainda mais “...] nas capilaridades do mundo, tornando-se dominante”
(KUCINSK, 1996, p.144).

O que estava em questéo, portanto, era um projeto econdmico ajustado
aos interesses dos paises capitalistas que, grosso modo, permitiria a ampliacdo

do poder das corporacbes e do mercado financeiro de modo globalizado e

10 A Lei Sarney de Incentivo a Cultura (Lei 7.505) foi aprovada no congresso a de 02 de julho de
1986, e regulamento o primeiro mecanismo de incentivos fiscais para a cultura no Brasil. Por
intermédio dela, as empresas que investissem em cultura seriam beneficiadas por meio de uma
“parceria” com o Estado. Este, no entanto, deveria arcar com a maior parte do investimento
enquanto empresa completaria a diferenca (normalmente entre 30% e 40%) e poderia escolher
0 que seria patrocinado.
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irrestrito, delegando os prejuizos e as externalizacdes'! aos estados e a classe
trabalhadora. Em termos macroecondmicos e estruturais, Octavio lanni

apresenta o carater globalizado do modelo neoliberal do seguinte modo:

A rigor, o neoliberalismo articula pratica e ideologicamente os
interesses dos grupos, classes e blocos de poder organizados em
ambito mundial; com ramificagfes, agéncias ou sucursais em ambito
regional, nacional e até mesmo local [...]. As estruturas mundiais de
poder, tais como as corporacdes transnacionais e as organizacdes
multilaterais, com frequéncia agem de modo concentrado ou
consensual (1996, p.09).

Vale lembrar, no entanto, que a despeito dos esforgcos, sobretudo
ideolodgicos, para instituir e garantir a soberania do nomeado livre mercado
financeiro em nivel global, o projeto neoliberal nunca pode ser praticado sem que
os estados se mantivessem como fiadores do capital e como reguladores da
organizacao politica e social. Um bom exemplo disso €é o fato de o governo dos
Estados Unidos, mesmo exportando aos paises em desenvolvimento os valores
preconizados por Wall Street, nunca terem deixado de intervir ostensivamente
em favor dos interesses de suas multinacionais. No fundo, as novas formas de
reproducdo do sistema capitalista, desenvolvidas e exploradas nas ultimas
décadas do século XX, conseguiram ampliar o poder das grandes corporacdes
ocultando a verdadeira dinamica do “jogo”. Seu carater extremamente predatorio
apoia-se no fato de que o 6nus gerado com a privatizacdo da economia, com a
abertura do mercado e com a desregulamentacdo das leis econbmicas e
trabalhistas fica, no final das contas, a cargo dos governos. Vale ressaltar que
tais questdes, embora sejam abordadas aqui de modo sucinto, sédo de grande
valia para esta pesquisa, uma vez que os principios da “nova ordem mundial”
possibilitaram, sem nenhum impedimento legal, o espraiamento da l6gica da

lucratividade para todos os setores sociais, inclusive o cultural:

Thatcherismo na Inglaterra e Reaganismo nos Estados Unidos,
durante os anos 80, para além de projeto politico e econdmico, foram

11 Em termos econdmicos, 0 conceito de externalizacéo significa a transferéncia realizada pelas
empresas visando a reducdo de custos, o alivio da estrutura operacional e a economia de
recursos. Indo um pouco além da definicdo usual, um bom exemplo de externalizagdo sao os
custos ambientais de empresas poluidoras que, além de usufruirem livremente dos recursos
naturais, delegam para a sociedade a solucdo dos problemas causados por seus agentes
poluentes. Sobre este assunto, vale assistir ao excelente documentario canadense The
Corporation (2003), dirigido e produzido por Mark Achbar e Jennifer Abbott.
https://www.youtube.com/watch?v=Zx0f 8FKMrY
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sindnimo de livre mercado, disciplina financeira, controle firme do gasto
publico, reducdo de impostos, nacionalismo, autoajuda, privatizacéo e
um toque de populismo. Tudo isso acrescido de um fenébmeno sem
precedentes nos dois paises: as grandes corporacdes direcionaram os
seus tentaculos para o negdcio da arte. A grande arte. Aquela década
viu o poder do dinheiro corporativo pautando a arena cultural em escala
até entdo desconhecida (COSTA;CARVALHO, 2008, p.13).

No Brasil, apds vinte anos de ditadura civil-militar (1964-1985) que, dentre
outras mazelas, desmantelou a economia do pais gerando uma divida externa
impagavel*? e uma inflacdo exorbitante — problemas que acompanhavam e que
se tornavam ainda mais graves com a recessdo econémica mundial - a década
de 1980 foi pautada pelo acirramento das contradicbes no plano politico e
econdmico. Empossado no ano de 1979, o general Jodo Batista de Oliveira
Figueiredo dava continuidade ao processo de abertura politica de um modo
ambiguo. Enquanto o presidente “[...] sancionava a Lei da Anistia e revogava os
decretos que cerceavam as atividades estudantis”, ao mesmo tempo, “[...]
reprimia greves, interferia em sindicatos e expulsava estrangeiros envolvidos em
movimentos populares” (RODRIGUES, 1992, p.12). De modo também ambiguo,
a luta pela democracia envolvia diferentes interesses de classes. A faléncia do
“milagre econdmico brasileiro”® colocava a burguesia nacional diante da

necessidade de um modelo liberal para seus negdcios. Aproveitando-se da

12 Segundo dados oficiais, o valor da divida acumulada ao final de 1984 era de US$ 102,1 bilhdes,
0 que correspondia a 53,8% do PIB. Nos dias atuais, esse valor seria o equivalente a US$ 1,2
trilhdo. Dados extraidos de www.dinheiropublico.blogfolha,com.br

13 Durante o governo do general Médici, o periodo conhecido como “milagre econdémico
brasileiro” (1969 a 1973) caracterizou-se por uma rapida aceleracdo econdmica orientada por
uma politica interna desenvolvimentista. Financiada pelo capital internacional, a economia
brasileira do periodo baseava-se na cooperacdo entre a iniciativa privada e a administragao
publica. A rapida expansao industrial, no entanto, veio acompanhada da reduc¢é&o do salério real
e, também, de maior concentragdo de riquezas. A politica de “pleno emprego” e o aumento da
produtividade néo significou melhora para a classe trabalhadora, uma vez que para aumentar 0s
lucros aumentou-se a taxa da mais valia. Os lucros da burguesia aprofundavam a ja problematica
desigualdade social. Para os setores mais abastados, no entanto, o Brasil ia de “vento em popa”.
Por meio de incentivos, o governo assegurava a exportacdo de alguns produtos industriais e
ampliava o mercado de bens duraveis. Para a classe média, as melhoras da infraestrutura eram
acessiveis e uma politica de correcdo monetéria assegurava a quem tivesse investimentos em
poupanca menores perdas com a inflagdo. Para alguns setores da populagao, houve melhora na
qualidade de vida. Mas a conta do “milagre” era paga pelos trabalhadores assalariados, uma vez
gue, as altas taxas de investimento, lucro e crescimento s6 podiam ser mantidas diante do
arrocho salarial. A construcéo de grandes obras de infraestrutura, como as Usinas Hidrelétricas
de Itaipu e Tucurui, e as Usinas Nucleares Angra | e Angra ll, geraram, além de um clima ufanista
de progresso, uma divida externa exorbitante. Com a crise internacional do petréleo, os
investimentos internos e externos diminuiram significativamente, encerrando o “milagre” e
colocando o Brasil diante de um quadro de recessédo econémica.
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“fatura” terrorista deixada pelo estado com o assassinato e a persegui¢cao
sistematica de militantes de esquerda, as elites e os setores mais conservadores
da classe média asseguravam-se na crenca de que a ditadura civil-militar havia
conseguido “exorcizar’” o “fantasma comunista” da politica brasileira. Desse
modo, aliavam-se ao interesse das grandes poténcias capitalistas internacionais
— sobretudo os Estados Unidos -, pela abertura dos mercados na Ameérica Latina.
Os Estados Unidos que, aliado ao exeército e a elite brasileira, fora um dos
grandes financiadores do golpe contra a democracia e o presidente Jodo Goulart,
em 1964, assumia sua postura “democratica” buscando novas estratégias para
garantir a manutencao de seus interesses diante das mudancas estruturais do
capitalismo global. “Com um modelo capitalista dependente ja solidificado, o
regime politico poderia ser democratico e regido pela burguesia das ‘nacdes
emergentes” (RODRIGUES, 1992, p.09).

Apesar do interesse econ6mico de parte da burguesia nacional estar
direcionado para a abertura politica, seria um grave equivoco historico atribuir
as elites, ou a sua condescendéncia, o protagonismo dos processos sociais em
favor da democracia. A luta pelo fim da ditadura civil-militar no Brasil foi um
movimento que contou com o engajamento, no sentido de filiacdo, de diversos
setores da sociedade e com amplo apoio popular. Estudantes, operarios,
camponeses, artistas e intelectuais de esquerda, organizados em varias frentes,
fizeram o “corpo a corpo” na batalha contra o regime de excecéo. Cansada de
pagar a conta do desenvolvimentismo e sufocada pelo cerceamento das
liberdades individuais e democraticas, a classe trabalhadora, de modo
organizado, em diversas frentes, lutava igualmente pela democratizacao.

Independentemente das perseguicdes politicas ainda vigentes, a década
de 1980 foi atravessada por greves, protestos e manifestacées publicas de
diversas categorias sociais. Apenas para apresentar algumas dessas
mobilizacdes, entre os anos de 1977 a 1984 € importante destacar: a greve dos
professores estaduais em S&o Paulo, coordenada pela Apeoesp; a realizagéo da
| Conclat (Conferéncia Nacional das Classes Trabalhadoras, realizada em
Cidade Ocean — Praia Grande, litoral paulista); a cria¢cdo da CUT (Central Unica
dos Trabalhadores); a greve nacional dos professores de Universidades
Federais; a greve dos boias-frias da regido de Guariba e Bebedouro, no interior

de S&o Paulo; greve nacional dos médicos residentes; a greve nacional dos
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bancérios; a aprovacao, por decreto, do plano nacional de Reforma Agraria; a
greve nacional dos funcionarios da Empresa Brasileira de Correios e Telégrafos
e a criacdo do Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra — o MST.

Em meio a efervescéncia politica do periodo, a classe trabalhadora, em
processo de rearticulagdo, saia as ruas em apoio, a Emenda Constitucional
Dante de Oliveira (Primeira Emenda Constitucional n° 05)'4. Com o propdsito de
reestabelecer as elei¢cbes diretas, a emenda contava com 0 apoio massivo da
populacdo brasileira. Segundo uma pesquisa do instituto Gallup, 74% do
eleitorado brasileiro eram a favor das diretas. Nas capitais, 0 nUmero aumentava
para 85% (MATE, 2008, p.105). No entanto, em 25 de abril de 1984, mesmo
com a pressédo popular, a Emenda ndo obteve o nimero de votos suficientes no
plenario e as elei¢des para a presidéncia da republica foram realizadas de modo
indireto. Em votacgédo no colégio eleitoral no dia 15 de janeiro de 1985, Tancredo
Neves (PMDB) saiu vitorioso, mas faleceu (curiosamente no dia 21 de abril de
1985...), sendo substituido pelo vice José Sarney que, um pouco antes da
formacéo da chapa para concorrer ao processo eleitoral, figurava como um dos
maiores representantes dos militares e do Brasil a servico da manutencgéo do
“coronelado”.

A primeira elei¢do direta para a presidéncia da Republica s6 foi realizada
no ano de 1989, resultando na vitéria de Fernando Collor de Mello, do recém-
criado Partido da Reconstrucdo Nacional (PRN). Respaldado pelos setores
conservadores e pela grande midia, sobretudo a Rede Globo de Televisdo, o
candidato, apoiado em uma campanha sordida, demagdgica, personalista e
exibicionista, derrotou Luis In4cio [Lula] da Silva, do Partido dos Trabalhadores
(PT) no segundo turno. A imagem do playboy saudavel “cagador de marajas” -
gque andava de jet-ski prometendo “camisa aos descamisados” - era
insistentemente veiculada como a inovagao e a promessa de jovialidade de que

o pais precisava. O discurso demagogico de um “politico honesto”, que prometia

14 A Emenda Constitucional Dante de Oliveira, foi apresentada pela primeira vez na Camara dos
Deputados em 02 de marco de 1983, pelo deputado Dante de Oliveira (Partido do Movimento
Democratico Brasileiro - PMDB). O projeto do parlamentar visava restabelecer as eleigfes diretas
para a presidéncia da republica. Levada ao Congresso para votagdo em 25 de abril de 1984, a
emenda ndo obteve os 320 votos necessarios para que pudesse ser enviada ao Senado. Foram
298 votos a favor, 65 contra, e trés abstencdes. 113 deputados ndo apareceram a sessdo. Com
as galerias lotadas de pessoas ansiosas pela aprovacao, coube ao, até entdo, presidente do
Senado Moacyr Dalla anunciar, debaixo de vaias e protestos, o decepcionante resultado.
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lutar incessantemente contra a corrupgéo, acabou se sobrepondo ao de seu
adversario, este apresentado pela grande midia, sem exce¢cdo, como um
ignorante despreparado para exercer a presidéncia. No debate historico entre os
dois candidatos, vergonhosamente editado e exibido pela Globo — apoiadora
mais do que fiel do regime civil-militar -, a manipulagdo das imagens e dos
discursos prejudicaram o candidato do Partido dos Trabalhadores em um
momento decisivo das elei¢cdes.

Mesmo com a campanha difamatoéria da qual Lula foi alvo durante todo o
processo eleitoral’®, as pesquisas do segundo turno apontavam para um empate
técnico entre os candidatos, o que, certamente, ocasionou o lamentavel episodio
jornalistico. Dessa maneira, Fernando Collor de Mello, primeiro presidente eleito
democraticamente, assumiu o cargo, em 1990, com um projeto econémico
pautado no neoliberalismo e embasado fervorosamente no Consenso de
Washington!6., Em termos gerais, as medidas econdmicas do novo governo
significaram uma adesdo programada a politica falaciosa do estado-minimo
imposta pelos Estados Unidos, sobretudo, aos paises ditos emergentes. Estava
inaugurada a “trilha da pirataria” da iniciativa privada, modelo que permitiu — e
vem permitindo - a transferéncia direta de recursos publicos para o capital.

Foi diante do desmonte da cultura, como responsabilidade do estado, que

artistas militantes do Arte Contra a Barbarie decidiram dar inicio as suas acoes.

15 De todas as investidas contra o candidato do Partido dos Trabalhadores, a mais escandalosa
talvez tenha sido a tentativa de criminalizar o Partido por meio de uma associacéo espuria. As
vésperas do segundo turno, os meios de comunicagdo noticiavam o sequestro do empresario
Abilio Diniz, ocorrido cinco dias antes. A policia afirmou, na ocasido, haver encontrado materiais
de propaganda petista em posse dos sequestradores. Ao serem apresentados a imprensa, 0s
apreendidos trajavam camisetas com slogans do PT. Posteriormente, no entanto, os acusados
declararam terem sido obrigados a vesti-las. Infelizmente, nos dias de hoje, estratégias dessa
natureza, que deveriam escandalizar a opinido publica, tornaram-se naturalizadas e corriqueiras
na grande imprensa e nas chamadas novas midias sociais. Na era da (des)informacdo
instantanea, qualquer fato adulterado, rapidamente, ganha estatuto de verdade, sendo replicado
em grande escala por “cidadaos-juizes” e sem nenhuma critica quanto a legitimidade ou ao senso
comum das afirmacdes. Vide a perseguicao cibernética sofrida, sistematicamente, pelo deputado
Jean Wyllys do PSOL. Por se posicionar contra as propostas da chamada “bancada evangélica”,
Wyllys, constantemente, é obrigado a vir a publico para desmentir uma série de estlpidas
acusacdes. https://jeanwyllys.com.br/verdadeoumentira/

16 Trata-se de um conjunto de medidas de “ajustamento econémico” formuladas no ano de 1989
por economistas de instituicBes financeiras como o FMI, o Banco Mundial e o Departamento do
Tesouro dos Estados Unidos. Com o intuito de interferir diretamente na economia dos paises em
desenvolvimento, as medidas visavam consolidar, de modo imperativo, o receituario neoliberal
ao redor do mundo. Das dez regras que compunham a “cartilha” financeira estadunidense, vale
destacar: a reducdo dos gastos publicos, a abertura comercial, a privatizacdo das empresas
estatais e a desregulamentacao (afrouxamento) das leis econdmicas e trabalhistas.
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O adensamento das forcas capitalistas nesse, e em todos os setores sociais,
impunham a atividade teatral um nivel cada vez maior de precarizacdo. No
entanto, foi uma conjuntura favoravel em ambito municipal que permitiu a
aprovacao da Lei Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sao Paulo
(Lei 13.279/2002). Elaborada e redigida por alguns dos integrantes do
movimento, e tendo como proponente parlamentar o entdo vereador Vicente
Candido (PT), a Lei foi promulgada em janeiro de 2002 durante o governo
municipal de Marta Suplicy. A instituicdo de um programa publico de fomento as
artes cénicas que, nos termos da Lei, deveria contar com uma dotacao
orcamentéria prépria criaria um modelo inovador para a producdo de pesquisa
teatral continuada. Luiz Carlos Moreira, um dos redatores da Lei, esclarece, de
modo bastante objetivo, o que torna o Fomento um paradigma:

A questao central é simples, e até hoje, dificil de engolir: pela primeira

vez o Estado, no caso a prefeitura paulistana, foi obrigado a pér

dinheiro num sujeito histérico que nao é o mercado, numa outra forma

de organizar e estruturar a produgdo, o nucleo artistico com trabalho
continuado (COSTA, CARVALHO, 2008, p.24).

Diante de tantos limites e contradicbes que cercam os treze anos de
implementagcdo do Programa, o significado politico desse “detalhe” - o
financiamento direto aos grupos — foi 0 que causou, por diversas vezes, as
investidas do poder publico na tentativa de inviabilizar o cumprimento da Lei.
Durante muitos anos ap0s a primeira edicdo, a categoria teatral se viu diante da
necessidade permanente de se manter mobilizada e em “vigilancia” para garantir
que o orcamento fosse respeitado e a verba direcionada. Também era preciso
estar atento para que a Secretaria Municipal de Cultura néo distorcesse o
mecanismo do Programa por intermédio de clausulas incorporadas a cada novo
edital. Um processo que, além de permitir a formacdo e a estruturacdo de
inmeros grupos, ampliaria — ainda que com limites e retrocessos - o quadro de
sujeitos comprometidos com a continuidade da luta por politicas culturais
publicas para o municipio. Para se ter uma ideia, em termos quantitativos, do
alcance do Fomento na producédo do teatro de grupo paulistano, vale ressaltar
que da primeira até a vigésima quinta edicdo do Fomento - de junho de 2002 a
julho de 2014 — foram contemplados cento e trinta e cinco coletivos de teatro da

cidade de S&o Paulo: Academia dos Palhacos; Agora Teatro; Argonautas
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Arquivivos; Arte Ciéncia no Palco; Arte Simples de Teatro; Arte Tangivel;
Articularte; As Gragas; As Meninas do Conto; Companhia Rodamoinho e
Furufunfum; Auto Retrato; Banda Mirim; Bendita Trupe; Brava Companhia;
Buraco D"Oraculo; Caixa de Imagens; Capulanas Cia. de Arte Negra; Casa da
Comédia; Casa Laboratorio; Cemitério de Automdéveis; Companhia Artehimus
de Teatro; Nucleo Cénico Arion e Teatro das Epifanias; Companhia
Antropofagica; Companhia da Revista; Companhia de Teatro Helidpolis;
Companhia do Quintal; Companhia do Latdo; Companhia do Tijolo; Companhia
dos Icones; Companhia dos Inventivos; Companhia Estavel; Companhia Estudo
de Cena; Companhia Hiato; Companhia Humbalada; Companhia Livre; Circo
Fractais; Circo Minimo, La Minima e linhas Aéreas; Circo Minimo; Circo
Navegador; Cla Estudio das Artes Comicas; Club Noir; Coletivo Bruto; Coletivo
Estop6 Balaio (de) Criagdo, Memoria e Narrativa; Coletivo Territorio B; Coletivo
Negro; Coletivo Quizumba; Coletivo Teatro Dodecafdnico; Companhia do Feijao;
Companhia do Miolo; Dolores Boca Aberta Mecatrénica de Artes; Dramaticas em
Cena; Elevador de Teatro Panoramico; Engenho Teatral; Estep; Fabrica Séo
Paulo; Farandola Troupe; Filhos de Olorum — Os Crespos; Folias d’Arte; Forte
Casa Teatro; Fraternal Companhia de Artes de Malas Artes; Galpdo Raso da
Catarina; Grupo Bolinho; Grupo dos Sete; Grupo Tapa; Grupo XIX de Teatro; Ivo
60; Il Trupe de Choque; Kaos Companhia de Teatro Experimental; Kiwi
Companhia de Teatro; Kompanhia do Centro da Terra; La Minima; Les
Commediens Tropicales; Linhas Aéreas e Manufactura Suspeita; Luis Louis; Lux
In Tenebris; Mundana Companhia; N3: Teatro de La Plaza, Companhia Patético
e Teatro por um Triz; Nau de icaros; Nova Danca 4; Nucleo Bartolomeu de
Depoimentos; Nucleo do 184; Nucleo Experimental e Teatro do Bardo; Nucleo
Hanna; Nudcleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo; Oficina Uzina Uzona;
Opovoempé; Os Dramaturgos; Os Fofos Encenam; Os Satyros; Paidéia
Associacdo Cultural; Pandora de Teatro; Panoptico; Parlapatdes, Patifes e
Paspalhdes; Pia Fraus; Pessoal do Faroeste; [PH2] estado de teatro; Phila 7; Pia
Fraus; Pombas Urbanas; Projeto Bazar; Redimunho de Investigacdo Teatral;
Scena Producdes Artisticas; Sobrevento; Societd Anénima; Tablado de Arruar;
Teatro Brincante; Teatro de Narradores; Teatro do Cujo; Teatro do Incéndio;
Teatro Encena; Teatro Esporte; Teatro Kunyn; Teatro de La Plaza e Teatro por

um Triz; Teatro X; Teatro Ventoforte; Teatro da Vertigem; Teatro Popular Unido
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e Olho Vivo; Triptal de Teatro; Trupe Sinha Zdézima; Trupe Artemanha de
Investigagcéao Urbana; Velha Companhia; XPTO.

Dos grupos acima relacionados, foram contemplados ao todo trezentos e
setenta e dois projetos, avaliados por comissdes formadas por sete pessoas —
quatro delas indicadas diretamente pela Secretaria da Cultura e trés indicadas e
eleitas em assembleia por parcela da categoria teatral. Ainda que houvesse
disputas — as vezes um tanto acirradas — no momento da indicacéo e da escolha
dos nomes por parte da categoria, um importante critério para a eleicéo era o de
aproximar da comissao pessoas que tivessem atuacdo e conhecimento na area
teatral. Até a vigésima quinta edicdo do Fomento, entre os eleitos pela categoria
e os indicados da Secretaria, fizeram parte da comissao: Afonso Gentil; Agenor
Bevilagua Sobrinho; Aguinaldo Ribeiro da Cunha; Aimar Labak; Alexandre Mate;
Anderson Zanetti; Angela Maria Barros; Anténio Januzelli; Rogério Toscano;
Tiche Vianna; Berenice Raulino; Carlos Meceni; Carminda Mendes André; Celso
Miotto Curi; Clovis Garcia; Claudio Mendel; Cassio Pires; Dorberto Carvalho;
Elias Andreatto; Beth Néspoli; Evaristo Martins; Expedito Ferreira de Aradjo;
Fausto Fuser; Felisberto Sabino da Costa; Fernando Peixoto; Fernando Kinas;
Flavio Desgranges; Flavio Aguiar; Francisco Alambert; Gabriela Rabelo; Gianni
Ratto; Ingrid Dormien Koudela; Izaias Almada; Jade Percassi; Jane Pessoa da
Silva; Jefferson Del Rios; José Geraldo Rocha; Jodo Carlos Couto Magalhéaes;
Kil Abreu; Lélia Abramo; Luciana Schwinden; Luis Fernando Ramos; Luiz
Amorim; Marco Antonio Braz; Marcos Marcelo Soler; Maria Tendlau; Maria da
Graca Berman; Graca Cremon; Maria Lucia Levy Candeias; Maria Lucia Puppo;
Maria Silvia Betti; Mario Bolognesi; Mariangela Alves de Lima; Mei Hua Soares;
Michel Fernandes Manso; Miriam Rinaldi; Marianna Monteiro; Marcia Prado
Abujamra; Neide Veneziano; Orias Elias Pereira; Patricia Valente Gaspar;
Reinaldo Garcia Santiago; Renata Palottini; Renato Ferracini; Renato Musa;
Reynuncio Napoledo de Lima; Rubens José Souza Brito; Sebastido Milaré;
Silvana Garcia; Silvia Fernandes; Simone Andrea Bbéer; Solange Dias; Sonia
Guedes; Tin Urbinatti; Tuna Serzedello; Umberto Magnani; Valmir Santos e
Verodnica Fabrini.

Devido a grande quantidade de projetos inscritos em cada uma das
edicOes e aos limites orcamentérios, o trabalho das comissdes nunca foi tarefa

simples. Além de selecionar as propostas de acordo com os principios da Lei, é
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preciso ter a compreenséo politica do significado do Fomento para a producao
cultural da cidade. Selecionar vinte e trés projetos entre cento e setenta e oito
inscritos — como ocorrido na primeira edicdo em 2002 — significou, certamente,
deixar de lado muitos projetos que teriam meérito para aprovacdo. Os critérios
das comissdes até podem variar de acordo com as disputas e 0s debates
travados entre seus integrantes, mas nao podem entrar em contradicdo com 0s
principios do Programa. Ainda assim, muitas questdes e contradicbes se
reapresentam a cada nova selecdo. A Lei existe para que 0S grupos possam
desenvolver pesquisas continuadas, mas como atender aos grupos de formagéo
mais recente e, ainda assim, contemplar a continuidade da pesquisa dos grupos
antigos? Quais os critérios de selecdo diante da diversidade estética das
pesquisas? Como distribuir geograficamente, a partir dos espacos de atuacao
dos coletivos, os projetos selecionados? Como avaliar, para além dos projetos,
a legitimidade da producgéo de tantos coletivos inscritos? Estas e outras questdes
de ordem estrutural ndo podem ser respondidas de modo categérico. No entanto,
vale destacar alguns dos procedimentos relatados por Alexandre Mate no livro
Teatro e vida publica — o Fomento e os coletivos teatrais de S&o Paulo,
organizado por Flavio Desgranges e Maysa Lepique. Mate, eleito nove vezes
pela categoria para compor as comissdes, em resposta a alguns equivocos
proferidos publicamente sobre o processo de selecdo dos projetos, demonstra
alguns dos pressupostos éticos que orientaram as escolhas das comissfes das
quais participou. De todo o relato, chama a atencao os procedimentos criteriosos
para a analise dos materiais. Na primeira edicdo, ap0s a leitura dos cento e
setenta e oito projetos inscritos — sendo que um deles, tendo Antdnio Januzelli
como proponente, foi excluido — cada integrante deveria escolher trinta projetos.
A excecdo dos grupos votados por unanimidade, todos aqueles que tivessem
pelo menos um voto seriam alvo de discussdo da banca. As planilhas
orcamentarias também foram objeto de atencdo especial a fim de evitar
discrepancias ou incoeréncias quanto ao plano de trabalho. As discussfes para
selecionar os vinte e trés grupos contemplados foram intensas na tentativa de
cumprir com o0s propositos do Programa. Em consideragdo as duvidas que
poderiam existir quanto aos selecionados, foi feita a sugestdo de uma reuniao
publica que apresentasse aos interessados 0s critérios adotados pela comissao.

Também, respeitando o sentido democratico do processo, foi sugerido que os
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projetos contemplados ficassem a disposicdo para a leitura, de modo que
pudessem servir como parametro para os futuros inscritos.

Como é possivel verificar, a quantidade de grupos, projetos e profissionais
das artes cénicas mobilizados em torno do programa é realmente significativo. A
relacéo dos coletivos teatrais com a cidade mudou o panorama do teatro em Sao
Paulo. Como consequéncia da adesdo ao principio essencial do Fomento — de
construir uma politica teatral para a cidade — as producdes de grande parte
desses coletivos voltaram-se para a esfera publica, tanto no que concerne ao
aspecto tematico e formal de seus espetaculos quanto as proposicbes de
ampliacdo e descentralizacdo da ocupacdo artistica na cidade.

O mais interessante, sobretudo no trabalho de grupos que séo de fato
permeaveis a um dos sentidos mais essenciais do Programa — o de
enraizar o teatro na cidade -, € verificar que ndo em poucos casos uma
instancia se fundamenta em outra, de maneira que a paisagem fisica e
humana, os materiais, inspiracées e contexto exterior acabam por se
sedimentar necessariamente na forma do espetaculo, isto quando ja
nado fazem parte desde logo do projeto de prospeccéo artistica. Uma
dialética assumida como tal entre obra e meio (ABREU, 2011, p.226-
27).

Foi, portanto, em meio a uma “seara” ja bastante conhecida pelos grupos
de teatro mais experientes que o projeto “Amigos da Multidao” foi desenvolvido.
Ainda que os integrantes da Estavel néo tivessem plena clareza do carater
politico de suas atividades, elas se apoiaram em uma soélida e ampliada luta de
parte da categoria teatral. Questdes diretamente relacionadas as politicas
culturais e ao uso dos espacos publicos atravessariam diretamente a experiéncia
dos artistas fazendo, desse modo, com que a relacdo entre o grupo e a

comunidade fosse muito além do que ja estava previsto em projeto.

1.2 — O circo como poténcia — formacéo de publico e alguns “achados”
estéticos-pedagogicos no caminho.

Com o desenvolvimento do projeto “Amigos da Multiddo”, um intenso
processo de formacgéo de publico, pautado, fundamentalmente, no oferecimento
de oficinas artisticas, resultou na transformacao do Teatro Flavio Império em um

espaco de debate e intensa producao cultural. O profundo envolvimento dos

36



integrantes com o aparelho publico de cultura fazia, inclusive, a Companhia
assumir funcdes que ndo deveriam ser de sua competéncia. Com a verba do
projeto, a Estavel realizou, em carater emergencial, algumas melhoras na
infraestrutura do teatro. Em troca de um espaco garantido para realizar sua
pesquisa, a Companhia, com a verba limitada de que dispunha, fazia um trabalho
da competéncia do poder publico. As vezes, ingenuamente, mas, sempre
premidos pela necessidade e pela paixdo que a relacdo com o entorno
despertava.

Dentre o conjunto de acgles, as oficinas artisticas de teatro e técnicas
circenses tiveram um papel extremamente importante no que diz respeito ao
processo de formacdo de publico e, em alguns momentos, ocuparam 0 eixo
central das atividades desenvolvidas pela Companhia. De 2002 a 2004 foram
oferecidas sessenta e quatro oficinas culturais, nUmero muito superior ao
previsto no inicio das atividades. A grande procura pelas vagas oferecidas deu-
se, sobretudo, por uma estratégia prevista em projeto. As oficinas deveriam ser
sempre gratuitas e destinadas aos interessados em geral. Para frequenta-las
ndo havia a necessidade de experiéncia prévia. Elas deveriam, também, abordar
ndo apenas teatro, mas uma variedade de linguagens artisticas, como danca,
musica e circo, que contemplassem tanto as necessidades do projeto quanto a
algumas demandas da comunidade. Por fim, deveria haver, entre as ofertas
disponiveis, cursos destinados a criancas, adolescentes e adultos.

Ainda como resultado direto das oficinas permanentes, que tinham cerca
de oito meses de duracéo, foram apresentados em dois anos, aproximadamente,
guatorze exercicios cénicos sempre seguidos de debate com o publico. Com as
oficinas de teatro para criancas foram montados os exercicios: A verdadeira
histéria de cinderela, de Gabriela Rabelo, sob a orientacdo de Daniela
Giampietro; Como a lua, de Vladimir Capela, sob a orientacdo de Daniela
Giampietro, A verdadeira face da rua, texto coletivo, sob a orientacéo de Daniela
Giampietro e A agua do dragdo, de Andressa Ferrarezi, sob a direcdo de
Andressa Ferrarezi. Com as turmas de teatro para adultos e adolescentes foram
realizadas as seguintes montagens: Estacdo imperial, exercicio de
improvisacao, sob a orientacdo de Daniela Giampietro; Mata sete e cumpadre
da morte, texto coletivo, sob a orientacdo de Daniela Giampietro; Cala a boca ja

morreu, de Luis Alberto de Abreu, sob a direcdo de Nei Gomes e Osvaldo
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Horténcio; O mambembe, de Arthur Azevedo, sob a direcdo de Nei Gomes e
Osvaldo Horténcio; Presa nos meus olhos, texto coletivo, sob a direcdo de Nei
Gomes e O romance de Clara menina, exercicio de improvisa¢do, sob a
orientacdo de Daniela Giampietro. Como resultado das oficinas de circo, que
sempre tiveram a maior procura e 0 maior numero de inscritos, foram
apresentados os exercicios cénicos: O assassinato do ando do caralho grande,
de Plinio Marcos, sob a direcdo de Nei Gomes; Cadé, Pia?, texto coletivo, sob a
direcdo de Nei Gomes; Cangacirco, exercicio circense de variedades, sob a
direcdo de Nei Gomes e Gira!, texto coletivo, sob a direcdo de Nei Gomes. O
espetaculo O santo e a porca, de Ariano Suassuna, foi apresentado como
resultado da oficina de teatro de rua, sob a direcdo de Walter Mendes e Emilia
Rinaldi.

No que diz respeito aos espetaculos produzidos pela Companhia foram
realizados: Flavio Império, uma celebracdo da vida (2002), de Reinaldo Maia
com direcdo de Renata Zhaneta; A incrivel viagem (2002), de Doc Comparato
com direcdo de Renata Zhaneta; Quem casa, quer casa, de Martins Pena e
direcéo de Nei Gomes (2003) e O auto do circo (2004), de Luis Alberto de Abreu
com direcdo de Renata Zanetha, obra cujo processo e resultado sintetiza a
experiéncia da Estavel em sua primeira fase e que, por esse motivo, terd enfoque
nesta dissertacao.

Como é possivel verificar, as técnicas circenses ja eram utilizadas como
recurso pela Estavel desde o inicio de suas atividades. Como linguagem, o circo
esteve presente em todos os espetaculos da Companhia. A experiéncia do
integrante Nei Gomes com o circo, ainda antes da formacéo da Estavel, trouxe
ao coletivo uma primeira aproximacdo com a técnica. Andressa Ferrarezi,
Osvaldo Horténcio e Marcelo Meniquelli também j& haviam exercitado alguns
fundamentos da pratica circense em diferentes oficinas culturais. Ao longo do
tempo, o circo também se mostrou uma ferramenta eficiente que possibilitava
uma comunicac¢éo direta com o publico.

O circo, dentro do projeto, inicialmente era visto como um recurso
técnico artistico dentro dos espetaculos do grupo. Nesse processo de
interlocucdo com a comunidade, o circo se potencializou como um dos
pilares da ocupacéo do teatro, intensificando sua presenca a ponto de
se tornar objeto fundamental de pesquisa para a companhia em sua

criacdo artistica e nos processos pedagogicos que desenvolveu
(SILVA, 2011, p.71-2).
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N&o era, portanto, apenas o assunto dos espetaculos que precisava ser
pensado, tendo em vista o objetivo de dialogar com o entorno. A escolha da
forma e de alguns expedientes também fundamentavam as pesquisas e
determinavam algumas escolhas. O termo “popular”, cuja definicdo € um tanto
quanto complexa e apresenta multiplos conceitos, era entendido pela
Companhia tomando o acesso como critério, tendo em vista a necessidade de
realizar espetaculos que contemplassem a diversidade do publico frequentador
do teatro formado, sobretudo, por criancas, jovens e por muitas pessoas cujo
contato com o teatro acontecia pela primeira vez'’. O mesmo pode se dizer sobre
os estudos relacionados ao teatro épico. Ao menos até aquele momento, 0s
integrantes da Estavel s6 haviam tido contato com a teoria das formas épicas de
representacdo durante o curso da Fundacgéo das Artes e de modo, relativamente,
superficial. Embora os exercicios cénicos apresentados em cada etapa do curso
fossem inegavelmente, e em sua grande maioria, €picos quanto a encenacao, a
compreensao dos estudantes sobre o0s recursos e as possibilidades de
representacdo em um teatro anti-ilusionista ocorria de modo essencialmente
intuitivo. Foi, portanto, a inexperiéncia e a fragilidade das bases tedricas do grupo
que fizeram com que sua forma de organizacao dentro do Teatro Flavio Império
orientasse “livremente” a estética de seus espetaculos.

Para a realizacéo do espetaculo Auto do circo, a Estavel decidiu “apostar”
em alguns desejos. O primeiro deles era radicalizar o modo colaborativo na
construcdo da dramaturgia. Todos os espetaculos produzidos pela Companhia,
até entéo, de certa forma ja apontavam para este caminho. Mas, tanto em Flavio
Império, uma celebracédo da vida quanto em Quem casa quer casa, 0s textos
existiam a priori ndo atendendo as expectativas da Companhia de construir a
dramaturgia junto a pesquisa. Convidar Luis Alberto de Abreu para participar do
processo também era algo que o coletivo desejava. A admiracdo que o
dramaturgo despertava na Companhia estava muito além da qualidade,
inquestionavel, de suas obras. Para os integrantes da Estavel, o modo como

Abreu transita com temas ligados a memoria, com 0 épico e com a cultura

7 A respeito das multiplas defini¢bes que cercam o conceito de popular, vale consultar Marta Abreu:
Cultura popular, um conceito e vdrias histérias. PDF disponivel em: http://www.circonteudo.com.br
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popular vinha ao encontro das necessidades da Companhia até aquele
momento.

A memoria, alids, era um tema recorrente nas investigacbes da
Companhia. Recuperar a obra de autores “esquecidos” no panorama cultural
brasileiro parecia ser uma ag¢ao bastante coerente a se desenvolver em um
espaco também esquecido como aquele teatro. De fato, antes do inicio do
projeto, nenhum dos integrantes conhecia a obra de Flavio Império. Do mesmo
modo, a obra de Martins Pena, até a montagem de Quem casa, quer casa,
figurava em meio aos estigmas de um “teatro menor” destinado as aulas de
literatura e a algumas montagens realizadas em ambito escolar. Foi dessa
maneira, refletindo sobre a importancia de recuperar memdrias culturais e
sociais, que a histdria do circo no Brasil surgiu como tema para o espetaculo.
Revelando a trajetéria dos artistas circenses, a Estavel também ambicionava
colocar em cena seus guestionamentos sobre a funcdo da arte na sociedade.
Uma pergunta bastante pertinente para um coletivo que se via cercado pela
poténcia que o teatro, naquele momento historico, exercia junto a comunidade
de Cangaiba:

N&o € pouco relevante o fato de que a Cia. Estavel ia sofrendo
intervencdes dessa multiplicidade de conexdes que constituiu para si
nas suas conexdes com a comunidade local. Para além das oficinas
“programaticas” que constavam do projeto, grupo e populagéo
atravessaram as paredes do teatro e comecaram a planejar como
produzir “artes” no quintal do teatro. Num trabalho de mutirdo,
capinaram o terreno e apos limpo iniciaram varias atividades com os
chamados artistas locais. [...] Todo o processo de producéo das pecas

teatrais, das dancas, das musicas, foi construido a partir da parceria
grupo/comunidade (SILVA, 2011, p.70-1).

A montagem de O auto do circo demandou um intenso esforgo de
pesquisa. Pode-se considerar que 0 processo gerou um outro projeto dentro do
que ja havia. Conscientes da necessidade do aprofundamento em algumas
teorias, a Companhia convidou o pesquisador Alexandre Mate para conduzir
uma série de encontros cujo tema era o teatro popular. Baseando-se, sobretudo,
na obra Manual minimo do ator, de Dario Fo, Mate passou a auxiliar a Estavel
propondo leituras e discussfes tedricas acerca do carater subversivo da
comédia e de seus episodios histdricos de resisténcia sempre tdo mal
documentados. Paralelamente, o coletivo também convidou a pesquisadora

Erminia Silva para orientar a Companhia nos estudos sobre a histéria do circo.
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Sua dissertacdo de mestrado intitulada O circo: suas artes e seus saberes - O
circo no Brasil do final do século XIX e meados XX pautou, ndo apenas 0S
estudos da Companhia como a dramaturgia do espetaculo.

Os estudos tedricos sempre tiveram a funcéo de ajudar os integrantes a
superarem algumas lacunas da prépria formacgéo. As dificuldades do coletivo em
lidar com a teoria aparecem, diversas vezes, no discurso da Companhia. Sobre
esse assunto, em entrevista a mim concedida, Andressa Ferrarezi apresenta o

seguinte relato:

Para mim, na época, era muito dificil acompanhar o pensamento da
Erminia. Nao era uma coisa comum. Eu acho que quando a gente nédo
tem um referencial de realidade sobre algo, assimilar é muito dificil.
Quando tudo aquilo que vocé ouve nao faz parte da sua vida. Quando
a Erminia apresentava algumas questdes de ordem politica, quando
apresentava um modo de vida muito diferente daquilo que eu tinha
vivido e aprendido, até entéo, era bem dificil de acompanhar. Inclusive,
uma hora ou outra, aquilo me desinteressava, mesmo. Na época, a
gente fazia reunifes bastante longas na casa da Maria Dressler e esse
processo era bem dificil para mim (FERRAREZI, 2014, entrevista).

Em termos préaticos, a Companhia realizou uma pesquisa de campo
entrevistando diversos artistas circenses e iniciou um intenso treinamento fisico
conduzido por Marcelo Millan que, posteriormente, também passou a
acompanhar os ensaios auxiliando os atores na composi¢cao dos numeros do
espetaculo. Rodinei Pepino, colaborou no processo trazendo ao conhecimento
dos artistas numeros de circo tradicionais. Além de acrobacias de solo, os atores
realizaram treinamento de trapézio fixo, trapézio de voos, passeio aéreo, lira e
tecido. No mesmo periodo, Renata Zhaneta propés um treinamento baseado em
esquetes tradicionais de palhaco e no estudo do melodrama circense O céu uniu
dois coragdes, de Antenor Pimenta e do texto Vem buscar-me que ainda sou teu,
de Carlos Alberto Soffredini. Uma série de improvisacdes foram experienciadas
na tentativa de conferir forma ao contetdo estudado. Em entrevista a mim
concedida, Renata Zhaneta relembra a pluralidade do processo:

Foram indmeros estimulos, indmeras cenas. Foi uma quantidade
absurda de cenas que a gente fez. Enquanto trabalhdvamos a pratica,
0 Abreu, na casa dele, fazia as pesquisas lendo sobre circo e tendo
como base a dissertacdo da Erminia. Paralelamente, o Marcelo Millan
conduzia os trabalhos de corpo para que os atores adquirissem massa
muscular e um corpo bem desenvolvido para a realizacdo dos
numeros. Ele era “carrasco”, né? “Brigava” com todo mundo. [...] Foram

seis meses de preparo com o Marcelo enquanto realizdvamos cenas,
tanto de palhaco, como baseadas em situagBes propostas pelos
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atores. Depois, a gente escolhia algumas porque a producdo era muito
grande, muito profunda e muito proficua. A processo comegou a
ganhar um “fogo” danado e a gente separava o material que poderia
resultar em um caminho mais interessante para o Abreu. Entédo, depois
de seis meses, fizemos uma primeira mostra entre nés. O Marcelo
mostrou varios nimeros que ele produziu com 0s meninos, a gente
mostrou as cenas e as duplas de palhaco. Todos do elenco fizeram
nameros de palhaco. Além disso, havia muitas outras cenas sobre o
circo e sobre as relagbes existentes dentro dele (ZHANETA, 2014,
entrevista).

Figura 01- Niumero de passeio aéreo em Auto do Circo, 2007.

Fonte: Acervo do Grupo.
Espetéculo Auto do circo. Em cena: Osvaldo Horténcio. Arsenal da

Esperanca.
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Figura 02 — Namero de trapézio de Voos, 2007

Fonte: Acervo do Grupo.
Espetaculo Auto do circo. Em cena: Jhaira, Glauber Pereira e
Nei Gomes. Arsenal da Esperanca

Com as pesquisas adiantadas e apds alguns encontros realizados com
Luis Alberto de Abreu, em que foram apresentadas as cenas e 0S numeros
produzidos, o dramaturgo continuou suas pesquisas paralelamente aos treinos
da Companhia. Aproximadamente, trés meses depois, foi apresentado um
canovaccio com uma primeira proposta dramaturgica e que, a partir dali, serviria
como base para novas improvisacdes. Abreu ainda assistiria ao novo material
produzido, a partir do roteiro, antes de entregar o texto definitivo. Por volta de
cinco meses antes da estreia, da Companhia receberia o texto completo. A
primeira leitura foi seguida de um longo e emocionante siléncio. Toda a pesquisa,
0s sonhos, os desejos e as expectativas do coletivo estavam, ali, materializadas

no lirismo e na poténcia narrativa do grande mestre e dramaturgo.
O Luis Alberto de Abreu é uma pessoa que eu queria convidar para
todos os meus trabalhos. Queria que o Abreu “desse voz” para todos
0s meus trabalhos. Porque, para mim, uma das coisas mais lindas e
poéticas que eu pude vivenciar... foi o Auto do circo. Acho que de tudo
que eu fiz foi a coisa mais... sublime na minha experiéncia como artista.
Tao sublime, a ponto de poder lembrar, até hoje, da emocéo que eu

senti ao ler aquele texto pela primeira vez (FERRAREZI,2014,
entrevista).

Com o texto praticamente finalizado, Reinaldo Sanches foi convidado para
fazer a preparacdo vocal do elenco e a direcdo musical do espetaculo. Os
processos de estudo e treinamento ainda permearam toda a elaboracao da peca
até o momento de sua estreia. O auto do circo estreou no dia 03 de julho de 2004

e seguiu em temporada com o teatro sempre lotado. Mais do que um espetaculo,

43



O auto..., como é carinhosamente lembrado, sintetizava as caracteristicas que
pautaram a relacdo entre a Estavel e aquela comunidade. Ele era, acima de tudo,
uma obra que criava - ou revelava - uma atmosfera afetiva no Teatro Flavio
Império. Talvez tenha sido mesmo o afeto, tomando, novamente, a acepcao de
Paulo Freire sobre o termo, que funcionou como o principal motor da
aprendizagem do coletivo naquele periodo. Por tudo isso, o espetaculo € sempre
rememorado com um enorme carinho por todos envolvidos e, também, por
muitas das pessoas que 0 assistiram. Em entrevista, Renata Zhaneta,
emocionada, se referiu a obra como um processo “escrito nas estrelas”, devido

a coesao do grupo ao realiz4-la e a pertinéncia daquela peca para a comunidade.

1.3 - O fim de um ciclo e o adeus a “praga”.

No fim de 2004, a Companhia Estavel inscreve um novo projeto
denominado “Amigos da Multiddo — 2005” no edital do Fomento, mas dessa vez,
nao obtém aprovacdo. Do mesmo modo que a Estavel, todos os outros grupos
gue desenvolviam pesquisas artisticas em teatros distritais, e que recorreram ao
edital, tiveram seus projetos indeferidos. Uma das justificativas apresentadas
pela comissao referia-se a um impedimento politico determinado pela Secretaria
Municipal de Cultura. A alegacdo do poder publico baseava-se no fato de a
aproximacao das eleicbes municipais colocar em duvida a garantia da utilizacéo
desses espacos, em carater de ocupacdo, por esses ou outros coletivos.
Obrigado, as pressas, a retirar todo seu material do espaco, a Companhia até
tentou continuar se reunindo com um conjunto, de nimero bastante significativo,
de pessoas formadas pelas oficinas. Aventou-se, na época, a possibilidade de
criar uma organizacdo ndo governamental voltada para atividades culturais.
Algumas reunides chegaram, inclusive, a serem desenvolvidas do lado de fora
do teatro, mas, o desgaste foi inevitavel e artistas e comunidade sucumbiram a
falta de estrutura e de subsidio. Nem mesmo o reconhecimento da Secretaria
Municipal de Cultura quanto a importancia e o alcance do projeto desenvolvido
em Cangaiba — que por diversas vezes foi citado como modelar em reunides
junto ao poder publico —, foi suficiente para impedir o0 encerramento abrupto das
atividades. Para todos os efeitos, a prefeitura alegava a necessidade de fechar
o teatro para reforma, que, no entanto, ocorreria apenas dez anos depois. Apesar

da presséo de diversos coletivos artisticos atuantes na regido, que chegaram a
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criar o movimento S.0.S Flavio Império, o publico de Cangaiba precisou esperar
que o teatro entrasse na pauta de “revitalizagao” da Zona Leste de S&o Paulo. O
projeto Teatro Parque Flavio Império fez parte de um conjunto de acdes da
prefeitura que possibilitou a construcdo de grandes obras — e intensa
especulacao imobilidria — impulsionadas pelos jogos da Copa do Mundo de 2014.
Desse modo, o espaco foi reaberto somente em fevereiro 2015, completamente
reformado e com uma estrutura capaz de receber producdes teatrais complexas

e grandes shows musicais.

45



2. — A chegada ao Arsenal da Esperanca — um mergulho necessario
e doloroso na materialidade das relacdes sociais.

Da mesma forma como os demais coletivos teatrais incluidos nos
beneficios garantidos pela Lei de Fomento, a Companhia Estavel estruturou-se
como grupo de pesquisa a medida em que o aumento das condi¢cdes materiais
proporcionaram aos integrantes maior dedicacdo as atividades da companhia.
Tal fato se torna bastante evidente quando, em 2005, desprovido de espaco para
ensaio e de qualquer espécie de subsidio, a Companhia se vé obrigada a
diminuir o numero de encontros semanais. Nesse periodo de transi¢do, fica
ainda mais nitido o quanto o projeto de pesquisa da Estavel estava
intrinsecamente ligado ao Teatro Flavio Império e a comunidade que frequentava
0 conjunto de atividades propostas no projeto Amigos da Multiddo. Fora de
Cangaiba, o desejo de continuar existindo enquanto grupo misturava-se a uma
espécie de “luto” pelo espaco “deixado para tras”. Talvez de modo um tanto
qguanto idealizado, as memdrias construidas sobre o Teatro Flavio Império
tornaram-no na condig&o de lugar da paixdo, da poténcia e da juventude. O lugar
onde, dentro dos limites de um projeto de formagédo de publico, a funcdo do
artista parecia clara para atores e atrizes, necessaria para a comunidade e bem

aceita pela critica.

O Amigos da Multidao representou um momento em que a hossa vida
era a Estavel. Talvez fosse disso 0 que o grupo precisasse hoje. Aquela
pesquisa tomou conta da nossa vida, literalmente. A gente vivia dentro
do espaco e vivia com o maior prazer, com um gosto tremendo. [...]
Todos os integrantes estavam inteirados de todo o processo, coisa que
nunca mais aconteceu. Acredito que o alcance do projeto se deva a
isso. Querer repetir a experiéncia do Auto do circo é impossivel porque
foi naquele momento, daquela forma, com aquelas condi¢bes que a
gente tinha. Foi por isso que aconteceu com tanta forca. [...] Algumas
pessoas ja disseram que gostariam de reviver o processo do Auto. Eu
também sinto 0 mesmo. E uma vontade de fazer outro espetaculo nas
mesmas bases, “um outro Auto do circo”. Mas, da forma como a gente
se organiza hoje em dia, talvez seja impossivel algo assim acontecer
(GOMES, 2014, entrevista).

Apoés a saida do Teatro Flavio Império, a Estavel ja havia percebido que
a pretensdo de manter o espetaculo O auto do circo em circulacao era inviavel.
As dificuldades técnicas da montagem - que necessitava de uma estrutura que

comportasse toda a aparelhagem de circo — somavam-se a falta de dinheiro e a
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de qualquer espécie de apoio. Com muita dificuldade, a Companhia conseguiu
realizar uma ou outra apresentacdo, mas manter o espetaculo em cartaz era
praticamente impossivel e extremamente desgastante. A itinerancia das familias
circenses — e a possibilidade de carregar a propria casa de espetaculos - poderia
ser uma boa teoria para a Companhia, mas foi preciso reconhecer, na pratica,
que tal feito s6 seria possivel gracas a um enorme arcabougo técnico
desenvolvido e transmitido oralmente por sucessivas geracfes de artistas.
Segundo Erminia Silva, esse conjunto de saberes sao indissociaveis do

processo de socializagéo, formacao e aprendizagem dos circenses brasileiros.

[...] o conhecimento e as adaptacBes tecnoldgicas utilizadas na
construcdo das estruturas fisicas do circo e de seus aparelhos pelos
circenses, bem como a forma de transporte de seus equipamentos,
utilizadas do final do século XIX até a primeira metade do século XX,
fizeram parte da formag¢do do circense brasileiro. A dimenséo
tecnolégica era indissocidvel da dimenséo cultural e revelava como
este grupo construiu a sua relagdo de adaptacdo. As alternativas e
solucdes tecnoldgicas encontradas eram orientadas pelas referéncias
culturais especificas dos grupos circenses, pois, em Ultima instancia, a
tecnologia se inscreve antes como um tipo de saber (SILVA,2009,
p.120).

Evidentemente, a Estavel ndo tinha a pretenséo de reproduzir o modo de
vida das familias circenses do final do século XIX e meados do século XX. Todos
compreendiam as especificidades de seu proprio tempo histérico e as limitagdes
materiais que envolviam sua forma de producéo. No entanto, a frustracao, talvez,
tenha se dado pelo fato de ndo se imaginarem tao distantes daqueles artistas a
ponto de mal conseguirem circular com um uUnico espetaculo. O sedentarismo
inerente a organizacao e as experiéncias da Companhia colocaram-na diante de
um empecilho dificil de transpor: sem verba e sem espaco para cumprir
temporadas, a estrutura complexa do Auto do circo tornava-se um fardo. Ao
menos, € claro, que o coletivo dispusesse de recursos suficientes para terceirizar
tamanha producéo, o que néo vinha ao caso.

Além das dificuldades em colocar o espetaculo em cartaz, era preciso
encontrar algum lugar de ensaio que também pudesse abrigar os materiais da
Companhia. Em quatro anos, a Companhia ja havia acumulado cenarios e
figurinos de cinco espetaculos, uma vasta aparelhagem de circo, equipamento
de som, refletores, mesa de iluminagdo, computador, impressora e muitos

documentos (fotografias, videos, livros, cartazes, filipetas, fichas de inscricao
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das oficinas, registro de pesquisas etc.). Além disso, a Companhia, literalmente,
carregava uma estrutura de ferro que pesava, aproximadamente, uma tonelada
e meia. Apesar da inviabilidade de tal aparato, era ele que possibilitava as
apresentacdes do Auto do circo fora da caixa preta, ja que o desejo era o de

manter o espetaculo na integra preservando, inclusive, os nimeros de trapézio.

Figura 03- Detalhe da estrutura e do cenario de Auto do Circo, 2007

Fonte: Acervo do Grupo.
Espetaculo adaptado a lona instalada no Arsenal da Esperanca.

A Companhia precisava, portanto, de um espaco que fosse amplo e que
pudesse ser ocupado em carater de residéncia artistica. Tendo em vista tal
necessidade e a urgéncia do coletivo em dar continuidade ao seu trabalho, no
final do ano de 2005, Jhaira, até entdo integrante da Companhia e responsavel
pela producgéo, buscou um primeiro contato com o Arsenal da Esperanca na
tentativa de estabelecer uma parceria com a casa.

O Arsenal da Esperanca € uma casa de acolhida, localizada no bairro da
Mooca — também pertencente a Zona Leste paulistana - que abriga cerca de mil
e duzentos homens em situagao de rua. Fundado em 1996, hoje é administrado
em parceria entre o governo municipal e a Associagdes Internacionais para o
Desenvolvimento (Assindes-SP) e funciona no histérico conjunto arquitetdnico

conhecido como Hospedaria dos Imigrantes. Construida para receber os
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imigrantes que chegavam ao estado de S&o Paulo para trabalhar na lavoura ou
nas industrias paulistas, a Hospedaria foi inaugurada em 1885, com capacidade
para acomodar mil e duzentos imigrantes. Durante noventa e um anos de

funcionamento, quase trés milhdes de pessoas passaram pelo estabelecimento.

Figura 04- Vista da area externa do Arsenal da Esperanga, 2006.

Fonte: Acervo do Grupo.

Embora as consequéncias de uma mudanga tdo significativa fossem
percebidas de modo difuso pelos integrantes, a interrup¢éo do projeto anterior e
a descontinuidade da pesquisa seriam fatores fundamentais para a
compreensao de contradi¢des, até entdo, inexploradas dentro da prética artistica
da Estavel. O préprio conceito de “artistico”, tendo em vista o novo espago em
gue se encontravam, precisou ser questionado, permitindo pontos de vista mais
estruturados sobre cultura e as relacdes que a arte, enquanto produto cultural,
mantém com a sociedade que a produz.

De origem latina, a etimologia da palavra cultura deriva do verbo colere
cujo significado principal é cultivar. Sua primeira acep¢éo estava vinculada ao

mundo agrario e as praticas de manejo da terra. Em sua raiz, o sentido de cultura
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nao estava ligado ao desenvolvimento humano, mas ao cuidado e ao
crescimento do que é natural. O professor Alfredo Bosi ressalta que, antes de se
tornar um império urbano, Roma se desenvolveu a partir da agricultura (cultura
do campo) e que, durante séculos, o sentido material da palavra permaneceu
preservado. Bosi afirma que foi mediante a expanséao territorial de Roma sobre
a Grécia, e tendo em vista o processo de helenizacdo sofrido por parte da
sociedade romana, que o termo cultura passou por uma primeira metaforizacao.
Os gregos possuiam a palavra paideia para designar o desenvolvimento
humano. Etimologicamente, paideia deriva de paidos cujo significado é crianca.
Para os gregos, paideia significava um “conjunto de conhecimentos que se
deveria transmitir as criangas”. Ainda segundo Bosi, sobretudo a partir do
primeiro século depois de Cristo — periodo de forte helenizacdo da sociedade
romana -, além da ciéncia, da arte e da filosofia grega, os romanos “tomaram de
empréstimo” algumas palavras que passaram a ser frequentemente utilizadas.
Entretanto, a despeito do processo de aculturacéo, havia entre os romanos um
forte sentimento de preservacdo de seus proprios valores cabendo, como
medida de resisténcia, a exigéncia de traducao para termos estrangeiros. Sem
possuir uma palavra que designasse desenvolvimento humano ou, ainda, “um
conjunto de conhecimentos que deveriam ser transmitidos as criangas”, os
romanos passaram a traduzir a palavra paideia por cultura, agregando ao
significado material da palavra valores morais e intelectuais: portanto, com forte
carga de edificacao.

Dentro do campo dos estudos histéricos culturais, Raymond Williams
considera a palavra culture um dos substantivos mais complexos da lingua
inglesa. Em termos gerais, Williams descreve a existéncia de trés categorias
principais para o uso do termo na contemporaneidade. Na primeira delas, cultura
significa, de modo abstrato, um processo de desenvolvimento intelectual,
espiritual e estético. Na segunda, o mesmo termo € designado como indicativo
de um modo patrticular de vida, quer seja de um povo, um periodo, um grupo ou
da humanidade em geral. Na terceira categoria, a palavra descreve as obras e
as praticas da atividade intelectual e artistica e, segundo o autor, seria este o
sentido mais difundido na contemporaneidade (WILLIAMS, 2007, p.121). No
entanto, ainda de acordo com o pensamento de Williams, a vida social se

processa segundo um sistema organizado no qual n&o é possivel isolar o produto
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cultural. Em uma perspectiva historica e dialética, o sentido e a funcéo de cultura
variam de acordo com as transformacgdes nas relagcfes sociais, a0 mesmo tempo
gue operam como agentes transformadores da sociedade. Politicamente, tal
ponto de vista retira o valor espiritualista, idealista e ideolégico do conceito,
devolvendo as préticas culturais o seu carater material.

Tomando como referéncia a praxis da Companhia Estavel, € possivel
perceber que seu arcabouco tedrico-critico € construido de modo,
fundamentalmente, empirico. Os questionamentos sobre arte, cultura e
sociedade — que em certo momento passaram a fazer parte da reflexdo dos
integrantes da Companhia —, nasceram a partir de experiéncias e observacoes
da realidade imediata. Iniciando uma “nova fase”, o coletivo se veria obrigado a
desconstruir, dentre outras coisas, um sistema de crencas fundamentadas na
divisdo social do trabalho, onde a arte, muito bem posicionada, n&o figuraria
como privilégio de classe. Em busca de perguntas, que esbarravam em limites
estruturais e ideoldgicos concernentes a pratica teatral, os artistas passariam a
guestionar a si mesmos e, consequentemente, a sua atividade profissional. No
prefacio da publicagdo sobre os dez anos do coletivo, InA& Camargo Costa
expressa tal salto qualitativo do seguinte modo:

Num segundo momento, a solucéo encontrada para o problema que a
Estavel enfrentou quando foi desalojada daquele teatro, acabou
levando os seus integrantes ao questionamento de suas préprias
pretensbes, mais ou menos aqui identificadas como pequeno-
burguesas. O mergulho na realidade infinitamente mais radical e
marginal dos albergados do Arsenal da Esperanca obrigou-os a
repensar tudo, ou quase tudo, o que aprenderam nha escola e
experimentaram no Cangaiba (2011, p.10).

A principio, a proposta do coletivo para ocupar o espaco foi bem recebida
pela administracdo, 0 que animou 0s integrantes a escreverem, no primeiro
semestre de 2006, o projeto “Vagar Ndo E Preciso”, para concorrer na oitava
edicdo da Lei de Fomento. Em abril do mesmo ano, a Companhia teve a noticia
de que o projeto havia sido contemplado conseguindo, assim, realizar a
transferéncia de todo seu material — que, até entédo, estava guardado de modo
disperso em casas de amigos — para as dependéncias do espaco. Nessa mesma
edicdo do Fomento, aléem da Companhia Estavel, foram aprovados mais
dezesseis grupos: Companhia Pessoal do Faroeste, com o projeto: Os Crimes
do Preto Amaral; Argonautas Arquivivos, com 0 projeto: Terra Sem Lei; Pia

Fraus, com o projeto: Entre os Classicos e a Rua; Companhia Satélite, com o
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projeto: Os Dois Lados da Rua Augusta; As Gracgas, com o projeto: Circular
Teatro; Companhia Elevador de Teatro Panoramico, com o projeto: Elevador de
Teatro Panoramico; Farandola Trupe, com o projeto: Cambuci 100 anos; Grupo
Tapa, com o projeto: Consolidacéo e Manutenc&o do Tapa; Nau de icaros, com
0 projeto: A Nau Nos Mares de Suassuna; Teatro da Vertigem, com o projeto:
BR 3; XPTO, com o projeto: Cena e Poesia; Companhia do Quintal, com o
projeto: Jogando no Quintal; Kompanhia do Centro da Terra, com o projeto:
Kompanhia do Centro da Terra; Os Satyros, com 0 projeto: Inocéncia; Teatro
Ventoforte, com o projeto: Verso e Reverso e Companhia Paidéia, com o projeto:
Paidéia Associacao Cultural.

A entrada no Arsenal da Esperanca inaugura uma nova fase na producéo
da Companhia, ainda que a ruptura com as bases construidas pela experiéncia
anterior tenha sido percebida aos poucos. Uma percepcao precipitada sobre o
espago agregava certo “romantismo” aos objetivos do projeto. No inicio das
atividades dentro do Arsenal, o coletivo pautava-se na ideia de que aqueles
homens, desabrigados, tinham no nomadismo uma opc¢ao de sobrevivéncia. No
escopo do projeto Vagar Nao E Preciso, é possivel verificar a tentativa da Estavel

de transplantar sua experiéncia sobre circo para uma nova realidade:

Prosseguindo no caminho onde a “lona nos leva”, continuamos nossa
investigacao sobre o trabalho, a arte, seus agentes e transformacdes.
O artista circense, mais uma vez, servindo como metafora e
representando a condicdo humana na busca por um lugar no mundo
(ESTAVEL, 2006).

Ainda sem ter tido tempo de observar mais atentamente a nova
‘comunidade” na qual se inseriam, a acao que parecia mais Obvia para os
integrantes era a de buscar nos relatos de vida dos homens (des)abrigados no
Arsenal da Esperanca histérias que viessem ao encontro da tese implicita no
Projeto. Além disso, a elaboracédo de entrevistas, debates publicos e oficinas
artisticas faziam parte do esforco de compreensédo da Companhia em busca de
alguma conexdao verdadeira com o espaco. Apds a decepcionante “expulsdo de
Cangaiba”, a Estavel sentia a necessidade de estabelecer novas relagdes
afetivas na tentativa de construir uma “praca” tdo rica como a que foi instaurada
no Teatro Flavio Império. No entanto, o coletivo ainda ndo havia se dado conta
de que a funcéo da arte em um espagco como aquele jamais seria a mesma. O

carater disperso e transitério da estadia daqueles homens ndo permitia um
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publico constante nas atividades o que, consequentemente, dificultava o
aprofundamento de qualquer relacdo. Relagdo, alids, que existia muito mais no
plano ideal do que em sua materialidade historico-social efetiva. Como era de se
esperar, para muitos abrigados, a imagem “exdética” de um grupo de teatro,
atuando diariamente em um albergue, causava estranheza e, em alguns casos,
evidente desconfianga. Os olhares curiosos que atravessavam a rotina da
Companhia, se comparados a admiracdo quase “heroica” despertada em
Cangaiba, pareciam muito menos compreensivos a chegada de artistas e de sua
arte, diga-se, bem-intencionada. Inclusive, as ag¢Oes do coletivo eram
frequentemente confundidas com as praticas assistencialistas existentes na
Casa.

Diferentemente de outros albergues, o Arsenal dispde de uma estrutura
capaz de oferecer alimentacéo, cursos profissionalizantes e de alfabetizacéo,
grupos de apoio a dependentes quimicos e outras orientagdes de cunho
assistencial. Por esse motivo, e com refinada ironia, varios abrigados - alguns
deles entrevistados pela Companhia - se referiam ao Arsenal como a
“Disneylandia dos albergues”. Ainda que a impressao da Estavel sobre o espaco
fosse bastante positiva, a jocosidade contida em tal descrigcdo provocava certo
mal-estar diante da enorme fila formada todas as tardes em frente ao portao
principal: homens abandonados, buscando alguma protecédo, talvez, por uma
noite. Era inevitavel pensar que para aquela parcela da populacgéo, destituida de
seus direitos mais basicos, o minimo de dignidade ganhava status de privilégio.
O império caricato da fantasia e do consumo - e tudo o0 mais de pior que a marca
Disney possa representar - encontrava no deboche de “homens sem teto” o seu
verdadeiro e doentio significado. A contundéncia do discurso daqueles
protagonistas, visivelmente marginalizados, talvez tenha sido o primeiro indice
de uma dramaturgia contraria as expectativas do Projeto: uma dramaturgia ja
existente no espaco — de recolhimento e albergagem de tantos homens
desprotegidos, abandonados, literalmente, cuspidos do sistema — e tecida na
base da desigualdade social.

A despeito das contradicbes que, timidamente, se anunciavam, a
retomada das atividades e do treinamento dos atores e atrizes, também, traziam
novas expectativas para os rumos da pesquisa. A mudanca para um espago nao

teatral apontava para o rompimento inevitdvel com o chamado teatro de caixa.
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Oportunamente, obedecendo a tematica do Projeto, uma lona de circo foi erguida
sobre a antiga quadra de futebol passando a ser o espaco fisico e simbdlico a
ser utilizado para as oficinas, debates e apresentacées. Com isso, a Companhia
pretendia alcancar maior visibilidade junto a comunidade e instaurar um espaco
de convivéncia que pudesse ser utilizado tanto pela companhia, quanto pela
casa. Além de atividades artisticas, a lona era eventualmente utilizada para a

realizacdo de missas e eventos promovidos pela administracdo do Arsenal.

Figura 05- Lona de circo armada sobre antiga quadra de futebol. Arsenal da
Esperanca. 2006.

Fonte: Acervo do Grupo.

Evidentemente, um circo permanentemente armado dentro de um
albergue, que por sua vez funcionava em um conjunto arquitetonico tombado
pelo patriménio histérico, a primeira vista era algo dificil de assimilar. Pessoas
ligadas a igrejas, escolas e entidades assistenciais que, frequentemente,
visitavam a casa, demonstravam estranheza em relacdo a novidade. No entanto,
Lorenzo Nacheli, um dos missionarios a frente da administracéo, agia com muita
flexibilidade e simpatia as iniciativas da Companhia. A premissa de “fazer o bem”
por intermédio da cultura “ajudando os necessitados” era a justificativa
encontrada por ele para a inusitada parceria.

Apesar da crescente sensagao de que algo parecia “fora do lugar” e das
dificuldades em estabelecer as bases da nova residéncia artistica, o projeto
Vagar N&o E Preciso trazia em seu escopo um desafio que alteraria a forma de
producdo da Estavel. Tentando assumir outras fun¢des que envolvem a pratica
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teatral, o coletivo de atores e atrizes ja havia decidido que, além de aprofundar
a sua experiéncia com masica e criagcdo corporal, precisariam capacitar-se nas
areas de dramaturgia e diregdo. “Tomar as rédeas” do fazer teatral em toda sua
complexidade significava, para uma Companhia formada basicamente por
atores, um passo além em direcdo a autonomia criativa. Significava, também, a
oportunidade de olhar para dentro do coletivo e apostar em novas
potencialidades. Com tal finalidade, a Companhia previu no Projeto a realizacao
de encontros sistematicos com artistas convidados. Mais uma vez, a estratégia
da Estavel para alcancar seus objetivos artisticos pautava-se, e muito, na
experiéncia de parceiros que admirava e nos quais reconhecia as competéncias
que pretendiam desenvolver. A atriz e diretora Georgette Fadel foi convidada
para capacitar a Companhia em direcdo. Gabriela Rabelo e Rogério Toscano
ministrariam aulas de dramaturgia. Charles Raszl desenvolveria um intenso
treinamento musical, sobretudo, de percussdo. Luis Ferron, conhecido da
Companhia desde a Fundacdo das Artes, foi convidado para realizar um
treinamento corporal coletivo para os atores e atrizes. Além disso, em razéo da
tematica do Projeto, a Estavel também planejou realizar encontros tedricos com
Erminia Silva para tratar de nomadismo e a construcdo da memoéria dos
circenses. Por fim, Luciano Carvalho, integrante do coletivo Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes, foi convidado para acompanhar as atividades da
Companhia e fazer um registro critico-reflexivo do novo processo.

O projeto Vagar Ndo E Preciso estava pautado, fundamentalmente, em
pesquisa e treinamento, ndo havendo como propdésito a realizacdo de uma
montagem. Apesar disso, grande parte dos exercicios, ao longo do ano de 2006,
resultaram em apresentacdes de carater improvisacional. Jogos e estudos
iniciados em sala de treinamento, ao se tornarem minimamente estruturados,
eram levados ao espaco externo e exibidos para o publico da Casa. Para a
surpresa da Estavel, a quantidade de pessoas dispostas a acompanhar as cenas
de perto era bastante consideravel. Da mesma forma, também surpreendiam as
reacoes e a pertinéncia das observacfes feitas pelo publico durante as
apresentacoes. Ficava a cada dia mais evidente que 0s experimentos externos
ajudavam a diminuir, significativamente, a distancia e o preconceito de ambos

os lados. Elaborar cenas, apresenta-las e reelabora-las a partir da recepgéo do
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publico, acabou se tornando um método de trabalho que a Companhia passaria
a adotar junto aos profissionais convidados.

Para os estudos de direcdo, apO0s observar alguns problemas na
dindmica da Estavel, Georgette Fadel propds que todos 0s encontros estivessem
fundamentados em trés pressupostos. O primeiro, seria a busca pelo risco,
considerando o “erro” como parte constitutiva da aprendizagem. O segundo,
baseava-se ha manutencdo de um estado de disponibilidade coletiva - e irrestrita
- para as propostas de cada integrante. O terceiro, referia-se a necessidade de
transformar a sala de ensaios em um local, permanentemente, “aquecido”
durante os treinos, na tentativa de evitar dispersdées com assuntos cotidianos.

Dos exercicios propostos por Georgette Fadel, dois deles geraram cenas
que acabariam, futuramente, sendo incorporadas a dramaturgia de o Homem
Cavalo e Sociedade Anbnima. Em uma das propostas, cada ator deveria
escrever trés caracteristicas que julgasse interessantes para a composi¢do de
uma mascara coOmica. Feito isso, 0s papéis seriam trocados entre os jogadores,
que deveriam se caracterizar conforme as caracteristicas recebidas.
Caracterizados, os integrantes deveriam improvisar possiveis dinAmicas entre
as mascaras e, posteriormente, coloca-las em relacdo direta com o publico.

Duas das personagens, uma criada por Osvaldo Pinheiro e outra por
Maria Dressler, acabaram sendo recuperadas e inseridas no contexto do
espetaculo Homem Cavalo. Osmundo, caracterizava-se por um migrante pobre,
simpético e astuto. A receptividade do publico em relacao a figura possibilitava
toda a sorte de improvisos e situagdes. Assim como muitos dos abrigados, a
personagem de Osmundo relatava haver perdido os documentos ao chegar em
Sédo Paulo em busca de trabalho. Sua gestualidade escrachada e provocativa,
longe de assustar, aproximava os espectadores do jogo cénico, gerando
improvisacdes divertidissimas. Ascanio, a segunda mascara que,
posteriormente, foi recuperada para o espetaculo, apresentava um contraponto
a figura de Osmundo, representando a caricatura de um fazendeiro rico, bon

vivant e conservador.
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Figura 06- Improvisagdo com a personagem Osmundo. Arsenal da
Esperanca. 2006

Fonte: Acervo do Grupo.
Osvaldo Pinheiro (a direita) improvisa como Osmundo junto aos
abrigados do Arsenal da Esperanca.

Outro exercicio, cujos resultados seriam incorporados ao material
dramatdrgico de o Homem Cavalo, caracterizava-se por um treinamento de
direcdo. Atenta a algumas dinamicas existentes no Arsenal da Esperanca,
Georgette Fadel observou a intensa utilizacéo dos telefones publicos existentes
no espaco. De fato, bastava ficar alguns minutos préximo aos aparelhos para
gue se pudesse testemunhar uma grande quantidade de narrativas reveladoras.
Ao falarem aos orelhdes, cada homem compartilhava, involuntariamente,
aspectos sensiveis de suas proprias historias. As palavras soltas de um pai ao
telefone, somava-se a imagem de um filho distante. Em cada sotaque, um
possivel sonho de retorno. Pausas, gestos e olhares, tornavam-se indices de
presencas imaginadas, de conflitos ndo declarados ou de lembrancas
acalentadoras. Ao telefone, identidades se revelavam e preenchiam de
humanidade rostos, até entdo, anénimos. A dramaturgia do espaco, mais uma

vez, se mostrava mais potente do que as pretensoées iniciais da Companhia.
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Figura 07- Abrigado faz uso de um dos telefones publicos do espago. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.

Objetivamente, ja que a intencdo era a de aproximar os atores da
experiéncia da direcado, Fadel propbs que, divididos em duplas, cada “diretor”
propusesse ao parceiro uma “cena de orelhdo”. Tanto a estética quanto a
dramaturgia das cenas eram livres e cada jogador deveria estar aberto a realizar
0 que proponente da dupla sugerisse.

Do conjunto de cenas elaboradas, nove ao todo, duas foram recuperadas,
praticamente na integra, durante o processo de o Homem Cavalo. Em uma
delas, Osvaldo Horténcio, dirigido por Sandra Santana, representava um homem
alcoolizado a espera de uma ligacéo telefénica. Aos poucos, o texto sugeria
tratar-se de um desempregado esperando pelo retorno de uma agéncia de
empregos qualquer. Sem davida, a cena era bastante assertiva tanto na forma
guanto no conteudo. A partitura aberta do improviso possibilitava todo tipo de
interferéncia e participacdo. Além disso, alcoolismo e desemprego eram dois
assuntos profundamente relacionados com o cotidiano do Arsenal e
despertavam muitos debates durante e depois das apresentacdes. Assistindo ao
processo de ensaio, 0s moradores sentiam-se perfeitamente a vontade,
inclusive, para contribuir com a cena nos minimos detalhes. Certa vez, uma
pessoa mais atenta do publico, observou que um individuo muito alcoolizado,
como era o caso da personagem, ndo pronunciaria a palavra curriculo com tanta

clareza.
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Figura 08— Espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima.
Arsenal da Esperanca. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Osvaldo Horténcio na “cena do bébado”.

Outra cena, que mais tarde também seria aproveitada na dramaturgia de
o Homem Cavalo e Sociedade Anbénima, nasceu do exercicio de direcdo de
Andressa Ferrarezi. Para realiza-lo, Ferrarezi criou um texto indiciatico,
composto por expressoes e frases curtas, que apenas indicavam uma conversa
telefénica. O desafio proposto a Daniela Giampietro (sua parceira) era criar uma
situacdo e um contexto para completar a dramaturgia. A cena proposta por
Giampietro consistia em uma conversa telefbnica entre uma mulher e um
suposto noivo distante. A personagem grotesca, morava dentro um latdo, onde
se via pendurados um regador, um par de chinelos de pano e uma sacola da
grife Daslu - marca reconhecida pelo valor exorbitante de seus produtos de luxo
e por denuncias de fraude nas importacdes. Embora a partitura da cena fosse

menos aberta do que a da “cena do bébado”, o exercicio conseguia estabelecer
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uma dindmica de improviso bastante interessante com o publico. A situagdo nédo
tratava, de modo explicito, de questdes relacionadas a falta de moradia, mas o
tema era imediatamente identificado pelos espectadores. Assim como a
personagem o Bébado, a personagem a Mulher da Lata despertava grande
curiosidade e simpatia entre os acolhidos. Curiosamente, se para 0 grupo uma
noiva desbocada, morando em um latdo, poderia soar absurdo, entre os
moradores, o fato parecia ndo causar tanta estranheza. Embora os elementos
grotescos da cena retirassem 0s aspectos de verossimilhanca, a mutua condicéo
de abandono, naquele espaco, criava uma identificacao real e um sentimento de

empatia diante da situagao.

Figura 09 - Espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima.
Arsenal da Esperanga. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Daniela Giampietro na cena “a mulher da lata”.

De modo geral, € possivel verificar que as a¢des desenvolvidas durante o
projeto Vagar N&o E Preciso foram assertivas quanto as necessidades mais

imediatas da Companhia. Quanto mais o conjunto de cenas produzidas interferia
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no espaco, maior o niumero de interessados nas atividades promovidas pelo
coletivo. Embora sem assiduidade, alguns homens chegaram a participar
ativamente tanto das oficinas quanto dos encontros da Companhia. Havia
indicios, portanto, de que uma relacdo um pouco mais aprofundada estava sendo
estabelecida. Além disso, dentro da lona, e para o publico do Arsenal, o
espetaculo o Auto do circo ganhava nova poténcia preenchendo o cotidiano arido
da casa com as memdrias afetivas que o tema da peca despertava.

A busca de maior autonomia criativa também ja estava em curso. A firme
intencdo de escrever e dirigir o préximo espetaculo, fazia com que os atores e
atrizes inventassem formas de organizacao, até entdo, ndo experimentadas. A
maioria dos exercicios pressupunha a rotatividade de papéis. Os artistas se
dispunham a dirigir, escrever, atuar e ministrar coletivamente algumas oficinas.
No entanto, tanto a intensidade das acdes quanto o contato diario com a
realidade “nua” e “crua” expressa no dia-a-dia do albergue, fez com que a
Companhia, rapidamente, apresentasse sinais de cansaco. Havia um desgaste
nas relacbes pessoais que, internamente, era visto como desmotivacao
infundada ou como problemas de convivéncia. Um registro critico de Luciano
Carvalho, de 31 de outubro de 2006, descrevendo uma reunido cotidiana da
Companhia, sugere grande incompatibilidade entre os processos criativos e a

forma burocratica como o coletivo conduzia sua organizagao:

Circulando o cronograma de novembro, Aurea narra as agdes:
assessoria de imprensa, pagamentos, pesquisa de espacos para a
execucdo do Auto, monomonomono... [...] Reunido sem energia, mole
noite quente, na sala, musica sacra vinda da lona e entonacdes
monotonas de celebracao cristd. Burocracias e prestagdo de contas do
Fomento. [...] talvez, a contaminacdo do meu enjoo diante de tais
assuntos, mas ndo, € como parece mesmo, estdo forcados neste
debate, uma obrigacao, organizar doi. Deve haver outra maneira. [...]
Militancia e politica devem perder essa casaca seca, essa mortalha
nauseabunda. Evidente que essa reunido ndo trata desses temas, mas
converge, em sua dindmica, para a faléncia de tudo o que € vivo
(CARVALHO, 2011, p.175).

Indiretamente, as observacdes de Luciano Carvalho ja apontavam para
um problema recorrente no concernente a organizagdo da Companhia. Ao
término de cada projeto de Fomento, a Estavel costuma adotar como
procedimento a realizacdo de longas avaliacbes internas. Em tais avaliagcdes,

alguns problemas sempre apareceram de modo recorrente: uma excessiva
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quantidade de acOes, prazos muito curtos para a quantidade de tarefas,
dificuldades quanto a prestacdo de contas e servicos e, curiosamente, falta de
tempo para se dedicar com afinco a atuacéo. Supondo que essas dificuldades
nao afetem somente a Estavel, é conveniente questionar em que medida as
demandas burocraticas de um projeto de Fomento absorvem o0 espaco da
criacao artistica.

Pode parecer um contrassenso supor que um projeto fomentado se torne
um entrave criativo. No entanto, trata-se de uma das muitas contradicfes
inerentes a forma de produc¢édo das atuais companhias de teatro paulistanas. Em
uma analise precisa sobre o desenvolvimento e os limites estruturais do
programa de Fomento, publicada na quinta edicdo da revista Rebento, Luiz
Carlos Moreira sinaliza um visivel “desmanche” dos grupos e da propria esséncia

da lei:

As condicdes de trabalho e vida [com o fomento] melhoraram
significativamente em relagdo ao momento anterior, 0 que aumentou,
em muito, a expectativa dos envolvidos: todos precisavam e queriam
mais. Contraditoriamente, como o dinheiro nunca foi suficiente para
todos — pela lei, até 30 projetos podem ser selecionados anualmente
para um periodo de, no maximo, 2 anos —, mais € mais 0s grupos se
propunham a fazer mil e uma coisas para serem selecionados, para
“‘ganhar a concorréncia” dos demais “companheiros”. Entdo, nédo se
tratava mais de fazer teatro de uma determinada maneira para uma
determinada cidade, mas, além disso, tinha que se propor oficinas,
publicacdes, videos, mostras, intercAmbios, xis apresentacfes, o
diabo! Os produtos oferecidos substituiam o processo. As comissfes
selecionadoras mais e mais se atém ao Plano de Trabalho, um pacote
de atividades com principio, meio e fim. O “projeto de trabalho
continuado” se perde no cotidiano de correria (2015, p.176-79)

Tanto na analise de Moreira, quanto nas provocacfes de Carvalho, é
possivel verificar que por mais que o0s grupos de teatro - em sua constituicao e
organizacao primaria - ndo obedecam ao modelo capitalista de producéo, sua
estrutura nem sempre estara a salvo da contaminacéo ideolégica produzida pela
sociedade de mercado. Para garantir a sobrevivéncia, é preciso produzir mais e
mais novidades. O trabalho tem de ter eficacia, objetividade e rapidez,
obedecendo a um tempo cronolégico que encolhe os espacgos criativos que
deveriam ser de expansao.

Tal entropia criativa, evidentemente, ndo atinge apenas 0s grupos de

teatro. A sociabilidade gerada com a reestruturagéo produtiva do capital cria um
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modo de vida tdo acelerado que se torna incompativel com qualquer experiéncia
mais profunda. E o préprio conceito de just in timel8, internalizado e absorvido
pela subjetividade, que passa a pautar as relagdes, convergindo com a “faléncia
de tudo o que é vivo”. Se no dia a dia, tal modo de vida pode resultar em doengas
fisicas e psicolégicas de toda espécie, nas artes, o resultado pode ser o
esvaziamento do sentido estético e cultural do trabalho artistico.

2.1 — Um “furo na lona” revela a classe trabalhadora — materialismo e
dialética na busca de uma poética.

Em 2007, imprimindo continuidade as pesquisas, um novo projeto da
Estavel € contemplado na décima primeira edicdo do Fomento. Denominado
Vagar Ndo E Preciso — Montagem, o projeto previa a manutencdo e o
aprofundamento dos estudos realizados até aquele momento e, também, a
montagem de um novo espetaculo. Nessa edicdo, dezessete grupos foram
aprovados: As Gracas, com o projeto: Circular-teatro; Associacdo Paidéia, com
0 projeto: Paidéia Associacdo Cultural; Pia Fraus, com o projeto: Entre os
Classicos e a Rua; Os Satyros, com o projeto: Inocéncia; Companhia Pessoal do
Faroeste, com o projeto: Os Crimes de Preto Amaral; Companhia do Feijao, com
o projeto: Porque a Esquerda se Endireita; Parlapatfes, com o projeto: Hércules;
Grupo Tapa, com o projeto: Consolidacdo e Manutencdo — Tapa Repertério
2006; Casa da Comédia, com o projeto: Casa da Comédia; Grupo XIX de Teatro,
com o projeto: Casa Aberta; Grupo Ivo 60, com o projeto: Multiplicando o
Publico, Potencializando o Teatro, Companhia de Teatro Balagan, com o projeto:
Zapad; As Meninas do Conto, com o projeto: As Meninas do Conto; Grupo
Redimunho, com o projeto: A Casa — Um Mergulho no Universo de Guimaraes
Rosa; Nucleo Pavanelli, com o projeto: Centro de Pesquisa para o Teatro de
Rua; Kiwi Companhia de Teatro, com o projeto: Teatro/Mercadoria e Circo

Fractais, com o projeto: Os trés R'S.

18 Em termos gerais, o conceito de just in time corresponde a um sistema administrativo de
producéo que determina que nada deva ser produzido, transportado ou comprado “antes da hora
exata”. Também podendo ser definido como visando a diminui¢gao dos estoques, do nimero de
fornecedores e dos custos de producdo... Em Fabricalizacdo da cidade e ideologia da circulagédo
(2012), Terezinha Ferrari faz uma reflexdo tedrica sobre as transformacgdes do espaco urbano
ocorridas, mais ou menos a partir de 1980, com a reestruturacdo produtiva do capital. Para mais
detalhes cf. a obra citada.
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No mesmo ano, a Estavel também foi selecionada pelo edital do prémio
Myriam Muniz de Teatro, prémio vinculado a Funarte, destinado a montagem e
a circulacdo de espetaculos teatrais. Como estratégia para colocar em pratica o
revezamento das funcdes artisticas que a Companhia pretendia assumir, cada
integrante ficou responsavel por conduzir, durante um més, as atividades do
coletivo. N&o havia restricbes para as propostas, que poderiam abordar
exercicios dramaturgicos, treinamentos corporais, pesquisas tedricas, analise de
filmes e videos, elaboracéo de cenas e tudo o mais que o proponente julgasse
necessario ou interessante. A ideia era contemplar, sem questionamentos a
priori, as sugestdes dos companheiros e companheiras. Tendo em vista que as
acOes do novo projeto deveriam se encaminhar para a montagem de um
espetaculo, cada proponente se esforcava em elaborar propostas que
estivessem de acordo com o eixo da pesquisa. No entanto, ficava cada vez mais
evidente a diferenca de pontos de vista acerca da experiéncia com o Arsenal.
Havia a percepcao geral das mazelas sociais tdo presentes no espacgo, mas a
Companhia ainda nao tinha condi¢cdes de fazer uma anadlise estrutural da
situacgao.

Um vasto e disperso material foi sendo desenvolvido a partir das
propostas de cada “funcionario do més” - apelido jocoso para brincar com a
condicdo de destaque do integrante responsavel pela conducdo mensal dos
encontros. Durante os primeiros meses do projeto, um conjunto de cenas e
intervencdes artisticas foi construida e apresentada junto aos moradores do
Arsenal. Algumas pareciam mais potentes e eram retomadas de tempos em
tempos, outras eram descartadas logo no inicio.

Seja como for, era evidente que faltava um eixo que agregasse tamanha
multiplicidade de propostas. Na conducao de suas atividades, Jhaira chegou a
apresentar um texto de sua autoria como possibilidade para encenacdo. No
entanto, a Companhia buscava uma radicalidade maior em termos de processo
colaborativo e, também, se encontrava bastante insatisfeita com os rumos da
pesquisa. Cada vez mais, o conteudo das cenas parecia entrar em choque com
a realidade que, naquele momento, comecava a se revelar com forca para os

atores:

A mesma pessoa que acompanhava nossos ensaios a noite, no dia
seguinte viamos procurando comida no lixo. Uma Kombi que
estacionava em frente a casa para contratar esses homens por miseros
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R$ 25,00 por dia para uma jornada de doze horas, onde eles
descarregariam caminhdes, muitas vezes, em municipios distantes da
capital e ainda deveriam pagar a passagem de volta, alimentacdo e
estadia. A terceirizacdo e a precarizacdo do trabalho. A exclusdo. A
miséria. A Falta. A dramaturgia daquele espaco era muito mais forte do
que conseguiamos alcancar. Com a montagem veio a crise: O que dizer?
Como dizer? Para quem dizer? (FERRAREZI, 2011, p.51).

Diante da aproximagdo da montagem, Andressa Ferrarezi e Luciano
Carvalho, cujas reflexdes e provocac¢des foram muito além dos registros das
atividades, propuseram uma mudanca radical no eixo tematico do futuro
espetaculo. Decididamente, o nomadismo circense ficaria em segundo plano a
medida em que as contradi¢cdes do espaco se intensificavam. Ferrarezi, que mais
tarde também assumiria a direcdo da montagem, organizou o Ultimo més de
atividades focando em estudos tedricos sobre luta de classes. Seria a primeira
vez que o coletivo se dispunha a debrucar-se com afinco em alguma teoria.

Para auxiliar a Companhia quanto ao entendimento da teoria marxista, e
por indicacdo de Luciano Carvalho, Luis Scapi — até entdo educador do Nucleo
de Estudos Populares 13 de Maio do MST - foi convidado para realizar alguns
encontros de formacdo. De modo bastante didatico, Scapi apresentou a
Companhia as bases filos6ficas do método materialista-dialético de Karl Marx.
Separando os dois conceitos — materialismo e dialética — o educador ajudava a
desconstruir tanto a filosofia idealista, quanto a l6gica formal que operam no
processo de formacéo da consciéncia dos individuos. Passo a passo, Scapi
oferecia as ferramentas necessarias para a compreensao da base material da
construcéo da sociedade e dos tipos de sociabilidade geradas em um contexto
de luta de classes, segundo a teoria marxista.

O resultado mais imediato dos esforcos, foi o reconhecimento dos
integrantes da Companhia enquanto classe trabalhadora. Somente assim, foi
possivel enfrentar os limites que separavam “artistas” e “publico”.
Evidentemente, havia entre os dois grupos uma enorme diferenca quanto as
condi¢cbes sociais objetivas. A vida dos “Estaveis” nem de longe poderia ser
comparada a de uma populacdo a margem do essencialmente basico. Mas
enquanto classe, finalmente, compreendemos estar do mesmo lado, ou no
mesmo “barco furado”, de onde, talvez, no sentido da superacdo de tantas
dificuldades, s6 se saia coletivamente e em luta. Do ponto de vista politico, o

teatro ndo mais seria pensado “para” aquele publico, mas “junto” daqueles
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sujeitos: homens e mulheres. Se até aquele momento ainda restava qualquer
traco de idealismo com relacdo a fungéo da arte, a questao se reapresentou sob
a Otica da divisao social do trabalho, rompendo definitivamente com a ilusdo de
gue arte e sociedade residem em esferas separadas.

No entanto, a ruptura mais dificil e delicada se deu internamente com a
constatacdo de que a forma de producdo da Companhia trazia contradigfes a
serem superadas. As provocacoes de Andressa Ferrarezi e Luciano Carvalho,
sobretudo por intermédio de jogos, leituras ou debates, abriam “rachaduras” por
todos os lados. Até aguele momento, a Companhia terceirizava algumas fungées
técnicas e de manutencao. Observando a divisao social do trabalho reproduzida
em suas relagdes internas, a Companhia se espantou ao constatar que, ndo por
acaso, Flavia Morena e Zeca Volga, ambos negros, quase sempre estavam a
frente dos servicos de limpeza e manutencdo. Ainda que a Companhia toda
fosse responsavel pela organizacao do espaco, a iniciativa de limpar, organizar,
carregar, reiteradas vezes, partia — e ficava a cargo — de um dos dois. Da mesma
forma, a ideia de “estagiarios”, “agregados” e pessoas contratadas - por cachés
menores do que os do nucleo artistico — comecgou a gerar um tremendo mal-
estar nos integrantes da Companhia conclamando uma mudanca radical.

A Estavel passou a enxergar uma necessidade verdadeira em adotar, em
todas as esferas do trabalho teatral, uma postura politica condizente com o
préprio discurso. Reconhecendo o fato como uma contradi¢éo a ser superada, a
Companhia ampliou o que chamava de nucleo artistico, equiparando cachés e
reorganizando as funcbes. No entanto, € bom ponderar que tal forma de
organizacao, sem duvida mais justa, também produziu contradic6es importantes
no decorrer do tempo. Cachés iguais nem sempre produziram igualdade de
dedicacao as atividades coletivas. A despeito da dificuldade de mensurar o peso
e a importancia da atuacdo de cada pessoa dentro do coletivo, sempre ficou
evidente a sobrecarga de alguns em relacdo a outros. Tratava-se de uma
equacao dificil de solucionar quando se tem em vista as subjetividades do fazer
artistico e a pretenséo de evitar decisGes arbitrarias. Sobre outras contradicbes
que, de certo modo, envolvem esse mesmo aspecto, Andressa Ferrarezi

pondera:

[...] mergulhamos radicalmente em algumas questdes, mudamos
totalmente o modo de vida e de trabalho, as rela¢cdes humanas. Mas,
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depois de tantos anos, passado o espetaculo Homem Cavalo, percebo
gue muitas coisas ndo foram tao benéficas para o grupo. Me refiro a
algumas relagdes que ndés assumimos como “deveriam ser” em uma
sociedade comunista. Mas, na sociedade capitalista, como tais
relacdes se dao? NOs somos massacrados, ndo da para idealizar
(FERRAREZI, 2014, entrevista).

Seja como for, estabelecer novas regras de funcionamento da Companhia
e avaliar criticamente sua trajetoria, até aquele momento, foi um passo decisivo
e defendido como um desafio necessério. Certamente, nem todos enxergavam
as transformag¢des com o mesmo ponto de vista, j& que toda mudanca radical
pode gerar desvios e insegurancas. Mas, a busca pelo teatro militante que a
Estavel vislumbrava exigia uma tomada de decisdo: exigia um processo de
filiacdo a movimentos e causas sociais para além da proépria linguagem teatral.
Quando se enxerga as bases sociais e a estrutura doentia do sistema capitalista,
ndo é mais possivel voltar onde se estava até entdo. Riscar o chdo e se
posicionar diante de questdes complexas configurou-se em exigéncia e em
exercicio permanente de reflexdo. Ainda que, naquele momento nao se mudasse
de todos os conceitos ou que se mudasse o foco das lutas, era impenséavel
retroceder ao conforto das ilusfes individualistas. Ao menos que o individuo se
tornasse cético ou cinico o suficiente para desqualificar as lutas populares e os
seus sujeitos sociais.

Durante a pesquisa de o Homem Cavalo, a Companhia Estavel iniciou
uma importante e fraterna parceria com outros trés coletivos artisticos
conscientes quanto a viverem em um pais periférico: Brava Companhia, Dolores
Boca Aberta Mecatronica de Artes e Engenho Teatral, cujo publico é
assumidamente a classe trabalhadora. Em conjunto, os Grupos decidiram
promover encontros regulares afim de realizar analises de conjuntura e tracar
acOes em comum. Juntos, os integrantes do coletivos assinaram um documento
com o Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra (MST) onde se
comprometiam com a luta da classe trabalhadora rumo ao socialismo. Esse
coletivo, denominado jocosamente “Grupos de Quinta”, pois tinham a intencéo
de reunirem-se sempre as quintas-feiras. O coletivo original foi sendo ampliado
passando a agregar em seu quadro, de modo mais efetivo, os coletivos:

Companhia Antropofagica, que passou a sediar os encontros, Estudo de Cena,
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Buraco d"Oraculo, Kiwi Companhia, Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo
e integrantes da brigada de cultura do MST*®.

A necessidade de ampliar os debates e reflexbes acerca da relevancia
social de seus trabalhos, fez com que os coletivos criassem uma rede de
interlocugdes. Varias acdes politicas e artisticas foram elaboradas em conjunto,
muitas vezes atendendo as demandas e urgéncias de movimentos sociais. Além
disso, algumas frentes de resisténcia da categoria teatral acabavam formando
novos movimentos e grupos de trabalho. Um exemplo disso foi 0 Movimento 27
de Marco surgido da necessidade de expressdo politica da categoria. Criado em
2009, sua principal acdo foi a ocupacao da Funarte/SP - 6rgéo publico federal
ligado a cultura - como estratégia politica, a fim de conquistar espaco para o
debate sobre as leis de isencdo fiscal. A ampliacdo das esferas de militancia
entre 0s coletivos teatrais, criava novas possibilidades de resisténcia e de
(re)producdo de uma estética contra hegeménica cujas raizes se encontravam
nas lutas da classe trabalhadora. Quando os Grupos de Quinta buscam produzir
a “sua” estética de luta, na verdade, buscavam incorporar e reelaborar muitas
das estratégias desenvolvidas por fazedores de teatro ao longo da historia, em
especial os grupos ligados a forma épica (e dialética).

2.2 — Algumas herancas e estratégias do teatro de natureza politica

Em Teatro da militAncia — A intencéo do popular no engajamento politico
(1990), Silvana Garcia apresenta os primeiros anos da experiéncia do agitprop -
teatro revolucionario de agitacdo e propaganda desenvolvido na Russia/lURSS
entre os anos do periodo compreendido pela Revolucdo Russa até 1932. Tal
forma de militancia teatral de esquerda tinha, de natureza assumidamente
politica, fundamentava-se explicitamente na luta de classes. Segundo a autora,
teria sido tal modelo de militdncia, desenvolvido no ambito da construgédo do
Socialismo da Unido Soviética, que, posteriormente, teria sido difundido pelo

mundo, por meio dos partidos comunistas nacionais.

19 Uma andlise precisa sobre “os coletivos de quinta” se encontra em: Jade Percassi. Arte,
politica, educacdo popular: Dialogos necessérios para a transformacédo social. 2015. Tese
(Doutorado em Educacgéo) — Faculdade de Educacéo, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo,
2015 Disponivel em: www.teses.usp.br/teses/disponiveis/48/48134/tde-07072015-132300/>.
Acesso em: 2015-07-20
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Antes, porém, ja em fins do século XIX, em diversos paises da Europa, a
ideia de o teatro servir como instrumento de ag&o politica ganhava forca junto as
teorias socialistas e aos movimentos de organizacdo da classe operaria. Do
ponto de vista estético, o desenvolvimento do drama naturalista (cujo inicio pode
ser datado a partir da década de oitenta do século XIX) foi um marco fundamental
no que concerne a aproximagdo do teatro com um novo sujeito histérico e
coletivo, ou seja, algumas das contendas e dificuldades da classe operaria. A
tranche de vie (“fatia de vida”), por meio da qual a burguesia se auto
representava nos palcos, ndo conseguia comportar o teor social de um novo
momento historico e nem os movimentos da classe trabalhadora que passavam
a se organizar depois de flagrantes processos de “genocidio”. A investigacao do
homem como produto de sua origem social transformou a coletividade na nova
protagonista ou, como afirma Margot Berthold ao se referir as obras de Tolstdi,
Gorki e Gerhart Hauptmann: “[...] a coletividade, mais que o individuo, era agora
o herdéi do drama” (BERTHOLD, 2000, p.453).

Foi seguindo o caminho das novas teorias sociais e das experiéncias
estéticas correspondentes a elas, que um projeto de “teatro popular”, sobretudo
com relacdo ao acesso dos trabalhadores as producdes teatrais, passou a
orientar os experimentos de grupos como o Théatre du Peuple (1885) e o
Théatre Libre (1887), na Franca e o Freie Buhne (1889) e o Freie Volksbuhne
(1890), na Alemanha. Além desses, Garcia também destaca em sua obra, no
mesmo periodo, o Théatre Civique (1897), e seu projeto de uma proposta
itinerante nos bairros operérios franceses, o teatro de bairro Coopération dés
Idées (1890), o Théatre Populaire (1903), de E. Berny e, ainda, o Théatre
Populaire (1903), de Clichhy. Além das experiéncias ligadas aos grupos
profissionais, iniciativas amadoras desenvolvidas no seio da propria classe
operaria - vinculadas as associacdes, clubes, sindicatos e partidos — passaram
a utilizar o teatro como instrumento de lazer e como veiculo de preservacao de
tradicOes, valores e ideais da classe trabalhadora. No entanto, ainda segundo
Garcia, mesmo que essas experiéncias desenvolvidas no final do século XIX
apontassem certa intencdo transformadora da sociedade, foi a conjuntura
histdrica em que se desenvolveu o teatro de agitprop russo-soviético, sobretudo
em seus primeiros anos, que possibilitou um projeto cultural de estado. Tal

projeto era claramente definido em termos de objetivos e estratégias e
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protagonizado pela classe trabalhadora revolucionaria e suas associacdes
culturais independentes. No entanto, as relagBes entre arte e estado, ja em si
bastante complexas, acompanharam toda a producao artistica na Rdssia nos
anos que se seguiram a Revolucédo de 1917. Muitos artistas e trabalhadores que
protagonizaram, em nome de um estado socialista, a revolugao cultural e social
do periodo, com o andamento das forcas contrarrevolucionarias - que
culminariam na ditadura de Stalin (1924/1953) -, se viram perseguidos,
enquadrados ou até mesmo executados, como foi o caso — dentre tantos outros
— de Meyerhold e Leon Trotsky.

Em razdo do escopo desta pesquisa, e uma vez que seria impossivel
aprofundar o assunto e as transformacdes historicas do teatro revolucionario
russo-soviético, cabe, aqui, apenas apontar alguns expedientes “herdados” do
teatro de agitacao e propaganda desenvolvido pela classe trabalhadora, em luta,
na medida em que, muitos deles, sobreviveram e se transformaram pelas
praticas de coletivos ligados ao movimento denominado teatro de grupo
paulistano. Dentre esses expedientes, mereceu destaque muitos dos
estratagemas do teatro popular. Portanto, a juncéo de expedientes de naturezas
aparentemente dispares se coligiram para contribuir com relacdo a reflexdo
sobre a praxis desenvolvidas por muitos dos grupos na atualidade.

A luz do exposto, e da necessidade de sobrevivéncia de formas teatrais
contrapostas as hegemaonicas, foi necessario o desenvolvimento de um imenso
arcabouco de resisténcia e de inventividade. A juncdo de tais pressupostos
caracteriza o teatro de agitprop como meio para atingir objetivos especificos e,
fundamentalmente, de natureza politica. Na Unido Soviética de proporcdes
territoriais gigantescas e com uma populacéo, predominantemente, analfabeta,
0s coletivos agitpropistas precisavam desenvolver maneiras eficazes de
disseminar os ideais socialistas ligados a Revolu¢cdo. Do mesmo modo, era
necessario, ainda, conquistar a adesado das comunidades “marginalizadas”. O
apoio do estado, que instrumentalizava tais coletivos, fez com que as
experiéncias de agitprop alcancassem uma grande extensédo de atuacdo e um
pleno desenvolvimento de suas poténcias. Objetivando estabelecer uma
comunicacdo direta com seus interlocutores, os grupos de agitagao criaram
novas formas de teatro premidos pela urgéncia da conjuntura politica, que

necessitava ser transformada:
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A pesquisa formal do agitprop se faz motivada basicamente por dois
fatores: a relacdo com o espectador e o vinculo com a histéria
presente. Seus achados formais se dao menos a partir de uma
investigacdo de linguagem em beneficio préprio e mais enquanto
busca de adequacdo e objetivos politicos de envolvimento e
participacdo (GARCIA,1990, p.20-1).

Com a Revolucédo e a influéncia de experimentalismos dos movimentos
de vanguarda europeu, o teatro de forma engajada e revolucionario russo-
soviético rompia de modo radical com a tradigdo realista e naturalista no teatro,
cujo epicentro era Paris. A mobilizacao politica e a disseminagédo dos ideais
comunistas promoviam espetaculos grandiosos cuja participacdo das massas 0s
transformava em verdadeiras celebragbes de massa (ou meetings). Esses
eventos, patrocinados pelas autoridades do Partido Comunista Central nas
capitais, eram organizados por encenadores com experiéncias diversas em
teatro. Para se ter ideia da proporcgao de tais eventos, vale descrever a estrutura
de A Tomada do Palacio de Inverno, encenado em Petrogrado, em 07 de
novembro 1920. Dirigida por Nikolai Evreinov, a gigantesca encenacao

celebrava os eventos histéricos da Revolugao em seu terceiro aniversario:

Houve salvas de canh&o, fanfarras e holofotes; uma plataforma branca
e outra vermelha eram utilizadas como palcos para a apresentacao dos
czaristas esmagados e dos bolcheviques vitoriosos; houve fogo de
artilharia e o assalto ao palacio. Exibia-se uma estrela soviética grande
e vermelha — e toda a assembleia cantava a Internacional, enquanto
fogos de artificio concluiam esse enorme espetaculo ao ar livre. [...]
Havia cerca de quinze mil participantes, um elenco formado por
soldados do Exército Vermelho e por atores. Conta-se que o0 niumero
de espectadores beirou os cem mil (BERTHOLD, 2000, p.494-95).

Mas o aspecto que, aqui, merece atencao € o fato de a necessidade da
socializacdo do conhecimento e do fazer artisticos se refletirem na forma de
producdo e de criacdo. Basicamente coletivista, e em moldes muito proximos do
gue nos dias de hoje caracterizaria o chamado teatro colaborativo, a estrutura
de funcionamento dos coletivos agitpropistas fundamentava-se na necessidade
de seus integrantes conhecerem/participarem de todos os aspectos e momentos
de producéo. A possibilidade de a dramaturgia ser desenvolvida coletivamente
caracterizava uma pratica de carater formativo e pedago6gico, ao mesmo tempo,
que tentava resolver o problema quanto a auséncia de obras prontas que
servissem aos propoésitos da campanha revolucionaria. Da mesma forma, a

direcdo do espetaculo também poderia ser realizada de modo coletivo, sendo a
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improvisagdo um instrumento fundante para a constru¢do das cenas. Uma
necessidade objetiva pautava as metodologias de criacdo e a apropriagao de

diferentes expedientes, muitos dos quais, ligados a tradicao popular.

Com o acento colocado em seus objetivos e ndo em si mesmo, 0
agitprop, de modo espontaneo ou consciente, se apropria de quaisquer
referéncias, venham de onde vierem: géneros tradicionais e modernos
do teatro, procedimentos dos espetaculos de veio popular (circo,
variedades, cabaré etc.), tradicbes populares regionais (lubok,
Petruchka, raiok), bem como se deixa infiltrar pela producdo da
vanguarda (GARCIA, 1990, p.30).

Tal estratégia de apropriar-se de tudo o que interessasse para a
construcdo de uma linguagem acessivel e que despertasse a atencao do publico,
ainda que sem o0s objetivos politicos e didaticos do teatro de agitacdo, foi
amplamente utilizada, ao longo da historia, pelos artistas de tradicdo popular.
Para tais sujeitos, a nomeada e ideologica “pureza da linguagem dramatica” ou
a classificacdo do que é mais ou menos adequado a esfera teatral ndo interessa.
O teatro realizado nas ruas, nas feiras e nas pracas publicas — além de
estruturar-se a partir de certa acessibilidade (espacial, temética, de tratamento
interpretativo e quanto a visualidade) —, sempre precisou agregar repertérios e
estratégias que alcangcassem a comunicagdo e a troca de experiéncias com o
entorno imediato. O que interessava e continua a interessar, sobretudo, as
formas populares €, como ja mencionado tornar-se acessivel e transitar com
alegorias facilmente decodificaveis. Para esse conjunto de artistas, a variedade
estético-formal, a relagdo com o publico e a deambulacao por diversos espacos
€ 0 gue possibilita a resisténcia quanto aquilo que possa ter interesse e a
sobrevivéncia material de si, na condicdo de sujeitos historico-sociais.

A apropriacdo desses saberes para fins politicos e didaticos (no
concernente ao aprendizado e apreensao de determinadas situa¢gdes fundantes
das relacbes sociais e das injusticas dai decorrentes, no entanto, vém se
transformando em estratégia para muitos artistas e grupos de teatro ao longo da
histdria. O sujeito histérico chamado teatro de grupo, insere-se nessa seara de
resisténcia estético-politica e, no caso paulistano, tem se constituido a partir de
multiplas formas de produgéo. Quando os coletivos que compunham os Grupos
de Quinta empreendiam esforgos para elaborar uma estética que luta, na

verdade, estavam partilhando dos mesmos principios e desafios historicos que
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0s sujeitos a frente de um teatro de militincia vém se colocando ao longo do
tempo: a constru¢do de um teatro critico, com alcance junto aos trabalhadores e

socialmente transformador.

2.3 — Homem cavalo e sociedade an6nima — um espetaculo “parido”
por mil e duzentos homens em situacao de rua.

Para iniciar, efetivamente, a criacdo de Homem cavalo e sociedade
anbnima, a Companhia Estavel precisou reorientar os fundamentos de sua
pesquisa. Embora ainda ndo houvesse nenhuma sugestao de roteiro ou clareza
tematica, a Companhia compreendia que sua experiéncia no Arsenal da
Esperanca ja contava com poténcia suficiente para o desenvolvimento de um
espetaculo. Céassio Pires, escritor e integrante da extinta Companhia dos
Dramaturgos, foi convidado para orientar a dramaturgia coletiva. Sua fun¢ao nao
era a de propor cenas, personagens ou situacdes, mas, estimular a Companhia
a se apropriar de conceitos relacionados a criacdo dramaturgica. Foi uma opcao
consciente, tanto do coletivo quanto do interlocutor, ndo se aterem a referéncias
bibliograficas, e sim, partir de uma prética que estimulasse o pensamento tedrico
que, por sua vez, realimentasse a pratica. Referindo-se a tal procedimento

praxico, Cassio Pires esclarece 0os motivos que permearam a decisao:

A desarticulacdo entre pensamento e pratica € uma das estratégias
mais perigosas da ideologia burguesa, que naturalizou a atividade
irrefletida (ou, nos piores casos, falsamente refletida) e a reflexédo
idealista. Em um processo que se debrucou exatamente sobre a
tentativa de tocar no nervo mais extenso do atual estagio do
capitalismo, esta foi uma premissa decisiva para que O processo
criativo ndo contradissesse as interrogacfes estético-dramaturgicas
(PIRES, 2011, p.85).

Em uma das reunides de planejamento, os integrantes da Estavel
propuseram a divisdo da Companhia em nucleos de criacdo, ficando definido
que a dramaturgia seria realizada, em carater colaborativo, por Andressa
Ferrarezi, Daniela Giampietro, Luciano Carvalho e Osvaldo Horténcio. Em
conjunto, os integrantes tomaram para si a funcdo de organizar e dar unidade ao
material cénico (ou dramaturgia de texto) que ja vinha sendo produzido, além de

se responsabilizarem por apresentar novas propostas e estimulos. Havia, ainda,
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muitas duvidas sobre qual seria o eixo central da obra, ja que as possibilidades
estavam todas em aberto.

A certa altura, um primeiro argumento, um pouco mais estruturado, foi
proposto por Osvaldo Horténcio. Tendo em vista as referéncias catolicas muito
presentes na casa, Horténcio apresentou um pequeno esboco de roteiro
tracando um paralelo entre as quatorze estagbes da denominada Paixao de
Cristo e os percal¢cos da vida dos moradores do Arsenal. Alguns improvisos
baseados na proposta chegaram a ser apresentados junto ao publico.
Entretanto, em dado momento, a ideia se mostrou fragil demais e acabou sendo
abandonada pela Companhia.

Com relacdo ao argumento central do espetaculo, a exibicdo do
documentario The Corporation, citado no primeiro capitulo desta dissertacéo,
possibilitou novas reflexdes no que se refere a dindmica devastadora do
capitalismo contemporaneo. O video trata do surgimento historico das grandes
corporac0Oes, sobretudo as estadunidenses, problematizando a expanséao global
de seu poder como “entidade” e os efeitos nocivos de suas rentaveis
negociacbes sobre a sociedade. Seguindo uma escala de diagnésticos para
transtornos mentais (DSM-1V), no filme, o perfil das corporagdes — que, com a
criacao do direito comercial, passaram a ter a maioria dos direitos juridicos de
uma pessoa — € comparado ao perfil clinico de um psicopata. De modo geral, e
de acordo com a escala médica, as corporagdes “agiriam” de maneira,
predominantemente, insensivel, sem levar em conta as consequéncias de seus
“atos” e nem o sofrimento causado a terceiros.

Ao assistir ao documentario, a Companhia compreendeu que haveria a
necessidade de trazer a cena tais questdes. Mas de que forma o capitalismo
global poderia estar representado no espetaculo? Na contemporaneidade, o
sistema capitalista de producdo desenvolveu relagbes sociais extremamente
complexas. Sendo assim, quais aspectos dessa relacdo poderiam interessar a
dramaturgia? No Arsenal, o que se percebia de imediato, era a condi¢céo precéria
de uma populagéo a margem do sistema produtivo. Mas, olhando com um pouco
mais de atencéao, ali também era possivel enxergar outras formas histéricas de
exploracéo, reincorporadas ao sistema capitalista. O desenvolvimento das forcas
produtivas nao foi capaz de livrar uma enorme quantidade de trabalhadores da

escravidao propriamente dita. Ao contrario, no capitalismo, escraviddo e
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subemprego sao estratégias fundamentais para o rebaixamento dos direitos dos
trabalhadores ditos produtivos, ou seja, aqueles que ainda nao foram
descartados pelo mercado. O problema fundamental com relacdo aquilo que
agui se discute, € que a ideologia burguesa naturaliza a miséria como resultado
de um “fracasso” individual. E no Arsenal, o “fracasso” da subsisténcia aparecia
de modo contundente no cotidiano e no discurso de muitos daqueles
trabalhadores. Quais signos e situacdes dariam conta de revelar, a partir das
especificidades dos protagonistas daquele espaco, a macroestrutura por tras de
todas as mazelas?

Sem a pretensdo de encontrar respostas categodricas a tais
guestionamentos, Andressa Ferrarezi estimulava a Companhia com desafios
que, por vezes, geravam longuissimos debates. A cada nova discusséo, outras
cenas iam sendo criadas, apresentadas, debatidas e reformuladas. Em
determinado momento, a criacdo da primeira parte de um texto narrativo -
apresentado por Daniela Giampietro — tornou-se o0 eixo que faltava para a
composicdo da estrutura geral do espetaculo. A narrativa descrevia a relacao
entre um homem animalizado, rebaixado a condicdo de cavalo, e 0 seu

explorador, o “senhor doutor patrao”.

Quando o Senhor Doutor Patréo Ihe colocou as rédeas, o Trabalhador
sentiu-se humilhado e percebeu que ndo era animal. Seu rosto corou
e 0 sorriso timido que forgava sumiu por completo. O Senhor Doutor
Patrdo explicou que as rédeas serviam apenas para que ele pudesse
ser guiado. E facil perder-se entre tantos caminhos, disse o Senhor
Doutor Patrdo com a sabedoria dos que nascem para pensar. E foi
assim o primeiro contato entre o velho patréo e o novo empregado.
Jovem forte, persistente, se ndo lhe faltassem dois dentes da frente
seria perfeito. O rapaz tinha um siléncio programado, siléncio de
trabalhador. Isso agradava por demais o Senhor Doutor Patrdo que
gostava muito de falar e teorizar durante as longas viagens. Gente
pobre nasce do sexo, gente rica das ideias (Homem cavalo e
sociedade an6nima).

Chamava a atencdo dos atores e atrizes o grande numero de
trabalhadores puxando carrocgas, entulhadas de sucata, pelo centro da cidade.
O que espantava a Companhia, no entanto, era tratado de modo corriqueiro no
Arsenal. Certa vez, um morador descreveu tal situacdo como uma condicao,
relativamente, privilegiada. Segundo o ponto de vista do rapaz, as carrogas

urbanas que circulam pela cidade com tracdo humana, em geral, sdo
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propriedade de trabalhadores “livres” que, expulsos do mercado, ainda assim,
encontraram meio “honesto” de ganhar a vida. Nessa categoria, € possivel incluir
toda sorte de trabalhadores a margem da cadeia produtiva que, na luta
estratégica pela sobrevivéncia, criam seus proprios meios de producdo. Desse
modo, nesse particular, qualquer semelhanga com teatro de grupo, guardadas
as devidas proporgdes, ndo deve ser mera coincidéncia ou desconsiderado. O
que seria a Estavel, sendo, um grupo de artistas fora do mercado, em grande
medida precarizados, dependentes da “benevoléncia” de uma casa de acolhida
e das iniciativas culturais do estado? O que - além do fato de n&o terem para
onde ir — justificava, realmente, a presenca do coletivo naquele espaco? Mas
viver de arte, em uma sociedade de classes, ndo deixa de ser um privilégio.
Assim como, no limite de qualquer outra possibilidade, ser proprietario de uma
pequena carroca, também. Nesse sentido, a situacdo do Homem Cavalo
proposta pela fabula era ainda mais tragica do que a dos carroceiros urbanos
reais. O veiculo que ele teria de puxar durante as longas viagens nao lhe
pertencia. Sua forca bruta e o seu suor seriam vendidos para outro, a um valor

gue néo lhe caberia decidir.

Figura 10- Espetaculo Homem cavalo e
sociedade andnima. Arsenal da Esperancga.
2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Osvaldo Pinheiro em cena de abertura do

espetaculo.
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Outro fato relativo ao cotidiano da casa, que chamava muito a atengéo a
Companhia, era a perseguicao sistematica da prefeitura — a época administrada
por Gilberto Kassab - DEM (2006/12) — aos moradores de rua. Praticamente,
todos os dias chegavam noticias de acdes violentas da policia expulsando
pessoas do centro da cidade e das areas onde a especulacdo imobiliaria passou
a ditar as “normas de convivéncia”. Estava em pleno vigor uma politica de
“revitalizagcao” do municipio. A Lei Cidade Limpa que, dentre outras coisas coibia
a propaganda publicitaria desordenada nos espacos publicos de Sao Paulo,
também tentava “varrer” a pobreza da vista dos “cidadaos de bem”. Quase todos
os dias, era possivel testemunhar agentes da policia e do servigo publico de
limpeza expulsando pessoas de debaixo de marquises e viadutos. Os poucos
bens que possuiam, invariavelmente, Ihes eram tomados. N&o por acaso, a
primeira cena do espetaculo se encerrava com trabalhadores da Limpurb
(servico de limpeza urbana) lancando jatos de agua contra um grupo de sem-

teto. No inicio da cena, um “locutor de radio” antecipava o desfecho do episddio:

Boa noite, S&o Paulo. Nessa noite gostosa, tudo se encontra no lugar
certo. O pessoal joga baralho, embaixo de um viaduto, enquanto o
pessoal da prefeitura ainda nao chegou, mas em breve tudo estara no
lugar certo (Homem cavalo e sociedade anénima)

Como ja mencionado, o processo foi permeado pela participacéo direta
do publico da casa, com pessoas dirigindo cenas e sugerindo adaptacdes. Além
disso, também houve momentos em que alguns se encorajavam a assumir
personagens no jogo de improvisacao. Um bom exemplo disso, ocorreu durante
os ensaios da “Cena dos Garis”. Criada com o intuito de discutir a terceirizacao
de um trabalho ja precarizado, a cena foi reestruturada inUmeras vezes a luz dos
improvisos conjuntos e das observagdes dos acolhidos. O ponto de vista do
publico, expresso nos inumeros debates pds-ensaio, também era incorporado as
discussbes da Companhia. A fala e o relato de alguns espectadores chegaram
a ser gravados, possibilitando, sua insercao de alguns trechos no espetaculo.

A forma colaborativa na producdo de o Homem cavalo e sociedade
andnima era infinitamente mais radical do que a de O auto do circo. Mesmo que
0 coletivo estivesse dividido em nucleos de trabalho, tudo era avaliado
permanentemente pelo conjunto. A prépria narrativa central da obra foi

construida trecho a trecho, com a participacéo de todos e a revisdo de Cassio
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Pires, até a sua versao final. E certo que, em alguns momentos, um ou outro
integrante tenha se distanciado um pouco das discussdes. O processo do
espetaculo foi emocionalmente desgastante para toda a Companhia. Ao
relembrar a construcdo da obra, invariavelmente, os integrantes se referem a
uma experiéncia dolorosa. O esfor¢co de romper com os limites da individualidade
e com a seguranca das velhas formas reconheciveis, gerava uma instabilidade
constante e espacos criativos premidos pela incerteza. No entanto, nos
momentos em que algum elemento revelava uma forca poética inesperada, 0s
animos voltavam e o trabalho retomava o seu curso.

A certa altura, a Companhia ja dispunha de elementos suficientes para
propor recortes mais claros. Algumas cenas estavam melhor estruturadas, sendo
possivel enxergar alguma unidade na dramaturgia. A narrativa central também
estava quase toda finalizada, faltando, apenas, a Ultima parte, pois a Companhia
ainda tinha duvidas quanto ao desfecho proposto pela fabula.

Outras questbes também geravam algumas divergéncias. Uma cena,
criada em sala, apresentava as preocupacdes individualistas e os sonhos de
consumo da classe média. A sequéncia era bastante longa levando a Companhia
a se questionar se havia a necessidade em se “perder tempo” com um assunto
gue nao interessava discutir. Entretanto, ndo se tratava de apresentar, e muito
menos, de defender o ponto de vista da classe média. As personagens eram
estereotipadas e suas ridiculas preocupacdes eram expostas em repetitivos
mondlogos ditos ao celular. A intencdo da cena — seguindo algumas proposicdes
de Bertolt Brecht -, claramente, era parodiar as banalidades cotidianas e os
desejos ultra individualistas do estrato médio da populacdo. Os problemas das
personagens se restringiam a cortes de cabelo, estilo de roupas, ativismo
cibernético e eficacia (e eficiéncia, em moldes neoliberais) no trabalho. Ocorre
gue a sequéncia das falas tornava a cena longa demais, dando a impressao de
gue era excessiva e desnecessaria. Ferrarezi propds, pelo menos, quatro
versdes da mesma cena, cortando e ajustando as falas, até que o material fosse
reduzido ao minimo necessario.

As musicas, compostas por Osvaldo Horténcio, redimensionavam —
épica e poeticamente — o conteudo critico de cada quadro. Assim como a
narrativa central, as can¢bes serviam como elemento de ligacdo entre os

episoddios da obra. Suas letras explicitavam o ponto de vista do “coro de atores-
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trabalhadores” diante das situagdes apresentadas. Ora com lirismo, ora com
ironia, as composi¢cdes se tornaram um dos elementos mais presentes no
espetaculo. O desejo doentio da classe média, na cena acima mencionada,

guando exposto pelo coro, exacerbava a dimensao social da questao:

Ai que bonita, sua cerca elétrica

sua sala bélica

o bunker sob o jardim

Eu quero um desse pra mim

O interfone anti-vizinho

0 seguro ninho pra pagar no cartéo

e poder blindar o portdo

Que belo angulo dessa camera/com mira raio-laser

e arma de precisdo/pra cortar no meio o ladrdo (Homem cavalo e
sociedade an6nima).

A cenografia, desenvolvida por Luis Rossi, foi fruto de uma proposta
elaborada por Osvaldo Horténcio e Andressa Ferrarezi. Como principal elemento
visual, os integrantes imaginaram a representacdo simbdlica de uma
encruzilhada, significando um ponto de convergéncia das lutas dos
trabalhadores e, também, a escolha de novos caminhos possiveis. Para
materializar a ideia, Rossi prop6s dois linéleos sobrepostos, pintados com faixas
amarelas, que caracterizavam o cruzamento de duas avenidas. Elas estariam
posicionadas no centro de uma arena, delimitada por quatro arquibancadas onde
0 publico seria acomodado.

Figura 11- Espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima. Arsenal da
Esperanca. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Detalhe da cenografia do espetaculo. Em cena, Maria Dressler.
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Os aderecos também foram concebidos por Luis Rossi. Um orelhdo
cenografico, placas de “homem-sanduiche” com anuncios de empreendimentos
imobiliarios e uma faixa gigante com varias logomarcas impressas, completavam
a poética visual do espetaculo. A faixa gigante, inclusive, foi o dltimo elemento
cénico criado. Até o dia do ensaio aberto, uma semana antes da estreia, 0
prologo da peca era completamente diferente. A cena consistia em um grupo de
artistas mambembes recepcionando os espectadores na entrada do albergue. A
proposta chegou a ser apresentada, mas foi considerada extremamente fragil,
além de nado causar o impacto desejado com a abertura dos portdes. Por esse
motivo, o inicio da pec¢a passou a comecar do lado de fora do Arsenal, com a
personagem Osmundo interagindo com o publico, como se estivesse esperando
uma vaga na casa. Ao abrir os portdes, via-se as logomarcas obstruindo a
entrada e, acima delas, uma espécie de corifeia do consumo, interpretada por
Maria Dressler. O prélogo de “boas vindas” foi composto a partir da mistura de
slogans publicitarios:

Queriamos dizer: Prazer em conhecer! Alias, um raro prazer! Sempre
com dedicacdo total a vocé. Questdo de bom senso, ndo tem preco!
Porque o melhor e vocé: tem tudo a ver! E o melhor mesmo, é que
amamos muito tudo isso! Viver sem fronteiras, construindo sonhos, te
dar asas! [...] Ah, se todo branco, negro, vermelho, amarelo, mulato
fosse assim... Os nossos brasileiros sdo os melhores. Fazem por vocé,
tém uma monsanta (Homem cavalo e sociedade anénima).

As marcas presentes na faixa e os slogans facilmente reconheciveis
criavam um contraste com a arquitetura da casa e, também, com seus
habitantes. A abertura do albergue para “os de fora” colocava dois publicos frente
a frente. De um lado, os acolhidos, protagonistas daquele espaco. De outro, 0os
visitantes, que foram assistir a mais um espetaculo teatral. Mediando as duas
realidades, as grandes corporacgdes capitalistas representadas nas logomarcas.
N&o se travava, apenas, da criacdo de um contraste, mas da explicitacdo
simbdlica de contradi¢des sociais profundas. O Arsenal sempre esteve ali, mas
0 espetaculo o reapresentava expondo 0 que, a primeira vista, geralmente, ndo
se vé. Por intermédio da obra, a Estavel trazia a publico a sintese de sua
aprendizagem artistica, politica e pedagdgica. Era como se dissessem ja no
inicio do espetaculo: “Vejam isto, que um dia se revelou para nés”.

O figurino era composto por sobreposicdes e foi criado por Sandra
Santana, Maria Dressler e Nica Maria (do Dolores Boca Aberta Mecatronica de
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Artes). Atores e atrizes vestiam uma base (calca preta e camisetas tingidas em
cores variadas). Sobre a base, macacBes de operarios customizados com
aplicacoes de tecidos rusticos. Para algumas cenas especificas, outras pecas
ainda se sobrepunham ao macacéo, além de aderecos de cabeca (lencos,
perucas, chapéus), de acordo com a necessidade de caracterizacdo. Havia,
também, uma mascara eléstica sobre os rostos dos atores e atrizes, remetendo

a arreios usados na domesticacao de cavalos.

Figura 12- Espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima. Arsenal da Esperanca. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Detalhe do figurino do espetaculo. Na imagem: Nei Gomes, Osvaldo Pinheiro e Daniela
Giampietro.

A criacdo da iluminac&o ficou a cargo de Erike Busoni. Penduradas por
varas presas nas arquibancadas, lampadas envolvidas em balGes tingidos de

azul acentuavam o lirismo de algumas cenas do espetaculo.
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Figura 13 — Espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima. Arsenal da Esperanca. 2008.

Fonte: Acervo do Grupo.
Detalhe da iluminagéo e da cenografia do espetaculo. Em cena: Nei Gomes e Sandra Santana.

O espetaculo Homem cavalo e sociedade andnima estreou a 04 de abril
de 2009 apGs um processo que envolveu muita tenséo e rupturas. Mesmo sem
a adesdo consciente ao teatro brechtiano, a obra resultou rigorosamente épica
e dialética. A fabula fragmentada em solos narrativos, a tematica social e 0 modo
de exposicao da mesma, as musicas reforcando o ponto de vista da Companhia
e a narrativa imagética do proprio espaco e de seus protagonistas, criavam
camadas sobrepostas de significados.

A subjetividade, também presente na obra, ndo revelava o espaco intimo
de um individuo, mas a explicitacdo do devir de sujeitos sociais em permanente
luta pela sobrevivéncia. A tomada de consciéncia do “Homem Cavalo”,
personagem central da fabula, de certa maneira, representava o desvelamento
ideoldgico que os proprios atores experienciaram enguanto coletivo. Na quarta
parte da narrativa central, esta implicito um ponto de mudanca nas reflexbes
politicas da Companhia, onde é possivel enxergar o anuncio do reconhecimento

da injustica como sendo o primeiro passo para a organizagao:

Enquanto o Doutor roncava, o pensamento voltou a atazanar o fazendo
nas coisas como sdo — quem pde preco no suor? Olhou para suas
maos calejadas. Seus pés eram grossos CoOmo cascos. Seu Ssorriso era
incompleto, assim como sua voz. Sentiu raiva. Do Patrdo e de si
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mesmo. Dos outros e de si mesmo. Do mundo e de si mesmo. O
cansago, mais uma vez venceu a raiva e ele se encostou em uma
pedra, adormecendo exausto em meio a pensamentos (Homem cavalo
— sociedade andnima).

Assim como ocorreu com a Estavel durante o processo que resultou no
espetaculo, o final da obra expressa o salto da consciéncia individual para a
consciéncia de classes. O Homem Cavalo se une aos seus iguais e — ha
compreensao de que a luta é coletiva —, age. No ultimo trecho da narrativa
central, os atores despem-se de seus uniformes de trabalho, formando um “coro
de homens cavalos livres” e renascidos, ainda cercados, mas organizados e

dispostos a transpor 0s muros que 0s oprimem:

Um grito humano, e ndo de cavalo, cortou os cora¢des da tropa que
avistou a primeira a primeira cerca de arame farpado. Correram para
longe dali, queriam campos livres. Queriam campos livres e
encontraram uma placa: proibido passar! Meia volta, e trotaram até um
pedagio na rodovia. Fugiram desesperados, num galope forte cheio de
suor e musculos. Correram e s pararam com o choque diante da
enorme porteira de ferro. O homem cavalo percebeu que os campos
livres estavam depois da cerca. Afastou-se e deu um coice na porteira
como um soco de maos grossas no rosto cinico do Sr. Dr. Patrdo. A
porteira caiu, ensanguentada. Ergueu-se junto de outros sobre duas
patas. Entendia mais das coisas. N&o havia para onde correr. Ele ndo
era um animal (Homem cavalo e sociedade andnima).

Os limites do fazer artistico levaram a Estavel a se aproximar de
movimentos sociais organizados e de coletivos teatrais e cujas obras também se
pautam na luta de classes. Por aproximacdo, a Companhia foi convidada para
apresentar o espetaculo no encontro estadual de liderangcas do MST, realizado
em Itapeva (2009); do Festival Flask6 Fabrica de Cultura — 11 anos sob controle
operario (2009); na primeira Mostra de Artes da Escola Nacional Florestan
Fernandes — MST (2010). Além disso, o espetaculo circulou por diversas mostras
organizadas por coletivos parceiros: Engenho Teatral, sediado no bairro do
Tatuapé; Brava Companhia, sediada no parque Santo Antonio; Trupe Olho da
Rua, sediada na cidade de Santos e Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo,
sediado no bairro Tucuruvi.

Embora a circulacao do espetaculo trouxesse outras tantas possibilidades
de leitura, era na casa de acolhida Arsenal da Esperanca que a obra completava
seu significado. A peca ndo era a mesma sem a presenca dos homens

protagonistas lhe dando forma e sentido. Nas arquibancadas, seus olhares

83



circunspectos, seus pés metidos em chinelos baratos, suas costas arqueadas e
0 modo como reagiam a (re)apresentacdo de suas historias, tornaram-se
elementos indissociaveis do todo.

Dentre esses homens, que construiram anonimamente o espetaculo, vale
lembrar da figura de Argeu, um senhor bigodudo — dono de profundos olhos
verdes - que assistiu inimeras vezes as apresentacfes. Argeu cantava as
musicas decor, torcia, comentava e chorava em algumas cenas. Os atores, ao
percebé-lo, tantas vezes guardaram as lagrimas para depois da apresentacao.
A emocao compartilhada por todos, que ja era forte, foi ainda mais intensa
quando um dia, fazendo-se corifeu, Argeu presenteou o0 grupo com o sensivel

ponto de vista de quem vive e de quem faz aquela histéria:

Sociedade anbnima,

Que vive de mdo em mao,

Controlada por méo de dinheiro

Assim roda como pido,

Dominado pelo fazendeiro.

O forte usa o fracassado.

Pois, aquele que tem dinheiro

Vocé obedece e fica calado.

Fez do andnimo substituto de animal,

Carregando nas costas seu peso Bruto

Entre vento, chuva, temporal,

Ele tem que ser matuto.

Tornou-se entdo um Homem Cavalo,

Dominado pela méo do dinheiro

Sua vida, entéo,

Num estalo,

Est4 na méo do fazendeiro.

Qual o preco do seu suor

Derramado em seu rosto cavalo?

Qual o valor de seu dono,

Que sem do,

Lhe faz trabalhar até no intervalo?

Usando rédeas e viseira

Para mais além guia.

E assim vai sendo guiado

Pelo cavaleiro — e este

Usufruindo da for¢ca que tem.

Cinco laranjas é o que vale

A forga do coitado?

Pois com sua forga bruta, ele foi aproveitado.

Substituindo um cavalo puxador

Caminha assim, a sociedade anbnima,

Como um péndulo balan¢a nas méaos

De quem controla.

Mas se deixarmos o0 anonimato

Desta gente nao precisaremos de esmola.

Argeu (Poema sobre a peca Homem cavalo e
sociedade andnima)

84



Figura 14 — Fila para entrada no refeitério. Arsenal da Esperanga, 2007

Fonte: Acervo do Grupo.
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3 — Conjugado — um espetaculo politico com direito ao lirismo e a
preguica.

Por tratar-se de obra rigorosamente inserida na estrutura do teatro épico,
Conjugado apresenta-se aqui analisado a partir de um dos expedientes mais
caracteristicos da forma épica. Desse modo, e de maneira experimental e
ensaistica, a analise do espetaculo organiza-se a partir de fragmentos néo
necessariamente articulados em uma narrativa linear. Adotando proposicao
adorniana em Ensaio como forma (2003) — e agregando ainda o fato de néo ter
conhecido o processo de montagem do espetaculo -, a analise apresentada é
bastarda, entretanto, afeita em grande medida a dramaturgia colaborativa e

criada pelo sujeito histérico chamado teatro de grupo paulista®.

N&o vou chegar depois das seis,
vou “preguicar” por mais de um més.
Vem vocé e Joana, também seu mocgo predileto,
sambando simples pelo teto, desordenando o
amanhecer.
A fumaca em ciranda, cheiro morno do café.
No varal letras de samba, poesia, Malarmé.
No varal letras de samba, lima rosa, flor no pé.
No varal letras de samba, comer doce na colher.
N&o vou chegar depois das seis,
vamos dancar por mais de um més.
Eu, vocé, Joana, também seu mogo mais querido,
atica a lingua branco ou tinto,
deixa moreno o entardecer.
A paineira danca samba, o asfalto é seu vestido.
Na cidade bugiganga, ja pressinto o alarido.
No radio bugiganga, um deserto nos ouvidos.
No meu peito bugiganga, vida vai fazer sentido.
Vida urbana bugiganga, vida vai fazer sentido.
S6 depois da revolugéo...

Samba para o0 amanha (do espetaculo Conjugado: autoria coletiva)

A letra de Samba para o amanhd, musica de abertura do espetaculo
Conjugado, e com a qual se inicia o ultimo capitulo desta dissertacdo, anuncia
poeticamente o discurso implicito na obra. A cancédo, carregada de lirismo e
imagens repletas de delicadezas, apresenta alguns pequenos prazeres
(im)possiveis ou negligenciados em um tempo histérico avesso as afetividades.
Para um enorme conjunto de trabalhadores — ou aqueles que “chegam depois

das seis” -, a poesia, 0s encontros, 0 vinho, a preguica, as flores, sdo desejos

20 Devido a escassez dos registros, n3o foi possivel inserir imagens do espetdculo Conjugado no corpo
desta dissertacgdo. Entretanto, existe uma filmagem do espetaculo na integra publicada em 28 de
novembro de 2014. A filmagem foi realizada por Evaldo Mocarzel e André Chesini na Escola Nacional
Florestan Fernandes e se encontra disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Jyv-ztU9UcA
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latentes, comprometidos em meio aos percalgos da luta pela sobrevivéncia.
Como revela o titulo e o desfecho do poema, Samba para o amanha vislumbra
um horizonte revolucionario, que tera de ser tecido, sobretudo, pelas méaos da
classe trabalhadora.

Mais do que isso, o discurso presente na abertura do espetaculo deixa
entrever que a revolugcdo — de natureza, evidentemente, socialista —, da qual a
obra tratard, é mais profunda do que grandiosa. Em Conjugado, o sentido da
vida s se completa com a libertacédo coletiva em niveis sutis da existéncia, uma
vez que 0S processos revolucionarios também terdo de passar pelos corpos e
pelas relagbes sisificas e cotidianas. Inevitavelmente, em um horizonte mais
amplo, uma transformacéo social profunda dependera do enfrentamento aos
modelos econémicos que usurpam a dignidade e a subjetividade necessarias ao
viver. O que a dramaturgia da peca revela, no entanto, sdo pequenas rupturas
possiveis, pequenos “experimentos e ensaios” na construgao de outro tipo de
sociabilidade. Dialeticamente, a obra traz ao centro do debate as relacdes
naturalizadas de opresséo, deslocando, em ambito coletivo, o ato de resisténcia

também para o espaco da corporalidade:

Penso que a grande revolugéo sobre a qual falhvamos no espetaculo
€ a “revolugcdo dos corpos”. Porque, para mim, ndo adianta fazer
revolugdo econdmica, mudar para um sistema socialista ou comunista
se essas relacdes ndo passarem pelo corpo. Se ndo se tem dominio
de si, das relacdes humanas, do cuidado com o outro, ndo tem como
fazer revolucdo (FERRAREZI, 2014, entrevista).

E importante esclarecer que o sentido libertario atribuido por Ferrarezzi,
guando esta se refere ao discurso presente na obra, também permeou algumas
escolhas durante a criacdo do espetaculo. Em primeiro lugar, é preciso
compreender que Conjugado resultou da juncédo espontanea de integrantes de
trés coletivos artisticos atuantes na Zona Leste paulistana: Companhia Estavel,
Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes e Nhocuné Soul. A organizacédo de
um novo coletivo ou grupo de trabalho, além da aproximacao estética e politica
dos envolvidos, nasceu da necessidade de instaurar um processo criativo livre
das demandas burocraticas que, necessariamente, acabavam por pautar os
coletivos financiados pelo Fomento. Dois dos grupos artisticos atuantes no
espetaculo - Estavel e Dolores — desenvolviam, a época, projetos fomentados.
Embora esse fato trouxesse aos artistas alguma seguranca financeira, o que

permitiu a cada um deles uma maior dedicagcdo ao novo projeto comum, no
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concernente a questionar a logica de producao dos préoprios grupos fomentados
fez com que pudessem experimentar um método mais livre de criacao.
Segundo seus realizadores, Conjugado foi uma obra criada na
“vagabundagem”, sem prazos ou diretrizes definidas e nenhum tipo de apoio
financeiro. Os ensaios eram realizados uma vez por semana, sob a forma de
encontros despretensiosos, permeados por conversas e assuntos de interesse
coletivo. Também nédo havia nenhuma funcéo ou autoria previamente definidas
e nem a divisdo estrita de qualquer tarefa. O material poético ia surgindo, aos
poucos, conforme as propostas apresentadas ao coro: musicas, poesias,
argumentos de cena e reflexdes de natureza politica ganhavam forma por

intermédio da interferéncia de todos.

Lembro, se ndo me engano, que 0s encontros eram as quartas-feiras.
Nos reuniamos no periodo da tarde, por cerca de trés horas, quatro,
talvez. A principio, o Unico desejo era conversar. Tinhamos até uma
musica que criamos a partir dessa ideia. Quer dizer, na verdade essa
musica ja tinha sido criada por Luciano Carvalho, Renato Gama, Jodo
Campos — do MST e uma outra mulher, também do movimento, mas
cujo nome ndo me recordo. A musica se chamava Vagabundagem e
acabou virando o nosso hino. A gente queria uma experiéncia meio
“vagabunda”, mesmo. Talvez, para fugir um pouco desses processos
de criacdo com data marcada e cheios de pressdo. [..] a gente
conversava muito e terminava os ensaios tomando café da tarde,
cantando. Demoramos para comecar a produzir, efetivamente, alguma
coisa. A principio, compartiihavamos poesias, mdusicas, depois,
comecamos a selecionar material de pesquisa, mas ainda de forma
“vagabunda”, parecendo conversa de botequim (HORTENCIO, 2014,
entrevista).

Além do desejo de instaurar um processo criativo livre de amarras e
limitagcBes organizativas formais, a aproximacao dos integrantes ocorreu, antes
de mais nada, pelo posicionamento politico das Companhias e pela sua insercéo
nos movimentos sociais organizados. Luciano Carvalho, integrante do Dolores,
havia sido um parceiro indispensavel no tocante ao processo de montagem de
Homem cavalo e sociedade andnima. Como ja apresentado nesta dissertacao,
foi, principalmente, por intermédio de Carvalho que a Estavel se aproximou de
movimentos sociais com 0s quais o coletivo Dolores j4 se relacionava. No
histérico de ambas as Companhias, a troca de experiéncias com movimentos e
organizacdes militantes aparece como fator determinante no desenvolvimento
de seu pensamento e modo de organizacdo. A necessidade de explicitacao
estético-politica, decorrente de uma tomada de partido, promoveu diferentes

formas de interlocugcdo com a classe trabalhadora. A consciéncia de classes,
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para os grupos que desenvolvem um teatro militante, revela ao lado de quem se
encontra o artista: como trabalhador também explorado e precarizado.
Independentemente do momento histérico ou dos fatores explicitos e
implicitos que cercam tal “tomada de posi¢cao”, a militdncia tende a ganhar
espaco dentro das companhias teatrais quando seus integrantes passam a
considerar o seu oficio um instrumento de luta para a transformagéo social. A
percepcao dessa parcela de artistas quanto a responsabilidade que acompanha
o privilégio dos que podem fazer (ou sobreviver) de arte tem inaugurado praticas
e movimentos cujo alcance e pretensdes ultrapassam a esfera artistica. Ao
mesmo tempo, a necessidade de trazer ao campo simbdlico assuntos de
interesse publico e a vontade de ampliar os espacos de atuacdo também
orientam a pesquisa e 0s avancos estéticos desses coletivos para além da

estrutura dramatica.

3.1 — Algumas herancas e breves apontamentos de experimentos com o
teatro politico no Brasil

No Brasil, uma das mais conhecidas herancas de um teatro politico e de
agitacao, surgiu fortemente vinculado a criacdo do Centro Popular de Cultura da
Unido Nacional dos Estudantes (CPC da UNE). Criado em 1961, ja no governo
do presidente Jodo Goulart (1961-64), o CPC foi gestado em um momento
propicio para a agitacao de rua. Ao final da década de 1950 e inicio da de 1960,
a sociedade brasileira vinha assistindo a varios processos de mobilizacao social
que, dentre outras coisas, traziam a ideia de cultura e educacao populares para
o centro dos debates. “A ideia-forca do desenvolvimento nacional aliada a
politica populista incitava a mobilizacdo das massas, de cujo apoio, os dirigentes
politicos dependiam para obter éxito no processo eleitoral” (SAVIANI, 2008,
p.316).

De acordo com Saviani (2008), diversas campanhas ministeriais criadas
anteriormente, e que se estenderam de 1940 até 1963, tinham como enfoque a
erradicacdo do analfabetismo. No entanto, na primeira metade da década de
1960, os processos de mobilizagdo ganham uma nova caracteristica. A
educacdo passa a ser vista como instrumento de conscientizacao objetivando
“[...] a participagao politica das massas a partir da tomada de consciéncia da

realidade brasileira” (idem, ibidem). Vivia-se um periodo de euforia nacionalista
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tendo a luta pelas reformas de base e a luta contra os vestigios do imperialismo
estadunidense uma importante bandeira. O fortalecimento da organizagdo das
classes trabalhadoras, dos movimentos estudantis e das organizacdes politicas
de esquerda passaram a pautar a esfera cultural que, aquela altura dos
acontecimentos, ja havia trazido a cena a disputa por certa valorizacao do artista
nacional e a necessidade de investigar uma arte que alcancasse maior amplitude
no plano social.

Especificamente com relacdo a linguagem teatral, em 1958, a estreia do
espetaculo Eles ndo usam black-tie de Gianfrancesco Guarnieri — integrante do
Teatro Paulista dos Estudantes (TPE), grupo originalmente ligado ao Partido
Comunista —, no Teatro de Arena em Sao Paulo, seria considerado, de acordo
com pesquisadores de esquerda, como marco na construcdo de uma
dramaturgia voltada para a luta de classes.

De Black-tie até 1961, os integrantes do Teatro de Arena promoveram 0S
Seminarios de Dramaturgia do Arena, em cujos encontros foram discutidos,
criados e reestabelecidos, de alguma forma, os textos: Bilbao Via Copacabana
e Chapetuba Futebol Clube de Oduvaldo Vianna Filho; Gente como a gente e
Quarto de empregada de Roberto Freire; O testamento do cangaceiro de Chico
de Assis, A farsa da esposa perfeita de Alcione Araujo; Fogo frio de Benedito
Ruy Barbosa; Pintado de alegre de Flavio Migliaccio, obras todas montadas e
apresentadas no Teatro de Arena. Depois de montadas as obras, e com a
paralisacdo dos Seminarios de Dramaturgia do Arena, os coordenadores do
Teatro de Arena (Boal, Guarnieri, Paulo José, entre outros) — no sentido de
continuar a montar textos com tematica nacional —, criaram um projeto nomeado
Nacionalizacdo dos Classicos. O novo projeto foi inspirado nas proposicdes de
Jean Vilar e seu Théatre National Populaire de Paris, cujo escopo se
caracterizava no processo de contextualizacdo de textos teatrais escritos em
outros momentos histéricos, dentre os quais fizeram parte: O inspetor geral de
Gogol; O Melhor juiz, o rei de Lope de Veja; O novigco de Martins Penna, A
mandragora de Maquiavel, entre outros...

Quando o grupo ligado ao TPE consegue a hegemonia do Teatro de
Arena, questdes politicas passam a pautar um intenso processo de discusséo
interna. “Captaneado”, principalmente por Vianinha, um grupo de artistas mais
ligados aos propoésitos e pressupostos do teatro politico — e em perspectiva
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nacional-popular — acusa que um teatro, como 0 Arena provocava certa
confortabilidade, tanto das obras ali apresentadas como de seus artistas. Desse
modo, no sentido de recuperar as proposic¢oes iniciais do TPE, com relacdo ao
engajamento do teatro em perspectiva nacional-popular e sentindo que isso nédo
seria possivel no Teatro de Arena, Oduvaldo Vianna Filho, Chico de Assis, Milton
Gongalves, Vera Gertel, entre outros, dirigem-se ao Rio de Janeiro e agregam-
se a Unido Nacional dos Estudantes (UNE). Desse movimento de aproximacao,
surgem (depois de alguns experimentos do Movimento de Cultura Popular de
Pernambuco, na década de 1950), realmente, e de modo mais sistematico, 0s
primeiros experimentos agitpropistas no Brasil.

Junto com Leon Hirszman e Carlos Estevam Martins, ambos do Instituto
Superior de Estudos Brasileiros (ISEB)?!, os artistas migrados no Rio de Janeiro
procuram a Unido Nacional dos Estudantes para conseguir a cessao de um
espaco para suas atividades.

O primeiro espetaculo montado pelo CPC foi A mais valia vai acabar, seu
Edgar?? de Oduvaldo Vianna Filho, apresentado na Faculdade de Arquitetura do
Rio de Janeiro, com direcdo de Chico de Assis. O espetaculo foi bem recebido
pela estudantada carioca, mas nédo era aquela a proposta que havia promovido
o racha do Arena, em 1961. Nesse sentido, e buscando fidelidade as
proposi¢cdes comunistas — desde o inicio dos anos de 1950, do TPE —, o CPC da
UNE radicaliza e passa a apresentar varios espetaculos intervencionistas nos
mais diversos lugares da cidade do Rio de Janeiro. A partir de A mais valia..., 0s
integrantes do CPC da UNE desenvolveram a ideia de um teatro-ambulante que
consistia na apresentacdo de pecas curtas e esquetes produzidos em mutirdo
(de modo colaborativo) com 0s quais saiam para 0s espacos publicos para as
apresentacdes. As caracteristicas de agitacdo e propaganda podem ser
observadas na descricao feita por Jodo das Neves, um dos integrantes do CPC,

em entrevista a Vera Candido:

21 O Instituto Superior de Estudos Brasileiros foi um érgéo criado em 1955, no Rio de Janeiro,
vinculado ao Ministério de Educacdo e Cultura, dotado de autonomia administrativa, com
liberdade de pesquisa e destinado ao estudo, ensino e a divulgagdo das ciéncias sociais. Com 0
golpe civil-militar de 1964, suas atividades foram extintas e muitos de seus integrantes exilados
do pais.

22 Dentre outras analises, uma andlise critica fundamental sobre tal espetaculo, no que concerne
aos expedientes épicos e populares presentes em sua dramaturgia, encontra-se no segundo
capitulo de Ina Camargo Costa. A hora do teatro épico no Brasil. Rio de janeiro: Paz e Terra,
1996.
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[...] o nosso trabalho era muito direto, em cima do acontecimento, como
uma reportagem critica das coisas que estavam acontecendo.
Privilegiavamos as formas teatrais populares mais diretas porque
nosso teatro era feito nas ruas, pracas, sacadas das faculdades, nos
suburbios, nas rocas, ou em caminhdo volante para montagens mais
ambiciosas; faziamos teatro em qualquer lugar. Usavamos a forma de
representar dos palhacos, dos bobos, o reizado, o bumba-meu-boi, a
commedia dell’arte, o mamulengo etc. Os fatos aconteciam,
imediatamente estabeleciamos um roteiro e iamos para a rua. [...] As
montagens eram muito rapidas, tipo teatro de guerrilha, no sentido de
transmitir nossa mensagem. O que havia de interessante nisso, era a
captacdo de uma comunicabilidade rapida e ampla [...] (CANDIDO
apud GARCIA, 1990, p. 102-03).

O curto periodo que compreende 0s quatro primeiros anos da década de
1960 foram de uma intensa atividade cultural, ndo apenas na &rea do teatro. A
experiéncia do CPC disseminou-se por todo o pais com a criacdo de novos
Centros Populares de Cultura e suas atividades expandiram-se para a area do
cinema, da musica e da literatura tendo sempre como base a ligacdo entre a
cultura popular e a acéo politico-militante?3. Com o golpe civil-militar em 1964,
no entanto, o processo foi interrompido pela repressao e perseguicdo politica,
censura e outros expedientes persecutérios que instauraram o medo e, de certa
forma, novos modos téatico-estratégicos de luta contra a ditadura e resisténcia
politico-cultural.

A proposta aqui desenvolvida ndo pretende retomar em particularidades
0 processo de luta de muitos grupos de resisténcia do teatro paulista. Entretanto,
do hiato compreendido pela invasdo do CPC, em 1964, até a formacédo do
coletivo que montou Conjugado, muitos coletivos — e de diferentes modos —
acabaram por legar proposicdes estético-politicas no sentido da criacdo de obras
estruturadas a partir de expedientes épico dialéticas. Grupo de Teatro Popular
Unido e Olho Vivo, fundado em 1966 — e ainda em atividades -, apresenta seus
espetaculos tendo como escopo desenvolver assuntos populares, a partir da
Otica dos herois populares em regiées mais afastadas dos grandes centros. Os
espetaculos do Grupo completam-se sempre depois de debates abertos,
objetivando quase sempre promover discussfes do contexto a partir de

provocacoes do préprio espetaculo.

23 Dentre os diversos materiais que apresentam os processos de luta desenvolvidos pelos
integrantes dos CPCs, o livio de Deocélia Vianna, chamado Parceiros de viagem (1984).
Deocélia, casada com Oduvaldo Vianna e méde de Oduvaldo Vianna Filho apresenta uma
narrativa biogréfica excepcional, mesclando documentacédo, militancia politica e lirismo com
relacdo ao processo de Vianinha para apresentar as obras do CPC. Relato pungente e sem
comparacao na documentacédo sobre tantas lutas e crencgas revolucionarias no teatro
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Portanto, a juncdo do Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes, a
Companhia Estavel e Nhocuné Soul, além da independéncia ja citada quanto as
tarefas burocraticas que os comprimiam, do ponto de vista de estratégia e de
historia, seguiu muitos de seus parceiros anteriores de luta, conciliando

processos de luta e expedientes estéticos descobertos nesse processo.

3.2 — Breves e sucintos aspectos sobre a formacao da periferia paulistana.

O conceito de periferia € polissémico, rigorosamente politico e sua
definicdo varia de acordo com os discursos produzidos em diferentes tempos
histéricos. Sobre essa questéo, o pesquisador Tiaraju Pablo D" Andreas, em sua
tese de doutorado intitulada A Formacdo dos Sujeitos Periféricos: Cultura e
Politica na Periferia de Sdo Paulo (2013), analisa 0 modo como o termo foi sendo
apropriado de acordo com os interesses académicos e sociais até se incorporar
a formacao cultural e identitaria dos sujeitos ditos periféricos. D’Andreas afirma
que foi somente a partir da década de 1990 que a ideia de periferia passou a ser
disseminada entre os moradores de bairros populares atingindo uma amplitude

que é, a0 mesmo tempo, politica e subjetiva:

[...] cabe lembrar que antes da apropriagdo do termo periferia pelos
seus moradores, fundamentalmente jovens, a partir da década de
1990, esse termo foi amplamente utilizado por intelectuais que se
dedicavam a questdo urbana. Tempos depois, por meio da interacédo
entre esses intelectuais e movimentos populares nas décadas de 1970
e 1980, esses movimentos populares também passaram a utilizar o
termo periferia. Nessa época, o termo periferia ja era critico,
enfatizando a precariedade dos espacgos periféricos. Vale ressaltar, no
entanto, que mesmo sendo utilizado, o termo periferia ndo estava
totalmente disseminado entre os moradores dos bairros populares e
entre os movimentos sociais das décadas de 1970 e 1980. O termo
periferia tampouco funcionava como uma auto atribui¢éo identificatoria
gue expressasse um espaco social, geografico e subjetivo. O uso que
se passa a fazer do termo periferia, fundamentalmente entre os jovens,
na década de 1990, bebeu da fonte dos usos dados por esses
movimentos sociais populares da década de 1980. No entanto, 0 uso
gue é feito a partir dos anos 1990 aprofunda o carater critico do termo,
expande seu uso a mais setores sociais, aprofunda o uso politico e
passa a definir uma questédo subjetiva que ndo estava dada com tanta
evidéncia nos usos do termo na década de 1980. (2013, p.135)

Independentemente do valor semantico que se possa atribuir a palavra, o
termo periferia pode ser utilizado como demarcador espacial, geografico e
classista quando se trata de questdes relacionadas ao desenvolvimento urbano.
Sobre a formagéo da Zona Leste paulistana - espaco de atuacéo dos coletivos

agui analisados - é fundamental considerar que seu desenvolvimento obedeceu
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a um modelo historico de exclusdo das massas trabalhadoras das areas de maior
interesse do capital industrial e imobilidrio. Segundo Raquel Rolnik (2001), ao
final do século XIX, varios nucleos de ocupacédo se espalharam ao longo do
caminho que ligava Sao Paulo ao Rio de Janeiro, pelo Vale do Paraiba. A
implantacdo dos complexos ferroviarios, em torno dos quais se implantou um
cintur@o de industrias, estabeleceu uma forte barreira diviséria entre a “cidade
das elites” e as ocupagdes da periferia acompanhadas pelo crescimento
progressivo do numero de trabalhadores residentes na capital. Nas primeiras
décadas do século XX, houve um aumento de mais de 100% da populacao
paulistana que, em 1930, ja contava com mais de um milhdo de habitantes.
Para abrigar o grande fluxo de pessoas que chegavam a cidade para
trabalhar nas industrias, foram construidas as chamadas vilas operarias. Essas
vilas eram de responsabilidade e propriedade das fabricas e, a medida que foram
se expandindo, passaram a formar de modo bastante caracteristico os bairros
onde habitavam os trabalhadores. Ainda néo tdo distantes do centro ocupado
pela populacdo burguesa, bairros como Bom Retiro, Bras, Mooca, Belém,
Belenzinho, Lapa e Ipiranga foram estruturados de acordo com tal l6gica de
ocupacdo. Quanto as condi¢cdes de moradia das familias operarias, Gabriela

Bortolozzo afirma:

Nesses bairros, a populagdo operéria ou de pobres imigrantes vindos
de outras regifes do pais ou do campo se instalava em locais
impréprios e insalubres, ja que habitavam o entorno das industrias, que
aproveitavam o baixo custo dos terrenos desses locais para as
construgBes de suas fabricas e habitacdes de seus trabalhadores.
Estes, portanto, desde o inicio das ocupacdes consideradas periféricas
da cidade deviam se sujeitar a morar nos lugares mais baratos e,
muitas vezes, proximo do inabitavel (2014, p. 69).

Em meados do século XX, com o fim das vilas operarias, a situacdo
da classe trabalhadora piorou ainda mais, uma vez que o gasto com moradia
passou a ser acrescentado as despesas. Nesse mesmo periodo, um intenso
fluxo migratério da populacao vinda, sobretudo, do Nordeste brasileiro criou
um grande “exército de reserva” inviabilizando a fixacado dos trabalhadores
no entorno das fabricas e levando a populag¢édo pobre paulistana a se fixar

em lugares ainda mais distantes.
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A participagdo do poder publico na instituicAo desse modelo de
cidade foi fundamental. A deciséo de concentrar os investimentos nas areas
centrais, protegendo o patriménio imobiliario das pessoas com maior renda,
e investir em sistemas viarios e de transporte na periferia, criaram uma
dindmica de apartacéo da classe trabalhadora e seu continuo deslocamento
aos espacos de emprego. A construcao da via Radial Leste e a implantacéo
da linha leste do metrd, nas décadas de 1960 e 1970, respectivamente,
consolidariam a direcdo Leste-Oeste como eixo estruturador da regido.
Segundo Raquel Rolnik, tal modelo de desenvolvimento, que liga o centro a
periferia proxima e distante, “[...] reflete a histdria de excluséo territorial que
teve lugar na cidade de Sdo Paulo e que encontra paralelo em todas as
grandes cidades brasileiras” (ROLNIK, 2001, p. 45).

O processo de expanséo da periferia também caminhou lado a lado
com a valorizacdo dos espacos urbanos pelo capital imobilidrio. A alta dos
aluguéis, iniciada nas ultimas duas décadas do século XX, tornavam ainda
mais precarias as condicbes de vida da populacdo. A instabilidade
econdmica, o processo inflacionario, os altos indices de desemprego e a
exclusdo social faziam parte do cenério politico brasileiro que ainda
carregava as herancas recentes da ditadura civil-militar. A imposicdo de um
modelo econbémico neoliberal, projeto que vinha se estabelecendo desde a
chamada abertura democrética, criou uma cultura individualista e de
consumo, agravada pelo afrouxamento da relacdo do estado com a
sociedade. Individualismo e livre mercado passaram a ser as palavras de
ordem em meio a uma crise ética e econbmica sentida, sobretudo, pela
populacdo mais vulneravel. Considerando que a terra, no capitalismo, € uma
mercadoria a ser comercializada a alto preco e a quem puder pagar, a
questao da ocupacao dos espacos urbanos passou a ser tratada como um
negocio cada vez mais lucrativo para a burguesia, gerando problemas
estruturais que um estado conivente com o Capital ndo conseguiria resolver.

Como alternativa, a classe trabalhadora das regides periféricas passa
a organizar-se em movimentos, cooperativas, associacdes e outros tipos de
arranjos coletivos passou a ser uma possibilidade concreta de conquistar os
direitos que o estado ndo garantia e que a economia de mercado,

sistematicamente, inviabilizava. O que se assistiu, em resposta ao aumento
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da precarizacdo das condicdes de vida da classe trabalhadora, foi o
panorama politico e econébmico da década de 1980/90 impulsionou uma
série de ocupacdes, em terrenos publicos e privados, organizadas por
movimentos populares como o Movimento dos Sem Terra, o Movimento
Operério, o Movimento dos Sem Teto e os Sindicatos dos Metallrgicos de
Sado Paulo e do ABC. Além da luta pela terra, as organizagfes também
reivindicavam a implementacdo de servicos publicos nos locais criando
estratégias de atuacao coletiva na disputa por direitos essenciais.

Em referéncia as préticas teatrais na cidade de Sao Paulo, diante da
impossibilidade de se inserirem no mercado cultural e da insuficiéncia de
investimentos estatais na area da cultura, a organizacao em grupos passou
a ser a Unica alternativa possivel de sobrevivéncia para muitos artistas. Do
mesmo modo, a busca por espagos ndo convencionais para a realizacao de
seus trabalhos, inseria a categoria teatral dentro de uma disputa que, até
hoje, permanece como pauta relevante em suas discussfes. Ocupar
espacos publicos e, como contrapartida, oferecer acesso artistico a
populacdo, € uma estratégia que permite contornar os problemas
decorrentes da falta de espacgo que, ao mesmo tempo, permite a ampliacao
da interlocucdo dos grupos de teatro com as comunidades do entorno e,
também, com a cidade. Além disso, as companhias que dispdem de
financiamento publico e que adotam essa estratégia, com ou sem
consciéncia, evitam transferir a verba destinada a projetos culturais para o
capital imobiliario, o que ocorreria caso tivessem de dispor de parte dos
recursos recebidos para o pagamento de sedes alugadas. Nesse aspecto,
tanto a Estavel quanto o Dolores - e as demais companhias que
compartilham o CDC - sdo exemplos de coletivos que sempre realizaram
suas atividades em carater de ocupacdo. Evidentemente, alguns momentos
sdo mais favoraveis a essa possibilidade, e depende, em grande parte, dos
interesses e dos projetos culturais do municipio. Atualmente, muitos
coletivos dependem da cessédo de terrenos, espacos abandonados ou
equipamentos culturais para realizarem seus trabalhos. Dentre eles, e
somente a titulo de exemplo, vale citar: Engenho Teatral — cuja sede esta
estabelecida em um terreno municipal na Vila Carrédo; Teatro Popular Uniéao

e Olho Vivo — situado no bairro do Bom Retiro; Brava Companhia — que
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ocupou ateé o inicio de 2016 o Sacoldo das Artes, no Parque Santo Antonio
(extremo sul de S&o Paulo); Pombas Urbanas — que transformou um galpéo
abandonado em um instituto cultural localizado na Cidade Tiradentes, além
de outros tantos grupos que vém desenvolvendo seus projetos em escolas,
pragas, parques, igrejas, centros comunitarios e areas ocupadas por outros
movimentos sociais. Sobre a participacdo da categoria artistica nesse
processo, Bortolozzo desenvolve uma relacdo entre algumas demandas
comuns que levam artistas e comunidade a buscarem esse tipo de
organizagao:

Especialmente na década de 1980, quando eclode o Teatro de Grupo
em Sdo Paulo, vemos também a expansdo da periferizacdo das
populacdes trabalhadoras, que se tornou uma expressdao comum,
principalmente, nas grandes cidades que j4 esbo¢cam suas metropoles.
Por isso, nessas periferias viu-se a necessidade de criacdo de todos
os tipos de servicos e infraestrutura, que sabemos, muitas vezes, nao
€ sanada, o que leva tanto o artista como os trabalhadores a luta pela
construcdo completa desses espagos. Assim, observa-se que, além de
existirem as lutas pelas necessidades basicas do cidadao, ainda houve
nesse periodo, lutas inerentes a democratizacdo dos espacgos
artisticos e da propria arte, que como vimos até entao ficava restrita as
classes mais elitizadas (2014, p. 38).

E importante ressaltar que, nos Ultimos anos, o avanco da
especulacdo imobiliaria na cidade de S&o Paulo tem acirrado, ainda mais,
0s problemas de moradia e uso dos espacos publicos. Em relacdo a Zona
Leste, varias areas tornaram-se de interesse das empreiteiras, que veem na
regido uma opcao de investimento de baixo custo e altamente lucrativo. A
exemplo do que se viu em 2014, com as obras realizadas em razdo dos
jogos da Copa da Fifa, uma enorme quantidade de condominios foi erguida
em espacgos, até entdo, desvalorizados. Nesse processo, bairros inteiros
foram transformados pelo capital imobiliario, ao mesmo tempo em que
recebem do poder publico os investimentos necessarios para atrair as
classes com maior poder aquisitivo. As vésperas do mundial, foram
inUmeros os casos noticiados de despejo de familias e pedidos de
reintegracdo de posse de terrenos e propriedades ocupadas. A0 mesmo
tempo, as incorporadoras nado economizaram gastos com propaganda
publicitaria, enfatizando, para o seu “publico alvo” as vantagens de se morar
na regido. Shopping centers, condominios fechados e outros espacos

privados de lazer e entretenimento, formam novas “ilhas” de exclusao dentro
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das periferias. Para os que podem pagar por bens e servigos de qualidade,
viver distante das areas centrais nao significa nenhuma desvantagem. Ja,
para os trabalhadores pobres, a valorizac&o imobiliaria resulta no aumento
desproporcional do custo de vida, criando novos deslocamentos para areas

mais degradadas ou ainda mais longinquas.

3.3 - Dolores boca aberta mecatronica de artes.

O coletivo Dolores Boca Aberta Mecatronica de Artes nasceu ha periferia
da Zona Leste paulistana no ano 2000. Em sua origem, O grupo surgiu
timidamente e era formado por quatro jovens (Luciano Carvalho, Erika Viana,
Alan Benatti e Cintia Almeida), estudantes de jornalismo da Universidade Mogi
das Cruzes. A principio, as reunifes do Coletivo eram feitas na Escola Estadual
José Bonifacio localizado na Cidade Patriarca (zona Leste de Sao Paulo). Nesse
espaco, o Coletivo utilizava uma sala de aula para a realizagédo de seus ensaios
onde também promovia oficinas de teatro com as criancas da escola. Apés um
periodo inicial de atividades, do Coletivo sentiu a necessidade de encontrar um
local onde pudesse realizar suas agdes de forma mais ampla. Na busca por um
espaco que atendesse as suas expectativas, os artistas se depararam com um
antigo espaco para praticas desportivas, sobretudo Centro Desportivo Municipal
(CDM), vizinho a escola mencionada, construido na gestdo municipal de Luiza
Erundina (1989/93) — PT. A ideia original concebida para o espaco era de que ali
pudessem acontecer manifestacdes culturais promovidas pelo entorno e que o
mesmo fosse gerido e administrado pela comunidade local. Ocorre que em
decorréncia da falta de interesse nas gestdes seguintes, de Paulo Maluf
(1993/97) — Partido Progressista (PP) e Celso Pitta (1997/01) — Partido
Trabalhista Nacional (PTN), o espaco foi desativado, permanecendo fechado por
oito anos consecutivos. Foi somente no governo municipal de Marta Suplicy
(2001/05), também do PT, e diante de propostas concretas da comunidade, que
o lugar voltou a ter utilidade publica e cultural.

Apos anos em total estado de abandono, o antigo CDM carecia da mais
basica infraestrutura. Pelo desuso e por suas condi¢cdes precarias, o Centro
também carregava a fama de ser um local propicio a criminalidade. Para ocupa-
lo, foram necessarias muitas mobilizacdes da parte dos artistas e das demais

pessoas interessadas da comunidade. ApdOs 0s primeiros mutirdes, e ja havendo
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condi¢gbes de uso, o espaco foi rebatizado passando a se chamar Clube da
Comunidade Vento Leste.

Além do coletivo Dolores, outros grupos compartilhavam a administracéo
e o usufruto do local. Havia, por exemplo, um grupo de chilenos que utilizava o
espaco para jogar futebol. No entanto, em pouco tempo, iniciou-se uma disputa
entre 0s grupos que acarretou temporariamente o fechamento do espaco. Apos
essa interrupcdo, o Dolores decidiu realizar uma nova ocupacdo, dessa vez
efetiva, do CDC Vento Leste. Com as atividades continuadas por trés anos
consecutivos, o Coletivo instituiu e legalizou uma diretoria, regularizando o local
junto aos 0Orgdos publicos. Nesse periodo, novos grupos artisticos e
organizacdes comunitarias se agregaram, criando um modelo de gestdo
compartilhada para o local. Atualmente, além do Dolores, convivem no espaco o
Grupo Teatral Parlendas, o Coletivo Albertinas, a Banda Nhocuné Soul, o Grupo
Esquadrédo Arte Capoeira, além de grupos de danca, de terceira idade,
organizacdes esportivas e a associacdo dos narcoticos andénimos.

Com o tempo, as acles realizadas no CDC foram sendo ampliadas,
passando a ser uma referéncia importante para o entorno. Apés alguma pressao
junto a subprefeitura, os coletivos conquistaram a primeira reforma do espaco
que, além do galpdo principal, passou a contar com banheiros, uma quadra
poliesportiva e uma sala para ensaios e reunides. Embora as melhoras
estruturais tenham sido muito importantes, o funcionamento das atividades s6
poderia acontecer com o comprometimento direto de todos os envolvidos. Desde
sempre, 0s coletivos empreenderam esforcos voluntarios na organizacao,
manutencdo e limpeza do local. Ao estudar as praticas do Dolores e o tipo de

organizacao que estabeleceram no CDC, Gabriela Bortolozzo, afirma:

O lugar estudado traz a tona as contradicdes do mundo globalizado,
onde se verifica conflitos e disputas socioespaciais impressas neste
espaco: o bairro periférico que proporciona interacdes sociais
multiplas, o espac¢o ocupado para significa-lo, a criatividade e o poder
da populacgéo, trabalhadores e artistas em criar um lugar multifuncional
(2014, p. 102).

As dinamicas de um espaco de producéao cultural com tais caracteristicas
constroem uma lbégica de resisténcia em relacbes as determinacdes
hegemonicas de producédo da vida. Em uma perspectiva mais ampla, € possivel

reconhecer a experiéncia do CDC como parte da disputa da classe trabalhadora
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por espacos e territorialidades na cidade de S&o Paulo. Se, por um lado, é nas
periferias da metrépole que se encontram os maiores indices de vulnerabilidade
social; por outro, a auséncia do poder publico gera organizacdes criativas e redes
solidarias pautadas na autonomia dos sujeitos sociais. A pratica de mutirbes de
construcdo, moradia e limpeza, por exemplo, criam sociabilidades — e formas de
consciéncia — menos individualistas e mais horizontais. Obviamente, ndo se
trata, aqui, de defender a precariedade como meio legitimo de aproximacao dos
individuos, mas de destacar a solidariedade que, ndo poucas vezes, emerge
diante de dificuldades comuns. Também néo se trata de romantizar as relacdes
na/da periferia, até porque elas sdo mdultiplas e contraditérias, como séo as
relacBes sociais em todos os niveis e de modo geral.

Sobre o processo formativo dos integrantes do Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes, que em alguns momentos chegou a contar com mais de
trinta participantes, € importante identificar a presenca de alguns pressupostos
que estruturam tanto o discurso, quanto as praticas do grupo. Segundo 0s
“dolorianos”, como eles mesmos costumam se auto intitular, a relagdo do
Coletivo com a periferia ultrapassa uma condicdo meramente geogréfica.
Recusando os esteredtipos de coletivo pertencente “a quebrada”; dessa forma,
o sentido de comunidade se da, antes, pela aproximacdo de pessoas com
interesses e perspectivas similares. A construcdo de uma identidade permeada
pelas questdes das chamadas periferias urbanas, esta pautada pela existéncia
cotidiana em seu proprio espaco. A ideia de “lugar”, nessa perspectiva, se define
a partir das relacdes constituidas. O que determina o fazer artistico e a forma
como o Coletivo se organiza é a proximidade entre os sujeitos que dele
participam e um sentido de pertencimento a classe trabalhadora. “Para o
Dolores, periferia se refere a uma posicéo social e geogréafica compartilhada por
milhdes de pessoas que, por um lado, possuem uma experiéncia urbana similar,
e por outro, sao trabalhadoras” (D’ANDREA, 2014, p.217).

Assim como ocorreu com a Companhia Estavel, a formacao coletiva
do Dolores ocorreu, sobretudo, a partir de sua aproximacao a pessoas e
movimentos sociais com maior experiéncia politica. Embora houvesse,
desde o inicio, uma clara intencdo social em suas propostas, o Coletivo
reconhece a influéncia de multiplos parceiros no que concerne aos Sseus

estudos e a conquista das metodologias que sdo a base de seu teatro

100



pretensamente contra hegemoénico. Ao narrar a propria trajetoria, 0s
integrantes identificam a participacao do Coletivo em um curso de Formacao
da Juventude da Classe Trabalhadora do MST, ministrado na Escola
Nacional Florestan Fernandes (sediado no municipio de Guararema - SP),
como um momento determinante para o aprofundamento politico do
Coletivo. Além disso, o curso de Luis Scapi sobre o método materialista
dialético e os textos sobre a formacéo da consciéncia de classes, de Mauro
Luis lasi, também sdo rememorados como as primeiras referéncias teoricas
fundamentais para a compreensdo da teoria marxista. Com o passar dos
anos, o Dolores ampliou sua rede de parceiros incluindo outros grupos
articuladores de cultura — como os que participam do Férum de Cultura da
Zona Leste — e movimentos sociais organizados, urbanos e rurais, do qual
se destaca o MST.

Com o amadurecimento de sua base, o Coletivo construiu um
discurso bastante firme acerca de seu posicionamento e da funcao social do
teatro que pratica. Ao se reconhecer como parte da classe trabalhadora, os
integrantes do Dolores propdéem uma organizacdo interna que busca a
radicalizacdo da horizontalidade e a equiparacao dos trabalhos manuais e
intelectuais. Reconhecem, ainda, sua funcdo de produtores de arte e
pensamento em um contexto de divisdo social do trabalho. Existe no
Coletivo a intencionalidade politica de superar, em ambito interno e por
intermédio de uma militdncia ampliada, as barreiras materiais e ideoldgicas
gue apartam a classe trabalhadora da producéo poética e intelectual. A
recuperacao do imaginario “roubado” e substituido pela cultura de consumo,
pressupfe um processo de desalienacdo que também diz respeito aos

artistas e a seu préprio modo de organizagao.

Somos trabalhadores, e nos organizamos para ter acesso a uma série
de contetdos que foram produzidos historicamente, para dai nos
organizarmos para produzir esse conhecimento de forma artistica.
Entdo ndo somos um grupo da pequena burguesia que vai levar o
conhecimento para a classe trabalhadora, somos um setor da propria
classe em processo de se rever historicamente (PERCASSI, 2014,
p.131).

Os “Dolorianos” colocam como tarefa a construcdo de um
pensamento critico e contra hegeménico. Por intermédio de suas dinamicas,

reconhecem e desconstroem alguns mecanismos de dominacdo em uma
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experiéncia que €, ao mesmo tempo, estética, politica e pedagobgica. O
teatro politico que o Coletivo vem construindo ao longo de sua trajetoria
resulta da adesao de seus integrantes aos espacos de resisténcia da classe
trabalhadora e, também, da criacdo de arranjos internos que permitem
desconstruir, na pratica, os limites da existéncia individualista. Do ponto de
vista do Coletivo, a troca entre pessoas que atuam em diversas frentes de
luta e a gestdo coletiva do espaco comum € a caracteristica mais marcante
do teatro que realizam. Um teatro que €, ao mesmo tempo, politico,
performético e de agitagdo, uma vez que busca a diluicdo dos limites entre
a vida e a arte dentro de uma proposta de transformacé&o social.

3.4 — Nhocuné Soul e a musicalidade polifénica de um espaco periférico.

Trata-se de um coletivo musical cujo repertério e atuacado — mais afinado
as vozes da chamada periferia excluida da totalidade dos bens e servicos (ou
espacos mais distantes dos homeados centros) — tem seu epicentro na zona
Leste da cidade de S&o Paulo. Nhocuné é um dos coletivos que ocupou durante
um tempo o CDC Vento Leste. O Coletivo, formado por: Johny Guima (percusséo
e voz), Juninho Batucada (percusséo e voz), Ronaldo Gama (baixo), Leonardo
Carvalho (bateria), Luiz Couto (guitarra e voz) e Renato Gama (violdo e voz),
nao produziu documentos sobre a sua trajetoria, apesar de ja contar com quinze
anos de existéncia. H4 a necessidade, portanto, de apresentar - ainda que de
modo sucinto - algumas referéncias sobre a formacdo da banda. E importante
ressaltar que o musico Renato Gama, fundador e integrante do Nhocuné Soul,
compdbs boa parte das musicas (de matriz rigorosamente épica) do espetaculo
Conjugado. Em entrevista a mim concedida em 22/06/2016, Renato Gama
apresentou um importante relato sobre o histérico do coletivo Nhocuné Soul. Por
esse motivo, e na auséncia de outras fontes, o texto segue com um teor bastante
biografico, priorizando o ponto de vista do colaborador sobre 0 processo artistico
e politico que envolveu a formacdo do Coletivo e dando com destaque a sua
trajetoria musical.

O coletivo musical Nhocuné Soul nasceu no ano de 1997. Seu nome traz,
nao por acaso, uma homenagem a Vila Nhocuné - regido periférica localizada na

zona Leste paulistana. Foi nessa vila que nasceu Renato Gama, um dos
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integrantes fundadores do Coletivo. Segundo Gama, a homenagem a vila
representa um processo de retomada e conscientizagdo politica sobre suas
raizes enquanto sujeito periférico. Gama, cujas referéncias musicais na infancia
e adolescéncia foram pautadas, em grande parte, pelo samba, pelo rap e,
posteriormente, pelo rock, traca suas proprias memorias artisticas tendo como

base as influéncias do lugar onde nasceu:

Na minha infancia, na vila Nhocuné, periferia onde eu nasci, dois
ritmos me influenciavam. Na época, de acordo com minha percepcao,
ou a pessoa era sambista ou era rapper. O periodo ao qual me refiro é
por volta da década de 1980. Eu me lembro que tocava samba nos
lava-rapidos. Eram estabelecimentos que de dia funcionavam como
lava rapido e de noite tocavam samba. Lembro também de um baile
chamado Black White. Apesar de chamar Black White, tal baile so era
frequentado por negros. L4, eu me identificava. Era um baile onde
tocava mausicas do Tim Maia, do Cassiano. Um baile onde tocava
samba rock e, também, alguns raps norte-americanos, como 0s de
Whodini. Lembro que cresci ouvindo esses dois estilos musicais. Mais
tarde, fui fazer o primeiro colegial no Colégio Sao Paulo, que nao ficava
na periferia. L&, eu encontrei uns “moleques” curtindo rock’n roll e fiquei
fascinado com aquilo, queria ouvir aquela “parada”. Foi quando eu
percebi que o mundo nédo estava dividido entre samba e rap, comecei
a entender que existia pluralidade musical. (GAMA, 2016, entrevista)

As primeiras experiéncias de Renato Gama como musico obedeceram ao
modo como, em geral, os garotos e garotas adolescentes vao descobrindo
interesses e afinidades sociais e artisticas. Afinal, muitos grupos que mais tarde
se profissionalizaram iniciaram seus percursos apenas com o intuito de praticar
aquilo que se gosta. Dessas experiéncias adolescentes, Gama relembra a
primeira banda de rock - divertidamente intitulada N.E.F (Nois € Foda) - que
fundou junto a uma turma de colegas. Pouco tempo depois, insatisfeito com o
grupo por varios motivos, Renato Gama montou outra banda de rock junto a
Everson B6 - atualmente diretor da banda Oncalo. Foi nesse periodo que uma
importante experiéncia estética se tornou uma referéncia fundamental no que diz
respeito a pesquisa musical do coletivo Nhocuné:

Lembro que a companheira do meu amigo havia nos dado um
convite para assistir a um show no Tuca. Eu nem sabia o que era Tuca.
Fomos assistir ao tal show, eu e mais uns camaradas, e vejo um negréo
magro e alto que me emocionou demais. Era ninguém menos que o
grande Itamar Assumpcéo. Aquilo “acabou com a minha vida”. Posso
dizer que morri e nasci de novo... Aquele foi um dos shows mais
incriveis que eu vi em toda minha vida. Percebi que néo precisava tocar

somente rock. Itamar Assumpcéo me fez entender que eu poderia tocar
rock, samba, rap ou o que eu quisesse. Ele me mostrou a estrada, me
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mostrou o caminho. Sai de l& meio decepcionado comigo e pensando
gue eu nao queria mais montar uma banda de rock’n roll. Queria uma
banda que tocasse musica de forma plural e do jeito que eu quisesse.
(GAMA, 2016, entrevista)

Tal episédio serviu como inspiracdo para a proxima empreitada dos
artistas. A principio, a nova banda foi batizada de Cla e era formada por dez
pessoas. No entanto, ainda faltava um guitarrista que tivesse referéncias
musicais amplas para atender a multiplicidade estética da nova pesquisa. Na
mesma época, por volta do ano de 1995, Renato Gama ingressou no curso de
letras da faculdade Mackenzie. Foi na universidade que encontrou Luis Couto,
até entdo, estudante de psicologia e que ainda hoje permanece como guitarrista
do Nhocuné.

Apesar de o grupo conseguir desenvolver com a banda Cla uma pesquisa
interessante em termos estéticos, Renato Gama relembra, em entrevista, que
algo ainda parecia “fora do lugar”. Segundo Gama, a Banda buscava criar uma
identidade musical que, em parte, se distanciava da periferia e das imagens,
quase sempre pejorativas, que o termo periférico carrega. Sujeito inquieto e
atento as contradicGes de seus percursos, o artista, mais uma vez, se vé diante
da necessidade de questionar suas referéncias musicais. Ao se dar conta das
diferencas entre ele — um estudante trabalhador, nascido na periferia paulistana
— e grande parte de seus colegas do Mackenzie, Gama decide voltar o foco de
seus estudos para a periferia. Desse modo, no ano de 1997, abre uma escola
de musica na garagem da casa de sua mée. O retorno ao bairro periférico da
infancia e a multiplicacdo de saberes com a garotada da vila fizeram parte de
uma atitude politica que, conscientemente ou ndo, foi fundamental para

determinar as bases do Nhocuné:

Acredito que esse tipo de coisa acontece muito na periferia. A
pessoa mal comeca a aprender e j& quer dividir com os seus, faz um
curso de teatro, de musica e ja quer multiplicar com os demais. Eu nem
era um grande musico, mas ja estava ensinando os moleques a
aprenderem a tocar. Esse projeto chamava Som na Nhocuné. Quis
dar esse nome ao projeto em busca de autoestima. Isso porque todo
mundo tinha vergonha do nome Nhocuné, que é uma corruptela de
senhor coronel, como os negros escravizados chamavam. Eu achava
o nome lindo, mas a galera ndo gostava, principalmente, porque o
bairro sempre era citado nesses programas policiais de televisdo. Com
o projeto Som na Nhocuné, recuperei a identidade com o lugar onde
eu moro. (GAMA, 2016, entrevista)

A tomada de tal consciéncia critica fez com que, no ano de 1998, a banda

Cla fosse rebatizada Nhocuné Soul. No mesmo ano, os artistas gravaram seu
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primeiro disco intitulado Samba Rap Periférico. Além da pesquisa musical,

propriamente dita, a composicao das letras busca aliar poesia a um ponto de

vista critico sobre a vida nas periferias da metropole. A exemplo disso, a musica

Empinando pipa faz um retrato poético e contundente sobre os sonhos e as

ilusdes dos meninos as margens da cidade. Da mesma forma, a musica Coisa

de familia nasceu de uma leitura poética da realidade social e da forca cultural
da negritude no samba:

Sao muitas as inspiracdes e situacdes que permeiam 0 processo

criativo do Coletivo. Por exemplo, eu compus uma musica chamada

Coisa de Familia quando estava voltando da casa do Cris Scabello, um

camarada do grupo Bixiga 70. Ele morava no bairro Jardins, na esquina

da rua Henrigue Shaumann com a avenida Reboucas. Naquele dia, eu

ndo tinha grana para ir embora e precisei pedir dez “contos”

emprestados para voltar para vila Nhocuné. Peguei um énibus na

avenida Nove de julho, me sentindo um lixo porque néo tinha grana

nem para circular na cidade. De repente, quando o Onibus estava

passando pela praga 14 Bis, vi a escola de samba Vai-Vai ensaiando

e decidi descer. Ao descer do 6nibus, fui paquerado por uma mulher

com migangas no cabelo e fiquei fascinado com a magia do samba. As

pessoas sambando e parecidas comigo. Entdo compus: “Samba de

bamba no centro de sampa, coragBes abertos das mocinhas de

mi¢canga. Beleza do momento da riqueza e da esperanca. Canto de

riqgueza dessa heranca que nos une, traz em nossa mente o porqué de

nossa pele. Crioulo faz folia e o samba agradece”. (GAMA, 2016,
entrevista)

No inicio, o coletivo musical Nhocuné Soul era formado por nove pessoas.
Da formacao inicial até os dias de hoje, permaneceram Renato Gama, Ronaldo
Gama, Luis Couto e Juninho Batucada. O Coletivo é bastante eclético em sua
pesquisa e repertério. Renato Gama afirma que as musicas do Nhocuné
dificiilmente se enquadram nas “géndolas” das lojas que vendem cds.
Invariavelmente, é possivel encontrar o material do coletivo disponivel junto aos
cds de rap, MPB, samba e assim por diante. Se fosse representado por uma
arvore, “seria possivel imaginar que o trabalho musical do Nhocuné tenha a raiz
no samba e no rap, o caule no rock'n roll e os galhos e folhas no jazz, no blues,
no samba de roda e em tantos outros ritmos, géneros e estilos dos quais o grupo
gosta de se aproximar”. (GAMA, 2016, entrevista)

No que diz respeito a formacdo dos integrantes, existem musicos no
Coletivo que possuem formacg&o académica e, também, artistas que construiram
seus saberes na pratica. Atualmente, fazem parte do nucleo estavel do Nhocuné:

Renato Gama, Ronaldo Gama, Luis Couto, Johny Guima, Leonardo Carvalho e
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Juninho Batucada. Além disso, outros artistas participam pontualmente dos
trabalhos e das composic¢des do Coletivo.

Até hoje, foram lancados trés albuns com os trabalhos do Nhocuné Soul:
Samba Rap Periférico, no ano de 2002; Amando Sambando, no ano de 2006 e
Banzo, em 2012. Cada projeto corresponde a uma pesquisa continuada com
variagoes e aprofundamentos. Um dado curioso, apresentado por Renato Gama
em sua entrevista, revela o carater continuo das elaboracdes musicais do
Coletivo, ao mesmo tempo que aponta algumas matrizes épicas e politicas nas
letras de suas composicdes. A exemplo disso, vale citar a narrativa episédica
que conta a vida e a morte da personagem José das Maravilhas. Segundo
Gama, tal personagem, cuja trajetoria resulta em uma trilogia, ja havia sido
idealizada por ele em 1997, cinco anos antes do lancamento de Samba Rap
Periférico. Trata-se de uma personagem denominada José das Maravilhas - um
portugués dono de uma mercearia que, no intuito de aliviar a dor dos meninos
pobres, vendia-lhes cola de sapateiro. No primeiro album, Samba Rap Periférico,
nasce a personagem José das Maravilhas. No segundo &album, Amando
Sambando, José das Maravilhas entra para o crime e envia uma carta a méae
relatando que, ao arrancar os olhos de um desafeto, perdeu o proprio reflexo no
espelho. Em Banzo, terceiro album da banda, José das Maravilhas é encontrado
morto pela personagem Nega Inés, sua paixdo. A tragédia que encerra a trilogia,
desta vez, é apresentada pelo ponto de vista da companheira de José.

A trajetéria artistica de Nhocuné Soul permite reconhecer a enorme
pluralidade de ritmos e estilos presentes em uma pesquisa musical que pulsa,
sobrevive e se multiplica longe das areas centrais da metropole. Sem definir
padrdes e classificacbes estanques, artistas nascidos em bairros longinquos -
como a vila Nhocuné — misturam multiplas influéncias recriando suas raizes e
percorrendo as margens onde nascem 0s sons — multiculturais - das periferias
urbanas.

Por volta de 2002 e 2003, alguns integrantes da Nhocuné Soul
comegaram a se aproximar do movimento de teatro de grupo da cidade de S&ao
Paulo. Por intermédio de um amigo em comum, Renato Gama acabou se
reencontrando com Luciano Carvalho, com quem havia estudado na escola
primaria. Carvalho, que também havia enveredado pelos caminhos das artes, ja

era integrante do Coletivo Dolores Boca Aberta Mecatrbénica de Artes e, em uma
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reunido informal, ambos perceberam as afinidades artisticas entre os dois
Coletivos. Além disso, ao se aproximar dos estudos politicos que os integrantes
do Dolores ja vinham realizando, o encontro possibilitou a Renato Gama
envolver-se com o Movimento dos Sem-Terra e aprofundar sua visdo politica

sobre a sociedade:

Eu me juntei ao MST por intermédio do Luciano Carvalho, do
coletivo Dolores. Dentre outras coisas, tive a oportunidade de ministrar
aulas na Escola Nacional Florestan Fernandes e me envolver com a
militAncia dentro do movimento. Como compositor e vocalista do
Nhocuné, posso dizer que essa experiéncia mudou completamente o
meu olhar. Essa experiéncia me ajudou a olhar para a periferia e
entender onde eu estou. Fiz um curso de formacgé&o politica com Luis
Scapi e, a partir de entdo, fui aprendendo sobre o funcionamento da
sociedade, a0 mesmo tempo em que ia me percebendo enquanto
sujeito negro da periferia. A partir de entdo, tornar-me conhecido na
musica passou a nao ter mais a mesma importancia. Posso afirmar
gue, em relagdo aos integrantes da Nhocuné, perdemos uma possivel
fonte de renda para ganhar em posicionamento politico. (GAMA, 2016,
entrevista)

Além das parcerias politicas, os dois grupos também criaram projetos
artisticos em comum. Dentre eles, vale destacar o espetaculo A saga do menino
diamante (2009)%*, espetaculo que permaneceu em cartaz no CDC Vento Leste
com notavel repercusséao junto a critica e ao publico. O belissimo e ambicioso
espetaculo envolveu os coletivos Nhocuné Soul, Dolores Boca Aberta
Mecatronica de Artes e outros parceiros, como o coletivo Trem de Cordas.
Segundo Renato Gama, as primeiras ideias em relacdo ao espetaculo foram
concebidas durante uma conversa informal, em uma viagem a Campinas, e sO
pararam com o “nascimento do diamante”. Renato Gama também ajudou a criar,
em processo coletivo, algumas masicas para o espetaculo, além de outras
composicdes que ja faziam parte do repertério do Nhocuné.

A parceria teatral e musical dos dois grupos continuou no processo que
culminaria no espetaculo Conjugado, somando-se, ainda, a Andressa Ferrarezi
e Osvaldo Horténcio, integrantes da Estavel. Embora a participacdo ndo se
estendesse a todo coletivo Nhocuné, Renato Gama relembra que, além de criar,

também utilizou na obra masicas que ja faziam parte do repertério da banda. As

24 Sobre o espetaculo, vale consultar a dissertacdo de mestrado de Alexandre Falc3o de Aradjo
intitulada: O teatro politico de rua praticado pelos coletivos ALMA e Dolores: estéticas de combate e
semeadura. 2013.
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letras e os assuntos desenvolvidos em cena tinham relacdo direta com as

questdes politicas que atravessavam a pesquisa dos trés coletivos:

Conjugado nasceu de um processo incrivel que durou dois anos.
Era um espetaculo que nés ndo sabiamos como seria, pois nao
tinhamos outra referéncia de um espetaculo parecido. E foi “méagico” o
modo como abordamos a questdo da moradia, da imigracdo e dos
bolivianos trabalhando como escravos. Era uma espécie de “colcha de
retalhos” que “aquecia” muito bem. Havia cenas que abordavam a
violéncia contra a mulher, o machismo. Além disso, o processo contava
com uma “vagabundagem” que libertava os corpos. Isso também era
um tema muito presente. (GAMA, 2016, entrevista)

Gama ainda relembra o impacto que o espetaculo causava nas pessoas.
Muitos espectadores se emocionavam com o teor e com a delicadeza das cenas.
Por outro lado, havia momentos em que o0 machismo resultava em risos nervosos
diante de cenas que tratavam da violéncia contra as mulheres. O assunto
espinhoso e socialmente mal resolvido causou, por exemplo, diversas reacdes
nervosas junto ao publico, essencialmente masculino, do Arsenal da Esperanca.
Talvez desconcertados com a temética, os homens, invariavelmente, riam das
cenas mais “pesadas”. Seja como for, embora as gargalhadas diante da violéncia
e da misoginia parecam um despropésito, ficava muito nitido que o espetaculo
mexia de modo profundo e pouco habitual com os espectadores. Havia em
Conjugado um teor politico e, ao mesmo tempo poético, que desconcertava até
as pessoas mais resistentes. Um efeito que, certamente, o coletivo Nhocuné

Soul deve ter experimentado em seus percursos épicos-periféricos-musicais.

3.5. A guisa de analise do Conjugado

Espetaculo concebido para ser apresentado em qualquer espaco, desde
que disponibilizando energia elétrica, na medida em que a banda Nhocuné Soul,
de modo narrativo — pontuando os episédios do espetaculo -, tem funcéo
fundante na obra, Conjugado tem 15 quadros ou episddios decorrentes de um
processo coletivo e horizontalizado de criacdo. Em tese, o assunto dos episodios
referem-se a aspectos do cotidiano e o quanto a ideologia opacizante impede a
percepgcdo e apreensdo de si, enquanto sujeito e classe no imenso Brasil
encontrado nas distantes comunidades.

O espetaculo Conjugado foi concebido no CDC Vento Leste. Integrados a

dindmica do espaco, os atores e atrizes incorporavam as suas percepcdes as
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influéncias do entorno e, significativamente afetados por suas contradi¢cdes.
Levando em conta as experiéncias e a subjetividade dos artistas, a obra transita
por diversos niveis de opressao presentes no cotidiano da classe trabalhadora
apontando, também, suas estratégias de sobrevivéncia, reinvencdo e
organizacdo. De modo geral, o espetaculo enfrenta e deslegitima os discursos
ideolégicos acerca da sociedade do trabalho, mas o faz levando em conta as

percepcdes sensiveis e as experiéncias individuais sobre o tema:

Me lembro que em um dos encontros eu levei o poema A casa do dia,
gue eu nem tinha escrito para a peca, mas que foi criado durante o
periodo do Conjugado. Na época, eu trabalhava muito e eu ndo via o
sol “batendo” na minha casa. Saia cedo e voltava quando o sol ja tinha
se posto. E eu me lembro que, quando chegava em casa, olhava a
minha volta e pensava: nossa, 0 sol passou por aqui e eu ndo vi. Aquele
sol das tardes de que eu tanto gosto... ndo vi e nem tinha chance de o
fazer. Entdo, escrevi um texto relacionando essa imagem poética a
guestao do trabalho, da opresséo que o trabalho significa. Esse texto
nasceu de um questionamento sobre a entrega que a gente tem ao
trabalho e que nos tira de casa, do convivio com a familia e com os
amigos. Eu morava em Itaquera e tinha de pegar 6nibus, conducéo...
essa realidade era muito viva para mim. E o fato de ter feito a pesquisa
para 0 Homem Cavalo... fez com que a questdo da luta de classes

também estivesse presente na ideia (HORTENCIO, 2014, entrevista).

Horténcio, que foi ao longo dos anos desenvolvendo uma significativa
producdo poética, e, sobretudo, por ser um morador de bairro muito distante dos
espacos em que as coisas podem estar mais proximas e a disposicao — além da
clareza quanto aos pressupostos do teatro €pico, em perspectiva nao heroica e
concernente aos aspectos da classe trabalhadora —, apresenta na letra acima

referida no excerto:

Divido minha casa com o dia

Moro no breu.

E antes que eu levante nada clareia.

O sol vem na contraméo do meu caminho para o trabalho
Descreve um arco sobre a minha cabecga
Pra se deitar na minha cama

Na casa do dia s6 chego de noite.
Enquanto eu trabalho

O sol desarruma meus lengois

Enquanto eu trabalho

O sol salga as minhas gavetas

Enquanto eu trabalho

O dia p6e po6 nas miudezas

Pra quando de noite eu chegar

Nem desconfiar que nesta casa

(Que nem é minha, é alugada)

Enquanto eu trabalhava
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Acontecia um dia
lluminado pela preguica do sol
Me deito e sei que amanha
Ele vai cruzar meu caminho
E aqui sera... a casa de um dial
A Casa do dia (do espetaculo Conjugado, Osvaldo Horténcio).

No sentido de reiterar o apresentado, a letra de A casa do dia, situada
de algum modo em uma regido denominada de “cidade dormitério” (na
medida em que os trabalhadores tém de se afastar muito para seus
trabalhos), foi tecida com os oximoros daqueles que ocupam algo que néo
Ihes pertence e que dificilmente lhes pertencera em sistema cuja logica
articula exploracéo e excludéncia social.

Em um artigo intitulado Tarifa ndo é dinheiro, é tempo, a ensaista
Eliane Brum, ao se referir as manifestagdes ocorridas em junho de 2013,
pela reducdo da tarifa do transporte publico em Séo Paulo, cita uma
belissima definicdo do professor Antonio Candido sobre o tempo e o capital:
“O capitalismo € senhor do tempo. Mas tempo ndo é dinheiro. Dizer que
tempo é dinheiro € uma brutalidade. Tempo é o tecido de nossas vidas”
(2016).

Em uma sociedade capitalista, os tempos e 0s espacos da classe
trabalhadora sé@o reduzidos a légica da produtividade e da precarizacéo.
Além das horas relativas a jornada de trabalho, um trabalhador que precise
se deslocar das areas mais periféricas da cidade de Séo Paulo até a regido
central, pode levar mais de duas horas e meia no trajeto. Dependendo da
regido, do numero de conducdes e do acesso as linhas de 6nibus e metr6,
entre ida e volta, perde-se, no minimo, cinco horas todos os dias — isso se
nao houver congestionamentos, acidentes de transito ou algum outro tipo de
imprevisto pelo caminho.

Considerando uma jornada diaria de oito horas, acrescida de uma
hora de almoco, mais cinco horas (no minimo) de trajeto e imaginando que
seja possivel desfrutar de seis horas de sono, sobram, apenas, quatro horas
diarias para o “tecimento da vida”. Isso, se nao for levado em conta a jornada
doméstica, sobretudo, das mulheres, os trabalhos informais paralelos — os
chamados “bicos” - que complementam a renda e a supressao “negociada’”

dos dias folga. O modo de vida imposto a classe trabalhadora — e, ainda
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mais, aos sujeitos periféricos nas grandes cidades — cria limites que atingem
cotidianamente os espacos para criacao e fruicao cultural. Subjetivamente,
além do tempo, os corpos dos trabalhadores, diariamente massacrados em
vagdes superlotados, mal alimentados, precariamente abrigados, também
se tornam “propriedade” do sistema dentro e fora dos expedientes formais
de producado. Desse modo, grande parte da energia produtiva dos individuos
— em ambito fisico, emocional e cognitivo — € usurpada, ao mesmo tempo
em que se naturalizam as relagcbes de poder impressas na mecanica
estrutural da economia.

Nesse sentido, ha uma cena memoravel e antolégica sobre a mulher
trabalhadora, explorada no trabalho, em casa e, de certo modo, pela propria
comunidade de que ela faz parte. Criada e apresentada por Andressa
Ferrarezzi, a cena denominada Aracne nasceu a partir de questionamentos
pessoais da atriz que ganharam significados mais profundos a medida em
que ela observava algumas dinamicas presentes no CDC. Ferrarezi
relembra que todos os grupos que frequentavam o espaco, assiduamente,
tinham a incumbéncia de se revezar na limpeza do ambiente. No entanto,
em meio a populacdo ja explorada da comunidade boliviana, a exploracédo
das mulheres era ainda maior. Enquanto os homens jogavam futebol, as
mulheres armavam pequenas barracas no intuito de vender alguns
produtos. Da mesma forma, no momento da limpeza do espaco, apenas as
mulheres do grupo trabalhavam na func&o. Eram, portanto, duplamente
exploradas. Por um lado, trabalhavam juntamente aos homens nas fabricas
clandestinas de costura, em regime de semiescraviddo. Por outro lado,
também eram responsaveis pelos trabalhos domésticos dentro e fora de
suas proprias casas.

Segundo Ferrarezi, muito do que foi proposto na dramaturgia de cena
foi extraido de sua experiéncia pessoal, quando vivenciava a reproducéo
naturalizada dos valores machistas ainda na infancia. A atriz, em entrevista,
relembra a experiéncia das mulheres de sua familia que, invariavelmente,
sempre foram as uUnicas responsaveis por cozinhar, limpar e servir aos
maridos e filhos nas reunibes de domingo e em dias de comemoragao.

Curiosamente, a palavra familia - tdo venerada por sujeitos conservadores
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e religiosos - deriva de famulus, vocabulo de origem latina que significa
Servo ou escravo.

A estrutura patriarcal das familias tradicionais imp0&e, historicamente,
as mulheres um papel de subserviéncia em relacdo aos homens. Séo elas
as responsaveis pelas tarefas domésticas socialmente desvalorizadas. Além
disso, a rotina massacrante imposta por uma dupla jornada de trabalho, a
angustia de ser, quase sempre, a Unica responsavel pela educacdo dos
filhos, o medo de ser agredida, violentada ou assassinada pelo simples
motivo de andar na rua, fazem parte do dia a dia da totalidade das
trabalhadoras que, muitas vezes, apenas poderdao contar com a ajuda de
outras mulheres nos momentos de maior necessidade.

O titulo da cena faz referéncia a Aracne, personagem da mitologia
grega que foi transformada em uma aranha por ter desafiado a ira de Palas
Atena (deusa da sabedoria, da guerra e das artes). De acordo com 0 mito,
Aracne era uma talentosa artesd considerada pelas mulheres da aldeia
como a melhor dentre todas as bordadeiras. Sabendo disso, Palas Atena a
desafia em uma competicdo de destreza. Quando as tapecarias ficaram
prontas, Atena admirou o trabalho impecavel da artesd, mas ficou furiosa
porque sua competidora ilustrara no tecido as desilusées amorosas de Zeus.
Desse modo, a deusa transforma Arache em uma aranha, obrigando-a, a
partir de entdo, a tecer por toda a vida e pela propria sobrevivéncia.

A referida cena foi uma das Ultimas a ficar pronta e, sem sombra de
davidas, € um dos pontos mais emocionantes do espetaculo. O episodio é
composto pela narrativa contundente de uma mulher, existencialmente
solitéria, cuja vida € permeada por opressdes de classe e de género. Em
cena, enquanto descreve ao publico, de modo doce e quase resignado, 0s
detalhes de uma vida repleta de violéncias, a mulher distribui retalhos de
tecidos apenas para os espectadores masculinos. Assim como as mulheres
bolivianas que inspiraram a atriz, a personagem por ela criada representa
uma trabalhadora explorada em uma oficina clandestina de costura que, tal
qual a realidade, se dedica nos dias de folga a satisfazer as necessidades

do patrdo, do marido, dos filhos e dos colegas de trabalho:
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Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Saio 5:30
de casa, venho andando pra economizar. Seriam duas conducdes.
Pensa, no final do més sdo noventa e sete reais a mais pra ajudar nas
despesas. E bastante, sim. Chego aqui por volta das 6:45, dou um trato
na casa do patrao e quando séo 8:30, ja pego na maquina. Os meninos
chegam as 8:00h, eu tenho esse desconto de meia hora pra preparar
o café deles depois da faxina. Paro s6 meia horinha pra comer, por
volta do meio-dia. Depois volto pra maquina. Minha meta sdo 1000
bolsos por dia. Eu sempre consigo. Tem dia que fago até mais, porque
ai no dia seguinte eu posso fazer uma faxina mais pesada na casa do
patro.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Saio do
servigo as 17:30 e por volta das 19:00 ja t6 em casa. Geralmente vou
a pé. Ja pego as criangas na escola e corro pra casa pra fazer a janta.
Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Meu
marido chega as 18:00 e |4 me espera, estamos casados ha 7 anos,
tivemos trés meninos. As vezes ele chega mais tarde, esta dando os
pulos dele. E que as vezes t6 tdo cansada que até agradeco os rabo
de saia que ele arranja por ai.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Sempre
faco o mesmo caminho, entdo todo mundo me conhece, me vé passar
todo santo dia.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. SG6 ndo
gosto de passar perto da rua Laranjeira. Foi porque um dia eu tive de
ter 17 anos e passei. Logo adiante, numa casa que ja tava
abandonada, trés homens me jogaram la dentro. Comecaram me
passando a méao e acordei no hospital.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Meu
marido nunca soube da histéria, porque todos meus namorados que
ficaram sabendo, se mandaram.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Quando
olho para outras mulheres, assim como eu, mulher, negra, pobre,
mulher, branca, pobre, mulher, morena, pobre, mulher, clara, pobre,
mulher, pobre, peito de mulher, mulheres ricas, mulheres nas revistas,
mulheres e bundas, mulheres nas ruas de noite e de dia. Penso que
gostaria de ser homem, mesmo que pobre.

Tenho um Deus que me acompanha, me guia e me protege. Sou
cercada de homens, marido, filhos, meninos do servico, patrdo, ex
namorados, mas sou s6 outras mulheres. Sou pergunta de que nao se
espera resposta. Tenho um Deus que me acompanha, me guia € me
protege e esse também é homem.

(Comeca a cortar os fios que a prendem)

Estilhacadas sejam as teias que embara¢cam nossos corpos!

Rompam os fios tecidos de tradig&o.

Sou patroa de mim mesma

As magquinas aprisionam!

Uma boa faxina no padrdo. N&o sou de plastico.

N&o lavo, nem passo, hem cozinho

Se néo for por gozo

Um ser feminino jorra do meu ventre, Com olhos de noite

Sou lua a tatear serpente (do espetaculo Conjugado, Andressa
Ferrarezi)

Tomando como principio o processo permanente da luta de classes -
ainda que este conceito pareca diluido pelas formas contemporaneas de

reproducao do Capital - pode-se compreender tal “achatamento” de tempos
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e espacos — e € preciso enfatizar isso com relacao as mulheres -, como uma
das formas mais perversas de controle social e de manutencédo do status
quo. Nao por acaso, o discurso ideolégico burgués em torno do trabalho
baseia-se, ndo nas necessidades de producdo e reproducdo da vida
humana em sociedade, mas, em valores morais “inquestionaveis”. Trabalhar
seria, antes de tudo, a Unica e dogmética finalidade dos que estdo em idade
produtiva, “dignificando” as “pessoas de bem” e trazendo “sentido” a sua
existéncia. Em tal discurso, a exploracdo da classe trabalhadora e a
apropriagdo das riquezas produzidas pela mesma séo tratadas como
anedotas criadas pelo pensamento e pela filosofia de esquerda.

Tendo em vista o0s objetivos do coletivo formado para
“vagabund[e]ar”, mas com firme consciéncia politica e muita poesia
plasmada nas consciéncias, pouco a pouco nasceu Conjugado. O objetivo
inicial ndo era criar um espetaculo, mas este foi se fazendo e se estruturando
nos encontros. Desse modo, musica e situacdes ligadas a denuncia dos
inimeros estratagemas de exploracdo, ao transformarem-se em forma
estética, acabaram por dispensar aspectos de espetacularidade. Nessa
perspectiva, a visualidade do espetéculo, criada coletivamente, buscou, ao
que tudo indica, radiografar aspectos do cotidiano, numa espécie de
realismo simplificado e vestido com aderecos do proprio cotidiano do
coletivo de artistas.

Vale lembrar, ainda, que alguns poemas e musicas do espetaculo
foram compostos por pessoas externas ao grupo e em diferentes ocasides.
A Ultima cena de Conjugado, um epilogo contundente de desmascaramento
ideolégico, apresenta um poema de Danilo Monteiro denominado Nojo. A
cena é seguida de uma musica composta por Renato Gama, Joao Campos,
Erica (MST) e Luciano Carvalho cujo titulo é Vagabundagem e faz uma
alusao explicita a libertacao utopica dos corpos. A musica, cuja letra contém
conotacgdo sexual e libertaria, é apresentada duas vezes pelo coro de atores.
Primeiramente, ao um estilo semelhante a bossa nova e, depois, em ritmo
“rasgado” de funk carioca. A mudanca brusca no estilo musical, tendo
exatamente a mesma letra como acompanhamento, proporciona aos
espectadores um momento de estranhamento seguido por uma percepgao

critica. Tal quebra inesperada, possivelmente elaborada de modo bastante
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estratégico, € a chave que explicita o preconceito de classes que existe nos
sujeitos quando, por meio de uma série de discursos intelectualizados,
desqualificam o funk por seu conteudo “apelativo”. De modo absolutamente
simples, sem nenhuma aluséo direta ao tema, a cena demonstrava que 0s
motivos que pautam a rejeicdo ao conteudo explicitamente sexual do funk,
tem sua origem no preconceito aos pobres, uma vez que, subtraidos os
esteredtipos dos “ritmos da favela”, a letra de Vagabundagem se tornava
muito mais “palatavel’ as sensibilidades mais ‘“refinadas”. Tratava-se,
portanto, da insercdo bastante inteligente de um gestus brechtiano que,
além de revelar o carater social de um preconceito naturalizado, causava
profundo incdmodo e imediata reflexdo dentre os espectadores.
Exatamente, pela clareza quanto as inUmeras conjugacoes
desconexas do viver em estado de exploragdo, Conjugado propds um
mergulho em algumas situagcdes cotidianas para delas extrair uma

poeticidade politica, eivada por uma paleta de beleza critica (im)ponderavel.

Nés nado deveriamos ter tempo para o tempo do nojo

Nés deixariamos as migalhas meditarem até se tornarem estiletes
Nés dancariamos quando o caliente sol

Com moedas de merda na Juk Box Alguimica

Nés assoviariamos o espirito da musica esférica

Assombrando o banho-maria do Apocalipse

Nés redundariamos o mundo com um bailado de perdigotos
Fertilizando o n&o ser

Nés os torturados, nés os esquartejados

Nés os enterrados vivos brotaremos como Ipés

De algum estrume deslumbrante

Nds constelagdes de pedra e carne a voracidade geradora

Nés a arvore de nenhum paraiso

Nés a arvore de nenhum paraiso

Nés tomaremos o poder dos nossos corpos. (do espetaculo
Conjugado, Danilo Monteiro)

Ah, vagabundagem

Que liberta o corpo
(repete)

Sexo apods o almogo
Bem no meio da semana
De janela aberta

De pé fora da cama
Gostar, eu gosto

De trepar e fazer som
Necessidade
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N&o de Pan e sim de pao

Estudar porque preciso

Nem carreira nem Narciso

Entender tudo o que digo

Pro gerente e pro mendigo

Ah, vagabundagem

Que liberta o corpo

(repete)

Sexo apods o almogo

Bem no meio da semana

De janela aberta

De pé fora da cama

(repete)

Estudar porque preciso

Nem carreira nem Narciso

Entender tudo o que digo

Pro gerente e pro mendigo

Ah, vagabundagem

Que liberta o corpo. (do espetaculo Conjugado, Renato Gama, Joao
Campos, Erica e Luciano Carvalho)

116



CONSIDERACOES FINAIS

Os sujeitos se aproximam do teatro por multiplos motivos: por paixao, por
curiosidade, pela vontade de encontrar novas interlocucdes e desafios ou,
simplesmente, pela necessidade de se fazerem “visiveis”. No entanto, a decisédo
de permanecer na area teatral e toma-la como atividade central em meio a outras
prioridades € uma escolha, antes de tudo, politica. Dedicar-se, profissionalmente
ou ndo, a um grupo teatral significa ir ao encontro de outras formas de
organizacgdo da vida, desafiando a l6gica individualista e limitadora da sociedade
capitalista.

Ao se inserir em uma atividade essencialmente coletiva como o teatro de
grupo, o que se encontra € um forum privilegiado de discussao e aprendizagem
praxica que impulsiona os sujeitos a um estado de permanente movimento.
Quando se pensa no caréter politico do teatro de grupo, em geral, costuma-se
associa-lo a movimentos ampliados inseridos em uma disputa ideol6gica com
fins objetivos. No entanto, a estrutura interna de um coletivo teatral apresenta,
em si, uma contradicdo para o modelo capitalista de producdo. O trabalho
partilhado e sem fins lucrativos, as relacdes nao hierarquicas, a possibilidade de
obter prazer e fruir do resultado dos esfor¢os conjuntos, confere aos sujeitos que
se dedicam ao teatro de grupo um lugar de dificil definicdo. Improdutivos para o
capital, uma vez que sua atividade s6 gera valor simbdlico, os artistas buscam,
permanentemente, motivos que justifiguem sua relevancia para sociedade.

Mas, em uma sociedade de classes, que importancia pode ter um trabalho
residual que possibilita essa artesania chamada teatro? Quando artistas se
posicionam como trabalhadores da cultura precisam levar em consideragéo a
natureza do subsidio do seu trabalho. Afinal, um teatro que ndo é mercadoria,
em uma sociedade de mercado, € uma rara e contraditoria exce¢do. A0 mesmo
tempo, tendo em vista a divisdo social do trabalho, a precariedade do fazer

teatral pode ser um privilégio.
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Quiais, entdo, devem ser os debates quando a categoria artistica propde
a outros trabalhadores que financiem suas atividades por intermédio de dinheiro
publico?

Quais desafios os artistas de teatro estdo, realmente, dispostos a
enfrentar junto a classe trabalhadora que, dentre outras coisas, financia suas
pesquisas?

Por outro lado, até que ponto as “migalhas” distribuidas de vez em quando
sob a forma de editais e projetos sociais de “inclusdo” nao ajudam a manter a
propria ordem capitalista?

Sendo impossivel superar tais questdes em uma sociedade de classes, é
necessario, a0 menos, enxergar as contradi¢cdes para entender a importancia do
posicionamento dos grupos de teatro quanto a escolha de seus interlocutores e
quanto a consciéncia sobre o trabalho que realizam. Nao se trata, apenas, de
apresentar os avanc¢os da barbarie em seus espetaculos. Seguindo as reflexdes
da professora Ina Camargo Costa, “o0 que parece faltar’ nas intervengdes desses
sujeitos sociais “[...] € uma certa consciéncia do significado de seus feitos
estéticos-politicos e dos horizontes que eles podem abrir’ (COSTA, 2006, p.186).

O sujeito histérico, nomeado teatro de grupo paulistano tomou as rédeas
da producdo e mudou radicalmente o panorama artistico da cidade de S&o
Paulo. Com isso, encontrou a possibilidade de fazer uma arte com profunda
relevancia e comprometimento social. Certamente, os limites que cercam a sua
atuacdo nao dependem exclusivamente da vontade de rompé-los. A
sobrevivéncia desses trabalhadores descartados pelo sistema é dificil. Assim
como seria dificil encarar a sobrevivéncia se absorvidos pelo — inexistente -
mercado das artes. Mesmo que o capitalismo, do dia para a noite, conseguisse
absorver todos os atores de teatro para a industria cultural, a consciéncia critica
formulada no ambito de uma producao igualitéria tornaria a adesao total um
problema, pelo menos, para parte destes sujeitos. Embora a sobrevivéncia
material seja o fator determinante das “escolhas” dos trabalhadores, o que
mantém a unidade do grupo, pelo menos enquanto é possivel manté-lo ou nele
permanecer, € a necessidade de buscar alguma lucidez nos momentos em que
ndo se esta totalmente escravizado. E poder, no minimo, formular algumas
perguntas que possam ajudar a dissipar a “cortina de fumaca” destes tempos. E

de outros tantos que virao...

118



Analisando a trajetéria da Companhia Estavel por intermédio dos
espetaculos Auto do circo, Homem cavalo e sociedade anénima e Conjugado,
algumas questdes merecem ser evidenciadas. A primeira delas, diz respeito a
riqueza de um processo de luta pelo fazer artistico e por um modo de insercao
no mundo que, mesmo permeado por muitas contradi¢coes, sempre sinalizou um
incessante movimento de reorganizacdo. Desde o inicio de sua formacgéo o
Coletivo optou, de modo absolutamente consciente, pela busca da interlocucao
com o publico dos espacos por onde desenvolveu seus trabalhos. Do entusiasmo
juvenil junto a comunidade de Cangaiba a dolorosa experiéncia politica no
Arsenal da Esperanca, a inquietacdo e a busca por um teatro que fosse eficiente
em termos de comunicacgao e que tivesse alguma relevancia social foi pautando
suas descobertas estéticas e seu modo de fazer teatro. O Coletivo sempre
reconheceu o valor de sua experiéncia junto ao publico, dividindo com ele suas
conquistas.

Outro aspecto que se evidencia no que tange a experiéncia da Estavel,
diz respeito ao modo como se opera 0 processo de aprendizagem conjunta do
Coletivo. E possivel verificar, em cada um dos processos criativos aqui descritos,
que o Coletivo sempre parte de algum desafio que desencadeia uma série de
enfrentamentos politicos, organizacionais e estéticos. Cada processo artistico da
Estavel € Unico e dialoga intensamente com as contradi¢cdes instauradas no
ambito da convivéncia de seus integrantes com o entorno social. No entanto,
também fica evidente que € a luta junto a outros movimentos e organizagdes de
trabalhadores que coloca o grupo diante de sua mais importante funcéo. E dessa
maneira que a Estavel consegue entender sua participacdo em um processo
histdrico e rever o préprio discurso. Tanto as reflexdes contidas na publicacao
sobre os dez anos do Coletivo, quanto 0s discursos expressos nas entrevistas
realizadas para a elaboragéo desta dissertagdo mostram que os integrantes, em
diversos momentos, conseguem posicionar-se dialeticamente diante da propria
histdria, questionando suas escolhas e transformando em novas perguntas o que
parecia estar sedimentado.

Além disso, a praxis de grupos como a Estavel evidencia que, em certa
medida, as formas de producéao do teatro de grupo sdo como pequenos “ensaios”
revolucionarios. A subversdo dos padrdes hierarquicos e hegemonicos das

formas tradicionais de producéo, os processos continuados de aprendizagem
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informal e coletiva e a reconquista do tempo e do imaginario expropriado pelo
Capital, criam pequenas rupturas que, paulatinamente, permitem novos sentidos
ao viver. Sobre esse aspecto, todos os espetaculos aqui apresentados podem
ser considerados a sintese poética de todas essas questfes. Cada uma a seu
modo, tais obras também se configuram por pequenos “ensaios” revolucionarios,
seja pela poténcia de um projeto de formacédo de publico, pelo posicionamento
junto a trabalhadores marginalizados ou pelo carater libertario de corpos
poetizados.

Em tempos estarrecedores como o que estamos vivendo, nunca €
demais tomar o fazer artistico como instrumento de luta e, também, de
comunhdo. Estar em grupo, produzindo arte e politica, € uma forma estratégica
de enfrentar as intempéries e trilhar novos caminhos com a coragem daqueles

gue pouco, ou nada, tem a perder.

Fiz ranger as folhas de jornal
Abrindo-lhe as péalpebras piscantes.
E logo

de cada fronteira distante
subiu um cheiro de poélvora
perseguindo-me até em casa.
Nestes ultimos vinte anos
nada de novo ha

no rugir das tempestades
N&o estamos alegres,

é certo,

mas também por que razéo
haveriamos de estar tristes?
O mar da histéria

é agitado.

As ameagcas

e as guerras

havemos de atravessa-las,
rompé-las ao meio
cortando-as

como uma quilha corta

as ondas.

E entdo, que quereis?, Maiakovski
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