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Um teatro as voltas com o social

Este capitulo abordard dois recortes histdricos que auxiliardo na
compreensdo acerca do momento em que a Trupe de Teatro surge: o percurso das
ONGs em territério nacional e do teatro brasileiro, ambos referentes a segunda
metade do século XX. No primeiro caso, verificaremos a origem destas entidades,
0s propositos para os quais foram criadas e quais transformagdes sofreram ao
longo das décadas. Quanto ao teatro focaremos a implicagdo social e politica por
parte de dramaturgos e atores de teatro através da observacdo de grupos que se
destacaram no cenario nacional, tais como Arena, CPC e Oficina, além de
tendéncias e principios que surgiram nos anos seguintes. Ao final, este texto
pretende apresentar de que maneira e baseado em que aspectos, atualmente, o

teatro tem sido integrado as praticas sociais ofertadas aos jovens de camadas

populares.

2.1.
Historia das ONGs

As ONGs, quando surgiram no Brasil ao final da década de 60, fase mais
conturbada da ditadura, segundo Landim (1988, 2002), apresentavam, entre as sua
principais caracteristicas, o trabalho voluntdrio associado com uma postura
militante, a presenca de atuantes da esquerda catdlica provenientes da classe
média, geralmente jovens, e os da esquerda tradicional com visdo marxista, além
da idéia de tornar a comunidade atendida, capaz de solucionar seus problemas a
partir de recursos proprios (Barreto, 2000). Segundo Tude & Rodrigues (2007),
elas se tornaram algo atraente na década de 70 por serem vistas como alternativa
as praticas institucionais da época, sendo estas representadas pela universidade,
igreja, partidos e/ ou organizagdes de militancia politica de esquerda. Este cardter
alternativo era realcado mais ainda devido a estas entidades servirem como novas
oportunidades de emprego e por se oporem na pratica ao isolamento que aquelas

instituicdes tradicionais tinham das camadas sociais mais pobres. De todo modo,
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Landim (1988) afirma que as ONGs criaram um espago proprio para si a partir da
influéncia daquelas trés instituigdes:

“pela ‘competéncia’ universitaria e contra o seu isolamento; pelo ideal de servico
ao préximo, sobretudo aos mais necessitados, caracteristica da tradic@o crista,
mas contra a sacralizacdo das hierarquias eclesidsticas; pelo idedrio politico
veiculado pelas esquerdas, mas contra o ‘dogmatismo’ e a ‘manipulagdo’
partidaria que as permeiam” (p. 10-11).

Sobre o final da década de 70, Landim (1988) percebeu que, o momento
de abertura politica, representou o inicio do crescimento do nimero de ONGs
além de uma série de mudancgas nas suas formas de atuac@o. Dentre elas, destaque
para o surgimento da idéia de educagdo popular como pritica e método de
intervengdo social em que se propunha mudangas nas estruturas de setores mais
pobres da sociedade e a formacdo de liderangas em prol da sua organizacio e uma
maior exigéncia de profissionalizacdo. Cabe ressaltar que pelas décadas de 60 e
70, como as ONGs néo possuiam recursos proprios para subsidiar suas iniciativas,
Fraga (2002) afirma que estas instituicdes necessitavam recorrer a fundos
alternativos a fim de concretizar seus empreendimentos. Tendo em vista a
divergéncia com o governo militar quanto a certos ideais, tais como a organizacio
popular, as suas atividades ndo eram financiadas pelo Estado, o que lhe restava
apenas recorrer a apoios e patrocinios provenientes de entidades internacionais.

Na década de 80, houve uma grande explosio de ONGs no cendrio
nacional (Barreto, 2000), o que se constata na pesquisa, realizada pela ABONG?,
que mostra que 202 entidades ndo-governamentais associadas a ela pouco mais de
45 % surgiram no periodo de 1981 a 1990 (ABONG, 2004). Basicamente, neste
momento, as ONGs apoiavam suas atividades em tré€s pilares: assessoria técnica
(cursos, semindrios, palestras e intervencdo indireta ou atuacdo esporddica),
organizacdo popular (constru¢do de organizagdes do tipo representativas) e
educacdo (alfabetizacdo, formacdo profissional, capacitacio de liderangas) -
responsaveis por formar a base da maior parte das ONGs. Landim (1988)
verificou um destaque maior sobre as acdes de formagdo e de capacitagio de

liderancas para os movimentos e organizagoes.

? Fundada em 1991 e sediada na cidade de Sdo Paulo, a Associacdo Brasileira de Organizacdes
Niao Governamentais (ABONG) tem, entre os seus objetivos, a promog¢do da comunicagao entre as
entidades que visam a ampliacdo da cidadania, justica social, consolida¢do das identidades das
ONGs e afirmagdo de sua autonomia.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

24

Com o término do regime militar, transformacdes ocorreram nas
atividades das ONGs, entre as quais a melhoria na relacio com o Estado,
transferéncia das entidades para outros campos de atuag@o, aumento do niimero de
instituicdes voltadas para a promogdo de melhores condi¢des de vida e mudancgas
temdticas em seus trabalhos. Se antes a énfase estava na relagdio com os
movimentos sociais responsdveis por prestar assessoria aos trabalhadores urbanos
e rurais, décadas depois o publico-alvo constituia-se de criangas, mulheres, meio
ambiente, minorias étnicas e sexuais etc., ou seja, categorias especificas estavam
sendo contempladas por novos movimentos sociais (Fraga, 2002). Tal fato tem
sua explicacdo na crise econdmica e social resultante das diversas transformacdes
que ocorreram nestas dreas, o que acarretou, por sua vez, um aumento na demanda
por servigos sociais entre outros itens (Barreto, 2000).

Entre as 4 (quatro) ideologias identificadas nas atividades das ONGs até a
década de 80 por Landim (1988), destacamos a utilizacdo do termo alternativo
vinculado a um espaco em que novas priticas podiam ser inventadas, o que
implicava um cardter experimental e a participagdo popular, possibilitando que o
povo se tornasse sujeito de sua prépria histéria. Ela verifica também que,
geralmente, as entidades adotavam, concomitantemente, duas linhas de
democracia. Uma delas privilegiava a representacdo do povo voltada para um
ideal de igualdade entre todos, no qual todas as opinides tornavam-se unificadas
numa Unica voz. J4 a outra assumia a &nfase da multiplicidade dos interesses e das
vontades responsaveis por uma democracia direta e de carater libertario.

Em linhas gerais, essa década serviu as ONGs para expandir as suas
atividades, tornando-as mais especificas e melhores geridas, o que exigiu um
suporte profissional mais consistente, apoio este oriundo dos militantes que
retornavam do exilio, trazendo em suas bagagens a experiéncia das “relagdes
pessoais e politicas com as agéncias de cooperacdo internacional” (Steil &
Carvalho, 2001, p. 38). Este quadro somado a uma autonomia maior em relagdo
ao seu histérico de relacdo com instituigdes tradicionais permitiu com que as
ONGs passassem a ser vistas como atores sociais e terem seus papéis mais
definidos no cendrio nacional, recebendo demandas de servigos diversos, aos
quais eram respondidos a partir de um trabalho mais sistematizado e profissional.

Além da redugdo da participacdo do Estado junto a sociedade, nos anos

seguintes, um outro fator que colaborou para o crescimento das ONGs brasileiras,
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que chegou a 46% nesta década (ABONG, 2004), foi a abertura que empresas
privadas tiveram para desenvolver parcerias com tais entidades. Este quadro se
deu em decorréncia da procura pela constru¢ido de uma imagem positiva associada
a responsabilidade social e/ou o usufruto de beneficios fiscais, além do aumento
da mobilizacdo da sociedade civil apds o fim do periodo da ditadura militar
(Ferreira, 2005).

Outro aspecto a ser levado em consideracdo foi a diversificacdo dos
mediadores de atuacdo junto a sociedade, entre os quais um instrumento que
passou a ser utilizado pelas entidades foi o tdo conhecido “projeto”, através do
qual a responsabilidade social do Estado passou a ser transferida para a sociedade
civil através de recursos publicos. Além disso, uma caracteristica deste periodo foi
que as ONGs adquiriam legitimacdo e status, dependendo do recorte tematico
abordado em seus objetivos e atuagdes, e do ingresso nas dreas de interesse dos
organismos financiadores do Estado. Assim, a parceria com o governo fez destas
entidades elementos de grande relevancia na elaboragdo e execugdo de politicas
publicas e passaram a atender ndo mais aos movimentos sociais, mas sim a
sociedade como um todo, adotando as causas de apelo nacional como norteadoras
de seus empreendimentos (Gohn, 2004)°, embora alguns estudiosos afirmem que
tal postura seguia a légica da filantropia assistencialista e paliativa (Karol, 2000;
Ferreira, 2005). Entre os temas mais globais associados a suas reivindicagdes,
estavam a cidadania e a ética, além da luta contra violéncia e corrupgdo (Steil &
Carvalho, 2001).

Gohn (2004) afirma que as ONGs assumiram uma identidade fracionada a
partir de trés critérios basicos: 1) econdmico, quando compde seu publico-alvo a
partir da selecdo de pessoas encaradas como “vulnerdveis”, “miserdveis” e que
estejam em situacdo de risco; 2) fracionamento, ao criar uma série de categorias

(etnia, género, raca etc.) deste publico para adequi-los aos programas de

‘0 governo brasileiro buscou em 1999, com a criacdo das OSCIPs (Organizac¢do da Sociedade
Civil de Interesse Publico), por meio da Lei 9.790/99, também conhecida como “A nova lei do
terceiro setor”, apresentar uma defini¢io que abarcasse todas as ONGs (Ferreira, 2005). A época
também existia uma preocupacdo com o fortalecimento do terceiro setor, mais especificamente a
qualificacdo das organizag¢des do Terceiro Setor “por meio de critérios simples e transparentes”,
além de “incentivar a parceria entre as OSCIPs e o Estado” e “implementar mecanismo adequado
de controle social e responsabilizagdo das organizacdes com objetivo de garantir com que o0s
recursos de origem estatal administrados pelas OSCIPs fossem, de fato, destinados a fins ptblicos”
(Ferarezzi, 2001, p. 20).
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atendimento; 3) e o protagonismo social, que prega um ativismo que visa criar
solugdes e alternativas de vida junto as camadas mais pobres.

Entre os pontos mais relevantes a serem destacados neste texto estdo a
abertura das ONGs a uma participacdo popular mais efetiva em seus projetos e
investimentos, o que cria possibilidades com que seus beneficidrios ndo atuem
como vitimas sociais e excluidos. Um avango considerdvel em sua histéria foi o
descolamento das entidades tradicionais e o ingresso em questdes sociais com
uma postura intervencionista mais préxima, como nas comunidades mais pobres,
por exemplo, somado a uma necessaria profissionalizacio de suas atividades e de
seus responsaveis. As relacdes com o Estado até hoje t€ém a sua cooperagio nestes
empreendimentos sociais por meio de financiamentos e facilidades fiscais para
empresas privadas, embora tais processos burocriticos facam com que as
entidades, visando a adequacdo de seus projetos aos editais lancados pelo
governo, categorizem o publico atingido a partir de pardmetros e titulos que pouco

representam a demanda de um determinado grupo social.

2.2,
O Teatro Moderno e sua relacao com o social

O final da década de 80 e os anos seguintes representaram para o teatro
brasileiro, com maior expressividade, um periodo em que diversos grupos de
teatro comegaram a se mobilizar em torno de objetivos relacionados a causas
sociais. Com é&nfase em diferentes aspectos sociais — tais como educagdo,
cidadania, moradia, saide etc. —, muitos artistas passaram a associar a pratica das
artes cénicas a modos diferenciados de solucionar os problemas pertinentes a estas
dreas ou buscar alternativas mais eficazes e diferentes das implementadas até
entfo. Este periodo, até o atual momento, tem servido de cendrio para uma série
de tematizagdes que o teatro desenvolve sobre os problemas vividos pela
populacdo menos favorecida economicamente.

Além disso, a aparicdo do teatro em espagos ndo convencionais — ruas,
morros, penitencidrias — revela uma ampliagdo das diversas expressdes possiveis
de uma arte que durante muito tempo esteve restrita a saldes fechados, a espera de

um publico selecionado e cativo. Cada vez mais artistas tem se deslocado para
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fora dos prédios e salas de ensaio para levar ao piblico, onde este se encontrar,
uma pequena amostra de suas performances politizadas ou engajadas. E ndo é
apenas na constitui¢do do publico que esta inovagdo tem se apresentado. Cada vez
mais grupos de teatro formados por adolescentes e jovens moradores de favelas,
tém surgido e elaborado montagens teatrais que ousam nos enredos, superando as
expectativas de criticos de teatro.

Entretanto, esta renovagdo estética e ideoldgica ndo remonta apenas aos
tempos atuais. No Brasil, a acfo artistica ou cultural inscrita dentro de uma
proposta de transformac@o social ja revela seus primeiros indicios com o passar da
primeira metade do século XX. Novos grupos surgiram com a intenc¢ao de ensaiar
possiveis interlocugdes de artistas, pensadores e intelectuais com o povo, de modo
a deflagrar debates que trouxessem a tona temas de interesse das classes
populares. Alcancando €xito, muitas vezes de maneira inocente, foram diversas as
experiéncias, a partir da arte, que se aproximaram de um contexto social e que
passaram a tecer narrativas nas quais o outro pudesse se identificar.

Se na década de 20 os enredos das pecas teatrais nacionais originavam-se
dos palcos franceses e portugueses, assistidos por um publico seleto e limitado, os
anos 30 tiveram o seu diferencial no enfoque dado a realidade social,
particularmente no cendrio carioca, embora ambos os periodos tenham dedicado
sua estética artistica a um teor de comédia voltado para os costumes e hédbitos da
época. Prova disto esteve no surgimento do Teatro Brasileiro de Comédia (TBC),
em 1948, no qual a influéncia estrangeira podia ser percebida nos repertérios,
assim como os excessos de teatralidade encontrados nos dramas e nas comédias
da época, marca esta presente até os anos 40 (Silva, 1992; Kiihner, 1975). Neste
momento, alguns dos discursos que demonstravam as concepgdes da época acerca
das atividades teatrais, e das possiveis solucdes para os problemas vividos pela
classe artistica, retratavam uma idéia de cultura como “um bem espiritual
refinado”, a ser produzido e oferecido, por quem o detinha, as classes mais
abastadas (Pereira, 1981, p. 142).

Diferente destas preocupacgdes, em 1953, o Teatro de Arena, fundado por
jovens alunos da Escola Dramética de Arte (EAD), na cidade de Sao Paulo, veio
romper com tal estilo dramattirgico e propor uma linguagem artistica realista que
narrasse a histéria do Brasil ao proprio publico brasileiro (Kiihner, 1975). Se,

inicialmente, a proposta era dar oportunidades para o ingresso de jovens artistas
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na carreira teatral, num momento seguinte, a figura do homem brasileiro passava a
ser retratada nos espeticulos. Embora este enfoque tenha apresentado, no seu
comeco, uma imagem um tanto quanto poética e lirica do povo, os trabalhos
futuros tomaram para si um cardter mais populista e passaram a expressar um
homem imerso num contexto social particular. (Soares, 1980; Prado, 1988)

Assim,

“A grande originalidade, em relacdo ao TBC e tudo o que este representava, era

ndo privilegiar o estético, ndo o ignorando, mas também nio o dissociando do

panorama social em que o teatro deve se integrar. Desta postura inicial, do

‘engajamento’ — palavra lancada pouco antes por Sartre' — é que advinham os

tracos determinantes do grupo, o esquerdismo, nacionalismo e o populismo (...)”

(Prado, 1988, p. 63).

O fato do Teatro de Arena submeter sua estética teatral aos embates
politicos e sociais da época, e ter alguns de seus integrantes filiados ao Partido
Comunista Brasileiro (PCB), influenciou para que o grupo colocasse sua
perspectiva revoluciondria marxista acima da prética do teatro. Entretanto, embora
se afirmasse como legitimo representante do povo e se indagasse acerca da real
funcdo da arte junto a sociedade, o Teatro de Arena, segundo Prado (1988),
acabava trazendo, em seus enredos, ideais que sequer tangenciavam as questdes
mais pertinentes do povo brasileiro.

Seguindo estas indagacdes, o Arena ensaiava algumas tentativas de
aproximacdo do povo, mais particularmente nas fabricas, sindicatos e nas
localidades em que residiam camponeses oriundos do Nordeste, conseguindo,
entretanto, apenas a mudanca de seu publico, passando da camada burguesa para a
presenca de estudantes. O que se percebeu foi que a €nfase num teatro de protesto
e de resisténcia deslocou o foco do grupo para um cendrio nacional mais amplo e
distante, deixando de lado uma inclina¢do mais promissora em direcio as reais e
urgentes demandas do povo. Todavia, isso ndo descaracterizou a atuagcdo do Arena
enquanto uma intervengao social de indole politica e engajada (Prado,1988).

Entretanto, é importante a ressalva de que o Arena ndo era o unico a

integrar as investidas ideoldgicas no campo da arte. Nos anos 40, Pernambuco

4 Jean Paul Sartre, nos anos 50, a partir do existencialismo alemdo, se propds a retornar com o
homem para o centro das discussdes daquela época e rediscutir o marxismo por entender que este
havia estagnado e perdido seu carater subjetivo e ontolégico. As agdes politicas do filésofo
desenvolveram-se concomitantemente com os estudos realizados sobre engajamento e liberdade a
partir das dreas da filosofia, literatura e teatro. Desta forma, para difundir seus ideais marxistas e
existencialistas, Sartre publicou as pecas As mdos sujas e O diabo e o bom deus, em 1948 e 1951,
respectivamente (Ceccarello & Pinassi, 2007).
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serviu de cendrio para o surgimento do Teatro do Estudante de Pernambuco e
Teatro Popular do Nordeste, ambos fundados por Hermilo Borba Filho e Ariano
Suassuna, cuja principal bandeira expressava os ideais nacionalistas e a
popularizacdo do teatro. Os dois autores, no inicio da década de 60, fizeram
semelhante movimento ao criar o Movimento de Cultura Popular visando, por
intermédio da educacdo e da arte, estimular as massas populares a participarem
das lutas sociais, o que ampliaria a conscientizacdo politica. Entre os exemplos de
pecas teatrais associadas a defesa desses interesses estavam Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna e Morte e vida severina, de Jodo Cabral de
Mello Neto, encenada, pela primeira vez, em 1965 pelo TUCA — Teatro da
Universidade Catoélica de Sdo Paulo.

Diferente, em alguns aspectos, da linha de intervengdo proposta pelo
Teatro de Arena, outros grupos artisticos surgiram, entre as décadas de 50 e 60,
com diferentes objetivos, tais como a quebra de uma estética teatral tradicional
como condicdo para a interlocu¢do direta com o povo brasileiro — com
subseqiiente conscientizacdo e engajamento deste nas causas sociais —, a critica e
possiveis solugdes aos problemas originados pela conjuntura politica do momento,
o embate militante a partir de causas populares, entre outros. Destaque para trés
grupos criados na regido sudeste do Brasil: Grupo Oficina, CPC e Teatro Opinido.

Primeiramente, em 1958, surge o Grupo Oficina, na cidade de Sdo Paulo, a
partir da acdo de alunos da Faculdade de Direito que, influenciados pelo Arena,
buscavam aproximar suas performances artisticas das ideologias do teatro politico
adotado por Piscator e Bertold Brecht para que fosse possivel a expressdo da
realidade pré-revoluciondria de 1964 e da reproducdo da luta de classes (Prado,
1988; Silva, 1992). Embora o grupo tenha feito viagens pelo territério nacional
com a finalidade de conhecer melhor a realidade social e, assim, tematiza-la em
seus trabalhos de um modo provocativo, o que se sucedeu ndo foi o
desenvolvimento de um teatro popular, mas sim apenas o crescimento do teatro
nacional por conta das inovacdes em termos teatrais técnicos (Silva, 1992).

Uma das mudangas ocorridas com o teatro politico brasileiro, segundo
Prado (1988), ao final da década de 60, foi a coexisténcia na vida entre a atuacao
artistica e a postura revoluciondria. O artista passava a assumir um estilo de vida
marcado por uma constante e indissocidvel atitude revoluciondria. A interlocucio

entre arte e vida, também pertencente ao teatro politico e era possibilitada a partir
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da abertura que o Oficina dava a intervencdo do publico, na qual este interagia
com os atores e, subseqiientemente, contribufa na constru¢do da cena teatral
(Pereira, 2003). Um legado deixado pelo Oficina foi o teatro independente ou
alternativo, além da criagdo coletiva somada as improvisacdes de cada ator
responsaveis por impulsionar a criagdo do espetdculo. Assim, a contribui¢do vinda
de cada ator ndo apenas repercutia diretamente sobre os espetdculos, mas também
sobrepunha a mera determinacdo de funcdes a serem exercidas pelos integrantes
do grupo. Da mesma forma que cada ator se tornava disponivel para o
funcionamento do grupo, o encenador também deveria deixar sua posicdo
privilegiada de diretor técnico para trabalhar em equipe e para a equipe (Prado,
1988).

Retomando o inicio da década de 60, alguns artistas se incomodavam com
a contradi¢dao existente no fato do teatro ser encarado como um espago de
exercicio de uma postura politica firme e eficiente, porém restringindo-se apenas a
realizacdo de pecas em espagos fechados, com publicos reduzidos e cativos. Com
iss0, muitos passaram a buscar as ruas visando um contato mais auténtico e direto
com o povo. Prado (1988) lembra que as criticas da época afirmavam que as
tentativas a partir do teatro, até entdo, estavam voltadas apenas para a transcricao
em forma de texto e da interpretacdo da realidade do povo ao invés de provocar
mudangas reais no contexto social. A critica da época afirmava: “ndo descrever,
mas transformar o mundo” (p. 99). Em decorréncia deste incobmodo, apds a
dissidéncia de alguns dos profissionais do Teatro de Arena, em 1961, no Rio de
Janeiro, surgia o Centro Popular de Cultura da UNE (CPC). A motivacao deste
grupo residia no fato de que os espetaculos da época nio estavam mais voltados
para as massas populares, além de acusacdes de que o Arena promovia um teatro
convencional, favoravel apenas a formacdo de um publico constituido pela classe
média (Silva, 1992).

Na tentativa de uma interlocu¢do mais objetiva com o povo, o CPC criou
diversos departamentos responsaveis por frentes culturais - tais como literatura,
musica, cinema e teatro (Prado, 1988). Dentre os seus departamentos, o teatro se
destacava por ser o mais ativo e intenso de todo o movimento, 0 que concorreu
para a criacdo do teatro de rua, cujos espetidculos eram voltados para

apresentacdes em portas de fdbricas, sindicatos e favelas, com destaque para o
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publico estudantil, considerado a maior conquista do movimento (Silva, 1992)5.
Entretanto, é necessario lembrar que as experiéncias do CPC com o teatro de rua
somente iniciaram apds tentativas frustradas de se levar o teatro politico para
publicos fora da classe média (Carreira, 2000). De todo modo, a atuagdo do CPC
buscava sempre responder tnica e exclusivamente a demanda oriunda do povo e
de militdncias revoluciondrias. Segundo Prado (1988), nos projetos do CPC, o
povo estava sempre presente, fosse pela formacdo de uma arte popular, na
tentativa de criacdo de uma dramaturgia aberta as manifestacdes nacionais mais
auténticas, ou um teatro que convocasse a parcela trabalhadora da populagdo a
uma posicdo ativa capaz de defender seus interesses. Muitas vezes os espetaculos
eram destinados a reproduzir o que se poderia chamar de “a voz do povo”, como
forma de total obediéncia aos interesses populares. J4 em outros, o grupo
considerava pertinente uma palavra de ordem imperativa a fim de mobilizar as
camadas populares da sociedade.
Assim, Sousa (2007) faz referéncia ao CPC:

O teatro (...) passou a ter um profundo significado de movimento politico. E se o
Arena, pelas limitagdes de seu espago fisico, ndo havia conseguido atingir
devidamente o ‘povo’, muitas pessoas ligadas a ele se distanciaram, buscando
uma producdo teatral que realizasse de maneira mais eficaz essa concepgio
artistica. Com a criagdo dos CPCs — Centros Populares de Cultura —, nos quais o
teatro se fazia nas ruas, morros, pragas, e bairros distantes, os universitarios, por
meio da Unido Nacional dos Estudantes (a UNE) e igualmente interessados nessa
nova empreitada, auxiliaram Vianinha e outros artistas na busca por esse novo
intento: um teatro considerado legitimamente brasileiro (p. 04).

Por fim, em 1964, quando eram interrompidas as atividades do CPC em
decorréncia do golpe militar, surgia, no Rio de Janeiro, o Grupo Opinido.

Basicamente composto por jovens cantores e outros profissionais ligados a drea da

5 E importante destacar que outros grupos também dedicaram seus esfor¢os em atender a camada
mais popular da sociedade cujo acesso a cultura era restrito. Um exemplo é o caso de Otto e
Florence Buchsbaum que coordenaram, nos anos 60, um movimento chamado “Teatro ao encontro
do povo”, através do qual eles apresentavam pecas teatrais, sobre um caminhao, nas favelas do Rio
de Janeiro (Dorigatti, 1984). Outro exemplo € o Living Theatre — grupo de teatro criado em 1947
como alternativa ao teatro comercial inglés — que, convidado por José Celso Martinez, vem ao
Brasil, em 1970, para a realizag@o de alguns projetos na drea da arte. O grupo buscou desenvolver
performances nos espacos das ruas de Sdo Paulo, diferente de levar o trabalho para os conhecidos
palcos de teatro, nos quais eles seriam obrigados a adequar sua linguagem e temadticas as duras
avaliacdes do governo ditatorial, além de apenas oferecer a classe média seus espetdculos. Assim,
eles desenvolveram o “Projeto Favela” que consistiu numa criagdo coletiva que contou com a
atuagdo dos estudantes da Escola Dramdtica na Universidade de Sdo Paulo, na preparagio de uma
performance elaborada a partir das histérias e da realidade dos moradores da Favela do Buraco
Quente, considerada uma das comunidades mais pobres do Brasil naquela época (Ligiéro, 1999).
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miusica, o Grupo montava espetdculos em que improvisavam cenas € narravam
suas proprias experiéncias de vida. Acreditava-se que os temas ali abordados
teriam maior forca junto ao publico se eles os trouxessem ndo enquanto
personagens, dentro de uma encenacdo, mas sim o proprio artista se apresentando
como ele mesmo, com suas crengas e convicgdes. Assim, 0 que estava em jogo era
um teatro que falasse ao povo, a comunidade, e que, a0 mesmo tempo, buscasse
uma aproximacdo maior desta, diferente do teatro da época, segundo Kiihner
(2001), marcado por um “intelectualismo sem espontaneidade” e por uma
“importacdo cénica de textos, diretores, € mesmMoO SUCESSOS COMmerciais
estrangeiros” (p. 69).

Antes de seguir para o proximo tdpico € importante afirmar que a
preocupacdo com a relacdo do teatro com o povo ainda persistiria pelos anos
seguintes, porém, agora, adotando um modo diferenciado de participacdo da
platéia. O diretor e ator Augusto Boal passou a trabalhar uma perspectiva artistica
na qual se tentava fazer com que o povo reassumisse seu lugar de protagonista no
teatro. Diferente da figura do intelectual traduzindo os anseios do povo, agora este
mesmo experimentava reproduzir sua voz a partir da arte. Deste modo surgia, ao
final dos anos 60, o Teatro do Oprimido (TO), cujo objetivo era criar um espago
em que a platéia, motivada pelas questdes expostas pela peca, interviesse no
espetdculo com idéias e sugestdes, e propusesse mudangas no enredo com a
finalidade de gerar alternativa a trama (Boal, 1991). A inteng¢do de Boal — neste
aspecto talvez semelhante aos ideais do Oficina — se traduzia em “transformar o
povo, ‘espectador’, ser passivo no fendmeno teatral, em sujeito, em ator, em
transformador da agdo dramadtica” (Silva, 1992, p. 138). Esta técnica consistia
num conjunto de jogos, exercicios e técnicas teatrais, cujo objetivo era
desenvolver e redimensionar a arte cénica, tornando-a um meio eficaz para a
compreensdo e busca de alternativas para problemas sociais e interpessoais, sob
diversas vertentes, dentre as quais a pedagdgica, social, cultural, politica e

terapéutica (Soares, 1998; Balestreri, 2004).

2.3.
Teatro de grupo: desenvolvimento no final do século XX
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A passagem da década de 60 para 70, no Brasil, foi marcada pelo
acirramento da tensdo que a ditadura militar instaurou no cendrio nacional. No
ambito politico, o regime militar foi caracterizado pelo autoritarismo, pela
perseguicdo politica, pela supressdo dos direitos constitucionais, além da prisdo e
tortura dos opositores, e pela imposi¢do da censura prévia aos meios de
comunicac¢do (Castanho, 2001). Além dos campos da economia e da politica, os
discursos ditos oficiais também faziam referéncia a moralizacdo do pais por
intermédio da imposi¢do de regras a serem observadas contra os considerados
“maus comportamentos” da sociedade (Bastos, 2004). Com o fim dos anos 60,
este cendrio agravou-se com a promulgacdo do AI-5 (Ato Institucional), em 1968,
que deliberava poderes excepcionais ao Executivo, o que alimentou o cardter
ditatorial do regime politico. Indo até 1974, este periodo foi marcado pelo
aumento da repressdo e da violéncia contra aqueles que se colocavam contra o
governo.

Um episddio marcante ocorrido nesta fase, mais especificamente no ano de
1972, foi a interrupgdo das atividades do Teatro de Arena e do Oficina, fatos que
tiveram, entre os seus motivos, a prisdo e tortura de alguns de seus componentes.
Embora alguns artistas tenham buscado alternativas que burlassem a falta de
liberdade de expressdo e a censura, estas iniciativas ndo alcancaram o seu
propédsito (Almada, 2004). Um outro dado importante a ser observado neste
momento, segundo Prado (1988), diz respeito aos primeiros indicios de
descontentamento dos artistas com o teatro politico e com as reais conquistas que
poderiam ser atribuidas a este até entdo. Embora se mantivesse o teor esquerdista
nos enredos das pecas, o aspecto social, que tdo freqiientemente insurgia nas pecas
da época, passava a funcionar apenas como pano de fundo. Os conflitos
interindividuais e psicoldgicos eram protagonizados por personagens que ji ndo
mais se propunham a interpretar o “povo” e a ‘“sociedade”, mas somente
desejavam tratar das questdes mais particulares e dos conflitos do cotidiano, na
sua maioria, proximas a realidade de certos grupos minoritarios, tais como,
prostitutas e homossexuais.

Assim, o atual quadro vinha representado pela repressdao militar, pelo fim
de companhias expressivas, pelo enfraquecimento do teatro politico e pela
retomada dos palcos a partir de temas “psicologizados”, realistas e implicados

com grupos sociais. Somado a isso, segundo Pelicio (2005), em meados da
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década de 60, se inicia um processo de enfraquecimento das producdes teatrais
coletivas e empreendidas pela iniciativa de cooperativas. Percebe-se, entdo, um
momento de incerteza acerca de que novo rumo dar ao teatro brasileiro. Segundo
Prado (1988),

“Em meados de setenta, abalado o consenso que fizera a forca daquelas

companhias, entrdvamos numa fase de tateamento e indecisdo. A verdade € que,

depois de tanto ardor revoluciondrio, politico e estético, tantas experiéncias
apontando para as mais disparadas dire¢des, ninguém sabia ao certo qual deveria

ser o proximo passo” (p. 119).

Em linhas gerais, mesmo com esse enfraquecimento, uma caracteristica
importante do teatro brasileiro, entre os anos de 50 e 70, foi a presenca da
coletividade enquanto modo de organizacdo dos grupos. Os diversos espeticulos
produzidos no Brasil contavam com a participag¢do de todo o corpo do elenco, o
que possibilitava cada ator assumir uma funcio especifica e a0 mesmo tempo
compartilhd-la com os demais integrantes. Assim, a esta organizacdo de grupo
atribuiu-se o nome de “teatro coletivo” ou “teatro de grupo” (Fischer, 2003,
Trotta, 2006; Carreira, 2006). Os grupos apregoavam a coletividade também como
forma de questionamento da figura autoritaria do diretor e de reafirmacdo de uma
maior participacio do ator durante toda a montagem da obra (Carreira & Olivetto,
2007).

Entretanto, a desorganizacdo testemunhada nas discussdes dos grupos de
teatro também se configurou como uma caracteristica deste periodo. Em alguns
casos, em decorréncia desta valorizagdo do teatro de grupo, a auséncia da figura
de um dramaturgo na condugdo do processo de criacdo teatral permitia com que
estes trabalhos se desenvolvessem de maneira informal, sem prazos a serem
cumpridos nem objetivos claros, além de uma experimentagcdo criativa que ndo
contribuia para uma estruturagdo mais adequada do grupo (Carreira & Olivetto,
2007).

Para agravar a situac@o, o trabalho de criagdo coletiva ndo se configurava
enquanto atrativo para a midia e as empresas patrocinadoras que apenas
dedicavam seus investimentos as producdes com atores consagrados. Além disso,
o poder publico furtava-se de suas obrigacdes constitucionais relacionadas a
cultura. Segundo Peldcio (2005), isso ndo apenas arrefeceu os animos dos artistas

que reivindicavam a coletividade enquanto parametro de suas realizagdes


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

35

artisticas, como também contribuiu para uma concentra¢do de grupos teatrais nas
grandes cidades, tais como Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Desta forma, com a desaceleracdo destes grupos coletivos, o que se viu foi
uma preponderdncia dos modos de organizacio teatral e de espetdculos cuja
palavra do diretor crescia frente a voz e ao papel assumidos pelos outros
integrantes do elenco, responsabilizando-se, muitas das vezes, pela decisdo final.
Muitas destas pegas passaram a ser reconhecidas principalmente pela qualidade
técnica decorrente das atuacdes dos diretores. A década de 80, para a dramaturgia
brasileira, foi tida como a década dos encenadores, na qual a realizacdo dos
“espetdculos de diretor”, expressdo justificada, por exemplo, pela notoriedade de
Antunes Filho a frente do Centro de Pesquisa Teatral (CPT), era o destaque nos
palcos das grandes cidades (Pereira, 1998; Carreira & Olivetto, 2007).

Surgiram pecas teatrais cuja operacionalizacio se dava pela
compartimentalizagdo de fungdes, com destaque maior para o diretor que se
tornava responsavel por interligar as tarefas dos outros profissionais, tais como
cendgrafo, iluminador, produtor, entre outros. Necessariamente, toda a construgdo
cénica passava pela supervisdo e autorizagdo de diretores e encenadores. Assim,
tendo em vista a necessidade de diversos profissionais especializados para sua
realizacdo dos espetaculos, a profissionalizagdo e a segmentacdo da criagéo teatral
tornaram-se, assim, marca deste tempo (Peltcio, 2005).

Entretanto, nesta mesma década, surgem novos grupos de artistas, em
outras cidades brasileiras, contrdrios a severa burocratizacio dos dispositivos de
producdo teatral da época e dispostos a enfrentar os discursos ideoldgicos e
politicos vigentes. Segundo Pelicio (2005):

“A possibilidade de trabalhar coletivamente foi uma estratégia de sobrevivéncia
pratica, uma posi¢do politica diante de um mercado individualista e,
principalmente, a oportunidade de experimentar um processo de criagdo que
respondesse aos desejos estéticos e de contetido dessa nova geracio” (s/p).

Assim, ainda na década de 80, novos grupos de teatro apareceram,
curiosamente em outras cidades fora do eixo Rio de Janeiro-Sdo Paulo, e
imprimiram modos alternativos de inser¢do no mercado de trabalho, organizacgao e
producdo artistica. A tentativa era de atualizar o conceito de coletividade, porém,
com algumas reformula¢des. Dois aspectos marcantes situam estes grupos neste
momento de contracultura: primeiramente, os grupos buscavam dominar todo o

processo de criacdo teatral e de apresentacdo de seus espeticulos. E, em segundo
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lugar, muitos deles desenvolveram suas investigagdes teatrais a partir de uma
identificagcdo com a cultura nacional, chegando a incluir em suas montagens temas
de cariter popular e manifestagdes regionais (circo, cordel etc.). Este aspecto
propiciou o deslocamento das apresentacdes destes grupos para as ruas, fabricas,
escolas e outros espagos ndo convencionais (Peldcio, 2005).

Mesmo apds um periodo de repressdo, este novo movimento artistico,
marcado também pelo ressurgimento do teatro de rua, veio com grande forga,
alcangando rapidamente novos espagos sociais, além de uma boa aceitagdo da
sociedade. Novos grupos surgiram com impulso neste contexto e trouxeram pegas
que foram encaradas como importantes contribui¢des para causas sociais. Assim,
a medida que a recepgdo do publico por estes espetdculos se consolidava, mais o
carater de cunho social do teatro ganhava contornos mais nitidos (Carreira, 2000).

Com a segunda metade da década de 80, iniciou-se um movimento de
retomada das origens do teatro de rua e ampliacdo dos conceitos relacionados a
sua pratica. Para Carreira (2000), anterior a este momento, um dos marcos foi o
Encontro do Terceiro Teatro®, ocorrido em 1973, na Itdlia, sob a coordenacdo de
Eugenio Barba’. Este evento teve desdobramentos em outros Congressos, nos anos
seguintes, em paises da Europa e da América Latina, incluindo o Brasil, onde ele
visitou pela primeira vez em 1987, a partir do convite do Instituto Nacional de
Artes Cénicas (Inacen). A revalorizagdo do teatro de rua e o seu fortalecimento
tedrico e técnico foram as principais questdes debatidas nestes eventos. O
principal discurso de Eugenio Barba se pautava na afirmativa do carater militante
do teatro — porém ndo o politico —, e da teatralidade como cerne da atividade
artistica em detrimento de uma potencialidade teatral a priori voltada para
mudangas macro-sociais.

Somado a isso, na busca por uma maneira de dominar a cria¢éo e produgédo

dos espetaculos, além de estarem inseridos no mercado, alguns grupos passaram a

® Divergente do teatro institucional, apoiado pelo poder ptblico e alocado sob a 16gica da inddstria
do divertimento, e daquele, considerado de vanguarda, cuja experimentacdo e pesquisa sdo
determinantes para a criagdo de tracos de originalidade e a necessaria superacdo da tradigdo, o
Terceiro Teatro, situado a margem desses outros dois, desponta como um tipo de terceira vertente,
realizado na periferia das cidades e os grupos sdo constituidos por atores e diretores cuja formagao
se deu fora das escolas tradicionais ou da perspectiva teatral tradicional, o que, muitas vezes, nao
permite a eles o reconhecimento profissional (Oliveira, 2005).

" Diretor de teatro italiano, fundador da Companhia Odin Teatret, em 1964, na Noruega, e da
International School of Theatre Anthropology, em 1979, além de um dos principais estudiosos da
antropologia teatral.
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promover comunicacdes entre si € com a comunidade na intencdo de trocarem
informacdes e se especializarem cada vez mais em termos técnicos. Isso culminou
na criacdo do Movimento Nacional de Teatro de Grupo, entre outros encontrosg, 0
que viabilizou mais este contato entre os grupos brasileiros e outros estrangeiros.
Além das conquistas ocorridas quanto a inser¢do no mercado, retorno do publico,
inovacdo da linguagem cénica, formacdo do artista e democratizacdo do
espetdculo teatral, encontrava-se também um resgate da fungdo social do teatro a
partir do momento em que eram apresentadas, gratuitamente ou a precos
razoaveis, pecas em cidades distantes dos grandes centros urbanos, além de serem
oferecidas oficinas com o intuito de ensinar técnicas basicas do teatro (Pelicio,
2005).

Desta forma, para Carreira & Olivetto (2007), no inicio da década de 90,
retomava-se o teatro de grupo, porém, agora, o deslocando para uma perspectiva
de trabalho intitulada colaborativa, na qual os atores, diretor, dramaturgo, entre
outros, compartilhavam a cria¢do cénica. Embora cada um tivesse a sua fungdo
especifica, como também se dava no processo coletivo das décadas passadas, a
sua execucdo ndo ocorria de modo setorizado e individualizado. As fun¢des eram
reconhecidas por toda a equipe e compartilhadas entre os integrantes do grupo.
Esta nova fase foi marcada pela horizontalidade na execucdo dos papéis, o que
assegurava a importancia de cada um dentro do grupo e na realizagcdo do trabalho,
sem favorecimento de um em detrimento de outros.

“Neste quadro, rompe-se a autoridade da dire¢do monolitica: o dramaturgo sai do
gabinete e vai para a sala de ensaio; o ator discute a obra, d4 idéias; e assim,
todos os sujeitos do grupo passam a criar em conjunto. Parece haver aqui uma
profunda relacdo com a idéia modelar do teatro de grupo” (Carreira & Olivetto,
2007).

8 Ocorrido na primeira metade da década de 90, o Movimento Brasileiro (ou Nacional) de Teatro
de Grupo teve inicio quando alguns grupos jovens insatisfeitos com o teatro da época se reuniram,
especificamente em 1990, e promoveram apresentacdes entre si a fim de discutirem as suas
particularidades técnicas, trocarem experi€éncias e planejarem futuros encontros com outros
grupos. A partir deste primeiro momento, que reuniu atores do Tribo de Atuadores Oi Noéis Aqui
Traveiz (RS), Ventoforte (SP) e Imbuacga (SE), em 1991 e 1993, respectivamente, foram realizados
oI e o II Encontro Brasileiro de Teatro de Grupo.

Neste periodo outros eventos foram realizados com objetivos semelhantes, entre eles, o I
Festival Internacional de Teatro de Rua de Belo Horizonte — conhecido como Festin —, realizado
pelo Grupo Galpdo em 1990, com a finalidade de debater os percursos alternativos para o teatro de
grupo; o Festival Teatro D’Outras Terras — também intitulado de D’Out —, realizado pelo Grupo
Oikoveva, em 1993, no qual grupos ofereciam semindrios, oficinas e espetdculos aos moradores da
cidade de Petrépolis, além de trazer a tona problemas encontrados no teatro de grupo; e por fim, a
Mostra de Teatro de Grupo, organizada pela Cooperativa Paulista, em 1997, evento que serviu de
desfecho para o Movimento Brasileiro de Teatro de Grupo (Trotta, 2006).
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Baseado em entrevistas realizadas com 32 grupos teatrais atuantes nas
cidades de Porto Alegre, Curitiba, Belo Horizonte, Sdo Paulo e Floriandpolis,
Carreira & Olivetto (2007) consideram alguns pontos em comum entre o teatro de
grupo surgido na década de 80 no Brasil e o momento atual, reiniciado em 90.
Entre os pontos dava-se destaque para:

(...) o ideal coletivo; projeto estético definido; necessidade da manutenc¢do de um
nicleo estdvel de pessoas; existéncia de comunhdo e afetividade entre os
membros do grupo; necessidade da coletividade; desenvolvimento de pesquisas
de linguagem; tomada de decisdes horizontalizada, e a presenca de uma figura de
diretor menos forte; e, principalmente, a existéncia de um trabalho continuado
que se estenda além das montagens de espetaculos, configurando aquilo que seria
definido como um trabalho colaborativo.

Fischer (2003) entende que processo colaborativo € o

procedimento que integra a acdo direta do ator, diretor, dramaturgo e demais

artistas. Essa acdo propde um esmaecimento das formas hierdrquicas de

organizacdo teatral. Estabelece um organismo no qual os integrantes partilham de

um plano de acdo comum, baseado no principio de que todos t€m o direito e o

dever de contribuir com a finalidade artistica. Rompe-se com o modelo

estabelecido de organizacdo teatral tradicional em que se delega poder de decisdo

e autoria ao diretor, dramaturgo ou lider da companhia. (p. 39)

O autor afirma que o teatro colaborativo seria um desdobramento do teatro
coletivo ocorrido até os anos 70. De certa forma, ele considera que alguns grupos
desta época se aproximaram desta nova forma de organizacdo. Fischer (2003)
afirma que as transformacgdes assistidas na passagem do teatro coletivo para o
teatro colaborativo diziam respeito a flexibilizagdo das funcdes exercidas por cada
integrante do grupo, tendo em vista elas se darem, anteriormente, de modo rigido.
O tréansito de uma fungfo para outra se tornava uma realidade para muitos grupos
contemporaneos. Desta forma, esperava-se do ator uma participagdo mais efetiva
junto a elaboracdo de toda a dramaturgia do espetidculo, o que tinha por
contribuicdo as improvisacoes realizadas em grupo e a experiéncia profissional de
cada um. Cabia, assim, ao diretor, diferente de responder exclusivamente pela
criacdo final do trabalho, a organizacdo das atividades assumidas pelos atores com
a finalidade de tornar coesa e unitdria a producgdo coletiva.

Uma das diferengas entre o teatro de grupo dos anos 60 e 70 e o teatro
colaborativo dos tempos atuais € a implicacdo com a arte. A coletividade existente

nos grupos contemporineos € pano de fundo da pesquisa acerca de novas

linguagens cénicas, da construcdo de uma dramaturgia nacional e de
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desdobramentos a partir da investigagdo em grupo, além da sistematizagdo dos
processos de criacdo artistica e a consolidacdo de uma politica disponivel a
producdo e divulgacdo das diversas manifestagdes culturais existentes no Brasil
(Fischer, 2003). Assim, destacam-se no cendrio nacional a partir da perspectiva de
teatro de grupo e teatro colaborativo os seguintes grupos: Tribo de Atuadores Oi
Né6is Aqui Traveis, de Porto Alegre; Grupo Galpdo, de Belo Horizonte;
Companhia do Latdo e Teatro da Vertigem, de Sao Paulo; e Lume, de Campinas

(Fischer, 2003; Carreira (2006).

2.4.
O dialogo entre ONG e teatro na favela de Vigario Geral

Apdés estes percursos histéricos, conseguiremos contextualizar
apropriadamente o surgimento da Trupe de Teatro, no inicio da década de 90, e
suas semelhangas com o desenvolvimento do teatro e com as ag¢des de entidades
sociais. Primeiramente, o processo de redemocratizacdo dos anos 70 e 80, aliado
ao fim da repressdo politica do regime militar, possibilitou com que as favelas
cariocas passassem a servir de espaco para a criacdo de organizacdes e
movimentos sociais que objetivassem a participacdo social e politica dos
moradores (Silva & Leite, 2004; Prata, 2005). Alguns problemas mais especificos,
tais como a falta de acesso a bens e servigos para os seus moradores, com a
intensificagcdo do trafico de drogas e da violéncia, provocaram nestes movimentos
uma urgéncia maior quanto a uma intervencdo que trouxesse mudangas e
alternativas de vida (Levinson, 2005).

Além do problema do trafico de drogas e da violéncia nas favelas, outro
fator tornava a intervencdo neste dmbito ainda mais necessdria: o envolvimento
dos jovens com tais questdes (Levinson, 2005). A preocupacdo das ONGs com as
comunidades e seus moradores remonta a década de 80, quando os moradores da
cidade — nos quais estavam incluidos os operdrios de favela e da periferia —
recebiam algum tipo de assisténcia no tocante ao fortalecimento e reprodugdo do
proprio campo de trabalho, depois dos camponeses, trabalhadores rurais e agentes
de promogao social (Landim, 1988). Embora tal intervencao nao figurasse entre as
acOes mais caracteristicas das entidades sociais, este quadro, com a chegada da

década seguinte, foi sofrendo transformagdes e alteracdes em seu foco de atuacio.
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Cada vez mais tem se observado uma diversidade de projetos sociais, envolvendo
entidades publicas e organizacdes ndo-governamentais, voltados para o
atendimento de criancas, adolescentes e jovens moradores destas dreas (CIESPI,
2007). Em pesquisa realizada pela ABONG, cerca de 43,56% das instituicdes
associadas a esta entidade afirmaram que dentre os seus beneficiarios encontram-
se criancas e adolescentes, percentual elevado em relagdo aos anos anteriores.
(ABONG, 2004).

De certo, a conquista de uma autonomia pelas ONGs associada a uma
maior liberdade quanto a determinagéo de seus objetivos e implementagdo de suas
atividades e servicos cooperou para uma aproximacao de determinados grupos —
tais como criangas, adolescentes e jovens moradores de favelas. Por outro lado, a
midia de uma forma geral, freqiientemente, desde entéo, tem noticiado ndo apenas
o aumento de instituicdes que buscam prestar servicos a este publico, como
também o envolvimento deste através de atividades e praticas relacionadas a
diferentes 4reas, tais como, cultura, artes, educacdo etc. De certa forma, esta
implicag¢do pode ser vista como um reflexo da legitimacdo das ONGs frente ao
ideal de organizacdo popular adotado por elas. As participagdes de adolescentes e
jovens nestes empreendimentos sociais t€m abarcado as mais variadas dreas, entre
as quais cultura e educagio (CIESPI, 2007).

Claramente, a disponibilidade e aplicacdo do jovem foram percebidas no
cotidiano do Afro Reggae, mais especificamente na postura dos jovens atuantes na
Trupe de Teatro. A inser¢io na montagem teatral e nas estratégias que,
efetivamente, os levaram a concretizar — ainda que parcialmente — tal projeto
apresentou indicios que apontaram para este maior envolvimento dos jovens. A
condugdo deste grupo tinha como referencial, segundo Zanetti (2000), a educagdo
popular, cujas premissas eram traduzidas na relagdo educador-educando,
valorizacdo do saber popular e na educacdo enquanto meio de transformacgdo
social e originada na prética. Esta linha de atuacdo n@o apenas representava um
dos aspectos marcantes das organizagdes ndo-governamentais, durante a década
de 90 (Landim, 1988), como também dava respaldo para a formag@o profissional,
a capacitagdo de liderancas e a constru¢do de uma autonomia de adolescentes e
jovens. Deste modo, a prerrogativa bdsica era a constante motivacdo dos jovens
para que aprimorassem suas qualidades técnicas e investissem cada vez mais em

prol dos trabalhos ali realizados, nos mais diferentes campos de atuacao.
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Por outro lado, uma das formas em que a educacdo passava a ocupar o
mesmo espago que o teatro era no momento em que este também era visto
enquanto possibilidade de transformagdo social. Embora, a descrenga no teatro
politico, no inicio dos anos 70, tenha provocado uma retirada do teatro sobre
questdes de ordem social, os anos 80 representaram um retorno a tais tematicas
muito por conta do teatro de rua que reconduziu o ptiblico brasileiro aos espagos
ndo convencionais. Deste modo, podemos dizer que a presenga do teatro como
intervengdo social nos espacos da favela tem a sua origem nesta nova conquista do
teatro de rua. E nesta proposta intervencionista ndo estariamos colocando o teatro
como uma simples forma de transcrever o mundo ou de constatar as mazelas da
sociedade sem um cuidado critico maior, como alerta Minine (2004), mas sim ele
seria incluido num projeto de transformacdo do mundo no qual arte e vida
estariam estritamente relacionadas e intercambidveis.

Um fator que também cooperou para este envolvimento dos jovens foi a
articulagdo com o teatro. A metodologia de constru¢do cénica sobre a qual o
diretor e os jovens atores pautavam suas atividades rotineiras — tais como ensaios,
apresentacoes breves, aulas, entre outros — teve sua contribui¢do na elaboragéo de
um trabalho que incluia o olhar e a participagdo do jovem. Entre os aspectos
percebidos no dia-a-dia da Trupe, ressaltamos dois. O primeiro diz respeito a
organizacgdo coletiva presente no modo de trabalho adotado por aquele grupo, o
qual permitia com que a elaboracdo da peca estivesse pautada num freqiiente
didlogo entre jovens e diretor, e na responsabilizacdo daquele por diferentes
afazeres relacionados também a producdo. O segundo aspecto refere-se a
construcdo de uma identidade de grupo, com a qual o jovem pudesse, a partir dos
elementos idiossincraticos deste, se diferenciar de outros grupos artisticos e,
assim, demarcar o seu espaco de atuacdo dentro do grupo e no cendrio cultural
contemporaneo. Interessante perceber que tais aspectos retratam as reformulacdes
tedricas, realizadas ao final dos anos 80, propostas por Eugenio Barba ao teatro
brasileiro, o que teve implicacdo direta no conceito de teatro de grupo (Bonfitto,
2002; Carreira, 2006).

Poderiamos afirmar que alguns grupos de teatro, constituidos a partir de
acoOes sociais coordenadas por ONGs, t€m se disponibilizado a atuar a partir de
uma tarefa ou fun¢do social na medida em que se propde a encontros com o

publico para fins pedagdgicos e de acesso a cultura, sem que sejam obrigados a
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desvalorizar o aspecto estético ou valorativo de suas montagens. Torna-se
possivel, assim, manter-se adepto de uma militancia teatral e a0 mesmo tempo
responder, numa determinada ordem, a demanda da sociedade. Uma postura
militante que, apds anos de servicos politico-partiddrios, refaz o seu vinculo com a

arte e com o homem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA




