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EPIGRAFE

Baal — Por que estéa chorando?

Garoto — Eu tinha duas moedas para ir ao cinemaegd um menino e
me arrancou uma delas. Foi este ai. (ele mostra)

Baal — (para Lupu:) Isto é roubo. Como roubo ndorateceu por
voracidade, ndo é roubo motivado pela fome. Comeqgaater
acontecido por um bilhete de cinema, é roubo visdialda assim roubo.
(para o garoto:) Vocé nao gritou por socorro?

Garoto — Gritei.

Baal — (para Lupu:) O grito por socorro, expressimsentimento de
solidariedade humana, mais conhecido ou assim ctapwito de
morte. (acariciando-0) Ninguém ouviu vocé?

Garoto — Nao.

Baal — (para Lupu:) Entéo tire-lhe também a outraeda. (Lupu tira a
outra moeda do garoto e os dois seguem despreoanpate 0 seu
caminho). (para Lupu:) O desenlace comum de todagpelos dos
fracos!

Malvado Baal, o Associal — 1918
Bertolt Brecht



RESUMO

MORAES, Ricardo N. TEATRO em COMUNIDADES: um estudobre a linguagem
cénica popular como mediacdo sociocultural e cooagdio comunitaria. Orientadora:
Profa. Doutora Raquel Paiva de Araujo Soares. Ridatheiro, 2012. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicacdo e Cultura) — Escola de Comunicdgéaversidade Federal do Rio de

Janeiro, Rio de Janeiro, 2012.

A presente pesquisa apresenta um olhar analitibce so acdo comunicativa do
teatro realizado nos espacos populares do Riord#rdam relacdo a construcao discursiva
referente as praticas culturais e aspectos edurasicomunitarios. Sob a luz de estudos
tedricos, historiograficos e literarios sobre o a®to de comunidade gerativa seréo
abordadas as trés vertentes metodolégicas do Teratf@omunidades para comunidades,
com comunidades @ela comunidade, e seus recursos de identificacdo caroletivo.
Pretende-se analisa-las investigando as apropsagietizantes da midia e as influéncias
macicas do poder hegemdnico sobre a aurea comamtédiante os estudos de caso aqui
presentes. A partir desta reflexdo propde-se oceierda leitura critica através do teatro
sobre o discurso dos aparelhos do poder, alianalonservencdo ao comunitarismo local,
capaz de gerar acdes politicas e criticas sobmeleanosocial hegemdnica. O Teatro em
Comunidades como interferéncia popular €, por éipresentado como ponto de reflexdo
sensivel, lugar de fala coletiva, organica e auttmem relacdo ao mundo dos discursos

simbdlicos.

Palavras-Chaves Teatro; comunicagcdo comunitaria; representacaalsadentidade

comunitaria; contra-hegemonia.



ABSTRACT

MORAES, Ricardo N. THEATRE in COMMUNITIES: a studyn the popular scenic
language as sociocultural mediation and commundgnraunication. Advisor: Raquel
Paiva de Araudjo Soares. Rio de Janeiro, 2012. B@sen (Master in Communication and
Culture) - School of Communication, Federal Uniitgref Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2012.

This research presents an analytical view tweicommunicative action of theatrical
practices held in the popular spaces of Rio deidanas to the discursive construction
referring to the communitarian cultural practicesl @ducational aspects. In the light of
theoretical, historiographical and literary studieggarding the concept of generative
community, the three methodological componentshef Theatre in Communities will be
discussed — a theatre made for, with and by thenuamty, as well as its resources of
identification with the public. In this work, thegre intended to be analyzed by
investigating the aesthetizing appropriations ofdimeand the massive influences of the
hegemonic power over the community area by meartseotase studies presented in this
work. From this reflection, it is proposed the rekee of a critical reading by the theater’s
actions on the discourses enounced by the appasatfipower, combining its intervention
to the local communitarianism which, in turn, igable of generating political and critical
actions concerning the hegemonic social order. Thesatre in Communities as a popular
interference is, thus, presented as a sensiblet pdimeflection, a place of collective,

organical and autonomous speeches concerning the @fcsymbolical discourses.

Key Words: Theater; communitary communication; social repreg@&m; communitary

identity; counter-hegemony.
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1. Introducéo

Ao abarcar o teatro como discurso metodoldgico midise comunicacional no
interior das comunidades populares encontra-sessitplidade de integracéo conjunta da
arte teatral e da comunicacao sediados num esmagpajico a margem das disposi¢cdes
disseminadoras das falas hegemoénicas que conswoemndo simbdlico das relacbes
sociais. Em narrativas de acdes teatrais manif@stpdlo povo, ou seja, erguendo-se do
popular, encontram-se subsidios de uma comuniadigéia e inteligivel com producédo de
sentidos proprios e consciéncia do ambiente ensgueéve.

Partindo desse ponto encontramos o teatro de @iadig popular manifestado
mantendo viva a memoria e a identidade de um pexercendo dialeticamente a sua
funcdo de comunicacdo. A partir desse tipo de restitdo cénica empreendemos muitas
linguagens teatrais, desde as ilusérias represmsagbarcadas pelo esvaziamento de
sentidos até atos reivindicatérios como veremogasm do Teatro Arena. Entretanto, o
mais importante neste estudo € o teatro constmidmanifestado que atua em prol das
causas populares. Aqui, discutiremos o teatroalb nas comunidades populares, que a
principio parece vir do teatro popular, porém, rssaque o Teatro em Comunidades
envereda mais por um teatro politico e ideologitofavor das minorias, apos isso, pode
ser objeto pelo o qual se exaltam causas populBegs tanto € preciso apontar o seu
espaco de atuacdo politica dentro da atual esdrigacial e onde se pretende chegar
exaltando o aspecto comunicacional desse movimentseja, o Teatro em Comunidades
como uma efetiva comunicagdo comunitaria, alénodwj, radio e TVs comunitarios.

Primeiro faz-se necessario apontar e definir orludm fala do proposito aqui
pretendido. Mostram-se as consideracdes de Bawzf@B) sobre comunidade apoiado em
Ferdinand Téennies com o intento de obter um pamdigeral de entendimento sobre tais
espacos e o0 direcionamento das praticas culturais Tdatro em Comunidades.
Considerando o conceito de comunidade dos autianefém embasado em Paiva (2003;
2004; 2007) alocamos o lugar de fala do teatrordedds comunidades populares de
periferia e também as populares inseridas em meaibanizacdo edificadora das cidades.

Para isso foi determinante no processo de pesgtrislar os pensamentos e conceitos dos
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referidos autores acima aos tedricos disseminadiaepratica teatral em questdo: Baz
Kershaw (1992), Anthony Cohen (1998), Eugene Vawelir(2001), Jan Cohen Cruz
(2005), Helen Nicholson (2005) e Philip Taylor (3DP0mediante seus conceitos e
direcionamentos dos trabalhos de comunicacéo keafsidos & comunidade. Dialogam
sobre o movimento contra-hegemonico a propésiteugieessédo das falas populares pelas
construcdes dos discursos simbolicos da hegempriieipalmente, com Raquel Paiva e
Ferdinand Tonnies, tornando-se necessario essdametitedrico para definir o local de fala
do Teatro em Comunidades. Desse modo, perceberanrtetevancia dessa atividade
cultural para a comunicagao, principalmente a cocagdo comunitaria, pois, através deste
trabalho, como apontado um pouco acima, se erdujgotese do Teatro em Comunidades
como comunicacdo comunitaria efetiva, ndo sé concandéter de entretenimento, mas sim,
e prioritariamente, critico e reflexivo.

Apresentam-se fatos apropriados pela hegemonisatas com a perspectiva do
mundo sensivel: histérias verdadeiras de uma deteda comunidade ou sociedade — a
grega, por exemplo -, que segundo Jaeger (199%%)aui a estética cénica como uma
verdadeira acdo de comunicacdo comunitaria mediast@contecimentos sociais que
enredavam as acodes teatrais. A “dramatizacdo dosigais problemas humanos unia
atores (emissores) e espectadores (receptores) intuiio de compreensdo dos
fundamentos individuais, das necessidades psig@casciais. Assim eram as dancas
primitivas, o teatro grego, os rituais religiosKOSOVSKI, 2004).

Enfatizando o teatro grego: tratavam-se de tezagdes com intuitos de
reconhecimento do proprio individuo em meio ao aarspcial no qual se articulava, e
principalmente, se desenvolvia para a vida em dade A dramatizacdo dos fatos tinha
por objetivo o entendimento social e pretendiaraflo sentimento de pertenca de cada um,
ou seja, saber que peca da engrenagem social oswensciente de si, representa
(JAEGER, 1995). Essa teatralizacdo, que aqui sgaaao Teatro em Comunidades,
“engendra um conteldo de conscientizacdo e potmagao do sujeito no coletivo
comunitario” (MORAES, 2011, p. 4).

Ressaltando a importancia do conhecimento e culiaed, conforme sugere Jaeger
(1995) sobre a sociedade e identidade grega, abaeaos esclarecimentos de Clifford
Geertz (2009) e Homi Bhabha (1998) aliados ao peesth sobre as construcdes de
identidade de Kwame Anthony Appiah (1997). Esdanentos e pensamentos estes
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bastante significativos em relacdo a articulacdentificacdo e construcdo de carater do
sujeito individual e coletivo.

Assinalado efetivamente o espaco em que se deser&a pesquisa apresentam-se
trés vertentes metodologicas do Teatro em Comueglaihbasadas aqui pela tedrica e
pesquisadora pioneira do Teatro em ComunidadesrasilBMarcia Pompeo Nogueira
(2007), séo elas: teatrpara comunidades, teatr@om comunidades e teatrpela
comunidade, que serdo esmiucadas detalhadameatgalorestudo.

Serdo postulados os estudos de caso, corpos e andraes para toda esta
pesquisa. Foi através deles que tudo se inicimndpme juntei, em 2007, como professor
oficineiro de teatro, a ONG Associacao Cultural &ddiva, mantenedora do Centro
Cultural Roda Viva, sediado na Comunidade Chéacar@é&li, ao lado do Morro do Borel,
no Bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro, e, a ONGHP(Associacao de Profissionais para
Protecdo da Infancia e Adolescéncia) atuando catnotpara comunidades de 2006 a
2009. Estes foram projetos que acompanhei e onde pdquirir o direito simbdlico a
identidade local (Chacara do Céu) por intermédioude dos aspectos fundadores da
vinculac@o comunitaria, o Centro Cultural do loealuas atividades, e, pelo conhecimento
mais atébmico, porém ndo superficial, proporciongddo caminho percorrido durante
guatro anos pelas mais de 35 comunidades cari@dé& (APPIA). Além disso, coloca-se
também a experiéncia obtida hoEncontro de Performance e Politica das Amérjcas
realizado na Universidade Federal do Estado dadRidaneiro — UniRio, em dezembro de
2008, que tinha Augusto Boal como participante @egiras sobre o movimento contra-
hegemadnico do seu Teatro do Oprimido.

A presente Dissertacdo de Mestrado em Comunicaga@ukura iniciou
oficialmente em 2010, porém, a pesquisa tacitdoniem 2006, quando surgiu o desejo
através dos estudos de caso de estender o tradyalibando a carga tedrica necesséaria.
Realizando isso por meio da frequéncia no LECC -otatorio de Estudos em
Comunicacdo Comunitaria, desde 2008, foi possivabrestancia da pesquisa e 0 inicio
formal do presente estudo.

Para andlise teorica de tais experiéncias pratieamoradas também por
depoimentos e entrevistas, aglutina-se os conceitadocacdes de Paiva (2007) utilizando
Roberto Esposito, Davide Tarizzo e Jean-Luc Na®prgio Agamben (2002; 2004),
Foucault (1979; 2004), Augusto Boal (1983), Rich&eshnet (2004), Patrice Pavis (2008),
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Jean Jaques Roubine (1998), engendrando novamdrabh® (1998), dentre outros,
seguindo-se, entdo, de uma reflexdo critica e paulipectivica amparada no conhecimento
reflexivo tedrico, na experiéncia e na empiria.

Observando as conseqUéncias sociais e culturaisddasofpelas comunidades
populares de um projeto de ressignificacdo excheden estetizante, que passa pelo
principal viés desta nova ordem simbodlica de ordgénasocial: a comunicacdo -
apresentam-se questfes de integracdo educaciamadasono Teatro em Comunidades:
adequacédo do seu discurso ao popular, identificdogaiblico com o movimento contra-
hegemodnico teatral comunitario, pedagogia e técrarg@anica do ator) aliadas ao
pensamento de Paulo Freire (1983; 1996), Berto&tigar(2005) e seu distanciamento ou
estranhamento critico, Jerzy Grotowski (1971; 20879 seu Teatro Pobre, e Flavio
Degranges (2006) com a provocacéao do dialogismratehs reais valores sociais.

Nessa perspectiva procura-se estimular a capacidaateva da cultura popular
autbnoma e organica como caminho para o olharcerigbbre o mundo por meio da
“oscilacéo” ou “estranhamento”, como afirma GiaNaittimo (1990, p. 142), sendo isso
possivel através da experiéncia estética, “do ltnabde recomposicdo e readaptacao”
préprio da criacdo artistica teatral, que é tamkéde forma particular e potencial, uma
acao comunicativa e vinculativa.

Em um segundo momento do estudo procura-se awabianstrucdo de narrativas
estereotipadas por parte do aparelho publico igemiddo Estado e das influéncias
midiaticas hegemdnicas acerca dos movimentos eidtale resisténcia do teatro critico-
social, como o teatrpela comunidade, a terceira vertente metodologica datrdeem
Comunidades, e seu carater de intelectual orga@iqmocesso de discusséo critica acerca
das relagbes entre Estado, familia, comunidadeianeigpoder levou a elaboragdo deste
trabalho tedrico, e, a partir desse ponto o oljetibrna-se observar e refletir sobre uma
contraposicdo a construcdo mercadologica de umtrautomunicacional do teatro
moldada somente pelo entretenimento ndo reflexiviceatrao, criticado por Brecht (2005),
e assim possibilitar outros olhares de dentro daucidade, com sua voz e expressao
ativas (MARTIN-BARBERO, 2008).

A partir disso, entdo, toma-se como base as nafesnsenso ativo em Gramsci
(2001; 2007) e o conceito bakhtiniano do texto camestruto heterogéneo ou polifénico,

dialégico (BAKHTIN, 1987; 2010) para pensar na eagdo como ato de producao
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coletiva e nao individual, mas que tem um pont@aitida, um lugar de fala e uma leitura
preferencial tomada por posicionamentos ideologaropontos de vista em que se deu a
construcao do texto ou discurso. E, também caiatiters da cultura popular de Bakhtin
(2008), aliadas a manifestacdo do Teatro em Coradeg] ensejando sua capacidade
critica e politica por meio dos processos comuivoads. Aliam-se aqui as consideragdes
de Sodré (2002b) e Lukéacs (2009) sobre as séticateatro do estereotipo relegado pela
burguesia devido ao carater critico e reflexivo.

Unem-se neste momento da pesquisa o carater edinagade Paulo Freire (1983;
1996), o conceito de “Criacdo de Valores Humanosfiresentado pela expressdo Soka
(IKEDA, 2010) articulada com a nogédo de “Comunidd@erativa”, de Raquel Paiva
(2004), como sendo aquela que se reune em tornandebem comum conforme
aprofundaremos durante a leitura deste estudo.

Apresenta-se ainda o suporte das colocacdes aitcesipe“intelectual organico”
apontado por Eduardo Granja Coutinho e seus pensasn@través de autores que
recuperam a visdo marxista edificando um caminhis pravavel para a transformacao e
realizacao da consciéncia critica e do comprometiongolitico nos espacos populares. Por
meio deste viés expde-se a questdo da opinidocpusiavées de Marilena Chaui (2006;
2007) e Jurgen Habermas (2003) abarcando os rassesignificados e visbes através do
objeto de pesquisa aqui apresentado.

Em outro momento apresentam-se como exemplos eselesnlegitimadores da
pratica do Teatro em Comunidades os grupos deoteddir MST (Movimento dos
Trabalhadores Rurais Sem Terra) através das Mistice sdo representacdes culturais por
meio das quais expressam suas ideologias e sect@subjetivo/espiritual. As Misticas
sdo manifestadas através de acdes comunicacioopigapes, tal como radios e jornais
comunitarios, pecas teatrais (as quais eles chamaavés das Misticas, d@xlebracag,

TV comunitaria, escolas etc.

Para uma abordagem tedrica do fato adere-se a RayWdliams (2001; 2010) e
suas sugestdes sobre o carater de identificacfuilolico e a relacdo entre ciéncia e arte
alicercadas pelo sistema econdmico, este regulda®melacbes sociais e dos modos de
vida. Aproveita-se nesse intersticio Sodré (20@2a)as considerac¢des sobre a midia, meio
de forte influéncia e intervencdo na vida do MSTitsie Morissawa (2001) e seu

acompanhamento das lutas pela terra dentro do reatime Marcia Pompeo Nogueira
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(2007) como forte componente tedrico na relagéeenieatro em Comunidades e 0 MST
investigando ainda em 2012 a articulagdo do Ceserdeatro do Oprimido (CTO), de

Augusto Boal com o movimento, evento que precon@teatro como intervencéao cultural
e ideologica no Movimento dos Trabalhadores SemaTer

Outro elemento legitimador exposto logo a segur Beatro Popular Unido Olho
Vivo (TUOV), existente ha 46 anos em S&o Pauloeormlocacbes de carater organico
como o de César Vieira (1977), fundador do grupe, tgmbém sofreu forte influéncia de
Boal, sdo assinaladas mediante aspectos popuddaegonados & comunicacao e ao teatro.
Ensejam-se neste momento os discursos de ressstétei Silvana Garcia (1990)
interferindo através das acdes do publico popukscaitando o teatro como mero
entretenimento.

Abre-se espaco também para o precursor do teasilzado nas comunidades
populares: o Grupo de Teatro Arena. Este alterourno artistico nacional quando
transformou totalmente sua estética, seus valeresais, tomou para si 0 movimento de
resisténcia cultural e politica por meio da artetrtd. Sua descentralizagdo mostrou que
existiam outros meios de se fazer teatro no Brasiicipalmente fora dos grandes centros
urbanos. Em busca de um publico mais popular ami@sem-se onde podiam: pracas,
escolas, fabricas, periferias etc., o que iniciatreeas estruturas econémica, politica e
artistica o viés do deslocamento para a manifestagd Teatro em Comunidades. A
aglutinacdo teorica aqui se da através de Studft(B203), Martin-Barbero (2008) no
aspecto dos modelos hegemodnicos, na ascensdo mkndcsonal e suas influéncias
estruturais na esfera social, comentando-se asulagdes de Coutinho (2008b) sobre a
guestdo social e a marginalizacdo do povo aliadsspagnsamentos de Sodré (2002a),
Gramsci (2001; 2007) e Sennet (2002).

Mostra-se importante como base juridica e politinea passagem pela estrutura
social das gestbes das politicas culturais sob@nc¢iamento, patrocinio e fomentos de
apoio aos projetos comunitarios, ancorada em esitaentos de Fabio de S4 Cesnik e
Priscila Akemi Beltrame (2004) embasados aqui emceitos tedricos colocados por
Cecilia Peruzzo, utilizados por Paiva (2003), amgaes ainda por Sodré (2002a) e a
relacdo entre espaco publico e espaco politicoalEtiprin (2009) sobre a questdo da
exploracdo comunitaria, como por exemplo, o turisglmbalizado, e Foucault (1988)

abordando o modo comportamental entre o sujeitpaer.
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Sob a luz dos aspectos psicolégicos tracando p@saéntre comportamentos,
exploracdo, cultura, contra-hegemonia e arte dasinse 0s apontamentos de Ignacio
Martin-Bard (1996), e Geoge Yudice (2004) sobrewdttira como recurso” € como isso
repercute na formacgéo e percepcao do atual tecial s

A formacdo do individuo e do coletivo sera aboedadediante analise da
construcdo da identidade comunitaria através dadmanarticulada com o Teatro em
Comunidades. Nesta parte do estudo mostra-se 240&) utilizando Tarizzo a respeito
da “representacao do politico”.

Discorrendo por meio dos meandros da memaria érlashbarcam-se os aspectos
do silenciamento, culpa e constrangimenfmertinentes aos conflitos internos das
comunidades populares. Desse modo, sdo acrescemn@uo base tedrica os pensamentos
de Pierre Nora (1984) sobre o reconhecimento datidbzle através da historia, a
construcdo do sujeito no discurso do outro edsna (SODRE, 2002a), a importancia de
nao ignorar o passado (SENNET, 2004) e Andreas 3émy&004).

No aspecto de resisténcia em movimento contra-h@&gem o teatro realizado na
comunidade, ou “drama aplicado”, ou ainda fazerldeda a “comunidade aplicada” de
Paiva (2007) entremeado ao conceito de “memoricadifie “memoria subterranea” de
Michael Pollak (1992) engendra, de acordo com oraat memédria como sentimento de
identidade individual e coletiva. Relacdo esta, cubifica a “comunidade afetiva”
(POLLAK, 1992), tal qual o objetivo do Teatro emmMmidades. Porém, muitas vezes,
através da representacdo do politico (TARIZBOPAIVA, 2007) abstraem-se 0 espaco
gue o homem ocupa, e € na relagdo com esse espzsza articulagdo, que se da a
memoria histérica, segundo Maurice Halbwachs (200@)izado aqui para amparar a
construcdo da memadria como uma articulacdo do gassam os estimulos signicos da
contemporaneidade.

Ainda sob as intempéries do siléncio e constrangfioneecuperam-se o0s estudos de
caso (Comunidade Chacara do Céu e ONG APPIA) meadas durante toda a pesquisa e
0s assuntos abordados pela prética cultural doteaercida nas comunidades através dos
mesmos. Um dos casos € o abuso sexual infantitasnuezes questédo de silenciamento e
constrangimento por parte das vitimas, aqui adtwlao fortalecimento da identidade
exposto por Appiah (1997) que busca uma autoderam® através da historia e da

memaria almejando uma narrativa justa sobre etidargidade.
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Faz-se uso também de materiais iconograficos radsd durante pesquisa
empirica: jornais eletrénicos e impressos com s na fala das minorias que abordam o
tema da pesquisa, assunto pouco comum nos grangieslog hegemdnicos de
comunicagdo. Foram empregados como fontes de gessjtes vinculados aos exemplos
praticos legitimadores utilizados aqui, como o MJUOV, Arena, e do mesmo modo
conteudos tedricos dos pensadores mencionadosas @glicados no corpo do trabalho
gue amparam a estrutura deste estudo juntamentesestudos de caso.

Concluindo este trabalho, posicionamo-nos colocaenop questdo o lugar e a
potencializacdo do Teatro em Comunidades, seu pap&rmacao critica, educacional e
no comprometimento social diante das variadas tégiess de captura dos discursos
simbdlicos, dominacéo ideolégica e a subalternidadque estdo submetidos hoje os
extratos populares.

De posse da percepcéo e entendimento do consensceatre poder e sociedade
(Gramsci, 2001; 2007) ainda com base na nocéao ldgraypopular de Bakhtin (2008),
abre-se outra proposta de acdo cultural no amhitmochunicacdo comunitaria no contexto
do teatro proferido pelas comunidades, favelas,raeoe periferias. Proposta esta,
amparada no olhar critico, na consciéncia histéecana organicidade dialética da
comunicagao teatral popular.

E preciso “compreender a atua¢do como um ato kegiea transcende aspectos
restritos ao teatro, perceber que emocdes exprdssi@pendente de sua geografia”, no
teatro ou na vida, “é servir-se de um campo peraegue auxilia-nos sobremaneira, para
um entendimento do comportamento humano em variesfasas constitutivas do tecido
social assim como do afeto e da existéncia hum@@aSOVSKI, 2002).

De tal modo, o Teatro em Comunidades, na sua dgfm®m se esquivar das
manipulacdes do poder, da apropriacdo mercadoléd@@svaziamento de sentidos e de
memoria, ergue sua capacidade integra de renaspartin do passado com contornos

atuais e atuantes na edificacado do espirito conaioodstante movimento.
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2. O espaco comunitario popular: a acdo comunicacionao Teatro em
Comunidades.

2.1. O lugar da comunidade e as vertentes metadakdo teatro como

intervencéo social.

Para falar em comunidade na contemporaneidadeneste no momento em que
diversos tedricos questionam tal expressdo ou ndatera, € preciso deixar
compreensivel o lugar e a visdo de onde me prodataae desenvolver esta pesquisa.
Aponto o espaco popular comunitario localizado pasferias como foco de atuagédo do
Teatro em Comunidades, objeto deste estudo, eaquigetn pode ser chamado Teatro na
Comunidade.

Alguns autores apresentam 0 conceito de comunidadf®rme suas respectivas
reflexdes, percepcdes e articulacdes de pensanmeihbona-se necessario aborda-los para
entendermos melhor esse espaco de atuacdo. Raradate comunidade conceituando-a,
Zygmunt Bauman, apdia-se no conceito de Ferdinaiwhi€s deGemeinschaft- um
espaco de “entendimento compartilhado por todoseos membros” (BAUMAN, 2003,
p.15), onde o entendimento comum flui naturalment@ara dizer que este tipo de
comunidade vem se perdendo, e que € preciso reelgpeAssinala que o comum entre 0s
seus integrantes ndo existe mais.

Refletindo sobre este conceito, Bauman esclareeenga se trata de um consenso
adquirido no debate, e sim, de um tipo de ententiongueprecedetodos os acordos e
desacordos. Raquel Paiva (2003) aponta um camutire somunidade baseado na critica
a Gesellshaft colocado por Ténnies, pois existe a diferenciagéas ndo deveria ser
alimentada a dicotomizacdo do espaco popular edade. Sobre o livr@omunidade e
Sociedadgede Tonnies, Paiva (idem, p. 70) assinala que éref@rencial para o estudo do
gue vem a ser comunidade”, e continua assinalandd'itfio ha como abstrair o fato de
gue Comunidade e Sociedadeomporta uma critica aGesellshaft a sociedade,
fundamentada principalmente nas bases do raciomalisiminista” (idem). Apoiando-se

nas consideragfes do autor utiliza a sua opinigsgeito de sociedade:
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Construgdo artificial de uma amalgama de seres hosnaue, na
superficie, assemelha-se a comunidade, onde osvidnds convivem
pacificamente. Entretanto, na comunidade permanegedos apesar de todos
fatores para separa-los, ao passo que na socipdati@necem essencialmente
separados, apesar de todos os fatores tendentassiparunificagcdo (...) na
sociedade,Gesellshaft ndo encontramos ag¢Bes que possam derivar de uma
unidade; nenhuma acéo, que manifeste a vontadeespiito da unidade
realizada pelo individuo; nenhuma a¢éo que, mesalizada pelo individuo,
tenha repercussao sobre aqueles que permanecantadiog a ele, (...) cada um
se mantém por si mesmo e de maneira ilhada, eaté esma certa tensdo com
os demais; (...) a sociedade se caracteriza porestado de repouso, onde
ninguém quer conceber nem produzir nada para 00.0RAIVA apud
TONNIES, 2003, p. 70)

De acordo com o0s autores os excluidos sociaissefa) a classe subalterna ou
desfavorecida ndo obtém recursos para se contéapopinides ou decisdes dominantes.
Bauman (2003, p.15) ainda coloca que ndo devemeosidarar comunidade como um
ponto de chegada, mas sinynf ponto de partidapara producdo de discursos muito
significativos para a sociedade, e que merecedtategdo. O contrario disto cria e expande
um sistema individualizado e efémero das relacgoesis.

Sobre a individualizacdo e atomizacao social oraafioma que a comunidade que
habitamos é bem diferente, enxergando-a como “wmaléza sitiada, continuamente
bombardeada por inimigos (muitas vezes invisiviésiora e freqlientemente assolada pela
discordia interna” (BAUMAN, 2003, p.19).

Para chegarmos a uma posicdo sobre comunidadeciopiatervir em outros
campos e suas consideracdes analisando o ter@icelacdo humana com o espaco. As
configuracdes acerca do conceito de comunidadeseamiamn-se de maneiras diferentes, e,
portanto, € necessario priorizar um Unico viés galficar um discurso de comunicacao
satisfatorio através do teatro. Isso ndo quer djgero Teatro em Comunidades ndo possa
utilizar afirmacdes de outros campos. Sera precisogntanto, que se adeque a eles, e

principalmente, transmita uma mensagem intelighvé# possivel integracao:

A nocgédo psicologica considera comunidade como sendoalidade de
relacdo entre individuos, que se caracteriza pedaepca de sentimentos de
solidariedade, identificagdo, unido, altruismo tedracdo; para a ecologia,
comunidade é simplesmente um conjunto, um gruposistema de individuos
num lugar determinado, ou seja, a comunidade éipogrom o seu territério. A
estas duas nogdes pode-se somar uma terceira @am@pecom enfoque
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sociolégico, 0 que tende a avaliar a comunidadeocoranor grupo social e o
primeiro nivel de organizagéo social completo @-aufficiente. (PAIVA, 2003,
p.71-72)

No conceito de comunidade proposto por Anthony @¢th898), os embates dentro
e fora da comunidade fazem parte de uma constrdedsentido. E uma instancia de
negociacdo de significados que se situa num esppaégonediario entre a familia e a
sociedade. Sobre comunidade pode-se dizer queriédade a qual as pessoas pertencem,
maior que as relacdes de parentesco, mais imathagae a abstracdo a que chamamos de
“sociedade” (COHEN, 1998, p.I5)E ainda, “a arena onde as pessoas adquirem suas
experiéncias mais fundamentais e substanciais di social, fora dos limites do lar”
(idem).

A expressdo comunidade ndo significa a mesma paisatodas as pessoas, ela é
um simbolo de algo comum. As pessoas possuemgitsaliferentes umas com as outras
e também com o lugar em que atuam. Por isso, padEmpartilhar simbolos sem
compartilhar os mesmos significados. E relevantecen que “os simbolos permitem
interpretacdo e oferecem possibilidades de manobtagretativas para aqueles que 0s
usam”. Os simbolos séo “freqiientemente definidosocooisas que se colocam ‘no lugar’
de outras” (idem, p.18), porém, ndo representarasessitras sem ambiglidades. Os
simbolos tem a capacidade, portanto, de apontarcamnho por meio do qual os
individuos “podem experimentar e expressar seusulda com uma sociedade sem
comprometer suas individualidades” (idem).

As pessoas que se associam a um determinado sirpbdiem ter posi¢coes
diferentes sobre muitos dos significados atreladele. Como exemplo nota-se os simbolos
do cristianismo, do pacifismo, do socialismo, ne gliz respeito a atitude manifesta em
relacdo a apurada representacao simbdlica. Portpessoas com visdes opostas podem
aderir ao mesmo simbolo por diferentes razfestamasem mudar seu entendimento sobre
o discurso imagético do objeto, ou ainda, sobreuodéscurso ideoldgico a partir do debate

no interior da comunidade:

Comunidade e tudo o que existe nela, conceituaknemnhaterialmente,
tem uma dimensé&o simbdlica, e, mais profundamesta, dimensdo ndo existe
enquanto um consenso de sentimento. Em vez digiste €omo algo para as

! Traducéo livre.
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pessoas ‘pensarem’. Os simbolos sdo construcdesimerermitem as pessoas
fazerem sentido. Dessa forma, também possibilitetasos meios de expresséo
do significado particular que a comunidade tem mdes. (COHEN, 1998, p.
19¥

Dentro do significado particular e também do cetetié que o Teatro em
Comunidades expandird o seu discurso em contra@mosichegemonia. Atuara no fazer
teatral realizando um movimento de posicionameriteca diante dos valores dominantes
ideoldgicos e consensuais, valores estes criticpedss autores em seus conceitos de
comunidade.

Podemos até mesmo atrelar isso a uma perspedtigéfita de “transmutacao dos
valores” (NIETZSCHE, 1976), sabendo que ambos psags: sociolégicos (gramsciano)
e filoséficos (nietzscheano) neste caso buscanmdade do ser humano, e ndo, a eficacia
de uma producdo estetizante e globalizante. Nao sgugueira aproximar aqui uma
perspectiva gramsciana de uma nietzcheana, mas usimentrelace, ou melhor, um
exemplo de pensamentos teodricos que possam, nestento, e neste caso, aproximar o
Teatro em Comunidades de uma busca essencial tarsano.

Mesmo entendendo que Bauman contribui para a Eefleobre o significado da
comunidade na contemporaneidade, € o conceito stopmr Cohen que mais contribui
para o entendimento sobre Teatro em Comunidadeg)@palmente, Raquel Paiva (2007)
gue propde o “retorno da comunidade” interagindorpeio do comprometimento politico
e da consciéncia critica em busca do comum entieisegrantes, abarcando ainda o seu
conceito sobre “comunidade gerativa”, como veremas adiante.

A afirmacdo de um teatro voltado para comunidadsgedficas pode ser
aprofundada pelo entendimento de que a comunigeadie, menos enquanto um simbolo
comum, existe, e que o teatro pode contribuir paracessaria e permanente construcéo do
seu sentido. Por outro lado, identifica-se um preedo muito grande, no qual nao
somente os moradores estéo incluidos, mas tambgratiea da comunicacao teatral na
comunidade Sobre isso assinalarei a frente com as considesacfitico-politicas de
Bertold Brecht sobre o teatro convencional e soaggosas producdes.

O local de fala do Teatro em Comunidades se detédiamte o0 conceito do espaco
local em que atua, ou seja, especifica a comunidgadqual ird empreender uma agéo

2 1dem.
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politica e social conjunta. A importancia do saleeal nos discursos de resisténcia € que
mantém a verdade como ponto essencial do ser huntifiord Geertz (2009, p. 39)
expbe sobre a importancia do conhecimento local iatencdo do que se pretende
desenvolver através dele: “Para que o produto fid@ seja apenas uma conversa um
pouco mais elaborada, ou algum contra-senso ailmdaéonecessario que se desenvolva
uma consciéncia critica”.

Diante desta constatacdo apresentam-se as cogSeerde Ferdinand Tonnies
tratadas por Paiva (2003) sobre o que é comunidaeeno caso deste estudo apontara para
0S espacos populares periféricos, ou em outragsspes: favelas ou morros.

O autor coloca o0 seu conceito imbricado também aw@edade geral: bairros,
cidades, grupos empresariais, e podemos tambéiadplias esferas comunitarias das
extremidades urbanas e favelas embrenhadas nm aghi@no. Isto se torna de grande
necessidade para o desenvolvimento do Teatro emuddades. Tonnies aponta a
Comunidade de parentesco ou de sanguende se desenvolvem o0s lacos genéticos que
constroem as relagbes familiar€&ymunidade de territério ou vizinhancg em que as
pessoas interagem entre si, mas podem nao inte@yiro mesmo objetivo, percepcdes e
interacOes diferentes sobre fatos com mais ou menpsrtancia, eComunidade de
amizade ou interessena qual as relacdes sao mediadas por vinculdscsfee ideais
comuns, geralmente politicos, econémicos, educaisiau sociais. Nesta esfera colocada
pelo autor, utilizado por Paiva (2003), encontra-saminho para atuacdo do teatro.

Veremos exemplos desta estética de comunicacaoni@ma mediante as relacdes
gue abrangem estes e outros conceitos semelhantes.

Em meio ao espaco da atividade comunitaria diarineéesséario entender as
definicbes deste tipo de acao teatral, que també&magmada de Teatro na Comunidade,
Performance na Comunidade, ou ainda, Drama AplicAdoum modo geral o Teatro em
Comunidades existe em todos os continentes, magas@s os entendimentos sobre o seu
significado, e também, sdo muitos os termos utibsgpara nomea-lo. Baz Kershaw (1992)

propde a seguinte definicdo de Teatro em Comunglade

Sempre que o ponto de partida [de uma praticaatpédr a natureza de
seu publico e sua comunidade, que a estética depsutbrmances for talhada
pela cultura da comunidade, de sua audiéncia, sest&lo estas préaticas podem
ser categorizadas enquanto Community Theatre @ea#r Comunidade).
(KERSHAW, 1992, p. 5)

3 ldem.
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Para Kershaw, toda comunidade é parecida no queedpeito as diferencas
internas que abriga e ao papel de mediacdo quenassotre o individuo e a sociedade.
Enxerga-se assim a edificacdo da comunicagcdo ctémiantambém através do teatro.
Kershaw cita dois tipos de comunidade, bem semibads colocadas por Tonnids
primeira € aComunidade de local criada por uma rede de relacionamentos formados p
interacdes face a face, numa éarea delimitada gémgrente. Ou seja, cotidiano de
relacbes diretas, interpessoais. A outra, o auttbca comoComunidade de interesse
formada por uma rede de associacdes que sdo prefdemente caracterizadas por seu
comprometimento em relacdo a um interesse comurar Qrmer que estas comunidades
podem ndo estar delimitadas por uma area geognddidcular. Tendem a ser explicitas
ideologicamente de forma a que mesmo 0s seus msmirdos de areas geograficas
diferentes possam reconhecer sua identidade cosagundo o autor (1992, p. 31).

No primeiro sentido, acredita-se que as pessoasvigeen e/ou trabalham numa
mesma regido possuem determinadas vivéncias eeprablcomuns, enquanto o segundo
indica que algumas pessoas comungam de idéias,detificam por um olhar
preconceituoso com que séo vistas, ou sofrem unsaeexclusdo, como, por exemplo:
mulheres, homossexuais, negros, meninos de rua&dficas, entre outros.

Eugene van Erven (2001) utiiza a mesma nomenelatirsua definicdo €&
semelhante a de Kershaw. Ele entende o Teatro enuidades como um fendmeno que
se exprimi de forma diferente produzindo estiloseggesentacao.

Jan Cohen Cruz, da Universidade de Nova York, també refere a uma pratica
teatral criada a partir de interagbes com comumislagbpecificas, mas o termo que ela
utiliza é “Community-based performanéeA autora leva em considerac&o varios aspectos
dos setores sociais, principalmente o direcionampalitico que a performance dentro da

comunidade podera alcancar:

Uma producdo de community-based performance é mendé uma
resposta a um assunto ou circunstancia coletivamsighificativos. E uma
colaboracdo entre um artista ou grupo de artistarna“comunidade” na qual a
Ultima é a fonte principal do texto, possivelmenéenbém dos atores, e
definitivamente de grande parte do publico. Ou,sejsase da community-based
performance ndo € o artista individualmente, mas sma “comunidade”
constituida por meio de uma identidade primaria gamilhada, baseada em
local, etnia, classe, raga, preferéncia sexualfiggém, circunstancias ou
orientacéo politica. (COHEN-CRUZ, 2005, p> 2)

* Teatro ou performance baseados na comunidade.
® Traducao livre.
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Outros autores utilizam semelhantes nomenclatutambém situam estas préticas
em comunidades, compartilhando de conceitos parecidtravés da acao teatral nas
comunidades desvenda-se a positividade deste Hmahdistico, percebendo-se uma linha
estética de atuacdo comunicacional bastante reteveas mediacdes socioculturais das
comunidades periféricas. E uma estética de linguagee carrega um forte contexto
educacional, e por necessidade de externa-loaearem diferentes lugares comunitarios.

Helen Nicholson (2005) utiliza o termo “Applied Bra™ para dizer que este tipo
de trabalho artistico e comunicacional € uma ingasfio sobre o valor e os valores do
drama, do teatro e da performance que aconteceinaais comunitarios populares num
contexto educacionalsto também diz respeito ao fazer teatral em ditee locais,
algumas vezes nada glamurosos — como, por exermilos de idosos, abrigos de sem-
tetos, escolas e prisdes — dirigidos por praticaeigperientes facilitando e direcionando a
acao artistica aos participantes da comunidadmjide

Também semelhante aos ja citados, o termo Appliegitfé é proposto por Philip
Taylor (2003). O termo faz referéncia a um direaibento mais explicito da pratica
teatral. Esta é voltada para solucdo de problenransformacao dos conflitos intrinsecos a
comunidade. Os aspectos dessas problematicas sprésentados mais adiante os
relacionando com a questdo da falsa representac@l & 0 seu contraponto através do
fortalecimento da identidade comunitéria. Nestet@pomostra-se o carater comportamental

e educativo do sujeito abordando temas de mugaaetia. Taylor expde que o:

Applied Theatre opera a partir de um principio @rde transformacéo:
gerar consciéncia sobre assuntos particularesiq@réexual segura), ensinar
conceitos particulares (alfabetizacdo e matematmpagstionar acdes humanas
(crimes odiondos, relagbes raciais), prevenir catapoentos perigosos
(violéncia doméstica, suicidio de jovens), paraacudentidades rompidas
(abuso sexual, imagem corporal), mudar situacdeopmtessdo (vitimizagao
pessoal, proibi¢cdo politica de votacdo). Essesimims de transformacgdo séo
préximos de outros movimentos participativos e eltrb comunitario, onde a
principal énfase recai nas aplica¢des do teatra pmmdar as pessoas a refletir
mais criticamente no tipo de sociedade em que a®esgjer. (TAYLOR, 2003,

p.1f

® Drama Aplicado.
" Teatro Aplicado.
8 Traducao livre.
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Enxerga-se, desse modo, o grande valor do teateogsacomunidades populares
através dos seus meandros de atuacdo voltadosgarteresses comuns dos moradores e
0s seus ideais enquanto coletivo.

Desenvolvendo ainda sobre os temas abordados g@resgtica de comunicagéo
social no interior da comunidade encontra-se a kemea com o Teatro Popular, que vem
do povo pelo préprio povo, ou seja, dos moradoetsspproprias expressoes intrinsecas. E
importante ressaltar que quando apresento teapuolggoaqui me refiro ao que vem do
povo, porém ndo como a defesa de uma tradigcdosima® discurso critico comprometido
gue ele ira proferir. Aqui se apresenta a diferemigie 0 Teatro em Comunidades e o
Teatro Popular. S&o semelhantes em seus aspecina-ltegemdbnicos e vinculo sociais,
porém, com algumas diferencas estéticas de contatidtico. De acordo com o intento do
teatro popular ocorrem mudancas em sua estéticeendenacdo e linguagem de
comunicagao.

Apresentam-se duas estéticas diferentes de acaangmauional entre o Teatro
Popular e o Teatro em Comunidades. Este pretendparar daguele a capacidade critica e
aliar isso ao desvendamento dos futuros olhos ageda comunidade almejando a
transformacdo positiva dos conflitos, e ndo demada subliminarmente escamoteado.
Apesar da diferenca estética e artistica ambograrodum processo teatral que envolve
comunidades especificas e os temas de sua pre@clBRENTKI; SELMAN, 2000, p.
8)°, sempre considerando as condicfes existentes, fidentlo pontos nevralgicos, e
analisando como uma mudanca podera contribuir g&auma visao criticaO teatro é
sempre parte do processo de identificacdo e damxdo de como a situacado ou 0 assunto
pode ser mudado” (idem). Ele age no cerne da catadai sem se importar com a
instrucdo desta ou daquela pessoa porque “a foomsgd se constroi por acumulagéo (de
cursos, de conhecimentos ou de técnicas), masasiengs de um trabalho de reflexividade
critica sobre as praticas e de (re)construcdo pemte de uma identidade pessoal”
(NOVOA, 1992, p. 25).

Neste processo de relacdes sociais através deoantenitaria € importante ressaltar
também, conforme assinala Kwame Anthony Appiah 7)99ue a identidade humana,

tanto pessoal quanto coletiva, é construida erfdato

% ldem.
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(...) todo mundo tem seu quinhdo de pressupostsosfaerros e
imprecisfes que a cortesia chama de “mito”, aiéaigle “heresia”, e a ciéncia
de “magia”. Histérias inventadas, biologias invelat® e afinidades culturais
inventadas vém junto com toda identidade; cada &uaha espécie de papel que
tem que ser roteirizado, estruturado por convengéesarrativa a que o mundo
jamais consegue conformar-se realmente. (APPIAB7 18. 243).

O exercicio do Teatro em Comunidades abordarardeafooncreta e questionadora
as convencdes a que o mundo parece ndo estaeisatipelo menos 0s que vivem a
margem, 0S que nédo tiveram a possibilidade de monstma identidade comunitéria
autdbnoma fora da redoma convencional do movimeomoirtante. A “identidade grupal s6
parece funcionar — ou pelo menos, funcionar methquando € vista por seus membros
como natural, como real” (APPIAH, 1997, p. 244)raAd€s de uma histéria (texto teatral)
bem articulada com o carater historico individusij€ito) e coletivo (comunidade), do
modo de producdo local e das questbes de contcdposiegemodnica o teatro ira se
vincular as verdadeiras palavras e expressfes d@mas em sua mais profunda
hermenéutica. Na verdade, Appiah (1997) debrugederatura local para identificar os
processos culturais dedicados as construcdesibast@ formas de contraposicéo a verdade
hegemadnica por meio das letras.

E interessante notar que entre alguns entendimeatoslhantes apresentados aqui
sobre o significado das expressdes teatrais valtpdea comunidades e das terminologias
utilizadas para designa-lo, existe uma unanimidatee o reconhecimento da positividade
e do resultado deste trabalho.

No Brasil, dentro do trabalho teatral desenvolado comunidades, se faz presente
a influéncia de Paulo Freire e Augusto Boal, agt@atiantes da contra-hegemonia nas
areas da educacao e da politica, conforme irenroslper ao longo do estudo.

Em solo brasileiro existe grande atuacdo do TeatnoComunidades, porém sao
dados dificeis de serem coletados porque quase h#&oexperiéncias relatadas
documentalmente. Isso se deve ao preconceito tlo te@nvencional hegemdnico como
citado anteriormente. De acordo com Marcia Pompegulira, do CEART/UDESC -
Centro de Artes Cénicas da Universidade de Sarttxi@a o projeto de pesquisa “Banco

de Dados em Teatro para o Desenvolvimento de Calades” foi formulado a partir da
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necessidade de contribuir para 0 mapeamento defggzamo Brasil. Foram feitos registros
de experiéncias comunitarias atraves do preenchiméa formulariosonline em um
espaco criado a época (2007) com a intencdo deaealm mapeamento cultural para
consultas durante o estudo feito pela pesquisdtid@esquisa incluiu investigacdo sobre
grupos especificos, de forma a aprofundar os diainais contidos. Nesse trabalho foram
identificadas algumas modalidades basicas de teatrocomunidades, principalmente
relacionadas as instituicdes a que se vinculam.

Nogueira (2011) iniciou suas pesquisas tendo camse bs estudos empiricos feitas
na Africa em sua estada no pais. Pdde presenciamaatos de busca pela independéncia
do pais através do teatro realizado em éareas peagéde baixo poder aquisitivo. La,
conheceu o TFD — Theater For Development, ou dejagrama de Teatro para o
Desenvolvimento, no qual pdde perceber trés categoDEVPROP (Teatro como
Propaganda de Desenvolvimento), realizado em praidvimentos sociais e meios de
subsisténcia como a agricultura, por exemplo; ARDP (Movimento de Propaganda
para Democratizacdo do Teatro), diferentementédgiBrop criticado por Brecht, onde o
autor aponta criticamente a utilizacdo do teatrmma@auma ferramenta de propaganda
politica, principalmente no movimento nazista; eTDD (Teatro Dialogico para o
Desenvolvimento), no qual eram manifestadas exp@aé do povo mediante a
sobreposicéo do poder vigetite

Tais categorias se exercem por meio de algumaslitades que compreendem os
ambientes sociais de atuacdo. Mas antes de abesdas modalidades é importante
discorrer sobre as vertentes metodologias da agdmmhunicacdo politica e social dessa
pratica teatral.

Conforme assinala Nogueira (2007) essas verteatds/islem em trés: Teatmara
Comunidades; Teatmom Comunidades e Teatpela Comunidade, através das quais irdo
se desdobrar as seis modalidades apontadas petatedque se integram as abordagens
tedricas de Raquel Paiva sobre o desenvolvimentomtanidade.

Na primeira encontramos o deslocamento de um detadm grupo até o local
periférico levando um espetaculo concebido sobteradnado assunto de interesse da

comunidade. Existem grupos que trabalham somersia vertente metodoldgica. Ja na

10 http://www.ceart.udesc.br
1 Seminaridll Semana do Ensino do Teatro - O Teatro AplicadoQuest&o: lugares, desafios,
perspectivasrealizado na Universidade Federal do Estado dalRiJaneiro — UniRio, em outubro de 2011.
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outra os agentes multiplicadores iniciam oficinasttcb do espacgo popular trabalhando
diretamentecom os integrantes. O discurso de comunicacédo e o®snde producdo sao
construidos em conjunto, em plena interatividadpe#ando o carater comportamental da
comunidade, ou seja, suas relacdes internas, siagdddes, alegrias, visdes sociais etc.

A terceira metodologia ocorre apds a multiplicag@s informacdes através dos
agentes comunitérios ja capacitados, portanto,asosde acdo encontram-se nas maos da
comunidade. A partir dela, se expandem as oficteagporarias, desde aulas de teatro
permanentes, producdo de informagcdo, articulagbes abmunicacdo social,
desenvolvimento dramaturgico e seu aspecto - nariaalas vezes reivindicador e contra-
hegemonico - até figurinos, cenarios e direcdocalnao uma carga historica e de vivéncia

atual que instiguem a consciéncia critica sobifatos em que estao imersos:

A compreensao critica de si mesmo é obtida, partattavés de uma luta
de “hegemonias” politicas, de dire¢des contrassarpemeiro no campo da
ética, depois no da politica, atingindo, finalmentma elaboragdo superior da
prépria concepcdo do real. A consciéncia de faaetepde uma determinada
forca hegemonica (isto é, a consciéncia politicag primeira fase de uma
ulterior e progressiva autoconsciéncia (...). (GRZ®I, 2001, p. 103).

Desse ponto em diante, decidido a vertente metgobal@®&m que irdo trabalhar, os
Grupos e Companhias teatrais introduzirdo os teleascordo com a necessidade de cada
comunidade. Através das trés vertentes metodokdgibeem-se espacos para a utilizacao
das modalidades mais adequadas a cada espacorpgpaliao veremos algumas delas:

O Teatro Comunitario Religiosoé a origem do engajamento de muitos jovens com
a pratica teatral no intento de se comunicar cquraldico externo. Envolve praticas ligadas
a datas religiosas como a representacdo da Pagx&yisto que pode adquirir contornos
mais ou menos comunitarios; trabalhos vinculadagugpos de jovens de determinadas
instituicdes religiosas; trabalhos assistenciais &tpratica teatral com comunidades pode
ser identificada junto a religido espirita, pengtab catdlica etc.

A pratica teatral em ONGstem se multiplicado recentemente. Alguns estudos ja
se dedicam a esse tema. Neste campo pode-se enaxatymcido de ONGs filiadas a um
centro cultural dentro do espaco comunitario, ca@mm caso da ONG Associacdo Roda
Viva, ligada diretamente ao Centro Cultural Rod@ayna comunidade Chacara do Céu, no

bairro da Tijuca, no Rio de Janeiro, estudo de easpirico deste estudo que veremos mais
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profundamente a frente. Outro exemplo de campobdamutilizado nesta pesquisa, € a
ONG APPIA — Associacao de Profissionais para Pé&ateta Infancia e Adolescéncia que
atua abordando a questdo de abusos sexuais inganigléncia doméstica através do
projeto Prevenir Brincandp que atuou em mais de 35 comunidades carioca20@e a
2009.

A comunicacéo ligada aos Movimentos Sociagbrange a estética de comunicacao
edificada na comunidade através do teatro, como,epemplo, no interior do MST —
Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem Terra. Agnuma pratica intensa de
comunicagcdo interna bastante teatralizada, o MSEbee influéncia do Teatro do
Oprimido, de Augusto Boal, representante da resigée calcificador de uma nova
hegemonia de visBes politicas e consciéncia criicaublico. O Teatro do Oprimido ja
ofereceu oficinas para multiplicadores do movimgntgue caracteriza nesse momento, a
vertente do Teatroom Comunidades. Outras influéncias vém de contatagugos como
a Companhia do Latdaque influenciou o trabalho do grupo do MST. O gqueressiona
nessa vinculacdo com o Teatro em Comunidades écaporacdo da estrutura e
organizacao politica para disseminar a praticagkeat

Em meio a isso percebemos que “o trabalho alieradaerarquizado causa
sofrimento, porque esta diante das necessidadediata® dos individuos” (BLANC,;
PEREIRAIn: SOBREIRA, 2010, p. 52). De acordo com os autargsiestdo do trabalho
reificado leva a uma conflituosa relacéo entre p¢éd, resisténcia e mercado. Essa relagédo
torna-se explicita na medida em que a afirmacatratmlho como fonte de exploracéo,
miséria e alienacao, torna-se cada vez mais concisa

As Politicas Publicasapontam outra proposta das praticas teatrais dtdmias que
ocorrem diferentemente em cidades brasileiras. Ceramplo, nota-se o projeto sobre
oficinas teatrais para jovens da Secretaria do (Bovéo Estado do Rio de Janeiro, que, em
2006, introduziu nas escolas da rede publica @f&cate teatro no curriculo opcional.

Expondo a afirmacdo de Fabio Blanc e Isabel Pef@@d0) atenta-se para a
percepcdo de que “muitas praticas e experiéncias s€ndo desenvolvidas durante o
processo educativo, seja no tempo-escola, sejeempotcomunidade. Essas atividades
possuem carater educativo no sentido de desenvadvewnhecimentos e conceitos tratados
teoricamente” (idem, p. 47). No caso do teatro &ssida € alcancada com a pratica teatral

intervindocomos estudantes e també&omas familias.
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O Teatro de Grupo também esta na origem de muitos trabalhos de Teatro
Comunidades. Essa ligacéo pode ter sua origemaessidade de sobrevivéncia financeira
do grupo e dos seus membros, pode também estda légess objetivos intrinsecos do grupo
e pode ainda levar em consideracdo ambos os fatoieseracdo da Cia. do Latdo com o
MST, citada acima, € um exemplo de uma vinculag&inseca aos objetivos do grupo.

Mesmo nédo esgotando todas as possibilidades deoeatComunidades e sabendo
gue essa classificacdo apresenta modelos de prafisa muitas vezes se interpenetram,
identifico essas seis modalidades vinculadas asicolades como um importante campo
de pesquisa. O atual mapeamento do Banco de Dado3eatro em Comunidades
representa apenas a ponta de geberg Cada processo aqui colocado precisa ser
investigado mais categoricamente para que sua eamggio possa ser aprofundada.

E verdade que a circulagdo desses enunciados sobmanidades determinam
modificagbes na percepcéo sensivel do comum, dedelentre o comum das expressoes
de comunicacdo e a distribuicdo sensivel dos espagucupacdes. Desenham-se desse
modo, “comunidades aleatérias que contribuem péwengacao de coletivos de enunciacao
gue recolocam em questao a distribuicdo dos papéiais, dos territérios das linguagens e
relacBes” (RANCIERE, 2005, p. 60).

O Teatro em Comunidades atua nos coletivos conmiostgpopulares onde o
aspecto ideologico dominante circula de forma dtdimtal espaco, sendo de extrema
importancia abordar pontos importantes que envolsarltura como um todo (BUBER,
1987) de forma a atravessar economia, politicacagdio, turismo, lazer, religido etc.

Porém, para que se compreenda melhor o ambitaa@dta cultura social, nos seus
aspectos sensiveis e paradigmaticos, que regemdogduos e os coletivos € preciso
conhecer melhor o espaco comunitario e a sua fdenrs® comunicar atraves do teatro.

2.2. O espaco de periferia e a agcdo comunicacidaalestética teatral
comunitaria: experiéncia empirica na comunidadec@i@do Céu, ONG
APPIA e no Il Encontro de Performance e Politica Américas.

Um espaco politico de representacdo ou intervetegiral se forma a partir de uma

intencdo de mostrar a construcao de um discurigtiente interagir com o espectador, seja
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na comunidade ou no palco. O espacgo popular onédmamtra a comunidade abarca a
unicidade de um grupo social que possui seu aspitttario relacionado a visdo externa
a ela, ou seja, a visdo dominante (setores midgtiecondmicos e politicos). Esse fato
provoca, atraves do Teatro em Comunidades, a bdscama visdo propria para se
entenderem, se reconhecerem, sentirem que pos&rguanto individuos e também
coletivo, conforme aponta Agamben (2002): uesaénci¥, ou também chamada aqui de
singularidade. Porém, aos olhos do agente extermudigiduo morador das periferias
possui uma identidade, no entanto, analisandocamiente, podemos dizer que é
representada politicamente. Dessa forma resultandieiduo um n&o reconhecimento
(grifo meu) de si mesmo, e ele termina por perdarrcao de pertenca. Atrelamos esse
fato ndo muito obstante a representacdo “do polifido conflito, da realidade) a que se

refere Roberto Espésito:

Cada filosofia da politica assume, de fato, a fode uma representagdo
(do politico). E a representacao obedece, grosstbpeduas exigéncias: aquela
de impor uma certa forma ou uma configuracdo I6gicpolitica: e aquela de
“reportar os muitos ao Uno, os conflitos a Ordenmgaidade a idéia. (ESPOSITO
apudTARIZZO in: PAIVA, 2007, p. 43).

Através dessa configuracdo logica de dominio eeppdde-se ver esse “ndo se
sentir préprio de si” em um cidaddo da comunidage wjve numa representacdo social
ideoldgica dominante até o momento limitrofe dqg sede, segundo Nancin( PAIVA,
2007) o sujeito, nesse intersticio, ndo se recanheis como cidadao capaz pertencente a
sociedade. Percebe-se, entdo, um sujeito qualquaneespaco qualquer que transita entre
a poténcia de ser e de ndo ser em frente a suagigpoténcia. Recupera-se aqui a
guestao da filosofia apresentada por Agamben (1883 a poténcia de ser, aliando-a aos
aspectos sociolégicos da comunidade. O autor ex@apobre a “poténcia de ser” e “de

nao ser’ que:

Dos dois modos sob os quais, segundo Aristételesarticula cada
poténcia, decisivo é aqui aquele a que o filosdfanta «poténcia de ndo ser»
(dynamis me einaipu entdo impoténciéadynamia)uma vez que, se é verdade
gue o ser qualquer tem sempre um caracter poteBcigialmente certo que ele

12 A esséncia a que me refiro aqui, de acordo comg@idgamben, é o ser humano em seu estado natural,
homem tal como ele €, sem representacédo socidbglea dominante, em sua mais alta autenticidade na
permeada por discursos simbdlicos.
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ndo é apenas poténcia deste ou daquele acto éspenédm €, por esse facto,
simplesmente incapaz, privado de poténcia, nenpofico capaz de qualquer
coisa indiferentemente, todo-poderoso: propriameoedquer é o ser que pode
nao ser, que pode a sua propria impoténcia. (AGANBER93, p.33).

De acordo também com o pensamento de Giorgio Agarfi®2; 2004) esse ser é
banido —a relacdo de banimento; o abandone se torna uma excecao, ele é excluido da
lei e incluido a0 mesmo tempo. Ele agora é marge@dd — no sentido pejorativo da
palavra - ou seja, bandido. E o que mostra Aganeberseu livroHomo Sacér: o poder
soberano e a vida nta Nele, explica o carater dmmo sacer 0 ser que cometeu um
delito, e, portanto estd impuro e ndo pode seifisacio aos deuses, porém também nao
esta sob as ordens juridicas, ndo pertence a ebféna e nem a dos homens do poder.
Sendo assim sua vida pode ser tirada por qualaqoer gualquer momento. Este é o ser que
possui avida nug o banido(grifo meu) ou cexcluido(grifo meu) a que se refere Agamben.
As leis se ausentam do individuo. Ele é excluidorda lei social - a que rege a sociedade -
passando a fazer parte de outra, a da comunidadea representacdo social edificada pela

ordem dominante. Agamben mostra metaforicamente:

A vida do bandido (...) ndo é um pedag¢o de natufemaa sem alguma
relagcdo com o direito e a cidade; é, em vez digsolimiar de indiferenca da
passagem entre o animal e o homermhysise onémo$®, a excluséo e inclusdo
(...) que habita paradoxalmente ambos o0s mundos pEmtencer a nenhum
(AGAMBEN, 2002, p. 112).

Operando nesse sentido o Teatro em Comunidades huaéca dessa excecdo e ao
mesmo tempo em que constréi a sua resisténcia goantao “teatrdd®, aborda
pedagogicamente um conteddo relacionado a realidedecada comunidade sem a
influéncia do grande veiculo da midia, criando mspacos de periferia 0 mesmo

movimento, segundo comenta o psicélogo EmersontBpaesidente da ONG APPA

3 Homem, da antiga Grécia, condenado por delitdaptr impuro, e por isso ndo pertence a esferaalii
nem a esfera juridica, € incluido na ausénciaaasobbre sua vida. Pode ser morto por qualqueopes

14 Vida sujeita a ser tirada a qualquer momento pentquer que seja deixando o autor impune.

15 Physis esta relacionada com a natureza, com atem® o némos tem relac&o com o que é adquirido pel
costume, tornando-se um comportamento.

% Denominado e criticado por Bertold Brecht comarteala burguesia. Realizado pomposamente com
producdo capital das instituices financiadoraspatanto, adequando o seu conteldo aos interesses
politicos, econdmicos e sociais das mesmas. Lespectador a ilusdo e ndo a reflexdo critica.

17 Associacdo de Profissionais para Protecéo dadisf@nAdolescéncia.
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responsavel pelo projeRrevenir Brincandpdesenvolvido em mais de 35 comunidades do
Rio de Janeiro entre 2006 e 2009:

Com este tipo de atividade a comunidade identdfaapidamente com a
sua realidade, e cria um movimento independentaida. A banalizagdo dos
fatos pela midia leva a estagnacdo da comunidatiavés da acgdo teatral a
comunidade cria um momento de reflexdo, passangereeber os fatos e o
carater identitario da sua area, o que naturalmieatee tornar uma agéo de
resisténcia perante a hegemorftentrevista realizada em dezembro de 2009 -
RJ)

Ainda sobre a midia e a identificacdo com o p@bllohn Downing (2001) comenta
sobre Boal:

Seu objetivo é criar na platéia um envolvimentatexicial e politico com
0 espago fisico de sua esfera e suas preocupagiidiamas. Seu trabalho
ilustra, de maneira especial, a importancia de agiativistas da midia radical
ndo se limitem a fornecer contrafatos, por maisdémmental que seja esse
exercicio, desenvolvendo também formas de dar moigy@ sua midia. O livro
Teatro do Oprimidpde Boal, cujo titulo se inspira Redagogia do Oprimido
de Freire, foi uma espécie de biblia para a gerdgateatro comunitéario (...).
(DOWNING, 2001. p.190).

Vemos assim uma estratégia de fortalecimento dut@mopular e seus meios de
expressdo. Em busca pela identidade e legitimag&onainidade passa a construir ideais
coletivos em prol de um movimento conveniente &us snembros, para posteriormente,
integrarem-se a sociedade com o intuito de coramjustus direitos no espaco social,
cultural e educacional. Estes membros procuram igtensa de educacdo digno a ser
aplicado no desenvolvimento dos seus filhos, netobrinhos; 0 que muitas vezes nao
chega ao esperado. Dentro de seus recursos e iladés, realizam a criacdo e
implantacdo de centros digitais de informacgéo,of@ TVs comunitérias, jornais locais
como veiculos para viabilizar a circulacdo e trdeainformacfes criando portas para
recursos maiores de argumentacao e consciéndeacBuscam o modo mais adequado
para utilizacdo dos dispositivos fornecidos petmadntos dos érgaos publicos ou privados.

Com a auséncia do Estado, ou seja, a indiferempagoe sao tratados ou a excecao
em que sdo colocados, a educacdo se mostra méiitsada e a assisténcia as familias

aparece superficialmente como modo de representsgéal simbdlica. Dentro dessa
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representacdo astores protagonistdd dessa situacdo se encontram habitando a mesma
localidade, possuindo em comum seus problemas & gwé@ncias. Além disso, se
identificam por partilharem idéias semelhantes @uspfrerem os mesmos preconceitos ou
sentimentos de excluséo.

Essa representagdo apresenta um mundo que n&ak e sim, um imaginario da
realidade forjado ideologicamente, e também, ponguedizer, coercitivamente pelo poder
dominante. Na representacdo imaginaria do mundosguencontra em uma ideologia
predominante estdo refletidas as condicbes deéegist dos homens, e, portanto, seu
mundo real, ou seja, esse mundo forjado em quepéssa a ser o real. Existe uma forte e
influenciavel relacdo entre os homens e as sualig@®@s de existéncia. Esse arrolamento é
0 ponto central de toda representacdo ideologjgagreconseguinte, imaginaria do mundo
real. Nessa relacdo esta contida a causa que devmta da deformacdo imaginaria da
representacao ideoldgica do mundo real (ALTHUSSERS).

A atitude do Estado mostra uma relacédo de abancmmposta por ambigtidade, a
exclusdo que gera também uma incluséo, a liberqadegera uma prisdo, pois uma vez
gue as leis se ausentam da excecao cria-se umgaaeala falsa liberdade e autonomia, ou
seja, ao mesmo tempo em que € dada a liberdad® @coaptura e o controle da vida. Esse
fato incide por uma separabilidade feita pela sfiar pois esta somente existira criando

essa dicotomia, conforme aponta Agamben:

A relacao de abandono é, de fato, tdo ambiguangda € mais dificil do
que desligar-se dela. andd® é essencialmente o poder de remeter-se algo a si
mesmo, ou seja, o poder de manter-se em relagdaiooirelato pressuposto.

O que foi posto enbando é remetido a propria separagdo e, juntamente,
entregue a mercé de quem o abandona, a0 mesmo &xjuso e incluso,
dispensado e, simultaneamente capturado. (AGAMBIBRZ2, p. 116).

Ensejando o pensamento do autor italiano obsertarsbém o do austriaco Martin
Buber (1987) que comenta o quanto o Estado inflaemz que pode ser ou néo realizado
sobre grau de organizacdo coercitiva necessariomddo que os individuos nao
simplesmente tolerem, mas aprovem. Este elememgatine, como o autor o considera,

recebe sempre uma forma, ou em termos mais predsosristaliza. “O Estado é a

'8 Individuos da comunidade incluidos na represéotagcial do dia a dia.
9 |igacdo da vida nua com a Soberania. O podeepiarabilidade da soberania, de criar e se relacimma
uma excegdo. O bando que existe em sua separdbilida
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cristalizagdo do negativo” (BUBER, p. 72). Bubetoca que entre Estado e comunidade
existe sempre uma divisdo constantemente alterada, naturalmente néo pela classe
subalterna que estd a margem da hegemonia. O masombece na vida pessoal do
homem. Cada dia uma linha divisoria é tracada entyee ele pode ou ndo realizar. Nesta
guestdo pode-se apontar também a colocagcédo deitBspoNancy utilizados por Paiva
(2007) sobre o ponto limitrofe do homem comunitédnmqual se percebe até onde ele pode
proferir seus discursos, suas opinides e seusside& tem o seu lugar de pronuncia
demarcado, limitado. Buber ainda coloca que o BstadStatus, como ele chama, estd em
cada um dos homens e entre eles. O Status deatesueseja, o Estado “é o irrealizado em
toda parte entre os homens, o entrave, o exilio7@). Quer dizer que o “proprio Estado
gue existe em cada um cria a exclusdo, pois ond@alé permitido pelo Grande Estado”
(idem). Diante dessa perspectiva apresenta-se taeddfalso em cada individuo, ou seja,
comportamentos e relagbes manipulados mediantat@nesse maior. Nota-se nesse ponto
a afirmacéo de Agamben (2002; 2004) sobre o quetadB cria e a sua auséncia sobre essa
criacdo que se torna a excegao.

Dentro desse panorama o espaco periférico popalarteula encontrando muitos
percalcos como veremos a partir de agora medianéstados de caso onde foram reunidos
depoimentos dos envolvidos em entrevistas realizddeante a pesquisa empirica.

Ao mesmo tempo em que uma comunidade se desemaivaeios das suas agoes
contra-hegemodnicas, em seu cerne habita tambénol@neia domeéstica, infantil e o
caminho economicamente mais facil: o trafico. Esfseres sdo provocados pela
inacessibilidade a uma acdo conscientizadora adagéafalta de um investimento estatal
melhor na educacao e os baixos indices de emplieigalei atingem a estrutura social de
forma a enfraquecer suas articulagbes e sua prodig&iscursos a margem do poder
hegemadnico. Isto afeta todos os aspectos desdenadao dos pais até os netos. Assim, a
violéncia ou abusos sofridos pelos pais recaemeam flhos e posteriormente em seus
netos, tornando isso uma ponte continua de acdes.

Esses aspectos sdo abordados pela ONG APPIA ersmiopteatralPrevenir
Brincando,no qual se apresenta uma peca de teatro retrataagsunto em questao, logo
apos ocorrendo a intervencao da psicologa, Anaaylgtie conversa com 0s pais e depois

sozinha com as criangcas na tentativa de obter atglato sobre abuso sexual e violéncia
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infantil. De posse desses relatos confidenciaiscdascas, as mesmas sao encaminhadas

ao Conselho Tutelar do Rio de Janeiro. EmersontBpagsidente da APPIA, comenta:

“O publico que assiste a agdo teatral, que teraréter de prevenir, fica
em contato direto com a realidade a que vive ovegnoho ou até ele mesmo.
Dessa forma, entra em contato com um outro olharesas suas atitudes para
com seus amigos, filhos ou esposa, fazendo-o seciemtizar ndo sé do seu
comportamento dentro da familia, mas também demtoo seu grupo
comunitario. Muitas vezes encontramos pais queaabude seus filhos porque
foram abusados quando pequenos, mulheres que aspauas filhas porque
foram criadas dessa forma, e com isso obtém uma s&m referéncias
positivas. Por isso, acabam agindo da forma queractorreto. Alguns, por
esses e outros fatores como o econdmico por exempjoam para o trafico. A
lei de favorecimento do Estado, que deveria sdajis® ausenta, é isso 0 que
acontece. Eles ficam sem saber a que lugar reanpentencem. Mas a agao do
teatro existe para lhes indicar ou criar juntos wutta direcao”.(Entrevista
realizada em dezembro de 2009 - RJ)

Ainda sobre esse fato:

“Ap6s uma apresentagdo da pec¢a educativa de m@&vdviarianinha, a
menina que botou a boca no trombprem uma comunidade do Rio, a
psicologa, Ana Maria, que sempre nos acompanhowprofeto, como de
costume ficou sozinha com as criangas para espataiveis relatos de abuso.
Nesse dia apenas uma menina de oito anos falowenConversaram por um
longo tempo. Em nossa reuniéo, realizada depotsde apresentagéo, ouvimos
pela Ana Maria o relato da menina. Ela era fortdmefivlentada e abusada
constantemente pelos primos que utilizavam uma ffaca ameagéa-la, quando
um deles foi surpreendido pela mae da menina egnafite ndo se abalou e a
mae castigou a crianca culpando-a do que estavememdo xingando-a de
coisas muito baixas. Dizia que ela provocava “issle. O mais impressionante
de tudo foi saber que a menina disse para a Agbd(pga) que ndo queria mais
ir para casa, nao queria mais aquilo, que doiaoneutangrava. Ela sentia muitas
dores no corpo. Durante a apresentagdo, antes mesnauvir o relato da
psicologa, notei um semblante triste, muito trist®, meio ao publico, era essa
menina. Parecia-me que ela estava vendo a prépaaali na situacdo da pega,
porém com finais diferentes, pois na pec¢a termida bem com as personagens
Marianinha e Jo&o.

Em outra comunidade o irmdo mais velho de 12 ammssava do irmé&o
menor, de 5. Durante a conversa a psicéloga fiebersdo que o garoto de 12
foi abusado pelo pai quando mais novo. Ou seja éefiexo continuo de agdes.
Os casos eram encaminhados para o Conselho TdtIRio de Janeiro. Ao
menos tentdvamos ajudar aquelas pessaamrefista realizada em 2010/11
com a atriz e autora do texto, Verénica Maia, qee parte do projeto Prevenir
Brincando da ONG APPIA realizando apresentagfes erais de 35
comunidades do Rio e adjacéncias, de 2006 a 208%efatos das criangas
foram obtidos em junho de 2008 e maio de 2009).
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Figura 1: Jornal O Tribuno. Prefeito de Seropédica, Darci dos Anjos, exaltdesamlos casos
ocorridos colocados acima, a importancia do trabdbn ONG APPIA, concedendo-lhe o Certificado
de Reconhecimento e Participacdo Social com coteatiprojeto sobre abuso sexual infantil, recebido
por Verdnica Maia, atriz e autora do teMarianinha, a menina que botou a boca no tromb@ot®
acima a direita)edicao de 30 de abril a 7 de Maio, p. 4.
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NaRIaNIRKa:
2 NieNiNg U6 BoTol a Boca Mo TROMBONG

I-“ﬂ PETROBRAS

Figura 2: Livreto ilustrado com a peca teatharianinha, a menina que botou a
boca no trombondlistribuida aos pais e criancas apds as apredestaas comunidades.

Para reforcar essa questdo encontram-se subsioBoapontamentos de Richard
Sennett (2004) em seu livRespeito: a formagédo do carater em um mundo dekmude
discorre sobre os maus-tratos apresentando umaigadgita nos Estados Unidos com
criancas que fugiram de casa em suas comunidackgs kcreditando estarem melhores do
gue sob a opressao, violéncia e abusos sexua&ridesfpelos seus responsaveis.

No caso do teatro proferido pela ONG APPIA ndo texisma fenda para a
realizacdo de uma pesquisa quantitativa mais apusalire as criancas que sofreram
abusos devido a ndo permanéncia do projeto no, lo@a sim, como se diz na linguagem

artistica popular, “mambembando” pelas comunidag@s$m, com um carater mais social
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e politizante do que um simples entretenimento.d@dro lado, estima-se, de acordo com
depoimentos dos lideres comunitarios de cada egpgmdar por onde 0 projeto passou,
gue entre 50% e 60% das criancas presentes nasgplg@ haviam sofrido algum tipo de
abuso sexual, violéncia psicologica ou fisica partgp de seus parentes ou de outros
moradores. E, consta-se que em todas as platéiasapaquais a pedslarianinha, a
menina que botou a boca no trombpde projetoPrevenir Brincandpse apresentou, era
constituida em sua maioria por criangas.

Existem também outras medidas de movimento queabusa prevencgdo para
afastar as criangas e jovens do grupo de riscoja atados centros digitais, radios e TVs
comunitarias e jornais locais - porém o teatroamicerne da questao ontologica. Ele vai
buscar a esséncia, o estado de natureza, o ssnal ele €, de cada um, seja no teatro
para, com ou pela comunidade, tentando amenizar a angustia na busta p
autoreconhecimento em meio ao aspecto de vivériopolizadZ® a que se refere
Agamben (2002; 2004).

Enquanto procura expressar seus interesses, a m@mancomo coletivo, cria
valores e visGes onde se encontram 0s motivosudeoseportamento grupal e individual.

Naturalmente, quando se fala sobre comunidade as€mhaior aponta para suas
experiéncias pessoais e locais. O teatro, nesse ugtiizando-se em principio de uma
pedagogia da comunicacdo, busca o que esta foranmde vivéncia marcada pela
representacdo do politico, ou seja, o ethos emeqoelocado um grupo de excecdo. O
objetivo da acdo educacional do teatro é alcardgmtro dessa representacdo, 0 que o
grupo comunitario tem para dizer pelos seus eleysenntrinsecos, e ndo pela
representacdo hegemonica, esta que dizima as shdeagna liberdade politica no corpo

da comunidade:

(...) ndo se sai donpassenem com uma nova representagéo politica, nem
com uma representacdo somentergsgativo em ambos 0s casos, continua-se
de fato a reconduzir ao Uno o impolititoa fazer dele um corpo organico (e a
filosofia politica € mais ou menos sempre, a repregdo de um Corpo) ou a
transforma-lo em um nada substancial, em um Nada éuwubstancia da
representacdo. Melhor, trata-se de tragar os gurgato impolitico sobre bordas
de sua prépria representacéo (positiva ou negativaomo o limite da mesma
definicdo que como tal se define, ou seja, corgltepresentacdo. (ESPOSITO
apudTARIZZO in: PAIVA, 2007, p. 44).

20 vvida sem consciéncia critica, moldada pelos pgrads politicos hegem®énicos.
2L O fato de n&o existir, ou n&o ser oferecido ofsnma de conduc&o da vida da comunidade, ou ainda a
barragem do grupo social, diante da representaggenidnica, de criar outra politica.
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Mediante esses pontos limites da representacdmmandade se mostra em seu
desenvolvimento de forma limitada. Seus discurspaiham por ficarem retidos nas redes
do limite imposto. Com o advento da acao teatralocal enxerga-se a possibilidade de
dissipar esses impedimentos dominantes. Na prdtcdieatro em Comunidades e seus
mecanismos de alcance existem trés metodologiasiasi anteriormente, que contribuem
bastante para a acdo do teatro no local propostas @uais iremos nos aprofundar mais
agora.

A primeira delas é o Teatmara Comunidades, que intervém por meio de um grupo
que se desloca até a comunidade sem a vivénciadoeaku universo para sugerir um
caminho a seguir em busca de suas questdes e depontariam agir diante das situacdes
apresentadas no espetaculo. Essa pratica indicasugestdo de como os individuos
poderiam se colocar em meio as circunstancias imagatque se apresentam
cotidianamente, e caracteriza-se por ser uma apemdale cima para baixo, mas sem
imposicdo, ou seja, um teatro de mensagem e aoortesnpo antagdnico a soberania, sua
grande opositora.

Enxerga-se como exemplo desse tipo de movimenterdr& Popular de Cultura
(CPC) da UNE, iniciado em 1961. Eram engajadosengssvimento jovens intelectuais,
dentre eles o expoente Oduvaldo Viana Filho, querganizaram em torno de um novo
papel da arte e do artista que pretendia intemfieriprocesso politico do pais. O objetivo do
CPC era definir estratégias para fazer da atividaddural um instrumento de
conscientizacdo das classes subalternas, confopor@aglo por Gramsci. O CPC nasce
estimulado pelo contexto de um Brasil progress&staque o crescimento do sindicalismo,
do movimento dos trabalhadores rurais, da discudad@eforma Agréaria, e da educacgéo
conscientizadora de Paulo Freire leva a crer que modanca profunda esta em curso. O
movimento impulsiona essa transformacdo atuandmnstrucdo de uma cultura definida
como "nacional, popular e democrética". Nesse tmtetoda arte que foge ao
compromisso de atuar junto ao povo em prol da ¢enzacao social seria desprovida de
conteudo. A pratica desse movimento social foixgmedindo por todo o Brasil e defendia
a opcgao pela "arte popular revolucionaria” que devendonar os edificios teatrais e 0s
circuitos de exibicdo "burgueses" para se voltas egcluidos. O CPC tinha como

principais diretores o teatr6logo Oduvaldo Viannthd; o cineasta Leon Hirszman, de
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Cinco Vezes Favela@ sociologo Carlos Estevam Martins, e tambénartigipacao sempre
ativa de Augusto Boal, parceiro de Vianinha, nasestfies contra-hegemonicas
(BARCELOS, 1994).

Enxerga-se no CPC uma grande semelhanca com aesjéada pelo Teatrpara
Comunidades, este que se desloca até as perifaaselaborar um pensamento critico

através da arte teatral junto & minoria excluidaf@me aponta Boal:

Usdvamos nossa arte para dizer verdades, paraaensolucdes:
ensindvamos os camponeses a lutarem por suas {®rém nés éramos gente
da cidade grande; ensinavamos aos negros comerutemntra o preconceito
racial, mas éramos quase todos alvissimos; ensim@svas mulheres a lutarem
contra 0s seus opressores. Quais? NOs mesmo¥/dlig.a intencdo. (BOAL,
1983, p. 17-18).

Boal critica 0 caso de imposicdo de uma verdadécaewvindo de agentes que
pertencam a uma esfera de melhores condi¢cdes.df@acao nos faz refletir que mesmo
vindo de espacos hegemodnicos nossa consciéncieacdéve investigar e considerar
sempre com justica os aspectos de subalternidade.

No segundo tipo de intervencdo aparece o TeamoComunidades, agcdo em que
surge o foco da criagdo de um espetéculo teatnalecparticipacdo da comunidade visando
a ampliacdo da verdade politica do trabalho corataijte por isso, também pode ser visto
como um intelectual organico. Nesse caso, todo azgsso de criagcdo - linguagem,
contetudo, manifestagcfes identitarias - viram teocale principal do espetaculo, porém
embasado em uma obra textual j& existente, ocaryemiio, uma adaptacgao.

Nesta segunda veia metodoldgica deve se levar esidesacdo que cada tipo de
comunidade ou de grupo requer uma abordagem duaday pedagogicamente falando,
sob medida para suas intengdes. Dessa forma, geetenque se torne verdadeiramente
eficaz culturalmente, mas também, social e pofiteate. O intermédio dessa sugestao de
teatro propbe um caminho desvinculado do modo eagesde submissdo no qual a
sociedade é colocada pelos paradigmas de podapdoalhos e esferas dominantes.

Foucault, em ®rdem do Discurs¢2004) discorre em sua proposi¢ao que em toda
sociedade a producao do discurso € em tempo corgontrolada, selecionada, organizada

e redirecionada por certo nimero de procedimentestgm como fungdo conspirar seus
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poderes e perigos, dominar seu acontecimento @lgagsquivar sua pesada e temivel
materialidade. Desse modo criam-se as sutis idesloge dominacdo. Foucault ainda

exp0e sobre o discurso e o poder em seu Midmwfisica do Poder

Afinal, somos julgados, condenados, classificadadrigados a
desempenhar tarefas e destinados a um certo moddvele ou morrer em
funcdo dos discursos verdadeiros que trazem corefigitos especificos de
poder. (FOUCAULT, 1979, p. 180).

Ainda sobre o discurso o autor ressalta em seo (R004) a importancia da troca e
da comunicagdo como figuras positivas no interesses sistemas de restricdo, e que néo
poderiam funcionar sem eles. O problema apresentasuperficialidade intrinseca destes
sistemas. Essa superficialidade € chamada por &oaearitual. Pode-se aplicar esse ritual
aos meios de comunicagdo como o jornalismo impresswa imposicao noticiaria a
populacdo, as gravadoras e grandes radios sobaadoeefonogréafico, a publicidade e seus
meios de ilusdo propagandistas, e também, porqoelizér, ao teatro e seus modos de
producéo elitizados e estetizantes que retiramitdiqn popular a arte como viés reflexivo
e transformador.

Em critica, Foucault (2004) assinala que o ritadfthe a qualificacdo que devem
possuir os individuos que falam, define os gestes;omportamentos, as circunstancias, e
todo o conjunto de signos que devem acompanhasaurdd”, e mais, “fixa a eficacia
suposta ou imposta das palavras, seu efeito sqboetes aos quais se dirigem, os limites de
seu valor de coercao” (p. 39). O autor acredita ‘gue ritual determina para o0s sujeitos
gue falam, ao mesmo tempo, propriedades singutgpepéis preestabelecidos” (idem).

Aglutinam-se as colocag¢des de Foucault os trabalbssmpenhados no teat@m
comunidades através de oficinas de capacitacdaadas através dos agentes do teatro em
conjunto com os lideres comunitarios. Na exper&nuitua das aulas os moradores que se
propdem a integrar as oficinas iniciam um procedscaprendizagem sobre a atividade
teatral em aspecto mais amplo, desde a producafigdois0os com recursos proprios até o
desenvolvimento técnico do espetaculo: marcacaccat®s, recursos de assessorios,

iluminacéo se for o caso, dentre outros.
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Apresentando a terceira metodologia do Teatro emuDidades, lembrando que
esta, assim como as outras ja vistas aqui, sddagfampor Nogueira (2007), encontra-se a
articulacdo do teatrpela comunidade. Esta forma de utilizagdo teatral masunidades
tem grande influéncia de Augusto Boal:

“O grande mestre do teatro é a populacdo. Na mirfhacia eu convivia
com a pobreza, com os oprimidos, e era sempre Pre&s<Ao econdmica e
racial. Isso me inquietava muito. Mas foi a padtissa experiéncia que criei o
meu teatro. Eu ndo podia ficar passivo diante diagbéer cidaddo nado é viver na
sociedade, mas sim, transforma-la, se ndo, voa@aapearticipa da sociedade.
Por isso acredito que devemos dar essa ferramardaapopulacdo, esteja onde
vocé estiver com o seu teatro, tem que partir dprfg populacéo, pois sempre
foi assim. E nesse teatro que eu acredi@éldstra concedida por Augusto Boal
no “ll Encontro de Performance e Politica das Ancéd”, realizado na

Universidade Federal do Estado do Rio de JaneiténiRio, em dezembro de
2008.

Complementando essa questdo exponho aqui a catodacJean Jacques Roubine
(1998) quando cita Jean Vilar, fundador do Thé&tational Populaire, em 1951, que
declarou em 1946:

Trata-se, portanto, de fazer uma boa sociedadeyigelisso faremos
talvez bom teatro. Vinte cinco anos mais tarde, rArBenedettd proclama o
seu desejo de “praticar o teatro com o objetiveriler uma sociedade na qual
cada um fara o seu teatro (...)". (ROUBIMBUdVILAR, 1998. p. 210).

Roubine, ainda aponta:

Benedetto € um representante exemplar dessa segerdgdo que
pretende promover eriacdo coletiva mais do que o texto, e fazer do teatro um
instrumento de combate, e antes de mais nada,s¥erttamento: desmontar os
processos, conforme Brecht preconiza; descreverangiparéncia que se exibe,
mas a realidade que se esconde. Suas realizagi@daar prioritariamente
problemas da politica geral. (ROUBINE, 1998. p 210.

Pode-se atrelar a abordagem do autor a capacidadeientizadora da intervencao
artistico-critica e desvendadora do Teatro em Catades e seu principal e maior

objetivo: “Trata-se de levar as pessoas a tomargralavra para falarem da sua relacdo

% Fundador, em 1961, da Nouvelle Compagnie de AvigAodré Benedetto (1934-2009).
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com a comunidade, da sua maneira de viver, das es@eyancas e angustias, da sua
ocupacao do tempo e do espaco EROUBINE, 1998, p. 68).

Esta terceira metodologiapela comunidade — proporcionou uma nova forma ao
Teatro em Comunidades, pois inclui os préprios shan@s no processo inteiro de criacao,
tudo nesta atividade parte deles até chegaremsattado final. Pergunta-se ao povo da
comunidade o que ele quer dizer, ele dita 0 quecemier a apresentacdo, sdo dados os
meios de producdo a ele, que tem total autononsso locorre atraves de um
acompanhamento por meio da implantacdo de ofi@assos.

Com a funcdo de fortalecer a identidade comunit@riaatro indica um caminho
para o aprofundamento da reflexdo entre as difaseogntidas dentro dos préprios espacos
periféricos populares. Segundo Homi Bhabha (19981 que assim como Appiah (1997)
empreende extrema atencdo para a literatura e comdv@o local, € extremamente
importante a “necessidade de compreender a diferendtural como producdo de
identidades minoritarias que se ‘fendem’ — que eja se acham divididas - no ato de se
articular em um corpo coletivo”. Bhabha tambémbaircomo “articulacdo das diferencas
culturais” a capacidade de enxergar “além” do prieseomo centro Unico da existéncia ou
como um mero tempo sequencial do passado, possibiti a revelacdo de diferencas
sociais em uma nova perspectiva. Assim, por meionggeovisacdo e do jogo teatral, os
participantes podem explicitar suas diferencas me®ncas conforme suas vivéncias,
mostrar iSso para 0 grupo e posteriormente paracgéedade em geral por meio de
movimentos ou eventos culturais.

E necessario valorizar o local e a cultura da codage de forma a articular todos
0S seus aspectos e conteudos histéricos relacior@ndom a sua contemporaneidade
ontolégica. Quando isso se esvai restam somengderacoes vazias dos fatos sociais que
ocorrem deixando o0 sujeito sem a consciéncia ptveedo valor cultural desse local,
mensurando esse valor de acordo com o discursatiili

Bhabha argumenta sobre as diferencas sociais ceigao$s da emergéncia da
comunidade” que levam a uma visdo mais criticaigéazendo emergir no sujeito um
“espirito de reviséo e reconstrucdo as condicob8gas do presente” (BHABHA, 1998, p.
22). Para o autor, “0 acesso ao poder politicoceescimento da causa multiculturalista
vem da colocacdo de questbes de solidariedade enatsde em uma perspectiva

intersticial”, ou seja, de integracdo. Por engendoasujeito este tipo de iniciativa o teatro
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passou a ser a acao privilegiada para refletir esads questbes fundamentais das
comunidades, revelando as necessidades e ansei@adde uma. Isso resulta numa
contribuicdo comunicacional para uma continua regedo do espirito de comunidade.
Patrice Pavis, afirma:

Esse tipo de encenagédo assume plenamente a mediagdm Contexto
Social do texto outrora produzido e o Contexto &lodo texto agora recebido
por determinado publico; esta encenagdo assegurdsse“fungcdo de
comunicacao”. (PAVIS, 2008, p.35)

Considerando a funcdo de comunicacdo colocadaaa@eio autor, faz-se
necessario entranha-la aos fatores econémicogicpslisociais, religiosos, educacionais
gue trafegam e marcam a identidade comunitarialpopQ teatro adentra esse universo
com sua sintese e argdcia comunicativa para madgarpertencente ao amago do grupo
social a que se refere. Sejam as praticgmra comunidadecom comunidade opela
comunidade — o teatro esta presente com o objééexpor determinadas visdes referentes
a comunidade, que antes, poderiam estar encolpatasepresentacdo social ideoldgica
dominante a que se refere Esposito PAIVA, 2007) como explicado anteriormente.

Através das suas inquietacdes podem-se classificabjetivos externos do grupo
por suas indignacdes, denuncias, producdes interpagjetos culturais, que muitas vezes
nao tém a oportunidade de serem colocados emadiddo a ndo contemplacao de verba
pelas empresas privadas ou publicas, embora mpiitaticbes ainda consigam. Como
expde Alexandre Miranda, que foi coordenador dasnafls de teatro do Centro Cultural
Associacdo Roda Viva, localizado na comunidade &iaado Céu, no bairro da Tijuca, Rio
de Janeiro:

“A questao do patrocinio é muito complicada. Unmeg@Que trabalha com
muitas ac¢des de ressocializacdo, como, por exemphiros digitais, atividades
esportivas, oficinas de reciclagem, de padaria etcque deseja iniciar um
processo de implantacdo da acado teatral, sofre @dalta de investimento
financeiro em longo prazo, o que € bastante nedegsdra este tipo de acao.
Foi o que ocorreu aqui no Centro Cultural. Os matios continuaram para 0s
projetos que ja estavam em andamento. No casaatto téicamos somente um
ano”. Entrevista realizada em dezembro de 2009)- RJ
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Segundo Alexandre a ac¢dao teatral pedagdgica, amm&mpo em que € uma das
acbes com grande preferéncia de atuacdo entredesedi comunitarios e o0s agentes
artisticos mostra-se como forma de reflexao cotisérdla comunidade. Conforme aponta
Hans-Thies Lehmann (2009), na peca com teor peday@g‘interacdo ndo se da mais
entre o palco e platéia, e sim, entre os leitohesdes do texto”. E completa: “A
consciéncia nasce no processo de interacdo entreujegos da acdo dramatica, 0s
autores/atores do ato artistico coletivo, o quataumra o processo de conhecimento”.
Entenda-se aqui, no caso do teatro edificado ar pdat comunidade, ou sejpela
comunidade, os participantes - leitores/atuantegpr@s/atores - como 0s proprios
moradores que participam das oficinas, das apieagisg e que se tornam criticos do seu
préprio trabalho. O autor assinala que as pecadidid geram métodos como modelos de
acao para “investigacao das relacdes dos homemsanhomens” (idem). Isto era o que se
procurava desenvolver mutuamente na comunidadea@hdo Céu.

Mesmo diante dessa constatacdo esse tipo de agdpriéeira a ser removida
“quando se faz necessario o investimento em pj@tooutros interesses”, complementa
Alexandre. Ou seja, a acdo é suprimida pela hegiendo patrocinio. Conforme conclui o

coordenador:

“A empresa ou organizacao patrocinadora tendeixardea comunidade
acbes atuantes que prezem pelo carater moderoo seja, os centros de
informatica ou o esporte como o judd, por exemgl® € um esporte olimpico e
tem muitos expoentes influenciadores. Em longo qprag empresas dao
preferéncia em implantar uma oficina de esporteig fara mais retornos e
beneficios. No caso do teatpara comunidades, por exemplo, embora existam
muitos projetos bons, a preferéncia das organiza€@krecionada para projetos
com atores famosos, pois serd um fato rapido, gessae que trara um
resultado positivo somente para a empredzitrévista realizada em dezembro
de 2009 - Ry

O depoimento acima mostra e reforca o porqué devatilizar o Teatro em
Comunidades como agéo contra-hegemonica.

Para as trés metodologias valemo-nos da obserdacBRoofessor e Coordenador do
NEPAA — Nucleo de Estudos das Performances Afromés da Universidade Federal

do Estado do Rio de Janeiro - UNIRIO, Zeca Ligi&ahre o teatro exercitado nos espacos

2 Influéncias midiaticas temporérias — “que estegamevidéncia”.
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populares, em especial para o teatro a partir daucimlade que é considerado por Ligiéro

como aquele:

(...) praticado nos bairros carentes, teatro amaédorsubvencionado, o
teatro espontaneo que surge embrionariamente ejuntas habitacionais dos
suburbios, em favelas, em igrejas de orientacagressistas, tanto em pequenos
como em grandes centros urbanos. (2003, p. 20).

Esse movimento artistico muitas vezes, além de re@eber apoio financeiro

esbarra em empecilhos que dizem respeito a via@énadoacdo, sendo realizado também

em meio as regras internas das comunidades, oulsijgproprias do espaco que sdo

regidas pelo trafico, ou nos tempos atuais pelaBsUP Unidade de Policia Pacificadora.

Sobre isso, Alexandre, ainda a época em que es#ades ndo existiam no local coloca:

“Era latente a presenca do tréfico, desde a suéidaa decida. Tive
recomendacdes para ndo me envolver. E, se acosgedeser abordado, como
aconteceu uma vez, deveria manter a tranquilidadiézer o que fazia na
comunidade e para quem trabalhava. A instituica@eutro Cultural Roda Viva
€ conhecida por todos na regido como "Casa Amarélal' anunciado e
recebido, e com “permisséo” fui de casa em cassomanidade da Chéacara do
Céu, criei uma relagcdo mais proxima com as criapgasneio das oficinas. O
espaco é muito respeitado porque é uma célula mpagitiva la em cima, muito
necessaria."Entrevista realizada em dezembro de 2009): RJ

Na Chéacara do Céu, em minha experiéncia empirio# auinistrante de oficinas

teatrais coordenadas por Alexandre, existiram @@isodios muito significativos, um

relacionado ao trafico de drogas e o outro a affstile local e familiar. Aplicava as aulas

para duas turmas, uma adolescente e outra infBlatiprimeiro episodio, com relacdo ao

trafico de drogas constata-se a minha participacao:

“Desde a minha subida & comunidade estava sendwatiseCheguei ao
centro cultural sem mais problemas, porém, no decata aula recebi uma
“visita”. Um jovem rapaz abriu a porta, olhou erentna sala. Sentou ao lado de
algumas maes, que assistiam seus filhos na at&idddnteve um didlogo com
elas. Logo percebi que se tratava de alguém cafihesa comunidade.
Enquanto aplicava a aula senti que estava senddtaramo pelo seu olhar e
suas observagdes. Notei também que o jovem ereitadp pelos moradores
presentes ali, surgindo até mesmo conselhos pardaejar essa vida”. Depois
de algum tempo, antes mesmo de terminar a atividadapaz levantou-se, se
despediu das senhoras, e chegando a porta me aclispendeu a camisa na
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altura da cintura e se dirigindo a mim utilizourmf@tivamente a expressao “ta
tranquilo”. Nao preciso dizer o que ele tinha mdwia. Na semana seguinte eu e
Alexandre iamos ao bar que fica em frente ao ceruttural, porém, antes
fomos aconselhados pelo administrador que nacskodss |4 por muito tempo e
se ao chegarmos tivessem pessoas “suspeitas” madaieos entrar, pois com
certeza estariamos atrapalhando algumas venda®g@sdIsso acarretaria em
ndo ficarmos bem vistos na comunidade por part&éfico. Se vocé esta no
centro cultural tudo bem, mas se sair e ficar atddarela comunidade torna-se
complicado”. Relato de experiéncia empirica ocorrida na comuda&hacara
do Céu — RJ, em fevereiro de 207

No segundo episddio, relacionado a afednédfamiliar constata-se a participacéo da

atriz Verénica Maia em seu depoimento:

“Durante a minha experiéncia na comunidade comaistnante das
oficinas de teatro infantil, ndo muito diferenteoweram identificac6es das
criangas comigo, elas tém vocé como exemplo. Mastanexperiéncia,
especialmente ocorreu uma identificagdo maior da omanina comigo, R., de
nove anos. Durante todo curso ela queria fazerxescieios e brincadeiras
sempre perto de mim, e depois das aulas fazia&pest me mostrar o centro
cultural, as salas digitais, a cozinha e os sisteti@gapreparacdo das refeicdes,
que, diga-se de passagem, para muitos era a Uoiaiiad Com isso foi-se
criando um lago de sentimento. Essa experiénciaa@c@través do teatimom
comunidades durante as aulas realizadas por infésnd& Associacdo Roda
Viva e do Alexandre, o Coordenador Cultural. Apdmtep meses retornei a
comunidade através da ONG APPIA para realizar umetésulo sobre
prevengdo ao abuso sexual infantil, ou seja, tqadra comunidade Embora
com toda a caracterizagdo, a menina, R. lembroumife e logo apés o
espetaculo correu para me abragar dizendo que #dbeado a peca e para
minha surpresa me pediu que a levasse dali. Pengseteu morava sozinha, se
tinha marido, e pediu quase que suplicando paraequa levasse para morar
comigo. Alegava que ndo queria mais ficar “naquetgr’. Perguntei sobre a
sua familia, sua méae, a resposta dela foi diresemeao menos pensar disse que
“ndo importava a familia e nem a mée e que quer@inigo para onde eu
fosse”. Conversei muito com ela e foi dificil pa@vencé-la do contrario. Na
verdade ndo tive como convencé-la, deixei a conaggidoensando muito no
futuro daquelas criangas.Rélato de experiéncia empirica da atriz Verdnica
Maia, ocorrida na comunidade Chécara do Céu, enil aler 2009.

E pensando principalmente nas criangas, nos jowems fatos como esse colocado
acima que o aspecto educacional e o mergulho hagdes humanas do “ser” é algo
bastante discutido no Teatro em Comunidades. Camséncia das leis do Estado sobre a
excecdo, o desenvolvimento em relacdo a educagiorid@mcas e dos jovens fica muito
dificil, gerando entre outras coisas, a falta déormacdo e a dificuldade do

autoreconhecimento. Isso resulta rser‘'sem um conhecimento definido” sobre a sua
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existéncia, na excecdo (comunidade) e fora detpyeoo torna sempre singular-e-plural,

conforme mostra Jean-Luc Nancy:

O ser é aquilo em que todos nos dividimos, aqgile todos temos em
comum: cada um, porém, na sua absoluta singulaidadna singularidade de
cada surpresa isolada e superveniéncia do senddeetvento singular do ser,
gue é sempre localizado em um certo aqui e um egdoa. E é esta a divisdo
do ser: o retrair-se do ser, isto é a diminuicapalsibilidade de conceber o ser
como umaessénciacomum a todas as coisas. O ser, ao invés, sefisalicem
toda sua singular ocorréncia e, portanto, € sesipgelar-e-plural. A existéncia
€ a esséncia de si mesma, significa que cada amexikténcia é uma esséncia,
€ uma livre ocorréncia do ser, ou uma localizag&gir@ria do ser. (...) 0 ser é
singular, porque se solidifica em cada uma exis&éne é plural porque
corresponde simultaneamente as diversificagGes rfuultiplicagfes) da
existéncia singular. (NANCY¥pudTARIZZO in: PAIVA, 2007. p. 38).

Quanto ao caréater educacional, podemos dizer q@awo em Comunidades, como

ja foi comentado, também tem um forte conteldo titiokgpedagdgico. Para falar desse

aspecto utilizam-se aqui as observacdes de BeBodtht sobre a questdo social e

educativa:

E ainda, Paulo Freire:

“O palprincipiou a ter uma acao didatica”. O petrdladanflacédo, a
guerra, as lutas sociais, a familia, a religiadrigo, o comércio de gado, de
consumo passaram a fazer parte dos temas do téafroO teatro passou a
oferecer aos fildsofos uma excelente oportunidagertunidade, alias, aberta
apenas a todos aqueles que desejavam ndo s explica também modificar o
mundo. (...) ensinava-se, portanto. (BRECHT, 2@05,7).

O respeito a autonomia e a dignidade de cada um iénperativo ético e
ndo um favor que podemos ou ndo conceder uns dossolPrecisamente
porque éticos podemos desrespeitar a rigorosidaditich e resvalar para sua
negacao, por isso € imprescindivel deixar claro aymssibilidade do desvio
ético ndo pode receber outra designacdo senddrandgressad...) o professor
que se exime do cumprimento de seu dever de pilopites a liberdade do
aluno, que se furta ao dever de ensinar, de estpreitosamente presente a
experiéncia formadora do educando, transgride iogipros fundamentalmente
éticos de nossa existéncia. (FREIRE, 1996, p. 66)

Dessa forma percebemos como a comunidade, indetend@ midia ou fomento,

adere ao teatro como forma de ensinar e de exibager o caminho para descobrir a sua
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singularidade verdadeira. Utiliza-se da arte ptuarade forma contra-hegemonica. Aponto
fortemente aqui o teatro como uma comunicacgao ciériade potente intervencdo local e
alta capacidade constitutiva de uma consciéndiaapor parte dos moradores.

Uma comunicagdo comunitaria com objetivo de reférgalucacdo, como acao para
exposicdo de um ideal diferente das convenién@gerhonicas; para o fortalecimento da
identidade, e ainda, para os proprios atores, tjlieam o Teatro Pobre — o fazer teatro
com poucos recursos — de Jerzy Grotowski, que mivate de grandes producgdes
patrocinadas que exibem recursos artisticos orgrasoartistas que atuam em outra
vertente que ndo a grande for¢ca hegemonica: dadateWPodemos enxergar um movimento
interligado pelos dois fatores — arte e identideal@unitaria — mesmo que ndo surja com
essa intencdo, o0 movimento se da naturalmenteeeagd muito bem trazendo grandes
resultados, principalmente quando se prop0e avinteo campo hegemoénico da educacéao
e da cultura. Brecht aponta:

A aprendizagem que conhecemos da escola, da pgépapaofissional
etc., € indubitavelmente penosa. Mas deve ter-seoeta em que circunstancias
e para gque objetivo ela se processa. (...) Em tadasles que ultrapassaram a
idade escolar a instru¢éo tem de ser levada a efadse que sigilo, pois quem
confessa ter de aprender coloca-se, simultaneamenta plano inferior,
considerando-se alguém que sabe pouco. Além dispopveito da instrucéo
encontra-se muito limitado por fatores que estdia fflw alcance da vontade do
estudante. (...) A instrucdo est4 muitas vezesn@s de quem ja ndo progride
por esforco algum. Raramente a cultura da acesddoder, mas existe uma
cultura que s6 se consegue adquirir por meio de(BRECHT, 2005, p 68).

Sobre a escola e seu modo de ensino o filésofalraie Nietzsche, comenta:
“Aprender a pensar. em nossas escolas se perdepletamente a nocdo disso. Até nas
universidades, até entre os sabios da filosofiagea, enquanto teoria, pratica e oficio,
comeca a desaparecer” (NIETZSCHE, 1976, p. 61).

A escola humanista direcionada para desenvolveimnadsduos o poder de pensar
e saber orientar-se na vida foi evanescendo a megiel as escolas foram se tornando mais

instrumentais e preparatérias para os ramos piarigis. Daisaku Ikeda (2010), filosofo e
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lider humanista, em seu livieducacdo SoK4 aponta as semelhancas entre o educador
Tsunessaburo Makiguti e o fildsofo John Dewey s@bpeatica da educacédo. lkeda expde
utilizando o pensamento de ambos que a “educagémaesdeveria estar intimamente
ligada a pratica de realidade da vida social dendora transformar a participacao
inconsciente em uma participacdo plenamente corteaiia vida social” (IKEDA, 2010, p.
27). Sobretudo, completa acentuando que o “ensitegrado a vida social produzira
beneficios de vida bem planejada, sem o efeitosgjdeel de uniformidade mecanica, um
perigo inerente a educacao padronizada” (idem).

Relacionando a escola a vida cotidiana, “Dewey rdb&e a importancia de
direcionar as criangcas a aprimorar a competénamls®ugeriu que a escola deveria ser
uma ‘forma genuina de comunidade ativa’(...)" (ider® autor niponico afirma a
semelhanca de Dewey e Makiguti porque ambos se régrapEm por uma abordagem
holistica do desenvolvimento humano. Dessa formejuzador Makiguti se engajando na
criacdo de valores humanos (Soka) estabeleceniseis de transformacao. Apontados por
Ikeda (2010, p. 29), sao eles:

o] De uma vida levada de modo inconsciente e emocjmaral uma de autodominio,

consciéncia e racionalidade;

o] de uma vida insignificante em criacéo de valor pana de valor significativo;
o] de um modo de vida autocentrado para um sociafgsico;
o] da dependéncia para independéncia, na qual a péssqEaz de tecer julgamentos

fundamentados em principios;
o] de uma vida dominada por influéncias externas pasade autonomia;
o] de uma vida controlada por desejos para uma aléwiref, em que a pessoa é capaz

de integrar seus atos a um senso de proposito amplo

Para Dewey existe a “democracia”’ e o “sistema degm como democracia”, este
seria para 0 autor a democracia politica. Deweygeauatnava sua visdo na democracia que
transcende o Estado, surte efeito sobre a fame#iegla, empresa, enfim, tudo que inserir

relacbes humanas. Dewey considera a democraciawdng mecanicista e preza pela

40 termo Soka significa criagdo de valores humaBdacagéo para Criagdo de Valores Humanos é o
pensamento difundido e seguido pelo filésofo e adachumanista Daisaku Ikeda.
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democracia como um bem de todos na comunidade. d°dildsofo € extremamente

importante que exista integracdo das escolas cqmissio local comunitario. Porém, com
0 avanco urbano e industrial esse tipo de ideaddaxtirpando mediante tantas exigéncias
mecanicas e controladoras em todos os aspectos. $®@0ode perceber outro tipo de
intelectual, o urbano, desenvolvendo-se em meiocesisuturas das escolas técnicas

conforme aponta Antbnio Gramsci:

O desenvolvimento da base industrial (...) gerageeacente necessidade
do novo tipo de intelectual urbano: desenvolvelasdado da escola classica, a
escola técnica (...), o que pds em discussdo aiprppncipio da orientagdo
concreta da cultura geral, da orientacdo humadestaultura geral fundada na
tradigédo greco-romana. (GRAMSCI, 2001, p. 33).

Percebemos, entédo, que o trabalho docente ndosdevealizado sem autonomia,
pois se trata de um trabalho intelectual, deves&o romper com processos reprodutivos
e assumir a autoria pelos projetos educacionais) alé que os docentes nao se tornem
consumidores alienados dos pacotes educativoscdéalas pela industria cultural da
educacao.

Com certeza essa questdo aplica-se também aositadpees das oficinas do
Teatro em Comunidades. Esta atividade comunicacieatiza o seu papel no discurso
pedagogico de autonomia através da acdo adequagla@m social e seus valores éticos
intermediados entre ele mesmo e os facilitadorestucionais como, por exemplo, o
processo de criacdo que é trabalhado tendo coneodbasltura da comunidade. Isso gera
“a possibilidade ndo de sereepresentadasnas de seremeconhecidasde fazer ouvir a
propria voz, de poder dizer-se com suas linguagemslatos” (MARTIN-BARBERO,
2003, p.74), ou seja, a conquista da autonomiaaliatho deve retratar realmente o que a
comunidade é de acordo com sua visdo propria, @deigando influenciar pela distincéo
social que existe aos olhos externos dominantecipalmente em relacdo a familia,
religidao e consumo (BOURDIEU, 2007).
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2.3. Dialogismoaspectos e discursos da comunicag¢ao adequadogagees

No intento deprovocar uma reflexdo critica, apresentar um discgue propicie
transformacdo, ou ainda ativar a percepgdo e ocenibecimento dos valores éticos e
morais da comunidade, a acéo do teatro utilizaasestética correlataao grupo social. Tal
modo de operar € uma preocupacgdo essencial padmssle trabalho artistico, uma vez
gue envolve interacdes de artistas da classe neédiaintegrantes comunitarios. Ocorre,
assim, a preservacao do dialogo permanente conumoiegia de pesquisa e processo. I1sso
faz com que o conteudo do trabalho ndo se contrapao carater essencial que essa
pratica propde. Dessa forma ndo se sobressairéopmio ou visdo externa dos agentes
sobre a agdo. Este € o comportamento maior agEitado.

A pesquisa se faz necessaria por ambos — comunidiadditadore® - para melhor
desempenharem o processo conjuntamente. Parasgueeisealize é necessario um estudo
sobre a comunidade e dialogos permanentes com mEdones e responsaveis por esse
grupo social, atingindo um método consensual desgpanvolvidas. Caso isso ndo ocorra,
formula-se a pergunta: Uma vez que individuosstagi ou facilitadores, exteriores a
comunidade atuam na mesma, como nao deixar quemajgobreposi¢cao cultural externa,
ou ainda um hibridismo ndo democréatico? A respaitso, a professora Marcia Pompeo
Nogueira (2007, p. 5) cita Baz Kershaw: “O trabafleoTeatro em Comunidades é o de
criar uma dialética entre o estado presente e ssilplidades futuras de uma comunidade
particular, moderada pelo conhecimento sobre dift@gao com estas comunidades”.

Pela mediacdo do Teatro em Comunidades os partiteppgpodem exercitar a
comunicacao, explicitar suas diferencas e semedsanqostrar iISSO para 0 grupo e
posteriormente para a sociedade por meio de mowimeu eventos culturais. E a arte
como comunicacdo comunitaria efetiva e potencidéiz& esse respeito Stuart Hall expde

utilizando Raymond Williams:

% A forma artistica da representacéo teatral maigaatia para cada comunidade e seu espaco fisico.
% Artistas e 6rgéos fomentadores.
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(...) o processo de comunicacgdo, de fato, € o psocde comunhdo: o
compartilhamento de significados comuns e, daiprpdsitos e atividades
comuns; a oferta, recep¢do e comparacado de nogo#icados, que levam a
tens@es, ao crescimento e a mudanca. (HadWILLIANS, 2003, p.127)

Mediante a colocacdo de Hall podemos perceber nsosacurado dessa pratica
dialogica do teatro uma ética de compromisso quexpande para ambas as partes. Seja
elapara, comoupelacomunidade, trabalha em relacdo com as causasileatos dos seus
processos de intervencdo social. Assim, por meiatdaacdo da arte, segue visando
mudancas realmente significativas de um grupo ¢ua dia vem dialogando consigo a fim
de reconhecer seus problemas, transforma-los evesmaelhor com as diferencas internas
e as “indiferencas” (grifo meu) externas.

A interferéncia do local de encenacao no processi, ele, de apresentacdo do
espetaculo, o que se refere a dramaturgia, ouicGsas, que se refere ao espaco fisico de
aula, é algo que esse movimento artistico socediga articular com o desenvolvimento
das atividades dentro da comunidade.

No caso das oficinas inicialmente trabalha-se cemamfmentas do jogo teatral
inspirado em Augusto Boal dentro da perspectivaedenhecimento do espago por meio
de exercicios corporais, mas sem utilizar aindat#meentos cénicos referentes a algo mais
elaborado. Esse caminho fundamenta investigacoespgumitem o surgimento de uma
poesia no espago, no sentido de uma abertura lpdieaa evolugdo dos exercicios. Sem
usar a palavra como base para estas experiénuidsnea-se a criagcao de situacoes e
cenas que surgem em funcéo da especificidade dbdnde a encenacgéo seré feita ou onde
serao realizadas as oficinas futuras, ou seja, poocesso de um desenvolvimento cénico
popular como mediac¢do sociocultural e comunicagaauaitaria.

Por meio desse processo aparecem outras possibsidzara construcdo de uma
geografia ou geometria da cena mais proxima adesddi da comunidade. Dessa forma a
comunicagao comunitaria do teatro se articularg@attamente com o espaco local em que
esta situada, seja ele, uma sede comunitaria, um upaa quadra, uma escola ou
propriamente as vielas da favela. As imagens déstas onde se desenvolvera o trabalho
estdo fortemente ligadas a sua prépria carga se@marfom relacdo a producdo de

comunicacgao pelo teatro e aos locais onde ocortaigieventos é necessario:
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(...) compreendermos o0s processos de identificagde rednem
determinados tipos sociais em agregados de coriaémssim como 0S
processos de microssegregacdo espacial dessesagmgegara finalmente
entender o estabelecimento de alteridades e seg@gimgularizacdo espacial.
(REBOUCASapudCOSTA, 2009, p. 160).

A partir desses elementos podemos identificar asagemanticas que passam a
interferir nos conteudos dos temas abordados emesaktaculo ou oficinas desenvolvidas
nos espagos populares. Assim, tanto o espetaceleutado de um processo desenvolvido
juntamente com a comunidade — quanto as oficiressgm a agregar a carga histérica da

populacéo e do local.

2.4. Didatica e técnica cénica: identificacdo do publico no movimento

contra-hegemonico da comunicagdo comunitaria téatra

Os movimentos teatrais de comunicacao nas conugsda seus aspectos técnico-
organico, em sua maioria, utilizam-se das teoreadetizy Grotowski (1971) sobre o Teatro
Pobre, e traz também os conceitos de Bertolt BR@€15) a proposito da narrativa épica
ou dramatica, sendo a épica a mais utilizada ptrat@ de uma técnica dramaturgica em
gue a reflexdo e o carater critico do espectadorr&@m mais significativamente. Além
disso, utilizam-se dois instrumentos basicos do @orpo e voz), esse é o teatro nao
produzido, sem apoios artificiais e criado aper@sspsubsidios organicos do artista. Neste
ponto, uma das teorias de Brecht assemelha-seGaotiewski, embora sejam de épocas e
intentos diferentes. Através da narrativa épicaoeprbcesso de fisicalizagdo, puro e
simplesmente, € que o ator como agente teatral mitdno buscara em sua pesquisa,
através dos elementos sensoriais, uma verdade dapazar fundo o espectador atuante,
assim, mostra o que precisa ser desvendado “didot@Ublico, ndo “para” ele, mas sim,

“‘junto com” ele:

O espectador do teatro dramético diz: - Sim, elbémja senti isso. — Eu
sou assim. — o sofrimento deste homem comove-me—.Choro com os que
choram e rio com os que riem. O espectador dootégico diz: - Isso € o que eu
nunca pensaria. - Nao é assim que se deve faistn tem que acabar. — Rio de
guem chora e choro com os que riem. (BRECHT, 20066-67).
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Brecht achou no teatro épico outra direcdo pdoaraa de encenacao - uma forma
contra-hegeménica - tomada por ele em relagdoamteonvencional. O autor desloca o
teatro para outras localidades que nédo as tradisiplevando a arte da encenacgao para o
maior numero de pessoas que ndo tenham acesslbilidacritica ao assunto colocado no
palco ou qualquer outro espaco se apresenta juntarnem o espectador. Com relacdo ao

deslocamento Brecht coloca:

Sem duavida, s6 sera possivel ao teatro assumimposigdo independente
caso se entregue as correntes mais avassaladosaxiddade e se associe a
todos 0s que estdo, necessariamente, mais impegiqudr fazer grandes
modificacdes nesse dominio. E, sobretudo, o dekejtesenvolver a nossa arte
em diapasdo com a época em que ela se insere guenpele, desde ja, a
deslocar o nosso teatro, o teatro préprio, de upwce cientifica, para os
suburbios das cidades; ai ficara, a bem dizerjramente & disposicdo das
vastas massas de todos os que produzem em largia esque vivem com
dificuldades, para que nele possam divertir-se gtosamente com a
complexidade dos seus proprios problemas. (BREQHATS, p. 136).

Em Grotowski (1971; 2007) essa perspectiva ediste contra-hegemonia parte da
procura de uma nova dire¢cdo contra o que o dieethamaturgo russo denominava “teatro
de formacdo”, no qual o ator aprendia a represdiftas e utilizava-se de maquiagens,
perucas e um aparato completo de assessorios, pagaeo processo grotowskiano néo
importava, pois isso vinha de fora e, portanto, tréiia verdade.

Fazendo um paralelo a essa questdo nota-se quemanidade envolta em
representacao social alienante e dominada pelosrdas soberanos da midia e do Estado
ndo necessita de artefatos que iludam ou escondasuas proprias realidades. Dai a
intencdo do Teatro em Comunidades em entrelacasens modos de acdo aos
apontamentos deste autor. Para Grotowski essessésss deveriam complementar a
verdade descoberta no processo solitario e intdnsi® ator realizado anteriormente a
adesdo de tais assessorios. O espectador conmumitérece mais do que uma simples
casca/capa da personagem. Ele merece se idenéfjpasteriormente refletir criticamente
sobre o que viu. Para isso o que importa € o0 atorsii mostrando-se com toda sua
natureza, aessénciaque falta na excecdo colocada por Nanicy PAIVA, 2007) e
Agamben (2002; 2004).
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Dessa forma, Grotowski (2007) apresenta 0 Seu neion contra o teatro

dominante que imprime discursos hegemonicos de oigangio artistica:

O ator e o espectador. E esta a célula embriodérteatro. Aqui nasce o
elemento primério da atuagdo. Desnudemos o teatr® medida em que isso
seja possivel — de tudo aquilo que ndo seja estaeetto primario. O resto
cumpre unicamente uma funcdo auxiliar. E como seesk#nciado teatro
fizéssemos a sua matéria-prima. O teatro assinmdidiee que chamamos pobre,
em antitese ao estilo dominante, fundado sobre sngios e materiais nédo
homogéneos, constitui necessariamente o reinoisidgd do ator. Nele o ator
torna-se tudo. N&o o substitui 0 maquiador, nemusica que sai dos auto-
falantes, nem a palavra do escritor. (GROTOWSKO0,72®. 87-88).

O ato de Grotowski colocar o ator se revelandatdi do espectador, junto com ele,
€ chamado pelo autor de tiesvendamento do ator”, o que acabara acarretamaiudq

realizado na comunidade, o desvendamento da prédpmanidade. Assim coloca Roubine:

O desvendamento do ator se fara, portanto,padia 0 espectador, mas
diante dele. E sabemos que um tal frente-a-frente é,nslegGrotowski, ao
mesmo tempo necessario e suficiente para que onfamdteatro se realize.
(ROUBINE, 1998, p. 192-193).

Podemos dizer que o autor se refere ao fenGmeto t8@mo uma comunicacao
efetiva a margem do discurso dominante, ao quenad®a a propensdo do Teatro em
Comunidades.

A linguagem grotowskiana quebrou o paradigma ddiguilgjue vai ao teatro para
assistir apenas o que consta ali naquele exatnteseé tempo do espetaculo. O individuo
deveria questionar-se, refletir sobre o que viusapdacdo cénica. Por isso, em sua
resisténcia, Grotowski ndo almejava o grande pabl@uanto a uma falsa representacéo
teatral do ator — que ndo mostra a sua naturazap ® € verdadeiramente em si — pode-se
atrelar o fato de se levar para o palco um corgiodibiopolitizado. Corpo este regido por
regras sociais, tal qual como vemos os coletivesedaecdes totalmente controlados por
regras do Estado (AGAMBEN, 2002; 2004) e suas fiaagbes entre microrelacdes de
poder (FOUCAULT, 1979). Ainda assim, a comunidadéa csempre formas de
movimentos paralelos rumo a outras direcfes queardmminante. Dessa forma, pode-se

ver o carater comunicacional e identificatério diblpco com a acgdo intervencionista da
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acao teatral popular, e através dela, edificar amirtho para a constru¢do de um discurso
a margem dos aspectos simbdlicos alcancando asalangjentidade comunitaria.

Ao longo do tempo o teatro vai agindo em prol dgpgrcomunitario, constituindo
em longo prazo uma gama de respostas para algmeddo no individuo e no corpo
coletivo, algo este que nédo €, e nem nunca foiidade a se mostrar ou a interagir de
forma natural, fora de uma representacao sociddioa.

Quando esse tipo de trabalho cénico € mantido potbam tempo em alguma
comunidade, os resultados sdo bastante positivoénpa continuidade € que se torna
complicada e dificil de ser mantida, esbarrandopsenem empecilhos econémicos e
politicos. Atualmente existem muitos grupos derteajue se dedicam a este tipo de
trabalho ha muitos anos, cumprindo o seu papeteretie a verdadeira cidadania, e ndo a
simbdlica divulgada pelos veiculos midiaticos coao de caridade ou ajuda através dos
seus imperativos de contribuicdo financeira indiald Estes grupos sdo voltados para um

lugar que aos olhos da hegemonia é indiferenta,daref’, ou seja, a pura excecao.

3. Movimentos de resisténcia no teatro critico-saai ou teatro de
mobilizacéo

3.1. TeatrgpelaComunidade: intelectual organico em comunicacéo co

sujeito no espago comunitario.

Tomando em consideragdo as vertentes do Teatrooenui@dades, ja vistas neste
estudo —para, come pela comunidade — € que percebemos esta Ultima emtoamts
direto com o0s espacos periféricos populares pretetal atuar de acordo com 0s seus
interesses: o de uma “nova hegemonia” (C.N.COUTINEZY9).

Nesta perspectiva todos os modos de producdo despetaculo ou contetddo das

oficinas frequentadas pelos moradores ficam a aagwopria comunidade através de seus

27 Ao olhar externo nos dois sentidos: ausentes dEepsos da lei a0 mesmo tempo em que transgressore
dela.
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agentes culturais atuantes na area da producéticartfE preciso ver a comunidade como
sujeito” (NOGUEIRA, 20118

A principio, no teatr&com comunidades, encontramos um periodo de capacitacdo
dos oficineiros/professores do local em que exergera continuidade das atividades na
sua localidade. Porém, ainda nessa estrutura dedatws modos de producdo sdo sempre
acompanhados por um agente capacitador que realseengendrou e se filiou de alguma
forma aquela localidade, o que geralmente ocorrenpgio de uma Organizacdo N&o
Governamental, vindo a atuar pela verdadeira ingata comunidade.

Podemos enxergar entdo, a primeira vista, um tttedé organico nesse ou nesses
individuos que se dispbem a trabalhar por meioede®s de lideranca. O individuo que
preenche essa lideranca é apontado como um adistamargens urbanas, mas que exerce o
seu papel de articulador critico. Ele depositaé&fase “em histdrias pessoais e/ou locais
(no lugar de pecas prontas) que sdo trabalhadaséatrde improvisacdo e ganham
coletivamente uma forma teatral” (ERVEN, 2001, )5°,Zolocando-se “sob a direcéo de
um artista profissional ou de um artista amadorrgagle com o grupo que, por falta de um
termo melhor, pode talvez ser chamado de “perdg&rigdem). Por outro lado, através do
olhar da comunidade que é naturalmente mais pré®imsoseus interesses, torna-se mais
evidente o seu desempenho coletivo conduzido par lideranca interna, por isso faz-se
necessaria a implementacdo dos trabalhos de cagixie a partir de entdo iniciar o
processo do teatqmelacomunidade.

Nesta perspectiva, se falarmos de um individuogpos dizer que o intelectual
organico se encontra nesta lideranca especifica,também na instituicdo social que é a
prépria comunidade, e ainda mais intensamente eatvot em si que torna-se um forte

intelectual organico. Assim expde Antonio Gramsci:

(...) trabalhar de forma incessante para elevaldotualmente camadas
populares cada vez mais vastas, isto €, para daoradidade ao amorfo
elemento de massa, o0 que significa trabalhar r&awi de elites de intelectuais
de novo tipo, que surjam diretamente da massa g@eueanecam em contato
com ela para se tornarem seus “espartilhos”. Esfangcessidade, quando
satisfeita, € a que realmente modifica o “panoratealdgico” de uma época.
(GRAMSCI, 2001, p. 110)

28 Seminario Il Semana do Ensino do Teatro — O TeAplicado em Questao: lugares, desafios,
perspectivasrealizado na Universidade Federal do Estado dalRiJaneiro — UniRio, em outubro de 2011.
“ Traducao livre.
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O teatro procura incidir as transformacgdes e aovide uma identidade propria do
grupo, tdo necessarios para a sua existéncia naoasdrial. Aliado ao pensamento de
Gramsci pode-se engendrar o conceitcCoenunidade Gerativa, de Raquel Paiva (2004),
em seus apontamentos sobre espacos populares. blmsteito, € exposto que a
comunidade se reine em torno de um bem comum eattiatervalo” ou “hiato” entre as
diversas estratégias de controle e desagregac&@ para a defesa de um novo projeto
“politico, ecologico e existencialista” (PAIVA, ide p. 58). No hiato a que se refere Paiva
€ que emerge o intelectual organico na comuniddcevés de movimentos sociais,
expressdes culturais, vozes autdbnomas e uma ligleraterna ativa. E uma forma de
combate a “estetizacdo do outro”, aos esteredtipagie tanto falamos, desconstruindo seu
carater naturalizado e universal através “do emegrto da historia por meio de sua
interpretacao” (idem, p. 61 e 70), a hermenéuticacmeétodo.

Por outro lado, ainda com esses espacos, a classeanhte se legitima e atua sobre
a subalterna, e é diante dessa posicao passiva daatropela comunidade procura
transformar o velamento do espirito comum em umasaéncia critica do coletivo
comunitario. Desse modo busca atuar contra a quedgblégica alcancada por um
consenso, este que € alvo da critica gramscianaeesq torna natural a sociedade,
tornando-se muitas vezes imperceptivel. “A idéiahdgemonia alcanca a modernidade
como dominacdo por consentimento e aceitacdo danddoi (PAIVA, 2007, p. 138).

Eduardo Granja Coutinho expde a respeito de Gramsci

Em linhas gerais, a conclusdo a que Gramsci chdgbwjue, nas
sociedades industrializadas de “tipo ocidentatipminacgédo de classes ndo se da
apenas por meio dos aparelhos de coergdo, masrtapdé hegemonia, isto €,
pela busca do “consenso” do dominado. A sociedadle & esfera da cultura,
aparece como uma das instancias da luta politicaNessa esfera, ocorrem as
relacdes de diregdo politico-ideolégica que comapteta dominagédo estatal,
coercitiva. E na sociedade civil, compreendida canmnjunto dos aparelhos
privados de hegemonia (...) que se legitima (owamdesta) a dominacdo. E
nessa esfera — médiumpréprio da cultura — que atuam os intelectuais na
construcdo e difusdo da visdo de mundo dos grupes rgpresentam.
(COUTINHOQOIn: COUTINHO; FILHO; PAIVA, 2008c, p. 46).

Através dos pensamentos dos tedricos acima colsqaulte-se entender melhor o

teatro como uma eficiente forma de articulacaoeendrconflitos internos da comunidade e
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a sociedade hegemodnica que a enxerga como um grepdo e subalterno, e mais, um
estorvo longe de qualquer autonomia no campo kist8ocial, econémico e politico,
interferindo diretamente no aspecto da formacadumll em geral. Raquel Paiva

complementa assinalando:

A idéia de hegemonia, como é entendida por Granpcinite que o
olhar contemple ndo apenas o aspecto politicotamalsém e em igual medida o
carater formativo da cultura. Desta maneira, pe&leensiderar que o conceito
de hegemonia inclui o de cultura, de ideologia alidecdo moral. O conceito,
assim entendido, desloca-se do plano politico pata supremacia da formacéo
econdmico-social, isto é, da sociedade como tatdéid(PAIVA, 2007, p.138).

E continua expondo sobre Gramsci:

A idéia gramsciana de hegemonia permite vislumbrapexisténcia de
outras determinagfes como a cultura, a producdantdasia, a arte, a religido, a
filosofia e a ciéncia que se articulam junto a toEi e a economia para a
producdo de um pensamento determinante e domirgmnertanto, a questédo da
comunicacéo, seus veiculos e suas producdes. (PANV, p. 139)

A propésito, pode-se ensejar a observacdo de fdifféeertz (2008) sobre a
ideologia como sistema cultural. Geertz expde tafde desejo dos homens sobre a
investigacdo de suas crencas, as quais atribuermersignificacdo moral, ndo importa
guao puro seja o intento, ou seja, que essa cregjeaexaminada de forma a ndo se
envolver com suas ideologias dominantes. Aindaesa® homens Geertz aponta que
“quando séo altamente ideoldgicos, eles podem aih@lesmente impossivel acreditar
numa abordagem desinteressada de assuntos cdi¢éicmsviccdo social e politica” (2008,
p. 108).

Em uma analise assim o pensamento ideoldgico éssprem teias simbdlicas
intrincadas e tdo vagamente definidas como emooeme sobrecarregadas. “(...) a
admissdo do fato de que o apelo ideolégico € daflar sob o rotulo de ‘sociologia
cientifica’ e a atitude defensiva das classesantehis estabelecidas” mostram que estas
enxergam “na investigacao cientifica das raizesasodas idéias uma ameaca as suas
posicBes” (idem). O sujeito que se coloca ao cdotrda ideologia dominante fica a
margem da sociedade e termina em posicdo de camf@onda qual surge a aceitacao das

ideologias soberanas determinantes.
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Utilizando Talcott Parsons, Geertz coloca: “o peotd da ideologia surge quando
existe umadiscrepanciaentre o que se acredita e 0 que pode ser [estaleleomo]
cientificamente correto” (GEERTZ, 2008, p. 110).a@or afirma sobre o mentiroso e o
idedlogo:

Ambos se preocupam com a inverdade, mas enquamtentroso tenta
falsificar o pensamento dos outros, e seu pensantamtinua certo, enquanto
ele mesmo sabe qual é a verdade, a pessoa que woeitideologia se ilude no
seu proprio pensamento e, se consegue convences,cufaz sem querer e sem
consciéncia. (GEERTZ, 2008, p. 109).

Os desvios e as discrepancias envolvidos na estdtaral como um todo se
apresentam em geral de duas maneiras. Em prin@ide a ciéncia social, modelada,
como todo pensamento, pelos valores gerais dadsal#eem que esta contida, é seletiva na
espécie de questdes que formula e nos problemasupsres que escolhe abordar. Dessa
forma as ideologias ficam sujeitas a uma novaisilatle cognitivamente mais perniciosa
pelo fato de enfatizar alguns aspectos da realidadal, como, por exemplo, a realidade
revelada pelo conhecimento cientifico social ems@umegligenciando ou até mesmo
suprimindo outros aspectos importantes.

Dentro dessa perspectiva a ideologia dos negbociageea substancialmente a
contribuicdo dos homens de negdcios ao bem-estinah e diminui a contribuicdo dos
cientistas e profissionais liberais. Na ideologia @irso do intelectual, a importancia das
“pressdes a conformidade” (idem, p. 110) do soéiatxagerada e sao ignorados ou
diminuidos os fatores institucionais da liberdadendlividuo.

Na segunda maneira o pensamento ideoldgico, naterdencom a simples
superseletividade, positivamente distorce os aspata realidade social que reconhece.
Esta distorcdo somente se torna evidente quanadirasacoes envolvidas sédo colocadas
contra o pano de fundo das descobertas autorizdaasiéncia social. “O critério da
distorcdo esta no fato de que as declaracfes #as derespeito de uma sociedade, o que
pode ser demonstrado positivamente como erro pedtsdos cientifico-sociais”, podendo-
se ver ainda que isso ocorra “enquanto a seletieidsta envolvida onde as declaracdes
sdo ‘verdadeiras’ em seu nivel adequado, mas nasticeem um relato equilibrado da

verdade disponivel” (GEERTZ, 2008, p. 110). De doarom o autor ndo parece que exista
67



aos olhos do mundo uma larga margem de escolha estar positivamente errado e
apresentar um relato “ndo-equlibrado” da verdadedtiivel. Afirma: “Aqui, também, a
ideologia surge como um rio de aguas muito sujdgng).

Na experiéncia empirica aqui relatada, na comueid@dacara do Céu e nas
comunidades percorridas pela ONG APPIA, o exemptinalado pelo autor é evidente,
pois o local era permeado por ideologias emprasat&vido aos fomentos fornecidos pelas
mesmas, porém isso ndo desqualifica o esforco emgicko pelos representantes culturais
comunitarios, que como uma “brava gente” atuava peol de algo maior para sua
localidade. Nao podemos dizer que estavam equiwvgcgubis a intencdo e seus modos de
producdo falavam a sua lingua, mas é necessariangastiguemos essas articulacdes
comportamentais em que geralmente o que ocoriefi@ncia hegemonica.

Theodor Adorno juntamente com Max Horkheimer (1988)ca um “processo de
adestramento sofrido pelos individuos, que osafaslas reflexdes criticas em relagdo aos
seus modos de vida e a necessidade da retomadtiaidacie”.

Sobre a escola apontam uma violéncia simbolica ppeeura impor valores
culturais e comportamentais hegemonicos que de®aio saberes e naturalizam as
relacdes sociais. Diante dessa esfera das repaedentsociais simbdlicas as pessoas ou
grupos que nao se enquadram serdo eliminados deivimnsocial ontolégico, e
consequentemente, por vias do trafico, nesse dmsimados corporeamente também. Em
meio a tensdo gerada o obstaculo precisa ser@x¢imo caso das favelas, isso é triplicado,
pois além de sofrerem opressdo do trafico, supodaagao dos aparelhos de repressao
como a policia, o Estado, e dos movimentos ilegaiso a milicia. Ressalto como exemplo
dos autores que “tudo o que representa a diferiengale tremer. A falta de consideracao
pelo sujeito torna as coisas faceis para a admag#b”.

Os autores ainda colocam a questéo da transferéaajupos étnicos para outros
territorios e latitudes. “A indiferenca pelo indivio que se exprime na logica ndo € senao
uma conclusdo tirada do processo econdmico. O ithaivtornou-se um obstaculo a
producdo” (ADORNO; HORKHEIMER, 1985, p. 166-167).

Assim, as narrativas manipuladoras abarcam pomiesagicos excludentes. Pois é
na “edificagao do discurso dominante que se enmongs distorgdes sociais” (MORAES,
2010, p. 3) argumentativas de um grupo, seja etgrhénico ou nao. Constroem-se

discursos e argumentos para excluir, mas também nadwvindicar contra algo que foi
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consentido. O que quero dizer é que ndo devemoar clbmente um lado como
maquiavélico e que esta sempre forjando algo midpuem suas construgdes narrativas
simbolicas, mas sim, também avistar a crenca do @aletivo, a aceitacdo, o consenso a
gue se refere Gramsci, do qual a populagédo tamagémeirte ativamente.

No que tange a adequacado da estética cénica do pett comunidade ao local de
atuacdo vemos o distanciamento causado pela lieguag um teatro com intencdes de
despertar uma consciéncia critica no espectador populacdo da comunidade.
Enveredando por esse viés o teatro manifesto red mmunitario ndo despertara uma
identificacdo vazia causada apenas pelo envolvonemocional, mas sim, o ato de
enxergarem a propria realidade social retratadespetaculo. Essa comunicagédo necessita
ser bastante inteligivel evidenciando muita prud€em relacdo a recepcéo do publico. Por
isso, exige-se estudo e dialogo profundo entre a$ep envolvidas no processo da

comunicacdao teatral da comunidade:

(...) um esquema de comunicagdo exige, para SwsraQéo pertinente, o
exame cuidadoso das possibilidades combinatéréas permitidas pela rede de
relagBes que venha a ser estabelecida entre os tlaghinantes da mensagem e
as modalidades de recepc¢édo. Tais relacionamensesitem o espaco semidtico
da comunicacdo. Estudar-lhes as dimensdes requbéita postular um modelo
de semiose isento de quaisquer peculiaridades daty/ithos processos mecanicos
com que lida a teoria da informagdo. (GUINSBURG;TNIB; CARDOSO,
2006, p. 302)

Vemos que nas relagcdes de comunicagdo estasetemente colocada a questdo
das representacdes signicas. Sobre a importansiasignos de comunicacdo e suas
particularidades utiliza-se o autor russo Mikha#kBtin conceituando a importancia de
retratar o meio em que se vive por intermédio gardidade social dos tipos de linguagens,
tendo abertura para entremear o seu pensameniagiatdo Teatro em Comunidades.

Bakhtin (2008) apresenta o festejo popular geralen@stabelecido em meio as
feiras e pracas publicas como a representacdo desegundo mundo e uma segunda
vida”, a “vida idealizada”, utopica, dai um carader “dualidade do mundo”. Para o autor,
foi o estabelecimento do regime de classes e dml&sjue desequilibrou a ambivaléncia
dualista presente na préatica das manifestacdedggepuContemporaneamente, e no caso
deste estudo, pode-se vincular a proposicdo do astmanifestacdes artisticas no interior
das comunidades.
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Bakhtin (1987) acredita que é possivel atender raas variados espacos. O
pensador observa que € necessario se opor sisteamatite a linguagem autoritaria,
mecanica e monologica, e propor uma linguagem miaiangente, que esteja aberta ao
didlogo e a polifonia. Essa outra linguagem é @ lpsa aheteroglossi&’: situando os
sujeitos — emissores e receptores das mensagessm eomo a prépria mensagem no
meio social. Bakhtin tem convic¢cdo no signo pluemée, no qual o emissor possui voz
autdbnoma. Diante dos signos monoliticos enxergas® exemplo: romances em que um
personagem é sobrepujado pela voz do autor, oy s=ja autonomia. Ele se torna um
detentor de signos monoliticos, sem didlogo e cpanas uma Unica significacdo - a do
autor. Isto é criticado por Bakhtin.

Por outro lado, existe também o dialogo do autar ogpersonagem, ficando aquele
como um colaborador no didlogo da cultura, o quactariza o signo plurivalente, que esta
sempre em dominio do homem, sendo reinterpretadetidamente por ele. Tal exemplo é
encontrado na produgédo do homem existente no téasrcomunidades. A criagdo do autor
artistico comunitario nos ajuda, ao mesmo tempoprapreender a pessoa do autor, um
pouco do seu interior. Ja, apos as suas colocagéelsyacdes e opinides sobre a sua obra
serdo produzidos significados elucidativos, complaiares e posteriormente os/as
personagens criadas se desconectam do procesgor @iaiciam uma vida autbnoma no
mundo da obra (BAKHTIN, 2010). Segundo Bakhtin issorre através do autor-criador e
por isso deve-se ressaltar o “carater criativampradutivo” do autor, e aborda a relacao
fundamental sobre autor e personagem que no daewxa-se a influéncia sobre as opinides
do personagem. Isto proporciona a abertura cortecdm autor para que 0 personagem
exerca sua funcédo dramatica.

Bakhtin (idem) deixa claro que o autor ndo é o fdégeala vivéncia espiritual” do
personagem, porém, sua reacdo nao € um “sentinEaEsivo” e tdo pouco uma
“percepcao receptiva”’, ele € uma energia ativa renddora, mas que ndo se da na
“consciéncia psicologicamente agregativa”, ou sgj@, tenha o carater de juntar, reunir. E
nessa jungédo que pode vir a ocorrer uma sobrepodigs pensamentos do autor sobre os
do personagem. A energia ativa e formadora do guéaisa acontecer na edificacdo de um

produto cultural de significacdo verdadeira e edta sua reacdo ativa é dada na estrutura

30 A possibilidade da diversidade dos signos ou veresima mediagéo comunicacional.
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“da visao ativa da personagem como um todo, natasirde sua imagem, no ritmo do seu
aparecimento, na estrutura da entonacao e na astathelementos semanticos”, ou seja, €
no personagem que ha producdo de sentidos, que\igmento dialético, e é isso que leva
a polifonia e a autonomia da voz do personagem (BRK, 2010).

Assim, os elementos signicos de comunicacdo dordlegh Comunidades séo
construidos ou se dédo de forma a interagir maifupdamente com os moradores. O
pensador russo coloca que somente depois de camdpreg relacdo autor/personagem, e
principalmente(grifo meu) compreender o proprio principio da wislh personagem € que
“pode-se por uma ordem rigorosa na definicdo dendeconteddo das modalidades da
personagem, dar para elas um sentido univoco”irsempelacdes por parte do autor sobre
0 que tem a dizer, e, “criar para elas uma clasgifio sistemética ndo aleatoria”. Observa-
se:

A cada passo esbarramos na confusdo de pontosstdediferentes, de
planos de enfoque diversos, de principios variosadaiacdo. Personagens
positivas e negativas (relacdo do autor), persarsagetobiograficas e objetivas,
idealizadas e realistas, heroificagdo, satira, uirania, herdéi épico, dramatico,
lirico, carater, tipo, personagem, personagem deulda a famigerada
classificacdo dos papéis cénicos: gala (liricomditéco), sentencioso, simplério,
etc; todas (...) carecem de total fundamento, r&ustam umas as outras, além
de ndo haver um principio Gnico para ajusta-lasnddmentéa-las. (BAKHTIN,
2010, p.7).

Bakhtin procura ressaltar que é inutil insistir em processo sem fundamento entre
autor e personagem. Ambos, sem um sobrepujar 0,@#o como elementos correlativos
do todo artistico da obra. “A consciéncia do aét@r consciéncia da consciéncia, isto €, a
consciéncia que abrange a consciéncia e o mungerdanagem” e mais, que “abrange e
conclui essa consciéncia da personagem com elesngoi@rincipios transgredientes a ela
mesma e que, sendo imanentes, a tornariam fatderh(ip.11). Se deixarmos o carater de
supremacia do autor sobrepor o do personagem, @dudeste estara cada vez mais
submissa a uma determinada hegemonia do autorsldguoissa também a um sistema de
controle social por aceitacdo, conformidade ou eoss conforme coloca Gramsci (2007).

Por isso, podemos encontrar férmulas para congsusdperficiais de personagens
sociais que se identificam rapidamente com o papporém sem nenhum carater critico, e
gue séo criados comencomendaggrifo meu) para se adequar ao aparelho ideoldgico
estetizante da hegemonia que age por uma sutihgnsual cadeia de acdes. Observa-se

esse aspecto em grande parte na televisdo atravéslehovelas. A influéncia que exercem
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no comportamento social € muito significativa, tneim vista atitudes de relacbes
consumistas, religiosas, e até mesmo direcionanfiamitar.

Bakhtin (2010) expbe que o excedente cognitivo dimrana linguagem realista
reduz o aspecto, o conteudo, ou o carater a um@lss ilustracdo das teorias sociais ou
outras teorias do autor; no exemplo das personagenseus conflitos vitais” o
criador/autor/escritor “resolve seus problemas itov@s”. Neste exemplo a personagem
termina por se tornar um pretexto do autor pararexym determinado problema. Nao ha
resisténcia alguma a isso, desde que a voz dorna®sm ndo evanesca deixando de
alcancar o aspecto critico-social. Caso isto né@sraco lado problematico ir& constituir
um ativo excedente cognitivo do conhecimento dgugmbautor, “excedente esse que é
transgrediente a personagem”.

Essas medidas ou, entdo, modelos “enfraquecem cacamia da personagem”
(BAKHTIN, 2010). O autor russo afirma que € necaesgxcluir um enfoque sem nenhum

fundamento verdadeiro:

Negamos apenas o enfoque sem nenhum principiompuata factual
desse tema, que atualmente domina sozinho e sa fuma@onfusdo do autor-
criador, elemento da obra, com o autor-pessoa,eglento acontecimento ético
e social da vida, e na incompreensao do principader da relagdo do autor
com a personagem; dai resultam a compreensédo em@g@o — no melhor dos
casos a transmissédo de fatos apenas — da persalgaditica, biogréafica do autor,
por um lado, e a incompreensao do conjunto da@bli@personagem, por outro.
(BAKHTIN, 2010, p.9)

Ensejando os conceitos de Bakhtin a respeito go®sipodemos relaciona-los com
a questdo da palavra e do corpo no teatro de fayuea este absorva os resquicios
politizantes da prética cultural popular de Bakl{#008), justamente por aglutinar em sua
constituicdo histdrica 0s aspectos organicos nadessa formulacdo de uma pratica
cultural critica, como o Teatro em Comunidadespecaso deste momento da pesquisa,
pelacomunidade.

Lancamos méao a partir deste ponto dos apontamdetdacques Ranciére (2005)
sobre Platdo e seus pensamentos correlatos am éeagscrita no aspecto critico e politico,
articulacdes que podemos agrupar com a atividatieace social do teatro realizado em
espacos populares atualmente. Ranciere (idem) expSemaneiras “a partir das quais

praticas da palavra e do corpo propdem figuraodeinidade”.
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A primeira é uma “bodorma de arte— consciente e critica, a outra € a forma
coreogréficada comunidade que danca e canta sua prépria @iidaém, p. 18), seus
valores e principios. E na terceira, 0 pensadogayidentifica a superficie dos signos
mudos como um nivel de signos pictéricos que spelid “espaco dos movimentos dos
corpos, que se divide por sua vez em dois modelaga@nicos” que sdo o “movimento dos
simulacros da cena oferecidos as identificacbeputbdico” e 0 “movimento auténtico, o
movimento préprio dos corpos comunitarios” (RANCERO005, p. 18).

S&o nesses trés espacos de articulacdo da condmiteadral em espacos populares,
gue aponto neste estudo também como comunicacdaonddne, que se desenvolve o
conceito de “partilha do sensivel” colocado por éare:

A superficie dos signos “pintados”, o desdobramentteatro, o ritmo do
coro dancante: trés formas de partilha do senestelturando a maneira pela qual
as artes podem ser percebidas e pensadas come ade® formas de inscrigcdo
do sentido de comunidade. Essas formas definem reeimacomo obras ou
performances “fazem politica”, quaisquer que seganmtencdes que as regem, 0s
tipos de insercéo social dos artistas ou 0 modacasnformas artisticas refletem
estruturas ou movimentos sociais. (RANCIERE, 2@03.8-19).

Tendo em vista os aspectos do mundo sensivel atagfial comunitaria ira se
preocupar com o desenvolvimento do espac¢o locakidmando seus discursos para a
reflexdo comunitaria obedecendo a uma linha coatitde atuacdo em meio ao grupo
popular no qual se insere trocando informacgdes amuénte. Sobre a base do programa
estético do idealismo aleméo a atuagéo do teatlogad de periferia incita “a arte como
transformacdo do pensamento em experiéncia sengivalomunidade” (RANCIERE,
2005, p. 67).

De acordo com o autor a politica e a arte, tantantqu os saberes, constroem
ficches, isto €, rearranjos materiais dos signdaseimagens, das relacdes entre o que se vé
e 0 que se diz, entre 0 que se faz e 0 que se fpade A diferenca se encontra na
verdadeira intencdo com que se realiza uma atigidédstica no seio da comunidade.

Pode-se ressaltar aqui a opinido de Bakhtin (280Bje a festa do carnaval que é
produzida a cada ano pelas estruturas popularesit@ russo expde que o carnaval “se
situa nas fronteiras entre a arte e a vida. Nadex@ é a propria vida apresentada com

elementos caracteristicos da representacdo” (BAKHTO008, p. 6). Este é o aspecto
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principal no teatro quando se fala em retratar ltosfinternos da comunidade. Por isso,
também, a utilizacdo da linguagem teatral voltaala @ teatro social enfrenta um dificil
entendimento, uma dificil aceitacdo da hegemoriiatiga - no sentido de ser considerada
arte ou ndo - sendo levado, esse juizo burgués,ipehlismo. Nota-se a utilizacdo do
teatro através dos tempos para discutir questdedafentais da vida social, desde o
recurso do humor critico e seus tipos burlescogresstipados até o Teatro em
Comunidades, que nao utiliza somente o humor conmxipio de olhar critico, mas
também, o intermédio de um teatro de mensagem.

Sobre a narrativa do humor e do exagero criticaeéS(@D02b, p. 66) assinala que se
trata de “situacbes de comunicacao direta, vividagxisténcia comum ou nos palcos”. O
mesmo pode-se dizer do teatro critico criado nasuotdades populares. Realiza-se aqui
uma analogia, ensejando a menc¢ao do carnaval pkiitiBacom a questdo do dificil
entendimento da satiapela burguesia. Georg Lukacs aponta sobre o pasigiento

burgués e as passagens da satira. As satiras:

(...) mostram os limites contra os quais a estdiiocguesa, mesmo em
suas expressfes mais avangadas, tinha necessaeaheese chocar em suas
tentativas de aprender teoricamente a questao tita. ddeste terreno, tais
limites sdo o idealismo filoséfico e o interesseclisse de uma burguesia que,
para realizar seus objetivos classistas, renureimado cada vez mais claro e
decidido a todo meio revolucionario e, por issmagneja seu proprio passado de
acordo com esta exigéncia. Estas duas limitacO@® estreitamente ligadas
entre si: o idealismo filoséfico reduz a tal estadéoabstracdo a realidade social
na qual se baseia esta problemética que, no &eitardas péalidas nogdes gerais,
a distor¢ao conceitual desta realidade pode ocdeenodo quase inconsciente.
Com efeito, em primeiro lugar, fala-se da oposigéwe idéia e realidade, entre
esséncia e fendbmeno, sem que seja hem possa kge@do, no plano sécio-
histérico. (LUKACS, 2009, p. 166-167).

Em vista disso, nota-se no teapela comunidade - como intelectual organico - um
direcionamento da estética de encenagédo inteir@anverfiado para a verdadeira realidade
social do territério em que atua. Essa realidad@ak@ncontra-se no aqui e agora em
conjunto com os seus integrantes, ouvindo-0s sempre

Na metodologia utilizada por parte de seus lideresnos durante os aprendizados
nas oficinas, encontramos também a busca maxines gelus reais valores, principios e

identidade sempre levando em consideracao o plano-kistérico da realidade local.

31 Sempre critica e que n&o corroborou com os padrégemonicos.
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A partir desse ponto o teatro atua como um “desagord dos conflitos internos da
comunidade, que também estéo ligados as situagferaas relacionadas ao poder estatal e
privado. E, € para reconhecer tais conflitos, emérdos e procurar transforma-los
reciprocamente que o Teatro em Comunidades ou nauddade opera visando ndo um
reconhecimento identitario fossilizado, mas um mmnto dialético em busca de uma
construcao identitaria do sujeito e consequentean@mtespaco popular — sob 0s aspectos
morais, sociais, educacionais, religiosos, étipofiticos e econdémicos. “O que se deseja €
que os ‘espect-atoréd’intervenham e mostrem o que julgam ser a boa &olpara o
problema” (BOAL, 1983). Assim, irdo retirar o emhagento que anuvia o espirito critico
comunal.

Dentre as trés vertentes metodologicas apretsntaeste trabalho, o teapela
comunidade pode ser visto como um intelectual acgamais préximo ao territorio
popular. A situacdo exige ndo so o conflito no epeatral da circunstancia teatral, mas
também o homem/lider/capacitador do proprio local (ndo) e a comunidade
coletivamente integrados visualizando sem repragéas ideoldgicas de sobreposicado
social ou meras aparéncias os seus conflitos.-Featalém do viés artistico, de “uma acgéo
politica por meio da qual se busca levar as classpslares ‘atrasadas’ uma consciéncia
critica dos problemas sociais” (COUTINHO, 20117¢-77).

Percebe-se nesse ponto a organicidade desenvelvidaos intelectuais e o povo.
Coutinho apresenta a colocacao de Gramsci a respeit

Em Gramsci o0 “nacional-popular” significa essenuiahte uma
articulagdo orgénica entre intelectuais e massasque implica (...) o
estabelecimento de um processo de educagdo msitoig,ia identificacdo dos
intelectuais com os interesses e as aspiracdevaksas. (...) 0 nacional-popular
quer dizer expressao coerente e organizada do [R@JTINHO, 2011, p. 77)

Os apontamentos de Lukacs explicam que fatores esses “determinam de modo
preciso quais sdo 0s momentos espirituais, mosaisiais que permitem a alguns dos
conflitos possiveis elevarem-se ao nivel do trdgi@bservando o teatro no cerne da
desordem discursiva enxerga-se a possibilidadeude€'um desses momentos é dado pela

experiéncia positiva do homem (da classe) no mtetd conflito”, bem como, em intima

32 E como Augusto Boal se referia a esse tipo déqmilAqueles que assistem, mas que também intervém
atuam.
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relacdo com isto, “pelas licbes sociais que seaewrirdo desenvolvimento dramatico,
tragico, do proprio conflito: ou seja, € dado pguela critica e autocritica que o conflito e
seu tragico desfecho suscitam na classe revolu@ndo campo do progresso”
(LUKACS, 2009, p. 258).

Nesse entremeio encontramos a forte luta do movoneontra-hegemdonico de
forma a reivindicar pelo direito de seu espacgo xl@essdo e alcance de sua voz. Isto
mostra a “emergéncia do sujeito humano como lilseraacriacdo” (ACANDA, 2006). O
movimento se faz pela busca de uma democraciajusizs sem ideologias “metddicas” —
no sentido do consenso ativo da classe subalterma mesmo pela coercdo, conforme

assinala Coutinho (2008) sobre resisténcia e blogieedemocracia:

No caso das favelas e comunidades pobres cariacas|éncia policial
indiscriminada permanece rotineira, ao mesmo tempoque as instituicées
voltadas para convencer e obter o consentimentonidos setores da populagéo
— televiséo, igrejas, futebol, etc. — reduzem digpacdo popular a ambitos
estreitos e bloqueiam o horizonte democraticontldindo a politica de forma a
gue ndo envolva transformacgfes substantivas nasadal”. (COUTINHOIn:
PAIVA; SANTOS, 2008, p. 62).

E com a falta de empenho dos aparelhos do Estdile 88 espagos comunitarios
populares que os grupos colocados como subaltegimpre tiveram e tem ainda que
interagir. Suas posi¢cdes tornam-se conformadasgéatrde algumas concessfes — ao povo
em geral e aos integrantes das comunidades. Cosmopdds estdo alguns veiculos de
comunicacdo que acabam “cedendo” uns “centimetems’suas colunas impressas ou
alguns “segundos” em sua programacao, seja elagraasgles radios ou na producao
audiovisual, para, entdo, por outro lado, atingiauegitimacgéo popular, o que, por sua vez
também gera espacos para palavras de contestacao:

Pois se as modernas relagbes de dominacdo, baseadesnsenso,
envolviam, como forma de controle, a assimilacdpamular ao nacional, isto é,
0 reconhecimento das camadas subalternas comtosuptitico e cultural, isso
abria brechas para a contestagdo popular a domirag@artir de dentro do
préprio sistema simbdlico dominante. A contra-hegeia se coloca como
possibilidade no momento em que a dominagdo deecli@sndo se da apenas
pela coercdo, mas também pelo consenso. (COUTINEQS, p. 77).

76



O teatropela comunidade, owa partir da comunidade, como expressa Ligiéro
(2003), alem de digerir e reformular as pretens@ggemonicas da classe teatral, tanto dos
seus detentores quanto do seu publico; precisa@uarma a alcancar um equilibrio entre
a sua proposta ndo hegemonica, ou melhor, de regenionia (C.N. COUTINHO, 1999) e
0s caminhos a que irdo percorrer buscando estel@iasvidade artistica.

Como lidar com o macante projeto televisivo dasnelelas que coloca os atores
em um pedestal inalcancavel, detentores de egtilo®das, participantes de um sistema
atomizador do consumo e da néo reflexdo?

Existe um estranhamento, a priori, de uma pecaraapeesentada em uma
comunidade (teatrgpara comunidade), pois 0 publico estd esperando - megu®
inconsciente - algo parecido com o que ele acongaahelevisdo no dia a dia, ou seja, 0
mundo do hiperreal ou fantasmagoria. Assim, a prandsta, a comparacao é inevitavel
nos primeiros minutos da atividade até percebereatares “ndo midiaticos”. Logo depois
essa expectativa se esvai e da lugar ao encantanuentteatralidade que segue
posteriormente o0 seu objetivo maior: a identificapar distanciamento critico com o tema
ou os temas abordadd$evando o espectador & reflexdo de sua proptacsgip.

O distanciamento critico no teatro, que se da p@rmédio da epicizacao, acaba
por se tornar uma reflexdo possivel de vir a sea pméxis de resisténcia. E bastante
exaltado por Brecht (2005) em relacdo ao seu tensaientizador, porém, ndo com a
intencdo de ir até o local comunitario e dizer tadade” como se fosse o detentor da
mesma, mas sim, no intuito de construir algo sicatifvo junto aquela populacédo. Sobre
Brecht, Flavio Degranges ressalta:

A pedagogia do teatro, afirmava o encenador aled&aria propor uma
aprendizagem que se efetivasse como processo denafip critica da vida
social. Um processo que possibilitasse ao indivilamar conhecimento das
coisas pela via da experiéncia sensivel”. (DEGRABGE06, p.79).

E ainda sobre a consciéncia critica - um caminh@ @a pensamento contra-

hegemonico - Raquel Paiva expde:

3 Fortalecimento da identidade local, abuso seixdaitil, violéncia doméstica e infantil, uso dedas,
posicionamentos politicos, educacao, satude, meleate, dentre outros.
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O papel fundamental de uma movimentagdo contraph@giea é o de
fazer pensar, o de propiciar novas formas de r@fiegom objetivo precipuo e
final de libertar as consciéncias. Se as basedi&&entes dessas, certamente 0s
propdsitos sdo outros. E entdo, a “pré-hegemomiaiatse o0 objetivo maior.
(PAIVA in: COUTINHO, 2008, p. 166).

A estética de acdo teatral abordada aqui caminhaemtido de capacitar os
individuos a desenvolverem seus proprios questientom e criticas a respeito de si
mesmos e do sistema vigente de poder. Desse modaparitador, ou seja, o teatro
edificado pela prépria comunidade para expor smaaéncia comum coloca-se como um
agente organico ativo no ambiente em que interfereforma a se imbricar com a
comunidadeA respeito dessa integracdo, da capacidade do t@anho pensador organico
comunal enxerga-se uma atuacdo mais ativa e canflmtgrupo social. A relacdo dos
moradores comunitarios que se predispdem a paticiesse movimento de arte critico-
social tem como resultado sua autotransformacaoutedenominacdo modificando
positivamente suas atitudes, comportamentos eodedaqiterpessoais, desviando-se do
simbolismo midiatico e estatal hegemonicos.

Vale ressaltar a grande forca dos envolvidos paracdntinuidade aos projetos
comunitarios de reflexdo e tentativa criativa deaugenuina alteridade na comunidade,
isto, principalmente quando falamos das inserc@tata®s em apoio a estes mesmos
projetos que acabam por fim tendo que recorreoderprivado para sua manutencao.

Estes movimentos procuram em um tempo habil (seiys}$ implantar algo
construtivo numa comunidade, de interesse comureandb a iniciativa de um

desenvolvimento consciente e verdadeiro. A acauotmmostra explicitamente que:

A questdo da acdo coletiva — isto €, a capacidam®e iddividuos
pactuarem livremente entre si em torno de intesessenuns — tem sido um
tema crucial e recorrente na imaginagdo socioldbresileira (...) os impasses
do processo histérico tem desafiado os intérpnetesentido de atribuir uma
maior ou menor capacidade de organizacdo autonampagrte da sociedade
brasileira, ou seja, tem interpelado sobre os disie as possibilidades de
ampliacdo democratica da arena publica e dos ategésnamente aceitos na
disputa politica. (BRASIL JR. In: BRAGANCA; BRONSTY¥, 2007, p.117).

Apresenta-se, a partir disso, uma analogia comiriPe Moderno, de Gramsci,

condutor das massas, e que encarna os anseioaEsplle é agente de uma vontade
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transformadora, exercendo uma funcao pedagdégicaaddra. Articula os sentimentos, 0s
conflitos e as paixdes das massas de forma cotsciennecendo elementos tedricos as
mesmas. Retira-se aqui o aspecto manipulador doipeiModerno, pois ndo é esse carater
gue foi enfatizado neste momento. Tendo em vistanggios populares entendidos como
justica ocorre uma passagem da simples percepcadivanda peca teatral & uma
autocritica do assunto abordado, ou seja, dos ipgpndividuos da comunidade para
consigo. Cada um se torna o0 seu proprio Principdekfm, agindo mutuamente com os
demais conviventes. Marx diria que “a classesi ndo tem consciéncia de si, ja a classe
parasi toma consciéncia do seu sujeito” (COUTINHO, 200

O teatropela comunidade atua por ela mesma através de seuslanesa O que
necessitamos ter em mente é que a emergéncia dewonsujeito precisa ser realizada
levando sempre em consideragao o viés socio-histéou na medida das possibilidades o
mais proximo da experiéncia sensivel possivel disatitudes & margem do ordenamento
social vigente. Pode-se ver que:

(...) a consciéncia da classe proletaria ndo tesha maver com a ficcao de
uma “consciéncia de classe homogénea”, que nunstiuerem poderia jamais
existir, quanto mais se tornar “obsoleta”. A autmméncia da classe em si e para
si ndo pode ser diferente da consciéncia de steféthistérica” de constituicdo de
uma alternativa histérica real a ordem vigente oweslade: uma tarefa enraizada
nas contradigBes irreconciliaveis do seu propricséeio-historico. (MESZAROS,
2008, p. 80)

Tomando consciéncia do ser social é que se praméi@ emergéncia do sujeito
critico na sociedade, e também, do coletivo emeste inserido. Em meio a essa analogia
entre o Principe Moderno e o Teatro em Comunidadeste que no ambito artistico e
politico € considerado contra-hegemonico, e, ptofa@m plena frente de resisténcia e
visdo ontolégica em primeiro lugar - podemos expobre os intelectuais através de
Gramsci e o Estadgueo “Principe Moderno, o partido politico de vangwartem por
funcdo, entre outras, a de ligar os intelectuaggmicos de um grupo e os intelectuais
tradicionais”. Tal aproximacdo poderia possivelmente erguer untaobloritico com
producéo de sentido dialético nas camadas popuaéaeBor um caminho de tipo novo, 0s
intelectuais devem tomar consciéncia de sua caitstd sociologica, de sua inser¢cao no
real, nas relagdes sociais” (BUCI-GLUCKSMANN, 198019). Percebendo-se no interior
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dessa articulacdo os intelectuais “podem supetaprprio isolamento, ligar-se as massas,
reunificar em sua prépria pratica intelectual eitmal o que toda sociedade de classes
separa: filosofia e politica, a cultura e as forpasgressistas e revolucionarias” (idem,
p.20).

A intencédo é tirar o homem de sua inércia reflexdveomportamental. Fazer com
que ele comece a agir por si, dentro de seus ganadi principios, almejos,
potencialidades, sem um determinismo superior quempeca de pensar e agir
conscientemente. E nesse momento, nesse pontoofgnite transicdo que o individuo
passa de um momento de submissdo para um momeotmsigéncia maior sobre o0 “eu”,
sobre sua pertenca social, desperta para uma énaoiscicritica dos fatos interferindo
através de novas iniciativas no campo politicoadocCarlos Nelson Coutinho assinala

sobre os apontamentos de Gramsci:

Pode-se empregar o termo catarse (...) para indicaassagem do
momento meramente econdmico (ou egoistico-pas$ipas 0 momento ético-
politico, ou seja, a elaboracdo superior da esauem superestrutura na
consciéncia dos homens. (...) A estrutura de fextarior que esmaga o homem
(...) que o torna passivo, transforma-se em meitibéedade, em instrumento
para criar uma nova forma ético-politica em origggmovas iniciativas. Temos
aqui (...) o momento do salto entre o determinisgnondmico e a liberdade
politica. (...) seria catartico o momento no qualasse deixa de ser um puro
fenbmeno econdmico, gracas a elaboracdo de umademoletiva, para se
tornar sujeito consciente da histéria. (COUTINHO99, p. 53)

Lukacs aponta sobre o dominio da consciéncia deidhb:

Assim como o sistema capitalista se produz e reggredonomicamente a
uma escala cada vez mais alargada, também no dedarsevolugdo do
capitalismo, a estrutura da reificagdo penetra catamais profundamente,
constitutivamente, na consciéncia dos homens. (LOBA2003, p. 108)

E para apontar ao sujeito esse horizonte de n@mgiatidade, de n&o detentor de
suas producdes, seja ela, econdmica, intelectualaterial, mais claramente falando, o de
nao se sentir produtor do seu proprio trabalho,aeatropelacomunidade engendra o seu

teor critico. Investiga outro horizonte ndo tdotatite, pois quanto mais se atua nas
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comunidades com o teatro buscando o espaco orgoldip sujeito, mais se obtém
resultados positivos para o desenvolvimento ind&ie coletivo. Pode-se dizer até mesmo
gue esse caminho de producdo do teatro, em sugssvéréentes, tem um aspecto
educacional, como j& citado anteriormente, bastsigteficativo. Essa forma de utilizacdo
do didatismo da acdo pedagdgica do teatro nas d¢dades tem grande extensdo das
articulacdes do teatrélogo Augusto Boal e do edaic®adulo Freire, que expde aqui outro

ponto do seu pensamento a respeito da busca peladesro conhecimento:

(...) quanto mais me assumo como estou sendo elgeecou as razdes
de ser de porque estou sendo assim, mais me t@paz cde mudar, de
promover-me, no caso, do estado de curiosidadenirsgéara curiosidade
epistemolégica. (FREIRE, 1996, p.44).

Conforme comentado anteriormente a referéncia d®sms autores € fundamental
para o desenvolvimento dessa pratica de comunica@8iacomunidades. Quanto mais o
sujeito intervém mais cria confianga em suas ca@dés, e dessa forma, mais ele pode
perceber seus erros, sua passividade ou conformiagdando, entdo, um movimento de
mudanca.

O teatro como intelectual organico em atuacdo mauo@ade junto ao sujeito
procura explicitar a relacdo entre os individuagéflos reconhecer sua condigéo de sujeito

insuflando-lhes a consciéncia critica e o compromn@ito politico de sua propria situagao:

O papel fundamental dos que estdo comprometidosaragéo cultural
para a conscientizacdo ndo é propriamente falae sodimo construir a idéia
libertadora, mas convidar os homens a captar conesgirito a verdade de sua
prépria realidade. (FREIRE, 1979, p. 91).

Augusto Boal defende um teatro que possibilite speetador participar ativamente
da realizagcdo cénica e possa, nela, defender traretacdo de mundo. Encontra-se, no
entanto, no teatro tradicional uma estrutura dnaséntre atores e espectadores, porém,
sob a luz da leitura critica esse teatro passasendelver o teatro interativo para romper
com essa estrutura (TELLES; PEREIRA; LIGIERO, 201B)ravés dessa acdo a
comunidade cria um caminho para desenvolver saaddtle e ser reconhecida através de

sua prépria expressdo de vida e atuacdo social (NWMMBARBERO, 2003). O teatro -
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este grande intelectual organico da comunidadesrcga a capacidade transformadora da
arte em meio a um espaco excluido da grande soeddamemonica que edifica o discurso

das opinibes publicas indevidamente (BOURDIEU, 20@7 portanto, a expressao dos

individuos desfavorecidos fica encoberta pela esteygama dos espacos de autoridade.
Esse fato abrange um direcionamento silenciosmpesdes publicas por parte da esfera

dominante, tornando-se mais um obstaculo com o @daatro em Comunidades precisa

articular mediante os seus meandros discursivotegretativos.

Marilena Chaui (2006) nos alerta para a questampaado publica expondo o fato
da “sondagem de opinido” assinalando que a exmress@lagenindica a procura nao de
uma “expressao publica racional de interessesreutati”, mas sim, a busca por um “fundo
silencioso, um fundo ndo formulado e néo refletidsto significa, de acordo com Chaui,
emergir o ndo-pensado que existe sob a forma demsenos e emocdes, preferéncias,
gostos, repudios e predilecdes.

Para a autora a midia induz a um comportamentoodsci&ncia em achar que o
mais importante é o que a pessoa exposta nos caitkdgicos sente diante dos fatos e ndo
a sua capacidade de julgar ou criticar os mesmesséNponto de vista mostra-se a critica
de Chaui a opinido publica como um simulacro. Egalude opinido publica, tem-se a
manifestacdo publica de sentimentos. A autora abosl trés “deslocamentos” dessa
opiniao.

O primeiro, como acabamos de ver, € a troca da @i#iuso publico da razéo para
expressar interesses e direitos de um individuogmupo, ou uma classe social pela idéia
de expressao em publico de sentimentos, emoc@desrgmcias etc.

O segundo, Chaui aponta como sendo a substituicdoalto de cada individuo de
opinar em publico, ou seja, a perda da autononojgirgdo pessoal. Assim, cabe ao poder
de alguns - a esfera dominante e 0os meios de coagdit hegemdonicos, principalmente o
jornalismo, segundo a autora - exercer o direitoodaar, “surgindo desse modo a
expressdo ‘formador de opinido’ aplicada a intel@ist artistas e jornalistas” (CHAUI,
2006, p. 12).

O terceiro deslocamento aparece nas mudancas kdgde® entre 0os meios de
comunicacdo, se referindo a forma de ocupacdo @gacesda opinido publica pelos

profissionais dos meios de comunicagdo. Com esseataramificagcdes populares ficam
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cada vez mais a exclusdo das ocorréncias soctients considerar neste ponto o projeto
moderno e seus dois pilares: regulagdo e emancipaca

A regulacéo se assenta sobre trés formas, que B&t@do, soberania impositora da
obrigacéo politica vertical entre os cidadaos; ocado, que impde a obrigacdo horizontal
individualista e desfavoravel; e a comunidade, progluz a obrigacédo politica horizontal
solidaria entre seus membros.

O pilar da emancipacdo constitui-se de logicas wtanamia racional que séao,
resumidamente, “a racionalidade expressiva dass,ade racionalidade cognitiva e
instrumental da ciéncia e da técnica, e a racidadé pratica da ética e do direito”
(CHAUI; SANTOS, 2006; 2000).

A tendéncia a expansdo de ambos os pilares inicexclusdo do outro, e ndo, um
desenvolvimento harmonioso como o projeto da maodade julgava viavel. Com o
advento do capitalismo a regulagdo excluiu o montmele emancipacao. “A vitéria do
pilar da regulacdo (Estado e mercado) opera nadsethé esmagar o pilar da emancipacao
e para isso destréi a autonomia racional do pengameas artes, da ética e do direito”
(CHAUI, 2006, p. 23).

Por outro lado, existe um movimento para que hajstade de emancipacao das
localidades comunitarias nas fissuras da logicdaliimante através do surgimento de
pequenos meios de vinculacdo comunitaria, comoatrdem Comunidades, por exemplo,
gue empenha grande dedicacdo a expansao da auhccamuinitaria.

Mediante a decadéncia da esfera publica e constegiente do pouco espaco a
colocacgéo opinativa da esfera popular, Jirgen Hadse(2003), aponta dois caminhos para
0 conceito de opinido publica.

No primeiro 0 autor esclarece que é a partir dacwidade das inclinagcfes
subjetivas, opinides pouco inteligiveis e perspastpopularizantes difundidas pelos meios
de comunicagdo de massa que se criaram as difieddam formar a legitima opinido
publica. “Nessa medida, é preciso reconhecer que apmido publica nunca teve tanta
dificuldade de se impor” (HABERMAS, 2003, p. 276).

O outro caminho limita-se aos critérios institu@m ndo dando énfase aos
aspectos de racionalidade e representacdo. Aquitar axpde equiparando a opiniao
publica com a concepgdo dominante do Parlamenenéosobrigatoria para o governo.

“Com a ajuda da discusséao parlamentar, a opiniabgalda a conhecer ao governo as suas
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aspiracdes e o governo transmite a opinido publisaa politica” (idem, p. 277), ou seja,
um carater de ordenamento hierarquico.

De acordo com o autor existem também posi¢cOes rdiaotes que apontam o0s
partidos em seu papel de governo e oposicao copressdo da opinido publica. Em cada
caso, por ser semelhante a vontade dos cidad&os,ati partido da maioria representaria a
opinido publica. Desse modo, Habermas (idem) cotpea a “vontade da maioria dos
cidaddos ativos passa a ser identificada coma(.vyntade global do povo (...)". Nessa
contraposicdo de opinides apresenta-se uma den@d@apartidos em funcionamento que
numa “maioria partidaria que esteja no governo mide o Parlamento passa a ser
identificada como a vontade geral” (idem).

Conforme Habermas, essa vontade torna-se ndo-albIgDd conquista existéncia
enguanto “uma opinido ‘publica’ na elaboracdo atsados partidos” (idem). O autor
complementa:

Ambas as versdes levam em conta o fato de queroeesso de formacao
da opinido e da vontade das democracias de maasapjnido do povo,
independente das organizagfes através das quagasda a ser mobilizada e
integrada, raramente ainda mantém alguma funcéticpoiente relevante. Ao
mesmo tempo, nisso consiste, no entanto, tambéinagqaeza dessa teoria, a
medida que ela substitui o puablico, enquanto sujéé opinido publica, pelas
instancias através das quais ele tdo somente @indpaz de acao politica, esse
conceito de opinido publica torna-se neutro de uwdantodo peculiar.
(HABERMAS, 2003, p. 277-278).

A necessidade de abordar a questdo da opinidocpUhlbstra-se efetiva diante da
capacidade de edificar agOes politicas criticas pogsam vir a formar-se com o
desempenho da comunicacao do teatro no intericcatagnidades.

Como foi abordado anteriormente, tanto a voz esprasque vemos agora também
como um discurso que precisa ser ouvido e artioylgdanto o entendimento sobre a
importancia da opinido publica ativa e consciemnten&rando as fissuras hegemonicas por
intermédio das comunidades populares, precisam alénmantos que as mantenham em

curso, que as insuflem cada vez mais a desperfaaeo gerativo comum.
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O pensador italiano, Antdénio Gramsci, também nestalpara o fato da populagéo
sem autonomia, e aponta uma unidade entre os degerto poder e as massas como uma

possibilidade de transformacéo para tal situagéo:

(...) a organicidade de pensamento e a solidearallis6 poderiam
ocorrer se entre os intelectuais e os simples s#casse a mesma unidade que
deve existir entre teoria e pratica, isto é, seirmelectuais tivessem sido
organicamente os intelectuais daquelas massagjause tivessem elaborado e
tornado coerentes os principios e os problemasaquelas massas colocavam
com a sua atividade pratica, constituindo assim hloco cultural e social.
(GRAMSCI, 2001, p. 100)

Através da atuacdo ndo hegemoénica do tgetl@comunidade, criando narrativas
e discursos sociais de transformacéo pelo propjaits, se desenvolvem as possibilidades
de novos espacos de contestagcdes e expressdasia@adevea realidade social comunitaria.

A oficina de teatro como recurso pedagdgico é unmiodologia amplamente
utilizada nas atividades de teatro-comunidade.r&cterizada como uma ac&o ativista, em
que o professor/oficineitd direciona as atividades para estabelecer um eie@ialético
entre seu conhecimento e o que os participantesnralo seu universo sociocultural. E
significativo neste aspecto atentar para a cultocal e a cultura mais abrangente da
sociedade, conforme coloca Chaui €mitura e Democraci®, a “cultura do povo” e a
“cultura popular”.

Na primeira expressao existe o mérito da buscaipodiscurso sem ambiguidade,
esta que esta presente no termo popular. Chauv)2@dsidera que a cultura vinda do
povo ndo esta simplesmente nele, mas sim, prodgidale e a partir dele. Seria uma
génese auténtica. Ja a nocdo de popular “é suBommmte ambigua” porque leva a
suposicao de que as representacdes, normas eapratic serem encontradas nas classes
dominadas séo “ipso facto”, do povo.

Conforme a autora aponta, o discurso precisa smfuprdo pelo povo, “ndo é
porque algaestano povo que do povo” (CHAUI, 2007, p. 53). Ai esta o cerneeimtional
do teatropela comunidade em sua organicidade ativa: fazer cagnogsujeito comunitario

produza discursos autbnomos essenciais a expasHoChaui ainda analisa a questédo da

% Func&o que exerci na comunidade Chacara do CéR0@wn
% Edicéio de 2007.
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cultura do povo mediante o autoritarismo das eliigs se manifesta na necessidade de
dissimular a divisdo da sociedade mediante asetifas sociais. Assim, esse autoritarismo
se contrapfe a cultura do povo para anula-la “absdo-a numa universalidade abstrata,
sempre necessaria a dominacao (...)" (idem, p. 50)

Numa outra interpretacdo de Chaui enxerga-se omamio do povo repetindo os
padrbes culturais vindos do alto, porém, o povoigam a sua maneira e de acordo com
seus recursos. Observa-se, entdo, a “distanciasgpara modelo e coOpia, ndo como
variacdo de grau do mesmo padréo, e sim, comeedifarreal entre duas culturas” (idem).
Esse fato termina por legitimar o autoritarismo dites, pois nesta perspectiva, segundo
Chaui, a cultura do povo em lugar de ser a recasgud se passa na esfera das elites, ao
contrario, se torna instrumento para dominacaoppote dos detentores do poder, e que
“nele sdo mantidos na qualidade de elites justaangnit serem tomados como paradigma
do ‘melhor’, a que todos aspiram” (idem).

Marilena Chaui continua expondo que diante da dagdio ndo existem mais
sujeitos sociais e politicos, e sim, meros objetdsiopoliticos, no mesmo sentido
biopolitico enfatizado por Agamben (2002; 2004)ra#&és da “Organizacdo” do real a
dominacdo permanece oculta tornando os envolvelaesnadores, aos olhos do povo,
simples detentores do saber que passam a ndo s@Envistos como proprietarios dos
meios de producéo e do aparelho ideolégico do Bsiael acordo com Chaui (2007, p. 59):
“A idéia de Organizacdo serve para criar a cremcaxisténcia de estruturas que existem
em si e que funcionam por si, sob o comando de ratiges puramente racionais,
independentemente dos homens”. Enxerga-se a fmksilei ao atrelar o pensamento
critico da autora ao trabalho das oficinas de deaplicadas em comunidades para o
conhecimento de cada sujeito por parte dos agdatésatro em Comunidades:

Através da idéia de Organizacdo do real, o sal®eagdo encontram-se
consubstancializados e nela os agentes sociaisiteagpfixados ndo s6 os tipos
de relagdes que lhes sao possiveis manter enttersg também encontram pré-
tracadas as formas de suas agOes e da cooperacmtilade de cada sujeito Ihe
€ dada a parar do lugar que ocupa na Organizagi@artir do saber que a
Organizagao julga possuir sobre ele. (CHAUI, 2Q059-60).
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Nessa medida, contrapondo-se a essa Organizacadigraética de relacbes pré-
tracadas, a oficina torna-se um momento de expetanerefletir e elaborar mutuamente
um campo de descoberta que possa propiciar condetmnsobre os aspectos humanos,
teatrais e comunicacionais. A intencdo no iniciesderelacdo € iniciar os participantes em
um conhecimento teatral basico, incentivando-osesemvolver maior percepcdo das
relacdes de alteridade da comunidade onde atuaprediso fazé-los produzir cultura
através de sua propria génese; a vivéncia de umdaale artistica de comunicacao direta
com 0 espacgo popular permite uma ampliagcdo de sapacidades expressivas e da
consciéncia critica de grupo (TELLES, 2010).

Segundo o autor em seminario recente, “o Teatro @omunidades leva
informacdes e recebe informacdes, ndo deve ir @ mmunitario com uma verdade ou
ensino pronto”, ainda continua, ensejando a mediagimunicacional apontada nesta
pesquisa, que “trata-se de uma mediacdo de “exp@gsocio-teatrais em movimento”, e
conclui que esse tipo de experiéncia social “nae dear o sensivel no outro, mas sim,
trazera tona o sensivel do outro” (203%)

As acdes teatrais objetivam uma comunicacao idestidfria e construtiva com o0s
locais periféricos. “O cuidado com o resultado tigidade junto ao espectador é uma
preocupacdo presente entre os artistas que degemvaxperiéncias de arte-educacao
voltadas para o interesse das comunidades” (FARLIAS), p. 84). Nao se pode deixar de
ressaltar que as oficinas criam uma nova cultura&araunidade — que ndo é somente
vislumbrar individualmente descobertas originaigsmambém, “difundir criticamente
verdades j& descobertas, socializa-las (...) dampty;, transforma-las em base de acdes
vitais, em elemento de coordenacao e de ordeneattell e moral” (GRAMSCI, 2001, p.
96).

Percebemos aqui ndo somente a importancia factudledtro em Comunidades,
mas também, os resultados sociais efetivos quer@b@rciona para o viés da comunicacéo
comunitaria como veremos a seguir com a legitimalgigrupos teatrais particularmente

interessados neste tipo de comunicagao.

36 Seminéridll Semana do Ensino do Teatro - O Teatro AplicadoQuestéo: lugares, desafios,
perspectivasrealizado na Universidade federal do estado dadRiJaneiro — UniRio, em outubro de 2011.
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3.2. Grupos vinculados a pratica comunitaria: Teato MST e Teatro

Popular Unido Olho Vivo; a exemplo de outros.

O foco comunitario tem uma historia bastante cwfitate para os agentes do teatro
social, mais recentemente através dos grupos mathiies e vinculados a préatica
comunitaria. Porém, é de grande valia comentaregse viés da arte teatral ja vem de
muito tempo, desde Brecht com o teatro didaticod@éasil dos anos 40. P6de-se constatar
nesse tipo de atividade que a agcao e a cognicasen&eparam em sua interacdo com o
publico.

Segundo Raymond Williams (2001) o sujeito da acdo &esmo sujeito da
cognicéo, e o objeto da acdo € o mesmo objetoglagdm, ou seja, a realidade externa.

Para investigar o aspecto historico faz-se nedessémentar os apontamentos de
Williams sobre o aspecto econdmico, e também ocsewentario pontual a respeito da
ciéncia e arte quando diz que ambos, mesmo que®rgeapgonham, interagem gerando
desenvolvimento, logo o autor completa que o peastondo homem e a sociedade
possuem uma historia. Esse ponto é primordial fadaa sobre os grupos a que se propde
este ponto da pesquisa.

A interacdo entre ciéncia e arte a que se refelBawWs pode ser utilizada para
demonstrar o carater historico de determinado lamahunidade ou periferia. De acordo
com o autor quando o elemento econémico deterrod@ dm modo de vida a arte deve
relacionar-se com este (modo de vida) e ndo exelonte com o sistema econdmico.

Vale ressaltar que mesmo assim o elemento econd@itmral em que o teatro esta
atuando é também importante porque traz a sua derdarealidade. Mostrando essa
realidade, Williams (2001, p. 233) continua: “O ou interpretativo que ndo esta regido
pela totalidade social, e sim, antes, pela cor@elaybitraria da situacdo econbmica (...),
conduz muito rapidamente a abstracéo e a irre@idadA respeito do publico, alvo de
preocupacao, respeito e cuidado maximo dos agentisicos da comunidade, e a arte,

Raymond Williams assinala:

O publico é sempre a heranga mais decisiva, enggeabrte. O modo
como as pessoas aprenderam a ver e a reagir é a@igue condi¢cdo essencial

%" Traducao livre.
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para o teatro. Partimos muitas vezes do princigoqgde qualquer publico

compreenderd a natureza bastante convencionadaaquer encenagdo: a acao
habita a sua propria dimensado e é, nesse senifdcerde de outros tipos de

acdo. (WILLIAMS, 2010, p. 221).

Através da constatacdo colocada por Willilams pert®s o movimento
transformador desse tipo de comunicacdo comunittedro do espaco popular. A acdo
artistica produz a sua propria dimenséo atravéeendanacdo, o que possibilita envolver o
publico em sua redoma comunicacional, para enspettar a natureza de sua esséncia
humana.

O Teatro em Comunidades desvia-se do caminho madipudo teatro burgués
vinculando-se ao interesses politicos popularelliaviis assinala que existe uma incerteza
da sociedade em relacdo a realidade e as implegréie a realidade de certas acdes
draméticas, 0 que resvala no momento da elabom@dedan discurso por intermédio do
teatro que retrate fielmente os ideais comunitarfiéssa incerteza tem sido muito mais
evidente desde que o drama se tornou de fato umeafdominante, principalmente na
televisdo” (WILLIAMS, 2010, p. 221) - veiculo de moinicacdo de massa invasivo e
influenciador. O teatro na verdade aprofunda awdecao entre arte e realidade no interior

do espaco comunitério.

As acgles teatrais expressam e testam, a0 mesmo,temgas versoes
possiveis da realidade; no fim, contestar a atilele&im personagem dizendo
que ele “ndo deveria ter se comportado daquelaabtorna-se uma reacao
muito mais séria diante de uma peca — ja que eaelantre a agdo e a realidade
estd, entdo, sendo levada em conta (...). (WILLIARIELO, p. 222)

E apoiando-se em pensadores como Raymond WilliarBsze Kershaw, citado
anteriormente, que grupos direcionaram-se parasggiigicas, sociais e mobilizadoras que
incluiam o teatro. A acao teatral de transformaméide atuacdo direta na comunidade vem
operando através dos anos por meio de importadE®s e grupos que perduram até hoje
com seus ideais de justica e militAncia, porémalatente mais engajado de acordo com a
contemporaneidade, procurando mostrar suas idéidsroha estrutural, argumentativa e
contundente.

A proposito do publico deste tipo de atividadera ate teatro comunitério, Andlia,

atuante do espetacuBem-te-vi, Tiberyrealizado pelo Grupo Teatral Davi, de Uberlandia
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(MG), entre os anos 1981 e 1983, sob a orientac@ooedenacdo do Professor Zeca
Ligiéro, da UniRio, comenta que havia interacdopdblico com o personagem seja em
qgual peca for, tragica ou comica. Segundo o deptinga atriz moradora da comunidade
do Bairro do Tibery: “Vocé interage mesmo. E coneocspersonagem se sentisse no
espectador”. A peca retratava a vida no Bairro fiibeansporte urbano publico, educacgéo,
violéncia, saneamento basico, miséria social, enthes.

Em vez de contribuir ainda mais para a elitizagddedtro fazendo espetaculos sé
para a maioria que pudesse pagar, o grupo Davilbeéelandia, desde o inicio, revelou o
ideal de fazer um teatro para as classes populBrepunha contetddos que dissessem
respeito a vida dos moradores da periferia; no,cpam as pessoas que moravam no
mesmo bairro em que o grupo atuava, o bairro TiIBANTOSIn: TELLES; PEREIRA,
LIGIERO, 2009). O Professor e Coordenador do poaeépoca, Zeca Ligiéro, comentou:
“Nosso trabalho caracterizou-se por um divertimerritico — um teatro inspirado nos
problemas correntes” (LIGIERO, 2003, p. 29). A bekcdo com o publico deveu-se ao
fato de os atores estarem bastante familiarizados & linguagem das populacbes de
bairros periféricos da cidade. A comunicacao esalua fluia sem muitos ruidos porque
eles entendiam o que o publico esperava e necessita. “A compreensao da importancia
da arte na formacdo do individuo, como um instrumeapaz de atuar criticamente em
prol da transformacao, esta presente em todastas pedagdgico-teatrais desenvolvidas
em comunidades brasileiras” (idem, p. 71).

Aplicam-se aqui as acdes desenvolvidas pelo ae&ingesquisa na comunidade da
Chéacara do Céu através das oficinas teatrais cqumuavam acumular meios gerativos
comunais dentro do espaco para o desenvolvimemiain de seus participantes.

Com relacdo ao carater contra-hegemonico e cisooial vale observar o trabalho
da Cia. Artehimus de Teatro, de Sdo Paulo, ao mamta2000, o espetacultvangelho
para lei-gosem local popular: o banheiro publico do ViadutoGla.

Apoiando-se nos relatos dos moradores do abrigdaipah Zacchi Narchi e nas
narrativas dos cidadaos da Vila Sdo Jose, ambakdades proximas ao viaduto, o grupo
pdde sentir a atmosfera do espaco. Assim foi-setmondo o espetaculo que retratava trés
personagens, Jesus — homem comum, Jesus AssiStemd e Jesus Policial perpassando

pelas malezas sociais. Isso agucava o questionardestatores a partir de uma realidade

90



local popular. Pode-se ver a colocacao de Evilldieas, idealizador do projeto e diretor

da Cia. Artehimus:

Os mendigos que (...) circundam a galeria recelbatanientos adversos
do Estado, ou seja, ora as entidades governameotais cobertores para eles se
abrigarem, ora séo espancados pelos policiais quasam as escadas da galeria
como banheiro. A partir dessa realidade (...) Jestésentdo apenas um cidad&o
vitimado social e economicamente, desdobra-se efs thaas personagens:
uma, que trabalha como assistente social pararsadvaxcluidos; a outra, um
policial que acredita aliviar o sofrimento de qupmaticamente ja nasce morto
socialmente, ao mata-lo com sua arma. (REBOUCAS9,20.55).

Diante da diferenca e desigualdade acima assamlaztbmo um forte e
importantissimo exemplo expde-se, a partir dest&opoo teatro existente dentro dos
ndcleos e assentamentos do Movimento dos Trabakmdeurais Sem Terra (MST),
iniciado em 1984.

Este teatro sistematizado foi criado de fato apena001, a partir da parceria com
o Centro do Teatro do Oprimido, o que, segundo Mdompeo Nogueira (2007), iniciou
a apropriacdo do teatro por este movimento polge&@ando uma organizacado que favorece
a disseminacdo dessa pratica de forma articulada.gtlipo de grande importancia no
movimento de exposicdo das dificuldades do MST pasaciedade € o “Filhos da Mae...
Terra” que possui uma verdadeira luta em funcéoashdrole de informacéo exercido pela
midia.

O trabalho teatral do MST tem relevante importapaeque traz dados adicionais
sobre a perspectiva politica do Teatro em ComueslaiDessa forma, inicia-se uma
construgcdo em conjunto dos agentes da arte e danodexe em prol de divulgar para
sociedade a prética artistica com o intuito doafedimento e afirmacéo da identidade do

MST, que muitas vezes fica a mercé do olhar tendenca midia. Muniz Sodré aponta:

A midia fala do mundo para vendé-lo ou para agiliz&m termos
circulatérios — sua verdadeira agenda é a do libera comercial. Sua moral
utilitarista, com o mercado como vetor de mudangas, contempla a utilidade
social, pelo contrario, é privatista e redutoraeiasibilidade quanto ao coletivo.
(SODRE, 2002, p. 64).
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Através de um olhar mais holistico a respeito daslé@ncias tecnointerativas,
influenciadoras diretas das propagacoes informag@pSodré afirma que é preciso ter “um
pé fora do fechamento das redes, mas dentro donkmmpédtal de geracdo de valor
humano”, uma ética presente nas relacdées com o ononidiatizado, que remonta uma

nova relagdo com o lugar, o territorio cultural.

As relacbes de ordem verdadeiramente humanas asicagaequerervinculacéo
entre individuos, o que vai além da simples relg&®DRE, 2002, p. 165-166). O MST
mostra-se dentro desta perspectiva através de releges internas. Observando as
proposi¢coes de Sodré observa-se como exemplo deagosicdo ao movimento midiatico

hegemadnico, as radios comunitarias, também inclusddovimento dos Sem Terra.

As radios possuem o intuito de transformar a c@uwdie subalternidade, e muitas
sdo implantadas em determinadas comunidades. @aeate radiodifusdo também tem
sido um caminho para ac¢éo politica, exposicado degmeentos, divulgagdo da arte e outros
beneficios para a comunidade. Desse modo aprend&ntender os mecanismos de
funcionamento dos meios de comunicacdo — desde téuagas e linguagens, até os
mecanismos de manipulacdo a que estdo sempreostjlbsteriormente, “de posse desse
conhecimento, formulam espirito critico capaz dep@ender melhor a logica da grande
midia” (PERUZZOin PAIVA, 2007, p. 84).

Propenso a mesma intencdo o teatro busca multiggses valores humanos em
potencialidades que estdo intrinsecas nas comwsdadliando o fazer teatral a

compreensao e apreensao critica dos aparelhosamisraos de poder.

Enxerga-se esse movimento nos assentamentos dotMi@¥Em através de suas
representacdes teatrais. Os militantes do MST debemm a cerca de vinte anos as
Misticas por intermédio da qual sédo realizadas suas pgtitlturais de comunicacao
organizadas por meio de simbolos que reavivam elgigmam os integrantes ao avango

pela reforma agraria no Brasil com um caréater dense e ndo apenas uma idealizacao.

Nestas praticas se encontram a circulagdo de matasiem jornalismo, radios
comunitarias, partidos politicos e, no caso deatéepdo estudo, o teatro ou celebracao,
COmo 0 grupo denomina.
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Através destas manifestacfes culturais e politedabora-se uma comunicacao
participativa ou comunicacao libertadora, segundodid Vidal Nune¥, da Universidade
Federal do Ceara. A origem das misticas esta \dadaua praticas religiosas e embasa-se na
Teologia da Libertagcédo. Esta, que teve sua dissg@mao mesmo tempo em todo o Brasil
através de instituicbes comunitarias de base éslesas e pastorais, observa a liturgia da
Igreja Catdlica a partir de uma “releitura das 8dgs Escrituras na perspectiva dos
oprimidos” (MORISSAWA, 2001. p. 105). Tal fato é arnapacidade intrinseca do MST:
reinterpretar os fatos de acordo com o0s seus idealticos, ideologicos e

espirituais/subijetivos.

Nunes assinala em sua experiéncia empirica quevam@aoto circula através das
Misticas pelas dimensdes racional e subjetiva, ou sejalddiea e espiritual, e talvez,
principalmente por isso, se mantenha ha tantos famtzdecendo-se pela fundamentagéo
em si e nos outros, e na humildade e comprometormmh a verdade. De acordo com a
teorica este fato € a evidente semelhanca entristice a politica. Tal postura construiu

uma unidade colaborativa para que o movimento ossefdiluido.

Atualmente o MST utiliza seus simbolos em sua ginstia ativa, e por meio dessa

metodologia alcancou propor¢des nacionais:

Nas lutas sociais existem momentos de repressapareeem ser o fim
de tudo. Mas, aos poucos, como se uma energiarinéste¢ocasse cada uma,
lentamente as coisas vao se colocando novamenteta @comeca com maior
forca. Essa energia que nos anima a seguir eneféeigue chamamos (...) de
“mistica”. Sempre que algo se move em direcdo aemnhumano para torna-lo
mais humano ai esta se manifestando a mistica. (BI®RNVA, 2001, p. 209).

Utilizando esse exemplo aglutina-se o parecer a@mantento do Teatro em
Comunidades e sua atuacéo direta com o sujeite, @tihnsformacao deste é fundamental
para o desenvolvimento da acéo.

As Misticasapresentam algo espontaneo pertencente a um detdmcoletivo. E
articulada com a expressdo de um grupo que seiqusiem relacdo a fatos do cotidiano

movimento da comunidade. Assim, todos atuam juptesmeio de uma Unica identidade

3 Tedrica em estudos sobre o MST. Palestra concedid&CC — Laboratério de Estudos em Comunicagao
Comunitaria/UFRJ, em 14/04/2011, sobre o A MisticdST e suas préticas culturais de comunicacao.
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visando aberturas mais positivas para estruturas@ursos melhores através de um
propoésito em comum. Mistica unifica o grupo social, a comunidade, no caso &®TM
fortalece a identidade dasssentados acampadostornando-se um simbolo para seus
integrantes. Ela ndo deve ser apresentada somantgamdes eventos, mas realizada em
todos os encontros ou festividades que relinam snpéssoas, “ja que é uma manifestacéo
coletiva de um sentimento” (STEDILE, 1999, p. £30)

O teatro serve como um sustento, uma das columtebres do Movimento Sem-
Terra para conscientizagao e divulgacéo de sua&sacd

Como exemplo cabe ressaltar a Escola Agricola 2maie que comegou a ser
estruturada com a iniciativa popular. O objetivo ekcola, além de conscientizar os
integrantes do movimento sobre reforma agrarialerizacéo da terra, € promover com
esforco a mobilizacdo da comunidade assentadasppeaacao de desafios. “Em periodos
de intensos conflitos, a escola contou sempre caepeesentatividade de pais, lideres
comunitarios, professores e estudantes no conssdholar” (BLANC; PEREIRAIN:
SOBREIRA, 2010, p. 42). Os autores colocam que pabxerter a ordem hegemonica e
atender a necessidade de técnicas alternativagropeauaria dos assentados da regiao foi
criado, em Santa Catarina, em 2005, o curso téomicoagropecuaria com énfase em
agroecologia. E um projeto de formacdo profissioqake prioriza a coletividade,
solidariedade, autonomia e a emancipacdo campaizessodelo agroindustrial instalado
no campo brasileiro indicando também um sistemaatgperativas de producdo como
modo de fortalecimento, desenvolvimento e coes&oadeentados em termos produtivos,
econdmicos, sociais e politicos.

Tais iniciativas somente sdo possiveis duranterageéncia de projetos sociais no
local. Ressalta-se este fator porque se acreddasegw Teatro em Comunidades tivesse a
oportunidade de permanecer mais tempo nas comwsidaoissibilitaria aberturas para
criacdo de microarticulagbes ou micromovimentos @a@a do MST que vao além do
teatro, e dessa forma contribuir mais rapidamemte @ fortalecimento dos espacos

populares.

39 Jodo Pedro Stedile, gaticho de formacdo marxistey éos maiores defensores de uma reforma agmria n
Brasil. Filho de pequenos agricultores origindmasprovincia de Trento, Italia, reside atualmemteSfio
Paulo. E graduado em economia pela Pontificia Wsigdtade Catélica do Rio Grande do Sul e pés-grasluad
pela Universidade Nacional Autbnoma do México. Embe da Direcdo Nacional do MST, da qual é
também um dos fundadores.
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Para o Teatro em Comunidades a narrativa incogrogao, vida, afeto, a propria
experiéncia de quem conta, enfim, do artista cotéuai “O narrador deixa nele o seu
traco, como a méo do artesédo no vaso de argilaBEEIRA, 2010, p. 208-209).

A comunicacdo comunitaria teatral esquiva-se dasdes puramente técnicos; o
compromisso gira em torno do bem comum e ndo erdupho mercadoria, seja ela,
ideoldgica ou material.

O teatro no movimento do MST aparece de forma bestaganizada. Cada grupo
esta vinculado a um assentamento ou acampamer&a ano de 2006 eram cerca de 30

grupos formados e atuantes.

[Estado INGmero |Nomes

Rio )

Grande do Sul 3 Peca pro povo, Alto Astral, Vida e Arte

Santa

Catarina 1 Tampa de Panela

\Parana 1 \Gralha Azul

Sdo 1 Filhos da Mae...Terra

Paulo

Distrito 1 Semeadores da Terra

Federal

M Aguias da Fronteira, Filh@s da Cultura, Raizes
ato .

Grosso do Sul 7 Camponesas, Lamarca da Cultura,_ Mensageiros

da Cultura, Frutos da Terra e Utopia

|Goiés |1 |Revo|ucena
|Rond6nia |1 |Arte Camponesa
|Paré |1 |Ferramenta
|Maranh€10 |1 |Rompendo Cercas
|Sergipe |8 ‘--

\Ceara 11 -

|Pernambuco |3 ‘

Figura 3: Os estados e seus respectivos grupos de teatr&do*f

Atualmente podemos contabilizar entre 40 e 45 grugu todo o Brasil, segundo
Marcia Pompeo Nogueira (2007). No ambiente loazm@tos grupos mais jovens e menos

experientes, onde desenvolvem atividades cults@ise informacéo e formacao politica.

0 As trés Gltimas linhas encontravam-se sem as ndatenas dos grupos teatrais no acesso mais reegnte
2011. Fonte: http://www.mst.org
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Os que possuem mais experiéncia em tempo de aevidluam em ambito regional e
nacional por meio de oficinas, debates e seminasfmerando no meio urbano e rural.

A parceria com o Centro de Teatro do Oprimido (CTd2) Augusto Boal, em 2000,
aconteceu por meio do Coletivo de Cultura, que aese solidificar de forma sistematica a
partir de 1996, embora a producgéo cultural factepdas acdes do MST desde o inicio de
suas atividadés

Uma das tarefas do Coletivo de Cultura € articulms assentamentos e
acampamentos as producgdes que sdo trazidas deldomsovimento, como seminarios,
oficinas culturais e grupos de teatro profissiond&o caracteriza o teatrpara
comunidades, uma das trés vertentes metodolégxd®atro em Comunidades conforme
ja assinalada neste trabalho. Houve também umdalescapacitacdo de Multiplicadores
do Teatro do Oprimido, exclusivamente voltado dnastas do MST, oriundos de todo o
Brasil"*>. Ap6s o curso, a continuidade do trabalho passexiatir por meio dos
acompanhamentos através do teatnmcomunidades. Um bom exemplo disso é a parceria
do CTO com o MST. O trabalho muatuo trouxe um carsitematico a pratica teatral no
movimento agrario. Foram aplicados conjuntos deiras para viabilizar uma producao
teatral que partisse da vivéncia das comunidadessyubuscando fortalecer o diadlogo
dentro e fora do MST.

Apés toda a metodologia aplicada e a capacitac&o afltnos, os ministrantes
podem se retirar do acompanhamento para, entdnodss de producdo e continuagédo do
trabalho ficarem sob responsabilidade dos integsadb movimento. Isso caracterizara o

teatropelacomunidade. Nogueira (2007) complementa utilizaBdas:

No contexto atual, o foco principal da parceriatéansferéncia dos meios
de producao teatral para militantes do MST, pootahd um vinculo entre
técnica apreendida e a expressdo social dos casgmrge é matéria politica
para as pecas. (NOGUEIR#pudBOAS, 2006).

A participagdo do publico € muito importante netjpe de pratica. O CTO tem
como caracteristica o foco em situacdes de opreps@ipossam ser debatidas em publico

através de uma mediacao clara da pratica teatsasitbacoes trazidas pelos participantes,

1 http://www.mst.org
42 CTO - Centro de Teatro do Oprimido. http://wwwritiarg.br/historico.htm
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tanto integrantes do movimento quanto os atoregenmdegyermitir profunda identificacao
com o publico. E o teatro como mediacdo socioailltbuscando um caminho contra-
hegemanico.

O ideal € um modelo de acéo que permita uma comcaicdireta possibilitando a
manifestacdo do publico abrindo um canal de intggrano qual os individuos possam
expor suas opinides levando em consideracéo taxlaspectos mostrados pela encenacao.

De acordo com Nogueira:

A partir desse sistema do CTO, os assentamentcanepamentos foram
desafiados na busca de solugbes para seus probl@mgsatro ganha neste
ambito ndo apenas uma perspectiva de engajamelitcggamas também um
carater de dialogo entre os militantes. (NOGUEIR®@Q7, p. 4.)

Com relacdo ao publico externo essa atividadstiaei pode acabar sendo vista
também como um teatro de propaganda, muito utdizad ex-Unido Soviética e na
Alemanha para engajar politicamente as pessoas tutdacontra o poder autoritario
vigente na época. Esse teatro era chamado de Agi-pu seja, agitacdo e propaganda e
tem origem no teatro barroco jesuitico, 0 autoasaental espanhol e portugués, segundo
Patrice Pavis (2005).

Percebe-se nesse fato histérico a utilizacdo caracional do teatro para fins
transformadores, mas também manipuladores, o eggdo dependera de quem emprega-
lo, quando e aonde. Essa metodologia teatral foitomcombatida por sua visao
maniqueista da sociedade e pela rigidez que somfadquiriu, levando a um cansaco do
Teatro Politico, como se este tivesse sempre gliemgar aos punhos fechados e ao uso
exagerado de palavras de ordem.

Em tempos mais recentes grupos que se dedicane dipgstde intervencao teatral
fizeram uma releitura dessa forma estereotipadaagéss politicas explorando outras

vertentes desse teatro. A razdo disso, segunds, Faivjue:

Talvez eles hajam tendo compreendido que o disqoBtico mais exato
e mais “ardoroso” ndo poderia convencer, num palcauma praga publica, se
os atores ndo levassem em conta a dimensao esdtoamal do texto e de sua
apresentacao cénica. (PAVIS, 2005, p. 380.)
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Pode-se ver que no modelo aplicado atualmente mdrofem Comunidades a
estética cénica e textual é levada em consideragdamente com os ideais, porém, um
ndo anula o outro. Desse modo, o Teatro em Comuesdae estruturou revisando e
transformando o seu modo de atuar com o passaeldgdes culturais da sociedade.

Dentre os grupos que influenciaram bastante o fizzgral do MST estd®i ndis
aqui traveis do Rio Grande do Sul, eGompanhia do Latdode Sdo Paulo. Através das
acOes desses grupos, as experiéncias teatrais dgpMteram ter novos parametros, novos

modelos estéticos e novos desafios.

Nas montagens do MST sé&o utilizadas estruturasgeidgens simples atingindo
dessa forma o objetivo almejado. Temos como exemaplmontagem do grupo do
assentamento Carlos LamarcBilhos da Mae.Terra, que encenolrazendeiros e
Posseiros uma adaptacdo da peca didatiteracios e Curiaciosde Bertolt Brecht. Os
figurinos e cenarios eram simples e de maior ifleatido com o publico. A forma com que
0 Movimento dos Sem Terra produz suas acles teapaia o publico externo é
identificada em suas montagens. Utiliza-se umaiest@ropria, na qual o grupo nédo se
posiciona como dono da verdade. Ele argumenta od#&liano e sua identidade através de
guestbes como Reforma Agraria, o Agro-Negocio eoiencia que o MST enfrenta em
suas acdes. Realiza um debate por meio do teati® amindagacgdes e duvidas podem ser

aprofundadas.

Verifica-se a seriedade com que o MST transfornmtaatro em abertura para o
didlogo interno e externo ao seu movimento. Duranpeocesso de pesquisa deste estudo
pode-se averiguar que este mesmo ordenamento endofw utilizado na experiéncia

empirica realizada na Chacara do Céu e na ONG APPIA

Enxerga-se a atuacdo dos grupos citados voltada gpaeformulacdo do “eu”
através de descobertas internas do ser humano temdo ponto de partida a relacdo
ontolégica do corpo individual e coletivo constaid regido por padrdes e regras que
levam ao simbolismo, os quais viemos criticandéex@éfamente. E preciso voltar-se ao
interior do corpo. A propdsito disso, Anthony Giddg2002) coloca: “Nas condicbes da
alta modernidade, o corpo é na realidade muito si&ghicil” do que jamais foi em relacéo

ao eu, tendo em vista que ambos séo intimamentdemados dentro do projeto reflexivo
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da auto-identidade”. A busca, e posteriormente stateerta do eu individual e coletivo

ocorre na volta ao corpo, este que age com cedalg comportamento social.

Sobre este ponto apresenta-se o0 grupo "Os Mamatchags trabalha em
assentamentos no Parana. O grupo enxerga o0 mowirdanarte teatral engendrado no
MST como um meio de autodescoberta e autodignid&eiana-se quem imagina que os
assentamentos do MST sio espacos apenas de rabithtr, (...) e luta. E também um
local de muita vida, convivéncia e lazer, fundarakemta construcdo da identidade”
(NOGUEIRA, 2007, p.7). E, ainda, Giddens utilizarMdelucci a respeito do corpo como

via de descoberta complementa:

A volta ao corpo inicia uma nova busca pela idemté O corpo aparece
como um dominio secreto, para o qual s6 o indiviéno a chave, e ao qual ele
ou ela pode voltar para procurar uma autodefinifBerta de regras e
expectativas da sociedade. (GIDDEAISIdMELUCCI, 2002, p. 201).

Expomos aqui a importancia do teatro empregado &d para a formacao do
Teatro em Comunidades. Assim como no MovimentoS#ra Terra existerautros grupos
dedicados ao teatro social, geralmente, tem poueg@io. Mas existem excecoes.

Um destes grupos é o Teatro Popular Unido e Olivo YTUOV) que esta ativo
desde sua primeira formacéo ha 47 anos em S&o. Ragloupo atua diretamente no que se
denomina teatrgpara comunidades, segundo Nogueira (2007) em seu afgwando
definir o Teatro na Comunidad&ua pratica tem motivado a criacdo de diferegtepos
de teatraccomcomunidades, que € caracterizado por grupos degedse comunidades que
se motivam a criar seus trabalhos teatrais a ghrtapoio do TUOV.

O grupo teve inicio em 1965 através de estudantesha o nome de “Teatro do
Onze” sediado no Centro Académico XI de Agosto,cdoso de Direito do Largo Sao
Francisco, da Universidade de S&o Paulo - USP. @eusirsores foram Silnei Siqueira,
Neriney Moreira e César Vieira (pseuddnimo do addogldibal Pivetta), sendo este seu
principal lider.

Duas pecas foram precursoras do TUOW®@ Evangelho segundo Zebedeu”
dirigida por Silnei Siqueira &orinthians meu amor’ Depois disso encontraram alguns
remanescentes do Grupo Casardo, atuante na épaocaram-se para discutir algumas

idéias do teatro popular e questdes referentesiBlacp que pretendiam atingir, e também,
99



a circulacdo em bairros periféricos a precos aeeissiMontaram, entdo, a primeira peca
desse novo grup®&ei Momo em 1973. Nasce ai 0 grupo e a nomenclatura TPatpalar
Unido e Olho Vivo fazendo uma alusdo ao Grémio &soro Escola de Samba Unido e
Olho Vivo. Com a nova decisdo de aproximar o p@bliecidiram que a peca seria
apresentada préximo aquelas pessoas, em seu ptépiiorio e preco compativel com o
poder aquisitivo de sua platéia. Vieira (1977,9). &onta: “Chegou-se a concluséo de que
um espetaculo com as intengcbes a que o grupo smurgra deveria ter ingredientes
populares e trazer consigo uma mensagem de defssatdresses dos oprimidos”.

Para atrair o publico o grupo apresentava umarenso no carnaval. O ritmo de
samba embalava as apresentacfes, e em forma de desinoradores das comunidades
eram convidados a prestigiar a peca. Para facoitdeslocamento do grupo, do material
utilizado em cena, dos aparelhos de iluminacdoU®W passou a servir-se de cenarios
praticos e simples: cubos pretos de varios tamagqiesao colocados de forma a atender a
necessidade da cena, como, por exemplo, um barctspno, um balcdo, etc. Na verdade o
grupo se mostrava como um transmissor de idéiasidDea sua acdo comunitaria

comunicativa esclarecedora a trupe foi persegwdéocome coloca Vieira:

Essa fluéncia de comunicacdo entre o grupo e séiplfez com que
alegassem que as pecgas do TUOV eram manifestagbtsag. Por trés meses,
durante o ano de 1973, ficaram sem pratica. Parteaterial fora apreendido e
elementos do grupo foram detidos. (VIEIRA, 199743).

Ao retornarem as atividades surgiram os convitésrnacionais. O grupo, entéo,
pdde estender o seu ideal viajando para Francéni@plltalia e lugoslavia com grande
apoio da imprensa internacional. Quando voltararBrasil mantiveram suas premissas e
seus costumes, sempre direcionando o conteldoato f@opular comunitario, € 0 mais
importante, com acessibilidade ao publico.

Em 2006, o grupo comemorou 40 anos, dé€3devangelho segundo Zebedsté
Jodo Candido do Brasilultima peca montada pelo grupo. A caracteristieste teatro
social engendrado nas comunidades abrange a paopostUOV, que, segundo Silvana
Garcia (1990) “descarta o teatro enquanto meroetmimento e determina um
compromisso de solidariedade do produtor com odl@mas e necessidades das
populagbes periféricas”, e completa, “O TUOV entemple seu trabalho deve estar a

servico dos movimentos populares no processo ddlinpagdo e organizagdo de suas
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reivindicacdes” (...) (GARCIA, 1990, p. 127). Aéntencdo do publico ocorre no ambito
da producéo e encenacao, conforme aponta Nogueira:

Apds uma apresentacao é feito um debate com ocputMas do que
contar por que estéo ali, 0 TUOV quer ouvir sugesticerca da peca, das falas,
das personagens, dos figurinos e dos cenarios.ugr slgum comentario
relevante, pode-se alterar a peca, de acordo coomentario do publico e com
o olhar do grupo para aquela criagdo. (NOGUEIRA2®. 6)

Em relacdo ao processo criativo e a dramaturgieupogtrabalha com a coleta de
dados acerca do que sera discutido. Estes dadosuibdidiar a construgdo da dramaturgia.

Ao notarem que ja possuem material de pesquiseienti, a comissdo responsavel
inicia a elaboracgdo do texto. A escolha dos pegamsg feita durante os ensaios, € feita de
acordo com a habilidade de cada um, mas semprarnuspela aceitacdo do coletivo e do
diretor.

A base da criacdo vem da dramaturgia inspiradadades empiricos. Em cada
novo processo todos se envolvem, ndo tendo mofpaya se sentirem isolados ou
excluidos. Todos devem dar a sua contribuicdo @aem do coletivo. Essa caracteristica é
muito forte no TUOV, o que o diferencia do teatomwencional. O grupo possui uma sede
prépria no bairro do Bom Retiro, em S&o Paulo. desé emprestada para apresentacdes e
recebe o encontro de artistas de teatro de rumlddecde S&o Paulo.

Muitos fatores influenciaram na permanéncia do grb@ tanto tempo. Entre eles
estdo a conversa permanente no ambiente interne twubs tem direito e dever de
manifestacdo; a alternancia das comissdes resmmagdermitindo que todos vivenciem
algo novo; ter um responsavel nestes 47 anos auamdleatro em Comunidades com
gualidade; e principalmente o amor que os integeaséntem pelo grupo e pelas questbes
sociais que ele abarca. Estes pilares que edifcdidOV mostraram-se muito efetivos,
uma vez que 0 grupo conseguiu manter-se por tamos. Dessa forma, empreendeu um
movimento muito significativo mediante a construsagial dos discursos simbdlicos por
parte da hegemonia, trazendo sempre a tona oss&epela democracia, consciéncia critica

e comprometimento politico.
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Assim, o TUOV edificou uma histéria muito positigae ainda se ergue em sua
atividade artistica de comunicacdo alternativajca €omo exemplo e inspiracdo para

outros grupos comprometidos com a democratizacaTesso ao teatro e a comunicacao.

3.3. Critica e Mobilizacdo nas media¢0es socioraikuTeatro Arena,

descentralizacdo e resisténcia como abertura peeatoo em Comunidades.

Tomando como exemplo um teatro que vai a buscapdeterias, dos espacos
populares, apresento neste ponto da pesquisa, rdoito ilegitimador dos movimentos
teatrais nas favelas, um grande inspirador do @ eatr Comunidades: o Grupo do Teatro
Arena.

Neste exato ponto do estudo faz-se necessarioeapaess articulagcbes do Grupo
Arena e seus indicadores de resisténcia atravésndedigressao proveitosa pela historia
deste movimento que, em seu carater contra-hegemoastava sempre inserido no
momento politico e econdmico de sua época. Tornas&o, de extrema importancia
relatar sua sincronia historica para entendermos pr@afundamente a ideologia desse
grupo e também para especificar mais um alicet¢stiao-cultural em relacdo direta com o
objeto da presente pesquisa, relacionando-o carteevéncédo politica hegemobnica e suas
coligagbes com a vida social dos oprimidos.

O Grupo do Teatro Arena teve seu inicio de prodwwg@ol953, adaptando-se a
tematica que iria abordar criticamente. Porém,fasa mais significativa surgiu em 1960,
guando engendrou em seu conteddo um teatro politmm pretensées, se nao
transformadora, ao menos reflexiva, sobre a sodeeda seus meandros de lideranca
politica e partidaria. Para tanto direcionou seeofa outro publico, que estava ndo no
centro urbano, mas nas periferias, nas comunidgugsulares. Ocorre entdo o
deslocamento territorial comunitario do grupo patiagir o seu intento baseados na leitura
critica de acordo com as suas visdes politicas.

A descentralizagcdo em grupo causou inovagédo enc@geldo e direcionamento,
pois abarcava novos rumos em direcdo a uma congdaiade vanguarda iniciada por um
comprometimento politico mais contundente e resipaais
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Almejando novo publico, com o qual precisava irdeta grupo procurou sua mais
forte edificagcdo buscando os estudantes que mamtirgosicdes e liderancas politicas,
embora sua estética cénica ainda empregasse returgmeses hegemonicos.

Nesse movimento, no entrecruzamento de ideologiasltaras € que, segundo

Stuart Hall, busca-se o modo de acao:

(...) ha sempre algo no meibetweeh N&o podemos retornar a uma
unidade passada, pois s6 podemos conhecer o0 pasaadoemdria, 0
inconsciente através de seus efeitos, isto é, quesie € trazido para dentro da
linguagem e de la embarcamos numa (interminavefigern. (...) nos
encontramos sempre na encruzilhada, com nossa&idgste memorias ao
mesmo tempo em que esquadrinhamos a constelagéo dddensdo que se
estende diante de nés, buscando a linguagem, lo, egtie vai dominar o
movimento e dar-lhe forma. (HALL, 2003, p. 27).

O grupo Arena se ergue com uma proposta em suanotahea buscando
engendra-la a sua mediacdo comunicacional: colaggiblico em um mesmo nivel que
os atores em volta de uma arena circular, modatppensa cenarios realistas, podendo a
intervencdo ser criada pela luz e pelo trabalho atoses. Isso evidencia outro tipo de
comunicagao social com o publico, uma mediacdo prdisima, o que traria de volta ao
teatro um publico ausente dos movimentos culturbisna-se, entdo, um teatro mais
proximo, mais participativo socialmente.

Encontra-se neste fato uma enorme semelhanca comodss de producédo do
teatro realizado nas comunidades. Porém, ai estgv@nde problema do Arena: era dificil
produzir diante de situagbes financeiramente piexéd ainda em disputa com uma
linguagem teatral burguesa vinda da Europa jaladdsaqui, ou seja, um poder disciplinar
também vigente nas artes. “(...) somos julgadasjesados, (...), obrigados a desempenhar
tarefas e destinados a um certo modo de viver” (E®ULT, 1979, p. 180).

Atuando intrinsecamente nessa condenacéo e julgamelvcados por Foucault é
gue o Teatro em Comunidades articula seus valosesneia suas raizes com o intuito de
fazer brotar a consciéncia critica do sujeito @pundo-se ao simulacro das relacdes
simbolicas. Abarcando tal fato como for¢ca motrizndovimento o espetaculo era levado
para qualquer lugar, 0 que mostra outra direcaangoea hegemonica, a qual dominava as

arquiteturas teatrais e os conteldos materiaisteatis que se apresentavam nelas.
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Todo esse panorama dominante levou o grupo a bostrartipo de comunicacéo -
a gerada pela arte de resisténcia - algo mais istimum principio que tem como
comunicador o ator edificando discursos reflexiatvavés de seus recursos organicos. Essa
linguagem apresenta-se ndo somente no teatro, Mmasde sistema de comunicagado que

procure outra dire¢do. Martin-Barbero aponta:

N&o foi apenas a limitagdo do modelo hegeménicoi® rgps obrigou a
mudar de paradigma. Foram os fatos recorrentesprosessos sociais da
América Latina, os que estdo transformando o “objede estudo dos
investigadores da comunicagao. (...gj#estdo transnacionalesigna mais que a
mera sofisticagcdo do antigo imperialismo: uma rfaga do desenvolvimento do
capitalismo, em que justamente o campo da comudmcpgssa a desempenhar
um papel decisivo. (MARTIN-BARBERO, 2008, p. 285.)

Nesta perspectiva colocada por Martin-Barbero, ysedaglutinar a colocacdo do
diretor José Renato, um dos pioneiros do movimdotérena, sobre um outro modo de
produzir espetaculo transformando o objeto de estmtes de leva-lo ao palco: “(...)
preocupamo-nos com um espetaculo mais puro. Coénaiasde cendrios e a proximidade
do palco, toda atencéo se concentra sobre a pedagempenho. Nos teatros comuns, uma
rica montagem pode iludir o espectador”.

Tal estética se assemelha bastante a do Teatro @mur@ades. E sob o
desempenho da agdo conjunta dos atores, da produdaopublico comunitario que se
solidifica tais movimentos de resisténcia e tramségao.

Depois de sua estréia, ainda em 1953, no Museu rte Moderna, com o
espetaculdsta Noite € Nossale Starfford Dickens e direcdo do préprio JoskaRe o
Arena intensifica o0 seu movimento mais proximo abligo realizando apresentacdo em
clubes, escolas, fabricas e mais onde os atoresspeith atuar com 0s seus instrumentos
principais - voz e corpo. Edifica-se aqui o espgitasa a articulagdo significativa dos
movimentos comunitarios e o teatro. E, de certm@opodemos tomar esse movimento de
deslocamento ou descentralizacdo como semelhangamoaonento teatral do espaco
comunitario, principalmente sob a oOtica do tegoa comunidade. Este se desloca até os
locais de periferia na tentativa da construcaordediscurso essencial para a comunidade
com a qual pretende interagir.

Fixando a base histérica do teatro critico-so@altanto, também, do Teatro em
Comunidades, dois anos mais tarde, o Arena comgaistia sede propria, 0 que iria gerar
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uma enorme contradicdo em relacdo aos principiosgmpo e que acarretaria o
guestionamento dos criticos: como poderia, segargi@a proposta, uma companhia que se
desloca, vai até o seu publico, ter um local fifio 86 para estocar o0 seu material e ensaiar
— 0 que seria viavel - mas para as suas apresesfag¢éso transformaria o sistema de
producdo do Arena semelhante as outras compamnhiisionalmente estabelecidas, um
sistema totalmente empresarial da “l6gica mercajicdd (SODRE, 2002). Porém, o seu
conteudo manteve-se socialmente direcionado aaspsacipios democraticos, ou seja, 0
grupo manteve um pé dentro e outro fora da redste neaso, de mercado, conforme
exemplificou Sodré (2002) quando apontou sobre @&en atuante nos hiatos e fendas da
hegemonia, assim como assinalou também Paiva (2004)

No ano seguinte, em 1956, o Arena ampliando cadamas o0 seu campo de
atuacéo, atraindo para suas dependéncias trab@héisea de masica, pintura e literatura,
assume uma posicado de centro cultural. Atualmemi®os estes centros no interior dos
espacos populares através dos quais 0s agentesatio iniciam uma intervencdo na
comunidade.

Ressalta-se que nao foi essa a origem dos empneemidis culturais nas favelas,
aponta-se este fato como uma correlacao e inspidgs movimentos de reflexdo critica
em tais espacos. Apresentamos novamente os estedaso realizados no Centro Cultural
Roda Viva, na Chacara do Céu e o acompanhamental@dhos de intervencdes teatrais
da ONG APPIA.

No primeiro existe a base local dentro da comurddadde sdo efetivados os
trabalhos com os moradores. No segundo caso, iregg@ntambém uma enorme
semelhanga com o movimento do Arena, mediante loaderento até os locais periféricos
para apresentacdo das pecas teatrais.

O Arena procurava em sua expansao uma aproximaa@o com o seu publico, de
carater fisico intencional. Buscava exercer esgaatle na representacdo entre o ator e o
espectador, onde aquele assumia em alguns momemtapel deste, considerando sua
posicado social. Essa “violacdo” dos limites col@cgelo discurso hegemdnico permitia
gue o publico fora de cena, porém na mesma posi¢ica dos atores, participasse em
igualdade de condi¢cdes de um momento de criaca@rgaleizia fatores de identificacao e
conscientizacdo em ambos. Isto termina por gecanmanicacao social direta do teatro sem

ressemantizacfes simbdlicas.
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A definicdo da cultura interna se tornaria maisackpartir da chegada do precursor
do Teatro do Oprimido, Augusto B&4lcomo diretor, entdo com 26 anos, estreando com
Ratos e Homensde John Steinbeck, em setembro de 1956. Podersgelo titulo a
guestdo da critica & submissédo, dominagéo e cadia-hegemdonico. Quanto a Boal, um
diretor vindo dos Estados Unidos era uma contrémiestimulante para um grupo que
procurava se libertar da subalternidade deixada felranca européia. Com o0 seu
comprometimento politico, Augusto Boal, afirma uanéter significativo para a linguagem
de comunicacdo do Arena, e também, para a linguadggnsomunicacdo que vemos
atualmente no Teatro em Comunidades.

O grupo inicia a pesquisa de um estilo brasileieorepresentacédo, focando os
fatores sociais, comunitarios, econdmicos e poBtiA situacdo em que a sociedade se
encontrava, desde tempos atras segundo Coutin@8{P8e referindo a imprensa, seria

um prato cheio para o trabalho do Arena:

Numa sociedade em que a questado social era traitadi® como “caso de
policia” e o povo, ausente das decisfes polite@smarginalizado da producéo
intelectual do pais por um rigido modelo de exaus#cial, a opressao
econOmica exercida pela oligarquia financeira, dianga com as classes
dominantes locais, se alicercava muito mais nosredps de coergdo
(burocraticos, policiais, militares) do que nos reffeos de hegemonia (entre
eles, a imprensa), responséaveis pela obtencdorderso ativo dos dominados.
(COUTINHO, 2008b, p. 220)

Entre um lado e outro, o da coercdo e o do consengoena articulava o seu
movimento artistico ao da cidade empreendendoildsiie e comprometimento social.
Porém, mesmo o grupo avancando decidido em diraciga formacdo politica, o ano
seguinte mostrou-se um periodo muito dificil ecoltamente para as suas agfes. Para ndo
encerrar as suas atividades, Jose Renato, umratsres, decidiu montar a peca de um dos
atores do grupo.

Estréia, entdo, em 22 de fevereiro de 19&8s ndo usam black-tiede
Gianfrancesco Guarnieri. Encaminhava-se nesse @t o0 inicio de um Arena mais
critico e engajado politicamente, com um caratentreehegemobnico mais evidente
procurando deixar a platéia tomar suas decisdes/uina sua reflexdo e consolidando-se

como exemplo referencial contundente para as deé@esis comunitarias. Percebe-se aqui

3 Referéncia importante nas atividades do Teatr@emunidades.
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0S resquicios tedricos sobre a polifonia dos sigmbscada por Bakhtin (1987), a voz do
autor ndo se sobrepde a da personagem, e, portantbém ndo subjuga a opinido do
publico. Sabato Magaldi expbde sobre a dramaturgiaedto plack-tie e a estrutura

semantica do seu discurso critico:

Que a tese implicita do texto seja marxista, napose duvidar. Mas o
autor ndo deformou os caracteres em funcdo de ujativab politico,
desenvolvendo antes as situacfes, para que aaptatiluisse a seu gosto. (...)
O tradicional conflito de geracdes coloca-se deaimardiversa: o pai sempre
fiel ao meio de origem, néo titubeia quando devieeatar um problema; e o
filho, entregue aos padrinhos (...) e sendo ummatle da vida auténtica do
morro, toma a decisdo que a comunidade conderaA (peca patenteia outra
tese, segundo a qual o individuo que procura salvanzinho, desconhecendo o
interesse coletivo, volta-se a soliddo irremedi&velo desprezo dos demais. A
vida dificil e sem comunicag&o da cidade, o texgéeoo trabalho arduo mas
com apoio nos semelhantes, simbolizado na soldkde vigente no morro.
(MAGALDI, 2004, p. 245-46).

Enxerga-se uma linha continua de actes voltadasndades de fala dos oprimidos,
mostrando o seu lugar de fala e posicionamentalsoonsciente diante de um sistema
coercitivo. Do mesmo modo, o Teatro em Comunidadi#ica mutuamente um discurso
autentico no local através da mediacdo da comudiicagtre os seus moradores. Por esse
viés a voz consciente da comunidade toma potén@spaco conforme indica Martin-
Barbero (2008) quando aborda sobre a expressivictatenitaria empreendendo esforgos
para ser reconhecida.

O episddio do Arena vem expor também o fator datidede, um esclarecimento
maior sobre quem eram aqueles atores sociais eecaa seu lugar de expressdo. Seus
conflitos, sofrimentos e injusticas eram mostragimscarater revelador consigo mesmo, o
individuo com suas problematicas sociais e intesiomuitos dos quais, a época, causados

pela industrializac&o exportada. Martin-Barberonadi:

A nova compreensao do problema de identidade, eflitoondo s6 com
o funcionamento do transnacional, mas também comchantagem
freqlientemente operada pelo nacional, surge iagmoitmovimento de profunda
transformagdo do politico (...) enquanto espaco trdmsformacédo social.
(MARTIN-BARBERO, 2008, p. 286).
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E possivel que mediante os apontamentos sobrepestas identitarios, conforme
expostos por Martin-Barbero, tenham sido realizadogos trabalhos pelo Arena com a
tematica da realidade do povo brasileiro.

O grupo procurava um gesto nacional para edificaa uransformacdo social
através do ato critico. Foi quando veio o goverko(1955-1960), coincidindo com o
nacionalismo politico, com o florescimento do pa&rdodustrial de Sdo Paulo, com a
criacdo de Brasilia e com a euforia da valorizadgdudo o que era nacional. Na mesma
época nasceram a Bossa Nova e o Cinema Novo. G Baaha a Copa do Mundo em
1958. A emergéncia do sujeito foi um prato cheioapa companhia do Arena. Essa
emergéncia, segundo Jorge Luis Acanda (2006), évatea de liberdade do sujeito, que
potencializou os seus modos de producdo mediastes datos. Esses acontecimentos
forneceram bastante material para engendrar samiddmo contelddo artistico e
comunicacional do Arena como um forte movimentoageinado aos meios de
comunicacao periférica. Por outro lado, estes medatores expandiram também as areas
de periferias, espacos populares, e cada vez n@dgslocamento e a descentralizacdo de
uma faixa desfavorecida da populacdo. Percebersgofato, retrataram também a favela,
porém, ainda com uma visdo burguesa: o futebadngwregadas domésticas, as brigas de
galo e a malandragem. Nota-se ai 0 aspecto histdeas formagdes comunitarias. Estes
foram argumentos das manifestacdes do Arena nodoeem que se responsabilizou pela
criacdo de uma dramaturgia nacional.

O Grupo encerra “o reconhecimento das condicOesdadeda realidade cultural da
populacéo brasileira” na década de 60, e inicieodtifpo de trabalho. O foco, a partir dai,
direciona-se para as classes proletarias, comecandocurar, portanto, um tipo de
linguagem nédo apenas esclarecedora, mas principedmmobilizadora. A situagéo
dramética e o aspecto comunicacional do espetfd@dsam a ser mais importante que as
personagens.

O Arena agora se mobiliza, assim como o MST, coatidersos grupos e atuando
simultaneamente fora da grande cidade devido opsélico ter mudado durante essa
reformulacdo. Agora, em vez do publico burguésragava de um publico mais popular.

Seria necessario um movimento que empreendessesgiaigo dos atores sociais,

principalmente, em relacdo aos meios de comunicag@oambito politico:
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Havia, naquele momento de complexificacdo da estautsocial
brasileira, um projeto de hegemonia sendo postopeitica no ambito da
imprensa periddica burguesa. Projeto que consistia, Ultima analise, na
incorporagdo e ressignificacdo da fala proletafieatava-se de moldar as
“queixas do povo”, aparar-lhe as arestas e impilingis um carater reformista,
trabalhista e liberal. (COUTINHO, 2008b, p. 225)

Através desse esforco mais comprometido ocorreseedé&ralizacdo do Grupo do
Teatro Arena. Neste periodo as questdes politmasriam-se predominantes. Todas as
encenacdes falavam de uma transformacdo da soejedade as classes trabalhadoras
eram as responsaveis pela mudanca. Para iss@ursa® artisticos e de comunicacdo néo
foram mudados, e sim, simplificados para um pubjopular. A mesma adequacao
estética realizada pelo teatro manifesto nas carades.

A respeito das classes trabalhadoras e do capitaiisdustrial, assuntos retratados

emEles ndo usam black-tipode-se aglutinar o pensamento de Hall:

No decorrer da longa transi¢éo para o capitalisgnareo e, mais tarde, na
formacédo e no desenvolvimento do capitalismo inthishouve uma luta mais
ou menos continua em torno da cultura dos trabatkad das classes
trabalhadoras e dos pobres. Este fato deve cdngiitponto de partida para
qualquer estudo, tanto na base da cultura populaantq nas suas
transformacdes. As mudangas no equilibrio e nag@eb das for¢cas sociais ao
longo dessa histéria se revelam, freqlientemente|utas em torno da cultura,
tradigBes e formas de vida das classes popul&tésl( 2003, p. 231)

Através da luta continua a que se refere Hall, enAravanca com seus ideais
contra-hegemaonicos.

Com a estréia em 22 de janeiro de 1962, de Os Haz8enhora Carrar, de Bertold
Brecht, inicia-se uma nova fase. Com direcdo dé Renato e elenco forte: Paulo José,
Lima Duarte, entre outros, este periodo ficou ndma@mmo “a adaptacdo dos classicos”. O
Arena fez isso com a intencdo de corrigir algunefici@ncias da fase anterior. As obras
escolhidas para encenacédo, além de terem o vdleticar reconhecido mantinham um
compromisso na batalha entre opressores e opripfiégemonia e contra-hegemonia. Era
uma tentativa de unir a formulacdo estética conorendlacdo politica num intuito de
desmistificar o consenso ideologico (GRAMSCI, 209de-se dizer que esse periodo
ficou conhecido também como o da “nacionaliza¢c&al@ssicos”, como, por exemph:

Mandragora de Maquiavel © Melhor Juiz, o Rede Lope de Vega.
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A forca do Teatro Arena vinha de seus integramgesecipalmente de Guarnieri e
Vianinha, que pertenciam ao TPE — Teatro Paulist&studante, criado em 1955 por um
grupo de estudantes sob a lideranca de Ruggerbhlaé&ste tentava agrupar estudantes
em torno de uma proposta de discussédo dos problsowssis. Sentia a necessidade da
existéncia, no Brasil, de um grupo preocupado capressdo e identidade nacionais,
porém, faltava uma dramaturgia apropriada, bragjlecom personagens saidos da
realidade social, assim como os da estética c@aiceamunidade popular.

Vianinha e Guarnieri queriam partir para a atuagi@oescolas, pragas, onde fosse
possivel, 0 mesmo intuito do teatro aplicado n@ga@ss populares. A partir dai houve o
primeiro desacordo no TPE. As divergéncias vieraimna. Os que nao tinham afinidade
ideoldgica com a esquerda, que Vianinha e Guan@presentavam fortemente, queriam a
todo custo prosseguir, estavam ali para represemao para queimar a cabeca edificando
discursos esquerdistas com repertorio engajades sstiam mais tarde os representantes
do Teatrdo ao qual se refere Brecht. Ao mesmo tehgpore uma aproximacao de ambos,
Vianinha e Guarnieri com o pessoal do Arena. Ndiqgaéa autonomia do TPE foi se
esvaziando na medida em que seus membros se wagg@ pessoal do Arena. Dessa
forma, o Arena se consolidou mais fortemente agmasua estrada, em sua veia contra-
hegemadnica, prosseguindo assim o seu deslocameptocara do publico estudantil e
reivindicador.

No periodo do Golpe Militar o teatro comecou a iseas consequéncias da
alteracdo no rumo politico do pais. As encenagcOe$eatro Arena ndo sdo aceitas pelo
novo regime. O conflito entre Estado e teatro sudgixando a “arte sugestional” falar
mais alto que o poder de mobilizar e informar. Rarauflar suas verdadeiras intencdes, o
grupo passa a usar metaforas e ironias como suagpgis armas contra o poder em
vigéncia. O Grupo esteve marcado por mudancas rsigtuficativas para o teatro em
Nosso pais, tracando assim, parte do perfil cldautestico brasileiro.

Em sua nova mediacdo comunicacional a companhiarada linguagem musical
com a nova fase que se inicia. Os musicais eragablas sempre numa pesquisa historica
e apresentavam uma tematica: um personagem quieatfe de uma situacdo de extrema
resisténcia. Sem perder esse direcionamento o reawindo Arena expande ainda mais o
seu carater politico corArena Conta Zumbitexto de Guarnieri e Boal e musicas de

Vinicius de Morais, que dramatizavam o episédiddhiso do Quilombo dos Palmares
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(1630-1694), no qual os autores criticavam a diadDo mesmo modo, atualmente, o
Teatro em Comunidades critica também o poder hegiemo

Dentre os principais musicais que tinham como futel@ena a histéria do pais, a
critica social e politica, estddpinidgq que tinha Maria Betania como uma das
compositoras musicaigste Mundo é MelArena Canta Bahiacom texto e direcdo de
Boal e musicas de Caetano Veloso e Gilberto @iéna Conta Tiradentesetratando a
Inconfidéncia Mineira, com direcdo de Boal e misieenbém de Caetano e Gil.

A luta de resisténcia do Arena, que se mostrou senoisposto a articular
hegemonia e ndo hegemonia, dominantes e dominagdiEssores e oprimidos, construiu
seu estilo e linguagem politica diante da realidadesileira, das suas ilusdes e dos seus
governantes. Operando com essa metodologia — saiadoaixa preta do teatro para
construir outro tipo de discurso comunicativo qaed com que o espectador interagisse e
refletisse sobre a situagdo do espaco onde vivarald sua consciéncia critica, 0 que o
teatro convencional burgués nédo fazia - o Arenasgmtava ao seu publico um modo de

reconhecer a si mesmo. Muniz Sodré expde:

Redimensionar ndo significa necessariamente aaiqul real, mas
certamente alterar ou distorcer (...) 0s seus muddgcionais de representagdo
(-..) “mundo perceptivo”, condi¢do para a trocardliéncias ou agdo reciproca
entre o homem e o meio-ambiente. O individuo percalrealidade de seu
mundo na medida em que a ele se adapta interatitam@or vinculos
ecoldgicos, intelectuais e sensoriais). (SODRE22p0144.)

Mediante a vinculacao assinalada por Sodré osibhadg criam lacos mais fortes a
medida que reconhecem o mundo onde vivem por meisuads proprias conclusdes
conquistadas através da interatividade com o séieaia.

O Teatro em Comunidades busca engendrar essadagides, principalmente, nas
comunidades menos conhecidas por ndo terem evédéacmidia, como, por exemplo, a
Chéacara do Céu, que fica “a deriva” (SENNETT, 200&)sentido ndo s6 da inseguranca
de sua posicdo no ambiente social, mas também éraesie iniciativas que possam
vislumbrar uma possivel agregacdo de valor em sédiano, algo que movimente e
articule as suas relacdes sociais ou que avancepeaspectivas de transformacgao. Esse
impedimento ocorre ndo somente mediante uma cqoar@®também, pelo consenso ativo

e aceitacao (GRAMSCI, 2007). Isso gera possibibdade acomodacéo na esfera popular
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fazendo-a tomar posi¢cdes como “0 que tem ja estd” Hgrifo meu) gerando uma
interdicéo por parte do préprio espagco comunit@moseja, uma autointerdicao.

Importante ressaltar que isso ocorre também pelo & coacdo da esfera
dominante e seus aparelhos de Estado possuirenesompuito significativo nas decisfes
populares, o que produz por conseqiéncia uma do&uneambém dentro dos espacos

comunitarios, entre os proprios moradores:

(...) nas comunidades pobres, o adolescente queapatidade estd sob
pressdo. Sobrevive-se em uma comunidade pobreardsep o melhor — ou 0
mais durdo — mas mantendo a cabeca baixa. Litenédmé melhor evitar ter
contato visual na rua, o que pode ser consideraddasafio; na escola, quando
se é talentoso, tenta-se parecer invisivel parapaohar por ter notas melhores
que as dos outros. (SENNETT, 2004, p. 51)

Como exemplo de atividade empirica novamente vass® a comunidade Chéacara
do Céu. As oficinas de padaria se mantém no Iacahhitos anos, o que € muito positivo,
porém, o teatro foi retirado da grade cultural daengnidade pela administracdo do Centro
Cultural Roda Viva devido os fomentos terem sidaaxios com justificativas infimes.

Vale ressaltar que as oficinas eram muito bem @&etfidlas, com um indice de
presenca das criancas bastante alto, em torno #e AOintencdo com as aulas era o
despertar de uma postura austera e critica e coempo esse movimento fortificar-se
dentro da comunidade. “O bom professor quer enaonma forma de se comunicar direta
e rapidamente com o aluno (...). A questdo € ermonma linguagem que oriente e seja
compartilhada por professor e aluno, levando a agda gradual (...)". (SENNETT, 2004,
p. 53).

N&o vemos mais uma ditadura explicita como no dasArena, mas um modo de
viver cerceado por paradigmas moldadores do psiguie da questdo ideoldgica
entranhados nos costumes sociais. O sujeito naéémamais o controle sobre as suas
acOes, embora isso possa parecer inverossimil. tAysenaqui a colocacdo de Richard
Sennett a respeito dos conjuntos habitacionaisaasdo a similitude dos fatos, os quais
podemos atrelar aos ocorridos com 0s movimentdgitegopulares das comunidades e
também com o Arena.

O autor discorre sobre o quanto o conjunto haloitedi (em que morou durante
muitos anos, em Chicago) nega as pessoas o0 codgddaa propria vida e as convertem
em espectadoras de suas préprias necessidadesraEno® consumidores da atencdo dada
a elas. E, desse modo vivem a falta peculiar deeitesque consiste em nao ser visto, nao

ser considerado um ser humano integro (SENNET,)2004
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No caso do Teatro Arena, com o decreto do Ato tstinal n°5 — Al 5, a
companhia do Arena viaja para fora do Brasil, seggai@ Nova York, México, Peru e
Argentina, ocorre, entdo, uma descentralizagdomaio

A criacdo do grupo, na década de 50 correspondiasgorito desenvolvimentista
gue empolgava o Brasil, um verdadeiro espirito guthtio em sua maior atribuicdo e
forca” (MORAES, 2010, p 8). Nesse novo deslocames#da necessario também o
“aprimoramento da comunicacéo, indispensavel naag&d do grupo com 0s respectivos
publicos que iriam encontrar” (idem).

No Arena, ja ndo se media tempo e espaco detertagaara suas intervencgdes.
Podemos adicionar a isso a afirmacdo de RaquelaPsobre a importancia da
comunicagao:

As medidas que definiam tempo e espaco ndo sdo hwes
determinantes. O aperfeicoamento dos sistemasspetial o dos transportes,
propicia um deslocamento fisico satisfatério (N@ste contexto é impensavel a
auséncia da comunicacdo (...). A comunicacdo pelssivacessivel a toda
populagdo mundializada é aquela afeita a informaga® ndo requer muito mais
do que uma faceta do sentido do comunicar. (PAROGO3, p. 44.)

Pode-se ver a acuidade da comunicacéao textualprabm visual no Teatro Arena,
assim como no Teatro em Comunidades. No entanto,toda a sua resisténcia, o seu
declinio e desaparecimento estdo intimamente a&kisch repressdo desencadeada pelo Al
— 5. Esse foi na verdade o golpe de misericérdim manifestacbes artisticas e de
comunicacgao oposicionistas de qualquer origem.

A dissolucéo do grupo-base do Arena foi marcada g&ida de Augusto Boal, que
preso e torturado vai embora do pais em 1971. Argaizou no ano anterior sua ultima
criacdo artistica antes de se exilar, o Teatroalobaseado no cotidiano de resisténcia
através do que era divulgado hegemonicamente ipel@nsa escrita.

Os grupos ligados por essa mesma linha ideolégideagmentavam rapidamente
comprometendo o conteudo das criacdes artisticas.

A importancia de focar a 6tica de atuacao do Teatema nesta pesquisa mostrou-
se necessaria mediante o seu forte cunho politsmxial atuante no interior das classes e
areas mais populares. Através de sua resistéinggemonia e a opressao, tdo presentes na
histéria social do Teatro em Comunidades, o Teatema edificou uma ideologia de forte

direcionamento comunitario, tanto para os seugliatgées quanto para o seu publico. Isto o
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tornou um dos principais objetos de estudos daaatéstica, cultural e popular, e fortificou
ainda mais as intengdes politicas e criticas dootea@alizado em comunidades que tem no
seu exemplo um espelho de democracia, conscieftizagjitica e espirito critico.
Realizando uma experiéncia analoga percebemos dieawo em Comunidades
ndo foi censurado por uma ditadura explicita obAlras fica o questionamento sobre as
empresas financiadoras que, muitas vezes, extirgsse tipo de atividade das
comunidades: neste caso, ndo serdo elas os susisradores do desenvolvimento de uma

cultura popular? Abordaremos isto no item a seguir.

3.4. Gestao das Politicas Culturais: poder privaghmblico nacultura como

recursoe nos aspectos contra-hegemaonicos.

Uma vez que ja foi mencionada a dificuldade solrpairocinios em relacao a arte
e cultura, este estudo apresenta-se discorrende adiusca de um determinado grupo — no
caso comunidades — por sua posi¢ao, autoreconh#oin@ito-estima, carater revigorador
e alargador de seu coletivo. Faz-se necessériadabpontos importantes que envolvem a
cultura como um todo social: economia, politicajeagtdo, turismo, lazer, religido etc.

Para que se compreenda melhor o ambiente cultdisti@ e a cultura social que
rege os individuos e os coletivos, atentaremosengsihto para o aspecto das politicas
culturais e suas transformacdes através dos temmbss, cabe ressaltar um importante

mote sobre a cultura e a integracao, focos prirega Teatro em Comunidades:

A cultura é uma oportunidade de integracao na gaaunitaria, de um
processo de fruicdo por todos, ensejando ai maisnowo paradigma a se
considerar. Nao se trata tdo somente de acesshiudgacumas de experiéncia,
com possibilidades concretas de intervencdo indalide envolvimento
amplificado de todos com uma acao ativa nos afazewturais. (CESNIK;
BELTRAME, 2004, p. 143)

Ainda, Teixeira Coelho, um dos maiores pensada#ssagdes e comportamentos culturais,

define:
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(...) politica cultural € o conjunto de intervengdds poderes publicos
sobre atividades artisitico-intelectuais ou simiEsi de uma sociedade, para
além da politica de educagdo ou de ensino formia. a@brange tanto os
instrumentos juridicos de tributos, de incentivqz@ecao a bens e atividades,
guanto, de maneira concreta, a acao cultural dad&spor meio de organismos,
de principios, regras e métodos de atuagdo; dongjareento ou apoio a
instituicbes, grupos, programas ou projetos; dautesngdo ou difusdo de obras
e processos; da preservacao e uso de bens patimd@ESNIK; BELTRAME
apudCOELHO, 2004, p. 143)

Sa0 0s apoios aos grupos culturais, principalmeawte grupos de teatro comunitario
gue sdo mais importantes para esta parte do estmdogra existam como ressaltado,
grupos independentes dos incentivos da lei de ¢gasefiscal para empresas privadas.

E preciso entender o processo de transicdo queespomde a deixar a
responsabilidade nas maos do privado por partederpublico. O homem tem por direito
acesso a cultura de sua comunidade. A cultura essanestrutura juridica € consagrada
direito inalienavel de todo ser humano. O artigadd7eclaracdo dos Direitos do Homem
da ONU, “(...) afirma que toda pessoa tem o direiéointegrar-se livremente na vida
cultural da comunidade, de usufruir as artes eattcjpar do progresso cientifico e dos
beneficios que dele resultam” (CESNIK; BELTRAMEQ20p. 145).

O Teatro em Comunidades pode contribuir largameata o desenvolvimento
social e local porque esta baseado nas melhorias cdadicbes de existéncia e
conhecimento dos membros de uma comunidade, fazender percepcdo critica do
“exercicio dos direitos e deveres de cidadania’RBEZO in PAIVA, 2003, p. 76). E
ainda:

Normalmente o termo desenvolvimento é usado pan@ssar o alto grau
de progresso econdmico, social, politico e tecnotbglcangado por uma
sociedade ou por um conjunto de nac¢des. Mas todendelvimento sé faz
sentido se estiver a servigo de cada pessoa elevidade como um todo,
sempre baseado na participacdo ativa dos cidad@wtanto, a questdo do
desenvolvimento ndo pode se restringir a aspecmsdenicos ou a aumento de
renda. Este deve se dar de maneira integral ensadte em condigdes que
permitam ser duradouro e igualitario. (PERUZBOPAIVA, 2003, p. 76)

O tema das politicas publicas culturais aprese@tadonstatacbes segundo Fabio
Cesnik e Priscila Beltrame no liv@lobalizacdo e CulturaA primeira é que a cultura e

um “ramo estratégico de economia”. E “geradora depregos, propulsora do
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desenvolvimento econdmico e até seu patrimdnicu@lltpode gerar receita gracas ao
potencial de expansédo do turismo” (CESNIK; BELTRAMIDO4, p. 148). Pode-se ver

como exemplo dravela Touf*, servico que muitas agéncias e operadoras demturis

oferecem e utilizam para gerar lucro em seus emgnmeentos. “O turista pode dizer eu vi,

eu comi, eu estive 14, é essa evidéncia fisica ssstimento de estar 14, em movimento,
em jogo, que valoriza o turismo” (MORIN, 2009, @) & gera o consumo, desde 0s mais
baixos e simbdlicos como aquisicbes de souveniues rgpresentam a estada no local
mesmo sem conhecé-lo melhor até gastos com a gasti@ local ou jéias caras fora da

comunidade.

Como exemplo mostra-se o movimento realizado nadldo Chapéu Mangueira,
no bairro do Leme, no Rio de Janeiro, onde exigtmprietarios que transformaram parte
de suas casas em restaurante para servir um canoidicular aos turistas. Alguns até
mesmo transformaram suas casas em posadas cara tjéatro quartos disponivérs.

Edgar Morin (2009) destaca que nestas visitacoésteexsimultaneamente, a
“‘introducdo de um suplemento de ser e dequ@antumde ter”. O autor complementa da

seguinte forma:

Essa organizacao cria uma espantosa sociedaderterapinteiramente
fundada no jogo-espetaculo: passeios, excurségdestas, bailes. Essa vida de
jogo-espetaculo € ao mesmo tempo a acentuacao dev/idm privada onde se
travam (...) relagBes, amizades (...). (MORIN, 2@09%4).

Trata-se aqui ndo de repreender ou criticar o mewion da comunidade em se
agrupar ao sistema do turismo complementando o-gspetaculo, afinal de contas, essa
pequena sociedade hegemobnica de estrangeirosi@stad seu encontro, em seu espaco. A
critica se atém aqui ao fato da exploracdo da pabcemunitaria, onde ela pode ser
“apreciada” de cima de uma caminhonete pelos &srisbomo se os moradores fossem
animais selvagens expostos em um safari de eritreteto para a hegemonia estrangeira.

A segundatraz a midia como forte poder no segmento da eultdruma fracéo
completamente estratégica, permite o controle mtguicdes privadas e do Estado sobre
as informacfes e a comunicacdo social. Toda quest@ceja ideoldgica, portanto, que

resulta em propaganda ideoldgica passa pela niddiaglas Kellner (2001) observa: “(...)

4 passeio feito nas comunidades populares do Riantro através de pacotes oferecidos pelas agéteia
turismo em parceria com empresas especializadas.

5 Programa Espago Comunitario da TV Rio Camarajaxibo canal 12 da NET, as sextas-feiras & meia-
noite, reprisado no sdbado as 8h da matmtyd//www.camara.rj.gov.br/riotv_verprog_espacoogohp
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0s produtos veiculados pela midia tém cunho idéoddg vinculam-se a acdes politicas
intencionais ou n&o”.

Temos exemplos de manipulacdo da informacdo realizpor veiculos de
comunicacdo que elegeram até presidente no BI@ESNIK; BELTRAME, 2004). E
também sobre isso que o Teatro em Comunidadesaii@ tem seu conteudo, pois diz
respeito a uma nova gestado do pais que ira inflaleno modo de gestdo da economia, da
educacdao, enfim, de uma comunidade.

No terceiro plano a politica cultural apresenta a questdoakata cultura e da
preservacdo do patrimonio historico. Para conseswvaridentidade, os grupos e as nacoes
devem manter, cultivar, renovar seu patrimonio, caso da presente pesquisa esse
patriménio € o espirito comunitario: suas verdadeselagbes internas, seu carater
identitario, sua posicao de insercdo no espac@ls@cia conquista do respeito como um
coletivo integrante e ndo excluido. Precisam & omo dignidade, integracdo e modo de
vida.

Quando se fala do teatrma ou emcomunidades engendra-se o carater pedagodgico
da educacédo buscando dessa forma um meio de wd&=gE@o dos jovens, de acesso a
palavra pelo dominio da linguagem néo reificadaaeaprendizagem dos saberes e dos
pontos fundamentais: leitura, escrita, ciéncia, dmdades, religido, direitos, esses e
muitos outros assuntos podem ser abordados peto tégito na comunidade, que
estruturara o seu publico para si e para sociedade.

Nas politicas culturais existem dois momentos ateesdos pelo escritor Marcio
Souza. Séo eles bem distintos, sendo o primeirb808 a 1929 e o outro de 1937 até os
dias de hoje. A partir das duas Ultimas décadag@coosurgimento das leis de incentivo a
cultura implantada a partir de 1990, devido o gahde avanco da inddstria cultural,
nacional e global.

A primeira fase mostra-se do Brasil colénia no imida Republica, conforme
coloca Cesnik e Beltrame (2004, p. 152): %(...)a&mlamos sobre investimentos privados
no pais. Nesse periodo, toda a elite do pais ediga@da ao Estado, que era o unico
mecenas. Veja-se que a vocacao para o investimardtividade cultural, historicamente, é
do Estado”. Em um segundo momento a politica allinicia outro rumo. A cultura deixa
de ser entendida como desenvolvimento com a ces&9@9 e passa a ser considerada

ferramenta de propaganda e um dos elementos da palitica. Dessa forma os
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equipamentos publicos rumando para um caminhorgigta, patrimonialista, utilizam a
cultura como instrumento de publicizacdo, regrauisiegpor todos os totalitarismos no
mundo de que se tem registro.

Ocorre, entdo, nos anos 1940 e 1950 um processweaimento do setor privado,
porém, mais por vaidade dos empresarios que apniagas proprios desejos de fazer arte,
e sem nenhum estimulo publico. O que gerava taimento na verdade era a procura de
um status social que o investimento no empreendonemtural, aos olhos do detentor
financeiro, proporciona.

Diante disso coloca-se a nossa vista: “No camp@dkiscas publicas, governantes
carismaticos tendem a privilegiar iniciativas oparstas que visam a pronta satisfacdo do
eleitor, em detrimento de ac¢des administrativass nm@inderadas e eficazes em longo
prazo” (FREIRE FILHO, 2009, p. 63). Pode-se entermdajuntamente a esse fato o termo
utilizado por George Yudice (2004), “cultura coneaurso”, onde ocorre a apropriagdo da
cultura em detrimento de interesses politicos asqas em vista de uma ideologia de
dominacao. Percebe-se que ao mesmo tempo em quitue @ode ser utilizada para o
bem, seja ela artistica ou de modo geral, tambéta per aproveitada para o mal.

As transi¢cdes das estruturas empresariais foramemo ao longo do tempo, e em
meados dos anos 1970 a utilizagdo da arte comoadwia se expandiu em ideais
instrumentais das organizagdes. Com a ascens&pdalismo encaminhando as empresas
em direcdo a sua légica de mercado os grupos itepaasaram a ser prejudicados sendo
remetidos a uma dependéncia, além de econémicey gaima estratégia de mercado, ou
também, “l6gica mercadoldgica” (SODRE, 2002). Exisintdo, uma critica & dominacéo

impessoal do mercado e a onipoténcia do dinheieo qu

(...) cria uma equivaléncia de todas as coisasnsforma em mercadoria
0S seres mais sagrados, as obras de arte e sdore@duseres humanos, que
submete a politica ao processo de mercantilizagéie, se torna objeto de
marketing e publicidade como qualquer outro produ(BOLTANSKI:
CHIAPELLO, 2009, p. 73)

Ha quem defenda essa posicao, principalmente agl@gampresarios, mesmo que

sutilmente, expondo que “o capitalismo privado pgatar a arte dos constrangimentos
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do Estado” (MORIN, 2009, p.48). Por outro lado, m®vimentos artisticos contra-
hegemonicos mostram que “a criacdo pode utilizzeg@s falhas do grande sistema estatal
ou capitalista-industrial, todos os fracassos dadg maquina” (idem, p. 48-49).

Vale atentar para o alerta de Habermas (2003, 3). dife enxerga por um lado a
“concentracdo de poder na esfera privada do intdsicAde mercadorias e, por outro, a
esfera publica estabelecida, com sua institucibaddé promessa de acesso a todos”.
Segundo o autor esse fato reforca uma disposicdoedonomicamente mais fracos se
contraporem por meios politicos e criticos a questej@ superior em detrimento as
posicdes mercadologicas.

Outra situacao colocada pelo autor é a tarefa eéeepcdo, em longo prazo, das
modificagbes da estrutura social, que engloba egtpéblicos e privados. Se ndo fosse
como prevencgao, a0 menos, como atenuante ou amdaltino caso apoia-las, porém,
com minucioso planejamento. Habermas (2003, p. Bdvgrte: “O poder, repleto de
consequéncias, de influenciar os investimentosadas e de regulamentar os investimentos
publicos ja caem no circulo mais amplo de tarefasuch controle e de um equilibrio
econbmico”. Isso afeta diretamente a cultura aéishediante os regulamentos financeiros
do pais. Para entender melhor € necessario comsobie o processo de apoio e
financiamento de projetos culturais, sistema qingatdiretamente o teatro comunitario.

Depois da censura na ditadura, e mais recente,atholato do Presidente Fernando
Collor de Mello, que contou com destituicdes e badraentos de 6rgdos culturais em 1990,
criou-se uma forte relagcdo da cultura com o setma@o. Assim, iniciou-se um forte
investimento em leis de fomento a cultura que cfrereducdes dos impostos a serem
pagos pelos empresarios. Nessa época 0 setoratuftassou a buscar investimentos
provenientes dos estados e municipios. O munidipi8ao Paulo foi o primeiro a oferecer
fomento a cultura através de renuncia fiscal cobeiaMendonca, a qual serviu de base
para elaboracdo e posterior desenvolvimento dodrmatualmente utilizado em nosso
pais.

Em 1991, o Secretario da Cultura da PresidénciRe@aublica, Sérgio Paulo
Rouanet, obtém sucesso com o projeto da Lei Rougineib a produzir o texto legal que
da base a toda politica de incentivos praticad&@jgé no Brasil. Neste tipo de politica os
produtores culturais realizam a solicitacdo do faiamento através de um cadastro,

juntamente com a entrega de um projeto com a dediscricio e apresentacao
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orcamentaria para realizacdo do mesmo. Com aprovdgagoverno o agente cultural
inicia a fase de captacdo de recursos. Apés azaeadh da acdo o produtor cultural
responsavel pelo evento realiza uma prestacdo aeascguntamente ao governo
justificando a utilizacdo de cada recurso finarc@@ESNIK; BELTRAME, 2004). Para os
incentivadores (pessoa fisica ou juridica) o vdesembolsado para o projeto é deduzido
do imposto de renda em parte ou até mesmo intdgrakrga-se nesta articulacdo a cultura
e a arte como relagbes de mercado, tornando-seradutp dos aparelhos estatais e
privados, mediadores da vida social (SODRE, 2002).

E importante assinalar que diferentemente dasutatiées dos aparelhos estatais e
privados, vale destacar aqui a questdo politicaerdatdrial das relacdes culturais:
apresentam-se através da centralidade da polidiosspaco publico como um fenémeno
generalizado, 0 que se torna um sistema partidgein vinculos com a vida social,
indiferente ao territério. Tais relacdbes movimentama estrutura voltada para a auto-
reproducéo.

Podem-se enxergar no ambito artistico-cultural meredhos publicos perdendo a
sua autonomia para os privados enquanto a inflaé&eiespaco politico sobre o espaco

publico mostra o esgarcamento da semelhanca enbesa Segundo Sodré:

Publico é primeiramente a designag¢éo do controlel@wrdenamento
estatal (direito e politico) da vida social. (€.p espago onde a sociedade torna
visivel tudo aquilo que tem em comum (...) restitata representacéo que os
grupos sociais fazem de si mesmos. Na republicemagdo fenémeno politico
centralizou ao longo de séculos o espaco publieoser o modo adequado de
acolhimento do conflito social. Politica (...) éeapressdo contraditéria dos
multiplos interesses em jogo, logo um fenémeno tabeo debate e a
argumentacao racional (...) “politica é a ciéncé ltberdade”. A imprensa
escrita foi técnica comunicacional (...) prépria pncipio de publicidade,
proprio dessa dimenséo politico-democratica. Tatibtinha maior importancia,
por outro lado, no &mbito do Estado-nac&o. (SODRER, p. 39).

Por intermédio das relagbes apontadas por Sodstanld se transnacionaliza e “a
politica torna-se uma dimensdo autbnoma da vidal5oonde ocorre a debilitagdo do
principio de publicidade dos assuntos de Estadsteingem-se os temas de debate geral.

Trata-se da “retirada da atividade politica da gqaitalica e de sua localizacdo em sistemas
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especialistas”, tais como: compostos de assess@@scos, peritos e burocratas
financeiros.

Dessa forma, a estrutura politica, cgeria a ciéncia da liberdade, passa a nao
compor mais a visibilidade do espaco publico odusafidade da representagcdo. Torna-se
um campo concorrencial dos produtos oferecidosoaswmo. “A diferenca dos valores
dissolve-se na equivaléncia geral da forma prod{8@DRE, 2002, p. 40).

O espaco publico da contemporaneidade torna-se \wamlanais edificado pelas
“dimensfes variadas do entretenimento ou da estftiQ cujos recursos provém do
imaginario social, dethossensorial e do subjetivismo privado” (idem). Psdeconstatar
tal colocacdo do autor também no olhar meramenggesarial dos projetos colocados em
editais de fomento, sendo selecionados apenastos wiomo produtos passiveis de retorno
imediato para a boa imagem social corporativa d@a@empresarial que esta regendo os
critérios de avaliagdo para licitacdo ou outrosgige benesses.

E importante apontar a diferenca entre as artidelce entrelagamentos das
instituicbes publicas de gestdo cultural, dos gsupapresarias interessados em beneficiar
projetos comunitarios e do espaco publico e espalfftico que sofreram um afastamento
resultando numa forte e influenciadora veia paitcitbnoma das representacdes geradas
pelos grupos sociais.

Sobre os projetos de Teatro em Comunidades quexsfigidos por avaliacdes de
interesse mercadolégico, como foi o caso da Chédara&Céu, podem-se aplicar os

apontamentos de Sodré sobre a politica de paridescontrole social:

Muda a subjetividade dos profissionais da politiaasim como sua
relacdo com a sociedade civil. Submetidos a uma l@wgica de mercado, (...)
eles convertem-se em modelos midiaticos, merosnésig galvanizantes de
afetos, sem qualquer outra funcdo representatémm ale interesses proprios,
forcosamente coincidentes com as formas hegemomeasontrole social.
(SODRE, 2002, p. 41).

Ao olhar mais esclarecedor de Sodré atrelamos @epso de captacdo de recursos
para iniciar projetos culturais de teor criticolgrivo, como o Teatro em Comunidades.
Atualmente esse processo se mantém quase o mefgnente a questdes burocraticas,

mostrando algumas diferencas e alteracdes nos ndeda®ducéo.
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Edificando-se recentemente, encontramos o Progrsdawonal de Fomento a
Cultura — Procultura, substituta da Lei Rouanepr@eto teve sua aprovacdo em 2011 no
Congresso Nacional. Neste novo processo as empgasastilizam parte do dinheiro que
deveriam pagar em tributos para o governo parasiinvem cultura terdo que adicionar
20% a esse valor. A parcela adicional virh de smsurda propria empresa. Com essa
mudanca a verba destinada aos projetos cultundisceacentrada em um Fundo Nacional
de Cultura. Os artistas e produtores que tem unetprmdo precisardo mais recorrer as
empresas para angariar o dinheiro, como ocorrediopb.

O segundo Secretario Executivo do Ministério dat®al Alfredo Manevy, estima
que 80% desses artistas ndo conseguem um patrodfhaanto a Lei Rouanet quanto a
atual Procultura mostram-se como porta de abepara o investimento financeiro da
cultura artistica em nosso pais, mas que tambéne pudstra-se um canal de
direcionamento mercadolégico da cultura artistica.

E valido comentar a importancia de engendrar essengo nas relacdes do Teatro
em Comunidades porque muitos projetos culturaisceletros sediados em espacos
populares necessitam do apoio dos incentivos dasdée fomento para se manterem, e
muitos deles utilizam ou ja utlizaram o fazer t@atra comunidade incluindo-o em sua
grade anual de remuneragédo, como, por exemplo,sodddMorro, no Vidigal e o Centro
Cultural Roda Viva, na comunidade Chacara do Céwhoa trabalhando por meio da
capacitacdo de pessoas para exercerem futuramentelacdo dos trabalhos no local, ou
seja, trabalham com teatmela comunidade no primeiro casocem comunidades no
segundo.

Ainda hoje existe um grande desconhecimento dasdeeiincentivo por parte das
pequenas e medias empresas, reduzindo o numerqudagparticipam desse processo,
apenas 5% utilizam o beneficio fiséal.

Mediante o entrelace das duas leis ainda em tre&aitde substituicdo e adaptacdo
por parte dos agentes culturais é importante nealgtao ponto: a diferenciacao criteriosa
dos projetos por interesse empresarial. Esse fatceava e possivelmente continua e

continuara cerceando 0 novo processo. Por isse setema também é visto como alvo de

“8 http://www.divirta-se.uai.com.br/html/sessao_11/205/11/ficha_teatro. Acesso em 23/03/2011.
47 Jornal Brasil Econémico, por Martha San Juan Faaeq 07/01/2011. www.brasileconomico.com.br
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critica para alguns, pois nao favorece realmentedas que se propdem a utiliza-lo
conforme apontam Cesnik e Beltrame:

(...) o incentivo fiscal nada mais é do que a umentalizacdo dos
tributos a servico da politica econdmica e socigl ¢ mecanismo (...) canaliza
fundos quase publicos, pois seriam utilizados ngapeento de tributos (...).
Deste modo, os incentivos fiscais sdo instrumearaateristico da utilizacao
extrafiscal dos tributos. O interesse tributarisubmetido a outros interesses,
identificados com os objetivos da politica econ@micsocial (...), sempre de
acordo com fins constitucionais. O incentivo fiséaluma espécie de “mal
menor”, utilizado para alcancar objetivos maioresjue seria justificado pela
sua, ao menos teoricamente, excepcionalidade. (CEBELTRAME apud
BERCOVICI, 2004, p. 158)

N&o sdo somente os projetos que sdo submetidosvaode aprovacdo. Algumas
empresas também, conforme completam:

Como a porcentagem de abatimento é uniforme, nadgranaioria das
leis, as grandes empresas concentram uma possildlide desconto grande do
imposto, enquanto as pequenas ficam impedidas diipar. (...) HA uma
dificuldade muito grande em se estabelecer quaisndeser os projetos objeto
de beneficio, o que ainda ndo esta muito claroS(UK; BELTRAME, 2004, p.
159).

Segundo os autores ocorre uma desinformagdo, rades uma distorcdo da
informac&o dada pelos agentes de mercado quanfmrejesos culturais. E o que explica o
presidente eleito, em 2003, da diretoria do IngtiRensarte, Sérgio Ajzemberg:

(...) criam-se falsas dicotomias que alimentamedacbes do universo
cultural brasileiro: cultura x mercado; indUstriditaral x criatividade e pureza;
globalizagdo x cultura nacional; investimento x poes®; cultura popular x
cultura erudita. Estas dicotomias alimentam falslilemas intergrupais e
pricipalmente fortalecem o interesse dos gruposarozgdos que atuam
corporativamente para manter seus privilégios niosh§s de atendimento das
agéncias governamentais que financiam projetos uraigt (CESNIK;
BELTRAME apudAJZEMBERG, 2004, p. 168)

Observa-se essa mesma dicotomia em relacdo aassgiageatro comunitario e as
comunidades. Qual grupo sera beneficiado? Paracqualinidade levara o projeto, e que

s6 permanecera la se for possivel renovar o cordeafomento dentro de um ou dois anos?
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Este pelo menos foi o tempo dado aos projetos da@ath do Céu e da ONG APPIA que
estdo sendo mostrados nesta pesquisa.

Devido a sua forte e boa atuacdo no ambiente caoaniina APPIA prorrogou seu
contrato por mais tempo com os agentes financiad@eando ocorre uma renovacgao ou
prorrogacdo, embora muitos ndo esperem por isgmesteza e dependéncia diminuem
causando um movimento de maior dedicacdo e saatzte criando uma unicidade entre
0s moradores e 0s agentes artisticos que ficarabamtempo na comunidade. Desse
modo o Teatro em Comunidades revela uma acao \elefitre seus intérpretes e atores
sociais, a qual se pode atrelar ao desenvolvingmtmletivo comunitério.

Apresenta-se uma hegemonia grande na qual o Teatr€omunidades precisa
intervir de modo consensual e construtivo paraumdrar a edificacdo de uma futura
estrutura estética de um canal de comunicacdoodo®in o publico. Essa hegemonia
dificulta a autonomia comunitaria em relacdo a auoagdo com a sociedade geral, ou
seja, a visdo externa. Assim como a radio e a Tuoitaria, o jornal comunitario e 0s
centros digitais, o0 teatro apresenta-se como umaumi@acao comunitaria bastante util
para as comunidades populares e para os gruposvdeemto politico. Trata-se de utilizar
a arte como expressao, comunicacao, informacaédoecomo propaganda ou promocao
ideoldgica vazia — lucro e consumo, ou ainda masigja — propaganda hitlerista. A
sobreposicdo da sociedade politica coloca os ordadosociedade civil a seu favor. Os
orgaos coercitivos atuam com forca veemente naedade, o que, segundo Coutinho
(2008), resulta sempre em uma influéncia nédo dedtioarpara as favelas e comunidades.

No quadro social das politicas culturais - em n®iprojetos, leis de incentivo a
cultura, favorecimentos, beneficiarios, excluidogluidos etc., enxerga-se o esforco
dagueles que avancam com conviccdo em busca degtande melhora nas relacdes
discrepantes de carater instrumental, visando ipahmente a melhoria das relacbes de
aspecto humano. Esta dltima é a que rege o Teatré@nunidades no sentido produtivo
de um grupo disposto a aprender, se desenvolvgr dignamente em prol de algo melhor
para o seu ambiente.

Na construcdo humana das relacdes mais proximedasrpela acao teatral € que se
torna possivel edificar um caminho paralelo a hegea) mas com outra vertente que néo
a de sobreposicdo de uma visdo soberana agindo Bwmconvém visando interesses

“maiores”.
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Atualmente estimula-se um caminho que ndo sejara&ant revolucionario, mas
sim, constroi-se uma estrutura de movimento tamagaveés de um consenso, conforme
Gramsci (1980%ugere, assim ocorre um movimento paralelo a soldeeaque mostra 0s
seus valores, 0 seu caréter identitario e a supagéo no espaco social. Esse movimento
ndo deixa de ser resisténcia, apenas ndo apresesdeater de embate com uma forca
maior, 0 que o torna muito perspicaz e eficientes9d feita, o teatro comunitario vem
agindo ao longo dos anos e hoje tem uma grandieagdib social de reconhecimento, seja
na comunidade ou na sociedade em geral, e até mesmomuita relutancia na area
artistica. E uma arte aceita como tal no meio deainda com muitas ressalvas do setor
dominante, pois alcanga e transforma o interidnaloem.

Aponto um fato primordial que se apresenta comothge para muitos, porém para
outros estd mais do que consolidado: o Teatro emu@imlades como comunicacao
comunitaria em caréater de reforgco educacional.d@sajs, centros digitais, radios e TVs
comunitarias exercem forte influéncia nesse coocedr se tratarem de veiculos mais
identificatérios da populacdo com relacdo a infay@ea S&o veiculos mais proximos dos
utilizados globalmente, no entanto, quando o teawoge com uma proposta de
comunicacdo dentro da comunidade e sem nenhumsdigpotecnoldgico de interacédo
entre ele e o publico, a referéncia da comunicggdi@ muitos, se perde, sendo percebido
apenas como um entretenimento. Por outro ladotaada acéo teatral para se manter e
ainda construir um contetdo verdadeiramente vddata despertar a reflexdo critica passa
ndo somente pelas dificuldades de fomentos, patoscimas também da aceitacdo do
préprio grupo social como comunicagao efetiva epetente ndo so para a transmissao de
informacdo, mas também, para transformacdo indajduconstrucdo de um
comprometimento politico e de uma consciénciaceriti respeito do interior individual,
estrutura coletiva e articulacao politica e ecomami

Ainda pouco explorada, mas bastante utilizadaa es$etica teatral atrai ndo so
artistas preocupados em fazer o melhor para o [san social de outros, mas lideres
comunitarios, representantes de partidos, empm@sasias e também governos estaduais
gue procuram implementar projetos de educacéolsag@ndrando a arte do teatro a favor
do bem estar dos grupos mais desfavorecidos e gmrtunidade de se articular

socialmente.
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Despertada a consciéncia critica, 0s grupos denmeowos, como por exemplo, o
MST e o TUOV — Teatro Popular Unido e Olho Vivaciam uma articulagéo propria para
manterem no seu quadro de atividades o teatro qminddade no que diz respeito a
mobilizacdo critica, politica e social. Assim, esttudo inicia uma discussdo bastante
significativa para nossa realidade. No que se ma@stmo um grupo de poderes soberanos
ou inferiores, o teatro vem atuar de forma rigorosiexiva e transformadora. Desperta a
vontade da descoberta de si e da motivacéo paditioemecida no interior da comunidade
pelos paradigmas do poder da hegemonia. Isso vemarssformando cada vez mais ao
longo dos investimentos dos grupos interessadds tipe de desenvolvimento artistico e
cultural, assim como também, porque ndo dizer, @gsos fomentadores, sejam eles
privados ou publicos. Pois, como foi colocado aoterente, ndo se pretende aqui defender
um lado ou outro — comunidades ou Estado, e mu#oos) 0 setor privado. O que se
propde é analisar esse tipo de intervencdo soumlégo Teatro em Comunidades como
uma atividade dialética realmente valiosa e dearmiportancia na area da comunicacgao, e

mais, da comunicacdo comunitaria.

O que constitui 0 movimento dialético é a coexisi@rdos dois lados
contraditérios, a sua luta e a sua fusdo numa categoria. Na realidade, basta
colocar o problema da eliminagdo do lado mau pgradar de um sé golpe o
movimento dialético. Ndo se trata de modo algumgeliminar o lado mau.
(BOBBIO, 1982, p. 74)

Esta parte do trabalho se reportara a uma and&ftexiva sobre a passagem do
Teatro na Comunidade ou em comunidades para ooT€atnunitario. Tal analise partira
das trés vertentes metodologicas utilizadas nooteatlizado nas regides periféricas. Tem
como objetivo abrir um leque para discutir essasig@io da arte teatral em um espago
social desfavoravel, no sentido de recursos deugéar para tal pratica.

Os trés caminhos desse movimento de transformac@oe podem vir a ser de
resisténcia, sdo edificados pelo viés do teatrticar$ocial. E importante relembra-los
rapidamente, segundo Marcia Pompeo Nogueira (2@ 7Teatropara Comunidades, no
qual um grupo teatral que atue nessa esfera demmato social se desloca até a
comunidade para realizar uma apresentacdo prédmdaceo Teatrocom Comunidades,

gue consiste em oficinas de capacitacdo e apredestaonstruidas em conjunto como
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forma de aprendizado, porém, toda a producao éngsipmada por um grupo externo a
comunidade responsavel pelo exercicio de capaoit@@omo terceiro caminho o Teatro
pela Comunidade, nesse momento do processo, toda a fdenproducédo € realizada pela
comunidade e pelos lideres do ambito artisticoe \feksaltar que nem sempre os trés
momentos desse movimento social ocorrem juntosjmuapos o0 outro. Isso se deve a
necessidade de cada comunidade, mas também aadestédmento privado ou publico
gue muitas vezes nao possibilita uma constanciaedgpo de projeto social. Porém,
veremos que também existem grupos ou trupes gaetgesustentam e sdo independentes
de patrocinios ou fomentos.

Nas relacbes de poder que se apresentam entre ¢r@geen contra-hegemonia,
enxerga-se a questdo dos poderes econdmicosiegmétuando diretamente na sociedade,
e, mais precisamente nas comunidades populares.

Segundo Bourdieu (2007) a opinido publica tornarsstrita a essas esferas
dominantes colocando-as em posicdo de decisdo smbraspectos comunitarios, a
sociedade em geral e 0s seus comportamentos s@C@EStado esta em como o sujeito ira
atuar em meio ou paralelamente ao poder, comord&leei autodenominar e qual o seu
sentimento de pertencimento relacionado ao colefeatanto, para iniciar um trabalho em
um local de exclusao faz-se necessario conhecévléximo possivel. Através de dialogos
com os seus moradores e lideres comunitarios ostemgele intervencdo do teatro
conhecem as necessidades daquela comunidade erdajatuar, e ndo so isso, também se
mostra de grande valia agir sempre com base néistético do sujeito e do local, tendo
como base suas origens e influéncias sofridas naéudé, ou seja, uma consciéncia
histérica do momento atual em que se encontraeiteg a comunidade em que habita.

O teatro ir4 interferir levando em consideracad@m®selacdes significantes entre
individuo/resisténcia/Estado, a hegemonia e a adrggemonia.

Conforme aponta Michael Foucault (1988,4) em seu textdl sujeto y el poder
publicado na Revista Mexicana de Sociologia: “Nstasios conhecer as condi¢Oes
histéricas que motivam nossa conceitualizacédo. $é#teenos de uma consciéncia historica
de nossa circunstancia ati4"0Os agentes do teatro e a comunidade precisardondente
como ocorrem essas relacbes de poder e suas gssatle dominacdo, levando esses

aspectos sempre em consideracao.

“*8 Traducao livre.
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Dessa forma, ambos chegardo a um acordo sobrehamh@ma de interagir dentro
de um determinado grupo social: 0 que deverdotaetraxaltar, instigar e construir juntos,

sempre com a expressao ativa da comunidade. Fogoatihua:

Este (...) modo de investigagdo consiste em tom@ocponto de partida
as formas de resisténcia contra os diferentes tifgogpoder. (...) consiste em
utilizar esta resisténcia como um catalisador cquondue permita colocar em
evidencia as relagbes de poder, ver onde se irsaregescobrir seus pontos de
aplicacdo e os métodos que utilizam. Ao invés ddisar o poder desde o ponto de
vista de sua racionalidade interna, se trata disanas relagfes de poder através
do enfrentamento das estratédiagzOUCAULT, 1988, p. 5)

Foucault coloca em quest@nem somqgse € esse 0 objetivo do teatro, desde o
Teatropara Comunidade e sua ida ao local até o Teatro Comimigaseus agentes ja
capacitados e em pleno desenvolvimento de suaéesies.

Em meio aos trés tipos de lutas apontadas por Bt d®88§° é que a atividade
teatral inserida na comunidade, seja ela em qualkrda vertentes for, mostra e constroi
contiguo a populacdo comunitaria um caminho ddgmi$isacdo de sua identidade e da
sua capacidade de relacionamento com o outro. Altégge modo outra forma ontoldgica
de reconhecimento e sentimento do individuo conew ®letivo: sua propria forma de
enxergar o seu “eu” e o “eu” do outro. Comeca, @n#se transformar criando novas
percepcodes de alteridade em seu espaco, e conts&ggéate no espago externo.

Assim como Foucault coloca a questdo do reagrupameéos individuos, do
isolamento, da localizacdo dos corpos no espacor@ém e social, podemos atrelar essa
“disciplina de vida” (FOUCAULT, 2004) ao isolamerda exclusao das comunidades.

Conforme o autor expde, o importante € como o teujgjje mediante o poder
dominante e vigilante.

O teatro por sua vez ira pensar essa articulagéibagpoder; poder/sujeito de forma
a questionar valores ideoldgicos distorcidos. Famexessario apontar novamente aqui a
grande significacao do teatro utilizado como comagio comunitaria atuante nas esferas
subalternas do setor social. O sistema de podesrand manipula e impde normas de

9 Tradugéo livre.
0 As que se opdem as formas de dominac&o; as quaeaclam as formas de exploracéo que separam 0s
individuos de suas producdes; as que combatenquuelanifica o individuo o submetendo a outro.
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comportamento e producdes sociais a esse grupxanda-os em um espaco passivo de
atuacdo onde ndo é possivel enxergar um caratdité® significativo. Pode-se ver:

Uma nova filosofia definicho de normas, exclusdo e rechago dos
comportamentos ndo adaptados, mecanismo de repams@diante intervencdes
corretoras que flutuam ambiguamente entre um carétepéutico e um carater
punitivo>* (FOUCAULT, 2005, p. 15)

A arte da encenacdo trabalhada como comunicacadaunitmia abre novas
perspectivas para percepc¢ao critica e potencializegflexiva do sujeito. Em sua primeira
vertente, o Teatrpara Comunidade compde uma metodologia de dialogo coestam a
populacdo comunitaria. Procura saber sobre suasssidades, seus movimentos, suas
intencdes sociais, seus conflitos internos e sua®ralacdes. A partir desse ponto iniciara
um trabalho de reconhecimento dos pontos nevr&lgies estratégias dominantes, para,
entdo, procurar atuar em meio a tais questoes.

Realizado este primeiro momento o grupo teatrampamhia ou trupe, ird
desenvolver um espetaculo que retrate os confiibos os quais determinada comunidade
esta pretendendo se deparar e transformar. Os tem@ss vezes acabam sendo
recorrentes, como vimos antes com os estudos dedea®\PPIA e da Chéacara do Céu:
abuso sexual e violéncia infantil; conscientizagébre as drogas, identidade comunitaria,
0 sujeito e o coletivo, educacao, visoes e posipddtcas, dentre outros, ficando a cargo
dos grupos de dimensdes nacionais, 0 MST e o TUQpecto do fortalecimento da
identidade perante os dispositivos midiaticos.

A relacdo do sujeito com o seu coletivo mostratsgnientada, com lacunas
ontolégicas de ndo pertencimento social relaciomaslasociedade. Na atuacdo em
interatividade com o individuo - construindo um amthar sobre a forma de se enxergar,
de ser autbnomo quanto a sua certeza de perterioimérmue a arte teatral utilizada nesse
sentido comprova a sua eficacia conscientizadarangra-hegemonicaO objetivo dessa
intervencdo € um verdadeiro encontro como o eucamfronto com os conflitos e medos
gue mais afligem a comunidade.

Nesse caso enxerga-se a possibilidade de uma @&xgarianadloga com o tex®

papel do Psicélogade Ignacio Martin-Bard, onde o autor propde:

*1 Traducao livre.
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(...) como horizonte do seguefazera conscientizagdo, isto &, ele deve
ajudar as pessoas a superarem sua identidadedaljepessoal e social, ao
transformar as condi¢Bes opressivas do seu contf@RTIN-BARO, 1996,

p.1)

Nesse aspecto percebe-se a capacidade do tedico-social de transmitir ao
individuo e ao coletivo a autocompeténcia e coldicpara expressar e estabelecer um

espirito ativo e critico diante dos fatos. Martiar® continua:

A consciéncia nao é simplesmente o ambito privaslcsaber e sentir
subjetivo dos individuos, mas, sobretudo aqueleitaminde cada pessoa
encontra o impacto refletido de seu ser e de s&u faa sociedade, onde assume
e elabora um saber sobre si mesmo e sobre a dmlglze lhe permite ser
alguém, ter uma identidade pessoal e sogiale(so condicionada parcialmente
se torna saber reflexivo. (MARTIN-BAR@pud GIBSON; BARON, 1996, p.

14)

Edificando junto ao sujeito uma percepcdo maioindoviduo para consigo, o teatro
opera de forma a capacitar a populacdo da comumidaceconhecer 0s seus proprios
conflitos, redescobrir a sua identidade de mareisatisfazé-la ontologicamente. “(...) a
auto-estima n&o ocorre somente no nivel individdatomunidade se escuta e escutando-
se, aumenta sua auto-estima individual e colef@s.vizinhos se conhecem mais, se
reconhecem melhor” (PERUZZO in PAIVA, 2007, p. 83).

Através desse resultado o processo de encenagadaacbmo cada pessoa pode se
integrar em um contexto social adequado aos seéeresses. Essa nova consciéncia tera
como objetivo antes de tudo trabalhar sobre asiénflias e questdes ideoldgicas das
representacdes sociais, fortalecendo a consci@aaaupo.

Ao sentido critico Durkheimiano sobre a realidadecgssocial relacionada a

consciéncia coletiva pode-se conectar a apontandentéartin-Baro:

A consciéncia inclui, antes de tudo, a imagem cqupessoas tem de si
mesmas, imagem que é o produto da histéria dewrade que obviamente, ndo
€ um assunto privado; mas inclui, também, as reptasdes sociais, e, portanto,
todo aquele saber social e cotidiano que chamas®sstd comum”, que é o
ambito privilegiado da ideologia. (MARTIN-BARO, 1689p. 14)
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E justamente sobre esse aspecto da ideologisedessentacdes sociais apontadas
criticamente pelo autor que o teatro comunitarim weterferir buscando a reconstrucéo de
uma identidade em contraposicao a edificada pstersa coercitivo hegemonico.

Através de oficinas praticas de teatro é realizahoprocesso de articulacdo do
sujeito e do coletivo engendrando os seus prirgipanflitos politicos e econémicos.
Utiliza-se o individuo como o articulador principdéssas reflexdes dialéticas sobre os
sistemas de poder e os comportamentos sociaisteienilgados grupos. Nessa reflexdo e
construcdo de pensamentos questionadores, cosrailres e mobilizadores € que as
oficinas praticas - sempre mantendo o entrelace &g@upulacdo comunitaria através de
didlogos constantes - sdo ministradas em pringdpioagentes externos a comunidade
através dos projetos sociais. “O processo mesmeodscientizacdo supde abandonar a
mecanica reprodutora das relacbes de dominacaoissdom visto que sO6 pode ser
realizado através do didlogo” (MARTIN-BARO, 1996,18). E continua: (...) “0 processo
dialético que permite ao individuo encontrar-sessumir-se como pessoa supfe uma
mudanca radical das relagdes sociais, em que nsiamxopressores nem oprimidos” (...)

(idem). O autor propde uma “desideologizacéo” désonios hegemonicos:

Desideologizar significa resgatar a experiénciagyioal dos grupos e
pessoas e devolvé-la como dado objetivo, o que ipgnformalizar a
consciéncia de sua propria realidade verificandalalade do conhecimento
adquirido. (MARTTIN-BARO, 1986, p. 11)

A populacéo participante passa a descobrir dutadie o processo como e porque
séo realizadas as aulas, a produgéo, a escolleando ¢s ensaios, até a apresentacgao final.

Neste segundo momento, conforme assinala Nogu2@@7), um Unico aspecto
ainda fica a cargo dos capacitadores, o texto arsmmado: uma obra ja existente que sera
adaptada a realidade do local. Isso faz com quapalacdo participante e a outra que ira
assistir o trabalho tenham a possibilidade de umtab® maior com obras teatrais ou
literarias de importantes autores.

O teatro ndo desponta para uma educacéo ideolaglrgkemonicamente, e sim,
para um discurso em fuga do simbolismo, uma apzagdm onde os individuos
descobrem por si 0 seu verdadeiro potencial dedesdar, e conseguem relaciona-lo com
o mundo do qual fazem parte. Existe uma aplicagéionénéutica, uma busca dos
verdadeiros significados dos discursos e palavrgerelrados nos grupos de periferia.
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Nesse tipo de educacao bastante presente na dé\adldstica da comunidade pode-
se ver a evidéncia educacional de Paulo Freire, ajtedada também ao aspecto da
conscientizacéo, € utilizada por Martin-Baro:

(...) conscientizacdo € um termo cunhado por Pédrdeire para
caracterizar o processo de transformacgéo pessutial que experimentam 0s
oprimidos (...) quando se alfabetizam em dialéioan 0 seu mundo. Para
Freire, alfabetizar-se ndo consiste simplesmenteaprender a escrever em
papéis ou a ler a letra escrita; alfabetizar-sesobretudo aprender a ler a
realidade circundante, a escrever a propria h&st®i que importa ndo é tanto
saber codificar e decodificar palavras estranhas, aprender a dizer a palavra
da propria existéncia, que é pessoal, mas, solmetédcoletiva. E, para
pronunciar esta palavra pessoal e comunitaria, c&ssério que as pessoas
assumam seu destino, que tomem as rédeas de asua gde lhes exige superar
sua falsa consciéncia e atingir um saber critidores®i mesmas, sobre seu
mundo e sobre sua insercdo nesse mundo. (MARTINGAR96, p. 16).

O autor aponta ainda que “a conscientizacdo supte mudanca das pessoas no
processo de transformar sua relacdo com o meioeatebe, sobretudo, com os demais”
(idem, p. 17).

Conforme o teatro incita a busca pela identidadevitual e grupal, o processo de
ressignificacdo dessa identidade mostra-se consgapdo tempo — pelos meios artisticos,
educacionais e de percepcao critica - mais palgaedlel perto a falta de expectativa que
afligia os grupos periféricos mediante a massificaglo presente conforme aponta
Kosovski (2004) quando assinala sobre a criacaond®resente eterno em que a repeticéo

continua das mesmas pseudonovidades faz desapadeenemoria historica”. Percebe-se

diante disso um movimento propicio onde:

(...) a tomada de consciéncia aponta diretamenteprablema da
identidade tanto pessoal como social, grupal eonati A conscientizagdo leva
as pessoas a recuperar a memdria histérica, a imssunais auténtico do seu
passado, a depurar o mais genuino do seu presanpeogetar tudo isso em um
projeto pessoal e nacional. (MATIN-BARO, 1996, 8).1

O Teatro em Comunidades edifica-se com o tempwésdrdas transformacoes e
evolugdes da comunidade. Tendo sempre em seudntenscientizar, alertar, reconstruir
relacdes de alteridade em movimento de contrapmsi¢giegemonia. A agao teatral origina
no territério em que age a descoberta da “seguranigdogica” (GIDDENS, 2002). Esse
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fato leva sempre em consideracdo o carater pedagtestral visando uma educacao de
aprendizado reciproco. Sobre essa pedagogia tgetds-se dizer que propicia ao ser
humano produzir o conhecimento em si mesmo peksace experiéncia sensivel.

Sobre a limitacdo cultural da educacéo, Martin-Bag®6, p. 21) assinala que “ndo
somente (...) os alunos aprendam com os curri@goslares planejados, mas (...), que
aprendam a confrontar a realidade de sua exist&@eomum pensamento critico”. Esse
processo precisa deixar a posicao ativa da comamielan primeiro plano, para, a partir dai
o0 teatro iniciar sua atuacgao.

No caso do teatrpela comunidade a producdo do texto artistico no casanda
montagem teatral fica a cargo dos préprios estedasds oficinas com o direcionamento
dos lideres comunitarios.

Abrangendo esta terceira vertente se configurdlexé® proposta nesta parte da
pesquisa: atraves do caminho percorrido pelo Temtr€omunidades, passando pelas suas
trés metodologias, chega-se ao Teatro Comunit&ste produzido totalmente pela
comunidade, com seus valores, seus principiosptiitade ndo influenciada pela midia e
a propria alteridade reconhecida pelos seus ingddsidEsse teatro se encontra diretamente
conectado ao teatrpela comunidade, que como terceira metodologia integralet um
processo firma os ideais coletivos do espaco pofinlzando definitivamente raizes sobre
o “comunal” do grupo social para que este possaiseguando significativamente na
sociedade.

O teatropela comunidade inicia um amadurecimento da comuni@mdeelacéo a
tudo o que foi abordado durante o processo de &uag local. O Teatro Comunitario
apresenta-se no periodo de consolidacdo e expdasée amadurecimento. Como exemplo
aponta-se o grupo NoOs do Morro, existente ha 268 arsediado na Favela do Vidigal, zona
sul do Rio de Janeiro.

Esse processo iniciou com grupos independentes,ndoe satisfeitos com os
caminhos pelos quais a arte estava enveredanddgal®gias autoritarias das politicas
publicas e econbmicas, principiaram movimentosreamégemonicos que diziam respeito
a injusticas sociais.

A exemplo, temos também o Grupo "Os Mamatchas",Pdoana, que viaja
realizando o teatrgpara comunidades representando pecas nos assentamestdden

Terra retratando questdes politicas, econdmicasieaeionais. Ou ainda, como ja citado, o
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Grupo“Filhos da Mée... Terra” que possui raizes fixasempos numa verdadeira luta em
funcdo do controle da informacdo exercido pela aidiabe alertar que esse processo
completou-se com um primeiro movimento de cap&@ttagas oficinas teatrais levadas
pelo teatraccomcomunidade.

Fica exposto aqui o importante valor desse procgasoperpassa por importantes
periodos artisticos de atuagdo em meio as comwsdadsaltando o que elas possuem de
mais positivo incitando sua reflex&o critica.

Neste tipo de acdo comunicacional e social é imptetlevar em consideracdo os
direcionamentos de identificacdo com a comunidae es tomar como recurso vazio
sendo apenas um meio de gerar renda e satisfaesrsses dominantes. Muitos projetos
podem encontrar-se nessa esfera de acdo que atiBpa intervengcdo como um recurso
objetivando interesses politicos maiores.

George Yudice (2004) fala que todo o processo déygéo cultural e das politicas
publicas e privadas culturais caminha, ou ja caminpara esse paradigma da “cultura
como recurso”. Yudice se refere a cultura como odo,t como um comportamento social
disciplinar, e que podemos perceber como possioiéidde influéncia também nas
producdes artisticas. Isso leva a producdo clkumageral a uma cultura mercadolégica,
seja ela, musical, teatral, cinematografica, gaétruoca, fotografica, etc., surgindo, entéo,
outras apropriagbes dos comportamentos sociaisra#ugho. Estes sao direcionados e
enguadrados no eixo dos interesses dominantesrdgange como exemplo a adeséo das
empresas aos recursos de sustentabilidade ambieogajjuais, grande parte do capital das
organizacdes é investida vislumbrando uma imageralsadequada ao sistema capitalista.
E, nem sempre a decisdo da corporacédo é a deega@apdlacdo, ou melhor, talvez nunca.
N&o ha conexdes de pensamentos e acdes entrgpagmgOes e a populacao.

Yudice completa:

(...) a cultura como recursé muito mais do que uma mercadoria; ela é o
eixo de uma nova estrutura epistémica na qualaddia e aquilo que Foucault
denominou sociedade disciplinar (isto é, a impasigé normas a instituicdes
como a educacional, a médica, a psiquiatrica &g absorvidas por uma
racionalidade econ6mica ou ecolégica, de tal foqua o gerenciamento, a
conservagdo, o0 acesso, a distribuicdo e o investane em “cultura” e seus
resultados — tornam-se prioritarios. (YUDICE, 200413)
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Na verdade o que se pode perceber é que, confoaut®ig “a cultura se tornou um
pretexto para a melhoria sociopolitica e para coimeento econdmico”, Yudice ainda

continua:

A relacdo entre as esferas cultural e politicautuial e econdmica nado é
nova. Por um lado, a cultura € o veiculo no quakf@ra publica emerge no
século XVIII, e, como argumentam os estudiosos dec&ult e dos estudos
culturais, ela se tornou um meio de internalizarontrole social — isto é, via
disciplina e governamentabilidade — ao longo dazilsé XIX e XX. (...) a
cultura proporcionou (...) uma inscricdo materias$ formas de comportamento.
O comportamento humano foi transformado pelas exigé fisicas envolvidas
na movimentagdo (...): 0 modo de andar, de seryvdstfalar etc. O que também
foi bem estudada é a utilizagdo politica da culpae promover uma ideologia
em particular com vistas a interesses clientelistasx bajulacdo nas relagdes
exteriores (...). (YUDICE, 2004, p. 26).

Em vista do exposto sobre os comportamentos sogas passam a ser
internalizados pelos individuos, pode-se fazer gor@exdo com dHabitus de Bourdieu
(2007), onde se observa uma intervencao ideolddic@ampo politico e econbmico, e
também, dos aparelhos midiaticos moldando comperitos, modos de producédo e
relacdes sociais.

O Habitusa que se refere Bourdieu inicia-se a palticonhecimento adquirido na
familia, na escola e no seguimento religioso, esadorma se edifica a distingdo entre os
grupos sociais. Ainda, podem-se assinalar favooscel desfavorecidos, ou se podemos
dizer, os destacados no ambito social e os indifeseou “desconectados” (CANCLINI,
2007). A tensdo de tal sistema controlador geranpossibilidade de articulacdo e
expressao da populacdo comunitéria.

O teatro, ou seja, a sua consolidacdo durante arrégealo tempo como atividade
social pertencente & comunidade procura externgrademas da representacdo social
ideologizada, trabalhar a percepcéao interior esaovexterna mediante a “representacao” da
democracia. Em atuacdo direta com o espaco dasdeanmmpulares o teatro expde e
potencializa a capacidade da certeza ontologicawjeito e do grupo sobre as sutis
ideologias opressivas da dominacdo. Para tante, @ssica artistica precisa se articular
com os modos de gestdo publica e privada dasqgaslitle fomento, o que, para o sistema

simbdlico € o Unico meio de sobrevivéncia de tedigas culturais populares.
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4. O processo de construcéo identitaria na comunida: memoria e teatro

comunitario

4.1. Memoria e reconhecimento da identidade coradait

Neste capitulo abordaremos a questdo da identidadeunitaria levando em
consideracdo a histdria local ndo levando em cangdemeridade dos fatos e o fim da
histéria como colocado pelos pés-modernos.

E pela busca da real identidade, de uma nova hegansdcio-historica que
expresse os ideais de um determinado grupo saeab deatro em Comunidades engendra
um carater critico procurando abordar o aspectoriis, e, portanto, profere a questao da
mema@ria comunitaria. Isto nos faz perceber umaigabéo do passado com presente.

Através da memoria social o conteudo deste ponpedquisa articula o surgimento
e a expansado das comunidades no carater mnem@nies,formacdes identitarias, seus
comportamentos, seus modos de producdo discursivainpermédio da articulacdo
mnemonica do sujeito em seu ambito social. Nesspeetiva, o teatro, levado pelo viés
da contracultura de massa procura valores e redagdernas mais condizentes com a
realidade comunitaria, e ndo, a representacao |siogsta pelo poder dominante: a
“representacdo do politico” (TARIZZ@: PAIVA, 2007). Atua através da arte ludica
processando um sistema de ressemantizacdo dosoprépnhecimentos da comunidade,
fazendo os individuos perceberem suas potenciasobre os aspectos sociais.

Pode-se dizer que esse fato, tomado pela atuacauio junto a comunidade, diz
respeito a memoaria e a histéria, e que aparece oacessidade de um determinado grupo

social:

A passagem da memoria a histéria requereu que gagzo social
redefinisse sua identidade através da revitalizatficsua prépria histéria. A
tarefa de recordar faz de cada um o seu historigddr Aqueles grupos que
haviam sido por longo tempo marginalizados pelthtradicional ndo sdo os
Unicos assaltados pela necessidade de redescehsr passados enterrados.
Seguindo o exemplo dos grupos étnicos e das miedaiais, todo grupo ja
estabelecido, intelectual ou néo, letrado ou néntis necessidade de sair em
busca de suas préprias origens e identidade. (NQBR2Y4, p. 11)
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Vale relembrar que tal investida é construida dialemente entre as partes atuantes
— 0 teatro e seus agentes culturais com a comuniglagus moradores. E preciso ouvir a
manifestacao popular, tudo € construido por intdionde sua posicdo em acordo com 0s
seus residentes e suas relacdes. E dessa formtindgale dentro - que poderdo edificar
uma relacdo mais justa entre si e conseqienterem® espaco externo. E necessario sair
da inércia paradigmética dos comportamentos cartidios pelos aparelhos de coercéo e
midiaticos, sair dessa forna@ aprendizado pela inducao:

(...) o conceito ddabitusé definido como competéncia cultural, ou seja,
como um sistema de disposi¢cdes durdveis, que artdgr as experiéncias
passadas, funciona como matriz de percepgdes gdds,gossibilitando tarefas
infinitamente diferenciadas. Isto é, a competémreitiural dohabitus(...) em
termos educativos, faz parte do sistema de dispesigue ha no sujeito do
aprendizado, no qual se integram sua experiéngéafrajetoria cultural, ou os
modos de adquirir essas disposi¢cdeshabitustem a ver com a forma como
adquirimos os saberes, as habilidades e as técaitidicas: a forma de
aquisicdo perpetua-se nas formas dos usos (.IBE(RO; HERSCHMANN,
2008, p. 242)

O teatro trabalha no ambito comunitario também peés da memoria e das
construcdes dos discursos por parte de seus integra da esfera soberana. Dessa maneira
intervira no sentido contra-hegemonico de acordo pooblematicas que no decorrer da
construcdo histérica e mnemonica necessitaram sspreeidos. Investigando o passado
histérico atentard para o que devera ser lembradocado ou silenciado, por tratar
diretamente sobre temas politicos de reivindicaghdambém assuntos intrinsecos do
sujeito.

A cautela e preservacao sdo necessarias até metongrande fator econdémico que
rege diretamente o campo social. Nota-se essepklto incapacidade de “ter” e pela
frustracdo de ‘ndo ser igual a”, tendo como espetisoespacos midiaticos mercadoldgicos,
sendo estes capazes de edificar comportamentovimole em seu aspecto critico e
opinativo. “A moral da midia contemporanea é apanascadoldgica” (SODRE, 2002, p.

65), portanto, assim sao as representacfes matiaszda politica.
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Para Sodré (2002, p. 63-64), “A euforia tecnomestdagica por parte de estratos
privilegiados da sociedade faz parte de uma egtaagitolegitimadora”, uma “iluséo de
uma nova ‘cidadania’ por vias do mercado”. Assifmaal € engendrada pelo mercado.

Forma-se também uma nodaxa (opinido) a partir da qual se constréi o valor
social do outro (SODRE, 2002, p. 51). Referind@se&onceito macluhiano do meio como
mensagem, Sodré assegura que “o conteldo perdpoatamcia para a forma légica do
sistema”, ou seja, a forma se impde como um primaem significado e sem referéncias
na realidade historica, seguindo estritamente &mordo mercado, de sua manutencao
sistémica (idem). Isso implica dificuldades no aatdhecimento do aspecto identitario do
coletivo mediante uma esfera econdmica de crestomdesenfreado. Andreas Huyssen

exp0Oe sobre a influéncia capital através dos tempos

Quanto mais o capitalismo de consumo avancado lpmvasobre o
passado e o futuro, sugando-0s num espago sinorénicexpansédo, mais fraca
a sua autocoesdo, menor a estabilidade ou a iddetique proporciona aos
assuntos contemporaneos. (HUYSSEN, 2004, p. 28)

O que ird implicar diretamente na identidade decotativo sdo as suas lembrancas
situadas no contexto histérico de sua existéng¢a@lao contexto contemporaneo. A
conjuntura social “em que um determinado grupo e#i#gado coloca-o de forma a
posicionar-se de tal ou tal maneira intervindo dbgamente diante da informacéo
recebida (MORAES, 2011b, p.75).

Atualmente, apenas o presente € enfocado, ou ejitos, e ndo, o0 como e o
porqué chegaram a determinados construtos disosrgivapropriagdo das falas. No caso
das comunidades em especifico podemos enxergarneraspaco temporal a exclusédo
gerada pelo Estado com o consenso ativo da soeieddgbse entremeio € que foram
articuladas e construidas ao longo do tempo as e grupos populares.

Temos como exemplo contemporaneo o projeto cultbahcando para néo
Dancar, patrocinado pela Petrobras e existente ha qainae no Morro da Mangueira.

Fica a percepcéo subjetiva pelos dois lados da anceml mesmo tempo em que
parece ser uma politica de inclusao, também podemesiderada aos olhos da leitura
critica, como uma excluséo, pois no momento emsgu@stala um projeto como esse na

comunidade, cresce com ele, territoriamente falaadiicotomia comunidade e sociedade.
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Os frequientadores ficam em sua comunidade, e €@sgwojeto, em sua politica
intrinseca, serve para deixa-los em sua redomargenferir diretamente na sociedade. A
oportunidade, quando surge para um em meio a maifpara se deslocar para fora do
pais?. Ou seja, o sujeito que sai do seu pais ndo émemno andamento social do mesmo.
N&o quero dizer aqui que esse tipo de iniciatiadeva ocorrer, porém é necessario olhar
e perceber por meio da leitura critica a sinuosidlebsas acoes.

A partir disso e outros fatores, sdo articulados poscessos de memodria e
identidade. O passado e o presente ndo devem amulao outro, nem se sobreporem, mas
sim, articularem-se de forma a processarem os fa#is significativos do contexto socio-
histérico da comunidade a fim de que esta inter@esacialmente com sua real identidade.

E “importante destacar o valor do lar — ninguémepodnstruir uma vida nova e
estavel odiando o passado” (SENNETT, 2004, p. 4fliza-se a afirmacdo do autor, que
em sua critica se refere as pessoas que tomamsadpasomo vergonha, para ilustrar a
importancia do passado na formacdo do homem, oafuee a possibilidade de utilizar
também a express@egligenciandm passado.

Um projeto social de longa duracdo em uma comueid@anina como o principal
referencial de sua estrutura popular e social @ giscurso da midia torna-se o edificador
de seus tragos constitutivos mais significativos gasteriormente poderao vir a ser parte
da sua histéria, esta que passara a ser um simuteto viés das documentacbes e
arquivamentos de um presente que visa o futuro.

Por outro lado, estas acdes culturais ativas amstipara aquele determinado local
um futuro no momento presente, e, sem deixar oastsua génese. H4 uma preocupacao
positiva do espa¢o popular com a memdria e o presenque esta sendo feito agora
precisa ser registrado e arquivado, como, por ekenguojetos culturais e o PAC —
Programa de Aceleracdo do Crescimento, adotadfamelas. No entanto, o teatro constroi
juntamente com a comunidade um discurso mais aamscem prol de um processo de
busca pelo seu aspecto histérico levando em coasilile a sociedade em geral, ou seja,
ndo exclui a sociedade para trabalhar separadacwnta comunidade.

Em contrapartida hegemonica existem ac¢des reatizaolaintermédio das politicas

sociais e pela midiatizacdo que edificam lugaresnaemérias fossilizadas por uma

*2 Bailarinos de comunidades que recebem convitesipgressar em companhias de danca do exterior.
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indUstria cultural “musealizante” (HUYSSEN, 2004)ega principio parece lutar contra
uma modernizacao indesejada:
A crenca conservadora de que a musealizacao dyttode proporcionar
uma compensacao pelas destruicdes da modernizagdmundo social é
demasiadamente simples e ideolégica. Ela ndo coaesegconhecer que
qualquer senso seguro do préprio passado esta desdstabilizado pela nossa

indUstria cultural musealizante e pela midia, asiggfuncionam como atores
centrais no drama moral da meméria. (HUYSSEN, 2p029-30)

E ainda, sobre a construcdo de uma identidades mpedxima a realidade

comunitaria sem a excluir, averigua-se que:

(...) as lembrancas, apesar de pertencerem ae$dunds e nos parecerem
intimas e pessoais, se originam na sociedade. j@isws6 lembram a partir do
ponto de vista de grupos sociais especificos, aassgde alguma forma, se
vinculam. A questdo da meméria, por isso, estatalirente ligada a das
identidades sociais, seja em que nivel for. A méni@rnece aos sujeitos, aos
grupos e as nhagbes coeréncia no tempo e coesaal. S(RIBEIRO in:
COUTINHO; FILHO; PAIVA, 2008, p. 188)

Michael Pollak aponta:

Podemos, portanto, dizer que a memoéria é um elenmntstituinte do
sentimento de identidade, tanto individual cometieh, na medida em que ela
é também um fator extremamente importante no sentmde continuidade e de
coeréncia de uma pessoa ou de um grupo em susstec@o de si. (POLLAK,
1992, vol. 5, p.5)

E nessa esfera que o teatro no espaco popular xencee o seu potencial
capacitador sobre a autonomia consciente da coemmidom o intuito de resgatar e
construir outro olhar sobre os valores principa&such coletivo: conviccdo e espaco social
para a expressdo do seu corpo em expansao. Paraléaa em consideracdo a memoria
individual e coletiva da localidade comunitaria @ne atua.

O teatro concretiza ao lado da comunidade uma grésacdo dos signos
implantados pela érbita dominante. Atuapmesente desconstruindo valores invertidos que
tendem a colocar o espaco popular em uma posicasutevo” social.

No que se refere a memoria, Halbwachs (2006), apque ela € construida na
atualidade pelos seus estimulos, sua interacdmquesente e 0 ato da lembranca.

Analisando por esse outro prisma constatamos rodisniente que ndo se deve
separar passado e presente na tentativa de irarestigampo mnemonico. E necessaria

uma articulacdo de ambos os espacos temporaistgange que:

140



(...) ao contréario do que indica o senso comumrtenpo da memoéria é o
presente (e ndo o passado). E a partir da atualie@stimuladas por ela, que se
constroem as lembrancgas. Lembrar ndo é reviveraxperiéncia passada, mas
reconstrui-la com imagens e idéias de hoje, arpdetimateriais que estdo a
nossa disposicdo. As memoérias sdo reinterpretac@esonstrucdes,
continuamente atualizadas e reconfiguradas a pdatir necessidades e das
demandas do presente. (RIBEIR® COUTINHO; FILHO; PAIVA, 2008, p.
188)

Para Halbwachs as imagens ou discursos do prasesiestimulam a recognizar 0s
fatos mediante a contemporaneidade. No caso dataafi@al, dentre essas articulagdes
signicas, nota-se a necessidade de cada comunémadetratar um assunto que diga
respeito ao seu corpo coletivo. Sabemos que oiwabjdesse teatro social € resgatar e
reinterpretar os seus valores, o seu carater idgntiporém, € necessario o tema adequado
a cada grupo para ser retratado e discutido naquexaera construida por ambos os setores
sociais — ongs, sindicatos ou companhias teatraiscenunidade.

Por intermédio desse dialogo aberto é que se cheger conflitos internos (que
dizem respeito as relacdes dos individuos da catade) e 0os externos (Que mostram uma
visdo opressora e de exclusao).

Operando desse modo, a arte cénica atuara de frmsuflar o movimento do
grupo em busca da recaptura dos discursos fundadenem conteddos de verdadeira
pertenca e participacdo social em meio a tantdsltrg’ colocados pela sociedade e pelos
aparelhos coercitivos. Assim, surgirdo vinculos woidrios gerados especialmente para
construir a “proposicado tedrica de uma acao coratine popular amparada no tripé
comunidade, memoria e critica, entendidas aqui demd inter-relacionada e,
respectivamente, como vinculacdo social, perspeettistérica e o movimento que leva a
capacidade criativa” (GABBAY, 2009, p. 102).

Tal acdo comunicativa se expressa por intermédid eltro em Comunidades,
entendido sob o contexto nacional, como o lugarsipek para a relacdo dialética e
dindmica com a histéria, a critica e a fala coketiv

Quando tratamos a atuacdo do teatro sobre a merodliétiva avista-se uma
crescente transformacéo em seus conflitos integnova coesdo maior em suas relacoes e
idéias comuns. Ocorre, entdo, a transicdo de urs@dmconformada e passiva para um
comportamento ativo em seu territorio, posteriot@erfletindo sobre a visdo exterior a
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comunidade. Isso faz com que o seu espaco sejahetdo como produtor de discursos
préprios muito significativos:

(...) o fato de estarem proximos no espaco (ia)esrtre seus membros as
relagBes sociais: uma familia, um casal pode deride exteriormente como o
conjunto de pessoas gque vivem na mesma casa, noomegsartamento, ou,
como se diz nos recenseamentos, sob o mesmo tetmhantes de uma cidade
ou de um bairro formam uma pequena comunidade upoegtdo reunidos em
uma mesma regido do espacgo. Desnecessario dizeestaeé apenas uma
condicdo da existéncia desses grupos, mas umacéondissencial e muito
aparente. (...) Podemos até dizer que a maioreaddermacdes tende a separar
0s homens do espaco, pois abstraem o lugar queaipam e neles s6 levam
em conta qualidades de outra ordem. (HALBWACHS 62@0 165-166)

A coesdo social do grupo desenvolve positivamentew processo coletivo de
memoria. Pollak, utilizando Durkheim e Halbwachsloca que a memoria coletiva atua
significativamente e “acentua as funcdes positilesempenhadas pela memaoria comum, a
saber, de reforcar a coeséo social, ndo pela apemg@s pela adesao afetiva ao grupo,
donde o termo que utiliza, de “comunidade afetifROLLAK, 1989, vol. 2, p.1.)

A memodria coletiva precisa ser ativada e tambémcédada, e, portanto, precisa ser
ensinada, mesmo que forcada, mas, para um bormAusiizacdo desse exercicio, desse
ensinamento, sera aceita quando a finalidade éanehar as benesses necessarias para a
autoconstrucdo de um “eu” mais forte, mais cierdeside do seu ambito territorial. O
coletivo ndo deve se abstrair de olhar para tsesaticular com o passado, a histéria, mas
também, deve ao mesmo tempo alia-los a contempdeaieee seus signos manifestos.
Somente assim a sua memoéria estard de fato serstoidex tanto individual quanto
coletiva.

O teatro engendra em sua atividade essa voltaigensrhistéricas que fundam a

identidade de cada grupo:

De fato, uma memoria exercida €, no plano institeai, uma memoria
ensinada; a memorizacdo forcada encontra-se assitada em beneficio da
rememoracdo das peripécias da histéria comum tdas 0s acontecimentos
fundadores da identidade comum. O fechamento dativar € assim posto a
servico do fechamento identitario da comunidadestdtia ensinada, histéria
aprendida, mas também histéria celebrada. (RICORORY?, p. 98).
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Alia-se a narrativa colocada pelo autor a estétiagrativa da peca de teatro
apresentada na comunidade ou construida por etpml@e adequa aos anseios do grupo
motivando-o0 a mobilizacdo e articulando a sua naigp com o local.

A narrativa teatral comunitaria precisa exercer duacado inteligivel de
comunicacgao, o que se pode realizar com obragi®frexistentes em outras épocas.

No episodio do teatro imerso na comunidade, guEpsesenta a partir dela e onde
as obras sdo criadas em conjunto, essa “transgdjpotal da narrativa” (PAVIS, 2008) e

sua adequacdo artistica ficam mais acessiveis.

4.2.Memoria,siléncio e esquecimento: constrangimento, culp@@onatravés

dos desvendamentos no interior da comunidade.

Para debater os conflitos da comunidade o teatorigea com temas polémicos e
gue muitas vezes sao silenciados dentro do grupexiSte algo que constrange ou causa
medo a comunidade, o teatro precisa trabalhar comhase pedagdgica ainda maior. Essa
base precisa buscar uma abertura, ou melhor, iagyunto aos moradores essa fissura
para exporem o que jamais pensariam em expor [farém, e junto com isso, a apreensao
de um espirito critico. O teatro manifesto nas audades, assim como as manifestacdes
populares dos esteredtipos, ndo deve ser um obettemplativo, e sim, ser tomado,

conforme aponta Sodré:

(...) como experiéncia criativa comprometida com tipo especial de
reflexdo sobre a vida. Em cada imagem ou em cadia, ted uma ponte direta
entre a expressdo criadora e a existéncia cotididneeflexdo acontece no
desvelamento das estruturas por um olhar plastiegpgnetra até as dimensdes
escondidas, secretas, das coisas, inquietand@ed@pensar. (SODRE, 2002b,
p. 72)

Sao em tais desvelamentos que se abrem as fendas parcepcéao critica do olhar
interno. E de importancia relevante lembrar algassuntos abordados pelo Teatro em

Comunidades que causam mal-estar e constrangimestespacos populares.
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Citamos novamente alguns de muita importanciaéwimh e abuso sexual infantil,
violéncia doméstica contra as mulheres, uso deadr@xploracdo de menor e prostituicao,
posicdes politicas, fortalecimento da identida@ati outros.

A arte teatral, em comunicacdo mais simples, measag utilizando em maior parte
a epicizacdo — por criar a possibilidade do aspedtaco ser mais insuflado - e uma
estética organica mais préxima a realidade cotidiana do grupo - @asge ao objetivo de
integrar-se ao maximo a comunidade. Agindo sob psespectiva afasta a emocao, esta
gue segundo Brecht (2005) bloqueia a capacidatieactdio espectador.

Raymond Williams (2010) acredita que o elementcsmaracteristico de Brecht é a
apresentacao critica no lugar da ilusédo teatraa Esitica deve ser feita distante da acao
gue ira se apresentar, assim despertard o distegrtia critico do espectador. O autor
alemao acredita, na perspectiva de Williams, q@ete deveria expressar um “contexto
histérico” em vez de ser um “campo de hipnose” (WAMS, 2010). Esse movimento
ocorre com o intuito de fazer o sujeito refletibs® o seu comportamento, muitas vezes
influenciado pela midia, como ja assinalado aquis nambém pela sua histéria de
submissdo e sua memodria articulada em um presentpbssio direto e macante. E
necessario uma “apreensao critica da vida” (DEGREN&006).

Em relacdo ao comportamento social enxergam-seegat padroes hegemonicos
incorporados e subjacentes aos fenbmenos perdspiiwveacdo e da comunicacdo de um

grupo humano concreto. Verifica-se que esse:

(...) conjunto de sentidos e significagBes € dvwdassumido pelo grupo
como a proépria expressao de sua realidade humaeal:spassa de geragdo a
geragdo, sendo acrescido e transformado, conformecirgunstancias ou
necessidades. (GUARESCHI, 2000, p. 16)

O teatro precisa contrapor-se aos padroes hegeosoestetizantes para que ocorra
uma transformacédo, porém, ndo em ajuste com idieslay interesses dominantes, mas

sim, em acordo com a expressado comunitaria.

%3 Estética trabalhada mais especificamente comaberiais organicos do ator: corpo e voz, o quandisa
mais o publico dos acessérios de ilusdo das grarddsicGes e os aproxima da sua realidade cotidiana
Estética bastante utilizada por Boal, GrotowskyecBt.
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Sobre Brecht e a questdo politica no teatro, Haes-Tehmann em seu liviAs
escrituras politicas no texto teatPalenxerga o fator de maior importancia como sendo o
trabalho sobre este ponto, a concretizacdo dos &apartir dele. “Politica € 0 modo como
vocé trabalha a percepcdo dessas questdes. A q@stéa, para Brecht, (...) como vocé
muda a forma de percepcao das questdes politinfisienessa forma de percepcéo”.

Segundo Lehmann (2009), para o teatro, e incluasgli, o0 Teatro em
Comunidades, ou mesmo, 0 contrahegemonico que tu@o esn espacos populares, o
importante € a forma como irdo conseguir alteraag$ormulas de percep¢ado que ja estdo
dadas. O pensamento sobre o politico para Lehma@m) & refletido através de
momentos de outra comunicacdo e também de quesidmas e novas definicbes da
situacdo do espectador.

Desse modo, o Teatro em Comunidades procura eddaa os moradores uma
comunicacdo livre de ruidos/discursos que posstaultir o entendimento da mensagem,
ou seja, uma comunicacao critica verdadeirametggivel, e ndo, iluséria e obscura.

Tomando como base essa questdo quando se fala solm@nflitos internos do
espaco popular precisa-se ter cautela sobre ordisestético a ser construido e encenado.
Muitos desses conflitos estdo diretamente ligadesrgonha, ao constrangimento, a culpa
e aos entraves individuais.

Retomemos aqui a ONG APPIA - Associacdo de Profisss para Protecdo da
Infancia e Adolescénciao projetoPrevenir Brincandpque abordava exatamente o tema
sobre o abuso sexual infantil. Muitas vezes, oasgusempre, a crianga abusada estava
assistindo a peca teatral, ou até mesmo o préofmcsagor. Neste caso, enxerga-se o
constrangimento da vitima, que por ser uma cridiagate de uma forte coacgdo, silencia, se
cala, emudece, e também a mae, que muitas vezesdeabcorrido e também silencia
devido a dependéncia financeira do marido ou cohgiem vergonha ou receio de sofrer
alguma violéncia fisica.

Aproveita-se a observacédo de Sennett (2004, p. fB#8) em sua pesquisa sobre
comunidades e a dificuldade em aproximar-se diedwmgente até uma crianca dessas. “(...)
era particularmente dificil alcancar estas criangas contatos casuais com assistentes
sociais, uma vez que elas tendiam a guardar sgBias de maus-tratos — especialmente

abuso sexual — para si mesmas”.

4 Edicéio de 2009.
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Reportemo-nos novamente ao estudo de caso fedwéatrda pesquisa empirica
sobre a ONG APPIA que atuou, de 2006 a 2009, entamm@iomunidades do Rio de
Janeiro.

Era representada uma peca que tinha como persandgeas crian¢as: Marianinha e
Jodo, este recebia 0 descaso da méae, abuso eciaotbm padrasto, enquanto a menina
vinha aconselha-lo a contar o que acontecia pgreeal de muita confiangca, como a “tia”
(professora) da escola. ApOs a representacdoltbatria a intervencdo da psicologa para
conversar com o0s pais e depois separadamente comargas.

Diante disso os relatos eram muitos e por difegergedes. Alguns perpetuavam os
abusos na familia de geracdo a geracao, comodas® relatado pela atriz Verénica Maia
mostrado nesta pesquisa. Outros casos eram acilérabuso fisico contra mulheres e
também torturas psicoldgicas, conforme se recupgua a colocacao da atrialém se
sofrer abuso sexual e ser ameacada com faca pelssdois primos a menina era coagida
e acusada pela prépria mae de incitar os garotogue resultava também em xingamentos
pornograficos e ofensivos a crianga”.

Observa-se a perda da identidade individual entmbgror fatores de
instrumentalizacdo das relacbes humanas permeadassistema simbdlico de acdes
sociais alimentando as distor¢des do que € serfmmaobjeto no mundo.

A psicologa Ana Maria que dialogava diretamente casncriancas assinala a
interferéncia negativa que tais acontecimentos a@vooa identidade do individuo em
formacao:“Para uma crianca em formacéo social as fortes ag@es como as que nos
deparamos no projeto da APPIA sdo construtos deaee$ para a vida da crianca que
encontrard muitas dificuldades em se relacionar idotentd. E continua: “isso
acarretara uma identidade nula, sem expressao kdaandividuo. Quando temos casos
desse tipo recorrentes em uma determinada comuaidaddentidade coletiva fica
igualmente comprometida, impedindo-a de atuar comseb em transformacodes
interiores”.>

Através da dicotomizacdo dos seres humanos e deemat transformou-se o termo
naturalismo em reificacdo dos fatos e das afinisladeue gera consequéncias distorcidas

nas relacdes entre os individuos. Assim, o silét&imina por ser a Unica opc¢édo, haja vista

%5 Entrevista realizada em 2011 com a psicéloga Ardd/Pessanha, que atuava no projeto Prevenir
Brincando, da ONG APPIA.
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gue, além da vergonha ninguém precisa saber ddéaioo@astrangedor, e se souberem, nao

poderiam intervir. Nota-se sobre a questdo daidihe moderna que:

Esta (...) divisdo parece se seguir tanto por cdasafinidades atomistas
do naturalismo como pelo fato de que a posturanpemge instrumental em
relacdo as coisas ndo permite na sociedade umadenidais profunda do que o
compartilhamento de certos instrumentos comunsY(I@R, 1997, p. 492)

Dentre esses casos existem mais alguns que fiGareoertos durante muitos anos
e até geracbes como foi colocado acima. Apés asamiacdo da peca e depois de
constatados os casos, estes eram enviados parasell@o Tutelar do Rio de Janeiro que
tomava as providéncias cabiveis.

O teatro realizado pela APPIA, considerado como teatro social de espirito
critico vai ao cerne da questdo do silenciamento yErgonha, medo, culpa ou

constrangimento. Conforme expde Michael Pollak:

(...) o siléncio parece se impor a todos aquelesggierem evitar culpar as
vitimas. E algumas vitimas, que compartiham essasnm lembranca
“comprometedora”, preferem, elas também, guardénsp. Em lugar de se
arriscar a um mal-entendido sobre uma questéo ri@egou até mesmo de
reforcar a consciéncia tranqiila e a propenséo sgoieeimento dos antigos
carrascos (...). (POLLAK, 1989, vol. 2, p.4).

Sobre a idéia de memoria, enxerga-se a postuladd@Pqptak em especial seu
conceito de “memdrias subterraneas”, a qual o deatt Comunidades faz uso e que se
contrapde a uma “memodria oficial” gaial ordena os fatos sobre os critérios hegemanicos

A “memoria oficial” é cada vez mais a visdo difutalipelos grandes meios de
comunicacdo, 0 que acarreta uma visao estereotipagdaiminalizante dos espacos
populares. Ja, as “memodrias subterrdneas” sdoadasrpela visdo dominante, porém,
funcionam como formas de resisténcia, jA que, mes&w contempladas no discurso
hegemonico, mantém-se vivas em redes de socialslidaneios alternativos.

Essa dialética nos faz refletir sobre a importaieianemaria para as populacdes
das favelas e periferias. A nocdo de memoria égaéld diretamente ao pensamento de
reconstrucdo de idéias e imagens. As memoriasesd@enpretacdes dos sujeitos sobre um
determinado acontecimento, e variam de acordo comeaessidades e demandas desse
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sujeito.O autor francés coloca a memdria como um campoisiritd, onde a memdéria
oficial, para ele, tem um carater “destruidor, anifizador e opressor” (POLLAK, 1989,
vol. 2, p. 4).

Ana Paula Goulart Ribeiro (2008, p. 189) interpretaa memoria oficial exposta
por Pollak como o objetivo de “ordenar os fatosuselg certos critérios”. Essa ordenagéo
se d& “sobre zonas de sombras, siléncios, esqu#osne repressbes” (idem). As
memorias coletivas impostas ndo sdo o unico faghutinador, mas tém um papel
importante para a manutencao das estruturas stamRisomo estdo na sociedade.

Ribeiro (2008) diz que este espaco de disputa pedmoéria é permeado “por
complexas relacdes de classe, género, étnicagiasetque determinam o que deve ser
lembrado ou esquecido, por quem e para que fin€nfidp. 192). E justamente nesse
ambito de medo, desamparo e desafeto que ocogrla ga identidade ou, por outro lado,
uma formacéao falsamente forjada dela.

O teatro se integra a comunidade para explorarsegaastées de modo nao
superficial. Procura argumentar com o coletivopdesndo o seu espirito critico e
movimentando-se para abarcar a memodria da comunidbdiindo para o passado, mas
também o articulando com os espacos discursivoemmoraneos, e assim, edifica uma
identidade mais justa e digna do ser social. Ped#izer, portanto, que o teatro torna-se um
“lugar de memoria” (YATES, 2007). A tedrica expd€hamo de Teatro (um lugar no
gual) todas as ac0es relativas a palavras, sestaee@lhes de um discurso sdo mostradas,
como em um teatro publico, no qual sdo encenadaédias e tragédias” (idem, p. 407).

Mesmo os acontecimentos que ficaram no imaginasoirndividuos, por ndo terem
vivenciado tal evento, tomam uma proporc¢ao tdodgajue irdo influenciar a posicéao do
sujeito em relacédo a sua identidade e também aldtvo.

Para tratar dessa questdo o teatro se embasa oesfwode integracdo com a
comunidade com o intuito de saber quem passou m qui® passou por determinadas
transicdes na histéria de um determinado grup@gespu lugar. Os que apenas ouviram 0s
fatos e os que participaram.

Ensejando a questdo da histdria aponta-se aquservagdao de Appiah (1997, p.
59): “E bem possivel que a histdria nos tenha feijpie somos, mas a escolha de uma fatia
do passado, num periodo anterior ao nosso hascp@Tho sendo nossa propria historia,

€ sempre (...) isso, uma escolha”. O teatro créircitado nos espacos populares se vale
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das estruturas intelectuais como a de Appiah. Or&banés exemplifica a questdo da
histéria e memoria para exaltar o ponto da etmieetidade ao longo do tempo. Aproveito
para colocar aqui essa passagem:

(...) para reconhecer dois acontecimentos de éplifementes como sendo
parte da histéria de um Unico individuo, temos dispor de um critério de
identidade do individuo em cada uma dessas épmeipendentemente de sua
participagdo nos dois acontecimentos; da mesmaafoan reconhecer dois
acontecimentos como pertencentes a histéria de rage também temos que
dispor de um critério de pertenca da raca nessa#s éupcas, independentemente
da participacdo dos membros nos dois acontecimeftgscompartilhar uma
histéria grupal comum nao pode ser gntério para sermos membros de um
mesmo grupo, pois teriamos que ser capazes deificlento grupo para
identificarsuahistéria. (APPIAH, 1997, p. 58).

O autor alerta sobre a importancia em discerngoatinuidade histdrica das racas e
a continuidade temporal das pessoas”. Utiliza@eaatual das racas africanas Du Bois para
apontar a sugestdo de dar “sentido a identidadel @@ longo do tempo, mediante uma
‘longa memoaria’ figurativa”. Appiah agrupa em sehaica essa mesma funcéo a tentativa
de John Locke, em seu trabalEmsaio sobre o entendimento hundnale “fazer da
memoria literal o cerne da identidade da alma agdalo tempo”. Vale destacar também o
entendimento de Pollak sobre o assunto:

Se formos mais longe, a esses acontecimentos siyidotabela vém se
juntar todos os eventos que ndo se situam dentresgaco-tempo de uma
pessoa ou de um grupo. E perfeitamente possivelpgueneio da socializacio
politica, ou da socializagdo histérica, ocorra wndéimeno de projecdo ou de
identificagdo com determinado passado, tdo forte podemos falar numa
memdéria quase que herdada. (...) podem existirtaciomentos regionais que
traumatizaram tanto, marcaram tanto uma regidonogrupo, que sua memoria

pode ser transmitida ao longo dos séculos consialttsgrau de identificacao.
(POLLAK, 1992, vol. 5, p. 2)

Tal transmissdo pode ser considerada nas formagé&pansdo das comunidades
periféricas. Com essa dificil missdo de atuar eno mmememdria e a histéria acentuada -
gue deixaram marcas muito relevantes até a atdalida portanto, mais complexas,

intrinsecamente construidas e com o passar do®tecapla vez mais arraigadas pela visao

%% Edigéio em lingua portuguesa: Lisboa, Edi¢des 70.
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e opressao dominante - € que a arte teatral endarcbmunidade vira um “desvendador”
do sujeito e do corpo coletivo.

Através dos locais onde os sentidos de continuidést®rica permanecem, nos
chamados “lugares de memoria” (NORA, 1984) - que&risdo deste autor é onde ocorre
tanto a perda de identidade quanto a de memoid'afgtacdo da aceleracdo e da industria
cultural” (HUYSSEN, 2004) - o teatro se envolveggarticular esse material historico
com a memoria que se processa na atualidade, ayaslgje no presente momento.

Através dos tempos, conforme a cidade veio, verai se reescrevendo, e a cada
dia mais, se remontando, o deslocamento de grigmadas e comunidades, e 0 surgimento
de outras, constréi e desconstréi identidades e damasn coletivas. Em meio a essa
aceleracdo a arte teatral faz o grupo comunitarfeeetar seus conflitos, falar e operar
sobre eles se livrando das amarras do silencianeetdoopresséao.

De acordo com César Vieira (1977, p. 39), um dadddores do TUOV, “Chegou-
se a conclusdo de que um espetaculo com as inteagee 0 grupo se propunha deveria
ter ingredientes populares e trazer consigo umasagem de defesa dos interesses dos
oprimidos”. Uma linguagem mais popular torna-seatjea de uma identificacdo mais
rapida do publico com a sua realidade através dadme individual e coletiva, da sua
histéria e dos conflitos internos e externos atuaipostos na peca. Desse modo, a
consisténcia comunitaria faz-se perceber ao loregeond processo interno de transformacéao
social. Isso ocasiona uma integracdo psicologioamavos valores do sujeito.

A linguagem artistica teatral, entdo, prezara psseeaspecto ontologico do
individuo e da comunidade. Ainda nessa integractuanpode-se aliar o conceito de
Comunidade Gerativa, de Raquel Paiva (2004). Nestegrga-se a relacao particular do
homem com o territério e o tempo no intervalou lugar da ac&o politica coletiva. E
através dessa relacdo que o coletivo irA contrspoas relacbes dadas nas grandes
metropoles ou megalopoles, hoje fortemente pautpeds velocidade, capacidade de
adequar-se aos menores espacos e tempos. Estespsgos onde as comunicacdes estao
comprometidas com a ordem do mercado que prima@ @Eimizacdo, deixando de
estabelecer uma contextualizagcdo mais profundaaco@empo-espaco social e cultural de

forma a descontextualizar as realidades e relesgiigais. A esferaomunitéria termina por

"0 espaco ou hiato existente no ambito social si@staras hegemonicas em que se d&4 0 movimentoaeont
hegemonico.
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ser afetada com fatos desistoricizados, esvaziade®s memoria critica, o que
consequentemente, comprometera a memaria coletiva.

Com a “Comunidade Gerativa” de Paiva (idem) o sujedstabelece a sua
integracdo em conjunto com o local onde vive segsecbrindo na troca de experiéncias
com o grupo. O sujeito enxerga que a colaboracéavéd da sua memoria pessoal é
bastante significativa para edificagdo da remime@Eno ambito da coletividade comunal.

O movimento gerativo proposto por Paiva dialogae eestrelagca com a proposta
humanistica, ja assinalada neste estudo, sobracacride valores humanos” exposto por
Daisaku Ikeda através da expressdo Soka, quelanéiicolas, universidades e instituicbes
de ensino em muitos paises.

Através desse movimento em conjunto o0 objetivo gdwetorna-se cada vez mais
tangivel para os moradores das periferias. Tomezoo® exemplo, conforme utilizado
também como estudo de caso desta pesquisa, a dadarChacara do Céu: no tempo em
gue o teatro esteve presente no local eram notasideansformacdes sob os aspectos de
percepcdo dos fatos e do posicionamento diante edh situacdo daquele espaco
comunitario.

Toma-se 0 espaco como exemplo para mostrar quati tedo necessita de um
local especifico para principiar a referida acdegrada. A peca teatral em si empreende
uma constru¢do imaginaria do individuo porgue rsuiazes encontra um local nao
convencional para apresentacdo. Porém, segundoePRavis (2003) isso é muito positivo
porque o espectador colabora com as suas vivésdas,memarias pessoais, contribuindo
para a construcdo da memoria coletiva do grupga@eomento de realizacdo da peca.

A esse espaco que projeta o imaginario do espect®wvis (idem) chama de
“espaco dramatico”, e continua:

(...) um espago construido pelo espectador ou lgdlr para fixar o
ambito da evolugdo da acdo e das personagensngede texto dramético e s
€ visualizdvel quando o espectador constréi imagimente o0 espago
dramaético. (PAVIS, 2003, p. 135)

J4 a capacidade de construir esse imaginario, amiocado acima, através das
vivéncias do espectador, Pavis (idem) chama deatespterior”, o que remete & memaria

e a identificacdo com o seu proprio territorio @sshistorias politicas. “(...) o teatro é
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também o local no qual o espectador deve projetdcatarse, identificacdo). A partir de
entdo, como por osmose, o teatro se torna esptgwmii (PAVIS, 2003, p. 136). Sobre

essas lembrangas, Ramon Santana de Aguiar, aponta:

O espaco interior assim definido apresenta aspelacionados a
memoéria, as vivéncias individuais do espectadardymindo desdobramentos,
criando imagens; projecdes de ego, lembrancas, rir ma encenacéo.
(AGUIAR in: LIMA, 2008, p. 223)

Enxerga-se a construcdo de um espaco mnemoniceésitdo viés coletivo
produzido pelo teatro no local comunitario. Levasdmpre em consideracdo o publico em
determinado tempo histérico, esse viés se encoelaaionado com o universo social e
politico do grupo e abarca ndo sO a platéia, matéde, os artistas envolvidos na
producdo. Este fato se da em um possivel espacatgaeessa as relagdes sociais na
dimensdo da memdria e do tempo: a isso se podeachd@nespaco mnemonico. Estas
articulagdes engendram também a solidificacdo daspecto identitario mais satisfatorio

para a comunidade. Sobre essa consideracdo poméase acentuacdo de Aguiar:

O espago mnemdnico, como aqui proposto, estd cemgido na
perspectiva da memaoria em sua relacdo temporglacies e € estabelecido ndo
somente no plano individual, mas, sobretudo, nerasfo coletivo: a dimenséo
da memodria social que é deflagrada nos espectadoranste (...) a encenagédo e
depois dela, nos desdobramentos possiveis. O espagmobnico se estabelece
no conjunto do pdblico e reverbera durante e apéscenacdo. Ele ocorre no
ambito da memaria no decorrer e depois da encempgiolo essa, também, ja
se destina ao campo da meméria. [...] Sua projégaaorial do espectador para
fora; na sua percepcao social da coletividade,aibegto social e temporal na
qual esta inserido e remetido pelo ato teatral pEraepcéo da coletividade e do
pertencimento na qual todos os envolvidos — palptaitia — estédo inseridos.
Ele se torna um espago coletivo de memoria situdtempo. (...) E nele —
espaco mnemonico — que se da a tonalidade deveoldg social e de politico,
no fazer teatral. (...) o espaco mnemonico estés npadximo de uma
intencionalidade critica da praxis no movimentorefdexao sobre identidades
histéricas coletivas. (AGUIAR: LIMA, 2008, p. 225)

A propdsito de lugares pouco provaveis para secexa acao teatral, pode-se fazer
uma experiéncia analoga também com a colocacacateds Yates (2007) sobre o que ela
chama de lugares reais ou ficticios.

A tedrica observa que sendo o local “real” ou féict” existem possibilidades para

a construcao da memoria através do discurso daNwteaso da comunidade esse episodio
152



podera ocorrer, principalmente, porque o teatrdestoca do seu lugar habitual para um
espaco ndo convencional. Yates discorre sobrelidada dos edificios e construgbes de
qualquer tipo utilizadas para a constru¢do da migniza habitual. Os espacos ficticios,
expOe a pensadora, apresentam-se através de c¢oestrou lugares imaginarios também
de qualquer tipo, porém, que permitam a invencaaudor, do ator, e mais, do publico

comunitario, caso ndo haja lugares reais dispanivsuficiente. “A distingdo entre lugares
‘reais e ‘ficticios’ permaneceu sempre nos trataslisre a memdria” (YATES, 2007, p.

404), no que o Teatro em Comunidades se apropsdiyamente para dar margem ao
desenvolvimento e ao exercicio da memaria comuaitar

Torna-se cada vez maior e mais significativa a sedade de investigar o espaco
mnemonico com o intento de buscar o entendiment@agd® comunicacional junto a
comunidade. Acdo esta, que deve reforcar os lagospettencimento cultural e
fortalecimento da identidade através do vincul@akedecido entre o teatro e 0 espaco
popular, mais diretamente, entre os atores e oigoilbcal, e nas projecdes que sao
realizadas na esfera do coletivo, do social e déiqm enquanto provenientes da zona
comunitaria.

Cabe aqui ressaltar, dentre a importancia do indsigimbordado, a argumentacao
critica politizante do discurso manifesto pelo neatas comunidades. Discurso este que
sofre uma ressemantizacioque devera propiciar uma construcdo dialégica @m
respectivo publico, principalmente, necessitarintated para percepcdo de sua real
identidade. E, ainda apontar uma reconstrucdo sa@breua visdo ontoldgica e

epistemoldgica almejando o seu justo lugar no espacial.

5. Conclusao

Para um proximo esforgo cientifico no campo da cdoagéo social, dos estudos
da cultura e do teatro como meio de comunicacativafde transformacao, propds-se

avaliar as possibilidades dos projetos de TeatroGomunidades com o intento de

*8 Adequagdo dos temas abordados e da estética éénieessidades de cada comunidade, e ndo, uma
apropriagdo ideologizada das formas e contelidesgéentes.
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vislumbrar uma “comunicacdo comunitéria teatralaea” a margem da midia e poder
hegemaonicos.

Isto significa avaliar primeiramente as formas ca@aaao os processos de negacéo
discursiva, por parte da midia hegemoénica e dosuloa comunitarios gerados pelas
praticas culturais populares no interior das cowchshes cariocas. Para tanto, foram
utilizados estudos de caso atraves de experiépaigricas ha comunidade Chéacara do
Céu, no bairro da Tijuca e outras comunidades dalRiJaneiro através da ONG APPIA.

Por meio destas préticas culturais populares fabardados casos especificos de
intervencdo social do teatro. Portanto, foram aadhs as trés vertentes metodologicas do
Teatro em Comunidades, exaltadas pela tedricaqummsMarcia Pompeo Nogueira: teatro
para comunidadessomcomunidades pelacomunidade.

Conforme observamos ao longo desta pesquisa, @gairtonsequéncia politica da
vida manipulada por ideologias ndo aparentes ardeeEstado e da midiatizacdo esta
relacionada a mudanca nas formas classicas delizagi® e participacdo com o
rompimento da coincidéncia entre espaco publicspag politico (SODRE, 2002a, p. 39-
41). Dessa forma, cria-se uma excecado, a clasdavdescida, através do Estado que
abandona e captura ao mesmo tempo tal excecdadalé§GAMBEN, 2002; 2004).

Tendo como base a reflexdo critica deve-se estinaulgtividade do discurso de
contraposicdo do teatro comunitédrio e suas in@mfgas locais sobre a identidade
comunitéria e a for¢ca de consciéncia ativa em gaotriticidade. A invasao midiatica dos
meios de comunicacao aliada ao sistema coercitngoagharelhos do Estado concretiza a
anulacdo do comportamento autodenominativo que ridefazer parte das relacdes
interpessoais no interior dos espacos populares.

No momento em que surgem diversos tipos de veicd®scomunicacao
comunitaria nas grandes cidades, como o Rio dardameem que as questdes locais e
humanitarias ressurgem no cenario globalizado dmdoestandardizada, encontramos
também “hiatos” (PAIVA, 2004) nos sistemas domirmradoque propdem a dicotomia
social. Através destes hiatos a autora apontaatives de movimentos e discursos de
contraposicdo hegemonica aliando seu pensamentadeadGianni Vattimo (1990)
assinalando que através das fendas da l6gica glabi@ edifica-se uma “esperanca de
emancipacdo” (VATTIMO, 1990) por intermédio do sorgnto de pequenos meios de

vinculacdo comunitaria, como o teatro, por exempla@ultura popular das comunidades

154



por meio do teatro sera o “lugar” desta emancipagddala politizada e critica em relagéo
a ordem dos poderes dominantes, do comportameapwlitizado (AGAMBEN, 2002;
2004), e da vida midiatizada (SODRE, 2002a).

Sob a luz destas reflexdes criticas foram apregesiteomo exemplos legitimadores
da prética teatral comunitaria, além dos objetopieoos de estudo, grupos de teatro do
MST (Movimento dos Trabalhadores Rurais Sem TeffdQV (Teatro Popular Unido e
Olho Vivo) e o Grupo de Teatro Arena, que possuaraateristicas populares e ideologias
contra-hegemaonicas voltadas para as relagdes hgreansiveis e politicas.

Muitos dos discursos exercidos por tal praticastied mostram-se entranhados a
cultura popular, que se caracteriza para Bakhtd®&P como o “auténtico humanismo”
expresso nas relagdes vivas, organicas, sensings @ semelhantes, desierarquizada.
Estabelece-se mais eficazmente o contato comurocatitre individuos de uma forma
inconcebivel em situacdes normais, onde imperano@sas de etiqueta e decéncia.

Integra-se possivelmente a visdo de Bakhtin emca&elaa cultura popular ao
movimento do teatro critico-social, ou seja, o T@am Comunidades. E possivel que este,
falando empiricamente do teatro exercido na conad@dChacara do Céu e na ONG
APPIA, absorva os resquicios politizantes da paatigltural popular de Bakhtin (2008),
justamente por acrescentar em sua constituicadricestos aspectos organicos necessarios
a formulacdo de uma pratica cultural critica. Qreeanquanto arte unificadora vincula as
pessoas em torno de uma vontade comum, narra conmealde imagina outro possivel.

Um delinear epistemoldgico no qual se enxerga pitisisides de integracao entre o
teatro realizado em comunidades e o seu publicpehsamento de Teixeira Coelho (2008)
guando utiliza Georg Simmel (2006) para expor quecaessaria a “abertura de um espaco
no qual a forga vital do individual mais intimo esga contra as normas gerais e abstratas
do social (...) esse social que se multiplica aiaglara nas vozes da falta de imaginacao”
(COELHO, 2008, p. 45).

Mediante esta pesquisa estimulam-se caminhos hstasn mais sensiveis as
transformacdes sociais, conscientizacoes, reflegdgsas e comprometimento politico de
ambas as partes — comunidades e poder publico.

O teatro prop0e, atrelado ao pensamento de Grggt¢x1; 2007), uma intervencao
mais organica de pensamento e solidez culturalppaie dos intelectuais que detém o

poder. Para isto acontecer € necessario tornaertesros valores e conflitos colocados
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pelas comunidades em suas praticas culturais.r&/ést de uma mesma unidade entre
teoria e pratica edificar um bloco cultural e sbgiato e sem desagregacao.

Constata-se a partir deste estudo, seu objet@xqeiéncia e pesquisa empirica, 0
viés agregador relacionado ao campo da comunicagéial, e mais precisamente, da
comunicagdo comunitéria.

O Teatro em Comunidades torna-se um meio viavdisponivel para efetuar
transformacdes sociais no ambito da comunicacaaigdimdo-se, como mostramos
durante esta pesquisa, em trés vertentes metoda¥)@s quais chega-se a conclusdo do
esforco empreendido por tais atividades na esgerliura popular.

Enxerga-se ap0s o decorrer deste estudeatro para comunidadescomo um
comunicador desprovido de ideologias e discursob@icos externos a comunidade, um
agregador social de valores humanistas em detrindmtuma expressao popular prépria,
ndo deixando que as influéncias externas dos ageotais do teatro predominem sobre a
fala das minorias.

O teatro com comunidadescomoum movimento de transi¢ao intrinseco autbnomo
percorrido mutuamente, e que se mostra um desvendaha novos horizontes sociais
atinentes a natureza comunitéria, tais como o antmrimento e a forca coletiva para
ocupar espacos de expressao dentre as determiqagidieas, econdmicas e educacionais.

O teatro pela comunidade como um produtor de sentidos proprios, catalizador
interno das expressdes comunitarias que serdmegtes por “falas populares auténticas”
capazes de proliferar conhecimento, critica exé&fiea margem da hegemonia.

Faz-se necessario, a partir daqui, realizar umdesttritico da apropriacédo
discursiva do Teatro em Comunidades e seu aspelgtivizante na grande midia, com
énfase nos efeitos sociais, politicos e culturaissados por distor¢cdes estetizantes deste
tipo de acdo comunicacional na representacdo ne@idegemonica sendo colocado por
esta em uma Unica expresséo: Teatro em Comunidaliestro Comunitario.

O envolvimento de vinculacdo dos individuos movessemaior ou menor escala
guando se discute, argumenta, coloca-se em pdetapn de “sobrevivéncia”’ desse teatro
em determinado local e o envolvimento efetivo e mleto de todas as éareas da
comunidade: bar local, bazares, vendinhas, oficieaénica, costureiras, escolas, etc. Os
meios de comunicacdo hegemonicos junto as emppesaslas e publicas homogeneizam

essa pratica cultural, e também, as expresséesoTexat Comunidades e Teatro Popular.
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Através do discurso midiatico e suas representagfdsas as praticas se confundem.
Embora tenham o mesmo cunho politico e social exigta relevante diferenca entre o
discurso estético de encenacéo e a génese de ambas.

Apés transcorrer e analisar o Teatro em Comunidaddssenvolver seus aspectos
dialégicos, comunicacionais, contra-hegemonicosistamos, politicos e sociais, esta
pesquisa aponta a especificidade desta atividas® con “transformador comunicacional
intervencionista” atuante mediante a auséncia d@mdBse junto aos esforcos das
populagbes comunitarias para sobreviverem em mei@rdenacdo dos discursos
impulsionadores da monopolizacdo e da subalteraidad
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ANEXOS

| - COMUNIDADE CHACARA DO CEU — BAIRRO DA TIJUCA, RIO B JANEIRO.
EXPERIENCIA EMPIRICA COMO PROFESSOR/OFICINEIR&EN 2007

“Casa Amarela”, como é chamado o Centro Cultural na Comunidade.

l’.‘\!\‘lvsy:r] ‘

O autor com alguns alunos das oficinas de teatro infantil e com a coordenadora responsavel pela
alimentagdo das criangas. Fotos: Ricardo Moraes e Alexandre Miranda / 2007.
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O autor com os alunos da turma infantil experimentando os figurinos.
Foto: Alexandre Miranda / 2007..

Ensaio na quadra anexo ao Centro Ensaio pela comunidade.
Cultural Roda Viva, com o Foto: Ricardo Moraes / 2007.
coordenador Alexandre Miranda.
Foto: Ricardo Moraes / 2007.

168



A atriz e professora/oficineira de teatro, Verdnica Maia, auxiliando no experimento dos figurinos
sobre o tema carnaval. Foto: Ricardo Moraes / 2007.
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Il — ONG APPIA - ASSOCJAC;AO DE PROFISSIONAIS PARA PROTEQ DA
INFANCIA E ADOLESCENCIA

ALGUMAS COMUNIDADES DENTRE APROXIMADAMENTE AS 35 EMQUE OCORRERAM AS
ATIVIDADES TEATRAIS COM O PROJETO PREVENIR BRINCAND, de2006a2009.

Prefeitura de Duque de Caxias em parceria com a Creche CAIC — Centro de Atencgéo Integral a
Crianga, Xerém - RJ. Foto: Emerson Brant / 2006.

"W o
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Peca Marianinha, a menina que botou a boca no trombone, que aborda o abuso e a violéncia
sexual infantil. Verénica Maia, como Marianinha, em interagdo com as criangas e pais na abertura
da acao teatral. Foto: Emerson Brant / 2006.
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A intervencdo, apds a peca, da psicologa Ana Maria Pessanha. Foto: Emerson Brant / 2006

Escola Municipal Solano Trindade, Duque de Caxias - RJ. Foto: Ver6nica Maia / 2006.
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Marianinha (Verdnica Maia) e Jodo (Anderson de Vic). Fotos: Ricardo Moraes / 2006.
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A psicéloga, Ana Maria, realizando a intervencdo complementar com 0s jovens.

Ao final das atividades as criangas e os pais recebiam o livreto ilustrativo da peca teatral
Marianinha, a menina que botou a boca no trombone. O material grafico também contém aspectos
explicativos de conscientizagdo com as prevencgdes e precaugdes sobre os abusos sexuais e
violéncias infantis.

Fotos: Ricardo Moraes / 2006.
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Comunidade do Jacaré - RJ. Verbnica Maia e Anderson de Vic, como Marianinha e Jo&o.

O decorrer da pega e a psicéloga, Ana Maria, em conversa com as criangas e 0s pais.
Fotos: Ricardo Moraes / 2008.
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Fotos: Emerson Brant / 2008
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Igreja Evangélica Assembléia de Deus, Comunidade Barros Filho - RJ.

A psicdloga

Fotos: Emerson Brant / 2006.
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A atencéo da psicéloga Ana Maria com as criangas.
Fotos: Ricardo Moraes / 2007.
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Campanha de Informagao sobre abuso sexual infantil do Hospital Getulio Vargas, Parque da
Penha — RJ. Ana Maria Pessanha, uma assistente, Emerson Brant, Adriana Brant, Verdnica Maia e
Anderson de Vic. Abaixo: A chegada de Marianinha, o decorrer da pe¢a, mesmo com chuva, e a
atuacao direta da psicéloga. Fotos: Ricardo Moraes / 2007.
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Espaco improvisado para apresentacgao. Ana Maria com as criangas e 0s pais.

Fotos: Adriana Brant / 2008.
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A peca, a psicéloga e a saida dos alunos com os livretos ilustrados de conscientizagao.
Fotos: Emerson Brant / 2007.
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UERJ - Auditério do Instituto de Artes, 11° andar. Apresentacao realizada para professores e
alunos de graduacao e pés-graduagdo em Servigco Social.

Fotos: Ricardo Moraes / 2009.
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Dois momentos da peca teatral (em espago nédo convencional de uma comunidade do Rio, na qual
ocorreu um dos relatos de abuso contidos nesta pesquisa) e o didlogo com a Psicéloga Ana Maria.
Fotos: Ricardo Moraes / 2008.
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RELATOS DE ABUSOS SEXUAIS CONFIDENCIADOS A PSICOLOGA ANA MARIA
AS DUAS FONTES ICONOGRAFICAS COLOCADAS AQUI SE REREM AOS DEPOIMENTOS
CONTIDOS NESTA PESQUISA EM ENTREVISTA.

O caso do garoto de 5 anos que era abusado pelo irméo de 12. Este era abusado pelo pai quando
mais novo. Quem esté relatando é o irmao de 12, encorajado pelo amigo.
Foto: Ricardo Moraes / 2008.

O caso da menina de 8 anos que era abusada pelos dois primos com uma faca. E, que ainda foi
agredida verbalmente e psicologicamente pela mée quando esta descobriu.
Foto: Emerson Brant / 2009.
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Il - TEATRO DO MST ATRAVES DAS MISTICAS

Assentamento em Brazilandia - MS. Foto: Agostinho Reis / 2011.
Fonte: www.mst.org.br

"Os Mamatchas" fazem apresentacdo no assentamento Milton Santos - PR, em 2009.
Foto: Isaac Giribet i Bernat. Fonte: www.mst.org.br
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IV - TEATRO POPULAR UNIAO E OLHO VIVO - TUOV

César Vieira (Idibal Pivetta) recebe o Prémio Milton Santos pelo reconhecimento das causas
populares, em 2009. Fonte: http://tuov2010.blogspot.com

Teatro Popular Unido e Olho Vivo em homenagem a Vladimir Herzog em 2010 e a Augusto Boal,
em 2009. Este teve forte ligagdo com o diretor do grupo, César Vieira (Idibal Pivetta).
Fonte: http://tuov2010.blogspot.com
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V - SEDE DO TEATRO ARENA de SAO PAULO: ONTEM E HOJE
I ENCONTRO DE PERFORMANCE E POLITICA DAS AMERICAS 2008
ENCONTRO COM AUGUSTO BOAL
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O autor com Augusto Boal e Hamir Haddad no Il Encontro de Performance e Politica das Américas,
realizado no Rio de Janeiro, em 2008.
Foto: Marcelo Monteiro Gabbay.
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VI - SEMIN~ARIO I SEMANA DO ENSINO DO TEATRO — O TERRO APLICADO
EM QUESTAO: LUGARES, DESAFIOS E PERSPECTIVAS, OUTR® DE 2011 - RJ.
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O autor com a Prof2. Doutora Marcia Pompeo Nogueira, primeira pesquisadora de Teatro em
Comunidades no Brasil, ap6s a mesa Teatro em Movimento: teatro e sociedade na interface com
movimentos sociais e comunitarios no Brasil.

Foto: Verbnica Maia / 2011.

Com o Prof°. Doutor Narciso Telles ap6és a apresentacao do exercicio cénico voltado para
comunidades, Memorial de Siléncios e Margaridas, ao final do Seminario. O trabalho foi
apresentado em muitas comunidades do Brasil, incluindo espagos urbanos, periféricos e ribeirinhos
do interior do pais, com apoio do CNPq ao professor.

Foto: Verbnica Maia / 2011.
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Cenas do exercicio cénico Memorial de Siléncios e Margaridas, de autoria do Professor Narciso
Telles e Luiz Leite, com direcdo de Mara Leal. O trabalho, idealizado pelo “Coletivo Teatro da
Margem”, de Uberlandia — MG, fundado em 2007, retrata os regimes ditatoriais de governo em

paises latino-americanos.
Fotos: Ricardo Moraes / 2011.
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