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RESUMO

Dissertacao de Mestrado
Programa de Pds-Graduacao em Ciéncias Sociais
Universidade Federal de Santa Maria
O TEATRO EM ESPACOS ALTENATIVOS: UM ESTUDO
ETNOGRAFICO SOBRE DOIS GRUPOS DE TEATRO DE SANTA
MARIA - RS

AUTORA: Susan DeisiWeisheimer
ORIENTADORA: Luciana Hartmann
Data e Local da Defesa: Santa Maria, 01 de abril de 2013.

Este trabalho consiste em um estudo etnografico sobre dois grupos de teatro
de Santa Maria — RS, o Grupo EMAET e o Teatro VagaMundo. Estes grupos
possuem caracteristicas distintas: o primeiro se trata de uma escola de teatro para
nao atores e o0 segundo se constitui como um grupo de teatro profissional/
independente. No entanto, ambos realizam seus trabalhos também para além do
edificio teatral, espaco convencional do teatro. E, sobretudo, devido a esta
caracteristica que estes grupos foram escolhidos para este estudo. O objetivo deste
trabalho, portanto, € compreender as producdes teatrais destes grupos através da
observacao participante em seus cotidianos de aulas e/ ou ensaios e apresentacoes,
como performances culturais, com base no escopo tedrico dos estudos da
performance no teatro e na antropologia e em discussdes sobre as categorias de
rua, teatro de rua e espaco alternativo.

Palavras-chave: Estudos da performance. Espacos alternativos.Teatro. Grupo
EMAET. Teatro VagaMundo.






ABSTRACT

Master DegreeDissertation
Programa de Po6s-Graduacdo em Ciéncias Sociais
Universidade Federal de Santa Maria

THEATER IN ALTERNATIVE SPACES: AN ETHNOGRAPHIC STUDY
ABOUT TWO THEATER GROUPS FROM SANTA MARIA - RS

AUTHOR: Susan DeisiWeisheimer
ADVISOR: Luciana Hartmann
Date end place of defense: Santa Maria, April 1, 2013

This work consists of ethnographic study on two theater groups of Santa Maria
— RS, the group EMAET and the TeatroVagaMundo. These groups have distinct
features: the former is a theater school for people who are not actors/actresses and
the latter constitutes itself as a professional/independent theater group. However
both also carry out their works beyond the theater building, conventional space of the
theater. It is mainly due to this characteristic that these groups were chosen for this
study. Therefore the objective of this work is to understand the theatrical productions
of these groups through participant observation in their quotidian of classes and/or
rehearsals and performances, as cultural performances based on the theoretical
scope of the performance studies at theater and anthropology and in discussions

about street, street theater and alternative space categories.

Keywords: Studies of performance. Alternative  spaces.Theater.Grupo
EMAET.TeatroVagaMundo.
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INTRODUCAO

A presente pesquisa,“O teatro em espacos alternativos: um estudo
etnografico sobre dois grupos de teatro de Santa Maria — RS”,é um reflexo de minha
trajetéria académica, que comecou com a graduacao no Curso de Bacharelo em
Artes Cénicas da Universidade Federal de Santa Maria (UFSM), com foco na area
de Interpretacdo Teatral, e a qual pretendo dar continuidade através desta
dissertacao de Mestrado apresentada ao Programa de P6s-Graduacao em Ciéncias
Sociais — UFSM.

No ano de2006, no periodo em que estavaconcluindo o curso, realizei
umapesquisa tedrica e pratica, para a construcao do espetaculo solo “A Prostituta
Respeitosa”, adaptado do texto homénimo de Jean-Paul Sartre. Naquele momento
comecei a perceber a necessidade de discutir e aprofundar outras questbes que
poderiam se somar ao teatro, mas que nao estavam claras entre os meus objetivos.
Foi entdo que resolvimatricular-me na disciplina de Antropologia do Brasil pelo Curso
de Bacharelado em Ciéncias Sociais da UFSM eparticipar como ouvinte da disciplina
Antropologia — A. Isso fez com que eu comegasse a pensar na possibilidade de unir
as duas areas nas minhas investigagoes futuras.

No ano seguinte, em 2007, com o curso de Artes Cénicas concluido, recebi
um convite do professorGuilherme S&, na época docente no Bacharelado em
Ciéncias Sociais, para apresentar meu trabalho de conclusdo, o espetaculo “A
Prostituta  Respeitosa”, no fechamento do evento que ele estava
organizando: “Antropologia e Direitos Humanos: entre poderes nativos e saberes
ativos”, entre os temas abordadosno espetaculo, estavam oracismo e a opressao.
Este convite me oportunizou apresentar, através do espetaculo, temas bastante
sensiveis a area das ciéncias humanas, para um publico composto justamente por
académicos da area. Isso motivou alguns estudantes que estavam na audiénciaa
virem a falar comigosobre suas percepcoes a respeito da peca e sobre as reflexdes
que ela fomentou na relacédo da representacdo teatral com as questdes sociais.

Passados dois anos, afastada do ambiente académico, voltei, em 2009, a
procurar o curso de Ciéncias Sociais da UFSM, matriculando-me na modalidade

Aluno Especial nas disciplinas de Introducdo as Ciéncias Sociais e Leituras de



20

Ciéncias Sociais e na disciplina Historia do Rio Grande do Sul — | doCurso de
Bacharelado em Histéria, com o intuito de estudar os povos originarios do Rio
Grande do Sul (RS). Eu estava me preparando para fazer mestrado em Ciéncias
Sociais, com o0 objetivo de investigar a cultura indigena a partir de rituais,
relacionando-os com o teatro. A partir desteanseio, elaborei o pré-projeto “A
Legitimacdo da Cultura Kaingang: Ritos, Performances e Simbolos”, para a selecao
no programa de pés-graduacao no qual realizo a atual pesquisa.

Fui aprovada e desde a primeira orientagao, fui questionada quanto a minha
certeza sobre esse tema e esclarecida sobre possiveis dificuldades que eu
enfrentaria ndao s6 por eu ser de outra area etambém pelo curto tempo que o
mestrado disponibiliza para a conclusdo do estudo. Eu e minha orientadora
comegamos entao a dialogar sobre 0 meu retorno ao teatro, sobre a hip6tese de eu
voltar o meu olhar investigativo para ele, através do prisma das Ciéncias Sociais,
mantendo a ideia de performance. Apds mais algumas conversas, chegamos a um
consenso sobre 0 meu objeto de estudo: o teatro de rua em Santa Maria - RS. O
proximo passo foipesquisar quais 0s grupos que se apresentavam na rua. Fui as
ruas'da cidade e,dentre estes grupos, os que me chamaram a atencdo pelo maior
namero de apresentacdes foram os alunos de teatro da Escola Municipal de Artes
Eduardo Trevisan(EMAET) e o grupoTeatro VagaMundo, que por este motivo
acabaram setornandoobjeto desta pesquisa. Esses grupos também se apropriam,
para suas apresentacoes, de outros espacos fora do edificio teatral, que vou chamar
de espacos alternativos®. Essa denominacéo é utilizada somente pelo grupo Teatro
VagaMundo, sendo as vezes substituida, segundo seus integrantes, por “espaco
nao-tradicional”. A ideia de espaco alternativo, no entanto,foi formulada a partir das
impressdes que tive no inicio da pesquisa, antes mesmo de verificar que também
era usada por um dos grupos estudados.

Retomando aquelas questdes iniciais que me instigavam, acredito que
contemplar as duas areas, Teatro e Ciéncias Sociais, através de um entrelagcamento
tedrico e metodolégico, pode possibilitar novos olhares e aportes tanto paraum
quanto paraoutro campo de pesquisa. Nesse sentido, compreendo que a relevancia

" Quando digo “fui as ruas”, refiro-me a um levantamento investigativo a respeito dos grupos da
cidade de Santa Maria — RS que estavam encenando seus trabalhos com maior frequéncia nas
ruas.

? Esse termo sera utilizado nessa pesquisa para designar espacos utilizados para apresentacdes
teatrais realizadas fora do edificio teatral, tais como escolas, igrejas, dnibus, pragas, shoppings etc.
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desse processo investigativo, também devido ao fato de queas pesquisas com
grupos artisticos, principalmente os que trabalham com teatro, no municipio de
Santa Maria—RS,sdo escassas, especialmente as que visam a compreender o
carater social de espetaculos produzidos.

De acordo com o tema e oobjeto citados acima, formulou-separa esse estudo
a seguinte questdo: Como se organizam os grupos teatrais EMAET e Teatro
VagaMundo de Santa Maria —RS?Como desenvolvem sua rotina de ensaios e
apresentagdes nas ruas e em outros espacos alternativos?E importante considerar,
no entanto, que estes gruposfazem parte de um conjunto de mdultiplas possibilidades
do fazer teatral e representam para esta pesquisa uma mostra pequena da
diversidade de representacdes cénicas desta cidade, que muitas vezes nao tém a
visibilidade necessaria.

Com isso,tenhocomo objetivo realizar uma etnografia das atividades desses
dois grupos teatrais, partindo da perspectiva dos estudos daperformancena
antropologia. Através da insercdo no campo, procurei investigar os atores sociais
que atuam nesses grupos de teatro, conheci os espacos utilizados para os ensaios,
observei e descrevi as técnicas e treinamentos utilizados no trabalho durante os
ensaios e descrevias praticas durante os ensaios e as apresentacées de seus
espetaculos ao publico. Desta maneira,busquei reunir dados fundamentais para a
reflexdo proposta por esta pesquisa. Ou seja, essa pesquisa se constituiu de uma
etnografia do cotidiano de ensaios e apresentagdes nos espacgos alternativos dos
grupos EMAET e Teatro VagaMundo.

Para tracar o percurso metodolégico desta pesquisa, cabe dar atencdo aos
processos cognitivos “olhar, ouvir, escrever’,sobre os quaisCardoso de Oliveira
(2000) chama atencao, para avaliar sua importancia e problemas desses para “as
questdes epistemoldgicas que condicionam a investigagdo empirica tanto quanto a
construgdo do texto, resultante da pesquisa.” (Cardoso de Oliveira, 2000, p. 3). O
primeiro ponto a que o autor se refere € o “olhar” do investigador sobre os sujeitos
pesquisados. Esse olhar corresponde a observacao participante que Clifford
Geertzpropbéeem “Uma Descricado Densa: Por uma Teoria Interpretativa da Cultura”
(1989, p.14). Neste trabalho, Geertzalerta para possiveis enganos que o0
pesquisador possa cometer, tendo em vista o carater temporario de participagéo no

meio investigado.
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Neste momento abro um paréntese para exemplificar uma experiéncia que
tive no inicio de minha pesquisa decampo:durante o periodo de negociacao para a
entrada em campo, foi-me colocadapela professora do grupo de teatro pesquisado
na EMAET,Elionice Dias Machado®a condicdo de que eu participasse das aulas
como uma aluna igual aos demais. Contudo,no dia combinado para a minha
apresentacao a turma, tratamos que eu iria somente observa-los. Nas aulas
seguintes, sempre procurei ir vestida com roupas adequadas para exercicios fisicos,
com raras excecdes em que me esqueci desse detalhe, justamente por ndo estar
participando das aulas em sua integra. Ao entrar na sala, comecava fazer minhas
anotacdes sobre o que via, e acabava participando somente de alguns momentos,
nos quais a turma interrompia minha acédo para me inserir no jogo. Em uma dessas
aulas, no entanto, havia um ex-aluno visitando a turma. Ele sentou ao meu lado e
observou juntamente comigo as atividades da turma.Entre um sussurro e outro,
comentando 0s exercicios realizados em aula, falou: “tu s6 vai saber 0 que é isso
quando fizer uma aula inteira”. Fecho o parénteses.

Este trabalho, portanto,configura-se como um estudo etnografico, baseado
em teorias sociais, com objetivo direcionado para os elementos definidos, que
marcam o grupo estudado. No caso dessa pesquisa, além das teorias sociais, é
imprescindivel que se conhegam também algumas teorias do teatro para
compreender como o fazer teatral interfere na organizacdode um grupo social, que,
nesse caso, também é um grupo teatral. Cardoso de Oliveira(2000) aponta que o
pesquisador ndo vai a campo com um olhar inocente e desintencionado, pois tem
um propdsito investigativo e para esse fim ele deve estar apto teoricamente, para a
busca dos elementos chaves que o guiardo na pesquisa.

Dessa forma, os estudos que precederam a ida a campo e que
acompanharam a investigacao referem-se a conceitoscomo rua, teatro de rua e
espaco alternativo na qualidade de espaco cénico e categorias oriundas dos estudos
deperformance. Através dessas categorias,pretendo compreender questdes como:
por que, no primeiro contato com um dos interlocutores, quando revelei meu
interesse em pesquisar teatro de rua, recebi a resposta: “mas ndés nao fazemos
teatro de rua”?Como os membros dos grupos denominam 0s espacos onde se

apresentam? Por que esses espagos “alternativos” foram escolhidos?Estas

¥ Conhecida por todos como Nice, portanto deste momento em diante vou me referir a ela dessa
forma.
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questbes partiram da seguinte consideracdo: os gruposforamescolhidos para esta
pesquisa pelo numero frequente de apresentacdes na praga. Contudo, um deles nao
se reconhece nessa categoria.

Os integrantes do grupo EMAET apresentaram, em seus relatos, satisfagao
em surpreender o publico com suas apresentacdes fora do Theatro Treze de Maio
(um dos poucos edificios teatrais da cidade). E desta forma que eles classificam o
comportamento do publico, que fica surpreso com a presenca dos artistas na rua, e
ainda contam, entusiasmados, que seus trabalhosséo classificados como um “tipo
diferente de teatro”.

Quanto a esse dado, eu ndo o havia percebido através da observacédo ou
talvez nem compreendido durante os estudos no campo de pesquisa, por isso a
importancia do “ouvir’.Este vem, segundo Cardoso de Oliveira (2000), como
complemento ao olhar do investigador e também como uma espécie de filtro para
selecionar as informagdes pertinentes. A partir das primeiras conversas e depois das
entrevistas, percebi que nem sempre é possivel compreender as acoes e relacdes
estabelecidas entre os sujeitos, com 0 espaco, com 0 grupo € principalmente com o
teatro. E preciso também ouvi-los para apreender alguns significados pertinentes a
eles, nesse sistema no qual estao inseridos. Essa segunda ferramenta cognitiva foi
capaz de capturar aquilo que os olhos da pesquisadora nao puderam compreender
somente presenciando a cena no campo, porque foi preciso que 0s sujeitos
estudados explicassem os significados presentes dentro das interagdes do grupo. A
entrevista é uma técnica que proporciona esse momento explicativo, mas Cardoso
de Oliveira (2000)alerta que € importante saber ouvir, pois muitas vezes a
autoridade do investigador torna impossivel a interacdo real entre pesquisador e
sujeito entrevistado, fazendo com que o estudo fique guiado de forma fechada, ou
surda, para informacdes relevantes.

Utilizei para esta etapa a entrevistasemiestruturada, que, de acordo com
Minayo (2011, p.64), “‘combina perguntas fechadas e abertas”, permitindo ao
entrevistado falar livremente sobre o tema, sem se sentir limitado a questao. Esta
semiestruturacdo para as entrevistas seguiu oroteiro de perguntas (apéndice 1), a
partir de cujas respostas a entrevista ocorreria de forma mais aberta. A maioria das
entrevistas foram realizadas individualmente, sendo que em alguns casos ocorreram

com dois integrantes. Os depoimentos dos interlocutores foram gravados com o seu



24

consentimento®, e eles foram todos informados sobre a possibilidade de desisténcia
na participagdo da pesquisa, caso ndo desejassem mais. Ou seja, tive consciéncia
de que a qualquer momento os sujeitos investigados poderiam n&o concordar com a
publicacdo das informacdes fornecidas e de que essa posicao deveria ser respeitada
por mim. Essas entrevistas foram transcritas, pois colaboraram com os demais
dados coletadospor meio da observacéao participante.

Chegamos entdo a etnografia, o “escrever” mencionado por Cardoso de
Oliveira (2000), momento da textualizagdo dos dados coletados através do olhar e
do ouvir em campo, mas que se realizou em momento posterior, 0 das analises. A
construcdo desse textofoi pautada em interpretacbes baseadas em conceitos
tedricos, ou seja, realizei a descricdo dos grupos estudados e as analises de suas
performances a partir do atravessamento dos dados empiricoscom as teorias sociais
fundamentadas nosestudos da performance noteatro e na antropologia. Retorno
aqui a Cardoso de Oliveira(2000)que explica a importdncia dapostura do
investigador no trabalho final, pois este tem a funcéo, pode-se dizer, de editor, na
escolha dos dados estudados e no momento da narrativa textual.

O campo de investigacao para essa pesquisa se constitui numa espécie de
bifurcacéo, ou seja, como sao dois grupos teatrais escolhidos para a investigacao,
foram necesséarias duas insercbes ao campo, uma para cada grupo. Ainda
queutilizando a mesma metodologia para ambos os casos, os caminhos percorridos
se delinearam diferentemente, de acordo com as negociacbes. Cabe também
esclarecer que os grupos investigados sdo completamente diferentes um do outro,
sendo que o motivo pelo qual foram escolhidos para a pesquisa foi unicamente a
questao de se apresentarem em espacos alternativos, elemento norteador desta
investigacao.

A relagcdo com os grupos iniciou-se de modo informal. Os primeiros contatos
com ambos os grupos foram via redes sociais na internet, e-mails e Facebook, em
maio de 2011. Nos meses seguintes, ocorreram algumas novas conversas, mas ja
pessoalmente,assistindo algumas apresentacées dos alunos da EMAET (as
apresentacoes do Teatro VagaMundo eu s6é pude assistir a partir de 2012). Os
primeiros contatos formais se realizaram no final de 2011 e inicio de 2012. Ao final

de 2011,enviei a Gabriela Amado, diretora dos espetaculos do TeatroVagaMundo,a

*Os consentimentos de livre esclarecimento foram registrados em audio no inicio de cada entrevista.
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seu pedido, o projeto desta pesquisa para que ela conhecesse o meu trabalho e
consentisse com as investigagdes a respeito do seu grupo. Em marco de 2012,
realizei a primeira reunido formal com a professora Nice para apresentar o projeto de
pesquisa, a fim de que ela repassasse as informacoes a direcdo da EMAET. Apds
ambas as aprovagdes,comeceia pesquisa acompanhando o grupo EMAET em suas
aulas e apresentacdes, em marco de 2012. Devido as muitas viagens do grupo
Teatro VagaMundo, somente pude assistir-lhe pela primeira vez em maio de 2012,
periodo em que eu ja estava realizando as primeiras entrevistas com o grupo
EMAET. As entrevistas com o grupo Teatro VagaMundo ocorreram no més de junho
de 2012.

Conforme afirmado anteriormente, os grupos teatrais investigados sao
bastante distintos. Suas diferencas se caracterizam pelosseguintes fatores: 1) O
primeiro € formado por alunos de uma turma de iniciagdo as artes cénicas,
pertencentes a Escola Municipal de Artes Eduardo Trevisan (EMAET), enquanto o
segundo se auto define como um grupo de teatro profissional e independente; 2) As
apresentacdes do grupo EMAETNnao tém fins lucrativos,ja os espetaculos doTeatro
VagaMundo, que é um grupo profissional, sdo vendidos®, inscritos em projetos de
financiamento e/ou de incentivo a cultura,e o grupo também realiza oficinas e possui
espaco para locacdao; 3) O primeiro grupo funciona como um espaco de
aprendizado, sem exigéncias de virtuosismo, enquanto que o outro procura trabalhar
e apresentar técnicas circenses com maestria; 5) Finalmente, o numero de
componentes nas aulas da EMAET costuma ser de aproximadamente 15 pessoas,
mas esse numero nao é fixo, assim como os presentes e faltantes variam,as vezes
ficam um longo tempo sem comparecer as aulas e inesperadamente retornam. Nas
apresentacdes, o numero € reduzido, porque normalmente os alunos nao possuem
horarios disponiveis, além da aula, somente alguns tém essa disponibilidade. Ja no
Teatro VagaMundo, o grupo é composto pelo ator, diretora dos espetaculos e
produtora cultural; os espetaculos sao solos(individuais) enas apresentacoes, a
produtora e, quando possivel, a diretora acompanham o ator, para dar suporte
técnico a encenacgédo.Maiores detalhes e o devido aprofundamento sobre cada um
dos grupos serao fornecidos na sequéncia do texto.

® Vender é um termo usado por aqueles que fazem teatro e/ou vivem deste. O espetaculo teatral é o
produto do trabalho de seus criadores que, desta maneira, devem ser remunerados por ele. Os
artistas, como quaisquer trabalhadores devem poder viver de seu trabalho.
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Em relagdo a estrutura textual, esta dissertacdo € composta por trés
capitulos. O primeirocapitulo, intitulado“A Cena Teatral Santa-mariense e os Grupos
EMAET e Teatro VagaMundo”, € responsavel por contextualizar o leitor sobre a
histéria do teatro na cidade de Santa Maria - RS até a contemporaneidade. Neste
capitulo também séo apresentados os grupos teatrais estudados.

Em “Estudos de Performances, a Rua, o Teatro de Rua, e o Espaco
Alternativo”, o segundo capitulo, abordo as teorias das ciéncias sociais e do teatro a
partir de autores que sao referénciapara a discussao dos conceitos de performance,
rua, teatro de rua e espaco alternativo.

No ultimo capitulo,“Estudo Etnografico das Performances”apresentoa
etnografia do cotidiano de ensaios e de apresentacdes dos grupos teatrais
investigados. A partir dadescricaoda experiéncia de campo, apresento os sujeitos da
pesquisa, suas performances sociais e culturais,e fago a andlise destes dados,

tomando por base a fundamentacéo teérica.



1A CENA TEATRAL SANTA-MARIENSE E OS GRUPOS EMAET E
TEATRO VAGAMUNDO

Considerando que minha formacdo é em Artes Cénicas e que estou
realizando uma investigacao a partir das Ciéncias Sociais sobre dois grupos teatrais,
cabe aqui esclarecer que me é claro dar atencéo a esses dois indicativos relevantes
a esta pesquisa, para fins metodoldgicos.

E preciso ser prudente para nao cair em pré-nogdes, deixando de enxergar o
que o campo esta revelando. Uma nota que alerta para esses tipos de problemas
metodoldgicos € este exemplo: “Abraham Kaplan, na conduta do ébrio que, tendo
perdido a chave de casa, procura-a obstinadamente ao pé de um lampiao, sob o
pretexto de que ai esta mais claro [A. Kaplan, texto n%3].” (BOURDIEU,
CHAMBOREDON, PASSERON, 2005, p. 18). Ao usar esse provérbio, faco uma
analogia ao conhecimento que possuo em teatro, como se este fosse o lampido a
iluminar minhas investigacdes. Tendo em vista isso, & preciso buscar a “chave”
perdida também nas sombras e lugares desconhecidos; neste caso, procuro ver o
que os meus interlocutores tem a me revelar.

Desta forma, procurarei exercitar um distanciamento de minhas experiéncias
vividas com o teatro para atentar as informagées do campo. E ingénuo acreditar que
esta é uma tarefa simples, mas é preciso ter presente a necessidade desses
cuidados, mantendo a “vigilancia epistemoldgica” (BOURDIEU, CHAMBOREDON,
PASSERON, 2005), que nas ciéncias humanas previne que o pesquisador torne o
senso comumum discurso cientifico. Por isso, reafirmo minha preocupacao em tentar
manter um distanciamento consciente e atento para com o campo investigado e
seguir com rigor os trés sentidos (“olhar, ouvir e escrever’), a experiéncia
metodoldgica apresentada por Cardoso de Oliveira (2000) para realizar este trabalho
de natureza interpretativa.

A partir desse breve relato,enfatizo a necessidade de eu tomar certos
cuidados, convido agora para conhecer os dois grupos teatrais santa-marienses,
EMAET e VagaMundo, e seus componentes, os interlocutores desse trabalho.
Apresentarei suas respectivas historias através dos relatosobtidos em

entrevistassemiestruturadas, acreditando capturar em suas lembrancas fatos
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importantes na construcdo de cada grupo. Segundo Bachelard (1993), ndo é
possivel restaurar por meio da meméria, porém alguns fatos marcantes podem ficar
registrados.
Aqui o espaco € tudo, pois 0 tempo ja ndo anima a memoria. A meméria —
coisa estranha! — ndo registra a duracdo concreta, a duracdo no sentido
bergosiano. Ndo podemos reviver as duragbes abolidas. S6 podemos
pensa-las, pensa-las na linha de um tempo abstrato privado de qualquer
espessura. E pelo espago, € no espago que encontramos os belos fésseis

de duragcdo concretizados por longas permanéncias. O inconsciente
permanece nos locais. (Bachelard, 1993, p. 28-9)

Acredito por isso, 0o uso das entrevistas na reconstrucdo dos fatos que
desenham a histoéria dos grupos se torna um meio eficaz para o registro escrito de
acontecimentos que nao possuem sua historicidade documentada, mas que estao

somente na lembranga dos que viveram.

1.1 Historia do Teatro em Santa Maria

A histéria do teatro desta cidade gaucha, Santa Maria, que é apresentada
neste subcapitulo. Este municipio,localizado na regidao central do Rio Grande do Sul,
tem uma bagagem histérica de grande importancia devido a Estagdo Ferroviaria
(1885-1996), aos quartéis militares, a Universidade Federal de Santa Maria (1960) e
a Base Aérea de Santa Maria (1971).

De acordo com Joao Belém (2000), importante fonte historiografica do
municipio, a cidade foi formada inicialmente por um povoado (outubro de
1801)surgido a partir de um acampamento de militares, responsaveis por
demarcagbes territoriais,datado de novembro de 1797. Este povoado era
inicialmente denominado como Capela do Acampamento de Santa Maria, depois
como Santa Maria da Boca do Monte.

Em 1820, o municipio de Cachoeira foi divido em distritos administrativos,
sendo Santa Maria seu 4° distrito. Somente em maio de 1876 o distrito elevou-se a
cidade.

Anteriormentea existéncia de teatros apropriados para espetaculos, Santa
Maria recebia raramente a visita de pequenos circos, segundoRoselaine



29

CasanovaCorréa (2005), professora Coordenadora do Curso de Histéria do Centro
Universitario Franciscano (UNIFRA). Sem indicacao de data, existiu um espaco
improvisado, o barracdo de madeira de Antdnio Mendongca Furtado, na Praca
Tiradentes, no qual, a exemplo deoutros palcos improvisados, iniciou-se a arte
dramatica em Santa Maria. ConformeSchilling (1943), em 1880 foi fundada uma
sociedade dramatica composta por pessoas ilustres da época.

No ano de 1888, em agosto, Santa Maria recebeu a primeira visita de uma
companhia lirico-dramatica: o Grupo Lirico Italiano da empresa Socal. A
apresentacao ocorreu em palco improvisado no Clube Caixeiral. Esse acontecimento
foi a motivacado para a construcdo do Theatro Treze de Maio, sob a inspiracdo de
Jodo Daudt Filho que, em 1889, organizou uma sociedade para a edificacdo do
referido teatro.

Neste novo palco, “atuaram os atores amadores Fructuoso Fontoura, Pedro
Amadeu Weinmann, Artur Marques Oestreich, Jodo Pires da Silva, lldefonso
Brenner e os professores Granja e Teixeira, D. Julia, o mais velho dos irmaos
Mergener e Jodo Daudt Filho” (CORREA, 2005, p. 22), dirigidos pelos atores
profissionais Manoel Nébrega e sua esposa Leopoldina. Em 1892, ocorreram
espetaculos de violino, em janeiro; a peca “Um marido nas palminhas”, em fevereiro;
e a estreia de uma companhia infantil, em marco. O Theatro Treze de Maio também
foi palco de espetaculos de caes amestrados e criancas ginastas no ano de 1896.

As primeiras casas de espetaculos, segundo Corréa (2005), foram o Theatro
Treze de Maio e o Coliseu Santamariense. Proximos a estas, havia cabarés onde
ocorriam “espetaculos musicais e divertimento artistico” (CORREA, 2005, p.
19).Dentro das limitacbes existentes na vida artistica santa-mariense, o teatro
ocorria de forma “amadora e/ ou comercial” (CORREA, 2005, p. 20), os espetaculos
eram de entretenimento, seguidos de bailes. No entanto,conforme Schilling (1943), o
publico era escasso, fazendo com que algumas vezes os espetaculos fossem
cancelados por falta de plateia.

De acordo com Lothar Hessel, historiador gaucho, em “O Teatro no Rio
Grande do Sul’ (1999), até o inicio do século XX o espaco cénico era masculino.
Nao havendo mulheres nos palcos, os personagens femininos eram realizados por
homens travestidos.

Em 1897, chegou a energia elétrica em Santa Maria. Com esse advento, 0

teatro na cidade percebeu um beneficio, mas também um concorrente. A energia
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elétrica aboliu 0 uso de lampides a querosene, proporcionando melhor iluminacao,
mas trouxe a cidade o cinematografo e o fondgrafo. Segundo Corréa (2005), o
cinema tornava-se neste periodo um problema para o teatro, pois roubava-lhe o
publico.

De acordo com Romeu Beltrdo® (1979), em fevereiro de 1898 ocorreu a
primeira exibicdo cinematografica em Santa Maria, apresentada pela Companhia de
Variedades do Teatro Lucinda. A partir desta, muitas outras mostras
cinematograficas ocorreram em salas improvisadas, e os filmes eram trazidos por
viajantes, de acordo com Corréa (2005).

Apesar das dificuldades que o teatro local enfrentava devido a escassez de
publico, a arte dramatica seguia ainda que humildemente. Em 1905, esteve em
cartaz a Companhia Dramatica Joao Caetano e neste mesmo ano foi fundada a
Sociedade Dramatica José de Alencar.

Em 1908, no prédio da antiga Cervejaria Continental, comecou a funcionar o
primeiro cinema, o Cinematdgrafo Seyfarth. Em dezembro de 1911, o Cine-Teatro
Coliseu Santamariense foi inaugurado para a exibicao dos filmes. Dois anos depois,
o Theatro Treze de Maio foi arrendado pela Intendéncia Municipal, deixando de
funcionar como teatro para servir de sede do jornal Diario do Interior até o ano de
1939 (CORREA, 2005). As mostras teatrais, no entanto ndo se extinguiram, pois
faziam parte da programacéao do Cine Coliseu.

Posteriormente, em 1922, foi inaugurado o Cine Independéncia, na Praca
Saldanha Marinho e, em 1935, o Cine-Teatro Imperial, na Rua Dr, Bozano. O
cinema tinha conquistado os santa-marienses. Entre estas salas, havia também o
Cinema Odeon, que funcionou no Clube Caixeiral e ainda havia alguns bares que
também proporcionavam ao publico a exibi¢do de filmes (CORREA, 2005).

Nos primeiros anos do século XX, surgiram as obras dramaturgicas de Joao
Belém, o primeiro dramaturgo e teatr6logo da cidade de Santa Maria, que alcangouo
sucesso na década de 30, em meio a efervescéncia do cinema, conforme afirma
Corréa (2005). Neste mesmo periodo, um grupo de atores amadores do Avenida
Ténis Clube apresentou “Barafunda”, peca de Lamartine Souza, também
coordenador do grupo, no Cine-Teatro Independéncia. Os mesmos, em 1938,

®Formado em medicina, foi professor de Botanica Aplicada a Farmacia, da Universidade Federal de
Santa Maria e dedicou-se a um levantamento histérico da cidade de Santa Maria-RS.
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realizaram nove apresentacées com o espetaculo “Na Boca do Monte”, atingindo um
nimero relevante de dez mil pessoas como publico total (CORREA, 2005
apudCARDOSO, 1978). Também neste ano foi encenada “A Aposta”, de Fernando
do O, e, dois anos depois, a comédia “Nara”, de Rubem Belém. Em 1943, foi criada
a Escola de Teatro Leopoldo Frées (ETLF). Segundo Corréa (2005),Edmundo
Cardoso foi convidado pelo grémio estudantil do Colégio Centenario para montar o
espetaculo “Saudade”. O elenco foi formado por Edmundo Cardoso, Setembrino
Sousa, “Marconi Mussoi, Dalton Couto, José Medeiros, Luiz Gonzaga Schleiinger,
Adao Fortes (...), Nair Miorin, Adyles da Silva. Atia Paiva Mendes e lza Prates.”
(CORREA, 2005, p. 40 apud CARDOSO, 1978, p. 15).

A partir de entdo a escola de teatro seguiria uma intensa atividade teatral em
Santa Maria até o ano de 1983.A escola realizou apresentacoes de seus
espetaculos em Porto Alegre, obteve ajuda de Procépio Ferreira através de doacao
de cenario em uma de suas visitas a Santa Maria. Edmundo Cardoso idealizou junto
aos demais integrantes da ETLF uma sede propria para a escola, ganhando para
isso um terreno, mas devido a falta de recursos esta edificacdo nunca se tornou
realidade. Como os demais grupos existentes até a criacdo da escola, esta era
caracterizada por produgcdes amadoras na sua maioria.Apesar do encerramento das
atividades artisticas em 1983, a Escola de Teatro Leopoldo Frées existiu como
juridicamente até os anos de 2001, quando foi extinta.

De acordo comCorréa (2005), houve também um projeto em 1953 para formar
o Teatro Experimental do Negro. A Sociedade Cultural Recreativa Treze de Maio
buscou apoio com a ETLF, que realizou duas assembleias gerais para tratar do
incentivo a esta proposta. A partir das discussdes entre 0s membros da escola, foi
deliberado que a diretoria da Sociedade Treze de Maio deveria convidar para
participar desta acdo a Sociedade Unido Familiar (CORREA, 2005 apud Ata n. 6 24
de mar. 1953, p. 11).Mas, por motivos desconhecidos desta pesquisa, o Teatro
Experimental do Negro n&o se confirmou.

No entanto, a partir dos anos de 1960, a cena teatral santa-mariense comeca
a provar de um novo espirito artistico. A criagcdo da Universidade Federal de Santa
Maria traz a cidade uma nova formatacdo cultural. Segundo Corréa (2005), os
estudantes estavam atentos as agitagcdes das grandes capitais e, a partir desse

movimento, surgem novos grupos teatrais, a exemplo o Teatro Universitario (TU):
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Em 1961, surgiu o teatro Universitario que representava o amadurecimento
das experimentagdes que os jovens vinham fazendono teatro do estudante,
entidade ligada a unido Santa-mariense de Estudantes (USME), desde
1956, e no Teatro de arena de 1958 a 1960). Em 1962, foi criado, na Casa
do Estudante7,Aum local para apresentacdes teatrais denominado Sala Joéo
Belém (CORREA, 2005, p. 33).

De acordo com Marques® (2007), esteve presente na inauguracdo do local o
Secretario Geral do Conselho Nacional de Cultura, Paschoal Carlos Magno. Ainda
neste periodo, o Teatro Universitario encenou sob a direcdo de Pedro Freire Jr. a
peca “Eles ndo usam Black-tie’®, de Gianfrancesco Guarnieri.

Entretanto, devido as agitacdes politicas e as reunides realizadas, que
discutiam estratégias de resisténcia ao golpe militar, em 1964, a Sala Jodo Belém foi
lacrada e parte de seus artistas responderam processos na justica militar. Apds esse
episédio, os membros do TU procuraram reflgio na Unido Santa-Mariense dos
Estudantes (USME), o que resultou na formacao Triplice Alianga Cultural (TAC), que
se empenhou em praticas teatrais e literarias. Em 1965, encenou entre outras pecas
“A Prostituta Respeitosa”, de Jean-Paul Sartre. No decorrer de mais ou menos um
ano e meio, a TAC se desfez.

Nos anos seguintes, entre 1967 e 1968, organizaram-se o Grupo Presenca,
por Pedro Freire Junior, e o Teatro Universitario Independente (TUI), por Clénio
Faccin. O Grupo Presenca formou-se inicialmente por egressos do Teatro
Universitario e seu repertorio artistico sofreu mudancas devido a pressdes politicas,
passando a trabalhar com comédias mais leves. De carater amador, o grupo
colecionou mais de 30 prémios. Em 2007,Freire Jr., também diretor do Grupo
Presenca, trabalhava na montagem de sua centésima peca de teatro, quando veio a
falecer. Porém, seu amigo Luiz Carlos Grassi, em parceria com Hiram Nunes' e o
Grupo Presenca, deram continuidade a este projeto, concluindo o espetaculo “A

»11

Dama de Copas e o Rei de Cuba™',que estreou no Theatro Treze de Maio em 2008.

Para fins de esclarecimento, neste periodo ainda ndo havia sido construida a Casa do Estudante
no campus universitario, a moradia referida, trata-se da hoje conhecida CEU-I, localizada no centro
da cidade de Santa Maria - RS.

Professora de teatro, bacharel em Publicidade e Propaganda e coordenadora do Projeto Santa
Cena em 2007.

“A pega pertencia ao repertorio do Centro Popular de Cultura (CPC) da Unidao Nacional dos
Estudantes (UNE) e expressava o ideario da arte engajada.” (CORREA, 2000, p. 33)

1% Atual Coordenador da EMAET.

Uma adaptacdo do texto homénimo do dramaturgo e socidlogo brasileiro TimochencoWehbi,
escrito em 1973.
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Apos este evento, ndo se encontraram registros sobre a continuidade das atividades
do Grupo Presenca.

Em 1968, foi fundado o TUI, apds o retorno de Clénio Faccin da Colémbia,
onde participou do | Festival Municipal de Manizales, com a pec¢a “Arena Conta
Zumbi”, de Guarnieri e Augusto Boal. Este espetaculo fora realizado pelo Teatro
Universitario de Santa Maria (TUSM)'?, fundado em 1961, que aguardava (sem
interrupcao de suas atividades) um investimento financeiro prometido pelo Servico
Nacional de Teatro. Porém, apds longo tempo de espera por esta verba, quando
esta finalmente chega, o Diretério Central dos Estudantes (DCE) decide investi-la
na construcao da Boate do DCE, conforme afirmacgéo de Clénio Faccin, publicada no
Diario de Santa Maria'®(05 nov. 2011). Em razdo deste episddio,Clénio Faccin se
desvincula da UFSM e funda o TUI, que manteve os projetos iniciais do TUSM,
quais sejam “levar teatro ao povo, formar seus atores e desenvolver laboratérios de
experimentagéo teatral.” (TUI, [20--]).

Apos este periodo inicial, o TUI investiu no teatro infantil, entendendo que,
para o teatro possuir um publico permanente, desde a infancia o individuo deveria
estabelecer contato com as praticas teatrais. De 1972 a 1985, o TUI foi convidado
pelo governo estadual para apresentar pecas infantis em diversos municipios
gauchos. No item “Panorama atual”, voltarei a falar sobre o TUI, que encontra-se em
atividade até os dias de hoje e € um importante grupo de teatro, devido a sua
resisténcia e manutengao na comunidade santa-mariense.

Ainda no inicio da década de 60, houve a inclusdo das artes entre os cursos
de graduacdo da UFSM. Conforme se percebe na citagcdo na citacao abaixo, nos
anos seguintes o ensino de teatro se somou a instituigéo:

Em 1961 foi criada a Faculdade de Belas Artes junto a UFSM (hoje Centro
de Artes e Letras (CAL) com a criacao do Curso de Bacharelado em Mdusica
e, em 1963, com a implantagéo do Curso de Artes Plasticas). Somente em
1974 foi criada a area de teatro, dentro de um curso de Educacao Artistica —
Licenciatura Curta. Com duragédo de dois anos, este curso contemplava de
forma igualitaria as trés areas que compunham o curriculo em Educacao
Artistica: Teatro, Artes Plasticas e Musica. Foi deste modo que a area de
teatro surgiu como ensino de 3° Grau na cidade de Santa Maria. A

orientagéo do curriculo neste momento foi realizada pelos professores Irion
Nolasco Rodrigues e Maria Licia Raymundo, reconhecidos nomes do teatro

'2 Algumas fontes bibliograficas se referem ao TUSM, porém outras ao TU. Nenhuma das fontes faz
referéncia a essas duas siglas como grupos diferentes. Neste sentido, acredito que ambas as
nomenclaturas se refiram ao mesmo grupo, mas com maneiras distintas de retratar.

% Jornal local, de grande circulacao, vinculado ao Grupo RBS TV.
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em ambito nacional e internacional, ambos os professores do Departamento
de Artes Cénicas da UFRGS. (UFSM, s/d)

Para cumprir com as exigéncias da Lei 5.692/71, em 1978 foi criada a
Licenciatura Plena em Artes Cénicas, que veio beneficiar interesses e necessidades
do corpo docente e discente. O novo curso apresentou duas modalidades
especificas da linguagem do ensino de teatro: interpretacao teatral e direcao teatral.

Novas discussbées no ambito do ensino (em relacdo a formacao basica
polivalente da Educacao Artistica) geraram mais mudancas. O curso de Licenciatura
Plena em Artes Cénicas foi extinto em 1995, e o curso de “Bacharelado em Artes
Cénicas, com opg¢ao em Direcao e Interpretacao Teatral, foi aprovado pelo Conselho
Universitario em novembro de 1994” (UFSM, s/d), ocorrendo no ano seguinte o
concurso vestibular para o ingresso da primeira turma.

Essa substituicido gerou consequéncias em relacdo ao ensino de teatro a
comunidade. As instituicoes de ensino perceberam a inexisténcia de professores
especializados na linguagem teatral e comecaram a permitir que professores de
outras areas assumissem este espaco, enquanto que os bacharéis em Artes
Cénicas estavam restritos, sem poder realizar concursos para o ensino nas redes de
ensino municipal e estadual. Devido a essas demandas, foi implementado, em 2008,
junto ao Departamento de Artes Cénicas, o curso de Licenciatura em Teatro.
Atualmente, a UFSM oferece trés cursos de graduacao especificos do teatro: o
Bacharelado em Artes Cénicas Interpretacdo Teatral, o Bacharelado em Artes
CénicasDirecao Teatral e a Licenciatura em Teatro.

Contudo, a comunidade de Santa Maria ndo possuiu somente a UFSM como
fonte de ensino das artes em geral edo ensino da linguagem teatral. Em 1982, surgiu
na cidade o Instituto Municipal de Artes Eduardo Trevisan (IMAET), que
posteriormente passaria a Escola Municipal de Artes Eduardo Trevisan (EMAET).
Antes desta transi¢ao de instituto para escola, em 1998 o teatro passa a ser também
uma das modalidades artisticas trabalhadas na atual EMAET. O teatro realizado na
EMAET é um dos objetos desta pesquisa, portanto sera mais bem elucidado no item
1.2.1.

Na década de 80, surgem novos grupos teatrais, como o Grupo Pregando
Peca, criado em 1984 e caracterizado pelo trabalho de teatro de bonecos. O Grupo
Pregando Peca continua em atividade, porém nao mais em Santa Maria — RS. Em

1989, foi fundado o grupoProart Producdes Artisticas, formado por estudantes do
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curso de Artes Plasticas da UFSM, os quais se dedicaram inicialmente a arte mural.
Nos anos 90, apo6s experiéncias com grupos teatrais e de danga em Santa Maria na
elaboracdo de cenarios e figurinos, o grupo Proart Produgbdes Artisticas
montoudiversas esquetes, que eram apresentadas em bares, boates, escolas e
demais espacos da cidade. A partir de 1996, o grupo realizou oficinas teatrais para a
terceira idade em ljui-RS. Este trabalho resultou na criacdo do Grupo de Teatro da
Maturidade Ativa (1996, ljui-RS) e, em seguida,na formacao do Grupo de Teatro da
Unijui (1998).

Em 1995, foi fundada a Cia Retalhos de Teatro, por Helquer Paez, que tinha
oobjetivo de dar continuidade ao seu espetaculo de formatura em Artes Cénicas
(UFSM), “Goiabada com Queijo’(adaptacdo da obra “Romeu e Julieta”, de
Shakespeare). De acordo com informagdes retiradas da homenagem de 14 anos do
grupo teatral, o nome da companhia foi inspirado na necessidade de confeccionar
figurinos e cenarios com retalhos de tecidos, durante a fase inicial do grupo, pois era
composto por estudantes, e esta era a forma pela qual conseguiam fazer as
montagens. O grupo Cia Retalhos de Teatro coleciona mais de 150 prémios, nas
diversas categorias em festivais de teatro estaduais e nacionais, e tem um curriculo
de mais de 30 espetaculos, com apresentagdes em diversas cidades gauchas, nos
estados de Santa Catarina, Parana, Sao Paulo e Minas Gerais, € nos paises da
Argentina e Uruguai. Trata-se de um grupo ativo na atualidade e bastante conhecido
por seus pares.

Pretendi com esse texto fazer um apanhado da histéria teatral da cidade de
Santa Maria — RS até o periodo da década de 90. A partir da década seguinte, faco
um recorte temporal, utilizando a mudancga de século para apresentar a cena teatral

santa-mariense em sua atualidade.

1.2 Panorama atual

Sera considerado neste panorama teatral atual da cidade de Santa Maria os
grupos teatrais que se mantém e os fundados a partir do ano de 2001 (inicio do

século XXI), assim como festivais e movimentos ocorridos neste periodo.
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Dentre os grupos teatrais e instituicbes que trabalham com teatro e que se
mantém em atividade nos dias de hoje, desde o periodo recortado por esta pesquisa
e identificado como anterior a atualidade, estdo o TUI, aProart Producdes
Artisticas,0 Grupo Presenca, a Cia Retalhos de Teatro, o Departamento de Artes
Cénicas da UFSM e as turmas de Iniciacdo as Artes Cénicas da EMAET (nas
categorias: infantil, juvenil e adulto).

Além desses veteranos, surgiram novos grupos teatrais, assim como novas
mobilizagdes artisticas. Entre estes, aponto: Cia Sorriso com Arte, Saca-Rolhas
Teatro & Cia, Teatro Camaleao, Teatro por que ndo?, Cia Teatro de Bolso, Teatro
VagaMundo, Teatro Candeia, Uivo do Coyote, Festival Municipal de Artes Cénicas
(Santa Cena), MacondoCircus, Projeto Treze: o Palco da Cultura,Festival de Teatro
Independente de Santa Maria (Fetism), Palco Fora do Eixo. Todos esses, com a
excecao da Cia Sorriso com Arte, possuem suas bases de fundacado a partir de
iniciativas de ex-estudantes e/ ou estudantes do Departamento de Artes Cénicas da
UFSM, com outras parcerias e propostas de teatro profissional e independente.
Desta forma, faz-se necessaria uma breve contextualizagdo, seguida da
caracterizagdo de cada um destes grupos e manifestagdes teatrais.

A Cia Sorriso com Arte foi fundada em 2002. E um grupo artistico do Colégio
Coracao de Maria, que se organizou a partir de oficinas de danca ali desenvolvidas.
Seus espetaculos mesclam teatro, danga e arte circense. O grupo apresentou-se
em canais nacionais de televisao, foi contemplado pelo Prémio Funarte Carequinha
de Estimulo ao Circo (2010), atuou na campanha Viva a Faixa'4(2011), representou
o Brasil no Festival Latino Americano de Danca do Chile e no Festival de Danca da
Argentina, entre outros diversos trabalhos artisticos.

Também em 2002 ocorreu o | Festival Municipal de Artes Cénicas, conhecido
como Festival Santa Cena, promovido pela Secretaria de Cultura da cidade de Santa
Maria — RS. Em 2003, o grupo Saca-Rolhas Teatro & Cia inicia suas atividades. E
uma companhia de teatro profissional, que atua principalmente através de
intervencoes artisticas em eventos festivos, com animacao, recreacao, teatro adulto

e infantil.

" Campanha de transito para conscientizar motoristas e pedestres para o respeito a faixa de
seguranca. Esta campanha foi idealizada e executada pelos principais meios de comunicacdo da
cidade de Santa Maria — RS.
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O Teatro Camaledo surgiu a partir da criacdo dos espetaculos de trés
estudantes de Artes Cénicas na UFSM, em 2007. Sua proposta de trabalho consiste
em investigar as praticas de preparacao corporal e criacdo de espetaculos, com

w15

base no trabalho de ator. Com o espetaculo “Dias Felizes””, o grupo participou da

sexta edicdo do Festival Santa Cena, em 2008. Em 2009, foram premiados no |l
Fetism e Projeto Treze: o Palco da Cultura'®, com “Uma Estéria Abensonhada™”’.

Enquanto esses grupos despontavam na comunidade santa-mariense, novos
projetos foram idealizados pelos grupos mais antigos, como foi 0 casodo Espaco
Cultural Victério Faccin, planejado e construido pelo grupo TUI em sua sede'®. Esse
projeto, iniciado em 2004 e inaugurado em 2008 com a locacéo do | Fetism, foi fruto
de uma necessidade que o grupo TUI percebia na comunidade artistica santa-
mariense. Devido ao imenso potencial de producdo cultural compreendido por eles
na cidade, idealizaram a construcdo de um novo espacgo acessivel e estruturado as
necessidades, ja4 que existem poucos locais apropriados para receber
apresentacoes artisticas de forma rotineira, como grupos de teatro, de danca, corais,
recitais de musica, exposicdes de arte, oficinas teatrais e de danca, locagao para
ensaios e outras possiveis atividades culturais.

Em contrapartida, Santa Maria assiste ao abandono e a degradacao em um
espaco importante a cena cultural. O Centro de Atividades Multiplas Garibaldi
Poggetti [19867], conhecido como Bomobril, esta inativo e padece com a falta de
manutencdo. O espaco que abrigou inUmeras atividades artisticas, incluindo o
teatro'®, atualmente se encontra pichado, com janelas quebradas, rachaduras nas
paredes, sujeira, banheiros deteriorados e palco condenado, sem condi¢do alguma
de uso. De acordo com nota de jornal (Diario de Santa Maria, 19 fev. 2013)%, a
licitacdo para a revitalizacdo do espaco esta prevista para o ano corrente.

Outro elemento importante a ser mencionado aqui, a respeito do TUI na
contemporaneidade, é o seu método de trabalho coletivo. De acordo com a pesquisa

"> Livre adaptagdo do texto homénimo de Samuel Beckett (1906-1989). Criagdo e atuacéo de Valéria
Minussi.

'® Iniciado em 2007.

7 Criagao e adaptagéo a partir do texto A Praga dos Deuses, do escritor mogambicano Mia Couto.
Atuacédo Eduardo Colombo, Luciana Oliveira e Valéria Minussi. Assistente de direcdo: Gabriela
Amado. Dire¢do Eduardo Okamoto.

'® O local foi cedido na década de 90, pelo fundador do grupo, Clénio Faccin. (FLORIANO, 2010)
' Em 2006 foi um dos palcos ocupados pela 52 edicdo do Santa Cena.
% (DIAS, EDUARDO C. D. Diario de Santa Maria, 2013).
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de graduagdo em Ciéncias Sociais de Suelen Dresch Floriano (2010), essa
metodologia é compreendida como ‘teatro de grupo®', devido & criacdo e &
construcdo dos trabalhos realizados pelo grupo ocorrerem de modo a nao abrir
espaco para a hierarquizacdo das atividades, sendo que todos trabalham de
maneira conjunta e de igual forma para um mesmo objetivo em prol do grupo.

Ainda em 2008, surgiu em Santa Maria o Teatro VagaMundo® e o | Festival
de Teatro Independente de Santa Maria. Conhecido como FETISM, este evento é
anual e tem como objetivo valorizar e estimular a producdo das artes cénicas no
municipio. No seu inicio, tratava-se de uma mostra competitiva, mas, a partir de
2010, ndo houve premiacoes.

Nos dois primeiros anos, o festival ocorreu no Espaco Cultural VictérioFaccin;
na terceira edi¢cdo (2010), o FETISM ocupou também o Theatro Treze de Maio, a
Praca Saldanha Marinho e 0 SESC de Santa Maria. Nesta oportunidade, foi lancada
a 1%Mostra de Teatro de Rua de Santa Maria, quando o Teatro VagaMundo
encenou o espetaculo “La Perseguida”, havendo pela primeira vez 0 apoio da Lei de
Incentivo a Cultura Municipal.

Em 2011, o IV FETISM ampliou sua abrangéncia pela cidade através do 1°
Encontro Nacional Palco Fora do Eixo e da 22 Mostra de Teatro de Rua, os quais
realizaram oficinas de teatro e exposicoes em espacos descentralizados do
municipio, comoa Praca do Centro Comunitario (Cohab Fernando Ferrari), o
Loteamento Cipriano Rocha (bairro Tancredo Neves) e a Vila Caramelo (bairro
Juscelino Kubitschek). Entre outros espetaculos encenados na 22 Mostra de Teatro
de Rua, cito “Romeu e Julieta”, da Cia. Retalhos de Teatro. Na quinta edicéo, o
FETISM 2012, conforme a programacdo do evento (Anexo B), ocupou novos
espacos e trouxe espetaculos nacionais e internacionais, festa, cine clubismo e
cobertura colaborativa. O inicio dos preparativos e a organizagdo do FETISM
2013foram divulgados nas redes sociais, revelando que o0s grupos teatrais e
coletivos estdo em constante trabalho.

Conforme a linha do tempo seguida neste texto, retorna-se para 2009, ano em
que surgiram o Teatro Por Que Nao? e a Cia Teatro de Bolso. O Teatro Por Que

2" “Tem como caracteristica primeira a coletivizacdo dos procedimentos de criacdo, que se arquiteta
de forma singular em cada coletivo, de acordo com a conjugagdo estética-politica-
social.”(FIGUEIREDO, 2007, p. 21 apud FLORIANO, 2010)

?2 Sendo um dos objetos desta pesquisa, sera apresentado no item 1.2.2 Grupo Teatro VagaMundo.
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Nao? é um grupo independente, que teve seu inicio no curso de Artes Cénicas da
UFSM e cujos integrantes se conheceram e perceberam estarem interligados
através da montagem dos espetaculos “Abajur Lilas” e “Fim de Partida”, em que
trabalhavam. Seu trabalho se caracteriza por uma busca da diversidade de
linguagens, através da mescla das pesquisas individuais de seus oito integrantes. O
Teatro Por Que Nao? traz em seu curriculo a participacao em diversos festivais de
teatro no estado do Rio Grande do Sul e também em outros estados, bem como
premiagoes.

A Cia Teatro de Bolso € um nucleo de pesquisa teatral, criado por Claudia
Schulz e Vanessa Giovanella. O grupo caracteriza-se pela criagdo coletiva e por
espetaculos de facil deslocamento, e sua pesquisa inclui a linguagem clownesca®.
A Cia Teatro de Bolso tem ligacdo com o FETISM, o Macondo Coletivo®* e Palco
Fora do Eixo (PFE)?. Também parceiro do Palco Fora do Eixo é o grupo Teatro
Candeia, criado em 2010 e oriundo dos trabalhos realizados nas Artes Cénicas da
UFSM. O grupo Teatro Candeia tem por objetivo desenvolver uma reflexdo sobre o
trabalho do ator, com base nas diferentes linguagens pesquisadas por seus
integrantes.

A partir desses dados coletados e expostos nesta pesquisa, percebi que
catalogar e explicar o movimento teatral na cidade de Santa Maria é tarefa ardua, e
que, infelizmente, ndo é o objetivo deste trabalho, ndo poderei abarcar sua
totalidade. Desta forma encerro este sub-item com o Uivo do Coyote?. Esse ndo é
um grupo teatral como os que se apresentaram até o momento; trata-se deum Show

de Humor, criado e encenado por atores e diretores profissionais. Todos o0s

2 Palavra referente ao clown, que em inglés significa palhago.

24 Atualmente, chama-se Catatau Coletivo e tem como proposta “contribuir na realizacao de acodes
culturais e estimular atividades nas dareas da Musica, Audiovisual, Cineclube, Fotografia,
Comunicacao e Artes Visuais que ocorrem na cidade”. ( Macondo Coletivo, 26 abr. 2012)

% “E uma das frentes tematicas de atuagcao da maior rede de cultura livre do pais, o Fora do Eixo

(FDE), que tem o intuito de estimular e horizontalizar as a¢des e experiéncias coletivas. [...] dialoga
principalmente com linguagens do teatro, do circo, da danga, da performance e de outras
manifestagbes cénicas e corporais, presando sempre pela integragdo das artes. [...JO objetivo
principal do PFE é promover, fomentar, difundir e divulgar manifestagbes cénicas de
grupos/artistas independentes a fim de desenvolver uma nova forma de se produzir, construir e
consumir cultura, valorizando essas manifestagcbes que propdéem a arte nao sé como
entretenimento, mas também como conhecimento e ferramenta de formagcdo que mantém uma
relacdo intrinseca com as politicas publicas.” (Palco Fora do Eixo, [20--])

2 Surgiu no final de 2006 e se manteve até 2010, com suas apresentagcées em espacos alternativos

como bares e restaurantes, e também em teatros. Apdés uma pausa, o Uivo do Coyote retorna em
2012, com divulgacao de apresentagdes para 2013.



40

integrantes do Uivo do Coyote sdo membros dos diversos grupos teatrais
apresentados anteriormente e alguns sédo professores do Departamento de Artes
Cénicas da UFSM.

Diante disso,esclareco que a tarefa de descrever a Cena Teatral Santa-
mariense nao € dificil por sua intensa atividade, pelo contrario, deveria haver mais
espacos de socializagdo e ensino do teatro em Santa Maria. Sabe-se de maneira
formal e informal que a busca pela valorizacao da classe € complexa, por tanto nao

deve ser minimizada e/ou menosprezada.

1.3 AEMAET

Em 2012, a EMAET completou seus 30 anos. Inicialmente,chamou-se
Instituto Municipal de Artes Eduardo Trevisan (IMAET) e, a partir de 2004, tornou-se
Escola Municipal, vinculada a Secretaria de Educagdo e de Cultura.
Atualmente,aEscola Municipal de Artes Eduardo Trevisan (EMAET) possui em média
360 alunos distribuidos nas diferentes disciplinas ofertadas pela escola.

Como escola de artes, a EMAET é constituida por disciplinas de teatro, artes
visuais e musica, sendo que através das matérias relacionadas as areas citadas,
oferecidas pela escola, visa a formar a comunidade do municipio de Santa Maria-RS
por meio de uma educacado diferenciada com bases nas artes, como prevé o

seguinte informe a respeito da EMAET:

A Escola de Artes Eduardo Trevisan, criada pelo decreto executivo
n°075/04, tem como finalidade ministrar cursos de iniciacdo na area
artistico-cultural, buscando: a alfabetizagdo estética de criangas, jovens e
adultos; a socializagdo do conhecimento sobre arte; a participacdo do
cidadao na histéria cultural da cidade; promover um espago aberto e
inclusivo, comprometido com a qualidade do ensino.”’

Como havia exposto anteriormente, a EMAET é uma escola distinta das

demais que compdem a rede de ensino municipal por se tratar de um espaco de

& Informacao retirada de folhetim entregue durante o evento “Arte na Praca” pelo Grupo EMAET, em
04/06/2011. (Anexo A)



41

formacao, dedicado exclusivamente as artes, mas que nao visaformar artistas, e sim
cidadaos apreciadores e conhecedores de arte.

Localizada na Casa de Cultura de Santa Maria - RS (figura 1), Praca
Saldanha Marinho, centro, a escola nao possui um espago proprio, tendo que dividir
o local com as atividades da prépria Casa de Cultura (figura 1) e dependendo de
interesses politicos para o uso das salas para as aulas.

Figura 1 — Casa de Cultura de Santa Maria - RS. Arquivo pessoal.

Meu recorte, contudo, abrange apenas um segmento pertencente a esta
escola: o teatro. E deste, optei por pesquisar somente uma das turmas, a qual é
formada por alunos adultos que frequentam a escola por mais de um ano. Quando
os alunos possuem mais de um ano de experiéncia no teatro da EMAET, passam
para a ‘turma do avancado’ (assim denominada pela escola para separar os que
estdo tendo os primeiros contatos com o teatro dos mais experientes, mesmo que o
cursosejade iniciagdo as artes cénicas). Odia de aula desta turma, no qual
acompanhei as aulas, ora assistindo e fazendo anotag¢des, ora participando dos
exercicios, ou fotografando, erana quinta-feira,no horario das 19h as 22h.Houve

alguns horarios excepcionais, nos quais 0 grupo reuniu-se para ensaios extras e
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confeccao de cenario para as apresentagdes e também para um mutirdo de reforma
e pintura da sala onde ocorrem as aulas.

Antes de apresentar esta turma, um pequeno esclarecimento sobre o modo
como vou referir-me a ela neste trabalho. Ainda que eu saiba que € uma turma de
alunos de teatro, chama-la-ei de “Grupo EMAET” pelo fato de ser um grupo social
que faz teatro. Dessa forma, previno qualquer confusdocom outro tipo de
organizacao, o Teatro de Grupo, que nao é objeto desta pesquisa. Para este estudo,
a turma da EMAET deve ser compreendida como um grupo teatral. Nesse sentido, o
Grupo EMAET foi investigado a partir de suas aulas, ensaios, apresentacées em
espacos alternativos, com base no escopotedrico dos estudos da performance.

Esclarecidomeu recorte de pesquisa na EMAET, apresento um breve histérico
do surgimento das aulas de teatro nesta escola. Em entrevista concedida em 22 de
maio de 2012, porRichele da Costa Silva, de30 anos de idade(aluna mais antiga da
escola), relatou-me que comecou a fazer teatro aos 13 anos de idade na escola em
que estudava, a Escola Estadual de Ensino Fundamental Jodo Belém, com a
professora Irene Barros, e que em 1997 esta professora foi convidada para ser
diretora no IMAET, que na época era Instituto Municipal de Artes Eduardo Trevisan.

A partir desta oportunidade, a professora Irene Barros convidou o grupo de
adolescentes que coordenava na Escola Estadual de Ensino Fundamental Joao
Belém para montar o que seria a primeira peca teatral da atual EMAET. Nesse
periodo, esse primeiro grupo teatral foi coordenado por duas estagiarias,
académicas do Curso de Artes Cénicas da UFSM. De acordo com Richele, nessa
primeira fase do teatro no IMAET, o método de trabalho era diferente do atual.

Era expressao corporal, com texto [...]. Era montada a histéria com inicio,
meio e fim, com fala. Era bem teatro profissional, com drama e comédia. Ai

quando a Nice entrou, passou mais a expressdo corporal. (Richele,
entrevista concedida 22 de Maio de 2012)

Nesta fala,Richele quer explicar que anteriormente ao trabalho da professora
Nice havia uma rigidez técnica no teatro, uma cobranca maior na criacdo e
construcdo do espetaculo teatral e que, a partir da professora Nice, o trabalho
passou a ser cobrado de forma menos técnica, com mais jogo teatral, ao qual a
aluna se refere como “brincadeiras”. Salienta também n&o haver mais a cobranca
quanto ao texto e a fala, de maneira incisiva. Richele demonstra ndo se sentir a

vontade com o uso de texto ou compresenca de falas no trabalho teatral.
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No ano seguinte, segundo Richele, abriram as inscricbes para a primeira
turma de teatro no IMAET. Neste mesmo ano, a professora Nice assumiu as turmas
de teatro. Segundo Nice, ela havia passado no concurso para professor na rede®
municipal e como nesse periodo, ainda instituto, o IMAET se encontrava sem
professor de teatro, entdo, foi encaminhada imediatamente a instituicdo. Desde
entdo, ela é responsavel por todas as turmas de teatro na EMAET (Figura 2). Conta
que, por alguns periodos, a escola teve outros professores trabalhando juntamente
com ela nas turmas de teatro, mas, desde 2010, somente ela € a responsavel.
Atualmente, a professora Nice faz 40 horas/aula mais 10 horas de coordenagéo,

semanalmente.

% Professores da rede municipal sdo aqueles que trabalham em um determinado municipio sob seu
fomento. ApGs aprovagdo em concurso publico e provas de titulos, os docentes sdo empossados
ao cargo de professor da rede municipal de ensino conforme a ordem de classificacao. Ainda na
rede municipal, os professores podem ingressar através de contratos emergenciais e temporarios.
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Figura 2 — Todas as turmas de teatro da EMAET reunidas na porta da Casa de Cultura, para a
apresentagao do “Casamento Caipira e Quadrilha”, na Praga Saldanha Marinho, em 14 de Junho de
2012. Arquivo pessoal.

Sendo Nice a professora responsavel pela turma estudada e por trabalhar na
EMAET ha 14 anos, entendo que ela é protagonistano processo metodoldgico
desenvolvido na prética teatral vivenciada nesta escola. Quando a entrevistei, tentei
entender melhor, a partir de suas palavras, 0 método trabalhado por ela nas aulas,
levando em conta as declaracdes de alguns alunos, coletadas anteriormente.
Primeiramente,abordei-a a partir de minhas nocdes de trabalho teatral, perguntando-
Ihe como ela desenvolve o trabalho de ator e o treinamento de ator com os alunos.
Nesse instante, ela se preocupou em me esclarecerque nao € um trabalho de ator e
nem para atores, que o teatro experienciado na EMAET possui outra finalidade, logo
um processo diferentedos realizados por profissionais do teatro ou dos que visam a

uma profissionalizagao.

Primeiro ndo é um treinamento de ator, a gente comeca por ai. Nos
trabalhamos com educacdo Susan. Entdo... na verdade, nosso..., nossa
filosofia na verdade, é despertar a arte. Independente de idade, segmento
social. E despertar a arte e nao formar atores, ndo formar artistas plasticos,
musicos,... Algumas pessoas daqui, irdo fazer artes cénicas, irdo tentar a
vida como ator amador, irdo procurar. Mas aqui dentro, na escola, nosso
objetivo néo é formar (Nice, entrevista concedida em30 de Maio de 2012).

Nesse sentido, percebe-se que o teatro desenvolvido na EMAET n&o possui
um viés de formacdo profissional para o teatro, caracteristica que fica marcada
também no relato de Richele, lembrando que esta aluna faz parte do grupo desde a
primeira turma, assim como dos demais alunos entrevistados, que nao apresentam
termos técnicos, conceitos ou nomenclaturas especificas do teatro em seus relatos.
Em suas declaracbes, eles revelam questdes relacionadas as sensacbes e aos
sentimentos experimentados durante as praticas em sala de aula, referindo-se aos
exercicios e jogos teatrais como brincadeiras.

De acordo com Nice, o teatro realizado atualmente na EMAET tem uma
importante influéncia que se deu a partir da chegada de uma aluna, que possuia
experiéncia em dancga-terapia. Segundo Nice, a presenca desta alunatrouxe
contribui¢cdes para a sala de aula e para o seu desenvolvimento como professora de

teatro. Através da dancga-terapia, ocorreu um momento de maior compreensao para
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a busca da pratica teatral desenvolvida na atualidade da EMAET, para os alunos

nao-atores.

O trabalho da gente é construido com o tempo. Ele aparece, ele acontece.
E as pessoas que passam nesse trabalho, que nem os meus alunos, eles é
que vao construindo a linha de trabalho. Se eu observar e pensar a forma
como eu comecei, e como estou trabalhando agora, € uma evolugdo. Um
crescimento, a gente vai aprendendo, com os alunos. Eles nos ensinam,
nos dando os passos do trabalho, a partir deles é que tu vais elaborando o
trabalho. [...] O processo é tao sensivel. No inicio, eu trabalhava com cena,
muita cena. Apds trabalhar dentro da sala de aula, de desenvolver
meditacdo. E diferente. Que agora tem mais maturidade é um aprendizado
de tempo,... Eu trabalhava como na universidade, exercicio, foco,
respiracdo, depois eu fui delineando outro trabalho. Se eu for comparar
antes e agora, eu acho que eu fazia mais essa questdo de cena, de
apresentagao [...]. Descobrindo também o que é essa escola, e ela também
foi se construindo. A escola também vai se modificandoao longo do tempo.
Ainda bem, né!? Acho que toda a educacdo deveria ir se construindo.
Agora, ja é uma questao de energia, de sentir a energia do aluno, de cada
grupo. Cada grupo tem uma energia diferente, cada grupo vai ter uma
proposta de trabalho diferente. Mesmo tendo diferentes categorias, [...].
Uma turma é diferente da outra turma, dai tem que tentar..., agora, [...], 0
trabalho de energia de cada grupo, € ao mesmo tempo tem que descobrir a
energia do grupo inteiro. Entdo € muito de observacdo e de sentir. A
diferenca é que era um pouco mais técnico, agora eu observo que tem que
sentir mais e mais, as vezes eu chego com uma proposta de trabalho,
quando eles comeg¢am entrar na porta, aqui, eu olho no olho, no corpo
deles, ai... eu tenho que sentir que ndo é aquela proposta que eles estao
precisando naquele dia, entdo eu deixo aquela proposta para outro dia, se
tiver a oportunidade de retomar. E fazer uma outra proposta, para o que
eles estdo precisando naquele dia. Porque é descoberta da arte, descoberta
de si, é terapia, é tudo (Nice, entrevista concedida em30 de Maio de 2012).

Esse depoimento revela que, ao longo do tempo, o teatro desenvolvido na
EMAET sofreu um processo de transformacdo que comecou com métodos mais
préximos dos que se busca no teatro profissionalou de carater académico. Depois,
com o decorrer do tempo, a partirdo contato com a comunidade, da observacao das
necessidades dos alunos e do que eles desejavam trabalhar, a professora Nice
compreendeu a necessidade de mudancas na pratica teatral desenvolvida na
EMAET. Desta forma, o teatro comecou a tomar outra forma para este grupo.

E significativo o quanto inquietava a professora Nice essa busca por um teatro
que se aproximasse dos alunos, que fosse um teatro deles. Foi uma busca pessoal,
mas, ao mesmo tempo, sempre junto aos alunos, observando o que eles desejavam
do teatro. Foi um processo que ocorreu aos poucos, mas que teve um momento
significativo de descoberta. A participacdo da aluna que possuia experiéncia em

danca-terapia, teve uma contribuicdo relevante nessas mudancgas. Algumas vezes
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esta ex-aluna, hoje uma das amigas®® da EMAET, ainda os visita, inclusive tive a
oportunidade de acompanhar uma dessas visitas, em que ela foi convidada a
realizar uma pequena oficina de danca-terapia com os alunos na segunda metade
da aula.

Durante nossa conversa, Nice ndo conseguiu localizar no tempo, em
nameros,0 momento quando ocorreu esse contato do seu trabalho com a danca-
terapia.Entretanto, dentro do processo de construcdo do teatro trabalhado hoje na
EMAET, esse acontecimento na histéria de Nice é uma circunstancia importante
para o teatro trabalhadona escola, como se fosse um divisor de aguas.

O fato de esse momento ndo ser recordado em uma data especifica nao
diminui sua relevancia. Segundo DaMatta (1997), o espaco temporal é organizado
através dos acontecimentos vividos que, por algum motivo,fixaram-se na memoria,
pelo fato em si e ndo por datas. “As unidades de tempo sé podem ser visiveis como
tal porque estédo ligadas a alguma atividade socialmente bem marcada.” (DAMATTA,
1997, p. 34). Entado, o contato com esta aluna, que veio apresentar a danca-terapia
como um elemento novo a contribuir com o teatro realizado na escola, coloca-se na
histéria pela sua importancia sem necessariamente pertencer a uma data na
memdéria do sujeito que a viveu.

Encontro semelhanca entre a proposicdo de DaMatta (1997), e a deBachelard
(1993) que também fez uma discussao sobre como organizamos nossas lembrancas
por fatos ou imagens sem coloca-los num quadro de datas especificas:
“perceberemos que o calendario de nossa vida s6 pode ser estabelecido em seu
processo produtor de imagens.” (BACHELARD, 1993, p. 28)

Esse processo organizacional de nossas lembrancas também se evidenciou
quando, num momento de introspecgao, deparei-me buscando em minhas memarias
o momento em que tomei conhecimento da EMAET. Nesta circunstancia, ndo pude
identificar a data, mas me recordei perfeitamente desse primeiro contato: ha alguns
anos atras, lembro-me de estar presente num encontro do MST que ocorrera no
Centro de Eventos da UFSM. Eu nao fazia parte do movimento, nem mesmo era
militante, estava somente prestigiando. Ao final deste evento, houve uma encenacao

teatral em que os atores realizavam uma apresentacdo com bolas coloridas e véus,

29 Existe uma ligagdo entre os alunos, ex-alunos, e apreciadores do trabalho desenvolvido na Escola
Municipal Eduardo Trevisan, chamada "Amigos da EMAET”, ndo chega a ser um grupo, e nem
todos os que pertencem a esta ligagdo se conhecem, mas é como se fosse uma rede de contatos,
com nome, onde o eixo principal é a EMAET.
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que se caracterizava por uma espécie de sensibilizacao do publico pelo toque das
atrizes, através dos objetos mencionados. Eu, ao perceber que seria abordada por
elas, tentei evita-las, trocando de lugar.

Neste meu primeiro contato com o grupo, ndo soube exatamente o porqué,
mas ndo me senti a vontade para experienciar a intervencédo. Contudo, apds alguns
minutos, no novo local em que me encontrava, percebi que seria inevitavel, pois as
atrizes estavam distribuidas pelo espago de forma que cercavam o grupo de
pessoas proximas a mim, inclusive eu.Entdo entendi que toda a audiéncia seria
tocada por elas, em algum momento, pois esse era o objetivo da
apresentacao.Desta forma, restou-me somente aguardar o momento em que seria
abordada. Esse breve relato intenciona justificar que a auséncia da unidade
temporal ndo diminui o valor dos fatos narrados nas entrevistas.

Apesar de o grupo nao desenvolver um trabalho mais técnico e nao possuir
um objetivo de profissionalizagdo artistica, o teatro da EMAET é levado a publico,
através de convites para eventos, intermediados pelos préprios alunos. Algumas
dessas apresentacdes costumam ser fragmentos dos labirintos teatrais*’montados
todos os anos pelo Grupo EMAET, caracterizados por despertarem sensacoes e
estimulos no publico, com diferentes tematicas. Os labirintos realizados foram
“Deparemsi”, “Os Sete pecados”, “Provocacbes” e “Mandala”. Outros trabalhos,
como “Pedacos de Mim”, que foi encomendado pela Delegacia da Mulher de Santa
Maria - RS, viajou a Porto Alegre para ser apresentado e, neste ano, foi
reapresentado na abertura da ‘Semana da Mulher’ na Camara de Vereadores. O
grupo também ja apresentou os trabalhos “Emaranhados”, “Armadilhas’, entre
outros. Em 2012, o grupo apresentouprincipalmente alguns fragmentos de
“Provocagbes”, em diversos eventos;assim como o “Casamento Caipira e
Quadrilha”, na Praga Saldanha Marinho e naEscola Municipal de Ensino
Fundamental Pedro Kunz,; Exposicao de Mascaras “Des mascarando”, no Museu
Gama D’Eca e Victor Bersani;o Labirinto Teatral “Armadilhas”, na Casa de Cultura®;
“Deparemsi”, no Theatro Treze de Maio; “Arte na Praca”, também na Praca

Saldanha Marinho.

% 530 montagens teatrais, nas quais, o publico é colocado no espaco da cena, e conduzido pelos
atores a se deslocar por diferentes situagdes apresentadas, como se o espectador estivesse
andando por um labirinto tematico. Esse tipo de intervencao teatral geralmente visa jogar com os
sentidos sensoriais da audiéncia.
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O grupo de teatro da EMAET nao recebe qualquer tipo de caché por suas
apresentacoes. Com excecao da professora Nice, todos possuem outras fontes de
renda, sendo o teatro, uma atividade que nao visa a sustentabilidade econémica
para os alunos. A escola prevé uma mensalidadevoluntaria de R$10, 00, portanto os
alunos néo sao obrigados a contribuir. Desta maneira, o Grupo EMAET se constitui
por pessoas que querem experienciar o teatro, sem um interesse profissional em
sua maioria. Trata-se de vivenciar a arte teatral sem as exigéncias técnicas ou de
virtuosidade. Uma reflexdo sobre a organizacado dos integrantes dos grupos, das
aulas, dos ensaios e das apresentacdes sera realizada através do método

etnografico no terceiro capitulo deste trabalho.

1.4 Grupo Teatro VagaMundo

O Teatro VagaMundofoi criado em 2008 como um centro de investigacdo da
arte do ator. Constituiu-se a partir daparceria entre Gabriela Amadoe Daniel Lucas,
através de suas pesquisassobre treinamento de ator e suas investigacoes a respeito
do teatro de rua como possibilidade de risco®’ no trabalho de ator e diretor. A
pesquisade Gabriela®, intitulada “Teatro e Risco — o palhaco e a rua’(SANTOS,
2009)originou seu trabalho final de graduagao, para obtencao de titulo de Bacharel
em Artes Cénicas, habilitacdo Direcao Teatral,e contou com a colaboracado do ator
Daniel. Segundo ela, o palhaco representou para ela uma nova abordagem dos seus
questionamentos em suas pesquisas realizadas até aquele momento como atriz e
diretora. Atualmente o grupo conta com a participacdo de uma terceira integrante,
Aline Carvalho, que é produtora cultural e administradora no Teatro VagaMundo.

% Para Santos (2009), risco, significa desestabilizar a rigidez e pragmatismo existentes em seu fazer
teatral no treinamento de ator e montagem do diretor. A busca pelo palhago e a montagem de um
espetaculo para a rua, coloca em risco seus acordos em relacdo ao trabalho de diretor.

% Bacharel em Artes Cénicas, opcao: Interpretacdo Teatral.
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Organizado como grupo teatral em 2008, o Teatro VagaMundo
desenvolveusua pesquisa para buscar a construcdo do palhago, através do
treinamento de ator,durante o qual Gabriela dirigiu Daniel. Conforme o que ele disse
em entrevista, os exercicios que eram realizados nos ensaiosobjetivavam buscar o
seu eu mais profundo, no sentido de encontrar o palhagco. Para Gabriela, nesta
pesquisa, a transgressao é fundamental ao trabalho do ator sobre si mesmo, para
romper com 0s condicionamentos que guiam o modo de agir e interagir com o

mundo. Trata-se de

um trabalho de autoconhecimento® [...] A logica do palhago reinventa as
funcoes atribuidas aos mais elementares modos de relagdo com os objetos,
por exemplo, sendo capaz de questionar nossas relagdes habituais com o
mundo. Onde vemos uma cadeira o palhago vé uma nave espacial, ndo ha
modelos para esta relagdo, mas uma forma criativa de relacdo com o
mundo. Desta forma, o palhaco age como um desestabilizador da realidade,
por instaurar novas formas de interagir com a mesma. (SANTOS, 2009)

Desta forma, entende-se que os exercicios mencionados por Daniel visavam
a uma quebra da légica convencional de comportamento do ser humano, para a
construgdo e criacdo do palhacgo. Este trabalho dirigido por Gabriela propdés uma
ruptura com as regras e signos do comportamento dito “normal”, para chegar a
transgressao nas agdes do ator.

Outro elemento de destaque na pesquisa do grupo Teatro VagaMundo foi o
teatro de rua, também significativo quanto ao sentido com a transgressédo e

desestabilidade. Como afirma Gabriela:

Direciono esta montagem para a rua, que é um espago nao-controlavel por
natureza, um espaco que traz novas relagbes com o fazer teatral, ja que a
rua como espaco de representacdo € em si instavel, permutavel. A rua
caracteriza-se pelo livre transito, territério em que se encontram as mais
diversas classes, culturas, ideologias, sistemas. E um espago de passagem
que se distingue pela sua constante transformacao, no sentido de adquirir
diversas fungbes, de acolher diferentes tribos e pela gama diversa que
abrange a interacdo entre pessoas/corpos e espacgo/cidade. Nestes ambitos
a rua, como espaco de convivéncia e troca, oferece a arte teatral um carater
de instabilidade, visto que ndo ha uma relagdo previamente estabelecida
entre transeunte e ator, visto que os fluxos que regem o espago/cidade ao
se transformarem podem interferir no fluxo que rege o espaco de
representacdo que se torna, pelo espetaculo teatral, a praca, a feira, a
rua(SANTOS, 2009).

% Para o Teatro VagaMundo, o autoconhecimento refere-se ao trabalho do ator, na compreensao de
suas possibilidades expressivas, criativas e sensiveis, para o ato criativo que ocorre entre ator e
publico.
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De acordo com as informacdes fornecidas pelo grupo, suas pesquisas
caracterizam-se por uma busca das expressbes e manifestacbes populares. O
treinamento de ator tem suas bases na cultura popular; o trabalho com o palhaco,
nas tradi¢coes circenses. Portanto, o eixo norteador de seu trabalho é fundamentado
no palhago e no teatro de rua, e a pesquisa como um todo é diretamenteligada com
o contato ator e o publico, conforme os dados abaixo.

Na linha de pesquisa ‘Teatro e Risco — o palhago e a rua’ o grupo busca
agregar ao entendimento do trabalho do ator a figura do palhaco, pelo seu
carater transgressivo, e 0 espago da rua como possibilidade de

desestabilizagdo da relagdo ator-publico, bem como o teatro como um
desestabilizador dos padrées de comportamento da cidade. 3

A partir destas pesquisas, o Teatro VagaMundo criou os espetaculos solos

“La Perseguida” e “Banana com Canela’®

. O primeiro teve sua estreia em 2009 e o
segundo em 2011, ambos dirigidos por Gabriela Amado. Quem da vida a esses
espetaculos € o Palhago Rabito, criacdo e execucao de Daniel Lucas.

O espetaculo “La Perseguida” ja percorreu varias cidades do Rio Grande do
Sul, os estados de Santa Catarina, Parana e Sao Paulo e também ja se apresentou
fora do pais, na Colémbia e Uruguai. O grupo ja participou de diversos festivais, e
suas apresentacées sao realizadas nos mais diversos lugares, pragas, escolas.
Recentemente, levaram seu trabalho para Terras Indigenas (Tl) através da
aprovacao de um projeto pela Funarte.

Em 2011, o Teatro VagaMundo foi contemplado com o “Prémio Funarte Artes
nas Ruas”,com o projeto “Palhaco Rabitoaterriza na sua aldeia — uma ode as
diferencas”. No terceiro capitulo, este trabalho sera apresentado, assim como a
etnografia realizada sobre ele.

O Teatro VagaMundo também dispde de uma sede para suas atividades. O
EspacoVagaMundo possui uma sala (figura 3), destinada para ensaios,
treinamentos, mostras teatrais, exposicoes, mostra de filmes e outras producdes
culturais.A sala esta localizada na entrada de acesso a casa. O EspacoVagaMundo

possui também o escritério administrativo do grupo (figura 4), assim como os demais

3 Informacao retirada do site do Grupo Teatro VagaMundo.

% Espetaculo também de grande importancia ao grupo teatral, porém ndo sera elucidado nesta
pesquisa, pois nao houveram oportunidades para acompanhar este trabalho. Neste sentido, o
espetaculo investigado foi “La Perseguida”.
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cbmodos componentes da estrutura fisica da casa, que € a propria residéncia de
Daniel.

Figuras 3 e 4 — Sala para ensaios, oficinas e apresentagdes e escritorio do Grupo de Teatro
VagaMundo.Arquivo TeatroVagaMundo.

Nos fundos da casa, foram construidos um palco (Figura 5) e um camarim
(Figura 6) para apresentacbdes de espetaculos. Entdo, esse espaco, além de sera
residéncia de umdos integrantes do grupo, também & um espago que contribui para

a sustentabilidade.

com o espetaculo “A Farsa do Panelada” e camarim do Grupo Teatro VagaMundo. Arquivo Teatro
VagaMundo.
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Como se pode perceber, ao contrario do Grupo EMAET, o grupo Teatro
VagaMundo se sustenta economicamente através do teatro. Os integrantes do
grupo vivem e se mantém da arte que produzem, através de projetos de incentivo a
cultura, cachés de apresentacdes, oficinas e ainda da locacdo do Espaco
VagaMundo para ensaios e apresentacdes de outros grupos teatrais.



2 ESTUDOS DEPERFORMANCES, A RUA, O TEATRO DE RUAE O
ESPACO ALTERNATIVO

E ou ndo é teatro de rua? E quando o espetaculo que é levado as ruas
também é apresentado em outro espaco alternativo, € o qué? Estas indagacdes
surgiram logo no inicio de minha insercdo ao campo, quandonas primeiras
conversas com uma interlocutora de um dos grupos teatrais, fui informada de que o
teatro que realizam nao é de rua, apesar de eu té-los assistidona rua. Outro
elemento que me fez chegar a designacao“espaco alternativo” foi o fato de ambos
0S grupos se apresentarem em diversos lugares além da rua e fora da arquitetura
teatral convencional. @ Estas questdes foram determinantes na busca pela
delimitacdo dos conceitos de rua, teatro de rua e da categoria espaco alternativo,
para que ao longo dessa pesquisa pudessem ser compreendidos 0s grupos teatrais
EMAET e TeatroVagaMundo, assim como seus trabalhos artisticos a luz da nogéo
de“performance cultural”. A decisdo de contar com multiplos conceitos sejustificou
portanto, pelos dados obtidos em campo e surgiu da perspectiva de que nao ha
uma teoria exata que atenda a demanda de explicar as multiplas formas que estes
grupos buscam para construir e levar seus espetaculos ao publico. Este capitulo
tratara dabase tebrica da presente pesquisa, norteando o leitor para algumas

respostas possiveis as perguntas lancadas acima.

2.1 Performances

Antes de dar inicio auma explanacao sobre os estudos da performance, trago
como nota de abertura uma significante declaracdo de Schechner (2011, p. 228),
diretor de teatro, professor e pesquisador da New York University: “Aristoteles estava
mais perto da razdo quando ele identificou “acdo” [praxis] como o nucleo da
performance.” Esta afirmativa aponta para uma compreensao geral do conceito de
performance, mas este é apenas o0 primeiro passo. Trata-se de uma teoria com

muitos desdobramentos e que foi construida a partir do estudo de duas disciplinas
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que uniram forcas para estas investigacdes: o teatro e a antropologia. Tal relacdo
sera elucidada mais adiante, no decorrer do trabalho. Por hora, num primeiro
momento cabe trazer definicdes a respeito da performance por partes.

De acordo com a premissa “agdo”, como dmago do conceito discutido, cabe
entender melhor o sentido de performance. Segundo Dawsey (2011, p. 210), “A
performance completa uma experiéncia”. O autor constréi seu argumento a partir da
nocao desenvolvida pelo antropélogo Victor Turner (1982, p. 13-14), que a resume
como algo a “completar” ou “realizar inteiramente”. De acordo com a compreensao
de Silva (2005), a performance, para Turner, constitui-se de

[...] um espaco simbdlico e de representagcdo metaférica da realidade
social, através do jogo de inversdo e desempenho de papéis figurativos

que sugerem criatividade e propiciam uma experiéncia singular, que é ao
mesmo tempo, “reflexiva” e da “reflexividade” (SILVA, 2005 p. 43).

Segundo Carlson (2010), o conceito de performance para Turner (1982) é
definido por sua estrutura organizacional. Milton Singer (1959),a0 desenvolver a
nocao deperformance cultural, baseia suas investigacées no teatro, pois, segundo
ele, estes possuem caracteristicas semelhantes. JaEugenio Barba (1991), com sua
antropologia do teatro, direciona seus estudos em questdes como comportamentos
fisiologicos e socioculturais do performer através das vdrias culturas.Desta forma,
perceboque os estudos da performance possuem diversos segmentos, que seguem
diferentes direcdes.

Ligiéro (2011), um especialista brasileiro em teorias da performance,
menciona em seu livro “Corpo a corpo: estudos das performances brasileiras” a
definicdo de performance do ponto de vista dos meios midiaticos, que utiliza a
palavra para falar ora do “desempenho fisico exemplar do atleta, ora simplesmente
descrevendo o ato da representagdo do ator ou artista” (LIGIERO, 2011, p.15). Este
exemplo ndo busca um veredicto sobre o certo e o errado do uso do termo
performance enquanto desempenho, mas sublinha, de certa forma, o seu
significado, que seria o de realizar algo, ou agir, retomando Aristoteles e Turner, mas
em contextos diferentes.

Para Hartmann (2005),performanceé uma linguagem que ultrapassa a fala ou
a escrita, os cddigos gramaticais; € algo que compreende uma ampla gama de

codigos; uma “linguagem que se desenvolve através de gestos, sons, da relacio
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com o espaco fisico e do contato com o outro”. Embasada na obra de
Kapchan(1995),Hartmann (2005) conceitua performancecomo
[...] praticas estéticas que envolvem padrées de comportamento, maneiras
de falar, maneiras de se comportar corporalmente — cujas repeticées situam

0s atores sociais no tempo e no espago, estruturando identidades
individuais e de grupo (KAPCHAN apud HARTMANN, 2005, p.126).

Essas colocagdes propéem que a performance se efetiva por comunicacao
consciente a uma audiéncia. O corpo se expressa, com movimentos, sons e
respiracdo, todos apresentando velocidades e forcas variadas. Vestuarios e
objetos® na cena também s&o importantes elementos componentes & realizacdo da
performance, pois também possuem cédigos e significados que contribuem na sua
construcdo. A soma desse corpo em acao com as demais composicoes
deperformance se efetiva quando realizadas a uma audiéncia, que pode ser estética
ou social, sendo que uma advém da outra, nas duas direcées. De acordo com essa
premissa, entende-se que a performance artistica ndo deixa de ser social e/ou
cultural. E, do ponto de vista sociolégico exposto por Carlson, a performance
também pode servir a andlise e compreensdo do comportamento social, e nao
somente a criacao artistica.

O profissional de teatro usa as agdes consequentes da vida social como
matéria-prima para a producao do drama estético, enquanto o ativista social

usa técnicas derivadas do teatro para dar suporte as atividades do drama
social, que, por sua vez, alimentam o teatro (CARLSON, 2010, p. 32).

A citacdo de Carlson (2010) corresponde ao resultado da soma dos trabalhos
de dois estudiosos, que ocorreu a partir de um importante encontro para as
investigacdes daperformance: o encontro do teatro com a antropologia. Richard
Schechner, diretor de teatro, e Victor Turner, antrop6logo, conheceram-se, e ambos,
a partir deste encontro, tornaram-se parceiros de reflexdes sobre esta area. Esta
relacdo, surgida em meados dos anos 70, rendeu duas obras que inauguraram a
performance como um novo campo de estudos, “From ritual totheater:
thehumanseriousnessof play’, de Victor Turner (1982); e

“Betweentheaterandantropology”, de Richard Schechner (1985). Nesta obra,

% Exemplo da importancia do vestuario e objetos para a performance: “A roupa e a mascara do
“Cazumba” que ajudam a compor sua performance, sdo fundamentais para a eficacia da a¢do do
personagem na festa, ajudando a comunicar seu sentido animalesco, assustador e cémico.”
(BEUQUE, 2009, p. 17)
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Schechner trouxe como primeiro capitulo um ensaio(recentemente traduzido para o
portugués) no qual ele abre uma discussao profunda sobre aqueles que, segundo
ele, seriam os seis pontos de contato entre a antropologia e o teatro, e que tornam
mais claro este campo de pesquisa.
No primeiro deles, intitulado “Transformagdo do Ser e/ou Consciéncia”
Schechner (2011) explica que, independentemente do tipo de performance, ritual
. ~ Lo . ~ ,37
religioso, ou apresentacao teatral, € impossivel a transformacao total do performer’’,
ou seja, o sujeito ndo deixa de ser ele mesmo, apesar de, no momento da realizacéao
da performance, estar assumindo outro ser, que nao é ele, independentemente de
ser uma entidade espiritual ou um personagem interpretado.
Nao é que um performer deixa de ser ele mesmo quando ela ou ele se
tornam outros — eus miltiplos coexistindo em uma tensdo dialética ndo
resolvida. Assim como um marionete ndo deixa de ser “morto” quando é
animado, o performer nao deixa de ser, em algum nivel, seu eu comum

quando ele é possuido por um deus ou interpreta o papel de Ofélia®
(SCHECHNER, 2011, p. 215).

O uso de objetos na composicédo de um personagem € um dos elementos que
Schechner revela como uma evidéncia desta impossibilidade de transformacao do
individuo performer em outra criatura. Schechner (2011) se utiliza de duas
expressdes que denotam essas posi¢cdes em que o performer se coloca: o “ndo eu”
e 0 “nao nado eu”. O primeiro é simplesmente o personagem vestido pelo performer,
o segundo é o entendimento de que o sujeito que realiza a performance nao esta
ausente de si durante a execucao da personagem; é a consciéncia de que os dois
sdo um sé: o performer.

O topo de sua cabeca (do homem/ do cervo), com seus chifres e mascara
de cervo, é um cervo; a parte de sua cabega abaixo do pano branco, com
seus olhos de homem, nariz e boca, € um homem. O pano branco que o

dancgarino fica ajustando é a fisicalizacdo completa em um cervo.
(SCHECHNER, 2011, p. 214).

Esta compreensdo do “ndo nao eu” é negociavel pelo imaginario do
espectador, pois este € consciente de que, a sua frente, estd um ator representando.
Porém, naquele instante, a audiéncia se permite embarcar na histéria contada

(mesmo sabendo que ha um performer atuando), e crer na “veracidade” da

% Pessoa que realiza ou executa a performance, dangarino, xama religioso, ator.
% Personagem feminino de William Shakespeare, da obra Hamlet.
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identidade do personagem. Segundo Schechner (2011), estes momentos encontram
se nas areas liminais, pois o0 performer situa-se no “ndo eu”, ou seja, esta imitando,
representando, caracterizado, transportado ou ainda transformado.
Assim Brecht, como outros mestres diretores-performers enfatiza as
técnicas necessarias para este tipo de atuacdo: atuagdo na qual a
transformagédo da consciéncia ndo é apenas intencionalmente incompleta

mas também revelada como tal aos espectadores, cujo deleite esta na
dialética ndo resolvida. (SCHECHNER, 2011, p. 217).

Também pode-se dizer que performer e audiéncia “operam num mundo de
dupla consciéncia” (CARLSON, 2010, p. 67), neste jogo do “ndo nao eu” e “nao eu”,
pois ambos compreendem e admitem esta fusdo de realidade e iluséo.

Saliento que este primeiro ponto de contato se refere principalmente
aperformance estética, ainda que esta seja atravessada pela performance cultural.
Entendo que o estudo da performance, através de suas inumeraveis possibilidades
de arranjos, segundo Schechner, revela-se um importante instrumento de
investigagdo dos grupos teatrais escolhidos, principalmente por serem diferentes em
sua estrutura e seu modo de trabalho.

Ha uma variedade de teorias de performance “basicas” originando-se em
diferentes culturas. Cada uma delas pode ser usada individualmente ou em

combinagdo como uma lente através da qual pode-se focar tanto sistemas
sociais quanto estéticos (SCHECHNER, 2011, p. 221).

Desta forma, cabe compreender esses desdobramentos da performance a
partir de um estudo empirico, observando acdes e interacbes dos sujeitos
pesquisados, neste caso, os grupos teatrais EMAET e Teatro VagaMundo, ndo
deixando de lado o importante papel realizado pelo publico. Segundo Schechner,
“mudancas na audiéncia levam a mudancas na performance” (Schechner, 2011, p.
222), que tém influéncias ndo somente sociais, mas tambémestéticas.

O ponto notavel é que estas performances ndo tém vida independente: elas
estdo ligadas a audiéncia que as ouve, ao espectador que as assiste. A
forca da performance esta na relacdo muito especifica entre os performers e

aqueles-para-quem—a-performance-existe. Quando vem a audiéncia
consumidora, os “poderes espirituais” se vao. (SCHECHNER, 2011, p. 215).

A audiéncia tem um papel de tamanha importancia que, em certas ocasioes, é
ela que define a performance, em critérios de tanto de género quanto de funcio. E o
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que exemplifica Schechner (2011), ao citar Michelle Anderson, que descreve, em
sua pesquisa no Haiti, as trés formas de vodu:
[...] uma forma ritual/social “apenas” para haitianos (embora ela estivesse
la), uma forma social/teatral para haitianos e turistas, e uma forma

teatral/comercial “apenas” para turistas (embora alguns haitianos estudando
estes diferentes tipos de eventos estivessem 13). (SCHECHNER, 2011, p.

222).

No sentido de aprofundar a reflexdo gerada pelos estudos da performance na
analise dos grupos de teatro em questao, apresentarei no terceiro capituloos outros
cinco pontos de contato, discutidos por Schechner (2011), em conjunto com a
etnografia realizada nesta pesquisa. Em continuidade com a teoria que norteia este
trabalho, passo a problematizacdo dos conceitos que se referem ao espaco, ou seja,
os locais que os grupos investigados fazem uso. Para isso, parto dos estudos de
DaMatta(1997) sobre a casa e a rua.

2.2 A sala de ensaio e a rua (a casa e 0 espaco cénico), ou o espaco cénico é a
casa e/ou a ruae/ou o espaco alternativo?

Antes de desenvolver a discusséo, faz-se necessario entender a rua como o
espaco onde algumas apresentacdes teatrais sdo realizadas. Dentro da perspectiva
abordada, a obra “A casa & a rua” (1997), de Roberto DaMatta, introduz uma
discussao que pode ser Util para pensarmos a dicotomia destes espacos.

DaMatta utiliza a casa e a rua como duas categorias socioldgicas a partir de
Durkheim e Mauss para compreender a sociedade brasileira de forma globalizada.
Nesse sentido o autor frisa que

estas palavras nao designam simplesmente espagos geogréaficos ou coisas
fisicas comensuraveis, mas acima de tudo entidades morais, esferas de
acao social, provincias éticas dotadas de positividade, dominios culturais
institucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar emogdes,

reacOes, leis, oracOes, musicas e imagens emolduradas e inspiradas
(DAMATTA, 1997, p. 15).

Em relacdo a casa, DaMatta faz men¢édo a um palco, no sentido de que é um

espaco de destaque, podendo ser entendido como um espaco de visibilidade. E esta
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casa s0 faz sentindo na relacdo de contraste com a rua. DaMatta explica que essa
comparacdo ndo se da por critérios geograficos, e sim por questbes mais
complexas, como relagdes de poder, espaco moral, que sao percebidas por
“contraste, complementaridades, oposi¢cdes” (DAMATTA, 1997, p. 16). O autor
explica que a casa € entendida de acordo com o que ela esta sendo comparada por
contraste, ou seja, casa sera, sempre, o0 local que proporcione maior privacidade
possivel ao individuo, em relacdo a outro espago que lhe é menos intimo. Desta
forma

[...] meu quarto (por oposi¢ao aos outros quartos) € a “minha casa”. Ja na

vizinhanga, refiro-me a minha casa incluindo na expressdo ndo s6 a

residéncia em si, mas também o seu jardim e o seu quintal. Mas, se estou

no “centro” da cidade, minha casa pode muito bem ser o meu bairro, com
todas as suas ruas e jardins (DAMATTA, 1997, p. 16).

Dentro desta perspectiva, percebe-se que nao é nada absurdo relacionar tais
conceitos aos espacos estudados nesta pesquisa, equivalendo aqui a casa as salas
de ensaio de cada grupo teatral do mesmo modo como DaMatta afirma que o Brasil
€ a “nossa casa” em relacdo aos Estados Unidos, a partir do que Louis Dumont
(1970)chama de “englobamento”. Ele ressalta que essa relacdo s6 é possivel
quando um elemento é contrastado com outro. Mas essa relacdo, porém, nao é fixa
nem linear, pois, segundo DaMatta (1997), existem varias direcoes de combinacgdes.
O autor afirma que as muitas categorias permitem “uma série de variagdes,
combinacoes e segmentacodes, todas contendo ainda graus variaveis de intensidade
e exigindo lealdade de ordens diversas.” (DAMATTA, 1997, p. 17)

Dessa forma,DaMatta, através dessas relagdes de contraste, faz referéncia a
trés planos para explicar a sociedade brasileira: acasa, a rua e o outro mundo, que
correspondem: 1) ao privado e as relagdes pessoais; 2) ao publico e as leis e regras
impessoais; e 3) ao sobrenatural e ao mundo dos espiritos. Ao terceiro plano, o
outro mundo, ndo sera dada maior atencdo, pois ndo € pertinente trazer essa
discussao aesta pesquisa.

Cabe entao trazer, neste momento, o contraste entre casa e rua, espagos que
sao apresentados por DaMatta(1997) em uma ldégica sociol6gica. A casa, nesse
sentido, seria o lugar onde somos respeitados e ouvidos, onde, pode-se dizer,
somos donos das proprias regras do jogo, o que ele chama de supercidaddos. Na

rua, estariamos num degrau inferior na hierarquia social, um lugar onde



60

estariammuitos; seriamos apenas mais um, andnimos, desprotegidos e submissos
as leis que vém de cima, os subcidadios.

Outra associacao que o autor faz para exemplificar o referido contraste é o
uso das expressoes “dentro” e “fora”, correspondentes ao centro da cidade e a
periferia, de modo que quem estd dentro e pertence a cidade, logo esta incluido,
enquanto que quem esté fora € a periferia, estd excluido, marginalizado. Esta nocao
faz da rua o espacgo de fora, que também é o espaco do marginalizado, segundo
DaMatta (1997), frisando que estas fronteiras sao construidas socialmente pelos
homens.

Voltando ao ponto anteriormente citado, segundo o qual as variagbes séo
diversas em contrastes, combinacoes e direcoes, é possivel “recriarmos no espaco
publico o mesmo ambiente caseiro e familiar.” (DAMATTA, 1997, p.17). Para
corroborar seu argumento, DaMatta recorre ao que Weber chamou de “éticas
duplices”, constatando que estas nado ficam somente na esfera econdmica,
aplicando-se também a outras questdoes sociais como “codigos de interpretacdo e
norteamento da conduta que sdo opostos e valem apenas para certas pessoas,
acoes e situagdes.” (DAMATTA, 1997, p. 46-47). Essas éticas atuam na conciliacdo
e transicdo de ag¢des conforme a necessidade, tempo e espaco, fazendo referéncia a
casa e arua.

Sabemos e aprendemos muito cedo que certas coisas sé podem ser feitas
em casa e, mesmo assim, dentro de alguns espacgos. Devo comer na sala

de jantar, posso comer na varanda no caso de uma festa, mas ndo posso
mudar de roupa na sala de visitas (DAMATTA, 1997, p. 50).

Mesmo com essas normativas espaciais exemplificadas acima, estas
atividades e categorias sociais correspondem a diferenciacfées nao excludentes.
Percebe-se que ha uma fluidez destas fronteiras, visto que em determinadas
ocasides € permitida uma troca de papéis. A casa e a rua possuem aspectos
complexos, uma oposicao que DaMatta (1997) afirma ndo ser estatica e nem
absoluta.

Ap6s a elucidacao destes importantes conceitos utilizados no decorrer do
trabalho, faco mencdo aos grupos de teatro EMAET e Teatro VagaMundo, que
levam seus espetaculos teatrais as ruas e espacos alternativos. Neste sentido, reflito
sobre a sala de ensaio e 0 espago cénico, retomando o titulo deste subcapitulo “A
sala de ensaio e a rua (a casa e 0 espago cénico), ou 0 espago cénico é a casa e/
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ou a rua e/ou o espaco alternativo?”, para relaciona-lo com as categorias
sociolégicas explicadas por DaMatta. Assim, considero, para fins analiticos, a sala
de ensaio como a casa do grupo teatral, onde eles sdo os construtores de suas
regras, normas, condutas e producoes; o espago cénico de um espetaculo ao ar livre
€ a rua, um lugar onde o grupo esta exposto ao inesperado, sem a protecao da sala
de ensaio ou do edificio teatral. Mas também essa segunda situacdo € dubia e
fluida. O grupo teatral naguele momento é o espetaculo, é o centro das atencdes, ou
seja, esta na rua, mas nao é periferia; € o espetaculo teatral, e ndo um simples
passante. Segundo DaMatta, sdo as“esferas de sentido que constituem a proépria
realidade e que permitem normalizar o comportamento por meio de perspectivas
préprias”. (DAMATTA, 1997, p. 48).

Dessa maneira, no momento da apresentacédo teatral na rua ou noespago
alternativo, o grupo teatral situa-se num espaco de fronteira, transitorio. Na qual, “a
praca abre um territério especial, uma regiao teoricamente do povo” (DAMATTA,
1997, p. 44), onde todos sado cidadaos comuns, mas nesse momento também os
atores estdo numa posicao de supercidadaos. Trago como exemplo o relato de Aline
Carvalho sobre uma experiéncia em que Daniel estava em cena. Enquanto ela fazia
a sonoplastia do espetaculo, surgiu um grupo de estudantes militantes, cujo protesto
estava interferindo na apresentacdo teatral. Ela precisou ir até o grupo de
estudantes e explicar que havia uma apresentagdo teatral naguele momento.
Mesmo sendo um espaco publico, onde todos sao iguais, e principalmente tratando-
se de uma acgado de protesto, que visa justamente a confrontar, ou interferir no
espaco para receber a atencdo sobresuas reivindicagdes, o grupo de estudantes
mudou a dire¢do de seu protesto em respeito a apresentacao teatral.

Quando teve apresentagdo aqui no centro, era s6 eu e o Daniel, eu
colocando musica, de repente apareceu um grupo, fazendo protesto, e
apitando, lembra? Ai o Daniel s6 me olhou. Ja levantei e fui 14, sabe pedi,
enfim....como era no calgaddo..., - tem como ir mais para 14?7 Esta tendo

apresentagao. -Tranquilo, resolvido. Ai, voltei para o som. [...] era um grupo
de estudantes. (Aline, entrevista concedida em 03 de Julho de 2012)

Outro exemplo interessanteé o da propria apresentacao teatral nesse espaco
desprotegido. A fala a seguir, do ator Daniel, descreve sua postura diante de
possiveis incidentes com a audiéncia. Nessas ocasides, ele precisa solucionar
sozinho,durante a propria atuacao, problemas que possam prejudicar 0 andamento

do espetaculo e a propria relacdo com quem esta contratando o grupo.
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Nao é legal que num evento a crianga fique tocando o palhago, puxando os
objetos. Isso ndo pode acontecer. Quanto mais distante... Eu estou fazendo
tal coisa, tal jogo, beleza! Se eu te puxar, ou te apertar e a minha mao
grudar. Faz parte do jogo. Agora vocé vir e estabelecer um jogo que é
agressivo, eu corto na hora, entende. Eu até viro as costas, se tiver que
virar. Eu vou fazer para cortar. Entdo eu sempre tento [...], ja formou uma
roda, eu faco alguma coisinha, alguma habilidade, para morar que: é vocés
ai e eu aqui [...] Porque tem que fazer uma coisa concreta e limpa. Porque
pegam o chapéu, some, rasga, ou suja, o que vai acontecer? Ai ja entra em
conflito com o evento — Bah o chapéu do palhago! — toda essa coisa de
quebrar o objeto do palhago, tem que tomar cuidado com isso (Daniel,
entrevista concedida em 03 de Julho de 2012).

Nesse sentido, compreende-se que mesmo que a rua seja um espaco de
exposicao e fragilidade, para o espetaculo existe algo a mais, que faz dessa rua
também sua casa. Como é um espaco escolhido pelo grupo teatral para a sua cena.
Portanto como espaco cénico a rua pode tomar duas posi¢des tanto de rua como de
casa.

Esse aspecto de fluidez que a rua pode representar ao teatro de rua e/ou em
espagos alternativos ndo previne imprevistos (como foi exemplificado na entrevista
com Aline), assim como nem sempre as solucées sao rapidas, pois estamos
tratando de um teatro que se pde em risco. Embora compreendendo a analogia que
DaMatta faz da rua com a casa, vale destacar que, quando ocupada por
representacdes teatrais, a rua nao deixa de conter os seus aspectos de rua
propriamente dita.De acordo com Magnani (19--?), a rua

resgata a experiéncia da diversidade, possibilitando a presenca do
forasteiro, 0 encontro entre desconhecidos, a troca entre diferentes, o

reconhecimento dos semelhantes, a multiplicidade de usos e olhares — tudo
num espaco publico e regulado por normas (MAGNANI, [19---7]).

Nessa perspectiva, o teatro que vai a rua estd em risco, pois ele se coloca
num jogo com o préprio espaco, onde ele pode ser visto como o forasteiro, ou onde
algum imprevisto pode se tornar elemento de ruptura ou desfavoravel ao andamento
da encenacdo. A rua nao deixa de ser o que é para dar espaco ao teatro; é o teatro
que a transforma em espacgo cénico a partir de forma de ocupagéo.
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2.3Teatro de rua

“Teatro que sai para a rua”, fisica e metaforicamente, que se constitui como
aventura e viagem, experiéncia que se abre para o risco do imprevisto e do
desconhecido, que tem algo a dizer para um publico que o é néo por
necessidades prétextuais e que se pode certamente procurar satisfazer sem
aviltar (CRUCIANI, FALLETTI, 1999, p. 20).

A citacdo acima objetiva abrir este subcapitulo com o alerta de que nao
trataremos aqui de uma arte excluida, mas de um teatro que procura romper com
certos padrdes elitistas e que, pela questdao espacial e pela relacdo estabelecida
com o publico, revive as origens do Teatro Ocidental. Inicialmente, apresentarei um
recorte temporal apontando um breve histérico do teatro de rua, que corresponde a
saida do espetaculo de dentro do edificio teatral para a rua.

De acordo com Carreira (2005), as praticas de teatro ao ar livre, que
correspondem as realizadas na contemporaneidade como teatro de rua, ocorrem
desde a Idade Média até os happenings surrealistas, em paralelo as praticas teatrais
em espacos fechados. Estas praticas incluem a“Commedia Dell Arte™®,
desenvolvida inicialmente na Italia,no comego do século XVI e, depois, em toda a
Europa. No século seguinte, além de uma diversidade de festas populares, como o
carnaval e as festas religiosas, que também tiveram sua contribuicdo para com o
teatro de rua. Durante a Guerra dos Trinta Anos havia bufées e atores ambulantes
que acompanhavam os rastros das tropas de soldados, apresentando-se na “corte
ou nas cidades, na praca do mercado, nas feiras e nas estalagens dos vilarejos”
(BERTHOLD, 2001, p. 374). Para Carreira (2005), esses eventos teatrais ao ar livre
e outras influéncias de varias espécies se somam para caracterizar o teatro de rua
que hoje conhecemos:

As experiéncias contemporéneas do teatro de rua tém como referéncia um

complexo conjunto de praticas de teatro ao ar livre. Desde o teatro medieval
até happenings™ surrealistas, passando pelo teatro de agit-prop®’ russo,

% Género teatral popular caracterizado pela improvisacdo e por seus personagens-tipo que
representavam as seguintes categorias: os enamorados, os ancides e os criados. A Commedia
D’ell Arte se caracterizava pela criacao coletivas dos atores, as companhias eram de tradigao
familiar e artesanal que percorriam toda a Europa com seus espetaculos itinerantes. “Arte
mimética segundo a inspiragdo do momento, improvisacao agil, rude e burlesca, jogo teatral
primitivo tal como na Antiguidade os atelanos haviam apresentado em seus palcos itinerantes.”
(BERTHOLD, 2001, p. 353)

* Trata-se de uma atividade realizada por artistas e participantes, sem o uso de texto, somente um
roteiro, aproveitando o imprevisto, e 0 acaso, trabalhando de forma aleatéria. (PAVIS, 1999)
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sem deixar de tomar emprestado elementos de algumas praticas orientais
(CARREIRA, 2005, p.21).

Segundo Cruciani e Falleti (1999), a partir do século XX, com a saida das
salas fechadas para o espaco publico, os espetaculos teatrais ao ar livre passaram a
ser definidos como teatro de rua, e este acaba por desenvolver,através dessa
caracteristica,uma histéria paralela ao teatro. Esta saida,segundo os autores, refere-
se a “intolerancia do teatro-texto e da pratica cénica do teatro oficial” (CRUCIANI e
FALLETI, 1999, p. 16), somada ao problema da impossibilidade material de
frequentar as salas fechadas de teatro e a questdo de nao se ter um publico
educado para tal habito, no sentido de possuir o gosto pelo teatro, para assistir-lhe.
Para além de uma “simples” saida do espago convencional, o teatro de rua acaba
tendo um papel transformador no cotidiano em que ele se apresenta, duranteaquele
espaco de tempo no qual se desenrola a encenacdo. Por ter se consolidado nas
décadas de 60 e 70 através de um momento cultural e politico influenciado pelo
pensamento marxista e também por todo o movimento histérico descrito aqui, o
teatro de rua foi muitas vezes compreendido como uma arte com carater de
protesto. No entanto, o teatro de rua ndo € uma modalidade restrita apenas a temas
politicos e sociais em suas apresentacdes, € e pode ser também um teatro de
entretenimento, independentemente da ideologia do grupo teatral.

Diante das diversas formas de se fazer teatro de rua, existem varias teorias
que ajudam a compreendé-lo. Carreira (2005) traz em seu artigo “Reflexées sobre o
conceito de Teatro de Rua” varios estudiosos para tentar elaborar uma definicao do
teatro de rua. O autor avalia que apesar das muitas argumentacées em busca desta
definicdo, elas se assemelham pela relacdo publico/espetaculo. Vejamos alguns
exemplos que Carreira apresenta para essa discussao.

Genoveva Dieterich, autora de “Diccionariodel teatro” (1995), afirma ser um
teatro ao ar livre, realizado em diversos espacos abertos para falar sobre questdes
da atualidade, um movimento iniciado nos Estados Unidos no final dos anos 60;
JornLangsted, professor na UniversityofAarhus (Instituto de Estudos Estéticos,
Departamento de Dramaturgia), Dinamarca, acredita que o termo teatro de rua é
utilizado de forma muito abrangente para qualquer tipo de performance manifestada

*' Forma artistica de atividade ideologica, significa agitacdo e propaganda, e objetiva chamar a
atengao do publico para alguma situacao politica ou social. Tem origem na revolugédo russa de
1917, disseminado na URSS e na Alemanha por volta de 1919 a 1933. (PAVIS, 1999)
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na rua; Carlos RissoPatrén, apos ter dirigido o Grupo Teatral Dorrego de Buenos
Aires, diz que esse é um teatro que vai em busca do publico que nao tem acesso ao
teatro; a diretora do grupo Soul andLatinTheater (SALT), Maryet Lee, define o teatro
de rua como aquele em que o ator e o publico sdo o préprio povo; e Elias Fajardo
acredita que o teatro de rua deve ter um papel transformador, participando e
interagindo com a realidade.

Nesse sentido, Carreira (2005) chama atengdo para uma questao
interessante que parece nao marcar importancia na definicao do teatro de rua, para
0s pesquisadores mencionados, como a linguagem do espetaculo e os
procedimentos técnicos para a construcao e a concepcao cénica. O autor nota que
as preocupacoes dos grupos de teatro da modalidade tratada se dirigem mais as
ideologias e a sua situacao social.

Para Patrice Pavis, professor de estudos teatrais, em seu “Dicionadrio de
Teatro” (1999), considera que o teatro de rua sai do edificio teatral para buscar um
publico que nao costuma ir a espetaculos teatrais. Afirmando “ter uma acao
sociopolitica direta, de aliar animacdo®*® cultural e manifestacdo social, de se inserir
na sociedade entre provocacao e convivio” (PAVIS, 1999, p. 385).

hoje, para irmos ao teatro, é necessério fazé-lo deliberadamente e para
tanto € preciso pertencer a um determinado censo cultural, sob cujo nivel
nao hd nem mesmo o0s pressupostos técnicos. E preciso termos uma certa
escolaridade, sabermos reconhecer a grafica dos cartazes entre as
propagandas murais, lermos os jornais € a pagina de espetaculos, as
modalidades das reservas e assim por diante. Abaixo desse nivel ficamos
automaticamente excluidos dos teatros porque — deixando-se de lado a falta

de necessidade (induzida) — ndo temos a possibilidade material de ir até 14
(CRUCIANI, FALLETTI, 1999, p. 15-16).

Pode-se se entender que, para estes autores, o gosto pelo teatro precisa ser
criado na populacao, seja através da educacao, seja através de outros meios que
atinjam um maior numero de pessoas, a fim de motivar um interesse pelo teatro.
Isso, claro, ndo significa negar que existem muitas outras questdes envolvidas na
maior auséncia ou presenca de publico nos teatros. Celso Favoretto faz uma breve
exposicao a respeito da obra “A Pedagogia do Espectador” (2003), de Flavio
Desgranges, afirmando a urgéncia de que o espectador seja capacitado a uma

reflexividade frente as representagdes dominantes, no caso, o cinema e a televisao,

42 Nogao surgida na Franga, segundo Pavis (1999), e que trata da promogéo de animacdes pontuais
antes ou depois de um espetéculo.
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que tornam a audiéncia passiva e cada vez mais distante do teatro. De acordo com
Desgrangesem “Quando teatro e educacdo ocupam o mesmo lugar no
espaco’(s/d),éa formacdo de espectadores durante a sua formacdo na
infancia,afirma ele, que o contato com a fabula, aprender a ouvir histérias, torna o
sujeito mais reflexivo. Essa experiéncia educacional com o teatro, ou seja, a crianca
que vivencia ou experiéncia o teatro ou a fabula na infancia, vai através do que viu,
ouviu e compreendeu, formando o pensamento critico, uma bagagem que seguira
consigo, tornando-o, na vida adulta, um espectador.
Segundo Cabral (s/d),é importante dar atencdo a seguinte questao: “o que ele
(o espectador)percebeu ou como ele leu a cena, e ndo se ele captou a intencao de
sua producdo.” (s/d, p.2). De acordo com essa premissa, entende-se que 0
espectador deve ser um sujeito autbnomo em suas percepgcdes e reflexbes a
respeito da obra artistica. Atrelado a essa discussao, acredito que ha também um
fator maior e de primeira instancia responsavel por esta evidéncia, que consiste na
falta de conhecimento da (ou gosto pela) arte, por parte de uma boa parcela da
sociedade. De acordo com Bourdieu (1992), a fruicdo da arte esta ligada a uma
qualidade estética em que o consumidor possui uma determinada condi¢do social
que o permita isso, e este efeito é reverso. Ou seja, a fruicdo da arte esta ligada a
“distincao” (BOURDIEU, 2007) social. Isso porque, segundo o autor, as classes
dominantes dispéem de um valor universal por exceléncia, logo, o ideal de
percepcao e do que é considerado arte € ditado por este monopdlio.
por este motivo, tais disposicbes parecem predispostas a marcar
simbolicamente as diferencas entre as classes e com isso legitima-las
mascarando o fundamento ndo-simbdlico destas diferencas simbdlicas. A
obra de arte considerada enquanto bem simbdlico (e ndo em sua qualidade
de bem econdmico, o que ela também ¢é) sé existe enquanto tal para aguele
que detém os meios para que dela se aproprie pela decifracdo, ou seja,
para o detentor do cédigo historicamente constituido e socialmente

reconhecido como a condi¢do da apropriagdo simbdlica das obras de arte
oferecidas a uma dada sociedade em um dado momento do tempo

(BOURDIEU, 1992, p. 283).

Apds essa explanacao a respeito da recepcao do espectador e dos meios que
ditam a construgdo e o consumo da arte,retorno ao teatro de rua e direciono a
explicagdo para o encontro do espectador desavisadocom o espetaculo.

A presenca inusitada de uma encenacao no espago publico pode despertar a
curiosidade dos passantes ao perceberem um aglomerado de pessoas ou mesmo
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uma movimentacdo que quebra com o cotidiano daquele lugar. E um convite
tentador ao espetaculo teatral, que pode ser aceito ou nao pelo transeunte,
dependendo do tempo que ele dispde naquele momento. Outra possibilidade seria
assistir por alguns instantes e depois ir embora sem o compromisso de ficar preso a
poltrona do teatro. O teatro de rua lida diretamente com essa incerteza: ao ar livre,
ele pode ser prestigiado por aqueles que ja possuiam um conhecimento prévio de
sua presenca naquele tempo-espaco, como pelos que sdo surpreendidos durante a
passagem. Pode ser apreciado por aquele que tem por costume frequentar o teatro
e também pelos que o desconhecem ou ndo podem frequentar. E um teatro aberto,
aberto a um publico heterogéneo, aberto a surpresas e circunstancias que o edificio
teatral consegue resguardar, enquanto na rua todos estao jogados a prépria sorte.
Na rua, cruzamento obrigatério da comunidade, encontram-se passando o
publico conhecedor e os que estdo abaixo do nivel: donas-de-casa e
contadores, adolescentes e avods, leitores de ensaios e analfabetos. Podem
parar ou ir embora (nenhuma nota promisséria de assinatura os ata
psicologicamente a poltrona). No caso do espetaculo itinerante, ao qual
propriamente nos referimos, podem seguir ou abandonar a representacao,
soberanos das proprias decisdes sinceras. E aqui, talvez pela primeira vez,

largas camadas do gueto da poltrona da TVs privadas terdo um encontro
com o fendbmeno “teatral” (CRUCIANI, FALLETTI, 1999, p.16).

Dessa forma, pode-se entender que o teatro de rua exerce um papel social e
cultural ao ir ao encontro desse publico excluido das casas de teatro. Ainda que
possamos chamar esse publico de popular®®, Carreira (2005) pede atencédo para que
nao se confunda teatro de rua com teatro popular, devido a ideologia do primeiro em
sua relagdo com o publico, pois “as diferentes manifestacées de teatro de rua
existentes extrapolam os limites do que seria uma arte popular.” (CARREIRA, 2005,
p.26).

Para complementar essa contenda a respeito do teatro de rua para este
estudo, cabe relembrar a discussdo de DaMatta (1997) sobre a casa e a rua,
fazendo uso da abordagem de Magnani[19---7]

A rua que interessa e é identificada pelo olhar antropoldgico € recortada
desde outros e variados pontos de vista, oferecidos pela multiplicidade de
seus usuarios, suas tarefas, suas referéncias culturais, seus horarios de uso
e formas de ocupagéo. A rua, rigida na fungdo tradicional e dominante —

espaco destinado ao fluxo — as vezes se transforma e vira outras coisas:vira
casa (SANTOS e VOGEL, 1985), vira trajeto devoto em dia de procisséo,

“3 Esse termo faz referéncia a diversidade cultural e a cultura urbana, e ndao a questdao de
subalternidade social. (CARREIRA, 1999)
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local de protesto em dia de passeata, de fruicdo em dia de festa, etc. As
vezes € vitrine, outras é palco, outras ainda lugar de trabalho ou ponto de
encontro (Magnani, [19---7]).

Diante desse olhar antropolédgico sobre as multiplas possibilidades existentes
na rua, € importante dizer que o teatro que vai a rua, que ocupa o espago urbano,
também representa a diversidade, pois possuem caracteristicas variadas, porém,
fazem parte de sua dindmica as interagdes com o local e publico. Em “Teatralidade e
Processos Criativos no Espaco da Cidade” (2011), dissertacdo de mestrado de
Patricia LeandraBarrufi Pinheiro. A autora, afirma que “o teatro apresentado nos
espagos urbanos esta cada dia mais ousado, em relacdo ao teatro de rua do
passado, e preocupado com a reflexdo da sociedade sobre seu potencial artistico e
cultural’(PINHEIRO, 2011, p. 31).

Relacionando esses elementos com as ideias de Magnani [19---7]), este autor
confirma que a rua é analisada pela experiéncia que ela comunica, e nao pela rua
em si, que é. O autor aponta para espacos como de “circulagcao, mas enquanto lugar
e suporte de sociabilidade” (MAGNANI, [19---7]) ao citar galerias, lojas, saldes de
baile nos fins de semana, e outros mais, que sao locais onde as pessoas costumam
reunir-se. Nessa perspectiva, o teatro de rua nao esta limitado a rua, em sua
materialidade, mas abrange os espacos urbanos, como Pinheiro (2011) descreve em
sua pesquisa.

Desta forma, a discussdo em torno do teatro de rua, nas prerrogativas
apresentadas acima, pretende fornecer a estainvestigacdo elementos que possam
contribuir as analises das performances culturais que, além de envolver ensaios e
outras atividades realizadas pelos dois grupos teatrais santa-marienses, também
incluemsuasapresentacoes realizadas em espacos fora do edificio teatral. Fazendo
uso da discussdo de DaMatta sobre a casa e a rua com o teatro de rua, pretendo
chegar acompreensao de que o espetaculo cénico realizado fora do edificio teatral
configura-se como um teatro no espaco alternativo, incluindo ai os espetaculos na

rua ou em qualquer espaco urbano.
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2.4 Espaco cénico

E importante falarmos da relacdo espago-tempo, ja que definimos a
performance como uma fungao desta relacdo; podemos entender a
determinacéo espacial na sua forma mais ampla possivel, ou seja, qualquer
lugar que acomode atuantes e espectadores e ndo necessariamente
edificios-teatro”, mas “[...] em pracas, igrejas, piscinas, museus, praias,
elevadores, edificios etc.). (COHEN, 2011, p. 29)

O local da encenagao corresponde ao espacgo cénico. Lembrando que este
trabalho se refere as performances dos grupos de teatro EMAET e Teatro
VagaMundo no espaco alternativo, aqui pretendo explanar brevemente a respeito do
espaco cénico.

De acordo com Reboucas (2009), no periodo da dramaturgia classica®, o
ponto central do teatro era o texto, e o dramaturgo era a maior autoridade na criacao
teatral. Todo mérito do sucesso ou responsabilidade de um resultado desastroso de
uma noite de espetaculo caia sobre o autor do texto dramatdrgico. A grande
importancia dada ao texto se prolonga até o século XIX, sendo entendido como
“sinbnimo da encenacdo.” (REBOUCAS, 2009, p.20). A partir do século XX, os
demais elementos necessarios a construcdo do espetaculo ganharam importancia,
entre eles o local da encenacéo.

Segundo Pavis (1999), o espago cénico é o local onde ocorre a representacao
cénica, é o espaco no qual os atores desenvolvem sua atuacao e edificam as cenas
diante dos olhos do espectador. Esse espaco pode se estender inclusive até o
publico, caso os atores utilizem a plateia para as evolugcbées cénicas. Em resumo, o

espaco cénico é a “area de atuacao” (PAVIS, 1999, p. 133).

4 “Expressao que designa um tipo formal de construgdo dramatica e de representacdo do mundo,
assim como um sistema autbnomo e logico de regras e leis dramaturgicas.” Surgida a partir do
século XVII, “o mundo representado deve esbocar certos limites bastante estritos: uma duragao de
vinte e quatro horas, um local homogéneo, uma apresentacdo que ndo choque nem o bom gosto,
nem o bom-tom, nem a verossimilhanga” (PAVIS, 1996, p. 115).
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2.4.1 Espago Alternativo

E importante esclarecer que a nomenclatura “espaco alternativo” é uma
escolha pessoal para me referir a qualquer espaco que se torne cénico devido a
presenca ou realizacao de encenacéao teatral, com excecao do palco pertencente ao
edificio teatral. As possibilidades do espaco alternativo como espaco cénico sao
interminaveis, inclusive com outras denominacoes.

A relagdo arte-vida ndo € pensada aqui apenas como aproximagao entre o
produto artistico e o cotidiano: uso de espacos alternativos para a arte,
incorporagado de elementos artisticos na paisagem urbana, nos processos
industriais, etc. é o préprio cotidiano que ganharia outros caminhos de ser

percebido e experienciado. A arte como modo de criar e cuidar das nossas
formas de relagdo com o0 mundo e conosco mesmos (QUILICI, 2011, p. 73).

Para Quilici a quebra do cotidiano através da introducao da arte num espaco
gue pertence a outros usos, aos usos nao artisticos, corrobora com sua aparigao
efémera, sem prejudicar sua fungéo primeira, de modo que a arte pode ser langcada
a um novo publico e na vida destes por alguns instantes, como é o caso de
espetaculos teatrais em espacos alternativos. Existem diversas possibilidades para o
uso do espaco alternativo no teatro, podendo essa utilizacdo ter ou ndo a ver com
concepcgoes cénicas: pode simplesmente ser um improviso, por impossibilidade de
locacdo ao espaco mais adequado ao espetaculo, ou uma dendncia por caréncia
(financiamentos, estrutura precaria, valores exorbitantes, etc) de acesso aos teatros.
Observando o viés do espaco alternativo a partir de uma proposta de concepcao
teatral, pode-se obter um numero elevado de opc¢des de tendéncias e com objetivos
variados, pois as possibilidades de criacdo sao infinitas. Em “A dramaturgia e
encenagdo no espago ndo convencional” (2009), do pesquisador em teatro, Evill
Reboucas, sdo apresentadas algumas possibilidades desses usos, através de uma
amostragem das pesquisas de dois grupos teatrais paulistas.

Reboucas (2009) fez um estudo sobre a construcdo da dramaturgia e
encenacao de dois grupos teatrais: Teatro da Vertigem e Cia. Artehiumus de Teatro.
Nestes grupos, ele observa que as criacbes dramaturgica e cénica ocorrem
simultaneamente a partir de experimentos realizados de forma coletiva pelos grupos.
Segundo ele, os espetaculos sdo construidos a partir dos elementos que o proprio

espaco de representacao oferece, independentemente da sua fungéo cotidiana.



71

Nessas montagens, a arquitetura e a historicidade impregnada nos locais
das representacdes alteram sobremaneira a escrita dramatdrgica e cénica
dos espetaculos, ou seja, ela é ampliada ou ajustada as caracteristicas do
espaco nao convencional (REBOUGCAS, 2009, p.19).

Entre os relatos de Reboucas sobre a influéncia da pesquisa de campo® para
as construcbes dramaturgicas, ele revela que esta também pode contribuir na
escolha de um espaco “nado teatral” como espaco cénico, pois esta de acordo com a
concepcgao e criacao do espetaculo.

espacgo escolhido — um banheiro publico, utilizado como metafora da morte
social — [...] Percebemos, [...] que a acgao principal do texto — um aborto

provocado por uma indigente que, sem condigdes para cuidar do rebento,
resolve joga-lo dentro do vaso sanitdario — poderia ser alicercada por

situagbes encontradas no centro da cidade e na favela [...( REBOUGCAS,
2009, p.38).

Esta é uma situacao interessante, pois nesta pesquisa realizada pelo grupo
teatral Cia. Artehumus de Teatro, eles pensam num espacgo “pronto”, que possui
uma funcdo arquitetbnica prépria e peculiar (como o banheiro), para servir de
“cenario” real em analogia a situacao precaria de moradores de rua, a fim de definir
uma realidade investigada e transformada em espetaculo teatral. Este espetaculo,
“Evangelho para lei-gos”, foi realizado no banheiro publico do Viaduto do Cha em
2004, no banheiro publico do Instituto de Artes da Unesp em 2002 e no banheiro
publico da Escola Livre de Teatro (ELT) em 2000. Esse € um exemplo de que o
espaco alternativo ndo é apenas uma fuga do edificio teatral, ou uma busca pelo
espectador ndo consumidor de arte ou excluido da arte teatral. Numa continuidade a
construcao cénica, esse mesmo exemplo traz também outro elemento a ser pensado
em relacdo ao espaco alternativo. Segundo Reboucgas (2009), apds a escolha do
espaco, os trabalhos de criagcdo foram retirados da sala de ensaio e levados para o
préprio banheiro, em situacdo espacial completamente diferente em termos
arquiteténicos e de salubridade, que interferiram profundamente na encenacao e
interpretacédo dos atores. Reboucas cita as reacdes que resultaram das criagcdes dos
atores em relacao ao teto gelado e umido, e a pouca ventilacdo do banheiro que

gerava sonoléncia nos intérpretes.

* A pesquisa de campo aqui, refere-se aos laboratérios realizados pelos atores, em visitas aos
Instituto Médico Legal, delegacia de policia, estacdo rodovidria, “cracolandia”, saunas e ruas.
“Experiéncias que alicergcam o trabalho de interpretagcdo e a dramaturgia.” (REBOUCAS, 2009,
p.35)
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Os diferentes caracteres das personagens tomam outra dimensdo quando
aplicados as caracteristicas arquitetbnicas do espaco, pois passamos a
explorar os vaos das portas de aco que dao acesso ao interior das vitrines,
usando-as como cruzes, ou seja, os atores abrem 0s seus bragos nesse
espaco vazio como se estivessem sendo crucificados (REBOUGCAS, 2009,
p.58).

O espaco alternativo pode ser um gerador de “novas possibilidades para as
personagens” (REBOUCAS, 2009, p.58). Trata-se de um trabalho de apropriacdo do
espaco, através da maneiracomo € recebido no processo criativocontribuindo,desta
forma com o método de construcao das acdes cénicas.

Os sons e ruidos existentes no espaco alternativo, ou que possam ser
produzidos a partir de elementos ou objetos presentes nesse local, podem servir a
concepcao da trilha sonora de espetaculos. O autor também apresenta exemplos de
lugares como a igreja, ambiente de grande propagacdo do som, no qual foi
encenado “O paraiso perdido”, com “sons de sinos e assobios que se tornaram
longos e intensos em funcéo da arquitetura do espag¢o” (REBOUCAS, 2009, p.60),
em sua abertura.

O significado do espaco e o que ele remete também pode ser um importante
elemento na composicao do espetaculo, pois através de uma relacao cenografica, o
espaco alternativo, pode ser utilizado como espaco cénico para representar o seu
préprio significado social. Reboucas traz o exemplo de “Trilogia biblica”, montagem
de Teatro de Vertigem, apresentada em um presidio. Pelo fato de ser um espaco de
degradacao, esse local foi utilizado com o intuito de aproveitar esse elemento para a
representacao da prépria atmosfera concebida ao espetaculo, de obscuridade. Em
“Apocalipse 1.11”, a concepgao traz outra proposta, na qual o espaco, presidio, é
adaptado para a construcao de uma boate. Essa intervengédo pretendeu fazer uma
ruptura com o préprio local, com intengdo de causar estranhamento ao publico, ja
que o presidio, com toda a carga de estigmas que possui, serviu como um local de
festejo e alegria, préprios deuma boate.

O teatro tem esse poder transformador. O proprio palco do edificio teatral é
um espaco limpo e vazio, onde encenador, atores e demais profissionais da area
sdo mestres em transforma-lo num outro lugar para os espectadores, que é o
espaco dramatico(local onde a acdo se passa), mas que € concebido no espaco
cénico(local onde os atores representam aos olhos do publico). Se mesmo no

edificio teatral, o palco deixa de ser uma coisa para ser outra, entdo porquenao usar



73

qualquer outro espaco para a representacdo cénica? O espaco alternativo possui
tanto potencial quanto o palco tradicional para a encenagdo. Os exemplos citados
acima vem complementar a variedade de possibilidades com que os espacos fora do
edificio teatral sao utilizados, e as novas perspectivas que trazem ao fazer teatral.
Entendo que sao propostas de uso muito diversas daquelas dos grupos que estou
investigando, mas acredito na relevancia de apresentar as diferentes viabilidades
para esse campo, principalmente para investigar as possibilidades de uso do espaco
alternativo como espaco cénico.

Em “A Poética do Espaco” (1993), de Gaston Bachelard, sdo expostas
questodes filoséficas sobre a imaginacao e o seu papel no espaco, e o papel do
espaco na imaginacao. Essa discussao traz evidéncias importantes para o processo
criativo, nessa construcdo do espacgo alternativo. Entendo que as ideias de
Bachelard ajudam a compreender estas relacbes de espacos nas concepcdes
teatrais, especialmente as ligacbes que a imaginacao € capaz de formar no
processo de criacdo desses espetaculos teatrais exemplificados acima. Os
espetaculos teatrais trazem ao concreto, ou ao visivel,aquilo que a imaginacao
processa no invisivel. E, nos espacos alternativos, esse acontecimento parece
transcender ainda mais as possibilidades da imaginagéo.

Veremos a imaginagdo construir “paredes” com sombras impalpaveis,
tremer atras de grossos muros, duvidar das mais sdélidas muralhas. Em
suma na mais interminavel das dialéticas, o ser abrigado sensibiliza os

limites do seu abrigo. Vive a casa em sua realidade e em sua virtualidade,
através do pensamento e dos sonhos (BACHELARD, 1993, p. 25).

Nesse sentido, a imaginagdo é capaz de reconstruir espacos, mudar seus
significados e funcdo. O espago dramatico é concebido através da criacdo e
construcao, por pesquisas, estudos, testes, etc, mas alimentado pela imaginagao de
seus construtores. Para o0 seu sucesso, a audiéncia também devera acionar sua
imaginagcdo ao acompanhar o desenvolvimento da representagdo teatral. Assim a
representacao cénica tera éxito.

Visto o significado de espaco alternativo e algumas formas de seu uso, passo
as questdes que compreendem a investigacdo em torno do uso dos espacos
alternativos pelos grupos teatrais estudados. Quais sdo as aspiragdes desses dois
grupos teatrais ao se apresentarem em espacos alternativos? Por que utilizam os

espacos alternativos para suas mostras teatrais?
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Em entrevistas, ambos o0s grupos apresentaram alguns fatores que
descrevem uma flexibilidade, ou uma tendéncia de busca ou adequacao de suas
performances a estes espacos diferenciados. Ambos sdo motivados por
circunstancias marcadamente diferentes, como veremos abaixo.

Segundo Nice, a professora da turma, os trabalhos desenvolvidos pelo grupo
de teatro do EMAET sé&o realizados em sua maioria em sala de aula.Séo jogos e
exercicios que trabalham questdes mais de autoconhecimento, de contato consigo e
com o outro. Alguns dos alunos entrevistados se referem a quinta-feira, dia das
aulas de teatro no EMAET, como “refugio”, “terapia”. Contudo, mesmo com esse
carater, ha a necessidade de apresentacao dos trabalhos ao publico. Quanto a isso,
existe uma afeicdo pelo trabalho realizado, que fazcom que eles realizem mostras
de seu trabalho e que busquem por isso.

Este processo é desencadeado pelo fato de os alunos da EMAET
pertencerem a diversas categorias. Sao professores, estudantes, donas de casa,
aposentados, etc. Em ocasides de eventos nesses outros ambientes sociais, 0s
alunos da EMAET fazem referéncia a existéncia do grupo teatral, fomentando
convites para apresentacdes, os quais tornam o grupo conhecido na cidade e
provocam convites para novas apresentacoes. No periodo em que observei a turma,
foram varias asvezes em que os alunos abordavam a professora Nice, anunciando
algum eventoe procurando verificar a oportunidade de o grupo se apresentar neste.
Em todos esses casos o convite para a apresentacao ja havia sido feito por parte do
evento, restando apenas o acordo de todos e a possibilidade de horario e
deslocamento para o grupo se apresentar. Sem fins lucrativos, o grupo conta no
maximo com o transporte (financiado pela organizacdo do evento) para o
deslocamento em casos de longas distancias; caso contrario, o grupo costuma se
deslocar com recursos propriosaté o local da apresentagéo.

Nestas circunstancias, € possivel compreender que ndo ha uma concepcao
teatral especifica para estes espagos onde o grupo se apresenta. O que esta
presente € um desejo de apresentar o trabalho realizado dentro do grupo teatral
para seus pares. Nem os alunos nem a professora recebem caché para as
apresentacoes. As horas de trabalho exercidas fora da escola em apresentacdes
também nao sao contabilizadas na carga horaria da jornada de trabalho de Nice.

Uma declaracdo que deixa claro que ndo ha um interesse profissional/
artistico por parte do grupo é a de Nice, com relacdo aos eventos nos quais sao
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convidados a participar: “Nés fizemos o nosso trabalho para ndés, mas se as pessoas
nos chamam, nés vamos.” (em entrevista, em 30 de maio de 2012). No terceiro
capitulo,explanarei sobre os espacos alternativos nos quais as performances do
Grupo EMAET foram desenvolvidas e 0 modo como foram utilizados.

Para o grupo Teatro VagaMundo, a relacdo com o espaco alternativo tem
outros pontos de motivacdo. O primeiro tem relagdo direta com a concepc¢ao cénica
e com a construcao do Palhaco Rabito, peca chave do trabalho do grupo. Diretora e
ator trabalharam meses com treinamento de ator para a construgcdo do palhaco,
mas, segundo entrevista com o ator Daniel, foi necessario ir a rua e estabelecer o
contato direto com o publico para o Palhagco Rabito comecar a tomar forma. De
acordo com ele, a rua sempre fez parte da proposta teatral do grupo. Afirma ele que
o publico é o termémetro para medir a funcionalidade dos nimeros, gags® e
espetaculos.

Outra meta fundamental pensada pelo grupo era poder levar o espetaculo
para diferentes publicos. Por isso, o cenario foi especialmente pensado e concebido
para esta proposta. “Os espetaculos foram construidos para ir a qualquer lugar, o
cenario foi concebido para ser transportado dentro de um carro.” (Daniel, 25 de
junho de 2012). Em outra entrevista, Daniel e Aline (produtora do grupo) relataram
que muitas vezes viajaram de 6nibus, levando o cendrio no bagageiro.

Essa busca por diferentes publicos, a flexibilidade do grupo de apresentar
seus espetaculos em diversos locais e o grande niumero de locais e espectadores ja
contemplados com as apresentacdes do Teatro VagaMundo, fizeram com que eles
indagassem: “Qual o publico que nds ainda ndo buscamos?” E a resposta foi: “Os
indios.” (Daniel, 25 de Junho de 2012) explicando de onde partiu a ideia de fazer o
projeto “Palhaco Rabitoaterriza na sua aldeia! Uma ode as diferengas!”, aprovado no
“Prémio FUNARTE Artes na Rua” (2011). O espetaculo “La Perseguida” foi
apresentado a nove areas indigenas, de povos Guarani e Kaigang do estado do Rio
Grande do Sul, em duas etapas: a primeira em junho e a segunda em agosto de
2012. Tratarei com maior profundidade desse projeto no préoximo capitulo.

S50 expressbes corporais e faciais com caracteristicas burlescas e estilizadas, realizadas pelo
palhago ou ator cOmico. Sao acdes de entonagdes farsescas, como por exemplo: “os tapas falsos,
quedas, a dificuldade de pegar objetos, deixando que caiam outros, langar papel picado como se
fosse agua em um balde, etc.” (DUPRAT; GALLARDO, p.133, 2010)






3 ESTUDO ETNOGRAFICO DAS PERFORMANCES

O estudo da performance [...] procura examinar o fenémeno em si e suas
inter-relacées. Nao se ocupa de examinar apenas materiais deixados pelo
fendmeno como objetos de arte, textos ou mesmo depoimentos fornecidos
pelos informantes que participaram do evento, apesar de ndo se eximir de

examina-los minuciosamente. O estudo da performance procura
confrontacéo direta com o vivido, o comportamento vivenciado, concentra-
se, portanto, na observagao do fenémeno em si sem, contudo, abrir mao da
pesquisa de campo e de todo material do processo do evento. (LIGIERO,
2011, p. 13).

Os estudos deperformance serviram de instrumento para investigar o teatro
realizado pelo Grupo EMAET e as suas apresentacées em espacos alternativos e
também o trabalho desenvolvido pelo grupo Teatro VagaMundoem Terras Indigenas
do RS, através das apresentacdes de seu espetaculo teatral “La Perseguida’. Desta
maneira, compreende-se, conforme Ligiéro (2011), a importancia de estar presente
no local de agdo dos fatos, vivenciando junto aos atores sociais o fendmeno
investigado.

Neste caso, cabe salientar que, neste trabalho o0 estudo da
performancecompreende as performances sociais e as performances culturais, ou
seja, os grupos mencionados foram investigados ndo somente por suas obras
teatrais, mas também pelas praticas de seus integrantes nas suas interagcdes com os
demais componentes do grupo e nas interacdes desenvolvidasdo grupo com os
espacos onde atuaram. Através da observacado participante, da realizacdo de
entrevista e munida de caderno de campo, acompanhei e registreias performances
dos grupos teatrais em questdo, durante o ano de 2012. Através desta etnografia
que exponho os dados coletados, seguidos de analises e reflexdes sobre os
mesmos.

A pesquisa de campo realizada junto ao Grupo EMAET consistiu em
frequentar as suas aulas e acompanhar as suas apresentacdes. Iniciei minha
insercao nas aulas do grupo em marco de 2012 e as observei até setembro deste
mesmo ano. Quanto aos seus trabalhos artisticos, investiguei-os anterior e

posteriormente ao periodo mencionado. Nas aulas, participei de alguns exercicios e
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jogos teatrais, num espago em que foi possivel apreender como se organizam as
apresentacoes e como estas sdo reconhecidas e divulgadas.

Ja as minhas investigacbes junto ao Teatro VagaMundo ocorreram
inicialmente através de entrevistas e, somente na segunda turné do grupo as terras
indigenas,observei-os em suas atividades, organizagéo, divulgacao e apresentacdes
nas aldeias. Durante seis dias dos vinte e trésem que eles percorreram as Terras
Indigenas, participei também dos momentos de sociabilidade apds os trabalhos,
além de estar presente na divulgacdo do evento, que consistiu em visitas em
escolas e residéncias indigenas no intuito de convidar o publico para assistir as
apresentacoes, e aindada escolha, juntamente com a preparacédo do local, para a
mostra teatral. Alguns dados deste trabalho sdo oriundos de entrevistas
semiestruturadas realizadas antes e depois da viagem com o grupo, visto que
possuo contato com eledesde marco de 2011. Saliento que o espetaculo “La
Perseguida” foi assistido também em outras oportunidades e contextos além das
terras indigenas, como na Praga Saldanha Marinho, no Monet Plaza Shopping, no
hall da Uniao Universitaria na UFSM.

No entanto, a investigacdo realizada junto ao grupo Teatro VagaMundo
preocupou-se com as relacdes entre o espetaculo “La Perseguida”, cuja a
construcado e criacdo esta apoiada nas pesquisas e experimentacdes baseadas no
teatro de rua e na figura do palhaco, com um publico majoritariamente indigena.

Com o designio de abordar a experiéncia etnografica através dos estudos da
performance, inicio a exposicao pelo quarto ponto de contato entre a antropologia e
o teatro investigado por Schechner (2011): “asequéncia total da performance”, pois
entendo que ela abrange a totalidade da minha pesquisa. O autor argumenta que a
performance contempla um conjunto de etapas que ndo sido levadas em
consideracdao nas pesquisas e que formam um “todo” relevante para compreender
as performances em suas diferentes formas ou possibilidades. Schechner (2011)
cita alguns exemplosde diferentes culturas para esclarecer a importancia desse
estudo e para mostrar que a partir da variedade de caracteristicas dentro da
sequéncia de cada performance é possivel também apreender a prépria,em sua
particularidade cultural.

Pessoas do teatro investigaram treinamento, ensaios, e performances, mas
deixaram passar oficinas, aguecimentos, resfriamento, e balangos. Assim

como as fases da performance publica em si fazem um sistema, toda a
“sequéncia de performance” faz um sistema maior, mais inclusivo. Em
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alguns géneros e culturas, uma ou outra parte da sequéncia € enfatizada
(SCHECHNER, 2011, p. 223).

Esta sua observacao revela uma significante critica aos estudos de teatro.
Schechner (2011) considera que hasete fases na sequéncia da performance:
treinamento, oficinas, ensaios, aquecimentos, performance*’, esfriamentos e
balanco. Com isso, sua critica se dirige aos estudos que se restringem ao
treinamento, aos ensaios e a performance, ficando negligenciada a investigacao
sobre as demais etapas. Segundo ele, o que ha é uma sequéncia de transicéo, em
que treinamento, oficina, ensaio e aquecimentos ocorrem anteriormente a
performance propriamente dita, e esfriamento e balango ocorrem posteriormente a
performance.

Esclarecidas essas questdes mais gerais, conduzo o leitor a conhecer 0s

sujeitos investigados e as experiéncias vividas no campo desta pesquisa.

3.1 Performances sociais: os integrantes dos grupos, as aulas, os ensaios, o
treinamento de ator

3.1.1 Professora e alunos/atores — O Grupo EMAET

O Grupo EMAET se organiza em varias turmas de alunos que sdo separados
de acordo com o tempo de escola e disponibilidade de horario. Assim, ha as turmas
dos alunos mais antigos e as turmas dos alunos novos. Para esta pesquisa, elegeu-
se 0 grupo mais antigo constituido por jovens e adultos que frequentam as aulas no
horario oferecido as quintas-feiras, semanalmente.

Trata-se de um grupo heterogéneo, formado por estudantes universitarios,
donas de casa, professores da rede de ensino, desempregados, aposentadose
trabalhadores de outros setores.Conforme minhas impressées durante a
investigacdo, considero fundamental a participacdo da professora Nice como
integrante do grupo estudado, pois ela ndo s6 ministra aulas como também participa

7 Aqui o autor faz referencia ao momento da apresentagao, a situagdo de cena, ou espetaculo.
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das propostas e das apresentacdes. Outro elemento que a inclui no grupo, do ponto
de vista desta investigacdo, € sua postura em relagdo aos anseios de seus alunos
ao longo de seu trabalho na EMAET, conforme explicado no primeiro capitulo. Com
formagdo em Licenciatura Plena em Artes Cénicas, a professora Nice, € a Unica
profissional de teatro no Grupo EMAET que retira dai a suasustentabilidade
econGmica, enquanto que o0s demais integrantes possuem outros meios de
sobrevivéncia.

Entre os alunos do Grupo EMAET,a maioria afirmou ter se interessado pelo
teatro apoOs terem assistido alguma apresentacdo do grupo. Outros afirmaram que
possuiam interesse em fazer teatroe que procuravam um grupo quando a EMAET foi
indicada. Outro elemento relevante que aparece neste grupo refere-se a uma
motivacdo que surgiu apdsa vivéncia no teatro na EMAET. A experiéncia teatral
despertou nessas pessoas o0 desejo de levar o teatro para seus projetos pessoais €
profissionais, mesmo que elas fossem de outras &areas.Os sujeitos entrevistados
percebem no teatro uma possibilidade a mais em suas vidas, compreendem sua
vivéncia no teatro como uma formacao complementar a sua profissdo. Estudantes
dos cursos de Educacao Especial e Terapia Ocupacional veem na sua experiéncia
com o teatro na EMAET estratégias, métodos e aplicabilidades de exercicios de
sensibilizacdo e de autoconhecimento que podem ser Uteis no seu trabalho. Como
exemplo disso: a fala de uma das alunas da EMAET, estudante de Terapia
Ocupacional.

O teatro é por uma questao minha, de lazer, mas também é uma coisa que
eu quero trazer para a minha profissdo. Nao sei se vocé conhece o que
fazem na Terapia Ocupacional? [...] E que Terapia Ocupacional € bem
amplo. Entdo pode trabalhar com saude mental e fisica, tem a habilitagdo
normalmente de membros superiores, porque inferior € mais dificil. Ahh...[...]
Mais a salde mental, as questdes sociais de integrar a sociedade. Aquela
pessoa que nao consegue se integrar, sabe. Entdo, nés trabalhamos com
reinsercdo, com coisas [...] para fazer adaptacbées. No caso, deixa eu dar
um exemplo: alguém que ndo tenha a méo, e estd com dificuldades para se
alimentar sozinha. Entdo se faz uma adaptagdo para que ela consiga fazer
aquilo sozinha. [...] Uma amputacdo € um exemplo. Entao, ela tem uma
lesdo medular, entdo, ela tem dificuldades motoras. N6s vamos fazer
adaptacoes para que ela consiga fazer o que ela fazia sempre, do cotidiano,
mesmo tendo aquela limitagdo. Nés, claro, vamos trabalhar para recuperar
0 membro, mas enquanto ela néo recupera, ela vai fazer as coisas com
adaptacao. Mas além desta parte, tem a questédo de reinsercao que trabalha
com 4dlcool e drogas, coisas assim. Mais desta parte da saiude mental: é
aonde eu quero trabalhar e que pode entrar a questao do teatro. Como
normalmente a gente trabalha com atividades, por exemplo, eu vou
trabalhar a motricidade do sujeito, mas eu ndo vou manda-lo a comecar a

fazer flexao e flexdo nos dedos. Eu vou achar uma atividade, que faca isso.
Que ele fazendo aquela atividade, esteja realizando os movimentos que ele
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precisa, para nao ficar aquela coisa magante e extremamente automatica —
a vamos fazer tal coisa — ndo! A partir de uma atividade, ele vai trabalhar o
que precisa ser trabalhado. Entdo uma atividade que pode ser utilizada é o
teatro. Mais para a reinsergéo e socializagdo ou relaxamentos, no caso de
alcool e drogas para a ansiedade. Entao, é uma coisa que eu gosto, que é o
teatro. E que eu posso integrar a minha profissao que no caso,nésestamos
tendo disciplinas com abordagens corporais, com o trabalho deteatro e
danca coisas assim: a gente tem na faculdade. Entdo é uma coisa que
posso trazer para esse outro ambito®. [-..] (Juliana Prestes Ferigollo,
entrevista concedida em 16 de Maio de 2012)

Professoras da rede de ensino veem na vivéncia do teatro uma oportunidade
de levar o trabalho realizado na EMAET para as escolas pouco favorecidas onde
lecionam, a fim de motivar os alunos da periferia.Um exemplo foi a apresentacédo do
“Casamento Caipira e Quadrilha”, montado para a Praca Saldanha Marinho para
duas apresentag¢des na programacao da Prefeitura Municipal de Santa Maria - RS
no més de junho de 2012. Na oportunidade, uma das alunas, professora da Escola
Municipal de Ensino Fundamental Pedro Kunz, solicitou este trabalho para a sua

escola. A apresentagéo ocorreu em dezesseis de junho de 2012 (figuras? e 8).

Figuras 7 e 8 —Apresentacdo de “Casamento Caipira e Quadrilha” na Escola Municipal de Ensino
Fundamental Pedro Kunz, em 16 de junho de 2102. Arquivo pessoal.

As donas de casa e/ou aposentadas entendem o teatro como um momento de
sair de casa para “brincar”, jogar, interagir com novas pessoas, sentirem-se
descontraidas e vaidosas. Para algumas, é a possibilidade de romper com a timidez
e melhorar a autoestima.

Sao pessoas que saem da universidade, de suas casas, do emprego, da
escola para vivenciarem o teatro nas ultimas horas de um dia, talvez, desgastante.
Muitas vezes chegam atrasadas, cansadas e exauridas de correr para minimizar o

8 A interlocutora esta se referindo a sua profissio.
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atraso. Na entrada apressada, cumprimentam todos com abracos, beijos e sorrisos,
ao mesmo tempo,em que trocam de roupa e se juntam a atividade.

Na turma estudada ainda frequentamalunos que atualmente também fazem
teatro no Bacharelado em Artes Cénicas e Licenciatura em Teatro, ambos
pertencentes a UFSM. Desta maneira, pode-se compreender por esta parcela do
Grupo EMAET que existem pessoas que estdo buscando profissionalizar-se em

teatro neste grupo, apesar de nao ser o foco da EMAET.

3.1.2 Encenadora, ator e produtoracultural—- O Grupo VagaMundo

O Teatro VagaMundo, inicialmente formado por Gabriela Amado e Daniel
Lucas, possui uma outra perspectiva, ou seja, € um grupo teatral profissional. Seus
integrantes possuem formacgao especifica em teatro e continuam buscando formas
de aperfeicoamento e investigacdo no ambito técnico e artistico do teatro.Gabriela é
atriz, pesquisadora e diretora de teatro; Danielé ator e palhaco. Atualmente, o grupo
conta com uma terceiraintegrante, Aline Carvalho, responsavel pela producao
cultural do grupo.

Aline conta que quando comecou seu trabalho com o grupondo possuia
experiéncia em teatro. Antes de ingressar no Teatro VagaMundo, trabalhava com
vendas e estava iniciando curso superior em Direito. Entretanto, ao observar a rotina
de trabalho do grupo, foi sentindo afinidadecom as atividades de producédo, como
venda de espetaculos, criacdo de projetos culturais, organizacdo administrativa e
contabilidade do Teatro VagaMundo. Convidada pelo grupo, a partir de 2012 Aline
passa a atuar como produtora e administradora do Teatro VagaMundoe, desde
entdo, vem realizando cursos de formagao profissional em producéao cultural.

Gabriela,desde 2009, realiza seus trabalhos e pesquisas também na
Colébmbia. Em colaboracdo com Fernando Montes, diretor do Teatro Varasanta
(Bogotd), desenvolve um trabalho investigativo sobre o treinamento e a organicidade
no trabalho do ator. Desde entéo, divide suas atividades com estes dois paises.

Daniel, como ator, foi responsavel pela criacdo do Palhaco Rabito, com a
direcdo de Gabriela. Os espetaculos “La Perseguida” e “Banana com Canela” sao

interpretados somente por ele, através da figura do Palhaco Rabito. Como os
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espetaculos sdo solos e como o cenario foi elaborado para ser transportado para
qualquer lugar de maneira pratica, Daniel relatou que, em algumas situacdes nas
quais as demais integrantes estavam envolvidas com outros trabalhos, ele foi
sozinho para a apresentagdo, mas que isso em geral ndo acontece. Também, em
sua entrevista, narrou episddios nos quais viajavam com o espetaculo de énibus,
enfrentado longas esperas em rodovidrias para as baldeacdes,a fim de poder levar o
espetaculo “La Perseguida”para o maior numero de lugares possivel.

Apesar de o grupo Teatro VagaMundo possuir somente trés integrantes, seus
espetaculos foram criados estrategicamente com o intuito de nao sofrerem
limitac6es quanto ao espaco de apresentacdo e ao deslocamento. Desta maneira,
seus integrantes trabalham e se revezam em taticas de cooperacdo, ainda que,
quando necessario, Daniel consiga levar, sozinho, os espetaculos para a cena.

3.1.3 Os bastidores: as atividades vividas fora de cena

Apés a apresentacdo do grupo teatral da EMAET e do Teatro VagaMundo,
cabe trazer a discussdo as atividades desenvolvidas por cada um.Primeiramente,
falarei sobre as aulas de teatro na EMAET, seus ensaios para apresentagdes e
demais atividades,como os encontros comemorativos e festas, que observei durante
o tempo em que estive junto a este grupo. Depois, voltar-me-ei as agdes realizadas
pelo Teatro VagaMundo,o treinamento de ator, pesquisas, divulgacdo e a
apresentacao do espetaculo. Junto a esses elementos,trago teorias que servem de
suporte para a analise dos dados desse estudo.

Os seis pontos de contatoentre a antropologia e o teatro compreendidos por
Schechner (2011),incluem um estreito cruzamento com as fases da propria
sequéncia da performance. Enquanto alguns expdem referéncias a performance
cultural, outrosapresentam questdes mais relacionadas a performance social dentro
do préprio campo artistico.

Para explicar esta inferéncia, retomo o quarto ponto de contato, no qual, como
vimos,Schechner (2011) afirma haver uma sequéncia de sete fases da performance.
Acredito que a partir destaideia pode-se fazer uma analise das praticas dos grupos
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em sua totalidade, ndo centradas apenas em suas apresentacdes.Nesse sentido,
vamos a apresentacdo das etapas mencionadas.

Quanto aos “Ensaios” e ao “treinamento”,Schechner (2011) afirma que é um
estudo realizado geralmente por quem faz teatro, ndo atraindo a atencéao de outros,
e que correspondem aos momentos anteriores da performance apresentada a
audiéncia. Segundo ele, a necessidade de cada uma destas fases varia de cultura
para cultura.

Na pratica do Grupo EMAET, os ensaios ocorreram diante da necessidade
das apresentacdes. Ou seja, 0s ensaios ndo eram semanais como as aulas e
geralmente eram realizados no momento final da aula para aqueles que iriam fazer
parte do espetaculo ou da intervengao teatral. Também em horarios extra as aulas,
aos sabados. Como na maioria dos convites para apresentagdo o grupo era
solicitado por suas intervencdes a partir dos fragmentos de “Provocagbes”, seus
ensaios visavam a retomada das a¢des ou trocas e substituicdes dos alunos/atores
devido a indisponibilidade de quem a executava anteriormente. Também faziam
parte dos ensaios conselhos e sugestdes da professora Nice aos alunos,
especialmenteno que diz respeito as reagdes do publico. Ela sempre os alertava
para, no caso de intervengdes na rua, ndao se afastarem muito um dos outros,
manterem-se préximos e, no caso de um transeunte reagir com rispidez,ndo
insistirem na tentativa de sensibilizacdo. Em minhas observacdes, percebi que a
professora Nice procura sempre prevenir seus alunos em relacdo aos imprevistos
que a proposta de trabalho do grupo e os diferentes espacos de atuacao (espagos
alternativos) podem apresentar. Assim, vé-se que as apresentagcdes em espacos
alternativos costumamseratividades que se realizam no admbito do inesperado, da
surpresa, nao apenas para o andante desavisado, mastambém para o ator que se
coloca nesse jogo, pois este joga com o acaso tanto na relagdo com o espectador
quanto na relagao com o espaco.

As aulas na EMAET eram habituais. A turma que observei tinha aula na
quinta-feira, das 19h as 22h, semanalmente. Como os alunos desta turma eram bem
diversos e costumavam se ver somente nos dias de aula, era comumum momento
de sociabilidade no hall da Casa de Cultura antes da aula, durante o aguardo dos
demais. Ao chegar, deparava-me com a professora Nice e alguns alunos em
conversas animadas, momentos que algumas vezes eram acompanhados de

lanches e bebidas, pois era um horario marcado pelo intervalo entre as atividades
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realizadas ao longo do dia e a aula de teatro. Esse espaco de tempo, mesmo sendo
breve, marca uma atividade de troca entre os sujeitos. Trata-se de um momento em
que estes alunos relatam e expdem suas demais atividades diarias com os colegas
que nao acompanham suas experiéncias individuais. Este processo se estendia até
0 inicio da aula, durante as trocas de roupa, o alongamento e o aquecimento.
Somente ao longo deste ultimo é que os alunos do Grupo EMAET iniciavam uma
postura mais introspectiva. Segundo Schechner (2011), o “Aquecimento” é
importante para a concentracdo do ator e é realizado a partir de exercicios
especificos seguidos de alguns jogos teatrais. O “aquecimento”é a preliminar para a
entrada em cena, sendo realizado também antes dos ensaios. Trata-se da
preparacdo da voz e do corpo, para que esses nao sofram lesdes. Apds o
alongamento e o aquecimento, as aulas na EMAET eram normalmente seguidas por
jogos teatrais e, em algumas ocasides, exercicios de improvisacdo. Os exercicios
propostos pela professora Nice eram de expressao corporal, partiam normalmente
de uma atividade individual (figura 9) dos alunos, a partir de estimulos dados através
de musica instrumental e de palavras sugeridas por Nice.Durante o desenvolvimento
dessas atividades, os alunos exploravam diferentes movimentos corporais e gestos
no espaco da sala de aula. Neste processo,comumente os corpos em movimento
encontravam uns aos outros, fazendo com que a atividade individual passasse a ser
em dupla ou em grupo, conforme as formagdes ocorridas entre os alunos durante o

jogo.
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Figura 9 — Aula do Grupo EMAET, em 28 de junho de 2012. Arquivo pessoal.

As aulas do Grupo EMAET n&o possuiam uma estrutura fixa, lembrando que
a professora Nice busca compreender os anseios de seus alunos em relagéo a
pratica teatral. Desta forma, nem sempre as aulas seguiam a estrutura descrita
acima. Também havia situagdes em que os alunos faziam pesquisas em textos que
eles selecionavam e traziam de casa para estudarem, compartiiharem com os
colegas e criarem improvisacoes. Estas aulas propiciavam experiéncias ludicasdas
quais muitas vezes pude compartilhar a partir do convite dos alunos. Nao ha uma
busca por treinamento de ator ou virtuose, como a professora Nice havia me
alertado. E uma pratica para o autoconhecimento, sensibilizagdo e para a formagao
pelo gosto teatral. Em uma ocasido de aula na EMAET, alunas avisaram ao grupo e
a Nice que, no Theatro Treze de Maio, ocorreria uma pega teatral vinda de Porto
Alegre — RS. Neste instante, todos ficaram entusiasmados e propuseram que a aula
correspondesse a ida ao espetaculo.Com o consentimento de Nice, fomos ao
Theatro Treze de Maioe, ao final do espetaculo, em frente ao teatro, o grupo
permaneceu por longo tempo comentando as cenas e agbes dos atores, até
decidirem ir para algum outro lugar para beber algo e dar continuidade as
discussoes. Este acontecimento é exemplo de uma das fases da “sequéncia total da
performance”, que é o “esfriamento”, o qual sera discutido mais adiante.Por agora,
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retomo a discussdo dos ensaios através da experiéncia etnografica com o Teatro
VagaMundo.

Nos primeiros contatos com o Teatro VagaMundo, mostrei interesse em
assistir aos ensaios do ator Daniel. Bastante solicito, ele disse que bastava
marcarmos um horario, que ele faria demonstracoes do espetaculo. Porém, ndo era
este 0 meu objetivo. Creio que eu ndo me fiz entender, no inicio da pesquisa, assim
como eu também ndo compreendia sua colocacdo. O que eu precisava, naquela
circunstancia, era saber seus horarios de ensaios e se era permitida minha presenca
para a observacdo. Como nao fazia parte da proposta de pesquisa coletar uma
demonstracdo do trabalho realizado pelo grupo, insisti que meu interesse era
conhecer o cotidiano de ensaios do ator, e ndo um evento a parte desse trabalho,
como uma demonstracdo. Foi entdo que Daniel me esclareceu que nao havia um
cronograma de ensaios € sim uma agenda de apresentacées do espetaculo em
diversas cidades, ou seja, como ele se apresentava com grande frequéncia e sua
proposta de trabalho do grupo esta ligada ao contato com o publico, os ensaios em
sala fechada nao faziam sentido. A partir deste momento, pude comecar a
compreender a légica de trabalho do Teatro VagaMundo.Segundo Daniel, para a
apresentacao do espetaculo, ele revisa mentalmente o roteiro de “La Persequida’, e,
emcena, como Palhaco Rabito, é que o espetaculo acontece através do jogo que se
estabelece com o espaco e o publico. E claro que, inicialmente, o espetaculo e o
Palhaco Rabito tiveram sua criacdo em espaco de sala de ensaio. Para elucidar
estemomento do trabalho desenvolvido pelo Teatro VagaMundo, faco referéncia a
uma das fases da “sequéncia total da performance” apresentada por Schechner
(2011): o “treinamento”.

O “treinamento”, segundo Schechner (2011), apesar de ser considerado
importante, ndo é praticado frequentemente, exceto na arte da danca, que exige
treinamento constante para sua manutencdo. Ja em outras culturas, onde o
espetaculo segue uma tradicdo de repeticdo, jA com uma estrutura e personagens
bem construidos, o treinamento € fundamental, e o ensaio desnecessario. Em
minhas pesquisas com o Grupo EMAET, o treinamento ndo foi evidenciado. No
inicio desta pesquisa, apresentei as colocacdes da professora Nice a respeito do
treinamento de ator, como exposto anteriormente.

A proposta do Teatro VagaMundo é diferente, através de pesquisas e

treinamento de ator, investigou a criacdo do palhaco. Quando dei inicio a minha
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pesquisa e entrei em contato com o grupo, o processo de treinamento e pesquisa
para a construcao do espetaculo “La Perseguida’ e do Palhaco Rabito estavam de
certa forma concluidos na perspectiva de que haviam chegado a criacao do palhaco
e do espetaculo. Desta forma, ndo pude acompanhar as atividades do grupo nesta
fase. Porém,através de seus depoimentos, é possivel apresentar algumas
caracteristicas dos métodos empregados pelo Teatro VagaMundo.

Segundo Daniel, os espetaculos do Teatro VagaMundo foram concebidos em
sala de ensaio, através do treinamento de ator, mas a sua criacdo se deu através de
experimentos e testes realizados em publico. De acordo com Gabriela,foi
fundamental, para o trabalho a pesquisa das tradigdes circenses. Buscaram gags de
outros palhacos, gags tradicionais, através de videos, livros e filmes, e, nessas
estruturas cOmicas, procuraram “a base para uma melhor compreensdo e
incorporacao dos principios que regem a arte do palhaco, bem como o fundamento
para a estrutura do espetaculo.” (AMADO, 2009).

Carlson (2010) afirma que estes empréstimos interculturais, como os citados
acima, pelos quais as performances culturais vém sendo afetadas de maneira
crescente, sdo interessantes aos estudos de teatro e aos de antropologia. Em “The
Predicamento ofCulture” (1988), James Clifford afirma que

as sociedades do mundo moderno tem se tornado “sistematicamente muito
interconectadas para permitirem qualquer isolamento facil de sistemas
separados ou independentemente funcionando” e que, em todo o lugar,
individuos e grupos “improvisam performance local a partir de passados

recapturados, recuperando midia estrangeira, simbolos e linguas”
(CARLSON, 2010, p. 44).

Estes empréstimos interculturais a que Carlson (2010) se refere aparecem no
quinto ponto de contato nas investigacoes de Schechner (2011).Na“transmissédo do
conhecimento performatico”,Schechner inicia sua reflexdo com a roteirizagcdo das
performances e sua transmissao no periodo anterior a existéncia da escrita. O autor
nos leva a compreender que esses dois processos ocorreram por observagédo e
imitacao de performers e audiéncia de grupos para outros grupos, e tradicao e
transmissao ao longo dos tempos, isso em relacao aos rituais e dancas xamas. Essa
forma de passar o conhecimento performatico Schechner (2011) compara ao modo
como o esporte é ensinado, citando a relagdo de transmissdo de conhecimento de
ex-esportistas que se tornam treinadores de novos esportistas, repassando suas

experiéncias. Segundo ele, a transmissao do conhecimento performatico parte de
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uma relagdo “mestre-aprendiz”, e ainda se inclui nessa transmisséo as “misturas” de
géneros e culturas diferentes que ocorreram de contatos interculturais, criando
novos trabalhos artisticos que algumas vezes nao se assemelham nem um pouco
aos seus “antecessores”. No caso do Teatro VagaMundo, parece ndao haver um
mestre, pois sdo jovens investigadores autbnomos. Contudo, évalido considerar que
suas buscas investigativas estdo pautadas em obras de mestres, em tradicdes
circenses e teatrais. Logo, o meio condutor da transmissao de conhecimento difere
do apresentado por Schechner (2011), pois ndo é através da tradicdo oral nem
através da relagdo mestre/aprendiz.Ainda assim, ha um movimento no qual os
sujeitos aqui mencionadosse colocam, de certa forma,na condigdo de aprendizes
autdbnomose buscam técnicas e elementos tradicionais para as suas criacoes. Nesse
sentido, quando Gabriela e Daniel realizaram suas pesquisas em livros e filmes,
estavam se utilizando de meios que possibilitaram-lhesapreender um conhecimento,
assim como trazé-lo para seu trabalho. Estas duas discussoées,a da“transmisséo do
conhecimento performatico” (SCHECHNER, 2011) edos “empréstimos interculturais”
(CARLSON, 2010), aproximam-se em seus elementos constituintes e estdo no
campo da performance social, pois se encontram no espagco onde 0s sujeitos
desempenham papéis sociais.

Os experimentos, niumeros de habilidades e gags, que Daniel diz levar a rua
para testar com o publico, segundo ele, somente diante do publico se verificarao, se
funcionam ou ndo. Nesse sentido, funcionar quer dizer, se determinado nuamero, ou
cena faz rir, provoca reacao, se 0 jogo acontece entre o ator € o espectador. Desta
maneira € que os espetaculos do Teatro VagaMundo foram tomando forma, através
da interferéncia das reacdes da audiéncia. Norbert Elias (1995) faz uma interessante
analise dos experimentos artisticos realizados pelos artistas e do quanto eles sao
importantes para a construgéo da obra de arte.

Os criadores de arte fazem experiéncias. Testam suas fantasias no material
que esta sempre assumindo novas formas. A qualquer momento podem ir
por aqui ou por ali. Podem sair dos trilhos, e depois dizer a si mesmos
quando ddo um passo atras: “isto ndo funciona, ndo soa bem, ndo esta
bom. [...]” Portanto ndo é apenas a dindmica interna do fluxo-fantasia, nem
apenas a corrente de conhecimentos que estdo envolvidas na produgao de

arte, mas também um elemento controlador da personalidade, a consciéncia
artistica do produtor (ELIAS, 1995, p. 62).

Neste caso, como Daniel relatou em entrevista, o publico € o “termémetro” do

espetaculo. As experiéncias sdo realizadas diante do seu espectador para a prépria
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construcdo artistica. N&o basta somente o dominio das técnicas, e/ou o
conhecimento sobre a arte teatral e a técnica do ator.

Geertz, em “A arte como um sistema cultural” (2000), discute sobre o fato de
a arte ndo estar desconectada da sociedade em que se encontra, assim como o
proprio artista ndo esta fora de sua sociedade na producao da obra artistica, o que
torna a arte um produto passivel de ser compreendido pelo espectador. “O artista
trabalha com a capacidade de seu publico — capacidade de ver, de ouvir, de tocar,
as vezes até de sentir gosto e cheirar, com certa compreenséo.” (GEERTZ, 2000, p.
178). Ou seja, o artista cria seu trabalho pensando na recepcado da audiéncia.No
caso do Teatro VagaMundo, sua preocupacao esta em transgredir seu publico,
enquanto que o Grupo EMAET visa a uma sensibilizagao.

A transgressao do publico, de acordo com a proposta do Teatro VagaMundo
esta ligada a presenca do palhagco. Desta maneira, faz-se necessaria uma breve
explanacado de discussGes a respeito da figura do palhaco, juntamente com a
construcédo do Palhaco Rabito, no trabalho do Teatro VagaMundo.

Segundo o ator Daniel, em seus estudos e treinamento, Gabriela o guiava
para buscar no seu proprio euos elementos para a construcdo do palhaco. Na obra
“Palhacos” (2003), Bolognesi apresenta um estudo apurado sobre palhacos de circo
e de circo-teatro no Brasil, revelando que esse método de criagdo é presente para a
maioria dos artistas.

A personagem é construida a partir de um processo de interiorizagdo, com o
objetivo de delimitar os contornos psiquicos e fisicos, que tanto podem ser
tomados da experiéncia pessoal do artista como podem ser constituidos a
partir do exercicio da imaginag¢éo, ou da observagdo externa, ou, ainda, de
uma mescla de todos esses elementos. [...] O corpo do palhago é a base de
sua interpretacdo. O artista ndo tem a seguranca e, a0 mesmo tempo, a
limitacdo de uma dramaturgia que prevé os passos da representacao.
Trabalhando com roteiros basicos, gerais e esquematicos, que se
modificam de acordo com a interagdo com a plateia, o palhago a cada
fungéo vai recriando, adaptando, reescrevendo as histérias. A base desse
trabalho é corporal e esta fundada na interpretagédo, que requerum estado
de alerta total. O ator é também o autor, tanto da personagem como do
texto da representagéo. Em cena, no contato com outras personagens e
com o publico, o palhago da os contornos a sua participacao, de acordo
com o seu tipo. Para tanto, faz uso da danga, mimica, da acrobacia, da voz,

do ruido, do siléncio, da fala, das expressbes faciais e corporais
(BOLOGNESI, p. 176, 2003).

Trata-se de um método de criacdo que se diferencia de outros processos de
construcado da personagem, nos quais, normalmente, o ator realiza sua pesquisa a

partir de elementos literdrios apresentados no texto dramatico. No entanto, o
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afinamento do espetaculo e as a¢des do Palhaco Rabitosdo trabalhados através de
experimentos e testes realizados com o publico. Essa metodologia de criacdo
também é verificada em Bolognesi (2003):
O palhago materializa no corpo, na vestimenta, nos gestos, na voz e na
maquiagem os perfis subjetivos que fundamentam sua personagem. Uma
vez em cena, a interpretacdo deve ser o momento de realizagéo plena da

personagem, da demonstracdo de seu carater e de suas peculiaridades
(BOLOGNESI, p. 176, 2003).

Retomando as fases da “sequéncia total da performance”, cabe ainda
explorar “oficina”, “esfriamento” e “balanco”. A “oficina” € o momento em que se
encontramtambém o “aquecimento”, os “ensaios” e 0 “treinamento”, quando ocorrem
trocas de conhecimentos, commostras ao publico, ou ndo, das criagdes resultantes
deste processo. Acontece na forma de minicursos para desenvolver diversas
habilidades relacionadas a construgdo e a criagdo da performance. Podemos
compreender a “oficina” a partir das aulas de teatro na EMAET, explanadas
anteriormente, durante as quais os alunos/atores vivenciam jogos teatrais e
propostas de improvisacao teatral para a sua formagado. Outro exemplo sdo as
oficinas ofertadas pelo Teatro VagaMundo, como a intitulada “Um Salto para o
Fracasso”, ocorrida de 12 a 14 de novembro de 2012, durante o “1¢ Encontro
Internacional de Palhagos da Coxilha”, em Santa Maria - RS, da qual participei.
Nesta oficina, ministrada por Daniel, foram trabalhados exercicios para a
compreensao da logica do palhago (que é particular e diferente para cada pessoa),
atravésda utilizacdo cémica do corpo, da relagéo palhago-publico, do tempo cémico
e da palhacaria® classica. Nestes exercicios, vivenciamos alguns tipos de “quedas”
e/ou “tropecos” frequentes nas acdes dos palhacos.

A etapa do “esfriamento” corresponde ao momentopds-performance, depois do
espetaculo, ou transe. E o que acontece nos bastidores e também na audiéncia
quando, ao fechar as cortinas, o performer sai de cena.Schechner (2011) declara
que o esfriamento das performances deve ser estudado por ambas as partes,
performers e espectadores, mas que é uma discussao dificil, devido a escassez de
documentos a respeito.

O “esfriamento” vivido pelos performers corresponde a etapa de remocao de

maquiagem, dos aderecos e do figurino, as conversas, normalmente a respeito do

*® Termo utilizado durante a oficina em referéncia aos nimeros de gags tradicionais.
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espetaculo apresentado e reacdao do publico, incluindo a ingestdao de alimentos e
bebida. J4 o “esfriamento” do publico refere-se a saida do teatro, que pode ser
simplesmente o0 retorno para casa ou uma passada no bar, ou outros lugares,
podendo haver conversas a respeito da performance ou ndo.Quanto a esta
etapa,pude confirmar, a partir de minhas observacées em campo, as colocacdes de
Schechner (2011). Acompanhado as vezes de euforia e as vezes de cansago, 0
“esfriamento” € o momento de recolher o material cenografico e guarda-lo, remover
a maquiagem, despir-se do figurino e, paralelamente a isso, discutir as ocorréncias
de cena, fazer comentarios sobre os improvisos, sobre as rea¢des do publico, sobre
0s possiveis problemas técnicos durante a cena, entre outros, sempre relativos aos
acontecimentos da cena. Contudo, existe um momento posterior a esse, que
acredito que aindapertenca ao “esfriamento”, que é quando o grupo conversa mais
atentamente sobre os fatos mencionados, num bar ou no hotel, como que
retomando a discussdo num momento de reflexdo e compreensao. Trata-se de uma
situacao contemplativa e reflexiva da experiéncia teatral.
Em muitas culturas, ingerir alimentos e bebida, compartilhar memérias do
que aconteceu, é ou a conclusao da performance ou parte de cerimbnias
depois-da-performance. Parece que uma performance realizada de todo o
coragdo literalmente “esvazia” os performers, e um modo de eles se
restabelecerem (ou ser restabelecidos) a vida ordinaria acontece quando
sdo reabastecidos com comida e bebida, sagrada e profana. Ou, ao
contrario, a performance preenche tanto os performers com energia e

excitagdo que eles precisam de tempo para extravasar através de uma
sociabilidade exuberante (SCHECHNER, 2011, p. 225).

De certa forma, esta sociabilidade gerada pelo compartihamento dessas
memérias, acompanhada de ingestdo de alimentos e bebida, possui uma ligacao
com o “Balango”. Segundo Schechner (2011), esse é o efeito gerado apo6s a
performance: discussbes, teorias e técnicas formadas a curto ou longo prazo
resultantes do evento, mudancgas na prépria performance ao longo do processo de
repeticdo de apresentacdes. Esta fase também é pouco estudada e raramente
levada em conta como parte da performance. Este elemento de analise proposto por
Schechner (2011) pode ser identificado em ambos os grupos estudados. Enquanto o
EMAET desestrutura e reestrutura seus trabalhos para adaptar aos diferentes
espagos em que é convidado para se apresentar, o espetaculo “La Perseguida”, do
Teatro VagaMundo, possui uma estrutura que se permite o improviso, conforme o
jogo com o publico bem como saltos e retomadas de gags de acordo com a
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necessidade de jogo do Palhaco Rabito com o espectador. Além destas mudancas
verificadas durante o ato da apresentacdo, Daniel, o Palhaco Rabito, em entrevista,
afirmou que constantemente investiga novos numeros para acrescentar ao
espetaculo. Segundo ele, essas investigacbes nao possuem um cronograma
especifico, podendo ocorrer em circunstancias variadas. A exemplo, lembro deuma
visita que realizei ao EspacoVagaMundo para conhecer a exposicdo fotografica
realizada pelo grupo sobre o projeto “Palhaco Rabitoaterriza na sua aldeia! Uma ode
as diferencas!”. Na ocasiao,Aline chegoua casa (Espaco VagaMundo) de Daniel,
trazendo um prato de plastico para ele. Neste momento, enquanto conversavamos
sobre a exposicao, Daniel, com o prato na mao, estudava seu peso e suas
dimensdes, ao mesmo tempo em que fazia algumas observacdes a Aline sobre as
possibilidades de aquele objeto servir de suporte em um novo numero que ele
estava pesquisando na época. Mesmo que naquele instante nao estivesse
ocorrendo a pesquisa de fato, pelo ator, e que ele ndo estivesse em ensaio, pude
presenciar uma mostra de suas investigagdes como artista que busca sempre
renovar seu repertério.

Dentre as atividades que se percebem como performances sociais, nesta
pesquisa, compreende-se 0 projeto realizado pelo Teatro VagaMundo para
comunidades indigenas no RS, em sua formulacdo e construcéo.

O proprio cenario utilizado por esse grupo ja foi pensando no sentido de fazer
cumprir a missao de levar o espetaculo para diferentes publicos. Nas palavras do
ator Daniel, “os espetaculos foram construidos para ir a qualquer lugar, o cenario foi
concebido, para ser transportado dentro de um carro.” (Daniel, entrevista concedida
em 25 de Junho de 2012).

Desta forma, essa busca por diferentes publicos e a flexibilidade do cenario
para este fim resultou na obtencdo de um elevado e diversificado numero de locais e
de espectadores. O proprio grupo sentia uma inquietagdo que fazia com que seus
integrantes se perguntassem que tipo de publico eles ainda ndo tinham atingido.
Dessa inquietacao e do objetivo de levar o espetaculo a “espacos nao-tradicionais
de teatro”(VAGAMUNDO, 2011, p. 04), pensaram no publico indigena. Assim, Daniel
explicou a origem do projeto “Palhago Rabitoaterriza na sua aldeia! Uma ode as
diferengas!”, aprovado no “Prémio FUNARTE Artes na Rua” (2011), e desenvolvido
em duas etapas: uma em junho e outra em agosto de 2012. O espetaculo “La

Perseguida” foi apresentado em nove areas indigenas de povos Guarani e Kaigang
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do estado do Rio Grande do Sul: Cacique Doble, Carretero, Guarita, Serrinha, Irai,
Ligeiro, Nonoai, Ventarra e Votouro. Nafigura 10, é possivel visualizar a
representacao de suas localizacdes.
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Figura 10 — Mapa de localizagéao das Terras Indigenas visitadas pelo Teatro VagaMundo.
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Anteriormente a submissao do projeto ao edital “Prémio FUNARTE Artes na
Rua”, o Teatro VagaMundo entrou em contato com a Fundagdo Nacional do indio
(FUNAI) do Rio Grande do Sul, Administracado Regional de Passo Fundo, para obter
indicacao das localidades indigenas. Em sequéncia, entraram em contato com as
liderancas (Caciques e diretores das escolas) de cada uma dessas comunidades
indigenas e, ap6s colocarem-se de acordo para integrar a programacgao do projeto, o
grupo Teatro VagaMundoplanejou a logistica da turné pelas Terras Indigenas, e o
submeteram a selec¢do.Dentre as atividades deste projeto, um documentario sera
realizado pelo Teatro VagaMundoa partir das imagens captadas durantes as visitas
as Terras Indigenas.

No total,o grupo Teatro VagaMundo levou a cena o espetaculo “La
Perseguida” doze vezes, conforme proposto no projeto. Destas apresentacoes,
acompanhei o grupo em trés, durante seis dias, na segunda etapa do projeto (que
teve duracdo de 23 dias): em 19.08.2012, as 15h, na Comunidade de Pedras
Brancas, terra indigena de Serrinha, localizada no municipio de Ronda Alta; em
20.08.2012, as 10h, na comunidade de Alto Recreio (Serrinha), também situado em
Ronda Alta; e em 22.08.2012, as 14h30, na comunidade Km 10, terra indigena de
Guarita, municipio Tenente Portela.

Acompanhei o Teatro VagaMundo nesta turné do dia 17 ao dia 22 de agosto
de 2012. Neste periodo, foi possivel observar a chegada do grupo nas comunidades
indigenas, na divulgacdo do espetaculo,(conforme a figura 11), que consistiu em
visitas as escolas e residéncias indigenas no intuito de convidar o publico para
assistir as apresentacdes. Assim como 0os acompanhei e observei durante a escolha
dos espacos para a apresentacdo e ainda na recepg¢ao dos indigenas ao grupo

teatral e ao espetaculo.
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FOTOGRAFIAS: DIVULGAGAO

Figura 11 —Estas imagens foram registradas durante o periodo em que estive junto ao grupo nas
Terras Indigenas. Representam momentos diversos, nos quais o Teatro VagaMundo percorria as
aldeias convidando a comunidade para o espetaculo “La Perseguida”.

Segundo os integrantes do grupo de teatro, em cada localidade a recepcao ea
interacdo ocorriam de forma particular, em meio a uma situagdo sempre nova.
Mesmo na segunda viagem, apoOs terem tido o primeiro contato com as aldeias,
vivenciaram momentos de inevitavel surpresa, pois eram novos encontros, assim
como novas trocas, segundo as afirmagdes do grupo.

Nesta primeira viagem, o que se evidenciaram, inicialmente, foram questdes
de producédo do espetaculo, como, por exemplo,a divulgacdo. Os integrantes do
VagaMundo notaram que, para a comunidade indigena, esse trabalho precisaria ser
diferente do que se costumava fazer nas producdes de espetaculo para o publico
nao-indigena. Perceberam, ao chegar as comunidades indigenas que, mesmo tendo
enviado cartazes, flyers®®,mesmo tendo realizado ligagdes para combinar data e
local do espetaculo com as liderancas e diretores de escola da reserva indigena e
com diretores e professores das escolas, a comunidade, muitas vezes, ndo estava
os esperando de fato. Em algumas situacdes, o material de divulgacédo ainda estava
guardado; em outras, o material tinha sido distribuido, porém nao havia uma pessoa
da comunidade para recepciona-los, para apresenta-los e indicar o espago onde

seria o espetaculo. No entanto, esta ocorréncia ndo foi generalizada, pois, em

% Panfletos de divulgacao do espetaculo “La Perseguida’. (Anexo C)
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algumas aldeias, o grupo Teatro VagaMundo estava sendo esperado com bastante
entusiasmo.

Outro elemento percebidonas performances sociais encontra-se no sexto
ponto de contato apresentado por Schechner (2011): “Como as performances sao
geradas e avaliadas?”. Nesse ponto, o autor afirma que, se todas as avaliagdes
fossem rapidas ou imediatas, contribuiriam bastante para o crescimento das
performances artisticas. Entretanto, ele deixa em aberto algumas questdes
relacionadas: Quem pode fazer essas avaliacbes? Que tipo de conhecimento o
critico deve possuir para ter autonomia de fazer uma avaliacdo? Quais sao as
criticas que serao levadas em consideracdo por parte dos performers? E por quais
motivos? Compreendendo que ndao ha uma férmula especifica para estas
“avaliagdes”, Schechner (2011) ndo estabelece um padrdo para solucionar esta
questao, deixando para reflexao.

Bourdieu (1992) afirma que a critica estd mais ligada as qualidades formais
da obra, do que ao seu tema ou assunto. Segundo ele, a critica de arte negligencia a
questao das condi¢des sociais de producao da obra de arte, ndo considerando seu
modo de producao, conforme a afirmagéo abaixo:

uma pesquisa’' desse tipo recusa-se a dissociar a andlise das estruturas
internas da obra da andlise das fungbes que ela cumpre em favor dos
grupos que a produzem, a difundem e a consomem;[...] porque tal pesquisa

aplica a obra um olhar redutor capaz de lembrar as fung¢des interessadas da
contemplagao desinteressada (BOURDIEU, 1992, p. 278).

No entanto, acredito que trabalhos ou estudos, mesmo que de diferentes
géneros, quando tomam a performance como seu objeto de investigacao,esta é
colocadaem circunstancias de avaliagdo, talvez nado pelos proprios trabalhos
realizados, mas apds suas publicacoes, através das reflexdes geradas em uma nova
audiéncia. Para elucidar melhor esta colocacdo, trago como exemplos o
documentario que sera feito a partir das imagens coletadas nas Terras Indigenas
sobre o projeto “Palhaco Rabitoaterriza na sua aldeial Uma ode as diferencas!”, a
exposicao fotografica deste projeto, realizada no EspacoVagaMundoe esta
dissertacdo de mestrado, pois todos trazem informacdes de performances:
enquanto o documentario e a exposicao fotografica tratam do trabalho realizado pelo
Teatro VagaMundo em Terras Indigenas, esta pesquisa aborda estudos de

* Nesta situacdo, o autor faz referéncia a pesquisa critica.
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performances em espacos alternativos dos grupos EMAET e Teatro VagaMundo.
Desta forma, quando estes trabalhos estiverem publicados, ou visitados, tornar-se-
ao midias abertas a serem consumidas por novas audiéncias. Essa agao gerara um
efeito de opinides, criticas e avaliacdes, ndo somente sobre estes meios, que
servem como suporte de discussao as performances, mas também sobre o que esta

sendo exposto nestes trabalhos.

3.2Performances culturais: as apresentacoes e os espetaculos

Singer listou teatro e danca tradicionais, mas também concertos, saraus,
festividades religiosas, casamentos e assim por diante. Cada uma dessas
performances possuia certas caracteristicas: “um espaco de tempo
definitivamente limitado, um principio e um fim, um programa de atividades
organizado, um conjunto de performers, uma audiéncia, um lugar e uma
ocasiao de performance (CARLSON, 2010, p. 25).

Através da delimitagdo das caracteristicas indicadas por Singer (1959), em
Carlson (2010), para qualificar determinados eventos como performances culturais,
selecionei intervengdes e apresentacdes teatrais dos grupos pesquisados para

realizar sua andalise.

3.2.1 “Provocacées’em fragmentos eLabirinto Teatral “Armadilhas”

Como havia mencionado, o Grupo EMAET fragmenta seus trabalhos para
leva-los a eventos aos quais é convidado. Descrevo nesse momento a abertura de
um evento académico do curso de Psicologia de uma faculdade privada existente na
cidade de Santa Maria — RS, realizado no inicio do més de maio de 2012, no qual o
grupo teatral se apresentou com partes do espetaculo “Provocacgées”.

O grupo teatral foi responsavel pela abertura dos quatro dias do evento,
sendo que para cada um dos dias foi apresentada uma das partes da
obra“Provocagbes”. O espaco utilizado para a apresentacdo era o corredor de
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passagem para o auditério onde ocorreu 0 evento, assim 0s participantes
precisavam passar pelos atores da EMAET. Nesse evento, alunos das diversas
turmas que fazem teatro na EMAET participaram das apresentagdes, portanto, ndo
estavam presentes somente os alunos da turma que investigo.

Nas figuras de numero12 a 16, todos os alunos/atores do Grupo EMAET
estado vestidos de preto; as pessoas vestidas com outras cores sdo os participantes
do evento, a audiéncia, que, ao passar pelos alunos/atores, a fim de chegar ao
auditério, local das palestras, eram abordados pelas intervencées do Grupo EMAET.
Na figurai2, estao as alunas/atrizes e a professora Nice trabalhando com os véus, e,
em suas maos, possuem um gel aromatico. Suas acdes consistiram em abordar o
transeunte e envolve-lo com o véu, fazendo com que sentisse a textura do tecido.
Esta acdo, segundo os integrantes do EMAET, intenciona acariciar a superficie do
corpo, rosto e cabelos da audiéncia, que também deve ser sensibilizada através do
cheiro refrescante do gel usado nas maos. O olhar fixo nos olhos da pessoa que
recebe a intervencao (o toque) também fez parte da agdo. Entre um passante e
outro, as alunas/atrizes e Nice também interagiram entre si, dancando com os véus
e trocando as mesmas sensibilizagdes umas com as outras, como um convite para

0S que estavam aos arredores.

Figura 12 — Entrada (ou inicio) da intervengéo: osvéus. Arquivo pessoal.
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Ao passar pelos véus, o espectador encontrava um caminho de atores e
atrizes com grandes bolas coloridas (figuras13 e 15). Nesse momento, os passantes
eram massageados por estas bolas, que possuem uma textura bastante macia e
cores fortes. A audiéncia era interpelada pelos alunos/atores, que se colocavam a
sua frente, iniciando imediatamente acbes de rolar a bola sobre cabeca, bracgos,

costas e pernas de quem passava.

1 Eif

Figura 13-Véus e bolas. Arquivo Pessoal. Figura 15-Massagem com bolas. Arquivo Pessoal.

Apés esta etapa, os participantes do evento ainda precisavam passar por um
corredor humano(figura16), em que muitas maos realizavam massagens em seus
bracos e maos no momento de seu deslocamento. Esta era a ultima intervengao

vivida pela audiéncia antes de entrar no auditério, onde ocorreria o evento em si.
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Figura16 — Corredor humano.Ultima parte antes de os transeuntes chegarem ao auditério. Arquivo

pessoal.

As reacbOes dos espectadores foram as mais variadas: algumas pessoas
demonstravam extremo desconforto com a presenca da intervengdo em seu
caminho de passagem, procurando outra forma de chegar ao auditério sem precisar
atravessar aquele espaco; alguns se negaram por certo tempo a passar no local,
esperando que o grupo de teatro saisse para poderem entrar no auditério sem
serem tocados ou abordados pelos alunos/atores; alguns correram entre o0s
atores/alunos com o intuito de fugir da intervencao; ja outros entravam no jogo e
interagiam de forma positiva com os alunos/atores, fechando os olhos e se
entregando as sensacdes despertadas; também havia aqueles que cruzavam pelo
grupo com o corpo enrijecido, tensos, desviando o olhar dos atores. As reagdes
eram muito diferentes umas das outras, dependendo de como cada pessoa recebia
a intervengéo.

Na condicao de fotégrafa do Grupo EMAET e de observadora,ndo foi
possivel,neste evento,questionara audiéncia a respeito de suas reacgodes, visto que,
ao saiam do espaco de intervencao, os transeuntes seguiam para o auditério do
evento académico, ao qual eu nao tinha acesso.

Os fragmentos descritos até aqui ocorreram todos no primeiro dia do evento,
no qual eu estava presente para fazer o registro fotografico e acompanhar o grupo
em suas intervengdes. Nos dias seguintes, nos quais seguiram ocorrendo as
intervencdes, as formas de sensibilizagdo ao publico foram diferentes. As figurasde
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namero 17 a 18 correspondem a parte do “Provocacbées” chamada “Painel’,
realizada no ultimo dia do evento. Esta apresentagdo ndo possui 0 mesmo carater
das outras apresentadas, no sentido de que ela nao fica no caminho da audiéncia,
ainda que conserve o objetivo de provocar e mobilizar o publico.

Ao frequentar as aulas do grupo, tiveconhecimentodas datas e locais de
apresentacao, pois as discussdes sobre a participacdo nestas, ocorriam durante as
proprias aulas. Entdo acompanhei diretamente as escolhas do grupo em relacao
assuas apresentacoes, o que possibilitou que eu me inserisse no grupo como uma
espécie de ajudante, pois o registro fotografico para o qual eles necessitariam
acabou ficando sob minha responsabilidade, assim como a intermediacdo entre o
grupo e a comissao organizadora do evento. Houve um caso, por exemplo, em que
a organizagao do evento me avisou que os palestrantes haviam chegado e que a
apresentacao deveria ser encerrada em menos tempo. Nesta situagdo, aproximei-
me de um dos integrantes e, enquanto ele realizava sua intervengcéaopara mim, eu o
avisei discretamente sobre o horario de finalizagao.

Na figural7, aparecem duas atrizes, uma das alunas do Grupo EMAET e a
professora Nice. A aluna/atriz vestida de preto é quem conduz a pintura no painel,
sendo responséavel pelos primeiros tragos e também por convidar o espectador a se
expressar, através de pincel e tinta,nopainel composto por um ser humano disposto
a ser pintado juntamente com o papel. A atriz/professora componente do painel,
Nice, ndo permanece estatica, no decorrer das pinturas; movimenta-se e desloca-se
pelo painel revelando partes do corpo a serem pintadas.

Esse fragmento, o “Painel”, em sua estrutura original foi criado para que duas
pessoas estivessem, interagindo uma com a outra, além de haver aprépria interacao
com a pintura realizada pelo publico. A presengca de mais uma pessoa no painel,
segundo Nice, deixa o trabalho mais dindmico e vivo. Nesse dia ndo foi assim
porque houve uma situacdo de emergéncia que impossibilitou uma das

alunas/atrizes a comparecer.
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Figuras 17 e 18— Inicio do “Painel’ e participagéo da audiéncia no “Painel”. Arquivo EMAET.

Como o “Painel” tem esse elemento de ‘convite’, ele leva mais tempo para
comecar a se efetivar e, mesmo apo6s as primeiras aproximagcdes, € um processo
lento. Muitos dos espectadores preferem somente assistir a transformacao,
negando-se a contribuir com a pintura. Outros se sentem encorajados a participar,
mas pintam somente no papel, evitando pintar a roupa da atriz. Presenciei esta
intervengdo duas vezes na Praca Saldanha Marinho, em Santa Maria — RS, e, em
situacdo de rua, ela parece ter um impacto maior, tanto positiva quanto
negativamente, pois assim como € grande o numero de pessoas que se
aproximampara pintar, também ha pessoas que se escandalizam com a cena e
proferem ofensas néo sé as atrizes como também aos espectadores que param para
assistir.As reacdes, nesse momento, também sao bastante variadas em interagcao e
acao. Nas figuras 18 e 19, pode-se ver a participagdo da audiéncia na composicao
da intervencao, assim como elementos que constroem e constituem a experiéncia
performatica. A figura20 traz o momento no qual o espectador deixa de agir sobre o
“Painel’”, ficando somente a atriz que compde a obra e as cores que foram deixadas

durante a constru¢ao e composi¢ao da intervencao.
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Figuras 19 e 20—-Participagdo da audiéncia no “Painel’. E,ao final do “Painel’, ap6s a intervengdo do
publico. Arquivo EMAET.

Em 11 de dezembro de 2012, o Grupo EMAET apresentou o espetaculo
“Deparemsi” no Theatro Treze de Maio, em Santa Maria - RS. Esta apresentagao foi
acrescida de intervencgoes de abertura, antes do espetaculo, e de intervengdes de
fechamento, ap6s o espetaculo. Estas intervengcbes também corresponderam a
fragmentos de “Provocagbes”. A abertura organizada no hall do Theatro Treze de
Maiofoi realizadapor duas atrizes, cada uma disposta frente a um espelho e de
costas para os que entravam noTheatro. As atrizes e espelhos estavam
posicionados de maneira que quando as pessoas entrassem naquele espaco,
percebessem imediatamente sua imagem refletida no espelho e, ao lado, a imagem
da atriz o olhando e o convidando para interagir diante do espelho. Esta mesma
intervencdo eu presenciei na Praca Saldanha Marinhodurante a apresentacao “Arte
na Praca”, em 31 de marco de 2012. Trata-se de um jogo que o artista propde ao
espectador através do espelho, sem contato direto, apenas com a sensibilizacao
pelo olhar. Na maior parte dos casos que acompanhei, as pessoas, quando
compreendem que estao sendo observadas por meio de um espelho, param para
avaliar o evento e, aos poucos, parecem sentir necessidade de intervir, tentando
desconcentrar o artista. E comum observar que o transeunte, que se torna publico
de alguma intervencdo na rua, apela para tentar fazer o artista rir ou se
desconcentrar da agdo que esta realizando. Vé-se, a partir destas situagoes,
pessoas da audiéncia fazendo brincadeiras ou ‘cenas’ para atrair a atencao do ator.
Essas pequenas eventualidades evidenciam o potencial performatico do ser humano

através destas acdes miméticas.
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Outro trabalho do Grupo EMAET que se caracteriza, de certa forma, pela
fragmentacao e também evidencia uma continuidade de outros € o labirinto teatral
“Armadilhas”. Apresentado nos dias 23, 24 e 25 de agosto de 2012 na Casa de
Cultura, espago no qual ocorrem as aulas do grupo, trata-se de uma obra
reformulada a partir de outro labirinto teatral realizado, “Os sete Pecados”.

O labirinto “Armadilhas’consiste numa apresentacdao fragmentada por
diversos ambientes, sendo que em cada um ocorrem cenas diferentes
simultaneamente. Assim como nas intervengdes baseadas em “Provocagées”, o
espectador € inserido junto as acdes dos atores.

Ao chegar a Casa de Cultura em 24 de agosto para observar o labirinto,
deparei-me com uma fila de pessoas que aguardavam para entrar no “Armadilhas”.
Na entrada deste trabalho, havia pessoas encarregadas de organizar a entrada e a
saida da audiéncia. Quando chegou minha vez de entrar, percebi que outras
pessoas estavam em diferentes espacos do labirinto assistindo as cenas. Ao entrar
no primeiro corredor, fiquei, por alguns instantes, completamente sozinha, rodeada
de muitos tecidos suspensos. Conforme eu seguia em frente, mais tecidos estavam
colocados para serem descortinados durante a passagem. Este espago possuia
uma iluminacao vermelha que ficava ligando e desligando constantemente, num jogo
entre a cor vermelha e a escuridao total. Nesta minha passagem, fui abordada por
Nice, que vestia uma malha vermelha, trazendo em suas maos uma maga, que me
foi oferecida para uma mordida. Saindo dali, fui conduzida para outras cenas, em
que atores me cercavam e olhavam-me fixamente, conduzindo-me para outra cena,
na qual, as atrizes estavam sobre modulos vestidas com roupas elegantes
representando a soberba e arrogancia. Na cena seguinte, o cenario era composto
pelo exagero de alimentos, doces, bebidas e guloseimas espalhados por todo o
espaco e trés atores comendo vorazmente ao mesmo tempo e tentando esconder a
comida existente.

Apés esta cena, fui conduzida a um local caracterizado como se fosse um
quarto onde havia um casal que representava voluptuosidade, oferecendo-me
bebidas e mealiciandoa permanecer no ambiente. Em seguida, fui para um espaco
caracterizado por uma leve penumbra iluminada com luz azul, onde encontrei
colchdes e travesseiros. Os atores vestiam pijamas e expressavam longos bocejos,

convidando para eu permanecer deitada junto a eles nesta cena. As demais cenas
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se constituiram por atrizes representando a avareza e também por gritos e sons de
violéncia.

“Armadilhas”, por sua abordagem ao publico, assemelha-se, de certa forma,
as intervencgdes realizadas a partir dos fragmentos de “Provocagbes”, pois possui um
contato significativo com a audiéncia, provocando e interferindo no agir do
espectador. O que distingue estes dois exemplos sao os locais de abordagem,
sendo que o primeiro esta no lugar de passagem do transeunte, que nao pode evita-
lo, enquanto que, no segundo, o publico vai até o espaco onde esta ocorrendo o
labirinto e participa das cenas por vontade prépria.

3.2.2°La Perseguida”

O Palhacgo Rabito chega com seus apetrechos preparado para um grande
acontecimento. Depois de hoje sua vida, e a do publico, ndo sera mais a
mesma... Rabito é um palhaco da vida, daqueles que vagam pelo mundo a
dissipar alegrias. Movido pela embriaguez da paixao, o palhaco que ama
demais confronta-se com a sua irriséria estupidez, hoje, outra vez...Rabito
vive a procura... E de sonhares e esperangas preenche os seus dias. Horas
e horas por fim se passam, “Sera para Rabito um dia feliz? ou apenas
mais um dia a procura de La Perseguida...(VAGAMUNDO, 2011, p.27).

O espetaculo “La Perseguida” foi concebidoparaserlevado para diversos
publicos e para qualquer lugar, de modo que nao ficasse preso as estruturas fisicas
do palco ou do cenario, nem mesmo fosse prejudicado em caso de os integrantes
necessitarem morar em cidades diferentes. Por isso, ndo possui um texto
dramatdrgico nem um texto falado (o Palhaco Rabito utiliza-se do gramel6®?). O
espetaculo tem em cena somente um ator, Daniel, que leva o espetaculo sozinho
quando nao é possivel a presenca dos demais integrantes do grupo. Possui
somente um roteiro, flexivel para improvisagdes, constituido de nimeros®® de
habilidades e de gags. Este roteiro, contudo, possui um tema: a espera de um amor.

Desta forma, o espetaculo inicia com o Palhaco Rabito chegando para um encontro

2 E uma linguagem criada pelo ator, na qual as palavras ndo possuem significado semantico. Trata-
se de uma conversagao improvisada, esta pode possuir sotaque de algum idioma, caracterizando a
personagem por alguma etnia.

%3 S50 nimeros de habilidades, como malabarismo, equilibrismo, saltos, etc.
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amoroso e, enquanto espera sua amada, ele interage com o publico. O espetaculo
finaliza quando Rabito percebe que seu amor ndo chegara.

Saliento que o espetaculo “La Perseguida” estd concluido enquanto obra
artistica,mas isso nao significa que ele esteja preso a esta forma, ou estatico, no
sentido de obra encerrada.O espetaculo “La Perseguida” esta em constante
transformacdo e renovagdo, por isso a importancia do contato com publicos
diferenciados.

Dando continuidade a essas informacoes, passo a experiéncia etnografica da
apresentacao de‘“La Perseguida” em terras indigenas. De acordo com Gabriela e
Daniel, na segunda viagem, na qual, estive presente por seis dias, sentiram-se mais
preparados, pois tinham uma experiéncia anterior de producao do espetaculo com
as comunidades indigenas. O grupo saiu de viagem no dia 13 de agosto de 2012,
com o carro lotado, quatro passageiros (0s trés integrantes do grupo — Gabriela,
Daniel e Aline Carvalho, a produtora - € um responsavel pela captacao de imagens e
realizacdo do documentario sobre o grupo Teatro VagaMundo nas terras indigenas,
Pedro Krum, além de cenario, figurino, equipamento de som e filmagem.

Em 17 de agosto de 2012, ao chegar ao municipio de Ronda Alta-RS, entrei
em contato (através de ligacao telefénica) com o grupo para verificar se eles se
encontravam nesta cidade. O grupo havia chegado daterra indigena de Nonoai e
seguido direto para a terra indigena de Serrinha, localizada a17km do centro da
cidade de Ronda Alta, onde eu os aguardava. Nesta primeira visita, 0 grupo realizou
a divulgacao da apresentacao espetaculo (que se realizaria no dia 19, as 15h) no
setor de Pedras Brancas®.

A noite, quando nos encontramos, o grupo me explicou que, no dia seguinte,
realizariam a divulgacdo no setor de Alto Recreio para a apresentacdo do dia 20 e
que eu poderia acompanha-los na viagem, pois era possivel deixar o material do
espetaculo no hotel. No sédbado, 18 de agosto, pela manha, fomos para Alto
Recreio®, a 13Km do centro da cidade de Ronda Alta, na escola indigena E. E. Ind.
E. F. FagKara, para encontrarmos o responsavel pela divulgacao do espetaculo na
comunidade, prevista antes da chegada do grupo. Talvez por um atraso nosso, nao

tenhamos conseguido localizar o responsavel. Ao encontrarmos sua esposa, ela nos

** Uma localidade dentro da terra indigena.
%® Localidade dentro da terra indigena.



110

disse que o homem havia saido de casa para encontrar com o TeatroVagaMundo.
Encontramos, entdo, o capitdao®® deste setor, que nos apresentou a comunidade e
nos guiou ao municipio de Trés Palmeiras-RS (Terra Indigenade Serrinha), mais
especificamente a Escola Municipal de Ensino Fundamental Indigena Fag-Ror, onde
havia criancas para quem poderiamos divulgar o espetaculo. Quatro turmas dos
Anos Iniciais do Ensino Fundamental estavam no horario do intervalo quando
chegamos. O grupo Teatro VagaMundo se apresentou a diretora da escola, explicou
que estava divulgando um espetaculo de palhago, o qual fazia parte de um projeto
aprovado pela FUNARTE para levar o teatro as Terras Indigenas. O grupo
perguntou se era possivel conseguir transporte para as criangcas irem até Alto
Recreio para assistiremao espetaculo que se realizaria no dia 20 de agosto. Com a
autorizacdo da diretora e 0o seu comprometimento de que as criancas teriam
transporte, o VagaMundo entrou na escola para convidar as criangas e suas familias
para o espetaculo “La Perseguida’. Enquanto a diretora e a produtora do grupo
conversavam com as criangas e distribuiam osflyers, o ator se preparava em uma
sala desocupada, vestindo seu figurino e maquiando-se para apresentar as criangcas
o Palhaco Rabito e interagir com elas. Segundo o grupo, esse contato do palhaco
com o publico,antes do espetaculo, ajuda o ator a compreender melhor o espectador
que ele vai encontrar. A intervencdo e o jogo prévio com a audiéncia, além de
colaborarem na divulgacao do espetaculo, também fazem com que o ator se prepare
para aquele publico. Na tarde deste mesmo dia, retornamos a Alto Recreio para
visitar as casas, convidando a comunidade para o espetaculo que se realizaria na
segunda-feira pela manha, no Centro Cultural KanhgagJare, onde funciona um
Ponto de Cultura.

No terceiro dia de observagéo, o espetaculo “La Persequida’ foi apresentado
as 15h em Pedras Brancas (Terra Indigena deSerrinha). O espago inicialmente
indicado pela comunidade indigena era o patio da escola, porém o grupo ndo achou
adequado, pois 0 espaco era acidentado, com pedras e buracos que poderiam ferir o
ator durante as cenas, por isso a apresentacao foi transferida para o gramado do
patio da Igreja, onde havia uma pequena cobertura de palha. Este espagco nao era
distante do anterior.

% Membro de Lideranca nas Terras Indigenas Kaingang, individuo responsavel pela tomada de
decisGes na aldeia. Dentro da escala hierarquica na estrutura politica indigena, esta fungéo se
coloca respectivamente ap6s o cacique e vice-cacique.
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Definido o espaco de apresentacdo, comecaram 0s preparativos para o
espetaculo e a montagem do cenério. Neste momento, faltando uma hora e trinta
minutos para o inicio do espetaculo, por ser uma area aberta, eles decidiram pedir
as criancas, que fossem para suas casas aguardar o horario do espetaculo, para
que elas ndo acompanhassem a montagem, o que faria com que se perdesse o
efeito de surpresa. Esse pedido foi acatado, porém néo atendido por completo, pois
a curiosidade das criancas nao permitiu que elas ficassem por muito tempo
afastadas do local. Os preparativos para o espetaculo envolveram todo o grupo.
Gabriela ficou responsavel pelo som, desde a escolha por um local adequado para o
equipamento até a descoberta de um ponto de energia elétrica (foi utilizada uma
tomada interna da igreja,sendo necessaria a permissao do pastor e a abertura da
capela para ligar a extensao), além da prépria montagem e teste dos aparelhos e
execucao da trilha sonora. Aline e Daniel prepararam o cenario, o figurino, os
objetos de cena e o0 espaco que, neste dia, foi demarcado com fita zebrada paraque
as criancas nao entrassem o espago cénico estabelecido, durante sua encenacao.
Daniel montou obau-carrinho que o Palhaco Rabito utiliza no espetaculo, amarrou o
varal e estendeu as roupas, o chapéu e a bandeirinha das quinze bolinhas®’. Apés
montar o varal, Daniel o desatou e o dobrou cuidadosamente para guarda-lo num
saco que se encontrava atras do carrinho, pois o varal (j& organizado) sé seria
estendido durante o espetaculo.

Aline organizou o0s objetos dentro dobal-carrinho, deixando-os
estrategicamente posicionados para a execuc¢ao do espetaculo. A preocupagdo com
os detalhes, com a posicao certa de cada objeto para que nenhum seja esquecido
foi fundamental para que as a¢des do Palhaco Rabito fossem limpas®®, ou seja, para
gue nao ocorresse um desperdicio de micro movimentos que pudessem poluir a
cena esteticamente.

Apés certificar-se de que a organizacdo do espagco cénico estaria

encaminhada, Daniel se retirou para um local onde pudesse se preparar e se “vestir”

%" Esta bandeirinha é utilizada pelo palhaco Rabito no momento em que ele realiza um nimero de
malabarismo com bolinhas, desafiando o publico com a promessa de realiza-lo com “quinze
pelotitas”. O ndmero de habilidades acaba se convertendo a uma gag, pois o palhago realiza o
ndmero, porém este & executado com trés grupos contendo cinco bolinhas em cada um,
totalizando 15 bolinhas.

% Na linguagem cénica os termos “limpo”, “sujo” e “poluido” sdo comuns. Tratam-se da qualidade das
acoes do ator em cena, essa qualidade se refere ao nao desperdicio de movimentos, ou seja,
acoes precisas.
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de Rabito. Neste dia, o local escolhido foi a escola, mas em outros momentos foi
preciso ir para longe com o carro, para trocar suas roupas e fazer a maquiagem no
interior do veiculo.

Antes de dar inicio ao espetaculo, foi preciso organizar o publico. Foi
necessario insistir para que as pessoas se aproximassem. Um fator marcante das
apresentacoes nas Terras Indigenas foi que os adultos procuraram ficar afastados
do espetaculo, sendo dificil convencé-los a se aproximar. Foi imprescindivel também
instruir as criancas a se posicionarem por tamanho, pelo fato de o espetaculo se
realizar no nivel do solo. Neste dia, as criancas foram a escola buscar cadeiras.
Cada uma trouxe uma, o que nao ocorreu necessariamente para o seu conforto,mas
para ajudar a montar o espago da plateia. Muitas das criancas que buscaram as
cadeiras preferiram sentar-se no gramado.

Chegado o horario de inicio do espetaculo, com o cenario pronto, com o
publico a espera, o palhaco Rabito aguardou o sinal de entrada. Gabriela, munida de
um megafone, fez a abertura do espetaculo, frisou ao publico que o espetaculo “La
Perseguida” era para toda a familia, chamou mais algumas vezes aqueles que
estavam observando a distancia, explicou que o trabalho foi contemplado com o
“Prémio FUNARTE Arte na Rua 2011”, com o “Projeto Palhagco Rabitoaterriza em
sua Aldeia! Uma ode as diferencas!” e expds algumas explicacdes de organizacao,
avisando as criangas que elas nao precisariam ter medo do palhago, que ele veio
somente para brincar e fazé-las rirem e também que elas ndo deveriam entrar no
espaco marcado sem o convite do Palhago Rabito. Apds esta preparacao, iniciou-se
a trilha sonora avisando® ao ator/ Palhaco Rabito que o espetaculo poderia
comecar.

Cada espaco de apresentacdo do espetaculo “La Perseguida” exigiu uma
entrada em especial, adaptada aquele espacgo alternativo especifico, sempre de
maneira a surpreender o publico. Neste dia, o Palhagco Rabito surgiu de muito
longe,por detras de alguns arbustos, sendo que algumas pessoas somente
conseguiram avista-lo quando ele esteve mais préximo do espago cénico. Com um
jeito de andar cambaleando e tropecando pelos torrées de terra,o palhaco realizou
sua entrada por mais ou menos 50 metros de distancia do espaco demarcado para o

espetaculo, carregando nas maos um buqué de flores. A chegada do palhaco

% O inicio da trilha sonora ¢ a “deixa” para a entrada do Palhaco Rabito.
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costumava assustar as criangas menores e, neste dia, ndo foi diferente: apds o
término do espetaculo, uma professora nao-indigena da escola, presente na
apresentacao, relacionou o medo das criancas ao alcoolismo (problema frequente
entre os indigenas), pois o andar desequilibrado do palhaco poderia lembrar uma
pessoa embriagada®. Saliento que é frequente depararmo-nos com criangas,
independentemente de sua etnia ou classe social, que choram ao ver um palhaco se
aproximar. Nos circos, as entradas de palhagos comumente sdo marcadas por
choros e fugas de criangas da plateia. Desta forma, compreendo que a professora,
quando justificou o choro das criangas pela semelhancga do palhagco com um homem
bébado, estava fazendo uma interpretacao da ocorréncia, baseada em suas noc¢des
particulares a respeito da comunidade indigena.

Como explicado acima, o Palhaco Rabito possui uma forma de caminhar
particular, que esta ligada a uma expressao corporal propria criada para ele pelo ator
Daniel. Juntamente com essa forma de ser, o Palhaco Rabito também possui
maquiagem, cabelo e figurino que compde a sua personalidade. Estes elementos

Sd0 essenciais para a composicdo desta figura, pois, conforme Bolognesi, “a
mascara/maquiagem do palhaco é individual e traz as peculiaridades psicossociais
que o artista adotou na criacao de sua personagem-palhaco.” (BOLOGNESI, p. 159,
2003). A maquiagem do PalhagoRabito, conforme a figura 21 é composta por um
branco esfumacado ao redor dos olhos, iniciado mais ou menos um dedo acima dos
cantos internos das sobrancelhas, estendendo-se até metade da maca do rosto.
Ainda nos olhos, ha um risco negro vertical, do centro da sobrancelha ao inicio da
maca do rosto. Junto a coloragdo esbranquicada, na altura do nariz, ha um arco
invertido vermelho nas bochechas, formando uma linha horizontal com o nariz
vermelho. A boca é pintada somente no centro dos labios com a cor negra. O cabelo
€ desajustado e todo arrepiado. Seu figurino (figura 21) no inicio do espetaculo € um
traje que prevé certa elegancia, apesar de ser extremante justo ao corpo: calgca em
cor bordd, estilo social, mas causando ideia de ser um nimero menor ao tamanho
necessario ao palhaco, pois, além de justa, é curta nas pernas, ficando presa ao

suspensorio, com o cOs na altura da cintura. Também fazem parte do traje inicial do

0 A representacdo da embriaguez costuma ser uma caracteristica forte em palhacos, por remeter a
transgressao e a falha humana, assim como outras questdes morais. Apesar de o Palhago Rabito
nao explorar esse estigma, o seu modo de andar pode ter suscitado ao imaginario da audiéncia a
imagem de um homem bébado.
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palhaco Rabito a camisa branca, a gravata de cor bordd, um colete eos enormes

sapatos.

Figura 21— Espetdculo “La Perseguida”, 19.08.2012, no patio da igreja da Comunidade Pedras
Brancas, Terra Indigena de Serrinha, localizada no municipio Ronda Alta - RS. Arquivo pessoal.

Este figurino mudou no meio do espetaculo para uma malha branca com
listras pretas verticais(figura 22). Esta transformacéo se deu ap6s uma gag, na qual
o Palhago Rabito comegava a brincar com uma garrafa d’aguaapertando o recipiente
e fazendo com que a agua saltasse para cima para entao recolhé-la com a boca.
Neste jogo, o Palhaco Rabito acabou se engasgando, 0 que o levou a jogar agua
diversas vezes no publico,causando alvorogo na plateia. Buscando solucionar esse

162

‘equivoco™®’, resolveu molhar a si mesmo‘acidentalmente’®®, o que acarretou o seu

despir-se, revelando a malha. Esta revelacdo o levou a outro jogo com a plateia,

" Nzo se trata exatamente de um equivoco, mas de uma acgdo do palhagco para jogar com a
audiéncia, ele age como se fosse desastrado.

%2 Trata-se da “légica as avessas”, forma ndo convencional de que os palhagos se utilizam para
solucionar problemas, criando outros.
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pois, afinal, &€ imprdprio, no senso comum, apresentar-se em publico com roupas de

baixo.

Figura22—-Espetaculo “La Perseguida”, 20.08.2012, no Centro Cultural “KanhgagJare”, Comunidade
Alto Recreio, Terra Indigena de Serrinha, localizada no municipio Ronda Alta - RS. Arquivo pessoal.

Préximo ao final do espetaculo, ao perceber que sua amada nao chegaria, o
Palhaco Rabito se vestiu com as roupas que estavam estendidas no varal durante
todo o espetaculo, as quais possuiam tamanhos maiores que seu corpo: uma
camisa bege com gravata borboleta e um macacao marrom(figura 23).
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Figura 23—-Espetaculo “La Perseguida”, 22.08.2012, na quadra de esportes da Comunidade Km 10,
Terra Indigena de Guarita, localizada no municipio Tenente Portela - RS. Arquivo pessoal.

Os elementos descritos acima foram somente alguns dos detalhes que

permearam o espetaculo “La Perseguida”. O espetaculo possui uma estrutura

maleéavel e flexivel. De acordo com Gabriela, a dramaturgia do espetaculo permite

que o espetaculo se desenrole de modo que o palhaco possa dar saltos na estrutura

em funcao do jogo com o publico.

O espetaculo criado, em sua forma de montagem, permite ao palhaco
pular gags ou inverter a ordem das mesmas em fungéo do contato
com o publico, no entanto para que essa nova orquestracao das gags
seja possivel de ser realizada pelo ator durante o espetaculo é
necessario uma seguranga, uma grande apropriacdo, da estrutura,
para poder subverté-la.

As cenas que tem um tom previamente estipulado nos ensaios
ganham coloridos diversos pelo contato com o publico, de modo que
as justificativas do palhaco para as acdes podem ser variadas
conforme seu jogo com a plateia. As mesmas agdes ganham /dgicas
interiores diferentes a cada apresentacéo, pois 0 espago € o publico
sao distintos gerando novos impulsos no palhago, e o palhaco abre-
se a esse diadlogo (AMADO, Gabriela, 04 de outubro de 2012).

O Palhago Rabito é livre para jogar atravésda improvisagao a partir dos

diferentes espacos alternativos e compublicos diversificados. As apresentagdes que

acompanhei nos dias 20 e 22 de agosto exibiram diferentes elementos dentro do

repertdrio de jogos e gags que Daniel trabalhou no espetaculo “La Perseguida’.
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Na segunda apresentacdo a que eu assisti em terra indigena, ocorrida no
Centro Cultural, em Alto Recreio, o0 publico encheu o espaco, que era fechado (figura
24), em torno do espaco cénico. Isso fez com que a entrada do
PalhacoRabitoocorresse pelo meio do publico, sendo necessario abrir espaco para
sua passagem, pois o local estava lotado. Ja em Guarita, no KM 10(figura 25), o
espetaculo realizou-se numa quadra de esportes, e o palhaco Rabito fez sua
chegada através de um muro alto.Num momento em que todos olhavam para tras
esperando que ele chegasse pela entrada, foramsurpreendidos com sua aparicao

por cima do muro, a frente de todos.

Figuras 24 e 25 - Espetaculo“La Perseguida”, 20.08.2012, Centro Cultural “KanhgagdJare’,
Comunidade Alto Recreio, Terra Indigena de Serrinha, localizada no municipio Ronda Alta - RS. E
Espetaculo “La Perseguida”, 22.08.2012, quadra de esportes, Comunidade Km 10, Terra Indigena de
Guarita, localizada no municipio Tenente Portela - RS. Arquivo pessoal.

Segundo os integrantes do Teatro VagaMundo, os grupos indigenas visitados
relataram que, antes da visita do grupo e do Palhaco Rabito, nunca haviam
recebido, na comunidade, apresentacbes teatrais de fora das terras indigenas.
Alguns ja haviam assistido a espetaculos fora da aldeia, outros conheciam a figura
do palhaco através da televisdo e/ou por fotos e figuras, mas nunca uma mostra
artistica de espetaculo de palhago havia ocorrido na aldeia indigena.

A realizacdo desse projeto em area indigena foi importante para o grupo
teatral, visto que proporcionou aos integrantes novas experimentacdes em espacos
alternativos e, principalmente, o contato com publicos diversos. De acordo com o
grupo Teatro VagaMundo, a ateng&o dos indigenas no espetaculo foi de um elevado
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grau de profundidade: eles atentavam aos detalhes das acbes do Palhaco Rabito e,
muitas vezes, surgiam risos que ndao eram esperados pelo grupo de teatro. O ator
Daniel relata que o jogo também precisava ser diferente, improvisar e aguardar o
riso timido dos indigenas era essencial para dar continuidade ao espetaculo e nao
quebrar com aquele momento que era do publico.

3.2.30s pontos de contato durante a performance cultural

Percebe-se que, para a descricdo das performances culturais de ambos os
grupos estudados, fez-se necessaria a descricao das performances sociais para
contextualizar as primeiras. Desta maneira, compreendo que, para os estudos de
performance em grupos teatrais, as performances sociais e culturais estao
profundamente interligadas, assim como os pontos de contato entre antropologia e
teatro explorados por Schechner (2011).

Em seu segundo ponto de contato, “Intensidade da performance”, Schechner
(2011) expbe que a performance pode apresentar diversas intensidades. Segundo o
autor, essa intensidade é a energia existente na performance, que ele
exemplifica,comentando sobre a sensacao que a audiéncia as vezes tem a respeito
de uma apresentacédo teatral, de que algo diferente ou especial aconteceu em cena.
E algo referente ao ator, ou performer, estar “vivo” em cena, estar fazendo de
“verdade”. Essa caracteristica, para Schechner (2011), é de intensidade alta de
performance. Contudo, quando o espetaculo parece “arrastado”, com energia fraca,
quando ndo segura a atencao do espectador, é considerado de intensidade baixa.
Schechner (2011) afirma que quando a energia é dealta intensidade, ela afeta seu
espectador, ndo de maneira coletiva, mas individual. Faz-se aqui entender este
“afetar” como a apreensdo da atencdo de quem assiste a apresentacdo. Este
fenbmeno é tdo importante quanto cenario, figurino, atores e objetos de cena.
Apesar de ndo ser algo palpavel, é de extrema importancia para a eficacia
performatica. E o autor alerta também que ndo tem a ver com climax de cena, pois
pode ocorrer em um espetaculo cuja finalidade seja a linearidade, sem o apice
(climax). Assim, um dia a performance pode ocorrer de forma a transmitir alta

energia e “vivacidade”, e num outro, ser de intensidade baixa.
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Essa intensidade da performance também € sentida e percebida pelo ator que
estda em cena. Afirmo isto por experiéncia propria dos meus anos de graduagcdo em
Artes Cénicas. O ator ou a atriz sentem sua prépria intensidade, mas esta também
tem influéncia direta do publico. A relacao espetaculo e publico possui ligacdo com
esta “intensidade”, mencionada por Schechner (2011), pois algumas vezes uma
audiéncia dispersa ou desinteressada pode afetar a atuacdo dos atores. Outro
elemento que se caracteriza por interferir na intensidade do espetaculo a partir desta
relacdo de espetaculo e espectador € o proprio espaco de atuacdo. Um local de
acustica ruim, onde a voz do ator se perde e se torna baixa ou um espagco ondea
atuacao € longe da plateia, tornando dificil a visibilidade, certamente diminui a
intensidade da performance do ator. Esses elementos ndo podem ser
desconsiderados quando se faz referéncia a “intensidade da performance”
(Schechner, 2011), pois compreende-se que o espetaculo teatral (performance
cultural) se realiza em uma relacdo de acdo apresentada para uma audiéncia, ou
seja, uma existe em funcdo da outra, e o resultado da “intensidade”, baixa ou alta,
parte dessa negociacao das partes. No terceiro ponto de contato, Schechner (2011)
faz uma importante consideracao sobre as “interagdes entre audiéncia e performer’,
mas, antes de apresenta-la, exemplificarei, a partir de minha experiéncia em
campo,alguns dos elementos referidos.

Apesar de ndo ter dado atencdo a esse elemento de intensidade®® nas
apresentacoes a que assisti, percebi uma preocupagdo de Daniel quanto a sua
energia em cena, ao final de duas apresentacoes de “La Perseguida’. Apds as
apresentacdes que se realizaram no patio da igreja da Comunidade Pedras Brancas,
Terra Indigena Serrinha, e na quadra de esportes da Comunidade Km 10, Terra
Indigena Guarita, Daniel, em conversa com os demais integrantes do Teatro
VagaMundo, perguntava preocupado, aos colegas, enquanto todos recolhiam e
guardavam o material do espetaculo, se sua voz era compreensivel. Queixando-se
de dificuldades para trazer o publicoconsigo no jogo, dentre suas colocacgoes,

1164(

declarou: “eu senti que ia perder o publico, mas [...]”"(descreveu a cena e a maneira

88 Acredito que como pesquisadora, numa situacdo de investigaco, assistindo um espetaculo teatral,
me fugiu esta sensibilidade de uma espectadora, que poderia estar somente apreciando a obra,
sem propdsitos de estudo. Entendo que meu olhar esteve focado para outros elementos, que nao
permitiram esta percepg¢ao quanto a intensidade do espetaculo.

% Conversa observada em 19.08.2012, patio da igreja, Comunidade Pedras Brancas, Terra Indigena
Serrinha, apds a apresentacao do espetaculo.
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que a solucionou). Neste momento, o ator se refere a uma situagdo particular em
que ele conseguiu jogar com o publico e recupera-lo.

Estas ocorréncias revelam um importante dado a respeito do espaco
alternativo, no qual o grupo se propde a apresentar seu espetaculo, pois 0s espacos,
de certa forma, trazem obstaculos ao trabalho, exigindo estratégias e improvisacdes
do ator para manter a intensidade da cena. Compreendo que o elemento ‘risco’,
proposto por Amado (2011), evidencia-se nestas circunstancias, colocando o ator
Daniel em cheque, ou, melhor dizendo, expondoo Palhaco Rabito ao risco do
espaco alternativo.

Na conversa aludida anteriormente, Daniel se mostrava angustiado, pois foi
um momento em que ele precisou conversar com seus pares, discutir e refletir sobre
a apresentacdo. De acordo com Schechner (2011), esta acao corresponde ao
‘esfriamento’ e ‘balanco’, componentes do quarto ponto de contato entre a
antropologia e o teatro, “sequencia total da performance”, discutidos nos estudos de
performance social, pois tratam-se de atividades humanas que pertencem aos
papéis sociais dos sujeitos envolvidos.

Retomando a discussao “Interacdes entre audiéncia e performer’, no terceiro
ponto de contato estabelecido porSchechner(2011), estedescreve uma celebracao
religiosa, conduzida por dois lideres de diferentes religides — a xama chefe e um
pastor — ambos carismaticos, que a realizaram em dois rituais. A audiéncia era
bastante heterogénea, segundo Schechner (2011), pois havia antropdlogos e
académicos de um Simpdsio Internacional de Ritual e Teatro e, ainda, os membros
da comunidade pertencente a igreja visitada. O autor explica que, naquela situacéo,
toda a plateia foi estimulada a dancar e cantar as cancdes juntamente com os
lideres. Foi um momento no qual a audiéncia interagiu e participou ativamente da
performance, juntamente com 0s performers, xama e pastor, independentemente de
suas crencas ou religiosidade. Esta descricao exemplificada por Schechner (2011) é
apenas uma possibilidade de interacdo entre audiéncia e performer. O espetaculo
teatral também fornece situacdes de interacdo entre publico e ator, como foi
explicado anteriormente com o exemplo do ator Daniel, resgatando a ateng¢ao de sua
audiéncia através do jogo estabelecido. Outro exemplo de “interacbes entre
audiéncia e performer” ocorre nas intervengbes do Grupo EMAET que foram
apresentadas no subcapitulo 3.2.1. Devido ao fato de o grupo escolher espacos de

passagem de transeuntes para suas intervencdes, as interacdes acontecem de
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maneira quase que inevitavel. Os espacos alternativos usados para as intervencoes
do Grupo EMAET colaboram com sua proposta de tocar o pubico, de sensibiliza-lo
através de uma proposta mais direta, que € o proprio contato entre os alunos/atores
e transeuntes/espectadores.






4 CONSIDERACOES FINAIS

Inicialmente, esta pesquisa objetivou investigar grupos de teatro de Santa
Maria — RS que fizessem teatro de rua. Ao longo das observacbes, no entanto,
percebeu-se que esta categoria, pode ser compreendida por outras possibilidades
de fazer teatro para além do edificio teatral. Desta maneira, este trabalho abrangeu
o teatro de rua, a prdpria rua e outros possiveis espacos, como escolas, pracas e
aldeias indigenas na categoria de espaco alternativo como espaco cénico. Esta
modificacao ocorreu devido as implicacées que o campo de pesquisa apresentou no
inicio da trajetéria desta investigacao, pois os grupos EMAET e Teatro VagaMundo,
que foram eleitos para este trabalho, representavam a pesquisadora grupos teatrais
que realizavam teatro de rua, e essa representacao foi parcialmente desconstruida
ao longo das investigacoes. O grupo EMAET nao se compreendeu como um grupo
de teatro de rua, mas sim como uma escola de teatro para ndo atores. Ja para o
Teatro VagaMundo, as categorias se confirmaram, tanto por reconhecerem-se pelo
trabalho de teatro de rua quantopor identificarem-se como um grupo de teatro, por
formacao e organizacdo, e apesar disso, também percebem suas montagens em
espacos alternativos e/ou “nao-tradicionais”.

Contudo, enquanto realizava a pesquisa sobre a historia do teatro santa-
mariense e sobre a atualidade da producédo teatral, compreendi que estes dois
grupos teatrais, mesmo sendo muito distintos, fazem parte de um contexto muito
particular desta cidade que, ao longo de sua trajetéria histérica, sempre possuiu o
ensino e a aprendizagem desta arte, assim como grupos que trabalharam para e
com o teatro. Percebi que, na atualidade, o Grupo EMAET e o Teatro VagaMundo
sdo exemplos de uma parte da cidade que luta e trabalha para manter vivo o teatro,
mesmo nao havendo o apoio necessario das politicas de cultura e educacao.
Assim, se Santa Maria pode ser reconhecida como “cidade cultura” (slogan utilizado
pelo poder publico), é porque a comunidade age para tal, sem esperar pelas
politicas publicas e/ou governamentais.

Desta forma, percebe-se um movimento circular no ambito teatral dentro da
comunidade santa-mariense, pois a comunidade procura a EMAET para vivenciar e
experienciar o teatro, e uma partedestes sujeitos,busca os cursos do departamento
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de Artes Cénicas para a sua formacao de ensino superior, enquanto que outra parte
torna-se espectadora dos espetaculos encenados na cidade, por ter seu gosto
instigado a apreciacdo ao teatro através da vivéncia. Osatores e diretores formados
pelo Departamentode Artes Cénicas da UFSM, portanto levam a comunidade suas
producgdes, contribuindo com o “combustivel” que alimenta o gosto por esta arte.
Assim, percebe-se um movimento continuo que fortalece a manutencdo e
resisténcia da producao teatral em Santa Maria.

Entendo também que a busca por espacgos alternativospara a representacao
teatral, como nos casos dos dois grupos estudados, € um importante elemento para
a resisténcia do teatro.A acado nesses espacos sociabiliza o teatro com aqueles que
estdo fora do eixo conhecedor e/ou frequentador do edificio teatral. Apesar de as
propostas de usos dos espacos feitaspelos grupos EMAET e VagaMundoserem
distintas, ambos foram ao encontro do publico: o primeiro a convite e 0o segundo
por buscar esse espectador que esta afastado. Acredito que estas possibilidades
atuam diretamente na conservacao das praticas teatrais nesta comunidade, mesmo
que muitas vezes sejam filhos de outras cidades que venham para esta, pois é aqui
que estes permanecem em boa parte, percebendo o potencial de Santa Maria como
uma grande escola de teatro.

Faz-se necessario esclarecer que a discussao trazida no referencial teérico a
respeito dos diversos usos e funcbes dos espacos alternativos exemplificados nao
pretendeu seranaloga as formas utilizadas pelo Grupo EMAET e Teatro VagaMundo,
uma vez que se pretendeu elucidar as diferentes potencialidades do teatro fora do
espaco tradicional através dos estudos de performance.

Para isso, o teatro foi compreendido pela 6tica da performance cultural. Visto
que, em determinadas agdes dos grupos estudados e/ou dos integrantes destes,
foram percebidas também, a partir dos dados coletados e analisados pelo escopo
tedrico mencionado, performances sociais, pretendeu-se, através da etnografia,
categorizar algumas situacdes do campo, diferenciando as em performances sociais
e as performances culturais. Contudo, as fronteiras entre uma e outra eram muito
estreitas ou as vezes nulas, estando as nogdes imbricadas umas nas outras. Assim,
as performances sociais ocorriam entre as culturais e também estas ocorriam
atreladas aquelas. No entanto, através de alguns exemplos expostos no terceiro
capitulo, foram possiveis estabelecer algumas diferenciacoes.
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Além disso, deve-se refletir sobre a presenca desta pesquisadora, como
observadora participante de um campo de pesquisa com base nos estudos de
performance como a de um sujeito componente das performances experienciadas.
Conforme Carlson (2010), a experiéncia do observador participante em pesquisas de
performances abrange em seu acontecimento a “performance intercultural”, pois a
presenca do pesquisador causa um movimento de intervengcao no campo e este no
primeiro, tanto no momento do acontecimento quanto nas transmissdes
subsequentes desta experiéncia aos outros.

Portanto, acredito ter alcancado os objetivos propostos nesta pesquisa. Ao
passo que, apos a coleta dos dados, trouxe a discussao a experiéncia de campo a
luz das teorias indicadas e pelo método etnografico. No entanto, sinto, pelo carater
temporario da pesquisa, que inUmeras questdes impedem a maior participacdo no
meio investigativo. Lamento principalmente pela parte do campo de pesquisa que se
referiu ao Teatro VagaMundo, pois me era dificil acompanhar seus deslocamentos,
ja que, para isso, tinha de me afastar da EMAET, onde possuia uma rotina densa de
observacéao participante nas aulas.Realizar uma pesquisa que se bifurca e apresenta
dois campos investigativos torna-se prejudicial ao préprio trabalho devido as
escolhas dificeis que esta situagdo impde a pesquisadora. Percebo que certas
decisdes tornam-se injustas com algumas partes e elementos do estudo. E dificil
apreender o que determinado caminho, ndo seguido em detrimento de outro, pode
ter deixado de lacunas aos dados empiricos para fins de analise e reflexao.

Portanto, compreendo que esta investigacdo permite diversos olhares e
interpretacbes, sobretudo pelo seu carater nao-estanque. Percebo-a como
componente importante em minha trajetéria académica, que ainda estd em
formacao. Acredito que a experiéncia do mestrado, mesmo que breve, tenha sido
importante e primordial para as futuras investigacées que pretendo desenvolver na

area.
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Anexo B — Programacao do 52 Festival de Teatro Independente de
Santa Maria

A . ]
- FestlvaldeTeatFOlndependent

de Santa Maria
2012

de 06 a 12 de agosto

Abertura do 52 FETISM - 20h, Entrada Franca
exibi¢ao do longa metragem "Evoé! Retrato de um Antropéfago”

Theatro Vagamundo = Av. André Marques, 119 (Vila Belga)

Mostra de Rua Mostra Noturna
Conto de Roda Anjo Negro
Cia Teatro de Bolso - Santa Maria/RS Cia Teatro Mosaico — Cuiaba/MT
15h, na Saciedade Beneficente Lar de Miriam 20h, no Theatro Treze de Maio
Programacdo Gratuita RS 30 e RS 15 (meia)
Pos-TV: Teatro de Grupo Desconcerto
15h, Debate com transmisdo ao vivo pelo site: Familia Varnel - Santa Maria/RS
www.cenariocoletivo.com 20h, no Espaco Cultural Victorio Faccin

R%12 e RS 6 (meia)
Jodo Cheiroso e Jodo do Céu O Diério de Anne Frank
Vendendo Cordel Teatro Por Que Nao? - Santa Maria/RS
Grupo Eureca - Macapa/AP 20h, no Espaco Cultural Victorio Faccin
15h, na Praca Saldanha Marinho RS 12 e RS 6 (meia)
Programagao Gratuita
Rescate Emotivo: (No Pasa Rés!) Tic, Tac: A Televisao Encantada
Cia Sem Polegares - Buenos Aires/ Argentina Tropa Trupe - Natal/RN
15h, no Lar das Vovozinhas 20h, no Espago Cultural Victorio Faccin
Programagao Gratuita RS 12 e RS & (meia)
A Farsa do Panelada Rescate Emotivo: (No Pasa Rés!)
Teatro Candeia - Santa Maria/RS Cia Sem Polegares - Buenos Aires/ Argentina
15h, na Praga dos Bombeiros 20h. no Espaco Cultural Victorio Faccin
Programago Gratuita RS 12 e RS & (meia)

Noite de Variedades e Artes Integradas
20h. no Theatro Treze de Maio
RS 12 e RS 6 (meia)

. Encerramento do 52 FETISM: Cabaré Fora do Eixo
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Anexo C - Flyers
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APENDICE

APENDICE A - Roteiro utilizado para a entrevista

Inicio da gravacéo:

“(....) vocé autoriza a gravacao de sua entrevista? (....)
Por favor diga o seu nome completo (...)

Questionario:

1.

9.

Como se chama o seu grupo de Teatro? Quantas pessoas compdem seu
grupo? Ha ocupacdes diferentes exercidas pelos componentes? Quais?

. Como o grupo se formou? Com que objetivo o grupo surgiu? Ha quanto

tempo ele esta em atividade? Ha uma selecao ou critérios para escolher os
componentes do grupo?

Nos ensaios, como € o processo criativo? Como funciona o treinamento do
ator? Quais as técnicas utilizadas?

Vocé trabalha, em seus espetaculos, com questées sociais e/ ou politicas?
Como? De que forma?

Vocé trabalha com Teatro de Rua? Como vocé o define em seu trabalho?
Vocé acredita que ha diferenca de concepgao entre o Teatro Tradicional,
apresentado no edificio especifico para Teatro (Treze de Maio, TUI e Caixa
Preta), para o Teatro de Rua?

Como vocé define o espetaculo teatral que ocorre em espacos alternativos
como escolas, igrejas, bares, festas, etc,..? Vocé pensa que ha uma
concepcao especifica, diferenciada?

Como vocé percebe o publico santa-mariense em relagdo ao Teatro? E em
relagdo ao Teatro de Rua?

Como vocé vé a questao do incentivo ao Teatro na cidade de Santa Maria?

10. De onde vem a verba para o grupo se manter? Ele é auto-sustentavel? Tem

incentivo? Tem fins lucrativos?

11.Sua renda vem do Teatro? Vocé possui outra renda? Qual?

12. Por que fazer Teatro? E o que é para vocé fazer Teatro?

13.Vocé gostaria de fazer outros comentarios ou consideragées?



