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Vamos fazer

a festa

juntos,

cada um
no seu lugar

Na década de 1970), inimeros grupos de te-
atro, colocando-se 3 margem do sistema - tanto
artistico quanto politico -, propuseram-se a atuar
nos bairros periféricos da Grande Sio Paulo, na
tentativa de conciliar a militincia politica coma
pesquisa de uma linguagem popular para o tea-
tro. Esse impulso de ativismo foi determinado
por um guadro intitucional de ditadura militar,
que fechara as portas i participagio de partidos
politicos ¢ recrudescera n repressio a lodas as
formas de organizagio espontinea da sociedade.
A proposta de se fazer um teatro popular preten-
dia romper com o quadro artistico do chamado
“teatrdo”, ou teatro comercial, Unico a garantir
para si uma certa sobrevivéncia na década. Nes-
se sentido, de modo mais ou menos consciente
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ou programado, 0s grupos tentavam responderao
“vazio” que detectavam no panorama cultural
paulista, ao empobrecimento temético do teatro,
a hierarquia de fungies no interior dos elencos, &
concentragio em tomno de um publico burgués
metropolitano, contrapondo a isso um modo de
produgio coletivo e um compromisso de solida-
riedade com o espectador ¢ sua realidade. Da
itineriincia, em um primeiro momento, i fixagio
em um bairro, como etapa final, esse grupos pre-
tenderam transformar-se em niicleos irradiadores
de atividades culturais, ampliando suas bases te-
atrais com a inclusio de outras modalidades artis-
ticas, como shows musicais, oficinas de artesana-
o e sessaesde cinema. Assim, oteatrocomomeio
privilegiado de ativismo cedeu lugar a projetos
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mais ambiciosos de “casa de cultura”, adminis-
tradas segunda uma vaga nogio de acio cullural.
Conduzidos essencialmente pela experiéncia, a
base da tentativa-e-erro, 0s grupos procuraram
encontrar a fébrmula de engajamento cultural que
lhes permitisse unir essas duas motivagies: uma
de ordem politico-militante, outra de natureza
artistica, sem que os resultados, salvo raras
excegiies, fossem minimamente satisfatorios. A
grande maioria teve vida efémera e apenas uns
poucos estiveram proximos de alcangar seus ob-
jetivos, apresentando resultados artisticos pobres,
mal-acabados ¢ frequentemente confusos, tanto
do pontode vista da ideologia da qual pretendiam
ser portadores quanto do ponto de vista das
articulagies dos recursos ¢ procedimentos céni-
COS.

A imprecisio de seus propésitos pode ser
detectada no préprio rotulo de “teatro indepen-
dente” com o qual os grupos se identificavam.
Para seus préprios integrantes niao havia uma
definigiio clara do que isto significava e, na mai-
oria dos casos, apenas indicava a necessidade de
marcar uma posicio de rebeldia frente tanto ao
teatro comercial quanto i situagio politica. Sem
estarem filiados efetivamente a um partido - que
garantiv o desenvolvimento do teatro de agitagao
¢ propaganda comunista nas primeiras décadas
do século, por exemplo -, ou sem base de apoio -
meio fértil no qual se propagar, como foi o caso
do CPC (Centro Popular de Cultura da Unido
Nacional dos Estudantes), do inicio dos anos 60
-, £s55¢5 grupos ficaram a mercé de uma militincia
desorientada e sucumbiram aos obsticulos mate-
riais da empreitada, nao chegando nem mesmo a
se constituirem em movimento organizado,

Com o timido desabrochar da abertura poli-
tica, no inicio da década de 1980, deu-se o inicio
do processo de dispersio. O campo aberto 3 ade-
sio partiddria atraiu aqueles elementos que Li-
nham no teatro apenas uma alternativa para um
engajamento ideolégico, invidvel no quadro
institucional até aquele momento. Qutros com-
ponentes, aqueles que estavam mais afinados com
o proprio teatro, seguiram suas carreiras indivi-
duais, abandonando totalmente a militineia artis-
tica.

Dos grupos que efetivamente atuaram na
década de 70, subsiste o Unido ¢ Olho Vivo, his-
toricamente o primeiro dos independentes (1).
Esse grupo, ji ha alguns anos instalado em uma
sede na Barra Funda, mantém sua carreiraa custa
da fixagio de um modelo de construgiio da peca
- lema de repercussio politica combinado com
estrutura de manifestagio popular(greve e bumba-
meu-boi, por exemplo) -, colocando o espeticulo
a servigo da mobilizagio em tormo de lutas soci-
ais. Esse modelo pode ser confirmado pela apre-
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sentagio do dltimo espeticulo do grupo, a pega
Barbosinha Futebd Crubi, Uma Estaria de
Adonirans, cuja estréia, a 12 de junho de 1991,
deu-se no contexto de evento organizado pela
OAB-SP, realizado no Centro Académico X1 de
Agosto, a favor da Campanha Nacional contra a
Pena de Morte. A apresentagio da pega - referida
4 “luta que Adoniram desenvolveu contra a do-
minagio cultural estrangeira” - transcorreu em
meio adiscursos, acontecendo precariamente em
um espago improvisado, o Salio Nobre da insti-
tuigio.

O trabalho efetuado pelo Unido e Olho Vivo
constitui, hoje, um caso de excegio, A tendéncia
que talvez possamos ver esbogada no presente
desvincula-se da tradigio da militincia, embora
preserve aidéiade ampliagio dasbases populares
do teatro. Em certa medida, essa nova tendéncia
associa-se & revilalizagio do movimento de tea-
tro amador, o qual, comparado a sua histéria an-
terior, marcou apenas uma timida presenga no
cenirio teatral das duas décadas passadas (2).

O aumento considerivel do nimero de gru-
pos atuantes e a consagragio de velhos e novos
espagos de mostras ¢ festivais pode serumindicio
de que essa modalidade de teatro, impossibilitada
de existir com pleno vigor em condicies de re-
pressio, comeca a ressurgir. Em 1991, o XI Fes-
tival de Teatro Amador de Santo André, porexem-
plo, regisirou a inscrigio de cerca de cinquenta
grupos oriundos da regido, sendo que vinle e dois
do priprio municipio (em contraposicio a doze
noanoanterior). No Vale do Paraiba, para darum
exemplo regional, o Festival de Sio José dos
Campos registrou, em seu oitavo encontro, no
ano passado, a afluéncia de cerca de onze mil
pessoas ¢ onimero de grupos de teatro amadorda
cidade saltou de dois, em 1990, para doze no
momento,

A parte esses dados quantitativos, a novidade
que parece se introduzir é a de que oteatroamador

comega a ser penetrado por um tipo de experién-



aia que poderiamos chamar de “teatro comunita-
rio”. Sio exercicios de montagem que envolvem
a participagio expressiva de elementos de um
mesmo bairro ou adjacéncias, envolvidos na pro-
ducdo coletiva de um espeticulo, a panir de ofici-
nas de teatro que os retine de modo circunstancial,
sem que haja um projeto de montagem a priori.
Muitos desses grupos conseguem chegar a inte-
ressantes resultados coletivos, desenvolvendoseus
proprios recursos e criatividade, Um exemplo dis-
50 foi o primeiro prémio do X1 Festival de Teatro
Amador de Santo André, atribuidoe ao trabalho de
um grupo comunitério, o de Vila Linda, com o
espeticulo O Dia em que Forca Parou para Vero
Teatro Passar. Tendo como ponto de partida uma
lenda inspirada na literatura e reelaborada pelo
proprio grupo, ‘

apoiado em recursos minimos porém cficien-
tes - seus figurinos, criativamente preparados a
partir de sucata, também valeram-lhe um prémio
-, 0 espeticulo aconteceu com competéncia céni-
ca ¢ sabor de festa popular.

Na grande maioria dos casos, esse trabalho
recebe o suporte, direto ¢ indireto, de 6rgaos pi-
blicos. Estimulam-se a formagaode agenies, a pro-
dugio e a criagio coletivas, buscam-se novos es-
pagos de ocupagio ¢ o envolvimento da comuni-
dade local no processo de construgao da pega. A
proliferagio de oficinas de formagio ¢ a proposta
de se alcangar os bairros periféricos carentes tém
feito com que se reedite, em outros termos, as
experiéncias dos anos 70. A iniciativa indepen-
dente de grupos e produtores isolados vé-se agora
substitujda pela atuagio das administragies muni-
cipais, através de seus departamentos de cultura,
que procuram promover focos de criagio teatral
nos bairros.

Por outro lado, ¢ possivel detectar-se nessas
atividades uma mudanga de eixo, da militincia
paraum trabalho intermediado pela visio pedag6-
gica (¢ ndo mais simplesmente calequética). Isso
se deve, provavelmente, a absorgio das id€ias de
teatro-educagio, forjadas ao longo da década de
1980: trabalho expressivo como forma de conhe-
camento ¢ como aquisigio da linguagem, onde a
prioridade nio € a leitura da realidade mas o pré-
prio exercicio da experiéncia artistica. O teatro-
educagio utiliza as mesmas bases do leatro mili-
tante, niio voltado para a atuagio politica, mas
como instrumento de auto-educagio do individuo
através das linguagens expressivas.

O espago aberto pelas experiéncias de leatro
comunitirio tem propiciado a muitos dos produ-
tores que participaram dos independentes dos anos
70 a oportunidade de desenvolverem seus traba-
lhos, porém niio mais a partir de um idedrio pré-
prio, mas configurado pelas necessidades do proé-
prio grupo, no interior da comunidade & qual este

pertence. Podemos citar como exemplo o caso do
grupo Pombas Urbanas, de Sio Miguel Paulista,
coordenado por Lino Rojas, diretor de teatro e
ativista do movimento independente. Onze jo-
vens, com idade média de dezenove anos, parti-
ciparam durante dois anos de uma oficina de te-
atro, exercilando-se no jogo dramitico e na im-
provisagio, a partirde suas proprias experiéncias,
até chegar i formulagio de um texto € um roteiro
de espeticulo. Em 1991, esse processo desembo-
cou na criagio da pega Os Tronconenses, apre-
sentada no Teatroda Alianga Francesa do Butant.

Com dimensaes ainda mais amplas encontra-
s¢ o trabalho que Celso Frateschi (3) vem desen-
volvendo desde 1989 com a pepulagio do baimmo
da Lapa e adjacéncias. A primeira etapa do traba-
tho resultou em um espeticulo a céu aberto,
Gongoré, relato de uma lenda que supostamente
pertence a tradigio dos imigrantes italianos que
se assentaram no bairro. Apoiado na fantasia da
fabula, o grupo, que incluia criangas e adolescen-
tes entre uma quase meia centena de participan-
tes, apresentou um espeticulo vivo e colorido,
povoado de miscaras e bonecos fabricados pelos
proprios integrantes do grupo. Este trabalho, in-
clusive, foi responsdvel por instituir o Tendal da
Lapa como centro cultural.

Todas essas expeniéncias apontam paraanova
cinteressante tendéncia de reativagio da ativida-
de amadora do teatro assentada no desenvolvi-
mentoartistico de seusintegrantes e nainvesliga-
gaocriativadalinguagem teatral. Relaxadoo com-
promisso ideol6gico - que, no entanto, pode estar
presente, se isso for uma necessidade do grupo -
, amplia-se as possibilidades de o teatro ser pra-
ticado por uma gama cada vez maior da popula-
¢iio, sem que disso resulte profissionalizagiio ou
se cologue como substitutivo para o ativismo po-
litico. A militincia nfio se di a partir dos pressu-
postos ideolégicos de quem coordena, ou do gru-
po que se desloca para os bairros, mas dos que
efetivamente criam, aconchegados em seu pré-
prio coletivo. Embora nem sempre esses traba-
lhos sejam conduzidos com adequagio-hé uma
grande falta de quadros com formacio especifica
para o desenvolvimento desse tipo de processo-,
csse teatro espontineo, desvinculado das
obrigagies do profissionalismo ¢ realizado no
prazer da experimentagiio de recursos e procedi-
mentos, pode significar a reedigdo do importante
papel que amadores e diletantes tiveram no de-
senvolvimento da histéria moderna de nosso te-
atro. Pode significar, por exemplo, a reativagio
do teatro de rua e do teatro-festa-piblica, sobre
bases mais espontineas e criativas. E pode, tam-
bém, ser uma resposta aos que ainda pensam agiio
cultural com bases no sectarismo cepecista do
inicio dos anos 60.
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