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Resumo

Silva, Jessé Guimardes da Silva; Jobim e Souza, Solange (orientadora). A
arte de ser cidadao: experiéncias de jovens em projetos sociais a partir
do teatro. Rio de Janeiro, 2008. 176 f. Dissertacao de Mestrado. Programa
de P6s-Graduagao em Psicologia Clinica, Pontificia Universidade Catdlica
do Rio de Janeiro.

Este estudo tem por objetivo investigar alguns modos de ser
protagonizados por jovens, a partir da arte teatral, em projetos sociais, € a sua
repercussdo sobre a constituicdo da no¢do de cidadania. Particularmente, o
trabalho se apdia nas andlises desenvolvidas a partir de observacdes da montagem
da peca Urucubaca, trabalho realizado por jovens integrantes da Trupe de Teatro
do Grupo Cultural Afro Reggae (GCAR), cujas atividades sdo realizadas no
Parque Proletario de Vigério Geral, bairro do Rio de Janeiro. Baseada nos autores
Michel Certeau e Mikhail Bakhtin, a pesquisa, cuja duragdo foi de 7 (sete) meses,
teve como recurso metodolégico a utilizacao de dois instrumentos: a entrevista € o
didrio de campo. A primeira foi realizada com 7 (sete) integrantes do grupo, sendo
6 (seis) jovens e 1 (um) diretor. J4 o didrio de campo contou com as observagdes e
apontamentos feitos a partir das visitas realizadas aos ensaios e atividades em
geral, nas quais o grupo da Trupe de Teatro trabalhava em prol da constituicdo
daquela peca. A presenca e o envolvimento destes jovens neste projeto em
especial acabava por gerar um espaco em que eles construiam para si modos
identitdrios através dos quais eles ndo apenas firmavam o seu pertencimento

aquele grupo, como também se projetavam como autores de suas préoprias vidas.

Palavras-chave
Teatro; Jovens de Projetos Sociais; Identidade; Cidadania; Alteridade;

Contemporaneidade.
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Abstract

Silva, Jessé Guimardes da Silva, Jobim e Souza, Solange (supervisor). The
art of being citizen: experiences of young people in social projects
from the theater. Rio de Janeiro, 2008. 176f. Dissertation of Masters.
Post-Graduate Program in Psychology Clinic, Pontificia Catholic
University of Rio de Janeiro.

This study aims to investigate some ways of being by young people from
the theatrical art, social projects, and its impact on the formation of the concept of
citizenship. Particularly, the work will be supported in the analyses developed
from observations of the assembly of the teatrical piece Urucubaca, formed by
young members of the Group Theater Trupe of Cultural Afro Reggae (GCAR),
whose activities are carried out in the Parque Proletdrio, Vigario Geral, Rio de
Janeiro state. Based on author Michel Certeau and Mikhail Bakhtin, the research,
whose duration was 7 (seven) months, had methodological use of two tools: a
interview and diary of field. The first was performed with 7 (seven) members of
the group, 6 (six) youths and one (1) director. During the journey some notes and
abservations had been made about the activities of the group of Trupe of Theater
whose worked in favour of the constitution of that piece. The presence and
involvement of young people in this project in particular ended by creating a
space in which they construct for them all modes of identity through which they
not only firmate their belonging to that group, but also projected them as authors

of their own lives.

Keywords
Theater; Youth Social Projects; Identity; Citizenship; Alterity;

Contemporaneity.
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1
Introducao

Este estudo tem como propdsito a investigacdo das diversas experiéncias
vividas por jovens a partir da pratica da arte teatral, promovida por entidades nao-
governamentais, e na forma como estas vivéncias se repercutem na formacgao de
uma nog¢do propria de cidadania. O objetivo em questdo tem como uma de suas
motivacgdes, a constatacdo da freqii€éncia com que ONG’s, agentes comunitarios,
instituicdes de promocdo cultural, prefeituras, entre outros, t€m se mostrado
envolvidos em projetos sociais que visam a chamada “construg¢éo da cidadania”.

N

Este ndmero crescente de entidades tem dirigido a sociedade uma discussdo,
alegadamente politizada, sobre os direitos humanos referentes a diversas
categorias e grupos sociais: criancgas, idosos, adolescentes, mulheres etc. A
problemadtica implicada nestes projetos diz respeito, muitas das vezes, a direitos
sociais, civis e politicos, o que demanda uma interven¢do cada vez mais
multidisciplinar.

Como evidéncia desta multidisciplinariedade, constata-se a inclusdao da
arte em suas diversas expressdes — entre as quais a musica, a capoeira, a pintura e
a escultura, que sdo exemplos de atividades muito utilizadas. Um recorte neste
cendrio cultural, contudo, permite melhor observar o impacto e a atracao causados
pela pratica do teatro. Esta arte tem surgido cada vez mais como dispositivo
estratégico nestes trabalhos sociais. As artes cé€nicas podem ser vistas enquanto
um espaco de possibilidades criadas e recriadas por quem se aventure. O uso de
personagens — realistas ou alegdricos —, simbolos, metdforas, ritmo, musicalidade,
figuras cenogrificas, entre outros elementos, tecem ricamente diversos campos
simultdneos nos quais o surgimento de sentidos se torna inevitdvel e totalmente
coerente com a vida dos a(u)tores em cena. Deste modo, o teatro torna-se nao
apenas um espaco aberto a possibilidades diversas de criacdo coletiva, como
também disponivel a que os jovens construam didlogos com o outro, no caso, o
diretor, além de outros integrantes — tais como o cendgrafo, o iluminador, a

produtora cultural.
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Entretanto, uma problematizagdo pertinente remete a nog¢do de cidadania
que tem sido utilizada na elaboracdo dos projetos acima mencionados. Se, por um
lado, existe uma tdnica de afirmacdo de uma cidadania acompanhada pela
protecdo e legitimacdo de uma série de direitos, por outro insiste a interrogacao
sobre quais valores e conceitos embasam tal discurso. A sensacdo de predominio
de um discurso alicercado na falta de direitos, nas necessidades e, por vezes, no
simples contato com atividades culturais, além de outros aspectos, desperta
inquietude acerca de que tipos de direitos estdo de fato sendo conquistados.

Somado a este incdmodo, chamamos atencdo para a grande parcela de
projetos que tem por grupo-alvo o jovem, ou melhor, sujeitos cujo processo de
desenvolvimento pessoal supostamente necessitam de uma atengdo especial por
parte do Estado e da sociedade. No caso, o embasamento do discurso da cidadania
e dos direitos se torna ainda mais problematico.

A partir deste cendrio, pretende-se investigar as construgdes de
subjetividade envolvidas na promocdo da cidadania, junto a jovens, em projetos
sociais que utilizam formas lddicas, especificamente o teatro, para a formacdo
desses na cidade do Rio de Janeiro. Assim, pretende-se observar de quais formas
0s jovens se apropriam destas experiéncias e atribuem um sentido a ela. Inseridos
neste espaco cénico, no qual a criagdo e a coletividade sdo propriedades
imprescindiveis, que modos de ser sdo ‘“ensaiados” e lancados além de uma
cidadania formatada e de um formalismo pedagdégico? Entdo, para este trabalho
investigamos as experiéncias fomentadas pela producdo e montagem da peca
teatral Urucubaca, protagonizada pela Trupe de Teatro do Grupo Cultural Afro
Reggae (GCAR), projeto realizado na favela de Parque Proletirio de Vigario
Geral, na cidade do Rio de Janeiro.

A dissertacdo estrutura-se de forma que primeiramente, as linhas iniciais
servirdo como apresentacdo de objetivos do trabalho e dos conceitos bdsicos e
necessarios a compreensdo do tema. O capitulo seguinte estd reservado para a
contextualizacdo, no cenario nacional, da pratica teatral voltada a implementagdo
de projetos sociais que visam o atendimento de jovens pertencentes a “camada
pobre” da sociedade. Quais caracteristicas estdo presentes nesta atividade artistica
e de que maneiras elas se prestam a tais propostas. Assim, o texto apresenta dois
recortes histdricos: o teatro brasileiro e a presenca das ONGs em territdrio

nacional, ambos situados na segunda metade do século XX.
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A seguir, o terceiro capitulo abordard o caminho percorrido pelo elenco da
Trupe de Teatro, desde sua fundagdo até os dias atuais. Para tanto, serdo narradas
as histérias ligadas a fundacdo do Grupo Cultural Afro Reggae, dando atencdo aos
principios elementares que fundamentam a sua existéncia e as atividades
desenvolvidas, e a constitui¢ao e caracteristicas do bairro de Vigario Geral.

O quarto capitulo estd reservado para explanacdo acerca da estrutura
metodoldgica adotada nesta pesquisa e de quais fundamentos alicercam a sua
pratica. Torna-se imprescindivel, neste caso, pontuar a presenca de dois recursos
metodoldgicos que tiveram participacdo fundamental na observagdo do campo: a
entrevista e o didrio de campo — sendo este utilizado como registro das visitas, em
média semanais, feitas a sede do projeto, além das observagdes acerca dos
acontecimentos ali presenciados.

O quinto capitulo destaca-se por apresentar e discutir os aspectos mais
relevantes constatados neste estudo, a partir da construgdo de 4 (quatro)
categorias: 1) Codigos e regras: conflitos e modos de convivéncia na Trupe; 2%)
A Trupe e suas narrativas; 3%) A dire¢do artistica como a¢do compartilhada; e 4%.)
A construcdo da identidade a partir do pertencimento a Trupe. E por fim, ao sexto
capitulo caberd a retomada dos principais apontamentos deste trabalho visando a
algumas consideragdes finais.

Antes de ingressarmos no campo propriamente dito, tornam-se
enriquecedoras para este estudo algumas observacdes de conceitos cuja
formulacdo servirdo de apoio e desdobramento nas discussdes a frente.
Inicialmente, um termo que se faz relevante € a nocido de identidade. Alguns
estudos reportam-nos a uma idéia de identidade como resultado de um processo
representacional, na qual a pessoa se identificaria com uma determinada imagem
associada por ela mesma ou eleita pelos outros (Ciampa, 1995). Embora o autor
reafirme que ela seja resultado de uma continua reatualizacdo desta imagem em
resposta as representacdes atribuidas socialmente, tal conceito ndo consegue
avancar muito além de servir de aporte para o desempenho de papéis na
sociedade. A identidade enquanto atividade relacional e reflexiva também tem a
sua pertinéncia nos estudos de Oliveira (1976), além de ser encarada como
categoria responsédvel por nortear as relagdes sociais e por servir de elemento de
diferenciagcdo entre grupos comunitdrios, principalmente as etnias. Entretanto, o

que se verifica é que ambas as nogdes tendem a fixar icones ou imagens que
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abarcam as inimeras e complexas expressdes humanas, o que torna estas
teorizagOes insuficientes.

Assim, a apreciacdo da identidade vista por este dngulo ainda carece de
outros recortes que contemplem, principalmente, as caracteristicas que marcam
profundamente a modernidade na atualidade. Para Lipovetsky (2004), por
exemplo, com a intensificagdo da conhecida pés-modernidade, chamada pelo
autor de hipermodernidade, verificamos a presenca de uma sensacdo de
aceleracdo, excesso e novidade, que constituem a pratica consumista do homem,
reafirmada pelo principio da individualidade autdénoma. Uma vida ratificada pela
cultura do consumo e dirigida “pela seducdo, por desejos sempre crescentes e
quereres volateis” (Bauman, 2001, p.90). O ingresso numa cultura do consumo

999

tem como principio “estar ‘sempre pronto’” (ibidem, p. 90) para aproveitar a
oportunidade quando surgir. De alguma forma, autores como Bauman (2004) e
Lipovetsky (2004) afirmam que um dos sentimentos caracteristicos desta época
seria a sensacdo de inseguranca. Logo, comprar, nesse sentido, pode funcionar
como um escape em relacdo a agonia da inseguranca, pois 0s objetos comprados
trariam consigo uma perecivel promessa de seguranga (Bauman, 2001).

Este cendrio acaba por remontar um quadro em que a velocidade, a
descontinuidade e a fluidez, tdo caracteristicos da modernidade liquida — assim
denominada por Bauman (2001) — formam um grande descompasso se fossemos
manter a identidade como um referencial rigido e pouco flexivel. Bauman (2005)
considera injustificivel, diante de uma sociedade que tornou volateis as
identidades sociais, sexuais e étnicas, a pretensdo de tornar sdlida a identidade, o
que traz para este conceito um carater de transitoriedade.

O autor considera esta nocdo como o resultado de uma existéncia
individual constituida a partir dos diferentes pertencimentos a distintas
comunidades ideoldgicas e de principios. Isso faz com que o sujeito, devido a esta
congruéncia de pertencimentos, se sinta deslocado total ou parcialmente por nao
se adequar perfeitamente a nenhum lugar ou comunidade, gerando, por vezes, um
certo desconforto. Embora Bauman (2005) compreenda que o sujeito que deseja
pertencer a uma comunidade ou grupo se sinta constantemente deslocado, ele
acaba por aproximar do conceito de identidade a nog¢do de pertencimento,
favorecendo, assim, a idéia de que a identificagdo a um grupo possibilitaria uma

sensagdo de seguranca.
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De modo semelhante, Hall (2000) faz alusdo a nogdo de identidade a partir
de um contingenciamento do discurso e das praticas do sujeito. As identidades
seriam construidas a partir de localidades histdricas e institucionais especificas, e
dentro de préticas discursivas. Elas representariam muito mais

“(...) o produto da marcacdo da diferenca e da exclusdo do que o signo de uma
unidade idéntica, naturalmente constituida, de uma identidade em seu significado
tradicional — isto é, uma mesmidade que tudo inclui, uma identidade sem
costuras, inteiri¢a, sem diferenciacdo” (p. 109).

Hall (2000) conclui, assim, que as identidades seriam fragmentadas e
multiplamente constituidas a partir da diferenciacdo, da relacdo com o outro que é
diferente e que ndo pode pertencer a esta identidade. Logo, o diferente seria
transformado em exterior e deveria ser mantido do lado de fora.

Entretanto, por outro lado, retomando Bauman (2005), a partir do
momento em que o sujeito ingressasse numa determinada comunidade suas
diferencas em relacdo aos demais seriam evidenciadas. Deste modo, o autor
afirma que o sujeito poderia tanto optar por atenuar, por de lado ou negar suas
diferengas, quanto expressa-las e tornd-las visiveis diante do outro, o que faria
com que ele estivesse sempre negociando suas identidades com o que o outro lhe
apresentasse. Assim, ele conclui que os dois valores envolvidos na nogdo de
identidade seriam “liberdade de escolha e seguranca oferecida pelo
pertencimento” (p. 84), o que pressupde uma continua tensdo entre ambos.
Contribuindo com este conflito, Santos (1994) afirma que a identidade se definiria
por “resultados sempre transitérios e fugazes de processos de identificacdo”,
escondendo “negociacdes de sentidos” e “choques de temporalidade em constante
processo de transformacdo” (p. 31).

Embora Hall (2000) ndo considere a constitui¢do da identidade dentro de
um processo conflituoso como faz Bauman (2005), ambos concordam acerca do
fato de que este conceito sempre serd algo a ser construido e fora de qualquer
processo que vise o acabamento de uma imagem. Se eles recusam qualquer
esboco de uma identidade fechada, Bakhtin (2003) reinscreve esta nocdo de
acabamento na relacdo com o outro. O autor afirma que o sujeito, ao assumir um
ponto de vista sobre o outro, perceberia aspectos que este outro ndo tem
consciéncia. Estas caracteristicas, inacessiveis ao proprio ser, somente podem ser

apreendidas a partir do olhar do outro, de uma consciéncia que se coloca de fora.
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Deste modo, embora Bakhtin (2003) ndo se posicione no aspecto quanto ao
conceito de identidade, o resgate da alteridade ajuda a ampliar a compreensio
sobre este processo.

De modo semelhante, a complexidade da constituicdo do conceito de
identidade é apontada por Sawaia (2002a) a partir da dialética inclusio/ exclusio.
A autora afirma que a no¢@o de identidade tem o seu uso voltado para abarcar a
multiplicidade de individualidades que se apresentam na contemporaneidade. A
tentativa de incluir o outro se justifica pela negacdo em té-lo como um mero
representante de uma massa social homogénea, estratégia metodoldgica utilizada,
por vezes, nas ciéncias humanas. Contempla-se, entdo, a alteridade na mesma
medida em que se legitima a diversidade nas expressdes do homem. Por
intermédio desta tonica, verificamos a redefinicdo de individuos, territorialidades
e grupos ocorrendo concomitantemente. Por outro lado, este quadro de
desconstrugdo de uma nocdo tradicional de identidade acaba por gerar uma
sensacdo de indeterminagdo, ansiedade e incerteza. Partindo deste ponto, este
conceito também se reservaria a permanéncia de modos identitdrios que
permitissem ao sujeito defender-se daquilo que lhe causa estranheza, o que é
incomensuravel.

Como meio de se resolver este paradoxo, Sawaia (2002b) aposta na
presenca e na manutengdo da tensdo entre duas diferentes concepgdes: “identidade
transformacéo/ multiplicidade” e a “identidade permanéncia/ unicidade”. Sob esta
Otica, a identidade traria em seu conceito a dindmica de um sujeito que se
transforma e, a0 mesmo tempo, reafirma um modo de ser. A existéncia de uma
identificacdo processual, segundo a autora, evitaria um enrijecimento em um
destes pdlos. Ela alerta que a fixagdo num tnico modo de ser poderia gerar uma
condicdo de exclusdo e discriminagdo diante do outro. De outro modo, a abertura
incondicional a novos modos acarretaria um esvaziamento de qualquer sentido
que lhe pudesse identificar, sem que houvesse um minimo de continéncia capaz de
lhe conferir uma unidade.

A autora entende que esta nogdo de identidade emerge a partir do contexto
marcado pela dialética inclusdo/ exclusdo. A partir de um recorte socio-histdrico,
Sawaia (2002c) entende que atualmente a ordem social desigual estaria
fomentando uma dindmica entre inclusio e exclusdao, de modo que grupos e/ ou

pessoas, passando a fazer parte de certos nichos seriam também, na verdade,
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participes de um movimento de exclusdo. Baseada na andlise de pequenos povos
marginalizados, minorias étnicas e raciais, a simples integracdo do sujeito a um
destes grupos, por exemplo, teria como contrapartida a sua exclusdo. Eles sdo
levados a uma determinada categoria para que possa ser legitimada e autorizada a
sua exclusdo social. A autora, semelhante ao que fez com o termo identidade,
prefere conservar a tensdo entre ambas as expressdes para se evitar que um ou
outro conceito engesse os modos de ser que o sujeito porventura produza, o que
acarretaria o surgimento do individuo tunica e exclusivamente excluido ou
incluido.

Antes de seguirmos com o raciocinio, torna-se importante sublinhar o viés
que se assume para este trabalho. A nocdo de identidade, primeiramente, precisa
situar-se na continua tenso entre o transitorio e o perene, o lugar de onde se fala e
a incerteza pela emergéncia de uma posicdo ainda indeterminada. Diferente de
uma tensdo nociva o que estaria em jogo seria a presenca de um conflito que a
todo o momento se abre & conquista e celebragdo de um modo de ser e a sua
subseqiiente transformacdo. O pertencimento a um cendrio social tem a sua
contribuicdo na constituicdo da identidade, porém estaria longe de representar
exclusivamente a totalidade e as suas sucessivas alteracdes.

A nocgéo de identidade vista por esta 6tica possibilita ao sujeito uma maior
mobilidade nas relagdes sociais. Permite a sua existéncia um modo mais criativo e
unico de se situar dentro de um contexto especifico (Guattari e Rolnik, 2005),
associados a aspectos, tais como, responsabilidade e autonomia. Tal perspectiva
aproxima a no¢do de identidade de um cardter mais politico e transformador,
vinculados, por muitos estudiosos, ao conceito de cidadania. Benevides (1991),
por exemplo, afirma que a cidadania ativa, titulo atribuido por ela, somente pode
ser vista como participagdo popular se ela, dentre alguns pontos, favorecesse a
criacdo de espacos publicos novos e miltiplos, o pluralismo de opinides e a
ampliacdo das liberdades individuais e coletivas — com destaque para o acesso a
informac@o e a justica —, prerrogativa semelhante adotada por Canivez (1991). Ja
Martinez (1997) considera que a cidadania passa necessariamente pela
socializa¢do do saber, dentre eles o tecnoldgico, e pela postura critica assumida
pelo sujeito diante deste conhecimento, dos seus pressupostos técnicos e

cientificos.
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Entretanto, faz-se necessario o cuidado em ndo se perder o individuo — ou
cidaddo — de vista em meio a uma atribui¢do do exercicio da cidadania a uma
massa social homogénea. Neste sentido, Pais (2005) faz uma critica ao titulo de
cidaddo atribuido por vezes ao jovem enquanto uma ‘“pessoa universalizada”, sem
identidade, impessoal. Sua proposta busca abarcar, nos limites do conceito de
cidadania, as diferengas, as idiossincrasias que esses ‘“jovens” t€m, o que faz esta
nogdo ter que levar em consideracdo identidades individuais e grupais. Longe de
um enquadramento identitario, o autor questiona:

“Em que medida os atributos universalistas geralmente associados a nogdo de
cidadania ddo guarida a reivindicacdo de subjetividades e identidades grupais?
Serd que o ideal de cidadania se cumpre apenas na defesa da igualdade ou,
também, no reconhecimento da diferenca?” (p. 110).

Complementando o raciocinio, Castro (2001) traz uma reflexdo sobre
algumas idéias que relacionam o conceito de juventude a partir da relacdo
existente entre o jovem, a cidade e seus percursos. O modo como os jovens
transitam pela cidade € influenciado por restricdes e imposicdes ditadas pelos
adultos. Entretanto, diferente de seguir rotas pré-estabelecidas, os jovens, segundo
Castro (2001), precisam se lancar pelas cidades em busca “do novo, do ndo-
familiar”, de uma imagem oposta aquela aprendida nos livros didaticos, tudo isso
através de seus proprios “recursos subjetivos” (p. 115). Ou seja, a conquista do
espaco urbano por eles deve ser realizada como parte de um conhecimento de
quem eles sdo. Identificar na cidade o que faz parte deles, o que com eles se
relacione e aponte para as suas vidas. Aquilo através do qual eles se reconhecem e
se sentem pertencentes.

Para Castro (2001), a identificacdo do sujeito com a cidade e o
subseqiiente afeto desenvolvido sdo condicdes prioritirias no exercicio da
cidadania. Portanto, muito mais do que o registro de um conjunto de valores e
deveres, como insistem em lembrar com exclusividade alguns autores (Ferreira,
1988; Cardoso, 1996; Carvalho, 2001; Herkenhoff, 2002), a cidadania prescreve
uma

“projecdo afetiva do eu nos espacos, aos lugares onde a vida humana se constréi
através do convivio com o outro. Parece que tornar-se cidadao — habitantes da
cidade e senhor de direitos e obrigacdes engendrados no d&mbito da convivéncia
com o0s outros — estd enredado nos processos de participacdo nos destinos que
tornam viaveis os destinos de cada um” (Castro, 2001, p. 116).
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Neste sentido, Pais (2005) aponta para a possibilidade de resignificar o que
hoje entendemos por cidadania a partir de um movimento dialético, ou seja,
reunindo e fazendo coexistir num mesmo corpo conceitual caracteristicas tio
distintas reveladas pelos multiplos modos de ser jovem. Deste modo, o autor nos
alerta sobre a necessidade de todo e qualquer projeto de politicas publicas ter
como base o conhecimento sobre este sujeito. Saber de quem se estd falando e, a
partir disso, que beneficios de fato sdo pertinentes e interessam a ele.

Registramos, deste modo, a constituicio de uma nocdo de cidadania
atravessada por uma postura de responsabilidade num contexto onde o cidadio,
particularmente o jovem, tem a oportunidade de circular pelas relagdes sociais,
projetando-se, como afirma Castro (2001), e tecendo seus vinculos a partir do
contato com 0 novo, o ndo-familiar ou com aquilo que lhe causa estranheza.
Promovida, principalmente, por trajetos irregulares e empdticos trafegados pelo
cidaddo nas aventuras pela cidade, o que faz com que Pais (2005) substitua o
termo subjetividades por trajetividades, termo para o qual ele aproxima a nogéo de
cidadania, afastando-a da idéia de identidade constituida a partir de um
pertencimento a um lugar.

“Se o conceito tradicional de cidadania remete para a idéia de uma relacdo de
pertenca (a uma comunidade, a uma cultura, a uma nago), qual a capacidade
heuristica desse conceito numa sociedade onde as relagdes de pertenca sdo
mdltiplas, fragmentadas, passageiras? Provavelmente, quando se diz que a
cidadania estd ligada ao solo e ao sangue, esquece-se trajeto, isto é, as redes
sociais que ligam os individuos” (p. 125-126).

Entretanto, para este estudo, verificamos que a formulagdo de um conceito
acerca de cidadania que demanda a presenga da nocdo de pertencimento, ndo
como um lugar no qual o cidaddo esteja fixado — quase imdvel —, mas sim, uma
posicdo que também lhe faca referéncia, que seja pertinente a sua existéncia e que
lhe remeta histérias de vida particulares e coletivas. Deste modo, antes de finalizar
este texto, algo que pode contribuir para este estudo, e tem sua relevincia na
composicdo de um dos capitulos desta dissertacio, € a nocdo de narrativa.
Segundo Benjamin (1994), narrar significa compartilhar com o outro experiéncias
pautadas ndo numa informacdo ou dado — o que, geralmente, exige o status de
novidade e de verdade, além de requerer uma compreensdo Unica sobre si —, mas
pela vivéncia. A narrativa é uma oportunidade de permitir ao ouvinte interpretar a

histéria como quiser e de completd-la, dar um acabamento, como bem entender.
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Como afirma o autor, “o narrador retira da experi€éncia o que ele conta: sua
propria experiéncia ou a relatada pelos outros. E incorpora as coisas narradas a
experiéncia dos outros” (p. 201).

Este termo, para Benjamin (1994), tem a sua apreciacdo a partir de
algumas condic¢des que, segundo o autor, ja estdo extintas desde o surgimento da
sociedade capitalista moderna, tais como a existéncia da transmissdo de uma
experiéncia que seja comum entre narrador e ouvinte, na qual ambos facam parte
de uma mesma comunidade de vida e de discurso. Ele considera que esta
realidade deu lugar a emergéncia e ao desenvolvimento do capitalismo e da
técnica, responsdveis pela distancia que passou a existir entre os grupos humanos,
principalmente entre as geracdes. Por outro lado, o autor afirma que a presenca da
arte, particularmente o artesanato, também seria uma condi¢@o de existéncia para
a narrativa, tendo em vista a atividade artesanal ser um trabalho lento, orgénico e
que possibilite uma visao totalitdria sobre todo o seu processo de elaboragdo. Uma
execucdo cujos movimentos refinados prestam seu respeito e dedicacdo a matéria-
prima utilizada, embora Benjamin (1994) também afirme que ela tenha saido de
cena em favor da velocidade e da fragmentacdo assumidas pela produgdo
industrial, j4 no momento pré-capitalista da organizacdo do trabalho.

Particularmente, refletir sobre a lentiddo e a destreza na agdo artistica
remete a uma nocdo de arte semelhante aquela experimentada no teatro, durante a
montagem de uma peca, em que a pratica de um laboratdrio abre espago para a
experimentacdo e a investigacdo cientifica, por exaustivas vezes, do fazer teatral,
sem que, necessariamente, esta pratica seja consumada na finalizacdo e
apresentacdo de um espetdculo (Grotowski, 1971; Carreira & Olivetto, 2007). A
constituicio de um personagem, a insisténcia por encontrar um timbre mais
adequado a fala, a consolidag¢do de uma cena e a (re)elaboracdo de outra, podem
proporcionar a um trabalho cénico um refinamento da acdo humana e de um
cuidado maior com “pequenos detalhes humanos”, tdo desapercebidos no
cotidiano, porém preciosos para a realizagdo da arte.

Para os fins deste trabalho, compreendemos que a utilizacdo do conceito
de performance para se pensar na arte enquanto pritica narrativa poderia ser um
caminho favordvel. Um aspecto importante da performance, dentre outros, destaca
a relevancia que € atribuida ao fato da matéria-prima utilizada nos atos

performaticos serem provenientes das acdes mais ordindrias e auténticas do
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homem. O sensacionalismo e o ato forjado ndo encontram abrigo nesta nocao.
Além disso, as relagdes de alteridade sdo imprescindiveis, pois a performance,
diferente de uma agdo artistica originada apenas pela inten¢c@o e consciéncia do
ator, se constitui a partir do encontro deste com o publico, na autenticidade que
somente este encontro pode revelar. Partindo-se deste ponto, o fato da presenca do
outro ser fundamental a sua realizacdo, compreendemos que, dentre as funcdes a
que a performance pode se propor, se encontra a possibilidade de servir como
meio de mobilizagdo de uma comunidade em torno de um determinado problema
ou tema (Schechner, 2003; Cohen, 2004). Desta forma, verificamos certa
semelhanca com as atividades ocorridas na Trupe de Teatro e os sentidos
atribuidos a elas, o que torna pertinente a sua vinculagdo ao conceito de
performance voltada a constitui¢io de cidadania a partir das acdes dos jovens'.
Assim, a narrativa, favorecida pelo teatro, possibilitaria ao conceito de
cidadania se constituir, ndo apenas a partir dos movimentos humanos frenéticos e
fragmentados tdo marcantes na modernidade — ou pds-modernidade —, mas
também nos mesmos vinculos e afetos que fardo com que o cidaddo se permita
pertencer a um lugar e desenvolver relagcdes sociais que concorreram para O

surgimento de novos modos de ser.

' Vale ressaltar que alguns autores tém se empenhado em estudos sobre as experi€ncias de criancas
e jovens a partir da arte performdtica em politicas publicas ou projetos sociais. Os recortes de
pesquisas tém sido os mais variados possiveis, nas dreas de ciéncias humanas e sociais, desde as
andlises de implicacdes socio-culturais até politicas, passando pelo alcance e notoriedade destas
investidas. As atencdes enfocam o jovem e os desdobramentos da sua relagdo com a arte, a partir
de seus didlogos com novos territérios, com o “outro” e com suas (re)atualizacdes identitdrias
(Levinson, 2005; Hikiji, 2005; Perez, 2005).
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Um teatro as voltas com o social

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

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

populares.

2.1.
Historia das ONGs

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

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

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

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

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

liderancas para os movimentos e organizagoes.

? Fundada em 1991 e sediada na cidade de Sdo Paulo, a Associacdo Brasileira de Organizacdes
Niao Governamentais (ABONG) tem, entre os seus objetivos, a promog¢do da comunicagao entre as
entidades que visam a ampliacdo da cidadania, justica social, consolida¢do das identidades das
ONGs e afirmagdo de sua autonomia.
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Com o término do regime militar, transformacdes ocorreram nas
atividades das ONGs, entre as quais a melhoria na relacio com o Estado,
transferéncia das entidades para outros campos de atuag@o, aumento do niimero de
instituicdes voltadas para a promogdo de melhores condi¢des de vida e mudancgas
temdticas em seus trabalhos. Se antes a énfase estava na relagdio com os
movimentos sociais responsdveis por prestar assessoria aos trabalhadores urbanos
e rurais, décadas depois o publico-alvo constituia-se de criangas, mulheres, meio
ambiente, minorias étnicas e sexuais etc., ou seja, categorias especificas estavam
sendo contempladas por novos movimentos sociais (Fraga, 2002). Tal fato tem
sua explicacdo na crise econdmica e social resultante das diversas transformacdes
que ocorreram nestas dreas, o que acarretou, por sua vez, um aumento na demanda
por servigos sociais entre outros itens (Barreto, 2000).

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

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

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

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

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

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

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

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

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

representam a demanda de um determinado grupo social.

2.2,
O Teatro Moderno e sua relacao com o social

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

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

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

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

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

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

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

Assim,

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

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

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

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

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

(Prado, 1988, p. 63).

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

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

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

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

4 Jean Paul Sartre, nos anos 50, a partir do existencialismo alemdo, se propds a retornar com o
homem para o centro das discussdes daquela época e rediscutir o marxismo por entender que este
havia estagnado e perdido seu carater subjetivo e ontolégico. As agdes politicas do filésofo
desenvolveram-se concomitantemente com os estudos realizados sobre engajamento e liberdade a
partir das dreas da filosofia, literatura e teatro. Desta forma, para difundir seus ideais marxistas e
existencialistas, Sartre publicou as pecas As mdos sujas e O diabo e o bom deus, em 1948 e 1951,
respectivamente (Ceccarello & Pinassi, 2007).


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

29

serviu de cendrio para o surgimento do Teatro do Estudante de Pernambuco e
Teatro Popular do Nordeste, ambos fundados por Hermilo Borba Filho e Ariano
Suassuna, cuja principal bandeira expressava os ideais nacionalistas e a
popularizacdo do teatro. Os dois autores, no inicio da década de 60, fizeram
semelhante movimento ao criar o Movimento de Cultura Popular visando, por
intermédio da educacdo e da arte, estimular as massas populares a participarem
das lutas sociais, o que ampliaria a conscientizacdo politica. Entre os exemplos de
pecas teatrais associadas a defesa desses interesses estavam Auto da
Compadecida, de Ariano Suassuna e Morte e vida severina, de Jodo Cabral de
Mello Neto, encenada, pela primeira vez, em 1965 pelo TUCA — Teatro da
Universidade Catoélica de Sdo Paulo.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

terapéutica (Soares, 1998; Balestreri, 2004).

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

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

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

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

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

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

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

ser o proximo passo” (p. 119).

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

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

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

que reivindicavam a coletividade enquanto parametro de suas realizagdes
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artisticas, como também contribuiu para uma concentra¢do de grupos teatrais nas
grandes cidades, tais como Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

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

" Diretor de teatro italiano, fundador da Companhia Odin Teatret, em 1964, na Noruega, e da
International School of Theatre Anthropology, em 1979, além de um dos principais estudiosos da
antropologia teatral.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

37

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

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

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

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

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

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

Fischer (2003) entende que processo colaborativo € o

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

artistas. Essa acdo propde um esmaecimento das formas hierdrquicas de

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

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

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

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

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

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

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

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

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

(Fischer, 2003; Carreira (2006).

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

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

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

década seguinte, foi sofrendo transformagdes e alteracdes em seu foco de atuacio.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

40

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

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

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

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

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

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

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

arte e com o homem.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

3
O lugar de onde a Trupe de Teatro expressa a sua arte

Antes de fazer alguns apontamentos tedricos necessdrios a este estudo e
iniciar a discussdo acerca das experiéncias vividas pelos jovens da Trupe de
Teatro, entendo ser imprescindivel compreender o contexto geografico e o social
nos quais este trabalho artistico era realizado como forma de ampliar o olhar e os
sentidos atribuidos a esta iniciativa social. Assim, apresentarei trés breves
recortes: 1) um relato acerca da origem da favela de Vigario Geral; 2) a formacao
e desenvolvimento do Grupo Cultural Afro Reggae; 3) e por fim, a histéria da

prépria Trupe de Teatro.

3.1.
A histéria de Vigario Geral

A origem do bairro de Vigdrio Geral remete ao periodo da colonizagao
do Brasil, quando as terras localizadas no Rio de Janeiro eram divididas em
distritos, denominados também de Freguesias. Com excecdo de duas Freguesias,
propriedades privadas constituidas por diversas fazendas e engenhos, a Igreja
Catdlica era a proprietéria das outras trés Freguesias: a de Sdo Sebastido, do Rio
de Janeiro, a da Candeldria e a do Irajad. Nesta ultima, em 1866, onde foi
construida uma linha férrea destinada a locomoc¢do da Familia Imperial pelo eixo
Rio de Janeiro-Petropolis, localizava-se uma extensa fazenda, a Nossa Senhora
das Gragas, na qual situava-se o Engenho do Vigario Geral, também conhecido
por Engenho Velho. Apdés a extingdo deste engenho, a fazenda tornou-se
propriedade do deputado e médico Dr. Bulhdes Marcial que, em 1910, decidiu
lotear as terras, visando o aumento da popula¢do na regido. No mesmo ano,
proxima a rede ferrovidria, ele construiu um barracdo como parada do trem para
atender a nova populacdo, inaugurando, assim, a estacdo que recebeu o nome do
Velho Engenho, atualmente chamada de Vigario Geral.

Também neste mesmo ano iniciou-se a ocupacdo, de certa forma
planejada, da regido do intitulado Parque Proletdrio de Vigédrio Geral quando, na

faixa de terra as margens da linha que pertencia & Leopoldina, foram construidas
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casas para os funciondrios daquela rede ferrovidria. O primeiro loteamento
ocorreu no final da década de 30 através do Companhia Territorial do Rio de
Janeiro. Tendo o bairro cedido o seu nome para a favela, os préximos moradores
chegaram nas décadas seguintes, por volta de 1940 e 1950, provenientes de
morros demolidos no centro da cidade, como o Morro Santo Antdnio (situado
onde, atualmente, se encontram a Avenida Chile e a Catedral Metropolitana), a
favela de Cordovil e do Aterro da Gloria (Junior, 2006). Devido a construgéo das
casas ter sido realizada sobre o brejo, a sustentagdo somente era possivel por meio
de estacas de palafitas, assim, como as passarelas que serviam de acesso’, situagio
esta que foi se modificando, com o tempo, a partir do aterro desta regido
(Boghossian, 1999).

Com cerca de 6.547 moradores (IBGE, 1991), sendo que
aproximadamente a metade, segundo Boghossian (1999), era composta por
criancas e jovens, entre 0-19 anos, atualmente, a favela Parque Proletirio de
Vigdario Geral situa-se na Regido da Leopoldina - o conjunto de bairros e favelas
entrecortados pela Ferrovia da Leopoldina e Avenida Brasil, no extremo norte do
Municipio do Rio de Janeiro. Integra o bairro de Vigario Geral e pertencente a XI
Regido Administrativa - Penha, a qual abriga, aproximadamente, 32 favelas, além
de ser considerada a terceira maior da regido e a 31* da cidade. Importante
salientar que o desenvolvimento da favela também foi acompanhado pelo
crescimento do bairro, com extensas dimensdes geograficas e uma populagdo de
aproximadamente 35.000 habitantes. Somado a este montante, ao bairro foram
chegando diversas empresas privadas — o que lhe rendeu o titulo de segundo pélo
industrial e de servigos do municipio do Rio de Janeiro —, além de escolas, clubes
sociais, pracas publicas, associagdes de moradores, uma grande usina de
tratamento sanitdrio e um pdlo de comércio de produtos importados.

Além do Grupo Cultural Afro Reggae, segundo Claro (2002), existem
outras entidades ndo-governamentais que atuam diretamente na favela de Vigéario
Geral. Entre elas, destaque para a Creche Coracdo de Géneve, destinada ao

acolhimento de criangas de zero a trés anos de idade, o Mini-Posto de Satide,

° Durante um longo tempo os moradores daquela comunidade viveram sem uma passarela que
permitisse o acesso adequado a favela, o que sé foi possivel apés a intervenc¢do do Sindicato dos
Ferrovidrios. Além disso, os moradores de Vigdrio Geral foram somando outras conquistas, tais
como, a regularizagio do fornecimento de luz elétrica ocorrida apenas em 1984 e a distribui¢do de
dgua.
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voltado para o atendimento as comunidades de Vigario Geral e Parada de Lucas,
ambos resultantes da parceria com a Secretaria Municipal de Desenvolvimento
Social, além do Mogec - Organizacio Nao Governamental Movimento
Organizado de Gestores Comunitérios, responsdvel pela administragdo do Posto
de Sadde de Vigdrio Geral, fungdo esta somada as atividades realizadas pelos
programas de alfabetizacdo para a terceira idade, de incentivo a leitura para
criangas, reforco escolar e de capacitacio profissional para jovens de 16 a 21 anos.
Além disso, outros trabalhos também sao realizados como os da ONG Onda Azul,
a Casa da Paz e os Médicos Sem Fronteiras, as duas ultimas tendo iniciado seus

trabalhos em 1993 e 1994, respectivamente.

3.2.
A histéria do Grupo Cultural Afro Reggae

Boghossian (1999) lembra que algumas ONGs direcionaram seus focos de
atuagdo para esta favela apds o episddio da chacina na qual, ao dia 30 de agosto de
1993, 21 pessoas foram mortas em Vigdrio Geral, sendo oito da mesma familia.
Uma das explicacdes para a chacina foi que ela serviu de represdlia em resposta a
morte de policiais, ocorrida dias antes, sendo sua autoria atribuida a uma
emboscada feita por policiais que patrulhavam préximo a praca Catolé da Rocha.
Antes mesmo deste evento, os moradores da favela ja conviviam com a
vulnerabilidade acirrada pelos conflitos entre grupos rivais. Na década de 80, mais
especificamente no ano de 1983, com a chegada do trafico e o comeco da guerra
com os traficantes de Parada de Lucas o ambiente de violéncia e morte tinha o seu
inicio, rivalidade esta que permanece até os dias de hoje (Junior, 2006).

Segundo Junior (2006), a época, este acontecimento mobilizou a imprensa
nacional e provocou uma série de debates, foruns de discuss@o e movimentos
locais em torno do assunto. Em meio a estes eventos, um grupo de jovens,
pertencentes a uma ONG e oriundos de outras localidades da cidade do Rio de
Janeiro, também estavam presentes e participavam desses debates promovidos
pelos préprios moradores de Vigario Geral. Com o tempo eles foram se inteirando
cada vez mais acerca do que ali havia acontecido e, conseqiientemente, se
envolvendo com aquela realidade na busca de possiveis solugdes para o fato. Estes

jovens faziam parte do Grupo Cultural Afro Reggae (GCAR), entidade legalizada
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cerca de um més antes da chacina, cujo objetivo era divulgar a cultura afro e o
estilo musical do reggae.

Com uma média de 30 anos, esses jovens, unidos unicamente pela
inclinagdo as musicas de Bob Marley, The Wailers ¢ Papa Winnie'’, haviam
constituido o GCAR que tinha por objetivo, através de festas realizadas no inicio
da década de 90 e apoiadas pela midia radiofdnica e pela pequena imprensa,
promover a divulgacdo da musica reggae. Somado a este intento, eles também
chegaram a produzir, durante dois anos, quatro edicdes do jornal ARN (Afro
Reggae Noticias). Com uma infra-estrutura precdria e recursos financeiros
escassos, a elaboracdo e distribui¢do gratuita por diversos pontos da cidade
contava com o apoio de muitos amigos, politicos e representantes de entidades
ligadas ao reggae.

Entretanto, alguns componentes do grupo possuiam outros objetivos, para
a atuacdo do grupo, mais voltado para uma intervengdo social. Um desses jovens,
José Junior, tinha o desejo de iniciar um projeto dentro de uma favela, conhecido
por ele como um local onde existiam muitos outros jovens com talentos notdveis
ainda a serem explorados. Esta proposta era compartilhada por outros
componentes do grupo que tinham na histéria de suas vidas a vivéncia com a
realidade violenta caracteristica do trafico de drogas existente nestes espagos.
Inicialmente, as idéias que existiam foram de se implementar oficinas culturais,
distribuidas em nudcleos, de modo a acolherem os moradores destas localidades
como uma forma de se combater a criminalidade e criar alternativas a ociosidade.
Entretanto, o que ndo se sabia ainda era qual publico-alvo seria atingido e de que
localidade. Segundo Junior (2006), “conversamos sobre a implantagio de um
trabalho cultural dentro da comunidade que resgatasse a auto-estima dentro e a
liberdade dos moradores” (p. 57).

Com o tempo, a favela de Vigario Geral foi se tornando o novo ponto de
atuacdo do GCAR com a realizacdo de eventos musicais visando o lazer e a
divulgagdo de vertentes musicais ndo conhecidas, o que contava com o apoio de
entidades civis e publicas, tais como o Movimento Comunitario de Vigario Geral
(Mocovige) e a Casa da Paz, além de outras instituicdes que foram se unindo pela

mesma causa. A medida que as atividades culturais aconteciam, diversas oficinas

' Cantores e bandas de reggae.
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sairam do papel e se tornavam concretas, por exemplo, a de danga afro,
reciclagem de lixo, teatro, percussio, futebol, teclado, bateria, canto, arte e abada.
Deste modo, cada vez mais se tornava claro que o foco da institui¢@o era os jovens
em situacdo de risco e a meta maior seria tird-los do narcotrifico, da ociosidade e
do desemprego, ocupando-lhes o tempo com tais atividades. Atrelada a este
objetivo, o grupo também buscava a mudanca de imagem da comunidade frente a
grande midia. Em algumas dreas, a repercussdo e o desenvolvimento de certas
oficinas foram tio expressivos que se desdobraram na constituicdo de pequenos
grupos artisticos dentro do proprio GCAR. Um destes grupos foi a banda
AfroReggae que se tornou um dos grandes destaques da entidade, com um
curriculo repleto de apresentacdes dentro e fora do Brasil, além de shows
realizados em vérias comunidades do Rio de Janeiro, por intermédio do Conexdes
Urbanas, projeto que visava o acesso de moradores de comunidades pobres desta
cidade a apresentacdes de grupos musicais e cantores dentro de um padrdo de
exceléncia de qualidade, além de servir de manifesto acerca da violéncia que
assolava muitas comunidades'.

Verificou-se, assim, que as atividades do GCAR cada vez mais ampliavam
seu leque de atuagdes ndo apenas em termos do nimero de adolescentes e jovens
atendidos, mas também por direcionar seus esforcos para outras localidades da
cidade, tais como, o Morro do Cantagalo. Entretanto, com o aprimoramento dos
trabalhos realizados, crescia também a preocupagio da direcdo da entidade com os
meios pelos quais seriam obtidos os recursos financeiros necessarios para o
provimento destes projetos. Baseados no desejo de assumirem uma condig¢do de
independéncia financeira suficiente para uma geracdo de renda propria, eles
sempre buscaram alternativas diversas de apoio, parcerias e patrocinios néo
apenas para quitar as dividas que se acumulavam, mas também para formar um
tipo de fundo financeiro que respaldasse a continuidade das oficinas. Uma das
formas escolhidas foi o processo de selecao de bolsa como ajuda de custo para

que os jovens pudessem freqiientar as aulas e, com o tempo, a partir de seus

""" Anos depois, surgiu uma segunda banda denominada AfroReggae II.
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destaques nas oficinas, viriam a constituir novos quadros de lideranga para os
projetos do GCAR dentro da prépria comunidade'?.

Registra-se aqui também que a crescente presenga da midia tornou-se uma
aliada no desenvolvimento da ONG e de seu reconhecimento junto a sociedade. O
interesse de muitas bandas musicais de renome, artistas do meio artistico em
geral, politicos, intelectuais, e jornalistas foram — e ainda sio — um dos
responsaveis por permitir com que o Grupo Cultural Afro Reggae alcancasse o
porte institucional atual.

Com 14 anos de existéncia, o GCAR, segundo Junior (2006), apresenta em
sua estrutura diversos subgrupos, entre os quais o Afro-Lata, Afro-Samba, Afro-
Mangue, Kitdto, Makala Miusica & Danca, Tribo Negra, Akoni e a Trupe de
Teatro, além das trupes circenses Afro Circo e Levantando a Lona. A partir das
parcerias com a UNESCO e o Ministério da Cultura, e dos patrocinios da
Petrobras, Natura, BNDES e Banco Real, 0 GCAR mantém ativa as acgdes
desenvolvidas nos nicleos Comunitérios de Vigério Geral, Cantagalo e Parada de
Lucas, além das atividades nas unidades do SESC RJ (Ramos e Niteréi), do SESI
(Paciéncia e Honorio Gurgel) e no Instituto Ary de Carvalho (Parque Arard).
Existem também projetos sendo implantados junto a batalhdes da Policia Militar
do Estado de Minas Gerais € o Conexdes Urbanas continua suas atividades,

tornando-se, agora, também um programa de radio.

3.3.
Histéria da Trupe de Teatro

Antes mesmo do inicio das atividades teatrais coordenadas pelo Afro
Reggae, ja eram realizados, nesta mesma drea artistica, alguns trabalhos em
Vigirio Geral e em outras comunidades. Ainda na origem do GCAR, oficinas de
teatro e apresentacdes de esquetes aconteciam na favela de Vigario Geral, sob a
orientacdo do professor Luiz Vaz, em eventos organizados pelo Centro de Teatro
do Oprimido (CTO). Numa destas investidas, no ano de 1994, uma pega teatral foi

apresentada, sob a sua direcdo e estreada no Hotel Marina Palace, o que contou

'2 Segundo Zanetti (2001), discriminam-se, desta forma, as fungdes exercidas pelos jovens dentro
do GCAR: coordenadores do Centro Cultural, coordenadores de projeto, agentes de projeto,
instrutores, monitores, bolsistas e alunos.
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com a presenca dos alunos das oficinas de danga afro e percussdo. Dois anos
depois, na festa de inauguracdo do projeto Circo do Mundo"®, no Morro do
Cantagalo, a Trupe de Teatro do Andnimo também fez uma apresentacao.

Paralelo a estes eventos, José Marmo, dentista e atuante no GCAR no
cargo de conselheiro, passou a se dedicar a implementacdo e execugdo de
atividades relacionadas a preven¢do e tratamentos na drea da saide, mais
especificamente em agdes pertinentes ao combate a Aids. Numa dessas agdes,
juntamente com uma equipe, ele elaborou um material educativo sobre DST’s
(doencgas sexualmente transmissiveis) — contendo informativos e preservativos — e
distribuiu na prépria favela e em locais estratégicos espalhados pela cidade do Rio
de Janeiro, iniciativa esta que contou com o apoio da Associacdo Brasileira
Interdisciplinar de Aids (ABIA) e do PROSAD/SMS (Programa de Sadde do
Adolescente da Secretaria Municipal de Saidde do Rio de Janeiro).

Assim, segundo relato de Rosali, como forma de estratégia para informar a
populacdo acerca dos riscos da doenca e cuidados necessarios, foram construidas
esquetes teatrais que eram apresentadas a comunidade de Vigdrio Geral. Estas
acoes resultaram na formacgdo da Trupe de Satde que contava com a presenga de
jovens que, capacitados em cursos oferecidos pela ABIA, buscavam por meio da
expressdo artistica a mobilizagdo da comunidade em torno deste problema.
Importante frisar que neste momento, na favela registrava-se um alto nimero de
casos de jovens com Aids e de meninas com ‘“gravidez indesejada”, o que atribuia
a esta intervengdo um cariter de urgéncia. Segundo folheto informativo da Trupe
de Satdde, este grupo, criado em 1997, funcionava como um dos bragos do
Programa de Sadde do Grupo Cultural Afro Reggae. Constituido por jovens da
propria comunidade, a Trupe atuava dentro dos moldes de teatro de rua, com base
na técnica circense, que, por mais de 250 apresentacdes, esteve em diversos locais
do Rio de Janeiro abordando temas ligados a sexualidade, gravidez na
adolescéncia, DST’s e Aids, e outros temas de interesse geral. Sobre pernas de
pau, com figurinos coloridos e com o auxilio de instrumentos de percussio,
aqueles jovens cantarolavam suas mensagens pelas escolas, ruas, favelas,

terminais rodovidrios, pragas publicas, entre outros espacgos, fazendo intervengdes

"> O grupo Teatro de Andnimo, em parceria com Afro Reggae, Se Essa Rua Fosse Minha, FASE e
Cirque du Soleil, realizou o projeto Circo do Mundo, durante os anos de 1997 e 1998, o que
resultou, a seguir, na criacdo do Nicleo de Circo do Morro do Cantagalo, atualmente coordenado
pelo GCAR.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

50

artisticas com o intuito de despertar as pessoas para questdes relacionadas a
cidadania e a auto-estima.

Este programa tinha por objetivo, a partir da transmissdo de conceitos e
informacgdes fundamentais, possibilitar uma melhoria na qualidade de vida das
pessoas. Atentando para as especificidades de cada grupo atingido pelo programa,
0 mesmo buscava atuar basicamente junto a duas categorias: os participantes dos
subgrupos do préprio Afro Reggae e o puiblico externo em geral. Para os
primeiros, a énfase residia na promogao de satide junto a criangas, adolescentes e
jovens adultos. De acordo com a faixa etdria, um ou outro tema era mais
enfatizado, sempre voltados para o campo da saide. Ndo apenas doencas
relacionadas a sexualidade eram abordadas, mas também outras doencas, tais
como anemia falciforme, e cuidados em geral desde gravidez, corpo e higiene oral
até meio ambiente. J& o publico externo era alcangado pela distribuicdo de
preservativos e de folhetos informativos sobre doencas diversas, realizada através
da chamada Barraca da Satide, anteriormente mencionada.

Ainda sob a direcdo de José Marmo e também de Marcio Libar, o grupo
participou de outros eventos com suas pegas, por exemplo, no consulado italiano,
aos convites da Comunidade Européia, por conta da apresentacdo na Mostra
Social dos projetos financiados, e do Instituto Marista de Solidariedade para a
Mostra de Teatro Amencar, além de esquetes em diversas partes do Brasil, tais
como Congresso Jovem Discutindo a Politica e Forum Social Mundial.

No ano de 2001, pela necessidade em se ter um trabalho artistico de teor
mais profissional, & Trupe, chega Johayne Hildefonso, ator e diretor de teatro,
para assumir a dire¢cdo do grupo. A partir deste instante o grupo comega aos
poucos a modificar a sua proposta de atuacfo, passando basicamente de uma
preocupacdo com a satde dos moradores daquela comunidade para um trabalho
que tinha como fio condutor a prépria atividade artistica. Assim, esta alteracdo de
foco marcard também a transformacg@o da Trupe de Sadde para Trupe de Teatro do
Afro Reggae.

Enquanto se dava esta troca, outros projetos do GCAR, ligados a teatro,
eram realizados fora da favela de Vigédrio Geral. Um deles, iniciado em 2003, foi
o Projeto Itinerdrios Aliados — anteriormente denominado de Rompendo
Fronteiras, dentro do Programa SESC RIO para Criangas e Jovens, em parceria

com o Grupo Cultural Afro Reggae, que levava oficinas artisticas voltadas para
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este mesmo publico externo. A proposta do projeto era, a partir da interlocugado de
vdrias expressOes artisticas, permitir uma melhor comunicagdo entre criangas e
jovens de comunidades rivais a partir da producdo de uma cultura prépria e
coletiva. Segundo a Geréncia Sécio-Educativa do SESC RIO, este projeto, situado
na Unidade SESC Ramos, contava com oficinas de teatro, circo, percussio e
danca para moradores residentes nas proximidades do local, particularmente para
mais de 120 criangas — a partir de 12 anos — e jovens situados no Morro do Adeus
e do Complexo do Alemao.

Como resultado do investimento de todas as oficinas, surgiu a proposta de
um espeticulo baseado na obra de Jorge Mautner intitulada A feoria do Kaos.
Assim, a pega teatral produzida denominou-se Do caos ao Kaos parte I — a
revolucdo dos deuses. Também sob a direcdo de Johayne Hildefonso, texto de
Thereze Bellido, o espetdculo, atravessado por miiltiplas expressdes artisticas,
propunha, a partir da vida de um austriaco judeu, um paralelo com a realidade de
vida no Complexo do Alemdao. O espetdculo fez algumas apresentagdes, em maio
de 2004, no SESC Ramos, assim como no Espaco SESC, localizado no bairro de
Copacabana. Também pelo Projeto Itinerdrios Aliados, a Trupe de Teatro
apresentou a peca Aquela mina, direcdo de Martha Ribeiro e texto de Aderbal
Freire Filho, em dezembro de 2005, nos teatros do SESC da Tijuca e de Sao Jodo
de Meriti. Dentro de um outro Projeto denominado Palco da Prevengdo, o SESC
RIO realizou a 1°. Mostra Aids e Teatro, em fung¢do do Dia Mundial de Luta
contra Aids, no qual o Projeto Itinerarios Aliados apresentou um dos sete
espetdculos encenados. Entre outros trabalhos apresentados, destaque também
para Artistas da Fome.

Durante estes dois anos de existéncia do projeto, ele saiu do SESC Ramos
e passou a ser realizado num ntcleo da comunidade do Canitd, no Complexo do
Alemao. Enquanto isso, uma parte do grupo que ji atuava anteriormente em
Vigiario Geral e no Cantagalo, também chegou a montar outras pecas, tais como
Que Sdo Genésio abengoe essa bagunca e Ciranda Cirandinha.

Com o fim do projeto, no ano de 2006, apés a saida de alguns
componentes e chegada de outros, o grupo passou a focar as suas atividades e
ensaios na sede situada em Vigario Geral. E préximo a este momento que
comecam a surgir as primeiras idéias acerca da montagem de uma nova peca da

Trupe de Teatro. Laboratérios, leituras e muito experimento cénico fizeram parte
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da busca por um texto que o grupo se identificasse e servisse as suas expectativas
artisticas. Ap6s muito trabalho e discussdo, Johayne decidiu, com o aval do grupo,
que a montagem a ser encenada sairia de um texto inédito, ainda a ser construido,
sob a autoria de Jorge Mautner e apoio dos jovens pertencentes a Trupe. Deste
modo, eles chegaram ao ano de 2007 envolvidos com a producdo e montagem da
nova pega, cujo titulo era Urucubaca™, trabalho este acompanhado durante cerca
de 7 (sete) meses em decorréncia deste estudo. Em linhas gerais, a peca é
resultado do conjunto de virias esquetes que tratam de diferentes temas, tais
como, violéncia, cultura, favela e morte, sendo este o assunto principal do enredo.

Atualmente, o grupo é composto por cerca de 15 jovens, entre 15 e 40
anos, sendo a metade moradora da favela de Vigario Geral, e os demais oriundos
de outros bairros do Estado do Rio de Janeiro. Além de participarem na peca
enquanto atores e escritores, assistem as aulas e oficinas oferecidas pela entidade e
alguns também se colocaram a disposicdo para trabalharem como monitores de
projetos do GCAR, situados em outras comunidades pobres localizadas, por

exemplo, em Nova Iguacgu, Paciéncia e Parada de Lucas.

'* O texto desta pega encontra-se em anexo ao final da dissertagdo. Reitero que a sua inclusio é de
conhecimento do diretor da pega.
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Dialogos e registro em cadernos de bolso
- possiveis caminhos de uma pesquisa

A criagdo estética ou de pesquisa implicam sempre um movimento duplo: o de tentar

enxergar com os olhos do outro e o de retornar a sua exterioridade para fazer intervir seu proprios
pontos de vista.

Marilia Amorin

Optou-se pela utilizacdo de dois instrumentos de investigagdo, como
recursos metodoldgicos: o didrio de campo e a entrevista. Em ambos, a linha
tedrica escolhida, para fundamentar a pesquisa, tem como contribuicdo alguns
conceitos de Michel Certeau e Mikhail Bakhtin. Em relacdo ao primeiro autor, é
importante narrar os percursos realizados durante a pesquisa partindo-se dos
conceitos de espaco e lugar, além da nocdo de caminhar enquanto um ato de
enuncia¢do. Em Bakhtin sua contribuicdo da-se através dos conceitos de exotopia
e dialogismo, este dltimo considerado aspecto fundamental nas relagdes humanas
e relevante metodologicamente para as ciéncias humanas. Por fim, este autor
também apresenta consideragdes importantes que reintroduzem a produgio

discursiva numa ampla e complexa rede de enunciados.

4.1.
Primeiros passos no percurso da pesquisa

Anteriormente ao tratamento que serd dado aos instrumentos
metodoldgicos propriamente ditos, torna-se importante narrar algumas cenas
ocorridas no inicio dessa pesquisa e que tiveram influéncia direta na continuidade
desta trajetdria investigativa. Inicialmente, a fim de decidir qual instituicdo seria
escolhida como campo de pesquisa, durante algumas semanas, foram realizadas
amplas andlises das entidades ndo-governamentais que atuam na cidade do Rio de
Janeiro, particularmente em favelas, e através de projetos sociais, cujo publico-
alvo sdo adolescentes e jovens, onde o teatro representasse um elemento de
intervencdo junto aos moradores da comunidade. Basicamente, a pesquisa foi

realizada com o auxilio de um site eletrdnico de busca no qual utilizaram-se
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algumas palavras e expressoes, tais como, “projetos sociais”, “teatro”, “Rio de
Janeiro”, “teatro-social”’, “comunidade” e “favela”, que associadas entre si,
serviram de referéncia.

Apés aproximadamente trés semanas de pesquisa preliminar, foi
encontrado um total de vinte e quatro institui¢des que desenvolviam, ao todo, 34
projetos sociais em que o teatro estava incluido na programagﬁols. Para cada
instituicdo catalogada, registraram-se as seguintes informagdes: nome da entidade,
endereco eletrdnico, pequeno histdrico, objetivos, publico-alvo e localidade de
atuacdo. Em alguns casos, as informagdes se encontravam incompletas, muitas
vezes devido ao sife estar desatualizado ou em manutencdo. Outras institui¢des,
por ndo terem um site proprio, apresentavam poucos dados acerca das atividades
desenvolvidas.

Num segundo momento, fez-se uma pequena andlise desta listagem com a
finalidade de selecionar e escolher, entre todas as entidades, aquela cujo trabalho
de teatro, mais se adequaria & pesquisa ora desenvolvida. Entretanto, era
necessdrio que o projeto social escolhido apresentasse uma consisténcia
suficiente, dotado de uma estrutura de funcionamento consolidada, capaz de servir
de campo de investigacdo que atendesse aos propdsitos da pesquisa a ser
realizada. Os aspectos fundamentais a serem averiguados diziam respeito a
proposta de intervengdo social, assim como aos principios que embasavam o
trabalho, os objetivos e acdes utilizadas. Com a finalidade de certificar esses
atributos, buscou-se criar algumas categorias a partir das quais se teria melhores
condicdes de fazer tal escolha. Ao final, os referenciais escolhidos foram os
seguintes:

1. Faixa etdria dos componentes do grupo de teatro entre 12 e 30 anos;

2. Curriculo técnico do grupo com, pelo menos, duas pecas montadas e
apresentadas;

3. Realizacdo de aulas de teatro, além de oficinas e workshops;

4. Realizacdo da pesquisa de campo durante a montagem de uma peca pelo

grupo;

'S Ao final deste trabalho dissertativo encontrar-se-d a lista com algumas das entidades
pesquisadas.
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5. Tempo minimo de existéncia do grupo de teatro de cinco (5) anos;

6. Metodologia de ensino de teatro sistematizada adotada pelo professor ou
coordenador responsavel pelo grupo;

7. Vinculagdo do grupo a um projeto social realizado por uma entidade nao-

governamental atuante na cidade do Rio de Janeiro.

Apds uma nova andlise, sob a 6tica destes itens, optou-se por desenvolver
pesquisa na Cia de Artes Maré Alta, da ONG ACBRJ — Ac¢do Comunitaria do
Brasil /Rio de Janeiro. Com aproximadamente 40 anos de existéncia, a ACBRJ
era uma instituicdo que atuava no Complexo de Favelas da Maré, particularmente
na Vila do Jodo, e no Conjunto Habitacional de Cidade Alta, no bairro Cordovil.
Com um grupo de jovens entre 16 e 24 anos de idade, a entidade possibilitou a
constituicdo de um elenco de teatro que culminou no surgimento da Cia de Artes
Maré Alta. Com um repertério de algumas pecas de autores famosos e em fase
final de uma montagem teatral, este grupo respondia a todos os pré-requisitos,
logo, poderia servir de campo de pesquisa.

Foi feito contato com a direcdo da ONG a fim de marcar uma reunido com
o intuito de colher mais informagdo acerca do trabalho ali realizado e apresentar
uma proposta de pesquisa. Desta forma, nas semanas seguintes, devido ao fato de
conhecer o responsavel pelo setor de elaboragdo de projetos da ACBRJ, buscou-se
junto a ele a indicag@o de alguém que pudesse auxiliar neste primeiro contato com
a institui¢do. Foi indicado o nome da produtora cultural do grupo, com quem se
agendou uma reunifo para alguns dias depois.

Na data marcada, a sr* Terezinha Bellido abordou assuntos variados sobre
a institui¢do, tais como, a histéria da institui¢do, a diversidade nos usos da arte,
enquanto estratégia de intervengdo, seus mantenedores — juridicos e fisicos — e 0s
motivos que conduziram a direcdo da ONG a optar por aquelas regides — Cordovil
e Vila do Jodao — como focos de atuagao social.

Sobre a Cia de Artes Maré Alta e seus componentes a sr* Terezinha relatou
algumas particularidades deste grupo de teatro em relagdo a riqueza da linguagem
teatral que experimentavam durante os laboratérios e ensaios, a disponibilidade de

se trabalhar com diferentes autores em suas montagens — Jodo Cabral de Melo
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Neto, Nelson Rodrigues, entre outros —, o envolvimento dos jovens com o
trabalho e suas muitas histérias de vida.

Algumas semanas apds a entrevista, foi possivel presenciar a apresentacao
final do grupo na peca A vida como ela é, de Nelson Rodrigues, e conhecer
melhor os jovens ali envolvidos no trabalho. O elenco da pega era formado nio
apenas por moradores da comunidade de Cordovil, mas também por atores
convidados pelo proprio Nelsinho Rodrigues, diretor responsavel pelo espetaculo,
e de sua equipe de producdo. O publico era formado por amigos dos atores e
alunos de escolas adjacentes ao teatro.

Segundo informag¢des da produtora cultural, a continuagdo daquele projeto
de teatro na ACBRJ somente seria possivel caso fosse renovado o contrato com o
patrocinador ou outro acordo do género fosse firmado. Esta exigéncia se
justificava pela necessidade de se remunerar mensalmente o trabalho dos jovens
participantes da companhia.

Apos dois meses a situacdo ndo havia sido resolvida e ndo existia qualquer
perspectiva de resolucdo. Assim, a permanéncia da investiga¢do neste campo de
pesquisa ndo era mais possivel, tornou-se urgente a escolha de um novo grupo.

Embora este momento parecesse caracterizado unicamente por uma
sensacdo de frustragdo, era necessdrio o ingresso no campo de pesquisa como um
dos meios de se refinar a postura investigativa diante do objeto de estudo.
Contrario a um planejamento de pesquisa cuja preparacdo se dd afastada da
realidade, as interlocugdes ensaiadas com o campo permitiam testar alguns
caminhos pelos quais poder-se-ia enveredar durante a investigacdo. Como afirma
Certeau (2004):

“A caminhada afirma, langa suspeita, arrisca, transgride, respeita etc., (...) Todas
as modalidades entram ai em jogo, mudando a cada passo, e repartidas em
proporcdes, em sucessdes, e com intensidades que variam conforme os
momentos, 0s percursos, os caminhantes” (p. 179).

O que estava em questio era um percurso que assumia, sim, o risco pelo
erro e pelas incertezas, porém também se encontrava disponivel para alterar sua
dire¢do e constituir novos passos. Uma caminhada desviante que, baseada na
relacio com o “outro”, se permitiu assumir sentidos diversos. Novas
programacdes somente puderam ser vislumbradas mediante o didlogo, este

encontro auténtico em que novos dados de realidade, tais como a dificuldade ao
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ingressar num campo e a participacdo de certos investimentos financeiros em um
projeto social, emergiram como plano principal desta andlise.

A partir desse raciocinio, considera-se entdo, que esta primeira tentativa de
encontrar um projeto para pesquisa contribuiu para a formulagdo da metodologia
sob alguns angulos. Primeiramente, os diversos contatos feitos com funciondrios
da entidade e os primeiros encontros demonstraram um grau de dificuldade.
Descobrir quem melhor poderia fornecer informagdes acerca da organizagéo, a
remarcacdo de uma ou outra reunio e a espera por retorno da direcio da ACB
para, entdo, conhecer o grupo, foram alguns dos exemplos de que a tarefa exigiria
novos esforcos e o caminho a ser percorrido néo estaria respaldado por tragos pré-
determinados, mas sim por passos redimensionados a cada novo momento.

Em outra instincia, esta primeira investida revelou que a manuten¢ido de
certos projetos sociais pode ser comprometida pela incerteza com que os recursos
financeiros integram o plano de execucdo de suas atividades. A existéncia destes
aportes depende de fatores de vdérias ordens e origens: incentivos fiscais
oferecidos pelo governo a empresas para o patrocinio, adequacdo dos programas
sociais aos editais langados por secretarias da cultura e da educacdo, interesse
publicitidrio pelos objetivos das entidades sociais por parte de institui¢des
privadas, elaboracdo de projetos eficazes para a captacio de recursos, entre outros.
Assim, a conquista e a preservacdo de um apoio que supra minimamente as
necessidades destas iniciativas tornam-se tarefas que requerem cuidado e sério
investimento dos responsaveis.

Este dado talvez revele a instabilidade com que alguns grupos de teatro,
aliados a empreendimentos sociais, lidam no decorrer da montagem de seus
espetdculos. Embora este processo seja de cardter administrativo e burocritico, a
repercussdo sobre o trabalho artistico € significativa, pois inviabiliza, por vezes, a
sistematizacgdo continua do treinamento técnico dos atores e, subseqiientemente, o
desdobramento mais elaborado da criag@o teatral. Por outro lado, o que se verifica
€ que este quadro se apresenta marcado por uma contradi¢do na medida em que
alguns grupos elaboram projetos futuros capazes de dar continuidade ao trabalho
ja realizado e de servir de justificativa para a renovacdo ou implementacdo de
novos recursos, porém, a0 mesmo tempo, permanecem numa condicdo de
indeterminacdo pela falta de fatores que assegurem a concretizacdo do

planejamento.
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Antes de avangar neste capitulo faz-se, entdo, necessario apontar que este
cendrio pode dar indicios da realidade enfrentada por grupos de teatro no Brasil,
originados em projetos sociais. Portanto, ndo deve ser classificado como um
aspecto negativo e que se oponha a uma intervencao cientifica. Mas sim, deve ser
incorporado ao percurso efetuado nesta pesquisa e servir de pardmetro para a

escolha de um novo campo no qual a pesquisa se dara.

4.2.
Desvios na pesquisa: a procura de um novo projeto

Prosseguindo com a pesquisa, resolveu-se retomar a listagem com o0s
nomes das outras instituicdes e fazer uma nova selecdo. Entretanto, apds esta
experiéncia “sem éxito”, verificou-se a necessidade em se acrescentar mais um
item aos pré-requisitos estipulados para a andlise dos projetos sociais. Era
importante que a realizacdo do trabalho de teatro ndo estivesse limitada
unicamente a renovacdo de um acordo financeiro. Tornou-se, assim, necessario
que a escolha do projeto de teatro também fosse referendada da seguinte maneira:
o grupo de teatro ndo deveria estar atrelado tnica e exclusivamente a existéncia de
um patrocinio ou apoio.

Ap6s incluir esta categoria, rever a listagem e aplicar uma anélise mais
rigida, a opcdo passou a ser a Trupe de Teatro do Grupo Cultural Afro Reggae.
Situado no bairro de Parque Proletario Vigéario Geral, bairro da zona Norte do Rio
de Janeiro. Este grupo de teatro tem montado e apresentado, ao longo de dez anos,
esquetes e pecas teatrais em diversas localidades da cidade. Na época do contato,
eles montavam uma pe¢a denominada Urucubaca. Constituido por um grupo de
jovens entre quinze e trinta anos, suas atividades consistiam ndo apenas nos
ensaios e apresentagdes, mas também na participacdo deles em oficinas e
workshops com profissionais do ramo das artes.

Assim, inicialmente, foi feito contato com esta instituicdo a fim de sondar
as possibilidades da realizacdo de uma pesquisa a partir de intervencdo académica
e, subseqiientemente, o agendamento de entrevista com o responsdvel pelo
trabalho de teatro. Segundo informacdes repassadas pela secretaria da ONG, a
pessoa indicada para atender a esse primeiro contato seria o coordenador artistico

do Afro Reggae e diretor da Trupe de Teatro, Johayne Hildefonso.
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Nos dois meses seguintes, houve vdrias tentativas de contato para
marcagdo de reunido com a coordenagdo do grupo, porém, sem sucesso. Apds
intenso investimento de tempo, foi possivel marcar um primeiro contato. O
objetivo deste encontro, em linhas gerais, era expor o projeto de pesquisa,
conhecer um pouco sobre o trabalho de teatro ali realizado, verificar se a escolha
daquele projeto era pertinente e se havia disponibilidade por parte do grupo em
me receber e participar da pesquisa. A realizacio desta reunido servia ndo apenas
para colher informagdes tteis acerca daquele trabalho, como também para dar um
passo a frente em direcdo ao inicio da pesquisa. Entretanto, dias antes da data
marcada, a reunido foi desmarcada e iniciou-se todo um processo de remarcacio
de encontro.

Somente apds cerca de dois meses de tentativas, foi possivel visitar o
bairro de Vigdrio Geral e conhecer a Trupe de Teatro do Afro Reggae, campo este

que estaria se tornando o espac¢o de uma possivel proxima caminhada.

4.3.
Diario de campo - a escrita que organiza e significa o “texto humano”

“Na Atenas contemporanea, os transportes coletivos se chamam metaphorai. Para
ir para o trabalho ou voltar para casa, toma-se uma ‘metifora’ — um 6nibus ou um
trem. Os relatos poderiam igualmente ter esse belo nome; todo dia, eles
atravessam e organizam lugares; eles os selecionam e os reinem num sé
conjunto; deles fazem frases e itinerarios. Sdo percursos de espagos” (Certeau,
2004, p. 199).

Retomando os recursos metodolégicos, a presengca do didrio de campo
nesta pesquisa teve por objetivo o registro de dados colhidos, experiéncias e
impressdes durante as atividades realizadas pela Trupe de Teatro em funcdo da
montagem da peca Urucubaca. A producdo deste didrio se deu a partir de
anotacdes registradas num pequeno caderno de bolso, apds retorno de visitas
feitas ao grupo ou durante as mesmas. Os pontos contemplados foram os
seguintes: a realizacdo dos ensaios do grupo em decorréncia da montagem teatral;
apresentacdes de pequenos trechos da peca, dentro e fora do espaco destinado ao
ensaio, para as pessoas que, freqiientemente, eram convidadas a visitar o Grupo
Cultural Afro Reggae; a realizacdo de contatos, por telefone ou e-mail, feitos para

alguns atores e para o diretor da Trupe a fim de agendar as entrevistas (isto sera
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explicitado posteriormente); a participacdo de alguns jovens na funcdo de
multiplicadores16 de projetos sociais auxiliados, direta ou indiretamente, pela
propria ONG; envolvimento dos jovens em trabalhos artisticos desvinculados da
Trupe; reunides do grupo voltadas para o acerto técnico de cenas da peca e para a
resolugdo de problemas de ordem administrativa, por exemplo, mudanca de
horério do ensaio e preparativos de eventos promovidos pela entidade; encontros
esporddicos dos jovens apds o0s ensaios, tais como, no Restaurante da
Chupetinha'’ e nas proximidades da sede; e comentérios em forma de pequenas
analises, questionamentos e duvidas, suscitados a partir de observagdes pelo
campo.

E importante salientar que este registro teve inicio no dia 11 de janeiro de
2007, quando buscou-se, pela primeira vez um contato com o diretor do grupo de
teatro, o que se estendeu até o dia 1° de setembro de 2007, dltima visita a ONG.
Importante ressaltar que a primeira ida ao GCAR deu-se no dia 13 de marco do
mesmo ano, perfazendo um total de seis meses de pesquisa, com a realizacio de
vinte visitas de campo.

Inicialmente, o foco do registro de informagdes foi direcionado para narrar
as vivéncias e impressdes nas primeiras visitas ao GCAR. Desde a saida de casa,
passando pela chegada a favela, até a observacdo do trabalho técnico do grupo
fizeram parte desta narrativa. Longe de serem dispensadas, estas informacdes
foram incorporadas ao didrio na medida em que serviam de pardmetros que
auxiliavam na chegada a Vigario Geral e no seu subseqiiente reconhecimento.
Quanto ao trabalho técnico dos atores, o diario teve fundamental importincia na
organizacdo e melhor observacdo das etapas envolvidas na montagem da pecga.
Houve a oportunidade de assistir a varios ensaios da Trupe, ao lado do diretor e da
assistente da peca, uma das matérias-primas deste registro. Estes momentos
tiveram os seus destaques pela realizacdo diversificada com que se deram em
decorréncia das necessidades da criagdo teatral e produg¢do do grupo. Alguns
ensaios foram realizados somente para consolidar certos trechos da peca que ja

haviam sido passados. Outros serviam para revisdo e aperfeicoamento de

16 pessoas que lecionavam teatro, entre outras atividades artisticas, para turmas formadas por
adolescentes e jovens nas oficinas culturais, implantadas em Vigdrio Geral e em diferentes
localidades da cidade do Rio de Janeiro, pelo Grupo Cultural Afro Reggae.

'7 Restaurante localizado em Vigdrio Geral e ponto de referéncia para funcionarios e alunos do
GCAR, para o qual, comumente, apds os ensaios realizados na parte da manha de sabado, o elenco
da Trupe se dirigia para o almogo.
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determinadas cenas nas quais aspectos como entona¢do da voz, inten¢do do texto,
posicionamento dos atores e o desencadeamento das cenas eram contemplados
pelo elenco.

O agrupamento dos jovens em decorréncia da passagem das cenas era algo
que freqiientemente sofria modificagdes. Na maior parte das vezes, todo o grupo
se reunia na sala principal com a finalidade de rever uma cena especifica.
Concomitante a isso, excepcionalmente, dois ou mais jovens se dirigiam para a
sala anexa ou para o lado de fora do GCAR para repassar outro trecho da peca,
sob a supervisdo do diretor, da assistente e, em certos momentos, 0s proprios
jovens se responsabilizavam pela condugéo do ensaio.

Ocasides excepcionais como a falta de um componente do grupo, por
exemplo, levava a substituicio deste por alguém que reunisse condi¢des técnicas e
disponibilidade para assumir o papel. Caso houvesse a reincidéncia deste fato
envolvendo a mesma pessoa, o diretor optava por substitui-lo definitivamente
daquela atribuic@o, o que se deu algumas vezes. Em datas especificas, os ensaios
eram substituidos por apresenta¢des de pequenos trechos da peca para publicos
formados por profissionais da drea do teatro, da televisdo — atores, atrizes e
diretores — e de outras ONG’s, nacionais ou internacionais, geralmente a convite
do diretor.

Embora o didrio se propusesse ao registro de informacdes relacionadas as
experiéncias ocorridas durante a montagem de Urucubaca, ensaios com outros
objetivos também fizeram parte. Esporadicamente, devido a compromissos do
grupo com apresentacdes externas ao GCAR, alguns encontros eram utilizados
para o ensaio de esquetes ou de pequenas apresentagoes.

Os intervalos entre os ensaios e os hordrios livres também serviram de
dados para esta escrita investigativa. Entre uma cena e outra, ou apds os ensaios
nas manhds de sabado, era freqiiente a saida de um ou mais jovens para fazer um
lanche no bar, na padaria ou numa pequena lanchonete préximos dali. Em outros
momentos, a saida era motivada por um descanso momentineo, depois de
exaustivas repeticdes de cenas que exigiam um trabalho maior deles. As conversas
revezavam entre assuntos pessoais, apresentacdes de outros subgrupos do Afro
Reggae ocorridas nos dias anteriores, eventos futuros em que a Trupe estivesse
envolvida, pequenas discussdes acerca da funcionalidade de uma determinada

cena, realizacdo de programagdes culturais pela cidade do Rio de Janeiro e, como
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seria de se esperar, didlogos com a tnica pretensio de descontragdo. Eram muitos
os momentos dedicados ao conhecimento mutuo e a observacdo. Assim como
estes pequenos espacgos de tempo, a hora do almogo reservava oportunidades para
que tais encontros pudessem ser prolongados por um periodo maior. Em mesas
espalhadas por todo o andar do Restaurante da Chupetinha, os jovens se
acomodavam e aguardavam para fazer o pedido. Alguns grupos se formavam de
acordo com a afinidade entre as pessoas.

Algo importante a ser mencionado é a freqiiente presenca do diretor e de
sua assistente, além de outros coordenadores e professores ligados a outros sub-
grupos, ao restaurante. Semelhantes aos assuntos abordados pelos jovens nos
intervalos dos ensaios, estes também partilhavam destes episddios, incrementando
as conversas de teor puramente cdmico ou sobre temas mais sérios. De forma
geral, todos os jovens da Trupe almogavam neste local, com excec¢do de um ou
outro que, devido ao fato de morarem perto dali preferiam almogar em suas casas.

Os ensaios da Trupe de Teatro ocorriam as segundas e quintas-feiras, entre
18h e 21h, e aos sdbados, das 9h as 13h, podendo se estender até as 17h, o que
dependia da decisdo do diretor. Com base nesses horarios, o material de pesquisa
era colhido nos ensaios de segunda e de quinta-feira, devido a motivos de ordem
particulares e por remarcagdes dos horarios da prépria Trupe. Durante este
primeiro momento, alguns ensaios extras foram marcados para suprir faltas
anteriores ou adiantar o trabalho devido a novos compromissos, oportunidades
estas que eram aproveitadas para acompanhar o grupo. Apds um més e meio os
ensaios de sibado também comecgaram a ser acompanhados.

Ao longo de seis meses de pesquisa de campo, observou-se os ensaios da
Trupe, em média, uma vez por semana. Em alguns periodos o hordrio era mais
flexivel, podendo-se observar o grupo por até duas vezes por semana. A decisio
por esta freqii€ncia se deu por alguns motivos: primeiro, para que houvesse, nos
intervalos entre os dias, tempo hdbil de se registrar o que se considerava
fundamental as andlises; em segundo, alguns dias de ensaio eram caracterizados
por um trabalho técnico com os jovens, que era menos expressivo, com duracio
de pouco mais de uma hora, e pela significativa redugdo do elenco em decorréncia
de outros compromissos, tais como ensaios em outros subgrupos, provas na escola
ou na faculdade etc., o que forcava a opg¢do por ndo acompanhar esses dias;

devido a cancelamento dos ensaios por motivos de seguranca dos jovens; e, por
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fim, pela necessidade de afastamento do campo por um tempo a fim de sedimentar
melhor os registros anteriores e repensar as estratégias utilizadas, até entdo, nas
visitas. Embora ndo se desconsidere estes dias, dentro do foco investigativo, com
o tempo, deslocou-se o interesse para ensaios mais sugestivos em termos do
objetivo deste trabalho, ocorridos, geralmente, aos sdbados e na parte da manha de
dias alternativos.

Quanto ao cancelamento dos ensaios, a sua ocorréncia tinha relacio direta
com as repercussdes negativas sofridas pela favela. As repentinas suspensoes,
geralmente, eram ocasionadas por condi¢des de perigo em que se encontravam os
moradores da comunidade. Muitas das vezes, as incursdes de policiais na favela e
as invasdes de grupos rivais de traficantes aos pontos de venda de drogas, com
subseqiiente sucesso, geravam condicdes inadequadas que impediam a simples
circulacdo de pessoas pelas ruas e a continuidade das atividades da entidade por
um ou mais dias'®. A instabilidade caracteristica destes conflitos era tio presente
que certos ensaios eram desmarcados horas antes, o que exigia uma rdpida e
eficiente comunicagdo entre os integrantes da Trupe a fim de que todos fossem
informados da noticia.

Um outro ponto interessante apreciado no didrio era a indagacdo feita, por
alguns jovens e integrantes da coordenagdo do GCAR, em relacio as inten¢des da
pesquisa para com aquele grupo em especial. Embora o diretor tivesse dado uma
oportunidade, durante a primeira visita, para apresentar a proposta de pesquisa, as
perguntas sobre tal assunto por vezes ressurgiam. Entretanto, tais situacdes foram
deixando de acontecer com o tempo, dai inferiu-se que aquela intervengdo
académica, para eles, havia ganho um sentido. Destaca-se aqui o fato de que este
quadro de dividas em momento algum se traduziu em impedimento ou oposicao a
presenca de alguém fora do grupo, pois, por intermédio delas, também foi possivel
uma aproximacgao com os jovens.

Vale frisar que o registro no didrio de campo era realizado num momento
seguinte a cada visita, embora surgissem, durante os ensaios, oportunidades de

tracar alguns poucos comentdrios que, mais a frente, serdo mais elaborados.

18 No més de junho de 2007, os traficantes de Parada de Lucas, favela vizinha a de Vigério Geral,
invadiram a comunidade, obrigando a saida de dezenas de familias de suas casas e passando a
operacionalizar os pontos de venda de drogas. Com isso, os ensaios da Trupe ficaram
interrompidos durante as duas semanas seguintes.
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Por fim, ressalta-se que alguns trechos do didrio de campo irdo compor o
texto do capitulo desta dissertagdo responsdvel por apresentar e analisar as
categorias apreendidas por este estudo. Assim, para evitar quaisquer problemas de
compreensdo quanto a presenca dessas narrativas e de possiveis confusdes com as
falas retiradas das entrevistas, optou-se por diferencid-las fazendo uso do recurso
denominado Ifdlico, disponibilizado pelo Word, além de registrd-las enquanto
citagcdo, com letra tamanho 11, assim como se encontram as demais. Agora, apds a
apresentacdo da construcdo do didrio de campo e de seus desdobramentos nos
subseqiientes capitulos, torna-se imprescindivel o entendimento das bases tedricas
que sustentaram esta pratica. Deste modo, serdo trazidos, nas proximas paginas,
alguns conceitos que tornaram possivel a presenca desse recurso metodoldgico na
pesquisa.

A utiliza¢do do didrio mostrou-se produtiva em decorréncia de alguns
aspectos particulares a esta técnica. Uma caracteristica que pode ser afirmada, por
exemplo, sobre a utilizacio do didrio foi a oportunidade em provocar
determinados recortes sobre os dados da realidade pesquisada. Bakhtin (2003)
afirma que, nas ciéncias, de uma forma geral, as idéias, reflexdes e experiéncias
que aparecem para o pesquisador a partir de seu campo de pesquisa somente
podem vir em forma de texto — escrito ou oral —, o que ele define enquanto dado
primério de todas as disciplinas cientificas, uma realidade imediata. Este texto,
gerado no diario de campo, se configura assim enquanto objeto de pesquisa. No
caso das ciéncias humanas, a realizacdo da pesquisa se dd pelo surgimento do
“pensamento sobre pensamentos dos outros, sobre exposi¢cdes de vontades,
manifestacdes, expressdes” (p. 308). E o pesquisador intervindo sobre um outro
homem, com seus pensamentos, vivéncias e palavras. Seria criado, desta forma,
um texto para abordar outro texto, capaz de emoldurar este e provocar algumas
analises, compreensdes e avaliagdes.

Tem-se, aqui, um primeiro momento, definido pelo que Bakhtin (2003)
chama de dado primadrio, a realidade. Quando nos colocamos a compreender
algum fendmeno particular desta realidade social, no caso o homem, a partir de
uma disciplina especifica do campo das ci€ncias humanas, o uso de recortes e
delimitagdes de andlise sdo fundamentais para a investigacdo cientifica. Porém, a
partir disso, o autor afirma que o préprio pesquisador é quem atribui sentidos e

significados ao seu objeto de estudo, associa-o com juizos de valores etc. Assim,
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torna-se importante entender que quando se trata deste homem em nossa andlise
ele j4 é um reflexo de nossa consciéncia. O que este homem exprime se da
somente por uma “expressao semiotica” da parte do préprio pesquisador (p. 319).

Assim, o questionamento nao é feito diretamente a este “homem”, objeto
puro de andlise, mas sim o proprio pesquisador faz a si mesmo. O pesquisador se
permite, assim, dialogar consigo préprio e trazer a tona algumas tentativas de
compreensdo sobre o problema em questdo. Para Bakhtin (2003), “a investigacdo
se torna interrogagdo e conversa, isto € didlogo. Nos ndo perguntamos a natureza e
ela ndo nos responde. Colocamos as perguntas para nés mesmos e de certo modo
organizamos a observag@o ou a experiéncia para obtermos a resposta.” (p. 319)

Baseado em suas suposicdes e enfoques metodoldgicos, o pesquisador
imprime, com seus préprios termos, uma ordem elucidativa ao seu objeto na
tentativa de compreender melhor a sua totalidade. Busca dar uma organizagao aos
dados. Assim, poderiamos compreender o didrio de campo enquanto um tipo de
registro em que o pesquisador reproduziria um didlogo consigo mesmo a partir de
suas enunciagdes, provocadas pelo encontro com o objeto de estudo, e que
ordenaria, de alguma forma, os elementos da realidade com finalidade de lhe
atribuir um sentido.

De modo semelhante, a partir do que Certeau (2004) afirma, também seria
possivel compreender que a postura investigativa assumida pelo pesquisador,
durante o registro lingiiistico de suas caminhadas — e observagdes — pelo campo,
remontaria uma organizagdo atribuida ao objeto de estudo, uma nova
conformagdo. Além disso, o autor também preserva o aspecto inovador e criativo
existente no ato de se narrar as caminhadas. Este registro ndo se impde apenas
como um mero simulacro da caminhada ou uma reproducdo oficial desta no
campo da linguagem, mas sim como uma enunciacdo capaz de criar novos
caminhos. Uma narrativa que inventa uma geografia dos passos, desviante e
atualizada.

“Essas aventuras narradas, que ao mesmo tempo produzem geografias de agdes e
derivam para os lugares comuns de uma ordem, nido constituem somente um
‘suplemento’ aos enunciados pedestres e as retdricas caminhatérias. Nao se
contentam em deslocd-los e transpd-los para o campo da linguagem. De fato,
organizam as caminhadas. Fazem a viagem, antes ou enquanto os pés a
executam” (p. 200).
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A partir desta reflexdo, torna-se invidvel assumir sobre o registro
lingiifstico apenas um sentido antagonista ou complementar no percurso do
pesquisador. A presenca do didrio de campo para o desenvolvimento da pesquisa,
assim, ganha uma relevincia significativa, pois a medida em que ele cria uma
narracdo particular sobre os dados da realidade, ele também faz parte da mesma.
Ao mesmo tempo em que o pesquisador contribui com seus apontamentos para o
didrio, ele também € afetado pelas novas compreensdes que surgem a partir deste
didlogo consigo préprio. Novos textos surgem neste momento, 0 que repercutird,
de alguma forma, sobre as suas futuras intervengdes junto ao campo de pesquisa.
Novas indagacdes poderdo se tornar parametros nas proximas interlocucdes do
pesquisador com o “outro”, a exemplo do que aconteceu com a primeira ONG
com a qual se buscou contato. Neste sentido, citando algumas palavras de Bakhtin
(2003): “Pensamento sobre o mundo e pensamento no mundo. O pensamento que
procura abarcar o0 mundo, € 0 pensamento que sente a si mesmo no mundo (como
parte deste). O acontecimento no mundo e a participacdo nele.” (p. 401) Assim,
em nenhum momento se torna possivel um deslocamento totalmente para fora da
realidade para se afirmar qualquer dado sobre ela. Ele ndo tem sentido algum fora
do contexto que o constitui.

De outra forma, se ndo € possivel uma retirada por completo do campo,
faz-se necessdrio um distanciamento do pesquisador em relacido ao seu objeto de
estudo, o que lhe favorecerd na producdo de novas inferéncias e reflexdes.
Segundo Bakhtin (2003), este distanciamento é expresso por meio da nogdo de
exotopia. O autor afirma que o sujeito, ao assumir um ponto de vista sobre o
outro, passa a estar em condi¢des de perceber aspectos que este outro ndo tem
consciéncia de sua existéncia. Estas caracteristicas, inacessiveis ao proprio ser,
somente podem ser apreendidas a partir do olhar do outro, de uma consciéncia que
se coloca de fora.

Pode-se afirmar, segundo as idéias de Bakhtin (2003), que este
distanciamento faz parte da constru¢do de conhecimento nas ciéncias humanas.
Este processo se dd a partir de uma dindmica em que cognoscente (sujeito que
conhece) e cognoscivel (sujeito a ser conhecido) interagem. Esta relagdo é
marcada, num primeiro momento, por uma aproximagdo do objeto pelo
cognoscente a tal ponto que hd uma fusdo entre as consciéncias de ambos, um

acaba por afetar o outro. O autor fala de uma penetragdo que ha no outro. E num
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segundo momento, se dd um distanciamento entre os dois sujeitos, um tipo de
manuten¢do de seu lugar de origem, o que asseguraria um “excedente de
conhecimento” a ser explorado (p. 395).

Em linhas gerais, o didrio de campo serve como um registro das
ocorréncias do campo a medida que também se prontifica a organizar e imprimir
um sentido aos dados que se apresentam para o pesquisador. A partir desta
organizagdo, o pesquisador se langa ao campo com referenciais atualizados que
poderdo ser incorporados a sua observagdo. Deste modo, o didrio situa o sujeito
diante do campo, permitindo-lhe dialogar com o seu objeto de estudo, assim como
consigo préprio, num movimento dindmico de aproximacgio e distanciamento do
mesmo. Na mesma linha segue Amorin (2005) que afirma que a pesquisa pode ser
encarada pela 6tica de um movimento dindmico, em que, num primeiro momento,
aproxima-se de seu objeto de interesse e observa a partir do olhar do outro. Em
seguida, distancia-se do mesmo, buscando retornar a exterioridade, posicdo esta
em que o pesquisador imprime seu olhar singular.

Somado a isso, observar o campo a partir do registro escrito permite a
quem pesquisa um olhar mais panoramico sobre determinados dados de realidade.
Esta otica torna-se privilegiada por facilitar ao pesquisador, além de exprimir
comentdrios e inferéncias, travar comparacdes entre situacdes dispostas em
diferentes posicdes em relag@o ao tempo e ao espago.

Agora, seguindo a proxima etapa, serdo abordadas, no préximo tépico, as
entrevistas, como foram elaboradas, a realizagc@o delas e sua base tedrica, percurso

semelhante ao empreendido para o diario de campo.

4.4.
Um dialogo mais proximo com os jovens

Foram realizados dois tipos de entrevistas'’: 1) a primeira com um
pequeno grupo de 6 (seis) jovens selecionados a partir do elenco da Trupe de
Teatro; 2) e a segunda com o diretor artistico do elenco, totalizando, assim, 7

(sete) entrevistas.

19 . . JN
O roteiro com o modelo da entrevista utilizada encontra-se em anexo.
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Para tanto foi necessdria a elaboracdo de um questiondrio constituido por
perguntas germinadas a partir das observagdes e apontamentos registrados no
didrio de campo e suscitadas durante minhas visitas ao GCAR. Partindo deste
ponto, verificou-se a freqii€éncia com que certos temas apareciam nos relatos e o
quanto eles ecoavam nas atitudes de diferentes jovens, em diversas situacdes.
Assuntos que de uma maneira ou outra reverberavam nas acdes de contestacdo, de
compromisso, de cumplicidade autorizadas pelos jovens, e tinham na sua
repeticdo a justificativa de que tal tema era pertinente aquele grupo de atores e
que, assim, tornava-se importante ser averiguado nesta investigacao.

Acompanhando o pensamento de Bakhtin (2003), este afirma que cada
enunciado — ato de expressio de um pensamento em palavras, gerando um
discurso oral ou escrito — ndo existe enquanto oracdo isolada e desprovida de
relacdes externas, mas sim reside como elo da cadeia de comunicacio discursiva.
Ou seja, o enunciado revela o seu objeto do discurso a partir de um movimento de
afirmacdo, contestacdo ou testificagdo, por exemplo, o que mostra que
determinado assunto ndo pode ser visto como inédito ao surgir a partir de um
discurso do falante. De alguma forma, ele ja foi posto como tema em outros
enunciados. Como afirma Bakhtin (2003).

“O objeto do discurso do falante, seja esse objeto qual for, ndo se torna pela
primeira vez objeto do discurso em um dado enunciado, e um dado falante ndo é
o primeiro a falar sobre ele. O objeto, por assim dizer, ja estd ressalvado,
contestado, elucidado e avaliado de diferentes modos; nele se cruzam diferentes
pontos de vista, visdes de mundo, correntes” (p. 299-300).

Desta forma, busca-se construir questdes para as entrevistas com 0s jovens
e com o diretor a partir de temas que tivessem alguma pertinéncia para o grupo.
Assim, apds sucessivas andlises e recortes metodoldgicos, seguem abaixo o0s
temas relacionados:

1. Relag@o entre a pritica da arte teatral e a vida;

2. Nogao de pertencimento ao grupo da Trupe de Teatro;

3. As diversas formas de compromisso dos jovens com o trabalho;

4. As regras constituintes das relacdes internas e externas e as estratégias

produzidas para lidar com elas;
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5. O reconhecimento do outro e a subseqiiente visibilidade como metas dos
jovens;

6. O exercicio de lideranca pelos jovens;

7. O jovem enquanto autor do trabalho;

8. A realizacdo de uma montagem teatral no contexto de instabilidade da
favela;

9. A relagio entre jovens e diretor e os papéis assumidos por cada um.

A seguir, estes temas foram transformados em questdes que comporiam 0s
questiondrios enderecados aos jovens e ao diretor. Para o primeiro questiondrio
foram elaboradas 12 (doze) perguntas, enquanto que, para o segundo, apenas 9
(nove). Importante lembrar que estas questdes foram dispostas de modo a
obedecer a uma seqii€ncia que auxiliaria na constru¢cdo de um didlogo mais fluido
e melhor desencadeado, o que repercutiria, certamente, na producdo de respostas.
Assim, os itens seguintes a serem explorados foram: a implica¢do do jovem com o
teatro, a participag¢do na Trupe de Teatro e da montagem da peca Urucubaca, sua
relacdo com os demais jovens do grupo e o seu exercicio artistico a partir da
coordenagdo do diretor.

Concomitante a isso, deu-se continuidade as visitas aos ensaios da Trupe
de Teatro, porém, com a preocupacdo de selecionar um conjunto de jovens para
participar das entrevistas. Inicialmente, buscou-se formular, em poucas linhas,
alguns critérios que auxiliassem nesta escolha. Os pré-requisitos a serem
observados deveriam refletir, basicamente, duas simples informacdes: a
classificagdo do entrevistado enquanto jovem e a sua participagdo na montagem
teatral em questdo. Desta forma, para tal escolha, foram utilizados os seguintes
referenciais:

1. Pertencer ao grupo por mais de um ano;

2. Estar envolvido, a partir de alguma funcéo especifica - ator, autor, contra-
regra, assistente de direcdo, entre outras - na montagem da peca
Urucubaca;

3. Ser jovem na faixa etdria entre 15 (quinze) e 30 (trinta) anos.
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Com os parametros em maos, a tarefa seguinte dizia respeito a escolha dos
jovens que se enquadrassem no perfil adotado. Apds algumas observacgdes sobre o
grupo, chegou-se ao nimero de oito 8 (oito) pessoas. Entretanto, a medida que
certos jovens eram contatados, alguns afirmavam que suas agendas estavam
repletas de vdrios compromissos e a entrevista seria algo dificil de ser
concretizado com eles. Mesmo buscando alternativas de hordrios e dias, para um
ou outro ndo foi possivel o acordo, o que os levou a declinar do convite. Desta
forma, o niimero ficou reduzido a 6 (seis) pessoas.

Os jovens escolhidos se encontravam na faixa etdria entre 19 e 30 anos.
Uns tinham apenas 1 (um) ano de atividade na Trupe, enquanto outros estavam
desde o inicio do grupo. O envolvimento deste grupo com a produgdo da peca se
dava da seguinte forma: todos eles atuavam nela, embora um fosse contra-regra e
duas jovens escrevessem os textos da peca. Além disso, ressalta-se aqui que o fato
de terem sido feitas entrevistas com trés mulheres e trés homens, isso ndo indicou,
em hipdtese alguma, que o fator “género” tivesse sido utilizado como parimetro
na selecdo dos entrevistados.

E importante salientar que dentre os jovens entrevistados um deles tinha a
idade de quarenta anos. Embora ele ndo se enquadrasse na faixa etdria delimitada,
levando-se em consideragdo o seu pertencimento a Trupe de Teatro e a sua
participacdo ativa nos ensaios, enquanto ator e contra-regra, o seu depoimento
seria de expressiva utilidade para o material desta pesquisa. Somado a isso, a
pertinéncia de seus comentdrios, feitos durante os ensaios, sobre a composicio
daquela peca teatral, e sobre o funcionamento e as relagdes existentes no grupo,
reafirmaram a legitimidade de seu discurso para esta pesquisa.

Embora se tenha formado o grupo com 6 (seis) pessoas, a marcacido da
entrevista tornou-se também uma etapa de dificil realizag@o. Inicialmente, apés
serem solicitados os respectivos nimeros de telefone celular e residencial de cada
um, foi feito contato para entrevistas individuais. Antes de buscar uma data em
comum, para alguns, foi necessdrio relembrar o motivo do contato. Alguns
solicitaram ligagdo uma ou duas semanas depois devido as intensas atividades
com as quais estavam envolvidos, tanto pessoais quanto profissionais, ji outros se
disponibilizaram mais facilmente a marcar dia, local e hordrio que melhor se

adequassem as suas atividades.
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A escolha do local onde seria realizada a entrevista, ficou a critério do
entrevistado. Apenas um item a ser levado em consideracdo dizia respeito as
condi¢cdes minimas para a realizacdo de uma entrevista, referentes a qualidade
sonora da gravacdo e a uma certa privacidade. Entre os entrevistados, 3 (trés)
escolheram a prdpria residéncia, 1 (um) optou por uma praca publica, 1 (um)
escolheu um Shopping Center e os outros 2 (dois) optaram pelo espaco de
trabalho, sendo um deles o diretor do grupo.

As entrevistas ocorreram com a utilizacdo de um gravador de dudio digital
portatil, gravacao esta iniciada somente apds o entrevistado mostrar-se de acordo.
Elas foram realizadas de modo individual, ou seja, com cada jovem em separado,
opcdo esta adotada por dois motivos. Primeiramente, as diversas experiéncias
registradas no didrio durante a pesquisa de campo pautaram-se em reunides de
grupo realizadas entre os integrantes da Trupe, encontros informais entre dois ou
mais jovens, discussdes em torno da montagem teatral, ou seja, episddios que
remontavam freqiientemente um trabalho de ordem coletiva. Assim, priorizou-se
nas entrevistas, o didlogo com cada jovem ator em particular como forma de
diversificar o recorte utilizado na interven¢do. Em segundo lugar, de modo geral,
os jovens da Trupe de Teatro possuiam compromissos diversos, relacionados ou
ndo ao Afro Reggae, o que restringia as possibilidades de conciliar, entre os
proprios jovens, hordrio e dia disponiveis para a sua realizacéo.

Num primeiro instante, os jovens entrevistados se mostraram disponiveis a
responder as perguntas, embora ndo tivessem uma real nogdo acerca do que eles
seriam inquiridos. Alguns, ao final da entrevista, declararam que ndo tinham
qualquer idéia sobre o teor das questdes, muito menos o modo como seriam feitas.
J4 outros apresentavam algumas suspeitas sobre o que viria a acontecer. De um
modo geral, as entrevistas ocorreram sem qualquer circunstincia impeditiva.
Apenas para fazer mencdo de um caso ou outro, o fato de terem sido realizadas
em espagos publicos, acabou por interferir na entrevista. Sons demasiadamente
altos, tais como, conversas alheias préximas a nds, carros de som e criancas
brincando, acabaram gerando ruidos que atrapalharam ndo apenas o andamento
das entrevistas, mas também permaneceu associado ao dudio da gravacao.

J4 para a elaborac¢do do capitulo onde analisou-se as entrevistas dos jovens
e do diretor, e o didrio de campo, optou-se por identificar os entrevistados pelos

seus primeiros nomes. Antes do inicio das entrevistas, a cada um foi solicitada a
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permissdo para que isso fosse possivel. Desta forma, os nomes dos entrevistados
sdo os seguintes (ordem de realizacdo das entrevistas): Joyce, Cecilia, Rosali,
Flavio, Rodrigo, Liicio e Johayne (diretor da Trupe de Teatro). Tendo em vista o
didrio de campo também registrar as falas de outros jovens pertencentes ao elenco,
alguns nomes destes também se encontrardo nesse capitulo. Sdo estes os nomes
(na ordem em que os nomes aparecem no capitulo): Ricardo, Etilaine, Livia,
Rafael, Marcos e Lecao.

Para entender a escolha da entrevista, enquanto um recurso metodoldgico
para esta pesquisa, torna-se importante a compreensdo do conceito de dialdgico
que Bakhtin (2003) nos apresenta. O autor afirma que a producdo de
conhecimento dentro do campo das ciéncias humanas somente é possivel por
intermédio do didlogo com o outro. Isso se d4, pois este outro, ser cognoscivel, se
apresenta para o pesquisador a partir da producdo de discursos, de falas. O
homem, mesmo enquanto objeto de estudo, surge enquanto um ser falante, alguém
que se exprime por meio de enunciados. Desta forma, torna-se impossivel
interpretd-lo sem levar em consideracdo este “texto” humano marcado por
vivéncias, palavras e experiéncias.

Nao sendo possivel tornar-se indiferente a esta producdo de sentidos, resta
ao pesquisador, em sua intervencdo, provocar um didlogo com este outro.
Desenvolver a observagdo baseada num encontro com o outro e com suas falas. A
investigacdo cientifica torna-se, assim, um ato bilateral em que, por um lado, o
pesquisador investe a partir de sua intencionalidade, enquanto o ser cognoscente —
objeto este cuja existéncia somente € possivel na interagdo com o cognoscivel —
exprime a si mesmo. Assim, o autor afirma que:

“Qualquer objeto do saber (incluindo o homem) pode ser percebido e conhecido
como coisa. Mas o sujeito como tal ndo pode ser percebido e estudado como
coisa porque, como sujeito e permanecendo sujeito, ndo pode tornar-se mudo;
conseqiientemente, o conhecimento que se tem dele s6 pode ser ‘dialégico’” (p.
400).

Muitos estudiosos da linguagem construiram representacdes esquematicas
que afirmavam, sobre as figuras do sujeito que fala (falante) e do sujeito que ouve
(ouvinte), uma postura ativa e uma passiva, respectivamente. Como se o primeiro
fosse o unico responsavel por contribuir, naquele instante, com o discurso que ali
se desenvolve, enquanto o outro, de modo neutro e sem qualquer tipo de reacdo,

apenas aguardasse a sua vez para reingressar ao didlogo. Contrdrio a esta
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prerrogativa, Bakhtin (2003) afirma que o ouvinte, durante o processo de audicao,
também assume uma posicao ativa ao concordar ou ndo, fazer inferéncias a partir
do que estava sendo dito, se opor em menor ou maior grau. Embora seja de modo
diferente do falante, o ouvinte também assume uma postura responsiva durante o
didlogo e ambos participam de modo ativo.

A partir desta postura responsiva assumida bilateralmente, para o campo
da entrevista, poderia-se pensar acerca dos modos com que entrevistador e
entrevistado se portam um em relagdo ao outro. Talvez, a primeira imagem
associada a este didlogo responsabilize o primeiro pela construgcdo das questdes
investigativas, enquanto o segundo se ateria a apenas respondé-las. Entretanto,
estas posi¢cdes, durante a entrevista, podem sofrer re-arrumacdes e terem seus
sentidos invertidos. A entrevista deixa de ser um simples acontecimento em que
perguntas e respostas sdo elaboradas, e elas passam a se conectar a partir de
diferentes configuragdes. O entrevistador, por exemplo, pode ter sua pergunta
refeita a partir da indaga¢do do entrevistado ou completar a resposta dada por este
num momento posterior. O entrevistado, por sua vez, pode retornar a pergunta ao
entrevistador com outra questdo. Enfim, novos aspectos tornam o didlogo mais
complexo e vio se associando aos papéis de entrevistador e entrevistado.

Esta reorganizacdo de posicdes pode ser ampliada a partir da dialética
entre lugar e espaco proposta por Certeau (2004). Segundo o autor, o primeiro
conceito diz respeito a uma ordenacdo sob a qual s@o distribuidos os elementos
dentro de uma “relacdo de coexisténcia”. Cada elemento — ou sujeito — ocuparia
uma posi¢do em particular, dnica e, portanto, distinta de qualquer outra. Deste
modo, a posicdo assim assumida definiria, em relacdo ao outro, o sujeito que a
ocupa, 0 que permitiria formar uma configuragcdo de posicdes que indicasse uma
estabilidade momentanea. Por outro lado, ja a nocdo de espago é caracterizada
pela desestabilizacdo destas posi¢des, ou seja, elas passam a assumir “vetores de
dire¢do, movimentos” (p. 201), deslocam-se. Certeau (2004) afirma que o lugar
pode se transformar num espaco, assim como o espago pode vir a tornar-se lugar.
Segundo o autor, o lugar € um espago préprio, enquanto que o espago € um lugar
praticado. Tendo em vista que a presen¢a de um disporia o surgimento do outro,
podemos afirmar que um pressupde o outro.

Desta forma, durante o desenvolvimento da entrevista também se pode

afirmar que ocorre a passagem de “lugar” para “espago”, e vice-versa. Por um
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lado, encontram-se as posi¢des inicialmente estipuladas de ‘“‘entrevistador” e
“entrevistado”, sob as quais, a priori, o didlogo se daria exclusivamente.
Enquanto o primeiro se foca nas perguntas, o segundo torna-se o responsdvel por
preencher as lacunas criadas pelas questdes. Entretanto, a medida em que se
desenvolve a entrevista, estes lugares pré-fixados vido se transformando, entram
em conflito, se equiparam e complementam-se.

Por fim, retomando Bakhtin (2003), o autor problematiza as posicdes que
falante e ouvinte ocupam na relacio entre si. E importante ter a consciéncia de que
a interacdo discursiva entre dois sujeitos faz parte de um contexto maior de
enunciados. Ao mesmo tempo em que eles estdo discursando em fung¢éo do outro,
existem aspectos ali presentes — tais como entonacdo, sentido das palavras etc.,
que somente podem ser mais bem compreendidos levando em consideragdo
enunciados anteriores. Muitas das falas que aqui se apresentam t€m sua origem
atrelada a outros contextos a medida em que se tornam respostas a discursos
anteriores. Como afirma o autor:

Ademais, todo falante € por si mesmo um respondente em maior ou menor grau:
porque ele ndo € o primeiro falante, o primeiro a ter violado o eterno siléncio do
universo, e pressupde ndo sé a existéncia do sistema de lingua que usa, mas
também de alguns enunciados antecedentes — dos seus e alheios — com os quais 0
seu enunciado entra nessas ou naquelas relacdes (baseia-se neles, polemiza com
eles, simplesmente os pressupde ja conhecidos do ouvinte). Cada enunciado € um
elo na corrente complexamente organizada de outros enunciados (p. 272).

A partir desta nocdo de producdo discursiva, cujos limites ndo se
restringem ao tempo presente, podemos perceber a entrevista como um
acontecimento contextualizado, pertencente a vida. A entrevista, diferente de um
episodio extraordindrio, tem seu tecido discursivo permeado por falas alheias, por
outros autores, pelo cotidiano, logo, ela se enquadra enquanto um acontecimento
no mundo. Contextualizar a entrevista desta maneira torna mais permissivel a
inclusdo de outros discursos na constru¢do do didlogo, assim como aproxima mais
os que participam dela. Torna mais préximos os supostos “falante” e “ouvinte”, a
ponto de serem afetados e transformados pelas falas e sentidos trazidos a tona pelo
outro.

Esta condi¢fo, necessariamente, possibilita um destaque a enunciagdo que
o proprio sujeito produz, porém também sublinha que tal producdo apresenta-se

sujeita a mudangas acarretadas pela fala do outro. As modificacdes que faz-se
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meng¢do sdo as interpretagdes, acréscimos, corregdes, reiteracdes etc. Ambos 0s
sujeitos do didlogo submetem suas falas, queiram ou ndo, a tais interferéncias
provocadas pelo encontro com o outro. E neste sentido, Jobim e Souza (2005)
aproxima os conceitos de exotopia e dialogismo, formulados por Bakhtin (2003),
afirmando que, embora a visdo que um determinado sujeito tenha sobre o outro
seja privilegiada e exclusiva, ele também, por sua vez, necessita que este outro lhe
corresponda baseado com sua propria visdo. A compreensdo que se tem a partir de
uma palavra somente pode-se afirmar como completa a partir do instante em que o
outro a significa com sua linguagem, seu olhar. Ou seja, o acabamento ou o
complemento de um sentido nunca pode estar amarrado a um unico participante
discursivo, mas sim na relag@o entre ambos.

Desta forma, trazendo para a estruturacio da pesquisa, a importincia que o
didrio de campo, enquanto registro de observa¢des e indagacdes, tem para esta
investigacao cientifica se d4 a medida que as entrevistas corroboram, afastam ou
refazem os sentidos produzidos até entdo. A associagdo apenas com o didrio, por
exemplo, seria uma prova injustificivel de optar apenas pela verdade que atende
aos meus anseios, ignorando, quase que por completo, qualquer vestigio
lingiiistico apontado pelo outro. De outro modo, legitimar a entrevista como o
unico elemento investigativo acaba por responsabilizar o outro sobre qualquer
fenomeno que ali possa ter ocorrido. O caminho escolhido é a constante
comunicacgdo e interferéncia que um tem sobre o outro. Assim, a relacdo entre
ambos os dispositivos cientificos, muito mais do que complementar, ela estd a
todo o momento se reatualizando a partir de uma dialética e contribuindo, deste
modo, para uma produgdo cientifica que consolida a relacdo entre sujeito e objeto

como elemento cerne da pesquisa.
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Entre diario e entrevistas... apontamentos sobre a Trupe

(...) ver a ciéncia com a Optica do artista, mas ver a arte, com a da vida.

Friedrich Nietzsche

O objetivo deste capitulo é apresentar as observagdes realizadas durante os
6 (seis) meses em que se acompanhou os ensaios da Trupe de Teatro durante a
montagem teatral da peca Urucubaca. Para tanto, a partir de discussdes
desenvolvidas nos registros de campo e baseadas nas entrevistas, verificou-se a
presenca de 4 (quatro) grandes categorias que serdo apresentadas e analisadas
nesta etapa da dissertagdo. S@o elas: 1%.) Cédigos e regras: conflitos e modos de
convivéncia na Trupe; 2°.) A Trupe e suas narrativas; 3*.) A dire¢do artistica como
agdo compartilhada; e 4%) A construgio da identidade a partir do pertencimento a
Trupezo.

A primeira categoria diz respeito a presenca de um conjunto de regras que
pautam as condutas e relagdes na Trupe, assim como para todos os integrantes do
Afro Reggae, incluindo nio apenas os jovens, mas também os professores e
coordenadores. Entre os assuntos apontados por tais normas, se encontram a
ingestdo de bebida alcodlica, a circulagdo com moto pelas ruas da favela e o fumo
de cigarro. Interessante observar que, se por um lado, tais regras, por vezes, t€m
sua origem desconhecida, mesmo sendo algo seguido por muitos, em alguns
momentos elas passam a ser questionadas, possibilitando, em certos episddios, o
surgimento de novas regras.

De modo semelhante, a Trupe traz consigo outras regras que dizem

respeito a sua propria dindmica de ensaios, apresentacdes e aulas. Regras que

2 para a construg@o das categorias mencionadas organizou-se os dados registrados no didrio de
campo e as 7 (sete) entrevistas realizadas foram transcritas. A seguir, ap6s leituras mais detidas do
material colhido, seguidas de andlises mais criteriosas, verificou-se a presenca de 18 (dezoito)
grandes temas passiveis de serem explorados neste estudo, o que denominou-se, num primeiro
momento, de categoria. A medida que tais categorias iam surgindo, a cada uma delas, agrupava-se
um conjunto de citagcdes do didrio e das entrevistas que tivessem mais relacionadas a uma
determinada citagdo. Apds este processo, obtive uma nova lista com apenas 4 (quatro) categorias,
seguidas de alguns temas. A lista com as categorias, seguidas dos temas relacionados, estd em
anexo.
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perpassam o compromisso que cada um precisa ter com o grupo e com o trabalho,
e 0 modo como a histéria de um ou outro jovem serve de parimetro nas relagdes
entre eles proprios.

Em seguida, a segunda categoria discutird diversas maneiras com que 0s
jovens se utilizam daquele trabalho para narrarem suas vidas e outras histérias.
Classificou-se estas narrativas como provenientes de trés (3) perspectivas: a partir
da vida do proéprio jovem, da comunidade e do teatro enquanto linguagem.

J4 a terceira categoria apresenta algumas observacdes acerca da presenca
de uma coletividade que caracterizaria o trabalho artistico da Trupe. Verifico o
quanto o compartilhamento de fungdes e atribui¢des dentro da montagem da peca,
entre jovens e o diretor, vem acompanhado do incentivo dado aqueles para que
invistam seus esforcos e atributos técnicos neste trabalho, visando o melhor
desenvolvimento deles enquanto atores. Por outro lado, a partir da relagdo que os
jovens desenvolvem com o diretor, eles acabam por atribuir diferentes papéis a
sua figura, o que passa a lhes servir de pardmetro para a continuidade do trabalho.

Por fim, a quarta categoria nos aponta para o quanto os diversos modos
identitarios construidos pelos jovens sdo referendados, muitas vezes, a partir de
um pertencimento aquele grupo. Dois importantes fatores que concorrem para a
construcdo desta identidade € a interlocu¢do com o olhar do outro e o fato de

muitos jovens assumirem um cargo de lideranca.

5.1.
Caddigos e regras: conflitos e modos de convivéncia na Trupe

Desde os primeiros contatos com o diretor da Trupe de Teatro até as
primeiras visitas aos ensaios, por vezes deparei-me com certas regras diante das
quais sentia-me impelido a seguir — ou pelo menos respeitar — para dar seqiiéncia
a pesquisa de campo naquela comunidade. Normas relacionadas, muitas das
vezes, com os interesses ou com a dinamica do trafico de drogas que ali existia.
Ligar no dia anterior a visita, evitar comentarios por meio de contato telefonico
sobre certos “acontecimentos” referentes a conflitos entre fac¢des rivais do trafico
(ou com a Policia Militar), procurar andar acompanhado de outras pessoas na

favela, estavam entre aquelas regras a serem seguidas.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

78

Para este trabalho foi interessante perceber o quanto ndo apenas era preciso
lidar com certas normas externas, mas também os proprios alunos, professores e
coordenadores do GCAR que assim o faziam também. Estratégias com as quais
eles se defendiam e, assim, criavam novas possibilidades para a continuidade de
seu trabalho.

Porém, o que podemos focar neste primeiro topico € a categoria referente a
regras criadas pelo préprio Afro Reggae e que serviam como referenciais a serem
observados na conduta didria dos integrantes deste grande projeto social. Faco
mencao a regras que cerceavam algumas atitudes ou comportamentos dos jovens,
vistos como prejudiciais a propria satide e integridade deles ou como conflituosos
para com a participacdo deles nas oficinas e atividades em geral do grupo. Da
mesma forma, existiam também outras regras que eram apresentadas como
parametros a serem observados a fim de que o andamento dos ensaios e das outras
atividades do grupo ocorressem com €xito e com a qualidade esperada.

Assim, facamos uma breve exposi¢ao de certas observacdes sobre a Trupe
de Teatro, seguidas de andlises, em que tais regras ndo apenas surgiam nos
conflitos ou discursos que ali emergiam, mas também acirravam, por parte dos
jovens, o surgimento de estratégias capazes de colocar em pauta os sentidos

assumidos nestas normas e provocar uma releitura das mesmas.

5.1.1.
Bebida, fumo e outros itens...

Nao apenas em se tratando da realidade da Trupe de Teatro, mas fazendo
referéncia a todos os alunos, professores e coordenadores envolvidos com o0s
projetos do GCAR, algumas regras de comportamento eram impostas pela direcao
da entidade. Entre elas, um item de grande repercussido dentro do grupo era a
proibicdo da ingestdo de bebidas alcodlicas pelos integrantes da entidade,
principalmente no periodo enquanto estivessem trabalhando numa atividade
especifica do GCAR. Era vetado, sob qualquer justificativa, beber cerveja ou
outra bebida de teor alcodlico durante a realizacdo de uma oficina, aula ou
workshop. Algo que contribuia para isso era o fato das mercearias préximas a sede

nao venderem cervejas ou outros tipos de bebidas.
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O que € recriminado ndo é o fato do jovem, em qualquer situagdo
hipotética, ser impedido de beber, mas sim, a partir do momento em que tinha
uma atividade e assumia uma funcdo especifica, ele estaria terminantemente
proibido de ingerir qualquer bebida alcodlica. A regra buscava, assim, preservar a
integridade do jovem no contexto do Afro Reggae. Embora estivesse também em
questdo a preocupagdo com sua condicdo fisica e de satde, de modo geral, se
tinha como ponto central a observacdo do trabalho a ser executado. A realizacio
deste ndo podia sofrer interferéncias prejudiciais devido a irresponsabilidade de
um jovem.

Um outro tema também presente na lista de condutas a serem evitadas,
dizia respeito ao uso de cigarros nas dependéncias das salas ou préximo dali.
Neste caso, por diversas vezes, em conversas com o0s jovens e com os diretores,
nos intervalos dos ensaios, este tema se mostrava de modo recorrente e era do
conhecimento de praticamente todos os integrantes do grupo. Assim, como no
caso da bebida, alguns chegaram a declarar que apreciavam o fumo e o faziam
com certa freqiiéncia fora daquele espaco.

Rosali - Vamos colocar um exemplo. A Trupe vai ali para (...) a Lapa assistir a
uma apresentacdo, ou eu vou me apresentar. Nao pode beber! (...) Se eu quiser
beber eu vou beber com a minha familia, na porta da minha casa. E nem posso
perto dos centros culturais. Pavao-Pavaozinho, de Lucas, Vigdrio, (...) se eu for
como Afro Reggae, para qualquer coisa, ndo pode beber.

Flavio- E, aqui ndo pode beber cerveja, nio.

Pesquisador- Como é que é?

Flavio- Aqui ndo se vende cerveja.

Pesquisador - Ndo pode beber cerveja s no Afro Reggae ou aqui?

Flavio- Aqui, em tudo aqui fora. Ndo pode.

Mald- E para dar o exemplo. Pega mal eles te verem fumando ou bebendo
cerveja. Ndo pode.

O modo enfético com que tais regras eram expressas ndo deixava dividas
do quanto elas deveriam ser respeitadas e de que os jovens as guardavam de
maneira comprometida e seriamente. Mais particularmente a partir desta tltima
citagdo, a retirada da bebida dos costumes também dos coordenadores do GCAR,
entre os quais também possuiam jovens, também dizia respeito ao fato deles
servirem como exemplo para outros jovens mais novos. Competia, assim, a
observacdo das regras pelos professores e por outros coordenadores mais jovens
para que os demais pudessem se espelhar nestes e adotar para as suas vidas

comportamentos tidos como aprovaveis.
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Dentro da Trupe, por vezes, ocorriam cenas em que um jovem chamava a
atencdo de um outro, sendo este ou ndo do préprio grupo de teatro, e fosse ou ndo
mais novo. Assim como ndo eram poucos os episddios em que isso se sucedia,
também nao eram raras as vezes em que tal chamada de atencdo ou a reprovacao
de um ato indevido era respeitada sem qualquer tentativa de réplica. No caso da
Trupe, como ndo tinha em seu conjunto muitos jovens que se enquadrassem nesta
faixa etdria mais proxima da adolescéncia, alguns, pela idade avancada, acabavam
se enquadrando como aqueles que deveriam servir de exemplo para os outros.

Outra regra existente dizia respeito a nao circulacdo de moto pelas ruas de
Vigario Geral. Era vetado ao jovem, morador da comunidade e participante das
atividades do GCAR, a condug¢do de motocicleta, sob qualquer justificativa:

Rosali- N6s somos artistas e trabalhamos com o corpo, com a voz. Vou dar um
exemplo. O Kleberson ele era o presidente e era o vocalista da banda. E ele sabia
mais do que ninguém que ndo podia beber, andar de moto, sem carteira, aquele
negocio todo. Bebeu, foi dirigir, andar de moto, caiu e se machucou todo.

Torna-se possivel verificar que as regras de modo geral seguiam a logica
da proibicdo, da ndo execucdo de determinados atos. O cumprimento das normas
se dava pelo afastamento e pela negacdo de certas condutas. O que ndo podia e o
que ndo se devia realizar estava mais claro do que aquilo que era permitido. E
quando os jovens eram perguntados acerca das possiveis origens das regras, suas
respostas se deram de modo incompleto e sem muita certeza:

Flavio- Ah, tem. Umas histdrias, ndo sei. Acho que foi alguém que caiu [de
moto]. Uma coisa assim. N@o sei te contar o que era, mas foi 0 que me contaram
por alto.

Rodrigo- Acho que veio 14 de cima. Isso é coisa do Jdnior, o coordenador do
GCAR. Ele deve ter feito isso, porque sabe que algumas pessoas, que ja tiveram
problema com &lcool, se tiverem um novo contato com a bebida, podem regredir

().

A referéncia que este jovem fez ao fato de José Junmior ter sido o
responsavel pelo surgimento das normas encontra certa correlagdo nas paginas de
seu livro Da favela para o mundo — a histéria do Grupo Cultural Afro RegganI ,
quando revela as experiéncias desagraddveis da adolescéncia com a bebida e o
fumo. Embora aqui seja impossivel confirmar ou desmentir tal nocao, pelo menos

0o que se v€ é o quanto o édlcool e o cigarro, de certa forma, ndo apenas

2! Rio de Janeiro: Ediouro, 2006.
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remontavam episddios particulares de sua vida, como também dao pistas para o
lugar da experiéncia do qual Jinior expressou sua opinido e posi¢do quanto a este
assunto. Assim, segue a citacdo do livro:

(...) na década de 1980 eu morava no Centro, na rua do Senado. O local era
rodeado de muita prostituicdo, jogatina, drogas, criminalidade, alcoolismo, e era
comum convivermos com pessoas ligadas a criminalidade. Boa parte da
rapaziada da minha adolescéncia foi dizimada ou pela policia ou por inimigos.
Aprendi nesse periodo as conseqiiéncias maléficas do uso de drogas, dlcool, dos
jogos de vicio e do tabaco. (p. 49)

Somando estas pequenas referéncias publicadas com o depoimento de
alguns jovens, podemos afirmar que de alguma maneira a sua opinido contribuiu
para que tais regras viessem a existir. Obviamente, este movimento ganhou
consisténcia com episddios ocorridos no GCAR em que jovens, devido a bebida,
por exemplo, acabaram trazendo prejuizos para si e para o trabalho de todo um
grupo.

Retornando as explica¢des das regras, embora desconhecessem a sua real
origem, alguns jovens se mostravam compreensiveis acerca de sua pertinéncia.
Uns apontavam motivos légicos cuja deducdo originava-se do conhecimento sobre
os possiveis efeitos danosos causados, por exemplo, pela ingestdo desmedida de
bebida alcodlica. Dependendo da condi¢do fisica do jovem, tal atitude poderia
resultar em conseqiiéncias negativas. Outros afirmavam que, independente de
qualquer outro fator, o proprio ato de andar de moto ja trazia em si a possibilidade
de queda ou de um acidente um pouco mais grave:

Flavio- Mas acho que a moto, ndo. Nao tem que andar de moto, mesmo. Para
quem trabalha... a moto é um veiculo que ndo te oferece seguranga nenhuma, né.

Rodrigo- (...) Porque gera conseqiiéncias, vocé€ sai do normal, te desestimula, te
tira da tua rotina. Uma vez que vocé estd fora do teu estado normal, vocé estd
exposto a sair de tua rotina.

Rosali- (...) Se vocé fizer isso, vocé vai ter problema no figado. Vai ter uma série
de problemas. Cair na rua, bébada... Vai acontecer uma série de coisas nao
agradaveis.

Percebemos, com isso, que os posicionamentos assumidos pelos jovens
tinham por base informagdes acerca do tema ou assunto discutido nas regras. Eles
ndo se apresentavam de maneira aliendvel perante o dlcool e o cigarro, porém
disponibilizavam seus conhecimentos para reafirmarem, em certos aspectos, a

importincia de regras sobre os comportamentos dos jovens. De outro modo, eles
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também se mostravam cientes acerca de algumas particularidades daquela
comunidade e, mais especificamente, de alguns jovens em especial, o que lhes
servia de base para suas opinides.

De outro modo, esses jovens, ao tratarem, em certa medida, da observacao
destas regras, eles acabavam apontando para a responsabilidade que cada um
deveria ter pelos seus atos. Segundo eles, o jovem precisava assumir para si que,
tomadas certas decisdes e atitudes, o que viesse como desdobramento e efeito
disso deveria ser assumido por ele. Eles introduziam, com isso, o jovem em meio
a estas regras, posicionando-o de modo que ele tivesse autonomia, evitando,
assim, acdes que comprometessem a sua permanéncia no grupo. Neste sentido, a
palavra do diretor também reiterava tal discurso apresentado pelos jovens quanto
ao sentido pela existéncia de regras:

Johayne- Mas tem aquele negécio: andou de moto, caiu e vocé faz parte de um
grupo. Isso quer dizer que vocé vai ter que ficar afastado. Afeta uma série de
coisas. Entdo, a gente cobra a responsabilidade.

Assim, verificamos, primeiramente, que as regras estipuladas para todo o
GCAR eram colocadas de maneira rigida, sem que houvesse variagdes no modo
de cumpri-las. A proibi¢do, por si sO, ndo apenas retirava qualquer possibilidade
de acdes diferenciadas, como também ndo permitia com que o jovem se
pronunciasse e fizesse a escolha pelo o que melhor lhe convinha. Desconsiderava,
até mesmo, a possibilidade de conciliar conscientemente as suas acdes com as
regras que o Estado impde a que todos os cidaddos sigam — por exemplo, dirigir
moto portando capacete e numa velocidade adequada ao local, ou seja, de acordo
com as leis federais de transito. Nao parecia, entretanto, que tais regras
estimulassem nos jovens atos de autonomia e de responsabilidade.

Em segundo lugar, embora alguns jovens da Trupe concordassem com as
normas impostas, eles também afirmavam gostar de cerveja ou de fumar. Diziam-
se cientes de que a quebra deste regulamento traria resultados indesejdveis para o
grupo. Entretanto, eles ndo negavam o desejo pela bebida e, por vezes, sentiam-se
incomodados por ndo poderem fazer algo que lhes gerasse tanto prazer. Ou seja,
aceitavam se adequar aos costumes da entidade, porém, mesmo depois de um
tempo, ainda era uma questdo em aberto para eles, sem uma solucdo que

satisfizesse. Como afirma um jovem:
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Fldvio- Po, cara. E complicado, porque eu gosto de beber uma cervejinha de vez
em quando (risos). Nao no trabalho. Acho que ndo se deve beber em nenhum
lugar de trabalho.

5.1.2.
Questionando as regras e observando novos horizontes

Como foi dito anteriormente, os jovens mostravam-se compreensiveis para
com a necessidade em se ter regras que viabilizassem o minimo de condi¢des para
que o trabalho do Afro Reggae pudesse existir. Todavia, ndo eram poucos os
momentos em que tais regras e coédigos se tornavam pauta das discussoes
informais que surgiam em momentos especificos. Durante o famoso almoco de
sabado no restaurante da Chupetinha ou a saida dos ensaios de dia de semana, por
volta das 21h, muitas vezes num tom baixo de voz e atentos para quem estivesse
por perto, os jovens também expressavam nestas conversas seu descontentamento
pelas proibi¢des que vigoravam no Grupo Cultural Afro Reggae. Embora eles
concordassem com a abordagem desses temas — moto, cerveja e cigarro — em
termos de regras, a indignacdo deles referia-se a0 modo como tais normas eram
estipuladas:

Pesquisador- Eu lembro de um episédio em que nds almocdvamos e
conversdvamos sobre a regra do ndao beber. Queria que voc€ comentasse.
Rodrigo- E meio que hipécrita. Retificando: acho que é mal planejada (...) Porque
até entdo eles tinham muito um modelo baseado em casos muito remanescentes.
Do envolvimento de menores com alcool que fizeram besteira. Por isso eles
colocaram uma coisa meio que ‘ditatéria’ relacionados a casos que ndo foram
bem sucedidos no passado. Acho que tem que haver uma orientacdo de base (...).

Licio- Primeiro as pessoas precisam saber porque cumprem regras, segundo,
qual a importancia delas e terceiro, elas tém que ter liberdade de escolha de
cumprir esta regra ou ndo. No Afro Reggae a regra € nivelada de cima para baixo,
sem qualquer discuss@o. Se o édlcool estd certo ou errado, enfim, o que eu vou
discutir € a base dessa regra. Mas ela é uma regra imposta, ndo é uma regra
discutida. Isso eu acho preocupante.

Estes jovens apresentaram algumas criticas acerca da aplicacdo destas
normas ao afirmarem que sdo ditatoriais e impostas. Esta imposicdo parecia
apontar para a existéncia de uma hierarquia na qual as ordens eram emitidas de
cima para baixo. As frustragdes e erros do passado justificavam as medidas
tomadas atualmente para se coibir ou evitar problemas provenientes de condutas

indesejaveis. Além disso, a maneira com que eram construidas as regras, tendo
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por base histdrias e episddios anteriores, acabavam por ndo levar completamente
em consideracdo a realidade atual e complexa dos subgrupos. Por exemplo, a
Trupe de Teatro tinha caracteristicas distintas de muitos outros grupos do Afro
Reggae, tais como idade, nivel escolar e origem, o que, no minimo, requeria uma
reavaliacdo das normas de modo a contemplar este grupo.

A partir das declaracdes dos jovens, verificamos o quanto era dificil
sustentar uma “lei” cuja procedéncia os remetia a uma realidade distinta da sua e
baseada exclusivamente em experiéncias anteriores. Trata-se do “descolamento”
entre tais normas e a prépria realidade vivida no presente pelos jovens da Trupe, o
que demonstrava um desencontro entre as questdes que passaram a ser regradas e
a quem se deveria enderecar tais restrigdes. Assim, contrdrio a um conjunto de
regras com cardter diretivo e unilateral, estes jovens apostavam em uma
alternativa que reintegrasse a cada um ao campo destas discussdes e 0s
conscientizassem acerca dos motivos que as embasavam. Propunham, assim, que
as normas fossem debatidas entre eles a fim de que soubessem o porqué de sua
existéncia, compreendendo a real necessidade pela qual elas deveriam ser
seguidas e as justificativas que as respaldavam.

Entretanto, segundo um jovem, até o momento, diferente de um trabalho
de fundamentacdo com os alunos, 0 GCAR apostava em outras prerrogativas de
conduta. Uma delas era a aplicagdo de multa ao jovem por infringir certas normas,
o que vinha em forma de desconto no valor mensal de sua bolsa-auxilio. Em
certos casos, o ato de incorrer num erro tinha por resposta da instituicio a retirada
de uma pequena quantia sobre o que ele ganhava todo o més:

Licio- Por exemplo, se a gente for encarar a vida com a pena, de que forma a
gente pode penalizar uma pessoa? Tirar o que ela mais gosta. De que forma a
gente pode penalizar uma pessoa? Tirar do bolso dela (...) A gente d4 uma multa
de R$10,00 para que as pessoas ndo cometam crime (...) Isso é uma caracteristica
de pais subdesenvolvido. Eu vou cortar a raiz em vez de trabalhar a raiz para que
nascam frutos bons. Em vez de a gente penalizar, a gente pode construir com o
outro. A gente usa o termo ‘penalizar’, mas a gente esquece que o Afro Reggae é
uma ONG.

O que se afirmou é que tal restricio denunciava um modo de
funcionamento das relacdes humanas baseada numa légica capitalista, na qual o
dinheiro se tornava o regulador e o vinculo através do qual os sujeitos se
agregavam. Por meio desta perspectiva, a presenca, a participacdo e o

comprometimento de cada jovem estariam representados no prd-labore a ser
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recebido, a tal ponto que esta seria a melhor alternativa de afetd-lo e fazé-lo rever
suas atitudes. Esta condicdo ndo remontava uma simples e pequena situagcdo
ocorrida num bairro da zona norte, mas sim espelhava as estratégias e recursos
caracteristicos do mercado de trabalho. Assim como as bonificagdes vinham como
valorizacdo e estimulo pelo bom trabalho realizado do funcionario, as incorre¢des
eram tratadas com a perda de algo valoroso para o mesmo. Sob este aspecto, o que
estava em questdo era o bom andamento da montagem da peca, e ndo as condi¢gdes
primeiras de vida do sujeito. Uma atitude punitiva que, aos olhos deste jovem,
desconsiderava completamente o outro.

O mesmo jovem foi mais além em sua abordagem acerca das regras e de
sua validade junto aos jovens.

Licio- (...) voltando para a questdo das regras, alguns momentos ela ndo estd
esclarecida, em outros ela esta esclarecida. Eu acho super importante regra. Acho
importante a Trupe ter disciplina. A vida tem que ter disciplina e outros
momentos ndo tem que ter, até para poder descobrir onde ndo tem disciplina para
poder disciplinar ou descobrir novas possibilidades.

Ele concordou com a existéncia delas e registrou a falta de esclarecimento
deflagrada no modo com que eram conduzidas aos grupos. Porém, ele buscou
outros desdobramentos a partir do momento em que situou a presenca de regras
nio como algo exclusivo da Trupe ou de uma organizacio artistica que se reunia
em torno de um ou mais objetivos, mas como um elemento também pertencente
ao cotidiano da vida. Ele ratificava a importincia das normas justamente a partir
de seu cardter ordindrio, por algo presente no dia-a-dia e fundamental as relagdes
humanas. Desta forma, ele provocava a aproximagdo entre a favela e o espaco
urbano que, embora tivessem suas idiossincrasias, poderiam compartilhar de
semelhantes leis e regras.

Por outro lado, seu relato cria uma tensdo no instante em que desmente
que a falta de disciplina somente poderia ser vista como um aspecto negativo. Da
mesma forma que alguns temas foram submetidos a regras, outros se encontravam
descampados de uma normatizacdo. Esta condicdo poderia ser entendida como
uma lacuna resultante de uma desaten¢do da instituicio ou uma brecha a ser
aproveitada por jovens mais sagazes. Entretanto, ele trouxe estes espacos, “isentos
de normas”, como oportunidades de sugestio e criacdo de novos textos
normativos que substituissem ou acrescentassem os atuais. Elaborar disciplinas

sobre questdes até entdo nio requisitadas ou revisse novas possibilidades para as


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

86

regras que ja ndo davam mais conta de determinados aspectos. Deste modo, o
didlogo e a troca entre os jovens, os coordenadores e professores poderia apontar
para essas lacunas e servir de caminho para uma reestruturagdo do regulamento
que embasava as préticas e condutas dentro da Trupe de Teatro e do Afro Reggae.

Por fim, é importante frisar que nio apenas as criticas dos jovens
apontavam para uma revisdo das normas, mas também a prépria dire¢cdo do
GCAR deu indicios de que reformulacdes estariam por vir. Prova disso é que
meses antes do término desta pesquisa, algumas modificagdes comecaram a
ocorrer no tocante s regras pertinentes a beber e dirigir moto”. A partir de uma
circular disponibilizada, todos os alunos do Afro Reggae foram informados acerca
de determinadas reformulacdes. Com isso, ambas tornaram-se préticas liberadas,
desde que fossem respeitados certos pontos.

Rodrigo- Agora eu acho que houve uma reformulagdo quanto a estas regras de
conduta relacionadas a dlcool, drogas etc. Tem que existir o que esta ocorrendo
agora. A partir de uma circular que passou, uma reunido que fizeram (...).

Rosali- (...) agora mudou, né. Vocé pode beber, mas tem que ser maior de 18
anos. E, agora jd esté aceitando ja. Ndo pode beber no seu lugar de trabalho. Vocé
pode dirigir, mas tem que ter uma carteira, sendo estd ferindo a Constituigao.
Porque antes vocé ndo podia...

De certa forma, percebemos que estas alteragcdes acompanhavam o teor das
criticas feitas por alguns jovens. Passando o uso do élcool a ser permitido a partir
do momento em que o jovem chegava aos 18 anos, ou seja, alcancava a
maioridade, a regra atrelava, assim, a sua atitude de beber com uma postura de
responsabilidade. Da mesma forma que a acdo de dirigir um carro ou moto
somente eram validadas caso a pessoa portasse uma carteira de condutor. Acima
de tudo, eram atitudes cuja origem remetiam ao proprio sujeito e era justamente
ele que passava a se responsabilizar pelas condi¢cdes basicas que dele exigiam.

Além disso, também como ja havia sido referendado por alguns jovens,
em ambos casos (beber e dirigir moto), as transformacdes nas regras apontavam
para normas de ambito nacional. A ingestdo de bebida alcodlica por menores de
idade e a direcdo de veiculo sem o devido registro ou documento, segundo as leis
federais de trinsito, sdo terminantemente proibidas e determinam penalizagcdes e

multas. As novas determinag¢des do Afro Reggae comegavam a passar, entdo, a

2 ‘. .
Encontra-se em anexo a cépia do texto da circular com mudangas de regras do Afro Reggae.
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serem coerentes com as regras estipuladas para qualquer cidaddo situado em

territorio brasileiro.

5.1.3.
O compromisso com a Trupe: outras formas de regra

Assim como a instituicdo Afro Reggae possuia suas regras adotadas de
modo amplo para todo o funcionamento das oficinas, atividades artisticas e
apresentacdes dos subgrupos, existiam também, particularmente dentro da Trupe
de Teatro, aquelas que emergiam a partir das relagcdes de trabalho ali exercidas.
Durante os ensaios rotineiros e nas horas que antecediam as apresentagdes de
trechos da peca para convidados, cada vez mais o diretor exigia um compromisso
dos jovens para com o trabalho. Esta postura foi ganhando contornos de uma regra
a ser seguida, principalmente para aqueles que assumiam, aos poucos, novas
responsabilidades no grupo. Fosse pela manutencdo do siléncio durante o ensaio,
pelo cuidado com o seu material de cena, os vdrios itens a serem previamente
inspecionados antes de uma apresentagcdo, cumprimento de hordrios, pesquisas
temadticas sobre o enredo da peca, e outros pontos, figuravam entre os episddios
em que o jovem era requisitado a responder a partir de seu envolvimento com a
Trupe.

Por outro lado, as regras que asseguravam este compromisso por vezes
eram expressas verbalmente, por vezes diluidas num gesto, num olhar ou
construido a partir de uma relacido de intimidade. Embora, em muitos momentos,
um jovem ou outro deixasse de executar uma tarefa, sendo esta, a principio, de sua
inteira responsabilidade, o que se percebia era que aquela ordem fazia parte de um
contrato nio necessariamente acordado verbalmente:

Mald- Cadé o véu?

Livia- Era para trazer?

Mald- Gente, tem ensaio é para trazer o figurino.

Livia- Mas lembra que eu te perguntei se seria necessdrio usar o véu no ensaio
de hoje? Vocé disse que ndo.

Malu- Sempre quando tivermos ensaio tragam todo o material de cena.

Johayne- E cédigo. Eles ja me conhecem. J4 sabem como eu sou. Isso é muito
bom.

Pesquisador- Fala deste cddigo.

Johayne- Que vocé vai criando. Eu chamo de cédigo. Eu sei o que eu gosto e o
que eu ndo gosto. Eu gosto de chegar e encontrar todo mundo trabalhando,


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

88

arrumando as coisas, ir aquecendo. Dificilmente eu chego 14 e isso ndo estd
acontecendo. Ja € um cédigo. Eu odeio durante o ensaio zumzumzum de ator. Eles
jé sabem. Entdo, quando acontece ja sabem que vao levar esporro. J4 sabem. Tem
vdrias coisinhas que eles ja sabem (...) Assim como eles me conhecem eu os
conhecgo também.

Parecia que o diretor e a assistente esperavam dos jovens alguns cuidados
a serem tomados antes do inicio do ensaio. A separagdo de todo o material
cenogréfico e figurino, e a preparacdo corporal e vocal dos alunos figuravam entre
os temas recorrentes lembrados pela direcio do espeticulo. Eram atitudes
ponderadas anteriormente e cuja realizagdo ndo dependia de uma nova ordem
superior, embora se fizesse necessario em certos momentos. Mais uma vez a
questdo da responsabiliza¢do do jovem tomava o primeiro plano e era requisitada
como acdo permanente a ser observada sob qualquer situacdo de ensaio. A
execucdo do alongamento, por exemplo, como lembrou o diretor, contava
simplesmente para a condi¢do adequada de trabalho do ator, informacdo técnica
fundamental para qualquer trabalho cénico.

Embora as reclamacdes viessem a tona repetidas vezes, era inegdvel o
esforco dos alunos ao organizar o espago e se prepararem para o comando do
diretor. Se por alguns instantes eles “falhavam” devido ao excesso de brincadeira
ou por displicéncia, o que justificava a rdpida correcdo, de outro modo,
respondiam prontamente as necessidades bdsicas para a realizagdo dos ensaios € o
faziam com interesse e conscientes de suas responsabilidades. Esta preparacio
caracterizava-se por agdes em que cada um executava uma funcdo especifica
atribuida — carregar os pufes, distribuir os bambus pelo palco, arriar as cortinas
laterais, posicionar corretamente os aderecos respeitando as entradas e saidas dos
atores, entre outros itens. Geralmente, as funcdes acionadas para os jovens
estavam relacionadas ao(s) personagem(ns) que cada um representava na pega, o
que ndo impedia com que o outro o auxiliasse, caso fosse necessario. Era comum
verificar uma determinada pessoa executando uma mesma acdo em dias
diferentes. Por vezes, revezavam-se nas atribui¢des, prevalecendo o que era
acordado naquele momento. Interessante mencionar que cada papel assumido pelo
jovem acompanhava o processo de producdo de novos elementos que integravam
o espetdculo. Tais agdes responsdveis tinham a sua origem na medida em que
novas necessidades iam surgindo, o que apontava que os papéis realizados eram

construidos ao passo da criacdo teatral e somente possiveis a partir de um
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compromisso de cada jovem. Assim, a0 mesmo tempo em que o engajamento era
pré-requisito para a participag@o neste projeto era justamente por meio dele que o
jovem se mostra disponivel.

Um outro aspecto importante a ser assinalado € a coletividade agregada a
cada preparacdo. O compartilhamento de tarefas entre eles era algo freqiiente e
conotado por um ambiente de certa descontracdo. Algumas vezes, partindo-se de
pequenas observacdes, 0s jovens avistavam certas urgéncias de ultima hora, tais
como, o reparo do tapete feito de papeldo que recobria o palco ou uma fina
rachadura encontrada num dos bambus, o que em poucos minutos buscavam dar
fim aquele impasse. Em certos episddios, caso a emergéncia estivesse fora das
possibilidades deles, a presenga do diretor era prontamente solicitada.

Uma outra regra que volta e meia era lembrada dizia respeito ao horario
dos ensaios e das aulas. Por vezes o diretor se cansava de dizer aos jovens sobre a
importancia indiscutivel de se comparecer regularmente aos compromissos da
Trupe e ressaltava, por vezes, que ndo era de sua responsabilidade trazer a
lembranca algo que ja fora tantas vezes afirmado. Da parte dos jovens, muitos se
mostravam compreensiveis e de acordo com a exigéncia dos hordrios.

Rosali- (...) cumprir os hordrios que tém, as oficinas. Por exemplo, a aula de
mantra. Eu sei que € terca-feira. 15h. Chega 14 14h 50min, 14h 45min.

Flavio- Desde a época do Tablado, eu tinha que sair de casa muito antes. Eu tinha
que sair 17h para estar 14 as 19h 30min no Jardim Botanico. Entéo...

Pesquisador- Sete e meia da noite?

Flavio- 19h 30min. E uma questio de vocé se ligar, aprender mesmo com isso.

Aqui, estes jovens falaram do cuidado e da responsabilidade com que
lidavam ao participarem dos afazeres da Trupe. Parecia-lhes algo natural ou
esperado que tivessem que organizar seus hordrios para atender minimamente as
atividades as quais eles deveriam assistir. Diferente de algo descolado de sua vida,
esta nova rotina em nada tinha de especial ou diferente de outros compromissos
assumidos até entdo. A esta resposta somava-se também a consciéncia do jovem
pela importancia da grade de aulas as quais eles deviam seguir. Para alguns era
claro o quanto o espetdculo tinha como um dos modos de aperfeicoamento a
inclusdo de novos elementos oriundos de outras areas, artisticas ou nao.

Rosali- (...) a percussdo, que vai me ajudar na hora deu estar 14 no ensaio. As
aulas de mantra que ajuda na voz. Aula de canto, portugués para falar melhor.
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E, por sua vez, o jovem surgia como figura central no desenvolvimento da
peca e de sua propria performance. Ela percebeu que seu investimento poderia
repercutir positivamente na estrutura e no acabamento de todo o trabalho. Com
isso, a jovem se permitia estar situada numa posi¢do privilegiada entre os
elementos que compunham um espeticulo e num lugar em construcdo, com
resultados que dependiam unica e inteiramente dela.

Por sua vez, o comprometimento com a Trupe, e em especial a montagem
desta peca, vinha atrelada ao recebimento pelo jovem de um tipo de pré-labore ou
bolsa mensal, que por sua vez era encarada como um subsidio a custear o seu
aprendizado em outras oficinas artisticas — estas oficinas também entravam como
parte da montagem teatral, tendo em vista a pertinéncia do seu contetiido
programdtico frente aos elementos que constituiam o espeticulo, tais como
musica, danga etc. Esta ajuda mensal tinha o seu valor atribuido a partir do tipo de
comprometimento do jovem e a fung@o por ele exercida junto ao GCAR - aluno,
multiplicador, monitor, professor etc.

Flavio- Vocé tem uma Bolsa e um RioCard. Para vocé cumprir as aulas de
segunda a sexta, e sdbado que € quando tem ensaio da Trupe para a peca que a
gente vai estrear. Tem aula de canto, capoeira, portugués...

De outra maneira, aqueles compromissos que eram postos a fim de que o
jovem os cumprissem eram questionados, por exemplo, em relacdo ao valor
estipulado para o auxilio financeiro mensal que eles recebiam. Muitos mostravam
claramente o quanto se sentiam ansiosos em crescer dentro do teatro em termos
financeiros:

Flavio- E eu sou um cara muito ansioso (...) A gente tem uma certa urgéncia de
grana, sabe. Principalmente com o teatro. E teatro ndo d4 dinheiro.

Rodrigo- Mas o bom disso ou no (...) eu ganho um dinheiro aqui na Light. Eu
também tenho um outro projeto que me da [expira forte] folego para continuar
(...) Ai daqui a pouco vem um comercial por fora. Porque se ndo tivesse isso eu ja
tinha desistido. Tinha ficado deprimido como fiquei.

Ricardo- Johayne, tem aquele negocio que eu lhe falei. No sdbado eu tenho
aquele trabalho com perna de pau e ndo vou poder vir.

Johayne- Ricardo. Olha so. Legal vocé estar aqui. A gente 'td te recebendo numa
boa. Mas foi o que eu te falei. Cara, vocé viu como é o trabalho. A gente tem
muito ensaio. Eu sei que é o teu trabalho. Legal. Ndo é so6 vocé, todo o mundo
aqui precisa de dinheiro [neste momento os outros reagiram com um tom de
brincadeira, afirmando que precisam de dinheiro].
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Etilaine- Esta semana eu recebi um convite para trabalhar com o ... Eu seria uma
das backvocal dele, mas... vocés até vdo rir.

Todos- O que foi?

Etilaine- Ele iria gravar tudo antes e o show dele seria uma encenagdo (risos)
Era para dar a resposta até esta semana.

Todos- O que vocé disse?

Etilaine- Que ndo daria (...) Cara, seria uma grana que iria me ajudar e muito!
Trupe- Quanto?

Etilaine- Uns R$6.000,00 (...) Eu ndo ia fazer parte da banda dele, ndo. Seria s
para este lancamento do show. Iriamos para [determinado lugar fora do Brasil].
Mas eu pensei: se eu aceitar, eu vou ter que sair da Urucubaca...

Por outro lado, a questio financeira para estes jovens tornava-se um
dilema no tocante a sua presenca dentro do grupo. Embora recebessem para
estarem na Trupe e fazerem aulas de diversas disciplinas, permanecia o incomodo
em ampliar financeiramente o que ali recebiam, expressando, assim, a insatisfacio
com o que ganhavam. Um dado que soma a esta preocupagdo era o fato da peca
Urucubaca ter sido remarcada por diversas vezes e ainda estar em processo de
producdo. A indeterminagdo pela tdo esperada estréia os faziam se sentirem em
meio a uma dificil decisdo: permanecerem na Trupe e investirem seriamente,
mesmo sob um valor criticado por alguns, ou buscarem outros espacos para darem
conta de seus projetos pessoais?

Diante deste quadro, verifica-se que os jovens resolviam apelar para
estratégias que dessem possibilidade de galgar novos horizontes. A disposi¢do
para trabalhos esporddicos, alguns se lancavam em novas empreitadas, muitas
ligadas a area do teatro, e continuavam a ensaiar na Trupe. Certos casos, eles nem
chegavam a informar ao diretor, temendo serem retalhados por uma opinido
contrdria a decis@o deles. Mas importa aqui assinalar que os jovens assumiam,
muitas vezes, o risco e se determinavam a explorarem a sua arte em outros grupos,
com a expectativa de que isso lhes pudesse trazer maiores rendimentos financeiros
no futuro. Dispostos a sobrepor a premissa de que eles deveriam participar tnica e
integralmente na Trupe — principio este que muitos atribuiam ao diretor. Sob esta
perspectiva, para os componentes da Trupe de Teatro, o valor que o dinheiro
agregava passava a ressignificar o teatro a partir de um carater mercadologico. A
arte enquanto uma atividade laborativa e que deveria ser remunerada em
decorréncia da sua execucdo.

O que se verifica, de certa forma, embora houvesse uma tensdo quanto ao

cumprimento de algumas regras era o entendimento acerca da importancia
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existente na execucdo destas normas, principalmente em se tratando da peca. Esta
compreensdo, para alguns, era tdo clara e necessaria que eles se permitiam cobrar
uns dos outros. A exigéncia ou fiscalizacdo por uma série de cuidados e
manutengdes referentes aquele trabalho ndo se restringiam apenas a figura de
Johayne, mas também a outros componentes do grupo que se sentiam na liberdade
de cobrar do outro aquilo que fosse do interesse do grupo. O desejo em ver
levantado todo aquele trabalho era tdo grande que alguns se permitiam indagar
determinadas posturas ou atitudes de outros:

Cecilia- Para cobrar do outro é porque eu tenho liberdade com esta pessoa. Para
os outros que estdo falhando, eu falo: Que a vida um dia os ensine. Quando as
pessoas comegam a errar, eu falo, eu falo sério. Olha, ndo pode errar.

A liberdade com que faziam tais intervengdes parecia partir de uma
consciéncia de que, assim como ela, todos os demais eram responsdveis por
aquele feito e, desta forma, deviam levar seus esfor¢os no sentido de preserva-lo.
A partir do momento em que a corre¢do ou restricdo deixava de vir somente da
direcdo e passava a originar-se na fala de outros jovens, isso significava que estas
regras estavam sendo reivindicadas por estes também. Elas foram incorporadas
por estes e passaram a circular em diferentes sentidos. A ldgica na qual o adulto

advertia o jovem se ampliava para o centro das relacdes entre os proprios jovens.

5.1.4.
Validando lugares na Trupe a partir das regras

Antes de finalizar as consideragdes sobre esta categoria, torna-se
importante enfocar outros funcionamentos dentro da Trupe responsdveis por
constituir novas formas de regras. Até o momento, as normas discutidas referiam-
se ao uso de moto, ingestio de bebidas alcodlicas, fumo e a certos
comportamentos internos tidos como adequados pela dire¢do da entidade.
Entretanto, aproximando melhor o foco sobre as relacdes mais particulares a
realidade da Trupe, percebemos algumas maximas que prevaleciam entre o0s
jovens como normas ndo-ditas. Diferente de qualquer registro que as legitimasse,
estas regras tinham o seu legado nos convivios e contradi¢des experimentados

pelos integrantes deste grupo. Assim, as ultimas paginas deste tOpico serdo
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destinadas a apresentacdo de mais duas regras intituladas: “ninguém é
insubstituivel” e “hierarquia é posto”.

Segundo alguns jovens, a primeira regra circulante pelos corredores do
GCAR, mais especificamente na Trupe, tratava da manutengdo de certas
conquistas e posi¢des alcancadas dentro do grupo de teatro. Ao longo dos ensaios
assistidos, praticamente, tornaram-se comuns as mudancas de papéis entre os
jovens. O fato de um determinado personagem ser entregue aos cuidados de um
ator ndo era prova de que a este seria confiada para sempre a sua interpretacao.
Diversos foram os motivos nos quais apoiaram-se tais alteracdes, quase todas elas
decididas pela palavra final do diretor. A auséncia antecipadamente avisada era
uma das situagdes que levava a substitui¢do de papéis para que o ensaio ndo fosse
prejudicado, de modo que no préoximo encontro o jovem deveria retomar seu
personagem de origem. Em outros casos, a recorréncia de faltas sem causa
justificada gerava uma insatisfacdo do diretor que, por vezes, resolvia substituir
definitivamente o jovem. Episédios diferentes destes mostravam jovens passando
a assumir novos personagens devido ao destaque de sua performance em
comparagdo com a de outros, principalmente em se tratando do antigo responsavel
pelo papel:

Johayne- Mais uma vez vou dizer: vocés precisam decorar o texto todo. Nédo
somente a parte de vocés. Se chegar no dia da apresentacdo e eu perceber que
um estd fazendo melhor o papel do outro, aquele vai fazer.

Fldvio- Ninguém é insubstituivel. E isso que vocé quer dizer.

Pesquisador- Eu nao tinha nem pensado nisto, mas pode ser.

Flavio- Na Trupe o pessoal diz isso. E verdade (..) A Mariana estava 1d
sambando... Ai comecou a faltar vérias vezes e uma pessoa que samba muito
melhor que ela entrou no dia, dangou e essa pessoa ficou. Ai, ela chegou: U¢, o
que esta pessoa estd fazendo no meu lugar? Entendeu? Ninguém ¢ insubstituivel
(...) Tem pessoas que trabalham no Urucubaca que perderam muita coisa.
Perderam muita coisa por causa de faltas, problemas (...)

Pesquisador- (...) Esta também € uma regra: ninguém € insubstituivel?

Flavio- E uma regra.

Percebemos que a manutencdo de personagens ou posi¢des dentro do
processo de criacdo e de producdo teatral ndo se dava por um suposto mérito
atribuido ao jovem, mas sim a uma continua apresentacio de suas qualidades
técnicas em favor do espetdculo. Nenhum dos jovens poderia se arriscar a afirmar
um merecimento tal para si a ponto de nunca se ver ameagado pela atuacdo ou

performance do outro. Isso acabava mobilizando alguns jovens para o
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aperfeicoamento de suas participagdes no espeticulo, pois sabiam que um
descuido poderia afasti-los de um envolvimento maior com o trabalho. Uns
buscavam assistir mais a pecas de teatro, outros liam jornais ou noticidrios que
auxiliassem na construcdo do personagem. Formas adotadas que repercutissem
sobre os seus desempenhos artisticos. Isso mostrava o quanto esta regra nao era
assumida e ratificada apenas pelo diretor, mas também por alguns jovens da Trupe
como um modo de motiva-los a se dedicarem mais ao trabalho que serd mais bem
explorado na categoria “A dire¢do artistica como ac¢do compartilhada”.

Por outro lado, surgia uma preocupacio quanto a maneira com que a regra
“ninguém € insubstituivel” era veiculada entre a Trupe. Um dos jovens comentou
acerca da recente saida de um dos componentes e da apatia com que o grupo
reagiu a situagéo:

Rafael- Isso é uma outra coisa que tem muito aqui na Trupe. Esta coisa de
‘ninguém é insubstituivel’! Esta semana mesmo eu estava conversando com
Liicio [Licio ndo estava naquela reunido] e ele disse uma coisa muito legal:
‘Cara, veja so. O Ricardo saiu da Trupe e ninguém falou nada. Nem notaram que
ele saiu’. Parece que aqui dentro a gente pode entrar ou sair que ndo vai fazer
falta alguma. Sempre vdo ter alguém para te substituir...

Ele chamou a atencdo para um outro aspecto referente a postura passiva
assumida por muitos ao aceitarem o ingresso desta norma. Se alguns
classificavam a continua possibilidade da substituicdo de um jovem pelo outro
como uma forma de competicdo positiva, outros entenderam que esta logica
gerava um tipo de ponto cego nas relacdes entre eles. Estaria em foco o lugar vago
a ser ocupado e a renovacdo c€nica que o novo jovem poderia trazer, porém,
aquele que safa seria relegado ao esquecimento, como parecia ocorrer entre 0s
integrantes da Trupe. Nesta ocasifo, o aspecto humano, para alguns, estaria sendo
afastado para um segundo plano, em nome de um objetivo comum: o espetaculo.

Destacou-se, a partir disso, a €nfase dada ao aspecto técnico e qualitativo
por meio dessas falas. A admissdo de um jovem para um determinado papel era
uma forma de depositar confianca nele a partir de uma personagem. De outro
modo, esta atitude também trazia em sua legenda a confirmagdo de que este jovem
tinha qualidades para fazé-lo e que somente o progressivo desenvolvimento de
seus atributos interpretativos garantiria a ele esta condi¢do. A técnica, talvez, se

mostrasse enquanto um fator que estivesse acima de outros. Neste sentido, o que
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se verifica é uma aproximacao entre esta reflexdo e o que um determinado jovem
trouxe durante a entrevista:

Rodrigo- Ao mesmo tempo em que € uma Gtima iniciativa porque vocé tira o cara
do écio, da desocupagdo e ocupa ele e o prepara, s6 que vocé prepara ele dentro
da questdo artistica. Culturalmente falando eu acho que se precisa de mais (...).

Ele apontou uma tendéncia do trabalho social difundido pelo GCAR muito
mais voltada para o lado artistico do que para o aspecto cultural de uma forma
geral, o que incluiria a educag@o, entre outros fatores. A arte e sua difusdo teriam
um apoio maior do que o ensino ou uma orientagdo capaz de oferecer ao jovem
condic¢des de alcancar um conhecimento de base. Esta critica assinalava uma falta
no planejamento pedagdgico que, até entdo, tinha na musica, na danga e no teatro
os instrumentos principais para se retirar o jovem do trifico e possibilitar o acesso
a cidadania.

J4 a segunda regra remontava a transformacéo do grupo de Trupe da Saide
para Trupe de Teatro e uma certa critica quanto ao fato de alguns jovens atrelarem
diretamente a relevancia de sua participacdo no grupo ao tempo de permanéncia
neste subgrupo. Por estarem ha mais tempo neste projeto — e no préprio GCAR —,
a postura de alguns jovens sugeria para outros um favoritismo a sua pessoa em
detrimento da participacdo daquele que ingressara ha pouco. Embora, se
legitimasse a presenca destes no inicio do projeto, o que se apresentava como
questdo era o modo como isso reverberava nas relacdes e se tornava um
referencial de conduta e de diferenciacdo dentro do préprio elenco.

Rodrigo- (...) Existe uma hierarquia dentro da Trupe. Existe algo que estda sendo
quebrado aos poucos, porque nio € facil quebrar uma hierarquia. Que € uma coisa
meio que militarista. Essa coisa de ‘antiguidade € posto’. O cara estd 1d ha 7 anos,
que na verdade sdo 8 anos, e é mais tempo que eu tenho de teatro. Mas ele ainda
fala ‘probrema’, ainda tem ‘confrito’ na cabega. Ele ndo sabe ler um texto, mas
ele ¢ um dos fundadores da Trupe de Teatro.

N

A afirmagdo trouxe a tona a existéncia de uma organizacdo dentro da
Trupe que valoriza o sujeito pelo tempo de permanéncia no grupo. O seu lugar
passava a ser referendado por compartilhar da mesma histéria do grupo de teatro
ou da prépria entidade. E como se o status de fundador da Trupe lhe rendesse uma
honra perene. Entretanto, o jovem problematizava a questio quando aponta o

paradoxo entre o lugar que certas pessoas ocupam e seus atributos.
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De outro modo, outros jovens viam a questdo da “hierarquia” como algo
necessédrio ou natural, tendo em vista o desenvolvimento pelo qual todo grupo
passava ao longo de um trabalho. E neste caso, o fator “tempo” servia como
norteador para referendar aquele que possuia um certo conhecimento acerca do
trabalho ali realizado e o outro que chegara ha pouco no grupo e desconhecia nio
apenas a proposta de trabalho, como também a prépria comunidade:

Cecilia- Légico que hd uma hierarquia. Uma pessoa que chega hoje ndo tem a
mesma convicg¢do ao falar que uma pessoa que estd a mais tempo. Isso € natural.
Ninguém esta colocando o outro como submisso. Ndo € isso. Mas tem que ter
conhecimento. Tem que ter tempo. Tem que ter histéria. Voc€ pode ter
conhecimento fora do grupo, mas em relacdo ao grupo vocé acabou de chegar.
Tem este tempo mesmo de vocé se adaptar ao lugar. Nao hd uma hierarquia de
priorizar ninguém.

Além de confirmar a existéncia, ela situou a presenga da hierarquia a partir
de dois prismas: o tempo cronoldgico de cada jovem dentro do grupo e a
construcdo de um lugar proprio naquele espaco. Compreendia a hierarquia como
decorréncia natural e que ratificaria a posi¢do que cada um assumia no grupo. Nao
se defendia uma hierarquia como modo de submeter um grupo a altivez de dois ou
trés jovens. Segundo a jovem, ndo estaria se criando um sistema de privilégios a
favor da palavra de uma dnica pessoa, mas sim a ratificagdo de que a fala de cada
jovem seria coerente com o lugar que ele ocupa no grupo, o que o permitiria,
baseado nesta 6tica, revelar um determinado espectro de conhecimento acerca da
Trupe. Deste modo, baseado nesta citacdo, desvinculava-se o exercicio do uso da
palavra de um ato meramente autoritario, desmedido, sobre e/ou apesar do outro, e
o aproximava de uma verdade que o proprio sujeito havia construido naquele
espaco.

Diferentes desta, outros jovens jd ndo achavam mais que existisse esta
hierarquia. Embora reconhecessem sua existéncia ha alguns anos atrés, afirmavam
que ela havia sido substituida por uma espécie de homogeneidade. Entretanto, sua
fala também atribuia ao tempo de permanéncia na Trupe uma legitimidade dentro
do grupo. De fato, suas palavras afirmaram que o ingresso do jovem na época na
Trupe de Saude e na Trupe de Teatro, por exemplo, mereciam serem distinguidos,
pois remetiam a historias e experiéncias diferentes, o que por sua vez apontava
para uma construcdo diferenciada do olhar sobre o grupo e de suas interpretagdes

acerca dele:
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Joyce- (...) Parece que tinha uma barreira que dividia a gente. De fato nds
chegamos agora. Nos ndo passamos as dificuldades que eles passaram (...) NGs ja
tinhamos bolsa. Na época mais antiga nem patrocinio da Petrobras tinha. Entao,
eles tratavam a gente super bem, mas parece que tinha uma coisa que dividia a
gente. N6s somos mais velhos, elas sdo as mais novas (...) Vocé pode ver que
hoje nés somos um grupo. Nao tem essa coisa de vocé€ morar fora ou dentro.

Verificava-se que a hierarquia ndo era um dado negado por eles, porém
encarado sob Oticas distintas. Enquanto uns a observavam como um retrato
coerente dos percursos que cada um se permitia fazer e as conquistas advindas
deste investimento, outros identificavam um carater de verticalidade nas relagdes
entre os jovens, alimentada por um status quo adquirido por uns em detrimento da
contribuicdo ao grupo de outros. Por outro lado, um ponto em comum apresentado
talvez seja que esta hierarquia tenha se modificado ao longo do tempo, seja por
meio de uma ruptura ou por um esmaecimento de suas verdades. Assim, esta
distin¢do que nivelava um jovem em relacdo ao outro ji ndo dava conta de
registrar o funcionamento do grupo.

Mais uma vez, verifica-se a presenga de tensdes dentro do grupo a partir
de opinides e conceitos contrarios ao que ocorria dentro da Trupe. Cendrio este
que se repetiu, como foi abordado anteriormente, diante das colocacdes de regras
e codigos que dispensavam uma atencdo maior a realidade e as especificidades
dos seus integrantes. Subseqiientemente, as réplicas advertidas pelos jovens
também se enquadravam como forgas contrarias a um movimento adotado pela
instituicdo. Essa tensdo incidia no embate entre a criacio e sujei¢do dos jovens as
regras, sem um questionamento devido ou uma participagdo minima na sua
elaboracdo, e as estratégias sugeridas por eles para moldarem sua propria situagio
de vida ao modelo de funcionamento empreendido pelo GCAR.

De outra forma, os jovens compartilhavam da necessidade de se terem
regras e normas que viabilizassem a sua integraco ao grupo e seu pertencimento
aquele trabalho. E esta concordincia mostrava-se claramente nos grandes esforcos
e investimentos que cada um assumia para que o espetidculo Urucubaca se
tornasse uma realidade. Uma prova disso estava nas intervencdes corretivas que
uns aplicavam sobre os outros numa forma de preservar o que ali se construia
coletivamente.

Vale destacar que o fator compromisso esteve presente na fala e na postura

de praticamente todos os jovens. Entretanto, a0 mesmo tempo em que ele era
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assumido pela declarag@o aberta de muitos para fazerem parte da Trupe, exigia-se
a rentncia de trabalhos externos ao GCAR como contrapartida. Os conflitos aqui
evidenciados ndo apenas denunciavam as discordincias entre os desejos dos
jovens e as propostas oferecidas a eles pela instituicdo, mas também a recorrente
tarefa de se escolher entre uma ou outra op¢io. E importante salientar que alguns
jovens tinham outros trabalhos fora da Trupe, o que era do conhecimento do
diretor e acordado por ambas as partes, o que revelava, assim, a possibilidade de
uma negociag¢do do jovem com o diretor.

Esta tensdo também mostrava o quanto a Trupe ndo representava um
espaco no qual o jovem satisfizesse todos os seus anseios com relacdo a area do
teatro, o que o fazia buscar também em outros grupos ou espeticulos uma
realizacdo que se aproximasse mais de seus objetivos de vida. Desta forma, em
linhas gerais, existia uma nocdo acerca das perspectivas de vida as quais estes

jovens tracavam para si.

5.2
A Trupe e suas narrativas

A medida que o tempo passava e as atividades e compromissos do elenco
da Trupe de Teatro tornavam-se mais conhecidas, depardvamos com novas
descobertas no campo. Uma destas novidades dizia respeito as muitas histdrias
contadas acerca de pessoas e lugares que ali estavam envolvidas, tais como
narracdes referentes a propria comunidade de Vigdrio Geral; aos diversos
episodios que constituiam os anos de conflito entre as comunidades de Vigario
Geral e Parada de Lucas; aos diferentes modos de ingresso de cada jovem na
Trupe; as historias paralelas de outros jovens que um dia fizeram parte do Afro
Reggae; as narrativas envolvendo certos pontos geogrificos e conhecidos da
comunidade, tais como, a chamada passarela verde (utilizada para passagem de
pedestres da via principal de Vigario Geral para o interior da favela e também
pelos traficantes, como ponto estratégico de observagdo); entre muitas outras.

Recordar estas histdrias nos remetia a momentos prazerosos €, a0 mesmo
tempo, de grande desconforto pelo que se experimentava ao escuté-las. Porém, as

diversas reacOes provenientes desta escuta também foram provocadas pelas
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maneiras com que elas eram narradas. Modos suscitados a partir de didlogos que
os jovens tinham com os espacos da comunidade e acontecimentos que ali
ocorriam. Uma conversa, por vezes retomada nas proprias entrevistas, durante o
almogo, nos intervalos ou nas saidas dos ensaios. Didlogos em que o jovem, a
partir destas varias interlocugdes, produzia narrativas.

Assim, esta categoria tem por objetivo lancar foco sobre algumas
producdes discursivas protagonizadas pelos jovens. Levando em consideragdo que
narrativas somente poderiam ser observadas no contexto das relagdes humanas e
através de um viés dialdgico, este topico vai apresenta-las a partir de trés recortes:
1) narrativas criadas a partir da prdpria histéria de vida que o jovem trazia; 2)
narrativas provenientes dos encontros, por vezes inusitados, com a prdpria
comunidade de Vigério Geral e com seus interlocutores espalhados pelas ruas e
casas; e 3) narrativas provenientes da linguagem teatral, seus diferentes signos,
além do enredo e dos temas suscitados pela peca que, agregada a uma série de
sentidos atribuidos, permitia encontros capazes de produzir, nas interse¢des com a

vida, novos olhares sobre e a partir do outro.

5.2.1.
Narrando vidas ligadas ao teatro

Inicialmente, notamos que, antes mesmo de pertencerem a Trupe de
Teatro, a atividade teatral ja fazia parte da vida deles. Enquanto uns haviam
experimentado a pratica desta arte na fase da infancia, outros tiveram este
encontro na adolescéncia. A escola, muitas vezes, era o espaco por exceléncia
onde as primeiras experi€ncias com o palco somente ratificavam o desejo pela
arte. Para outros, fosse por um intuito profissional ou por um simples propésito de
vida ainda sem muita defini¢do, tinham a chance de vivenciar aquilo e entenderem
o lugar que o teatro poderia ocupar em suas vidas. O que foi observado foram as
diversas maneiras com que o teatro passou a fazer parte de suas vidas.

Joyce- Eu j4 fazia teatro de igreja, na escola também fiz. Sempre fazendo alguma
coisa voltada para o teatro (...) Sempre alguma coisa e teatro. Direito e teatro.
Enfermagem e teatro. Sempre.

Cecilia- (...) eu sempre gostei de teatro. Desde a época de escola. Teatro de
escola. Primdrio. Gindsio.
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Flavio- Por que teatro? Olha, eu escolhi teatro quando tinha 14 anos de idade. Eu
fazia parte de um grupo quando morava em Angra dos Reis. O nome do grupo
era Construindo a Arte. Eu optei por teatro porque o teatro engloba ndo s6 o
teatro, mas é danca, canto. Eu sempre fui muito ligado 2 arte. E basicamente isso.

Rodrigo- No final da adolescéncia, foi crescendo a necessidade de fazer teatro
(...) Estava na cabeca, mas eu nao colocava em pratica. E foi quando eu comecei
a fazer teatro no Retiro dos Artistas (...).

As palavras que legitimavam esta comunhdo da arte junto a vida, cada vez
mais presente para todos eles, vinham atreladas a uma carga afetiva muito
expressiva. Os depoimentos traziam o cuidado e o amor que sentiam para com o
teatro. O sentido que eles atribuiam a arte era tdo significativo que tal condi¢io
ndo se limitava a uma simples prética artistica sem implicagdo maior.

Alguns jovens se permitiam serem afetados a partir do momento em que se
colocavam disponiveis a dialogar com o teatro. Partindo da agdo artistica, a
confronta¢do com as suas limitacdes pessoais, relacionadas ou néo ao trato com o
outro, fazia com que alguns mudassem de postura e se langassem mais em dire¢do
a conquistas futuras em suas vidas. Para estes, o objetivo profissional ou o simples
desenvolvimento de suas qualidades pessoais justificava este envolvimento.
Outros encaravam como um momento a parte de suas tarefas didrias fatigantes.
Uns se redescobriram a partir da doacgdo ao teatro em diferentes esferas de sua
vida.

Rosali- Entéo eu resolvi fazer teatro, porque eu era timida. Sou ainda um pouco.
(risos) Entdo, eu pensei: Vou fazer teatro porque ¢ uma forma que eu tenho...

Rodrigo- Dai esta sensibilidade artistica comegou a aflorar, aflorar, aflorar (...) E
o teatro me redescobriu quais sdo as importancias da vida, mesmo. Nao so
materiais, mas também espirituais e as emocionais que nos nutrem. Isso me fez
fazer teatro.

Licio- Eu vejo o teatro em dois momentos na minha vida. O primeiro como uma
terapia, como algo pessoal. Eu trago o teatro para a minha vida como uma terapia
de vida, proposta de vida. Uma proposta de me desligar do cotidiano, até dos
meus problemas pessoais.

Rafael- Mas antes do Afro Reggae eu falava pouco. Ndo que eu ndo falasse, mas
falava meio para dentro (...) Depois que eu entrei aqui, eu passei a falar assim
[simulando mudangas no seu jeito de falar antes e depois].

Inicialmente, além de verificarmos que o teatro, em alguns casos muito
antes de chegarem a Trupe, jé fazia parte da vida dos jovens, esta arte também ja

os reportava a um certo modo deles se relacionarem com o mundo. A expressio
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artistica passava a se destacar nas suas diversas relacdes com o outro em
ambientes diferentes, como a escola, familia e trabalho. A expressiva inclusdo
desta arte em suas vidas repercutia na sua constituicdo enquanto sujeito. O teatro,
dentro e fora da Trupe, servia como meio para que mudancas de aspectos
psicoldgico e/ ou social fossem propiciadas.

E com o decorrer do tempo, isso foi ganhando uma dimensdo tal em suas
vidas a ponto de se transformar num referencial narrativo. Contar as préprias
histdrias se desdobrava, inevitavelmente, em falar da arte teatral e do quanto ela se
tornava fonte de express@o de si. Trazer & memdria registros do passado
redundava na apreensdo do teatro como forma de recontar a prépria histdria de
vida, seus objetivos e principios norteadores. Para muitos, discursar a partir desta
arte ndo expressava um descompromisso social ou um descolamento da vida, mas
sim tratava de um cuidado de si, um aprimoramento de seus atributos em favor de

sua vida e dos outros.

5.2.2.
Narrar Vigario a partir de Vigario

Num segundo recorte, se encontram as narrativas que os jovens produziam
a partir da sua relagdo com as pessoas e com os diferentes espacos publicos da
comunidade de Vigdrio Geral. Durante as entrevistas, percebemos que a
vulnerabilidade, enquanto um conjunto de condi¢des que acarretavam riscos de
vida — marcados, muitas das vezes, pela iminéncia de conflitos entre policiais e
traficantes — atravessava a todo o momento o trabalho da Trupe e provocava
alteracdes e interrupgdes no ritmo do trabalho do grupo. Entretanto, esta mesma
vulnerabilidade também surgia nas experi€ncias destes jovens como um
disparador que os colocava num intermitente didlogo com a favela. Por vezes,
pelo fato dos embates entre traficantes e policiais, por exemplo, interferirem nas
suas atividades e trazerem grande incomodo a todos, os jovens acabavam se
posicionando frente a estes episddios. Embora muitos ndo morassem nesta favela
— ou em qualquer outra —, o que poderia representar um desconhecimento acerca
do local, eles passavam a tecer reflexdes criticas acerca destas ocorréncias.

Distantes de permanecerem numa postura cOdmoda e indiferente, apenas
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aguardando o desfecho destas situacdes conflituosas, eles se envolviam com a
realidade da comunidade.

Este convivio, aos poucos, gerava a constru¢do de um olhar dos jovens
sobre aquela comunidade. A medida que iam tendo experiéncias na comunidade,
os jovens formulavam para si conceitos sobre aquele espaco e suas ldgicas sociais
atualizando, com isso, o seu olhar acerca daquele cotidiano, para muitos, oposto a
sua realidade prépria de vida.

Cecilia- Mas aqui [Vigario Geral] moram pessoas. Moram seres humanos. Que
choram, riem, sentem dor. Sei 14. Parece que sdo vistas como parte da
sociedade... Ali, ali, ali tem gente. Nao! Sdo pessoas. Tanto quanto eu (...) Parece
que o olhar passa como flecha. Olham e ndo enxergam (...) Mas quando eu sé
tinha o olhar de fora € claro que eu pensava. Mas hoje eu paro para sentir. Antes
ndo parava. Outra coisa € sentir...

Através do olhar, esta jovem se colocava em condi¢des de falar sobre esta
comunidade e suas particularidades. Contar um pouco sobre quais tipos de
pessoas moravam ali e seus diversos modos de sobrevivéncia. Mas ela fez um
alerta para o fato de que isso somente se tornava possivel a partir de um olhar
cauteloso e disponivel para reparar mais calmamente sobre tal realidade. Um olhar
narrativo, curioso e que se solidarizasse com o outro a ponto de compreender que
a nogdo de alteridade, com toda a sua complexidade, ndo poderia ser absorvida,
sob qualquer hipdtese, por certas afirmativas vazias e generalizantes, tais como,
“parcela desfavorecida da sociedade”, “camada pobre”, “menos favorecidos
economicamente”’, entre outros. Diferente disso, ela se mostrava aberta a ver no
outro contornos mais diversificados, com gestos e palavras que a remetesse a
idiossincrasias até entdo desapercebidas. Eximir-se de um engessamento Otico e
alcangar uma riqueza humana maior a partir da relacdo de alteridade, como
afirmou um jovem:

Licio- (...) o teatro pode tirar cortinas da sua ocular que vocé consegue enxergar
o que hd do eu no outro. Perceber o outro que nido seja de uma maneira
mecanizada. Olhar o outro de uma maneira mais singular. Perceber o sentimento
que had no outro e construir algo melhor que ndo seja aquela coisa macica do
cotidiano.

Torna-se desafiante para o olhar perceber que este outro tinha as suas
particularidades impressas nas palavras, no gestual e na expressio de seus afetos.
Deste modo, ao aceitar este desafio, comegavam a ser reveladas, a partir da

narratividade formulada por este olhar, duas importantes caracteristicas. A
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primeira delas era o estranhamento com que os jovens lidavam ao se depararem
com mudancas costumeiras na favela, com o desconhecido e, por vezes,
ameagador. Para muitos, as imagens turvas e descontinuas deste cotidiano
tornavam-se ilegiveis aos seus olhos. Segundo o que muitos jovens relataram,
tiros em plena manha que acarretavam em uma total evasdo das ruas e pracas da
favela, seguido de um siléncio que contrastava com os sons de motos, carros e
criangas brincando nas ruas:

Cecilia- Mas tudo muito répido. As vezes tem tiro. De manhi. Af chega a noite,
na mesma rua, tem uma festa. Uma festa de quinze anos. Todo mundo brincando,
bebendo. Mas ‘perai’: ndo tinha um corpo aqui? Tinha, mas arrastaram, ji
colocaram para l4...

Flavio- Vocé ndo sabe se daqui a pouco vai estourar uma bomba ali. Vocé nio
sabe. E um clima completamente estranho.

Johayne- A primeira coisa que vocé tem que aprender quando faz um trabalho
numa comunidade € isso. O clima da comunidade muda a qualquer hora. Nao tem
hoje a comunidade que ndo mude.

Os jovens, inclusive o diretor, apontaram para um cenario que muitas
vezes promovia um certo temor. Estas experiéncias retratavam uma sensacdo de
incerteza e desconforto, recorrentes em muitas das suas falas, a partir de episédios
cujas légicas rompiam com linearidades explicativas e que retratavam, por vezes,
uma dificuldade dos jovens em se alcancar um entendimento acerca do que ali
ocorria. Registrar para si as descontinuidades e intermiténcias dos problemas
pertinentes aquela comunidade tornava-se para eles algo que demandava um
sentido mais apurado.

Por outro lado, se eles desconheciam e estranhavam tais alteracdes
freqiientes, isso ndo era condicdo suficiente para que eles deixassem de caminhar
pelas ruas da favela, entrar em contato com as casas e seus moradores. Embora
houvesse a recomendacdo da parte de alguns integrantes da dire¢do do GCAR a
quanto se evitar enveredar comunidade adentro desnecessariamente ou a0 menos
fazé-lo com prudéncia e na companhia de outras pessoas, os jovens tinham o
habito de freqiientar alguns espagos além da sede. Por vezes, com certa cautela,
pelo desejo de fazerem um simples lanche, por exemplo, eles buscavam um
comércio proximo dali a fim de se satisfazerem. Nio se configurava, com isso, um
desrespeito as diretrizes da instituicdo, mas sim um movimento de apropriagdo do

lugar a partir do seu andar. Em outros momentos o grupo era convocado para uma
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apresentacdo para a comunidade do lado de fora da casa. Eram ocasides em que
este contato com o externo permitia, aos poucos, com que eles tomassem
conhecimento acerca do local em que se encontravam, diferente de apenas se
manterem instalados dentro do Afro Reggae. Esta conquista possibilitava uma
visdo minima acerca daquela realidade, na medida em que também se constituia
uma possibilidade deles se apossarem das historias e vivéncias que circulavam por
aquelas vielas e se tornarem narradores daquela comunidade, como se
pertencessem a ela. Surge, entdo, a segunda caracteristica do olhar dos jovens
referente a possibilidade de se narrar uma histéria a partir de uma posicio
assumida tanto pelos que residiam na comunidade quanto pelos demais:

Rosali- (...) nada melhor do que a gente que mora 14 dentro [Vigario Geral].
Parente nosso viveu o que viveu ha uns anos atrds. Entdo, mais facil a gente estar
ajudando ele [Johayne] do que alguém ir 14, ir a biblioteca, pegar jornal, 1€ livro,
alguma coisa relacionada aquela época. Mil novecentos e... sei 1d. Década de 80,
década de 70... para estar contando esta histdria.

Rodrigo- Na verdade, se a gente for pensar bem, enquanto ld fora reclamam que
sdo atingidos por uma ou outra bala perdida, aqui nés viemos para o centro da
questdo, estamos no meio das balas perdidas.

Cecilia- Hoje eu tenho mais abuso para falar de Vigério [risos] eu ndo sei se é
saber, mas hoje eu me sinto mais a vontade. Eu posso falar de fora da favela, a
partir do momento em que eu entrei para trabalhar dentro da favela.

O que os jovens apontaram € que, a partir do momento em que se
modificava o ponto de vista, se passava a observar por outro angulo aquela
realidade. Porém, o que se alterava ndo era o simples fato de substituir uma
condi¢do por outra, mas sim assumir uma posi¢do que, diferente das outras,
necessariamente afetaria a quem se disponibilizasse e sugerisse um espago de
didlogo. Observar a favela a partir de seu proprio interior, segundo estes jovens,

mobilizava o sujeito para uma interlocucdo direta com o outro.

5.2.3.
Como contar historias a partir do teatro?

Este topico diz respeito aos modos com que os jovens, a partir da arte
teatral, emprestavam suas vozes a fim de se tornarem narradores de histérias

diversas nas quais eles figuravam como personagens, platéia e escritores.
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Entretanto, para tal abordagem, torna-se necessario criar um pequeno matiz dentro
deste tema. A sua discussdo se apoiard em duas visdes acerca do teatro: 1) teatro
enquanto linguagem humana; e 2) o espeticulo Urucubaca enquanto narrativa
teatral.

Primeiramente, retomando sobre a nogdo de teatro para a qual alguns
jovens apontaram, verificamos a amplitude do significado atribuido a esta arte.
Para esses jovens, esta arte tinha a sua expressdo aliada a outros modos de fazer
teatro, além do seu uso costumeiro dentro de um suporte simplesmente artistico e
comercial, sendo inadequado pensar apenas no teatro a partir de um olhar
pragmatico, voltado para uma ou mais finalidades. Diferente de os proteger das
tensdes e conflitos humanos, a arte permitia a eles perceber a riqueza da dimensao
dialégica existente nas mais diversas relagdes pessoais.

Cecilia- As vezes as palavras ndo sio suficientes, mas o teu sentido te completa.
Quando vocé esta no teatro, no palco, e tem a platéia, ou ao contrario, vocé esta
na platéia e tem o teatro, uma coisa completa a outra (...), mas o que niao pode
faltar é o sentimento.

Licio- (...) Trazer experi€ncias teatrais, trazer a vivéncia do teatro, trazer este
intercAmbio que o teatro d4, essa visdo do eu que ha no outro e que o teatro pode
dar, pode te possibilitar trazer para o ambito profissional. Que seja na sala de
aula, no cotidiano com os teus familiares, que perpasse minhas relacées pessoais
e sentimentais. Que perpasse na minha relacio social também.

O teatro ndo se definiria, segundo estes jovens, a partir de uma agdo
unilateral, concentrada apenas nas maos de um individuo. De maneira alguma
poderia se enquadrar como uma pratica em que o publico se tornava o receptor
por exceléncia e o ator disponibilizaria todo e qualquer conhecimento a ser
experimentado na relacdo entre ambos. Qualquer saber que viesse a existir teria
sua motivacdo inicial a partir do encontro dos dois, pois eles se completariam nas
suas intengdes, nas diferentes visdes, nas posi¢cdes que assumiriam diante da vida
e do outro. Assim, o teatro possibilitaria uma dimensdo baseada numa vivéncia
dialdgica.

Segundo alguns jovens, o teatro também traria a possibilidade de se ocupar
lugares, falas e personagens diferentes a partir de uma encenagdo. Representar
distintos personagens os fazia experimentar novos pontos de vista, talvez até
divergentes daqueles assumidos pelo préprio jovem, porém feitos com

entusiasmo, coeréncia e integridade:
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Cecilia- (...) Da mesma forma que eu sou forte, na mesma propor¢ao eu posso ser
fragil (...) eu posso ser fragil na escrita, posso ser fragil em cena, posso ser fragil
com pena (...) Entdo, eu tenho este material. E possivel de ser.

Independente do enredo ou do contetddo ideoldgico, o teatro possibilitava
ao jovem uma variedade de experimentos de si a partir de um lugar diferenciado.
O que se investia era uma potencialidade no uso de si e de seus atributos na
composi¢do de um personagem, cuja medida se encontrava a altura de um
despojamento criativo, de uma autonomia e de uma crenca naquela arte. A essa
vivéncia, alguns jovens acrescentavam também o quanto ela se tornava vidvel na
medida em que o teatro possibilitava congregar uma série de outras expressoes
artisticas — musica, danga, cinema, coreografia etc. — capazes de dialogar entre si,
capazes de promover uma interlocug@o que enriqueceria o espetaculo.

Cecilia- Teatro tem danga, teatro tem musica. Eu posso vivenciar tudo isso na
minha vida. Nao que a musica ndo tenha teatro, que a danca ndo tenha teatro.
Mas ele [teatro] tem a obrigacdo de ter tudo isso (...).

Rodrigo- (...) E é um espeticulo que tem uma linguagem muito diversificada. E
uma concepg¢ao que voce ndo pode dizer que € um espeticulo de teatro. Nao, é
um espetdculo de teatro, de dancga, de artes pldsticas, misica. E um espetdculo
polivalente. Ent3o, por isso eu definiria Urucubaca como um espeticulo
experimental. A linguagem de dire¢do do Johayne ¢é uma linguagem
experimental.

Ldcio- E o teatro trabalha muito texto, livro, leitura. E se trabalha muito a leitura,
na minha opinido, vai despertar muito mais (...). A leitura caracteriza um maior
leque de conhecimento. E que isso pode despertar mais o eu do outro (...).

Portanto, dois importantes pontos foram salientados pelos jovens em
relacdo a potencialidade artistica do teatro. Um deles referia-se a montagem da
peca Urucubaca compartilhar de variadas expressdes artisticas. O outro faz
meng¢do as indmeras possibilidades com que o ator poderia se integrar a um
espetdculo e vivenciar uma determinada histéria. Narrar um episddio a partir de
um personagem lhe permitiria contribuir com a narragdo de um angulo em
particular. E em se tratando de Trupe de Teatro, esta possibilidade era ampliada
mais ainda, tendo em vista a presenca de personagens distintos, oriundos de
tempos e localidades variados, narrados em breves episddios e cenas que se
sucediam constantemente.

Por fim, embora o grupo estivesse desenvolvendo atividades voltadas para

a construgdo desta peca desde 2006, pode-se verificar o quanto seu enredo era
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entendido e contado de maneiras diversas pelos integrantes da Trupe. Assim como
para o diretor, diferentes nog¢des eram associadas ao modo como cada um
compreendia a histéria. Sem querer atribuir um peso de verdade sobre uma ou
outra versao narradas, foram variados os temas tratados na peca.

Joyce- (...) Eu acho que esta pega fala do olhar. O olhar sobre o mundo, sobre o
outro, de um conflito particular para algo que acontece no mundo todo.

Flavio- Sabia que a peca falava de guerra, paz, 6dio, sentimentos. Enfim,
sentimentos que o ser humano tem, fragmentos, fragmentada. Mas, basicamente
era o que eu sabia.

Rosali-(...) Ai, fala de vida, de morte. Vai dando porrada, depois vai amaciando
com piadinhas que também sdo verdades. Tem tanto uma pessoa que leva na
passagem e outra que leva tudo, a la vonté (risos) Ah, ndo vamos brigar, porque
ja levou tanto que agora tira de letra. Af, é essa violéncia toda. Sair de manha e
voltar depois ainda vivo, né. Acho que Urucubaca é isso, né.

Cecilia- A gente estd falando da mulher que perde os filhos ha muito tempo (...).

Johayne- (...) em minha opinido, a pega fala de trés coisas: amor, vida e morte.
Mas o fio condutor é a morte.

Apontadas pelos jovens, as vdrias nogdes acerca do tema da peca
registravam o desprendimento e a liberdade com que os jovens assumiam pontos
de vista sobre possiveis sentidos para o enredo da peca. Mostravam uma
apreciacdo particular do teor do texto dramatdrgico e dos moldes em que a peca
estava sendo construida. Por mais que ndo tivessem certeza da congruéncia entre
suas repostas e as dos demais, poucos foram os que se melindraram a explicitar o
que entendiam acerca de Urucubaca.

A partir destas opinides, eles ndo se conformavam em apenas discursar ou
repetir certas idéias isoladas encontradas no texto para explicar o que a peca se
propunha. Aqueles jovens buscavam alinhavar os elementos e conflitos apontados
pelo texto da pega junto a outras “cenas’” com as quais eles se deparavam em suas
proprias vidas. A compreensdo que ali se produzia partia de uma reinscricao dos
diversos textos que remontavam a peca sobre a esteira dos muitos acontecimentos
que a vida lhes mostrava. Em muitos momentos, tecer alguns comentarios sobre a
peca os remetia aquilo que havia de mais humano — por mais que fosse
denominado de desumano —, conflituoso, pulsante, visceral e comum. Deste
modo, para eles a peca os remetia a uma relacio direta com a vida:

Cecilia- (...) vocé estd na favela, sua casa vai ser metralhada, ele fala que vai para
outros paises e acabou de falar mal da vizinha. Falou mal, ndo. Fez comentarios
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sobre a vizinha. Caramba! Isso é muito humano. Quem nunca na vida fez aquilo?
Falar mal do irméo (...) A gente se identifica ou ndo se identifica.

Joyce- Tem um menino que toda vez antes de comecar essa cena [mae que tem o
filho morto], ele desce. Toda vez que eu vou 14 para fora ele pergunta: ‘Agora
vocé vai chorar?’ E toda vez ele pergunta se ele estd morto de verdade. D4 medo,
cara! (...) Mas d4d medo, até para gente, de perder alguém. Para ele entdo, deve
estar sendo um absurdo. Ele esta tdo préximo disso e ele € s6 uma crianca.

Johayne- A gente sempre caia na morte, na guerra. Eu falei: ‘Bicho, é o que a
gente estd vivendo’. Essa guerra dura 24 anos. Ndo tem como vocé fazer uma
improvisacdo falando que estd na praia. A gente ndo estd na praia. Isso vem do
qué? Vem do que vocé vive.

Com esta apreciagdo ndo se deseja legitimar uma equivaléncia ingénua
entre arte e vida, como se aquela imitasse esta. Como se um espelho fosse posto a
porta da vida e tudo o que fosse refletido cairia como matéria-prima a ser
encenada, na iminéncia de tornar-se um simulacro. Distante desta prerrogativa
baseada em senso comum, o que se deve enfocar € o fato dos jovens identificarem
a peca como um recorte sobre as atitudes e intencdes humanas. Segundo os
jovens, ela carregava indicios de um cotidiano que se atualizava e atravessava o
texto, os atores e o diretor. Identificava-se uma relacdo com a vida nido porque
determinada cena retratava fielmente o que um dia havia acontecido, mas pelo
modo como isso reverberava neles. O incomodo que eles sentiam nio pode ser
traduzido somente num viés cognitivo, mas afetivamente, subjetivamente. E
alguns tinham a no¢@o do quanto trazer a plenitude do afeto para o palco era uma
tarefa dificil.

Joyce- As vezes Johayne costuma dizer e eu também concordo que ¢ dificil trazer
isso para o palco. Eu tenho uma dificuldade enorme em levar isso para o teatro,
mesmo tendo lido uma série de coisas sobre a violéncia. Mesmo sendo tudo
verdadeiro, vocé sabe que sente tudo isso, mas ndo consegue passar
completamente no palco.

Licio- (...) A proposta da peca € mostrar a violé€ncia, mas a partir do momento
em que vocé ndo consegue mais perceber esta violéncia vocé ndo conseguird
mostrar i$so na sua atuacao.

Mais uma vez, estes jovens reiteraram que a maior relevancia da peca ndo
estava em deslocar a “violéncia” da realidade e transpd-la para um cendrio
ficticio, porém tentar imprimir nos aderecos, nos didlogos e mondlogos, € no
gestual criativo do espetaculo o sentimento auténtico suscitado pelo ato violento.

Revelar no palco a personagem com dor, exposta a tristeza, fosse por palavras ou
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imagens, e ndo uma metanarrativa expositiva que teorizasse sobre a violéncia na
contemporaneidade. O que se requisitava, mais uma vez, com estas palavras, era
que o ingrediente humano, associado a seus atributos mais primitivos — no sentido
de primeiro — e reais, estivesse presente ao enredo desta peca.

Nesta mesma direcdo, tendo observado o que se encontrava ao redor da
chamada violéncia, e de outros fendmenos sociais, alguns jovens compreendiam
que este e outros temas, diferentes de uma particularidade geogrifica, eles se
apresentavam em outros lugares.

Rosali- Afi, Johayne queria falar desta guerra (...), mas ndo sé as comunidades,
como todas as comunidades vivenciam isso aqui. Fora, no Méier. Violéncia o
tempo todo! Depois veio o caso do Jodo Hélio, e gente j4 tinha a cena da mae.
Qual é a mae que perde o filho e ndo quer isso? E tem aquela menina do Metrd. E
ndo s6 aqui, mas na Zona Sul tem outras coisas assim (...).

Cecilia- E algo que a gente vé que acontece aqui. Em Vigério, por exemplo. V&
neguinho morrendo, tudo. Mas quando vocé comeca a olhar para fora, percebe
que estas coisas também acontecem em outras partes do mundo...

Rodrigo- Mas vocé percebe que as rivalidades entre as faccdes podem se
assemelhar as rivalidades sociais de cada um. Porque nés vivemos esta disputa
pelo lugar ao sol dentro dessa sociedade louca, desenfreada. Entdo, isso vai
tomando uma propor¢do muito grande. Em que vocé€ comeca a falar de uma
comunidade e comeca a se enxergar dentro deste conflito, se associando a este
conflito. Vocé faz um paralelo com a sua realidade pessoal, social, e vocé vé que
a histdria € a mesma contada por textos diferentes, tanto da sua historia pessoal,
quanto da histéria da comunidade como a histéria mundial.

Eles registravam, com isso, algumas comparacdes feitas entre a pega e
outras historias mais proximas a eles. As narragdes ali expressas mostravam certas
semelhancas com outros cenarios vividos fora da comunidade. A partir de uma
dimensdo macro e microssocial, estes jovens entendiam que as légicas e as
engrenagens que estavam por trds dos conflitos e embates desta favela ndo eram
ingredientes exclusivos desta rotina, mas se repetiam em outros territorios. Estas
rivalidades e seus desdobramentos sociais, segundo estes jovens, remetiam a
contextos que existiam muito antes desta realidade ser vista como singular.
Assim, eles identificavam um modo de funcionamento nas relagdes humanas
particular a contemporaneidade, a época atual, e na qual eles estavam imersos.

Com o decorrer do tempo, os jovens perceberam que tais assuntos
passaram a compor a peca muito mais pelos “erros” e “desencontros” da vida do
que por um preciosismo artistico em prol de uma montagem esteticamente

aceitivel. Mesmo que nos estudos, pesquisas e leituras de mesa se buscassem
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discutir temas com os quais eles tivessem algum apreco, foi possivel entender que
era inevitdvel eles serem capturados por imagens ou cenas estreitamente
associadas a assuntos tais como a violéncia, drogas, bala perdida etc.

Perceber que aquelas experiéncias vividas ali em Vigario Geral
reverberavam ou aconteciam em outros espagos da cidade os faziam tomar certa
consciéncia do quanto eles eram atingidos a todo o momento por estas
ocorréncias. Que eles também tinham participacdo neste caos urbano e sentiam as
suas conseqiiéncias. Mas podiam contar em suas historias de vida, por mais que
tivessem conhecido hd pouco tempo esta comunidade, relatos muito parecidos
com os que se encontravam ali. E por ndo mais ser uma caracteristica particular
de um ou outro lugar, acabavam por aproximar estes espagos. Talvez provocando
uma reconfiguracdo geografica a partir de seus relatos. As zonas norte e sul do
Rio de Janeiro, por exemplo, jd ndo mais se distinguiam como antes se fosse
pensar no roubo a mao armada ou numa troca de tiros em pleno horério escolar:

Rosali- Eu comecei a chorar porque eu lembrei de quando a Trupe ensaiava na
casa... Um dia a gente estava lendo recortes de jornais € ndés vimos uma noticia
que falava de uma mae que havia atirado o seu filho, ainda bebé, para dentro de
um rio. Af eu comecei a chorar. As pessoas comecaram a dizer: ‘Rosali, por que
voce estd chorando? Isso ndo aconteceu contigo’. Eu sei, mas eu fiquei triste.

Rodrigo- Mas vocé comega a ver que é algo maior que rola no mundo. E vocé
estd aqui, com a tua mulher, ta legal, de repente acontece algo 14 do outro lado da
rua que te afeta. Uma coisa que ndo tinha nada a ver, mas vocé passa a fazer
parte. Sd@o cenas entrecortadas...

Desde modo, refletindo entre eles acerca do que a peca estaria
comunicando, se é que existe algo neste sentido, as declaragdes foram as mais
diversas possiveis. Diferente de uma tnica resposta padronizada, diversos sentidos
e valores foram atribuidos a peca. Uns compreendiam que a montagem detinha
uma forga politica capaz de gerar ou pelo menos apontar para possibilidades de
transformacgdes. Para outros seria um modo de alertar as pessoas acerca do que
tém visto nas comunidades e, de uma forma geral, no mundo.

Joyce- S6 por ela [a peca] mostrar isso, falar, j4 € uma forma de ndo deixar
banalizar [a violéncia] (...) Ndo se compara, ndo tem teatro que va mostrar o que
vocé estd sentindo, mas sé de mostrar o que acontece, sé de mostrar em outras
favelas, comunidades, j é valido. E um teatro de protesto.

Rosali- Ai, em Urucubaca vem mostrar isso (PAUSA) que a transformagdo é
possivel.
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Neste aspecto, muitos do grupo assumiam que Urucubaca apresentava um
movimento de problematizar a vida social. Descontentes com a passividade com
que muitos reagiam a situacdes de violéncia e de injusti¢a, ou pela animosidade de
outros por ndo se pronunciarem perante isso, estas jovens depositavam no enredo
desta peca uma esperanca de conscientizacdo do outro. Entendiam que por meio
deste espetdculo se estaria provocando no outro um desconforto capaz de alterar
sua postura diante da realidade social. Estampar através dos didlogos e das
performances imagens que representassem muito do que se tem experienciado nos
tempos atuais, assim como trazer para o palco aquilo que era da ordem do afeto,
proveniente do contato mais intimo ou de um sofrimento alheio.

Finalizando, assim, esta categoria, verificamos que a alteridade tinha
expressiva participacdo na constituicio de diversas narrativas que os jovens
produziram durante a criacdo e elaboracio desta peca. Este outro era
presentificado pelo enredo do espetidculo, pelas possibilidades dadas pela
linguagem do teatro, pela comunidade e pelo proprio distanciamento com que o
jovem se colocava diante de sua vida. Por outro lado, a partir do momento em que
se verificava a imensa rede de narrativas em que o jovem se situava e se
pronunciava, torna-se impossivel unificar o sentido que justificava a sua presenga
no Afro Reggae e reduzi-la a uma demanda simples que poderia ser respondida
por qualquer proposta ou projeto didatico de formagdo cultural. As suas histdrias o
remetiam a uma complexidade muito mais ampla do que isso.

Deste modo, a constru¢do de um imagem ou modo de ser dentro do grupo
ndo se dava de mesmo modo para todos. Enquanto que para muitos destes jovens
ela estava atrelada ao “ser ator (atriz)”, qualificar-se cada vez mais e realizar-se
profissionalmente nesta carreira, para outros tal objetivo passava muito mais por
acoOes que trariam beneficios a todos em termos pessoais. Embora fizessem parte
do mesmo projeto artistico, cuja meta em comum era a finalizacdo de uma

montagem, os sentidos e discursos aliados aquela pratica teatral se diversificavam.

5.3.
A direcao artistica como acao compartilhada

A terceira categoria apontada nesta dissertacdo discute a coletividade

como modo de funcionamento do processo de montagem da pegca Urucubaca. Os
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indicios desta caracteristica se mostraram tanto na divisdo e compartilhamento das
funcdes e tarefas entre todos do elenco da Trupe de Teatro quanto nos incentivos
dados aos jovens, principalmente a partir da figura do diretor, em favor de um

melhor desenvolvimento de cada um.

5.3.1.
Construindo juntos

Através de alguns relatos e de observagdes feitas no campo, verificamos o
quanto, desde o momento inicial da producdo de Urucubaca até a realizagdo dos
ensaios, todo o processo de constru¢do da peca contou com a participacdo de
muitos jovens do elenco da Trupe, através de modos diferentes de envolvimento
com o trabalho. A comecar pela elaboragdo do texto Urucubaca, apés um tempo
de debates acerca da linha de criagdo teatral que o elenco adotaria, a decisdo de se
levar para o palco um texto inédito fora pensada em conjunto pelo grupo. Desde o
titulo até o enredo, a escolha por este formato ancorava, de alguma maneira, o
desejo de todos em construir o trabalho nestes moldes:

Johayne- Surgiu Urucubaca. A gente estava escolhendo o que vai montar, o que
ndo vai montar. E ai a gente estava pensando se famos escrever (...) Ai, surgiu
num papo: ‘Vamos colocar isso. Vamos colocar aquilo’. E af surgiu Urucubaca.
A gente gostou.

Ainda nos seus primeiros instantes, segundo relatos, alguns jovens fizeram
pesquisas em diversos meios de comunicagdo — revistas, jornais, Internet etc. —
com a finalidade de obterem informacdes sobre determinados assuntos que
tivessem relacdo com o enredo pensado anteriormente, como retrataram estas
jovens:

Joyce- E agora o que estou fazendo em casa € pegando todas as noticias de jornal
e revista sobre casos de morte e fazendo um pequeno texto sobre cada pessoa:
nome da pessoa, idade, o que aconteceu, por que aconteceu (...).

Cecilia- E, a gente ia, sentava junto, pegava o filme, depois debatia ou ia guardar
porque aquilo de importante nos serviu. Ou famos pedir a alguém que escrevesse
sobre isso ou nés mesmos fariamos o esbogo para ndo passar em branco.

A partir de pedidos especificos do diretor, outros jovens chegaram a
escrever uma ou outra cena que desse continuidade a trama. Mesmo observando

que alguns destes textos ndo foram aproveitados integralmente para esta pega, por
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eles, serviram de base para a criagdo de outros. J4 alguns jovens, apresentaram
uma certa experi€éncia com a pratica de escrever, pois tinham o habito de elaborar
textos diversos em suas proprias casas — desde pequenas cartas informais, cronicas
sobre o cotidiano, até simples mensagens de e-mails. As vivéncias escolares ou
resultantes do préprio cotidiano muitas vezes serviam de fonte inspiradora.

Algo fundamental a ser dito é que, com o convite feito pelo diretor, a
incumbéncia por escrever todo o texto da peca ficou sob a responsabilidade de
Jorge Mautner, autor, compositor e cantor. Desta forma, segundo relatos, o texto
final da peca era o resultado da compilacdo de textos de sua autoria, no caso a
maioria deles, dois ou trés textos feitos pelos jovens. Mautner estava a frente do
acabamento dos textos, tarefa esta executada com abertura e generosidade frente a
producdo apresentada pelos jovens, como também chegou a elaborar a maior parte
dos textos. Neste processo, contou-se também com a supervisdo de mais uma
pessoa, Mald, que esteve acompanhando e fazendo a direcdo de atores. Entre o
término de um texto elaborado por jovem e chegar até as maos daquele, Mald
tratava de ler e corrigir cada uma das produgdes textuais.

De fato, um dado que me surpreendeu dizia respeito a assinatura do texto
final da peca levar o nome de Mautner, mesmo tendo recebido a contribui¢io de
alguns jovens. Por outro lado, também nio se pode deixar de apontar que tal
construcdo era permeada por alguns didlogos que ocorriam entre as idéias que
Mautner trazia, a linha de trabalho que o diretor implementava e o modo como o
texto ganhava forma ao ser levado para o palco. Longe de existir uma hierarquia
perene do texto sobre a direcdo, ou da direcdo sobre a interpretacdo, foi possivel
perceber o quanto que um era afetado pelo trabalho do outro e vice-versa:

Joyce- (...) Aquela cena foi fechada pelo Mautner antes dele ver a minha cena.
Depois que ele viu a minha cena € que ele fechou essa.

Pesquisador- Entdo, para entender. Primeiro ele escreveu a [cena] da Zuleika e
depois vocés foram ensaiar. Enquanto isso vocés ja tinham esta cena...

Joyce- Isso. Primeiro Johayne pegou este texto e colocou todo mundo para
ensaiar. Ai, fiquei eu. Af, o Mautner foi nos ver no Circo Voador, uma
apresentacdo para ele, para ver o que ele podia escrever por cima. ‘Nossa, podia
colocar uma coisa ‘sangue do meu sangue’’. Entdo, ele comegou a brincar com a
cena.

Cecilia- (...) Ent3o tem uma equipe de pessoas que escreve o texto da pega. Eu
faco parte desta equipe (...) Mas quem coordena a equipe de texto € o...
Pesquisador- Jorge Mautner.

Cecilia- Isso! (...) A Mali 'td acompanhando os textos. Dando uma lida. Quando
eles chegaram na mao do Mautner ja chegaram com uma outra cara (...) Mesmo
ele dando uma olhada. ‘Isso ok. Isso ok’. O material chega nele, dele vai para a
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Mald. Da Mald vem para nés (...) Mautner é uma pessoa muito aberta. Ele tem
uma dificuldade de dizer ndo. Entdo, tudo ele gosta. Tudo ele se apaixona. D4 um
jeitinho para melhorar. Nada fica sem entrar.

Verificamos que as elaboragdes escritas pelos jovens e pelo autor
convidado tinham seus percursos trilhados paralelamente. Alguns textos eram
elaborados separadamente e depois passavam a integrar o todo. Outros tinham a
sua producdo engatilhada a partir das idéias disseminadas por uma outra cena,
escrita ou encenada pelos jovens. Elas se sobrepunham e umas incidiam sobre as
outras de modo a criar um texto coerente e unico. Desta forma, o “autor
autorizado” e os jovens responsaveis por esta tarefa se disponibilizaram a escrever
seus textos a partir do contato com o outro.

Isso revelava o quanto o autor e o diretor se mostravam solicitos e abertos
a receberem a contribui¢io advinda da producdo dos jovens. Eles se mantinham
empenhados a buscarem estratégias diferentes a fim de incluirem no espetaculo a
cooperacdo alheia. Com isso € possivel afirmar que as idéias deles circulavam
entre os demais integrantes da equipe de produgdo e serviam de base para o
acabamento dos textos, cuja premissa postulava a inclusdo da visdo do outro.
Longe de fecharem dentro de si mesmas, as idéias eram acrescentadas ao que o
jovem trazia, fosse através de novas sugestdes, fosse pela performance ousada
assinada por eles.

Observando mais de perto tais declaragdes e os dados registrados no didrio
de campo, percebemos que a constru¢do dos textos na sua pritica recebia a
assinatura de todos. Embora, oficialmente, apenas um nome fosse apresentado na
funcdo de autoria, sem a pretensdo de atribuir méritos a quem teve maior parcela
neste processo, o desenvolvimento da parceria entre o grupo e o autor teve a sua
marca e importancia, como ratifica um jovem:

Rodrigo- Eu considero todos da Trupe autores da peca. Porque eu acho que é uma
peca muito fragmentada. E na verdade ela estd sendo construida ao mesmo tempo
em que estd sendo preparada. A prova disso € que estamos na véspera de estrear e
ainda estamos colocando textos no espetaculo. Na verdade todos sdo construtores
do espeticulo, autores do espetidculo. Cada um tem a sua dose, cada um tem a sua
caracteristica.

Esta parceria ndo se resumia apenas a construg¢@o do texto da peca, mas na
rotina dos ensaios também era perceptivel a troca de sugestdes e de novas idéias

entre os jovens e o diretor, e entre eles proprios. A interlocu¢do com o outro
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provocava mudancgas, por exemplo, na entona¢do de uma personagem, na medida
de um gesto. Embora o diretor trouxesse uma série de idéias e imagens
semiprontas para a composicdo da cena, por vezes elas ndo vinham fechadas o
bastante a ponto de impedirem que a indagacdo ou o simples estranhamento de um
jovem acerca do desenho assumido na cena, conquistasse espaco na montagem.
Ali, existia um espago para que o jovem trouxesse aquilo que ele considerasse
conveniente ao trabalho, dentro de suas qualidades e atributos. Neste sentido, o
relevo encontrado em cada participacio se reportava ao modo singular com que os
jovens poderiam se doar a criagdo artistica, contribuindo com o todo.

Em linhas gerais, basicamente, duas dindmicas eram preservadas, segundo
relatos, na montagem da peca: a relag@o entre diretor e ator, e a responsabilidade e
os papéis que cada um possuia:

Rosali- De uma certa forma, todo mundo colaborou (...) € com a montagem
também. ‘J6, isso aqui ndo ficou bom. Rafael, isso aqui ndo ficou bom. Maly,
isso aqui ndo ficou bom. Tem que mudar. O que voc€ acha disso aqui?” Na minha
cena, ele me mostra, mas sou eu que vou desenvolver. Tem a minha colaboragao.

Flavio- O Johayne diz: cria uma coisa assim. Vocé cria e ele vai 14 e diz ‘Nao
gostei. Faz outra coisa’. Ele cria contigo. Com o ator.

Estas declaragdes completavam o que se via nos ensaios quanto as quase
intermindveis e exaustivas passadas de cena em que o diretor, auxiliado por sua
assistente, tentava descobrir, a partir da interpreta¢do do jovem, um tom adequado
para aquela determinada fala. Ambos se posicionavam ativamente, entre
tentativas, erros e reinvengdes, a favor de um objetivo em comum. De outro
modo, os jovens sabiam da responsabilidade em se envolver com a personagem,
buscar dar vida e lapidar o possivel. Ndo bastava aguardar do diretor uma
explicacdo detalhada acerca do que deveriam fazer. Eles deveriam mover-se a
partir de suas proprias criacdes e testd-las no palco.

Assim, o trabalho em parceria muitas vezes transparecia uma implicacdo e
um empenho por parte dos jovens quanto ao trabalho de montagem daquela peca.
Na busca de modos alternativos para se construir um personagem ou na ansia por
encontrar um tom mais refinado de veracidade na cena, eles se mostravam
vibrantes ao contarem sobre suas pesquisas ou leituras particulares voltadas para o

incremento da peca. Percebia uma certa postura autdnoma ao se anteciparem, em
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alguns momentos, ao diretor e proporem algo criativo que os ajudassem na
composicdo de seus papéis:

Joyce- Ih, mas 'ta faltando trabalhar muito nessa cena! Tem que trabalhar com
emocdo. Trabalhar com a emoc@o toda vez ndo e facil. Eu tenho que me entregar,
tenho que curtir. Se vocé nio sente que é verdadeiro, eu ndo vou passar como
verdadeiro.

Marcos- Johayne, a gente podia um dia se reunir para assistir ao DVD do grupo
Galpdo. Aquele video.

Johayne- Olha, (...) Bacana sua idéia. Mas que dia vocés estdo pensando fazer
isso?

Marcos- Ndo sei... Dia...

Johayne- Olha, este dia eu estarei fora. Estarei fazendo... Ndo poderei ir. Mas se
vocés quiserem marcar um dia para assistirem a um video do grupo Galpdo,
legal. Eu dou maior forca. Vale a pena (....) Outra coisa. O cendrio. Para aquela
cena eu preciso (...)

Etilaine- Ld em casa eu tenho dois biombos, sdo vazados. Eu os uso com um
pano branco, mas eu posso tird-los. Serviria. Eu posso fazer.

Johayne- Lecdo [guitarrista do Afro-Samba e que ajuda na pega também] ralvez
saia, porque o Afro-Samba estd num bom momento...

Lecao- [interrompe] Mas eu jd estou passando aqui para ele a miisica, o tempo
da cena [refere-se ao seu companheiro de banda que entrard em seu lugar].

Johayne- (...) A Trupe tem que trazer coisas. Ela tem que estar na frente do
diretor. Tem que surpreender. ‘Vou fazer isso!” Faz parte (...)

Pesquisador- E a primeira vez que eu escuto que o ator tem que estar a frente do
diretor.

Johayne- O que € estar a frente? O diretor € o maestro daquilo ali, mas vocé tem
que surpreender. Tem que estar com seu texto estudado, trabalhado (...).

Observar o gosto e a seriedade que aqueles jovens tinham pelo trabalho e a
constante troca a que se permitia o diretor mostrava uma dimensao relacional mais
presente durante os ensaios. Se por um lado ali ja existia um texto semipronto,
quase decorado, e uma linha de dire¢do mais definida, por outro lado, a partir de
discussdes e intervencdes entre os jovens € a equipe de direcdo algo de novo ia
surgindo capaz de criar rupturas numa seqii€ncia de cenas até entdo fechadas.

Rafael- Johayne, olha so. Nos estamos fazendo esta peca: Urucubaca. Legal.
Mas um dia destes eu estava me perguntando: Do que esta pega fala? Eu ndo sei.
Eu falei: ‘Caramba! Como assim? Estamos fazendo um negdocio que eu ndo sei
direito dizer o que é ou pelo menos a gente nunca sentou para conversar sobre
isso...

Johayne- Legal vocé falar isso. Vocé ndo sabe. Entdo vamos perguntar pro
pessoal [enquanto Johayne terminava de falar, Rafael ainda comentava com
outros proximos dele, sobre suas dividas. Johayne, entdo, pede siléncio para que
todos escutem o que o grupo tinha a falar].

()
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Rafael- Vocé viu? Cada um falou uma coisa. Eu fico pensando um dia quando for
entrevistar um de nos e perguntar: A peca fala sobre o qué? Ah, fala sobre isso.
Af a pessoa: Mas o outro ali disse outra coisa. [termina com risos].

Johayne- Cara, eu acho isso legal. Cada um estd expondo o que entende sobre a
peca. Isso é legal. O que todo mundo falou estd correto. Tem a ver com a pega.
Agora, concordo contigo que a gente precisa ter uma resposta unica quando
vierem falar conosco. Uma resposta fechada sobre a pega (...).

Johayne- Eu ndo sei, mas eu estou pensando em retirar este final da cena. Ndo
sei. Porque Fernandinho e Zuleika terminam bem a situacdo, mas logo depois se
escuta a chamada do policial dizendo que ird invadir se eles ndo sairem com as
mdos para o alto. Um final feliz que termina com algo triste. Ndo estd
combinando...

Rodrigo- O que tem a ver o que eles falam com a cena do policial...

Johayne- Na verdade, nada.

Livia- Por que ndo os coloca sendo atingidos por uma bala perdida?

Johayne- Pode ser. Fica bem legal. Mas ndo sei...

Rodrigo- Parece que eles estdo vivendo um negocio aqui e a cena da policia é
outra coisa.

Johayne- Mas ¢ isso mesmo. E isso. Eles estio falando de algo deles e ld fora os
policiais estdo fazendo um cerco para prender uns caras que fizeram um roubo,
mas que ndo tem nada a ver com o casal.

Johayne- Beleza, é isso ai. Ai que vem a historia da bala perdida. Eles levam um
tiro por causa deste episodio que nada tem a ver com eles.

Rodrigo- Entdo, podia fazer um bandido dizendo: eu ndo vou me entregar ndo.
A7 o policial, se entrega ou nés vamos atirar! Porque dd para entender que o
policial estd falando com um bandido, e ndo com o Fernandinho e Zuleika.
Johayne- Otimo. Legal. E na verdade a idéia original é essa mesma.

Rafael- Af, pode ligar o final desta cena com a cena em que a gente comeca
dizendo: morreu?

Verificamos na relagdo entre eles a presenca de um elemento diferencial
que possibilitava uma maior fluidez e flexibilidade no seu contato. Determinados
assuntos ou questdes eram tomados pelo grupo, jovens e direcdo, com uma certa
abertura e disponibilidade para mudancas. A auséncia de rigidez permitia com que
os debates entre eles gerassem novas perspectivas de produgdo artistica e os
conduzisse a um caminho mais solidario na constru¢do de solugdes para os
problemas em pauta. Assim somados, a implicagdo dos jovens na Trupe, a
abertura que a direcdo promovia de modo a tornar inclusa a palavra do outro, itens
mencionados anteriormente, a flexibilidade com que se encaminhavam certos
temas e decisdes, auxiliava na consolidacdo de uma relagdo mais auténtica entre o
jovem e o diretor, além de tornar real a emergéncia de um trabalho de ordem

coletiva.
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5.3.2.
O incentivo que vem do outro

Um outro aspecto a ser mencionado, presente na relacdo entre jovens e
direcdo, era o incentivo que aqueles recebiam provenientes tanto do diretor da
Trupe quanto da coordenacdo do Afro Reggae. Um estimulo que tinha como
propésito, segundo eles, a permanéncia e um maior envolvimento deles durante as
aulas, uma maior freqiiéncia em pegas teatrais realizadas nos diversos teatros da
cidade a fim de que estivessem mais inteirados acerca das atividades culturais da
cidade, um empenho mais expressivo no seu trabalho dentro da Trupe e,
subseqiientemente, que o jovem cada vez mais atribuisse ao seu potencial artistico
um crédito maior:

Joyce- (...) Quando a gente ndo tinha dinheiro para nada ele tirava dinheiro do
préprio bolso. Quando a gente vai ao teatro, uma vez nds fomos ao Tablado, ele
tirou do bolso. A Monald me pediu dinheiro s6 que eu também ndo tinha o
dinheiro da passagem, e ele escutou. Depois ele veio até mim e perguntou: ‘O
que a Monali estava pedindo?’ Eu disse: ‘Nada, Johayne, ela s6 me pediu
dinheiro para ir ao teatro, s6 que eu também ndo tenho’. Af, ele me deu R$50,00
e pediu para a gente trocar. E disse: ‘Eu quero vocés duas 14. Depois vocé me
devolve o dinheiro’. Ele tem uma preocupagdo com a gente. Tem um carinho, ele
se dedica.

Johayne- (...) Vocé, canta aif aquela musica que vocé canta. [apds o rapaz cantar]
Viu como vocé cantou agora? Vocé tem uma voz de crioulo, negro, forte! Chega
na hora vocé canta assim [simula o canto do rapaz de modo fraco] Porque vocé
ndo canta assim? Tem uma voz bonita. Bota para fora! (...).

Em muitos episddios percebeu-se que a maneira que o diretor tinha para
estimular estes jovens era por meio de incertezas acerca de suas atribui¢cdes dentro
da Trupe. Ninguém estava imune, por exemplo, a que uma determinada pessoa
deixasse de fazer um personagem e que outra assumisse o seu lugar. A partir do
instante em que isso ndo era uma condicdo perene, estava em jogo a motivacao
para que cada jovem se esforcasse com o seu melhor na construgdo do
personagem, realizando, assim, um trabalho de qualidade:

Joyce- Ele [Ricardo] perguntou uma coisa para Johayne e ele falou: ‘Cara,
conquiste o seu espaco’. Eu tenho que conquistar o meu melhor e eu tenho que
fazer se ndo outro vai tomar o meu lugar. Ele sempre vai colocar uma divida. Se
ndo vocé descansa.

Johayne- (...) Rodrigo, precisamos ensaiar mais a cena do Fernandinho. Hoje eu
quase coloquei alguém no teu lugar. Eu ja troquei uma vez o ator, entrou outro,
depois eu coloquei outro. Nao tem esta coisa de meu personagem. Se ndo estd
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legal, o outro estd fazendo bem pra caramba, eu vou colocar o outro. No é
querer desprestigiar o outro. Mas isso aqui € um trabalho.

J4 de inicio verificamos a atribui¢do de responsabilidade que o diretor
colocava diante do jovem. Tanto assumir um personagem quanto uma nova
funcdo dentro do grupo estavam diretamente associados ao investimento que o
jovem faria para que merecesse algo. N@o seria o diretor a dar garantias acerca da
vaga ou lugar a ser tomado por eles. Esta incerteza servia como motivagido para
que alguns buscassem melhorar suas atuacdes e, caso fosse do interesse, alcangar
novos postos dentro da Trupe. De alguma maneira, esta forma de incentivo tinha
como contrapartida, por parte do jovem, a observacdo de uma regra interna da
Trupe, mencionada no primeiro tépico deste capitulo, referente ao fato de
ninguém ser insubstituivel.

Afirmamos, entdo, que o aspecto do mérito funcionava como parametro
para o exercicio das fungdes dentro do elenco. Neste sentido, a nocdo de um grupo
de teatro que visava o aprimoramento técnico e profissional superava a idéia de
um projeto que, alicercado num espirito assistencialista, buscava apenas atender a
demanda de uma comunidade pobre com o oferecimento de servicos na drea da
cultura e da educacdo. O que estava em pauta pouco tangenciava uma pratica na
qual os beneficiados absorveriam o que lhes fosse oferecido, sem que uma
implica¢do maior fosse esperada.

Por outro lado, a énfase no merecimento reportava a um trabalho que, a
todo o momento, era relacionado a atuagdo do ator no mercado de trabalho.
Referenciais que o diretor destacava de sua experi€ncia profissional,
principalmente, endossavam o seu discurso em prol da execugdo de tarefas e
papéis dentro da Trupe. A partir deste principio percebiamos, mais
especificamente, que o estimulo encaminhado aos jovens apresentava,
basicamente, dois importantes aspectos. O primeiro deles era o tom de cobranga
com que, freqiientemente, o diretor se dirigia aos jovens. Assim, como o0s
estimulos citados acima, tais exigéncias também se anunciavam como meio de se
obter do jovem um aprimoramento em sua performance, postura esta adotada pelo
diretor e por outros da coordenagdo, o que partilhava do consenso dos jovens.
Muitos deles afirmavam compreender a insisténcia do diretor quanto a certos

pontos pertinentes a montagem da peca, a pontualidade durante as aulas e nos
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eventos externos, e que estas atitudes tinham o sentido de fazé-los crescer e
amadurecer enquanto atores e atrizes.

Rosali- E uma forma de crescimento. Ele quer que eu cresca. Quer ver o melhor
para mim. Que nem meu pai. Eles querem que eu seja uma grande cidada. Af,
eles vém e me cobram: ‘Vocé tem que fazer isso. Tem que fazer aquilo’. O certo
e o errado. Este tipo de cobranca. J4 14 no Afro Reggae: ‘Nao falte as aulas. Va
fazer este teste. Olha, esta aula aqui € para vocé’(...) Nao s6 para o crescimento
do grupo, mas pessoal e profissional.

Johayne- (...) Vocés tém feito aula de percussdo? Gente, tem que fazer! Eu ja
estou pensando na préxima peca: todo mundo vai ter que tocar percussio! (...).

O segundo aspecto dizia respeito as comparacdes que o diretor fazia entre
os proprios jovens com relacdo, principalmente, as qualidades nas performances
executadas por eles. Certos episddios ocasionados pela auséncia no ensaio de um
ou outro do grupo e a substituicio momentanea propiciavam que as diferengas
entre a atuagdo de duas pessoas viessem a tona e figurassem entre os incentivos
dados apds o ensaio. J4 outras situacdes, a comodidade e a falta de empenho de
uns provocava a comparagdo com outros que se mostravam mais enérgicos em
suas acdes. Embora se tenha pouco registro de campo sobre esta caracteristica,
alguns relatos confirmavam néo apenas a existéncia desta dindmica como também
a compreensio de alguns jovens:

Flavio- Est4 sempre elogiando as pessoas. ‘PO, fulano fez isso’. Por vezes ele faz
umas comparacdes, mas ndo € por mal, mas é pelo simples fato de querer que
vocé cres¢a. Entendeu? Em comparacdo com outra pessoa. ‘A outra pessoa
chegou 14, cresceu... por que voc€ nao pode estar cantando também?’ (...) Af vocé
péra para pensar e diz: ‘E. Por que eu nio fiz aquilo?’

Verificamos que em ambas as intervencdes do diretor o sentido atribuido
pelos jovens se resumia a fazer deles pessoas amadurecidas enquanto atores e
profissionais, repercutindo, assim, num crescimento para sua préopria vida. Sobre a
tonica destes estimulos, embora se pautasse na realidade externa do mercado de
trabalho, o que muitos jovens declaravam € que lhes servia de motivagdo para
continuarem a melhorar no papel que lhes fora confiado. Entretanto,
aproximando-se das palavras e expressoes de estimulo do diretor, percebemos
melhor as justificativas que davam base para esta postura. A primeira delas fazia
mencao a preocupagdo de que o jovem saisse de uma certa inércia e se impusesse
com participacdo ativa. Que ele buscasse apresentar-se com sua energia e

qualidades técnicas a fim de contribuir com o trabalho coletivo, tornando-se,
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assim, um ator criativo e capaz de construir para si um aprecidvel percurso em sua
vida profissional:

Johayne- (...) E claro que quando eu vou criar alguma coisa, alguma linha, eu ja
tenho na minha cabeca. S6 que se eu trago tudo, marco tudo, ndo tem graca. Eu
acho que eles tém que trazer alguma coisa para mim (...) estudem em casa,
tragam propostas, facam ndo sei o qué. Porque sendo daqui a pouco eles vao estar
trabalhando com outras pessoas e ndo vao saber trazer nada. Ndo tem idéias, ndo
vio ser criativos. Em teatro tem que botar a cabega para funcionar, tem que ter
criatividade.

Outro motivo que levava o diretor a assumir esta postura era a vontade de
situar os jovens diante do mercado de trabalho artistico e de aproximaé-los
minimamente do conhecimento basico requisitado para qualquer um que quisesse
se inteirar sobre o teatro:

Johayne- Queria saber quem era tal diretor. De onde ele é. Quem é quem. O que
ele faz. Quem ele é. Um livro. Eu acho que a escola te dé tudo isso. Como eles
também nfo sdo de escola profissionalizante, tem que correr atrds. Tem que pegar
o jornal, v€ as pecas que estdo passando, quem € bacana de se ver. Quem ndo é
bacana, mas € interessante ver. Quem ¢ ator tal. Quem ¢ atriz tal. Tem gente que
s6 conhece quem € famoso. E tem gente que ndo € famosa e que € uma referéncia
no teatro.

Por fim, a dltima justificativa se traduzia no entendimento de que, pelo
fato deles terem uma série de cursos e workshops oferecidos a eles gratuitamente
pelo Afro Reggae, além dos diretores e atores de renome que se disponibilizavam
no auxilio de um aperfeicoamento técnico, tornava-se quase que uma
obrigatoriedade o aproveitamento de tudo isso, tendo em vista, segundo o diretor,
tais facilidades ndo existirem nos tradicionais cursos de formacdo existentes pela
cidade:

Johayne- ‘As vezes vocés [Trupe] recebem as coisas, olha... de mao beijada.” As
coisas chegam para eles. E se as coisas chegam para eles af é que eles t€m que
aproveitar.

Em linhas gerais, percebemos que as diversas maneiras de incentivo dos
jovens acabavam por suscitar a coexisténcia de trés modos diferentes de
relacionamento entre eles e o diretor. Um era marcado pelo espaco de formacao
técnica e profissional que ali se constituia e no qual os jovens, enquanto alunos,
mostravam-se dispostos a aprender os oficios e praticas relacionadas ao teatro, por
meio de aulas, workshops e oficinas. J4 o segundo modo dizia respeito a uma

forma de relacionamento voltada para o ambito profissional. Os elementos que
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ratificavam esta posi¢do eram o nivel de exigéncia atrelado a execucdo de cada
tarefa, os diversos compromissos do elenco, a possibilidade da atuacdo do jovem
no grupo se desdobrar num trabalho futuro fora da Trupe, o fato deles serem
pagos com uma bolsa-auxilio para fazerem as aulas no GCAR, entre outros
pontos.

Por fim, levando em consideracdo o tempo em que diretor e jovens
estavam juntos na Trupe, ambos afirmavam a proximidade caracteristica da
relacdo entre eles e o quanto isso permitia com que um conhecesse mais o outro.
Um grau de particularidade era registrado nos didlogos e nas cenas presenciadas
durante os ensaios. De modo semelhante, as cobrancas também revelavam um
nivel de intimidade, responsdvel por gerar, entre eles, um canal de relacionamento
através do qual o diretor explorava as capacidades de cada jovem, respeitando,
segundo eles, os limites daquele grupo:

Johayne- E um grupo que estd comegando, entdo tem as suas limitacdes. Eu sei
que naquela hora eu ndo vou conseguir tirar mais nada. Eu estou falando daquele
momento. Pode ser que no outro espetdculo — que € o que eu espero — as pessoas
venham mais amadurecidas.

Joyce- Ele [Johayne] sabe os nossos limites. Ele sabe quando dad para puxar
alguma coisa e quando ndo da.

Cecilia- Pode apertar mais ali porque sabe que tem mais qualidade para dar,
porque conhece aquele ator. ‘Estd de preguica? Nao estd num bom dia?” A gente
convive ha muito tempo com o J6. Todo mundo ali. A gente até sabe s6 olhando
no olho. ‘J4 sei, ja entendi’. Isso € um tempo de convivéncia.

5.3.3.
Papéis atribuidos ao outro

Vale também apontar os diferentes papéis referendados na relacéo entre os
jovens e o diretor. Para cada um destes, verificamos que diferenciados lugares
eram atribuidos ao diretor no tocante ao seu tratamento para com os jovens. Entre
esses diferentes papéis, existiam aqueles compreendidos pelos jovens como
marcado por um olhar mais paterno, remetendo a uma relacdo familiar. Rela¢des
estas em que o cuidado e a generosidade estavam presentes, por vezes
acompanhado de uma necessidade do jovem em ser aprovado pelo outro:

Flavio- A Daiane de VG.
Pesquisador- A cagula...
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Flavio- Nio € por ela ser a cagula, mas existe uma coisa. Acho que existe uma
coisa de pai e filha. Nao que ele [Johayne] seja pai dela, mas € algo que vai além
da amizade. Entendeu? Nao € pai e filha, mas vai além. Ndo que seja pai e filha,
mas € algo entre a amizade e isso.

Licio- Para alguns [refere-se a Dayane], o J6 é uma referéncia. E como se fosse
um pai e vocé pode perceber que ela fica fazendo a cena olhando para ele para
ter aprovagdo do Jo.

Esta jovem mencionada era a pessoa mais nova de idade no grupo, embora
fosse uma das componentes mais antigas na Trupe de Teatro, senfo a primeira
integrante. Os jovens identificavam nela alguém que demandava uma certa
aprovacdo de sua atuacdo para continuar o trabalho. Alguém que a referendasse na
sua atuag@o cénica e lhe retornasse como forma de concordancia em relacido ao
seu trabalho. Embora a postura da referida jovem nao fosse vista desta forma, o
apontamento desta questdo por parte dos jovens trouxe a lembranga outras cenas
em que tal postura fora mais claramente apreciada. A fala seguinte ilustra
semelhante situagao:

Etilaine- Na verdade, o que eu queria era que ele [Johayne] chegasse para mim e
dissesse: ‘Etilaine, pd, ndo vai ndo! A gente te quer aqui na Trupe. Vocé faz
falta. Néo vai, ndo!’

A solicitagdo realizada por esta jovem apontava para algumas observagdes
interessantes. O episddio em questdo narra a possibilidade que existiu desta jovem
ter que abandonar a peca e o grupo para se dedicar a um outro trabalho, sobre o
qual lhe despertava um interesse devido a proposta promissora de um saldrio com
valor considerdvel. Embora tivesse se indagado seriamente acerca de tal decisdo,
resolveu abrir mao desta oportunidade e dar continuidade a sua participagdo no
GCAR. Entretanto, embora tivesse feito tal op¢do de modo consciente, segundo
sua declaracdo, revelou aos demais do grupo o quanto desejava escutar do diretor
que a sua permanéncia no grupo era inestimavel. Expressou, desta forma, uma
expectativa clara de que o diretor se pronunciasse a seu respeito e sobre a sua
participacdo na Trupe, atribuindo ao diretor a responsabilidade por validar a sua
importincia para o trabalho e para a Trupe de Teatro, registrando, assim, o seu
lugar. Mais do que ser importante tecnicamente para aquele trabalho, o que ela
buscava era a legitimacdo da sua relevincia para aquelas pessoas, enquanto

componente daquele meio social.
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Retornando as falas anteriores, um segundo aspecto apreciado era que os
jovens também atribuiam ao diretor um papel de referéncia do grupo e a quem
deveriam seguir. Uma jovem em especial tinha o diretor como exemplo para sua
vida, além de admiri-lo pelas conquistas pessoais e profissionais. Ela associava a
seus esforcos um grande valor que deveria ser observado por todos:

Joyce- Eu gosto tanto dele que néo da para falar. Ele € muito especial, ele € muito

inteligente. Ele ndo tem faculdade e € completamente esforcado. Ele é um
exemplo, ele batalhou, ralou para acabar os cursos.

Para outros, a proximidade com que Johayne dialogava com cada jovem o
fazia ser visto como alguém que compreendia o outro e, assim, se solidarizava.
Que se permitia estar com o outro, compartilhar experiéncias do cotidiano,
vivéncias mais intimas e especificas, mas que ao mesmo tempo mantinha uma
certa distdncia e ndo deixava com que tais posturas tomassem integralmente um
sentido paternalista.

Rodrigo- A solidariedade que existe por parte de nosso coordenador e diretor que
€ uma pessoa muito diferente, humanamente falando. Que abraca as pessoas. Nao
sendo paternalista, mas abracga as pessoas, chega perto da verdade das pessoas.

Flavio- A minha relagdo com ele é total: a gente sai, vai beber um chope, fala
muita besteira. Eu o admiro muito. E uma pessoa muito capaz. E um cara que me
ensinou muita coisa. Continua me ensinando (...) Ter o Johayne como amigo, eu
tenho que falar: ‘P, cara, o Johayne é meu amigo!” Sabe, vocé tem orgulho.

Aqui ja se identificavam outros elementos presentes nas relagdes entre os
jovens e o diretor. A proximidade que existia entre eles denunciava um contato de
férum mais intimo, no qual se exibiam uma relacdo mais fraterna e um respeito
mutuo significativo. A cumplicidade expressa pelos jovens parecia mostrar que na
relacdo com o diretor ele se via num mesmo patamar de igualdade que o outro,
como numa relag@o entre iguais.

Para outros, o diretor era visto enquanto alguém que possibilitava aos
jovens uma oportunidade de emprego, ou seja, atuar em Urucubaca, uma pega de
teatro dentro de um grupo artistico sério e de renome:

Rodrigo- (...) Ele me proporcionou um trabalho a partir do momento em que eu
abri a minha particularidade para ele. Entdo, ele ndo deixa de ser um provedor
meu. Assim como ele € de outras pessoas também, que eu vejo isso. Um colega
de trabalho, apesar de existir esta hierarquia: coordenador, ator, diretor e
multiplicador.
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Em meio a estes diferentes atributos identificados com a figura do diretor,
verificava-se que, em certos momentos, o que acontecia era um conflito quanto a
postura que ele deveria adotar frente ao grupo. Parecia existir uma tensio entre a
inclinagdo em dire¢cdo a uma atitude autdbnoma e responsdvel, € o recuo
alimentado por um medo em se langarem a novos desafios. Eles desejavam,
muitas vezes, que o diretor assumisse o risco deles e lhes justificasse a sua
presenca no palco, por exemplo, embora fosse utilizado por muitos o livre-arbitrio
diante das escolhas que se colocavam para eles:

Licio- Na relagdo com o grupo — como foi dito na reunido — as pessoas estdo
ansiosas por algo que possa acontecer em suas vidas e véem o JO como um
instrumento desse acesso.

Pesquisador- Um provedor?

Licio- Talvez sim. Um provedor. Um acesso para algo. Isso é bom? Por um lado
€ bom porque o J6 € um referencial na vida dessas pessoas. Bom porque eu
quero, porque me interessa na minha proposta de vida, meus objetivos. Mas ao
mesmo tempo é uma responsabilidade muito grande. Quando uma pessoa diz que
deixou de fazer isso ou aquilo, uma opcdo de ndo viajar para fazer esta opgdo, e
de repente o Jo fala: ‘E normal, a vida é feita de escolhas. Eu acho que vocé
deveria ir’. Teve uma hora em que ele disse que deveria ir, depois ele falou: ‘Se
eu estivesse no seu lugar eu ndo iria’. Mas também colocou a pessoa muito livre
para escolher. Nao d4 para negar que uma pessoa que é responsdvel por um
determinado grupo € responsavel pela vida daquelas pessoas em determinada
parte. Ele fica se colocando numa posi¢do em que ndo se compromete.

Livia- Vocés viram ontem na apresentacdo? O nosso grupo foi um dos iiltimos a
se apresentar. Enquanto os outros estavam se preparando antes de entrar, estava
Johayne com os jovens dos outros grupos ajudando, com todo o cuidado, para
que tudo desse certo. Agora, depois de todos, quando chegou a nossa vez, viu
como ele falou com a gente? ‘Vamos, embora, gente! [batendo palmas] Ndo estdo
prontos por que? E disso que eu ndo gosto’. Parece que ele dd preferéncia aos
outros grupos do que para a gente. A Trupe vem sempre depois de todo mundo...

5.3.4.
Outros papéis assumidos: lideres entre os jovens

, .

Para finalizar esta categoria, é interessante observar que certos papéis
assumidos cooperavam para a manutencdo de um trabalho marcado pela agdo
compartilhada. Uma das caracteristicas que chamou a atencdo na Trupe de Teatro
foram as posi¢des de lideranga que um ou outro jovem assumia diante dos demais
do grupo. Durante os ensaios, por vezes, viam-se jovens a frente do elenco
coordenando um aquecimento inicial ou um trabalho corporal mais puxado antes
da chegada do diretor. Em outros momentos, para cenas mais especificas em que

se requisitava uma criagdo de movimentos cénicos mais elaborada, a participagéo
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de um ou outro jovem tornava-se um diferencial neste trabalho. Além dos
trabalhos da Trupe, essas liderancas também eram exercidas a partir de projetos
do Afro Reggae executados em outras favelas e comunidades do Rio de Janeiro.
As diversas oficinas artisticas tornavam-se uma oportunidade para jovens de
lecionarem para turmas compostas por criangas e adolescentes:

Joyce- Eu nem sabia. Eu lembro que conversava com Rafael e ele tem uma coisa
muito de lideranca, tem jeito que parece para liderar (...) Ele levanta o grupo para
tomar decisoes (...).

Cecilia- Logo quando cheguei ao Afro Reggae, como eu ja tinha uma experiéncia
de teatro, eu fui convidada a dar um workshop de teatro.

Rosali- Mas eu ja fui assistente quando era aqui em Vigario. A Livia e a Flavia ja
deram aula em Lucas, a Cecilia agora pegou em Lucas. A Cecilia também ja
ajudou em Ramos, no SESC de Ramos. A Flavia ja deu [aula] em Niter6i.

Entretanto, principalmente a partir das entrevistas realizadas com os
jovens, verificamos que existiam outras formas de se exercer tal lideranga. Umas
mais perceptiveis do que outras, enquanto outras menos reconhecidas ou apoiadas
pelo grupo. Liderancas cujo exercicio era voltado para as necessidades
apresentadas pelo elenco ou reveladas em algumas atitudes individuais mais
reservadas. Outras tinham a sua permissdo baseada nos espacos que cada um

conquistava para si dentro do grupo:

Pesquisador- Vocé se considera uma lider?

Rosali- Considero, mas ndo como eles [demais jovens] (....). Eu dou a minha
opinido, ajudo a formar... Mostro que minha opinifo é certa, € importante para o
grupo, é essencial. Eles vdo 14 e escutam (...) Eu falo, Cecilia fala, Rafael fala.
Mas eu ndo boto minha cara para apanhar como eles fazem. Eles falam mesmo.
Brigam mesmo. Eu mostro que sou forte, que minha opinido € necessaria, mas eu
ponho e acabou...

Pesquisador- Vocé se acha um lider?

Flavio- Lider de mim mesmo.

Pesquisador- Como ¢€ liderar o Flavinho? (risos)

Flavio- Como é? Liderar com humildade, liderar com simplicidade. Coisas que
eu aprendi. Que vieram da familia. Que eu aprendi no trabalho. Coisas que...
Vocé saber qual é a sua hora. Por exemplo, saber qual a sua hora de estar no
palco (...).

Pesquisador- Vocé se considera um lider?

Rodrigo- Eu me considero uma referéncia.

Pesquisador- Para os outros.

Rodrigo- Isso. Ndo um lider.

Pesquisador- Referéncia em que termos e para que?

Rodrigo- Referéncia para aprimoramento, para estimulo cultural, referéncia de
postura.
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Existiam aqueles casos cuja lideranca era encarada como um potencial a
ser mais bem trabalhado. Uma qualidade cuja eficiéncia ainda ndo fora algo
explorado no grupo. Porém, se percebia, principalmente entre os proprios jovens,
a habilidade que um ou outro possuia. Durante as entrevistas, alguns jovens
apontavam que um colega ou outro apresentava lideranca, embora ainda nédo
tivesse tomado consciéncia de uma possivel postura de lider:

Joyce- Eu nunca investi muito. Ele [Rafael] fala: ‘“Vocé€ tem que impor, tem que
falar, tem que ter mais potencial’. Ele fala que eu tenho que investir. Hoje eu nio
sei se tenho o talento que ele fala.

Rosali- S6 que eles sdo mais jogados do que eu. Eu sou mais timida. Quando eu
perder esta timidez eu falarei mais.

Pesquisador- Quer perder esta timidez?

Rosali- Eu quero.

Flavio- Joyce € uma boa lider (...) A Joyce estd como assistente da Mald, mas
quem sabe, ela pode dar uma boa professora de teatro para o futuro. Quem sabe.
Tomara.

Pesquisador- Dentro do Afro Reggae vocé identifica lideres?

Licio- Identifico. Adormecidos e despertados. Despertados que precisam ser
lapidados. Adormecidos que j4 estdo se lapidando. Uma lider: Joyce. E uma lider.
A Daiane de Vigério Geral. O Rafael é um diamante que precisa ser lapidado...

Entretanto, por mais que tais jovens tivessem uma boa recep¢ao, num certo
aspecto, por parte dos demais em relacdo ao seu modo de liderar, ndo faltavam
reclamacgdes quanto a isso. Um dos pontos de critica dizia respeito ao cuidado que
um lider devia ter para que a posi¢do que ele havia assumido dentro do grupo néo
viesse a servir de referencial para a producgéo de categorizagdes entre os jovens, de
modo a lhes diferenciar e torni-los superiores diante dos outros. Alguns
apontavam a vaidade como um risco a ser atentado e cujas conseqiiéncias
poderiam ser prejudiciais para o andamento do grupo.

Para dar base as suas criticas, alguns jovens referendavam a lideranca a
partir de uma nog¢do muito mais atravessada por uma solidariedade mitua do que
uma autoridade vertical pautada no conhecimento ou prestigio. Diferente de se
pensar na figura do lider enquanto alguém que se serviria de uma atribui¢do mais
privilegiada do que os outros, fez-se referéncia a uma liderancga na qual cada um

buscasse possibilitar ao outro condi¢des de crescer em seu trabalho:
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Pesquisador- Voltando para a Trupe. Dentro do grupo vocé consegue identificar
liderancas?

Rodrigo- Sim.

Pesquisador- Quem?

Rodrigo- Rafael e Cecilia.

Pesquisador- Como ¢ para vocé a sua relagido com eles.

Rodrigo- Boa, porém cautelosa. Porque ao mesmo tempo em que isso é
importante para o grupo, existe a questdo ‘ego’, ‘vaidade’ dentro disso. Porque se
voce deixa a coisa sair do controle a coisa cresce. Acaba gerando, ndo vou dizer
inveja, mas uma diferenciacio em escala. A idéia de um grupo € a unidade.
Mesmo que tenha um lider, esse lider precisa ter humildade e a generosidade de
estar trabalhando dentro de um grupo.

Licio- Ser lider ndo € autopromocional, ¢ promover o outro (...) Mas ser lider
como eu falei. E € algo que eu gosto, ser um lider que quer construir algo com o

2

outro (...) Liderar é permitir a autonomia do outro. Ndo é castrar o outro. As
pessoas confundem liderar com castrar o outro (...) Quando uma pessoa nio tem a
chance de se posicionar, de falar, quando isso ndo lhe é permitido. E pior ainda,
quando corta e o que fica € o que o outro falou! Nao o que vocé€ quis passar. Mais
opressor ainda.

Enquanto o diretor motivava os jovens nas diferentes atividades do
trabalho, ele também aproveitava o momento para estimular o surgimento de
novos lideres dentro da Trupe, assim como acontecia, segundo ele, nos demais
subgrupos do Afro Reggae. A direcio do GCAR tinha como principio de trabalho
a necessidade de se encontrar jovens que tivessem uma inclinacio para assumirem
novas frentes de lideranca junto a outros projetos artisticos dentro do préprio
grupo cultural. Na medida do possivel perceber quem seriam estes jovens e, a
partir dai, direcionar um investimento mais especifico a fim de que suas
habilidades fossem aperfeicoadas tornava-se também uma preocupacio do diretor:

Johayne- Entdo, o Rafa tem essa coisa e outras pessoas que eu vejo essa vocacio
para ensinar. Entdo, a gente estd comegando a investir mais, pedindo para fazer
mais aula. Porque dentro deste projeto a gente sempre tira um aluno para ser
multiplicador para estar com a gente dando aula em outro lugar. Isso é muito
importante. Até para as pessoas darem depois continuidade a este trabalho nas
comunidades.

Constatamos, com isso, que a realizagdo da montagem na Trupe de Teatro
comporta uma relacdo aberta de constru¢des experimentais e conjuntas entre
diretor e jovens. Este continuo didlogo entre ambos contempla uma dindmica na
qual cada um tem o seu lugar previamente determinado e, a0 mesmo tempo, estas
posicoes eram freqiientemente re-arrumadas de acordo com a demanda em
questdo. Este contexto permitia, assim, a emergéncia de alguns papéis que os

jovens atribuiam tanto ao diretor, segundo sua postura e representatividade dentro


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

129

do grupo, quanto a eles mesmos, como modo de se situarem e de se fazerem

integrados aquele espago.

5.4.
A construcao da identidade a partir do pertencimento a Trupe

Para finalizar este capitulo da dissertagcdo, reservamos a ultima categoria
para abordar a constituicdo de modos identitarios protagonizada pelos jovens a
partir das diferentes no¢des de pertencimento nas quais eles se sustentam, embora

este processo ocorra aliado a uma constante tensao.

5.4.1.
Fazer parte de um grupo de teatro

Destacamos o quanto, para estes jovens, a prética da arte teatral, a partir da
sua execuc¢do dentro de um contexto de grupo, repercutia sobre a produ¢do de uma
série de sentidos. A partir destes, por exemplo, uns se utilizavam para reafirmar a
sua participagdo num cargo ou fungéo dentro do projeto; outros para exercitar suas
potencialidades, tornando-as mais singulares; ou criar novos modos de co-
participacdo na montagem teatral. Tornava-se possivel observar o quanto estas
diversas interacdes entre os jovens integrantes da Trupe os auxiliavam na
construcdo de modos de subjetividade que serviam de alicerce para a emergéncia
de identidades que os permitiam atuarem dentro e fora.

Inicialmente, percebemos que alguns jovens apontavam, em linhas mais
gerais, sobre a importincia que existia no fato do ator ou da atriz pertencer a um
grupo ou companhia de teatro. Ndo apenas a participa¢cdo em uma ou outra
montagem realizada por um grupo conhecido, mas o que foi referido dizia respeito
a necessidade da pessoa fazer parte de uma companhia de teatro, o que conferiria
ao seu trabalho de ator uma continéncia dentro do mercado de trabalho. Deste
modo, o jovem reuniria minimas condi¢des para se tornar visivel diante do
publico e da midia:

Cecilia- E por isso que eu falo. Viver de arte sozinho € muito mais punk. Vocé
vai encarar o mercado dentro de um grupo, vocé ndo estd encarando sozinho. E o
coletivo. Estar junto.
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Flavio- (...) porque € importante para o ator ter um grupo, para vocé ndo se tornar
apenas um ator de televisdo de cinema (...).

De modo semelhante, para estes jovens, fazer parte da Trupe de Teatro do

Afro Reggae, um grupo cultural cujo nome tido repercussdo na grande midia,
também passou a ter sentido semelhante e tornou-se motivo de grande satisfacdo.
Um grupo, segundo eles, com limites de atuacdo reconhecidos cada vez mais pelo
grande publico e que lhes despertava ndo apenas uma sensagdo de pertencimento,
mas também uma certeza de estarem sendo protegidos por uma institui¢do que era
maior que eles e, desta forma, podia responder por eles. O nome “Afro Reggae”, a
partir de sua histéria de origem e percurso, serviria como um titulo capaz de

justificar para cada jovem a qualidade e a capacidade técnica:

Cecilia- No Afro vocé tem uma certa protecdo, vocé tem uma equipe imensa.
Uma equipe de um grupo cultural. Um grupo cultural que ndo nasceu ontem. Nao
tem 2 anos. Tem 14 anos. Entdo, vocé se apresenta com o nome destes anos todos

().

Joyce- N6s fomos ao Teatro Municipal, ndo lembro o que fomos assistir. Quando
fecharam o espetdculo, o apresentador anunciou que ali se encontravam as
pessoas do Grupo Afro Reggae. Naquele momento, enquanto todos comegaram a
aplaudir, nés levantamos. Todo mundo aplaudindo a gente e nds ali, recebendo
aqueles aplausos. Sendo que nés fomos 14 ver outras pessoas se apresentando.

Flavio- (...) E as pessoas dizem: ‘Caramba, cara! Vocé é do Afro Reggae? Como
vocé entrou? Como vocé€ conseguiu?’ Pelo nome: Afro Reggae. O nome ¢é
muito... na praca...

Rodrigo- N@o vou mentir que também tinha o nome Afro Reggae que me

interessava muito (...) essa logomarca Afro Reggae me interessava muito. Cai
dentro.

Alguns dos jovens expressavam, sem qualquer receio maior, 0 quanto se

sentiam orgulhosos em pertencer a um grupo deste porte. Participar ndo apenas de

um grupo de teatro, mas fazer parte de uma instituicdo de grande prestigio:

Joyce- Eu tenho o maior orgulho de ser parte do Afro Reggae.

Flavio- (...) Puxa, eu fui assistir a peca da Lidiane eu fui com a blusa do Afro
Reggae, aquela preta. Eu cheguei 14 sozinho. Algumas pessoas olharam, é claro.
Uma camisa preta. (...) J chama a aten¢do. Bom, vou com minha camisa do Afro
Reggae, mesmo. Colocar meu casaco. Ai cheguei amarrad@o na fila para trocar o
meu convite de cortesia. Hoje eu tenho maior orgulho em falar: eu sou do Afro
Reggae.

Somado a isso, alguns jovens denunciavam o quanto o nome do Afro

Reggae funcionava como um tipo de passaporte para que chegassem até eles
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certas oportunidades de trabalho na drea do teatro, além de novas apresentacdes da
Trupe fora de Vigério Geral e convites individuais para eventos culturais diversos.
Semelhante a um chamariz, o GCAR, em alguns momentos, também parecia
promover, guardadas as devidas proporcdes, esta interlocucio entre os jovens € o
mercado de trabalho, o que, em alguns casos, gerava expectativas que apontavam
para o ingresso profissional:

Joyce- Depois que eu entrei no Afro Reggae, eu percebi que ele estd sempre
ganhando muitos convites. Ele abre muitas portas, em muitas coisas.

Cecilia- (...) Entdo, vocé chega e diz ‘Ah, eu trabalho no Afro’. Nao importa se
vocé é da limpeza, grupo artistico. Vocé é Afro Reggae. Voce chega 14 fora ‘Ok,
seja bem vindo’ (...) Légico que vocé tem portas abertas.

Rosali- Mas pela Trupe de Teatro tive a oportunidade de viajar para o Paraguai
fazer um estigio numa organizagdo (...) que trabalha com Teatro-Férum de
Augusto Boal. Tive workshop e fiquei por 14 uns trés meses (...).

Flavio- Porque ele [Juliano] entrou na Trupe, depois foi chamado para fazer um
trabalho (...) Viajou para Nova lorque, Sao Paulo.

De modo geral, o pertencimento destes jovens a Trupe constituia-se de
dois aspectos salientados pelos jovens. O primeiro afirmava que a satisfagdo em
atuar no teatro era em decorréncia das diversas vantagens que um grupo poderia
possibilitar. Desde a divis@o de tarefas e funcgdes até a construcio em conjunto de
uma montagem teatral se tornavam possibilidades atraentes para eles. Ao mesmo
tempo, seria o grupo a dar sustentabilidade minima para que um determinado
projeto artistico fosse a frente. E neste sentido, a coletividade tornava-se o
caminho através do qual a realidade do mercado de trabalho seria enfrentada com
muito mais chances de se obter um resultado positivo.

Como segundo aspecto, a inscricdo num grupo, para alguns destes jovens,
ganhava uma importancia tamanha ndo apenas para se impor diante dos desafios
profissionais, mas também como marca por meio da qual eles se apresentariam
diante dos outros. No caso da Trupe, eles ndo mais seriam apresentados como este
ou aquele ator, mas sim sujeitos advindos de um determinado grupo. O seu
reconhecimento artistico estaria atrelado ao seu lugar de origem e traduzido pelo
percurso trilhado pela instituicdo. Os titulos e créditos dos jovens seriam

identificados unicamente a partir dos aspectos associados a tal entidade.
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5.4.2.
Ser da Trupe de Teatro, porém...

De outro modo, se por um lado existiam alguns pontos positivos que
justificavam a permanéncia destes jovens num grupo de teatro coordenado por um
projeto social, outras questdes foram levantadas no tocante ao rumo profissional
ou pessoal que cada jovem estava tendo para sua vida a partir deste trabalho e que
tipo de expectativas eles tinham. Entre os questionamentos existiam aqueles em
que os proprios jovens indagavam acerca dos modos como estavam sendo vistos
pelas outras pessoas e por elas mesmas a partir do momento em que passavam a
fazer parte de uma montagem teatral situada dentro de um grupo, cuja imagem
mais expressiva ou conhecida era a do cariter social.

Alguns reclamavam que se sentiam diminuidos a partir do instante em que
eram Vistos como pessoas carentes, desprovidas de qualquer auxilio social e sem
possuirem, até entdo, uma melhor op¢do de vida. Individuos cujas necessidades
estavam sendo supridas pelo ingresso numa organizacdo ndo-governamental.
Como se suas qualidades enquanto atores ou artistas fossem ofuscadas por um
titulo de “necessitados” ou ‘“desfavorecidos socialmente”. Por vezes, alguns
entendiam que a sua participacdo no GCAR era encarada por muitos como a Unica
saida pela qual eles optaram e obtiveram, até o presente momento, resultados
satisfatorios. E, se antes os créditos atribuidos a eles ndo passavam por outros
fatores sendo os de pobreza e criminalidade, agora eles possuiam algo a mais em

suas vidas: aprenderam a fazer teatro.

Cecilia- Nao € para ser visto como ‘Ah, a Trupe do Afro Reggae. Que bonitinho
o que estdo fazendo’. Bonitinho coisa nenhuma! Eles estdo fazendo porque estido
dentro de um projeto. Eles estdo fazendo porque tém poténcia. Tem poté€ncia com
qualidade. Ndo é um olhar com piedade. No! ‘Mas... vocés sdo da Trupe’. Nao!
Fomos participar dos festivais porque somos bons.

Licio- (...) Por exemplo, quando a gente foi para Sdo Paulo, fazer uma abertura
com a Trupe (...) E a gente entra no palco como coitados que somos ajudados
pela Petrobras. O problema € que a Trupe foi apresentada como ‘as pessoas que
ndo tinham outra alternativa de vida’ e que o Afro Reggae viabilizou a unica
alternativa de vida. Isso € que eu acho que esta errado. Entdo, eu acho que precisa
ter muito cuidado. Ali tinha uma pessoa de economia, tinha um cara que comegou
a faculdade, ai tem um outro que danga na Débora Colker... ‘T4 entendendo? (...)
Colocou a Trupe como pobres coitados que ndo tinham uma tnica alternativa de
vida. Isso € preocupante porque vocé estd trabalhando com pessoas, com seres
humanos. E como se vocé fosse o salvador da patria. O Afro Reggae ndo é o
salvador da patria.
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Verificamos que, em eventos semelhantes a estes, afirmar-se enquanto
integrantes da Trupe de Teatro do Afro Reggae tornava-se insuficiente para os
jovens, além de embagar, segundo eles, a visdo que o outro fazia deles. Para nio
dizer apenas que se tornava incompleto denominar estes jovens deste modo,
constituia-se como algo contraditério, para eles, afirma-los assim. Diferente do
que foi apontada no tépico anterior, acerca da valorizacdo do pertencimento a
Trupe, tal citacdo remetia a uma diminui¢@o, sendo total invalidez, de possiveis
qualidades que justificassem eles estarem subindo ao palco e alcangando esta
conquista em suas vidas.

Ao reivindicarem uma determinada identidade mais justa e coerente para
si eles se sentiam obrigados a abandonar parcialmente a prerrogativa de serem
componentes de um dos projetos sociais de maior prestigio no Brasil e lancarem
mao de uma justificativa voltada para o préprio empenho. Isso mostrava o quanto
estes jovens ndo tinham que negociar a todo 0 momento as suas imagens com o
outro, como também precisavam regular os seus parametros de acordo com o
interesse em questdo. Ao mesmo tempo, com estas declaracdes, eles apontavam
que o titulo utilizado pelos outros para nomed-los se mostrava inconsistente € nem
um pouco amplo para abarcar a complexidade e diversidade, aspectos tdo
marcantes no elenco da Trupe.

Em outras conversas e reunides, os jovens revelavam, até com certa
descontragdo, o quanto eles eram confundidos com outros integrantes do GCAR,
por exemplo, pertencentes a banda de musica. Tornava-se uma tarefa dificil para
eles explicar que no Afro Reggae, além das iniciativas ha muito consagradas em
outras areas artisticas, também existia um grupo de teatro do qual eles faziam
parte. O que se percebia era uma pequena frustragdo diante do olhar do outro,
embora o GCAR fosse um grande grupo cultural com significativa visibilidade,
pelo fato deles ndo serem vistos enquanto atores:

Rodrigo- E uma instituicio [Afro Reggae] que tem visibilidade no mercado.
Apesar de ndo ter visibilidade enquanto teatro. O teatro do Afro Reggae ndo tem
visibilidade quase que nenhuma ainda. N@o tem. Toda vez que eu falo que sou do
Afro Reggae: ‘Toca o qué? Nao, eu sou da Trupe de Teatro, sou ator. Ah, mas
vocé estava naquele show. Nio, aquilo ndo é teatro. Eu trabalho no grupo de
teatro’ (...).
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Verificamos, entdo, que estes jovens se colocavam diante de uma dupla
missdo a cumprir: provar para o outro que também existia a possibilidade da
existéncia de um grupo de teatro dentro de uma ONG marcadamente encarada
pelo seu viés musical e de ser ator dentro do Afro Reggae. Ou seja, cabia ao
jovem impor-se com sua imagem prépria diante de uma imagem adversa
referendada e aceita pelo outro.

Semelhante insatisfacdo e critica encontrava-se também quanto aos seus
proprios modos de se situarem dentro da Trupe. Alguns lugares ocupados por eles
dentro do grupo os remetiam a uma ou mais auto-imagens com as quais eles
mesmos ndo compactuavam. Uns se viam quase que estagnados dentro de uma
condicdo Unica e exclusivamente de aluno e marcada por um ‘“eterno
aprendizado’:

Livia- Uma outra coisa que incomoda. A gente estd aqui dentro, ensaiando,
ensaiando, mas parece que a gente continua sendo ator amador. N#o cresce. Nao
vira profissional.

A questdo levantada punha em discussdo os limites entre a condi¢do de
aprendiz e a de profissional. Insatisfeita em estar ensaiando a peg¢a Urucubaca ha
diversos meses e sem um prazo exato para a estréia, esta jovem afirmava se sentir
num patamar menor de evolugdo técnica. Como se existisse a possibilidade de
crescer enquanto profissional, porém se vendo sempre estacionada num grau
abaixo. J4 outros apontavam com reservas, pelo fato de estarem envolvidos num
projeto que recebia o apoio ou patrocinio de uma grande empresa, a sensacio de
se tornarem transmissores ou divulgadores em potencial de uma determinada
marca comercial:

Cecilia- (em tom ir6nico) Tem que vir com a camisa da NATURA escrita:
revendedora?

De fato, na préitica, a partir de um acordo entre o GCAR e uma
determinada empresa, a atuagdo destes jovens no trabalho da Trupe figurava como
um dos elementos de divulgacdo publicitaria em prol dos créditos de uma marca
comercial. Decerto, ndo foram registrados, durante a pesquisa, episodios em que
um jovem tenha se rebelado ou sido contrrio a aceitar tais negocia¢des. De modo
semelhante, outros jovens, diferentes desta, ndo se pronunciaram com tal critica.
De qualquer forma, o desajuste quanto ao lugar ocupado na rotina da Trupe que

esta fala revelava deve ser sublinhado no contexto deste trabalho.
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Entretanto, outros jovens mostravam-se preocupados com uma certa
rigidez com que este olhar era conduzido. Eles denunciavam uma comodidade
naqueles jovens que conseguiam se enxergar apenas dentro da Trupe. Seus
objetivos e propdsitos atuais estariam alimentados tnica e exclusivamente pelos
caminhos percorridos pelo GCAR. Fora deste cendrio, aquele jovem nao saberia,
pelo menos € assim que uns entendiam, atribuir um sentido a sua trajetoria de
vida, seja ela profissional ou pessoal, ou simplesmente dar continuidade aos seus
passos iniciados ainda no GCAR ou por ele propiciados.

Uma das justificativas apontadas para esta visdo restrita ao qual o jovem se
permitia avistar ou lancar sobre si dizia respeito a um excesso de tarefas e
atividades com as quais ele se envolvia. Parece que tal situagcdo o fazia estar tdo
comprometido com a agenda repleta de ensaios, pequenas apresentacdes e aulas
que ele ndo tinha espaco para averiguar até que ponto todo este trabalho
correspondia ou ndo aos seus designios particulares. Em que medida esta
dindmica favorecia ou repelia uma postura autonoma dos jovens diante do que
lhes era proposto pelo Afro Reggae?

Lucio- A pessoa também precisa se ver fora do Afro Reggae. O Afro Reggae faz
parte da vida daquelas pessoas ali. E quando faz parte, acontece aquilo que eu te
falei. A pessoa ndo vé o Afro Reggae como porta de saida, s6 como porta de
entrada. Uma ONG precisa ser porta de saida (...) Ela s6 se vé 14 dentro.

Rafael- Outra coisa que eu questiono é o que é o Afro Reggae. Gente, eu conhego
isso aqui. Conhego muita gente aqui. Vocé tem o cara [eleva a mio e a coloca a
sua frente, num nivel acima de sua cabega], tem o carinha [abaixa um pouco a
altura da mao] e tem o merda [abaixa ainda mais a mao). Ld fora, cara, isso tudo
muda [com as duas mdos, faz um movimento circular que lembra embaralhar,
confusdo, o que tinha o seu lugar definido aqui dentro, porém 14 fora deixa de
ter].

Somada a esta preocupagdo quanto a dificuldade em se ver de um outro
ponto que ndo fosse apenas a partir da Trupe, alguns afirmavam que o excesso de
protecdo do Afro Reggae sobre o jovem dificultaria o surgimento de subsidios
minimos a fim de que este crescesse enquanto pessoa e criasse condigOes
satisfatorias para o futuro exercicio de sua profissdo e manutengdo da mesma.
Apontou-se que tal continéncia dada ao jovem poderia favorecer mais a frente
uma ingenuidade no lidar com o mercado de trabalho. O que passava a estar em

jogo era o que ocorreria quando este jovem desejasse sair do grupo e se deparasse,
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agora sem o respaldo da instituicio Afro Reggae, com as oportunidades
diferenciadas — quem sabe escassas — na drea do teatro:

Cecilia- Mas eu acho que o grupo Afro Reggae € muito paternalista. Nos protege
demais. O mercado cobra mais...

Licio- Porque vocé pode ir com o préprio nome do local que te impulsionou, da
instituicdo, mas como € que a pessoa vai se manter depois ja que ela ndo estd
preparada para o mercado? Durante um tempo ela se mantém, do nome oriundo
de onde ela veio, mas depois é ela. E ela, por ela e s6 ela.

Entretanto, alguns jovens buscavam, de maneiras distintas, criar novas
perspectivas para o seu percurso no teatro. Por mais que afirmassem estarem
encontrando no Afro Reggae uma realizacdo artistica significativa e por mais que
aquela necessidade, mencionada anteriormente, de se ter uma referéncia de
companhia teatral fosse algo suscitado nas falas dos jovens, tal opinido, por vezes,
vinha acompanhada por um desejo em realizar um trabalho que nio encontrava
espaco dentro dos propésitos do subgrupo Trupe de Teatro. Como se eles
tivessem a consciéncia de que os projetos, atuais ou futuros, deste grupo nio
abarcassem todos os designios aos quais eles poderiam se sentir atraidos ao longo
de sua vida:

Flavio- (...) E bom fazer parte de um grupo, mas ao mesmo tempo vocé quer
fazer alguns trabalhos individuais fora. Eu penso assim. Nao que eu queira ficar
fora do grupo. Eu n@o quero, mas eu tenho umas metas de fazer uns trabalhos
individuais também, seja na televisdo, no cinema.

Cecilia- Umas pessoas evoluiram e foram buscar um trabalho fora, outras
somente estdo galgando na Trupe de Teatro.

Registramos, desta forma, as indmeras negociacdes em que 0s jovens se
envolviam em favor da constru¢do de uma imagem que lhes fosse aceitdvel e
alinhada, segundo suas opinides, ao sentido que suas praticas tinham dentro da
Trupe. Interessante observar o quanto a elaborac@o destes ajustamentos com o
outro se constitufam uma tensdo ndo apenas com as pessoas que desconheciam ou
pouco sabiam acerca dos trabalhos do Afro Reggae, mas também com os préprios
integrantes da entidade e do grupo de teatro, aqueles que partilhavam dos mesmos
esfor¢os e empreendimentos.

Assim, a construgdo de uma identidade na Trupe de Teatro passava
nitidamente por um conflito entre afirmar-se enquanto componente de um

trabalho artistico de qualidade comprovada pela midia e grande publico, e
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submeter sua imagem a um projeto cujos principios e ideologias apontavam
grandemente para um objetivo de cardter social e paternalista. Diferente de defini-
la a partir de um aspecto nocivo, esta tensdo permitia com que tal constru¢io se
realizasse de maneira processual e continua, sem que, necessariamente, uma
determinada identidade, num dado momento, viesse a ser eleita. Os jovens, por
sua vez, ndo apenas cooperavam para esta dindmica, como também provocavam
novos desdobramentos a partir do instante em que agregavam a sua formacao de
atores — ou atuantes no teatro — outras experiéncias fora do GCAR.

A partir desta nogdo de constituicdo de identidade podemos perceber o
quanto os aspectos apontados pelas demais categorias tornam-se imprescindiveis a
sua legitimagdo. Basicamente, estes modos identitdrios somente se tornam
possiveis a partir de dois alicerces: o pertencimento a um grupo, no qual relacdes
sociais estdo voltadas a uma construcdo coletiva, e as diferentes possibilidades dos
jovens se utilizarem de um potencial criativo artistico — de um saber préprio — e

assumirem o papel de legitimos autores de um trabalho.
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Consideracoes finais

Venha com estilo e conquiste seu espago.
(Frase escrita numa das paredes no GCAR)

Antes de tecer alguns comentdrios finais acerca do que foi observado nas
experiéncias vividas com os jovens da Trupe de Teatro, torna-se importante
retomar de que modo a metodologia utilizada contribuiu para esta investigacao.
Primeiramente, € importante ter a no¢do de que, a partir do momento em que
iniciei a minha intervencdo naquele campo, o meu olhar e as minhas palavras
passaram a fazer parte daquele lugar e se tornaram responsdveis por trazer um
outro ponto de vista acerca do que ali acontecia. Muito mais do que um olhar
especializado ou técnico, fazer alguns apontamentos sobre as relacdes e o modo
de funcionamento daquele grupo a partir de uma posicio que ndo lhes era
possivel. Em segundo lugar, quisesse ou ndo, a partir do momento em que
ingressava naquele campo enquanto pesquisador, a minha presenca passava a
causar interferéncias, em diferentes niveis, nas condutas e posturas de seus
integrantes, fosse deixando-os mais a vontade ou inibidos para abordar certos
assuntos, ou motivados para ressaltar questdes que lhes causassem algum
incomodo.

De certa forma, estes acontecimentos eram ampliados em decorréncia das
breves conversas apds os ensaios € das horas de entrevistas com os jovens, nas
quais diversas possibilidades de didlogo eram criadas e instauradas naquele
campo, o que também mobilizava os seus participantes. Oportunidades estas em
que oS jovens expressavam suas vivéncias, ansias, temores e expectativas
provocados pelos seus diferentes envolvimentos com a prética teatral.

Deste modo, ndo se pode perder de vista dois relevantes movimentos, de
acordo com Bakhtin (2003), que integram as diversas expressdes dos jovens. O
primeiro diz respeito ao fato deles exprimirem algo de si ndo apenas com um
propésito técnico e frio de informar algo, mas também como forma de trazer para
eles proprios um saber sobre suas vivéncias, como num ato reflexivo. O segundo

movimento tratava do modo como eles se posicionavam diante das suas atuacdes
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artisticas e cotidianas em meio a estes projetos e investimentos pessoais. Ambos
os movimentos auxiliavam numa melhor percep¢do e conhecimento acerca de
suas experi€éncias na Trupe de Teatro como também dos possiveis sentidos a
serem atribuidos a tais realidades.

Em se tratando mais particularmente das especificidades que caracterizam
a Trupe de Teatro, encontrei ali um grupo cuja funcionalidade era permeada a
todo o momento pela vigéncia de regras dispostas sobre as condutas dos jovens
dentro e fora do GCAR. Basicamente, as normas eram voltadas para a adequagdo
dos comportamentos dos jovens pertinentes a trés situagdes especificas: ingestio
de bebida alcodlica, uso de cigarro e direcdo de moto. A partir dos relatos dos
jovens e das observacdes registradas no didrio de campo, percebi que a postulagio
destes itens e o seu subseqiiente respeito funcionavam como estratégias voltadas
para dois objetivos: que os jovens mais velhos servissem de exemplo de conduta
para os demais integrantes dos subgrupos e evitassem se envolver em praticas que
prejudicassem sua saude de modo geral, repercutindo, assim, negativamente, na
sua participa¢do no grupo e o trabalho artistico em si. Embora se prestassem a
respeitar tais exigéncias, eles ndo concordavam completamente com o modo como
elas eram apresentadas aos jovens, o que se constituia ndo apenas um ponto de
tensdo como também revelava a divergé€ncia entre um conjunto de normas
estabelecidas e a realidade na qual eles viviam.

Por outro lado, a existéncia de regras também se fez necessaria na direcdo
e organizacgdo das atividades da Trupe de Teatro. A participacdo nos ensaios e das
demais aulas oferecidas pelo GCAR, a preparacio fisica esperada dos jovens antes
de cada passagem de cena, a presenca em workshops e nas apresentacdes
esporddicas ocorridas em diferentes eventos se tornavam pontos a serem
respeitados por todos os componentes da Trupe. O cumprimento destes itens
recebia, na maior parte das vezes, a atencdo e a concordancia deles. Entretanto,
por vezes, junto a este respeito, os jovens também expressavam um incomodo
pelos desencontros entre o que era exigido dentro da Trupe e seus projetos de
vida.

Desse modo, ambos os conjuntos de regras estipuladas — internas e
externas a Trupe — tinham como contrapartida a postura negociante dos jovens,
fosse por um didlogo aberto ou pela busca de alternativas que respondessem

melhor aos seus anseios. Mais particularmente sobre este segundo conjunto de
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regras, embora algumas tentativas de burld-las ndo tivessem o consentimento por
completo do diretor, os jovens se arriscavam a trilhar caminhos paralelos, mesmo
que lhe custassem a permanéncia no grupo ou o desfrute de certos direitos — tais
como a concessdo de bolsa-auxilio.

Conforme abordadas no capitulo anterior, duas regras particulares a Trupe
e de grande repercussdo entre os jovens eram ‘“‘ninguém ¢ insubstituivel” e
“hierarquia € posto”. A primeira reafirmava a inexisténcia de um lugar cativo no
qual o jovem pudesse ter o seu lugar assegurado dentro do grupo e/ou na
montagem da peca, sem que nada pudesse interferir contrariamente. Deste modo,
tal regra surtiria seu efeito enquanto fator estimulante em favor de que o jovem, a
todo o momento, demonstrasse empenho, qualidade e comprometimento que
justificasse a sua permanéncia naquele trabalho, embora tal postura fosse vista por
muitos como negativa por tornar qualquer um dispensével para o grupo. J4 a outra
advinha da diferenciacdo, sinalizada por alguns, quanto a um possivel
merecimento que determinados jovens teriam em detrimento do posicionamento
de outros, ldgica esta referendada pelo tempo de existéncia dentro da Trupe.

Importante notar que, assim como as anteriores, estas normas também
encontravam nos jovens certos pontos de discordincia. Além disso, elas eram
resultantes de uma construgdo que se dava permanentemente na relagdo deles com
o diretor, e entre eles mesmos. Um embate — positivo, e ndo negativo — que se
atualizava a cada episodio e que tinha como um dos elementos centrais a questao
do “assumir um lugar no grupo”. A presenca destas regras falava a todo o
momento o quanto a expressdo de cada jovem estava atrelada ao lugar que ele
ocupava dentro do grupo, fosse na montagem ou em outra atividade. Por outro
lado, esta tensdo tinha o seu complemento no instante em que outros jovens
ingressavam no grupo e, embora ainda estivessem nos primeiros passos da
construcdo de seus lugares, traziam consigo uma experiéncia artistica
diferenciada, propria, nova, a partir da qual, ao levar para o grupo, reiniciavam
novas negociagdes acerca da legitimagao desta.

A seguir, um outro aspecto a salientar é a produgdo discursiva assumida
pelos jovens. Em se tratando da Trupe de Teatro, estas narrativas foram
assentadas, a partir de suas vidas, sobre dois pilares: o didlogo com a comunidade
e a linguagem teatral. A medida que os jovens se permitiam serem impactados por

aquela realidade, estranha para alguns e marcada por conflitos e uma estética
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propria, parecia suscitar neles uma ousadia que os fazia tornar mais proximos —
talvez familiares — daquele espagco a ponto de expressarem seus pontos de vista
sobre o que lhes acometia. E a fala deles diferenciava-se, pois discursavam de
dentro do conflito, da origem e do fim dos embates entre grupos rivais, € ndo a
partir do que a midia noticiava. Aliado a isso, a linguagem teatral tinha a sua
presenca marcada a partir do momento em que os jovens iam se apossando deste
recurso enquanto um potencial humano a ser desenvolvido por cada um deles.
Fosse pela expressdo verbal, corporal, entonacdo da voz ou construgdo da
personagem, a intimidade que eles sentiam na relagdo com esta arte os fazia
perceber cada vez mais uma diversidade de possibilidades de se expressar ndo
apenas trazendo uma informagdo, um dado, mas também um sentimento, um
afeto.

Antes de seguir para o préximo aspecto, vale salientar que a esta
possibilidade da narrativa apresentou-se agregada, na experiéncia dos jovens da
Trupe de Teatro, um elemento presente no enredo da peca Urucubaca. Segundo
Benjamin (1994), é no momento da morte que a experiéncia vivida, o saber e a
sabedoria, se tornam, pela primeira vez, numa forma transmissivel. O autor
considera que, neste instante, as revelagdes e as palavras em forma de desabafo
provenientes ndo apenas da boca, como também do olhar e dos gestos daquele que
sofre os minutos finais em seu leito de morte, carregam consigo um peso de
autenticidade e autoridade capazes de fazer com que aqueles que velam por este
prestem o maximo de atencdo ao que € dito. Sendo assim, ele afirma que na
origem da morte se encontra a narrativa e é da experiéncia vivida que sao feitas as
histérias. Partindo, entdo deste ponto, embora ndo tenha sido este o foco da
dissertacdo, cabe registrar que o fato do enredo da peca, segundo os jovens e o
diretor, girar em torno do tema da morte, possibilita com que as narrativas ali
construidas se solidarizem com aquilo que hd de mais humano e verdadeiro nas
histérias. Com o que é pertinente a realidade daqueles jovens e daquela
comunidade.

Uma outra caracteristica presente neste campo foi a construcdo coletiva
marcante no decorrer da montagem de Urucubaca. A abertura existente na direcio
e na propria construcdo das cenas permitia com que os jovens tivessem uma
participacdo mais ativa e efetiva neste trabalho. Diferente de atuarem em algo que

jé estava pré-determinado e fechado, eles tinham a liberdade de inserirem o que


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

142

lhes parecesse pertinente. Lembrando que a situagdo tinha como amparo o
constante estimulo que o diretor imprimia nas suas palavras de ordem aos jovens
durante os ensaios e nas apresentagdes. Além disso, € interessante perceber o
quanto esta relacio de constru¢do mutua de um trabalho em comum facilitou que
cada um pudesse atribuir ao outro um determinado papel ou um lugar. No caso do
diretor, a todo o momento ele insistia para que os jovens assumissem
responsabilidades nas diferentes areas relativas aquela montagem (personagem,
figurino, cendrio etc.), fosse pela otimizacdo do trabalho ou por desejar com que
eles tivessem experiéncias préximas aquelas vividas no contexto de mercado de
trabalho. Ja os jovens atribuiam ao diretor dois tipos de imagens complementares:
alguém em quem pudessem confiar e ter uma relagdo mais préxima, e quem lhes
possibilitasse uma oportunidade de integrar o elenco da Trupe e, assim, participar
de um grupo de teatro.

Por fim, o dltimo aspecto diz respeito ao paradoxo que residia no
pertencimento a Trupe de Teatro. Se, por um lado, ter seu trabalho vinculado ao
GCAR tinha suas vantagens, devido ao nome da instituicdo e a estar integrado a
um grupo de teatro, por outro lado, as representacdes e imagens comumente
associadas a esta entidade e seus integrantes destoavam do que os jovens
apresentavam em suas experiéncia de vida, dentro e fora do Afro Reggae. Deste
modo, eles acabavam expressando, por vezes, seus incOmodos quanto as
diferentes opinides que o publico em geral apresentava em relacdo ao tipo de
vinculo que eles tinham com a institui¢do e o que ela, de fato, proporcionava a
eles, em termos de perspectivas de vida. Em razio disto, os jovens se viam a todo
o momento sendo obrigados a negociarem essas imagens em prol da constituicio
de identidades que melhor refletissem as suas vivéncias no grupo, tarefa esta
sempre continua e longe de resultar numa tnica imagem representativa que
resumisse os diferentes tracos que compunham as subjetividades nas quais os
jovens estavam imersos.

Baseado em Bauman (2005), os jovens da Trupe de Teatro configuravam
suas identidade a partir do atravessamento de diferentes pertencimentos ou modos
identitdrios nos quais eles baseavam as suas vidas, entre os quais, serem
“integrantes do Afro Reggae”, “atores”, “lideres” e, alguns deles, “com outras
formacgdes artisticas e académicas”. Além disso, para tornar mais complexo este

cendrio, os jovens também se viam na obrigacdo de negarem a sua inclusdo em
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classificagdes ou titulagdes que descaracterizassem as experiéncias vividas
naquele grupo. Entre as categorias nas quais eles se viam enquadrados estavam
aquelas que os colocavam como sujeitos que tinham no trafico a Unica alternativa
de vida ou que tinham no Afro Reggae o meio pelo qual eles haviam sido
resgatados. Para os jovens, tais identificacdes ndo apenas eram destoantes como
também ndo acompanhavam o processo através do qual eles continuavam a
constituir suas vidas a partir de vivéncias externas a Trupe de Teatro.

Talvez neste ponto estivesse um dos conflitos que mais afetavam os jovens
da Trupe e pelos quais eles buscavam alternativas diferentes de resolucdo. Ao
mesmo tempo em que o ingresso na Trupe de Teatro servia como oportunidade de
uma formacdo artistica e cultural ele também funcionava como transi¢do para
novas oportunidades de trabalho. Assim, entre o permanecer € o conquistar outros
espacos, o amadurecer um pouco mais ou langar-se a propostas “mais atraentes”,
gerava-se um freqiiente, porém necessdrio, conflito por parte dos jovens. Um
questionamento que, muitas das vezes, despertava neles uma postura responsavel,
fazendo-os optar por um caminho — alguns casos por mais de um. Outras vezes a
permanéncia da tensdo tornava-se a escolha por exceléncia e os impulsionava,
muitas das vezes, a novas negociacdes com o diretor.

Enfim, apds a retomada destes pontos, anteriormente discutidos, podemos
afirmar que a postulagdo de uma nocdo de cidadania para estes jovens passa
necessariamente por tais elementos: a consolidagdo do pertencimento a um
determinado grupo, favorecida pela constituicdo de vinculos sociais e afetivos que
legitimem uma participagdo ativa e responsiva, condi¢des estas capazes de
legitimar a existéncia do jovem naquele meio, e a possibilidade de atuarem, a
partir das relacdes de alteridade e de seus pontos de vista, em praticas discursivas
que fomentem um trabalho de ordem coletiva. Obviamente, para a emergéncia
destes elementos, que favorecem a pratica da cidadania, é necessario um conjunto
de normas que possibilitem, minimamente, uma funcionalidade capaz de tornar
aquele trabalho artistico efetivo e de preservar as relagdes sociais ali firmadas.
Regras estas que os jovens também eram convidados a preservar e zelar por elas.

Entretanto, atrelar cidadania a no¢des, como pertencimento, pode parecer
contraditdrio para alguns autores (Castro, 2001; Pais, 2005). De fato, afirmar que
o pertencimento exclusivo a um unico grupo legitimaria o jovem enquanto

cidaddo num tempo em que este se permite transitar pelas relacdes e pelos
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diferentes espacos da cidade, torna-se uma teorizagdo um tanto quanto falha. Por
outro lado, associar este pertencimento a uma narrativa, atrelada a expressio
artistica, pode ser uma saida para esta questdo. Tendo em vista que a pratica
discursiva estd implicada com relacdes de alteridade e com o fato do sujeito
ocupar um lugar de onde se fala, tais condicdes, baseadas nas idéias de Bakhtin
(2003) sobre exotopia, dialogismo e no resgate da arte enquanto alicerce da
narrativa, poderiam favorecer a uma legitimacdo de modos de ser especificos do
jovem. Porém, este tépico deve ser mais bem apreciado e discutido num trabalho
posterior.

De todo modo, observar, portanto, o trabalho realizado na Trupe de Teatro
do Afro Reggae nos permite afirmar que esta iniciativa vai muito mais além do
que afastar os jovens do trafico de drogas e promover alternativas a ociosidade
deles. A oportunidade que se apresenta abre espago para que eles se apropriem
dos seus proprios recursos e, fomentados pela prética da arte teatral, possam se
lancar em conquistas pessoais e coletivas, tanto no ambito pessoal quanto
profissional. Deste modo, a constru¢do de uma identidade, repercutindo em
experiéncias mais consistentes de cidadania, torna-se um indicio de que esta
atividade artistica ultrapassa os limites de um grupo unicamente voltado para a
elaboracdo de um mero produto cultural.

Finalizamos, assim, a dissertacdo em questdo, entendendo que a pretensdo
inicial quanto ao debate acerca dos modos de ser jovem e sua implicagdo na
cidadania foi alcangada, tornando-se, desta forma, um material a ser integrado as
discussdes atuais, ndo apenas em torno da constitui¢do de uma nogdo de cidaddo,
como também em futuras contribuicdes sobre a legitimidade dos desdobramentos
das diversas atividades artisticas oferecidas em projetos sociais a moradores de

comunidades pobres.
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Anexo 1) ROTEIRO URUCUBACA (de Jorge Mautner)

1- MANTRA

2 - GUERRA

3 - CENA DA MAE

4 — SAMBA (Danca)

5 - MORREU

6 — MUSICA — A FE

7 - DE MODO FATAL

8 - TEXTO KAOS

9 - TAMBOR DE MINA

10 - POEMAS: OLHAR BESTIAL
CHUVA PRINCESA
TATARANETO DO INSETO
0S MARCIANOS
HA, HA, HA

11 - MUSICA - CARA DE JACARE

12 - FERNANDINHO E ZULEIKA

13 - MULHER E HOMEM

14 - REI

15 - POSFACIO GILBERTO GIL

16 - SALVE JORGE
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1- MANTRA

Namasté narashimhaya
Praladala da dayiane
Hirannyakasipor vaksah
Sila tanka nakhalaye

Ito nrsimho
Hrdaye nrsimho

Yato yato yami tato
Nrsimhah

Babhir nrsimha hrdaye
Nrsimho

Nrsimham
Adimsaranamprapdye

Tavakara kamala vare
Nakham

Adbhuta srngann

Dalita hiranyakasipu
Tamu bhrngam

Kesava dlarta narahari
Rupa

Jaya jagadisa hare

2- GUERRA (de Cecilia Alves/ Rafael Rodrigues)

Aos que dizem ndo, ndo me sinto culpado lembro:

No dia em que o simplesmente tiver pouco valor o mundo sentird menos dor. A
palavra guerra tem 6 letras, Paz tem apenas 3 letras, 6 € par, 3 é impar, quero o
meu par que € impar e que estd partido. Enquanto diminuir for menos, que
diminuam a minha dor. Chorem cada um pelo seus filhos, morrendo os dos outros,
surdo choro que ndo ecoa, lagrimas secas ao se tratar de um semelhante homem
que assim como eu sente dor.

Ainda dizem que os bichos sdo selvagens. Uma das diferencas do animal homem
€ o raciocinio, o0 homem pensa que pensa e pensando muito faz tudo isso ai que
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vimos ao nosso redor. Ah! Esqueci de falar: antes de eu voltar, caiu uma potente
bomba aqui, tudo estd oco e vazio, sO retornei para terminar de viver aquilo que
me retiraram. Perdoe-me mais uma vez eu ndo me apresentei: Eu sou..., isso ndo
importa agora, tenho, quantos anos eu tenho mesmo? Me diga em que ano
estamos para eu saber quando tudo isso iniciou, porque foi exatamente nesse
momento que eu parti.

Faz parte da natureza? As arvores estdo tombando ou sendo arrancadas pela raiz?
E o0 homem arranca-se para o precipicio. Leio o jornal e me deparo, quando ligo a
TV

Primeira Noticia: Guerra

Segunda Noticia: Guerra

A guerra € a favor do mundo ou contra 0 meu menino.

Terceira Noticia: Guerra

A nossa Guerra ¢ particular, a minha disputa é com quem nao posso lutar. E para
que? Porque? Mudo o canal e d4 no mesmo. Pergunto para os mais sdbios até
onde isso vai? Serd que nao tem fim?

O homem se destrdi. Seja pelo petrdleo, por terras ou pelo poder. Santa é que ndo
pode ser. Que guerra € essa dessa vez vocés sabem? Nao? Nem eles.

Mulheres sem maridos, homens, os que voltam feridos... criancas... meninos ou
bandidos?...

Um sonho infantil (PAZ).

Tem alguém com poder de mudanca? Se ha por favor resolva.

Hei! Quantos bombardeios sem solugao?

Voceé estd me ouvindo?

Hei, vocé, vocé, vocé estd me ouvindo?

Ainda ha alguém que possa ouvir?

Arrependimento, desculpas, perdao.

Grito pelo mundo, mas ninguém me ouve. Ela é louca.

O mundo chora; o meu mundo chora, chora, chora, chora um choro interminavel.
Meu menino lindo mundo chora sangue.
Ei! Vocé pode trocar 6 por 3?

3- CENA DA MAE

Nao!

E meu filho.

Quem fez isso com ele?

Eu ndo vou ser mais uma Edna, Tania, Cleide que teve a filha morta nas
escadarias do metrd.

Nao vou ser mais uma Rosa que teve seu filho arrastado. Ndo vou ser mais uma
Marilene que nao teve o direito de enterrar a sua filha.

Ele esta brincando. Ele sempre brinca assim.

Quando ele era pequeno fingia sentir dor de cabeca, fingia que estava desmaiado
sO para me deixar preocupada. Mas agora chega. Chega de brincadeira!

Voce jd estd assustando a mamae. Acorda. Acorda seu filho da puta!
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Esse sangue ndo sai, ndo sai da minha cara e eu ndo quero que saia porque ele é o
sangue do meu sangue.

4- SAMBA (Danca)

5- MORTE (de Thereze Bellido)

Morreu...

Morreu?

Morreu!

Como?

Acordou morto!

Menos mau, pelo menos morreu dormindo.
Mas ele s6 tinha 19 anos!

Levou um tiro.

Ele s6 tinha 17 anos...

Ele s6 tinha 35 anos...

AIDS.

Ele s6 tinha 38 anos.

91 anos? Entido viveu muito!

Mas ele amava a vida!

Estava saudavel, foi erro médico...
Caiu do telhado enquanto consertava a telha...
Leucemia.

Ela s6 tinha 25 anos?

87. Mas queria tanto viver até os 100...
Estava bom, foi operar, morreu.
Acidente de transito.

Bateu com carro.

Bateu???

Bateu com o carro!

A filhinha tinha 7 aninhos.
Chacina?

Holocausto.

Que morte estupida...

Bala perdida...

17 facadas.

Tao bonita...

Ela s6 tinha 22 anos.

Cancer?

Infarto.

Coragao?

Overdose!

Ele s6 tinha 27 anos.

Assassinado. Drogas!
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Atropelado?

No atentado...

Na guerra!

Pai de quatro filhos...
Trés filhos pra criar.
Ficaram 6rfaos.
Suicidio.

Pra onde seré que ele foi?
Morreu.

Morreu?

Morreu!

6- A FE (de Jairo Cliff/Lecao/Jonatan)

Quando acordo vejo o dia clarear
Digo logo meu Deus me abengoe

E mais um dia de trabalho

Sigo meu caminho com muita fé
Todo santo dia

Rezo um pai nosso e uma ave Maria
Para que nada aconteca comigo

Que Deus ilumine sempre meu caminho
La vou eu caminhando pela estrada
S6 volto de madrugada

Estou de novo no meu lar

Amanha ¢ outro dia volto a trabalhar

7- DE MODO FATAL

Se na rua de um modo fatal, o carro derrapa.

Se alguém em outro alguém enfia uma faca.

Se o teu bem, na tua cara, te da um tapa.

Se quem bebeu morreu depois da ressaca.

Se alguém te beijar e depois te trair nos arcos da Lapa.

Se alguém quer matar, vocé€, vocé, vocé€, voc€, vocé, e quer te tirar do mapa,
irmao.

Se a crianga vai para o recreio e fica no meio do tiroteio... Vai pra UTI de maca!
Paaaroouu!

HUMMMMM!

Se o torcedor acha que s6 se ele assistir 0 jogo € que o seu time emplaca.

E porque aqui tem urucubaca!
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8- FIM SEM FIM

Kaos € a luta contra todos dogmaéticos e inimigos da vida que querem enquadrar a
arte e a vida, que querem dire¢des rigidas para a arte. A intuicdo é um dado do
conhecimento. Ndo ha limitacdes possiveis! A arte e a vida s@o impulsos,
irrupgdes, explosdes. Ndo se pode conter o grito em férmula nenhuma! Liberdade
total de expressdo artistica e existencial!

9- TAMBOR DE MINA

O tambor de mina fala pela voz dos orixés...
Nada perturba minha mente tendo o sol de Aruanda 14 atris...
A aguia que avoa pra frente, voa pra tras.

10- POEMAS:

OLHAR BESTIAL
Nao me leve a mal
Mas seu olhar

E bestial

Tem olhar de fera

Tem olhar de triste

Tem olhar de primavera

Tem olhar de quem bebe uisque

Mas nao faz mal

O seu olhar

E bestial

Porque

Vocé um dia olhou

Demais pro amor

E quando viu que o amor ndo era
Aquilo que a gente espera que ele é
Passou muito mal

E ficou desde entdo

Com este olhar bestial

CHUVA PRINCESA

Voceé sabe o que € a chuva, meu bem?
E uma princesa que cai do céu

E a tristeza em forma de véu.
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Quando os teus cabelos

Forem iguais aos cabelos da chuva

Meu amor, entdo eu vou gritar de felicidade porque
Gosto muito da chuva

E de vocé

TATARANETO DO INSETO

Uns transmitem maldria

Outros, outras doencas.

Mas ha uma politica de agrotdxicos pelo ar

E chegada a vigésima quinta hora
Ouvi falar que uma pulga e um piolho
Estdo no mesmo caminho

Cada inseto tem um neto
Tataraneto de outro inseto

De acordo com uma lei estabelecida
De driblar sempre a morte

Com a vida

Cada neto de outro inseto

Fica mais forte tomando inseticida

Canalhas, seres humanos!
Arrependei-vos!

OS MARCIANOS

Os marcianos estdo aqui

Eu s6 falo porque os vi

E a tristeza que eles tem

A gente tem também

O cavaleiro alado

Em seu cavalo que ¢ de fogo

Pelo céu cavalgou e veio anunciar
Que o mundo novo ja chegou

E as criancas abandonadas

Sera que ainda serdo abandonadas
L4 pelo ano 2000?

Oh! Meu Deus o que sera

Das criangas do meu Brasil?

Tem o D.Quixote que é de La Mancha
E tem o pixote que é uma mancha
Na consciéncia nacional

Mas eu vou parando por aqui

Ao som e ao toque do berimbau
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HA, HA, HA

H4, Ha, Ha, He, He, He, Hi, Hi, Hi,

Ho, Ho, Ho, Hu, Hu, Hu

O ser € sozinho, mais s6 que a soliddo.

E arrastar até o fim o caminho

Os cristais do n6 da aflicdo

Ha, H4, Ha, He, He, He, Hi, Hi, Hi,

Ho, Ho, Ho, Hu, Hu, Hu

Faiscas e desejos, relampagos com os seus trovoes,
Pista das conquistas dos desejos,

Dos seus, dos meus beijos, nos pantanos dos coragdes.
Ha, H4, Ha, He, He, He, Hi, Hi, Hi,

Ho, Ho, Ho, Hu, Hu, Hu

Perdido nas brumas do tempo relembro aqui e acola.

Longas horas de dor e lamento e segundos de um gargalhar.

Ha, Ha, Ha, He, He, He, Hi, Hi, Hi,
Ho, Ho, Ho, Hu, Hu, Hu

11- CARA DE JACARE (de Lecio)

Vocé acha que isso ¢ legal

Correr da policia todo dia

Vocé acha que isso ¢ legal

Soltar fogos na esquina

Mas ndo € assim

Vocé tem que me entender

Amigo isso € tdo ruim

Nao é o melhor pra viver

Nao perca seu tempo em fogo cruzado
Aqui € seu amigo deixando seu recado
Se liga meu amigo

N3do entre nessa nao

Fique na paz sem arma de fogo

Vai portar um armamento

Cadé o seu procedimento!

E o seu tempo, tempo, tempo, tempo, tempo.
Acabard

Vou cair na realidade

Vocé ndo vai ter mais liberdade
Quanto mais a tranqiiilidade e o direito de viver
Saia, saia, saia, saia, saia!

Logo dessa vida torta

Antes que a morte bata em sua porta

164
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12- FERNANDINHO E ZULEIKA

Zuleika - Eu amo muito vocé€ Fernandinho, mas alguma coisa me perturba a alma
e me deixa quase sem respirar!

Fernandinho - Mas o que serd minha linda?

Zuleika - E que eu estou morrendo de citimes... s vezes acredito em tudo o que
voc€ me diz, e outras vezes eu acho que € tudo embromagdo, que vocé é como
todos os outros. Que vocé s6 quer o prazer imediato e que o resto € papo furado!
Fernandinho — Serd que ndo € justamente ao contrario? E vocé fala tudo isso com
suprema malandragem pra me cornear legalmente?

Zuleika — Sabe, eu fico muito confusa. As vezes o sonho de continuar virgem e
me casar toda de branco no altar de Jesus € o que me parece ser o mais correto e
lindo. Mas o que eu posso fazer? Ndo controlo meu destino. Sou como aquela
folha ao sabor do vento que vai para onde o vento quiser me levar.

Fernandinho — Isso parece até Zeca Pagodinho, deixa a vida me levar...

Zuleika — Mas ndo pode ser isso ndo, nao pode ser isso nao!

Fernandinho — V€ se te acalma Zuleika, as coisas ndo estio ruins nao.

Zuleika — E que vocé nido viu a cara de desespero da D.Rita quando beijou o rosto
gelado do cadaver do filho dela morto no tiroteio das gangues do narcotréfico, ela
depois de beijar as faces do filho defunto perfurado de balas, enxugou as lagrimas
e comecgou a gargalhar em desespero sem parar e af...

Fernandinho — E af o que? Fala logo Zuleika, ai o que?

Zuleika — A{ gargalhando medonhamente ela parecia estar feliz, coisa de louco,
serd que ela conseguiu transformar a dor da morte em alegria pura?

Fernandinho — O negécio € ndo pensar em nada, é viver o momento itinerante.
Zuleika — Vamos mudar de conversa?

Fernandinho — Vamos seguir o conselho que é o conselho do grande Albert
Einstein que criou a teoria da relatividade que dizia: Se vocé ndo consegue
resolver um problema, olhe para o outro lado.

Zuleika — Entao, vamos olhar para o outro lado das coisas e imaginar que vamos
viajar em lua de mel. Vamos escolher no mapa mundi o lugar em que nos
amaremos pra sempre.

(Os dois se abragam e caminham em direcio ao mapa mundi e comecam a
escolher o lugar da lua de mel)

Zuleika — Paris, Londres, Viena, Roma?

Fernandinho — Amsterda!

Zuleika — Porque Amsterda?

Fernandinho — Ora, porque 14 as drogas séo legalizadas.

Zuleika — Vocé sé pensa nisso?

Fernandinho — N4o s6 nisso, mas também nisso.

(De repente ouvem-se tiros € uma voz no megafone, sirenes e tiros que vao
crescendo em proporcdes geométricas).

Voz do megafone — Atengdo! Aqui € a policia. Entreguem-se com as maos para o
alto. Joguem as armas no chio, caso contrdrio vamos comegar a disparar em nome
da lei e da ordem!

(Mais gritos, sirenes, um poderoso tiroteio se inicia com balas perfurando o lado
esquerdo e direito do quartinho onde estdo Fernandinho e Zuleika trémulos e
abracados).

Zuleika — Meu amor, estamos no meio do fogo cruzado.
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Fernandinho — Nossa vida sempre foi assim, quem sabe vamos pra uma vida
melhor, me abraga bem forte!

(O tiroteio torna-se mais violento com disparos de metralhadora. As balas
perfuram o barraco onde Zuleika e Fernandinho morrem abracados).

13- MULHER E HOMEM

(Mulher que esta s6 no palco)

Eu estou s6 no palco. Quero viver! Quero dangar com um homem que me queira
bem! Viva a alegria! Estou s6 no palco e esta luz branca machuca meus olhos.
Ah! Como é bom viver! Imaginem se existisse um mar logo af adiante! Uma 4gua
azul e linda de se mergulhar e um milhdo de peixinhos e um homem, ah! Um
homem que me queira bem!

(Entra um homem) (E um pescador).

Homem: A senhora quer um peixe? Estdo fresquinhos. Pescados agora.

Mulher: Estdo fresquinhos é? Quanto é cada um?

Homem: Cem cruzeiros.

Mulher: Cem cruzeiros! E muita coisa!

Homem: Se nio quiser ndo compre. Eu tenho quem compre.

Mulher: Quem ¢é esta criatura louca?

Homem: O meu amor.

Mulher: S6 mesmo assim, S6 mesmo por amor.

Homem: Bem, até logo.

Mulher: Até logo. Até logo.

Homem: Mas antes que eu me retire. A senhora sabe o que aconteceu na estrada, a
alguns metros daqui?

Mulher: Algo aconteceu?

Homem: Um desastre. Alguém morreu. O carro era bonito. Bem, € s6. Até logo.
(Vai embora)

(Mulher s6 no palco de novo).

Mulher: Aconteceu um desastre! Que coisa! Serd que alguém morreu? Alguém
que eu conheca? Mas como é bom viver! E ndo ligar para os desastres que
ocorrem! Serd! Serd? Que eu conhego a pessoa do desastre? Ah! Eu ndao devo
pensar nestas coisas. Nao! Nao! Nao!

(Entra um outro homem. Entra um homem de calgas blue-jeans, descabelado, sujo
de graxa. Um pouco ensangiientado).

Homem: Estou ferido um pouco e com sede. Ah! Mulher quero dgua! Ou o leite
dos teus seios!

Mulher: Meu Deus! E ele! Estd ferido!! O que aconteceu? Ah! Nio o que
aconteceu eu ja sei! Foi o desastre! Meu Deus! Que coisa terrivel! O senhor esté
muito machucado? Estd muito mal? D4 para agiientar?

Homem: Ora, mulher. Isto ndo é nada, € uma feridinha sem importancia. Mas eu
estou € com sede. Quero beber.

Mulher: Mas néo existe dgua por aqui!..

Homem: Entdo quero o leite dos teus seios!

Mulher: Mas eu nem conheco bem o senhor! Conhe¢o mal, na verdade muito mal.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

167

Homem: Daonde é que voc€ me conhece?

Mulher: Ora, entdo o senhor ndo se lembra? H4 poucos instantes ainda o senhor
passou com o carro e assobiou para mim, buzinou, parou o automével e eu nio
liguei!

Homem: Nao. Nao me lembro!

Mulher: Puxa!

Homem: Eu mexo com tantas mulheres que eu esqueco depois.

Mulher: Pois agora ndo te dou leite!

Homem: Mulher ma.

Mulher: Mulher m4 nao, mulher mulher, isto é orgulho!

Homem: Entdo deixa eu beber dos teus ldbios. Um beijinho ndo € tdo md coisa
assim, nao?

Mulher: Estd bem, um beijinho vai. (Beijam-se).

Mulher: Pronto!

Homem: Ah! Minha sede ja estd um pouco saciada!

Mulher: Ah! O homem!

14- REI

Rei: sou um rei sem reinado ha muito tempo. Olho este mar e sinto uma voltpia
antiga a me estragar as carnes. E a seducio do espaco, dos ventos, do sonho e do
antigo que retornard mais violento e forte do que antes! Quando eu me lembro dos
campos em flor beijados pelo vento, pelo vento antigo que beijava tanto! E o sol,
o sol quente e forte que brilhava e queimava as flores da minha carne! Quanta
falta fazem os herdis! Quanta falta fazem os herdis que gritam e sdo jovens e tem
a carne molhada pelo suor e pelo sexo e s@o audazes e loucos e sdo jovens!
Herd6is! Her6is! Agora sé existe o vento, esta praia que vejo, o mar e alguma
mulher por ai. Interessante, talvez feiticeira, esta interessante mulher.

Mulher: Feiticeira? Eu? Logo quem.. pode ser. Sim, sou feiticeira, agrada-me e eu
agora o sinto: sou feiticeira! Vento triste de uma tarde triste. Meu querido rei,
vocé quer ouvir uma musica e um violao? Minha voz e um violdo? Agora o tédio
esvoaga prazeroso, logo mais & noite cantarei com a minha voz rouca e meu violdao
gemerd notas tristonhas e vocé se lembrard de coisas antigas, passadas, coisas do
tempo em que vocé ainda era rei, rei, rei! E ndo um fantoche! Ah! Ah! Ah!

Rei: Chega! Basta! Feiticeira cruel! Criatura que € m4, é m4, € muito m4, mas que
eu gosto! O eu te amo que nem o mar, a chuva, o vento, o sol e a volipia da
lembranga, porque vocé € tudo isto, € o mar, a chuva, o vento e sol e a voldpia da
lembranga e é carne. Tudo isto vocé é. E vocé ama um velho rei.

Mulher: Sim, eu amo um velho rei.

Rei: Um rei que espia o mar e sente o vento e chora por coisas passadas que
retornardo mais fortes do que nunca! Eu néo te conheco bem, mulher, te conheco
mal, te conhego pouco, ndo, ndo te conhego!

Mulher: Mas eu te amo!

Rei: Mentira. Esta € a maior mentira. Vocé€ nem mulher €, vocé ainda é crianga
pequena, ainda é adolescente, € linda, mas € crianca! Quantos anos vocé tem?
Mulher: Tanto faz. Idade importa?

Rei: Vocé é crianca.

Mulher: Dezessete!


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 0610329/CA


PUC-RiIo - Certificacéo Digital N° 0610329/CA

168

Rei: Ah! Ah! Ah!

Mulher: Por que vocé ri?

Rei: De felicidade. Adivinhei, mas eu te amo, eu te amo crianga adolescente
mulher! Mas este vendo que sopra estd ficando trdgico e algo me diz que vai
chover. Mas a chuva ndo caird aqui. Ela vai cair ao longe e 14 ao longe nds a
veremos cair. Serd uma nuvem azul, negra em cima das ondas do mar despejando
a sua urina para baixo, para as ondas, para o mar, € o vento vai soprar! Eu estou
tdo so princesa!

Mulher: Entdo sou princesa?

Rei: Toda mulher jovem € princesa.

Mulher: Que bom! Que lindo! Mas vocé soube? Vocé sabia? Chegara aqui hoje
um cavaleiro que terd uma pluma vermelha em seu capacete e que terd os olhos
mais lindos do mundo e acontecerd algo estranho, importante, divino!

Rei: Eu sabia! Algo iria acontecer! E o retorno! E o vento de volta! Ah! Ah! Ah!
(surge um pagem)

Pagem: Eu estava sonhando e vi um peixe. Decidi pescar o peixe, ele estava na
dgua azul e era dourado. Lindo, lindo este peixe! Ah! Bondoso rei estou ficando
desesperado!

Mulher: Lindo pagem loiro, porque a tristeza?

Rei: A tristeza € a dona da vida. Deixe-o, ele € triste.

Pagem: Ah! Agonia que devora, devora...

Rei: Vento da nova esperancga!

15- POSFACIO GILBERTO GIL (de Jorge Mautner)

Se a ciéncia e a arte se fosse possivel que elas pudessem representar a
complexidade no sentido amplo da vida e, nesse sentido amplo da vida, a presenca
do ser humano nela, seria ainda, ainda que essa capacidade da ciéncia e da arte
fosse possivel, nessa abrangéncia inteira, ainda assim seria dificil que elas
pudessem, a ci€ncia e a arte, representar a complexidade que reline nesse homem.

16- SALVE JORGE (de Joao Grilo)

Salve Jorge,
Salve, salve Jorge

O cavaleiro e seu arco

Lanca que alcanca uma cangdo
Krishina, Jesus e Baco

Buda, Freud e Platio

Salve Jorge,
Salve, salve Jorge
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Anexo 2) Roteiro de entrevista com o diretor da Trupe de Teatro do
GCAR

1) Nome completo, idade e e-mail.

2) Por que o teatro? O que o teatro significa para vocé?

3) Fale um pouco sobre sua entrada na Trupe.

4) Por duas vezes, vocé ja comentou sobre a diferenga entre uma dire¢io diretiva
sobre os atores e outra em que o ator, antes do diretor falar qualquer coisa, ja se
mobiliza ao ler o texto. Como acontece na Trupe?

5) Frase do Johayne: Ndo justifica. Comente.

6) Vocé pede para freqiientar as outras aulas, assistir a uma peca, ler um livro ou
um jornal. Comente este seu movimento.

7) Quando vocé trouxe o exemplo do Juliano para uma reunido do grupo, o que
vocé quis mostrar para eles?

8) Devido a certos incomodos ou problemas, o grupo propde a vocé€ reunides.
Como € para vocé a mobilizagdo deles?

9) Fazer parte da Trupe e do GCAR, como um todo, implica compromissos,
respeitar regras e normas. Como vocé encara a postura da Trupe e qual o seu
papel nisso?
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Anexo 2) Roteiro de entrevista com o diretor da Trupe de Teatro do
GCAR

1) Explicacdo da proposta de entrevista.

2) Nome completo e e-mail.

3) Por que o teatro?

4) Fale um pouco sobre sua entrada na Trupe.

5) Hoje vocé se sente como membro da Trupe? De que modo, entdo, vocé
participa deste grupo? A Trupe tem uma série de regras (ensaio, apresentacio,
aula, etc). Como € para vocé€ tudo isso? O que vocé ganha fazendo parte da

Trupe?

6) Dentro do elenco da Trupe existem lideres? Vocé se sente um? Como esta
lideranca é exercida?

7) Vocé escreve textos nesta pega? Vocé se vé como um autor da histéria que a
peca conta?

8) Por vezes, o “clima” em Vigario Geral muda. Isso influencia ou néo o trabalho
de vocés? De que modo? Como vocé lida com isso?

9) Fale um pouco sobre a relacio de Johayne com o grupo € com vocé em
especial.

10) Voceé participa da Trupe... e sua familia? O que acha?

11) Fale sobre as negociacdes que os jovens fazem diante das contrapartidas
institucionais propostas por empresas patrocinadoras.

12) Comente as frases abaixo (estas frases se encontram expostas nas paredes da
sede do Afro Reggae, em Vigério Geral):
“Oro por um Deus que ndo sei quem €, mas com certeza ele sabe
quem seu sou’.

“Venha com estilo e conquiste seu espacgo”.
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Anexo 3) Categorias de analise sobre a Trupe de Teatro do GCAR

Categoria1 Cadigos e regras: conflitos e modos de convivéncia

1y

2)

3)
4)

5)

6)
7)
8)
9)

na Trupe
As regras durante o ensaio (permanecer quieto e em siléncio, tanto quem

estiver assistindo quanto o préprio elenco; gravar o texto da peca;
alongamento; assistir as outras aulas; proibicdo das criangas quanto a
estar presente em certas cenas; ndo fazer parédia com certas cenas para
evitar o esgotamento de seu sentido; autonomia na constru¢io de seu
personagem; cada jovem € responsavel pelo material cénico utilizado em
sua cena);

As regras relacionadas a cerveja, fumo e dirigir moto s@o vistas como
imposi¢ao por alguns;

Reunido de equipe como modo de se resolver problemas internos;

As regras internas que “determinam” o lugar que cada um pode ocupar
dentro da Trupe;

O desajuste das regras internas do Afro Reggae em relacdo a realidade
atual dos jovens;

Regra da Trupe: “ninguém € insubstituivel”;

De regras impositivas para regras educativas/ conscientizadas;

Os cddigos de comunicagdo entre diretor e elenco;

O jovem enquanto multiplicador em outras comunidades;

10) Estudo em casa a partir de livros, recortes de jornal e filmes para a

elaboragdo do personagem;

11) Seguir as regras internas da Trupe;

12) A possibilidade do recebimento das bolsas de auxilio financeiro gerar ou

ratificar um compromisso;

13) Compromisso com um ideal particular ou coletivo que permeie a peca.
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Categoria 2 A Trupe e suas narrativas

1) A Urucubaca enquanto projeto de vida;

2) Por meio da pega os jovens revivem aquilo que ji faz parte da vida deles;

3) Ao se participar da producéo da histéria da Trupe de Teatro, cada jovem
pode também produzir a sua propria histéria de vida ligada ao teatro;

4) A experiéncia de escrever textos teatrais enquanto narrativa da prépria
vida;

5) Por meio da montagem desta pecga se conta/ narra a histéria da Trupe;

6) O enredo traz histérias particulares daquela comunidade, mas ao mesmo
tempo semelhantes as outras vividas mundo a fora;

7) O teatro pode contar de diversas formas a mesma histodria;

8) A peca tem na sua narrativa a presenca de paradoxos, descontinuidades e
ambigiiidades, assim também como existem na vida;

9) Experiéncias de ensaio ao ar livre;

10) Os jovens trazem suas habilidades para o teatro ou utilizam este como

recurso para a vida;

11) A transformagdo de elementos ordindrios da vida cotidiana em elementos

artisticos (por exemplo, um texto escrito num diario, gerando um texto

dramatirgico);

12) O enredo da peca ndo foi uma escolha consciente e prévia, mas foi

surgindo a partir do que a propria vida ia mostrando;

13) O teatro atravessando a vida das pessoas;

14) Amor pela arte;

Os sentidos produzidos a partir do didlogo com as frases escritas nas paredes

do GCAR.
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Categoria 3 A direcao artistica como acao compartilhada

1y

2)
3)

4)
S)
6)
7
8)

9)

A peca vai sendo escrita a medida que ela vai sendo encenada pelos
jovens;

A direcdo conjunta como possibilidade de producgao de sentidos;

A existéncia de uma dire¢@o estd atrelada a criag@o e apresentacio do
jovem dentro do processo de montagem;

Provocar no jovem uma ac¢do, um desejo por conquistar algo;

O desafio feito ao jovem para a responsabilidade, o compromisso;

As permissdes de diretor diante de algumas atitudes dos jovens;

As possibilidades de papéis atribuidos ao diretor pelos jovens;

O cuidado do diretor para com o grupo durante a transicdo de Trupe de
Satde para Trupe de Teatro;

Abertura para se escutar as opinides e propostas dos jovens;

10) As informagdes acerca do trabalho circulam, ou ndo, por toda a Trupe;

11) O surgimento do enredo a partir da participagcdo de muitos;

12) A autoridade circula no grupo a ponto de um jovem cobrar do outro

maior participagdo;

13) Esta autoridade aproxima mais o diretor do grupo;

14)Existe uma experiéncia de vida que aproxima diretor e elenco.
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Categoria 4 A construcao da identidade a partir do
pertencimento a Trupe
1) Taticas de ingresso dos jovens na Trupe e com quais posturas ele passam

a fazer parte deste grupo;

2) Receptividade do grupo para com um novo integrante ou convidado;

3) As baixas do grupo;

4) Circulagdo e convivio de pessoas de localidades diversas do Rio de
Janeiro dentro da Trupe;

5) O tempo de trabalho/ permanéncia na Trupe enquanto atributo de status
(por exemplo, a primeira e a segunda geracdes de jovens na Trupe);

6) O trabalho coletivo existente na Trupe;

7) A circulacdo de criangas e outros jovens na platéia durante os ensaios;

8) A vivéncia dos jovens da Trupe em outros espacos (pecas de teatro,
gravacOes de programas de televisdo, cursos, outros paises, etc);

9) A Trupe enquanto porta de entrada e de saida;

10)Os usos que os jovens fazem do nome Afro Reggae, em beneficio
préprio, dentro e fora da comunidade;

11) Tornar-se conhecido /visivel a partir da visita do outro & comunidade;

12) Ser visto como: pertencente a Trupe ou ao Afro Reggae?;

13)Estar na Trupe permite a este jovem ator olhar para dentro da
comunidade de Vigario Geral e de outras comunidades;

14) Ser visto como atores profissionais ou atores sociais/ amadores?;

15) Ser visto pelo outro torna-se uma condigdo para o jovem ator ser
lembrado;

16) O jovem se vendo /constituindo a partir do olhar do outro;

17) A camisa do Afro Reggae como meio de visibilidade;

18) As reunides dirigidas ou convocadas pelos jovens;

19) Os apoios dados entre eles durante os ensaios;

20) As diversas formas de exercer a lideranca;

21) O amadurecimento de jovens para o exercicio de papéis dentro do grupo
e fora, futuramente;

22) O estimulo do Afro Reggae para o surgimento de lideres;

23) Pertencimento a Trupe enquanto forma de subsisténcia dentro do teatro;
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24) As diversas formas de tornar-se parte da Trupe;

25) Pertencer ao Afro Reggae significa pertencer a um grupo;

26) O jovem se declarando em nome da Trupe/ Afro Reggae;

27) A protegao que a Trupe/ Afro Reggae confere aos jovens;

28) Quando familia e Trupe se misturam ou exercem a mesma fungao;

29) O apoio ou o receio familiar;

30) Os diversos sentidos que a familia produz sobre o trabalho da Trupe;

31) O sentimento por pertencer ao Afro Reggae;

32) Critica aos papéis que eles assumiram nos contratos de patrocinio;

33) Critica a0 mau uso dos direitos dos quais usufruem a empresa
patrocinadora (por exemplo, direito a uma cota de ingressos da peca teatral

para seus funciondrios).
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Anexo 4) Regras

Independentemente das regras estabelecidas pelo grupo, existem leis que

regem o Pafs as quais devemos respeita-las.

Dirigir Moto e Carro

1. Tendo carteira de habilitacdo.
Naio sendo roubada (0).
Na garupa (atento ao uso do capacete).

Assumir total responsabilidade em caso de acidentes e outros.

A

Nao conduzir alcoolizado ou sob efeito de outras drogas.

Consumos de Bebidas Alcoodlicas

1. Sendo maior de 18 anos.

2. Niao podendo consumir: nos nicleos, no hordrio de expediente, nos
eventos, shows, locais onde estejamos representando o Afro Reggae.

3. Nao serd permitida a permanéncia de pessoas alcoolizadas ou sob efeito de
outras drogas no espaco de trabalho/ensaio/aula.

4. Assumir total responsabilidade pelos atos.

Punicoes
Descumprimentos as normas estard sujeito a:
1. Perda total ou parcial do valor da bolsa, caché e outros, suspensdo de
shows.

2. Afastamento tempordrio ou definitivo ocasionando um desconto salarial

nos dias da auséncia, relativo a puni¢do (suspensio).
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