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Introducio

A proposta desse artigo € de, a partir da compreensdo fenomenoldgica, investigar o uso de
espacos publicos e comunitarios como locus para a agdo teatral em contextos especificos. Por outro
lado, interessa perceber como essas praticas dialogam com seus grupos de interesse. A partir dos
resultados, pretendemos indicar possiveis contribuicdes metodologicas na formagdo de ““ Artistas

1 e sua atuagdo em contextos educacionais.

Pedagogos

A escolha e ocupacdo do espago disponivel para uma performance teatral pode ser
determinada por diversos fatores, como: disponibilidade, recursos financeiros, opgdes conscientes
etc. Porém, para o pesquisador e educador em Artes Cénicas a opgdo pelo espago e sua ocupagao
instiga a reflexdo sobre opgdes estéticas, relacdo com o publico, olhares sobre o mundo e a
sociedade.

Privilegiando as pesquisas sob o foco dos estudos do espago, aqui se pretende evidenciar
que, por suas caracteristicas artisticas, fisicas, historicas e sociopoliticas, as manifestagdes cénicas
tém o suporte “espaco” como condicdo de efetivacdo. Nao ha cena sem a escolha intencional —
ideologica ou critica - de um determinado espaco. A partir dessa constatagdo, este artigo apresenta
uma abordagem de pesquisa cénica e agdo em Teatro e Comunidade privilegiando duas
manifestagdes especificas sendo uma em Portugal (Brincas de Evora) e outra no Brasil (Grupo de
Teatro Sdo Gongalo do Bagdo). Para isso, pretende-se a compreensdao da utilizacdo dos espagos
destinados as performances dessas.

Em Portugal, as Brincas foram objecto de pesquisa no quadro das interac¢des e didlogos
com as perspectivas contemporaneas de Teatro e Comunidade (Bezelga, 2011, 2012). As Brincas de
Evora sdo manifestagdes de teatralidade popular que insistem em continuar a preparar-se no

secretismo dos Invernos e a sair a rua durante os 4 dias de Carnaval, em Evora — Alentejo, no Sul de

Portugal.

! Perfil profissional assumido neste artigo para os profissionais oriundos das escolas de formagio de licenciados em
Artes Cénicas.



Trata-se de representacdes dramadticas versejadas em décimas, a que chamam “fundamentos”
e que aliam musica e teatro as coreografias enunciadoras das ‘“contradangas”. Como figuras
contrastantes encontram-se o Mestre e os faz-tudos, secundados por um acordeonista - de vital
importancia para o ritmo da performance. Ha também um porta-bandeira com estandarte do grupo e
um numero varidvel de participantes que desempenham as diferentes “figuras”. Embora outrora so
fosse realizada por homens, tem vindo a assistir-se a incorporagdo de elementos femininos nalguns
grupos, o que indicia sinais de actualizacao.

No Brasil, o Grupo de Teatro Sao Gongalo de Bacao se tornou objeto de pesquisa (2005) e
tem contribuido para as reflexdes e acdes em Teatro e Comunidade (Aguiar, 2008). Sediado no
distrito de Sao Gongalo do Bacdo (Minas Gerais, Brasil), ¢ formado por cidadaos daquele lugar e
nao se caracteriza como grupo profissional ou amador e sim, um grupo comunitario de teatro.

Se for possivel identificar uma primeira composicao das pessoas que formaram o grupo,
pode-se pensar na representagdo da “Paixdo de Cristo” durante a semana santa catdlica realizada em
1993. Nesta, ja participavam pessoas que também hoje pertencem ao atual quadro de integrantes do
grupo de teatro. Atualmente, o grupo conta com 32 membros participantes diretos entre criangas,
jovens, adultos e idosos cujas idades variam entre 06 ¢ 94 anos.

A excegio das criangas e dos mais jovens, os demais participantes no tiveram oportunidade
de estudar ou de completar seus estudos no ensino fundamental e raramente tiveram acesso como
espectadores a montagens teatrais. A maioria se dedica a seus afazeres habituais dentro da
comunidade. Sdo donas de casa, comerciarios, costureiras, pedreiros, trabalhadores rurais, jovens
estudantes, pensionistas, professores e outros profissionais. Considerando o uso do espago por
performances teatrais e, as especificidades destas praticas de Teatro e Comunidade, tornam-se

necessarios alguns esclarecimentos.

Teatro e Comunidade

O conceito de Teatro e Comunidade é multifacetado, dada a natureza diversa das suas
possibilidades de aplicagdo. Esse conceito coloca em evidéncia a pluralidade de intervengdes em
que o teatro ¢ usado como meio de expressdo, comunicagdo, encontro e desenvolvimento.
Norteadas pela maxima “Of the People, By the People, and For the People” (Geer, 1993)
reconhecemos, no entanto, no percurso das varias praticas teatrais em contextos comunitarios, que a
este lema correspondem distintas aproximagdes tipificadas: Teatro para comunidades; Teatro com
Comunidades; Teatro por Comunidades (Valente, 2005). Também na perspectiva de Nogueira

(2006, 2007), que salienta tratar-se de um olhar sobre as praticas, e por isso constituir-se tdo so,



como uma possibilidade de analise, ¢ possivel distinguir esses 3 modelos em func¢do das decisdes
sobre os objetivos e as abordagens teatrais estarem imputadas ou ndo aos seus participantes.

Analisando a produgdo cientifica da area, constata-se que, apesar da heterogeneidade de
significados e da diversidade de nomes/designacdes adoptados, (Community Theatre, Community-
based performance, “Animacao Teatral”, Applied Theatre/Drama, “Teatro Social”, “Teatro para o
desenvolvimento”, Thedtre Action, etc.), todas elas respiram uma mesma perspectiva de actuagdo
para e com a comunidade (Kershaw, 1992; Van Erven, 2001; Cohen-Cruz, 2005; Caride & Vieites,
2006; Bento, 2003; Taylor, 2003; Thompson, 2008; Nicholson, 2005; Nogueira, 2008a, 2009;
Schinina, 2004; Epskamp, 2006).

Os mais diversos contributos introduzem abordagens muito especializadas, quer referindo-se
a especificidades dos grupos e subgrupos, objeto de intervencao, quer focando a dimensao politica
quer ainda colocando a tonica no desenvolvimento sustentado, na promoc¢ao de valores e boas
praticas e na afirmac¢do dos direitos humanos. Porém, a func¢do social e transformadora do teatro
estd evidentemente presente em todas estas acepcdes e nelas é possivel rever um mesmo
denominador comum, alicer¢ado pela visao educacional de Paulo Freire e ainda pelas perspectivas
do teatro de Brecht e do “Teatro para todos” de Augusto Boal.

Em suma, o conceito de Teatro e Comunidade busca contribuir para o processo de
conscientizagdo de grupos e cidaddos possibilitando interpretagdes criticas, fortalecendo
identidades, constituindo grupos ou mesmo, realizando a manutencdo e atualizacdo de tradigdes
cénicas de determinadas comunidades.

Neste artigo, o termo “comunidade” estd considerando a abordagem contemporanea
proposta por Zygmunt Bauman (2003). Em seu livro “Comunidade, a busca por seguranga no
mundo atual”, o autor trata de questdes ligadas a globalizagdo e a “modernidade liquida” expressao
cunhada para se referir as relagdes materiais € sociais no mundo contemporaneo. Segundo o autor,
ao contrario do que acontecia no mundo pré-moderno, dominado pela matriz da tradicdo, a ideia de
comunidade — entendida como algo que ¢ dado e ndo se nomeia surge-nos hoje, sobretudo nos
grandes interfaces urbanos, como um “conceito por ‘preencher’ e ndo como uma realidade dada e
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vivida. Uma procura quase desesperada de ‘comunidade’, ndo como algo resultante da uma
experiéncia herdada, participada e vivida, mas como uma conceitualiza¢do necessaria e imaginaria
de devir.

Para o autor, ndo se pode entender o cosmopolitismo da era global, situado no “territério da
extraterritorialidade”, sendo como “uma fuga face a da comunidade” (ibid. p. 53-55) criando

“trincheiras que separam e isolam grupos ndo contribuindo para uma sensacdo de seguranca e

pertencimento”. (Bauman, 2003: 128)



r

Considerando Teatro e Comunidade como possivel articulagdo de enfrentamento, ¢
necessario esclarecer ainda referéncias que organizam os estudos aqui apresentados no que toca a
ideia de “identidade” e “memoéria”. Tanto nas Brincas de Evora quanto no Grupo de Teatro Sio
Gongalo do Bacgao, esses ingredientes sao fundamentais na constitui¢ao dos grupos e suas agoes.

Em geral, os grupos sociais praticam héabitos e agdes que caracterizam (ou sdo
caracterizados por) suas opgdes culturais. Stuart Hall (2005) em “A identidade cultural na pds-
modernidade” explora algumas das questdes sobre a identidade cultural na “modernidade tardia” e
avalia se existe uma “crise de identidade que esta abalando os quadros de referéncia que davam aos
individuos uma ancoragem estavel no mundo social.” (Hall, 2005: 7). Este autor afirma que as
identidades estdo sendo fragmentadas em fun¢do da cultura de massa e da globalizacdo e propde
articulagdes entre o local e global.

E possivel perceber no caso das Brincas de Evora e também no Grupo de Teatro Sio
Gongalo do Bag¢do uma busca dessa articulagdo. Seja na manuten¢do da tradicdo ou mesmo na
reinvengdo dela. As caracteristicas dessas manifestagdes conferem possibilidades que corroboram
com construcdes de identidades coletivas possiveis gragas a metodologias em Teatro ¢ Comunidade,
dentre elas, a valorizagao das memorias, das tradi¢des e das experiéncias dos participantes.

Contribuindo com a memdoria pessoal, os participantes constroem a memoria coletiva
aproximando do que Walter Benjamin (1996) chama de “narrativa de reminiscéncias”. Segundo
esse filosofo, [...] “a reminiscéncia ¢ que tece a rede que, em ultima instancia, todas as historias
constituem entre si” (op. cit.: 211). A reminiscéncia funda uma possivel cadeia da tradigao,
permitindo a transmissdo dos fatos, acontecimentos e trocas de geracdo em geracdo. (Benjamin,
1996).

Nos momentos coletivos de constru¢do e ou preparacdo das performances, a identidade
pretérita da comunidade se mistura com o presente. “A memoria se torna constituinte do sentimento
de identidade sendo importante como continuidade e coeréncia individual e de grupos”.
(Pollak,1992: 204)

Esta dinamica e seus resultados comprovam que também a memoria ¢ a identidade
pertencem ao espaco do corpus coletivo que venceu as teias do tempo e que, por vezes, podem estar
silenciadas, o que ndo quer dizer esquecidas. (Pollak, 1992).

As agdes em Teatro ¢ Comunidade pretendem contribuir para que essas “teias” possam
constituir um tecido cultural que estabelece pertencimentos. Nesta perspectiva, pode-se inferir que,
na atualidade dos estudos aqui apresentados, o trabalho em Teatro ¢ Comunidade, nas suas
dindmicas da producdo, contribui para criar uma sensacdo de seguranca para comunidades na a¢ao

em que “protege” e valoriza uma identidade comum. Contudo, ndo ¢ criada uma “trincheira”,



mesmo porque, no mundo globalizado isso ¢ impossivel, porém cria-se um referencial de

localizagdo cultural nesse mesmo mundo globalizado.

Percepcoes espaciais em teatro

O estudo do espaco teatral contribui para a compreensao das relagdes estéticas, cognitivas,
psiquicas e sociais que se ddo na criagdo e participacdo em uma obra cénica. O teatro e sua recepcao
¢ condicionado (ou determinado) pelo uso dos espagos disponiveis.

Em geral, para além do suporte fisico, as manifestagdes cénicas se apropriam dos espacos
nos seus aspectos histdricos, ideoldgicos, politicos, dramatirgicos, de resisténcia, criticos, de
memoria, de inovagdo e tantos outros aspectos possiveis para a sua inventividade e seus criadores.
Como se dao essas construcdes em Teatro e Comunidade?

O teatro, objeto coletivo, comecou com o espago, a voz € o corpo. O texto era a assun¢ao
plena desses aspectos que iam sendo transpostos para uma dimensdo que permitia fazer contrastar o
individual e o social. O “retorno” do teatro a uma apropriagdo comunitaria pressupde uma curiosa
identificacdo entre representantes e representados.

Existem diversas formas de compreender e perceber o espaco (Craig, 1911; Pavis, 1996;
Brook, 2011; entre outros) ora considerando a auséncia de preenchimento, ora a sua invisibilidade.
Nas nossas sociedades contemporaneas tem-se vindo a assistir a uma intensa ocupagao transitoria
de espacos comuns, através da realizagdo de performances que interferem nos “usos” do espago
publico, transgredindo, reinventando, fazendo desse acto artistico uma reinvindicacao
poético/politica. (Carreira, 2013)

Na abordagem dos estudos culturais, Michel de Certeau (2000), “A invencao do cotidiano”,
define “lugar” como uma configuracao instantanea de posi¢cdes que implica uma indicagao de
estabilidade, diferenciando-o de espaco, este sendo um “lugar praticado” onde sempre se tomam em
conta vetores de dire¢cdo, quantidades de velocidade e a variavel do tempo. (De Certeau, 2000: 201).

Para De Certeau, a defini¢do de espaco se estabelece a partir das praticas de sua ocupagao,
possibilidades ndao somente fisicas: o espaco ¢ apresentado como lugar de vivéncias, de
movimentos, de conexoes e interacoes.

Em Patrice Pavis (2003) “Diciondrio de Teatro”, o verbete “espacgo”, traz denominagdes para
esse locus, de acordo com a forma que ele se estabelece ou ¢ estabelecido no fazer teatral. Neste
artigo, interessam as nocodes de “espaco teatral”; “espago dramadtico”; “espago cénico”; “espago

interior”; “espago gestual”. Na compreensdo de Pavis, espago teatral ¢ o espago utilizado para uma



performance teatral, compreendendo o conjunto dos espacos destinados a cena e a plateia (Pavis,
2003: 138).

Na atualidade, além dos edificios teatrais, performances teatrais podem ocorrer nos mais
diversos locais. Nesta perspectiva, quando uma agao teatral ¢ levada numa praca ou numa galeria,
esses espacos, originalmente destinados a outras fungdes, se tornam, no instante da performance,
em espagos teatrais.

Como espaco dramatico Pavis define sendo as alusdes espaciais € temporais presentes em
um texto dramatico que remete o leitor ao jogo dramatico proposto. [...] um espaco construido pelo
espectador ou pelo leitor para fixar o ambito da evolucdo da ac¢do e das personagens; pertence ao
texto dramatico e s6 ¢ visualizdvel quando espectador constréi imaginariamente o espago
dramaético” (Pavis, 2003: 135).

Assim, o espago dramatico € proposto ao espectador no jogo dramatico realizado pelos
personagens, suas agdes e suas relacdes. Na construcao ficcional do espaco dramaético, o espectador
extrapola, no caso do teatro, a cenografia, e adentra no universo fisico e temporal dos personagens e
suas evolugdes ao longo da trama. O espago dramatico esta no ambito da comunicagdo entre o autor
e o leitor e/ou espectador. Ele podera ser também composto pelas indicagdes cénicas: uma cidade
imaginada, uma ruela, as condi¢des do clima, o tempo historico e social implicito.

Outra dimensdo de espaco apresentado por Pavis ¢ o espaco cénico. Este ¢ o espago fisico
propriamente utilizado para a evolucdo dos atores. Nos espetaculos realizados na caixa italiana, o
espago cénico compreende o palco; quando realizados na rua — o espaco utilizado para a evolugao
das cenas; quando realizados em teatros de arena, a 4rea central. No seu Dicionario, Pavis delimita
0 espaco cé€nico como sendo: [...] “o espago concretamente perceptivel pelo publico na ou nas
cenas... E quase aquilo que entendemos por ‘a cena’ de teatro” (Pavis, 2003: 133).

Ao espaco cénico podemos relacionar diretamente o espaco gestual, também na acepgao de
Pavis. Esse espaco [...] “¢ criado pelo ator, por sua presenga e seus desdobramentos, por sua relagdo
com o grupo, sua disposi¢ao no palco” (Pavis, 2003: 137), ou seja, o espago gestual ¢ definido ndo
s0 pela evolugdo individual do ator mas, também, pelas relagdes de jogo presentes na performance.
Nessa perspectiva, o espago gestual estd compreendido no espago cénico e deste ¢ parte integrante.

A fim de criar uma triangulagdo com o espectador, Pavis define o espago interior. Segundo o
autor, o teatro ¢ também [...] “o local no qual o espectador dever projetar-se (catarse, identificagao).
A partir de entdo, como que por osmose, o teatro se torna espaco interior” (Pavis, 2003: 136).

O espaco interior assim definido apresenta aspectos relacionados a memoria, as vivéncias
individuais do espectador — e atores e personagens, produzindo desdobramentos, criando imagens;

projecdes de ego; lembrangas, a partir da performance. O espago interior se estabelece a partir dos



outros espagos apresentados, ou seja, a partir da percep¢do e construcdo dos espagos dramatico e
cénico, o espectador estabelece as conexdes com o seu espago interior num possivel movimento
vetorial ndo necessariamente comum a todos os espectadores.

Nas definigdes de Pavis, percebe-se entdo que o espago dramatico inicial ¢ relacionado ao
imagindrio e de jogo proposto pelo texto; o espaco cénico e gestual a cena; o espaco interior
individualmente localizado no publico. Mas ¢ possivel dimensionar um espago coletivo relacionado

as praticas sociais, as memorias e identidades presentes nas relagdes entre texto, atores e publico?

As Brincas de Evora

Sao raras e por vezes laconicas as referéncias as Brincas, o que dificulta a sua
caracterizacao, genealogia e compreensao do papel junto da comunidade. Na pesquisa realizada, da-
se conta da sua existéncia desde finais do séc XIX (Abelho, 1973). O ponto alto da sua vitalidade
terd sido entre os anos 1940 e 1960, com numerosos grupos de Brincas das varias quintas dos
arredores de Evora, assistindo-se depois a uma progressiva regressio devido a diversos factores:
emigragdo; guerra colonial; fim do modo de vida rural.

Nos anos 70 em pleno desenvolvimento das campanhas de dinamizagdo e descentraliza¢dao
cultural pos 25 de Abril (Fim da Ditadura em Portugal e processo de democratizagdo), encontram-se
referéncias e recolhas de ambito local que atestam da realizacdo de Brincas por varios grupos,
notando a introducao de algumas novidades no seu fazer tradicional, nomeadamente a incorporagao
de inovagdes cénicas decorrentes de ligagdes a grupos de teatro amador e estruturas associativas
socio-culturais. E durante a década de 80 que se assiste a um maior interesse, correspondendo a um
momento de “desocultacdo”, numa tentativa externa de revitalizacdo das Brincas, nomeadamente
através da sua integracdo nos chamados Carnavais de Evora.

No entanto, a competigdo gerada envolvendo valores pecunidrios, em vez de realmente
assegurar um processo de crescimento e desenvolvimento destas manifestacdes “quase ia acabando
com as mesmas”’. Curioso ¢ o aumento das referéncias as Brincas nos ultimos anos e a proliferacao
de pequenos textos, notas de imprensa, € posts na rede, que nos ddo conta da sua existéncia,
continuidade e mesmo a sua integragdo em acgdes de dinamizagdo cultural, correspondendo a uma
diminui¢do drastica de grupos de brincas. Atualmente existem dois grupos activos e desse facto os
seus elementos tém a consciéncia da responsabilidade que transportam.

Os espacgos de apresentacdo das Brincas sdo tradicionalmente os espagos de sociabilidade
que, nos limites de Evora, permanecem ainda como memorias de vivéncia rural. Mas significativo é

o facto de nos périplos dos grupos de Brincas pelas redondezas da cidade de Evora também existir a



ocasido de se apresentarem em espacos onde ndo suporiam entrar noutros momentos: na cidade
intra-muros, nos patios das casas ricas das grandes herdades e nos palacios dos senhores e mais
recentemente nos Pagos do Concelho. Tal ocorre num tempo excepcional e extra-quotidiano em que
as relagdes de poder sdo questionadas e transgredidas as rigidas normas de ocupagdo de espaco
(Bakhtine, 1970). No entanto, enquanto nos espacos tradicionais de apresentagdo, sobretudo nos
terreiros frente a vendas e tabernas, junto dos seus pares, a relagdo que se estabelece ¢ horizontal,
nesses outros locais exogenos a relacdo estabelecida ¢ vertical, como alids ¢ atestado por
interlocutores da pesquisa.

Ainda segundo esses interlocutores, em termos gerais, a performance decorre na rua,
embora, as vezes, sejam disponibilizados espacos fechados comunitdrios que condicionados pelas
condig¢des climatéricas (o Inverno € chuvoso e frio nesta regiao).

O espacgo de rua, ao ar livre, € de longe o preferido pelos performers, pelo estabelecimento
de um maior contato entre os participantes. No entanto, constatamos existir uma certa divergéncia
de opinides, nos varios Grupos de Brincas, face ao impacto sonoro das performances, quando
realizadas em espagos interiores ou no exterior. Muito possivelmente, estas diferengas de opinido
relacionam-se com desenvolvimento de competéncias especificas que caracterizam os Grupos de
Brincas — a experiéncia, o0 dominio da técnica vocal e de elocugao.

A articulagdo dos espagos de representagdo e da assisténcia ¢ mediada pela criagdo in situs
do espago “sagrado” de jogo teatral, assumindo diferentes formacdes. Uma das mais interessantes
serd a disposi¢ao circular em torno de uma marca simbolica (Bandeira, Estandarte), de todos os
participantes, atores e espectadores. Tomemos como referéncia a perspectiva de Eliade (2001), que
considera que no espago sacralizado, o centro possibilita o norteamento na homogeneidade cadtica,
servindo como origem ou fundagdo do mundo e promovendo a ligacdo ao real. Neste sentido, a
experiéncia profana nao contribui para a vivéncia do real, ao contrario: “[...] mantém a
homogeneidade e, portanto, a relatividade do espaco. J& ndo ¢ possivel nenhuma verdadeira
orientacdo, porque o “ponto fixo” ja ndo goza de um estatuto ontoldgico unico [...]” (Eliade, 2001:
27).

Mesmo encontrando-se definido o espago de jogo, ¢ usual a existéncia de momentos
ritualizados de mistura entre as personagens e publico. Quando decorre de forma processional sob
forma de desfile, s3o as paragens evocativas em locais significativos da vida da comunidade que
estabelecem esse vinculo com a comunidade. Tem-se vindo a assistir a adaptacdo destas
manifestagdes a certos formatos com maior visibilidade (uso de estrados em niveis superiores) para

0 que tem contribuido a crescente dimensdo da vida social como espetaculo presente no mundo

contemporaneo, prefigurando uma maior utilizacdo dos atuais recursos ao nivel da luz, som e



efeitos cénicos. A transformagdo que ocorre ao nivel das praticas, das fungdes e significados que
lhes sdo atribuidos emerge da tensdo criativa presente nestas manifestagdes, entre a incorporagao de
elementos culturais provenientes das referéncias globais conduzindo ao aparecimento de objetos
hibridos (Canclini, 2006) e as tendéncias de cristalizagdo suportadas pelas nogdes de autenticidade

de algumas encenagdes folcloricas.

[Figura 1: Grupo de Brincas dos Canaviais (Evora, Portugal) - “Fundamento Giraldo sem pavof”. Foto: Isabel Bezelga,
2008.]

Embora a “rua” seja o locus preferido, € nos espacos de pertenca (Casa do Povo, Associagdao
Recreativa, etc.) que a performance €, pela primeira vez, apresentada. Esta espécie de Estreia
traduz-se por uma espécie de “jogo em casa”, pois os performers sabem de antemao que irdo ser
acarinhados, embora também tenham que se sujeitar as criticas dos mais experientes (Ensaio da
Censura). Estas primeiras apresentagdes criam um sentimento de responsabilidade acrescida.

No caso das Brincas, o espago da performance passa, numa primeira instancia, pela criagcdo
do territério do jogo, onde — com a comunidade — fica estabelecido o pacto da natureza ficcional da
propria performance: basta a primeira batida de bumbo para que os musicos, atores e espectadores
passem a compartilhar do mesmo mundo, pulsando em unissono. O primeiro movimento, o
primeiro gesto ja estabelece a relagdo, e dai por diante a histdria transcorre num ritmo comum. Esta
¢ a prova cabal da necessidade de se estabelecer uma relagdo, da qual depende a estrutura ritmica do
teatro.

Conscientes deste principio, entendemos melhor por que uma pe¢a em arena — ou em

qualquer espago diverso do palco italiano, com o publico rodeando os atores — geralmente possui



uma naturalidade e uma vitalidade muito superiores as condi¢des oferecidas por palcos frontais
semelhantes a molduras de quadros (Brook, 2002: 31).

Logo no inicio, em disposi¢do circular, “a bén¢ao” do lugar cria o territoério do ‘isto ndo ¢
verdade’. Existe uma ritualizagdo no uso do espaco que € percepcionado pelos performers como um
momento de efetiva sacralizagdo. A natureza circular do espaco criado durante a performance,
devido ao posicionamento dos performers, conduz a essa sacralizagdo do espago. O posicionamento

dos performers no espago ¢ organizado tendo em vista um continuo contato visual entre todos.

[Figura 2: Grupo de Brincas os Canaviais (Vora Portugl) - “Fundamento Rainha St*”. Foto: Iabel Bezelga, 2007.]

Verifica-se, de uma certa forma, a criagdo de um nicho protetor no espago da performance.
Trata-se de uma referéncia direta as metodologias de Peter Brook, sobretudo por refletir a
necessidade dum vazio como condi¢ao fundamental a criagdo. Segundo Joao Mota (2011), o espago
vazio ndo se refere apenas ao espago cénico. E um “espaco interior” de disponibilidade, escuta e
1isco.

O uso de diferentes formas no espaco — disposi¢cdo em linhas e circulos —, assim como as
deslocagdes em forma de cortejo e a subsequente fixagdo no espago através da instauragdo de um

circulo imaginario, ajudam as audiéncias nao familiarizadas a (re)conhecer intuitivamente os seus

lugares no espago da performance.
Grupo de Teatro Sao Gongalo do Bacao

Assim como as Brincas de Evora, resguardando as especificidades, os estudos realizados a

partir das acdes em Teatro e Comunidade do Grupo de teatro Sdo Gongalo do Bagdo no Brasil,



dimensiona as relagdes entre espacgo e tempo. Isto torna-se importante para perceber as articulagdes
presentes no interior dos dois casos para a constru¢do das performances e espetaculos.

Pode-se considerar que estas relagdes se evidenciam ao enfatizarmos que qualquer
performance ocorre num espaco € num tempo particular. Para Brook (1970), o teatro ndo ¢ mais do
que a propria vida, “mas uma vida em forma mais concentrada, mais condensada no tempo e no
espaco” (ibid., 9).

No ambito teatral a relagdo espacio-temporal remete para fendémenos de duas naturezas:
“espago-tempo € tanto concreto (espaco teatral e tempo da representagdo) como abstrato (lugar
funcional e temporalidade imaginaria). A agdo que dai resulta ¢ ora fisica, ora imaginaria. O espago-
tempo-acao ¢ percebido como um mundo concreto ¢ como um mundo possivel imaginério” (Lima
& Caldeira, 2010). Decorrente desta relacdo, De Marinis (1993) refere que a performance teatral
comporta em si mais do que a dimensao artistica fout court ja que ocorre numa realidade espacio-
temporal também ela com fungdes objectivamente comunicacionais.

Em S3o Gongalo do Bacdo, o Grupo de Teatro utiliza os espagos comuns e cotidianos do
distrito como espaco teatral. A ja citada representagdo da “Paixdo de Cristo” em 1993, iniciava-se
na frente da Unica Igreja catolica do distrito e percorria a rua principal até o “cruzeiro” retornando a
frente da igreja: aproximadamente 200 metros, em um movimento eliptico. Durante esse trajeto
também ocorriam algumas “paradas” para as cenas dos “passos de Cristo”. Em algumas passagens,
como cenografia, foram utilizadas janelas e fachadas de algumas casas e algumas poucas areas
privadas de outras — tais como varandas e garagens.

Esta se tornou uma pratica do grupo. Todas as suas pecas e atividades cénicas diversas sao
realizadas nos espagos publicos do distrito. O grupo tem um edificio sede simples onde sdo
realizados ensaios e também, armazenados figurinos, aderegos e aparelhagem.

Oficialmente, o Grupo existe desde 1999 como “Associacdo Cultural” e, desde entao,
passou a criar pegas com textos proprios. Para a criacdo dos textos - e suas performances — 0 grupo
de teatro recorre a uma dinamica de construgdo comum entre eles.

No comeg¢o do trabalho, o “argumento” inicial para a constru¢do do texto dramatico €
constituido de historias orais que sao recolhidas pelo Grupo de Teatro junto as pessoas mais velhas
do distrito. Essas acdes de recolha sdo realizadas em casa de entrevistados ou em outros espacos
coletivos onde os narradores se encontravam e, instigados pelo movimento de rememorizagdo,
comentavam e se completavam nas narrativas. Nesse caso, ndo ha um unico narrador, mas varios.
Contribuindo com sua memoria pessoal, os participantes vao construindo a memoria coletiva dos

episddios tratados nos textos e se aproximando da ja citada “narrativa de reminiscéncias”

(Benjamin, 1996).



Nesses momentos, a identidade pretérita da comunidade se mistura com o presente. Além do
vivido diretamente pelos narradores entrevistados, também ha histérias comuns que sdo guardadas
por todos na oralidade. Nem todas as histérias foram vividas pelos seus narradores. Algumas foram
ouvidas. Nesses casos, as versoes contadas pelos narradores precisam de pontos em comuns para
que as reminiscéncias se completem.

Assim, no movimento da construgdo dos textos teatrais, em suas diversas memorias
individuais narradas pelos baconences de entdo, reconstroi-se a memoria coletiva. Com o objetivo
de contextualizar o narrado oralmente no tempo historico o Grupo de Teatro, realiza pesquisas em
arquivos da Arquidiocese, arquivos de em busca de fatos e relatos histdricos ou pitorescos na
tentativa de reconstruir o cotidiano representado em cada texto construido. Assim, as “fagulhas das
reminiscéncias” vao sendo incluidas variantes historicas que orientam a cronologia do narrado,
tendo a historia oral como referéncia principal. Ainda sdo agregados trechos de producodes literarias
ou relatos de viajantes da época — de cada texto — que complementam o contexto historico e
ficcional.

De posse de todo o material, o diretor do grupo da um “tratamento dramattrgico” de acordo
com suas possibilidades técnicas para a empreitada e, também, de acordo com o entendimento do
grupo de atores e espectadores — sua comunidade/publico. Porém, o processo da construgdo coletiva
dos textos ndo se encerra ai. Durante os ensaios ocorrerao acréscimos, mudancas.

No grupo do Bacdo, o resultado final — o espetaculo — ¢ fruto do envolvimento de diversos
membros da comunidade, além dos atores e diretor. Existem os narradores iniciais € os demais
participantes que, ao longo do processo, vao se envolvendo na execucdo de tarefas relacionadas ao
cendrio, figurino e detalhes em geral. Finalizado o texto, realizados os ensaios, definidos cenario e
figurino, seguem-se as apresentagdes.

Inicialmente, as apresentagdes, sempre gratuitas, ocorrem no proprio distrito em areas
publicas diversas, ao ar livre, nos finais de semana. Preferencialmente ¢ utilizado o adro da igreja
catolica e a rua que circunda a igreja. Estes espacos foram eleitos como os melhores locais para as
apresentacoes, além da comodidade de retirar os bancos no interior da igreja para formacao da

plateia. Também, caso esteja chovendo, a performance pode ocorrer no interior da Igreja.



[Figura 3: Espetaculo “Ah! essa internet!” (Sdo Gongalo do Bagao, Brasil). Foto: Ramon Aguiar; 2010]

A disposi¢do da plateia €, em todos os casos em semi-arena, sem “palco”. A plateia esta no
mesmo nivel dos atores. No publico se encontram varios cooperantes em diversos niveis na
producdo do espetaculo. Estdo presentes alguns dos narradores iniciais — outros sdo atores, pessoas
que vém da area rural e dos outros nucleos de moradias, especialmente para a ocasido, turistas e
sitiantes, familiares dos atores ¢ outros membros da comunidade. Os cenarios, iluminagdo e
sonorizagdo, atendem as necessidades do espetaculo. Geralmente, os cenarios recriam ambientes ou
fachadas de casas do proprio distrito estabelecendo, mais uma vez, a ténue linha entre ficgdo e
realidade. Para um olhar distanciado, o ambiente urbano do distrito se confunde com a cenografia.
O espaco ficcional se integra ao real e vice-versa.

Nas representacdes, os narradores iniciais veem suas reminiscéncias representadas pelos
atores. Assim, o Grupo de Teatro assume, coletivamente, o papel do narrador de uma memoria
coletiva reconstruida, agora, no ato da performance teatral, possibilitando reconhecimentos mutuos
dos envolvidos, criando lastros de memoria coletiva em um espago comum e reconhecido por todos:
0 espago mnemonico.

O publico, além de se divertir com as cenas apresentadas, vé-se representado como
comunidade construtora e pertencente aquele universo. Os entdo narradores iniciais cedem lugar aos
presentes narradores-atores, que apresentam a pega para os proximos narradores (publico). Estes
contardo para outros que, infelizmente, ndo estavam ld. Uma sucessdo de narragdes que se
encadeiam e desaguam uma sobre as outras. A essa ciranda narrativa se refere Walter Benjamin

(1996) no texto citado:



A narrativa, da maneira como prospera longamente no circulo do trabalho artesanal
— agricola, maritimo e depois urbano — ¢ ela propria algo parecido a uma forma
artesanal de comunicac¢do. Nao pretende transmitir o puro “em si”’ da coisa, como
uma informag¢ao ou um relatorio. Mergulha a coisa na vida de quem relata, a fim de
extrai-la outra vez dela. E assim que adere a narrativa a marca de quem narra,
como a tigela de barro a marca das maos do oleiro. (Benjamin, 1996: 205)

No conjunto desse processo e seus resultados, seguramente as narragdes orais iniciais vao
sendo apropriadas pelos demais narradores que imprimem suas marcas balizadas pelo movimento
de construcdo do ato teatral em Sdao Gongalo do Bacdo. Ato este que se propaga a partir € em
direcdo dos espacos de memoria da comunidade/publico e, consequentemente, do proprio Grupo de
Teatro.

A memoria individual vivida, observada, narrada, é transformada em acao teatral e retorna
ao seio da comunidade, “reinventada” no espaco do Teatro. A investigacdo comprovou que o Grupo
de Teatro encontrou uma forma peculiar diante da “modernidade tardia” (Hall, 2005) de perpetuar
as histdrias locais e possibilitar a constru¢do de uma identidade cultural — sempre em movimento no
mundo globalizado - através do Teatro. Nessa dindmica, o grupo de teatro e sua comunidade criam
seus proprios percursos culturais forjando — recuperando — sua identidade em meio a profusdo de
informagdes e massificagdes impostas pelo mundo globalizado. Uma agdo clara de resisténcia
cultural ou uma “tatica” na acep¢ao de Michel de Certeau (2000).

Pelas caracteristicas de ocupagdo dos espacos disponiveis, nos dois casos aqui analisados
percebe-se o estabelecimento de mais uma possivel dimensao de espago: o “espago mnemonico”.
Este se estabelece no momento presencial da performance teatral e esta relacionado & memdria, as
construgdes e constatagdes identitarias entre atores, espectadores, texto, cenografia e aderegos,
sonorizagdo e, também, o espaco fisico disponivel. O “espaco mnemonico” esta compreendido na
perspectiva da ativagdo da memoria em sua relagdo temporal e espacial e ¢ estabelecido nao
somente no plano individual, mas, sobretudo, na esfera do coletivo: a dimensdo da memoria social e
identidade que ¢ deflagrada nos participantes durante a performance e depois dela, nos

desdobramentos possiveis (Aguiar, 2008).
Consideracoes finais
Em Teatro e Comunidade, a partir das pesquisas aqui apresentadas, percebe-se que, para as

performances, ha a opcao pelos espacos cotidianos de convivéncia coletiva, ou, em alguns casos,

espacos privados reconhecidos pela comunidade como espagos de interesse coletivo. Essas escolhas



contribuem para a efetivacdo dos lagos de identidade e pertencimento de todos os envolvidos:
artistas, comunidade e, neste caso, pesquisadores.

Considerando a proposta inicial deste artigo, os estudos do espacgo teatral em Teatro e
Comunidade estabelecem possiveis vetores entre a cena (criagdo), as pesquisas académicas e
indicadores para o ensino das Artes Cénicas em escolas de formagao de Artistas Pedagogos. Qual
sejam, a apropriacdo critica de espacos coletivos e de referéncia em comunidades e ou centros de
ensino, transmutando-os em espagos teatrais.

Como grupos e diretores de teatro fazem uso dos diversos “espagos” possiveis em uma
performance teatral, pode-se determinar a compreensdo critica — ou alienada — da obra e sua
comunidade. Nessa perspectiva, os estudos do espaco se tornam um elemento transversal e
imprescindivel para a pesquisa da cena. Transversal no sentido que, ¢ também um vetor de
comunicagdo entre a performance (seus participantes), a comunidade e outras instadncias de
convivéncia na contemporaneidade.

A percep¢do do espago em atividades teatrais, seu uso e suas potencialidades artisticas,
histéricas e sociais movimentam-se em direcoes complementares: o estudo do espago como
elemento transversal para a compreensao do fenomeno teatral e por isso necessario as pesquisas em
teatro; a apropriacdo dos estudos sobre o espaco teatral como mais um possivel suporte para artistas
e docentes em Artes Cénicas. Ou seja, os estudos do espago teatral no movimento espiral e

simultaneo entre cria¢do, pesquisa, ensino e sociedade.
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