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Resumo

Teatro social e teatro engajado sao
duas denominacgdes, entre outras, que
ganharam corpo em meio a um vivo de-
bate que atravessou o final do século
XIX e se consolidou no século XX. Seu
ponto de convergéncia estava na tessi-
tura das relagdes entre teatro e politica
ou mesmo entre teatro e propaganda.
Para o critico inglés Eric Bentley, o tea-
tro politico se refere tanto ao texto tea-
tral como a quando, onde e como ele é
representado. Este artigo aborda o tema
do engajamento, de modo geral, levando
em consideragao especialmente o Gru-
po de Teatro Galpao (MQG) e os sentidos
dos espetaculos de rua que, de diferen-
tes formas, intervém na esfera publica,
apontando para a transgressao da ordem
vigente na sociedade capitalista.
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Abstract

Social theater and engaged theater
are two denominations, among others,
that gained shape in the midst of a he-
ated debate that took place throughout
the 19th century and was consolidated
in the 20th century. Its point of conver-
gence was in the relationship betwe-
en theater and politics or even between
theater and propaganda. For the English
critic Eric Bentley, political theater refers
to both the theatrical text and to when,
where and how it is performed. This ar-
ticle approaches the subject of engage-
ment in general with an especial focus on
the Group Theatre Galpao (from Minas
Gerais) and the meanings of the street
spectacles, which intervene in the public
sphere in different ways, signaling to the
transgression of the status quo in capita-
list society.
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Praticas de leitura

A utilizacao de fontes literarias no centro da pesquisa histérica € uma pratica
que vem de longa data. Ja no universo dos metodicos positivistas do final do século
XIX, evidencia-se aceitacao de textos literarios como documentos para o historiador,
desde que guardadas algumas precaucdes.

Ao chamar para a necessidade do dialogo da histéria com outras areas, propu-
nha-se, nesse movimento, o contato com fontes até entdo desconhecidas ou des-
consideradas. A abertura para os “novos objetos” trouxe a idéia de que tudo deve ser
historicizado, portanto, todo vestigio € documentacao.

No campo da historiografia, alguns trabalhos também tém cruzado as fronteiras
de outros campos do saber (como é o caso da musica). E recente a aproximacéo de
historiadores com textos teatrais. Um contato nem sempre facil, pois, como constata
Robert Paris, os objetos artisticos — como o texto literario — sdo documentag¢des por-
tadoras de determinadas especificidades, que cabe ao historiador investigar, porque,

a diferenca de seu colega que exuma uma peca inédita de arquivo, o historiador,
aqui, ndo ¢ nunca o primeiro leitor do documento. Ele aborda esse documento
através de uma escala, um sistema de referéncias, uma ‘historia da literatura’,
que ja separou o joio do trigo hierarquizando as escritas, as obras e os autores.
[...] Uma segunda dificuldade trata-se de mais uma armadilha, seria a de tratar o
documento literario como uma simples confirmagdo — o que ele também pode ser
— ou como uma ilustracdo de informagao recebida das fontes tradicionais (Paris,
1987-1988, p. 84).

Cabe aqui uma mencao aquela passagem de Nicolau Sevcenko, ao lembrar que
os objetos literarios falam ao historiador,

sobre a historia que ndo ocorreu, sobre as possibilidades que ndo vingaram, sobre
os planos que ndo se concretizaram. Ela € o testemunho triste, porém, sublime,
dos homens que foram vencidos pelos fatos. Mas sera que toda a realidade da
historia se resume aos fatos e ao seu sucesso? [...] Pode-se, portanto, pensar numa
historia dos desejos ndo consumados, dos possiveis ndo realizados, das idéias
ndo consumidas. A producgdo dessa Historiografia teria, por conseqiiéncia, de se
vincular aos agrupamentos humanos que ficaram marginais ao sucesso dos fatos.
[...] Esse € o caminho pelo qual a literatura se presta como um indice admiravel,
e em certos momentos mesmo privilegiado, para o estudo da historia social (Se-
vcenko, 2003, p. 30-31).

E fazendo eco a essa producéo historiografica, interdisciplinar, refletindo a in-
ser¢cao dos novos objetos na pesquisa histérica e, ainda, a ampliagcdo dos campos da
cultura e das representacdes, que este trabalho pretende desenvolver-se.

Fazer um estudo de histéria sobre as iniciativas dos grupos de teatro popular no
Brasil, a partir da década de 1960 — em que pese um didlogo essencial com os pesqui-
sadores sociais que enfrentaram este tema —, que privilegia praticas e representacdes
implica estabelecer uma relagcao importante no campo da histéria cultural, sobretudo
ao interrogar os textos, as imagens e os sons como fontes (ler-ver-ouvir). O interesse
concentra-se em compreender como € “historicamente produzido um sentido e di-
ferenciadamente construida uma significacdo” (Chartier, 1988, p. 24).
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Partindo destes principios reguladores, cabe lembrar que, no campo da historia
cultural, a recuperacdo das “praticas, complexas, multiplas, diferenciadas” esta sin-
tonizada com a preocupacao de entender como essas “constroem o mundo como
representacdo” (Chartier, 1988, p. 24).

Portanto, trabalhar a historia cultural do social, a partir de sua “matéria-prima”
essencial que sdo os textos, significa tomar

por objeto a compreensdo das formas e dos motivos — ou, por outras palavras,
das representacdes do mundo social — que, a revelia dos atores sociais (sujeitos),
traduzem as suas posi¢oes e interesses objetivamente confrontados e que, parale-
lamente, descrevem a sociedade tal como pensam que ela é, ou como gostariam
que fosse” (Chartier, 1988, p. 19).

Os textos ndao possuem um sentido oculto, intrinseco e unico que caberia a cri-
tica descobrir; “é necessario relembrar que todo o texto é o produto de uma leitura,
uma construcdo do seu leitor” (Chartier, 1988, p. 61). Isso pode implicar numa “série
de rasuras, emendas e amalgamas [...] em que a mente inconsciente [...] transpde
incidentes de um registro do tempo para outro e materializa o pensamento em ima-
gens (Samuel, 1997, p. 45).

Diante disso, € possivel perceber que os objetos teatrais podem ser utilizados
como documento na pesquisa do historiador, ajudando a compreender e a refletir
sobre a realidade social de um determinado periodo. Ademais, vale citar o que o
historiador Roger Chartier escreve com relagcdo a histéria e aos diferentes tipos de
documentos:

A historicidade de um texto vem, ao mesmo tempo, das categorias de atribuicao,
de designacao e de classificacao dos discursos peculiares a época e ao lugar a que
pertence, e dos seus proprios suportes de transmissdo. Esta “materialidade do
texto”, que deve ser entendida como a inscri¢gdo de um texto na pagina impressa
ou como modalidade de sua performance na representagdo teatral, introduz uma
primeira descontinuidade, fundamental, na histdria dos textos: as operacdes e os
atores necessarios ao processo de publicagdo ndo sdo mais 0s mesmos antes e
depois da invenc¢ao de Gutenberg, da industrializagdo da imprensa ou do comego
da era do computador (Chartier, 2002, p. 11).

Em virtude das transformacg¢des que abalaram tanto a escrita da historia quanto
a eleicao de novos objetos a serem estudados, constata-se a necessidade de uma
redefinicdo do campo de agao do pesquisador contemporaneo. Por um lado, uma
historia dos elementos constitutivos do espetaculo teatral, como proponho, nao se
apresenta como uma “outra histéria” em oposicao e, portanto, divergente daquela
que vem sendo repetida e tradicionalmente elegeu o texto teatral como documento
central de suas reflexdes. Por outro lado, tampouco € meu escopo banir o texto te-
atral deste espectro de discussao, mas sim me esforcar para entendé-lo como mais
um elemento constitutivo, com o qual se trama o fio da histéria.

A légica é que, ao longo dos varios periodos da humanidade, a capacidade de
apreender e de compreender a historia e, portanto, a forma de fazé-la esta vinculada
ao espirito do tempo. Arte memorial na sua esséncia, que se eterniza unicamente na
memoria do espectador, o teatro tem a tendéncia a englobar todas as artes, sendo
algumas vezes tributario dessas outras manifestagdes.
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A atividade teatral dialoga com outros campos do fazer artistico e, portanto, é
logico que se incentive uma historia que dé conta das relagdes verificadas dentro e
“fora” do fendmeno teatral. Nessa medida, trata-se da compreensao do fato teatral
como uma rede extensa e complexa de relagdes dinamicas e plurais que transitam
entre a semiologia, a histdria, a sociologia, a antropologia, a técnica e a arte, a ideo-
logia e a politica, artesanal e industrial.

Denis Guénoun (2003), por exemplo, destaca o carater multifacetado do teatro
em suas articulacdes e possibilidades, levando em consideragcdo, para uma analise
mais aprofundada, tanto o publico como a arquitetura teatral, o autor e o ator. Da
mesma forma, Roger Chartier (2002) evidencia outro aspecto extremamente impor-
tante para o trabalho historiografico: a “negociacao” entre o teatro e o mundo social,
ou seja, a “materialidade do texto” deve ser entendida como uma operagao que inclui
a producao do proprio texto (o discurso, a época), o lugar de producédo e sua trans-
missao. José Ortega y Gasset lembra:

Um quadro [...] ¢ uma “realidade imagem”. [...] A coisa “quadro” pendurada na
parede de nossa casa esta constantemente transformando-se no rio Tejo, em Lis-
boa e em suas alturas. O quadro ¢ imagem porque ¢ permanente metamorfose
— e metamorfose é o Teatro, prodigiosa transfiguracio. [...] O que vemos [...] no
palco cénico, sdo imagens no sentido estrito que acabo de definir: um mundo
imaginario; e todo teatro, por humilde que seja, € sempre um monte Tabor onde
se cumprem transfiguragdes (Gasset, 1991, p. 36).

Como se percebe, o espectro de acdo do fato teatral, por si mesmo, transborda
a propria representacao de um texto teatral e, consequentemente, a sua multiplici-
dade é fulgurante. O teatro, sendo uma pratica coletiva inscrita no corpo social, esta
sujeito, por isso, a interrogag¢des varias sobre a sua historia, livre de preconceitos e
enriquecida por tratamentos metodoldgicos especificos, condizentes com a nature-
za dos elementos que o constituem.

Desse modo, os estudos historicos podem ainda colaborar de modo bastante
importante para o aprimoramento da pesquisa na area de artes cénicas: em primeiro
lugar, com uma discussdo sobre as fontes documentais usadas em pesquisa nesta
ultima area e, em segundo lugar, com uma reflexao acerca de teorias da histéria.

Tanto na area de historia quanto nas histérias de teatro existentes, ha uma nitida
énfase no texto teatral. Com a superacao do chamado “textocentrismo”, a pesquisa
teatral, para ampliar seu campo de agao, vé-se obrigada a buscar novos documentos:
fotografias, desenhos, cartazes, artigos de jornais, depoimentos e partituras?. Se, por
um lado, observa-se atualmente uma riqueza em relagcao aos tipos de documentos
utilizados para a pesquisa, por outro, ha questdes bastante complexas que envol-
vem a idéia de documento, por exemplo: a relagcao entre documento e monumento.
O documento, seja ele texto, noticia de jornal ou mesmo foto, nunca é totalmente
objetivo e inocente. O documento é sempre mais do que uma prova de um fato real
ocorrido; ele € no minimo o resultado de uma intengcao de quem o produziu. Assim
como um monumento é erguido por determinado grupo para exaltar um aconteci-

2 E interessante assinalar que o cartaz de teatro, entre outros documentos, pode ser analisado como um produto histérico ou como um objeto artistico. Conferir
nessa perspectiva o trabalho de SERPA, 1980.
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mento ou uma pessoa, o documento é resultado da acdo de alguém ou de um grupo
e traz em si as marcas dessa acao.

Assim, pensando no campo da cultura, particularmente no teatro pos-1964, in-
teressa salientar que, enquanto a maioria dos artistas estava profissionalmente vin-
culada a industria cultural, outros buscavam provisoriamente o exilio e alguns ainda
tentavam novos caminhos. Estes procuravam se articular aos chamados novos mo-
vimentos sociais que aos poucos iam se organizando, apesar da repressao, especial-
mente em alguns sindicatos e em comunidades de bairro, muitas vezes em atividades
associadas a setores de esquerda articulados a Igreja. Em Santo André, por exemplo,
foi fundado em 1968 o Grupo de Teatro da Cidade (GTC), que, junto a varios outros
grupos teatrais alternativos, montados na periferia paulistana — citam-se o Nucleo
Expressdo de Osasco, o Teatro-Circo Alegria dos Pobres, o Nucleo Independente, o
Teatro Uniao e Olho Vivo, o Grupo Ferramenta de Teatro e o Grupo de Teatro Forja —,
constituiu o “teatro da militancia”, lembrando aqui o termo de Silvana Garcia (2004).

A proposta de arte operaria — encampada por muitos grupos teatrais que atua-
vam na periferia — ligava dois polos: politica e estética. Os trabalhadores chamavam
a atencao para um outro tipo de teatro, que buscava, entre outras coisas, o engaja-
mento social aliado ao universo ludico. Autores como Fernando Peixoto (1981) e Oc-
tavio lanni (1982), ao se referirem as experiéncias do Grupo de Teatro Forja destacam
tanto a visibilidade do teatro dos trabalhadores, no cenario Brasil do pds-1964, como
a arquitetura dos textos escritos por eles.

O "mundo operario” era escrito e (re)encenado pelos proprios envolvidos. A
pouca familiaridade com a leitura, a dificuldade em decorar textos e o ato de repre-
sentar ndo foram obstaculos intransponiveis para aqueles homens.

Os atores-operarios de Sao Bernardo, por meio das pecas teatrais (desde o
grupo Ferramenta), fundiam diferentes expressdes, imagens, metaforas, alegorias e
outras figuras que, em conjunto, compunham um cenario significativo de articula-
¢c6es de um modo de pensar e agir, uma visao do mundo. Em ultima instancia, as
formas e produg¢des culturais criam-se e recriam-se na trama das relagdes sociais, da
producao e reproducao da sociedade, como um todo e em suas partes constitutivas.

Grupos como o Teatro Unido e Olho Vivo, o Nucleo Expressao de Osasco, o Nu-
cleo Independente, o Circo-Teatro Alegria dos Pobres, o Cordao-Truques, Traquejos
e Teatro, o Ferramenta e o Forja procuravam se vincular aos movimentos sociais de
bairros, aos sindicatos, as comunidades de base, fundindo politica e cultura na reor-
ganizacao da sociedade civil sob a ditadura.

Os principais aspectos que aproximavam esses grupos entre si — ndo desconhe-
cendo suas singularidades — eram: criagao coletiva, atuacao fora do ambito profis-
sional, produg¢ao de um teatro popular, busca do publico da periferia e um compro-
misso com o espectador e a sua realidade.

O teatro produzido na periferia urbana se associava, assim, aos movimentos so-
ciais, o que evidenciava o aparecimento de novos publicos, de novas tematicas, de
novas linguagens e a dinamizagao de canais hao convencionais de comunicagao.
Sobretudo, o teatro da periferia se colocava como objeto na propria cena historio-
grafica.
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O Galpao e os espetaculos de rua

E interessante frisar, por exemplo, que entre 1979 e 1984 o grupo Forja se nota-
bilizou por encenar, na maioria das vezes, textos escritos coletivamente. A primeira
experiéncia de montagem de dramaturgos fora do meio operario ocorreu em 1981,
com a apresentacao de Operdrio em construcao, cuja base sao os poemas de Vla-
dimir Maiakovski, Vinicius de Morais e Tiago de Melo. Em 1984 foi produzida a peca
Dois perdidos numa noite suja — escrita em 1966 — por ocasiao das comemoracdes
dos cinco anos de existéncia do grupo. Alias, o autor da peca, o dramaturgo Plinio
Marcos, era figura constante no ABC paulista: participou de numerosos debates, se-
minarios e/ou palestras promovidos pelos sindicatos operarios, assim como teve al-
gumas de suas pecgas encenadas pelos grupos de teatro da regiao.

Na década de 1980 os atores-operarios de Sao Bernardo leram e representaram
textos teatrais de acordo com seu repertério sociocultural. Esse processo comple-
X0 se ampliava e se fortalecia com as discussdes e os debates promovidos apos as
apresentacdes do Forja em seu sindicato, noutros sindicatos e em diferentes bairros
da grande Sao Paulo. Era uma oportunidade a mais para trocar ideias sobre os textos
encenados. A plateia subia no palco e seus componentes, ultrapassando os limites
de meros espectadores reflexivos, passavam a integrar o elenco e construir novas
cenas, com diferentes discursos que faziam a intertextualidade do ja dramatizado.
Por sinal, ao se referir aos diferentes géneros literarios, Benoit Denis salienta que o
teatro é um “lugar” importante do engajamento; é exatamente aquele que propicia
as formas mais diretas entre escritor e publico, “através da representacao teatral, as
relacdes entre o autor e o publico se estabelecem como num tempo real, num tipo
de imediatidade de troca, um pouco ao modo pelo qual um orador galvaniza a sua
audiéncia ou a engaja na causa que defende” (Denis, 2002, p. 83).

Essas trocas culturais em uma sociedade classista, massificada, apresentam-se
para os sindicatos e os ativistas como uma maneira de se apropriar daquilo que é
desde cedo recusado a eles: no caso, o conhecimento. Os trabalhadores iam pro-
gressivamente se dando conta da potencialidade e da riqueza da area cultural para o
fortalecimento do sindicalismo. Sobretudo, comecaram a perceber que a cultura nao
podia ser entendida apenas como um suporte utilitarista, pois a formacgao e o apri-
moramento intelectual dos trabalhadores devem se conectar a sua luta constante
no interior da sociedade capitalista. Sem duvida alguma, todas as informagdes aqui
reunidas compdem uma parte importante da historia social e cultural dos atores-
operarios do ABC, numa cartografia teatral do cenario chamado Brasil. Mas a historia
continua a ser contada, em outros contextos, por outros personagens e noutros lu-
gares.

Exemplo disso é a trajetdria do Grupo Galpao, de Belo Horizonte, que de uma
maneira bastante peculiar soube conciliar experimentagao, pesquisa artistica e orga-
nizagao profissional, o que, por si s6, ndo é nada facil para uma companhia teatral.
O grupo, criado por cinco atores em 1982 — apds uma experiéncia de trabalho com

3Teatro politico e teatro engajado sdo algumas denominagGes de um vivo debate que atravessou o final do século XIX e se consolidou no século XX. Para o critico
inglés Eric Bentley (1969), o teatro politico se refere tanto ao texto teatral como a quando, onde e como ele é representado.
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o diretor George Frosher e o ator Kurt Bildstein, ambos do Teatro Livre de Munique
—, estabelece, entre outros objetivos, o interesse pelas variantes cénicas do palco, do
circo e do teatro de rua, sem contar ainda com as seguintes diretrizes:

» facilitar o acesso a cultura, ao teatro, popularizando-o;

* procurar, através do teatro de rua, uma forma mais direta e espontinea de co-
municacdo com o publico;

* tentar desenvolver uma estrutura de trabalho na qual exista a possibilidade de
participacao do publico no espetaculo, criando assim um constante desafio e uma
constante provocacao, tanto da parte dos atores quanto do publico;

* desinstitucionalizar o palco;

* buscar novas alternativas de espago teatral, uma vez que nisso consiste um dos
maiores problemas da nossa realidade cultural regional (Moreira et al, 2006, p. 248).

Nesse sentido, desde as primeiras montagens de rua — que aqui serdo referi-
das*— pode-se falar de um teatro comprometido com temas e linguagens populares,
como € o caso de E a noiva nao quer casar... (1982 - 1985), esquete de rua escrito por
Eduardo Moreira e que marca a fundacao do grupo. Essa farsa ligeira conta a historia
de uma jovem que tem muitos admiradores, mas que nao consegue decidir-se por
nenhum deles. Seus pretendentes sdao equilibristas, magicos e comedores de fogo.
Quando se da conta que prefere dancar em vez de casar, a noiva recebe o titulo de
“rainha da escola de samba” e a comédia se transforma em carnaval. A pecga, ence-
nada com os atores sobre pernas-de-pau e desenvolvida a partir de numeros e habi-
lidades circenses, conseguiu atrair grandes plateias para as ruas de Belo Horizonte,
evidenciando, por assim dizer, novos canais de comunicacao do fazer teatral.

O pro cé vé na ponta do pé (1984-1991) é outro esquete — nesse caso, uma
criacdo coletiva — que, ao abordar o cotidiano urbano, mistura coédigos e sinais dife-
renciados como a mimica, o teatro de bonecos, malabarismo e técnicas circenses. Os
personagens sao um bébedo apaixonado por um manequim-bailarina exposto na vi-
trine de uma loja, um policial discutindo com um cameld, um mendigo e um politico
manipulador de eleitores. E interessante registrar que a encenacdo desse trabalho se
pautava pelo toque de improvisacao e descontracao: uma enorme caixa preta era ar-
mada pelos atores, em praca publica, no momento da representacao. Enquanto uns
faziam acrobacias, outros se ocupavam com a construcao da caixa e, por fim, como
num passe de magica, saiam dela para contar historias.

Em seguida podemos citar A comédia da esposa muda (1986-1993). A partir de
um texto de autor desconhecido, o foco tematico central recai sobre o casamento e
a posicao da mulher na sociedade. O casal Briguela e Vesuvia ndao consegue ser feliz,
“a menos que o primeiro se torne surdo ou que a segunda permane¢a muda“. No ins-
tante em que Vesuvia recupera a voz, depois de uma cirurgia, em vez de pronunciar
frases romanticas ha tanto tempo esperadas pelo marido, ela se mostra rabugenta
e questionadora da vida de mulher casada. A comunicag¢ao entre eles por meio da
palavra se torna impossivel. A “solucdo” para o conflito é outra cirurgia, de igual su-
cesso, mas dessa vez em Briguela, que fica totalmente surdo e, assim, indiferente as

4Ver, entre outros, Trotta 1995, Espirito Santo 2006, p. 245-262, Alves e Noe 2006, Moreira 2007. Sobre os espetaculos vale conferir as imagens disponiveis em
<http://www.grupogalpao.com.br/port’home>
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lamurias da mulher (Moreira, 2007). Os atores, mais uma vez, improvisavam a cada
apresentacao, utilizando técnicas diferenciadas, como pantomima e musica, que fi-
zeram do espetaculo um grande sucesso — tanto que foi apresentado por sete anos
e projetou o grupo internacionalmente.

Mais adiante temos Foi por amor (1987-1992), um esquete de quinze minutos,
escrito por Anténio Edson e Eduardo Moreira, que denuncia o machismo no cenario
brasileiro contemporaneo. Nesse sentido, focaliza com ironia algumas mulheres de
Minas Gerais que foram assassinadas pelos seus maridos, sendo que estes, na maioria
das vezes, sairam impunes, configurando o chamado e reconhecido crime passional.
Nessa peca, os atores se apresentavam em lugares inusitados: pracgas, bares, festas
(inclusive de casamentos), filas de 6nibus, salas de espera, instituindo como que um
“teatro de guerrilha”. Arte e politica se misturam e se contaminam, negociando con-
tinuamente a resisténcia e a gestao daquilo que é em relagcdo ao que pode vir a ser,
pondo em tensao o que esta “dentro” e o que esta “fora” do sistema instituido.

Corra enquanto é tempo (1988-1994), de Eid Ribeiro, aborda o tema da prolife-
racao das seitas religiosas protestantes e dos grupos de crentes. Em cena, embalada
pela primeira vez com musica ao vivo, uma demolidora critica ao charlatanismo e a
manipulacao da fé por meio da disputa de um ponto de rua entre uma familia de pre-
gadores e um travesti.

Em Romeu e Julieta (1992-2000), de William Shakespeare, dirigida por Gabriel
Villela, o Galpao aprofunda seu trabalho pela cultura brasileira, mediante a recriacao
de classicos adaptados para as ruas e pracas das cidades. A peca transpde a tragédia
dos dois jovens apaixonados para o contexto da cultura popular brasileira, especial-
mente na figura do narrador, que rege toda a acao com uma linguagem inspirada em
Guimaraes Rosa e no sertao mineiro.

Citamos ainda dois dos mais recentes investimentos da trupe: a criagcao cole-
tiva de Um Moliére imagindrio (1997-2007) — adaptacdo de Le malade imaginaire de
Moliére —, peca temperada com humor, irreveréncia e lirismo e que foi apresentada
em mais de cem cidades brasileiras, bemm como em Santiago, no Chile, e na cidade
do Porto, em Portugal, e a comédia Till, a saga de um herdi torto, de Luis Alberto de
Abreu. Esta ultima langa mao das técnicas e formas tradicionais do teatro de rua, her-
dadas da commedia dell’arte e seu jogo de improviso, combinado com recursos do
circo e da musica. Os atores cantam e tocam, entram e saem pelas laterais, fundos e
alcapdes do proprio tablado erguido a cerca de um metro do nivel da rua.

Dessa forma, ao combinar linguagens plurais (como a do circo) e tradi¢des, o
grupo ressignifica e (re)apresenta o espaco publico para atores e espectadores, o que
certamente contribui para alimentar uma orientagao poética popular que se reflete
nas produc¢des contemporaneas. Cabe, portanto, ressaltar a opiniao de Eduardo Mo-
reira sobre os sentidos dessas producodes, pois os textos

talvez sejam dificeis de ser lidos dissociados de sua encenagdo. Nao sdo obras teatrais
escritas por um dramaturgo dentro de um gabinete, mas pecas que foram ensaiadas
e apresentadas milhares de vezes, constantemente, adaptadas e transformadas pelos
atores e diretores que as criavam. Elas estdo intrinsecamente ligadas a pratica do te-
atro e de um teatro mais volatil, o praticado no espaco democratico e aberto da rua,
sempre passivel de interferéncia pelos espectadores (Moreira, 2007, p. 10-11).

Katia Rodrigues Paranhos Urdimento, v.2, n.26, p.169 - 180, Julho 2016




O Grupo de Teatro Galpao em cena: arte, cultura e engajamento W rdimmemtao

Nesse sentido, o teatro na rua (re)organiza os textos e as linguagens visuais:

Figuras magicas invadem o itinerario, o roteiro, o cotidiano das pessoas. E como
uma miragem: de repente, no meio da rua, surgem figuras extraterrenas, altas,
magras, vestidas impropriamente e apitando — é o espetaculo que surge. [...] E a
confusdo, o impacto, o irreal, o inesperado, o estranho, o esdruxulo, a irreverén-
cia, o atrevimento, a provocagdo... E a farsa mais real, que assume inclusive o
risco igual ao do fato, como se fosse real (Fernandes, 2006, pp. 250-251).

Sem sombra de duvida, o Galpao procura privilegiar o contato com o publicoea
coparticipacao deste em seus espetaculos, caracterizando uma relacao de improviso,
na qual ficcao e vida estdo entrelacadas. Sobretudo, temos um movimento dialético
na medida em que as atividades exercidas no palco e na rua nao estao dissociadas.
Pelo contrario, as multiplas técnicas de teatro de rua (pernas-de-pau e malabaris-
mos) inspiraram producdes para o palco e as estratégias proprias do espaco fechado
(atencao especial ao roteiro do texto) foram, por sua vez, adotadas nas performances
ao ar livre.

Merece atencao, portanto, a reflexao de Chico Pelucio, integrante do grupo ha
mais de vinte anos, sobre o(s) significado(s) do espago urbano:

A rua nos da uma capacidade maior de romper com a quarta parede. Esse jogo
com a platéia, essa liberdade, essa facilidade de ver o publico, de falar e de comu-
nicar ddo a quimica do Galpdo. A rua forma bem o ator, da um estado de energia
diferente em relag@o ao ator que s6 tem a formagao de palco. A rua € uma coisa
importante para o ator, mesmo sendo espetaculo super marcado, super fechado.
Na rua, vocé entra em cena e ndo tem como ignorar o que vocé€ ouve realmente
e vé realmente. E isso te coloca num estado de disponibilidade de até improvisar
em cima do que acontece (Peltcio, 2002, pp. 128-129)°.

Por isso mesmo, cabe aqui reiterar os multiplos sentidos da nocao de
engajamento(s); seja ele qual for, € exatamente o que procura exprimir o modo de
intervencao na esfera publica, trazendo consigo nao so6 a transgressao da ordem e a
critica ao modo de producao capitalista, mas também a critica da forma e do conte-
udo de sua propria atividade. Engajamento “politico” ou “legitimo”, como lembra Eric
Hobsbawm, (1998, p. 146 e p. 154) noutro contexto, “pode servir para contrabalancar
a tendéncia crescente de olhar para dentro”, no caso, “o auto-isolamento da acade-
mia“ apontando, por assim dizer, para além dos circuitos tradicionais. Nesse sentido,
Mariangela Alves de Lima, numa passagem importante, afirma que a constituicao de
um grupo de teatro

significa reunir fiapos de informagdo dispersos, criar um espago expressivo para
sedimentar a amargura, levantar a divida e ensaiar a resisténcia. Independente-
mente do espetaculo que venha a produzir, a formag¢ao de um grupo € uma agao
cultural e uma agao social (Lima, 2005, p. 238).

Desse modo, caminhando por trilhas diversas, o Galpao, assim como o Forja e
tantos outros, notabilizou-se pelo engajamento politico aliado a critica a sociedade

5 Sobre espagos teatrais, atores e publico ver Matzke, 2014
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capitalista. Como que sismografos do seu proprio tempo, esses grupos procuraram
captar e (re)elaborar as imagens, os sons e os sentidos das experiéncias sociais. Como
disse, tempos atras, Wanda Fernandes:

Criar e atuar.

O teatro € isso e estd na rua. Vamos 14, minha gente?
Hoje tem goiabada?

Tem sim Sinh6! (Fernandes, 2006, p. 251).
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