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RESUMO

Este trabalho busca analisar aspectos culturais e identitarios presentes na producao do
Grupo de Teatro Ponto de Partida em suas relacGes com a cultura brasileira contemporanea.
Criada com o expresso objetivo de dinamizar a producéo artistica da cidade do interior onde
surgiu, a companhia lida com diversas tensdes entre o local, o regional e o global, cujas
articulacGes foram se transformando ao longo de seus trinta anos de existéncia. Investigamos,
principalmente, o posicionamento do grupo frente as transformac6es na cultura nacional, as
relagOes entre diferentes estratos culturais (eruditos, populares e massivos) e a utilizagdo do
recurso musical como tentativa de estabelecer uma linguagem que comunique ao brasileiro
suas proprias questdes. Além disso, pretendemos mostrar como se da o0 uso de outros recursos

da cultura angariados pelo grupo na tentativa de representacao da identidade local e nacional.

Palavras-chave: Identidade. Teatro. MUsica.



RESUME

Ce travail veut analyser des aspectes culturels et d’identité présents a la production du
Groupe de Théatre Ponto de Partida dans ses relations avec la culture brésilien
contemporaine. Crée avec 1’objectif expressé de dinamizer la production artistique de la ville
d’origine, la compagnie ménage plusieurs tensions entre le local, le régional et le global, dont
les articulation se sont transformées au cours de ses trinte ans d’existence. On recherce,
surtout la position du groupe face auxs transformations dans la culture nacionale, les rélations
entre les diférents extraits culturels (érudits, populaires et massives) et I’utilization de la
ressource musical comme tentative d’établir un langage qui comunique au brésilien ses
propres questions. On veut aussi montrer comment sont utilisés d’autres ressources de la

culture collectées par le groupe pour répresenter 1’identité locale e nacionale.

Mots-clé: Identité. Théatre. Musique.
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quando vou pra dar batalha
convido meu coracao

cancdo de dominio publico (Buriti)



N&o ¢ a saudacdo dos devotos ou dos partidarios
que te ofereco, mas a de homens comuns

numa cidade comum.

Falam por mim, os que estavam sujos de tristeza
e ao ouvir a sua masica se salvaram.

Falam por mim os abandonados de justica,

os simples de coracdo, os parias,

os falidos solitarios, os liricos, 0s pueris,

os loucos e os patéticos.

E ja ndo sentimos a noite.

E como se ao contato de sua voz magica
voltassemos ao pais secreto,

onde dormem 0s meninos.

Carlos Drummond de Andrade



INTRODUCAO

A idéia do que normalmente se apresenta como producéo cultural brasileira, incluindo
0 teatro, localiza seu pantedo como originado ou absorvido no eixo Rio-Séo Paulo. N&o é raro
encontrar opinides que classificam o que est4 fora do espago central de legitimacdo como
obras sem refinamento estético, como manifestacdes populares ou artes menores, de carater
ingénuo, primitivo e incapazes de se sustentarem no mercado. Essa visdo reflete uma forma
hierarquizante de encarar a cultura, tomando-a a partir de um critério de evolucdo e como
producdo de poucos. Entretanto, isso ndo é compativel com a dindmica das sociedades
contemporaneas, que exigem abordagens pluralistas, capazes de perceber as imbricagdes entre
diferentes manifestacdes artisticas oriundas da elite, da cultura popular e da industria cultural.

N&o que esses diferentes extratos culturais tenham, antes, mantido-se completamente
isolados, sem comunicagdo alguma entre si, mas hoje fica cada vez mais evidente sua
hibridacdo e a necessidade de observar como grupos diferentes se apropriam dos repertérios
heterogéneos disponiveis nos circuitos transnacionais. Neste contexto, ao buscar analisar a
producdo do Grupo de Teatro Ponto de Partida e sua relacdo com a cultura brasileira
contemporanea, este debate situa o presente trabalho no dominio dos Estudos Culturais.

Criado h& trés decadas na cidade de Barbacena, Minas Gerais, o Ponto de Partida
nasceu no cenario nacional de abertura politica, ao final do Governo Militar, periodo durante
o0 qual o teatro teve papel de destague na resisténcia, bem como na representacdo da
identidade nacional. Herdeiro deste processo e fundado com o objetivo de dinamizar a vida
artistica da cidade do interior onde surgiu, o grupo lida com diversas tensdes que foram se
transformando ao longo de seus quase trinta anos de existéncia, mas que se mantém na maior
parte do tempo, relacionadas a questdo local/regional/global.

Enquanto registro narrativo que se sustenta a partir de uma representacdo efémera, o
teatro exige uma praxis que normalmente se inscreve no repertorio e na encenagdo. Em trés
décadas ininterruptas de pesquisa da cultura mineira e brasileira, 0 grupo apresenta-se como
um leitor do Brasil, um leitor participante da construgdo discursiva da identidade e de sua
disseminacdo na sociedade. Como veremos, esta proposta vai além do teatro, devido a opcao
por criar uma estrutura que fosse capaz de intervir no contexto de seu tempo histérico,
forjando uma configuracdo Unica que torna a Associacdo Cultural Ponto de Partida
responsavel direta pela formacdo ou trabalho de mais de duzentas pessoas, entre atores,
técnicos e jovens envolvidos em projetos como Meninos de Araguai, Casa de Arte & Oficio e

Bituca: Universidade de Musica Popular.



10

As diversas vertentes de atuacdo da companhia convergem na busca pela
representacdo da brasilidade, o que leva nossa andlise a enveredar por caminhos
problematicos em que a nocéo de identidade se cruza com a de capital cultural e circulagéo de
bens simbdlicos. Ao buscarmos levantar as estratégias de representacfes dessa identidade
cultural, temos em mente que nao € o tema que faz o trabalho do Ponto de Partida ser original,
mas a maneira como o0 grupo opera dentro da cultura a partir da utilizacdo de procedimentos
estéticos hibridos que se aliam a quebra da nogéo centro-periferia. Para avaliar questdes como
essa, ndo optamos por centrar a analise em uma montagem especifica, mas por identificar,
entre diversos espetaculos e acdes, algumas propostas que julgamos convenientes. Portanto
mencionaremos diversos espetaculos, mais ou menos aprofundadamente, tomando ainda a
encenacdo de Beco - A dpera do lixo, Viva o povo brasileiro e Ser Minas tdo Gerais como
exemplos mais constantes para investigar as variacdes na representacao de identidade.

Antes de analisarmos propriamente o corpus escolhido, sera necessario situar o debate
tedrico sobre a cultura e sua circulacdo, bem como apresentar o contexto histérico no qual
surge o Ponto de Partida e seus antecedentes. Para tanto, a dissertacdao foi dividida em duas
partes. O capitulo “As veredas do capital cultural” apdia-se principalmente em autores como
Renato Ortiz e Néstor Garcia Canclini, que tratam da cultura contemporanea em paises
periféricos. Ortiz traz o debate para o Brasil, discutindo a relacdo do pais com a
mundializagdo e a modernizagdo. Em ensaios como os de Mario Kuperman, encontramos
subsidios para ventilar os problemas na circulacdo da cultura. Também nesta parte, apoiamo-
nos na nogdo antropoldgica de cultura a partir do livro Antropologia, de Mércio Pereira
Gomes em dialogo com a variedade de formas de abordagem do tema compiladas por
Canclini. O capitulo seguinte visa apresentar brevemente o teatro produzido nas décadas
anteriores ao surgimento do Ponto de Partida. Para “O teatro na repressdo” usamos artigos de
revistas especializadas e livros de dois criticos da &rea que escreveram sobre a producéo da
época, Yan Michalski e Sabato Magaldi.

O historico do grupo foi levantado a partir do acesso a releases, scripts e programas
das montagens, além do clipping realizado pela companhia, permitindo, dessa forma, que se
tivesse uma perspectiva da recepcdo dos espetaculos através das reportagens e criticas
publicadas em jornais brasileiros e de outros paises onde o Ponto de Partida se apresentou.
Em pesquisa realizada na sede da companhia em Barbacena, foi possivel encontrar, junto as
resenhas e opinides sobre as montagens, diversas matérias enfocando o modo peculiar de
producdo do grupo. Em tais textos, aparece com freqiiéncia um tom de admiracdo ou espanto

em relacdo a proposta da companhia de se manter no interior e, a0 mesmo tempo, conquistar
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qualidade estética. Esta op¢do conferia algo de inusitado e pitoresco aqueles artistas na visao
dos jornalistas.

Além dos documentos textuais, a pesquisa baseou-se em videos de espetaculos da
companhia. Parte do acervo do grupo, as fitas em VHS constituem os Unicos registros de
varias montagens encenadas ao longo de sua trajetéria e foram gravadas por amigos de seus
integrantes, de forma amadora. A exce¢do ¢ o DVD Ser Minas tdo Gerais, que contou com
estrutura profissional de gravacdo com o objetivo de ser comercializado. Outro ponto de
referéncia importante esta nos CDs langados pelo Ponto de Partida: Estacdo XV, Roda que
rola, O menino e o poeta e Pra Nha Terra. A observacdo para analise contou com 0s
registros que tentam estancar a efemeridade do teatro, mas ndo deixou de recorrer também as
memorias, pois durante os Ultimos quinze anos foi possivel acompanhar de perto o Ponto de
Partida, incluindo todas as estréias realizadas neste periodo. O acesso a esse amplo material
possibilitou a realizagdo de uma investigacdo ndo apenas documental, mas interpretativa.

Sabe-se que o lagco que sustenta certa coesdo da identidade é imaginario e, por isso,
utiliza de varios artificios para se manter. A partir dessa perspectiva, na segunda parte do
trabalho encontra-se a proposta de abordagem critica do objeto em questdo. Escolhemos entédo
tratar de trés recursos principais, que agrupam as escolhas estéticas, ideoldgicas e identitarias
da companhia, a que chamamos “O recurso técnico”, “O recurso social” e “O recurso
identitario”. Os trés estdo interconectados € se comunicam o tempo todo ao serem tomados na
representacdo da brasilidade pelo Ponto de Partida, sendo aqui divididos unicamente para
facilitar a analise.

A idéia de gerenciamento de recursos é baseada no pensamento de George Ydudice
exposto no livro A conveniéncia da cultura, que nos traz a imagem da cultura como
instrumento. Junto a este veio principal, abordaremos questdes como aquelas ligadas a arte-
educacdo, por meio da experiéncia do educador e especialista em teatro politico Dan Baron,
que desenvolveu propostas para estimular as subjetividades através da “descolonizagdo das
mentes”, em cuja estrutura ndo faltam referéncias a grande teorica brasileira do segmento Ana
Mae Barbosa.

Na analise dos recursos técnicos e identitarios, procuramos mesclar autores da critica
literdria, como Silviano Santiago, a estudiosos da identidade, como Hall e Kathryn
Woodward, e da musica, como José Miguel Wisnik e Charles Perrone. Essas escolhas nos
ajudaram a mapear as formas pelas quais o Ponto de Partida encontrou, na mdsica, mais
especificamente na cancdo popular, o expediente central para atar um pais em cena. O canto

torna-se, entdo, a legenda por meio da qual se reivindica uma cultura e uma historia como
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fundamento de identidade. E também o instrumento que serve de identificacdo tanto para o
interior de um pequeno grupo quanto para afirmar-se universal e cosmopolita, configurando,
em suas conexdes com a literatura, um sistema de representacBes especifico, um espaco a
partir do qual é possivel se posicionar. Como veremos, trata-se de um instrumento dotado de
lirismo filos6fico, como propde Maria Helena Varela no livio O heterologos em lingua
portuguesa, conformando uma forma de pensar o pais e de relacionar-se com a identidade
nacional. Além de maneira de expressao e reflexdo, em nossa sociedade, a can¢édo configura
também uma forma de insercdo social. Ao encontrar este recurso, 0 grupo investe no
desenvolvimento de uma linguagem para o musical brasileiro, que se faz a partir de longa
reflexdo e pratica, sem deixar de lado o apelo emocional.

A partir desses recursos, a companhia engendra uma forma de lidar com a tradi¢do na
qual procuraremos identificar o didlogo com certa tradicdo modernista, realizado através da
performance artistica e critica. Dessa forma, o grupo propde um enfrentamento da visdo
hierarquizante de cultura, o que resulta na valorizagdo do local e do regional como
contraposicdo a experiéncia urbana de desenraizamento, em um tipo de abordagem

atravessada pela experiéncia contemporanea.



PARTE I

1.1 AS VEREDAS DO CAPITAL CULTURAL

Apesar de apoiar-se em areas cuja amplitude pode se tornar problematica, a discussao
da cultura brasileira e da cultura popular constitui uma tradicdo, segundo Renato Ortiz, que
manifesta um itinerario intelectual coletivo, cujo teor mantém-se intimamente ligado a
questdo da identidade e a formacdo da nacionalidade. Para Ortiz, “falar em cultura brasileira é
discutir os destinos politicos de um pais” (2006, p.13). No entanto, o estudioso argumenta que
a trajetoria desse debate ainda apresenta “relativo siléncio” em relagdo a cultura de massa e
seus desdobramentos. A observacdo procede para a época da primeira edicdo de A moderna
tradicdo brasileira, de 1988, mas, de |4 para c4, esta lacuna vem sendo preenchida
especialmente pelos Estudos Culturais. Trata-se de uma escola que surgiu na Inglaterra do
final dos anos 1950, com Richard Hoggart, Raymond Williams e Edward Thompson, cujo
trabalho tinha como um de seus aspectos chave a transposicdo das coordenadas estéticas e
éticas, associadas a critica literéria, para a pratica das culturas vivas ou populares.

O arcabouco dos Estudos Culturais toma a linguagem como o objeto e 0 meio de
buscar respostas para 0 mundo e para 0 homem contemporaneo, ou seja, configura um esforgo
para situar o ser humano as voltas com os desafios De uma sociedade pés-industrial® para os
quais nao esta preparado. Trata-se de uma sociedade que produziu homens para trabalhar em
massa, mas nao foi capaz de dar emprego a todos. De uma sociedade que embarcou no mundo
da publicidade, porém ndo concretiza as mesmas idealizacBes pregadas pelos veiculos de
comunicagdo na vida cotidiana. De uma sociedade permeada pela tecnologia capaz de ligar
pessoas dos lugares mais distantes e alijar o que esta ali ao lado. A arte e a cultura, sob esta
perspectiva, sdo areas nas quais tais questionamentos e respostas vém a tona, mesmo que de

maneira intuitiva.? Para identificar e estudar essas questdes, faz-se necessario ler ndo apenas o

! Também freqgiientemente conceituada como pés-fordista, sociedade de informacdo ou pés-moderna. S&o
termos que apontam para a diversidade de maneiras de se enxergar os fendmenos da contemporaneidade. Em
comum, essas denominagGes remetem a constante mudanca da sociedade e convergem em uma tentativa de
compreensdo dos processos sociais, econdmicos e culturais no mundo globalizado. N&o é objetivo deste trabalho
entrar nos detalhes dessas discussdes, mas perceber que essas preocupacdes refletem propostas tedricas que
buscam entender a idéia de crise do mundo contemporaneo, crise aqui compreendida como mudanca.

? Ainda neste contexto, a crise dos modelos educacionais e familiares indica a necessidade de se refletir e
preparar 0s jovens para novos mercados e novas relacfes cooperativas e, neste sentido, as artes ndo sé discutem
tais aspectos, mas sdo também formadoras quando encaradas sob a perspectiva da arte-educacao, cuja proposta é
criar uma sociedade ndo-industrial, baseada no conhecimento e na informacgdo, com técnicas relacionadas ao
meio-ambiente, a diversidade humana e cultural e capaz de lidar com desafios permanentes. (Cf. BARON, 2004)
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texto com origem no canone literdrio, mas também outras formas textuais como a cangéo, da
qual trataremos mais atentamente na segunda metade deste trabalho e cuja letra é largamente
utilizada como elemento narrativo nas montagens do Ponto de Partida, uma vez que é no
repertorio literario e musical, e ndo no texto dramatirgico, que 0 grupo em questdo encontrou
sua forma de compor retratos do Brasil, reafirmando que a identidade estd profundamente
envolvida nos varios processos de representacdo. Sob esta perspectiva, as atividades da
companhia sdo vistas como a¢Oes culturais que extrapolam o limite do puramente artistico,
exigindo uma leitura textual da cultura.

Para “ler” outras formas culturais além da literatura é preciso o uso de ferramentas
interdisciplinares, que se tornam um instrumento essencial nos Estudos Culturais uma vez que
seu eixo principal de pesquisa esta “nas relagdes entre a cultura contemporanea ¢ a sociedade,
isto é, suas formas culturais, instituicdes, e praticas culturais, assim como suas relacdes com a
sociedade ¢ as mudangas sociais” (SILVA, 2006, p. 146). Neste ponto de interseccdo de
varias disciplinas, “a cultura é uma categoria-chave que conecta tanto a andlise literéria
quanto a investigagdo social” (idem, ibidem, p. 140). Esta conexdo nos permite avaliar a
dimensdo social em que as obras circulam. N&o se trata de preterir o fato estético, mas de
valorizar o fato histérico, estratégia que, na critica literaria, Antonio Candido utiliza para
mostrar como a literatura esta vinculada a aspectos fundamentais da organizacao social, da
mentalidade e da cultura brasileira, em varios momentos de sua formagdo. No ensaio
Literatura de dois gumes, Candido afirma que essa conexdo é percebida vividamente
“quando tentamos descobrir como as sugestdes e influéncias do meio se incorporam a
estrutura da obra — de modo tdo visceral que deixam de ser propriamente sociais, para se
tornarem a substancia do ato criador” (CANDIDO, 20063, p. 197).

Os Estudos Culturais ampliam o espago reflexivo largamente estabelecido como
campo de atuacdo das pesquisas em literatura e configuram-se como uma teoria menos
hierarquizada, mais aberta ao estudo da contemporaneidade e a avaliacdo de textos
pertencentes a mais de um sistema semiotico, privilegiando a recontextualizacdo, sem apego a

antiga concepgao de texto como um todo auto-suficiente.

De forma mais geral, o objetivo ¢ descentrar o “texto” como um objeto de estudo. O
“texto” ndo ¢ mais estudado por ele proprio, nem pelos efeitos sociais que se pensa
que ele produz, mas, em vez disso, pelas formas subjetivas ou culturais que ele
efetiva e torna disponiveis. [...] Ele também pode fazer parte de um campo
discursivo mais amplo ou ser uma combinacdo de formas que ocorrem em outros
espacos sociais com alguma regularidade. Mas o objeto Gltimo dos Estudos
Culturais ndo é, em minha opinido, o texto, mas a vida subjetiva das formas sociais
em cada momento de sua circulagdo, incluindo suas corporificagdes textuais.
(SILVA, 2006, p.75)
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Tal perspectiva abre a possibilidade de se estudar ndo apenas o texto ou os espetaculos
encenados pelo grupo de teatro, mas também as nuances que cercam suas escolhas e
ideologia. No caso especifico da companhia pesquisada isso ocorre, como veremos adiante, a
partir de uma confluéncia de discursos para o qual concorrem varios elementos que nos
permitem sondar/rastrear “a vida subjetiva” de suas representagdes teatrais. No trabalho do
Ponto de Partida a convergéncia de discursos procedentes de varias areas (cultura popular,
literatura, mdsica, danca, artes visuais...) assume caracteristicas de um fendmeno préprio,
forjado ao longo da trajetdria do grupo e tendo como aliados elementos intangiveis capazes de
contribuir na construcdo da materialidade, propiciando a elaboragdo de um denso percurso de
construcdo simbolica.

A cultura é tomada aqui ndo como um espacgo simbdlico de dominagédo e reproducéo
das idéias dominantes, mas fundamentalmente como um lugar de encontro entre diversas
expressdes, vinculadas aos mais variados estratos sociais. E nesta seara que Maria Elisa
Cevasco chega a ter uma visao euférica do tema, apontando o surgimento de uma “era da
cultura”, assim denominada pelo predominio dos meios de comunicagdo de massa e pelo
desvio do conflito politico e econémico para o cultural (2004, p. 11). No entanto, o
capitalismo mostra-se capaz de incorporar 0s mecanismos de resisténcia cultural, passando a
impor regras a também neste meio, como podemos observar na discussdo sobre as leis de
incentivo a cultura. Ao contrario do que a afirmacdo de Maria Elisa Cevasco parece anunciar,
embora esse tipo de discussdo venha ganhando espaco no debate atual, a cultura ainda pode
ser considerada como objeto de estudo relativamente recente quando levado em conta seu Vviés
econdmico.

Em 1979, acontece a Primeira Conferéncia Internacional de Pesquisa sobre Cultura,
que resulta no surgimento de associacGes de pesquisadores e na delimitacdo de novos
enfoques a disciplina (STARLING, 2007, p.63). Desde o século XVIII, entretanto, fatores
como a constituicdo dos estados nacionais, o desenvolvimento tecnologico, a urbanizacéo, a
divisdo social do trabalho e a ampliacdo do tempo livre propiciaram o inicio da reflex@o
tedrica sobre o tema, acentuada, sobretudo, pela globalizagdo econdmica e por sua tendéncia a
massificacdo e a padronizacao da informag&o e do consumo cultural. De modo geral, a cultura
é objeto de interesse de etndgrafos e antropélogos® desde o século XIX e teve, em 1871, sua
primeira definicdo formal elaborada pelo inglés Edward Tylor. A formulacdo do pesquisador

® A Antropologia, entre outros aspectos, presume-se como uma “légica do homem” e acaba por indagar sobre a
cultura e as suas qualidades, dai a proposta de considerar a Antropologia também como uma Filosofia da
Cultura. O pensamento antropol6gico surgiu no luminismo como uma especulacdo sobre o homem, sua
natureza, suas transformacdes e seus potenciais. Cf. GOMES, 2008.
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aproxima-se do_conceito amplo, ou antropoldgico, considerando cultura todo o complexo que
inclui crencas, artes, moral, costumes e quaisquer outras capacidades e habitos que o ser
humano adquire como membro de uma sociedade.

Esta acepc¢éo é considerada genérica, como observa Mércio Pereira Gomes ao mapear
as formas de encarar a cultura na tentativa de mostrar que se trata de “um sistema mais ou
menos coerente de pensar, agir, fazer, relacionar-se, posicionar-se perante o Absoluto, e,
enfim, reproduzir-se” (GOMES, 2008, p.36), porém tal nocdo permanece e se faz presente na
Constituicdo Brasileira, onde se Ié, no artigo 216, uma lista que vincula a cultura todos os
modos de criar, fazer e viver dos brasileiros. Neste sentido, a cultura é o elemento
identificador das sociedades humanas e engloba tanto linguagem quanto alimentos, religido,
saber cangdes etc. O conceito mais restrito, ou socioldgico, refere-se a um circuito
socialmente organizado de producdo e consumo de bens simbdlicos, em particular de obras
artisticas e cientificas, além de bens materiais e imateriais do patriménio cultural.
Dependendo do conceito adotado, mudam-se as politicas publicas®. E um problema causado
pela amplitude do termo. Porém, em ambos 0s casos — que sdo complementares, e nao
opositores —, a cultura é tratada como elemento fundamental na producdo e na discussdo da

identidade nacional.

Quando os socidlogos falam de cultura, eles pressupdem, em suas discussdes, pelo
menos duas referéncias importantes: a tradi¢do e as artes. Ambas sdo vistas como
fontes de legitimidade, estabelecendo, como diria Weber, tipos diferenciados de
dominacdo. Tradicdo e arte surgem, assim, como valores que orientam a conduta,
canalizando as aspiracfes, 0o pensamento e a vontade dos homens. (Ortiz, 1994,
p.183)

A definicdo antropoldgica parece sedutora por incluir aspectos que o conceito mais
restrito exclui ao apoiar-se prioritariamente na materialidade de produtos. Porém, tomar a
cultura como tudo que o homem produz em seu processo civilizador n&o resolve o problema,
até porque nem todas as praticas sociais constituem o que entendemos hoje por cultura. Além
disso, “ao abarcar tantas dimensdes da vida social (tecnologia, economia, religido, moral,

arte), a nocdo [de cultura] perdia eficacia operacional” (CANCLINI, 2007, p.39).

* A manipulacio do orgamento direcionado a cultura ndo esta livre do jogo politico e freqiientemente os recursos
disponiveis sdo utilizadas na projecdo de poder. Ha administragdes municipais que se restringem a publicar obras
(muitas vezes preocupando-se mais com 0 aspecto quantitativo) e a oferecer eventos espetaculares ao publico
(ndo distante da velha proposi¢do de “pdo e circo”). A elasticidade do conceito de cultura pode levar ao
financiamento de estrutura para cultos religiosos e exposi¢8es agropecuérias, por exemplo, chegando ao ponto de
algumas prefeituras vincularem a cultura a secretaria de educacdo ou juntarem no mesmo pacote até mesmo o
esporte, nem sempre buscando a¢des em prol do desenvolvimento artistico-cultural e chegando mesmo a preterir
a circulacdo da producdo artistica, utilizando a cultura como mero instrumento para fins pedagdgicos. As
ligaces inegaveis entre arte, cultura e educacdo sao muito discutidas até mesmo em termos curriculares, para 0s
quais se buscam novos paradigmas.
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Na tentativa de delinear um conceito operacional de cultura, Néstor Garcia Canclini
compila vérias discussdes sobre o tema, mostrando que, j& em 1952, os antropo6logos Alfred
Kroeber e Clyde K. Klukhohn, recolheram quase trezentas maneiras de defini-lo. Baudrillard®
citado por Canclini acrescenta ao valor de uso e ao valor de troca, estabelecidos pelo esquema
marxista, o valor signo e o valor simbolo, o que permite diferenciar o socioeconémico do
cultural, adicionando a discusséo a cultura como processos de significagdo. O exemplo mais
claro disso é o presente que, dado por um amigo em uma ocasido especial, adquire carater
impar. “Este presente, como qualquer doagdo que se efetua entre pessoas ou entre grupos,
confere ao objeto um valor simbolico diferente do valor de signo” (idem, ibidem, p.40-41).
Mais adiante, a partir de andlises de Bourdieu, Canclini mostra que a sociedade esta
estruturada em relacdes de forca, correspondentes ao valor de uso e ao valor de troca, e as
relacBes de sentido, em um mundo de significacBes que constitui a cultura. 1sso extrapola a

possibilidade de agrupa-la em um mero conjunto de obras.

Chegamos assim a uma possivel definicdo operacional, compartilhada por vérias
disciplinas ou por autores que pertencem a diferentes disciplinas. Pode-se afirmar
que a cultura abarca o conjunto dos processos sociais de significagdo ou, de um
modo mais complexo, a cultura abarca o conjunto de processos sociais de producao,
circulacéo e consumo da significacdo na vida social. (CANCLINI, 2007, p. 41)

Para Canclini, parte da dificuldade de falar da cultura deriva do fato de que ela é
produzida, circula e se consome na histdria social e, mesmo quando chega a uma definicéo
operacional, o estudioso ainda precisa de varias paginas para delimitar melhor a atuacdo da
cultura a que se refere, chegando a quatro vertentes sociossemidticas que trata de diferenciar.
A primeira delas envolve a cultura como “a instincia em que cada grupo organiza sua
identidade”. Este ¢ o foco dos antropdlogos desde o século XIX e que passou de uma simples
defini¢do por etnia, nacdo ou lingua para abarcar o entrecruzamento de repertérios culturais
diversos, envolvendo relacdo e apropriacdo de sistemas simbdlicos diferentes a partir de
diferentes cenérios de identificacdo. Neste sentido, a segunda vertente difere-se trocando o
“a” por “uma”, pois quando a cultura ¢ vista como “uma instancia simbolica de producéo e
reprodugdo da sociedade”; assim ndo a identificamos com a totalidade da vida social, mas
com a dimensao significante que da sentido as préaticas sociais, ou seja, a cultura é parte da
producdo e da reproducdo social, mas ndo responde pelo todo da préatica social. A terceira
vertente entende cultura como “uma instancia de conformagao do consenso e da hegemonia”,

0 que lhe confere o exercicio do poder. Por fim, Canclini sugere também a cultura como

> BAUDRILLARD, Jean. Critica de la economia politica del signo. Cidade de México: Siglo XXI, 1974.
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“dramatizacdo eufemizada dos conflitos sociais”, como forma de expressdo que possibilita
falar dos conflitos, para evitar que desemboquem em guerras.

Para Canclini, as quatro vertentes ndo estdo desconectadas e a partir de qualquer uma
delas pode-se chegar ao que se pensa que € a cultura. A idéia que compartilhamos aqui néo é
apresentar modelos definitivos, mas discutir como as descricdes ou narrativas da idéia de
cultura inscrevem-se na vida social, ratificando a nogdo dos processos sociais de significagéo,
de articulacdo com a sociedade, com a economia e com o poder. Afinal, a reorganizacédo de
producdo, circulacdo e consumo dos bens culturais constitui 0 que podemos chamar de capital
cultural, mas tal processo ndo se resume a simples operacfes politicas ou mercantis, embora
instaure “modos novos de entender o que é cultural e quais sao os seus desempenhos sociais”
(idem, ibidem, p. 49).

As perspectivas desse quadro servirdo de base para as reflexBes neste trabalho
tomando a cultura como o conjunto de processos sociais de significacdo e tendo em vista que
a cultura constitui um sistema que ordena o pensar — também como ato coletivo — e o agir,
sem que isso tire do homem sua liberdade de pensar ou comportar-se de maneira diferente
(GOMES, 2008, p.38). Neste sentido, a materialidade das producdes culturais pode ser
encarada como indicio de todo um mecanismo ideoldgico e a partir do qual as sociedades se
organizam e definem seus modos de pensar e fazer, ou seja, um espetaculo teatral ou o
contetdo de um disco ou de um livro podem, como resposta a um imaginario coletivo, ser o
ponto de partida para discutir outras questdes, como o0 posicionamento politico, por exemplo.
Veremos a seguir como aspectos materiais e imateriais influem na circulacdo da cultura e
como tais imbricacfes se manifestaram durante duas décadas de repressdo pela Ditadura
Militar (1964-1985), momento brasileiro em que surge o Grupo de Teatro Ponto de Partida.

1.1.1 A circulacéo da cultura

A circulagdo da cultura, no mundo contemporaneo e capitalista, depende de consumo
e seu gargalo econémico ja havia sido identificado em 1966, com a publicagdo nos Estados
Unidos de Performing arts: The economic dilemma. Depois do boom da indudstria
cinematogréafica — diz-se que nos anos 1930 havia mais cinemas que instituigdes financeiras
nos EUA —, aquele texto ja demonstrava a tendéncia ao aumento nos custos de producédo e
indicava que a remuneragdo ndo crescia na mesma proporgédo, apontando para a necessidade
de apoio do Estado a producdo cultural (STARLING, 2007, p.63).
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Em Fracasso de bilheteria, o soci6logo e cineasta Mario Kuperman — ele proprio
ressentido com a parca difusdo das obras com as quais esteve envolvido — aponta a esclerose
na circulacdo da cultura como um processo de socializagédo tecido de cima para baixo. Seu
livro dialoga com Consumidores e cidad&os, de Néstor Garcia Canclini (2006a) ao ressaltar
que o consumidor precede o cidadao. Para Kuperman, “as reagdes grupais conspiram contra o

amadurecimento individual”.

Pronto, temos montado o cendrio. Parto da premissa de que a sociedade
brasileira produz obras culturais de qualidade, em quantidade e diversidade
suficientes para suprir as aspirac6es de seus diversos grupos.

Um gargalo, porém, limita a circulagdo das obras, e impede a sua recepcao
por um publico maior. Ao contrario do alargamento na circulagdo da cultura, que
deveria acompanhar a urbanizacdo e a lenta elevacdo dos padrbes de renda,
assistimos a seu estreitamento. (KUPERMAN, 2007, p. 48)

Ja no inicio dos trabalhos em Estudos Culturais, Raymond Williams havia reparado
como o tratamento de “consumidores” dispensado aos membros das sociedades
contemporaneas havia se tornado corriqueiro (apud ORTIZ, 1994, p.147). Ortiz nos mostra
como o0 uso desta metafora € produto de um sistema de producéo e de distribuicdo de bens
dilatado na modernidade a partir de um conjunto que modela um tipo de cultura calcada num
consumo mundializado. Um exemplo embleméatico do amélgama entre democracia e consumo
estd em Henrry Ford, que se torna um her6i popular ao produzir o Ford T, instaurando o
automobilismo de massa. “O universo do consumo surge assim como lugar privilegiado da
cidadania. Por isso os diversos simbolos de identidade tém origem na esfera do mercado”
(idem, ibidem, p.122). Os hébitos europeus sdo rotulados de elitistas, enquanto os Estados
Unidos criaram um imaginario nacional calcado na idéia de democracia = mercado.

Esse cenario comecou a se consolidar no Brasil, segundo Ortiz, nas décadas de 60 e
70, quando ha o desenvolvimento do mercado de bens culturais de massa: televisdo, cinema
nacional, industria do disco, editorial, publicidade, etc. O crescimento desses setores esta
associado a transformacées estruturais® por que passa a sociedade brasileira, que cada vez
mais se insere no processo de internacionalizacdo do capital. Esta mudanca faz da cultura uma
indUstria, o que mercantiliza suas relagdes. O golpe militar de 1964 estd intimamente
relacionado a tais transformacdes, pois o Estado autoritario consolida no Brasil o “capitalismo
tardio”, e, paralelamente ao crescimento do parque industrial € do mercado interno de bens
materiais, fortalece-se o parque industrial de producdo de cultura e o mercado de bens

culturais.

® Enquanto o meio urbano moderniza-se, 0 projeto expansionista que ai se arma, sendo desenvolvido
principalmente nos anos 70 e 80, reproduz 0 modelo de incursdes econdmicas e militares do periodo colonial em
uma realidade na qual “o gado expulsa o posseiro; a soja, o sitiante; a cana, o morador” (BOSI, 1992, p. 22).
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Evidentemente a expanséo das atividades culturais se faz associada a um
controle estrito das manifestacfes que se contrapfem ao pensamento autoritario.
Neste ponto existe uma diferenca entre o desenvolvimento de um mercado de bens
materiais e um mercado de bens culturais. O dltimo envolve uma dimensdo
simbdlica que aponta para problemas ideoldgicos, expressam uma aspiragcdo, um
elemento politico embutido no préprio produto veiculado. Por isso, o Estado deve
tratar de forma diferenciada esta area, onde a cultura pode expressar valores e
disposicdes contrarias a vontade politica dos que estdo no poder. [...] O movimento
cultural pés-64 se caracteriza por duas vertentes que ndo sdo excludentes: por um
lado se define pela represséo ideoldgica e politica; por outro, € um momento da
histdria brasileira onde mais sdo produzidos e difundidos os bens culturais. Isto se
deve ao fato de ser o proprio Estado autoritario o promotor do desenvolvimento
capitalista na sua forma mais avangada. (ORTIZ, 2006, p.114-115)

Entre 1964 e 1980, a censura reprime seletivamente aquilo que possibilite a
emergéncia de um determinado pensamento ou obra artistica, mas ndo a generalidade das
producdes. O Estado autoritario é, portanto, repressor e incentivador das atividades culturais
e, durante sua vigéncia, ocorre a criacdo de vérias entidades como o Conselho Federal de
Cultura, o Instituto Nacional do Cinema, a Embrafilme, a Funarte e o Pro-Meméria. E
também neste periodo que as telecomunicacBes modernizam-se no pais, via investimento

estatal, a partir da criacdo da Embratel, em 1965.

Os milicos criaram festivais, concursos e prémios, como se houvesse
estimulo possivel a cultura, enquanto a censura efetuava a degola sistematica de
qualquer preocupacéo questionadora.

Como resposta a esta frustracdo, aumentou o nimero das entidades que
congregam os profissionais ligados &s diversas artes. Em poucos anos, as
associacOes de classe passaram a ser as interlocutoras do governo. Seu discurso, de
inicio libertario e contestador, comegou a responder aos acenos do Poder.

Nunca se construiram entre nds, como naquela época, tantos cinemas,
auditérios e salas de espetaculos. Paradoxalmente, a circulagdo da cultura
esclerosava cada vez mais. (KUPERMAN, 2007, p.32-33)

O financiamento estatal a cultura no Brasil € uma instituicdo antiga. O Mecenato de
Estado apoiando certas iniciativas como politica de balcdo ja existia antes do Governo Militar
(os Modernistas se beneficiaram disso), porém é naquele periodo ditatorial que se vé o
surgimento de politicas de subsidio a cultura, das quais 0 mercado editorial tirou particular
proveito a partir do estimulo & producgéo de papel e & importacdo de novas maquinarias para
impressdo’ (ORTIZ, 2006, p.122). Mais tarde, em 1986, uma forma de subvencio especifica
foi regulamentada pela Lei Sarney, que permitia a empresas apoiadoras de eventos a deducgéo
de impostos. Este primeiro reconhecimento da necessidade de se fomentar a cultura a partir da
parceria entre Estado e iniciativa privada evoluiu para o formato da Lei Rouanet, criada em

carater provisorio, em 1991, mas que acabou se tornando permanente. Desde entdo, algumas

" Em 1966, o governo criou 0 GEPAIG, que implementou uma politica para o incentivar publicacées. Em 1967,
91% do papel para livros era fabricado no préprio pais. Ndo sé o setor livreiro, mas toda a industria gréafica foi
favorecida, a exemplo da expansdo da Abril Cultural e da ampla gama de fasciculos que langou neste periodo.
Cf. ORTIZ, 2006.
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reformulacGes foram necessérias, porém ainda hoje o papel e o formato das leis de incentivo
geram polémica principalmente por constituir um sistema de financiamento publico feito por
interesses privados, pois, no caso geral, 0 Governo apenas concede uma carta de crédito
quando credencia 0s projetos a captacdo de recursos junto a iniciativa privada.

Embora as leis de incentivo a cultura injetem recursos na area, boa parte dos casos
apenas se beneficia da renuncia fiscal, sem configurar patrocinio real, pois ndo ha dinheiro da
empresa aplicado ao projeto. Parte da discussdo volta-se entdo para a necessidade de haver
investimento de recursos privados proprios, o que € visto por alguns empreendedores e
marqueteiros como instrumento eficaz para agregar elementos positivos a empresa. Neste
formato, entretanto, ha uma transferéncia deciséria do Estado para 0 meio empresarial, que
passa a decidir em nome da sociedade se determinado produto vai ou ndo ser realizado e
chegar ao publico. Em outras palavras, o critério de validade estd na capacidade do produto
cultural de converter-se em mercadoria lucrativa, sufocando formas artisticas que ndo se
enquadram neste pré-requisito basico.

Na tentativa de equalizar essa questdo, o Ministério da Cultura (Minc) criou o Fundo
Nacional de Cultura, mecanismo ligado a Lei Rouanet, mas que financia, com recursos diretos
do Estado, até 80% de cada projeto aprovado, sendo os 20% restantes contrapartida do
proponente. O Minc incentiva estados e municipios a criar mecanismos semelhantes,
recomendando que uma porcentagem do orcamento geral seja direcionado a um fundo de
cultura. Dessa forma, os recursos chegariam a prioridades publicas que podem ser diferentes
daquelas definidas pelas empresas. Ao destinar parte do orcamento para distribuicdo entre
projetos — a area de patrimoénio histérico, por exemplo, na qual ainda ndo ha tradicdo de
investimento privado —, o governo eleito democraticamente estabeleceria suas politicas de
fomento a literatura, artes cénicas, audiovisual e outros setores fazendo transferéncia direta de
recursos.

Observamos aqui uma trajetoria na qual a cultura € utilizada como recurso (YUDICE,
2004) desde o Governo Militar, quando o incentivo direcionado ao setor visava regular o
consumo de bens simbdlicos a fim de minimizar as disposigdes contrarias ao poder imposto.
O mesmo carater utilitario foi empregado pela esquerda em nome de um projeto nacional,
como veremos Nno item a seguir a partir do uso do teatro e da musica como resisténcia cultural
e politica. Como descrevemos acima, no momento posterior, a cultura passa a ser usada para
garantir a imagem institucional de empresas. Este caminho demonstra a maneira pela qual a
indUstria cultural passa a ser concebida como um investimento comercial, modificando o

padrdo de relacionamento com a cultura.



1.2 O TEATRO NA REPRESSAO

Apesar de ndo proibir as artes cénicas, censurando-as apenas nas especificidades das
obras, o teatro é rotulado pelo Regime Militar como um perigoso inimigo publico
(MICHALSKI, 1985, p.7), o que acabou por conferir a esta arte papel de destaque como
frente de resisténcia ao arbitrio. Se entre nos é o Estado Militar que promove o capitalismo em
sua fase avancada, aqueles que estavam envolvidos na cultura de resisténcia buscavam vias
alternativas ao mercado cultural que se formava. O critico teatral Yan Michalski destaca que
“Poucas vezes surgiram, em 20 anos, tantas obras inspiradas, tantos generosos impulsos de
renovacao, tantas corajosas decisoes de dizer ‘nao’” (1985, p. 8).

Antes, porém, o terreno para o que viria a florescer no regime autoritario vinha sendo
fertilizado. Convencionou-se considerar a estréia de Vestido de noiva, de Nélson Rodrigues,
em 1943 como marco inicial do moderno teatro brasileiro, o que se produzia antes era pouco.
Excetuando companhias como a Dulcina, considerada exemplo de teatro profissional e
excecdo na escolha por encenar tanto autores mundialmente consagrados como novos
dramaturgos da épocag, a “maioria das companhias tentava apenas ganhar seus trocadinhos de
bilheteria. Nao havia uma preocupagdo com a arte teatral” (AUTRAN, 1987, p. 7). A
modernizacdo das artes cénicas no pais tem na criagdo do Teatro Brasileiro de Comédia
(TBC), em 1948, um passo decisivo. Se antes as pec¢as duravam uma ou duas semanas, no
TBC as temporadas passaram a ter dois meses, e o publico foi aumentando de maneira
inacreditavel. (idem, ibdem, p. 14) Porém, durante frutiferos anos de atuacdo profissional de
qualidade, faltava ao trabalho do TBC a “consciéncia de que ele estava sendo realizado no

Brasil”, como observa Michalski:

Longe de assumir-se como uma forga viva e atuante dentro da sociedade, o
teatro contentava-se com o papel de mero divertimento escapista, submisso as
acomodadas exigéncias do publico, que preferia a repeticdo de uma redundante
rotina a qualquer hipétese de um impulso inovador. (MICHALSKI, 1985, p. 10-11)

A politica estava, entdo, fora dos palcos até quando uma consciéncia de brasilidade
comeca a despontar, a partir do clima de euforia nacionalista desencadeado no governo de
Juscelino Kubitschek, em meados dos anos 1950, e do movimento estudantil, que resulta na
criagdo do Teatro de Arena de S&o Paulo. Isso, claro, aproveitando também do ganho de
qualidade artistica conquistada pelo TBC, cuja Escola de Arte Dramatica formou os

fundadores do Arena ainda nos anos 1950. A partir da chegada de Augusto Boal dos Estados

® Entre os autores brasileiros levados ao palco pela Dulcina estdo Joracy Camargo, Raimundo Magalhées Janior
e Henrique Pongetti.
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Unidos, o Arena inova com uma dramaturgia que trazia uma proposta nacionalista e rejeitava
0s modelos importados, experimentando uma atuacdo mais naturalista. Junto a Boal,
Gianfrancesco Guarnieri e Oduvaldo Vianna Filho (Vianinha)® tém atuacdo decisiva no
engajamento do grupo na opcao ideologica da esquerda brasileira. As propostas eram
discutidas no Seminario Permanente de Dramaturgia, quando saltavam aos olhos temas ao
redor de pessoas de carne e 0sso e uma linguagem condizente com a vivéncia nacional, na
intencdo de debrucar-se sobre os problemas das faixas menos privilegiadas da sociedade, de
se fazer porta-voz das suas reivindicagdes.

A politica subia ao palco e, com o Arena, 0 estudante comega a ir ao teatro no Brasil
no momento que precede o regime autoritario. O teatro torna-se resisténcia e tem no prédio da
UNE em chamas uma imagem simbolo. O incéndio de 1° de abril de 1964 destruiu um teatro
que ali estava sendo preparado para ser inaugurado pelo CPC/UNE, “um teatro mais
assumidamente politico, ndo mais circunstancialmente politico, ndo mais como uma
finalidade em si, mas a servigo de uma luta politica” (MICHALSKI, 1986, p.10-11). O CPC
angariou alguns artistas saidos do Arena para criar um esquema de preparacdo de pequenos
esquetes para serem apresentados em comicios, em portas de fabricas e em manifestacGes, que
buscavam estimular a visao critica sobre problemas ligados a questdes cruciais do pais, como
0 petréleo, o latifandio e a exploracdo dos trabalhadores. Se os grémios trouxeram o estudante
para a platéia, os sindicatos e associa¢gdes também passam a promover a inclusao de operarios
e do proletariado de forma geral neste publico, conferindo, naquele momento, carater popular
a uma arte até entdo elitista no passado recente brasileiro.

Fora do Arena e do CPC, a preocupacdo com temas nacionais e reivindicacfes
sociopoliticas também vinha se alastrando em textos como os de Dias Gomes e Ariano
Suassuna. “Esta nova dramaturgia, que colocava o homem brasileiro contemporaneo no
centro de suas atencGes, ndo podia deixar de trazer no seu bojo uma substancial reformulagao
do espetaculo” (MICHALSKI, 1985, p. 14). E a nova dramaturgia encontrou na mdasica
popular um forte apelo de comunicacdo, experimentado por Boal no show Opinido, com
elenco formado por Nara Ledo (depois substituida por Maria Bethania), Jodo do Vale e Zé
Kéti. O nome do show viria a batizar o grupo formado por ex-integrantes do CPC, dissolvido

pela ditadura. O espetaculo langou a forma de colagem litero-musical, que de entdo em diante

% Vianinha fundaria ainda o Centro Popular de Cultura (CPC), ligado & Unido Nacional dos Estudantes (UNE), e
o Grupo Opinido, personificando “a trajetéria de uma luta contra o imperialismo cultural” (ITAU CULTURAL).
O CPC unia artistas, intelectuais e 0 movimento estudantil e chegou a fundar um selo de discos, uma editora de
livros e a realizar produtos culturais como o filme Cinco vezes favela. Também participaram do CPC Arnaldo
Jabor, Caca Diegues e Ferreira Gullar, entre outros.
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sera cada vez mais utilizada pelo teatro de resisténcia, e foi seguido por Liberdade,
liberdade, de Millér Fernandes e Flavio Rangel e Meia volta vou ver, de Vianinha. O
musical do Opinido influencia o Arena na criacdo de seu maior sucesso, Arena conta Zumbi,
de Boal e Guarnieri com musica de Edu Lobo, seguido por Arena conta Bahia, de Caetano e
Gil, que se aproximava mais de um show de musica do que de uma encenacao teatral. A
figura do herdi histérico explorada no espetaculo sobre Zumbi retorna em Arena conta
Tiradentes, em um método chamado de “sistema coringa™, que desvincula ator e
personagem, reforca a aproximacdo do publico, como coletivo que participa da mesma
ideologia” (J. GUINSBURG, 2006 p. 269). Artistas como Sérgio Ricardo, Toquinho, Caetano
Veloso, Gilberto Gil, Maria Bethania, Tom Zé e Gal Costa passam a colaborar com esta fase

predominantemente musical do Arena, caracteristica que se alia a outras mudancas no teatro:

o predominio da palavra, tradicionalmente consagrada como elemento determinante
da comunicagdo teatral é veementemente questionado e substituido por uma grande
énfase dada a linguagem gestual e a expressdo corporal; o palco italiano, virtual
espago Unico e imutavel ha trés séculos, é parcialmente abandonado em favor de
varios tipos de espacos livres, em que atores e publico coexistem sem fronteiras
fisicas; o conceito de personagem de ficcdo, a ser psicoldgica e corporalmente
imitado pelo ator, cede lugar a um desnudamento ritualistico do ator, no qual a sua
propria vivéncia pessoal vira matéria-prima temética tdo ou mais importante quanto
as falas criadas pelo autor; procura-se, por todos os meios, trazer o teatro de volta as
suas raizes ritualisticas; o corpo nu em cena é erigido em simbolo desta volta as
origens e, ao mesmo tempo, do impulso de derrubada de tabus que domina o
movimento; e a atitude dos artistas em relagdo ao publico torna-se freqiientemente
agressiva, como se os espectadores fossem representativos da acomodag&o burguesa
que se pretende combater, e como se fosse necessario forga-los a sair da sua atitude
passiva na platéia, para assumir uma participacdo mais atuante na sua comunicagao
com o que acontece em cena. (MICHALSKI, 1985, p.25)

O endurecimento do estado autoritario passa a promover uma verdadeira guerra contra
as artes cénicas e a censura assume o papel de protagonista na cena nacional. O apice desta
tensdo ocorre em 1968, quando o teatro onde estava sendo encenada Roda viva'!, de Chico
Buarque, foi invadido. Relatos da época informam que o Comando de Caca aos Comunistas
espancou o elenco e destruiu cenarios e equipamentos. A radicalizacdo dos movimentos da
juventude ¢ refletida nos palcos com um teatro “zangado e debochado, que assusta o publico

tradicional e parte da critica” (MICHALSKI, 1985, p. 35), até que o Al-5 ajude a afastar com

9 No sistema coringa, diferentes atores revezam-se nos papéis utilizando o que se chama de mascara
(caracteristicas psicoldgicas ou sociais) das personagens para que os espectadores possam reconhecé-las. Os
atores sdo colocados na perspectiva de narradores com o objetivo de interpretar a totalidade da peca, atuando e
vendo atuar. Boal previa ainda que houvesse ecletismo de géneros e estilos e que o espetaculo fosse apoiado por
um pequeno conjunto musical. “Para evitar que o espetdculo se torne excessivamente abstrato, hd a funcdo
‘protagbnica’: 0 mesmo ator representa o protagonista, dentro de uma linha stanislavskiana ortodoxa, visando
obter empatia com a platéia e estabelecendo nexo entre o emocional € o racional” (J. GUINSBURG, 2006 p. 98).
110 espetéaculo é encenado pelo Oficina em 1968, contando a ascenséo e queda de Benedito Silva, que passou a
adotar o nome de Ben Silver para agradar ao publico, no contexto de uma industria cultural e televisiva nascente
no Brasil dos anos 60. Mas o que marcou a peca foi sua agressividade proposital com o intuito de chocar o
publico e alerta-lo quanto aos problemas que cercavam o pais na época.
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maior forga o publico das salas. O Arena entra em crise e a partida de Boal para o exilio
marca o inicio do fim de um ciclo. Um ciclo que, segundo Michalski, envolve o fim dos

grupos e castracdo dos dramaturgos.

A acdo da censura chega, em 1971, a um nivel tdo delirante que qualquer tomada de
posicdo diante da realidade nacional, por mais metaférica que seja, torna-se
virtualmente impossivel. Com todas as suas alternativas tematicas e formais
praticamente riscadas do mapa, 0s grupos sdo reduzidos a um estado de impoténcia
que os sufoca. [...] Isto quanto aos chamados grupos independentes. Ja as
companhias de teatro ligadas a um esquema mais empresarial — basicamente os
diferentes “filhotes” do TBC — desintegraram-se, enquanto companhias estaveis,
bem antes de 1971. O que sobrara, de agora em diante, sera basicamente apenas o
sistema de producdo avulsa: o detentor do capital o que pode ser um produtor ou um
profissional, mas na maioria das vezes; e um ator ou diretor consagrado que assume
também a responsabilidade financeira do empreendimento — contrata a equipe para
um espetdculo especifico que pretende montar; terminada a carreira da peca, cada
um vai cuidar de sua vida e procurar novos compromissos profissionais. E evidente
que estas caracteristicas da produgdo terdo repercussdes sobre o0s aspectos artisticos
da vida teatral, da mesma forma como, até entdo, a existéncia de grupos
permanentes cujos integrantes se haviam escolhido em nome de uma definida
afinidade, determinara as linhas mestras dos resultados artisticos do seu trabalho.
(idem, ibidem, p.47-48)

Depois de experimentar o teatro de agressdo*? em espetaculos como O rei da vela, de
Oswald de Andrade, e Roda viva, de Chico Buarque, a frente do Oficina, José Celso Martinez
Corréa adere aos discursos apocalipticos e declara a morte do teatro (no sentido do teatro
burgués). Junto a um grupo de jovens motivados pela mensagem contracultural, comeca a
preparar trabalhos que aproveitassem o principio dos happenings™ e “que estabelecessem
entre os “atuadores” — era este o0 termo usado — e o publico uma relacdo afetiva de
colaboracdo ou conflito, determinacdo de normas de comportamento e assimilacdo ou
contestacdo dessas normas”. Outros termos que pretendiam mudar o que se fazia na época
substituiam teatro por “te-ato”, quando se pretendia “promover ndo mais uma revolugdo, mas

uma re-voli¢cdo, ou seja, um processo de ‘voltar a querer’” (MICHALSKI, 1985, p.54).

12 Segundo o Dicionario do Teatro Brasileiro, o teatro de agressdo “visava, em geral, atingir categorias sociais
que constituiam, na época, o publico regular — o burgués médio, o espectador comum, que nas palavras de José
Celso Martinez Corréa deveria ser degolado ‘na base da porrada’, como se 1€ em seu Manifesto/Entrevista, de
1968, no qual pregava um ‘teatro anarquico, cruel, grosso com a grossura da apatia em que vivemos’. Rosenfeld
observou que essas formas de agressividade (direta ou indireta) podiam ter ‘o significado especifico de uma
agressdo destinada a romper com os padrdes da estética tradicional que concebe a arte como um campo ludico,
isolado da vida real”” (J. GUINSBURG, 2006, p.19)

3 parte da definicdo de happening do Dicionario do Teatro Brasileiro: “O happening é uma manifestagio
artistica e sincrética que atinge seu auge na década de 1960. To happen, em inglés, significa suceder, acontecer;
enquanto happening designa evento, acontecimento, comportando a probabilidade da ocorréncia como um de
seus sentidos. [...] Juntando mais de cinqiienta artistas de todo o mundo, inclusive da Asia, finalmente surge, em
1965, um manifesto do happening, em que é definido como ‘articulagdo dos sonhos e atitudes coletivas’. Nao é
abstrato nem figurativo. Renova-se a cada ocasifo. Toda pessoa presente a um happening participa dele. E o fim
da nocdo de atores e publico. Num happening, pode mudar de a¢do a vontade. Cada um no seu tempo e ritmo”
(J. GUINSBURG, 2006, p.155).
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Neste “ciclo”, a que se refere Michalski, os grupos de teatro vinham firmando um
programa estético e politico que se tornaria referéncia, embora ndo haja uma linha clara de
continuidade devido as rupturas provocadas pelo arbitrio, especialmente em 1964 e 1968. A
estréia em 1958 de Eles ndo usam black-tie trouxe para os palcos “os problemas sociais
provocados pela industrializacdo, com o conhecimento das lutas reivindicatérias por melhores
salarios” (MAGALDI, 1962, p.229). A peca de Gianfrancesco Guarnieri e Auto da
Compadecida, cuja primeira encenacdo se deu em 1956, sdo espetaculos que marcam o
principio daqueles novos rumos: um urbano e outro que se volta para um Brasil do interior,
com o regionalismo e a religiosidade de Suassuna, ou, como define Sabato Magaldi, um “Em
busca do populario religioso”, outro responsavel pela “Introducdo aos conflitos urbanos”.
Nesse novo leque de possibilidades que vinha sendo desenhado desde o final da década de
1950, o Arena surgiu como opcao ao TBC, mas, como dizia o titulo da peca, seus artistas ndo
queriam usar black-tie. O cenario que se formou a partir dai esta resumido no editorial de uma
revista do principio da década de 1980, editada pelo Centro de Estudos de Arte
Contemporanea (Ceac). Vejamos alguns trechos que buscam rever criticamente o que se
passou nas duas décadas anteriores. A publicacdo propbe-se a discutir a trajetoria dos
principais grupos do periodo a partir de entrevistas e artigos de criticos e dos préprios
envolvidos com aquele fazer teatral, como Guarnieri, Boal, Edelcio Mostaco, Sabato Magaldi,
Vianinha, Paulo Pontes, entre outros. O texto que lhe serve de prefacio, entretanto, ndo €

assinado.

Se 0 Arena surgiu como modesta opgdo ao TBC, sabe-se que sua evolucdo para um
projeto nacionalista bem mais amplo do que apenas a recusa de “usar black-tie”
esteve a pique de ndo ultrapassar a barreira do mero projeto. As sucessivas “viradas”
do grupo, teorizadas a posteriori por Boal tém muito mais de solucdo conjuntural do
que de evolugdo programdtica. Igualmente o Oficina, nascido como grupo estudantil
rebelde contra a “caretice tebeceana”, ao profissionalizar-se encontrou num ideéario
marxista de tinturas existencialistas um projeto estético e fortemente ético que
posteriormente sofreu importantes modificacdes, apontando outras dire¢des ja bem
distantes do projeto inicial. A histéria dos percalcos do Opinido parece ilustrar de
modo mais direto a quantidade de motivacBes extrateatrais que estd em jogo no
chamado desenvolvimento de um projeto estético. O Arena, o Oficina e 0 Opinido
ainda conseguiram manter suas préprias casas de espetaculo, o que parecia poder
assegurar uma certa autonomia e portanto um desenvolvimento organico as suas
trajetérias — mas isto, de fato, ndo ocorreu. Ndo se pretende com isso minimizar a
importancia de Zé Celso ou Boal, atentos as implicagGes mais gerais das producées
que levaram a efeito (bem como a de outros técnicos e artistas envolvidos durante
largo periodo de tempo na composicdo dos referidos grupos), mas relativizar a
possivel coeréncia que muitos querem enxergar numa atividade regida pela
economia de mercado, pelos modismos artisticos, pelo jogo das influéncias externas,
como as relagdes com o Estado, a Censura, etc.

[-]

Com os mais variados tipos de preocupacdes estéticas e politicas (que envolvem
desde a “retomada critica” do CPC até vanguardismos estéticos de heranca
dadaista), todos esses grupos se desenvolveram sob 0 signo da mais radical
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precariedade: sem condicdes de se constituirem como grupos estaveis, enfrentando
preméncias econdmicas de varias ordens, absolutamente impossibilitados de dispor
de espaco até mesmo para ensaios, sem meios para bancar o aluguel das casas de
espetaculos existentes, a propria documentacdo de sua existéncia é extremamente
precaria, mesmo nos casos em que a grande imprensa € mesmo a alternativa dela
tomou conhecimento.

[...] até a regulamentacdo profissional de 1978 o teatro brasileiro caracterizou-se por
relacbes pré-capitalistas de trabalho, implicando (até hoje, s6 que de forma mais
atenuada) desde o patronato até as relagdes de amizade, apadrinhamento, afinidades
criativas tradicionais e todo um complexo de relagdes bastante subjetivas, o que
mantém em permanente Xeque a sobrevivéncia do teatro enquanto atividade
profissional, sendo a dos proprios artistas com ele envolvidos. (CENTRO DE
ESTUDOS DE ARTE CONTEMPORANEA, 1981, p.1-2)

Apesar da precariedade e da pouca profissionalizacdo descritas acima, a intensa
producdo de alguns grupos naqueles vinte anos forjou a brasilidade no teatro. Michalski
destaca que os anos 80 configuram fase diferente do periodo predecessor, apresentando-se
como momento de transicdo. No livro O teatro sob pressdo, o critico perpassa as principais
montagens dos primeiros anos da década e conclui que, no eixo Rio-S&o Paulo, ao qual esta
vinculado, o saldo de quatro temporadas e meia € baixissimo, além de néo trazer obras novas
de autores nacionais. No entanto, a trajetéria de exploracdo da identidade nacional ja havia
criado uma tradicdo, a qual novas trupes viriam a se filiar. Tal “periodo de transicdo” para o
teatro reflete o “novo panorama da vida nacional, também ele, por sua vez, ainda hesitante e
indefinido” (MICHALSKI, 1985, p.84). As companhias criadas ou que quiseram seguir como
grupo dai adiante sdo herdeiras deste historico, mas, a partir dai, o cenario é mais complexo
para se fazer uma leitura do teatro no Brasil. A descrenca nos projetos coletivos que se
instaura no final da ditadura reflete-se também na perda da coesdo do “teatro de grupo”, uma
vez que estes cimentavam sua atuacdo no engajamento, no apoio a um idedrio politico. Se os
grupos que sobreviveram apresentavam menor unidade entre si, havia também mais espaco
para a diversidade, tornando possivel o deslocamento do olhar sobre a producéo brasileira
produzida fora do eixo Rio-S&o Paulo.

E neste contexto que o Ponto de Partida surge em Barbacena, no interior de Minas
Gerais, como movimento cultural herdeiro de um processo em que o teatro desempenhou
destacado papel, sendo importante na resisténcia, mas tendo também sofrido com oscilagdes e
descontinuidades em um cendrio que se desenvolve paralelamente ao estabelecimento do
mercado de bens culturais de massa. O proprio nome do grupo remete a uma peca de
Guarnieri, escrita sob o impacto do assassinado do jornalista Vladimir Herzog. O texto retrata
a realidade de um povo sufocado pelo medo e pela tirania. Michalski considera Ponto de
partida uma das obras mais inspiradas e poéticas do dramaturgo. A peca ndo tem uma

abordagem direta e se passa em uma
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aldeia vagamente medieval, na qual o poeta e humanista local amanhece
misteriosamente enforcado na praca e onde o inquérito que se segue pde a nu a
impiedosa e hipdcrita mecanica que torna o crime impune. No 6timo espetaculo
dirigido por Fernando Peixoto, o préprio Guarnieri realizava, no papel de um
simplério pastor de cabras que sabe das coisas, mas sabe também o quanto é
perigoso saber das coisas, 0 mais impressionante desempenho da sua carreira de
ator, ao lado de um também inspirado Othon Bastos. (MICHALSKI, 1985, p. 62)

A ligacdo com a peca de Guarnieri ou mesmo com o Arena nunca foi explicitada pelo
grupo, mas as relacdes entre o Ponto de Partida e as caracteristicas da companhia em que 0
ator e dramaturgo atuou foram observadas pela pesquisadora Ménica Gongalves Moura Valle,
em sua dissertacdo elaborada no Programa de Pds-Graduagdo em Teatro do Centro de Letras e
Artes da UNIRIO. Monica entrevistou Regina Bertola para o trabalho e, neste material, a
diretora fala da influéncia de “um teatro brasileiro” que ndo possuia um ator principal. A
estudiosa conclui que ¢ possivel que o “teatro referido seja o Teatro de Arena fundado por
José Renato, que utilizou o Sistema Coringa de Augusto Boal, onde os atores revezavam-se
nos papéis” (VALLE, 2005, p. 21). Monica destaca ainda a observagdo de Décio de Almeida
Prado quanto a “criag¢do coletiva do Teatro de Arena feita por Guarnieni e Boal onde havia “o
papel fecundante exercido sobre 0 teatro pela musica popular”.

A partir de uma descricdo geral da trajetoria do Ponto de Partida, poderemos observar
como a companhia vincula-se a propostas éticas e estéticas do periodo precedente, ao buscar
as fontes populares, por exemplo, mas diferencia-se daquele momento, entre outras coisas,
por ndo querer ser didatica, como desejado pelo projeto cepecista. Ao longo de quase trinta
anos de existéncia, o Ponto de Partida mantém a unidade, mas ultrapassa a experiéncia do
teatro de grupo a partir de modificacfes no contexto histérico social e nas relagdes com do

publico com a arte.



1.3 MUITO ALEM DE CONTRASTES

Passos na vida que dou
Sempre levam ao lugar de onde eu vim

Gilvan de Oliveira e Lido Loschi*

O Grupo de Teatro Ponto de Partida foi criado em Barbacena, em 1980. Naquela
época, a cidade tinha populagdo de pouco mais de oitenta mil habitantes e era conhecida pela
grande concentracdo de hospitais psiquiatricos e pelo cultivo de rosas. As manifestacGes
culturais “eram basicamente a Congada, as raras apresentacdes de duas bandas militares e as
festas religiosas catolicas. Havia na cidade um cine-teatro (Apollo) ¢ um cinema (Palace)”
(VALLE, 2005, p.6), ambos desativados atualmente. Neste cenério, o Ponto de Partida surge
ndo apenas como grupo de teatro, mas como movimento cultural preocupado em dinamizar as
atividades artisticas na regido. Em algumas publicacdes idealizadas pela companhia logo nos
primeiros anos de atividade, sdo citados nomes de Guimardes Rosa e Georges Bernanos, que
passaram parte de suas vidas na cidade, e de outros que ali iniciaram sua formacao intelectual,
como Marques Rebelo e Geraldo Franca Lima, além de escritores barbacenenses que se
projetaram nacionalmente, como Correia de Almeida, Hono6rio Armond e Abgard Renault. O
cultivo da heranca intelectual de Barbacena e a luta pela preservacdo do patriménio histérico
fazem parte das atividades do grupo desde sua origem. Este posicionamento fica claramente
explicado no Boletim Informativo e Cultural Catavento:

Em Minas, existem varios grupos que, espalhados por suas cidades, criam,
promovem e divulgam a nossa cultura. E através da resisténcia destes grupos que o
interior do Estado passa a ser visto ndo apenas como consumidor da produgdo
cultural das capitais, mas também como centro criador e irradiador de cultura,
avancando cada vez mais na ocupacdo de um espaco na vida nacional.

Em Barbacena, a Associa¢do Cultural Ponto de Partida, criada em 1980, é
um exemplo de duro trabalho voltado para a area cultural, promovendo realizagdes
no teatro, na mdsica, na literatura, possibilitando o intercambio cultural, e o
aparecimento de novos valores na cidade. (CATAVENTO, 1985)

Em 2003, o texto de um jornal local por ocasido da morte de Ivanée Bertola, um dos
criadores do grupo, reforca a importancia daquele periodo dizendo que a década de 1980 foi
marcada por um movimento cultural que teve na figura de Ivanée, um dos fundadores do PT
em Barbacena, seu fator de aglutinagdo. O texto diz que ele “reuniu em torno de si nomes que
iriam despontar no cenario municipal, abrindo espaco para cronistas, poetas, masicos e até
politicos” (AYRES, 2003, p.9). Ivanée escrevia como jornalista em um periodico chamado

Cidade de Barbacena e iniciou varias frentes de trabalho que incluiam a preocupacdo com a

¥ Verso da musica-tema do espetaculo Roda que rola.
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formacédo de publico para a cultura e a luta pela construgdo de um teatro municipal, da qual
trataremos mais adiante. Os principais fundadores do Ponto de Partida trabalhavam em uma
escola de educacdo infantil chamada Vila Marqués de Rabicd, quando se reuniram para
montar a peca A arca de Noé, com doze criancas. Naquele ano, o disco A arca de Noé tinha
acabado de ser lancado, dez anos depois da publicagdo do livro homdnimo, trazendo textos
musicados do poeta e diplomata Vinicius de Moraes que foram interpretados no album por
Chico Buarque, Milton Nascimento, Toquinho, Ney Matogrosso, entre outros musicos
populares da época, o0 que ja indica algumas das opcdes estéticas e musicais que o grupo faria
ao longo de seu percurso. Este momento embrionario pode transparecer uma maneira de
enxergar o teatro ndo como um fim em si mesmo, mas como um instrumento de formagao.
Naquela primeira experiéncia, um empresario que gostou do espetaculo levou os iniciantes
para uma apresentacdo no Teatro Marilia, em Belo Horizonte, e dai o nucleo do que seria o
Ponto de Partida ndo deixou mais os palcos. Em 1982, os artistas iniciam a montagem de Um,
dois, trés, agora é a nossa vez.

Vérias importantes pecas proibidas ganharam os palcos no periodo da lenta abertura
politica, mas, mesmo depois deste ciclo, houve recaidas de autoritarismo, 0 que chegou a
acontecer com um dos espetaculos do Ponto de Partida, Contrastes - A poética de Chico
Buarque. Montado em 1982, o texto s6 foi aprovado, em 25 de outubro de 1984, com cortes,
e foi considerado improéprio para menores de dezoito anos, entrando para a Historia como o
ultimo script de teatro censurado no Brasil. A “justificacdo de impropriedade” estampada no
documento ¢ “critica politica”, segundo o script devidamente carimbado e assinado pela
diretora da Divisdo de Censura e Diversdes Publicas, do Departamento de Policia Federal do
Ministério da Justica, Solange Maria Teixeira Hernandes (ANEXO 1X). A peca ganhou o
prémio Manuel Teixeira e o troféu Jodo Ceschiatti, e a partir dai a trupe passou a viver de
teatro, quando seus integrantes abandonaram outros postos e passaram a caminhar no sentido
da profissionalizacdo artistica. Ndo ha registro de Contrastes em video, sendo possivel
apenas 0 acesso ao roteiro, que ja trazia uma forma de colagem muito utilizada pelo grupo. Os
textos utilizados no script foram selecionados e roteirizados por Ivanée Bertola e Regina
Bertola, tendo eles escolhido trechos de Chico Buarque, Adélia Bezerra de Meneses, Caetano
Veloso, Carlos Drummond de Andrade, Bertolt Brecht, Pedro Aleixo, Frei Beto, Alex Polari,
Geir Campos, Jodo Cabral de Melo Neto, Paulo Pontes, Roberto Freire, Oduvaldo Viana Filho
e Celia Teixeira Lisboa. Todos os excertos utilizados ja haviam sido anteriormente

publicados.
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Era necessario, entretanto, encarar o desafio de transformar o estilo, sem deixar de
lado aquilo que a companhia via como sua prépria esséncia, ou seja, buscar o
aperfeicoamento estético sem abandonar a vontade politica e a arte-educacdo que estavam no
embrido do grupo. Com esse objetivo em mente, ao longo da década, a companhia encenou
Os saltimbancos (1984), de Chico Buarque, Se essa rua fosse minha (1986), texto de
Regina Bertola, com direcdo de Regina e Bia Lessa, O que €, o que é? (1987) musical de
concepcao coletiva, Estripulia de anjo (1987), de Regina Bertola, Drummond (1987), a
partir de poemas do escritor mineiro, Cantaramar (1989), baseado no filme A novica
rebelde, A vaquinha Lelé (1989), de Ronaldo Ciambroni, e Travessia (1989), colagem
musical sob a concepcdo de Regina Bertola, com direcdo musical de Gilvan de Oliveira. A
montagem das pecas aconteceu em meio a diversas outras frentes de trabalho. Uma delas foi a
campanha “Teatro J&”, em prol da construcdo de uma casa de espetaculos em Barbacena. A
campanha € descrita em alguns jornais da cidade e foi apoiada por artistas como Paulo
Gracindo, Plinio Marcos, Affonso Romano de Sant’Anna e Alvaro Apocalypse. Em 1985,
houve até a solenidade de lancamento da pedra fundamental do que seria o Teatro Municipal e
a Escola de Artes de Barbacena, em um terreno cedido pela Prefeitura. Ao evento, estiveram
presentes varios artistas e politicos, inclusive o entdo Ministro da Cultura, José Aparecido de
Oliveira. As obras, entretanto, ndo se concretizaram, e, no ano seguinte, 0 grupo ja estava nas
ruas de novo com o slogan “Cadé o nosso teatro?”.

Sem teatro, mas com criatividade para ndo deixar de levar espetaculos ao publico, o
Ponto de Partida utilizou e ainda utiliza os precarios auditorios disponiveis na cidade, como o
anfiteatro do colégio estadual, mas também buscou explorar espacos mais alternativos,
desenvolvendo projetos como 0 Bar em cena. Realizado no bar de Pedro Cimino, de 1984 a
1988, o Bar em cena consistia na producgéo de shows que mesclassem teatro, musica e poesia,
ndo necessariamente em montagens do grupo, mas trazendo convidados que pudessem
dinamizar a cultura local. A idéia era levar para a mesa do bar um encontro no qual se pudesse
repartir vivéncias. Frei Chico, Rubinho do Vale, Braulio Tavares, Nara Ledo e Carlinhos Lira
sdo alguns dos artistas que participaram do projeto. Posteriormente, o Quinta alternativa
substituiu a proposta anterior, sendo realizado no Gino’s Il Candelabro, restaurante que apdia
0 grupo até os dias de hoje. Desde aquela época, a participacdo comunitaria, por meio de
gincanas culturais e outras promogoes, e a parceria com o comércio da cidade tornaram-se ndo
s6 um meio de financiar algumas acfes, mas, principalmente, uma forma de envolver nas
atividades culturais aqueles que estavam entorno do grupo. Tomando emprestada a expressao

popular que havia sido reiterada por Chico Buarque no espetaculo homénimo, o projeto Roda
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viva promovia palestras de intelectuais e artistas, assim como aconteceu com a realizacdo do
Simpdsio de Cultura Mineira, idealizado pela companhia. De 1983 a 1989, os encontros
aconteceram na Camara Municipal, com entrada franca. A associacdo publicava também o
Suplemento Cultural, como encarte do jornal Cidade de Barbacena, na intencdo de fazer
circular suas ideias e divulgar as producdes realizadas.

Paralelamente, a companhia preocupava-se com a formagdo técnica de seus
integrantes, contratando especialistas para comandar oficinas a medida que surgiam as
necessidades das novas montagens. Muitos nomes importantes na cena nacional foram
convidados para dar palestras, cursos e realizar apresentacdes para o publico em geral em
Barbacena. O grupo sabia que necessidade de formar publico em Barbacena era sua primeira
tarefa (VALLE, 2005, p.13). Com este objetivo, alguns dos espetaculos levados a cidade
foram O bem amado, com Paulo Gracindo, Meu tio Yauareté, com Caca Carvalho, Romeu
e Julieta, com o Grupo Galpéao e O palhago repete seu discurso, com Plinio Marcos. Dentre
0s shows musicais, estdo os de Luiz Gonzaga, Elba Ramalho, Jodo Bosco, 14 Bis, Nivaldo
Ornelas, Orquestra de Prados (Lira Ceciliana) e Uakti. Natalia Thimberg, Alvaro Apocalypse,
Rainer Vianna, Pedro Paulo Cava, Maria Azambuja (do El Galpén — Uruguai), Ulisses Cruz,
Fernando Peixoto, Fernando Limoeiro, Gilvan de Oliveira, Jorginho de Carvalho, Aurélio di
Simoni, Bia Lessa, Nelson Xavier, Sérgio Britto e Fernanda Montenegro sdo alguns dos
profissionais convidados pela companhia.

O Teatro Municipal nunca saiu do papel, mas o investimento na formacéo de publico e
na especializacdo dos artistas ja rendia resultados visiveis no final da década de 1980. A
sofisticacdo do espetaculo Drummond (1987), montado no ano da morte do poeta, € um
exemplo. A peca é apontada pelo grupo como marco de um salto profissional. Com ela, 0s
artistas ganharam o Festival de Teatro de Pelotas e conquistaram boas criticas em diversos
jornais, incluindo Estado de Minas e O Globo. Por ocasido do projeto Drummond — alguma
poesia, patrocinado pelo Centro Cultural Banco do Brasil, o espetaculo entrou no rol de
homenagens ao poeta mineiro e foi assistido por seu neto Pedro Augusto, juntando-se a
programacéo que ja tinha destacado Mundo, vasto mundo, interpretado por Tonia Carrero e
Paulo Autran. Simples e despojada, a montagem traz mais de trinta poemas inteiros e cerca de
vinte fragmentos em um cenario que se desenha pelo uso de objetos como lanternas, fitas e
véus em cena, evidenciando “uma proposta estética que nao comporta malabarismos formais
de qualquer espécie”, como observa o critico de O Globo (FISCHER, 1990). O jornalista do
Rio ndo esconde a surpresa de conhecer o trabalho do grupo de Barbacena: “Regina Bertola

conseguiu um resultado cénico que certamente surpreenderd o publico carioca, normalmente
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cético em relacdo a qualquer manifestacdo cultural proveniente do interior do Pais” (idem,

ibidem). Ele observa ainda que

Como os anteriores, o espetaculo do grupo mineiro foi estruturado a partir de uma
selecdo de poemas de Drummond. Mas o Ponto de Partida conseguiu encadear 0s
textos de tal forma que se tem a sensacéo de assistir a uma peca, muito mais do que
a uma mera teatralizacdo de poemas. Dando énfase sobretudo ao humor do poeta,
assim como ao seu lado ludico e infantil, o espetaculo possibilita um contato com
uma parte de sua obra e, a0 mesmo tempo, revela aspectos curiosos da personalidade
de Carlos Drummond de Andrade, muito menos sisuda do que em geral se supGe.
(FISCHER, 1990)

Para criar uma via contraria ao tradicional fluxo da producéo cultural nacional — centrado nas
grandes cidades do Sudeste, onde, como diz o proprio Lionel Fischer, o publico ndo é aberto a
producdes do interior —, 0 Ponto de Partida precisava mostrar identidade prépria e por isso
seus integrantes continuaram a estudar até dominar os caminhos da técnica (iluminacéo,
cenografia, montagem...), aproximando suas exigéncias daquelas reclamadas aos artistas do
circo de variedades, no qual cada um é um factétum, sendo artista, artesdo, cenarista,
acrobata, ginasta, doceiro, bilheteiro etc. A profissionalizacdo exigiria que especialistas
executassem determinadas tarefas, mas o intenso conhecimento de todas as etapas de
producdo passou a ser condicdo de sobrevivéncia no interior. Ndo h& nada em Barbacena
favoravel ou propicio ao surgimento do Ponto de Partida, mesmo assim o grupo € criado e
consegue tracar uma alternativa de vida cultural “fora do eixo”. Isolado, mesmo na
privilegiada regido Sudeste, o fato evidencia um problema de ordem estrutural da nossa
sociedade, na qual um Brasil a margem € responsavel por grande parte da producdo cultural
do pais, mas ndo encontra prerrogativa de visibilidade por estar fora do centro’®. Neste
contexto, o que se passa no Rio ou em Sdo Paulo € visto como arte, enquanto as
manifestacdes encontradas fora dos espacos de legitimacdo cultural sdo tratadas por
mambembe, folclore, naif etc., mesmo que por tras da aparente simplicidade haja um

complexo arcabouco.

1> Este problema persiste no Brasil, mesmo em uma fase atual de ampliacéo dos horizontes de comunicacao, em
que vemos tentativas de minimiza-lo por meio de iniciativas como as do site Overmundo
(www.overmundo.com.br).



1.3.1 Mdsica encenada

Travessia ndo é apenas um show,
mas também nao é so teatro.
E musica encenada.

Gisele Simdes

Assim como no processo inaugurado pelo Arena e pelo Opinido, desde a primeira
montagem do Ponto de Partida, a musica, tomada como ponto central da expressao da
identidade brasileira, teve papel de destaque na obra do Ponto de Partida e ja na segunda peca,
era executada ao vivo, tornando-se um dos recursos principais dos espetaculos. Em 1989, o
grupo inicia a parceria com o violonista e arranjador Gilvan de Oliveira, que assumiria
permanentemente a direcdo musical da companhia. Travessia marcou 0 comeco deste
trabalho. Trata-se de um musical sem texto em prosa ou dialogo como fio condutor da
estrutura narrativa. O roteiro é alinhavado com cancdes de Chico Buarque, Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Tom Jobim e Milton Nascimento, Cartola, Geraldo Vandré, Gonzaguinha e
Dorival Caymmi, dentre outros, escolhidas para passar sentimentos e imagens do povo
brasileiro. “Las secuencias van creando una historia propria, que habla de las necesidades y

»18 "explicou o produtor do grupo lvanée Bertola em

las ilusiones de un pueblo trabajador
entrevista ao jornal La Mafiana, de Montevidéu. Na mesma reportagem, lvanée busca alertar
os leitores uruguaios de que hd mdusica e a alegria no espetaculo, mas que ndo se trata de
carnaval, avisando que se trata de outra percepc¢édo da identidade nacional:

el pueblo es también otras cosas, sus suefios, su alegria se trasmite de diferentes
formas y no sélo con el Carnaval, que es una parte nada mas [...] La intencién del
grupo es mostrar nuestros suefios, nuestras raices, nuestras particularidades y
nuestros puntos de contacto con todos los hombres. Deseamos mostrar lo mejor de
nuestra musica, su abundancia y diversidad. En el escenario se canta y baila, se
expresa con el cuerpo, es una fiesta de emociones.'” (CAPRILE, 1993)

Com Travessia, 0 grupo cruzou o Atlantico pela primeira vez. O espetaculo foi
apresentado em praga publica, em Luanda, em comemoracdo ao Dia Internacional da Cultura.
A peca também reinaugurou o Teatro Avenida, em Angola, em janeiro de 1990, onde a
companhia passou um més trabalhando com varios segmentos culturais e apresentou ainda

Drummond e A vaquinha Lelé. Travessia mantém-se no repertério do grupo ha 20 anos.

16 «As seqiiéncias vdo criando uma histéria prépria, que fala das necessidades e das ilusées de um povo
trabalhador.”

17 <o povo é também outras coisas, seus sonhos, sua alegria se transmite de diferentes formas e ndo s6 com o
carnaval, que é uma parte nada mais [...] A intencdo do grupo é mostrar nossos sonhos, nossas raizes, nossas
particularidades e nossos pontos de contato com todos os homens. Desejamos mostrar 0 melhor da nossa musica,
sua abundancia e diversidade. No cenario se canta e danga, se expressa com o corpo, é uma festa de emogdes.”
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Em 1996, representou o Brasil nos 50 anos da UNESCO, em Paris, e, recentemente, foi a peca
escolhida para marcar a participacdo do grupo no Festival de Teatro Via Thea, em Goerlitz, na
Alemanha, em agosto de 2008. Durante esse tempo foi algumas vezes reformulada, mas
mantendo os recursos simples que a caracterizam desde entdo pelo uso de ferramentas de
trabalhadores do campo — enxadas, cuias, foices, peneiras, pildes, facbes — como elemento

cénico e de percussdo, como destaca o jornal uruguaio:

La concepcion de Regina Bertola apunta a una suerte de “arte povera” (arte pobre),
que a veces logra trascender y otras no. [...] La misica reluce en primer plano, con
la guitarra, amplificada, de Oliveira, el canto y curiosos efectos de percusion
(cuchillos, granos de cereales sobre bandejas, golpes de madera), que redondean un
entorno musical rico y variado. (NOVOA, 25/4/93)*

Outros textos de criticos uruguaios destacam a simplicidade na elaboragdo do
espetaculo, como o artigo publicado em EIl Diario, que diz, apds a apresentacdo de trés
diferentes montagens do Ponto de Partida no pais, que seus artistas “siguen teniendo esa
frescura ‘naif’, que es su encanto y que es deseable sepan conservar” (Teatro/Opinion: Un
pueblo y una guitarra, J.P.C. El Diario, 23/04/1993)". Vimos que a classificacdo do
espetaculo como arte ingénua obedece a l6gica que localiza aqueles produtores na periferia do
circuito cultural. O uso dessa expressdo tem implicacGes ideoldgicas, como observa Canclini
ao mostrar a como esta visdo do popular, que o estabelece no final do processo de consumo,
foi construida a partir de operacBes cientificas e politicas das quais trés correntes sao
protagonistas: o folclore, as industrias culturais e o populismo (CANCLINI, 2006b, p.206-
207). Apesar das boas intengdes para com o popular e o tradicional, ndo observamos na
trajetéria do Ponto de Partida este uso simplério do tema, pois 0 grupo demonstra acompanhar
as reconfiguracbes na percepgdo do popular e pensar sua reconstrucdo, o que impede a
companhia de conferir tratamento naif e paternalista ao assunto — embora 0 mesmo mantenha-
se no repertdrio capaz de afirmar simbolicamente a identidade da nagdo. A observagdo mais
atenta nos permite dizer que a problematizagdo do simples operada pela companhia envolve
uma dialética anti-mercado na qual ndo ha falta de técnica, mas a estetizagdo da caréncia
(como veremos na segunda parte deste trabalho, no item “Sob o signo do precario”). Uma
reportagem da temporada em Montevidéu compara o enredo de Travessia a propria trajetoria

da companhia:

Travessia, segin sus autores, cuenta una historia de los trabajos, luchas y
alegrias del pueblo brasilero; creemos que cuenta también la historia de Ponto de

18 «A concepgdo de Regina Bertola aponta a uma sorte de “arte povera” (arte pobre), que as vezes logra
transcender e outras nao. [...] A musica reluz em primeiro plano, com o violdo amplificado de Oliveira, o canto e
curiosos efeitos de percussao (facas, graos de cereais sobre peneiras, golpes de madeira) que redondeiam um
entorno musical rico e variado.”

19 «seguem tendo essa frescura naif, que é seu encanto e que é desejavel saibam conservar”
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Partida, y hasta su definicion. Toda obra de arte es, si no precisamente confesional,
autobiografica. [...] el sentido social no aparece en sermones ni avisos publicitarios.
Hay ciertamente, una referencia al pueblo, a quienes trabajan con sus manos, a
quienes padecen la pobreza y el abandono; pero vemos la parte mas fuerte de su
sentido social en su sentido democratico del arte. El grupo tiene la conviccién de que
el arte pertenece a todos, puede y debe ser hecho por todos. [...] Travessia es todo
eso y algo mas. Es un viaje por la masica del Brasil, y asi pasamos no sélo por los
conocidos Garota de Ipanema de Vinicius de Moraes, el Baiao de Luis Gonzaga y
Maracangaia de Dorival Caymmi, sino por los misteriosos ritmos del serton
descubiertos por Elomar; es un exploracién por el Brasil musical, que termina en el
descubrimiento de la patria comdn del alma y la emocién; es una muestra de la
musica popular brasilera, que contiene ain, como al pasar, una delicada referencia
critica a las suntuarias celebraciones del Carnaval. No hay un drama, porque quizas
todavia no hemos llegado a la historia. Esta la Geografia, y dentro de una tierra
inmensa, un hombre que avanza, poco a poco, a la conciencia. (ARIAS, 1993)%

O musical como linguagem é investigado nos minimos detalhes em Beco - A Opera
do lixo, que busca reinventar o género a partir dos recursos precérios de que dispdem um
bando de mendigos, mirando no modelo norte-americano e fazendo mencéo a obras como My
fair lady, Hello Dolly e West side story. A tematica do espetaculo faz mencéo explicita ao
momento em que a companhia vivia. Desfrutando de certo prestigio, recém conquistado, na
imprensa nacional, o grupo havia juntado recursos para uma grande producdo. No entanto, o
dinheiro foi confiscado pelo Plano Collor, naquele ano de 1990. O bloqueio das contas
poupanca de todos os brasileiros abalou varios setores da sociedade, familias inteiras e
também os atores do Ponto de Partida, que, a esta altura, j& haviam desistido de suas carreiras
paralelas para se dedicar integral e profissionalmente ao teatro. A medida, entretanto, ndo
paralisou as a¢des do grupo, que decidiu realizar uma grande gincana e levantar novamente 0s
recursos para a montagem, vinte mil délares segundo reportagem publicada na revista Veja,
em julho de 1992 (JUNIOR, 1992).

Naquele mesmo ano em que ganhava as paginas de publicacdes de alcance nacional, o
grupo montou uma versdo de Nossa cidade, com direcdo de Sérgio Britto. Esta é a Unica peca
do Ponto de Partida que se apodia na obra de um dramaturgo estrangeiro, Thornton Wilder. O

texto foi, porém, adaptado, com alguns reinventados, para se passar em uma cidade do interior

20 . L . -
“Travessia, segundo seus autores, conta uma histdria dos trabalhos, das lutas e das alegrias do povo brasileiro;

acreditamos que conta também a histéria do Ponto de Partida, e até sua definicdo. Toda obra de arte é, se ndo
precisamente confessional, autobiografica [...] o sentido social ndo aparece em sermdes nem avisos publicitarios.
Ha certamente uma referéncia ao povo, aos que trabalham com suas maos, aos que padecem de pobreza e
abandono; mas vemos a parte mais forte de seu sentido social no sentido democratico da arte. O grupo tem a
convicgio de que a arte pertence a todos, pode e deve ser feita por todos. [...] Travessia é tudo isso e algo mais. E
uma viagem pela musica do Brasil, e assim passamos nao sé pelos conhecidos Garota de Ipanema de Vinicius de
Moraes, 0 Baido de Luis Gonzaga e Maracangalha de Dorival Caymmi, mas também pelos misteriosos ritmos do
sertdo descobertos por Elomar; é uma exploracdo pelo Brasil musical, que termina no descobrimento da pétria
comum da alma e da emocdo; é uma mostra da musica popular brasileira, que contém ainda, como que de
passagem, uma delicada referéncia critica as suntuosas celebracdes do carnaval. Ndo ha um drama, porque talvez
ndo tenhamos chegado a histdria. Esta a Geografia, e dentro de uma terra imensa, um homem que avanga pouco
a pouco, a consciéncia.”
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de Minas. A base dos ajustes partiu de material pesquisado sobre a Barbacena do inicio do
século XX, com “Casos, noticias de jornal, anincios, um pouco da histdria que ndo se conta
nos livros”, conforme diz o programa da pega. O espetaculo ganhou oito dos onze prémios do
Festival de Pelotas e, em 1995, foi escolhido pelo jornal O Globo um dos dez melhores do
ano. Neste momento de consolidagdo do grupo, em que esta clara sua proposta de abordar as
questBes brasileiras por meio da musica, o critico Macksen Luiz questiona o apelo da cancéo
no espetaculo e sai em defesa do texto dramatlrgico: “A musica pontua a narrativa com
comentarios que se aproximam, perigosamente, da pieguice. Mas Nossa cidade tem ainda
bastante folego dramatico para sensibilizar qualquer platéia” (LUIZ, 1992).

A partir de Beco, boa parte dos espetaculos do Ponto de Partida caminha para o
formato de dperas populares, trazendo colagens de cancdes, cujas letras promovem analises
do cotidiano. Uma das pecas que segue este modelo € Viva o povo brasileiro. Antes, porém,
a companhia fez duas investidas em textos integrais de autores nacionais: a encenagao do
infantil Gato Malhado e Andorinha Sinh& foi transformada em Os gnomos contam a
histéria de Gato Malhado e Andorinha Sinha, em 1992, cuja montagem foi apresentada na
Bahia para o autor Jorge Amado e sua familia (Zélia Gattai, Jodo Jorge, Paloma e Caribé), e
Grande sertdo: veredas, em 1994, também visto por Aracy Moebius de Carvalho, vilva de
Jodo Guimardes Rosa. Se Beco dissecou a abordagem musical para o Ponto de Partida,
Grande sertdo foi uma experiéncia marcante na abordagem coletiva do texto, como método
de pesquisa e criacao de roteiro. A opcao pelo romance é explicada pela diretora do grupo em
texto divulgado na imprensa junto a analise da obra por varios intelectuais por ocasidao do

aniversario de cinqiienta anos de publicacdo do livro:

Conto ao senhor: o Ponto de Partida desde sempre escolheu encenar textos
brasileiros ou pesquisar aspectos da cultura mineira que nos particularizam e tornam
plural o universal. Portanto, “Grande sertdo: veredas” era sonho de principio.
Queriamos encenar um classico que falasse a nossa lingua e contasse a histéria de
um herdi mitico que, ao desencravar sua narrativa, revelasse um pouco de cada um
de noés. Pois bem, nossos desejos nos fizeram embrenhar pelo “sertdo” atras dos
rastros desse homem-humano, brasileiro e hospede do universo, inacabado e em
travessia, estranha dualidade presa em um s6 corpo, aleijao e milagre, jagungo e
her6i, mitico e bizarro, homem e mulher, Deus e o diabo, e que 0s desavisados
acreditam ser uma invencdo de Jodo Rosa. Estava ali, refletida na linguagem
fantastica de “Grande sertdo: veredas”, a motiva¢do do homem. Carecia de ndo fugir
da empreitada, mas e encenar tudo isso?

Bestagem querer contar o desafio que foi! Essas coisas ndo cabem em
palavras. Era preciso no palco plantar o sertdo, e um sertdo em guerra. Um sertdo
arido, cruel, mas ao mesmo tempo generoso, belo, lirico, apaixonado. A solugéo foi
aprofundar nossa linguagem estética que se instala geralmente no palco sem cenério,
que sustenta a encenagdo em um elemento que repassa por todo o espetaculo, no
trabalho do ator que canta, danga e interpreta, na op¢éo por um teatro artesanal, que
se constroi frente a platéia. (BERTOLA, 2006)
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Para recriar um sertdo que é espaco geografico, psicoldgico e linguagem, todos os integrantes
utilizaram o livro integral, em suas mais de seiscentas paginas, como base para a montagem e
levavam para os ensaios fotocdpias recortadas e sublinhadas do original, com o objetivo de
que ndo houvesse uma palavra que ndo fosse de Rosa no script final. As falas foram
selecionadas pelos prdprios atores a partir desse método, trazendo ao lado as caracteristicas
das personagens esmiucadas em detalhes.

Segundo consta no programa da peca, Grande sertdo: veredas foi a primeira
montagem do Ponto de Partida a receber recursos externos, com o patrocinio do Centro
Cultural Banco do Brasil (CCBB),?! e a trazer no elenco um ator convidado, Nelson Xavier,
que interpretou o papel do Riobaldo narrador. Durante a a¢do, a personagem era interpretada
por Lido Loschi. Até entdo, em quatorze anos de existéncia, 0 grupo somava quinze
espetaculos encenados (oito infantis e sete adultos), fazendo uma média de 170 apresentacdes
por ano e conseguindo “uma faganha no minimo rara no cenario artistico brasileiro: manter
em disponibilidade integral seus doze componentes e financiar novas montagens Unica e
exclusivamente com o dinheiro gerado em bilheteria” (ANEXO XI).

A questdo financeira é extremamente relevante em se tratando de um texto com
direitos autorais carissimos. A escolha por Grande sertdo veio com a conta na casa dos
milhares de délares. A cifra fez o diretor Moacyr Gdes desistir de montar a obra, no mesmo
ano que o Ponto de Partida a levou aos palcos. A matéria do reporter Luiz Fernando Vianna
Um sertdo de dolares, publicada em 1994, afirma que o valor do contrato entre a companhia
mineira seria de quarenta mil délares, nimero ndo confirmado pelo advogado Eduardo Tess
Filho, neto-enteado de Rosa, que afirma, na reportagem, ter negociado o contrato em fungéo
da bilheteria, sem nenhum adiantamento. Outra matéria, publicada no Hoje em Dia, diz que o
valor tratado foi de trinta mil délares (MESQUITA, 1994).% A reportagem de Luiz Fernando
Vianna compara o preco de cessdo dos direitos de varios espetaculos para mostrar que a
quantia estava muito acima da realidade teatral da época. “Uma peca no auge do sucesso na
Broadway, como ‘O Fantasma da Opera’, ndo ultrapassa US$ 15 mil. E ‘Vestido de noiva’, a

principal peca do maior dramaturgo brasileiro, Nelson Rodrigues, sai por US$ 1 mil.”

— A adaptacdo deles me pareceu fiel a obra, até por ndo ser propriamente uma
adaptacdo; é uma leitura. E a idéia de levar a peca para o interior do Brasil é muito
interessante. A do grupo do Moacyr estava menos elaborada; ndo estava a altura da
obra. Eu ndo exijo caracteristicas definidas para um projeto, mas eu sei 0 que eu ndo

2! Quatro anos antes, o grupo havia encenado Drummond no palco do CCBB e, em seguida, Beco - A dpera do
lixo. O projeto Grande sertdo: veredas foi uma das seis montagens, selecionadas entre cerca de 400 projetos,
que receberam o patrocinio de US$ 70 mil do CCBB em 1994,

22 Em qualquer hip6tese, o preco cobrado por Tess ndo é barato, caso contrério, o que explicaria a auséncia de
um texto de Rosa na coletdnea Os cem melhores contos brasileiros, organizada por Italo Moriconi?
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quero — explica Tess, acrescentando que esse espetaculo servird como referencial
para ele saber se ¢ valido aceitar futuras propostas de montagens. (VIANNA, 1994)

A divulgacao da polémica na imprensa teria acirrado 0s animos da classe teatral em relacdo a
questdo dos direitos autorais e levantou o debate sobre a validade da adaptacdo de obras
literérias para o palco.

O Grande sertéo recriado pelo Ponto de Partida ndo colocou em cena uma palavra
que ndo fosse escrita por Guimardes Rosa, embora tenha transformado algumas passagens em
acao e eliminado outras para fazer caber no teatro o longo romance. O ideal primeiro era
manter a linguagem intacta. Segundo a diretora do grupo, a fala das personagens de Rosa nao
sdo conduzidas pela l6gica, mas pelo ritmo, portanto a musicalidade foi buscada para além da
pontuagdo das sentengas. “Entdo, quando a palavra de rosa virou musica na boca dos atores a
fala fluiu facil e familiar” (BERTOLA, 2006). Em entrevista concedida ao Hoje em Dia, e
publicada em 14/04/1994, Regina Bertola chega a dizer que “encenar um texto literario ¢é
como fazer uma historia ilustrada, um livro com gravuras”, mas afirma que ndo basta
desenhar as imagens em linguagem cénica, comparando a adaptacdo uma obra literaria a
conquista de intimidade e cumplicidade. No caso especifico de Grande sertéo, fica mais facil
fazer do espectador cimplice a partir da oralidade, como demonstra na entrevista:

Em sua critica do espetaculo, o jornalista Sérgio Augusto dizia que “ouvir” o
texto de Guimaraes Rosa é um prazer ainda maior do que Ié-lo. Vocé concorda
com ele?

“Grande Sertdo” vem da oralidade. E um caso, um grande caso. Quem conhece a
regido do sertdo sabe disso. Por isso, quando vocé “ouve” o romance, vocé o
compreende melhor. H& uma musicalidade naquela literatura que é fundamental para
0 seu entendimento. A musica da palavra é fundamental para o signo da palavra. As
pessoas costumam sair do espetaculo comentando: “quem falou que Guimaries era
dificil?”. “Como ¢é que eu parei nas primeiras paginas?”. Fica mais facil a
compreensdo. Embora, para os atores, seja dificilimo o dominio da fala.
(MESQUITA, 1994)

99

A montagem resultou longa: duas horas e trinta e cinco minutos. A palha de arroz,
encontrada pela diretora em viagem para conhecer o sertdo de Rosa, tornou-se o “elemento
fundamental do espetdculo”, que comanda luz e cenario como o “pd do sertdo”. Cenarios,
figurinos e aderecos assinados por Alvaro Apocalypse buscaram compor um sertdo de
elementos medievais (ANEXO VI) e novamente sdo utilizados como instrumentos que
compdem ao vivo a sonoplastia da montagem, por meio de cabacgas, pedras, bambus, palhas,
gravetos e do proprio corpo como elemento percussivo. Um jornalista destacou que a
“autoralidade ” estaria no espaco cénico e na interpretacdo de Riobaldo por dois atores:
Nélson Xavier € Riobaldo velho, narrador, e Lido Loschi é o jagunco ainda novo (SUKMAN,
1994). Embora os criticos tenham destacado varias qualidades da montagem e também a

atuacdo de Lido Loschi, Nélson Xavier foi apontado como escolha acertada, como o ator que
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teria naturalmente o sotaque necessario para interpretar Riobaldo. Ele, por sua vez, disse que
recusou confortaveis personagens em novelas de TV para encarar o papel: “Sé acredito no
teatro em grupo, e o Ponto de Partida me fez voltar ao inicio da carreira, quando eu trabalhava
no Arena” (idem, ibidem).

No ano seguinte & montagem de Grande sertdo a literatura foi base para outro
espetaculo do Ponto de Partida. Ciganos foi criado a partir do livro homénimo de Bartolomeu
Campos de Queirds premiado com o Jabuti, mas inclui elementos de outras obras do mesmo
autor, como Por parte de pai, Para criar passarinhos, Indez e O Menino de Belém. A
pesquisa incluiu estudos especificos sobre este povo e também obras de ficgcdo, como o conto
Farao e a 4gua do rio, de Tutaméia, e O outro ou o outro, de Primeiras estdrias, ambos
de Guimardes Rosa. Ciganos®® trabalha com a questio da memoéria e da mineiridade,
caracteristicas marcantes na trajetéria do grupo. O espetaculo foi remontado em 2003 e
novamente em 2005, quando foi acrescido de escritos mais recentes de Bartolomeu Campos
de Queirds e de quatro novos atores em cena, além de incorporar o violdo, tocado por Pablo
Bertola e Leandro Aguiar, as masicas antes cantadas a capela.

Em 1995, o Ponto de Partida decidiu gravar seu primeiro CD, Estacdo XV. “Durante
estes nossos 15 anos de trabalho, a musica sempre foi companheira de viagem e quando, na
ESTACAO XV, procuramos em nossa bagagem algo significativo para legar ao nosso
pUblico, foi ela que escolhemos”, indica o encarte do disco (ANEXO XII) que, no ano
seguinte, ganhou o prémio Sharp. A selecdo do repertério dos musicais encenados pelo grupo
inclui cancdes da MPB (Dorival Caymmi, Tom Jobim), musicas de dominio publico (Barra
do dia, Buriti), excertos de textos poéticos (Drummond, Guimardes Rosa e Bertolomeu
Campos de Queirds) e composicBes originalmente escritas para os espetaculos (Gilvan de
Oliveira e Fernando Brant). O formato do produto chamou a atencdo por trazer o CD dentro
de uma lata quadrada, forrada em madeira perfumada.

A investigacdo dos proprios meios e o0 desejo de se manter como grupo de teatro no
interior marcam o caminho da busca do Ponto de Partida por respostas que possam identificar
0 que é o Brasil. Ou pelo menos o que é o Brasil que pertence ao imaginario de um pais
imenso, rural e urbano, e repleto de outras dualidades, como ja indicava a primeira montagem
da companhia, Contrastes. Como uma exacerbacdo dessa busca, que aprofundaremos na

segunda parte deste trabalho, surge Viva o povo brasileiro, em 1996, demonstrando que a

2% O espetaculo foi visto por Bartolomeu Campos de Queirds em evento que homenageou os 30 anos de literatura
do poeta, em 2004. A partir dai o escritor passou a colaborar com o grupo chegando a escrever textos
especialmente para que a companhia encenasse.
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investigacdo da identidade brasileira tinha se tornado um dos objetivos centrais do grupo.
Apesar de o titulo remeter ao romance de Jodo Ubaldo Ribeiro, o espetaculo ndo é exatamente
uma adaptacdo da obra. Apenas a primeira parte, o “Poleiro das Almas”, na qual o autor
desenha a idéia de alma brasileira foi tomada emprestada como inspiracédo, inclusive para o
cenario, que remete a um poleiro pelo uso de cordas fixadas em ferros que foram uma espécie
de grade, permitindo o uso vertical do espaco (ANEXO VII). No livro, a alma encarna em
diversas personagens, enquanto na peca ela € personagem. A Alminha entra em cenas cujo
texto € original, escrito por Bartolomeu Campos de Queirds especialmente para a montagem,
que contou ainda com pesquisa antropoldgica e bibliografica feita pelos atores. A letra das
cancgdes completa o enredo, pois aos integrantes do grupo foi dado o desafio de improvisar o

tempo todo a partir da masica, seja cantando ou falando.

Viva o povo brasileiro (a pe¢a) é costurada por quatro temas muito presentes na vida
dos brasileiros: a religiosidade, a mistura entre cidadania e malandragem, o carnaval
e o futebol. Nao ha narrativa linear e os atores sdo “coringas” em cena. Ora sdo
indios, ora folides, em certos momentos interpretam torcedores e de vez em quando
sdo atores mesmo. O Unico personagem constante em todo o espetaculo € a tal alma
brasileira. (VELLOSO, 1997)

Na primeira fase de ‘Viva o povo brasileiro’, o percurso da alma obedece a alguma
cronologia, passando pelos indios, depois pelos europeus e, a seguir, pelos negros.
Mas a segunda etapa mostra a fusdo destas influéncias e a impossibilidade de se
tentar criar uma identidade coesa (VIANNA, 1997)

Do ponto de macumba a composicdes da MPB, passando pelo canto gregoriano e pelos ritmos
das festas populares, como folias e congada, a musica € quem conta a histéria. Em quase
todos os registros na imprensa, Regina Bertola frisou, em seus depoimentos, que na boca dos
compositores estava a maior crbnica brasileira, que ndo havia assunto sobre o qual esses
autores populares ndo teriam se debrucado. Segundo a diretora, essa certeza ficou clara depois
de passar um periodo de quase dois meses no Uruguai, em 1997, quando foi convidada para
dirigir Casos e cang¢des, com o grupo El Galpdn, naquele pais. Como forma de intercambio, a
diretora do El Galpén, a argentina Maria Azambuja, conduziu, em solo brasileiro, a
montagem de Loucas histérias (texto do uruguaio Manuel Gil Gonzéles), espetaculo sem
falas que homenageou o cinema mudo. Neste trabalho, os atores do Ponto de Partida
empregaram apenas a expressdo gestual a partir de uma trilha sonora instrumental
previamente gravada.

Em Viva o povo brasileiro, a busca de como se deu a mesticagem na nossa musica
serviria também para indicar como esse processo se deu na cultura de maneira mais ampla. O
espetaculo comegca com a mausica indigena, traz o cantochdo gregoriano e as modinhas
profanas até chegar a musica africana e a como 0s negros e mestigos se apropriaram de todo o

resto. Em cena, a movimentacdo coreografada junta-se a cantoria, teatralizando a musica, a
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poesia e a literatura, na intencdo de usar como amalgama disso tudo a identidade brasileira. A
recepgdo critica da pecga foi extremamente positiva, em parte pela identificagdo com o tema,

em parte pelas opgoes estéticas.

Como agrega a sua cena 0s mais prazenteiros elementos da cultura brasileira, a
cancdo radiofénica de qualidade, “Viva o Povo Brasileiro” apela a comunicacdo
emocionada com seu publico. Sem conceder-lhe as facilidades estéticas e o0s
grosseiros juizos morais dos produtos com vocagio popular. E uma cena buligosa e
instigante, clean e bélica, que Regina Bertola pbe nesta montagem.
(ANUNCIACAO, 1997)

As caracteristicas da montagem comegavam a apontar também para uma linguagem propria,

como indica o critico Walter Sebastido:

O espetdculo é também uma investigacdo sobre o que poderia ser um musical
brasileiro. A rarefacdo de produgdes nacionais desse género, que contrasta com a
forte presenca da mdsica no contexto da cultura nacional, remeteria a um certo
pudor do pessoal do teatro em cantar, num pais onde todos estdo acostumados a
cantores fantasticos, observa Regina Bertola. A diretora acrescenta que o ponto em
questdo é, de fato, o problema da formagdo do ator “que tem que ser muito boa”, até
mesmo pela qualidade musical do Pais. Ela acredita ainda num modelo, mais
simples, barato e “ligado ao ritmo do brasileiro, que ¢ mais o improviso”.
(SEBASTIAO, 1997)

A dificuldade de levar o Beco a cena, quando os recursos da companhia foram confiscados
durante o governo Collor, aconteceu em outros momentos, como na montagem de Viva o
povo brasileiro. Os artistas passaram quatro meses sem receber nada e ainda injetaram no
espetaculo dinheiro do préprio bolso. Isso porque o compromisso de patrocinio do grupo
FIEMG/SESI-Minas foi suspenso, sendo reassumido depois da estréia, mas assim
funcionando apenas como patrocinio de circulacdo (VALLE, 2005, p.91). A promocédo de
gincanas culturais foi uma das estratégias utilizadas para angariar recursos. A venda de um
bdnus que daria direito ao ingresso foi outra tatica de sucesso. O publico podia adquirir um
pequeno oratério com a imagem de Nossa Senhora Aparecida, objeto escolhido por
representar a devocdo do brasileiro a padroeira, garantindo assim a platéia da estréia e o
financiamento do espetaculo. O publico que consome este produto ndo é formado
ocasionalmente, mas por um conjunto de pessoas que se identificam com a arte e com a
ideologia da companhia e que buscou reforcar esses lacos a partir da criagéo do Clube dos
Amigos do Ponto de Partida (CAPP). A mobilizacdo de porta em porta, de telefonema em
telefonema, angariou simpatizantes e tornou-se um dos mecanismos capazes de mover a roda
gue movimenta o grupo, como demonstra a descricdo do projeto de mobilizagéo feita pelo
préprio grupo:

Se ndo havia grandes patrocinadores conquistariamos dezenas de pequenos,
se eram insuficientes os empresarios, convocariamos os cidadaos, se o publico ha
muito havia desistido dos espetaculos, nés venderiamos ingressos de porta em porta,
de mdo em mao, visitariamos uma a uma, as salas de todas as escolas,
percorreriamos as ruas cantando e anunciando: é premente abandonar a penumbra
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confortavel da platéia e conquistar, no palco e na historia, uma fala e um papel.
(ANEXO XVI)

Criado em 1988, o CAPP estruturou-se primeiramente entre as pessoas proximas aos
artistas do Ponto de Partida. Com a evolugdo das leis de incentivo a cultura, tornou-se também
um bom negadcio para qualquer pessoa fisica, que desde 1997 pode abater no imposto de renda
doacOes feitas ao grupo. Ao ingressar no clube, o participante recebe frequente
correspondéncia relatando as acdes da companhia. O tom das cartas € sempre intimo e nada
burocratico, ressaltando a poesia encontrada em cada etapa de producéo relatada. N&o raro, o
discurso de resisténcia das epistolas convoca para a luta e responsabiliza os leitores pelas
decisdes e caminhos do grupo com frases como “O Ponto de Partida ndo seria o que € se ndo
representasse a sua gente, a sua terra, pessoas, que, como Vocé assumiram a responsabilidade
de transformar Barbacena e Minas Gerais em referéncia cultural” (ANEXO XVII). Por meio
das cartas, os membros do CAPP s&o convidados para eventos especiais e informados sobre
descontos nos espetaculos. Aqueles que contribuem com mais de cem reais por ano ganham
automaticamente ingressos para todas as estréias. A estrutura singular do clube, como
descreve a reportagem da Revista Veja, mereceu destaque em diversos veiculos de
comunicagéo:

Para se apresentar em Sdo Paulo por dois meses, 0 grupo investiu 100 milhGes de
cruzeiros na montagem. Parte desse dinheiro saiu do Clube de Amigos do Ponto de
Partida, de Barbacena. Sdo 1500 sécios que, além de promover campanhas para
arrecadar fundos para o grupo, contribui com 15000 cruzeiros por semestre. Ha dois
anos, quando o Ponto de Partida decidiu montar a épera, o clube organizou uma
gincana e arrecadou 20000 dolares. Essa dedicacdo do clube permite, por exemplo,
que a trupe tenha na manga da camisa seis pecas prontas para entrar em cena.
Dependendo da cidade, os integrantes do Ponto de Partida escolhem qual coelho vai
sair da cartola. (JUNIOR, 1992)

A maior parte dos membros do CAPP é de Barbacena, mas também hé varios integrantes em
Juiz de Fora, Belo Horizonte e outras cidades. Até mesmo em Brasilia e S&o Paulo ha alguns
contribuintes fixos. Mesmo para 0s que participam a distancia, a proposta de enraizamento do
grupo, de ndo sair de sua terra e de realizar todas as estréias ou pré-estréias em Barbacena
entra para a lista de aspectos capazes de sensibilizar um publico que valoriza a preocupagao
com o local em primeira instancia e que € tratado como parte de um movimento cultural.
Quando gravou seu primeiro DVD, ao vivo, no Cine-Theatro Central, em Juiz de Fora,
os ingressos foram vendidos também na sede do grupo, de onde saiu um 6nibus para que 0s
barbacenenses pudessem acompanhar o registro da obra no local onde estavam as condigdes
técnicas adequadas. Ndo raro acontece o contrario, pessoas de outras cidades deslocam-se até
Barbacena para assistir montagens preparadas especialmente para o CAPP e para a cidade,

como shows comemorativos e pecas para lancamento de CDs e projetos. Foi assim com a
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celebracdo dos mil espetaculos do Ponto de Partida, realizada em 1997 com a apresentacao de
Fragmentos, uma colagem de trechos de pegas que foram fazendo a historia do grupo. Esse
tipo de producédo é sempre tratado como um retorno que a companhia pode dar a seu publico

principal, que ajuda a sustenta-la.

Os integrantes da trupe sdo testemunhas das dificuldades de se fazer teatro no Brasil,
e apesar disso ndo se intimidam: “teriamos de ser muito lucidos para levantar todos
0s motivos que nos trouxeram até aqui, mas de alguns temos certeza. S6 chegamos
aos mil espetaculos pelo ingresso, pelo bénus que nosso publico comprou, pelo
CAPP em que se filiou, pelo patrocinio que se negociou, pela permuta que se fez,
pela noticia que se divulgou, pelo sim. Comemorar a milésima ¢ comemorar ‘miles’
e ‘miles’ ¢ ‘miles’ de sim”. (RIBEIRO, 1997)

Depois de levantar o carater do brasileiro de forma geral, o Ponto de Partida buscou
particularizar o comportamento de homens e mulheres a partir da idealizacdo de uma trilogia
gestada entre 1998 e 2000, O fuso, A roca, O tear: o feminino, o masculino, o par. As
veésperas do século XXI, as transformacdes nos papéis de homens e mulheres foram a
inspiracéo para o projeto e marcaram a “marioridade” do grupo, que comemorava entao seus
dezoito anos de existéncia. A primeira dessas pecas foi A roca - Histérias de mulheres,
baseada na obra de Adélia Prado. O universo feminino com seus sentimentos, esperancas e
frustracOes foi retirado de oito livros da escritora mineira, mas, desta vez, a peca ndo se
estruturou a partir da colagem de pedacos de poesias, mas resultou em um texto dramético
inventado a partir da leitura das obras. Ndo ha nenhum homem em cena, sendo esta a primeira
vez que o Ponto de Partida dividiu o elenco. Quatro personagens fiam e tecem no palco
quando chega uma quinta mulher, que estava afastada do grupo ha trinta anos. O fato
desencadeia reflexdes profundas sobre elas mesmas, sobre a paixao, o amor, a sexualidade, as
angustias, a alegria e a religiosidade, entre outros temas que transitam no universo feminino.
“No ritmo compassado do movimento de delicados dedos que transformam a seda em um fio,
as palavras surgem e se cruzam como se formassem um so tecido, que na verdade nada mais €
que a propria vida” (D’ARMADA, 1998). O resultado ¢ um espago magico, onde o0 que
poderia soar regional transcende para o0s sentimentos, as esperangas e as frustracOes das
mulheres de qualquer lugar.

Depois de A roca, 0s trés homens que integravam o grupo naquela época encararam o
desafio de voltar a Guimardes Rosa em O fuso - Histdrias de homens, cujo texto base é A
terceira margem do rio, conto do livro Primeiras histérias. O resultado foi um espetaculo
denso e introspectivo, bem diferente dos musicais de tom alegre que vinham consagrando o
grupo. A masica ao vivo esteve presente, mas nao sob a forma da cancdo. O versatil violdo

cedeu espaco ao clarinete e a flauta de Guido Campos. O estudo da palavra como uma
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partitura se prop0s a dar novo corpo ao texto de Rosa, incluindo também, de forma mais
perceptivel, o siléncio. A histdria tem carater tragico e traz os trés atores dividindo a Unica
personagem como metafora do homem que ndo consegue harmonizar-se na pele do filho cuja
sina € lidar com a estranheza de ter um pai que abdicou dos papéis que Ihe eram impostos.

A unido desses dois universos foi aos palcos em 2000, com a montagem de O tear -
Historias de amor, encerrando a triade com a musica de Chico Buarque e seus cantos que
entrelacam os dois sexos, parte deles em parceria com Tom Jobim, Edu Lobo e Vinicius de
Moraes. Para a confeccdo do figurino, foram utilizados tecidos de vestidos de noivas e de
debutantes que o grupo pode recolher, como forma de trazer para o palco a marca de
vivéncias e sonhos de pessoas de carne e 0sso.

Naquele mesmo ano, a atriz Fernanda Montenegro passou dez dias em Barbacena em
oficina com o Ponto de Partida, como forma de aperfeicoamento técnico e de celebrar os vinte
anos da companhia. Sete artistas de outros grupos mineiros puderam participar como
observadores de todo o processo.

Em meio ao projeto da trilogia, 0 grupo comecou o trabalho com os Meninos de
Aracuai. Inicialmente, a proposta era despretensiosa. Em 1998, a Organizacdo Nao-
Governamental Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento®® (CPCD) pediu que o Ponto
de Partida ajudasse a montar uma apresentacdo, como forma de agradecimento aos
patrocinadores, a partir de um pequeno coral de criangas atendidas pelo programa Ser
Crianca. Na época, a companhia criou um roteiro baseado no cancioneiro popular ao qual as
criancas tinham acesso e também o Cortejo de Reis, para apresentacdo na confraternizacéo
de Natal dos funcionarios da empresa de cosméticos Natura. Apds a exibicdo, estava
garantido o patrocinio do disco Roda que rola, que deu origem ao espetaculo de mesmo
nome. A peca juntou personagens de espetaculos infantis ja criados pelos atores do Ponto de
Partida a quarenta criancas e dez educadores de Araguai, no Vale do Jequitinhonha, um dos
maiores bolsdes de pobreza do Brasil.

O CD é apresentado em uma caixa de madeira, cilindrica, no formato utilizado
antigamente por uma marca de requeijdo em barra (ANEXO I11-A). Em 2005, a Revista
Crescer elegeu Roda que rola como um dos dez CDs que ndo podem faltar na vida de uma
crianca. No primeiro ano, a producdo independente esgotou as cinco mil copias iniciais e, em

pouco tempo, chegaria a trinta e oito mil copias vendidas e seria transformada em especial da

?* Hoje 0 CPCD funciona como uma Organizagdo da Sociedade Civil de Interesse Pdblico (Oscip).



46

TV Minas, veiculado nacionalmente. A qualidade técnica e artistica alcangada € inegavel, mas

os artistas-mirins atraem olhares também por sua historia de miséria e gloria.

Era uma vez 40 criancas que moravam num local muito pobre, onde poucas pessoas
visitavam ja que ndo havia muitas belezas para ver. O futuro parecia que ia ser de
igual desolacdo, até que a histéria muda de ponta a cabeca quando elas foram
reunidas no projeto Ser Crianca, mantido pelo Centro Popular de Cultura e
Desenvolvimento (CPDC), e gravaram com o grupo Ponto de Partida o CD "Roda
que rola". A partir desse encontro, a vida destes meninos de Araguai deixou de ter
somente os tons de terra do Vale do Jequitinhonha para ganhar o colorido tipico dos
contos de fada, como testemunhou o publico que foi ao Teatro da Academia na
Gltima quarta-feira assistir a primeira apresentacdo deles em Juiz de Fora, no
Circuito Telemig Celular de Cultura. "Antes a gente ndo sabia nada direito; sé cantar
a masica que a mae nos ensinava", conta Gabriela Passos, 11 anos. "Agora a gente ja
conhece um monte de cangdes, visita muitos lugares e a vida € muito mais legal."
(CARVALHO, 2001)

Mesmo estando os grupos Ponto de Partida e Meninos de Araguai distantes quinze
horas de viagem um do outro, a parceria continuou e, em 2002, eles juntaram-se a Milton
Nascimento no espetaculo Ser Minas tdo Gerais. A idéia de unir os trés foi sugerida pela
patrocinadora Telemig Celular, empresa de telefonia que queria homenagear os 60 anos de
Milton Nascimento e os 30 anos de criacdo do Clube da Esquina. O espetaculo acabou
reunindo dois mitos mineiros: Milton e Drummond, cujos textos complementam o roteiro
estabelecido pela masica (ANEXO XVIII, trecho de Ser Minas tdo Gerais). Assim como no
processo de Roda que rola, a masica de Milton Nascimento é unida as cangdes recolhidas da
cultura popular, como Beira mar e Boi janeiro, por meio dos arranjos do violonista Gilvan
de Oliveira. O tratamento dispensado pelo arranjador de forma a ndo hierarquizar as duas
fontes da a impressao de ser a obra andnima forjada na mesma férma que a do cantor
consagrado, e vice-versa. Ambas adquirem a mesma importancia e 0 mesmo relevo entre si e
unidas ao texto de Drummond.

Ser Minas tao Gerais é recheado de tipos mineiros, loucos que toda cidade tem e que
estdo a espera de um mito, um cantor nascido por la. Reza a lenda, ele engoliu um passarinho
quando crianga, dai seu encanto e reconhecimento em terra estrangeira, mas ele simboliza
também o eterno retorno ao interior de Minas. No palco, estdo 11 atores do Ponto de Partida e
0 coro dos meninos e uma banda formada por cinco musicos. A pe¢a marcou a segunda
experiéncia de Milton Nascimento no teatro. Em 1966, ele participou de Terra de ninguém,
do dramaturgo Plinio Marcos, em S&o Paulo. Depois, integrou discretamente o elenco de
quatro filmes: Os deuses e 0os mortos (1970), de Ruy Guerra, Fitzcarraldo (1982), de
Werner Herzog, Noites do sertdo (1984), de Carlos Alberto Prates Correia, e O viajante

(1999), de Paulo César Sarraceni.
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A proposta inicial era realizar apenas quatro apresentacdes, mas a montagem ficou em
repertorio por quatro anos, sendo registrada no DVD, gravado ao vivo no Cine-Theatro
Central, em Juiz de Fora. Milton Nascimento encantou-se pela vitalidade dos meninos e
tomou-os pela mio. “Acabou-se 0 tempo em que mineiro era calado. E uma coisa que a gente
tem que correr pelo Brasil, as pessoas precisam conhecer isso. Com um espetaculo desse, a
gente comeca a acreditar cada vez mais que a humanidade tem jeito” (CALDEIRA, 2005). E
0 musical ndo percorreu apenas o Brasil, chegando ao estrangeiro a partir do convite para
integrar as comemoracdes do Ano do Brasil na Franca, sendo apresentado em Dunkerque e
em Paris. No mesmo ano em que conheceu o Ponto de Partida e os Meninos de Araguai,
Milton Nascimento convidou-os para gravar uma faixa no CD Pietd, lancado em 2002.

Em 2003, os artistas de Aracuai e Barbacena levaram aos palcos Santa ceia,
espetaculo criado para integrar o projeto Ta na Mesa, do Instituto Telemig Celular, com acdes
culturais que passaram por varias cidades de Minas Gerais e outros estados. Parte do montante
arrecadado foi destinada ao programa Fome Zero, do Governo Federal. A metade foi
destinada a regido dos meninos. Toneladas de alimentos foram angariadas, culminando na
criacdo do Empédrio Solidario e Banco de Alimentos de Araguai, uma espécie de
supermercado para a distribuicdo de alimentos & parcela mais carente daquela populagdo. A
diferenca é que cada familia ndo recebia cestas basicas fechadas, e sim podia escolher o que
consumir dentro do empdrio.

No mesmo ano que iniciou o trabalho com os Meninos de Araguai, O Ponto de
Partida, que até entdo fazia da casa de Ivanée Bertola sua sede, ocupou um dos casardes do
complexo arquitetbnico que abrigou a primeira fabrica de seda do Brasil. A sericicola foi
fundada em 1888 e tem sua historia ligada a imigracdo italiana em Minas Gerais, ao
desenvolvimento industrial do inicio do século e ao trabalho feminino no Brasil. As atividades
da fabrica foram encerradas na década de 1970, e, em 1998, o prédio foi restaurado com a
parceria do Clube de Amigos do Ponto de Partida e da Gerdau-Agominas, ganhando o nome
de Casa de Fiacdo, Trama e Tecelagem Ponto de Partida. Mais tarde, o edificio cederia espaco
para dois projetos do grupo, a Casa de Arte & Oficio (2003) e a Bituca: Universidade de
Mousica Popular (2004), cujo funcionamento estimulou ainda a luta pela cessdo de outras casas
do complexo as atividades culturais do grupo, uma delas restaurada em 2008 (ANEXO 1I).
Essas duas novas frentes de trabalho estdo ligadas a educacao e surgiram da preocupacao em
formar artistas e agentes culturais e acabam por se interligar a todas as atividades do grupo.

A Casa de Arte & Oficio foi criada a partir da idéia das antigas corporacGes

medievais, em que mestre e aprendiz trabalham juntos. Foram selecionados quinze jovens a
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partir de oficinas realizadas com mais de cem inscritos em Barbacena. Cada um deles teve
formacéo profissionalizante acompanhada por um tutor durante trés anos e, em 2006, seis
deles foram absorvidos pelo grupo. Os demais ingressaram no mercado de trabalho artistico
individualmente ou em outros grupos. Paralelamente a abertura da Casa de Arte & Oficio, foi
criada a Casa de Morada dos Meninos (ANEXO I1-A), quando o Ponto de Partida decidiu
levar para Barbacena quatro jovens de Araguai, depois mais trés, que apresentavam aptiddo
para ser artistas profissionais. Alguns estdo especializando-se na musica, outros no teatro. Um
deles, Michael Ribeiro, apresentou talento para a danga, passou um ano na estrada entre
Barbacena e Belo Horizonte para estudar com um bailarino profissional e se mudou para
Joinville depois de ser selecionado pelo Balé Bolshoi. A inauguracdo das casas contou com a
presenca de Milton Nascimento em um evento no qual todos os detalhes foram pensados para
marcar as propostas ideoldgicas do grupo. A Casa de Morada foi viabilizada com a parceria
do CAPP e do comércio local, a partir de doacdes que foram dos méveis as aulas de reforgo
dos meninos. Quem contribuiu com a proposta deixou marcado no cimento do passeio em
frente a casa sua participacdo, espaco chamado de Calcada da Cidadania, em referéncia a
Calcada da Fama hollywoodiana. Da residéncia, os convidados foram para a sericicola, onde
foi oferecido um almogo mineiro sofisticado, comandado pelo chef Ivo Faria, cuja histéria foi
destacada no evento por ser andloga a das criancas de Araguai, sendo um menino pobre que
fez curso profissionalizante, no Senac-Grogot6, em Barbacena, e acabou tornando-se um
famoso chef de cozinha. As atividades do dia foram encerradas com o show Paz.com,
resultado do projeto Paz nas Escolas, realizado pelo Ponto de Partida a partir do convite do
Ministério da Justica.

A Bituca: Universidade de Musica Popular junta-se a Casa de Arte o Oficio na
tentativa de promover a formacdo integral do artista e reforca a opgdo do grupo pela masica
brasileira. O Ponto de Partida defende que a musica popular precisa de estudo e tratamento
semelhante ao dispensado & mdusica classica nos conservatorios. Neste sentido, a Bituca
funciona como uma escola livre profissionalizante com a preocupacao de que seus alunos
conhecam e dominem o repertorio da MPB e conhecam técnicas de producdo, postura de
palco e divulgacdo para seguir a carreira artistica sem ter que dividir a atividade de mdsico
com outra atividade que os sustente financeiramente. A universidade foi batizada com o
apelido de Milton Nascimento e recebe alunos de varias partes de Minas.

A primeira turma da Bituca teve uma festa de rua como formatura, nos moldes de uma
montagem que o Ponto de Partida ja havia encenado: o Cortejo de Reis. O espetaculo a céu

aberto remete aos folguedos dramaticos populares e seguiu em procisséo a avenida central de
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Barbacena, que ganhou pequenos altares, como as capelinhas de adoragdo, nas quais a musica
era venerada, pois marcavam o local onde o publico parava para ouvir os graduados durante o
percurso que os levaria ao Auto de Natal. Milton Nascimento acompanhou o cortejo e cantou
ao final da apresentacdo. No ano seguinte, pediu a todos que repetissem a dose como presente
de Natal a Trés Pontas, cidade onde foi criado. Alguns dos alunos da Bituca participaram do
CD e do show O menino e o poeta, de Pablo Bertola. Filho de Regina e lvanée, Pablo foi
criado dentro do Ponto de Partida e, junto aos demais aprendizes, representa o fruto deste
método de criacdo que o grupo buscou passar na Bituca e na Casa de Arte & Oficio. O disco
registra vinte musicas autorais gestadas dentro dessas escolas, com alunos e mestres como
parceiros. Esta linha de criagdo musical evoluiu para o espetaculo Pra Nha Terra, montado
em 2007. A peca é o quarto trabalho do Ponto de Partida com os Meninos de Araguai e tem o
diferencial de trazer musicas autorais na maior parte do repertorio, incluindo também um pot-
pourri de can¢des de dominio publico populares no Vale do Jequitinhonha, uma composicéo
de Tavinho Moura (Dois rios, com Sérgio Santos e Fernando Brant) e uma de Milton
Nascimento (Estrelada, com Marcio Borges), que gravou participacdo especial no disco
elaborado com o material do espetaculo. O enredo, pensado prioritariamente para o publico
infantil, evoca a preservacdo do meio-ambiente contando a histéria de uma trupe que parte
pela floresta para tirar o tatu do buraco, onde havia se escondido por desesperangca no homem
e no tratamento que este vinha dispensando a Terra. As falas das personagens foram
construidas a partir de poemas de Manoel de Barros.

O trabalho mais recente do Ponto de Partida sobre o periodo aurifero em Minas, tema
que vem sendo pesquisado ha bastante tempo, tem estréia prevista para 2009 e levard 0 nome
de Circulo do ouro. Depois de trinta espetaculos montados, a histéria do grupo continua a ser
escrita. Ao longo dessa biografia de percal¢os e sucessos, o cenério cultural brasileiro, no qual
a companhia se insere, tornou-se ainda mais complexo que a realidade vivida ha trés décadas.
Naquele inicio, era preciso revisar o que se passou durante o Regime Militar, quando recontar
a historia de Chico Buarque denunciava os embates em meio aos quais vivia a sociedade e era
motivagdo para 0s primeiros passos no teatro, como elaborado no espetaculo Contrastes, que
discutia, de forma metalinguistica, o teatro, a cancdo e o posicionamento politico a partir da

reproducdo dos questionamentos da ocasido, o que fica explicito em dialogos como:

— Gota d’agua foi uma tentativa de trazer de volta aos palcos brasileiros o povo ¢ a
palavra.

— Como fazer um teatro para 0 povo se existem todos o0s obstaculos? Sei que Gota
d’agua ndo era um teatro para o povo, mas era pelo povo, tenho certeza. (PONTO
DE PARTIDA, 1984, p. 25)
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Dai em diante, os grupos que sobreviveram tém tradi¢do engajada, pois ndo havia caminho de

volta ao modelo do TBC, cuja lacuna foi preenchida pelo sistema de producéo avulsa, no qual
“terminada a carreira da pega, cada um vai cuidar de sua vida e procurar novos compromissos
profissionais” (MICHALSKI, 1985, p.48). O momento em que ética e politica passaram a
fazer parte dos palcos e de seus bastidores coincide com o ganho de brasilidade no teatro
nacional, criando uma nova referéncia. Nas décadas de 1960 e 1970, entretanto, 0s grupos
mantinham as ac¢Ges politicas a partir de vinculos partidarios ou sindicais, o que arrefece a
partir de 1980. Embora o tom engajado permaneca, 0 Ponto de Partida ndo se conecta a
entidades politicas e busca o bom relacionamento com o publico e com o privado, sé
alcancado na superacdo do modelo vivido em Contrastes. Isso se fez na trajetoria peculiar do
grupo, em cujo modo de inser¢do na cultura contemporanea é preciso destacar, além da
importante relacdo os espectadores pelo envolvimento em projetos como o CAPP, o
reconhecimento oficial alcangado com o recebimento da Medalha da Inconfidéncia, em 2004,
e da maior insignia dirigida a cultura no Brasil, a Ordem do Mérito Cultural, em 2003. Esta
ultima concedida no ano em que Chico Buarque, Dorival Caymmi e Manoel de Barros,
responsaveis pela matéria prima de varios espetaculos do grupo, receberam a mesma
homenagem.

Para chegar até ai foi necessario encontrar um meio-de-caminho que conferisse
autonomia ao grupo, sem priva-lo de buscar o poder publico e o privado. Trata-se da adogéo
de mecanismos significativos, que revelam estratégias das classes oprimidas para articular sua
sobrevivéncia. Para entender como este posicionamento politico se articula a partir das
relagdes entre o musical e o discurso de identidade no teatro brasileiro, abordaremos, na
segunda parte deste trabalho, algumas montagens brevemente descritas neste capitulo, que
poderdo ser citadas ou tomadas como exemplo na analise que se segue, mas nos deteremos
mais atentamente a trés espetaculos em especial, Beco - A Opera do lixo, Viva o povo
brasileiro e Ser Minas tdo Gerais, por representarem diferentes nuances na maneira de

abordar a identidade brasileira.



PARTE Il

2.1 O RECURSO TECNICO

Mineiro ndo esta interessado em aparecer, mas em
permanecer. E musica, para permanecer, tem de ter
verdade.

Fernando Brant

Consideramos aqui recurso técnico ndo apenas as regras e habilidades capazes de
produzir determinado objeto artistico, mas os recursos poéticos utilizados dentro do carater
produtivo, ou como, pela técnica, é proposta uma poética de palco. E o expediente principal
adotado pelo Ponto de Partida, desde sua criacdo, é a musica, mais especificamente a cancao
popular. Varios outros recursos técnico-poéticos sdo de extrema importancia para a
construcdo cénica — como o trabalho corporal e o desenho de luz, aspectos que também sdo
responsaveis pela “assinatura” criativa do Ponto de Partida —, mas escolhemos priorizar a
relacdo com a masica pela constancia com que ela é evocada pelo grupo como definidora ou
explicadora dos modos de ser brasileiro.

Ao observar o cancioneiro visitado pelo Ponto de Partida em suas montagens,
encontramos nomes como 0s de Chico Buarque, Milton Nascimento, Elomar, Dorival
Caymmi, Caetano Veloso, Vinicius de Moraes, Cartola e Tom Jobim. De forma geral, as
cancOes teatralizadas pela companhia fazem parte de um repertério da musica popular
brasileira que o pesquisador norte-americano Charles A. Perrone estudou por chamar a
atencdo de estudiosos da literatura, como Antonio Candido, Augusto de Campos e Affonso
Romano de Sant’Anna®®, que passaram a encarar aquela produgdo como poesia da cancdo
(PERRONE, 1988). Perrone tambeém procurou apontar, no livro Letras e letras da MPB, a
consciéncia literaria presente na obra de Caetano Veloso e Chico Buarque, dentre outros. Para
ele, a cancdo popular € um fendmeno que representou a revitalizacdo das origens da poesia e

“O aspecto mais significativo da interrelacdo da literatura com a musica no Brasil ¢ o lugar

%% Perrone cita:
CAMPOS, Augusto de. Balan¢o da bossa e outras bossas. 3° Ed. Sdo Paulo: Perspectiva, 1978.
. Verso reverso contraverso. Sao Paulo: Perspectiva, 1978.
. “Arte final para Greg6rio”. In: Bahia invenc¢do: anti-antologia da poesia baiana. Salvador: 1974.
CANDIDO, Antonio. Varios escritos. Sdo Paulo: Livraria Duas Cidades, 1970.
. O poeta da esperanca. Rio: José Olympio, 1981.
SANT’ANNA. Afonso Romano de. MUsica popular e moderna poesia brasileira. Petrépolis: Vozes, 1978.
. et. al. Ciclo de debates do Teatro Casa Grande. Rio: Intbia, 1976.
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conquistado pela Gltima como veiculo da poesia nacional” (idem, ibidem, p.165). E este
veiculo configura recurso que o Ponto de Partida estende para o palco, para onde leva esta
consciéncia literaria através das cancGes e nao apenas por meio de formas textuais canénicas,
como visivel quando optam por interpretar Jodo Guimardes Rosa, Carlos Drummond de
Andrade, Manoel de Barros e outros escritores.

Em grande parte, o fato apontado por Perrone deve-se a circulacdo privilegiada da
musica na cultura brasileira, circulacdo esta ampla e constante, segundo Kuperman, tendo
suas raizes em um longo processo instaurado a partir da utilizacdo da musica como veiculo de
comunicacdo na catequizacdo dos indios brasileiros. Usando de melodias autdctones e linguas
dos nativos do Novo Mundo, os jesuitas traduziram e adaptaram os cantos da liturgia no
intuito de propagar a fé cristd®. A partir dai, as herancas musicais indigenas, africanas e
européias foram estendendo-se por todos os quadrantes do territorio nacional e chegaram a
uma “produgdo variada, volumosa e inovadora” (KUPERMAN, 2007, p.45). O soci6logo
observa que a masica esta impregnada em Varios contextos sociais do pais e se tornou a
exce¢do na circulagdo da cultura nacional, mas s6 na passagem para o século XX, “certos
ritmos oriundos da senzala conseguem vencer preconceitos, e invadem os saldes da elite,
ainda que o samba precisasse se disfarcar adotando nomes fantasia” (idem, ibidem). Esta
masica de origem mestica possui uma capacidade imensa de fusdo de ritmos eruditos e
populares, o que contribuiu para sua extensa penetracdo. Com a instauracdo da industria
cultural, foi 0 que primeiro se registrou nos discos brasileiros, conseguindo assim ocupar
espaco em um mercado dominado pelas multinacionais do entretenimento.

O alcance da musica ndo passaria incélume aos poetas, e Perrone identifica na Bossa
Nova e na figura de Vinicius de Moraes as raizes modernas desse fendmeno. A partir do
conhecimento e do desempenho do poetinha nas letras das cangdes, a musica popular

comecou a ganhar respeito no meio intelectual entre os anos 50 e 60.

N&o ha davida de que a simples presenca do poeta largamente respeitado contribuiu
para que a musica popular passasse a ser mais levada em conta no cenério artistico
tanto por parte dos produtores quanto por parte dos consumidores. Vinicius é uma

% A este respeito, Bosi também nos diz: “A transposi¢do para o Novo Mundo de padrdes de comportamento e
linguagem deu resultados dispares. A primeira vista, a cultura letrada parece repartir, sem alternativa, o modelo
europeu; mas, posta em situacéo, em face do indio, ela é estimulada, para nao dizer constrangida, a inventar. Que
0 primeiro aculturador dé exemplo: Anchieta compde em latim classico o seu poema a Virgem Maria quando,
refém dos tamoios na praia de Iperoigue, sente necessidade de purificar-se. O mesmo Anchieta aprende tupi e faz
cantar e rezar nessa lingua os anjos e santos do catolicismo medieval nos autos que encena com 0S curumins.
Uma antiga forma literaria, a epopéia, nobilitada pela Renascenca italiana, molda contetdos de uma situacéo
colonial, no primeiro caso. No segundo, porém, o jesuita aguilhoado pelas urgéncias da missdo precisou mudar
de codigo, ndo por motivos de mensagem, mas de destinatario. O novo publico e, mais do que publico,
participante de um novo e singular teatro, requer uma linguagem que nao pode absolutamente ser a do
colonizador” (1992, p.31).
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figura de transicdo muito importante, uma ponte historica, que proporcionou uma
‘dignidade’ estética a arte de compor. Ele consegue adaptar a musica ao verso, traz
uma nova sofisticacdo a arte da cancdo, estimula a reacdo do publico a poesia tocada
e cantada, e fornece modelos gerais de diccdo e expressividade a serem imitados por
outros letristas. Ele consegue criar uma juncdo entre as esferas da mdsica e da
literatura dos anos 60. Vinicius constr6i um palco de comunicacdo musico-poética
do Brasil contemporaneo em cima do qual muitas outras figuras iriam, mais tarde,
criar. (PERRONE, 1988, p. 28)

O terreno adubado por Vinicius foi tdo fértil que um ter¢o dos autores incluidos na
antologia 26 Poetas Hoje?’, organizada por Heloisa Buarque de Hollanda e publicada em
1976, trabalharam como letristas (idem, ibidem, p.150). Uma geracdo de poetas preteriu o
livro em favor da musica popular como canal de comunicacgdo. Isso porque, como afirma
Carlos Alberto Messeder Pereira, citado por Perrone, a masica se tornou item fundamental na
pauta do consumo de boa parte da juventude das camadas médias das areas urbanas, sendo tao
importante para aquele momento quanto foram os suplementos literarios das décadas
anteriores. “A musica veiculava ndo apenas informagdo estritamente musical, mas também
poética e comportamental e, tudo isso de modo especialmente integrado” (PEREIRA? apud
PERRONE, p. 1988, 149).

Dentro desse clima cultural, a musica popular serve como referéncia fundamental
para muitos poetas [...] Além do mais, a musica pode realmente levar jovens artistas
ao contato com a literatura, a esse respeito, Heloisa Buarque afirma: “A musica
levou & poesia, ndo foi o contrario.”” (PERRONE, 1988, p. 149)

E se a masica levou a literatura, a musica levou também ao teatro. A destacada importancia de
Vinicius na relacdo poesia/can¢do, lembrada por Perrone, também se reflete no teatro musical,
guando a producdo de Orfeu da Conceicdo (1956) marca o casamento artistico do poeta com
0 jovem pianista Tom Jobim. O apelo comunicativo conquistado pela musica na sociedade
brasileira viria a protagonizar a reformulacdo das artes cénicas promovida nas décadas de 60 e
70. Conforme vimos no capitulo “O teatro na repressdo”, a referéncia de arte e
comportamento carregada de reivindicacGes sociopoliticas ganhou a forma de colagem litero-
musical. Na época, a maneira como a can¢do passou a suprimir o texto dramatirgico em
algumas encenagdes causou certo estranhamento, levando a criticas que diziam se tratar de
shows e ndo de teatro. Isso porque a importancia da masica popular no teatro brasileiro vem
de longa data, mas a maneira como foi utilizada até a metade do século XX era diferente,
quando, até entdo, criticos e historiadores agrupavam todos 0s géneros teatrais no pais em
dois blocos: o0 Teatro Musicado e o Teatro Declamado (J. GUINSBURG, 2006, p.190).

2" HOLLANDA, Heloisa Buarque. 26 poetas hoje. Rio: Labor, 1976.

8 PEREIRA, Carlos Alberto Messeder. Retrato de época: poesia marginal anos 70. Rio: Funarte, 1981.

2 Entrevista pessoal a Perrone em 12 de agosto de 1983. Em nota, Perrone diz que Heloisa observa que jovens
poetas no Rio sdo influenciados por Caetano Veloso, “através de quem se 1€ Oswald e os concretos”.
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No teatro musicado, também conhecido como teatro ligeiro ou género alegre, téo
importante quanto o dramaturgo é o compositor, e o Brasil teve o privilégio de contar com
Chiquinha Gonzaga, Ari Barroso, Pixinguinha, Lamartine Babo e Noel Rosa, dentre os
autores de musica para encenacfes. No século X1X e no inicio do XX, era comum 0s atores
cantarem, mas isso era feito a partir de uma dramaturgia especifica, na qual as can¢es eram
escritas para ajudar a carregar a acdo dramatica, apresentando personagens, falando de amor
ou sublinhando emocdes. Nos anos 1920, o teatro de revista dava continuidade as operetas do
século X1X. Normalmente, o texto das cancdes era escrito pelos dramaturgos e posteriormente
musicado pelos compositores. Entre os géneros de teatro musicado expressivos no Brasil
estdo opereta, teatro de revista, vaudeville e burleta. J4 o chamado teatro musical € uma forma
contemporanea distinta na qual ha um esforco para que texto, musica e encenacgdo visual se
encontrem, “sem integra-los, fundi-los ou reduzi-los a um denominador comum (como a
Opera wagneriana) e sem distancié-los uns dos outros (como as Operas didaticas de Kurt Weill
e Brecht)” (idem, ibidem, p.191). A matriz do musical americano da Broadway surge a partir
de espetaculos que misturavam opereta, vaudeville, music hall e 6pera contemporanea.

O Dicionario do teatro brasileiro aponta a retomada do gosto pelo teatro musical no
pais no final do século XX “com boa musica brasileira e estrutura que funde teatro e musica
como uma s6 entidade” (J. GUINSBURG, 2006, p. 191). Nesta primeira década do século
XXI, a imprensa também tem registrado o crescimento do estilo® e a necessidade de
formacao profissional capaz de atender ao “género que recebe a maior afluéncia de publico
nos teatros cariocas” (ALMEIDA, 2007, p.B1). Junto a matéria “A explosdo dos musicais”, o
critico Macksen Luiz contextualiza de maneira breve a evolucdo do musical no pais,

apontando a busca por “um sotaque nacional”:

Por décadas, os musicais tinham como modelo os originais da Broadway —
que, alids, se mantém no circuito paulista — e as platéias reagiam com dificuldade de
reconhecer, em cangdes com letras de dificil transposicdo para nossa sensibilidade
musical, o que atores, bailarinos e musicos se esforgavam para reproduzir em cépia
fiel. (LUIZ, 2007, p.B3)

Macksen Luiz recupera as primeiras “imitagdes” e relembra os novos rumos que o
teatro tomou nos anos 70 e 80, quando a musica “embalava posi¢des bem demarcadas diante
de um quadro politico restritivo” para afirmar que o grande publico atual é “nostélgico de

cantores de radio, marchinhas carnavalescas e idolos do passado” (idem, ibidem, p.B3). Pare

%0 Um exemplo esta na Revista O Globo, que trouxe como matéria de capa da edicdo de 21 de janeiro de 2007 a
manchete: “Os reis do palco — A receita de sucesso de duas duplas que ja fazem historia na cena carioca”. No
texto esta a trajetdria do carioca Hélio Eichbauer, do piauiense Maneco Quinderé, do mineiro Claudio Botelho e
do paulista Charles Méeler, que conquistaram a cena do Rio de Janeiro a partir da criacdo de cenario e desenho
de luz para variados espetaculos musicais, que vdo da adaptacdo do classico estrangeiro Sweet Charity ao
brasileiro Sassaricando - E o Rio inventou a marchinha. (NEVES, 2007)
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ele, a mudanca na recep¢do dos musicais comecou quando o publico, de mais de 50 anos e de
perfil teatral conservador, passou a reconhecer suas lembrangas no palco. Vemos aqui uma
substituicdo da desmedida convencional da tragédia aristotélica pela cancdo, cuja memoria
evocada tornou-se capaz de levar os espectadores a catarse, purgando suas emocdes.

As adaptacBes gradativas a realidade brasileira fizeram com que o formato lograsse
espaco e dramaturgia proprios, algo que o Ponto de Partida vem investigando e conquistando
ao longo de quase trés decadas. Isso so foi possivel porque, no teatro, o texto ndo € o Unico
portador do discurso, embora seja tratado com importancia. As classificacbes em géneros
sempre foram problematicas, mas cabe aqui uma rapida discussdo do assunto, visto que uma
idéia geral do tema é (til para este trabalho, porém ndo é o objetivo desta dissertacdo discuti-
lo aprofundadamente.

Todo texto pode beber dos trés géneros: dramatico, lirico e épico, triparticdo que
surgiu com 0s pensadores renascentistas, a partir da influéncia de Horacio. Platdo ja havia
apontado a possibilidade de um género misto e mencionado a musica como manifestacdo
artistica diferente dos géneros narrativo (épico) e dramatico. No teatro, entretanto, a masica ja

estava presente nos coros tragicos, que cantavam em resposta ao protagonista.

Embora Horéacio mencione, como Aristoteles, apenas o épico e o dramético
como géneros literarios, expde 0 modo como o lirismo surgiu a partir do drama. A
musica, enobrecedora das situagbes dramaéticas, foi distanciando-se das
representacdes para ganhar o popular e, regada pelo néctar de Dionisio, alcangou
autonomia, mesmo que num sentido pejorativo (BURLA, 2004, p. 44)

Em cada obra é comum que um dos trés géneros prevaleca e, no teatro, naturalmente o drama
se apresenta como elemento mais marcante. No entanto, no trabalho do Ponto de Partida, o
género dramatico € freqlientemente sobreposto pelo lirico, criando outro lugar de producdo do
discurso que trataremos de situar.

O género dramatico é marcado pelo dialogo, pelo jogo dialético/dialdgico das vozes
gue se presentificam através das personagens. Em musicais como a opereta, género de teatro
musicado leve, derivado da Opera bufa, o canto e a fala se alternam. Ja no teatro de revista, 0s
espetaculos se constituem como hibridos reunindo nimeros falados, musicais e coreograficos,
humorismo e atracdes circenses. O trabalho do Ponto de Partida apresenta peculiaridades por
ndo se enquadrar plenamente nas formas teatrais estabelecidas. Mesmo no teatro musical
contemporaneo o jogo dialético/dialégico sobressai-se, pois o0 enredo é normalmente pontuado
por cenas que alternam dialogo, acdo e comentario musical, até quando aparentam unir tais
recursos. Seria redutor dizer que o Ponto de Partida funde um pouco disso tudo, uma vez que
ao erguer sua arquitetura cénica, 0 grupo busca centra-la no ator e apoia-se na cangdo como

veiculo de vital relevancia para informar contetdo ao espectador, fazendo com que o género
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dramético apareca de maneira ténue. Na primeira metade de Viva o povo brasileiro, por
exemplo, ndo ha dialogos. Observa-se o carater épico nos trechos em que personagens
apresentam-se como narradores, para situar a presenca da alminha. No entanto, a histéria em
si ndo estd na narracdo, mas no encadeamento musical aliado a expressdo coreografica.
Também em Ser Minas tdo Gerais os dialogos ndo tém caracteristicas preponderantes, sendo
que as poucas falas das personagens apresentam-se por meio de poemas.

O artificio tipico do drama para prender o espectador é a tensdo carregada pela trama,

na qual todas as a¢Oes sao voltadas para que se anseie pelo desfecho.

E o interesse pelo final que atrai a atencdo e, mesmo que em determinados
momentos um cenario, um figurino ou a atuacdo de um ator chamem mais atencéo
do que a histéria, a estrutura deve apresentar, em sua totalidade, certa harmonia
entre 0s componentes, e tem que cuidar para que o destaque de determinados
elementos seja apenas momentaneo e que, mesmo assim, contribua para enfatizar a
tensdo que percorre a trama e impulsiona para o fim. (BURLA, 2004, p. 51)

As acbes liricas ndo se prendem a tensdo pela conclusdo, podendo ter sua estrutura
justificada pelo envolvimento emocional do sujeito. Mesmo presentes em qualquer género,
algumas caracteristicas sio destacadas por sua relacdo com o lirico. E o caso da musicalidade.
Perrone resgata a etimologia da palavra, lembrando que o termo lirico é derivado da palavra
grega que significava “o canto individual do verso acompanhado de uma lira” e vai além,
mostrando como “a unido de palavra e melodia na can¢gdo moderna ndo ¢ tdo intima como na
mousike dos gregos”, mas ressalta que a integra¢ao desses elementos ¢ “essencial para que se
faga de uma can¢do um produto estético bem sucedido” (PERRONE, 1988, p.12). O
embaralhamento entre os géneros torna tanto o produto quanto sua analise menos simplistas.

O trabalho do Ponto de Partida apresenta-se como épico-lirico-dramatico,
relativizando os grandes géneros. Podemos dizer que, mais que o lirico, o poético sobrepde-
se. E esta op¢cdo demarca uma forma do brasileiro de pensar e encarar a producdo de sentido
que a filésofa portuguesa Maria Helena Varela denominou heterologos, uma forma “recriada
nos seus desvios e metamorfoses, viagens e mestigcagens, como um logos mais edificante do
que sistematico, mais poético do que noético” (VARELA, 1995, p. 19). Segundo ela, o
pensamento em lingua portuguesa situa-se na “mesticagem natural do filosofico e do literario,
como um pensar plural e heterodoxo, por isso mesmo na periferia das filosofias oficiais”
(idem, ibidem, p. 19). Este aspecto foi explorado por Caetano Veloso na cangdo Lingua,
como observa José Miguel Wisnik ao analisar a obra do compositor no artigo “Cajuina

transcendental”:

Na cangdo “Lingua” faz-se ainda uma boutade que vem ao caso: “se vocé
tiver uma idéia incrivel/ é melhor fazer uma cancédo/ esta provado que s6 é possivel
filosofar em alemao”. Ora, essa ¢ justamente uma referéncia parédica ao fato de
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Heidegger ter afirmado o destino filosofante da lingua grega e da lingua alemd, em
contraposi¢do aqui com uma possivel vocagdo cancional da lingua portuguesa do
Brasil. O carater compensatério da admissdo, ironicamente auto-apologética, dessa
vocacgdo menor e risivelmente deslocada no mundo nédo deixa de guardar a ambicéao
de uma formulacdo poética, da qual o humor nédo esta descartado. (WINISK, 1996,
p. 212)

A lingua é produto de um povo, que a cunha a partir de seus componentes e tradicéo,
como veiculo de pensar e de comunicar. Sua estrutura estd presente na definicdo
antropologica de cultura, pois “é compreendida como um sistema de simbolos
convencionados como significados que sdo compartilhados inconscientemente por uma
comunidade de falantes” (GOMES, 2008, p.37). A vocagdo declinante do alemao é Idgico-
sintatica, portanto, organiza o pensamento. A tendéncia cantada e lirica das linguas ibéricas
ndo impede a expressdo de reflexdes metafisicas, porém freqlientemente o faz por um logos
alternativo, configurando outro lugar de produgéo do discurso.

Sob esta perspectiva, 0 ato de compor e cantar uma can¢do popular brasileira é
encarado como uma maneira de produzir reflexdo e conhecimento, tanto quanto filosofar em
alemdo ou escrever um rock inglés, para dar mais um exemplo de expressao néo
convencional. Por configurar uma atitude periférica de abordagem, h& resisténcia em
reconhecer este recurso como produtor de conhecimento, mas, na opcao estética do Ponto de
Partida, nada melhor um samba para se falar do Brasil, ou pelo menos de parte dele, ja que o
grupo busca também outros ritmos tomados como formadores do carater nacional para
compor retratos variados do que considera brasileiro.

A partir desses recortes, observa-se nas cancgdes e textos colhidos e escolhidos pelo
Ponto de Partida um lirismo filoséfico, uma forma de pensar a cultura e o pais. Mércio Gomes
nos mostra que a cultura ¢ um sistema “mais ou menos coerente” € que pensar ¢ também um
ato coletivo. Segundo o antropdlogo, pode-se dizer que a cultura “pensa”, na medida em que
o0s termos do pensar, ou seja, as categorias de pensamento, sdo dados pela cultura da qual o
individuo faz parte (idem, ibidem, p.37).

Na forma, a organizacdo da colagem de textos e cangdes realizada pelo Ponto de
Partida assemelha-se as montagens do grupo Opinido. Nas escolhas, entretanto, ha diferencas
que distanciam as producdes da companhia mineira de espetaculos como Liberdade,
liberdade. O roteiro escrito por Milloér Fernandes e Flavio Rangel denota erudicdo por meio
dos excertos selecionados, assim como na maneira de utiliza-los. A peca de duas horas de
duragdo trazia trechos de Socrates, Platdo, Abraham Lincoln, Martin Luther King, Castro
Alves, Anne Frank, Winston Churchill, Vinicius de Moraes, Cecilia Meireles, Geraldo

Vandré, William Shakespeare e Carlos Drummond de Andrade, entre outros, para falar de um
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direito inalienavel. A primeira pega para adultos do Ponto de Partida, Contrastes, remete a
este modelo, com trechos de Drummond, Bertolt Brecht, Frei Beto, Jodo Cabral de Melo
Neto, Paulo Pontes, Roberto Freire e Oduvaldo Viana Filho costurados a cancdes de Chico
Buarque e Caetano Veloso. Porém, ao longo de seu amadurecimento, o grupo passa a recorrer
também a cultura popular e ao cancioneiro popular e anénimo, além de se apropriar de
elementos da cultura de massa, apresentando uma percepcdo de Brasil que ndo diverge
daquela opcdo estética, mas utiliza estratégias diferentes na mediacdo de conteddo entre
publicos diversos, para quem a comunicacdo se efetiva de maneira mais provocadora e
envolvente na mescla de extratos cultos, populares e massivos.

O Ponto de Partida aborda e utiliza essas diferentes fontes de maneira indistinta,
diferenciando-se do tratamento normalmente dispensado a alta cultura e a cultura popular na
tradicdo critica. Isso fica claro em Ser Minas tdo Gerais, em que o texto de Carlos
Drummond de Andrade foi eleito como urdidura para o musical baseado na obra de Milton
Nascimento. No espetaculo, a musica de Milton é unida as cangBes recolhidas da cultura
popular, de dominio pdblico, como Beira mar e Boi janeiro, por meio dos arranjos do
violonista Gilvan de Oliveira (ANEXO XVIII, trecho de Ser Minas tdo Gerais). O
tratamento dispensado pelo arranjador de forma a ndo hierarquizar as diferentes origens da a
impressédo de ser a obra andnima forjada na mesma férma que a do cantor consagrado, e vice-
versa. Ambas adquirem a mesma importancia e 0 mesmo relevo entre si e unidas ao texto de
Drummond.

Milton ja dialogava com o legado do poeta mineiro quando musicou o0 poema Cancgao
amiga, originalmente publicado em 1948 e, trinta anos depois, incluido no &lbum Clube da
esquina 2:

Eu preparo uma cangdo/em que minha mée se reconheca,/todas as mées se
reconhegam,/e que fale como dois olhos./Caminho por uma rua/que passa em muitos
paises./Se ndo me véem eu vejo/e saldo velhos amigos./Eu distribuo um
segredo/como quem ama ou sorri./No jeito mais natural/dois carinhos se
procuram./Minha vida, nossas vidas/formam um s6 diamante./Aprendi novas
palavras/e tornei outras mais belas./Eu preparo uma cancdo/que faga acordar os
homens/e adormecer as criangas. (ANDRADE, 1962. p. 138-139)

O ideal de construir uma poesia capaz de despertar a consciéncia dos adultos e servir de
cancdo de ninar para as criancas é transferido para a musica, capaz de propaga-lo como o faz
o0 “vendedor de sonhos”, da cancéo seguinte no espetaculo. Ele se diz caixeiro responsavel por

levar na bagagem “Repertorio de vida e cangdes/E de esperanga/Mais teimoso que uma
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crianca/Eu invado os quartos, as salas/As janelas e os coracdes™®’. A letra fala da capacidade
de propagacdo da musica, cujas frases podem voar “sem rumo no vento”, mas assim
encontram quem queira canta-las e reavivar suas intencées. O texto de Fernando Brant resume
a lida do artista que propaga sua “fé ambulante” e 0 amor por sua terra, esperando ter, no final
da viagem, “Um caminho de pedra feliz”. Perrone ja havia notado como nas letras de Brant é
comum se confundirem imagens de “pedra” e “caminhos”, reutilizando seus valores
simbolicos como impedimento e passagem e também como referente literario.

A heranca cultural de Minas Gerais é uma presenca significativa no trabalho de Milton
Nascimento. Além de ter musicado Canc¢do amiga, diversas letras de seus parceiros, como
Fernando Brant, contém alusdes a um dos poemas mais célebres do poeta modernista, No
meio do caminho (PERRONE, 1988 p.155)%. Esta referéncia é explicitamente aproveitada
no espetaculo Ser Minas tao Gerais, quando a teatralizacdo do poema, que ja havia ganhado
uma primeira versdao quando a companhia encenou a montagem Drummond, é ligada a
cancdo Itamarandiba. Em fila indiana, as novas personagens tentam ultrapassar o obstaculo
da pedra, que ndo esta materialmente no palco. Por meio dos gestos e marcacGes dos atores,
gue contracenam com a pedra imaginaria, eles reagem de diferentes maneiras a barreira e 0s
versos vao saindo da boca de cada um como falas autdbnomas, que desvendam o poema

completo.

No meio do caminho tinha uma pedra/tinha uma pedra no meio do caminho/tinha
uma pedra/no meio do caminho tinha uma pedra./Nunca me esquecerei deste
acontecimento/na vida de minhas retinas tdo fatigadas./Nunca me esquecerei que no
meio do caminho/tinha uma pedra/tinha uma pedra no meio do caminho/no meio do
caminho tinha uma pedra. (ANDRADE, 1962. p. 203)

Na sequéncia, os atores erguem uma cidade de pedra para construir Itamarandiba, cujo
texto, também de Fernando Brant, diz:

No meio do meu caminho sempre haverd uma pedra/Plantarei a minha casa huma
cidade de pedra/ltamarandiba, pedra corrida, pedra mitda rolando sem vida/Como &
midda e quase sem brilho a vida do povo que mora no vale/No caminho dessa cidade
passaras por Turmalina/Sonharas com Pedra Azul, viverds em Diamantina/No
caminho dessa cidade as mulheres sdo morenas/Os homens serdo felizes como se
fossem meninos.

3! para citagdo das cancdes analisadas, tomamos como referéncia néo os discos em que foram originalmente
gravadas, mas o registro dos espetaculos do Ponto de Partida em que foram inseridas.

%2 Perrone observa outras conexdes entre a obra de Milton e Drummond, como a existente no texto de Ao que
vai nascer, cuja alusdo ao texto do poeta mineiro contribui para o estabelecimento de ambiguidade na voz lirica:
“...Respostas virdo do tempo/um rosto claro e sereno me diz/e eu caminho com pedras na mdo...” O titulo da
cancao ‘Saidas e bandeiras’ alude aos exploradores pioneiros das terras de Minas Gerais, mas o texto diz respeito
a qualidade de vida atual. Aqui, o valor simbélico da pedra como impedimento (e como referente literario) é
alterado para enfatizar o sentido social: ...Andar por avenidas enfrentando o que ndo da mais pé/juntar todas as
forcas pra vencer essa maré/o que era pedra vira homem/e 0 homem é mais sélido que a maré .
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Ao escolher a cangdo que fala do “povo que mora no vale”, a montagem liga 0s caminhos que
0 artista percorre ao coro de criangas que participa do espetaculo, os Meninos de Araguai. Um
deles faz a conexdo entre Itamarandiba e a cancdo seguinte Ponta de areia (Milton e Brant),
falando da estrada de ferro que comecava justamente em Aracuai, ligando Minas a Bahia.

Este arranjo de poesia e musica nos mostra a percep¢cdo de um Brasil profundo,
enraizado, que se manifesta principalmente pela cancéo e se abre em didlogo com expressdes
da identidade brasileira. De todo modo, na visdo do grupo, a cancdo é o ponto de encontro
dessa variedade, ndo havendo assunto sobre o qual os compositores, tratados pela diretora da
companhia como cronistas da nacgdo, ndo tenham explorado. No entanto, para transpor essas
crbnicas musicais para o0 palco, existe a necessidade de se transmuté-la em gesto, cenario, cor
e luz, de transformar a cancdo em narrativa, de criar uma linguagem propria para o musical
brasileiro a partir de material inicialmente concebido para outra midia e, portanto, sem as
tradicionais rubricas deixadas por autores que escrevem especificamente para o teatro. Esse
recurso leva a importancia de uma proposta de leitura intersemidtica porque ndo exige que 0
espectador leia apenas teatro, mas uma cria¢do hibrida. Vejamos, entdo, alguns passos dessa

intersemiose na obra do Ponto de Partida.

2.1.1 A traducéo intersemidtica

A leitura intersemiotica apresenta-se como a mais adequada ao trabalho do Ponto de
Partida por relacionar o escrito literario a sons e imagens, envolvendo a remissdo a outros
textos — no sentido mais amplo — de diferentes autores e épocas na construgdo das cenas. Esta
relacdo intertextual € um modo de criar a partir de referéncias e citagdes. Neste processo, a
traducdo para outra linguagem é também uma forma de interpretacdo. Assim, a adaptacdo
para o palco pode ser tomada como reescritura, tal como definida por Lefevere, que constata:
“O leitor nao-profissional 1é cada vez menos literatura tal como foi escrita por seus escritores,
mas sim como foi reescrita por seus reescritores” (LEFEVERE, 1992). Responsavel pela
recepcdo e sobrevivéncia de obras literarias entre este tipo de leitor, o Ponto de Partida
configura-se como um mediador entre pablico e obras de autores como Guimardes Rosa,
Bartolomeu Campos de Queiros, Manoel de Barros, Carlos Drummond de Andrade, Adélia
Prado e Jorge Amado, entre outros. Neste processo de reescritura adotado pelo grupo, faz-se

necessaria a traducdo intersemiotica.
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Utilizamos aqui a expressdo traducao intersemiotica, tal como cunhada por Roman
Jakobson em 1959, para conceituar a transmutacdo ou interpretacdo de signos verbais por
meio de signos ndo-verbais, em contraste com a traducéo intralingual e a traducéo interlingual
(JAKOBSON, 1975, p. 65). Neste sentido, a adaptacdo para o palco utiliza-se tanto da
traducdo intersemiotica quanto da traducdo intralingual, definida como a re-escrita de um
texto dentro da mesma lingua, que, no caso do teatro, pode ser verbalizado sob a forma oral.

AdaptacOes teatrais estdo sujeitas aos mesmos limites e pressdes de qualquer traducéo,
nos quais entram em jogo fidelidade e respeito a obra original. Mais especificamente, estdo
sujeitas ao processo de transposi¢cdo e de busca de equivalentes entre os dois sistemas
signicos: o da obra original e o do produto cénico multimidia. Porém, isto é apenas parte do
processo de traducdo, pois, para que uma adaptacdo se efetive, varios outros aspectos séo
levados em consideracdo, como o publico, as inten¢bes do diretor, a producdo, ou o0 contexto
historico, entre outros.

As obras utilizadas pelo Ponto de Partida como base para suas pecas ndo foram
escritas originalmente para o teatro, ou seja, sdo textos sem rubricas, portanto sem as dicas
que os textos dramatdrgicos carregam para a traducao intersemiotica. Isso significa que o
carater textual dessas obras muitas vezes ndo evoca a dramatizacdo das falas através do gesto,
dos diéalogos, dos cenéarios, etc. Sendo assim, ndo sugere diretamente uma traducgdo
intersemiotica.

A traducdo intersemidtica inclui, como em outros tipos de traducdo, a procura por
equivalentes, ou seja, a busca, em um determinado sistema semiotico, de elementos cuja
funcdo se assemelhe a de componentes de outro sistema de signos. Esse procedimento leva
em conta a existéncia de um sentido no texto, que deve ser transportado/traduzido para outro
texto/sistema. Ao considerar o estabelecimento de equivalentes semanticos para elementos de
dois sistemas de signos diferentes dentro da mesma lingua como um processo tradutério,
Jakobson reconhece ndo ser possivel abranger todas as nuances de cada um dos sistemas.
Assim como reconhecem as teorias da traducdo a impossibilidade de se encontrar uma

correspondéncia total entre dois textos, sejam eles ou ndo de sistemas diferentes.

O que ja é valido para a traducdo poética como forma, acentua-se na traducédo
intersemiotica. A criagdo neste tipo de tradugdo determina escolhas dentro de um
sistema de signos que é estranho ao sistema original. Essas escolhas determinam
uma dindmica na construcdo da traducgdo, dindmica esta que faz fugir a tradugéo do
traduzido, intensificando diferencas entre objetos imediatos. A Tl é, portanto,
estruturalmente avessa a ideologia da fidelidade. (PLAZA, 1987, p. 30)

Dessa maneira, o trabalho da traducdo pode ndo priorizar a fidelidade ao texto original e o

texto reescrito oferecera sempre algo além ou aquém do texto fonte. Neste contexto, 0s
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critérios de fidelidade ndo sdo preponderantes para avaliar a traducdo intersemidtica, ja que o
sentido sera resultado de uma interpretagdo, de uma leitura, e da funcdo que o texto/traducéo
tera para a audiéncia a que se destina, pois a obra s6 se completa com o publico. Destaca-se,
portanto, a intertextualidade dos espetaculos produzidos pelo Ponto de Partida que, quando
ndo se propdem a recontar uma histdria pré-estabelecida, como no caso da adaptacdo de
Grande sertdo: veredas, utilizam-se de diversos textos, cangdes ¢ “causos” da literatura oral
para reinventar uma nova historia.

O texto teatral concebido pelo Ponto de Partida como a adaptacdo de textos literarios
para o palco ndo pode ser avaliado como um produto estatico, estudado como forma final em
que investigacbes sobre imitacdo e influéncia, originalidade e fidelidade tém lugar
preponderante para se transformar em objeto de estudo dinamico, afinal, a matéria-prima do
grupo origina-se ndo apenas em obras literarias, mas em varios outros tipos de texto, cuja
relacdo pode ser entendida como tradugéo, interdependéncia ou fuséo das artes.

Além disso, a decodificacdo dos bens simbdlicos produzidos pela humanidade pode se
dar de formas diversas, mas que mantém uma estreita relacao entre si e se expressam nessa
essa ampla rede de significacdes que compde a semiose cultural. Compreendendo-se como
leitura a recepcdo desses bens simbolicos, na medida em que todo recorte na rede de
significacBes é considerado um texto, é possivel ler o tragado de uma cidade, um filme, uma
coreografia. E é a partir dessa leitura elaborada pelos integrantes do grupo que um novo
produto serd apresentado ao publico e lido, novamente, por outras pessoas, a partir da
interacdo de cddigos presente nos espetaculos. No entanto, vale ressaltar que na abordagem a
partir da experiéncia do leitor, proposta por Manguel (MANGUEL, 2001), a imagem é
sempre traduzida nos termos da nossa prépria experiéncia, portanto nenhuma narrativa
suscitada por uma imagem é definitiva ou exclusiva. O autor propde uma leitura em busca de
como as emog0es do leitor afetam e s&o afetadas pela leitura das imagens.

Ao realizar a traducdo intersemidtica através do processo de leituras e reescritas, o
Ponto de Partida constroi seus espetaculos utilizando-se de técnica que remete ao palimpsesto,
pois o texto pelo grupo preparado para o palco é realizado na presenca de outros textos, que
por sua vez falam também através de outros. Ocorre, portanto, uma subversao do conceito de
autor como unica fonte geradora da obra, cujo significado se constitui a partir de uma cadeia
interminavel de significacbes. O procedimento leva a nocdo de intertextualidade, que tem
como base ndo somente o texto literario, mas todo e qualquer texto, verbal ou ndo, sem

recorrer aos conceitos tradicionais de autoria e torna, também, menos claros os contornos das
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obras literarias, dispersando a imagem de totalidade em um tecido ilimitado de conexdes,
associacoes, fragmentos, textos e contextos.

Para Julio Plaza, a traducéo se apresenta como “‘a forma mais atenta de ler a historia’
porque é uma forma produtiva de consumo, ao mesmo tempo que relanca para o futuro
aqueles aspectos da historia que realmente foram lidos e incorporados ao presente” (PLAZA,
1987, p.2). Leitura, traducdo, critica e analise sdo operagdes simultaneas sintetizadas na
traducdo. A leitura atenta é exigida do tradutor e do critico, que também articula sua leitura a
leituras anteriores. Assim procede o Ponto de Partida, na diversidade de linguagens e na
mistura de elementos poéticos, que auxiliam na proposta de representagdo do homem
brasileiro e diverso, tema que sera melhor explorado no capitulo “O recurso identitario”.

Em Ser Minas tdo Gerais, o tratamento dado a producédo do poeta ganha releituras e
sugestBes, como veremos a seguir. Cidadezinha qualquer recebe cenario através da
entonacdo e do jogo de falas dos atores, sem ser reduzida a simples narracdo, estimulando a
imaginacdo. Cada personagem “vé€” a cena que estd falando e a comenta com o gestual: “Um
homem vai devagar./Um cachorro vai devagar./Um burro vai devagar./Devagar... as janelas
olham./Eta vida besta, meu Deus” (ANDRADE, 1962 p.41). Dando a impressdo de que eles
estdo observando aquilo que “as janelas olham”.

Como em uma espécie de preparagdo, as personagens seguem repetindo “Mundo,
mundo, vasto mundo/Se eu me chamasse Raimundo/Seria uma rima, ndo seria uma solugio”.
Em fila, as personagens conversam como em um telefone sem fio, que remete ainda as muitas
brincadeiras infantis populares utilizadas no espetaculo. Um conta ao outro que “no meio do
caminho tinha uma pedra”. Demonstrando o prop6sito do jogo, cada um repassa ao outro a
mensagem a partir de sua prépria interpretacdo do que ouviu, apresentando sua maneira de
encarar “a pedra no meio do caminho”. Ao final das falas, cada um tentard vencer o obstaculo
a seu modo, rezando, pulando, hesitando, ou até mesmo desistindo daquela passagem para
optar por outra estrada.

Como vimos, o0 poema € costurado a cang¢do Itamarandiba, criando intertextos que
proporcionam o enriquecimento cultural do texto teatral. A forma de sele¢do dos trechos é
também um trabalho critico, reafirmando excertos consagrados e langando luz a versos pouco
conhecidos, ou ainda destacando aspectos raramente explorados em estrofes ja consolidadas.
Além disso, a escolha é significativa no que diz respeito a tematica freqlientada pelo grupo,
que busca representar a identidade brasileira, comumente a partir da literatura mineira,

remetendo a seu locus de enunciagao.
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Nessa medida colocamos a Tradugdo Intersemiodtica como “via de acesso mais
interior ao proprio miolo da tradigdo”. Tradugdo como préatica critico-criativa na
historicidade dos meios de producdo e re-producdo, como leitura, como metacriacao,
como acdo sobre estruturas eventos, como dialogo de signos, como sintese e
reescritura da historia. Quer dizer: como pensamento em signos, como transito dos
sentidos, como transcriacdo de formas na historicidade. (PLAZA, 1987, p. 14)

A sugestdo de imagens é feita por meio de processos diferentes. Em Ser Minas tdo
Gerais o0 palco esta nu, conferindo total liberdade para se trabalhar elementos que traduzam as
idéias dos textos. Esta caracteristica é também uma forma de convocar a imaginacdo do
espectador a participar do processo criativo, pois as cenas nao se apresentam como um quadro
naturalista. Ao construir acdo e cenario apenas com 0s atores, com a marcacdo e com 0S
aderecos, o grupo elege um objeto que vai passar por toda a peca e se transformar em quase
tudo o que for necessario para recontar as histdrias, criando o desenho cénico do espetéaculo.

Na traducdo intersemiotica, o tradutor se situa

diante de uma histéria de preferéncias e diferengas de variados tipos de elei¢éo entre
determinadas alternativas de suportes, de codigos, de formas e convengdes. O
processo do tradutor intersemiético sofre a influéncia ndo somente dos
procedimentos de linguagem, mas também dos suportes e meios empregados, pois
que neles estdo embutidos tanto a histéria quanto seus procedimentos. (PLAZA,
1987, p.10)

Nesta montagem, todas as personagens sdo loucos romanticos que as cidades do interior tém,
aguardando o mito que vai chegar e que vai, com a sua presenga, modificar a vida de todo
mundo. E uma referéncia ao proprio Milton Nascimento, que voltaria & cidade pequena,
depois de ter alcancado o sucesso. Observando a trama, o objeto escolhido precisava ser algo
que a gente doida e pobre teria com fartura para fazer a festa para um grande mito e o grupo
optou pelo jornal, adereco versatil que serve de asa de anjo barroco das igrejas de Minas,
serve de rio, peixe, rede, estandarte e até de jornal mesmo (ANEXO VIII). Em outras
montagens, 0 grupo também propGe a escolha de um objeto para criar o desenho cénico. No
exemplo de Pra Nha Terra, o bambu foi o artefato escolhido, transformando-se em rio,
amendoeira, girassol, mangue e floresta.

No processo de reescritura para o palco, o grupo vivencia o movimento duplo da

criacdo literaria, com o gesto de distanciamento e proximidade do objeto.

O exercicio da memoéria alheia, ao ser incorporado a experiéncia literaria, desloca e
condensa lugares antes reservados ao autor, a medida que se dilui a concepgao de
texto original e de autenticidade criativa. A narrativa retoma a atividade tradutdria, o
exilar-se de si para criar, assim como relé a tradi¢do cultural como um arquivo que
se revitaliza a todo momento (SOUZA, 2002, p. 25)

Na busca por colocar o homem brasileiro no palco, o grupo tende muitas vezes a
representar seu passado. Plaza afirma haver varias formas de recuperagdo deste tempo,

podendo ser por fetiche, novidade, conservadorismo, nostalgia, forma critica ou ainda como
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“a recuperacao da histéria como ‘afinidade eletiva’, como historia da sensibilidade que se
insere dentro de um projeto ndo somente poético, mas também politico” (PLAZA, 1987, p. 7).
Plaza considera a afinidade eletiva a forma de recuperar a histéria mais sintonizada ao
processo tradutor, pois se integra a visdo sincronica conatural ao processo criativo. “Isto
porque na criacdo encontram-se inscritos os procedimentos da histéria em forma de
palimpsesto, ou seja, € a propria criacdo que contém embutidas as relacbes dos trés tempos,
presente-passado-futuro, modificando as relagdes de dominancia entre eles (idem, ibidem,
p.7-8). Nesses moldes, enquanto autores, leitores, intérpretes e tradutores, os artistas do Ponto
de Partida voltam ao texto como personagens, cujas vidas sao fabulas concorrentes com a
obra, fundem estético, cultural, social e politico, aspectos que ndo se separam mais na
contemporaneidade, e apresentam para o0 publico, no palco efémero, uma
leitura/traducéo/escrita, fazendo com que a platéia participe, de forma simultanea, do processo
de escritura da nova criagdo. O artista tradutor ndo traduz apenas o significado, mas signos em
sua materialidade, com cor, movimento, luz e, eventualmente, até cheiro e gosto®, formas
fisicas que o processo intersemiotico permite. Afinal, como concluiu Julio Plaza, os
encaminhamentos dados a questdo podem se apresentar de maneiras diferenciadas, mas eles

convergem em um mesmo ponto: a tradugdo como transcodificacgdo criativa.

2.1.2 Sob o signo do precario

Para um trabalho que se quer
sempre a ferramenta se tem.

Jodo Guimaraes Rosa

Ao longo deste capitulo, buscamos abordar 0 uso da cangdo como um recurso técnico-
poético, observando alguns de seus pontos de contato com outros recursos utilizados pelo
Ponto de Partida para a encenaco teatral, a partir da perspectiva da traducio intersemidtica. E
preciso ressaltar, porém, que a mausica insere-se em uma gama de escolhas estéticas e
ideoldgicas, portanto também identitarias, nas quais o expediente fundamental é transformar a
materia do cotidiano em recurso.

“No Brasil houve sempre uma relagao intima entre o trabalho servil, realizado a partir

da habilidade manual e a atividade musical” (SQUEFF, 2004, p.101). Segundo Squeff isso ¢

%% Na apresentacdo especial de Casos e cangdes realizada nas dependéncias do Hotel Senac Grogotd, o publico
podia compartilhar com os atores do café e do pao de queijo servidos a mesa.



66

retratado na nossa literatura, na qual muitos personagens tocam um instrumento, fazendo da
masica uma atividade de lazer prazerosa, tanto das classes proletarias quanto das camadas
médias. Na realidade operéaria, entretanto, a musica esta presente também nos cantos de
trabalho, onde encontramos uma musica do cotidiano e do ambiente das ferramentas que
vemos estetizados na formatacdo musical de Travessia.

A musica popular no Brasil é "uma espécie de habito, uma espécie de habitat, algo que
completa o lugar de morar, o lugar de trabalhar" (WISNIK apud SANTIAGO, 1998, p.19),
constituindo também uma forma de conhecimento que permeia o dia-a-dia nacional, como

observa Silviano Santiago:

O seu modo de producdo se d& hum meio em que as for¢as mais contraditorias e
chocantes da nossa realidade social se encontram sem se repudiarem mutuamente.
Em lugar de separar e isolar vivéncias e experiéncias, em lugar de introjetar o
rebaixamento cultural que lhe é imposto para se afirmar pelo ressentimento dos
excluidos, a musica popular passa a ser o espaco “nobre”, onde se articulam, sdo
avaliadas e interpretadas as contradi¢des sdcio-econdmicas e culturais do pais,
dando-nos o seu mais fiel retrato. (SANTIAGO, 1998, P.19)

A proposta de uma arte que nasce da pratica e transforma a precariedade em recurso
dialoga com uma das bases metodoldgicas que o educador Tido Rocha desenvolve em
Aracuai, no Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento. Trata-se da “pedagogia do sabdo”,
que consiste em aproveitar o que se tem para transformar em utilidade doméstica, social,
econbmica e também pedagdgica, pois os processos envolvidos constituem exercicios de
aprendizagem capazes de gerar trabalho, renda e solu¢fes para as comunidades.

A idéia da pedagogia do sabdo surgiu a partir da contribuicdo do saber popular de
transformar sebo em sab&o, processo simples e barato que foi o0 pontapé inicial para resolver
um dos problemas sempre apresentado nas listas de necessidades das escolas: a falta de
material. Um ato simploério passou a ser valorizado como tecnologia popular, sofisticando a
forma de pensar e encarar o cotidiano. Depois da primeira idéia, surgiram varios tipos de
sabdo, elaborados a partir de extratos oleosos de frutas e outros ingredientes naturais. Em
pouco tempo, eram produzidos mais de 1.700 itens de tecnologia de baixo custo, pois a partir
do mesmo principio, foi criada uma cooperativa que desenvolve de doces a brinquedos de
sucata, de tinta de terra a utensilios de ferro e bambu. Com o tempo, Tido percebeu que, para
a comunidade, participar daqueles processos tinha se tornado “um pretexto para falar da vida”
inserido em “um ritual em que as pessoas deixam um lugar de consumidor e passam a um
lugar de produtor” (MACHADO, 2007), conforme registra em seu depoimento & imprensa.

Retomando as condigdes nas quais o grupo foi criado, Monica Valle destaca que

“Desde o inicio as auséncias encontradas foram transformadas em estimulos pelos membros
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da Associacdo Cultural Ponto de Partida, e os levaram a buscar solugdes para fazer existir seu
trabalho” (VALLE, p. 116). A pesquisadora cita o diretor de teatro Sérgio Britto, que ja havia
notado a habilidade do grupo para ousar partir do nada para fazer uma peca, para dizer que
este aspecto se estende a outras facetas da companhia, ressaltando a sistematizacdo do método
levada a formac&o de novos profissionais na Casa de Arte e Oficio e na Bituca: Universidade
de Mdsica Popular.

Além desses processos, na arte, este principio é capaz de agregar valores a obra, pois
o0s produtos culturais artesanais séo dotados da capacidade de transportar sentidos que nao séo
intrinsecos a base material, produzindo efeito sobre a sensibilidade, a imaginacéo e a reflexao.
Este procedimento passa pela a escolha de elementos cénicos que estetizam o precario, como
0 uso do jornal em Ser Minas tdo Gerais, as caixas e sucata de Beco ou as ferramentas dos
trabalhadores rurais em Travessia, apresentando-se também em brindes, embalagens dos CDs
e outros objetos que nos remetem a “reliquias do Brasil”, como aquelas inventariadas por
Gilberto Gil e Torquato Neto na cancdo Geléia geral sob inspiracdo do Manifesto
antropdfago de Oswald Andrade. No capitulo “Muito além de contrastes” pudemos ver
alguns exemplos, que agora retomamos a partir dessa contextualizacdo. Entre eles estd o
formato dos discos langados pelo grupo, que poderiam ser produtos meramente industriais,
mas trazem a inser¢do do aspecto humano, da manufatura. Um exemplo é Roda que rola,
cuja embalagem, que remete a antiga caixinha de requeijdo, foi produzida em oficinas ligadas
a projetos sociais, trazendo encarte em forma de sanfona com fotos de bonecos produzidos
pelos Meninos de Aracuai a partir do tecido do proprio figurino (ANEXO I11). Trata-se de um
rastro proposital daquilo que o disco como produto carrega. Sdo vestigios e marcas das
leituras e da forma de pensar a cultura que vao muito além do fazer teatral.

O mesmo se passa quando grupo utiliza elementos que sdo testemunhos da uma
cultura e de vivéncias culturais no figurino de O tear - Histérias de amor, elaborado com
vestidos de noiva e de debutantes um dia usados por mulheres reais, que contribuiram com
suas lembrancas, emocdes e roupas para vestir as personagens (ANEXO IV-B). O formato
epistolar do espetaculo remete ao brinde entregue aos membros do CAPP: uma caixa de papel
de carta recoberta de tecido rustico, feito em tear. Outra reliquia recuperada sdo 0s pequenos
oratorios de Nossa Senhora Aparecida, que serviram de bonus para quem comprasse ingressos
antecipados para Viva o povo brasileiro (ANEXO IV-A). O almogo oferecido para marcar a

criacdo da Casa de Morada também é mais um exemplo dessa formula, pois tratava-se de um

% VALLE cita o texto “Acredito na sensibilidade da palavra”. In: Jornal do Programa da Oficina de Teatro
da PUC Minas. Belo Horizonte: julho de 2001.
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cardapio com pratos tipicamente mineiros, como caldo de feijdo com surubim e queijo com
goiabada, porém elaborados de maneira sofisticada & maneira do “barbaro tecnizado”
(ANDRADE, 1928). Alem das peculiaridades do menu, a historia de vida do chef Ivo Faria
engrossa a lista de ingredientes capazes de transferir sentido ao evento, pois o conhecido
profissional foi um menino simples, que fez o primeiro curso de cozinheiro em uma escola
técnica de Barbacena, superando todas as expectativas até ganhar uma bolsa de estudos para
aprimorar 0s conhecimentos gastrondmicos na Franca.

O que aqui ja foi visto como recurso técnico é também identitario e social, pois essas
referéncias sdo permedveis e se entrecruzam. Neste sentido é que se referiu, acima, as
expressdes “barbaro tecnizado” e “reliquias do Brasil”. Percebe-se que a estratégia de angariar
recursos disponiveis na cultura leva a uma criacdo hibrida, que estd ligada a interpretacéo
oswaldiana da cultura brasileira. Em outras palavras, ao lancar mdo de matérias cotidianas
para uma linguagem teatral maltipla e sofisticada, o Ponto de Partida estabelece um entre-
lugar®® de enunciacdo, o que obriga a uma leitura, necessariamente, intersemitica. Essas
conexdes nos permitem ndo apenas analisar o fazer, mas o pensar sobre o fazer. A visao da
vida e da arte como intimamente entrelacadas, dependentes, alimentando-se de forma mutua,
numa simbiose impossivel de ser desfeita, faz com que a preocupacao estética esteja sempre
aliada a vontade politica e as praticas de arte-educagdo, que examinaremos no capitulo
seguinte. Da busca de espacos alternativos a preocupacdo com a formacdo de publico,
encontramos o envolvimento com questdes extrateatrais em diversas etapas de producdo do
Ponto de Partida. Procuraremos analisar algumas implicacfes sociais que se moldam atraves
dessa estrutura porosa, que aponta para a possibilidade de desenvolvimento de uma proposta

politico-pedagogica atraves do teatro.

% Essa idéia é desenvolvida por Silviano Santiago a partir de uma perspectiva de inversdo de valores passivel de
ocorrer no embate entre o barbaro e o civilizado. O entre-lugar ndo se coloca a partir do discurso modelar da
influéncia de uma cultura fonte, intangivel e pura, nem a negligencia em beneficio da diferenca como Unico valor
critico. Para o tedrico, “Entre o sacrificio e o jogo, entre a prisdo e a transgressio, entre a submissdo ao codigo e
a agressao, entre a obediéncia e a rebelido, entre a assimilacdo e a expressao, — ali, neste lugar aparentemente
vazio, seu templo e seu lugar de clandestinidade, ali se realiza o ritual antrop6fago da literatura latino-
americana” (SANTIAGO, 1978, p.28).



2.2 O RECURSO SOCIAL

Cada ser humano conquista suas memaorias
a medida em que constroi cenarios
dialdgicos e coletivos.

Lili Galvan

Tanto quanto a produc¢édo, o consumo é um momento crucial na circulacdo da cultura e
pode ser encarado como uso, gasto ou apropriacdo de bens culturais, sejam eles materiais ou
simbdlicos, 0 que nem sempre envolve pagamento em dinheiro. No entanto, embora néo
necessariamente determinada pela base econémica, vimos, no capitulo “As veredas do capital
cultural”, que a circulacdo da cultura passa por um afunilamento no circuito producéo-
recepcdo dos bens culturais, processo que fica evidente a partir do estabelecimento de uma
indUstria cultural no Brasil e das transformagdes promovidas pelo regime autoritario no pais
(ORTIZ, 2006). O professor e pesquisador norte-americano George Yudice descreve a cultura
como recurso de coesdo social e crescimento econdmico e aponta a politica cultural como
“fator visivel para pensar acordos coletivos” (2004, p.45). Esta realidade vem,
gradativamente, ganhando espaco nas discussdes governamentais e, em meados da década de
1980, o Estado se preocupou em criar leis de incentivo para o setor.

Os bens simbdlicos da cultura sdo tradicionalmente relacionados a estética e ao
imaginario. Essa relacdo ndo se perde, mas, a partir do cenario que retomamos acima, 0
discurso sobre cultura estende-se para o social, que se discute nos eixos de cria¢do, producéo
e recepcao. Temos entdo um deslocamento da énfase na compreensdo do bem simbodlico para
0 bem simbdlico. Com a inversao do grifo ndo queremos dizer que os bens culturais deixaram

de ser simbdlicos, mas que a cultura passou a ser um recurso de extensdo sécio-econémica.

Ela é utilizada para resolver uma série de problemas para a comunidade, que parece
sO ser capaz de se reconhecer na cultura, que, por sua vez, perdeu sua especificidade.
Consequientemente, a cultura e a comunidade sdo apanhadas por um pensamento
circular, tautoldgico.

[.-]

A medida que compreensdes anteriores acerca de canones culturais de
exceléncia artistica — padrdes simbélicos que dao coeréncia e, portanto, equipam um
grupo de pessoas ou sociedade com valores humanos — perdem forgca, vemos aqui
uma interacdo da conveniéncia da cultura. Nos nossos tempos, representacfes e
reivindicacdes de diferenca cultural sdo convenientes na condicdo de que elas
multipliguem as mercadorias e confiram direitos a comunidade. (YUDICE, 2004,
p.46)

Sob a perspectiva de Yudice a cultura ndo é somente arte, mas a criatividade humana, de

maneira ampla. O que se coloca a partir disso € a capacidade de dinamizar tal potencial para
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obter resultados diversos, articulacdo cada vez mais presente no trabalho das organizagOes
néo-governamentais.

Para os artistas, a cultura torna-se um recurso que também contribui para afastar o
“fracasso de bilheteria”, ao qual o socidlogo e cineasta Mario Kuperman (2007) se refere em
seu livro homdnimo. Recurso em func¢do do qual chega a emergir a categoria que este autor
chama de “despachantes culturais”, os intermediarios que desenrolam a burocracia
governamental dos incentivos ficais®®. A cultura fica & mercé deste processo, pois as esferas
econbmica e politica muitas vezes sobrepdem-se ao cultural. Este uso parece dar a cultura o
papel de protagonista, porém ndo se trata de um protagonismo efetivo, porque construido
simbolicamente por valor agregado. Sdo qualidades dos produtos cultuais que passam para 0
produto industrial de seu patrocinador ou para 0 governo que a incentiva.

Se hoje temos um protagonismo da cultura, Yddice nos mostra que isso é resultado do
processo em que a cultura tornou-se o vinculo pelo qual a esfera publica emergiu no século
XVII. Ao longo dos séculos XIX e XX, a cultura tornou-se um meio de internalizar o controle
social, chegando a utilizacdo da politica da cultura para promover uma ideologia e a sujei¢édo
do artista ao imperativo comercial (2004, p. 26-27). As instituicdes culturais e financiadoras
estdo cada vez mais voltadas para a medida da utilidade, pois ndo ha outra legitimacédo aceita
para o0 investimento social. A partir de entdo, a “cultura pela cultura” — parafraseando aqui a
expressdo parnasiana “arte pela arte” — nunca receberd fomentos a ndo ser que ofereca uma
forma indireta de retorno. Afinal, os pontos que conectam a arte ao publico possuem
implicacdes tanto estéticas quanto histdricas, constantemente mediadas, que estabelecem
processos seletivos determinantes do carater circulavel da obra dentro do que, em outro
contexto, poderiamos chamar “horizonte de expectativa” (JAUSS, 1994, p.23).

Sob a perspectiva de Yudice, a cultura pode, sim, ser utilizada como um recurso (o que
é inevitavel), mas h& problemas em delegar aos artistas (e as vezes somente a eles) a funcéo
de gerenciar o social. Neste cenario, 0 pesquisador norte-americano nos faz pensar as obras

literarias e artisticas como um elo dos processos politico-sociais em que estdo imersas e abre

% Os intermediarios buscam adequar propostas artisticas ao interesse de mercado, uma vez que, na maioria dos
modelos das leis de incentivo a cultura, 0 Governo aprova o projeto, mas quem opta pelo financiamento é a
iniciativa privada, fazendo com que decisdes que deviam ser de interesse publico obedecam a ldgica especifica e
particular das empresas. As distor¢des chegam a tal ponto que hd quem faga projetos com o Unico objetivo de
cumprir editais. Porém, h& que se considerar também que as leis de incentivo ndo se desdobram apenas nesta
“dependéncia” da cultura as esferas da economia e da politica e que os incentivos geram resultados positivos
para a cultura e seus agentes. Esta é uma discussdo que tem tomado conta das reformulacdes propostas as leis de
incentivo em todo o pais, especialmente em relacdo aquela de carater nacional, a Lei Rouanet, como citamos no
capitulo “As veredas do capital cultural”.
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um dialogo com Canclini (2006), que postula que “o cONSUMO Serve para pensar”, pois
organiza grande parte da racionalidade econdémica, sociopolitica e psicoldgica nas sociedades.

N&o que Yudice ou Canclini celebrem acriticamente o consumo, mas nos fazem pensar
nas varias formas de mediacéo cultural que constituem o cenario atual como um espaco de
democratizagdo no qual é preciso buscar entender como as mudancas na maneira de consumir
— que estdo ligadas a apropriacdo de bens simbdlicos — alteraram as possibilidades e as formas
de exercicio da cidadania. Isso porque muitas das perguntas proprias dos cidad@os, como
aquelas relacionadas a questdo de pertencimento, “recebem sua resposta mais através do
consumo privado de bens e dos meios de comunicagdo de massa do que pelas regras abstratas
da democracia ou pela participagdo coletiva em espagos publicos” (CANCLINI, 20064, p.29).
O autor nos mostra que estes meios, ao incorporar massas como consumidoras ou
participantes de espetaculos oferecidos pelos poderes econémicos, politicos ou tecnoldgicos,
ndo compensam a perda da eficacia das formas tradicionais e ilustradas de participacdo
cidadd, como sindicatos, associagdes de base e partidos, dai a idéia de sermos consumidores
do século XXI e cidadaos do século XIX, pois o “direito de ser cidaddo, ou seja, de decidir
como sdo produzidos, distribuidos e utilizados esses bens, se restringe novamente as elites”
(idem, ibidem, p.42).

Ao constituir-se como Associagdo Cultural, o Ponto de Partida parece atuar nesta
lacuna. Vérios documentos relatam a criacdo do grupo como um movimento aglutinador, que
buscava valorizar a heranca intelectual de Barbacena, preservar o patrimoénio historico da
cidade, criar espacos para manifestacfes culturais e dinamizar a agenda local. Logo no
principio da década de 80, periodo de “abertura”, a resisténcia politica era o que se destacava
na montagem de Contrastes - A poética de Chico Buarque, mas a partir dai a luta que se
impunha era diversa. Tao importante quanto levar ao palco suas montagens era agitar a
cultura da cidade e formar publico para consumi-la, como vimos na descricdo das varias
frentes de trabalho que incluiam o Bar em Cena, a Quinta Alternativa, a publicacdo do
Suplemento Cultural e o projeto Roda Viva, que levava as discussdes para 0 espaco publico
da Camara Municipal.

Dessa forma, a atuagdo do grupo se aproxima ao que Kuperman chama de animacéo
cultural, cujos atores deste processo diferem-se dos “despachantes” por emprestar seu esforgo,
sobretudo, a circulagdo das producgdes livres do condicionamento comercial, batalhando pela
aproximacio direta com o publico. Segundo o socidlogo, “A animagdo cultural caberia
dessacralizar o consumo da cultura. Manifestagdo restrita, durante muito tempo, as elites, serd

preciso conduzir este processo de difusdo a novos publicos” (KUPERMAN, 2007, p.55).
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A luta pelo uso dos espacos publicos, pela construgdo de um teatro municipal em
Barbacena, pela restauracdo e ocupacdo do complexo arquitetdnico da antiga sericicola e
mesmo pela prépria manutencédo das atividades da companhia é material e cultural ao mesmo
tempo, logo é politica e se manifesta em varias estratégias como nas gincanas para
arrecadacio de fundos e na criagdo do Clube dos Amigos do Ponto de Partida (CAPP)*’, entre
outras. Quando os mecanismos de incentivo fiscal tornaram-se realidade no pais, o grupo
passa a utiliza-los, sem deixar de lado as praticas adotadas em sua primeira década de
existéncia. Até mesmo o CAPP, estruturado, em 1988, entre as pessoas proximas aos artistas
do Ponto de Partida que se filiavam a um clube, passou a contar com a possibilidade de
deducdo no imposto de renda da pessoa fisica que contribuia com a doagdo quantias anuais
para 0 grupo. Isso acontece na década de 90, quando parte das regras de mercado vao sendo
incorporadas as acdes do grupo, a partir de uma logica que ndo elimina o carater de resisténcia
ou o comprometimento politico-ideoldgico de maneira ampla, mas permite determinadas
concessdes que passam a condizer com a trajetoria artistica do grupo.

Mesmo utilizando os mecanismos disponiveis, a companhia busca manter em suas
mé&os o poder decisério sobre seus sistemas de producéo e distribuicdo, e o fato de optar por
ndo emigrar do interior e por realizar todas as suas estréias sempre em Barbacena é um
exemplo disso.*® No entanto, montar um texto mineiro que conquistou 0 mundo, chegando a
ser considerado um classico da literatura universal, foi justificativa suficiente para que o
grupo se emaranhasse em uma légica de mercado que lhe cobrou alto preco pelos direitos
autorais de Grande sertdo: veredas. Até aquele momento de sua trajetdria, o Ponto de
Partida havia encenado quinze espetaculos, em quatorze anos, todos financiados Unica e
exclusivamente com o dinheiro gerado em bilheteria, gincanas e promogdes culturais. Como
exposto no capitulo “Muito além de contrastes”, a montagem do texto de Rosa, em 1994, foi a
primeira a receber patrocinio e a trazer no elenco um ator convidado, Nélson Xavier. Esses

dois elementos conferiam a peca uma capacidade de penetracdo inédita, da qual o Ponto de

% Néstor Garcia Canclini ja havia constatado que “sdo escassos os estudos empiricos na América Latina
destinados a conhecer como os artistas procuram seus receptores e clientes, como operam os intermediarios e
como respondem os publicos” (CANCLINI, 2006b, p. 99).

% Eleger um grande centro como sede poderia ser uma opg&o capaz de garantir visibilidade e maior acesso ao
mercado cultural estabelecido. A trajetéria da Armazém Companhia de Teatro é um dtimo exemplo disso. O
grupo realiza um trabalho preocupado com a construcdo de dramaturgia propria desde 1987 e alcanca resultados
reconhecidamente primorosos. Para aperfeicoar a técnica e conquistar recursos que garantissem a qualidade
estética almejada, entretanto, todos os seus integrantes deixaram Londrina, no Parana, transferindo-se para o Rio
de Janeiro em 1998, onde conseguem uma sede na Fundicdo Progresso e o patrocinio permanente da Petrobras.
N&o € nossa intengdo comparar qualitativamente o trabalho teatral desenvolvido pelo Armazém e pelo Ponto de
Partida, mas mostrar como a inser¢do das duas companhias na cultura contemporanea se da de maneira diferente
a partir de escolhas como esta.
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Partida havia apenas se aproximado anteriormente com a visibilidade alcancada em alguns
festivais, ao levar espetaculos para o Uruguai, ou mesmo na apresentacdo de Drummond no
Rio. Mas o ator reconhecido, o texto consagrado de Rosa (ainda que taxado de dificil) e a
injecdo financeira propiciada pelo Centro Cultural Banco do Brasil conferiram ares de
superproducdo a montagem, formando um conjunto capaz de destacar o trabalho da
companhia frente as principais producfes do eixo Rio-S&o Paulo, como indicam as
reportagens da época. Esses trés aspectos foram ressaltados em varios jornais. Tratemos cada
um deles.

Michalski nos mostra que, em meio a crise enfrentada a partir da decada de 80, o
teatro que da lucro, e que passou a ser chamado de “teatrdo”, ndo arrisca investimento em
nomes desconhecidos (1985, p.88). Mais caustico, Kuperman afirma que o prestigio
alcangado em novelas de televisdo fez surgir “uma nova forma de capitalizar a fama dos
idolos: permitir que o publico possa Vvé-los ao vivo, no palco dos teatros” (2007, p. 51),
recurso amparado por “farta cobertura publicitaria” e por “maior gabarito econdomico”.
Michalski afirma que o papel da televisdo® foi primordial na desarticulagdo do teatro, em um
contexto no qual a categoria ndo precisava mais constituir uma “frente de resisténcia”,
esfacelando-se em inumeras fac¢des (1985, p. 91). A partir dessa época, o critico aponta duas
saidas para que o teatro fosse viavel: a op¢do por um cartaz com a presenca de astros
consagrados, e de preferéncia popularizados pela televiséo, ou a escolha por textos aprovados

por platéias estrangeiras e internacionalmente divulgados.

Volta-se assim a situacdo anterior a 1955, quando a consagragdo internacional
constituia o maior trunfo para atrair o interesse dos produtores e do espectador
brasileiro. [...] Neste contexto, qualquer proposta dramatlrgica que seja
representativa de um espirito mais experimental ou inquieto, seja ela de origem
nacional ou estrangeira, simplesmente ndo faz jus a um lugar ao sol, a ndo ser
quando defendida por um intérprete de carisma indiscutivel, como aconteceu no
caso do fendmeno Petra von Kant*®. (MICHALSKI, 1985, p.89)

Ainda que ndo fosse uma estrela que conquistou carisma por interpretar mocinhos, a
presenca de Nélson Xavier no espetdculo do Ponto de Partida nos permite discutir o que se
passa com o teatro frente ao predominio da cultura de massa. Xavier, como o exemplo de

Fernanda Montenegro citado por Michalski, ndao foi “fabricado” pela televisdo, embora a

% 0 impacto da televisdo no teatro estd na linguagem ficcional televisiva, que alimenta o espectador com
propostas lineares capazes de padronizar o gosto a ponto de criar a tendéncia a rejei¢éo a outras convencgoes ou
experimentos que poderia vir a encontrar no teatro. Esta também na dificuldade de escalar elencos que exijam
intérpretes com experiéncia e talento, pois estes ja se encontram comprometidos com o novo veiculo. Por fim, a
TV altera a prépria mentalidade do ator, que passa a encontrar nas novelas a possibilidade de gratificaces que
no teatro seriam excec¢do e ndo regra. Cf. MICHALSKI, 1985.

%00 espetaculo As lagrimas amargas de Petra von Kant foi um dos maiores triunfos da atriz Fernanda
Montenegro e marcou a estréia do texto de Fasshinder no Teatro dos Quatro, com direcdo de Celso Nunes, em
1982. Cf. ITAU CULTURAL.
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exposi¢do na midia tenha importancia na manutencéo de sua imagem. Pode-se dizer que neste
caso, 0 que poderia se apresentar como “carisma indiscutivel” deve-se a uma solida carreira
construida dentro e fora da TV, que levou ao reconhecimento pelo talento e ndo apenas pela
exposicdo no veiculo de comunicacdo de massa, como aconteceria com diversos atores —
chegando ao ponto de alguns deles serem fruto do fenomeno das “celebridades instantaneas”.
A época do convite para viver Riobaldo, Nélson Xavier contava com vérias novelas e
producdes cinematograficas no curriculo e, embora isso possa ser visto como um “capital”
capaz de atrair a atencdo do publico e da midia, sua trajetdria de resisténcia iniciada no Teatro
de Arena conferia-lhe uma marca de identificacdo com o ideario seguido pelo Ponto de
Partida.

Nome consagrado nos palcos, televisdo e cinema, o ator, que passou pelo
Grupo Arena, um dos marcos do teatro brasileiro, ficou praticamente 10 anos
afastado dos palcos, porque ndo encontrava um trabalho atraente no setor. O convite
do Ponto de Partida, confessou Nélson Xavier ao DT antes de estrear Grande
Sertdo: Veredas no Rio, em janeiro, ‘¢ um prémio. H4 muito tempo queria fazer
teatro e ndo encontrava texto. Até que surgiu a proposta ao final da novela Renascer.
Sinto-me honrado e feliz por poder interpretar um personagem da estatura de um
Hamlet, de Shakespeare’. Fazendo uma ligacdo da historia de Guimardes Rosa ao
momento brasileiro, Nélson Xavier lembra que ‘o Pais é um grande sertdo e eu me
sinto Riobaldo neste sertdo de jagunceiros’. (MAGIOLI, 1994)

A adaptacdo de obras literarias para o teatro € tratada como uma tendéncia
contemporanea em algumas reportagens. O texto de Ailton Magioli publicado no Diario da
Tarde diz que “a literatura brasileira ¢ um achado no teatro” ao citar a abordagem do Ponto de
Partida do universo literario de Drummond, Jorge Amado e Rosa. O jornalista aponta a
diretora Regina Bertola como “Filha de uma gerac8o que desprezou o texto, aos 38 anos ela
trabalha a imagem ao detalhe, mas sempre ligada a palavra” (MAGIOLI, 1994). Algumas
reportagens avaliam que, até por ser um autor considerado dificil, Rosa ndo € um recordista de
vendas literarias. As montagens teatrais seriam, portanto, uma chance de atrair o publico para
0s seus textos. Outros criticos ndo véem com bons olhos essa transposicao do livro aos palcos.
Na mesma pagina em que o jornal O Globo publicou Um sertdo de dolares, um pequeno
texto em retranca, assinado por Luciano Trigo, recrimina o feito, dizendo que obras como
Grande sertdo sdo inadaptaveis, capazes de promover revolucdo apenas na linguagem

estritamente literaria.

Seja qual for o resultado, o projeto milionario de levar “Grande sertdo: veredas” ao
palco ratifica uma estranha tendéncia do teatro brasileiro contemporaneo: muitos
diretores tém preferido a adaptacdo de textos em prosa, com todos os obstaculos que
a mudanca de género implica, a simples encenagdo do vastissimo repertorio da
dramaturgia nacional e estrangeira, classica e moderna, disponivel. (TRIGO, 1994)

O jornalista cita varios dramaturgos da literatura mundial e inclui em sua lista pouquissimos

brasileiros, citando Paulo Pontes e Oduvaldo Vianna Filho, para concluir que “Com algumas
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excegOes (por exemplo, a redescoberta de Nelson Rodrigues), o teatro tem-se transformado
numa atividade a reboque da literatura”. O critico ndo demonstra onde esta esse “vastissimo
repertdrio da dramaturgia nacional” e desdenha do uso da literatura afirmando que “Na
melhor das hipdteses, a adaptacao vira uma ilustracdo do romance — ou entdo se distancia dele
de tal forma d& a impresséo de so6 pretender, do original, tomar de empréstimo a fama” (idem,
ibidem).

Em resposta aos questionamentos de Trigo, apds a estréia, o critico Lionel Fischer saiu

em defesa da adaptacdo, dizendo que antes mesmo de a montagem chegar a cena

algumas cabecas supostamente pensantes levantaram duas questdes que julgaram da
maior pertinéncia. A primeira sugeria a impossibilidade de se levar a bom termo
uma adaptacdo de obra tdo complexa. A segunda sugeria aos adaptadores eventuais
ou de plantdo que deixassem em paz as obras literarias, posto que haveria pegas de
sobra a disposicao.

Pobres cabecas... A se levar a sério tais assertivas, certamente ainda
estariamos confinados as cavernas, ja que teria sido “impossivel” fabricar o fogo,
inventar a roda e domesticar os animais. Quanto ao repouso das obras literarias,
usariam estes pensadores da mesma argumentacdo se se tratasse de cinema? Sim,
pois ao que nos parece, 0 cinema Vvive em grande parte de adaptacfes de contos e
romances, e nem por isso se costuma recomendar aos cineastas que se limitem aos
préprios argumentos...

[-]

O grupo mineiro ndo acredita no impossivel. E por isso concede ao publico
carioca 0 privilégio de entrar em contato com uma versdo belissima do Unico
romance de Guimardes Rosa. Quantos o terdo lido? Tera sido compreendido? E se
ndo o foi, serd que um espetaculo de tdo alto nivel ndo podera ajudar a dirimir
algumas dudvidas ou até mesmo suscitar o desejo dos que ndo leram a obra-prima de
a ela se lancarem?

Acreditamos que sim. Mas ainda que Guimardes Rosa continuasse a
ornamentar poucas estantes, ndo hesitariamos em recomendar de forma irrestrita o
espetaculo do grupo mineiro — sério, isento de concessdes banalizadoras, repleto de
cenas bem estruturadas e transbordante de inventiva. (FISCHER, 1994)

A polémica quanto a validade de encenagdo do texto ndo concebido para a dramaturgia
teve no alto custo dos direitos autorais um de seus motores. Arcar com este preco sé foi
possivel devido ao patrocinio, fato que, embora novidade para o0 grupo, ndo ganhou destaque
nas paginas da imprensa, cujo foco manteve-se no valor cobrado pela familia de Rosa,
apontado como abusivo, sendo muito superior ao preco de mercado de diversas obras
estrangeiras consagradas. Segundo a reportagem Um sertdo de dolares, a cessdo dos direitos
foi negociada em funcgdo da bilheteria e custaria ao Ponto de Partida, sem adiantamento, US$
40 mil, sendo antes da negociagdo cogitada em US$ 150 mil. A matéria diz que “A travessia
ndo podia parar”, uma vez que o texto ja vinha sendo trabalhado ha um ano pela companhia e
transcreve a fala do produtor do grupo, Ivanée Bertola: “Nao havia como voltar. Era muito
importante para nés fazer essa montagem mineira de ‘Grande sertdo’ e mostra-la no Rio”

(VIANNA, 1994).
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Empregar macigamente o valor do patrocinio nos direitos autorais justifica-se por uma
I6gica de identificacdo e de reconhecimento, que se insere também na recepc¢do, na maneira
como o publico identifica-se com este discurso.* Além do que, para ser coerente com suas
préprias escolhas, o grupo ndo teria necessidade de aplicar grande parte do montante recebido
em recursos cénicos, uma vez que elementos simples, como a palha de arroz, no caso, foram
suficientes para recriar 0 ambiente necessario para 0 drama. A construcdo deste tipo de
discurso se une ao relicario que angaria recursos disponiveis na cultura brasileira descritos no
capitulo anterior para levar a formacdo de um publico cativo receptor-consumidor de sua
producéo. Esse consumo pressupde um fluxo, uma dimensdo econémica, de bens materiais e
simbdlicos que caracterizam um tipo de consumo ideoldgico, que esta intimamente ligado ao
gue aqui chamamos de recurso identitario.

A partir dessa perspectiva de consumo de valores simbolicos, fica mais facil enxergar
os valores agregados aos produtos que sdo vendidos a partir de um comércio personalizado,
imbricado com o recurso técnico e alavancados através da fala comprometida (do recurso
identitario). As matérias jornalisticas sobre os Meninos de Araguai buscam sempre reforcar a
condi¢ao de pobreza da qual os integrantes do coro foram “resgatados” — para usar aqui uma
palavra ja desgastada pelos meios de comunicacdo — por meio da arte. A insercdo real desse
“recurso social”, entretanto, €, no trabalho do Ponto de Partida, indissociavel da arte-

educacdo, que estd muito além do que se vé no palco.

2.2.1 Experiéncia estética e critica

Talvez por ter sua primeira formagéo originada dentro de uma escola infantil, o grupo
mantém-se compromissado com a educagdo, que se integra as lutas do movimento da
Associacdo Cultural Ponto de Partida. O grupo engajou-se na formacdo de artistas
profissionais no interior, como vimos a partir da criacdo da Casa de Arte & Oficio e da
Bituca: Universidade de Musica Popular, porém, o trabalho com os Meninos de Araguai alia-
se a um dominio diferente: o da arte-educacéo, mediada pelo Centro Popular de Cultura e
Desenvolvimento (CPCD). Trabalhar linguagens artisticas com jovens e criangas ndo significa
dar-lhes uma profisséo e, neste sentido, as acdes conjuntas entre o grupo de teatro e 0 CPCD

*1 Nao iremos aqui entrar em detalhes quanto a patrocinio ou auto-financiamento, porque sdo aspectos que
tangenciam o tema da complexa relacdo entre arte e mercado, o que, por si sO, renderia outro trabalho. No
entanto, esta passagem pelo assunto auxilia no entendimento do lugar ocupado pelo Ponto de Partida na cultura
contemporanea.
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ndo se constituem como se o objetivo maior fosse a formacéo de artistas.* A idéia ndo é
transformar todas as criangas que passam pelo palco em atores, masicos ou bailarinos, nem
mesmo iluminadores, cendgrafos ou realizadores de outras atividades técnicas do teatro. Para
esses jovens, a arte tem outro sentido: é mediadora de conhecimento, pois a arte-educacéao €
capaz de desencadear diversos processos mentais que envolvem associacdo, ordenagéo,
compreensdo, abstracdo, articulagdo e criacdo, entre outros, que propiciam acessar e desvelar

a cultura.

Trabalhar com imagens e processos de criacdo artistica e estética mobiliza saberes e
operagdes complexas no manuseio da fantasia e de repertérios conceituais. Incide
sobre mundos internos e externos com 0s quais 0s agentes de transformacédo
pedagogica estdo imersos. Além disso, apresenta problemas de discernimento para
lidar com interinfluéncias visuais, comportamentos, gestos criadores e
transformacdes de carater ético, estético, poético e politico transversalmente as
vivéncias cotidianas. Valores, imagens, reelaboracdes semanticas, interfaces e
relagcbes que formam um cosmo de saberes e intensidades, ao buscar-se qualificar a
experiéncia humana por obras, processos e praticas que influenciam a visdo e as
formas de compreensdo da vida social (MEIRA, 2003, p.40)

A abordagem contemporanea da arte-educacdo® é associada ao desenvolvimento
cognitivo, defendendo que a apreciacdo e o envolvimento com a arte consagram
conhecimento e proporcionam 0 contato com 0 mundo ndo apenas por meio da razao, mas
também da emocdo (BARBOSA, 2004). A arte, portanto, daria acesso sensivel aos sistemas
de representacdo. Os tedricos deste campo defendem que tanto a apreciacdo ou a fruicdo
quanto o fazer artistico integram o ensino da arte, visando uma formacdo mais consistente e
ampla do individuo. Além de desenvolver os aspectos de compreensdo citados por Marly

Meira, Ana Mae Barbosa defende que esta pratica desenvolve a capacidade critica, permitindo

*2 Quando vontade, talento ou vocagao especial so identificados em alguma das criancas, seu desenvolvimento é
estimulado. Para isso o Ponto de Partida chegou a criar a Casa de Morada, que abriga algumas das criancas
transferidas para Barbacena, onde tém educagdo formal e reforgo escolar, além do aprendizado artistico, seja
diretamente com o grupo, seja na Bituca, seja com aulas especiais, como as de danca, que Michael Ribeiro
freqUentou durante um ano, em Belo Horizonte, antes de ser selecionado para a escola do Balé Bolshoi em
Joinville.

3 Embora as nocdes de arte, cultura e educagdo encontrem diversos pontos em comum, os trés dominios citados
nem sempre sdo abordados de maneira integrada como propde a arte-educacdo. Este termo surgiu em 1971, em
oposicdo a Educacdo Artistica, criada ndo como disciplina, mas como atividade escolar que reduzia seu
proposito a um fazer mecanico e dissociado do conhecimento intelectual. A arte-educacdo apdia-se na
Metodologia Triangular (apreciagdo, fruigdo e fazer artistico), desenvolvida por Ana Mae Barbosa na década de
80. No entanto, este campo ainda hoje mantém o debate quanto a seus contetidos e limites de atuacdo, pois nem
mesmo 0 nome para a matéria chegou a um consenso. Em 1996, o titulo artes foi oficializado nos curriculos
escolares (envolvendo artes visuais, musicais, cénicas e danga, mas freqlientemente exigindo que um Unico
profissional dé conta de tudo isso). O desconforto encontrado neste debate tem reflexos na denominagdo da area,
transferindo o problema encontrado na pratica para o discurso. Ana Mae Barbosa propés a mudanca na
terminologia para arte/educacdo por recomendacdo linglistica, o que indicaria o pertencimento de um dominio
ao outro (MENEZES, 2006). J& Dan Baron defende que o mais correto seria uma integracdo total dos dois
termos, criando o neologismo arteducacdo. Optamos aqui por utilizar arte-educagdo por ser um marco tedrico (e
divisor de aguas) mais antigo — falar em arte-educacéo é falar na adogdo de novos paradigmas para o ensino de
arte desde a década de 80 —, estruturando a seara a qual nos referimos, sem optarmos por este ou aquele autor do
ramo.
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ao individuo analisar a realidade percebida e trabalhar a criatividade — vista aqui de forma
ampla e ndo apenas vinculada a arte — de maneira a mudar o que analisou.

O militante cultural Dan Baron, graduado em literatura e pos-graduado em teatro
politico pela Universidade de Orxford, na Inglaterra, trata em seu livro Alfabetizacdo
cultural de pessoas que acreditavam ndo saber ler ou escrever, mas que “léem o vento, a
terra, o céu, os olhos, o siléncio, o comportamento”. Para estuda-las, ele utilizou imagens
fotograficas e constatou “leituras” e “escritas” a partir delas, encontrando “sabedorias e
potenciais pedagdgicos para o desenvolvimento de uma subjetividade cooperativa” (2004,
p.39). Em seu estudo, as mesmas imagens foram apresentadas a pessoas “educadas” e
“criticas”, que buscaram dar respostas apressadas, defensivas e classificatorias, ocultando suas
pessoalidades através de uma pretensa objetividade. Assim, Baron demonstra que o dominio
da cultura escrita e discursiva ndo € suficiente para que se considere alguém culturalmente
alfabetizado, pois membros das mais diferentes comunidades escondem-se atrés de barricadas

que protegem nossa desumanizacao.

o dominio da palavra escrita e discursiva — em si, parte da cultura racionalista,
européia e colonizadora de conscientizagdo — nos deixa menos alfabetizados, até
‘analfabetos’, no que se refere as linguagens e performances de nosso corpo, as
emogdes, aos usos do espaco e aos relacionamentos. Por isso, nds vemos menos de
n6s mesmos do que dramatizamos para 0s outros, ou menos do que podemos
explicar e mudar. Essa cegueira — tdo profunda nos homens, que ao longo da historia
determinaram as subjetividades do poder, e tém sido determinados por elas —
dificulta a empatia reflexiva, o cuidado e o didlogo, que sdo os reflexos subjetivos de
uma humanidade solidaria. Entretanto, essa cegueira — a falta de uma consciéncia
sobre nosso eu em performance, nos palcos sociais que habitamos — no palco
coletivo de alfabetizacdo cultural pode ser decodificada e sensibilizada,
possibilitando a libertacdo de reflexos dialégicos de identificacdo e recodificacéo, e
a cultivagdo de novas relagdes democraticas e cooperativas. (BARON, 2004, p. 41)

Tendo como referenciais os brasileiros Paulo Freire e Augusto Boal, o autor expde
vivéncias proprias, atreladas a processos coletivos que compdem praticas pedagdgicas,
envolvendo educadores criticos em uma perspectiva solidaria e democratica voltada para as
comunidades excluidas dos espagos formais educacionais. A este processo, Baron chama de
pedagogia da autodeterminagdo®*, na qual o teatro é particularmente proveitoso. Segundo ele,
especialmente o teatro, mas também as linguagens artisticas de forma geral, “contém as
ferramentas mais Uteis para revelar e nos distanciar das contradi¢cbes dentro de nossas
subjetividades e suas estruturas de sentimento para transforma-las, na busca por entender o
coletivo”. Baron toma todo espago que imaginamoS ou no qual entramos como palcos

dialogicos “de performance interativa, observagdo focada e reflexdo critica. Neste sentido, o

* A autodeterminacdo liga-se ao conceito freiriano que afirma ndo haver libertacéo pessoal sem libertacdo
coletiva e vice-versa. Cf. BARON, 2004.
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ser humano é inerentemente teatral. Fazemos teatro para nos e para 0s outros, para nos tornar
seres sociais” (BARON, 2004, p. 40-42). A partir desta perspectiva, todos 0s espagos em que
crescemos podem ser vistos como uma rede de palcos sociais interligados, onde aprendemos a
desempenhar papéis especificos.

Como ndo somos educados para nos entender ou entender 0 mundo nesses
termos performativos, nossa consciéncia performativa € intuitiva e ndo-analitica,
proposital ou solidaria. Tem que ser colonizada e recolonizada, continuamente para
interromper os reflexos dialégicos e empaticos de identificacdo que vivem nos
labirintos de nosso inconsciente politico. Mas essa solidariedade dialdgica existe
como uma base de conhecimento, gravada nos limites de nossa subjetividade,
intimamente ligada aos processos de aprendizagem de humanizagdo e
desumanizacdo. Esse conhecimento psicossocial, e 0 modo como ele se manifesta no
dia a dia de nossa expressdo sociocultural, precisa tornar-se consciente, para
entrarmos no processo de autodeterminacdo. Chamo esse processo de
autoconscientizacdo performativa de alfabetizacao cultural. (idem, ibidem, p. 43)

O autor entende alfabetizacdo cultural como um processo capaz de descolonizar a
memoria e o imaginario do ser humano por meio do dialogo cultural e de processos de
“sensibilizacdo, autoleitura, autoconscientizacdo e transformacdo coletiva”. As ferramentas
que propde para tanto sdo as linguagens de expressédo, reflexdo e performance, como teatro,
danca, musica, escultura e poesia, instrumentos capazes de proporcionar a leitura de si e do
mundo de forma questionadora. Podemos afirmar que o trabalho com os Meninos de Araguai
opera com 0s mesmos instrumental e objetivos propostos por Dan Baron, cultivando a
sensibilidade intercultural e a consciéncia performativa necessarias a formacdo de uma
comunidade solidaria e cooperativa, capaz de propor politicas democraticas de libertacdo. Por
meio do cancioneiro popular, das brincadeiras de roda e da tradi¢do oral brasileira, a heranca
cultural das criancas é tomada como matéria-prima para 0 mapeamento de suas performances
e valorizada no processo criativo do Ponto de Partida, o que as leva a ler critica e
culturalmente seu proprio ambiente. Esta pratica mostra-se capaz de sustentar a subjetividade
empatica, solidaria e cooperativa dagquela comunidade a partir de um discurso que valoriza a
necessidade de construir uma nova cultura politica e popular. Isso faz com que sejam
formados cidaddos consumidores, e ndo apenas consumidores, em um processo de incluséo
qualitativa e ndo apenas quantitativa, um processo que busca valorizar a cultura do periférico
e ndo apenas dar ao periférico acesso a termos centrais da cultura. O didlogo entre Yudice e

Canclini é propicio para esta discussao:

Garcia Canclini é partidario de se repensar a politica em relagdo ao consumo,
embora néo nos termos ditados pelo modelo americano. A globalizacdo transformou
0 a&mbito tradicional sentimental-educativo da formacdo da cidadania. Os
patriménios nacionais, o folclore e as altas artes estdo perdendo espectadores e
usuarios, ou entdo suas fungdes mudaram. O consumo devera ser repensado, pois,
em relacdo as indistrias da cultura. Mas na América Latina, isso significa o
problema da ‘americanizagdo’. (YUDICE, 2004, p. 254)
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Segundo Dan Baron, o neoliberalismo aprendeu “a colonizar e explorar nossa
subjetividade, como nova matéria-prima para transformar (sem forca visivel) em motivacao
compulsiva e produtos alienados, para o novo mercado global” (BARON, 2004, p.58), mas o
autor encontra saidas através da alfabetizacdo cultural, do maior conhecimento de si e do
outro e de ferramentas capazes de desenvolver senso critico para enfrentar esta realidade e
tomar decisGes proprias. Assim, esta luta politica precisa se tornar uma luta cultural, em que
Baron enxerga o principal instrumento de transformacao social. Dai a defesa do uso da cultura
como um recurso que ha tempos é empregado pelo neoliberalismo e que pode ser a chave de
luta contra sua hegemonia. A partir do didlogo com Canclini (2006a e 2006b) e Bosi (1992),
podemos ver na obra de Baron apontamentos dessas contradi¢cdes e a importancia de mapear
as resisténcias institucionais como parte da preparacdo de uma estratégia de transformacéo,
embora o inglés ressalte as dificuldades de fazé-lo especialmente entre comunidades que ja
optaram pela mudanga e cujas contradigdes psicoemocionais exigem “palcos de sensibilizagdo
e ferramentas intimas para ler a performance da resisténcia” (BARON, 2004, p.39). Neste
sentido, certo enraizamento propiciado na valorizacdo da cultura popular atua na
subjetividade das comunidades periféricas, sensibilizando e afirmando conhecimentos,
desenvolvendo a auto-estima e afirmando processos coletivos. Marilena Chaui nos mostra a
cultura popular como uma “mescla de conformismo e resisténcia”, que opera no interior da
cultura dominante assumindo estratégias de aceitacdo e recusa em relacdo a cultura de massa
(1993, p.43), e ai poderiamos incluir a soma das regras capitalistas. Vejamos 0 que se passa

através do depoimento das criancas a midia:

A partir de "Roda que rola", cantar deixou de ser um sonho e passou a fazer parte do
dia-a-dia das criangas. Com a mesma idade [11 anos], Paloma Almeida quer
continuar cantando até se tornar uma nova Sandy, idolo de quase todas as meninas
de Aracuai, menos de Gabriela, que prefere ouvir Wanessa Camargo. Nélio
Rodrigues, 11, também ja decidiu que quer ser cantor quando crescer. Gosta de
cantar "Eu preciso ter vocé", sucesso de... Sandy e Janior. Mas, quando se trata de
idolo, o garoto cita o cantor sertanejo Daniel. "E muito lindo ouvir quando ele canta
a musica de 'Nossa senhora™, comenta ele, que adora cantar "Margarida" em casa.
Um ano mais velho, Jefferson Alves ndo pretende abandonar a misica, mas quer
jogar no Flamengo. "A musica muda a vida da gente, que fica com mais vontade de
ser artista”, disse ele, sem esquecer de eleger Ronaldinho como o craque que gosta
de ver jogando. (CARVALHO, 2001)

Fica claro como a cultura de massa tem destacada presenca na vida dos Meninos de Araguai,
mas o depoimento apresenta certa inversdo de valores quando as cangdes populares da terra
das criangas recebem tratamento diferenciado. Em Roda que rola, os meninos cantam
musicas folcléricas do Vale do Jequitinhonha, cantigas de roda, cirandas, cocos, batuques
africanos, tiranas medievais e cancOes de destaque da MPB como Refazenda, de Gilberto Gil

e Acalanto, de Dorival Caymmi. Este repertorio junta-se até mesmo a pecas de compositores
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eruditos, como na interpretacéo de O trenzinho do caipira, de Heitor Villa-Lobos, a partir de
arranjos que deram o mesmo tratamento a ambas as fontes, fundindo-as na mesma matriz
brasileira. Dessa forma legitimada, o garoto reconhece que adora cantar Margarida, cancao
de dominio publico que o Ponto de Partida credita como recolhida por Frei Chico e Lira
Marques. E importante notar também que os elementos da cultura de massa ndo sdo
assimilados exatamente como expressdo de uma identidade, afinal, em casa, 0 menino canta
Margarida. No entanto, a projecdo de futuro € mediada pelo capitalismo, pois os idolos em
que as criancas se espelham fazem sucesso e se tornam financeiramente bem sucedidos.

A reportagem citada foi realizada durante a turné da primeira montagem com as
criancas. Com o passar dos anos, o coro foi se tornando referéncia para 0s novos jovens que
chegavam ao projeto e ampliando a discussdo sobre sua terra. Em 2007, a época do espetaculo
Pra Nha Terra, varios depoimentos que demonstram consciéncia sobre o processo de
producdo artistica foram recolhidos pela companhia. Lucas Viana, 10 anos, disse o seguinte:
“Acho que estamos com uma responsabilidade muito grande em mostrar para as pessoas que
o mundo pode ser diferente, s6 basta querer! E como estamos fazendo algo que da prazer na
gente fica mais facil.” (ANEXO XV)

Parte da bilheteria dos espetaculos cabe aos Meninos de Aracuai. Com o caché das
primeiras excursdes, as criancas decidiram que o dinheiro serviria para a criagdo do Cinema
dos Meninos (ANEXO 11-B). Entre quarenta propostas levantadas na comunidade sobre qual
destino dar aos recursos, todas de carater cultural, esta foi camped. O espa¢o comunitario para
exibicdo de material audiovisual, apresentacdes, filmes e palestras foi inaugurado em 2008,

quando o grupo comemorou dez anos de criagao do coral.

com a venda dos CDs e as entradas dos espetaculos, 0s meninos tinham juntado até
ali R$ 40 mil. "Eles me perguntavam o que fariam com o dinheiro. Dizia que eles
podiam fazer o que quisessem, até dividir o total entre todos, o que daria R$ 1 mil
para cada um", diz Tido.

Em meio a duvida, 0os meninos organizaram uma espécie de plebiscito em Araguai
para saber o que 0s moradores queriam para a cidade. Cerca de 40 propostas foram
levantadas. Em 2006, em reportagem publicada na revista "Crescer", também da
Editora Globo, os meninos sonhavam com um cineteatro. Mas havia um problema:
o0s R$ 40 mil ndo eram suficientes nem para cinema, nem para teatro. A verba foi s6
a alavanca para dar forma ao projeto. A partir dai, o trabalho foi conseguir
patrocinadores. Logo apareceram e foram somando recursos: ao todo, R$ 428 mil.
[.-]

Aracuai, a mais de 600 km de Belo Horizonte, tem um dos maiores indices de
subdesenvolvimento do mundo. O cinema ndo vai salvar a lavoura, mas traz
esperancas. Com 100 lugares, é gerenciado por uma cooperativa de jovens que
fazem parte dos projetos do Centro Popular de Cultura e Desenvolvimento, onde o
coral foi criado. (ROGERIO, 2008)

O exemplo da criagcdo do Cinema dos Meninos indica a preocupa¢do com um projeto

que ndo seja pontual, atendendo a necessidade de acdes perenes, ndo sazonais. A ldgica
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empregada no uso da cultura operada Pelo Ponto de Partida com os Meninos de Araguai
contrapde-se a realidade que nos é mostrada em Consumidores e cidadaos, na qual a cultura
ndo transforma, porque tudo nela é reposto, descartavel, pronto, comparavel ao fast-food. O
processo que encontramos nas acles anteriormente descritas ndo abarca somente os ja
incluidos e ndo busca apenas criar acBes compensatdrias para deficiéncias anteriores,
diferindo-se de experiéncias como a do grupo Afro Reggae, que Yudice critica ndo apenas por
reforcar esteredtipos ao tentar combaté-los ou pelo carater cooptavel de iniciativas
semelhantes, afinal todos precisam negociar, mas pelo pouco espago deixado as “experiéncias
que ndo se adequam a uma ilustracdo ong-izada de desenvolvimento, de valor, de auto-estima
e assim por diante” (2004, p. 213)*. A proposta ndo para no que a repérter enxerga ao dizer
qgue o cinema traz esperancas. O discurso de Cristiane Rogério na matéria intitulada Até
parece ficgdo traduz a crenca no capital financeiro, mas, contrapondo-se a isso, podemos ler
este recurso como cultural, como possibilidade subjetiva de romper o limite do
subdesenvolvimento experimentando a colonizacdo e a recolonizagdo, em um processo de
reconhecimento da identidade que passa pela solidariedade dialégica a qual Dan Baron se
refere. A postura da repérter é ndo dialdgica, colonizada por priorizar os valores de mercado,
representado pelo que Baron chama de catedrais e caravelas do século XXI, ou seja, as
parabolicas e os shopping centers, cuja exploracdo faz reconhecer que a “bandeira da
liberdade individual é a mentira que esconde o inferno do consumismo” (BARON, 2004, p.
59).

No momento de decidir o destino do capital, as criancas pensaram coletiva e
dialogicamente, transparecendo consciéncia de que o coro havia se tornado um patrimonio da
cidade, bem como da responsabilidade e do prazer envolvidos neste processo. Esta
compreensdo ndo os retira da posi¢do do colonizado, mas os torna capazes de dialogar com
substratos da cultura antes inimaginaveis. A partir da 6tica dos Meninos, Araguai ndo € mais
apenas um bolsdo de pobreza e tem condic¢des de encarar a superacdo dos limites econdmicos
sem negar identidade. Aqui, o uso deste recurso social passa pela constituicdo de uma outra
sociedade brasileira, cujo ideal aproxima-se do projeto politico dos antigos CPCs na busca por
formar massa critica. A diferenca da base cepecista para esta proposta no momento atual,
entretanto, ndo esta nas reivindicacfes sociopoliticas, mas na valorizacdo de opgdes, desejos e

cultura do proprio grupo trabalhado, diferentemente da perspectiva que Marilena Chaui

> Outro ponto de conflito na estrutura de ONGs semelhantes ¢ a instrumentalizagdo da cultura como “um meio
de impedir que os jovens das favelas ‘criem problemas” (YUDICE, 2004, p. 213).
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apresenta como “descoberta” pelas vanguardas dos anos 60 e 70, que visava “levar” cultura as
massas, como se seus integrantes fossem destituidos de cultura propria (CHAUI, 1993) e
procurando ndo cometer o mesmo erro dos intelectuais marxistas que tratavam o operario
como povo, massa amorfa, a maneira dos capitalistas.



2.3 O RECURSO IDENTITARIO

Como cerzir um pais com linhas varias
onde uma se quebra

outra a emenda

e por ndo se amarem se enovelam

Edimilson Pereira

Vérios autores demonstram que a identidade € um conceito que esta localizado sobre
um problema, normalmente ligado a idéia de reconhecimento ou da auséncia do mesmo. “No
mundo contemporaneo, fala-se, cada vez mais, de identidades plurais, ou ainda, de
identificacOes, que teriam o carater provisorio porque em constante devir” (FIGUEIREDO &
NORONHA, 2005, p. 189). Stuart Hall concebe esta visdo como ligada a uma concepgéo
sociologica de identidade, que preencheria o espago entre o “interior” e o “exterior” do
sujeito, no qual a relacdo com os outros é mediadora e transmissora de valores, sentidos e
simbolos, ou seja, de cultura. H4, porém, “uma multiplicidade desconcertante e cambiante de
identidades possiveis, com cada uma das quais poderiamos nos identificar — a0 menos
temporariamente” (HALL, 2004 p.13). No entanto, encarar as identidades como fluidas e
mutantes nem sempre € compativel com a sustentacdo de um projeto politico, o que, segundo
Hall, pode levar as culturas nacionais a uma volta ao passado em busca de um “tempo
perdido”. Freqlentemente, o conflito estd nas fronteiras entre passado e presente, onde a
identidade é questionada, contestada e narrada a partir dos processos de representacdo, nos
quais a identidade cultural (coletiva e culturalmente formada) € incorporada a identidade

pessoal.

Mesmo que ndo se possa argumentar que nao existe nenhuma identidade fixa [...] e
que poderia ser agora ressuscitada, as pessoas envolvidas nesse processo [de
producdo de uma cultura unificada e homogénea] comportam-se como se ela
existisse e expressam um desejo pela restauragdo dessa comunidade imaginada.
Benedict Anderson (1983)* utiliza essa expressao para desenvolver o argumento de
que a identidade nacional é inteiramente dependente da idéia que fazemos dela. Uma
vez que nao seria possivel conhecer todas aquelas pessoas que partilham de nossa
identidade nacional, devemos ter uma idéia partilhada sobre aquilo que a constitui.
A diferenca entre as diversas formas de identidades nacionais reside, portanto, nas
diferentes formas pelas quais elas sdo imaginadas. (WOODWARD, 2000, p. 23-4)

Esta redescoberta de um passado compartilhado integra o processo de construcdo da
identidade, pois, ndo importa a diferenca existente entre seus membros, “uma cultura nacional
busca unifica-los numa identidade cultural, para representa-los todos como pertencendo a

mesma e grande familia nacional” (idem, ibidem, p.59).

“ ANDERSON, Benedict. Imagined Communities: reflections on the origins spread of nationalism.
Londres: Verso, 1983.
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O fato de que projetamos a “nds proprios” nessas identidades culturais, ao mesmo
tempo que internalizamos seus significados e valores, tornando-os “parte de nos”,
contribui para alinhavar nossos sentimentos subjetivos com os lugares objetivos que
ocupamos no mundo social e cultural. A identidade costura (ou, para usar uma
metafora médica, “sutura”) o sujeito a estrutura. Estabiliza tanto os sujeitos quanto
0os mundos culturais que eles habitam, tornando ambos reciprocamente mais
unificados e prediziveis. (HALL, 2004, p.12)

E claro, porém, que a nacdo ndo se comporta como uma identidade cultural unificada, sendo
marcada também pelas diferencas, que nem sempre estdo subordinadas as identidades
nacionais. “Assim, quando vamos discutir se as identidades nacionais estao sendo deslocadas,
devemos ter em mente a forma pela qual as culturas nacionais contribuem para ‘costurar’ as
diferengas numa Unica identidade” (Hall, 2004, p.65). A “internaliza¢do” do exterior no
sujeito e a “externaliza¢do” do interior ¢ uma maneira de enxergar a integragdo do individuo
na sociedade de forma interativa, segundo a qual os papéis vao sendo negociados. E possivel
entender esse processo de desenvolvimento da percepcdo de identidade, para além do
individuo, conforme argumenta Roberto Corréa dos Santos, em relacdo a identidade nacional.
Santos, que parte da andlise de Silviano Santiago sobre Oswald de Andrade, explica que
exteriorizar o interior foi um esfor¢o do romantismo, cujo projeto tentava identificar aspectos
essenciais da nacdo, a cultura autdctone, o nativismo. Fazia-se necessario cunhar uma
substancia forte a ser exteriorizada, “forjar os meios de nos auto-reconhecermos e nos
fazermos reconhecer” (SANTOS, 1995, p.100). Mais tarde, no modernismo, ocorre o
contréario. O principio da antropofagia permitia a atualizacdo cultural em relacdo a Europa
sem que isso fosse visto como falta de autenticidade. Este ato de interiorizar o exterior abriria

caminho para que se exteriorizasse o exterior acolhido, incluindo ai também a cultura.

A questdo das ragas (formagdes culturais e historicas de povos e civilizagdes
construtores da plural nogéo de pais) agregam-se questdes complexas que abrangem
e extrapolam os problemas relativos ao mesmo e ao outro, a procura nossa, e antiga,
de circunscrever a identidade nacional, seja pela defesa do diverso ou do idéntico,
seja pela defesa do misto ou do puro. (SANTOS, 1995, p.102).

Essa busca por reconhecer a si proprio e por encontrar consideracdo naquilo/naquele
que lhe é exterior é claramente percebida no trabalho do Ponto de Partida. Vemos um vivo
percurso de busca de reconhecimento entre trés pegas significativas que o grupo encenou em
sequéncia cronoldgica. Em Beco - A dpera do lixo (1990), a tensdo entre o global e o local é
forte. Era preciso dissecar o estrangeiro, mostrar nosso lado periférico excluido e dizer que
mesmo na miseria podiamos consumir e reprocessar o0 que vinha de fora. Com seu carater
épico, Viva o povo brasileiro (1996) tenta fixar a identidade nacional a partir de uma Opera

popular cujo formato € refinado em Ser Minas tdo Gerais (2002), no qual grupo consegue
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ser universal partindo de uma esquina do mundo, através da musica de Milton Nascimento e

do coro Meninos de Aracuai. Ndo por acaso as trés estdo entre 0s maiores sucessos do grupo.

2.3.1 Beco com saida

E o intervalo entre a estrela e a purpurina
E algo que n&o se denomina
Mistério e nobreza de fogueira acesa

(O ipé amarelo)
Pablo Bertola e Lido Loschi

Apesar da énfase no uso da musica desde a criacdo da companhia, a linguagem de
encenacdo do musical é profundamente investigada em Beco - A Opera do lixo (1990). Na
trama de criacdo coletiva, mendigos sonham com o mundo cor-de-rosa dos musicais norte-
americanos. A peca dialoga com A dpera dos trés vinténs (1928), de Bertolt Brecht e Kurt
Weill, que, por sua vez, retomava, séculos depois, a Opera dos mendigos (1728), de John
Gay com musica de John Christopher Peppush. Neste caso, entretanto, a ordem de
recuperacdo das fontes na tradi¢do cultural brasileira € inversa, tornando Chico Buarque e sua
Opera do malandro (1978), a primeira referéncia da série. Esta Gltima é mais proxima até
mesmo pela divulgacdo macica feita pela producdo da peca quanto a releitura dos temas de
Brecht, Weill e Gay, cuja analise foi conduzida por Luis Anténio Martinez Corréa tendo em
mente que Brecht buscou construir um teatro a altura dos problemas sociais mais urgentes do
homem de seu tempo, analisando circunstancias historicas, sociais econdmicas e politicas sem
abrir mdo de uma linguagem poética. As palavras do prdprio dramaturgo alemdo definem

ideologicamente algumas opg¢des com as quais dialogam os encenadores das quatro obras:

A ideologia burguesa surge-nos na Opera dos trés vinténs nfo apenas como tema,
mas também no modo como o tema é apresentado. E uma espécie de relatorio, um
relatorio de todos os acontecimentos da vida real que o espectador deseja encontrar
no teatro. Como, porém, simultaneamente, o espectador vé coisas que nao deseja
ver, como vé os seus desejos ndo apenas saciados, mas criticados (vé-se ndo na
qualidade de sujeito, mas na de objeto), €, em principio, capaz de atribuir ao teatro
uma nova funcdo. (BRECHT, 2005, p. 39-40)

Na falta de recursos que possibilitem o trabalho com a estratificacdo profissional ideal,
a tematica de Beco sintetiza as adaptacOes de producdo ao universo brasileiro. Neste
momento, a companhia da forma a um marketing cultural especifico, o CAPP, e utiliza até
mesmo a falta de recursos financeiros como estratégia capaz de justificar opcles estéticas e

ideolOgicas para contar a historia do grupo de mendigos que assiste aos antigos musicais de
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Hollywood pela janela de Emengarda, dona da casa contigua ao beco onde vivem. A partir
desse mote € recriado um mundo de fantasia em homenagem ao artista que ndo desiste do
sonho. No enredo, o dia-a-dia dos mendigos colorido pelos musicais é ameacado quando 0s
herdeiros da velha planejam expulsa-los e colocar a mulher em um asilo para construir um
shopping center no local.

A criacdo coletiva, o clima e o ambiente populares de Beco cumprem também com a
reivindicacdo brechtiana de que os intérpretes ndo sdo cantores, mas atores que cantam. A
pesquisa profunda desmistifica a plataforma da producdo musical norte-americana com seus
varios planos, movimentos de mao, gestos e repeti¢ces. As coreografias aludem a My fair
lady, Hello Dolly e West side story, entre outros, em cenas elaboradas do ponto de vista ou
de “alucinagdo” dos moradores do beco. As adaptacdes, entretanto, modificam as técnicas
importadas a realidade brasileira. Diferentemente do musical estrangeiro, que tem
protagonistas com funcdes solistas demarcadas e coro e corpo de baile em separado, os atores
do Ponto de Partida sdo responsaveis pelo todo. Todos aparecem em conjunto, em parte fruto
da criacdo em comum, em parte como proposta de valorizacdo coletiva. O protagonismo
muda. O que danca melhor aparece, o que fala melhor aparece, o que canta melhor aparece, o
que tem o melhor humor aparece, mas cada um em um momento pontuado, como solos de
instrumentos.

Em 1990, o Ponto de Partida ainda ndo havia desenvolvido a profissionalizacao
musical que exalta hoje, chegando a criacdo da escola Bituca, mas a proposta de Beco nao
combinava com o playback. Como uma orquestra exigiria teatros equipados com fosso e
grande nimero de instrumentistas, no principio, a idéia expressa no programa do espetaculo
era manter a formagdo de um quarteto com violdo, baixo, percussdo e acordeon, “logo
abandonada pela sofrida realidade da produgédo cultural brasileira” (ANEXO X). Se ndo havia
COmO remunerar um pequeno conjunto, o violdo sozinho passou a dividir com os atores a
fungéo de suprir tecnicamente a complexidade das musicas escolhidas, sendo tomado como
um recurso técnico e identitario, ja que o instrumento assume papel principal no cancioneiro
brasileiro, sendo a base de nossa musica popular. Demarcando essa referéncia, antes do
espetaculo, o violonista interpreta um set de composi¢6es nacionais. “No auge de cenas que
recriam Cabaret ou Dancando na Chuva, pela magia do teatro o violdo de Gilvan de Oliveira
¢ uma big band, a orquestra inteira” (URBIM, 1992). E assim como acontece com as
ferramentas de trabalho exploradas em Travessia, latas, caixotes, sacos e outros elementos
cenograficos criados por Alvaro Apocalypse sdo utilizados como uma partitura de ruidos e

siléncios tocada na medida em que a cena se desenvolve. Para encarar esta proposta, 0 grupo
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fez uma oficina de ritmo com Paulo Santos, percussionista do Uakti. O objetivo era erguer o
espetaculo com economia de meios, transformando a precariedade em substancia da criag&o.
A adaptacdo a caracteristicas nacionais passou também pelo repertorio. Sendo a qualidade da
musica brasileira tdo reconhecida, ndo fazia sentido montar um espetaculo neste género
somente com cangdes importadas. New York, New York e Singing in the rain séo, entéo,
misturadas a composic¢des do diretor musical Gilvan de Oliveira em parceria com o letrista
Fernando Brant, como Amanhecer, O beco, Lola e Blues de Maria Bomba. Além das
cancdes originais, entram em cena canticos que integram a cultura popular brasileira, como
Boi janeiro (ANEXO XVIII, trecho de Beco — A ¢pera do lixo).

Uma das mais bem sucedidas pegas da companhia, Beco ficou dez anos em cartaz e,
além de ser apresentada em cidades do Sul, do Sudeste e do Nordeste do pais, foi encenada
em Porto, Lisboa, Braga, Viseu e Santarém, em Portugal, e teve duas temporadas em
Montevidéu, onde manchetes como “Lo mas profundo em lo mas vivaz” (ARIAS, 1992)
divulgavam a montagem. Principalmente no exterior, o espetaculo foi amplamente elogiado e
no Rio ¢ em Sao Paulo, recebeu a classificacdo “bom” de dois renomados criticos, Alberto
Guzik, e Macksen Luiz. Mesmo assim, o ultimo ndo poupou o embate quanto aos trechos

mais delicados:

As situaces e os didlogos polarizam, com uma discutivel qualidade literéria, esses
contrastes entre o real e a fantasia. As tintas que desenham a trama sdo marcadas por
cores fortes (0s personagens sdo vitimas tratadas como complacéncia e com viséo
monolitica) e frageis imagens (a bondade e a solidariedade entre os mendigos tém
um postico tratamento poético). Mas apesar da falta de nuance e do tom subliterario,
Beco — A Opera do lixo se sustenta em cena, em parte por esta ingenuidade que
provoca indiscutivel ressonancia na platéia. O espetaculo aponta ainda para a
possibilidade de estabelecer uma linguagem brasileira para o musical. Utilizando
como modelo o préprio original americano, Beco absorve com recursos precarios
disponiveis no Brasil a linguagem do género, transformando o que ndo se consegue
realizar com técnica na razdo mesma da narrativa. [...] Até mesmo a juncdo de
cancles da Broadway com o folclore brasileiro — Boi Janeiro e Catira —, mais uma
concessdo do espetaculo aos bons sentimentos no caso 0s da nacionalidade, se ajusta
ao espirito, as vezes quase panfletario, do espetaculo. (LUIZ, 1992)

As concessdes a cultura de massa, aqui mesclada com a cultura popular e a alta cultura,
formam um ponto de tens@o na recep¢do do espetaculo. Essa composi¢cdo que nem sempre
mantém o mesmo jogo de hierarquias entre as diferentes matrizes culturais também é utilizada
em outras montagens do grupo e demonstra como o processamento de influéncias “numa
matriz nacional de significados”, era mais claro, como observa Canclini, antes da queda do
muro de Berlim: “As nagdes tinham culturas mais ou menos autocontidas, com eixos
ideologicos definidos e duradouros, que regiam a maior parte da organizacao econémica e dos
costumes cotidianos” (CANCLINI, 2007, p. 19). Depois deste periodo, porém, em poucos

anos, as fronteiras culturais e ideoldgicas sdo frequentemente apagadas em nome das
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economias nacionais, que passaram a depender de um sistema transnacional. O mercado
global promoveria, portanto, certa homogeneidade cultural, ou nivelamento, como prefere
Ortiz (1994, p.181), e certo distanciamento da identidade relativamente a comunidade e a
cultura local, o que, “de forma alternativa, pode levar a uma resisténcia que pode fortalecer e
reafirmar algumas identidades nacionais e locais ou levar ao surgimento de novas posigdes de
identidade” (WOODWARD, 2000, p. 21). A partir desta perspectiva, entram em cena no jogo
de representacGes das identidades, as tensdes entre o local e o regional, entre o nacional e 0
global, entre particularidades de determinada comunidade e aspectos que se tornam
identificagGes universais, cosmopolitas, internacionais.

Junto a outras vias de comunicagdo, o cinema opera uma redefinicdo as identidades
nacionais, fazendo de nds importadores de um “folclore-mundo” que faz da América Latina e
da Europa “subtrbios de Hollywood” (CANCLINI, 2006a, 141). Neste espetaculo,
referéncias locais, nacionais e particulares encontram-se dissolvidas na citacdo mais explicita
da atmosfera de sonho dos filmes hollywoodianos. Tal permanéncia mostra como repertorios
folcloricos locais ndo desaparecem, mas tém seu peso restringido nas grandes cidades, como
observa Canclini, “num mercado no qual as culturas eletronicas transnacionais Sdo
hegemonicas” (idem, ibidem, p.106). Na andlise de Canclini sobre os espacos urbanos, dessa
realidade faz parte também o deslocamento dos “parques caracteristicos de toda cidade para
os shoppings, que se parecem em todo o mundo” (idem, ibidem). E um shopping como este
que cogita-se construir no local do beco e cuja ameaca faz emergir os conflitos gerados pela
globalizacdo que tanto agrada as personagens por meio dos filmes vistos no videocassete de
dona Emengarda, levando a idéia de necessidade de reconstrugdo a partir de um processo de
hibridacéo intercultural.

Embora crie pontos de tensdo, a reapropriacdo de elementos de diferentes matrizes
torna as culturas erudita, popular e de massa complementares em sua heterogeneidade e
formadoras da cultura nacional, relacionando-se entre si de diversas maneiras. Este processo

fica evidente na encenacéo, pois, como observa Bosi,

Nas artes do espetaculo (diferentemente da arte da escrita, de consumo
individualizado) fica ainda mais dificil falar de cultura erudita separada da cultura de
massa e da cultura popular. A presenca fisica, a voz, o gesto, a procura de uma
comunicagdo interpelante e provocadora e envolvente produzem uma forma nova de
arte que aspira, no fundo, a superar aquelas barreiras ha tanto tempo erguidas pela
divisdo social. (BOSI, 1992, p.344)

E justamente na riqueza dos processos de interagdo entre as diferentes modalidades culturais,
que encontramos um lugar privilegiado para o entendimento de ndés mesmos e de nossas

sociedades. A mescla de culturas conjuga naquele beco temporalidades simultaneas. Ao



90

mesmo tempo em que é capaz de cantar e dancar obras estrangeiras, a personagem Fulgéncio
(ANEXO V) conta para os companheiros histérias do tempo de menino, quando carreva com
seu pai, na roca. A lembranca faz os habitantes do beco reviverem a festa do boi*’, e a nogéo
de perda daquela realidade que recuperava um passado comum engata a narrativa nas
recordacOes de antigas formas de diversdo, como o circo. No espetaculo, as personagens vao
relatando a genealogia do beco a partir das historias de vida de cada um. Assim como
Fulgéncio, Pé-de-porco também era artista circense e, antes de exibir suas habilidades com
fogo para os colegas, recorda: “Quando um circo chegava na cidade era como se o mundo
chegasse com aquela lona. O povo todo corria para ver. Era uma festa” (GRUPO DE
TEATRO PONTO DE PARTIDA, 1992). Suas falas vao se alternando com as de Fulgéncio
para mostrar a desintegragdo do mambembe, “Cada vez ia menos gente no circo. Um dia tinha
nois e o pipoqueiro”. Ideal de crianga da personagem, o circo de Fulgéncio se transforma ao
longo do tempo, aproximando-se do universo explorado em Bye, bye Brazil (1979), filme de
Cacé Diegues que faz um retrato do mambembe devorado pela urbaniza¢do, mostrando o
embate entre aspectos culturais tradicionais e contemporaneos. O tema ¢é sintetizado na cancéo
homoénima de Chico Buarque e Roberto Menescal. Diz um verso “Eu vi um Brasil na tevé”. A
TV que, quando presente nas cidades por que passa a Caravana Rolidei, indicava a
probabilidade de insucesso dos artistas circenses, com dificuldade de resistir frente as novas
tecnologias. Naquela passagem de 1979 para os anos 80, os projetos coletivos “ja ndo podiam
ser pensados e assumidos como proposta transformadora, no entanto [o filme] ndo exclui a
esperanca, projetando para o proximo século as derrotas desta era pos-utdpica que se iniciava”
(FARIA, 2002, p.84).

O tom esperanc¢oso € marca das falas de Fulgéncio:

A vida ¢é igual uma arvore carregadinha de fruto. Uns colhe um so6, e podre. Uns
passa 0 tempo todo com o fruto na mao sem coragem de casca. Outros quer todo dia
0 mesmo fruto, igualzinho, mesmo cheiro, mesmo gosto, mesmo tamanho. Num tem
nem desejo de exprementar um novo. Eu sou feito menino. Eu quero é exprementar
todos que eu possa aglientar. Os amargo, 0s azedo, os doce, os farturento. Eu quero é
ficar todo lambuzado da vida. Eu prefiro morrer de indigestdo do que viver aguado.
[.-]

As vezes a vida, 0 sofrimento, as injustica, é maior que nois. Mas se a gente acredita
numa luzinha que mora no fundo do dentro da gente, a gente vorta a sonha. Vorta a
sabé que nois, que gente foi feita pra inventd o mundo de novo, pra muda e desmuda
carregando a alegria. (GRUPO DE TEATRO PONTO DE PARTIDA, 1992)*

* Folguedos, autos e outras manifestagdes populares relacionadas a festas do boi estdo espalhados pelo territorio
brasileiro, com variacfes que se manifestam nos nomes: boi-de-maméo, bumba-meu-boi, boi-surubi, boi-
calemba, rancho de boi, boi-bumba, boi-pintadinho, boi-de-reis, boizinho, boi da cara preta, boi-calemba, boi-de-
pano e outros. Cf. CASCUDO, 2006.

*8 Os trechos selecionados do espetaculo foram também gravados em &udio no CD Estagéo XV.
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A ingenuidade de que fala Macksen Luiz mostra como os ideais do grupo estdo na contramao
desse momento pos-utdpico que se desenha a partir dos anos 1970 e que, apesar da faléncia
dos modelos coletivos, ao encontrar na companhia sustentacdo artistica e politica, apesar de
todas as adversidades, o publico responde com veracidade de emoc¢éo ao otimismo. Essa ansia
por “mudar e desmudar” o mundo busca fixar uma representacdo mitica e emocional do
Brasil. No embate entre o local e o global, o beco pode ser oprimido, podem até tentar
expulsa-lo do lugar onde se instalou, mas a habilidade que seus “habitantes” criaram para se
adaptar é apontada como o traco mais positivo do brasileiro, capaz de reinventar-se, mesmo

que seja do lixo, mesmo que para isso morra de indigestéo.

2.3.2 Mosaico de sons

O cancionista mais parece um malabarista.

Tem um controle de atividade que permite equilibrar a
melodia no texto e o texto na melodia, distraidamente,
como se para isso ndo despendesse qualquer esforgo.
S6 habilidade, manha e improviso.

Luiz Tatit

Como vimos anteriormente, a musica €, para o Ponto de Partida, um fator que
funciona como o fio que costura a colcha de retalhos da identidade brasileira. Essa idéia de
mosaico identitario é o mote do espetaculo Viva o povo brasileiro, no qual a cancdo assume
papel-chave na producdo de significados que permeiam nossas relacGes sociais, ocupando,
portanto, lugar privilegiado no circuito da cultura nacional. Neste ponto, é facil compreender
como estdo imbricados os recursos técnico, social e identitario ao observarmos as escolhas
realizadas pelo grupo. A montagem foi inspirada na obra homénima de Jodo Ubaldo Ribeiro,
da qual o grupo extraiu a idéia do Poleiro das Almas* e da personagem principal, a alminha
que encarnaria repetidas vezes em corpos nascidos no Brasil. Se no livro ela encarna em
varias personagens, no espetaculo ela é uma personagem que explicita querer ser brasileira,
quer aprender a ser brasileira. Ela esta sempre no palco observando o que se passa e, embora
tenha 0 movimento de cena diferente dos demais, ela as vezes tenta repetir algum gesto dos
outros. Por vezes toma a palavra para falar de suas inquietagbes e encerra o espetaculo

comentando a experiéncia de tornar-se brasileira. O carater mestico dessa alma € expresso na

* RIBEIRO, Jodo Ubaldo. Viva o povo brasileiro. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2005, pp. 22-26.
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cancdo-tema da personagem, composta para o espetaculo pelo diretor musical Gilvan de
Oliveira e pelo letrista Fernando Brant: Alma brasileira.

Alma india

ar que estava aqui desde o inicio
alma branca

mar que é de navio, cruz e vicio
alma negra

som de coracdo e de feitigo

Quem cozinhou foi Deus, foi sério
quem misturou foi verdadeiro

a alma india, branca e negra

é o Brasil

e Viva o povo brasileiro!

Viva eu, viva tu,

viva 0 povo brasileiro

viva 0 rabo do tatu

Embora tome de empréstimo a idéia de Jodo Ubaldo, o texto da peca foi escrito por
Bartolomeu Campos Queirds especialmente para o espetaculo. A diretora, Regina Bertola,
chegou a manifestar arrependimento na opc¢do pelo titulo, pois muitos pensavam que
encontrariam uma adaptacéo do livro para o palco, o que néo acontece (VALLE, 2005, p. 87).
A visdo que o grupo encena da “alminha” ¢ muito mais orientada pela leitura de O povo
brasileiro, de Darcy Ribeiro (RIBEIRO, 2006), do que propriamente de Viva 0 povo
brasileiro (RIBEIRO, 2005). Este ultimo faz uma tentativa de genealogia do brasileiro
renegando a voz hegeménica européia. O autor traz para a narrativa uma multiplicidade de
vozes e histdrias entrelacadas e da destaque especial ao negro, trazendo a tona supresses
cometidas no processo de construcdo da historia oficial. Ao usar o mesmo nome, o Ponto de
Partida subverte a nocdo de identidade que estava no livro, e dai parecem surgir os problemas
na recepcao critica da peca. Ao contrario do que poderiam esperar os leitores de Jodo Ubaldo,
0 grupo faz uma leitura darcyniana do povo brasileiro, cujo pensamento sustenta que nos
somos produtos de um povo que era “ninguém”, porque ndo era nem indio, nem branco, nem
negro, e nessa configuracdo hibrida estaria o traco de originalidade do povo brasileiro. Para
Darcy, quem fez o Brasil foi a “ninguendade” do mesti¢o, que concilia as identidades dos
povos que a formam em uma nova. Ha uma dimensdo utdpica nesta forma de pensar a
identidade nacional a partir do signo da miscigenacdo racial. Darcy produz sobre o pais
imagens de fundo emotivo, voltadas, principalmente, para a seducdo e persuasdo dos leitores,
falando por imagens ja presentes no nosso imaginario. Apesar disso, o socidlogo propde a
substituicdo de uma percepcao ingénua do mito da “democracia racial”, de inspiracao
freyreana, por uma definicdo mais real, que vé a formacdo do povo brasileiro nascendo de

uma relagéo racial pautada na violéncia. Isso acontece partir da “‘critica desromantiza¢do do
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mito de origem’, ponto no qual Darcy Ribeiro denuncia o cariter deformador de uma
historiografia condizente com uma visdo romanceada sobre o contato entre o indio e o
colonizador” (SILVA, 2007, p.64).

Na montagem, soma-se a obra de Roberto DaMatta® como referéncia para a
exploracdo de quatro grandes temas: a religiosidade, a conciliagdo social entre cidadania e
malandragem, os grandes rituais representados pelo carnaval (a celebracdo da morte e da

vida) e o futebol. Mas 0 mote do espetaculo estd mesmo em Darcy Ribeiro:

Que é o Brasil entre os povos contemporaneos? Que sdo os brasileiros? [...] Um
povo mesti¢o na carne e no espirito, j& que aqui a mesticagem jamais foi crime ou
pecado. Nela fomos feitos e ainda continuamos nos fazendo. [...] Um povo, até hoje,
em ser, na dura busca de seu destino. [...] Somos povos novos ainda na luta para nos
fazermos a nds mesmos como género humano novo que nunca existiu antes. Tarefa
dificil e penosa, mas também muito mais bela e desafiante. [...] Estamos nos
construindo na luta para florescer amanhd como uma nova civilizagcdo, mestica e
tropical, orgulhosa de si mesma. Mais alegre, porque mais sofrida. Melhor, porque
incorpora em si mais humanidades. Mais generosa, porque aberta & convivéncia com
todas as ragas e todas as culturas e porque assentada na mais bela e luminosa
provincia da Terra. (RIBEIRO, 2006, p.409-411)

Recorte das paginas finais de O povo brasileiro, o trecho acima — utilizado no programa da
peca — ¢ sintetizado no verso de uma can¢ao da montagem: “a grandeza épica de um povo em
formagdo” (Haiti, de Caetano Veloso e Gilberto Gil), em uma espécie de resumo musical e
antropoldgico que norteia a arquitetura de Viva o povo brasileiro para o Ponto de Partida.

E possivel ver claramente as categorias darcynianas no repertério em cena.
Especialmente na primeira metade do espetaculo, observam-se as matrizes étnicas por meio
da musica. Podemos identificar a heranca ibérica em Fado tropical (Chico Buarque e Ruy
Guerra) e A rama (canc¢do popular alentejana); a heranca indigena em Mena Barsaa (indios
Tukano), Brasil Nativo (Danilo Caymmi) e no lamento indigena Araruna; e a heranca
africana em Chabalala, no ponto de Ogum (canto ritual dedicado ao orixd) ou em Zambi
(Edu Lobo).

Grande parte da acéo é realizada pelos brincantes, espécies de artistas mambembes que
vao compondo retratos dos brasileiros em conjunto. Os brincantes sdo personagens meio
arlequins, meio cantadores, com o rosto pintado de branco e nariz e boca em vermelho, que se
encaixam como coringas que dividem com o publico o que conquistaram de beleza e poesia
em varios momentos desse retrato da alma brasileira. Além do Tema dos brincantes,
composto por Gilvan de Oliveira para o espetaculo, a musica Na carreira (Chico Buarque e

Edu Lobo), é recorrente na troca de cenas, representando o povo brasileiro como artista, que

% O grupo recorreu principalmente a DAMATTA, Roberto. Carnavais, malandros e heréis. Rio de Janeiro:
Rocco, 1977.
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pode ser o que quiser. (Voar, fugir/Como o rei dos ciganos/Quando junta os cobres
seus/Chorar, ganir/Como o mais pobre dos pobres/Dos pobres dos plebeus).

Segundo os moldes darcynianos, podemos ver lusitanidade em Fado tropical®*

, porém
ndo se trata de uma cancdo essencialmente de matriz portuguesa. SO o fato de ser cantada com
sotaque brasileiro ja& a transformaria completamente, mas, neste caso, enxergamos ainda
outros quesitos que interferem na recepc¢do de quem escuta letra e melodia. Composta por um
brasileiro e por um africano, o que ja indicaria o carater “tropical” da can¢ao, a obra agencia
diversas tradicdes, como propunha a experiéncia modernista. O parceiro de Chico, o cineasta
Ruy Guerra, nasceu em Mogambique, que também foi coldnia de Portugal, e se radicou no
Brasil. Os dois retratam densamente os conflitos e contradi¢fes gerados no contato entre o
povo ibérico e a colonia ao apresentar como musa a “mée gentil” (“O musa do meu fado/O
minha mae gentil”), abrindo dialogo intertextual com o Hino Nacional (“Dos filhos deste
solo és mae gentil/Patria amada Brasil”). No entanto, o eu lirico representado por um “filho
deste solo” assume: “Te deixo consternado/No primeiro abril”. Originalmente, a letra trata de
muitos pontos de contato e tensGes entre os dois paises, mas no espetaculo do Ponto de
Partida € utilizada apenas a primeira estrofe, que expde mais a postura do colonizador do que
da fusdo que se apresenta nos versos seguintes. Por este motivo, ndo vamos nos alongar na
analise da cancdo, sendo importante frisar que ja nos primeiros versos retrata-se o carater
ambiguo da busca da identidade, ao pedido do poeta: “Mas ndo sé tdo ingrata/Nao esquece
quem te amouw/E em tua densa mata/Se perdeu e se encontrou”.>

Muitas outras cancdes utilizadas em Viva o povo brasileiro apresentam complexidade
e hibridacdo semelhante a de Fado tropical. Podemos, entdo, genericamente, dividir as
masicas do espetaculo em dois grandes grupos, sendo um o conjunto formado pela cangédo
urbana elaborada no Brasil, a que chamamos de MPB. Culturalmente sincrético, este grupo
agencia a tradicdo criando uma variedade espantosa de ritmos e temas e expandindo as
possibilidades de recepcao. O outro seria a matriz, responsavel pelas fontes primarias da nossa
cultura, na qual se enquadram as mdasicas rituais indigenas, os pontos dos orixas e a rama

alentejana.

51 A cancdo foi escrita para a peca Calabar, em 1973. O espetaculo relativiza a posicdo do soldado mulato
Domingos Fernandes Calabar no fato historico em que ele ficou contra a coroa portuguesa, tomando partido dos
holandeses.

%2 para uma andlise atenta da riqueza intertextual e intersemiética da cancéo, conferir o artigo de Adriana Coelho
Florent: “Um suave azulejo: O retrato ambivalente da na¢do em ‘Fado tropical’ de Chico Buarque”, apresentado
no Encontro Regional da ABRALIC 2007 - |Literaturas, Artes, Saberes. Disponivel em
http://www.abralic.org.br/cong2008/AnaisOnline/simposios/pdf/complemento/ADRIANA_FLORENT .pdf.
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Podemos identificar a genealogia do primeiro grupo nos géneros que formaram a
masica do carnaval brasileiro. Na sequéncia utilizada na encenacdo da festa durante o
espetaculo, sdo apresentadas composicdes que vao de bucdlicas marchinhas ao carater épico
dos sambas de enredo de moldes atuais, como exemplo temos a mais antiga marcha, A
jardineira (Benedito Lacerda e Humberto Porto)> e Liberdade, liberdade, abre as asas
sobre nos (Niltinho Tristeza, Preto Joia, Vicentinho e Juarandir), que marcou o desfile da
Imperatriz Leopoldinense de 1989. O recorte escolhido retoma As pastorinhas (Noel Rosa) e
segue cantando ‘“Alalao, lalao, lalad”, “Bandeira branca amor”, “Quanto riso, 6 quanta
alegria” para mostrar que “O carnaval ¢ a maior caricatura/na folia o povo esquece a
amargura”.

Reconhecidos como autenticamente cariocas, 0 samba e a marcha sao os géneros de
musica urbana que caracterizam o carnaval (TINHORAO, p. 119). Originados da mistura de
batuques e outras “musicas de senzala” com polcas e outras dancas de tradi¢do européia. Sao
ritmos miscigenados, que ainda se desdobrariam em outros. Enquanto a marcha pouco evoluiu
em sua forma, o samba foi adaptado e modificado em seu andamento, principalmente com
surgimento da categoria de compositores profissionais dos meios do radio e da industria do
disco, transformando-se no samba-cancdo (mais lento) e no samba de breque (mais
sincopado), entre outros (idem, ibidem, p. 130).

A partir dessa variedade propiciada pelas combinagfes culturais gestadas no meio
urbano brasileiro, criou-se toda uma gama de ritmos que, a partir do século XX, integrariam o
pantedo da MPB revisitado pelo Ponto de Partida. Como exemplo, podemos tomar algumas
masicas um s6 compositor, Chico Buarque, escolhidas para a montagem, dentre as quais é
possivel observar a diversidade de ritmos: o samba Partido alto, o baido-toada Paratodos, o
samba-cancdo Gente humilde (com Garoto e Vinicius de Moraes). Como observa-se em

Paratodos, a muUsica urbana tiraria ainda proveito de géneros de musica da zona rural®*

, pois,
“ao iniciar-se a segunda decada do século XX, as camadas populares do Rio de Janeiro ja
possuiam a suficiente consciéncia de vida urbana para aproveitar o produto poético-musical

de inspiragdo rural como artigo de consumo” (TINHORAO, p. 194). A heranca de todo canto

53 Esta marcha do folclore nordestino lembra as mocinhas pastoras, enfeitadas de flores e teve sua primeira
adaptagdo carioca provavelmente na década de 1870, muito antes de se tornar um dos classicos da festa
brasileira, depois do sucesso no carnaval de 1939. A jardineira é precursora de uma tradicdo de ranchos
carnavalescos de espirito pastoril. Cf. TINHORAO.

> Chiquinha Gonzaga é precursora desta pratica ao estilizar conscientemente um género rural quando comp6s
Gaucho, cujo subtitulo era Danca do corta-jaca, para a pe¢a Zizinha Maxixe, em 1897. O teatro teria ainda
estimulado os compositores a buscar nos ritmos do interior motivos musicais para atrair a classe média urbana
pelo exotismo e pelo pitoresco. Um dos intermediarios entre 0 campo e a cidade foi Jodo Pernambuco (1883-
1947). Cf. TINHORAO, p.187-191.



96

do Brasil ¢ explicitada na letra a partir da enumeragdo de geracdes: “O meu pai era
paulista/Meu avd, pernambucano/O meu bisavd, mineiro/Meu tataravo, baiano”. O espetaculo
do Ponto de Partida utiliza apenas a primeira parte da composi¢éo, e, embora 0s primeiros
versos sejam fortes o suficiente para abreviar o espirito da cancdo, seu intimo, que declara a
musica como remédio eficaz, estd em frases mais adiante “Contra fel, moléstia, crime/Use
Dorival Caymmi/Va de Jackson do Pandeiro”. Chico cita ainda Ari Barroso, Vinicius, de
Moraes, Neélson Cavaquinho, Luiz Gonzaga, Pixinguinha, Noel, Cartola e Bituca, entre
outros. O processamento de influéncias varias é capaz de produzir, no final do século XX,
uma musica como Partida de Futebol (Samuel Rosa e Nando Reis), do grupo de pop/rock
Skank, que apresenta uma levada de embolada, ritmo nordestino e enérgico capaz de trazer a
vivacidade do campo esportivo para a composicao, cuja letra é cantada em alternancia com
cenas de torcida, a partir da tipica narracdo de um jogo gravada por um radialista de
Barbacena para o espetéculo.

Caldeirdo de mitos (Braulio Tavares) é uma das canc¢Bes culturalmente sincréticas
que trazem para o palco a vivéncia de crioulos, caboclos, sertanejos, caipiras, matutos e outros
mesticos explorados por Darcy Ribeiro. Assim como o carnaval, a procissao traz a cena um
rito coletivo, no qual cancdes catdlicas como Porta do céu, Chegai pra adorar, Com minha
mae estarei e Cantico de Verodnica séo entremeadas a cantos de origem africana, como
ponto de Xangd e Cangoma. Loas tradicionais da Folia de Reis e Bandeira do divino, de
Ivan Lins, também sdo incluidas no repertério de Viva o povo brasileiro. A mistura explicita
um aspecto da religiosidade popular que prevé “a aceitacdo simultdnea de crengas
aparentemente incompativeis entre si” (CHAUI, 1993, p. 83), 0 que se concretiza também na
musica.

Sem querer ser uma explicacdo ou uma compilacdo de fatos, realista ou didatico, o
espetaculo vai sendo erguido a partir de cangdes como Brasil nativo (Danilo Caymmi e Paulo

César Pinheiro), remetendo a vontade de fazer-se particular via o que Ihe € natural:

Brasil, sei la/Eu ndo vi na Terra inteira/O que nessa terra d&/E o0 que é que
d4?/Gabiroba, gameleira,/Guariroba, gravatd [..] Goiaba, caja-manga e
cambucé/Caju, pitanga e guarand/E da vontade de cantar/Brasil, sei 1&/Ou meu
coragdo se engana/Ou uma terra igual ndo ha/E o que é que da?/Tatu-bola,
taturana/Tatui, tamandud/Maracajd/Sucuarana e guara/Pirarucu, tucunaré, card/Da
danca do Quaruz ao boi-bumba/Dé/Sanhago, tié-sangue, tangard/Da curio e sabia/E
da vontade de cantar/E o que é que d&?/Ouricuri e jurema/E o que é que da?/Caju,
pitanga e guarana/E o que é que da?/Sucuarana e guard/E o que é que da?/Da curib e
sabid/E o que é que da?/Da é vontade de cantar.

E a partir da enumeragdo de frutas e passaros nativos, a conclusdo ¢ que “Da ¢ vontade de

cantar”. Esse canto ufanista das riquezas naturais continua na cena em que 0S nativos


http://pt.wikipedia.org/wiki/Nordeste
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encontram a dominagdo portuguesa, pedindo “Deixa o mato crescer em paz”, “Deixa a india
criar seu curumim / Va embora daqui coisa ruim”, por meio da letra de Borzeguim (Tom
Jobim). Mas a histdria se complica grandemente quando entra em jogo a relacdo com o negro
e “a grandeza épica de um povo em formagdo”, explicitada nas palavras de Haiti (Gilberto
Gil e Caetano Veloso). Neste ponto, a cena se constr6i em um misto de agressividade e
ternura, expressas por meio da musica e do corpo. O som de um tambor pode evocar
vitalidade ou morte, com pequenas alteracdes em seus intervalos. A batida e a danca africanas
despertam afabilidade, mas 0 mesmo instrumento serve para marcar tiros que atingem
dramaticamente o fisico da personagem em cena. A via de entrada cultural do negro no Brasil
e ¢ representada pelos versos “E hoje um batuque, um batuque com a pureza de meninos
uniformizados/de escola secundaria em dia de parada/e a grandeza épica de um povo em
formacéao/nos atrai, nos deslumbra e estimula”. A concretizagdo da presenga negro-africana na
cena é selada pelo Ponto de Ogum.

Ai enxergamos uma mudanca na maneira de encarar a identidade brasileira. A forma
de idealizar o Brasil nativo é essencialista, mas a consciéncia da historia vai transformando
essa visdo no espectro de uma identidade que se constroi, que produz novos sentidos e se
questiona, sendo este mesmo o percurso da alminha, calcado no “resumo da Opera”
representado pela cancdo Haiti. No entanto, apesar da “atragdo”, do “deslumbre” e do
“estimulo”, a letra de Caetano diz que “Nao importa nada”. A musica de origem africana feita
no Brasil conquista o estrangeiro ao ponto de estar “no disco do Paul Simon”, o programa
dominical lider de audiéncia no pais pode voltar suas lentes para alguma realidade, mas
“...ndo importa que os olhos do mundo inteiro/possam estar por um momento voltados para o
largo/onde os escravos eram castigados”. Naquele lugar de alegria e castigo, “Nao importa

nada [...]/Ninguém,/ninguém ¢ cidadao”, sobretudo quando igualados pela condigéo social:

Quando vocé for convidado pra subir no adro da Fundagdo Casa de Jorge
Amado/pra ver do alto a fila de soldados, quase todos pretos/dando porrada na nuca
de malandros pretos/de ladrbes mulatos/e outros quase brancos/tratados como
pretos/so pra mostrar aos outros quase pretos/(e sdo quase todos pretos)/ e aos quase
brancos pobres como pretos/ como é que pretos, pobres e mulatos/ e quase brancos,
quase pretos de tdo pobres sdo tratados.

Como observa Liv Sovik ao analisar a mesma can¢éo, Haiti evoca um dilema atual e
historico que se pergunta “como entender a coexisténcia de injusti¢a e felicidade no mesmo
lugar social?” e diz que este tema “Vem acompanhado de outra questdo: qual ¢ o lugar do
Brasil no mundo?” (SOVIK, 2005). Tais interrogacOes disparam conflitos, incongruéncias,

que encontram na arte, principalmente na musica, pontos harmonizaveis.
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No programa do espetaculo, o grupo expressa a intencao de ser contraditorio, irreverente e até
mesmo anarquico no espetaculo, na intencdo de explicitar nossos motivos de orgulho e

vergonha de forma apaixonada e lirica.

Viva o povo brasileiro nasceu da vontade que temos de saber quem somos. Desse
desejo primitivo de descobrirmos nossos claros e escuros e revela-los, de tomar
posse de nossa alma para oferta-la. Esse espetaculo quer falar de nossa gente, nao de
seus feitos ou de sua histéria, mas de sua alma. Esse sopro invisivel que ndo escreve
compéndios, mas que faz vivo um povo e lhe determina. Esse poder que todos nos
temos de inserir um trago particular e harmdnico no desenho do universo.
Contribuicdo midda, é verdade, mas fundamental na tarefa cotidiana de construir
humanos o espaco e o tempo. (ANEXO XIII)

Neste ponto que nos unifica, na variedade de géneros e estilos musicais, estd a tomada
de posicdo do grupo, e no cancioneiro encontramos seu texto, com a letra funcionando como
falas especialmente na boca da personagem Pierino, cujas palavras vém, em grande parte, das
composicdes de Gonzaguinha. Monica Valle destaca que as termos sdo ditos em ritmo quase
musical (VALLE, 2005, p.101) e que os atores sdo orientados para cantar realcando as letras
das mdsicas em um universo sonoro que se completa com a sonoplastia construida através de
ruidos extraidos de diferentes objetos, de instrumentos de percussao a bastdes, malas e outros
aderecos. Na primeira parte ndo ha dialogo. Musica e narracdo mostram 0 encontro entre
indigenas, africanos e portugueses sugerindo colonizacdo, escravidao e independéncia. Os
ritmos brasileiros pesquisados partem das folias do divino e de reis, da congada, do
mocambique e do caboclinho, tocados em instrumentos construidos por um Capitdo de

I°° Mena

Guarda. A musica indigena esta representada principalmente pela composicdo moda
Barsaa, a qual sucedem cantos gregorianos, can¢les portuguesas e batuques africanos em
uma mistura que vai caminhando para outra textura musical, trabalhando sons africanos,
indigenas e europeus de maneira a fundi-los em uma nova matriz que se transforma no samba
Partido alto (Chico Buarque), em uma elaboracao de apelo emocional e forte efeito estético.
José¢ Miguel Wisnik afirma que as musicas populares “passam senhas” sobre suas
formas de sociabilidade e nos mostra que alguns tipos de musica séo mais bem sucedidos que
outros dentro de cada cultura. Isso se passa na escolha dos sons, mas as opgOes estéticas ndo
estdo desatreladas do comportamento e se expressam nas alternativas ideoldgicas de cada
grupo. Ou, como afirma Wisnik, “a musica tem uma vocagdo antiga para ensaiar no seu

proprio campo as possibilidades de transformacdo que estdo latentes na historia” (1989, p.

213). A mesticagem é esbocada na musica e na fusdo de ritmos que vao se tornando

> 0 modal traz a circularidade em torno de um eixo harmdnico fixo e abrange as tradicBes pré-modernas,
incluindo as mdsicas africana, indiana, chinesa, japonesa, arabe e indigena das Ameéricas, entre outras. No
chamado Ocidente, o exemplo maior de estdgio modal é o canto gregoriano. S8o0 composi¢des voltadas para a
sensacdo do pulso, que levam a uma constitui¢do coletiva de um tempo linear e fluxo ritual. Cf. WISNIK, 2006.
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brasileiros antes que se pudesse cogitar defendé-la por meios “oficiais”. Sabe-se que musica é
importante para afirmar o pertencimento de todos os povos, e, no caso brasileiro, ao ouvir
aquele som culturalmente sincrético identificamos como nosso, pois expressa um sentimento
elaborado nessa musicalidade relacionada a cultura brasileira. Na cena citada acima, a
aceleracdo e desaceleracdo dos tambores marca melodias cantadas indigenas, africanas e
portuguesas, encenadas na corporalidade das personagens. Aquarela do Brasil (Ary Barroso)
surge como musica incidental, cujos versos “Abre a cortina do passado/tira a mae preta do
serrado/bota o rei congo no congado/Brasil pra mim” indicam a necessidade de se
reconsiderar aspectos culturais de um povo mestico. A troca dos tambores por um pandeiro e
um tamborim ajuda a transformar a fusdo musical em Partido alto. O arremate é oficializado
pelo Hino da Independéncia, dizendo “Brava gente brasileira/longe va temor servil”
(ANEXO XVIII, trecho de Viva o povo brasileiro).

Na propria denominagdo do partido alto, género de samba derivado do batuque de
origem africana, indica-se superioridade entre os praticantes. O estilo remete a um samba
cantado e improvisado, um género de cantoria que muitas vezes assume a forma de desafio,
como o calango. A composicdo homoénima de Chico Buarque adota o procedimento estilistico
tanto musical quanto na forma poética, que alterna quatro estrofes entremeadas por um refréo,
dando a impressdo de serem improvisadas por partideiros. A musica de Chico agencia a
tradigdo e coloca em cena aspectos do meio urbano e da malandragem (“Eu sou do Rio de
Janeiro”, “Pra correr atras de bola e fugir da policia”). Sua inser¢do na peca Viva 0 povo
brasileiro marca a mudanca de estética no espetaculo. Se histéria estd na letra das canges, a
partir dos versos “Deus é um cara gozador/adora brincadeira/pois pra me botar no mundo
tinha o0 mundo inteiro/mas achou muito engracado me botar cabreiro/na barriga da miséria eu
nasci brasileiro” altera-se a seqiiéncia de cores em tons claros e artefatos em pau e bambu,
utilizados na primeira metade das cenas para marcar um Brasil predominantemente rural. A
musica, uma das tantas de Chico parcialmente censuradas pela ditadura, traz para a cena
sombrinhas, malas e cores para demarcar um periodo em que a cidade insere-se no imaginario
contemporaneo do que é o Brasil, com um samba espirituoso e repleto de referéncias ao
caréater politico e cultural do brasileiro.

As contradicbes vdo tomando forma principalmente a partir da entrada das
personagens Sércia e Vilso, que trazem para a cena o Brasil vivo e contemporaneo. Vilso fala
de futebol, conta muitas piadas e cantarola masicas que destoam do contexto que o espetaculo
sustenta até entdo. Sdo cangdes cujos versos ndo expressam identidade, mas, colocadas

incidentalmente no repertorio, modelam a relagdo que as camadas pobres urbanas tém com a
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cultura de massa e 0s contrastes que o grupo deseja mostrar, porém defendendo sua percepcéao
qualitativa do que ¢ brasileiro. Enquanto Vilso diz “Vocé ndo ¢ doce de coco/mas eu enjoei de
vocé”, “Erguei as maos/e dai gloria a Deus” ¢ “Saiba que 0 meu grande amor hoje vai se
casar” — sucessos de Wanderley Cardoso, Padre Marcelo Rossi e Reginaldo Rossi,
respectivamente —, mas sem o0 acompanhamento musical. O Ponto de Partida exp0e
brevemente a presenca do produto massivo, mas sem aceita-lo verdadeiramente como forga
expressiva. Vilso diz que “esse negocio de futebol, politica e religido € gosto”, e a musica nao
entra nesse rol. O tom popularesco e a influéncia da televisdo e da musica de mercado ficam
claros nos didlogos com Sércia, que fala de novela e deu nomes de astros midiaticos de
outrora a seus filhos, Vanusa, Vanderléia e Jerry, mas diz que bonito mesmo é o nome do
neto: Alexandre Pires>®, homénimo ao cantor de pagode de sucesso & época da estréia da peca.
Fosse no presente momento, o funk poderia ter entrado em cena.

A “grandeza épica de um povo em formagdo” ¢é representada por cenas de dancas,
cantos e pantomimas abastecidas por lugares comuns, como o héabito de furar fila, em
construgdes cénicas que sofisticam a leitura do Obvio, pontuada pela frase “ninguém ¢
cidadao”. O mesmo se passa quando o eleitor ganha um sapato do politico que prometera o
outro pé apos as eleicdes, mas, quando volta para cobrar, é literalmente embrulhado em (por)
jornal. AcOes como esta sdo atadas pela sequéncia em que um dos brincantes passeia pelo
palco com a bandeira do Brasil no colo, como um bebé, rodeado por moscas, até que percebe
a necessidade de trocar as fraldas. Para o Ponto de Partida, esse ato higiénico faz parte da
estratégia de demonstrar que sua percepcdo de identidade extrapola o universo massivo e
nivelador da realidade urbana que acaba de retratar (camel6s, novela e torcida de futebol).

Pierino diz um texto recortado de versos de cancdes:

T& aqui pensando com a minha violinha. A vida até que é boa. Sabe mogo, tenho
andado meio triste pensando no disse-me-disse. Ja disseram que o sonho acabou,
que a coisa aqui ta preta e que ‘os homem’ continua botando a mio na cumbuca. E
cambada de ladrdo filho da puta. E meus amigos, a gente tem andado meio
assustado. Muita violéncia. Pouco riso. E se ndo bastasse essa doengca maldita, as

% Alexandre Pires conquistou tanto sucesso que, em 2003, chegou a ser convidado para cantar uma musica para
o presidente dos EUA na celebracdo em homenagem a descendéncia hispanica daquele pais. Aquela altura, seus
produtos ja tinham tomado o mercado latino, com cangdes em espanhol e indicagdes do disco Estrella Guia ao
Grammy Latino. No encontro com George W. Bush, entretanto, o cantor ndo apresentou uma de suas musicas, e
sim uma versdo bilingiie (portugués e inglés) de Garota de Ipanema, de Tom Jobim e Vinicius de Moraes.
Como observa o repdrter da Revista Epoca, “A afirmagao internacional da miisica brasileira ¢é plural. [...] A cena
do pagodeiro Alexandre Pires cantando 'Garota de Ipanema’ na Casa Branca para o presidente George W. Bush
provocou orgulho em parte da inddstria cultural brasileira e incomodou outra. 'Musica cafona existe em qualquer
lugar do mundo', diz o critico Zuza Homem de Mello. 'Essa ndo é a marca da musica popular brasileira.' Para ele,
a prépria escolha de repertério na apresentacdo de Alexandre Pires deixa isso claro. Ao optar pelo classico de
Tom Jobim em vez de qualquer musica dele préprio, Pires mostrou ao presidente dos Estados Unidos uma
cancdo marcante da cultura brasileira. ‘Garota de Ipanema’ até o Bush, mesmo com toda a limitacdo que esta no
semblante dele, deve conhecer’, provoca Zuza”( KRIEGER, 2004).
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criancas andam na rua de armas na mao. E moco, parece que tudo perdeu o sentido.
Mas aprendiz de sonhador ndo se da por vencido.

Nesta vontade de ndo se dar por vencido ou rendido a imposicdo massiva, que apaga as
diferengas, é pensando com a viola que, mais uma vez, a tomada de posi¢do se da pela letra da
cancdo, quando o grupo entoa Noticias do Brasil — os passaros trazem (Milton Nascimento
e Fernando Brant). O texto diz que “uma noticia” esta chegando dos pontos mais distantes do

Brasil e que isso ndo se ouve nos meios de comunicacdo de massa:

Uma noticia esta chegando la do Maranhéo
Néo deu no radio, no jornal ou na televisdo
Veio no vento que soprava la no litoral

De Fortaleza, de Recife e de Natal

A boa nova foi ouvida em Belém, Manaus
Jodo Pessoa, Teresina e Aracaju

E 14 do norte foi descendo pro Brasil central
Chegou em Minas, ja bateu bem I no sul

Aqui vive um povo que merece mais respeito
Sabe, belo é o povo como é belo todo amor

Aqui vive um povo que é mar e que é rio

E seu destino é um dia se juntar

O canto mais belo serd sempre mais sincero
Sabe, tudo quanto é belo serd sempre de espantar
Aqui vive um povo que cultiva a qualidade

Ser mais sabio que quem o quer governar

A novidade é que o Brasil ndo é s litoral

E muito mais, é muito mais que qualquer Zona Sul
Tem gente boa espalhada por esse Brasil

Que vai fazer desse lugar um bom pais

Uma noticia est& chegando |4 do interior

Né&o deu no radio, no jornal ou na televisdo

Ficar de frente para o mar, de costas pro Brasil
Né&o vai fazer desse lugar um bom pais

2.3.3 Ser Gerais

Canta tua aldeia e cantaras ao mundo.
Anton Tchekhov

Noticias do Brasil é também a faixa de abertura de Ser Minas tdo Gerais. Em tom
romantico, a cancdo propde pensar o pais a partir de uma logica contra-hegeménica,
enxergando no interior modelos de ética, beleza e sinceridade. A musica tem levada de
maracatu, um ritmo afro-nordestino que, & época de sua criagdo, no final do século XVII,
servia para criticar a coroa portuguesa e preservar a cultura ancestral dos negros, que
simbolicamente coroavam a nobreza africana, os reis do congo. Apropriada por Milton, a

cadéncia representa critica a outro tipo de imperialismo e resisténcia pela tentativa de reverter
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0 carater provinciano que normalmente se impde ao interior, mostrando que a estreiteza de
espirito agravada no pequeno contato com atividades culturais de outros se da também no
centro, na “zona sul”.

O provincianismo € a imagem construida do interior, mas os habitos e tradi¢Ges
interioranos ndo sao necessariamente provincianos. Pelo contrério, ha tradi¢cGes que se unem a
aspectos modernos para poderem sobreviver em transformacfes que geram outras
manifestacdes e formas de ler o mundo. A revelacdo deste Brasil interiorizado ndo se da,
porém, a partir de um deslocamento centro-interior ou de seu contrario. Fernando Brant e
Milton véem o povo como “mar” e “rio”, pertencentes a um fluxo que se mantém interligado
em todo o planeta e, assim como a agua, o destino dessa humanidade ¢ “um dia se juntar”.

A partir de Noticias do Brasil, € possivel observar em Ser Minas tdo Gerais um
esforco de sintese dos embates entre local e nacional/global a partir de uma visdo em que 0s
dois ndo se mostram como oponentes o tempo todo e segundo a qual o particular pode se
mostrar universal. Essa proposta apresenta-se no espetaculo por meio do empenho em abarcar
0 mundo a partir de uma esquina do mesmo, transfigurada em uma 6pera popular que fala das
raizes culturais e da universalidade das questdes humanas a partir da identidade mineira.

O interior assume valores poéticos e misticos na representacdo do nacional,
contrapondo-se ao desenraizamento ligado a globalizacdo (FARIA, 2002, p. 26). O interior
normalmente é visto de maneira estereotipada pelos media, porém é capaz de fazer
modificacdes paulatinas e silenciosas que ajudam a construir uma identidade s6lida, ndo raro
apresentando-se mais ligada ao contexto nacional do que o padrdo central “classe média zona
sul”, passivel de alienacdo pela cultura de massa importada. A critica explicita aos meios de
comunicacdo de massa ndo interfere no carater otimista da cancdo, cuja letra traz o que
Marilena Chaui chama de “sentimento de inspiragdo milenarista” (1993, p. 79) pelo tom de
unido dos oprimidos, de revolucdo popular e de chegada de um novo tempo a partir de um
desejo profundo de mudanca. A resposta milenarista a adversidade social e politica é revestida
de religiosidade, que esta presente em todo o espetaculo, cujo enredo é construido em torno da
chegada de uma espécie de messias, 0 consagrado, o libertador, que trara a salvagdo por meio

da arte, da cancéo.

E, pois, como desejo de totalizacio e busca da totalidade, como vis&o cosmica e de
redencdo, que o sentimento milenarista se manifesta. Implica também uma
concep¢do do tempo como historia referenciada que comporta a previsdo de
momento preparatorio da nova ordem que vira, tempos da conflagracéo universal ou
tempo do “fim dos tempos” (revolugdo e fim da pré-histdria, se usarmos um outro
vocabulario, mais acessivel a “modernidade”). (CHAUI, 1993, p.76)
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No espetéculo, essa hova ordem chega pelo lirismo, tomando Milton como simbolo da
arte brasileira que conquista 0 mundo e retorna frutos a sua terra, trazendo reconhecimento. A
cancdo se coloca em posicéo de suplantar o otimismo alienado, sem perder o carater positivo,
transformando-o em otimismo engajado. Isso se apresenta na escolha do repertério que nédo
privilegia as mdsicas que revelam um sentimento de época marcado pelo descrédito e pela
insatisfagdo politica e social dos periodos de repressdo e abertura. N&o vemos o Milton
descontente, o sentinela (Sentinela, com Brant), que tem “nos olhos quimeras” (E dai?, com
Ruy Guerra), que pergunta “O que foi feito amigo/De tudo o que a gente sonhou?”” (O que foi
feito devera, com Brant) e questiona “O que vocés diriam dessa coisa/que ndo da mais pé?”
(Saidas e bandeiras, com Brant). Algumas faixas de destaque, como Cais (com Ronaldo
Bastos), Clube da esquina 2 (com L6 e Marcio Borges) e Fé cega faca amolada (com
Ronaldo Bastos), surgem apenas como vinhetas instrumentais ou trechos incidentais. O
Milton que se canta em Ser Minas € o de A primeira estrela (com Talio Mourédo e Tavinho
Moura), que fala de acreditar, de perdoar, de fazer crescer o bem comum, o das raizes de
Célix bento (de Tavinho Moura, com letra adaptada de Folia de Reis do Norte de Minas), do
Cio da terra (com Chico Buarque), de Encontros e despedidas (com Brant) ou de
Itamarandiba.

O Milton de Ser Minas € aquele que representa o fluxo entre o universal e o
particular. E O vendedor de sonhos (com Brant) na funcio de decifrar outras paragens para

seus ouvintes em imagens sonoras:

Vendedor de sonhos

Tenho a profissao viajante

De caixeiro que traz na bagagem
Repertdrio de vida e canges

E de esperanca

Mais teimoso que uma crianca
Eu invado os quartos, as salas
As janelas e os coragles

Frases eu invento

Elas voam sem rumo no vento
Procurando lugar e momento

Onde alguém também queira canté-las

Vendo 0s meus sonhos

E em troca da fé ambulante
Quero ter no final da viagem
Um caminho de pedra feliz

Tantos anos contando a historia
De amor ao lugar que nasci
Tantos anos cantando meu tempo
Minha gente de fé me sorri
Tantos anos de voz nas estradas
Tantos sonhos que eu ja vivi


http://ovendedordesonhosletra.miltonnascimentoletrasdemusicas.lyrics.mus.br/musica.php?id=65990
http://ovendedordesonhosletra.miltonnascimentoletrasdemusicas.lyrics.mus.br/musica.php?id=65990

104

N&o h& como escapar da musica, j& que can¢do invade o cotidiano das pessoas levando
esperanca. E ndo se trata de uma expectativa va, pois, entre “Tantos sonhos que eu ja vivi”,
engendra-se a constru¢do de um “caminho de pedra”, erguido aos poucos e que se apresenta
solido, ndo movedico. O Milton vendedor de sonhos medeia conteddos e consagra a
concepgdo de identidade defendida no espetaculo por estar em contato com o estrangeiro, com
0 que esta além, também na condigcdo de artista-médium, de génio criativo. Tanto que “o
errado dele é certo”, como diz uma personagem, colocando-o0 acima das coisas pequenas ao
brincar com o fato de Bituca ndo memorizar letras.

Conforme ja dito no item “A tradugdo intersemidtica”, todas as personagens sio
loucos romanticos que as cidades do interior tém. No caso, estes sairam das can¢des de
Milton, como Veveco, Pinduca e varias Marias. Sdo todos apaixonados pelo mito que vai
chegar, o “cavaleiro de ouro”, do poema drummondiano. Vé-se nesses loucos a referéncia a
Esperando Godot (1949). Marco do Teatro do Absurdo, a obra-prima de Samuel Beckett
entrou para a lista de classicos da literatura universal por contrariar a linearidade da época e
por transpor para o teatro a ndo-acdo para tratar a expressdo do desamparo humano. Se a
alusdo se da pela espera excéntrica de um mito, a expectativa, entretanto, ndo é em vdo, como
indicava a letra de Vendedor de sonhos, pois, ao contrario de Estragon e Vladmir, os
habitantes da pequena cidade estdo longe de pensar que ndo ha nada a fazer. Eles preparam
versos, pensam no que oferecer ao homem importante que vai chegar e em como a realidade
sera diferente depois disso. Essa espera ndo parece absurda na montagem do Ponto de Partida,
até porque o “mito” chega, ¢ tratado com honrarias e encanta a todos.

Momentos esperanca sdo exaltados, mas ndo sem certa perspectiva critica, como
observamos em Roupa nova (Milton e Fernando Brant) na figura de Pinduca, que aguarda o
“amigo trem” mantendo a rotina todos os dias. A letra alerta quanto ao abandono sofrido pela
personagem da cancdo, inspirada em uma figura real. Quem esti com os olhos voltados para a
“capital”, o centro, ndo enxerga parias como Pinduca, mas a insisténcia dos seus atos renova

expectativas coletivas:

Todos os dias, toda manha
Ele sozinho na plataforma
Ouve o apito, sente a fumaca
E vé chegar o amigo trem

Que acontece que nunca parou

Nessa cidade de fim de mundo

E quem viaja pra capital

Né&o tem olhar para o braco que acenou
O gesto humano fica no ar

O abandono fica maior
E la na curva desaparece a sua fé
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Homem que é homem néo perde a esperanca, ndo
Ele vai parar

Quem é teimoso ndo sonha outro sonho, ndo
Qualquer dia ele para

E assim Pinduca toda manha
Sorriso aberto e roupa nova
Passarinho preto de terno branco
Vem a renovar a sua fé

A histdria de que o grupo precisava para alinhavar o musical veio da prdpria realidade
de Barbacena, cidade conhecida pelos loucos que abrigou por ter sido sede de hospitais
psiquiatricos. Durante decadas, os pacientes chegavam de trem. Vinham de varias cidades
mineiras parecidas com Barbacena e que estdo retratadas no imaginario e na literatura

brasileiros como no conto Sordco, sua mae e sua filha, de Guimardes Rosa.

Dizem as mas linguas que mineiro ndo fica doido, piora! E é meio verdade
que cada cidade mineira tem pelo menos um “doido” oficial e cada familia um
sistemético, do qual contam histérias em voz baixa na cozinha.

Desse mote os atores do Ponto de Partida pesquisaram e criaram 0s
personagens do espetaculo que conta e canta a historia dessa gente, “nossos loucos”,
que passam a vida a esperar por Ele, 0 mito que canaliza nossas fantasias e sintetiza
nossos desejos de que o ser humano nasceu para realizar grandes feitos e tem, de
fato, um parentesco com Deus!

Entdo era preciso selecionar as musicas que contassem essa historia e que
costurassem essa Minas estampada com beleza e unidade. Claro que a primeira
marca do repertorio é a sua mineiridade. A outra, a negritude tatuada na masica de
Milton Nascimento que se mistura a do Vale do Jequitinhonha e dos meninos,
portadores de outra heranca, diversa, mas ndo menos negra, mineira e universal. Os
arranjos de Gilvan de Oliveira desnudam essa parecenca. Por isso os tambores
mineiros batem forte no palco marcando congadas, batuques, bois, beira-mar e a
obra sofisticada de Milton, dangando a mesma harmonia e provando que somos
todos nds bichos humanos, da tribo brasileira. Mas como bebemos o mundo, o
espetaculo tomou emprestado o sapateado americano para celebrar a sua gente com
congadas, catiras e maracatus. Os atores convocaram as palavras de Drummond para
suas falas e Bituca ndo resistiu: se todos cantam também ele queria atuar. Ser Minas
tdo Gerais acolhe todas as transgressdes e se configura como numa brincadeira cheia
de graga, num musical mineiro, brasileiro, negro, latino, nosso!

[]
Ser Minas tdo Gerais celebra a vida cantando a nossa identidade e o publico se
reconhece no palco, no papel principal. (ANEXO XIV)

A chegada de Milton significa para o povo ali representado a assimilacdo daquilo que lhe ¢é
proprio, seja isso a mineiridade, a negritude, a latinidade ou o “repertorio de vida e cangdes”
que o caixeiro traz de terras distantes. O grupo explicita essa percepcdo de identidade no
programa e no material de divulgacdo do espetaculo e indica que “se o poeta é o que sonha o
que vai ser real/vou sonhar coisas boas que o homem faz/e esperar pelos frutos no quintal”.
Os versos de Coracao civil (Milton e Fernando Brant) encerram o espetaculo pedindo ao
publico que embarque nesse projeto de Brasil, que se sabe utdpico enquanto realidade
geografica, mas que existe no mundo da arte, por meio da qual se promove 0 contagio

ideologico, como registrado nos extras do DVD Ser Minas tdo Gerais no depoimento da
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veterana atriz Natalia Thimberg: “Esse espetdculo me devolveu a esperanca. Esse espetaculo
tem a dimensdo de um Brasil que nds quase esquecemos que existe. De um Brasil onde as
coisas afloram, a beleza aflora, o talento aflora, a emo¢édo” (GRUPO DE TEATRO PONTO
DE PARTIDA, 2005).

Vemos aqui uma proposta de unificagdo, de sintese, e, diferentemente do que se passa
em Viva o povo brasileiro, essa sintese é focada exclusivamente nos pontos positivos. Neste
sentido, a negritude de Milton € bela de ser cantada, € compativel com a contribuicdo mais
poética do povo africano ao brasileiro e pela oOtica que propde o espetaculo, é motivo de
exaltacdo sem que os aspectos discriminatorios sejam levantados para macular seu encanto.
Se em Beco a referéncia maior eram 0s musicais estrangeiros, ndo podemos dizer o mesmo de
Ser Minas. Se foi necessaria a importacdo de um formato estético que abarcasse teatro,
musica e danca, o uso das cancdes de Milton Nacimento e os passos da catira® superam a
conexao direta com obras ndo autoctones. A arte pontua e ndo raro incorpora as contradicGes
de nossa formagéo social, e neste contexto, “a obra ¢ tanto mais rica e densa ¢ duradoura
guanto mais intensamente o criador participar da dialética que esta vivendo a sua propria
cultura, também ela dilacerada entre instancias altas, internacionalizantes e instancias
populares” (BOSI, 1992, p.343). Portanto, ndo se trata de desprezar a contribuicdo ou mesmo
a forca coercitiva da cultura importada, mas de subverter a hierarquizagdo pelos critérios de
“atraso” e “originalidade”, o que aproxima este resultado estético da andlise que, em outro

contexto, faz Silviano Santiago:

Subversdo esta que ndo é um jogo gratuito de cunho nacionalista estreito, tipo
integralismo dos anos 30, mas compreensao de que, apesar de se produzir uma obra
culturalmente dependente, pode-se dar o salto por cima das imitagdes e das sinteses
enciclopédicas etnocéntricas e contribuir com algo original. (SANTIAGO, 1982)

A citacdo de Silviano dialoga com que Candido diz no ensaio Literatura e
subdesenvolvimento ao lembrar como os ingredientes do empréstimo cultural podem ajustar-
se a designios proprios, resultando em formulas peculiares. “Nao ja imitagdo nem reproducgao
mecénica. Ha participagdo nos recursos que se tornaram bem comum através do estado de
dependéncia, contribuindo para fazer deste uma interdependéncia” (CANDIDO, 2006a, p.
187). Em outras palavras, Candido demonstra como a consciéncia do subdesenvolvimento
amplia as possibilidades de comunicacdo artistica, sendo Util no processo de superacdo da

dependéncia ao permitir a adogdo de formas importadas na producéo de resultados originais.

> Catira e catereté sdo denominacdes de dancas brasileiras de sapateado. Ha divergéncia entre pesquisadores que
as apresentam como derivadas do antigo fandango portugués e os que creditam nomes e origem aos povos
indigenas.
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No mesmo ensaio, Candido debate a preponderdncia da dimensdo regional na literatura
brasileira, afirmando que essa caracteristica se mantém como objeto vivo, apesar do caréater
urbano cada vez mais atuante, devido a realidade econdmica do subdesenvolvimento (idem,
ibidem, p.192). Porém, se o regionalismo pode apresentar-se de forma alienante na obra de
arte, por outro lado, a adocéo de tracos antes pitorescos pode ser levada a universalidade,
especialmente quando se da a partir do refinamento técnico.

Dissemos que a primeira musica da montagem nos leva a pensar no aspecto romantico
e até ingénuo que facilmente se adere a ideologia marcada pela alternativa da contramao, do
interiorano. Visivelmente o que foi chamado de exteriorizacdo do interior. Mas este esquema
ndo se mantém durante todo o espetaculo, que se abre em dialogo com sofisticados recursos
importados aliados a uma estetizacdo do arcaico e da caréncia. Apenas o principio marca certa
oposicao interior/zona sul para dizer que ha outros Brasis longe do discurso hegemdnico.
Depois, porém, o espetaculo estrutura-se de forma a superar esse discurso e alinhavar aspectos
de universalidade.

Tanto no sentido de exteriorizacdo do interior quanto no de interiorizacdo do exterior,
o regionalismo “constitui uma das principais vias de autodefini¢do da consciéncia nacional”
(CANDIDO, 2006b, p. 121), estando presente no romantismo e no modernismo. Ambos 0S
movimentos tém inspiragdo no modelo europeu e representariam “fases culminantes de
particularismo literario na dialética do local e do cosmopolita” (idem, ibidem, p.119). O
procedimento antropofagico marcado pela interiorizacdo do exterior aumentaria a forca
criativa a partir da degluticdo de elementos de fontes estrangeiras, mas, ao se deixar de
enxergar apenas o interior e com o abandono da visdo essencialista da identidade, modifica-se
a visao do regional — segundo a qual a ambiglidade cultural de um povo etnicamente mestico
costumava se resolver pela idealizagio —, passando a uma plena consciéncia do
subdesenvolvimento, ou universalidade da regido. A este estagio corresponde a obra de
Guimarées Rosa, para a qual Candido criou o termo super-regionalismo por transcender os
limites do regional, inserindo-se nos grandes temas da literatura ao retratar o homem diante do
mundo, quando poderia tratar simplesmente de um regionalismo néo folclorizante, sem se
recusar o regional (CANDIDO, 2006a, p. 195).

Tragando-se um paralelo com a musica, podemos identificar semelhanga entre tal
estratégia e o trato do regional e do cosmopolita na obra de Milton Nascimento (reapropriada

pelo Ponto de Partida). O Clube da Esquina apresentou temaéticas politicas de maneira
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subjetiva e sutil®®. Esteticamente, adotou o procedimento de modernizar a misica com um
toque pop, mas em vez do estranhamento rascante das guitarras tropicalistas entra em cena a
balada beatle associada ao cantochdo das igrejas. A maneira percussiva de tocar o violdo, o0s
falsetes e vocalizes que cantavam sons pouco usuais, aléem de palavras, ndo podem deixar de
ser citados, assim como o uso da dissonancia e as harmonias de Milton Nascimento. A
maneira do Clube de fundir o regional e o pop revela a articulagdo entre o local e o global
operada pelo grupo. Trata-se de uma forma de lidar com a tradicdo, cuja nocdo implica a
exigéncia de uma atitude ética perante a cultura. E a nocdo de tradicdo que envolve o0s

trabalhos do Ponto de Partida tem suas origens no movimento modernista.

Foi a partir dessa no¢do que se tomou consciéncia no Brasil de que havia aqui um
legado histérico tanto material (arquitetura, escultura, cerdmica, etc.), quanto
espiritual (costumes, dancas, ritos, técnicas, etc.), 0s quais deveriam ser
considerados patriménio cultural, isto é, riqueza simbdlica compartilhada pela
coletividade brasileira. (GOMES, 2008, p.48)

A atitude de tradicdo modernista integraria, portanto manifestacdes culturais materiais e
imateriais. Silviano Santiago também observa que, na década de 1980, periodo em que o
Ponto de Partida foi criado, a questdo da tradi¢do estaria vinculada a uma revisao critica do
moderno e do modernismo devido a sua permanéncia desde que fora ativada pelos artistas
logo no inicio do movimento com a viagem a Minas. Para o critico, na excursdo para
acompanhar Blaise Cendras estd “em germe um dos grandes projetos ‘conservacionistas’ dos
modernistas”. Trata-se da aproximacdo do Ministério da Educacdo e Saude naquela década
para a criacdo do SPHAN®®. Apés a turné pelo interior, a artista plastica Tarsila do Amaral
queria voltar a Paris ndo para saber da Ultima moda, mas para aprender técnicas de
restauracdo para recuperar o passado colonial brasileiro. Silviano Santiago enxerga neste
momento as contradi¢des entre o futurismo, na maneira como foi concebido na Europa e o
modernismo brasileiro, abrindo o caminho para o p6s-modernismo e para a incorporacao da
tradi¢do e do passado “de uma maneira onde a confiabilidade seria a tonica, respaldada pelo

pluralismo” (SANTIAGO, 1989).

%8 O Clube da Esquina promove uma estetizagdo na qual cabe o politico, mas este néo é mais o ponto alto da
producdo, embora importante. A musicalidade se sobrepbe. O canto se sobrepde. Porque depois da faléncia dos
modelos politicos ndo faz mais sentido discutir se Sabid é mais bonita que Pra ndo dizer que nao falei das
flores. No tropicalismo, ao contrario, vé-se ndo apenas a politizacdo de toda uma estética, mas a estetizagdo da
politica. O momento de eclosdo da Tropicalia pode ser visto como a Ultima possibilidade de se ter um
movimento no sentido modernista e logo foi considerado sepultado por seus préprios criadores. A distancia entre
as duas manifestacbes é observada em momentos muito proximos (1968/1972), que se afastam por
circunstancias politico-ideolégicas transformadas rapida e contundentemente, resultando em diferencas
estratégicas que vao além do procedimento musical.

% 0 Servigo do Patrimdnio Histérico e Artistico Nacional foi criado em 1937. Hoje, o Instituto do Patrimdnio
Historico e Artistico Nacional (IPHAN) € ligado ao Ministério da Cultura.
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No boletim informativo Catavento, de 1985, o texto “Grupo Ponto de Partida: a luta
pelo patrimonio cultural” j& tratava, falando em resisténcia cultural e participagdo
comunitaria, da campanha iniciada pela companhia para o tombamento dos prédios histéricos
de Barbacena (CATAVENTO, 1985). Com o passar do tempo e a constatacdo de que o
tombamento ndo assegura a preservacao, as atitude do grupo tomariam maiores proporgoes
quando o Ponto de Partida passa a ocupar um dos prédios da antiga Sericicola instalada na
cidade. Como vimos no capitulo “Muito além de contrastes”, o conjunto arquitetonico da
primeira fabrica de seda do Brasil foi desativado na década de 1970. Em 1998, o Ponto de
Partida decidiu restaurar o primeiro prédio do conjunto ainda sem nenhuma garantia de que o
grupo poderia permanecer no local. Durante dez anos os artistas lutaram pela cesséo de outras
casas, conquista alcancada em 2008, quando mais uma edificacdo do complexo foi recuperada
apos a entrega do bem, pela Unido, aos cuidados da associa¢do cultural em regime de
comodato. O local é tratado como um bem cultural, por ter testemunhado realizacbes que se
referem a vida daquela comunidade ao longo de sua histdéria e sua preservacdo permite
perceber e estabelecer a identidade entre as pessoas e o lugar em que vivem.

Mas a Sericicola ndo encerra apenas o patriménio material com o qual barbacenenses,
mineiros e brasileiros podem se identificar ou recordar os momentos em que aquelas paredes
abrigavam os operarios da pioneira fabrica de seda. Quando refuncionalizado® para se
transformar em sede do grupo e da Bituca: Universidade de Mdusica Popular, o espago foi
inserido em um projeto capaz de lidar com bens intangiveis utilizados como matéria-prima
para o teatro, dentro do qual se insere a tradicdo modernista, cuja heranca significa preservar
um patriménio coletivo material e imaterial, mas também abrir-se ao dialogo com linguagens
estrangeiras em um jogo representativo de bens simbolicos que recorre ndo apenas ao Brasil
profundo de Mério de Andrade, mas também ao cosmopolitismo dialético e as proposicdes
antropofégicas. O movimento modernista de 1922 buscou a atualizacdo artistico-cultural do
Brasil em relagdo ao que ocorria no exterior a0 mesmo tempo em que valorizava as raizes
nacionais, discutindo a nacionalidade e protagonizando “uma redescoberta do Brasil pelos
brasileiros” (OLIVEN, 1986). O antropologo Rubem George Oliven mostra o0s

desdobramentos que este pensamento teria mais adiante em outros movimentos, como 0

% O conceito recente de refuncionalizacdo supera perspectiva de restauro e a conservacdo modernista por
aproveitar e dar nova funcdo ao espaco arquitetbnico. Quando se iniciaram as preocupacfes em preservar 0
patriménio histdrico, os modernistas almejavam a manutencdo de forma e funcdo dos prédios, o que nem sempre
é viavel no objetivo de manter a integridade dos edificios. Um exemplo ja classico de refuncionalizacdo ¢ a
intervencdo operada nos antigos galpdes de Puerto Madero, em Buenos Aires, Argentina, onde a construcdo das
antigas docas abriga um complexo de restaurantes.
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Manifesto Regionalista de Gilberto Freyre e a Tropicéalia®, ressaltando que a discussdo da
conveniéncia ou ndo de importar idéias e modelos estrangeiros € um tema recorrente entre 0s
intelectuais brasileiros.

O tropicalismo iniciado em 1968 atualizou a questdo, retomando temas do
modernismo e mostrando no plano do simbodlico que a realidade brasileira tinha mudado
muito, pois se havia criado um quadro de miséria extrema simultaneamente ao progresso
técnico.®? O tropicalismo trouxe para os grandes centros do sudeste questdes periféricas do
meio urbano, discutindo a maior parte do tempo questdes comportamentais do homem da
cidade. Entretanto havia outros Brasis a serem explorados e uma parte dessa variedade do pais
ecoaria em outro movimento, mais lembrado pelo legado musical que pelo comportamental,
porém ndo menos capaz de refletir anseios e universos que nao estavam sendo contemplados
como “cultura nacional” até aquela época: o Clube da Esquina63.

Ao retomar Tropicalia e Clube da Esquina para discutir as op¢des de um grupo de
teatro do interior seguimos debatendo a relagcdo centro/periferia por meio da cultura e
reatualizando a questdo do Brasil profundo, enquanto visdo em que prevalece a representacdo
da identidade nacional e que, valorizado pelos modernistas, arrefeceu na literatura a partir da
segunda metade do século XX.

A partir dos anos 1960, o enraizamento vai deixando de ser uma caracteristica dos
contos e romances que buscavam representar o pais, transformando-se em textos preocupados
com o0 meio urbano e seus problemas, a partir de obras como a de Rubem Fonseca. Esta
ruptura ideoldgica e estética deixa de lado o universo valorizado e pesquisado por Mario de
Andrade, que passa a ndo mais ecoar na literatura, mas sobrevive no teatro e no cinema,
dentre outras formas de representacao e leitura. Entre elas, Perrone observa que “muitas linhas
da lirica modernista podem ser encontradas ndo s6 em cancdes do periodo da Bossa Nova,
como também nos anos 70. A musica popular tem sido uma area de florescimento tardio de

sensibilidades poéticas do Modernismo” (PERRONE, 1988, p.29). Especialmente apds a

%1 O debate académico sobre o tropicalismo, associando 0 movimento as vanguardas de 1922 e ao modernismo é
iniciado por Augusto de Campos.

%2 Nesse processo de desenvolvimento desigual, Oliven diz ser significativo que os criadores da tropicélia sejam
artistas nordestinos, regido que continuava em seu processo de periferizacdo, promovendo uma redescoberta das
diferencas em um momento em que o pais encontrava-se bastante integrado politica, econdmica e culturalmente.
63 | embremos aqui a visdo do tropicalista Caetano Veloso deste fendmeno, capitaneado por Milton Nascimento:
“Milton ¢ uma forca profunda da expressdo cultural brasileira, com raizes muito fortes na nossa histéria e com
um talento na area da genialidade. Ele tem um clima de génio, misterioso, e por causa da peculiaridade da sua
personalidade e da originalidade da sua biografia, ele tem uma ligacdo profunda com alguns dos contetidos mais
importantes da formacéo histérica brasileira. E nisso ele é instintivo, quer dizer, aconteceu naturalmente, é como
se ele fosse médium” (DUARTE, 2006). Caetano também prefaceou Os sonhos nédo envelhecem no qual diz
que considera o Clube da Esquina mais importante que a Tropicalia musicalmente. (BORGES, 1996.)
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abertura politica, esta proposta identitaria passa a ser encontrada nas mais diversas areas,
conforme constata Silviano Santiago:

Nos anos seguintes, o debate amplo e aberto ndo apareceria nos relatos de
vida dos ex-combatentes, ndo se daria pela linguagem conceptual da histdria e da
sociologia, ndo seria obra de politicos bem ou mal intencionados. Esse debate amplo
e aberto se passaria ho campo da arte, considerando-se esta ndo mais como
manifestaco exclusiva das belles lettres, mas como fendmeno multicultural que
estava servindo para criar novas e plurais identidades sociais. Caiam por terra tanto a
imagem falsa de um Brasil-nacdo integrado, imposta pelos militares através do
controle da midia eletrénica, quanto a coesdo fraterna das esquerdas, conquistada
nas trincheiras. A arte abandonava o palco privilegiado do livro para se dar no
cotidiano da Vida. (SANTIAGO, 1998, p. 13)

Entramos, entdo, num processo de releituras e difusdo de produtos culturais do qual o
Ponto de Partida se apropria com a proposta de colocar um pais em cena. Dessa forma, a
identidade apdia-se em procedimentos hibridos, sendo negociada, reivindicadora de
reconhecimento (interno e externo) e indicadora de posicionamento, espaco no qual a
valorizacdo de aspectos locais é tomada como forma de uma reacdo a homogeneizagédo
cultural. Como procuramos demonstrar, esta valorizacdo contemporanea do regional adotada
pelo Ponto de Partida nédo reflete a maneira pitoresca do regionalismo brasileiro com o qual
costumamos identificar Graciliano Ramos, Rachel de Queiroz ou Jorge Amado, mesmo que
este ultimo tenha sido um nome integrante do repertério do grupo. Nao se vé no trabalho do
grupo uma preocupacdo nacionalista voltada para a cor local, mas uma apreensdo da cultura
popular e de sua relacdo ampla com o mundo atual, operacdo que sO € possivel nas
intersec¢fes do moderno ao p6s-moderno em cujo campo “a crise conjunta da modernidade e
das tradicGes, de sua combinacdo historica, conduz a uma problematica (ndo uma etapa) pés-
moderna, no sentido de que o moderno se fragmenta e se mistura com o que nao &, afirmado e
discutido ao mesmo tempo” (CANCLINI, 2006b, p. 353).

Segundo Ligia Chiappini, que realizou amplo levantamento bibliogréfico sobre o
tema, o regionalismo “sempre surgiu e se desenvolveu em conflito com a modernizacao, a
industrializagdo e urbanizacdo. Ele é, portanto, um fendmeno moderno e, paradoxalmente,
urbano” (CHIAPPINI, 1995), que se evidencia na sua melhor forma quando nao distancia o
homem do campo, permitindo a criacdo de uma “ponte amorosa”® que permita “ao leitor sair
dos seus guetos citadinos, comunicando-se com e aprendendo sobre outros tantos becos deste
mundo”. O regionalismo seria capaz, portanto, de atender ao horizonte de expectativa de um

leitor (ou pablico) voltado para a busca de reconhecimento de uma identidade nacional.

% Podemos estender esta proposicao afetiva em relacdo ao regional para o tratamento mais amplo dispensado a
cultura popular, pois, conforme ja havia constatado Bosi, “Para entrar no cerne do problema, sé ha uma relacéo
valida e fecunda entre o artista culto € a vida popular: a relagdo amorosa” (1992, p.331).



112

Um certo mal-estar cerca a questdo do regional, levando muitas vezes a sua negacao e
a discussdo de sua capacidade ou ndo de tratar do universal, que encerra a tensdo entre o local
e 0 global. Este debate se reflete nas escolhas literarias do Ponto de Partida, como podemos
observar nas montagens de Guimardes Rosa e Adélia Prado. Em relacdo a escritora mineira, a
diretora Regina Bertola debate este problema ao dizer em entrevista sobre o espetaculo A
roca que “a primeira imagem que o publico pode ter é de uma coisa tipicamente regional. N&o
¢ nada disso. O que nos mostramos ¢ um espago magico onde as mulheres fiam a vida”
(PEIXOTO, 1998). Em outra publicacédo veiculada no mesmo dia, ela afirma que sua escolha
recai sobre aqueles autores capazes de “fazer uma leitura profunda do universal sem se
distanciar do seu espago de terra” (ROCHA, 1998). Regina completa afirmando que deseja ter
asas e raizes: “Nao posso acrescentar nada a leitura universal se ndo tenho uma
particularidade. N&o quero estar fincada num lugar, olhando o préprio umbigo; isto ¢ a morte”
(idem, ibidem).

O escopo do Ponto de Partida é expresso no slogan da Bituca: Universidade de Musica
Popular: “Ha de se aprender a tocar Minas em tons Gerais!”, somado & convocacao: “Invista
em seus proprios sonhos!”. A escola ¢ voltada para a musica brasileira, seus ritmos e seus
compositores, mas confere atencdo especial a producdo mineira, aspecto justificado pela
diretora Regina Bertola: “Acreditamos que a melhor maneira de afirmarmos nossa posi¢do
dentro do contexto universal ¢ mantendo o que temos de genuino” (CAPPELLANO, 2004,
p.1).

Nesta tentativa de falar de si, da propria terra, a partir de uma perspectiva cosmopolita
como o sertdo de Rosa, podemos ver o super-regionalismo como um avango no projeto
modernista por ser capaz de lidar com a exteriorizagdo do exterior, o que liberta os aspectos
locais do provinciaismo, passando pelo fortalecimento das culturas, no plural, criando uma
interdependéncia entre elas capaz de encontrar-se “na alegria da forma e no nomadismo da
diferenca” (SANTOS, 1995, p. 101). Ao encontrar neste novo modelo uma maneira de lidar
com a tensdo entre o local e o cosmopolita, o particular e o universal, o Ponto de Partida
trabalha com diferentes extratos culturais sem se enquadrar em um padrdo culto, massivo ou
popular, mas conciliando herancgas historicas vérias, repertorios e contetdos tradicionais e
modernizadores (CANCLINI, 2006b p. 19). A diversidade de linguagens e a mistura de
elementos poéticos resulta na proposta de leitura identitaria que faz Minas ser tdo Gerais. Esse
processo vislumbra a sintetizagdo paradoxal de um Brasil arcaico e moderno, promovendo,

portanto, a experimentacdo de temporalidades simultdneas no espacgo-tempo discursivo
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vivenciada pelos paises subdesenvolvidos e que, por seu carater duplo, se resolve no entre-

lugar e contra o discurso l6gico-linear eurocéntrico.



CONSIDERACOES FINAIS

No decorrer da elaboragdo deste trabalho buscamos situar o0 Grupo Ponto de Partida
como herdeiro de um historico no qual o teatro teve papel importante na resisténcia politica,
configurando, portanto, um mecanismo ideoldgico. Porém, as alteragdes no modo de
consumir cultura, provocadas principalmente pelas transformacgdes no cenério politico-
econémico, influenciam também a circulacdo das artes cénicas, exigindo que negociacoes
sejam feitas para garantir o viés circulavel das obras no cenario da industria cultural. Ndo ha
nada que favoreca seu nascimento, mas o Ponto de Partida surge e encontra solucGes para se
manter ativo por trés décadas, ultrapassando os limites do teatro de grupo, uma vez que houve
mudancas na relacdo do publico com esta arte, criando mecanismos que garantem sua
sobrevivéncia.

Os CPCs usavam as universidades como meio de producdo e divulgacdo dos bens
culturais. Com a abertura, ocorre um direcionamento para o aspecto comercial no qual muitos
artistas perderam o lugar sem saber como lidar com o mercado e as patrulhas ideoldgicas. O
Ponto de Partida sobreviveu as mudancas negociando, alternando conformismo e resisténcia.
Se a conformacdo as novas regras de mercado exigiria que se trabalhasse a partir de leis de
incentivo fiscal e de aliangas com a iniciativa privada, os quatorze anos passados financiando
espetaculos com dinheiro de bilheteria ensinaram formas alternativas de captacdo de recursos
que ainda sdo utilizadas, garantindo meios de existéncia que ainda hoje faz o grupo nao
depender exclusivamente do grande patrocinio e do incentivo estatal.

Como vimos no capitulo “O recurso social”, este ajuste a0S preceitos que garantem a
sobrevivéncia da arte no mundo contemporaneo ndo exclui o empenho politico-ideolégico de
maneira geral, mas faz algumas concessdes que passam a condizer com a trajetéria do Ponto
de Partida. Como se pretendeu mostrar naquele capitulo, a tensdo que cerca essas escolhas
tornou-se explicita na montagem de Grande sertdo: veredas, principalmente devido ao preco
pago pelos direitos autorais, mas se aquela era a exigéncia para se montar um texto tdo
importante para a identidade do grupo, a condescendéncia com os termos mercadoldgicos se
daria apenas neste nivel, demandando que o restante da producdo se fizesse a partir da
sofisticacdo de elementos simples.

Soma-se a capacidade de negociar a criacdo de uma rede capilar de divulgacéo e
distribuicdo, realizada principalmente através do CAPP, que garante varios pequenos
patrocinadores e altera a via estabelecida do consumo, fazendo os produtos da companhia

cheguem ao publico como portadores de um discurso, atraves de mecanismos diferenciados,
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como vimos nas “reliquias do Brasil”, expostas neste trabalho no item “Sob o signo do
precario”. O referido discurso encontra suporte também nas gincanas culturais, em eventos
alternativos, na venda, de porta em porta, de b6nus com ingresso para espetaculos e nas cartas
enviadas aos membros do CAPP, sempre em tom intimo e convocatério para a luta.

As contradigOes fazem parte do processo e nos apresentam diferentes formas de lidar
com as estruturas dominantes do sistema capitalista e neoliberal de producdo, sejam elas
permeadas pela cultura ilustrada ou pela cultura de massa. No discurso do Ponto de Partida, a
evocacdo da contramao nao se faz atropelando o fluxo estabelecido, mas criando uma picada,
um caminho paralelo capaz de estabelecer outras trocas em uma rede na qual as diferencas se
comunicam em prol do desenvolvimento humano.

Observamos como as escolhas estéticas feitas pela companhia estdo atreladas a
dimensdo social em que as obras circulam, incorporando aspectos do meio de modo a torna-
los também conteldo do ato criador. Enxergamos ai o procedimento, tornado método
sistematico de criacdo, de angariar recursos disponiveis na cultura que demonstrem elementos
da identidade brasileira e sustentem respostas a um imaginario coletivo. Esta proposta
expandiu a atuacdo do grupo, criando bracos extrateatrais com o objetivo de mostrar o interior
como produtor e ndo apenas consumidor de cultura.

Neste contexto, observamos a emergéncia de uma “ilustracdo ong-izada de
desenvolvimento”, criticada por Yudice. As ONGS surgiram COMO recurso promissor,
especialmente nos anos 1990. Porém muitas delas ndo alcancaram o0s objetivos de
transformacdo, sendo cooptadas pela estrutura dominante. Dai o descrédito em relacdo ao
terceiro setor, em que por algum tempo depositou-se esperancga. Talvez devido ao trafico ou a
estrutura dos grandes conglomerados urbanos muitos trabalhos bem-intencionados de algumas
ONGs néo sairam do lugar. N&do é objetivo desta pesquisa identificar os métodos de trabalho
do CPCD e confronta-los com outras experiéncias, mas destacar a conexao da arte com 0s
processos de desenvolvimento ao ser convertida em capital cultural, principalmente quando
conectada a uma rede diversificada de atuacdo. De tal maneira, observamos que a aposta de
transformacéo do Brasil interiorano operada em Araguai nos apresenta saldos mais concretos,
pois a valorizacdo do repertorio proprio aquela comunidade, como o cancioneiro popular do
Vale do Jequitinhonha, mesclada com referéncias internacionalmente reconhecidas, como a
musica de Milton Nascimento, pressupfe uma logica em que a cultura é motor do
desenvolvimento e formadora de novos parametros de aceitagéo e recusa da cultura de massa,
por exemplo. Em tais circunstancias, podem conviver — e promover trocas produtivas —

diferentes extratos culturais.
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Segundo Ydudice, a capacidade de assumir uma acdo, vista pelos esquerdistas como

resisténcia e a qual chama de “agéncia”,

tem éxito a medida que um individuo ou um grupo pode se apoderar da
multiplicidade de lugares de encontro através dos quais a iniciativa, a a¢éo, a politica
etc. sdo negociadas. Mas a orquestracdo e a negociacao requerem que se mantenha
uma posicdo face a cooptagdo. E, ao invés de uma agdo frontal contra uma Gnica
fonte de opressdo, convém que se opere com uma gama de grupos e organizagoes,
trabalhando com as interfaces e intermediando sua articulacdo entre as diversas
agendas, digamos as de um grupo de bairro junto a uma igreja, um governo local,
uma ONG nacional ou regional e junto as fundag@es internacionais. (YUDICE,
2004, p. 215)

Dialogando com Chaui, observamos nessas conexfes uma forma de operacdo da cultura
popular que, diferentemente da perspectiva romantica, da ilustrada ¢ da marxista “ortodoxa”
encontra seus modos de efetivagdo por dentro da cultura dominante, ainda que para resistir a
ela (CHAUI, 1993, p.24). Tal processo tem apoio na relacdo afetiva que o Ponto de Partida
estabelece ao investir seu capital simbolico e material na busca, no acolhimento e no
entendimento profundo das manifestagdes populares em suas imbricagdes com as culturas
eruditas e de massa.

Parte das estratégias politicas de atuacdo do grupo é gerada a partir da tensdo entre o
local e o global, com vistas a resultar em novas articulacdes entre tais pdlos. A génese do
Ponto de Partida em Barbacena aliada a preocupacdo em dinamizar a cultura do interior é um
dos pontos centrais desse processo, que leva a companhia ao percurso de reconhecimento da
identidade que buscamos explorar por meio da analise das trés principais pecas abordadas no
capitulo “O recurso identitario”. Neste itinerario, enxergamos uma resisténcia que nao ¢é so
politica, mas também econémica e cultural, e que deseja tomar posi¢do face a imposicao
massiva de valores e produtos capaz de apagar as diferencas. A oposicéo se faz, entdo, contra
0 desenraizamento ligado a globalizacdo, mas ndo ao acesso aos produtos por ela propiciado.
Enxergamos ai a crenca de que, com raizes fortes, melhor se lida com o repertdrio do folcore-
mundo, em uma visao otimista e embalada pela can¢do. Por este motivo é destacado o fato de
as estréias acontecerem sempre em Barbacena, assim como a preferéncia por temas mineiros,
mas sempre em didlogo com a adocdo de formas “importadas”, mantendo o intuito de
produzir resultados originais.

Na nova configuragdo proposta, os encontros entre o local, o nacional e o global ndo
se mostram mais como contrarios o tempo todo, de maneira que o particular pode se mostrar
universal. E o que buscamos tratar na analise do espetaculo Ser Minas tdo Gerais, que
aborda tanto as raizes culturais quanto a universalidade das questdes humanas a partir da

identidade mineira. Buscamos mostrar como este procedimento se assemelha a maneira de
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lidar com o regional e o cosmopolita operada por Milton Nascimento em suas composicdes e
como esta tatica dialoga com o que chamamos de atitude de tradicdo modernista. Dentro desta
perspectiva, o Ponto de Partida comporta-se como leitor e participante da construcéo
discursiva da identidade brasileira.

Para lidar com este repertorio e garantir as raizes foi necessario investir também na
formacéo e na pesquisa de uma linguagem especifica, que encontrou envergadura na masica.
A cancdo é evocada na representacdo da identidade brasileira em dialogo com outros recursos
a partir de criacdes hibridas em que a musica ndo é ilustracdo, mas texto. E, neste sentido,
ganha duplo significado porque carrega o texto da letra e o texto sonoro. O musical tornou-se
uma marca registrada do grupo que se justifica pela circulacdo privilegiada da cancdo na
sociedade brasileira. Neste contexto ha um esfor¢co da companhia para fazer circular ainda
mais o tipo de producdo musical em que aposta com a criacdo da Bituca: Universidade de
Mdsica Popular.

Observamos que, através da iniciativa do Ponto de Partida, a musica é capaz de definir
e explicar os modos de ser brasileiro na medida em que compreende a nossa sociedade a partir
de produtos culturais e reencena a tradicdo literaria, reoxigenando idéias. Por tras das escolhas
do Ponto de Partida, vemos uma proposta que ndo abandona a tradicdo modernista de digerir
o que for util na afirmacdo nacional, atitude esta que se alia a uma proposta de formacéo de
repertorio literario e musical a ser disseminado para que ocorra a efetivacdo do que é proprio.

Tendo em vista que ndo existe autor genial que esteja livre do esquecimento, a garantia
de sobrevivéncia das obras esta em aspectos como a permanéncia na tradicdo e na recriacado,
nas releituras de outras geracdes e dos mediadores, que colaboram para o estabelecimento do
canone e fazem com que o mesmo prevaleca. O Ponto de Partida oraliza a literatura, explora
sua musicalidade e aproveita a tradicdo brasileira da oralidade até pelas cidades em que
investe seu capital social — 0 que resulta em uma boa imagem no mercado de bens simbdlicos

via referéncia positiva — enquanto busca fixar outras representacdes de Brasil.
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ANEXOS

I-A: Primeira casa do complexo da Sericicola ocupada pelo Ponto de Partida (antes e depois

da reforma)
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I-B: Segunda casa do complexo da Sericicola ocupada pelo Ponto de Partida (hoje sede da

Bituca: Universidade de Musica Popular, antes e depois da reforma)




I1-A: Casa de Morada dos Meninos de Araguai em Barbacena

[1-B: Cinema construido pelos Meninos de Araguai na cidade onde nasceram




I11-A: CD Roda que rola

I11-B: CDs e DVD produzidos pelo grupo




IV-A: Caixa de papel de carta, brinde do espetaculo O tear - Historias de amor, e oratorio,
bonus de Viva o povo brasileiro

IV-B: Cena do espetaculo O tear, com figurino feito de vestidos de noivas e debutantes




V: Fulgéncio no espetaculo Beco - A épera do lixo




VI1I: Cena do espetaculo Viva o povo brasileiro

VIII: Cena do espetaculo Ser Minas tao Gerais




IX: Documento de liberacdo, com cortes, do espetaculo Contrastes
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X: Parte do material de divulgacdo do espetaculo Beco - A 6pera do lixo

R

BECO, A OPERA DO LIXO*"
Texto: Grupo Ponto de Partida _
Dramaturgia: Regina Bertola ..
Musicas originais: Fernando Brant e Gilvan de Oliveira

DA MONTAGEM:

O Beco, mais do que uma nova montagem, € a sequéucia da pesquisa de linguagem cénica que o Grupo
Ponto de Parfida vem desenvolvendo ha varios anos. Mantém-se a pesquisa de luz que iniciou com
Jorginho de Carvalho e tem continuidade com o trabalho de Aurélio di Simoni. A temdtica continua
brasileira e a encenagfo se delineia com marcagdes precisas num intenso trabalho de atores. A preocupagdo
plastica continua e para realiza-la, neste espeticulo. sdo fundamentais a luz de Aurélio e os figurinos
deTerezinha Veloso e T4nia Werneck. No entanto, este novo trabalho se apresentou desde o inicio como um
grande desafio. Proposto como um musical, com misica ao vivo, os atores teriam que cantar e dancar.
Fincados em personagens dramaticos eles precisariam elaborar um eficiente trabalho de interpretagdo. Outra
proposta era que, contrariando uma caracteristica do grupo, a encenagio do Beco seria elaborada a partir do
espago cénico e portanto o cendrio era ponto fundamental. Criado por Alvaro Apocalypse o cendrio do Beco
é um espago quase aéreo. cheio de altos e baixos, de tocas, de esconderijos. Critico ¢ bem humorado, dico e
plastico, o cenario permite um ritmo fantéstico ao espeticulo. Os atores passaram meses se condicionando
fisicamente para dominar este espago € este ritmo.

Outra proposta da diregfio € que. além da musica; .0 espetdculo se conduzisse como uma partitura de ruidos e
siléncios tocada pela cena. Encenado entre dezenas de latas, caixotes, sacos, conseguir precisdo e harmonia
nessa partitura foi um longo trabalho de disciplina e concentragdo. O grupo fez uma oficina de rittno com
Paulo Santos, percussionista do Uakti, para se preparar para essa exigéncia.

A miusica merece capitulo a parte.

O sonho era manter a formagdo de um quarteto: violdo, baixo, percussio e acordeon, logo abandonado pela
sofrida realidade da produgio cultural brasileira. O desafio tornou-se entdo levar para o palco miisicas como
"New York, New York", "Singin'in the Rain" ou coreografias marcadas por grandes orquestragdes tendo
como base apenas um violdo e as vozes dos atores. Talvez isso so tenha sido possivel por ser este violdo, o
violdo de Gilvan de Oliveira, que também faz a diregdo musical. Este ¢ um exercicio de criatividade,
competéncia e virtuosismo que merece ser visto.

Nas miisicas compostas especialmente para o espetdculo, com letras de Fernando Brant, Gilvan optou, nas

melodias, por uma linguagem universal. Apenas ouvido, o Beco poderia ser um espetaculo de qualquer parte
do mundo.

Tendo, junto com o violdo, de executar a orquestragdo e com cangdes de grande dificuldade técnica, cantar
ndo foi para o elenco tarefa simples. O trabalho vocal iniciado por Elddio Perez Gonzales, continuado por
Gilvan de Oliveira. em Travessia, teve no -Beco a orientagdio do maestro Marcos Leite, fundador do
Garganta Profunda. Dividindo os arranjos vocais com Gilvan de Oliveira, a competéncia de Marcos Leite
marca o espeticulo. E emocionante ver personagens meio enlouquecidos e profundamente brasileiros
dangando e cantando "New York, New York” num arranjo empolgante para quatro vozes.

Sem duvida, ;1 parte musical ¢ muito forte no espetaculo.



XI: Parte do material de divulgacéo do espetaculo Grande sertdo: veredas

A TRAVESSIA (..;UF_RREIR/‘ DO Pomo DE PARTIDA

Patrocinada pelo CENTRO QUITURAL BANCO DO BRASIL, GRANDE SERTAO: VEREDAS
& a primeira moniagein a receber recursos exlernos e a trazer no elenco um ator convidade em
14 anos de existéncia do PONTO DE PARTIDA. Gragas a uma organizagdo absolutamente suf
generis o grupo que trauxe go CCBB Drummond, em 1990, e, -dois anos depois, o musical
O Bero- A Opm do Lixp, sama ja quinze espetaculos encenadas (ofto infaniis e sete adultos,
dos quais seis permanecemn em repertério), faz uma média de 170 apresentagbes por ano, e
consegue uma faganha ne minima rare no cendrio arfistico brasileiro: manter, em
disponibjlidade inlegral, seus doze oompouentes e finandar novas monfagens unica e
exdusivamente com o dinheiro gerado em billieferia.

Surgido, na virada dos anos 80, da necessidade imperiosa de mavimentar a vida cultural
da pacata Barbacena, no Centro de Minas, 0 PONTO DE PARTIDA dividiu seus nave primeiros
anos de vida enire a criagdo e produgio de suas pn‘]p.rias monlagens, a edigdo perid dica de um
suplemento cultural, e a contratagdo de espetdculos de fora para apresentagdes na cidade -
seguidas, muitas vezes, de debales e palesiras. " A adesio dos habitantes foi tamanha que, em ’
1985, foi instituido 0 CAPP - Clube dos Arni_gos.d6 Panio de Partida, atualmente com quatro

9 mil associados. : -

A experitnda inlensiva na area de produgdo foi permitindo ao grupo alargar seus
horizanies na conquista paulatina e sisterndtica de novas pragas. Hoje, além de Minas, Bahia,
Rio de Janeiro, S3o Paulo ¢ todo o Sul do pais, o PONTO DE PARTIDA apresenta-se regularmente
em Monleviléu, ¢ acaba de colocar o pé na buropa, percorrendo, com qualro espefaculos,
quatorze ddades portuguesas em junho e julho de 93.

Na busca permanente de consolidagdo de sua estrutura autdnoma e de uma linguagem
tealral prapria alicervada no lrabalho coletivo, 0 POMTO DE PARTIDA promoveu intercimbrios
constanles com grandes profissionais da cena brasileim. Com o fluminador Jorginho de
Carvalho e o cenégrafo Alvaro Apocalypse decilraram os segredos da Tnontagem e
desmontagein de wn espeficule. Com o armanjador vecal Marcos Leite ¢ o ntor lirico
paraguaio Eladic Perez (jonzalez afinaram o camlo.  Com o vaksf Paula Sanios embrenharam-
se eml pesquisas rilmicas e sonoras. (Com Sérgio Britlo, Bia lessa e Caci de Carvalho
apritnoraram-se na arle da interprefaydo. 7

Para 94, 0 PONTO DE PARTIDA tem nada menos que 290 apreseniacies agendadas para
2 nova monlagem ¢ outras pegas de seu repertorio. Depois dos rés meses de lemporada carioca,

Grande Serifa: Veredas segue para  Belo | lorizonle, Barbacgna Juiz de Fora, Curitiba,
Porio Alegre e Monieviday, além de Par {ugal e Espanha.




XII: Apresentacdo do encarte do CD Estagéo XV

Nés, gente de teatro, somos passageiros, transitorios.

0 que fica de nosso trabalho a ndo ser o que se cunhou na memdria ou
registrou a emogao? Algumas fotos, um video, fragmentos de -acervo
particular. Mas o que é possivel deixar com o pablico de mais permanente,
capaz de provocar emogoes, releituras? Foi, talvez, este desejo de registro que
motivou este CD.

Durante estes nossos 15 anos de trabalho, a mUsica foi sempre companheira
de viagem e quando, na ESTACAO XV, procuramos em nossa bagagem algo
significativo para legar ao nosso publico, foi ela que escolhemos.

No entanto, atores que somos, habituados ao convivio com o puablico, a
palpitacao da platéia, assustou-nos o siléncio de vidro que o estldio protege.
Quisemos gravar ao vivo, hum espaco onde morassem alguns ruidos que
denunciassem a vida. Ent&do, com certeza, nao existe aqui a perfeigao blindada
dos estldios, mas ha uma emocao que sb o palco € capaz de gerar.

Quisemos imprimir neste CD retalhos de nossos espetaculos e, portanto, ha
personagens passeando pelas faixas sem nenhum pudor e autores que, sem a
menor ceriménia, se meteram entre os muasicos. Ha, com certeza, misturadas
as notas, histérias de horas de ensaio, de espetaculos, de aplausos, das
preferéncias da platéia, da rua, da emogao que nos determina e nos restaura.
Ha a ternura e a marca inconfundivel de nossos parceiros como Fernando
Brant e Sérgio Britto. Ha a competéncia forjada em puro afeto da Babaya e,
claro, impossivel de separar, parte integrante e fundamental do trabalho, o
talento de Gilvan. Ha, principalmente, pedagos de vida desta gente brasileira
gue habita nossos espetaculos, que viaja conosco, que nos ensinou a cantar.

Qomo DE PARTIDA
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PONTO DE PARTIDA
= *a-:;; &

Viva o povo braslleiro nasceu da vontade que temos de
saber quem somos. Desse desejo primitivo de descobrirmos nossos claros
e escuros e reveld-los, de tomar posse de nossa alma para oferta-la. Esse
espetaculo quer falar de nossa gente, nio de seus feitos ou de sua histéria,
mas de sua alma. Esse sopro invisivel que nfo escreve compéndios, mas'
que faz vivo um povo e lhe determina. Esse poder que todos nés temos
de inserir um trago particular e harménico no desenho do universo,
Contribui¢do mitida, ¢ verdade, mas fundamental na tarefa cotidiana de
construir humanos o espago € o tempo. .

Este espeticulo nos coloca em cena com nossas
contradigGes, nossos motivos de orgulho e de vergonha, nossas diferencas
remendadas com o fio moreno de nossa cultura. Portanto que ninguém
espere uma estoria linear, ordenada. Ela se oferece como uma grande
colcha de retathos, cheia de cores que identificamos, mas cujo desenho
86 se definird nas tramas da emogZio de cada um.

E um espeticulo divertido, ninguém fala sério de si mesmo.
E preciso dar risadas enquanto se conta segredos. E mesmo com nossa
desconfianga de mineiro, achamos que tem a nossa cara! E contraditdrio,
irreverente, apaixonado, an4rquico, lirico, misturado, musical.

Quando pesquisévamos nossas razdes ¢ motivagdes,
constatamos que talvez o trago cultural que mais nos determine seja
nossa musica. Em meses de pesquisa musical descobrimos que nossos
compositores populares sio de fato os grandes cronistas de nossa Historia,
Ao elegermos a musica como fio condutor desse espeticulo também
quisemos prestar uma homenagem aos nossos masicos e poetas.

Viva o povo brasileiro ¢ quase uma dpera popular. Se fala
pouco e se canta muito,

Queriamos repartir com o ptblico a sonoridade de nossa
terra e portanto cantando a nossa histéria estdio cantos indigenas,
afficanos, religiosos, folcloricos e toda beleza de Tom Jobim, Caetano
Veloso, Chico Buarque, Milton Nascimento, Gonzaguinha, Edu Lobo,
Jodo Bosco e musicas originais compostas por Fernando Brant e Gilvan
de Oliveira.

A musica est4 20 vivo em cena, cantada pelos atores e tocada
pelo violdo impecével de Gilvan de Oliveira e pelos tambores e
instrumentos de percussio que so tocados pelo elenco.



XIII - continuagéo

DE PARTIDA

Durante quatro meses 0 grupo pesquisou € preparou-se para
cantar este espetaculo.

Babaya fez todo o trabalho de resisténcia vocal, afinagdo,
respiragdo e orientou a pesquisa de timbres. Era preciso diferenciar a
sonoridade de nossa msica urbana moderna e sofisticada, da nossa musica
rural e primitiva, do canto dos indios e dos escravos. Esse foi um trabalho
extremamente técnico € prazeroso. .

Com Sérgio Silva, percussionista, o grupo aprendeu a
conhecer ¢ a tocar os diversos ritmos brasileiros e aceitou o desafio de
incorporar 2 cena tambores, pandeiros, tamborins, agogds, caxixis e tantos
instrumentos que sustentam nossos ritmos.

Com Gilvan de Oliveira se harmonizaram os vocais e a linha
instrumental. Sustentada na pesquisa do grupo, Regina Bertola definiu e
costurou o roteiro musical.

Um detalhe muito especial para nds € que os tambores usados
pelo grupo foram construidos por um velho e respeitado Capitio de uma
Guarda de Congado. Szo feitos de troncos de jatobd e couros
especialmente curtidos por ele, na mesma técnica aprendida e repassada
por dezenas de geragdes. Sdo tambores usados em rituais religiosos que
confirmam no palco os seus mistérios e 0 seu poder.

Quem conta essa histéria é o Ponto de Partida, disfargado
em “brincantes”. Meio arlequins, meio cantadores, artistas. Essa gente
quase encantada, que ndo se deve levar muito a sério, pois transita pela
fantasia, o limite do irreal. Gente que est4 sempre pronta para 1ir ou
chorar e que sobe ao palco para dividir com o puiblico o que conquistou
de emogio, beleza e poesia.

O espago que testemunha essa historia é um palco
decomposto. Estfo 14 as varas de cenario, os urdimentos, os cabos de
ago, as cordas, os refletores...Colocados de maneira um tanto
desordenada, € verdade, mas ofertando-se como territorio magico onde
¢ possivel reinventar a vida. E também desafiando os atores para que
abandonem a seguranga do chio e levem a cena para o alto, onde de fato
a ilusdo e a verdade se equilibram.

A luz vem confirmar que este ¢ um espago configurado que

» se ilumina para celebrar a magia.
O texto € produto da pesquisa do grupo Ponto de Partida.
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Esse espetdculo tem a dimensdo de um Brasil que nds quase esquecemos que existe.
Talvez por isso nos devolva a f& em nés mesmos.
Natdlia Timberg

//\/‘

Da concepgdo

Dizem, as més linguas, que mineiro ndo fica doido pioral E é meio verdade que cada cidade mineira tem

pelo menos um “doido” oficial e cada familia um sistemético, do qual contam histérias em voz baixa na
cozinha.

Desse mote os atores do Ponto de Partida pesquisaram e criaram os personagens do espetéculo que
conta e canta a histéria dessa gente, “nossos loucos”, que passam a vida a esperar por Ele, o mito que
canaliza nossas fantasias e sintetiza nossos desejos de que o ser humano nasceu para realizar grandes
feitos e tem, de fato, um parentesco com Deus!

Entdo era preciso selecionar as musicas que contassem essa histéria e que costurassem essa Minas
estompada com beleza e unidade. Claro que a primeira marca do repertério é a sua mineiridade. A
outra, a negritude tatuadd na mésica de Milton Nascimento que se mistura a do Vale do Jequitinhonha e
dos meninos, portadores de outra heranga, diversa, mas nGo menos negra, mineira e universal. Os
arranjos de Gilvan de Oliveira desnudam essa parecenga. Por isso os fambores mineiros batem forte no
palco marcando congadas, batuques, bois, beira-mar e a obra sofisticada de Milton, dangando a
mesma harmonia e provando que somos todos nés bichos humanos, da tribo brasileira. Mas como
bebemos o mundo, o atrevimento desses “meninos” tomou emprestado o sapateado americano para
celebrar a sua gente com congadas, catiras e maracatus. Os atores convocaram as palavras de
Drummond para suas falas e Bituca ndo resistiu: se todos cantam também ele queria atuar. Ser Minas tao
Gerais acolhe todas as transgressdes e se configura como numa brincadeira cheia de graga, num
musical mineiro, brasileiro, negro, latino, nosso!

O palco esté nu e se veste e desveste de dangas, aderegos, sons e luz. O figurino rouba do ouro as suas
cores e da loucura o seu trago.

Ser Minas t&o Gerais celebra a vida cantando a nossa identidade e o piblico se reconhece no palco, no
papel principal.

Quanto a nés somos fodos caixeiros viajantes, “vendedores de sonhos” que cumprimos a travessia para
dividir os dons que arrancamos de nossas minas e que as faz sertdo gerais. .
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Da histéria quase encantada dessa gente

Era uma vez... Nao, essa histéria sé parece, mas ndo é um conto de fadas! £ a histéria
verdadeira de um grupo de criangas, educadores e artistas mineiros que decidiram
configurar o ‘espago do encantado, do sagrado, do humano, onde mora a utopia, se
encarna a esperanga e, pela vontade e o ato do homem, apesar de toda adversidade,
o milagre é possivel. 3
Pois veja, o Ponto de Partida é um grupo de teatro, mineiro, que quando nasceu, em-
1980, decidiu que ndo emigraria de Barbacena, mas também néo aceitaria os limites
da provincia. Abriria picadas para romper o sertdo, revisitaria a meméria para aspirar
endereco no universo, investigaria uma linguagem que colocasse o homem brasileiro
no centro do palco, no papel principal.

Nestes vinte e sete anos o Ponto de Partida tornou-se uma companhia de repertério,
itinerante e independente, com 15 profissionais em exercicio permanente e cunhou
uma marca. Sistematizou processos e métodos de criagdo e produgdo, conquistou
parcerias, construiu um repertério de dramaturgia brasiléira dos mais consistentes,
inaugurou um canto aprendido no ventre das Minas e ele rompeu forte das entranhas
das Gerais ressoando pelo Brasil e as lonjuras da Africa, da Europa e da América do
Sul. {

Além dos seus 36espefécu|os montados, atualmente o Ponto de Partida é responsével
direto pela formacéo ou o trabalho de 240 pessoas divididos e misturados em seus
vérios projetos. '

Meninos de Araguai é o nome de um coro de criangas, entre 7 e 16 anos, do Projeto
Ser Crianga, criado no Vale do Jequitinhonha, pelo CPCD, uma ONG que trabalha
coma reintegracdo de criangas e adolescentes, usando a cultura como instrumento de
desenvolvimento e que pela exceléncia de sua atuacdo recebeu intmeros prémios e
teve que estender seus projetos pelos vales do Jequitinhonha e Séo Francisco, o sertdio
mineiro, a Bahia, o Maranhéo e Mogambique.

O que esses dois grupos poderiam ter.em comum? Nada, se hé nove anos o CPCD
néo convidasse o Ponto de Partida para preparar esse coro de meninos para uma
apresentagéo. Contrariando toda légica, porque uns moram a 15 horas de viagem
dos outros, esse enconiro se deu'e, por obra do sagrado, nunca mais se desfez.

|

Dirigido pelo Ponto esse coro formou-se e trabalha com grandes arfistas mineiros e,
junto com o Ponto de Partida, j& tem uma carreira das mais significativas. Gravou o CD
Roda que Rola, que se tornou uma referéncia tanfo artistica, como de pesquisa,
registro e resgate da meméria de uma msica brasileira que poucos conhecem e,
como produgdo independente, j& vendeu o incrivel nUmero de 38 mil cépias.

~Seus diversos espetéculos e seu trabalho conquistaram programas especiais em
canais de rédio e televisdo, invadiram o Jornal Nacional e o Fantéstico, o Thédtre des
Champs-Elysées, em Paris, o Municipal do Rio de Janeiro, o Teatro Nacional, em
Brasilia, o Palécio das Artes, em Belo Horizonte, Castro Alves, na Bahia, o Alfa, em Séo
Paulo, o Marista Hall, na companhia do ministro Gilberto Gil e as pracas de dezenas

& =
./\/\'-\ &.1}1, P



XV - continuagédo

Iy

de ctdodes espalhadas pelos confins de Minas, inclusive a sua. Participaram de
inUmeros congressos e semindrios que discutiam o papel da iniciativa privada e do
governo  na producdo cultural  brasileira e seu comprometimento com o

_desenvolvimento dessa nagéo. Em 2003, junto como o Ponto de Partida, receberam

das maos do Presidente da RepUblica a Medalha do Mérito Culturol e cantaram o Hino
Nacional para uma platéia seleta e emocionada.

Em 2002, querendo sinfetizar num evento os projetos que desenvolve, a Telemig
Celular propés ao Ponto de Partida criar um espetdculo, que juntasse o Ponto e os
Meninos de Araguaf, a ninguém mais, ninguém menos, que Milton Nascimento. Dessa
ousadia tomou forma Ser Minas tédo Gerais que ganhou esse munddo de meu Deus
confabulando inconfidéncias e provando que “sonhos néo envelhecem.” Ser Minas
tdo Gerais transformou-se num enorme sucesso apresentando-se para mais de
quarenta mil pessoas, ficando quatro anos em cartaz e chegando & Fronga onde foi
dehrontemenfe aplaudido. =

Em 2004, dando continvidade & sua carreira, os Meninos de Aracuaf, junto com o
Ponto de Partida e Miltoh Nascimento gravaram, com a direcdo de Eder Santos e o
patrocinio da Telemig Celular, 6 DVD do espetéculo Ser Minas tdo Gerais,
considerado a maior produgdo em Minas nesse ano e lancado em 2005 com sucesso
de ptblico e critica. ‘

Com o espetdculo Santa Ceia, montado em 2003 pelo Ponto de Partida e incorporado
ao projeto Td na Mesa, da Telemig Celular, os Meninos de Araguaf conquistaram para
sua cidade toneladas de alimentos, que o CPCD organizou num Empério Popular, que
funcionava quase como um supermercado e que alimentou, durante dois anos, 180
familias, com a maior dignidade. Para a aplicagéo do dinheiro que ganharam com a

" venda dos ingressos de Santa Ceia e dos CD’s Roda que Rola os “Meninos” fizeram um

verdadeiro orcamento participativo com suas comunidades e entre as 40 propostas
levantadas, todas com cardter cultural, a campea foi a construgdo de um Cine Teatro.
O dinheiro ndo deu para um teatro, mas Araguai ganhard esse ano um cinema,

presente dos seus Meninos.

Como gerenciar um cinema exige organizagéo e competéncia, os Meninos estdo
constituindo- se uma associagdo cultural e seu cinema jé se transformou num Ponto de
Cultura, projeto do Ministério da Cultura. ‘ :

Dos sete adolescentes que se mudaram para Barbacena e compéem a Casa de
Morada, quatro estudam mésica na Bituca-Universidade de Misica Popular, um deles
acaba de gravar o CD O Menino e o Poeta como percussionista, dois fazem o curso de
teatro e o sétimo passou na selegdo do Bolshoi e hoje estuda balé, em Joinville.

Como continuard essa histéria?2 Quem hdé de saber? Acreditamos que esse novo
trabalho cumpriré seu desafio de cantar uma nova ordem que quer corromper,
irromper, irrigar e recompor a natureza, o homem, avida. -

Quanto aos Meninos, cada um deles tracard seu préprio caminho. Alguns poderdo se
tornar musicos, cantores, artistas... Fazemos fé que todos se criem seres humanos
dignos e felizes! Pois com a coragem e a tenacidade que arrancaram do Vale do
Jequitinhonha percorrem mais uma vez os caminhos que ligam o sertdo ao mar, ndo
como retirantes, mas plenos de dons, portadores de uma heranga peculiar que faz de
todos nés mais ricos e muito mais brasileiros.
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XVI: Texto de apresentacdo do Projeto Mobilizagéo

Projeto de Mobilizagdo

Quando o Ponto de Partida decidiu experimentar caminhos alternativos para cortar o

“sertdo”, os desafios eram tdo assustadores que sé levando nhossas convicgdes ds Ultimas
consegiiéncias conseguiriamos avangar. Fomos a lutal

Se ndo havia grandes patrocinadores conquistariamos dezenas de pequenos, se eram
insuficientes os empresdrios convocariamos os cidaddos, se o publico hd muito havia
desistido dos espetdculos, nés venderiamos ingressos de porta em porta, de mdo em
mdo, visitariamos uma a uma, as salas de todas as Escolas, percorreriamos as ruas
cantando e anunciando: é premente abandonar a penumbra confortdvel da platéia e
conquistar, no palco e na histéria, uma fala e um papel.

Era preciso escolher! Claro, quem quiser pode sempre ficar acomodado, apenas
espectador! Pode até se dar ao luxo de criticar essa ou aquela atuagdo, nunca correrd o
risco de desafinar, mas jamais experimentard o prazer de ter emprestado seu brilho
para a harmonia do canto geral.

Mineiro € criatura turrona, gosta de ter sobre seu controle as rédeas de sua montaria,
ndo ia fugir dessa refrega, entrou com todas as armas na peleja! Inventou-se o CAPP -
Clube dos Amigos do Ponto de Partida, centenas de pessoas que se tornaram parceiras
na sustentagdo e criagdo de um dos movimentos mais potentes dessas Minas Gerais.

Hoje ndo sdo mais s6 mineiros, mas milhares de pessoas espalhadas por esse Brasil e
cada uma, a seu modo, cumpre a tarefa de resgatar, recriar e repartir nossa heranga
cultural, de revisitar nossa meméria para demarcar nosso enderego no universo, de
alcangar uma linguagem que nos identifique como nagdo e nos confraterniza como
espécie: bichos humanos, criaturas de almas aladas aprisionadas num ciclo carnal, mas
Unico ser capaz de por um ato de vontade, marcar seu fempo sobre a terra.

Agora lutamos para nos transformar no maior projeto de mobilizagdo cultural do Brasil!
Por vdrios motivos e também porque a maturidade reiterou em nds a certeza de que uma
nagdo se faz com homens que se reconhecem senhores de sua terra e sua histéria, té€m
posse de seus bens culturais e orgulho de sua heranga e jamais precisardo humilhar-se e
mendigar, mas com dignidade e generosidade, hdo de juntar-se a outros homens para
barganhar e construir uma civilizagdo que configure a harmonia da diversidade e
portanto seja plenamente humana.



XVII: Cartas para os membros do CAPP

ponto de partida

Pode puxar a cadeira, buscar um cafezinho, que hoje a prosa vai ser mesmo compridal Primeiro porque estamos
com saudade, hé quanto tempo ndo nos correspondemos? Depois porque o assunto cjuntou e estd fervilhando,
prontinho para sair do tacho. Nem sei por onde comeco, mas se toda meada é preciso ser desenrolada per um
fio, vamos escolher um!

Neo comeco desse ano fomos surpreendidos pelo convite do Ministério da Justia para trabalhar com o projeto Paz
nas Fscolas. Falamos sobre isso, lembra? Além das oficinas que foram maravilhosas o Projeto gerou o
espetdculo "Paz.com’, montado s6 com adolescentes. Pois bem, dia 21 de setembro encerramos a primeira etapa
desse projeto com o espetdculo Paz.com, no auditéric do Colégio Estadual. Oitenta adolescentes serdo
preparados por nés para encerrar o show com os artistas. Vai ser emocionante! Talvez seja a Oltima oportunidade
de vocé assistir esse espetéculo portanto entre em confato com a sede para garantir seu convite, enquanto houver,
i@ que ndo haverd venda de ingressos.

No meic desse trabalho totalmente novo em nossa vida, "ele" apareceu como um grande e irrecusével desafio.
Quando a Telemig Celular nos propés montar um espetéculo com Os Meninos de Araguai e Milton Nascimento
néio poderfamos imaginar que isso se fornaria na beleza que é SER MINAS TAO GERAIS. Aemocao da estréia em
Barbacena viverd para sempre conosco. Depois em cada cidade a emogdo era nava como pingo de chuva, até
que no Teatro Municipal do Rio de Janeiro ela transhordou! Agquele espago sagrade onde jd se apresentaram os
maiores arfistas do mundo, a Histéria impressa em cada canto, o requinte, os corredores com fapetes vermelhos,
os camarins dos solistas com piano de calda e Os Meninos de Aracuai tomando posse de tudo isso, com a
simplicidade, o falente, a coragem e a seguranca que carregam em seu frabalho. Depois o espetéculo: duas mil e
seiscentas pessoas! Um arranha-céu de gente era a platéia. E a misica e a beleza e o riso e a emogéo dominaram
todos. Impossivel descrever o que senfimos quando a luz se apagou e escutamos a platéia gritando, como num
grito de gol. E & estavam a Governadora do Estado do Rio e seu Secretdrio de Cultura, o escritor Olavo Romano
representando a Secretaria de Cultura de Minas, nossa amiga querida Natélia Timbert, Jodo Bosco, Gal Costa,
Ronaldo Bastos, Uakti, Osmar Prado, Guto Graga Melo, fantos nomes que contam nossa histéria. E milhares de
andnimos, o nosso publico querido, razdo de nosso trabalho. No palco o genialidade de Milton Nascimento
misturada a todos nés para celebrar o mesmo canto de esperanca.

Porque estou te contanto tudo isso? Porque vocé é parte fundamental dessa conquista. O Ponto de Partida néo
seria o que é, se ndo representasse a sua gente e a sua ferra, pessoas, que como vocé, assumiram o
responsabilidade de fransformar Barbacena e Minas Gerais numa referéncia cultural.

Se tivesse mais tempo e espaco também te contaria sobre Milton Nascimento. O privilégio e o aprendizado que
foi frabalhar com ele. A pessoa impar e transbordante de beleza que ele é e o carinho que, para sempre, feremos
por ele. Talvez por esse encontro ser iGo marcante para todos nés ele se repefird e vamos comemorar o
aniversério do Milton, fazendo Ser Minas tdo Gerais em Salvador, Séo Paulo e de nove em Belo Horizonte,
Quando estivermos com as datas confirmadas avisaremos, para que convidem os amigos e possam ir assistir em
Belo Horizonte.

Se vocé ainda néo estd assentado faga isso agora. Sabe com quem estamos formando um coro popular, para
entre outras coisas, encenar conosco o Cortejo de Reis¢ Com a Policia Militar de Minas Gerais, dando
continuidade ac projeto do Ministério da Justica, Paz nas Escolas. Se somos doidos? Claro, vocé ainda finha
duvida? Mas se a PM tem a coragem de aceitar esse desafio nés estamos com eles, para juntos lutarmes por um

MINISTERIO DAJUSTICA

g GOVERNC Secretaria de Estado
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canto de paz. E sabe o melhor? Eles sdo 6timos! Cantam maravilhosamente e quando aquele coro de oitenta
policiais soltar a voz, vai ser dificil conter a emog@o. Vocé vai me dar razéo, quando conhecé-los. E serd breve.

Dia 26 de setembro fazemos Travessia, no Teatro Central, em Juiz de Fora, em outra etapa do Circuito Telemig
Celular de Cultura e 28 na praga em Tiradentes. Adorariamos que vocé fosse a Tiradentes. J& pensou? Aquela
cidade linda, a rua lotada de pessoas sensiveis e vocé cantando com aquele povaréu, sabendo que é também por
vocé que tudo isso esté acontecendo. Ah, fala verdade, vai ser bom demais!

Também em outubro vamos a Santo André apresentar o Roda que Rola, em novembro ao Rio a convite de BNDES
e depois voltamos para Minas para preparar, mais uma vez, o Auto de Natal e o Cortejo de Reis, que esse ano
invadird as ruas e o coragéo das pessoas com uma banda de 15 musicos, o Ponto de Partida, Os Meninos de
Araguaf, os trabalhadores da Acominas e o coro de 80 policiais militares, que eu carinhosamente chamo de
Tropa de Elite. Virge! E ainda voltamos a trabalhar com a Agominas. Sabe, que ajudamos a baixar em oitenta por
cento o indice de acidentes com a mdos nas dreas de maior risco? Ficamos tdo orgulhos desse feito, porque
talvez, pela primeira vez, sentimos literalmente na carne, a transformagéo que a arte opera na vida dos homens.

Olha, se deixar eu vou ficar horas nesse proseio. E que sinto necessidade de contar tudo, porque vocé faz parte de
tudo, mas chega de tomar seu tempo.

Esperamos vocé nos espetdculos, acho que com tanto trabalho serd a Unica forma de nos encontrarmos.

Contaremos sempre com vocé para construir nessa provincia e nesse planeta um abrigo, para que o bicho
homem possa, de fato, exercer a plenitude de sua humanidade.

Um beijo grande
Ponto de Partida

Paz.com

Dia 21 de setembro de 2002
21 horas - Colégio Estadual
Informagées: (32) 3331-5803
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“E como ficou chato ser moderno.
Agora serei eterno. Mas ndo quero ser sendo eterno.”
— - — Drummond

A Gltima conversa que tive com o Ivanée foi sobre essa carta do CAPP que eu nunca
conseguia escrever. E mais, me cobrava ele; nenhuma sequer durante todo o anol
Reconheci minha incompeténcia e desculpei-me pelo longo periodo de infertilidade que
atravessava com as palovras. Palavra, paro mim, é semente sograda e néo consigo
esparramd-las por ai guando néo esiGo fecundadas pela verdade que carrego. Fiz
promessa solene que segunda-feira estaria no correio uma novela de cartas que enviaria
para nossos amigos em quatro capitulos.

Avida dispés diferente para 0 meu amigo, mas ndo me desobrigou da promessa.

Te envio essa nova carta, ndo aquela divertida e poética que havia conseguido parir, mas
essa que esfreita ainda mais nossos lagos.

Néo tenho tempo agora para conversarmos com cuidado sobre nossa perda e que
significado ela pode guardar.

Foi preciso retomar logo o trabalho para alimentar nossa coragem e provar que a dor ndo
é maior que a vida.

Vamos fazer, quinta-feira, dia 11 de setembro, s 21 horas, no Teatro Sesi Minas, em Belo
Horizonte, o espetéculo “Roda que rola”, que estava agendado. Ivanée dizia que o maior
fracasso para um produtor é cancelar um espetéculo. Enquanto tivermos forga e o
carinho do nosso publico jamais deixaremos que isso acontega.

Sexta-feira, dia 12 de setembro, &s 21 horas, na Matriz de Nossa Senhora da Piedade, em
Barbacena, vamos nos reunir para celebrar a vida generosa e fecunda de lvanée.

Essa carta & para convidd-lo para que esteja 1é conosco. Precisamos do carinho e da forga
de vocés.

Queremos fazer da morte sempre um Ponto de Partida para a vida.

Tristes sim, mas dando batalhal

Grupo Ponto de Partida

Nota: néo desisti da novela, podem aguardar!

Grupo Ponto de Partida

Rua General Osério, n® 246 - Sdo Geralde
36200-370 Barbacena/MG
(32)33315803/33318211
ppartida@barbacena.com.br




XVIII: DVD com trechos dos espetaculos Beco — A 6pera do lixo, Viva o povo brasileiro e

Ser Minas tao Gerais



