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Resumo: Este artigo examina alguns das tensées entre politica e cultura popular
nordestina no teatro de rua. A partir de sete espetaculos do Grupo Imbuaga, o
argumento desenvolvido é que as encenagdes convergem para uma politica
estética operadora da invencao de diferentes regimes de imagens do Nordeste e
de uma cultura nordestina, colocando-nos ante a uma politica identitaria presa
a malha do dispositivo da nordestinidade. As formas cénicas do teatro de rua
nio s6 sdo construidas com e na cultura nordestina, como também
determinam e performam os sentidos de popular e nordestinidade, fazem a
cultura popular nordestina existir como presente de uma arte e futuro de uma
regiao forjada no passado. O estatuto da resisténcia politica do teatro de rua no
Nordeste engendrado em tais praticas teatrais torna-se um jogo marcado por
um jogo de paradoxos intercambidveis com o préprio estatuto artistico do

teatro.
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Abstract: This article examines some of the tensions between political and
northeastern culture in the street theater. From of seven plays of Grupo
Imbuaca, the argument developed is that the staging converge a aesthetics
political operating to the invention in different regimes of images of the
Northeast and of a northeastern culture, placing us in the face of a politics of
identity mesh attached to the device of northeastern. The spectacular forms of
street theater that not only are built with and in the culture, as well as
determine and perform the meanings of popular and northeastern, maken
northeastern popular culture exist as a gift of art and future of a region forged
in the past. Then, I analyze the existence of a paradoxical status of the
resistance of street theater engendered in such practices in order to intend the

relationship between culture and politics in the aesthetics of street theater.
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. Introdugéo

Pode o teatro de rua resistir? A pergunta que da titulo este artigo expressa um
problema reunido sob a conjungao praticas teatrais de rua e resisténcia politico-
cultural. A dificuldade se imp&e porque a juncao desses dois termos parece
imediatamente fazer sentido. Admite-se que o teatro popular de rua resiste e
que ele faz de modos diversos que convergem num poder Gnico de uma
cultura que defende. Por um lado, a consisténcia da sua cena resistiria a usura
do tempo; por outro, o ato cénico que a produziu, resistiria a determinagdao do
conceito. Supde-se que quem resiste a0 tempo e ao conceito, naturalmente
resiste aos poderes. O sucesso da resisténcia do teatro de rua parece depender
de duas propriedades. Por uma parte do proprio potencial das palavras
resisténcia e cultura que quando conjugadas juntas permitiriam que se
construisse uma analogia entre a resisténcia passiva da pedra e a oposi¢ao ativa
dos homens na pratica teatral. Por outra parte, da conotagao positiva de que o
teatro de rua conserva uma cultura em meio a tantas praticas culturais que
cairam em desuso ou sob suspeita. O léxico da resisténcia cultural é também
uma ambivaléncia pratica: resistir é assumir a postura de quem se opde a
ordem das coisas mesmo que implique, a0 mesmo tempo, rejeitar o risco de
subverter a essa ordem. Sabe-se que, hoje em dia, contudo, a postura herbica
daquele que resiste a corrente democratica, comunicacional e publicitaria se
acomoda de bom grado a deferéncia no que tange as dominagoes e exploragoes
em vigor (RANCIERE, 2010a; 2007). Conhecemos, de resto, a dupla
dependéncia do teatro de rua em relagao aos mercados e aos poderes publicos
e as praticas teatrais nao sio nem mais nem menos rebeldes que as demais
praticas culturais de uma populagao.

Que relagdo, entao, estabelecer entre a idéia de uma pratica cultural
chamada “teatro de rua” e uma virtude especifica da resisténcia que lhe seria
propria? Supde-se que o teatro popular de rua resistiria segundo dois sentidos
de termos que sao aparentemente contraditorios: como uma coisa que persiste
em seu ser - o auténtico e original teatro que teria saido do povo e foi
trancafiado nas casas de espetaculos e que, agora, ¢ a ele devolvido - ¢ como os

homens que se recusam a persistir na situagao em que foram alocados. Em que
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condicOes culturais essa equivaléncia entre duas “resisténcias” aparentemente
antagonicas torna-se pensavel? Como pode a poténcia do que “se mantém si”
ser a0 mesmo tempo a poténcia do que sai de si, do que intervém na cultura
para subverter precisamente a ordem que define sua prépria consisténcia? Por
que temos a necessidade de pensar o teatro de rua a0 mesmo tempo com uma
capacidade de autonomia, de manter-se em si, e com uma poténcia de saida e
de transformacao da cultura?

Gostaria de examinar alguns pontos dessa problematica a partir das
experiéncias cénicas de um grupo de teatro popular de rua, o Grupo Imbuaca.
Fundado h4 33 anos em Aracaju, Estado de Sergipe, o Imbuaca® é o mais
antigo grupo de teatro de rua em atividade no pais. Tendo como foco principal
de pesquisa a cultura popular nordestina, especialmente os elementos da
literatura de cordel, as dancas e folguedos populares nordestinos, o grupo
mantém, hoje, em repertério quatros espetaculos: O mundo td virado, Senhor dos
Labirintos, O palhaco e a bailarina e O teatro chamado cordel. Além destes, incorporo
a esta cartografia analitica as montagens Desvalidos, O Auto da Barca do Inferno e
A Grande Serpente.

Os espetaculos chamam atengao para uma cultura a margem, os limites
onde vidas sem fama, an6nimas, de lavadeiras, maes sofredoras, cangaceiros, se
manifestam. Essas vidas de fronteira nos fazem pensar as fronteiras da vida,
em como se tragam nas praticas cénicas as bordas da identidade cultural
nordestina, em como ¢ encenada no teatro uma cultura que nos marca e nos
demarca. Este artigo busca pensar as condi¢Oes culturais que possibilitam a
emergéncia de uma experiéncia teatral fundamental para a constitui¢io de uma
cultura nordestina. Trata-se de desnaturar certo pressuposto circulante de
considerar os espetaculos teatrais como objetos estiveis e suas varias
manifestagdes como uma parte mais ou menos acidental da histéria e da
cultura e nao essencial para compreensio da cultura popular e do proprio
estatuto politico do teatro popular de rua no Nordeste. Uma tentativa de
mover-se fora de uma orientacio “referencial” (0 modo como os signos

teatrais comunicaram informag¢oes de modo imparcial) em direcao as atividades

’0 nome do grupo é uma homenagem ao embolador Mahéata, assassinado em

Aracaju no més de janeiro de 1978.
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mais “performaticas” (0 modo como a encenagiao situa-se € situa certo
contexto), para utilizarmos as categorias propostas por Jean Alter (1990), que
sempre envolvem o fenémeno teatral, mas que, tanto quanto o teatro popular
de rua foi marginalizado.

Que movimento faz uma pratica teatral enunciar-se como aquela que
enfrenta a corrente atual do teatro que tem um “interesse cada vez mais
agucado pelo teatro alheio ao fluxo cultural tradicional” (CARLSON, 1997, p.
503)? Que sofisticado dispositivo faz tais praticas teatrais se pensarem como
defensores de uma auténtica cultura nordestina e, por tabela, como um
exercicio de resisténcia cultural? Que consequéncias dai advém para
demarcagoes culturais? Nao sé para a identidade do grupo em questio que,
sem duvida, lhe deu destaque do cenario nacional (AMARAL FILHO, 2008),
mas para a propria cultura que ¢ af encenada? Como, entdo, pensar o estatuto
da resisténcia politica do teatro popular de rua? Que cena ¢ essa do teatro
popular de rua? O que se encena af? Como politica, cultura e estética acabam,
entao, engendrados em tais encenagoes? O argumento, aqui, desenvolvido ¢ de
que as praticas de encenagao analisadas convergem para uma politica estética
operadora da inven¢dao de uma cultura nordestina, colocando-nos ante a uma

politica identitaria presa a malha do dispositivo da nordestinidade.
2. Cenas de um nordeste em cena

Senhoras e Senhores, o espetaculo come¢a. Uma interpelagio de casos: O
matuto com balaio de maxixi. A moca que baten na mae e virou cachorra. O Malandro ¢ a
Graxeira no chumbrego da orgia. De um caso a outro, convoca-se uma danca
popular, a congada, o parafuso, o samba de parelha. Esse ¢ o Imbuacal Esse ¢
O Teatro chamado cordel A literatura de cordel é levada ao palco tanto como
dramaturgia, mas também como imaginirio espetacular do Nordeste (BIAO,
2005). Entre o comico e grotesco, este ¢ um Nordeste de uma gente alegre e
dangante, um Nordeste que danga em baixo da paisagem colorida das fitas, dos
bordados, dos fuxicos, das tiras de senhor de Bonfim que cercam o palco
giratorio de A Grande Serpente. Nordeste de uma gente ingénua, Nordeste dos

balaios e das feiras, dos meninos brincantes, das estorias fantasticas e
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fantasmagoricas, do Diabo Boi Zebus do Auto da Barca do Inferno ou das
almas loucas, perambulando pelos andaimes de Senhor dos Labirintos.
Nordeste ameagado pelas coisas que vem da civilizagao — sex mundo ta virado.

Um Nordeste que nido se vé mais: “espaco da saudade”
(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006). Nordeste do sertio tradicional, do qual
se sente muitas saudades quando se migra para as cidades, que ainda ia de fazer
sofrer Coriolano em Desvalidos quando de sua partida. Quando tantos discursos
falam hoje em um esgarcamento do tecido cultural nordestino, tal como as
chitas desbotadas dos sertanejos de Desvalides, essas cenas partem da tematica
da tradi¢do. A rua vai ao mais longinquo tanto espacial como temporal interior
do Nordeste em uma espécie de retorno a origem (PEDREIRA; LESSA,
2004). A cena teatral torna-se ai memoria e promessa de superagio do
esquecimento das origens, de encontro com a auténtica face nordestina que foi
recalcada pela cultura teatral dominante, de reencontro com o projeto
fundamental de quem somos. Uma cena que fala de uma distancia entre
presente e passado e tenta mostrar que este continua bem vivo e assim deve
ser. Cenas que fabricam uma tradi¢ao a pretexto de reencontra-la e religa-la ao
presente (HOBSBAWN, 1984). A mondtona existéncia torna-se dangante e
alegre, porque suas vidas cotidianas sio conectadas com um destino que
preexiste a elas. H4 um Nordeste primordial, na verdadeira natureza das
coisas, algumas vezes adormecido, mas sempre pronto para ser acordado de
sua longa sonoléncia, para reassumir na cena sua inquebrantavel existéncia.
Os elementos essenciais da cultura popular nordestina permaneceriam
imutaveis, apesar de todas as vicissitudes da historia quando a estética da cena
teatral de rua aparece presa a uma cultura continua e totalizadora. Uma maneira
narcisica de se referir a cultura nordestina ao querer garantia de sua estabilidade
ao longo do tempo, de como aquilo pensamos, de como nossos modos de
viver e ser nordestino seriam inscritos em uma espécie de conto de fadas. Aqui,
“vive-se uma vida carnavalesca” (BAKHTIN, 1999, p. 123) — apesar, ¢é claro,
das condicbes adversas.

Mas nem s6 de tempo de carnaval vive a politica cultural engendrada
por tais praticas teatrais. O Nordeste é também “o territério da revolta”

(ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006). Nordeste dos sertdes de areia seca
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rangendo debaixo dos pés ou que cobre os corpos e roupas dos atores em
Desvalidos. Os sertdes de paisagens duras que déi nos olhos do cego Tirésias e
desestabiliza a moleira da velha Joana em A Grande Serpente. Os sertdes dos
mandacarus, dos bois e cavalos angulosos como na égua vivida por uma atriz
em Desvalidos ou no couro que cobre o figurino dos mensageiros de A Grande
Serpente. Das sombras leves daquelas almas do outro mundo com medo do sol.
Nordeste das vidas secas, de figuras de homens e bichos que nas retiradas vao
se alongando para se tornarem vultos compridos que se arrastam entre a poeira
das estradas nas projecoes digitais de Desvalides. Nordeste dos corpos
ameacgados pela maldicio da seca em A Grande Serpente ou pela presenca
constante da violéncia do cangaco. Nordeste de Deus e do Diabo se
digladiando sobre as carrocas de O Awuto da Barca do Inferno nas figuras do beato
e do boi. Nordeste da fé e das crengas em santas e santos. Nordeste do pobre,
do pouco, do menos, dos severinos amarelos até na alma, atolados nos velhos
povoados a se esfarelarem pelo trabalho constante do sol e do tempo.
Nordeste dos herois populares, das tragédias familiares, como do incesto de A
Grande Serpente ou da separagao de Coriolano e Benona. Nordeste das morenas
sensuais, dos velhos sabios, dos capitdes da areia que sonham em ser famosos
como Lampido. Nordeste, seara do vermelho e do fogo.

Estas cenas supdem a existéncia de um projeto fundamental que guia a
cultura nordestina em segredo. Fazem uma ontologia da profundidade, na qual
se busca um reencontro no futuro com uma cultura perdida em algum lugar do
passado. Trabalham com a existéncia de universais histéricos e com a vivéncia
de objetos e seres para além da dispersio do tempo. Sao praticas cénicas que
apagam o lugar de onde falam e olham, como se ocupassem um lugar fora do
presente do palco da rua, podendo definir o seu sentido dltimo. Fixam-se no
sonho de uma vida futura advinda de um corte de alto a2 baixo na historia,
trazendo a definitiva verdade e liberdade para a vida. Uma vida empenhada em
tracar o Nordeste como o espago exemplar da miséria e da injusti¢a social, que
precisa ser ultrapassado. Como o lugar onde se faz presente indicios da
capacidade de revolta do povo, embora sem as necessarias condi¢des subjetivas
de ultrapassagem da alienagao e para o encontro da consciéncia. Tentadas, sob

essa espécie de volta ao passado, essas cenas desse teatro sao tentadas a
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restaurar as identidades passadas. Mas freqiientemente esse mesmo retorno
14 n " : :
mascara uma luta para mobilizar as "pessoas" para que purifiquem suas fileiras,

para que expulsem os "outros" que amea¢am sua identidade.
3. Ser ou néo ser nordestino: eis uma questéo

As praticas cénicas do Grupo Imbuaga sdo expressdes de que ha uma
relagao intrinseca entre as praticas culturais populares e a questao nacional. De
fato, Roland Barthes (2007) ja havia sinalizado que o teatro popular sé é
possivel como um desejo da nagao, ¢ uma questao de civismo e nacionalismo.
Praticas teatrais tém servido ao longo da histéria para a construcio da
civilidade e nacionalidade brasileira (HERNANDES, 2006; PRADO, 1993). O
que nos impdoe a pensar que tal pratica teatral s6 é possivel também com um
desejo de nacdo, ou ainda em nosso caso, como w desejo de regido. A questio, a
saber, ¢ que uma cultura regional, uma cultura nordestina, ¢ um discurso que
produz sentidos sobre o “Nordeste”; sentidos contidos nas estorias contadas e,
porque nio encenadas, sobre este regido que conectam seu presente com seu
passado em um regime de imagens que dela sio construidas. Como
argumentou Benedict Anderson (1989), na¢ao é uma comunidade imaginada e,
notavelmente, esse imaginario popular nordestino materializa-se e ¢ alimentado
materialmente na cena teatral do Imbuaca. “E muito interessante quando
viajamos para a regiao Sul [...] e percebemos as pessoas tentando entender de
onde vém as referéncias de nossas dancas e cantos tradicionais. E diferente da
cultura delas, mas é Brasil"”.

E porque “a vida das nagdes, da mesma forma que a dos homens, é
vivida, em grande parte, na imaginacao” que se pode explicar seu "poder para
gerar um sentimento de identidade e lealdade" (SCHWARZ, 1986, p.1006); que
se pode comegar a vislumbrar o que permite a tais praticas enunciarem-se
como leais e filiadas a tradicdo nordestina. Quando noc¢oes como autenticidade

e identidade mobilizadas na cena teatral parecem ser idéias tipicas de culturas

3 Entrevista concedida por um dos atores do Grupo Imbuaca ao Didrio do Nordeste em
ocasido das apresentacées do grupo no Palco Giratério em Fortaleza, Ceara.

Disponivel em: << http://cordelparaiba.blogspot.com/2011/04/cordel-itinerante.html>>.
Acesso em jan. de 2011.
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pos-coloniais que necessitam elaborar sinais cénicos que possam reafirmar e
enfatizar as novas condigoes culturais em nagdes independentes
(CAMAROTTI, 2005), a cultura popular é evocada como espago de resisténcia
e defesa ao que ¢ nacional, um reduto distante de sua esséncia e autenticidade
frente a colonizacdo estrangeira (ORTIZ, 1992). Os espetaculos teatrais do
Grupo Imbuaga nao sio apenas praticas culturais dentro de uma regiao; eles
efetivamente participam da “invencao do Nordeste”. Suas cenas fornecem
uma série de imagens, panoramas, cenarios, eventos histéricos, simbolos e
rituais, que dao sentido a idéia de Nordeste, suas experiéncias partilhadas,
triunfos e desastres.

O Nordeste torna-se um objeto estético e as praticas cénicas
preenchem os sentidos da cultura nordestina, produzindo diferentes regimes de
visibilidades e dizibilidades sobre este cultura e seus filhos. Com efeito, “O
Nordeste tal como ele é” ¢ uma maquinagdo histérica do movimento da
intelectualidade regionalista e das elites agrarias quando da época da
sociabilidade urbana e industrial que marcou a modernizagdio da nagao
brasileira no inicio do século XIX (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006).
Diferentes instancias culturais, dentre elas efetivamente o teatro popular de
rua, tém ajudado a compor o que aprendemos a chamar de cultura popular
nordestina, determinadas demarcacoes discursivas tém, historicamente,
contribuido para a materializacao de uma idéia de Nordeste, “sua geografia”,
“sua historia”, “seu povo”, “seus costumes’. Mesmo que formalmente as
praticas de teatro popular tenham sido praticas culturais de uma gente “fora
das muralhas”, distante da sociedade politica e das orbitas do poder, é dificil
imaginar que elas estivessem ou estejam de fato fora do campo de forgas
sociais e relagbes culturais mais amplas (HALL, 2003), especialmente quando
uma pratica de teatro as toma como objeto de estudo e pesquisa.

Entretanto, a cultura popular nordestina, essa espécie de sensibilidade
partilhada, dada como primeira a cena teatral, sera tio homogénea como
parece? Nao parece ser suficiente dizer sim ou nio ou tentar mostrar que as
praticas culturais populares estdo mais para uma complexa rede heterogénea
que a cena teatral jamais daria conta ou da conta parcialmente (MARTIN-

BARBERO, 2003). Mas se perguntar que condi¢oes culturais permitem que se
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tome por homogénea uma idéia de cultura popular nordestina? Estranhar esse
intrigante lugar pré-cénico e pré-performativo dado a cultura popular
nordestina, indagar o lugar ai dado a cena teatral e ao palco de rua nessa
relacdo. Sera ele mesmo apenas um meio de comunicagdo de uma unidade
cultural? Se assim for, em que residiria a necessidade do teatro popular de rua?
Onde esta sua resisténcia? Estd apenas em divulgar e propagar sentidos de uma
cultura perdido no tempo e no espagor Ou estara ele mesmo implicado em
produzir tais sentidos sobre a cultura nordestina? Se sim, porque temos a
necessidade de encena-los no palco do teatro de rua?

Uma possibilidade advém se concordarmos com a provocagao de que a
cultura popular nordestina ¢ uma inven¢ao discursiva da gramaticalidade da
academia brasileira (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2006; CHARTIER, 1995;
ORTIZ, 2002; MARTIN-BARBERO, 2003). O modo como um conceito foi
forjado para descrever, nomear e caracterizar praticas culturais que estariam
“fora” da cultura em que o conceito foi maquinado. Logo, isso daria ao teatro
popular de rua uma vantagem epistemoldgica sobre a cultura popular
nordestina. Sem duvida, o sentido que tais praticas teatrais estabelecem sobre a
cultura dependem do sentido popular, mas sio elas quem detém o sentido
desse sentido, que explicam e interpretam, traduzem e introduzem, textualizam
e contextualizam, justificam e significam esse sentido na encenagao. Essas
praticas cénicas esforcar-se-iam por oferecer a todos a riqueza da experiéncia
sensorial e cultural disponivel nas vidas secas dos nordestinos quando eles
mesmos parecem nao ser capazes ou nNao teriam meios disponiveis para tanto.

A experiéncia da cultura popular nordestina, seus personagens, seus
folguedos, suas cores, seus gestos, sua musica, sua partitura, sem duvida,
fornecem os materiais para “a elaboragao de representagdes, que nos permite
descrever, explicar e acreditar em uma dada realidade” (RETONDAR, 2005, p.
38). A questao, a saber, é que “representar, porém, ¢ também tornar presente
no instante da apresentagdao cénica o que existia outrora num texto ou tradi¢ao
teatral” (PAVIS, 1999, p. 338). De tal modo, a encenagao teatral nao ¢ somente
representacao, mas ¢ também agao de representar (GUENOUN, 2004), de
presentificar, de descrever e explicar, de dar a ver e viver um conteudo

apreendido tanto pela memoria como pela imaginagao. E preciso lembrar, aqui,
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pois, que a encenagao teatral é também processo de transformacao, de
maquinagao, de produ¢io de mundos. No funcionamento da linguagem da
encenagao teatral o ethos é reorganizado para alcancar de maneira particular o
pathos MENDONCA, 2011). Os Nordestes possiveis apresentados, tornados
presente nas praticas cénicas de um teatro de rua, se materializam na
constelacdao de imagens que sao af forjadas nas experiéncias que nés temos nos
territorios da cultura.

As praticas do teatro popular de rua do Grupo Imbuaga trabalhariam
em duas vias. Erguem-se para dar uma coeréncia simbodlica a uma cultura ao
selecionar determinados elementos estéticos e por eles para se relacionarem na
composicao cénica; o que sugere o modo como tais praticas espetaculares
operam na inveng¢ao de uma cultura de qual supostamente falam e ddo a ver
(WAGNER, 2010), dao corpo a ela na cena, a tornam presente, inteiramente
real; como também permitiriam interiorizar uma ilegitimidade cultural do
popular nordestino, que paradoxalmente ¢ o que lhe permite existir enquanto
cena teatral. F somente a custa de uma traicio legitima e legitimada que tais
praticas de encenac¢do da cultura popular nordestina podem existir. Essas
praticas cénicas que escolheram falar e encenar a cultura popular nordestina
nos lembram, paradoxalmente, a cada instante que a cultura popular nao ¢ arte,
suas praticas nao sao teatro.

A cultura popular nordestina nao chega “a fazer teatro”, como também
nao chega a despertar uma evidente simpatia pelos nordestinos explorados e
desamparados. Exige-se habilmente e habitualmente que a isso se acrescente
um modo de representagdo a que a torne inteligivel e produza formas de
consciéncia e de afetos que a partilhem. Este tem sido, ao menos sob o ponto
analitico, aqui, adotado, o lugar assumido pelo teatro popular de rua tal como
executado e convocado pelo Grupo Imbuaga. De fato, tanto a rua tem sido
convocada e apontada como espaco primordial de encontro e contato da
cultura popular com o teatro (CARREIRA, 2002), como a proprio teatro de
rua, de modo especial o Imbuaca, tem sido caracterizado como a expressao
méxima da cultura popular nordestina (BENICIO, 1991). A resisténcia do
teatro popular de rua define uma politica cultural prépria a cena teatral de rua

que se declara mais apta que qualquer outra para promover partilhas de
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sensibilidades na constru¢do de uma nova comunidade unida pelos lagos da
experiéncia vivida. O mundo do teatro popular de rua e suas encenagdes, ao
menos, as aqui tomadas para analise, sugerem, contudo, que elas estao e nao
estdo no establishment (VELHO, 1977). De um lado, se forja um isolamento
quando se estimula um espirito de pesquisa cénica sobre e a partir de uma
cultura nordestina dando a ver e dando valor a determinados elementos
estéticos ou que sao estetizados, que foram ou sdo relegados na cena teatral
dominante. Por outro lado, contudo, buscam-se formas de encena¢io que
rompam o préprio isolamento imposto a cultura nordestina, a prépria opgao
por um teatro de rua se faz por ai.

No bojo de tais praticas cénicas permanece uma suposi¢ao de que a
cultura popular ¢ unitaria e distinta. No palco da rua, uma cultura isolada
desceria até o povo, exatamente antagonica aquela que, supostamente, deveria
sair dele, expressa em sua unidade profunda e sua visao de mundo na qual seu
povo ¢ reunido no espago teatral convocando uma alma da comunidade, um
povo separado da “alta cultura” (RANCIERE, 2010b): o povo nordestino. Na
pratica, a cena teatral negocia e opera dentro do proprio regime que estabelece
sua consisténcia, a defesa de uma cultura popular nordestina s6 é possivel a
partir de um dispositivo que “fora” dela, isto ¢, inserido naquilo que ela ndo é e
a partir do qual se antagoniza, torna-se capaz de descrever, localizar e fabricar
os seus outsiders. . esta ambigiiidade terrivel que parecer ser a marca distintiva
do teatro popular de rua no Nordeste. A vivéncia de um s#ranger, no sentido
dado por Simmel (1971), de estar e nao estar, de pertencer e nao pertencer ¢
uma caracteristica que marca, profundamente, a experiéncia cénica das praticas
de teatro popular de rua do Grupo Imbuacga.

Sem desconsiderar a experiéncia biografica particular do grupo, ha de
se assinalar os limites de uma pratica de encenagao teatral encurralada na
propria discursividade que ela se empenha em encenar. Talvez seja preciso
repetir o 6bvio de que essa forma de atuagdo ¢ uma forma de sobrevivéncia
possivel do teatro popular de rua, sobretudo, devido ao cariter nao monolitico
da cultura. Nao sdo apenas contradigoes inerentes a cena do teatro de rua, mas
uma heterogeneidade imanente, capaz de gerar canais e dominios de

atualizacdo da experiéncia de ser nordestino, que vai criando areas de manobras
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e negociagao da realidade. Nao s6 toda pratica teatral esta ela mesma situada
culturalmente (PAVIS, 2008), a cena teatral ¢ uma nativa, retomando a idéia de
Clifford Geertz (1997). Mas também, se levarmos até as ultimas conseqiiéncias
a sugestao de Foster (1992) de que todo artista ¢ um etnografo, a cena teatral é
também antropodloga, para aplicarmos a ela o exercicio proposto por Roy
Wagner (2010). No sentido de que, por mais que advogue a autenticidade, tais
encenagoes sobre essa outra cultura chamada de nordestina popular sio um
experimento sobre a cena cultural em que estao inseridas.

A cena teatral é tanto construida com e na cultura, como também a
determina. Suas praticas sao exercicios de pensamento (VIVEIROS-DE-
CASTRO, 2002), no qual suas fic¢des cénicas sao antropologias politicas no
sentido de que estabelecem partilhas do que é comum ao Nordeste e ao
nordestino, erguem e estruturam configuragdes culturais especificas. Se
comeg¢amos a entender que a cultura popular nao ¢ unidade auto-evidente, que
as praticas de teatro popular de rua sio maneiras de a delimitarem realmente,
distinguindo-a de outras culturas, constituindo, assim, sua ontologia provisoria
(FERAL, 1982) do nordestino; o que quer dizer que sdo, consequentemente,
carregadas de relagdes de poder, entao somos levados a repensar todo o
problema da resisténcia politico-cultural do teatro popular de rua, nio mais
como um dom de resistir, que supoe e produz uma autoidentidade linear a um
conjunto de opg¢oes estéticas, mas como um conjunto de praticas cénicas que
nao sao redutiveis a uma nordestinidade fundadora da cultura popular. Aceitar
a sugestao de que a cultura popular é uma constru¢io que nao reflete uma
estrutura anterior a cena teatral, mas que s6 pode ser compreendida como uma
pratica de producdo da realidade. Nao ha um Nordeste popular pronto para
encenado, um Nordeste antes do olhar cénico, que institui o horizonte da
pratica teatral. Se ndo parece, pois, ser mais possivel, aqui, que as praticas
culturais nordestinas populares possuam uma posi¢ao fixa ou determinada
antes da cena, certamente, nao ha nenhum significado que possa ser arrastado
no fluxo da encenagdo de forma inalteravel. Isso permite considerar que as
cenas do teatro popular de rua maquinam realidades culturais, modos de

construcao padronizados e performaticos nas quais as categorias de cultura,
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popular e nordestinidade sio postas em operagdo e tornam-se meios pelos

quais sofrem transformagio e deslocamento.

4, Uma cena alimentada por paradoxos

Este paradoxo impde um problema a resisténcia politico-cultural do teatro
popular de rua. Seu exercicio de resistir é profundamente afetado tal como ja
havia sinalizado Jacques Ranciere (2007) para o estatuto da resisténcia artistica.
O teatro de rua ndo sé resiste por estar e nao estar na cultura popular, mas
também por ser teatro e por nao ser teatro. Por um lado, o teatro popular de
rua promete sua resisténcia em virtude daquilo que o constitui, em razao de sua
distancia das formas da experiéncia popular propriamente ditada. Fechado em
si mesmo, sua exterioridade com a relagao as formas da experiéncia da cultura
popular define sua resisténcia. E porque ele é exterior a0 pensamento e ao
espaco da cultura popular nordestina, em suma, porque ele ¢é livre que pode
figurar como um libertador das amarras daquilo que desqualifica a cultura
popular e a apaga do cenario estético e cultural. A resisténcia do teatro popular
de rua chama, assim, por um Nordeste do qual nio se fala mais e promete a ele
um novo lugar. Mas ela o chama justamente na medida em que permanece
afastada das experiéncias da cultura popular, na medida em que s6 é o espago
delas se encenarem e nao elas mesmas. A resisténcia do teatro popular de rua
promete um futuro ao Nordeste que, com ela, seus filhos cessariam de traduzir
em luta, ou em teatro, seus sofrimentos e queixas.

A perspectiva logo se modifica e o paradoxo da resisténcia do teatro
popular de rua se apresenta de forma inversa: o teatro de rua é invocador de
uma cultura popular nordestina na medida em que consiste no resultado de
algo que, para os que a experenciam, nao era teatro. A resisténcia do teatro
popular de rua resulta de ser ele a expressio de uma auto-suficiéncia do
proprio teatro e do Nordeste que ele se exprime. Um povo é que conhece e
reconhece tais praticas populares como parte de seu modo de inscri¢ao de vida
nordestina ¢ aquele povo que nao conhece o teatro como realidade separada,
que nao conhece a separagao das experiéncias coletivas populares nordestinas

de uma forma distinta chamada de teatro. De modo que, o que esse teatro
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convoca ¢ um Nordeste em que, novamente, as formas teatrais serdo
indistintas das formas da politica cultural e das formas da experiéncia comuns
aos seus filhos. O exercicio de resisténcia do teatro popular de rua torna-se,
portanto, sua propria abolicdo, a abolicao da distancia do teatro para a qual ja
nao basta encenar-se na rua. O teatro popular de rua ganha como objetivo a
transformacio de suas formas em formas de um mundo sensivel comum, de
uma cultura que atualize as formas de vida do povo nordestino que ele
convoca.

Eis, af, um destino dubio, tragico e comico, deste projeto de um teatro
popular que nutre uma grande politica estética: a idéia de um teatro que
acompanha a resisténcia dos dominados de uma cultura, tornando-os senhores
dela mesma, prometendo uma liberdade e uma igualdade por vir, na medida
em que afirma sua resisténcia absoluta nas tarefas do militantismo politico-
cultural e na estetizacdo das formas da vida cotidiana. A resisténcia do teatro
popular de rua aparece, assim, como um duplo paradoxo. Para manter viva a
imagem de pensamento de uma cultura popular nordestina, ele deve suprimir-
se ou adiar indefinidamente a materializacao desses Nordestes encenados. O
paradoxo na politica cultural do teatro popular de rua remete ao paradoxo que
permite a definicdo das formas teatrails no regime estético da arte
(RANCIERE, 2009). O teatro popular de rua se define pelo pertencimento a
uma experiéncia sensivel especifica, um sensivel subtraido as formas habituais
da experiéncia sensivel que a cultura popular nordestina possibilita. O senso
estético que torna visivel o teatro popular de rua como produto de teatro nao
lhe d4, contudo, nenhuma qualidade sensivel que lhe pertenca propriamente.
E preciso fazer uma encenacio capaz de emancipar-se da cultura popular ao
mesmo tempo em que lhe da visibilidade, arriscando-se a cada nova
composicao que sua resisténcia se confunda com os clichés de um Nordeste,
restaurando o dispositivo da nordestinidade. Um sofisticado conjunto histérico
e cultural de saberes e relacées de for¢a que demandam certos modos de ser
nordestino (ALBUQUERQUE JUNIOR, 2001). Uma maquina de ver e falar,
de tornar visivel e dizivel certas coisas, certos mundos, certos modos de viver e
estar no mundo (DELEUZE, 1999). Os espetaculos analisados sio o

prolongamento inconsistente desse dispositivo da nordestinidade que faz a
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cultura popular nordestina existir como presente de uma arte e futuro de uma

regiao forjada no passado.

3. Sem um fim

Nordestes. Territorios reais e simbodlicos com grande apelo no
imaginario na cena teatral popular do Grupo Imbuacga. Territérios em crise,
onde habitam personagens impotentes ou em revolta, sighos de uma revolugao
por vir ou de uma modernidade fracassada. Logo, estamos expostos a uma
questdo politica: como encenar os territorios da cultura popular, dos
nordestinos deserdados, excluidos, sem cair no folclorismo, no paternalismo
ou num humanismo conformista e piegas? Questionamento que arrasta
também um problema estético: como criar modos de expressao cénica, ligados
aos territorios da cultura popular, dos seus personagens e dramas? Como levar
esteticamente, o espectador a experimentar estes mundos?

As praticas cénicas analisadas sob os sete espetaculos dio uma resposta
que precisa ter sua critica aprofundada ou mesmo radicalizada. Em certa parte,
a solucdao encontrada para trazer a cena teatral uma cultura marginalizada foi
trata-la como objeto de representagdo e afirmar ai certos sujeitos como seus
filhos. Conceder, contudo, a si proprio o direito de representar o mundo da
cultura popular nordestina niao parece bastar. Talvez seja preciso comegar a
desacreditar que a cena teatral de rua opera por representagao do popular na
rua. Ja ndo parece ser mais o caso de encenar uma cultura enquanto entidade
delimitada, mas relacionar diferentes sistemas de textos, relembrando uma idéia
ja discutida por Clifford Geertz (1997). Parafraseando Fernando Cristovao
(1996), embora nao querendo ir tao longe, para quem a Literatura é antropologia
das antropologias, podemos imaginar que o fazer teatral é antropologia de
antropologias. A cena teatral torna-se relativa na medida em que ela s6 acontece
na relagao que suas opgdes estéticas estabelecem com a cultura que toma como
objeto; ela ¢ de fato e de direito relacional.

Se ao teatro popular de rua cabe alguma tarefa politica talvez esteja
nesta ontologia cénica, que articula estética e cultura. Retomando, a afirmacao

de Lévi-Strauss (1981) em Tristes Tripicos, que 1a soa com certa negatividade de
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que, ao fim da pesquisa, ndo ¢ nem o nativo nem a si préprio que o
antropélogo encontra; para o teatro popular de rua, ao final de uma
composi¢ao cénica, o que se encontra nao nem a cultura popular nem a si
proprio. Contudo, parece ser, justamente, nesse “nem...nem’” que a resisténcia
do teatro pode se fazer. Aqui, a resisténcia perde seu carater de comunicagao
consensual para tornar-se ctiacio. E quando o teatro farto de representar o
outro desnatura a cultura que da ver, quando a diferenca em cena niao ¢ mais
localizavel, torna-se diferenca enquanto devir, diferir, alterar. A arte dramética
de rua parece ser necessario doravante questionar seus proprios procedimentos
e autoanalisar-se. O que nido quer dizer parar por aqui, nessa espécie de
psicologia as avessas. A arte dramatica é desafiada a mostrar-se em sua prépria
ambigtiidade e do povo que constitui, abrir-se em suas ambivaléncias e rasuras,
para dobrar-se sobre si mesma. Isto é, quando aplicamos a nog¢ao simetrizagao
(LATOUR, 1994) ao fazer teatral, nao para fulmina-lo, exorcizar seu exotismo,
minar seu campo estético, mas para fazer dizer e da ver outra coisa. Outra
coisa nao apenas sobre a cultura popular nordestina, mas outra que a
encenagao enuncia sobre si mesmo. Afinal, talvez seja esse o nome da
resisténcia algo que faz do teatro outro, estranho, estrangeiro em sua propria

lingua.
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