Teatro e hip-hop:
a experiéncia do Nucleo Bartolomeu de Depoimentos

Antonio Rogério Toscano

[...] Aquilo que na cultura hip-hop se chama ~ posigao estratégica no didlogo com jovens, via
atitude talvez seja a sintese de wma estéticaede  de regra meninos e meninas negros e pobres,
uma ética, que se combinam de modo muito  moradores dos bolsdes mais miserdveis da pe-
proprio na construgio da pessoa.' riferia das grandes cidades (mas também, hoje
em dia, garotos e garotas de outras classes so-
ciais, brancos ou mesticos, excluidos ou nio,

<« » . . . —
ntes do teatro, o homem (“a pessoa ). Mais quando, COMmMO 0s primeiros, estao francamente

do que dramaturgia, depoimento. Estéti-  interessados pela articulagio de um discurso
ca e ética, amalgamadas, gritam, pela voz ~ vivo e atuante — em geral, dito por manos fo-
do ator-MC que se apropria, com o im-  cados na possibilidade de sua auto-representa-
pacto de um sampler teatral, do canto ne- ¢ao em um mundo de idéias falidas), mostram-

gro do rapper Rappin’Hood: “Se eu t6 com o
microfone, é tudo no meu nome!”.2
Na cultura de rua, arte é atitude. E preci-
<« d 7 l‘ ;”
sa ter “proceder, td ligado?
A importancia do Aip-hop no contexto de
formagao de uma cultura popular urbana e sua

nos como o contato com o 7ap e a resultante
hibridiza¢ao das formas convencionais de tea-
tro tém coisas sérias a dizer para este “tempo que
nos toca viver”.3

Marcada pela proposi¢ao da nao-vio-
léncia, a cultura de rua que gera o movimento

Antonio Rogério Toscano ¢ dramaturgo, professor de Teoria do Teatro e coordenador da Escola Livre
de Teatro de Santo André.

Soares; Bill & Athayde, 2005, p. 2006.
Hood, Rappin’. Sujeito homem (CD). Trama, 2001. [Este bordao do rapper paulistano Rappin’Hood,

oriundo do coletivo Posse Mente Zulu, atravessa algumas faixas deste seu primeiro CD, em que se
reiteram os comprometimentos éticos da criagdo e a afirmagio da autoria do pensamento, necessdrios
para escapar ao jugo das formas hegemonicas de desprezo a cultura negra. Em Sou negrio, o compro-
misso estd em: “Ndo tenho toda malandragem de Bezerra da Silva | Nem o canto refinado de Paulinho da
Viola | Sou sé6 mais um neguinho pelas ruas da vida / Que quer se divertir, fazer um som e jogar bola /
Rappin’Hood sou, ha, sujeito homem / Se eu té com o microfone é tudo no meu nome”.]

Jargdo da dramaturga Claudia Schapira, que costuma substituir com esta expressao a fala sobre sua
contemporaneidade participante.
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hip-hop na década de 1970 ¢ responsdvel pela
mudanga de paradigmas na consciéncia de jo-
vens excluidos que passam a ver nas rimas, nos
scratches e no break a possibilidade de amplifi-
car sua visibilidade social — até entdo s6 possivel
com um berro na mao.4

No depoimento de Thaide (ex-integran-
te da dupla Thaide e D] Hum, pioneira do Aip-
hop no Brasil, desde as primeiras ocupagoes co-
letivas de espagos publicos, inspiradas pelas disco
mobiles — discoteca mével, festa de rua — e pelas
block parties — festas de quarteirao —, no calca-
dao do metrd Sao Bento), a mudanga de refe-
rencial do que deva ser o cidadao negro, em sua
auto-imagem projetada pela poesia, é ponto
fundamental para a sobrevivéncia de quem nao
deseja ser engolido pela hidra de muitas cabe-
cas que ¢ a violéncia, nas quebradas da cidade,
na favela:

Quando eu cresci, quando comecei a me en-
xergar como adulto, eu comecei a tomar cons-
ciéncia da minha negritude. E isso sé aconte-
ceu através da cultura hip-hop. Eu jd con-
seguia perceber isso nos bailes de soul e de
funk. Mas foi o movimento hip-hop que real-
mente abriu a minha cabega. Foi pelo movi-
mento hip-hop que eu comecei a perceber que
através da musica ndés poderfamos chegar

muito longe.’

Para Maria Rita Kehl, “a musica popular,
no Brasil, ¢ uma produgio discursiva muito for-
te e presente; talvez a mais forte em um pafs

4 Soares, 2004.

5 Alves, 2004.
6 Kehl, 2004.
7 Id., ibidem.

marcado pelo analfabetismo. A musica popular
aqui assumiu esta func¢ao de produzir sentido
para a vida em sociedade, para as nossas dife-
rengas, para as misérias e riquezas humanas des-
te pais”.©

E, na crise social contemporanea, hd uma
invasio do espago publico (degradado pelo
abandono dos poderes constituidos) na vida pri-
vada de quem vive nos becos menos favoreci-
dos da cidade. Isso faz com que o sujeito musi-
cal “de nome préprio [aquele que depde, se estd
com o microfone — do mangue beat, do rap e
das demais formas sonoras vindas da miséria],
que acolhe em seu ex os ecos da coletividade a
que pertence” expanda sua qualidade autoral, e
passe a cantar seus problemas em primeira pes-
soa,” em oposi¢ao a condi¢do critica assumida
pela MPB, que enxerga e denuncia os proble-
mas sociais do ponto de vista de quem assiste
ao horror — e nao o vive, na carne, diariamente.

O rap (rithym and poetry), aliado a sua
roupagem caracteristica, as posturas € a0s com-
portamentos éticos, a danga de rua e a exposi-
¢ao visual do grafitte, alimenta no imagindrio
contemporineo uma vivacidade critica extrema-
mente agucada, que estimula o confronto com
a baixa auto-estima histérica e a resisténcia atra-
vés da vivéncia de um jogo criativo que burla o
caos social e a invisibilidade simbélica de seus
criadores frente ao establishment artistico e do
mundo real; sobretudo, gera “sobreviventes no
inferno”® da vida social.

E por isso que uma releitura brechtiana
heterodoxa de um teatro popular atuante na sel-

8 O CD Sobrevivendo no inferno [1998, independente], dos paulistanos Racionais MC’s, é um marco
histérico de articulagio poética e politica realizada de forma independente, sem o alicerce de grandes

gravadoras, e que representa de modo contundente toda uma geragao de jovens que se reconhece em

seus discursos, em suas letras e em seus samplers.



va das cidades, como ¢ o do Ntcleo Bartolomeu
de Depoimentos (NBD), deseja fincar raizes no
didlogo com a sensibilidade/atitude vinda das
ruas, que sio, para a dramaturga e encenadora
Claudia Schapira, o verdadeiro espago de troca
de experiéncias vivas da atualidade:

[...] O teatro nasceu na rua, ela ¢ ainda hoje
uma dgora. Na rua, vocé tem a democracia
mais plena. Tem ali uma questdo de a gente
conseguir quebrar todas as fronteiras, de es-
tabelecer uma relagdo de igual pra igual com
a pessoa que estd 14 para trocar com o artista.
O publico tem, porque lhe é devolvida, uma
func¢io no teatro.’

Mas, ao contrdrio do que este trecho, iso-
ladamente, pode sugerir, nio se trata, aqui, da
formulagao de uma poética de “teatro de rua”.
A atitude, vinda do repertério do hip-hop, é o
que estimula a abertura de vinculos imediatos
com a rua, seja em intervengdes cénicas que po-
dem ser praticadas em um contexto de ativismo
poético, seja na forma de encarar a rua como
um canal por onde escoa, sem mediagoes, a ins-
pira¢ao que gera um espetdculo.

O Bartolomeu — Que serd que nele deu? sur-
giu, para mim, surgiu de eu ver as pessoas
atravessarem a rua as seis horas da tarde. Em
bloco. Eu achei aquilo uma coisa maravilho-
sa. Eu pensei: ‘todo mundo anda junto, che-
ga junto do outro lado, no mesmo ritmo...’ E
uma partitura urbana. Quando vocé repro-
duz isso em cena, vocé vai desenvolvendo
vdrias maneiras de abordar criativamente es-
ses blocos, um corpo, vdrios corpos... Exis-
tem vdrias maneiras de encontrar esses cor-

pos coletivos, esses coletivos urbanos. E isso
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me faz entender que o corpo nio é somente
uma via de expressdo, ele pode ter uma am-
plitude que alcanga o discurso da cena — en-

tdo ele pode se tornar dramaturgia.'?

Aqui, a atitude tem parentesco com o
gestus de Bertolt Brecht.

No NBD, que caminha para completar
seus 7 anos de existéncia, desde a jun¢do de ar-
tistas sob a batuta de Claudia Schapira para a
montagem multimidia de Bartolomen — Que
serd que nele deu?, em janeiro de 2000, além do
contato intimo com a atitude hip-hop, a carac-
terfstica mais importante reside no fato de que
suas bases criativas nao estao organizadas como
as de um grupo de teatro tradicional.

Embora suas atividades artisticas sejam
exemplares do que se tem chamado no teatro
contemporineo brasileiro de teatro de grupo
(participagao coletiva nas decisdes; pesquisa
continuada e coeréncia poética; comandos de
produgio divididos entre os participantes, com
responsabilidades demarcadas; valorizagao dos
processos criativos, mais do que de resultados
espetaculares; dramaturgias préprias geradas em
trabalhos cénicos horizontais, em que, em al-
guma medida, os diferentes modos de proces-
sos colaborativos sao sempre praticados; utili-
zagdo de workshops em que todos se colocam
artisticamente, durante o processo — neste caso,
sob a forma de depoimentos — para definir os
rumos possiveis da criagdo etc.), sua configu-
ra¢ao remete-nos, entretanto, muito mais ao
(recém-nascido e j4 desgastado) modelo de co-
letivos artisticos contemporaneos do que, pro-
priamente, de um grupo de teatro.

A comegar por seus constituintes: esta
equipe (no centro da trajetdria estao, permane-
cendo presentes nas diversas etapas deste pro-

9 Excerto da transcri¢do da fala de Claudia Schapira no “Encontro de Dramaturgos — Nova Dramatur-
gia’, realizado em 20/07/2005 na Escola Livre de Teatro de Santo André, como parte da Mostra Santo

André do Teatro Contemporineo.
10 Jbidem.
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cesso, além de Schapira, o DJ Eugénio Lima, o
grafiteiro Julio Dogjsar, a videasta Luaa Gaban-
nini, os atores Roberta Estrela D’Alva, Benito
Carmona, Maisa Lepique e Estela Laponi) nio
¢ formada apenas por pessoas que se iniciaram,
primeira e primordialmente, na prdtica da lin-
guagem teatral — e nem por sujeitos interessa-
dos apenas nisso.

O teatro surge, aqui, como ferramenta
para a manifesta¢io do discurso elaborado por
artistas pldsticos (ou grafiteiros), estilistas (ou
recriadores de pegas de roupas antigas), danga-
rinos (ou B-boys), DJs, musicos, videastas — e
também por atores, encenadores e dramaturgos
de formacao.

Talvez seja por esta razdo que a prética
teatral do NBD seja, desde os primeiros encon-
tros, uma forma cénica cuja tendéncia ¢ a fron-
teira, pouco afeita a espagos convencionais e a
modos tradicionais de pensar a cena.

N3o por acaso, se o primeiro espetdculo
resultante desta reuniio de artistas, Bartolomen
— Que serd que nele deu?, ainda cabia em um pal-
co italiano em seus diversos formatos assumi-
dos nos espagos em que foi apresentado, o que
se vé no decorrer dos anos (e das préximas mon-
tagens) ¢ um afastamento progressivo do espa-
¢o da tradi¢do até a absoluta dissolugao do su-
porte cénico, em intervengdes urbanas para as
quais a rua cria a melhor interlocugao.

Nesta odisséial! rumo ao presente, sao
fundamentais os projetos de interven¢io urba-
na, tanto para a defini¢ado de um abandono
programdtico das formas cénicas primdrias (pu-

ras?) como para o nascedouro das teias de
ativismo poético que decorrem disso, na rua.

Jd em Urgéncia nas ruas,'? invasdes ines-
peradas do espago da cidade (palco da vida, se-
gundo a dramaturga Claudia Schapira) com
propostas provocativas de relagio com a paisa-
gem urbana, estimularam um confronto nem
sempre formalizdvel sob a égide do teatro como
o conhecemos — justamente na medida em que
a participagao do transeunte podia redefinir o
projeto original e estabelecer um didlogo de na-
tureza performdtica — pldstica, musical, fisica,
ou até mesmo teatral. O mais importante era,
em cada interven¢ao urbana, instaurar aquilo
que Hakim Bey nomeou como Zona Autdéno-
ma Tempordria (TAZ),'3 festa coletiva em que
o poder estabelecido (os costumes, as leis, a po-
licia, os governantes etc.) estd enfraquecido pelo
levante de uma situagao que nio cabe nos pa-
drdes de resposta catalogados.

Assim como a atitude do protagonista
Bartolomeu (na verdade, Bartebly, de Herman
Melville: “prefere nao fazer” o trabalho que lhe
¢ obrigatdrio gragas as convengoes) fere frontal-
mente a norma e deixa exposta a ferida de que
tudo silencia diante do incompreensivel, tam-
bém o ativismo poético procura amplificar o
cardter transformador das fendas (lacunas, bu-
racos, ilogicidades) deixadas pelo bom funcio-
namento dos sistemas vigentes.

Casos como a Passeata Amorosa, quando
artistas saem as ruas do centro e organizam, com
bexigas vermelhas e faixas, um protesto coleti-
vo, mas carregado de um discurso invertido, de

11O espetdculo Frdtria Amada Brasil, atualmente em gestagio no NBD, lida com esta mitica grega do
reencontro, para tratar justamente do presente do homem brasileiro.

12 Projeto inspirado pela obra de Ned Ludd, Urgéncia nas ruas, publicada no Brasil na colegao Baderna,

da Editora Conrad, de Sao Paulo.

13 Suas obras TAZ — Zona Auténoma Tempordria e Terrorismo poético também foram publicadas no Brasil
pela Editora Conrad. Quanto a Bey, pouco se pode afirmar, pois ele préprio se mistura com a mitolo-

gia urbana de que trata. Nao se conhece sua verdadeira identidade e nao hd divulgacio de seu rosto.
em sequer podemos afirmar que se trata de um ou de vdrios autores envolvidos nesta empreitada.
N d fi trata d d t lvid t tad



amor e paz a cidade, com cantos e beijos apai-
xonados aos desconhecidos que passam, sur-
preendem o suporte teatral e fazem da cena/
intervengao na rua algo que transborda do con-
ceito tradicional de teatro (de rua).

Como jd foi dito, algo mais estranho,
cujas matrizes ultrapassam a tradi¢io da comé-
dia popular e que se monta, como nos samplers
de um 74p, como uma colcha de referéncias
multiplas e rizomdticas,'* tipicas de uma cultu-
ra popular urbana da contemporaneidade.

O discurso deixa de ser linear e o contato
com o espectador (este, as vezes, tdo depoente
quanto alguém que desdobra seu depoimento
conforme os desejos do préprio NBDj hd casos
em que o microfone chega as maos dos mo-
radores de rua, que partilham do direito de
ter voz ativa: de ser “tudo no seu nome”) assu-
me posturas que se aproximam deliberadamen-
te do ativismo poético, deixando em segundo
plano a preocupagio com uma cena de recorte
fabular.

Embora a narrativa seja fundamento do
depoimento épico (inspirado pela arejada revi-
sao de Bertolt Brecht), ela também se dissolve
em necessidades muito diferentes, pessoais —
préprias do artista que buscou a performance,
desde as tltimas décadas do século 20.

Em algumas provocagoes de estranha-
mento, as buscas remetem imediatamente ao
terrorismo poético de Hakim Bey, como “uma
arma usada para disparar choques estéticos, ao
invés de matar”.1>

Dangar de forma bizarra durante a noite in-
teira nos caixas eletronicos dos bancos. Apre-

14 Deleuze & Guattari, 1995.
15 Bey, 2003.
16 Id., ibidem.
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sentagdes pirotécnicas nao-autorizadas. Land-
art [corrente que pretende utilizar os espagos
naturais como material para a criagdo artisti-
ca; para isso fazem coisas como empilhar pe-
dras, tragar imensas linhas de gesso em deser-
tos, cavar tumbas etc.], pecas de argila que
sugerem estranhos artefatos alienigenas espa-
lhados em parques estaduais. Arrombe apar-
tamentos, mas, em vez de roubar, deixe obje-
tos Poético-Terroristas. Seqiiestre alguém &
o faca feliz.'

Em Urgéncia nas ruas, o neo-agitprop se
instala como festa, com ares de um “misto
manifesto, de teatro invisivel, de zona auto-
noma tempordria, de minipegas diddticas e
depoimentos”:!7

Um carrinho de cachorro-quente, onde se
instala um DJ; placa de achados e perdidos;
um microfone onde uma ‘locutora’ anuncia
produtos e faz comentdrios. Proposto o jogo,
as personagens imediatamente reconhecem a
sua fun¢do. O homem que passa apressado,
pasta debaixo do braco, objetivo certo no
olhar, se detém: ‘essa musica lembra a minha
infincia [...] gostava de dangar com a minha
mae [...]". A atriz-locutora aceita o mote, ‘dei-
xa’ para a contracena e convida o homem para
dangar. Dancam na rua. Outros transeuntes
param, observam e se colocam, pacto calado,
estrategicamente compondo a cena do ‘bai-
le’. O DJ assume a figura do locutor dos anos
dourados da era do rddio, trazendo 4 tona
mais um importante personagem: fala da

guerra, dos que se vdo, dos que ficam e, en-

17 Schapira, 2004. Trecho extraido do projeto enviado ao Programa Municipal de Fomento ao Teatro do
Municipio de Sao Paulo, em janeiro de 2004, sob o titulo “Lendas Urbanas” (projeto nio-publicado).

Esse projeto, por ter sido contemplado, pode ser consultado na Secretaria Municipal de Cultura da

cidade de Sao Paulo.
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t0, a Estacdo da Luz, pedra que se comove,
disponibiliza seu signo como cendrio de uma
viagem no tempo, lapso da memdria. Acon-

teceu o teatro? Sinto que sim...!8

Preserva-se o pressuposto teatral, mas o
parentesco com o terrorismo poético de Bey é
evidente. Assim como trancar atores engrava-
tados dentro da vitrine de uma grande loja de
departamentos no centro da cidade e evidenciar,
do alto da arrogéncia capitalista das personagens
criadas, o asco pelos passantes, enquanto um
D] fala diretamente aos transeuntes-especta-
dores, faz do espaco da cidade um campo para
o estranhamento.

Nos demais projetos de intervengao, tan-
to Lendas urbanas quanto as duas Vigilias cultu-
rais organizadas em regides centrais da cidade
(sob o Minhocao e na Praga do Patriarca, em
memoria dos moradores de rua brutalmente as-
sassinados naquelas redondezas), a dissolugao do
espago mantém-se evidente e vai ecoar na cons-
trugao dos demais espetdculos, em que as ma-
trizes cénicas sao, enfim, mais amadurecidas.

A organizagio (e utilizagao) do espago em
Acordei que sonhava, sampler feito a base do tea-
tro barroco do Século de Ouro Espanhol, na
lingua finamente métrica e musical de Calderén
de La Barca, j4 apontava para os rumos deste
vetor.

O publico, disposto em arquibancadas
que formam (junto com aparelhos de TV que
assumem a condugio de parte dos significados
da cena, em tempo real) uma mandala, estd den-
tro da cena — em disposi¢ao épica de ruptura
com qualquer possivel ilusionismo. No terceiro
passo desta caminhada, Frdtria Amada Brasil
também nao cabe em uma tinica perspectiva do
olhar. As cenas, embebidas pelo vigor do happe-
ning e pelo jogo processional com a platéia, ar-
ticulam-se sobre um tabuleiro que reproduz a

Arvore da Vida da Cabala judaica.

18 4., ibidem.

Ou seja, apresentaram-se até aqui alguns
dos pilares e arcobotantes que mantém de pé esta
catedral gética, arquitetada por contradigoes ex-
plicitas e que, exatamente por isso, toca tao pro-
fundamente o olhar ambiguo do seu espectador,
este homem enraizado no presente: 1. o didlogo
entre o teatro e o hip-hop traz até a cena proce-
dimentos que contaminam os recursos e os
potencializam com ritmo e poesia (72p), danca
(de rua, street dance), samplers (que organizam
sobreposi¢oes francamente rizomdticas no dis-
curso) e outros motores visuais (como o grafitte
e a video-arte); 2. o depoimento como forma de
extragao da atitude artistica do criador, amplifi-
cando sua relagdo ética e seu compromisso pes-
soal com a malha discursiva recortada, frag-
mentdria e plural que forma o espetdculo ou a
interven¢do; 3. a construgio coletiva e colabo-
rativa dos projetos e dos aspectos cénicos selecio-
nados; 4. a multiplicidade extremamente con-
temporinea de referéncias vindas de diversas
linguagens que se acumulam e se transformam,
no processo de construgao de cenas e interven-
¢Oes; 5. a inspiragio brechtiana de um teatro épi-
co desbragado, relido em sua dimensao menos
ortodoxa e propositora nao somente de proble-
mas, mas de safdas para o beco da realidade so-
cial em crise em que se manejam os tépicos da
criagdo; 6. a interagdo com textos tedricos que
pensam sobre a arte como se ela alcangasse o
poder de uma mdquina transformadora, pelo
viés de um neo-anarquismo que pretende demo-
lir as carcagas das institui¢des burguesas menos
evidentes — tratamos aqui do terrorismo poético
e do TAZ (Zona Auténoma Tempordria), de
Hakim Bey, e dos Reclaim of Streers, descritos por
Ned Ludd, em Urgéncia nas ruas; 7. a presenga
de uma crenga espiritual que recupera sentidos
primordiais para o territério sagrado da cria¢io
— daf ressoam os interesses pela mitologia e pe-
las préticas xamanicas, que bradam em cantos
de louvor a um novo tempo, a uma nova era.



Assim, a amplificagao do conceito de dra-
maturgia comega a ser enredada. Menos confli-
to do que trama, esta “dramaturgia expandida”
faz-se como uma rede de entrelagamentos de
recursos cénicos textuais e nao-verbais, mais
sobreposi¢ao sampleada de diferentes tessituras
que compdem o rito urbano da cena.

Aspectos renovadores de padroes formais,
no campo da dramaturgia, tais como o jogo
com a imprevisibilidade (que ¢ o lance de da-
dos do tempo presente, especialmente nas in-
tervengdes urbanas, mas na poética da rua,
como um todo), a ruptura com as delimitagoes
convencionais de tempo-espaco, o uso da ma-
sica e a fusdo de linguagens, a abertura para a
dimensdo da utopia, a pluralidade simultinea
de referéncias, a sobreposi¢io de procedimen-
tos imaginativos (a imagem como texto espeta-
cular) e narrativos, a polissemia, a polifonia, a
quebra de linearidades, a emersdo do discurso
poético épico, o cardter coletivo da criagao e a
sacralizagio da agdo cénica, indicam posturas
que se avizinham 2 formaliza¢ao do que, no
Xamanismo, nomeia-se como transe — lingua-
gem de contato com as divindades, interdita a
nao-iniciados.

Entretanto, camadas de leitura se abrem,
distintas. Aos iniciados (ou identificados com o
projeto do NBD), cabe a compreensio de nuan-
ces e detalhes, por signos que instauram leitu-
ras paralelas as que dao um fundamento mini-
mo para a cena.

Aos menos afeitos a linguagem simbdlica
do transe, situacdes solidamente instauradas
conduzem o espectador a estados satisfatérios
de critica as contradi¢des do tempo presente,
pelo viés da narrativa atualizada, como em
Brecht: se para Calderén de La Barca, séculos
atrds, a opgao de Segismundo pela tirania e pelo
absolutismo resultava da vocagao poética do au-
tor espanhol para espelhar e antever os rumos
da histéria, em Acordei que sonhava (espetdculo

19" Kandinsky, 2000.
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imaginado em um pais arrasado pelo absolutis-
mo racista e escravocrata de sua colonizagio
exploratdria, em que a tirania construiu os hor-
rores de uma exclusao descarada, que ainda hoje
trafega pelas ruas, como se fossem naturais a
miséria e a desinformagao — priva¢des de um
novo Segismundo) ¢ preciso refazer com novos
sonhos a utopia. E, com novas escolhas, re-ar-
ranjar a poesia.

Disforme em relagao aos modelos da tra-
di¢ao, customizada e nao-linear, imagética e
rizomdtica, esta dramaturgia que é, portanto,
teia (trama, e nao conflito) retine as caracterfs-
ticas do projeto xaménico que a ladeia: ela é o
canto e seu propdsito ¢ o encanto.

Deste encantamento nascerd o futuro:

Toda obra de arte ¢ filha de seu tempo e,

muitas vezes, mae dos nossos sentimentos. !’

Se cada época cria uma arte que lhe é pré-
pria e que jamais se verd renascer (este é o prin-
cipio em que cré este xamanismo), o encanta-
mento se d4 pela articulagio do que ¢ espiritual
na arte. O formalismo sagrado e as forgas xama-
nicas atribuidas a palavra, assim como todas as
demais gramdticas da cria¢do, constroem um
jogo abstrato (geométrico, as vezes, como uma
mandala; dotado de sentidos secretos, noutros,
como a fala da Cabala; caético, quando os flu-
xos vém das leis do acaso, na rua) de sentidos
em que o desejo é comunicar o incomunicével.
Pistas sao acumuladas no caminho utépico pro-
posto ao Deus Merctrio, e o melhor leitor ¢
aquele que nio tem medo de assumir a faceta
de um cio farejador, regido pelas hostes de Dia-
na cagadora.

As respostas puramente materiais na0 sio
vistas como suficientes para a construgio do fu-
turo. Assim como em Kandinsky (texto de ca-
beceira de Claudia Schapira), acredita-se que
“apés um longo periodo de materialismo de que
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estd apenas despertando, nossa alma acha-se re-
pleta de germes de desespero e de incredulida-
de, prestes a sogobrar no nada”.2 A alma — jus-
tamente na medida em que s6 se compreende o
sujeito-homem em uma triade de corpo-mente-
espirito — “se pergunta se a luz nao serd o sonho,
e a escuriddo a realidade”.?! Na montagem de
Acordei que sonhava, esta pista estd sublinhada.

Também ¢ pela prdtica xaménica (espiri-
tual) que retornamos 2 multiplicidade que se
casa perfeitamente com o hip-hop. Pelo viés es-
piritual é que, por exemplo, a dramaturgia de
Claudia Schapira abre espago para que sua cons-
trugao teatral potencialize tanto a contamina-
cao entre os diferentes elementos como também
a convivéncia de diversas linguagens, em um
fendmeno que aceita o cruzamento de multi-
plas referéncias.

Quando eu falei que eu considero a drama-
turgia a somatdria dos elementos, o que eu
quero dizer ¢ que eu ndo consigo compreen-
der um teatro desvinculado do movimento,
por exemplo. Eu entendo quando se diz que
o0 movimento estd mais em evidéncia, como
se estivéssemos fazendo um zoom neste ele-
mento. Quando a Pina Bausch comecou, dé-
cadas atrds, com a danga-teatro, buscando o
atrito entre estas linguagens, ela comegou a
‘dramaturgizar’ a danga, no sentido de rotei-
rizar. J4 comegou a haver um casamento dis-
so. Mas eu tenho um texto que eu gosto mui-
to, que se chama O primeiro dramaturgo, que
fala sobre o primeiro dramaturgo como um
coredgrafo, porque antes de nascer a palavra,
a primeira partitura era completamente
gestual. Os primeiros registros que se tém do
que poderia vir a ser o teatro, ¢ movimento
no espaco: rito. Do sagrado, a trajet6ria nos

leva ao profano e vira arte: vem do movimen-

20 Id., ibidem.
2L Id., ibidem.

to... Entdo, essa idéia de uma dramaturgia
como somatdria dos elementos é um resgate
que vem num momento em que a necessida-
de de sacralizar a vida e de operar a retomada
do rito estd muito presente. Eu acho muito
propicio que esteja acontecendo esta retoma-
da. Porque é através do corpo, o mais concre-
to do que nés temos (jd que enquanto espiri-
tualidade tudo ¢ muito impalpdvel), que po-
demos materializar o inexprimivel. Eu leio
nisso a retomada da necessidade da arte como
rito. E claro que ela nunca perdeu essa fun-
¢do, que nasceu disso, mas s vezes esquece-

mos esta entre outras coisas. E um relz'gare.zz

Desta forma, a linguagem advinda do mo-
vimento Aip-hop (que é, por natureza, multi-
facetada e plural) mostra-se adequada para a
constitui¢cao desta teatralidade, pois retine poe-
sia, musica (rap, dj etc.), danqa (szreet dance), ma-
nifestagdes pldsticas (grafite, pichagoes), e espe-
cialmente uma proposta ética muito especifica,
favordvel ao que ¢ periférico e marginal — e que
subverterd para o surgimento do que ¢ “novo’.

A capacidade de comunicagao da cultura
hip-hop, na contracena com o homem contem-
porineo, é que produz, finalmente, a possibili-
dade de um rito com comunhaio:

O grande risco que a gente vé acontecer com
os defensores da ritualizagio € a construcao
de ritos sem comunhio. E o rito sé tem sen-
tido no teatro quando se faz com a platéia
um trabalho comunhio. E nisso eu volto a
notar a importincia da comunicagao, especi-
almente quando se fala da abstra¢io do mo-
vimento e do corpo. A arte procura sempre
falar do que nao tem como ser dito. Na arte,
tudo ¢é abstrato, mas a0 mesmo tempo tudo é
possivel. Um gesto no espago pode ter diver-

22 “Encontro de dramaturgos — Nova dramaturgia”, na ELT, em 2005.



sos significados e depende do contexto em
que ele se apresenta. Depende da maneira

como vocé vai condensar as informacgoes.?

As conexdes entre a pritica multimidid-
tica do teatro-hip-hop e os “aprendizados” extrai-
dos dos estudos baseados nas prdticas de xama-
nismo sio os pontos, aliados & prdtica do teatro
épico (que permite o uso do depoimento artis-
tico objetivo), que definem a poética do NBD.

Quanto a qualidade multipla do teatro-
hip-hop, nao restam ddvidas. Claudia Schapira

declarou, em um de seus manifestos, que:

Quando demos inicio a pesquisa do projeto
Urgéncia nas ruas, estdvamos, lado a lado, es-
treando o espetdculo Acordei que sonhava (li-
vre adaptagio de A vida é sonho, de Calderén
de La Barca) e, portanto, comegando a vis-
lumbrar os primeiros resultados do ‘passo a
mais’ proposto por este espetdculo em relagao
a pesquisa inicial do nicleo (o espetdculo Bar-
tolomeu, Que Serd Que Nele Deu?, primeiro
trabalho do grupo), que pressupunha o did-
logo entre a cultura hip-hop e o teatro épico.

‘Passo a mais’ que propunha agora ir além
da contracena de elementos, mas que busca-
va sua fusdo, configurando um ‘novo elemen-
to’, um ‘fruto-linguagem’ préprio e especifi-
co, que nds apelidamos carinhosamente de
teatro-hip-hop.

E, no decorrer da temporada, que apon-
tou, entre erros e acertos, um resultado extre-
mamente positivo, comegamos a nossa pere-
grinagio urbana do projeto Urgéncia nas ruas.
As intervencoes beberam de imediato nos [...]
pequenos avangos que essa busca de lingua-
gem comegava a despontar no espetdculo

Acordei que sonhava:

23 Ibidem.
24 Schapira, 2004.
25 Barthes, 1978.
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» atores-MCs, usando a palavra como instru-
mento de auto-representagdo, cada vez mais
conscientes dessa atitude cénica, e entdo pro-
pondo formas de interagao distintas na rela-
¢ao com a rua;

» a diversifica¢ao da cena, agora incorporan-
do os elementos da cultura hip-hop como per-
sonagem e conceito (como a D/ do espetdcu-
lo, que interpreta a personagem Rosaura, uti-
lizando a imagem libertdria do dj como para-
lelo e discurso para a concepgio da persona-
gem; ou o 74p usado como verbo da persona-
gem Segismundo, concebida a partir da ob-
servacao dos jovens ‘confinados’ na periferia)
e a partir daf, ampliar as possibilidades da
criagdo de personagens e de situacdes na rua,
j& que poderfamos, por exemplo, usar a pick-
up como porta-voz do discurso ou um ator
como elemento cénico, experimentando as
variantes das funcoes dos elementos da cena;
» a utiliza¢io do graffite como representante
da arte das ruas de forma mais abrangente,
como um conceito, como paisagem-moldu-
ra do espaco cénico;

e a danga de rua pontuando como lingua-
gem, ao longo do espetdculo, o repertério
gestual dos artistas na cena;

e a narrativa sendo conduzida por viérios re-
cursos cénicos e nao necessariamente pelo
texto ou pela a¢3o, mas através da musica ou

de imagens, por exemplo.?*

Esta sintese apontada por Schapira revela
o teor de deslocamento?> da forma teatral para
um territdrio instdvel, de experimentagao for-
mal. A superagio das normas da dramaturgia
tradicional cria aberturas para que surja um did-
logo 4gil com as deformagoes (invengdes, aspec-
tos incomuns) da linguagem cénica.
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E assim que, no NBD, o hip-hop é trata-
do como uma licenca poética. Para além da ati-
tude e da ética (ou da mera reprodugio de prin-
cipios estéticos — j4 que nem sempre a forma
do rap pode ser lida objetivamente, na cena), o
material se estabelece de fato, como um con-
junto de principios criativos organizacionais do
imagindrio e da prdtica didria de ensaios — como
referencial para o treinamento de um tipo espe-
cifico de ator (ator-MC), em que a forma cru-
cial de expressao ¢ o depoimento.

Com o 7ap, esse ator prepara um corpo
préprio — treinado nao sé poética, mas corpo-

ral e ritmicamente. As artes visuais da rua evi-
denciam para o olhar quais so as preocupagoes
que estdao em jogo: visibilidade e identidade.
Nas mesmas condigoes dos grandes pro-
jetos de encenagao do século 20, em que um
ator buscava um treinamento corpéreo, vocal e
conceitual rigoroso, dotado de unidade, para
responder ao projeto estético de um encenador,
aqui € a cultura de rua que se projeta como ma-
triz de proposi¢des para um novo teatro. E, nes-
se novo teatro nascido das ruas, é possivel can-
tar, dangar e trabalhar com narrativas cénicas
usando nos pés um ténis A/ Star vermelho.
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