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ENTRE O RITUAL E A ARTE!

Jan Cohen Cruz

Qualquer performance baseada na comunidade é situada em algum
lugar entre a arte e o ritual. Comego com a tradigdo especifica da arte onde se
localiza este lugar. A performance baseada na comunidade, na tradi¢do de arte
popular, surge “da experiéncia comum que o ptblico e o ator compartilham....
[A7quelas experiéncias conhecidas e familiares, sdo aprofundadas quando
reinterpretadas” (Hall 1965, 64). A “performance popular” evoca imagens
ecléticas — os adolescentes de Nova lorque, uns tentando superar os outros
cantando rap ou dangando break; atores de commedia dell’arteimprovisando uma
peca em um mercado na Italia do século XVI; moradores de vilarejos africanos
compartilhando histérias a sombra de uma grande arvore. A performance
baseada na comunidade encontra-se nesta tradi¢do, comprometida com formas
e contetido culturais que sdo expressdes de um grupo de pessoas conectadas
pelo local, tradigdo, histéria, e/ou espirito. Como o estudioso John Cavelti
escreve em relagdo a cultura popular, a arte baseada na comunidade “anda na
fronteira” entre “convencodes e intengoes” (M. Berger 1998, vii). Ou seja, tal
arte combina os elementos familiares de comunidades especificas com aspetos
novos e surpreendentes. Os espectadores ndo tém que se ver com uma inclinagio
artistica para poder esperar que tal trabalho diga algo a eles. Os artistas ndo
tém que suprir o publico, mas, em uma relagio dialética, as vezes liderar e a
vezes seguir as pessoas as quais os seus trabalhos sdo direcionados.

Enquanto aarte popular ndo é sindbnimo de arte baseada na comunidade,
teorias sobre o que consideramos popular ajudam a esclarecer os objetivos
da arte baseada na comunidade e também os preconceitos difundidos contra
ela. O estudioso Raymond Williams articula cinco usos do termo popular que
refletem uma variedade de atitudes relevantes ao meu assunto.
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O primeiro é o que atribui ao popular o sentido de “outro”, em
relagdo a arte erudita (Heath e Skirrow 1986, 4). Enquanto influenciado
negativamente para posicionar este campo abaixo da arte erudita, esta idéia
do popular também tem uma conotagdo positiva, revelando uma estética
que ndo exige uma educagdo especial para ser apreciada. Sobre a sua
companhia, composta principalmente por pessoas sem-teto, John Malpede
declara que, “O fato de que muitos dos artistas do LAPD [Los Angeles
Poverty Department’] ndo freqiientaram a academia — e nunca frequentarao
— &, de fato, o ponto central” (Lewis 2002b). Eles providenciam o que
Malpede chama da “coisa verdadeira”, uma maneira de ver o mundo,
informada por experiéncias freqiientemente duras e pouco conhecidas
por pessoas que nunca viveram sem teto. O que as suas histérias revelam
pode ser tdo universal quanto os contos que pertencem a arte erudita. A
escritora Vivian Gornick faz uma disting¢io ttil entre a historia — definida
como “a experiéncia emocional que preocupe o escritor: o discernimento —
a sabedoria — a coisa que a pessoa tem a dizer — e a situagdo — ‘o contexto
ou circunstancia” (2001, 13). Embora a situagdo em uma produgio
baseada na comunidade possa relacionar-se as circunstincias das vidas
daquelas pessoas, o que eles estdo comunicando por aquelas circunstancias
poderia ser tdo significativo quanto qualquer outra histéria. Ter base na
comunidade nio indica o nivel de universalidade ou qualidade artistica, mas
simplesmente colaboragdo entre artistas e um grupo de pessoas conectadas
de alguma maneira continua, que contribuiram significativamente para a
criagdo de um trabalho.

O tedrico cultural Stuart Hall explica que o popular pode ser
distinguido da grande arte por causa das “severas linhas de divisdo dentro do
nosso sistema educacional, a identificagio entre cultura e classe, e a questio
de climas culturais distintos entre se¢des diferentes da nossa sociedade
estratificada” (1965, 74). Visando a construgdo destas divisdes, Lawrence
Levine escreve sobre os espagos culturais fluidos da primeira parte do século
XIX que permitiram compartilhamento cultural; pessoas de classes diversas
freqiientaram habitualmente produgdes de Shakespeare, por exemplo.
Mas, cada vez mais, diferengas culturais foram utilizadas para justificar
divisdes de classe. Somente as formas culturais consideradas inconseqiientes
intelectualmente poderiam ser compartilhadas amplamente com a populagio
geral, e ainda assim o prego de se¢des distintas de poltronas limitou a
possibilidade de interagdo e contato entre as pessoas. A cultura chegou a
reforgar diferencas de classe, realgando que a arte nio trata s6 de objetos, mas
antes, a relacdo destes objetos com espectadores particulares, em contextos
sociais reais. Percebemos esta dindmica em uma histdria tdo simples quanto
a do encanador que foi para o Metropolitan Museum of Art de Nova lorque em
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1897 e foi impedido de entrar porque estava vestindo macacdo (Levine 1988,
185). A performance baseada na comunidade é freqiientemente percebida
como popular neste sentido de ser mais baixa na hierarquia cultural, devido
principalmente, a participagdo de pessoas fora das classes média e alta.

A segunda defini¢do, segundo Williams, é o popular como cultura do
povo, dando continuidade a uma tradigido cultural sem as marcas especificas
de um artista individual (Heath e Skirrow 1986, 4). Como a primeira defini¢ao
de Williams, o popular como cultura do povo carrega um status mais baixo
do que a arte erudita. Desafiando esta percepgio, a estudiosa Yolanda Broyles-
Gonzalez expandiu o seu foco de estudo sobre El Teatro Campesino, além
da abordagem “o grande homem/textocentrismo” (neste caso, o fundador
Luis Valdez e os roteiros do Campesino) para privilegiar as rafzes culturais,
ao posicioné-lo dentro da tradi¢do oral mexicana operaria. O trabalho de
Broyles-Gonzalez tem ramificagdes significativas para a performance baseada
na comunidade, que pode semelhantemente ser valorizado nos seus proprios
termos e por suas raizes culturais. A oralidade providencia a arte baseada
na comunidade o poder que falta no teatro que nio estd aliado a publicos
particulares. Broyles-Gonzalez escreve que “A cultura oral ndo ¢ tipicamente
apenas de palavras faladas, mas palavras definidas pelo contexto do seu modo
devida ...engajada na cotidianeidade da vida” (1994, 5-6). Devido a sua base
na vida cotidiana, em trabalho baseado na comunidade, referéncias comuns a
populagdes inteiras sdo profundas e intimeras. Os atores-trabalhadores rurais
de El Teatro Campesino, por exemplo, souberam muito bem quais referéncias
foram relevantes aos trabalhadores rurais “chicanos” que constituiram o seu
publico central. Em contraste, ndo é provavel que atores profissionais conhegam
em detalhe o que um grupo de espectadores anénimos tem em comum. A
ligagdo com cultura do povo é um bem e ndo um déficit, da performance
baseada na comunidade.

Segundo a terceira defini¢do de Williams, o popular é algo
direcionado a uma grande quantidade de pessoas e “apreciado por muitos”
(Heath e Skirrow 1986, 4). Hall, por outro lado, argumenta contra uma
formulagdo do popular baseada em nimeros de espectadores. Ele acredita
que a arte popular “prospera sé quando publicos largamente variados
encontram algo em comum e comumente valorizado na sua apreciagio;
uma das precondi¢des disso sendo que as instituigdes que sustentam esta
arte deveriam ser institui¢des abertas e amplamente disponiveis” (65). A
diversidade dos espectadores engajados, e ndo a quantidade, é o fator que
Hall enfatiza. Como a performance baseada na comunidade cada vez mais
incorpora diversos grupos em parcerias, a popularidade neste sentido é um
valor que ela compartilha.
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A popularidade medida em nimeros tras a idéia de arte de massa
e a questdo da comercializagdo. O critico Dominic Strinati questiona: “A
emergéncia da cultura em forma de mercadoria significa que a rentabilidade
e comercializagdo tomam precedéncia sobre qualidade, valor artistico,
integridade e desafio intelectual?” Ou seria o caso onde o crescente mercado
universal para cultura popular garante que ela seja verdadeiramente popular
porque disponibiliza mercadorias que as pessoas realmente querem?” (3).
O termo massa neste contexto se refere a sociedade da idade industrial,
caracterizada por individuos separados fazendo as suas proéprias escolhas
em lugar de serem organizados em comunidades com valores coletivos e
“relacionamento[ s | moralmente coerentes” (Strinati 1995, 6). Arte baseada
na comunidade é claramente uma alternativa ao popular no sentido de
cultura da massa.

A quarta defini¢do de Williams é o popular como oposigio: “Aquele que
representa uma certa forma de interesse ou experiéncia, versus os modos de
uma cultura estabelecida ou versus um poder” (Heath e Skirrow 1986, 5). Apesar
de toda a performance baseada na comunidade nio ser popular neste sentido,
ha muitos exemplos. No final da década de sessenta, Cesar Chavez, o lider do
sindicato de trabalhadores rurais “chicanos” identificou o papel de um teatro
orientado a um publico operdrio. Seguindo a tradi¢io Mexicana da carpa, um
espetaculo popular itinerante de lona, um teatro deste tipo apresentaria pegas
satiricas, pasteldes e pecas improvisadas, simpatizando com os destavorecidos:
“Com uma carpa poderfamos dizer coisas dificeis as pessoas sem ofendé-las.
Poderfamos falar sobre pessoas sendo covardes, por exemplo. O que poderia
ser ofensivo vira engragado. E poderfamos ainda comunicar questdes sindicais.
Quando o Teatro Campesino foi fundado, eu dava as personagens iniciais nomes
[tradicionais da carpa’]” (Broyles-Gonzalez 1994,13). Esta categoria também é
um exemplo da dindmica popular de “conven¢do com invengio.” Chavez queria
aproximar-se da conveng¢do familiar e prazerosa da carpa impregnando-a,
porém, com um contetido novo, inventivo e pré-sindicato.

Em quinto lugar, Williams descreve o popular como “um mundo muito
ativo de conversagdo e trocas cotidianas. [Isso inclui] piadas, [e] ... fofocas
cotidianas” (Heath e Skirrow 1986, 5). Este entendimento do popular ¢ aliado
a estética da vida cotidiana, e, como na terceira defini¢do, também a cultura do
povo. Segundo Oscar Handlin, a cultura do povo “lidou diretamente com o mundo
concreto e intensamente familiar a seu ptblico” e com “situagdes comuns dentro
de um padrio de vida familiar” (Hall 1965, 53). Existia uma relagdo direta entre
ator e publico, porque o material transmitido por geragdes, era profundamente
familiar. A cultura do povo foi ultrapassada pela cultura popular quando a
arte ndo era mais criada pelo coletivo, mas pelo individuo ainda conectado ao
grupo. Muitos artistas atuantes na comunidade sdo populares neste sentido,
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inspirando-se nas tradigdes culturais compartilhadas que eles manipulam de
acordo com a sua habilidade artistica. Um exemplo é o Teatro Pregones, que
utiliza as tradi¢des de performances Latinas como fonte e esta vinculado a um
publico majoritariamente, mas ndo exclusivamente, de latino-americanos.

A performance baseada na comunidade recupera a base coletiva da
arte do povo, combinando-a com um papel central para o artista como na
arte popular, e, caindo em algum lugar entre as duas, continua a incorporar
uma contribui¢io da comunidade. Hall (1965, 59) informa que da arte popular
“Dados elementos ‘do povo’ foram mantidos apesar do artista substituir o
artista anénimo do povo e do ‘estilo’ ter sido mais do performer do que do estilo
comunal. As relagdes aqui sdo mais complexas —a arte ndo é mais simplesmente
criada pelas pessoas de classes mais baixas — mas a interagdo, por meio de
convengdes de apresentagido e sensagio, restabelece esta conexdo. Apesar
desta arte ndo ser mais o produto de um ‘modo de vida’ de uma ‘comunidade
orgénica’, e de ndo ser ‘feita pelo povo’, continua sendo, de uma maneira niao
aplicavel as artes eruditas, uma arte popular, para o povo.” A performance
baseada na comunidade fica de um lado do contznuum de teatro popular, ao qual
o “pablico-como-comunidade” é envolvido a0 maximo no processo criativo.

No lado ritualistico da arte baseada na comunidade fica a tradi¢do da
performance criada com uma comunidade para servir a uma fungio social ou
espiritual. O ritual faz parte do que o antropélogo John MacAloon (1984,1)
chama de performance cultural, “ocasides em que, como uma cultura ou
sociedade, refletimos sobre e definimos nds mesmos, dramatizamos nossos
mitos e nossa histéria, [e] apresentamos-nos com alternativas.” MacAloon
observa que as performances culturais oferecem a sua comunidade algumas
maneiras de mudar, e outras maneiras de permanecer a mesma. Por exemplo,
no discurso bar mitzvah do meu filho, ele confirmou a sua identidade como
judeu em virtude da sua ligagdo com a comida, os encontros de grupo, e o
estudo do Tord, mesmo quando ele declarou o seu agnosticismo, beirando o
atefsmo. Mesmo ndo sendo um discurso de bar mitzvah tipico, por meio do
discurso ele ofereceu a nossa congregacdo tanto um sentido da continuidade
do Judafsmo como uma concepgdo alternativa ao que é ser Judeu.

O paradigma do ritual contempla o potencial intensamente engajado
da performance baseada na comunidade para todos os envolvidos. Richard
Schechner escreve: “Ndo existe um publico [no ritual]. No lugar disso, existem
circulos de intensidade crescente” (1973, 243). As pessoas escolhem assistir as
performances no contexto de arte; sdo obrigados a assistir as performances no
contextodoritual. Tais performances (se sacras,como emumamissa, ouseculares,
como em uma inauguragio politica) afirmam “as verdades compartilhadas e
nao questionaveis do grupo” (Myerhoft' 1978, 32). A performance baseada na
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comunidade é como ritual ao surgir de uma comunidade que contextualiza a
performance como parte de um projeto coletivo maior. O antropélogo Victor
Turner explica porque a comunidade precisa de tais performances: “As culturas
sdo mais amplamente expressas e tornam-se conscientes de si mesmas em seu
ritual e em suas performances teatrais. [...] Uma performance é uma dialética
de ‘fluxo’, ou seja, 0 movimento espontineo em que a a¢do e a consciéncia sdo
uma, e a ‘reflexividade’ na qual os significados, valores e objetivos centrais
de uma cultura sdo vistos ‘em agdo’, a medida que formam e explicam o
comportamento” (Schechner e Appel 1980, 1).

As performances culturais também oferecem uma ligagdo cultural
e intelectual entre as nossas vidas individuais, aqueles que vieram antes,
e os que ainda estdo por vir. Eu ougo as palavras hebraicas que iniciam o
canto Judeu para os mortos—yisgadal, vyisgadal, shmay raba—e as lagrimas
surgem. Ndo importa se eu acredito em Deus ou néo, se permaneco fiel aos
dez mandamentos, ou se moro em uma comunidade Judaica. Profundamente
familiar, o canto funciona tanto como um microscopio, focando naqueles que
amava e perdi, quanto como um telescépio, avistando um rio imenso de almas
partidas, dando-me uma visdo ampla de geragdo apés geragdo. Com a ajuda
daquela lente, eu tenho uma maneira particular de trabalhar a minha perda.

A dimensao ritual pode considerar a espiritualidade que a performance
baseada na comunidade abrange. Por exemplo, as suas raizes no movimento
de direitos civis incluiu um fundamento na igreja e lideranga religiosa. Apesar
de ter motivos praticos para os ativistas do movimento encontrarem-se nas
igrejas — outros poucos espagos grandes estavam disponiveis para eles — um
dos papéis da igreja é de reafirmar a fé. Assim também o idealismo secular é
sustentado pela fé, no sentido da crenga comprometida com uma visdo sem
nenhuma garantia sobre o que estd por vir. No contexto da performance
baseada na comunidade, aquela visdo pode ser a esperanga por um mundo
melhor, com ou sem tom religioso. A dimensio ritual ao fundir passado,
presente e futuro sinaliza a espiritualidade para guiar a forg¢a daquelas
pessoas com os mesmos valores que tomaram a frente e lutam por algo que
ainda estd por vir. Nés buscamos atingir este futuro quando falamos em
ser o melhor de nés, de sermos a mudanga que queremos ver no mundo. As
musicas que marcam os encontros e as saidas a campo de artistas baseados
na comunidade freqlientemente sdo musicas espirituais, como aquela que
John O’Neal usa ha tempos em seus projetos: “Segure a minha mao enquanto
corre esta corrida (repete duas vezes), porque ndo quero correr esta corrida
em vdo.” O valor alocado a boa escuta neste trabalho, incorporando o outro
como tdo importante quanto si mesmo, é parte da criagio desse tipo de mundo
com uma evocagdo espiritual.
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O elemento ritual também carrega perigo. O desejo intenso de
compartilhar a profundidade e apelo da vida expressiva de uma cultura ¢é
diminuido ao saber que coisas terriveis ja foram teitas em nome de comunidades
com lagos muito estreitos. As vezes uma hipnose toma conta da situagéo;
balan¢ando nos bragos confortantes do coletivo, as fronteiras individuais
desaparecem, e paramos de perceber o que no nivel do pessoal teria sido
reprovavel. Por isso entra a arte, a outra dimensio da performance baseada na
comunidade, que ndo demanda a conformidade com idéias essenciais.

A arte oferece uma suspensido tempordria de crenga, um “imagine
se...” convidando participantes a envolverem-se criticamente. De fato, a arte
freqiientemente interroga suposi¢oes e verdades herdadas. Como o filésofo
Herbert Marcuse afirma, a arte é a prética de liberdade; a nossa melhor
protegdo contra um conformismo terrivel estd na expressdo da “imaginagio
nao-colonizada” (Becker 1994, xx). No mesmo espirito, o escritor James
Baldwin fala: “O propésito da arte é expor as questdes que foram escondidas
pelas respostas” (Lerman e Borstel 2003, 8). O ritual puro também ofereceria
respostas. O pélo da arte do continuum de performance baseada na comunidade
¢é responsavel por tornar o familiar novo. Isto é, enquanto a arte também tem
tradigdes, é esperado que seja tdo comprometida com o novo como pelo velho.
Segundo a escritora Anais Nin, “E a fungio da arte renovar a nossa percepgo.
As coisas com as quais somos familiares, paramos de ver. O escritor agita a cena
tamiliar e, como por mégica, conseguimos ver novos significados nela” (8). Ao
apresentarem “como teatro”, os artistas baseados na comunidade convidam
as pessoas que ndo aderem a um conjunto de valores e praticas especificas
como artistas e espectadores. Tal trabalho, tipicamente apresentado em locais
seculares, ¢ mais aberto do que apresentagdes tradicionais para crédulos. Na
performance baseada na comunidade arte e ritual enlagam qualquer projeto
situado entre os dois.

O uso do espago apdia a fusdo de ritual e propdsitos estéticos.
O Cornerstone Theater adapta de forma criteriosa elementos de design a
comunidade na qual trabalha. A sua produgéo de Steelbound com o Touchstone
Theater em Bethlehem, Pensilvania, foi apresentada em uma ex-fundigéo de
ferro de 160 anos. O espago apoiou o papel ritualistico do Steelbound, unindo o
passado (a incrivel histéria e significado daquele espago para a comunidade), o
presente (o estado atual de abandono), e o futuro (um espago para se imaginar
como prosseguir). A fundigdo também apoiou a produgdo como uma obra
de arte, com prazeres estéticos — pela sua profundidade vasta, a sua altura
elevada, as antigas paredes e arcos. A performance baseada na comunidade
busca integrar o melhor dos dois mundos — partindo de um grupo de pessoas
conectadas umas as outras de alguma forma, reafirmando um senso de valor,
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mas sem autoritarismo — nem a celebragio unicamente contextualizada em
sl mesma, ou a obriga¢do inquestionavel da performance cultural, nem o
completamente aberto e disponivel-para-ser-comprado, o acesso limitado e o
ambito individualista da arte erudita na tradi¢io euro-americana.

Mesmo que tanto a arte como o ritual dependam da lideranca de
pessoas com habilidades especiais, ambos tém critérios diferentes quando se
trata de participagdo. No ritual, todos que aderem aos valores do grupo, se
tiverem habilidades especiais ou ndo, podem participar. Na arte, espera-se
que todos os participantes, ndo sé os lideres, tenham habilidades especiais.
Por ter sua base em ambos ritual e arte, qualquer performance baseada na
comunidade deve ter clareza de quem pode participar — se os membros do
grupo em questdo, habilidosos ou néo, como no ritual, ou se somente pessoas
com habilidades especiais, seja com uma afilia¢do coletiva especifica ou nio,
como na arte. O propédsito-chave de uma dada performance estd em questio:
¢ mais importante para os participantes terem experiéncia primdria como no
ritual, ou é melhor depender da representacdo de artistas treinados, como
na arte, para conseguir comunicar os pontos de vista de um grupo ao um
publico maior que pode ter dificuldade em apreciar uma pega com qualidade
artistica limitada? Ou é possivel propiciar uma experiéncia atrativa a ambos
os participantes da comunidade e o ptblico em geral?

Cada performance baseada na comunidade precisa ser clara sobre
o seu objetivo primordial. O propésito do ritual é fortalecer o coletivo, e,
dependendo da ocasido, talvez transforma-lo também, por participagdo. O
propésito pode ser de literalmente atingir algo. Os propésitos da arte sdo
diversos, mas dependem ambos da expressdo pessoal do artista e de como
a apresentagdo “funciona” para um publico. Onde isso deixa a performance
baseada na comunidade? Como ela pode servir a dois mestres? Quando pessoas
sem treinamento artistico representam a elas mesmas, ha uma limitagio
do potencial comunicativo da produgio? Diferentes artistas tém respostas
diferentes a estas questoes.

Artistas podem ser inspirados pelo ritual e ainda manter os padroes
de arte em um nivel profissional. Liz Lerman cita com freqiiéncia a seguinte
suposicdo: “Eu acho que existia um tempo quando pessoas dangavam
e as plantagdes cresciam. Eu acho que elas dangavam e era assim que elas
curaram os seus filhos. Elas dangavam e era assim que se prepararam para
guerra. Talvez elas dangassem principalmente porque nido podiam entender
o incompreensivel, e talvez no momento de transformar — néo interpretar — o
sol em uma danga do sol, elas conseguissem entender as for¢as da natureza.”
Nio obstante esta apreciagdo do papel ritual da danga (que acontece mesmo
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agora entre algumas culturas, como também no passado), Lerman tornou-
se mais comprometida com o treinamento formal dos participantes das suas
pecas, vislumbrando recentemente uma escola para pessoas mais idosas para
que os que participam em suas credenciadas dangas inter-geragoes pudessem
ser fisicamente mais flexiveis e capazes (2003b).

Os valores da arte e do ritual podem ser negociados ao assegurar que
a participagdo aconte¢a em algum momento no processo da performance sem
predeterminar qual momento. Dependendo do projeto, as pessoas podem ser
pesquisadoras, fontes primadrias, atores, ou participantes centrais em debates
pés-espetaculo ou ter outras atividades. Enquanto apenas atores de Roadside
atuam nos espetaculos Roadside, por exemplo, a interagdo com as comunidades é
mutuamente benéfica, dando tanto as pessoas locais oportunidades de narragéo
de histérias, quanto aos artistas de Roadside o conhecimento cultural que
informa as suas produgdes e enriquece suas vidas. Ainda assim, certos assuntos,
como quem ¢é pago, também tém que ser abordados. Muitos grupos baseados
na comunidade negociam as necessidades das pessoas para que elas possam
participar. Para algumas pessoas é a questdo de cuidar das criangas; para outras
¢ transporte para o local de ensaio. Além do mais, a questdo de pagamento é
mais complexa do que se pensa, porque estamos acostumados a expressar o
valor de algo pela compensagdo monetaria. Os participantes tém que saber que
sdo valorizados a despeito de receberem saldrios ou ajuda de custo.

A diferenca entre os membros da comunidade fazerem apresentagoes
eles mesmos ou serem representados por artistas profissionais tem seu paralelo
no sistema politico da democracia. Os teéricos de direito Lani Guinier e Gerard
Torres explicam que enquanto na democracia representativa as pessoas votam
para que um politico profissional fique um mandato representando seus
eleitores, na democracia participativa eles estdo envolvidos diretamente pelo
menos em discussoes que os afetam. Guinier e Torres ddo o exemplo do Teatro
Férum de Augusto Boal como um terreno fértil para democracia participativa,
porque os espectadores intervém nas situagdes encenadas ao propor as suas
proéprias idéias para resolver a situagdo. Guinier e Torres explicam porque
isso é importante: “Conseguir envolver comunidades no processo de imaginar
seu préprio futuro é um problema que a democracia deveria resolver” (2002,
219). Muitos artistas baseados na comunidade lidam com a centralidade
de participagdo para o crescimento politico ao regularmente incluir todo
mundo em circulos de histérias pré ou pés-espetaculo, incluindo mesmo
aqueles que ndo atuam no espetdculo. Em outras palavras, tanto a democracia
representativa quanto a participativa sdo modos da performance baseados
na comunidade. Os adeptos da democracia, tanto na politica quanto na
performance baseada na comunidade, véem um papel tanto para profissionais

Dezembro 2008 - N° 10 Entre o Ritual e a Arte. Jan Cohen Cruz

103




[Mirdimento

104

como para os constituintes ativos. Guiner e Torres aconselham politicos
profissionais a desenvolver as suas habilidades por meio do engajamento com
as pessoas que eles supostamente devem representar. Comparativamente, os
artistas baseados na comunidade valorizam o engajamento profundo com os
participantes da comunidade, a despeito de quem ird para o palco atuar. A
medida que os participantes da comunidade tenham um papel significativo,
este papel ndo tem que ser no palco.

Existem outros fatores governando a questdo de quem participa em
uma produgdo. Para artistas baseados na comunidade cujas raizes estdo na
vanguarda e nos happenings, e ndo no teatro, é a experiéncia da pessoa, e ndo a
habilidade teatral, o critério para a selegdo do elenco. Uma preocupagido para
os artistas das duas tradi¢des é o poder da relagdo com os participantes. Ao
criar arte sobre um “outro” menos poderoso corre-se o risco da exploragao.
Suzanne Lacy da o exemplo do dramaturgo Henrich Ibsen. A sua pe¢a Hedda
Gabler (1892) poderia ser vista como uma exploragdo das mulheres por
representé-las a partir da posi¢do de poder do autor. J4 por outro lado, Lacy
afirma que, “muitos de nés apegam-se a esta pe¢a como uma das primeiras
nas quais vemos a representacdo de um desejo e uma ambigio frustrada, e
uma personagem feminina mais complexa — assim, os artistas representam
e os artistas inevitavelmente representardo algo além deles mesmos. Entéo,
vocé estd em uma posi¢do de niveis” (2002). Lacy entende que o dramaturgo
negro August Wilson somente quer diretores negros para suas pegas, dado
que diretores negros provavelmente tiveram experiéncias mais préximas as
personagens de Wilson do que diretores brancos. Entretanto, estas praticas
podem resultar no pior tipo de politica de identidade que afasta grupos de
pessoas que poderiam ser aliadas. Lacy questiona quéo especifica necessita
ser a similaridade entre diretor e material; Wilson s6 quer diretores negros
da classe operdria de uma idade especifica? Lacy acredita que agora os
artistas de forma geral estdo bastante conscientes destas negociagdes
complexas de identidade a medida que “nés de certo modo avangamos de
maneira incerta.”

As politicas de identidade levantam a questdo: quem ¢é da
comunidade? E necessario que os participantes compartilhem uma
identidade como raga, lugar, ou etnia, no niicleo de uma pega, para
poderem exercer um papel de lideranca nesta empreitada ou simplesmente
para poderem participar? O’Neal deu boas vindas a todas as pessoas que
estavam sinceramente comprometidas com a luta pelos direitos civis para
participar no Free Southern Theater. A lideranga, porém, teria que emanar
das pessoas que fossem da luta para liberagdo. Assim da perspectiva de
O’Neal, o ator profissional judeu e branco Murray Levy, profundamente
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comprometido com a igualdade, era um modelo de membro exemplar
do Free Southern Theater, uma organizagdo negra com lideranca afro-
americana. Entretanto, Thomas Dent e outros da companhia discordaram
e expulsaram todos os membros brancos.

Com freqiiéncia é a ressonancia emocional, mais do que as politicas
de identidade, que determina quem faz arte e sobre o qué. Lacy comenta
que o fato de um artista trabalhar com um tema como o envelhecimento nio
significa que tem interesse primeiramente no envelhecimento. O interesse
pode ter a ver com a questdo da exclusdo, um envolvimento com “o outro”
expresso por uma empatia por grupos excluidos. Como é que participantes
da comunidade podem se relacionar com o artista se ele ou ela nido é do
mesmo lugar que eles, seja geograficamente ou no que diz respeito a
etnicidade, economia ou circunstancias? Lacy nos impele a investigar a
dindmica do de dentro/de fora com mais complexidade: “E sobre nossas
identidades multiplas? Somos de fora do qué? Muito do meu trabalho
sobre raga comegou com mulheres. O argumento poderia ser de que a raga
¢ um definidor mais critico. No entanto, é mais importante que nds todos
trabalhemos para resolver os problemas do que excluir a participagdo de
pessoas genuinamente comprometidas. Muitos de nds trabalhamos mais
pela empatia do que pela culpa. Eu ndo me senti culpada em relagio a
negros no movimento pelos direitos civis, eu me senti completamente
simpdtica a ele.” (2002).

Negociar inclusido e exclusdo, similaridade e diferenga, é primordial
para a performance baseada na comunidade. Os artistas que Linda
Burnham produziu no espaco teatral alternativo Highways em Los Angeles
queriam que as suas identidades interculturais fossem reconhecidas: “Os
Latinos queriam a performance Latina de artistas Latinos, mas também
insistiram em participar em projetos que misturaram todas as identidades.
[sso permitiu a eles o enquadramento de ‘meu povo’ e de ‘meu povo como
partes de todos os povos.” Eles precisavam que as suas identidades fossem
reconhecidas, mas também precisavam da inclusio” (2003). As vezes o
artista pode esperar identificagdo e no seu lugar achar diferenca. Quando eu
trabalhava com um grupo de mulheres recém libertas da penitencidria, uma
delas perguntou se eu tinha filhos. Agradecida por poder mostrar a nossa
identidade compartilhada de mées, mostrei uma foto dos meus filhos para
ela. A resposta dela foi, “Dois? Que bom - ela tem dois filhos! Gémeos???
Ela tem gémeos! Eles tiraram meus bebés de mim”.

Existem, no entanto, outros fatores a serem investigados em relagio
ao de dentro e o de fora. Como se sentem as pessoas com as quais o artista
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trabalha? Como a posi¢do do artista muda ao longo do tempo? Dentro de
qualquer grupo, algumas pessoas serdo mais dispostas do que outras a se
aproximar de um novo membro. No final da década de setenta, Lacy descobriu
que as pessoas da idade da av6 dela na comunidade afro-americana eram com
freqiiéncia mais dispostas a criarem lagos com ela do que mulheres urbanas,
intelectuais na mesma faixa etaria dela. Ela também descobriu que muitas
pessoas tendem a adotar este raciocinio: “Sou deste lugar e entdo tenho o
direito de falar sobre e em nome dele.” A resposta dela é:

Morei em Oakland no meto de um gueto por dex anos e 50 por
cento dos meus amigos sio negros. Claro que sou de fora pela questdo
racial, e raga tem poder, mas qual é a base para as pessoas determinarem
se sou de fora? Se for raga, compreendo, mas se for pelo lugar — ndo
¢ o caso. A questdo verdadetra do de dentro/de fora é o poder que
a sua significagdo traz com ela, e o beneficio que vocé recebe desta
representagdo. Repare que quase nunca pensam que tem base em género.
Eu ainda acho que género é um dos assuntos menos considerados de
Jorma ampla — ndo que raga seja tratada — da nossa cultura. E se
vocé estiver separando os de dentro e os de fora, entdo vocé estd criando
oposigoes, que na perspectiva Budista ndo é uma maneira habilidosa de
JSazer cotsas. (2002)

Cocke do Roadside Theater explica a vantagem do status de estranho:

Quando viajamos, reconhecemos o valor de estar de fora das
dindmicas estabelecidas de uma comunidade. Isto porque, quando
estamos em casa, gostamos de ter uma parte do nosso piiblico como
estrangeiros/ou de fora da nossa cultura e tradicoes. Por ser de fora
eles fazxem conexdes além daquilo que nés vimos. Nao gostamos quando
todo mundo é de fora porque neste caso ndo hda uma percepedo do que
seja a visdo do de dentro; esta ressondncia profunda com uma tradigdo,
realmente a conhecendo, conhecendo a histéria da misica e em que
medida ela estd sendo bem tocada. (2003b)

A performance baseada na comunidade as vezes acontece nos limites
mais extremos da diferenga, quando artistas com certo privilégio (raga, classe,
educacdo ou circunstincia) fazem arte com pessoas com quase nenhum poder.
Suspeitamos daquela pessoa com uma situagdo confortidvel que quer fazer
arte com pessoas que vivem ha pobreza, algumas entrando e saindo de prisdo,
algumas tomando e parando de tomar drogas, outras incapazes de cuidar dos
préprios filhos, e algumas criangas ainda tendo filhos? Nestas instancias,
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este campo pode parecer como colonialismo. Constantemente, os artistas
financeiramente mais estaveis, e pela maior parte brancos, traficam para o
primeiro mundo os bolsdes de pobreza entrincheirados no quarto-mundo. E
o que é que os artistas fazem? — eles exploram o material cru, todas aquelas
experiéncias e todas aquelas histérias. Depois partem com os recursos naturais
e fazem deles a sua propria arte. E aqui que o modelo péara de funcionar; o
mercado ¢ localizado no primeiro mundo porque a arte nio tem o poder de
ajudar a construir a economia do quarto-mundo, o bastante para que ela
possa servir como mercado. Neste sentido, a arte baseada na comunidade é
pior do que colonialismo! Claro que os artistas podem também chegar e ficar
na comunidade, fazendo uma encenagio 14 com o povo e os recursos locais.
Eles podem ajudar a estabelecer um teatro naquela comunidade que continue
depois que os artistas foram embora. Enquanto num primeiro momento os
artistas podem ser ingénuos, a experiéncia pode ser um despertar social para as
desigualdades e injustigas sociais do mundo. Os artistas podem reconhecer as
suas proprias posi¢des de poder e chegar a estimar a necessidade de parcerias
igualitdrias e o compartilhar de tomadas de decisdes e de recursos.

Uma outra critica da polaridade tipica do de dentro/de fora em
projetos de curto prazo baseados na comunidade é que parecem com o
liberalismo — que significa que, diferente dos politicos radicais, o artista
acredita que “o sistema” pode ser reformado. Este tipo de pensamento pode
resultar em um processo de culpar a vitima, ndo reconhecendo que racismo e
sexismo sdo institucionalizados e precisam ser desmantelados politicamente e
socialmente; que estender a mio por meio do fazer artistico para pessoas que
estdo batalhando sem que se tenha uma proposta social mais ampla significa
provavelmente uma atitude que terminard junto com o projeto. Os artistas que
tazem este tipo de trabalho deveriam educar-se sobre as causas da injustica e
expandirem as suas estratégias baseadas em arte de acordo com pessoas que
Ja o fizeram, ou para colaborar com estas pessoas. Isso implica na necessidade
de desenvolver um modelo interdisciplinar de treinamento com um forte

componente politico para os artistas baseados na comunidade.
Principios

Eu passo agora para os quatro principios — contexto comum,
reciprocidade, hifena¢do e cultura ativa — que sugerem boas razdes para
performance baseada na comunidade. Articulada em torno de preocupagoes
comuns, a performance baseada na comunidade desafia a tendéncia para a
profissionalizagdo do engajamento civico e de deixar especialistas lidarem
com isso. Em um mundo de lobistas e politica eleitoral baseada em democracia
representativa e ndo participativa, a performance baseada na comunidade é um
anacronismo bem-vindo.
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A performance baseada na comunidade surge de um contexto comum:
o oficio e a visdo do artista estdo a servigo de um desejo especifico do grupo.
Este pode ser o de promover os objetivos do movimento de direitos civis, como
no caso do Free Southern Theater. Pode também ser o de afirmar uma cultura
sem representacgido ou mal representada, como no caso do Roadside Theater.
Os artistas baseados na comunidade utilizam as suas ferramentas estéticas
junto ao grupo de pessoas que tem experiéncia de vida sobre um assunto
e com quem eles trabalham para moldar uma visdo coletiva. A expressio
comum é enraizada no reconhecimento de que muito da criatividade e do
significado vem do grupo. O teatro, claro, j4 é uma arte colaborativa. A
estrutura hierarquica da maioria dos teatros, porém, da a maior parcela de
poder ao produtor, ao dramaturgo, e ao diretor, enquanto a performance
baseada na comunidade, pelo menos teoricamente, defende um modelo de
poder compartilhado entre os véarios artistas e parceiros da comunidade.
Além disso, como no ritual, a arte baseada na comunidade recebe sentidos a
partir de seu contexto; seus criadores sdo inspirados a fazer uma bela arte
por causa do papel social significativo que ela exerce. A estética ndo tem uma
importancia menor no contexto ritual, mas neste caso eles estdo apontando
para um objetivo coletivo e ndo para o criador individual.

O apreciar do contexto coletivo do campo leva a uma reavaliagdo do
génio individual e coletivo. O primeiro é o bem conhecido e aceito modelo de
arte do Ocidente. Dudley Cocke define o tltimo como “a sabedoria acumulada
de um povo, destilada e repassada pela tradi¢do. Para tradi¢des viverem,
precisam ser renovadas regularmente. No teatro popular, o génio individual,
percebendo completamente a fonte coletiva dada a sua inspiracgdo, esmaece a
linha entre os dois” (2003c). Uma vez aceita a nogdo de génio coletivo — uma
realidade subjacente ao teatro, seja isso reconhecido ou nio — a rela¢do do
artista com a comunidade é radicalmente modificada. Ao invés de ser uma
pessoa alienada e sensivel, o artista é alimentado pelas pessoas com as quais
ele escolhe viver e trabalhar e pelo lugar onde escolhe estabelecer-se. Ele esta
engajado na vida compartilhada da sua comunidade. Por sua vez, apresenta a
sua arte da maneira mais acessivel, como com custo de ingresso baixo, locais
acessiveis, e contextos convidativos.

Existem momentos, porém, quando o individuo esta mais livre para
apresentar pontos de vista contrastantes e heterogéneos ao coletivo. O
individuo estd livre para ser deslumbrante sem se preocupar em chocar
o grupo. Além do mais, a dependéncia das tradi¢gdes coletivas ndo ¢é
sempre possivel. Como pensar sobre um grupo de atores ou espectadores
heterogéneos que ndo compartilham uma tradi¢do? E sobre as dreas
ultrapassadas de uma tradig¢do — por exemplo, os papéis de género cada vez
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mais delineados? Como alguém pode prevenir que uma tradigdo oprima, em
vez de ser libertadora? Como ¢ que o génio coletivo pode enfrentar desafios
contemporaneos sem o génio individual?

A Inovagdo é essencial para o génio coletivo — os artistas se permitem
liberdade de experimentagdo e reinterpretacio das tradigdes para seu tempo
e espago particular. Cocke acredita que o Roadside tem uma responsabilidade
de fazer das tradigdes algo novo, reinventando-as para que se mantenham
interessantes e instrutivas. Ele explica, “As pessoas que trabalham com a
consciéncia de uma tradi¢do, qualquer que seja, tém ainda mais incentivo
para serem criativas do que os artistas que nio sido conscientes da tradigdo.
Eles sabem o que ja foi inventado, que é a mola propulsora para inventar
algo diferente. Se ndo, vocé fica se debulhando sem ter um entendimento do
caminho que a arte esta trilhando, porque vocé nido conhece os caminhos que
ela ja percorreu” (2003b).

As fontes dos génios individuais e coletivos sdo interligadas. Liz
Lerman descreve a flexibilidade necessaria entre as duas: “Eu encontro muita
inspiragdo, prazer, e desafios na minha colaboragido com outros membros da
companhia, outros artistas e membros de comunidades, exatamente como
curto os momentos de saltos criativos. Seria bom se pudéssemos achar uma
linguagem que apoiasse a idéia da visdo artistica fazendo um zig-zag entre
génio colaborativo e brilho individual” (2008a). Lerman nos estimula entdo
a ultrapassar o pensamento isto ou aquilo e a necessidade de escolher entre
génio individual e coletivo.

A énfase no génio individual e exclusdo de génio coletivo pode
desestimular pessoas ndo identificadas nessa categoria e fazé-las menos
dispostas a participar de qualquer experiéncia artistica. Estou perfeitamente
satisfeita com a idéia de sentar-me de vez em quando e assistir a pegas
teatrais. Mas a idéia de génio individual como o tinico modelo de produgio de
arte serve a uma perspectiva particular, ndo-democrdtica e ideolégica. Esta
ligada a outros tipos de hierarquias e justifica que se dé mais aos julgados
abencgoados e talentosos do que aos outros membros da sociedade. Também

serve a mercantilizagdo total da arte; se s6 algumas pessoas selecionadas
podem produzi-la, pode-se cobrar mais por ela.

O poder do contexto coletivo ¢ utilizado para uma variedade de fins.
Um exemplo especialmente agitador é a descrigdo da compositora/ativista
Bemice Johnson Reagon de como, durante uma marcha, o som do canto dos
que protestavam os precederam enquanto caminharam, “de forma que, até o
momento que eles chegaram ao seu destino, as suas vozes ja tinham ocupado
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o espago de uma forma que nio permitia que a policia reclamasse. Nio foi s6 a
mensagem da masica que foi importante, mas também a habilidade da musica
dar presenga fisica e forga visceral ao movimento” (Cieri e Peeps 2001, 271).
O contexto coletivo conecta o lugar onde uma apresentagdo acontece, com
quem sera o publico. A performance baseada na comunidade é habitualmente
encenada em igrejas e escolas, em parques e centros comunitarios, e de fato, em
qualquer lugar onde se retine o povo para o qual a apresentagdo ¢ dirigida.

O préximo principio, a reciprocidade, descreve a relagio desejada entre
artistas baseados na comunidade e os participantes como algo mutuamente
nutritivo (mesmo que as vezes desafiador). Os participantes obtém tais
satisfagdes como a imagem e a imaginagio, quer dizer, a tradugio de idéias
em formas, e o sonho sobre o que a vida poderia ser; a reflexdo profunda,
um resultado da construgio da pega; a distancia critica nas suas vidas; e a
visibilidade pablica. Uma opinido constante das pessoas que participaram em
tais projetos é de como se sentiram apreciados por estarem um momento sob
o holofote e por serem tratados com respeito por pessoas interessadas nos
seus pontos de vista.

Por meio da autoridade da sua experiéncia e a particularidade da sua
imaginacdo, artistas tornam-se flexiveis ao aprenderem o que pessoas sabem e
sentem. O diretor artistico de Cornerstone, Bill Rauch, descreve a experiéncia
de ser preparado como um jovem diretor em Harvard para posteriormente
tornar-se diretor artistico de um teatro profissional regional. Porém, ele estava
decepcionado porque a maioria dos teatros regionais ndo eram, realmente,
expressoes de suas préprias regides. Ele sabia que havia muitas histérias que
nunca tinham sido ouvidas. De fato, o teatro profissional depende de agentes,
submissdes de roteiros, audi¢des, e métodos de treinamento particulares que
nio sdo acessiveis a todo mundo que tem algo a expressar. Rauch acreditava
que ele cresceria ao conhecer coisas que ele ndo sabia, de pessoas espalhadas
pelo territério Norte Americano, pessoas que tinham experiéncias diferentes
das experiéncias dele. Com um grupo de colegas que tinham idéias similares,
Rauch saiu na busca de um teatro que expressasse experiéncias tdo ecléticas
quanto a variedade do préprio pafs. A companhia Cornerstone, fundada por
Rauch e seus colegas 1986, aproxima-se das pessoas tratando-as como
parceiros no processo criativo; enquanto a Cornerstone garante a parte técnica,
as pessoas, que véem de circunstancias bem variadas, oferecem o contetdo.

A reciprocidade caracteriza o processo de arte baseado na comunidade.
Os dangarinos/facilitadores de Urban Bush Women, inspirados em A People’s
History of the United States de Howard Zinn, entram nas comunidades
convidando as pessoas a contarem histérias ainda pouco ouvidas. Eles
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chamam esse processo de juntar as histérias de “Quando os ledes contam
histérias” que, como sugere o provérbio africano, ¢ muito diferente da versdo do
cagador (Zollar 2003). Em contraste aos especialistas de-cima-para-baixo que
supdem o que seria de interesse para o povo, este processo usa as habilidades
de artistas/facilitadores treinados para provocar e ajudar a um grupo variado
de pessoas a expressar suas histdrias.

O elemento central de reciprocidade na relagio artista/comunidade
¢ ouvir. Baseado em entrevistas extensas com pessoas que tiveram um
envolvimento com o Cornerstone, Ferdinand Lewis escreve sobre o respeito,
que toma forma concreta no saber ouvir: “O principio de respeito refere-se
a valorizar a contribui¢do da comunidade em todos assuntos, e apreciar as
vidas e histérias dos parceiros e participantes comunitarios de todas as formas
possiveis. Na nossa experiéncia quando existe este fator nas decisoes criativas
e administrativas, é mais provavel que os colaboradores contribuam de forma
mais integral e verdadeira com o trabalho. O respeito cria as condig¢des para
que uma felicidade-em-criar essencial seja liberada, isto, por sua vez, envolve
os colaboradores de maneiras extraordindrias” (2003a, 6).

Eu vivenciei este tipo de reciprocidade pela primeira vez em 1969, apds
conseguir meu primeiro trabalho como atriz profissional com o Players’ Theatre
de Manchester, em New Hampshire. Gragas a uma bolsa, pela qual o governo
federal equiparou os or¢amentos locais, nds estdvamos apresentando uma pega
baseada em Daniel Webster de New Hampshire, nas pequenas cidades da regido
das White Mountains, da Nova Inglaterra. As pessoas dessas cidades queriam
nos contratar, mas nio saberiam dizer quanto de dinheiro poderiam nos pagar até
anoite da nossa apresentagio, pois pretendiam angariar o dinheiro promovendo
um jantar de arrecadagfio antes do espetdculo. O que eles nos prometiam era um
Jantar caseiro. N6s aceitamos estas condigdes e chegamos na cdimera municipal em
uma atmostera de grande animagdo. Quase todos os espectadores tinham feito um
prato delicioso, estabelecendo uma sensagio de reciprocidade como eu raramente
tinha experimentado em qualquer outro evento. Este espirito contaminou a
proépria apresentagio do espetéculo, contando tanto com a generosidade extra dos
atores, como com a receptividade extra dos espectadores. Isto era um resultado
da criagdo mutua dos prazeres daquela noite.

Em contraste, o teatro comercial como instituigdo carrega um aparato
inteiro de hierarquia. Aqueles capazes de angariar mais fundos estdo no topo,
sejam eles os produtores ou as estrelas. O dramaturgo geralmente é o segundo,
demonstrando a inclinagdo da civilizagdo ocidental em favor da expressdo
escrita acima da oral e fisica. A seguir vem o diretor, e depois o resto do “time
criativo”— designers, compositores e coredgratos. Depois os atores meramente
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intérpretes, seguidos pelo mais abaixo ainda os técnicos, simples trabalhadores
qualificados. Por fim e por tltimo, quando chega a ser discutido, esté o publico.
Alguns anos depois da minha experiéncia em New Hampshire, ao apresentar
em uma sala experimental “fora do circuito da cidade” (ou seja, fora de Nova
Iorque), eu tinha a terrivel sensagdo de que ndo tinha ninguém na platéia. Ndo
eram as luzes brilhantes do palco e o auditério no escuro — um espetaculo
com base na comunidade pode escolher este desenho de luz para apoiar o
foco. Concebido mais como um teste fora da cidade, a apresentagio nio era
para os espectadores verdadeiros e sim uma preparagdo para se apresentar
em outros lugares. De uma forma profunda, o ptblico para o qual estadvamos
apresentando ndo estava l4.

Aplicar o critério de reciprocidade alivia varias concepgdes errdneas.
Por exemplo, a arte baseada na comunidade contrasta distintamente com
“servigo comunitario” que traz a idéia de um sopéo, com os bem alimentados
de um lado servindo sopa para os famintos que recebem do outro lado. Este
modelo unidirecional ndo é reciproco; ndo apdia trocas significativas. Nem
esse campo é uma celebragio monolitica do que é comum entre os humanos,
apagando as diferengas muito reais que podem existir entre artistas e parceiros
locais. A Reciprocidade depende de didlogo, que se refere a “duas ou mais partes
com pontos de vista diferentes trabalhando para conseguir um entendimento
comum em uma discusséo aberta e cara a cara” (Bacon ez al 1999, 12). Os artistas
tém que estar tdo sensiveis as suas diferencas em relagdo aos participantes
quanto a base comum que compartilham. Todos os envolvidos precisam
apreciar verdadeiramente o que os outros ddo como colaboragio, se ndo for
desta maneira, por que fazer?

Baseado em sua teoria de heteroglossia, o tedrico literdrio russo
Mikhail Bakhtin refere-se ao dialogismo como o modo quintessencial de
saber. No coragdo desta idéia complexa esta a primazia do texto em relagio
ao contexto: “uma palavra proferida num lugar particular num momento
particular significa algo diferente do que significaria em qualquer outra
circunstancia” (Bakhtin 1981, 428). Dialogismo, para Bakhtin, significa que
tudo tem de ser entendido como parte de um todo maior. Existe uma interagdo
constante entre significados, todos os quais tém o potencial de condicionar
outros significados (426-427). Bakhtin vé o objetivo do didlogo ndo como uma
solugdo especifica, mas como um co-entendimento. Ele também teoriza sobre
0s nossos proprios didlogos internos na distingdo que ele faz entre discursos
autoritdrios e discursos internamente persuasivos (341-342). O anterior
refere a voz do pai, do estado, a autoridade externa imposta de fora do ser. O
posterior refere-se a nossa propria autoridade internalizada, conseguida por
uma sintese das vozes internas e externas.
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A reciprocidade é refletida na posse conjunta do trabalho criado
pela comunidade local e pelo artista/facilitador. As vezes h4 o perigo dos
artistas zmporem a sua propria estética e ideologia. No entanto é necessério
precaucdo quanto a acusagoes de artistas “usarem” uma comunidade. Suzanne
Lacy mantém rédeas curtas nos desfiles e paradas que ela cria com centenas
de pessoas. Eu vejo isso como uma escolha metodolégica, ndo como uma
imposicdo. Dentro do processo de Lacy, as pessoas tém muitas oportunidades
de explorar os seus assuntos, criar lagos com outras pessoas, e se tornarem
mais publicas. Os artistas podem da mesma forma ser pouco envolvidos,
aparentemente nao-comprometidos, o que pode resultar em um trabalho que
contradiz suas proprias posigdes politicas. Uma peca pode representar a todos
os envolvidos exceto o artista facilitador e arriscar assim cair em um modelo
unidirecional, o artista-ajudando-o-povo. A posse [autoral] coletiva é um
outro desafio que as vezes os artistas estdo mais preparados para a mudanga
do que a comunidade. Linda Parris-Bailey de Carpetbag Theater descreve a
necessidade do bom senso uma vez que a comunidade dela ndo é tio ativa:
“As vezes a comunidade ¢ desafiada e precisa ser desafiada, e as vezes nio
gostam disso. Mas isto faz parte da maneira que nés todos crescemos. Entdo
ndo temos que agradar constantemente” (Watkins 2002b).

A Reciprocidade é enraizada em um modelo de construgdo comunitaria
que “Insiste em comegar com um compromisso claro de descobrir as capacidades
e recursos de uma comunidade”(Kretzman e McKnight 1993, 1). Este modelo
contrasta-se com aquele que foca nas deficiéncias e nos problemas de uma
comunidade. Na performance baseada na comunidade, tanto os artistas como
os organizadores precisam encontrar os pontos fortes da comunidade. Os
organizadores comunitarios John P. Kretzman e John L. McKnight explicam
que enquanto as comunidades pobres tém problemas, enfatizar exclusivamente
os aspectos negativos resulta em (1) residentes daqueles bairros pensando nas
deficiéncias como a realidade tinica; (2) tentativas fragmentadas de amenizar
a situagdo quando, na realidade os problemas geralmente sdo interligados;
(3) repasse de verbas para pessoas que oferecem servigos e ndo para os
residentes; e (4) a percepgdo de que s6 as pessoas de fora podem ajudar. Os
autores concluem que “o desenvolvimento comunitdario significativo acontece
s6 quando pessoas locais da comunidade tém compromisso em envolver-se
e em investir seus recursos neste esforco” (5). Estes critérios aplicam-se as
parcerias entre artistas da mesma companhia, entre duas companbhias, e com
participantes da comunidade, tanto individuos como instituigdes.

Ron Short do Roadside Theater expressa a satistagdo pessoal resultante
de um terceiro principio da performance baseada na comunidade, é o que eu
chamo de hifenagio: “Porque eu ndo iria querer fazer este trabalho? E tdo central
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a quem eu sou. E ritual e religio para mim. E a integragio da minha histéria,
da minha cultura e da minha familia” (Fields 2002a). O diretor artistico de
Jump-Start Steve Bailey diz: “Relaciona a criagdo de um intercambio com a
comunidade, que nido acontece somente por meio de trabalho com teatro”
(Hennessey 2002). A performance baseada na comunidade é hifenada por
consistir tanto de disciplinas multiplas (estética e algo mais como educagio,
construgdo de comunidade, ou terapia) e fungdes multiplas, tendo como
objetivos a eficicia e o entretenimento.

A nogio de hifena¢io trds a memoria a observagdo de Schechner de
que qualquer performance especifica pode ser vista em um conlinuum entre a
eficicia e o entretenimento (1977, 75). Quanto mais as suas caracterfsticas caem
no primeiro termo, mais préxima ao ritual fica a performance, e quanto mais
suas caracteristicas caem no termo posterior, mais a performance é teatro. De
fato, uma tnica performance encenada em dois contextos diferentes poderia
ser caracterizada diferentemente. Uma performance da danga da chuva, por
exemplo, é teatro, nio ritual, quando apresentado para um publico de turistas.
Mas feita por e para pessoas com o objetivo de trazer chuva, e dentro do
sistema espiritual ao qual aderem, ¢ ritual.

De outra forma uma produgio teatral pode virar ritual dependendo
do contexto. Assim foi a minha experiéncia em uma produgio de Palsettoland
na Broadway, no inicio da década de noventa. Quando o protagonista
da peca lamentava a perda do seu amigo por causa da AIDS, eu chorava
pela perda do meu querido amigo David e sem perceber esbarrei em
um estranho ao meu lado. Ele, chorando com uma liberdade que também
pareceu transcender a morte da personagem, encostou-se em mim também,
comunicando uma grande empatia. Em todo lugar eu vi espectadores
chorando e senti que o evento teatral foi um grande funeral ptblico para
nossos entes amados mortos pela AIDS. A forga de atragio na performance
baseada na comunidade é normalmente consistente de ambos os lados do
continuum ritual/eficdcia e arte/entretenimento.

Os artistas experimentam com freqiiéncia a arte em relagdo a algo
adicional a estética, como a religido, terapia, educagdo, ou a articulagio e
expressdo de um ponto de vista ou visdo politica. A performance baseada na
comunidade ¢ ainda mais intrinsecamente hifenada. O poeta Muriel Rukeyser
(1974, 23-24) expressa a diferenga entre arte sobre algo e arte que faz algo:
“Porque vocé imaginou amor, vocé ndo amou; meramente porque vocé
imaginou irmandade, vocé ndo fez irmandade.” Para os praticantes nesta area,
a expressdo simbolica ndo basta; eles/elas querem que a sua arte tenha algum
impacto social concreto, e querem uma vida na arte que interaja com outros
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territérios (como a terapia ou a organizagdo comunitaria). Entdo a performance
baseada na comunidade desafia a estética tradicional que, segundo o American
Heritage Dictionary é “uma doutrina pela qual a arte e artistas sdo considerados
livres de qualquer obrigagdo ou responsabilidade fora da busca da beleza” A
concretude que Rukeyser evoca posiciona novamente este campo entre a arte
e o ritual, entre o entretenimento e a eficécia.

Para a artista baseada na comunidade Susan Ingalls, o objetivo geral
do seu trabalho nio é fazer uma arte superior a qualquer custo, mas dar aos
participantes uma “experiéncia positiva fundamental.” Esta ¢ uma aventura
que abre uma nogdo expandida do ser e do que o ser é capaz, e com ela, uma
sensacdo de preenchimento. A experiéncia positiva fundamental pode ser o
resultado de uma experiéncia emocional, intelectual, fisica, ou estética: uma
viagem a Outward Bound desafiadora ou um esporte de equipes tanto quanto
um esfor¢o de produgdo artistica. No mesmo espirito, o conceito de Ingalls
(1996) de “testemunha simpdtica”, o artista/facilitador que refor¢a o membro
da comunidade como principio do seu trabalho, tem sentido em um campo que
nio é preocupado somente com a estética.

Como um campo hifenado, a performance baseada na comunidade
se fundamenta em outras disciplinas além do teatro. Ingalls expandiu a sua
pratica artistica para servir a objetivos sociais influenciados por Teacher, o
relato de Sylvia Ashton-Warner sobre a instrugdo de criangas Aborigenes
na Austrélia, come¢ando com “palavras chaves” que as crzangas geram que
sdo significativas para elas. Ingalls adaptou a pratica de Ashton-Warner em
uma abordagem que ela chama de “Palavras FF'uncionam” [“Words Work™] e
conseguiu despertar o interesse de criangas na leitura, comegando com as suas
proprias palavras chaves antes de avangar para textos.

Muitos artistas baseados na comunidade buscaram inspiragido no
brasileiro Paulo Freire, cuja pedagogia libertdria propde uma teoria e um
método para alfabetizar, especialmente para adultos. O alcance de Freire supera
o reconhecimento de palavras e chega ao reconhecimento mais profundo,
um aprendizado de leitura do mundo: “Cada ser humano, ndo importa quio
‘ignorante’ ou submerso na ‘cultura de siléncio,” é capaz de olhar criticamente
o seu mundo num didlogo de encontro com outros, e se oferecermos as
ferramentas certas para tal encontro ele pode gradualmente perceber a sua
realidade pessoal e social e lidar criticamente com ela” (Freire 1970, capa).

O companheiro brasileiro Augusto Boal integrou principios centrais
da “pedagogia do oprimido” ao seu “teatro do oprimido”. Por exemplo, Freire
pediu o fim do modelo de educagio bancéria, dentro do qual os estudantes sido
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tratados como recipientes passivos, objetos, dentro do qual o professor deposita
o seu conhecimento. No lugar disto, Ireire propds um método dialégico de
educacdo, onde todos sdo sujeitos. Similarmente, Boal substituiu o espectador,
o receptor passivo dos critérios do artista, com o especta-ator, que é capaz de
intervir e substituir o ator/protagonista por meio de uma série de técnicas que
dinamizam o espectador de outrora em um sujeito ativo.

Como etnografia, a arte baseada na comunidade é uma colaboragio
entre artistas profissionais e pessoas de todo tipo, centrada na expressdo de
comportamento e pratica humana significativos. O antropdlogo James Clifford
define etnogratia como “maneiras diversas de pensar e escrever sobre a cultura
do ponto de vista da observagdo participante” (9). Segundo esta definigdo, os
artistas baseados na comunidade também sdo etnégrafos. De fato, o trabalho
de campo, a pratica de pesquisa antropolégica, baseada na observagio
participante, pode ser tdo valorizada pelos artistas baseados na comunidade
quanto para os antropélogos: “para poder entender e apreciar completamente
as a¢des da perspectiva dos participantes, deve-se aproximar e participar, de
um modo amplo e variado, das atividades do dia-a-dia deles, ao longo de um
periodo de tempo” (Emerson, Iretz, e Shaw 1995,10).

O principio de cultura ativa reflete o reconhecimento de que as
pessoas normalmente tém mais retorno por fazer arte do que por ver os
frutos do trabalho de outros. Tais experiéncias motivam pessoas a minar dos
seus coragdes e das suas mentes experiéncias e concepgdes. A cultura ativa é
refletida também em um outro axioma central da area — que todo mundo tem
potencial artistico. Achar os pontos fortes estéticos de cada ator iniciante é um
dos desafios maiores para artistas baseados na comunidade. Bill Rauch é um
mestre na sele¢do de elenco para papéis que sdo enriquecidos pela experiéncia
pessoal do ator. Assistir ao chefe da tribo Walker River Paiute fazer o papel
do rei em The House on Walker River, adaptagdo da Orestéia de Esquilo,
incrementou de tal maneira a performance que mais do que compensou a falta
de treinamento teatral do ator. Em outras palavras, como o campo se baseia
em disciplinas multiplas, pode também aproveitar das multiplas capacidades
das pessoas e aplicd-las na performance.

Liz Lerman vé seu papel como o de “manter-se aberta para ver a
beleza do que pessoas, sem treinamento nas artes, fazem e fazer isso funcionar.”
Lerman distingue entre o “processo criativo” e o “fazer artistico” O primeiro
¢ a livre exploracdo de temas, na medida em que o artista tenta fazer pessoas
sentirem-se relaxadas e conflantes e encorajar o fluxo de material. A segunda
fase é a edigdo e a formatagdo do material em algo que pode ser articulado
para um publico que ndo participou do processo criativo. Alguns projetos

Entre o Ritual e a Arte. Jan Cohen Cruz Dezembro 2008 - N° 10



Mrdimento

comunitarios ficam na primeira fase. Lerman estd interessada no como trazer
os grupos para a segunda fase. Ela nota uma faldcia na idéia de que somente
na arte comunitdria os artistas se preocupam em nio ferir os sentimentos dos
participantes no processo de edi¢do. Ao contrario, ela percebe ser este um
processo delicado também companhias profissionais com projetos de criagido
coletivas. Nos dois casos, o diretor/coreégrafo lida com lealdades conflitantes
— aobra de arte, aos participantes, ao ptblico. Lerman (1997) acredita que os
artistas precisam ser duros sem serem cruéis, usar suas habilidades de edigio
sem serem desnecessariamente autoritarios.

A inclusdo e a diversidade sdo dois outros elementos de cultura
ativa. Na “Matriz de Principios de Teatro de Base/Popular,” esta idéia
¢é categorizada de duas maneiras. Primeiro, “A inclusdo é um valor central
expresso por meio de pregos de ingressos mais em conta, locais acessiveis, e
parcerias com organizagdes da comunidade.” A segunda é mais explicitamente
sobre a relagdo de justica social: “O teatro de base é ligado as lutas para
igualdade cultural, social, econémica e politica para todos”(Cocke et al 1993,
81). Cornerstone analisa a diversidade como um dos seus quatro principios
centrais na colaboragdo comunitdria (os outros trés sdo a escuta, o respeito, e

a flexibilidade). Ferdinand Lewis escreve sobre o Cornerstone:

A experiéncia tem mostrado que nenhuma comunidade é tdo
monolitica que ndo contenha uma grande mescla de drversidade...Como
estrutura para a criatrvidade, o conceito de drversidade pode liberar a
tmaginagdo de idéias monoliticas, e estimular colaboragoes inesperadas...
[QJuando possivel, a equipe de montagem deveria representar uma
drversidade de experiéncias com colaboragoes do Cornerstone, incluindo
aqueles participantes que poderiam estar fazendo o seu primeiro projeto
Junto com os que jd colaboraram com a companhia no passado”. (2003a, 6)

Para o Cornerstone, entdo, a cultura ativa, expressa como inclusdo e
diversidade, é a0 mesmo tempo um pilar estético e filoséfico do trabalho.

As quatro caracteristicas de contexto comum, reciprocidade, hifenacéo,
e cultura ativa se reforcam mutuamente. Ter raizes em um contexto comum
é possibilitado por uma interagio profunda e reciproca com as pessoas que se
identificam com aquele contexto. Expandir a participagdo — isto é, a cultura
ativa que leva para a performance hifenada — ndo-artistas trazem outras fontes
de conhecimento. Com a arte de um lado do hifen, o “algo mais” no outro lado
pode também formar o desenvolvimento de um projeto. A natureza daquela
performance, para servir ao maximo aquelas pessoas, é capaz de fazer algo
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além de ser algo, de ter objetivos de eficicia, assim como estéticos. Que o
processo de criagdo seja o mais ativo e inclusivo possivel é tdo importante
quanto a produgdo final. A performance baseada na comunidade significa
tanto construir a comunidade quanto expressar a comunidade.

A performance baseada na comunidade como processo

Os artistas baseados na comunidade podem lutar para incorporar os
valores, alcancar os objetivos, e se integrarem com 0s grupos porque este
tipo de performance nido é somente a apresentagio, mas todos 0s processos
anteriores e posteriores a apresentagio. O tempo se abre; este trabalho é sobre
muito mais do que a transagio entre atores e espectadores no perfodo curto da
apresentagio, por mais poderosa que esta seja. Como no teatro experimental
de forma geral, a performance baseada na comunidade é distinta por realgar o
processo. Boal explica porque os teatros populares tendem a enfatizar o que esta
em processo e incompleto: “A burguesia ja sabe como é o mundo, o seu mundo,
e pode, portanto, apresentar imagens desse mundo completo, terminado. O
proletariado e as classes exploradas, ao contrério, ndo sabem ainda como sera
o seu mundo; conseqlientemente, o seu teatro sera o ensaio” (1991, 164).

Os critérios de Boal sobre processo no teatro nos remetem ao grande
filésofo politico Frederick Engels, que explica:

O grande pensamento bdsico que o mundo ndo é para ser
compreendido como um complexo de coisas jd-feitas, mas como um
complexo de processos, no qual as coisas aparentemente ndo menos
estdvers do que as suas imagens-mentats nas nossas cabegas, os conceitos,
passam por uma mudanga ininterrupta de chegar a ser e morrer,
na qual, apesar de todos os acidentes aparentes e de toda regressio
tempordria, um desenvolvimento progressivo se afirma no final — este
grande pensamento fundamental tem, desde os tempos de Hegel, tdo
completamente permeado a consciéncia ordindria que nesta generalidade
¢ quase nunca contradito. (Selsam e Martel 1963, 100-101)

A énfase no processo cria espagos para interagio e, talvez mais
importante, a base para acreditar na mudanca, seja pessoal ou politica. O
valor igual atribuido as fases pré e pés-apresentagdo — a pega, em e por si
mesma, ndo é a (Unica) coisa — corresponde a estrutura de ritos de passagem,
aquela categoria de ritual que propicia um processo nio sé para os individuos
passarem por mudangas, mas para a sua comunidade reconhecer e adaptar-se
a mudanga. Como nos rituais, as performances baseadas na comunidade sdo
processos estruturados capazes de conduzir as pessoas pelas mudangas.

Entre o Ritual e a Arte. Jan Cohen Cruz Dezembro 2008 - N° 10



Mrdimento

Segundo o antropdlogo Arnold can Gennep (1960), os ritos de
passagem tém estruturas de trés partes: separagdo, liminaridade, e reintegragao.
Na primeira fase, as pessoas passando pela mudanga sdo tiradas da sua vida
cotidiana para serem preparadas especialmente para a mudanga. A fase média
¢ um perfodo intermedidrio, durante o qual os participantes nido estdo mais
na categoria antiga, mas ainda nio estdo na categoria nova. A terceira fase,
freqlientemente marcada por uma performance, ¢ o momento de reincorporar
a pessoa de volta a comunidade com o novo status. Um exemplo de um rito
de passagem ¢é o casamento. A fase de separagdo corresponde ao periodo de
compromisso crescente durante o qual o casal para de flertar com outras
pessoas. Na fase de “noivado” o casal fica no meio — nio sdo mais solteiros,
mas ainda ndo sdo casados. O casamento marca o novo status do casal na
comunidade como casados, ndo s6 para eles mesmos, mas também para pais e
amigos, com a mudanga de comportamento que deveriam exibir também.

Richard Schechner (1985,21) identifica sete fases possiveis para
qualquer apresenta¢do, em um “padrdo andlogo a ritos de inicia¢do” e
referindo-se a van Gennep. As primeiras quatro fases de Schechner —
treinamento, oficina, ensaio, e aquecimento — correspondem a primeira fase
ritual de van Gennep, a “separagdo.” Sdo processos pelos quais os atores
passam antes de ter contato com o publico, e durante os quais eles preparam-
se para a apresentagio. A fase do meio do um rito de passagem, a liminaridade,
corresponde a quinta fase de Schechner, a apresentagio, durante a qual a
transformagio é representada simbolicamente, mas ainda ndo efetuada na
vida cotidiana. A nog¢do de reintegragido de van Gennep, o ponto no qual as
pessoas que passaram pelo rito de passagem se retiinem com a sua sociedade
com novos papéis e responsabilidades, corresponde as tltimas duas fases de
Schechner, relaxamento e resultado. Estas fases garantem oportunidades
para experimentar os principios da performance baseada na comunidade — o

contexto comum, a reciprocidade, a hifenagio, e a cultura ativa.

A primeira fase é treinamento. Dada a natureza hifenada deste campo,
¢é necessério aprender habilidades multiplas junto com as artisticas. Dudley
Cocke, por exemplo, enfatiza a necessidade de artistas de base aprenderem
organizagdo comunitaria. Escritora baseada na comunidade Alice Lovelace, ela
acredita que artistas trabalhando para mudanca social precisam de treinamento
na resolugio de conflitos. Habilidades particulares relacionadas a performance
também sdo valorizadas. O ator/diretor Mark McKennareflete sobre a escola de
Dell’Arte, que ensina técnicas de teatros populares como a commedia, um modo
inerentemente interativo: “Estudantes chegam a entender a responsabilidade
do performer em relagdo ao publico” (2002). O foco da escola estd em criar
o seu proéprio trabalho, uma habilidade critica para os atores baseados na
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comunidade. A Dell’Arte ensina uma percepgio do artista como sendo o dono
do seu trabalho; Steve Bisher diretor associado da escola diz que antes de fazer
oficinas com Michael Fields, também da companbhia, ele “ndo sabia que como
ator vocé poderia ter os seu préprios pensamentos”(McKenna 2002).

A préxima fase, oficina, é um periodo para construir a performance.
Incorpora mnputcomum de uma forma ou de outra. Tanto as pesquisas primaérias
como as secundarias geram material para criar o espetdculo. Histérias sdo
colhidas, o assunto em questdo é investigado, e um roteiro é desenvolvido em
um processo envolvendo artistas e normalmente participantes da comunidade.
A estrutura de tal participagdo varia. Por exemplo, cada apresentagio
comunitaria de Cornerstone incorpora uma média de vinte encontros com
grupos e lideres principais e locais. A companhia comega por achar uma pessoa
local “apostando na fé”, e tornam esta pessoa um defensor do projeto, ajudando
a achar pessoas apropriadas para um comité de conselheiros. Cornerstone diz
para o comité como é que deveriam construir um projeto, e o comité aconselha
como fazer esta construgdo naquele lugar. A inclusdo da fase de oficina impacta
quem vem para o espetaculo. O membro da platéia de Dell’Arte, Kit Zettler
dd um exemplo: “Vocé ndo vai necessariamente conseguir um madeireiro que
venha assistir a esta peca e saia dizendo que ele nunca mais vai fazer isso.
Mas um madeireiro vem para a pega porque um amigo dele foi entrevistado
ou alguém conversou com ele” (McKenna 2002). Entéo ele acaba escutando
outros pontos de vista.

Uma variagio na fase de oficina é o que Suzanne Lacy (2003) chama de
imersdo, que focaliza a organizacdo de habilidades de organizagdo e também
estéticas. Em uma etapa anterior no processo, Lacy treina participantes
para contextualizar o trabalho em organizag¢des comunitarias e na midia.
Por exemplo, em Code 33, Lacy mandou que safssem a campo participantes
adolescentes para conversar com reporteres e politicos sobre o policiamento
na comunidade, ainda enquanto elaboravam o espetaculo. Criar o fundamento
para os componentes publicos de Code 33 aconteceu em paralelo ao trabalho
nos seus componentes estéticos internos.

Durante o processo de ensaio, nos projetos integrando atores iniciantes,
as habilidades do artista tém que ser adaptadas as pessoas com quem irdo
trabalhar. Percebendo o que um elenco nio-treinado é capaz de repetir, o
diretor precisa fazer escolhas para realgar as forgas e amenizar as fraquezas
dos atores. Alguns conjuntos, como Cornerstone, incorporam musica, danga, e
espetaculo para intensificar a experiéncia estética. Os membros profissionais
do elenco sdo responsdveis ndo s6 por eles mesmos, mas também pelo elenco
comunitario, com freqiiéncia ensaiando vérias cenas pequenas simultaneamente
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para otimizar um tempo que nunca ¢ o suficiente. Quando ensaiando com um
elenco completamente profissional, a performance baseada na comunidade se
assemelha com qualquer outra produgéo de grupo. Companhias como Dell’Arte
tém uma estética estabelecida, que s6 pode ser realizada por pessoas com anos
de treinamento. A repeti¢do da fase de ensaio também funciona como ritual
por ligar membros do elenco que de outra forma nunca teriam se encontrado,
se conectado ou interagido.

Ambas as fases de oficina e ensaio dependem do que muitos facilitadores
chamam de “espaco seguro.” Baseado no valor de inclusdo, como ¢é que tais
artistas criam ambientes, utilizando habilidades além do fazer artistico, onde
as pessoas realmente podem participar? Como é que facilitadores mantém uma
atmosfera livre e aberta sem permitir interagdes prejudiciais entre pessoas
acerca de suas diferengas? Como é que diretores identificam um papel que
uma pessoa vai exceder sem escolher pelo tipo fisico dele ou dela? Como é que
artistas baseados na comunidade podem reforgar valores como diversidade
sem ficarem autoritdrios, especialmente quando valores contririos podem
estar fundidos com outras partes das vidas dos participantes?

Aquectmento é o processo que imediatamente precede a apresentagao.
Em pegas planejadas para otimizar a participagdo do putblico, é normalmente
dada aos espectadores uma forma de se preparar também, talvez por meio
de exercicios fisicos ou vocais. O jantar de arrecada¢do da comunidade é um
outro formato popular. Cocke conta que “com freqiiéncia os atores de Roadside
passam diretamente do encontro social ao palco e comegam o espetdculo”
tendo assim estabelecido uma conexdo.

Em seguida, a prépria performance oferece maneiras dinamicas para
a troca ator-espectador e ilustra a hifenagdo da drea. Red Summer do
Carpetbag Theater foi baseado na documentacdo histérica sobre ativistas de
Knoxville, durante a era de direitos civis. A diretora Linda Parris-Bailey
viu Red Summer como uma maneira de dizer para os residentes que a
crenga de que nada poderia mudar era historicamente incorreta: “Talvez, se
simplesmente pudermos lembra-los do que existia antes aqui, vocés possam
ver algumas possibilidades para o futuro. Falamos de pessoas que assumem o
controle” (Watkins 2002b). Parris-Bailey também enxerga um componente
fundamentalmente celebratério nas pegas histéricas da companhia. E é uma
satisfagdo para os atores e o publico devolver para as comunidades historias
origindrias dali. Uma outra fung¢io do espetaculo é a critica publica. O texto
de Agents and Assets do LAPD ¢ a transcri¢do de uma audiéncia do congresso
sobre o envolvimento da CIA na venda de cocaina na Califérnia. E uma critica
a Guerra contra Drogas. LAPD é composto principalmente de pessoas sem-
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teto. Existe uma ironia quando se escuta as palavras de politicos educados
e habilidosos faladas por atores que em algum momento foram vitimas da
guerra contra drogas. Ter um ator do LAPD retratando um politico cria uma
critica embutida. The Embrace do Pregones é um exemplo de uma produgio
que integra o didlogo do publico. Utilizando o teatro-férum de Boal, os
espectadores sdo convidados a substituir um protagonista na luta sobre uma
questdo social, neste caso como um resultado de se estar com AIDS. Os
espectadores encenam diferentes maneiras possiveis de lidar com estas lutas,
como parte do espetdculo, entrelagado com didlogo.

A fase de relaxamento segue imediatamente ap6ds o espetaculo e pode
tomar a forma de uma discussido. Apesar de serem freqiientemente efetivas,
as discussdes ndo sio sempre o mais desejado. As vezes os espectadores nio
estdo prontos para conversar sobre um espetdculo tdo rapidamente; as vezes
os artistas trazem lideres para a discussdo, mas o publico sé quer ouvir do
artista. O Pregones geralmente poupa a discussio para obras novas que eles
pedem para o putblico avaliar. As histérias que pessoas contam nas rodas
de histérias seguindo as apresentagdes de Roadside garantem um tipo de
critica, ajudando o conjunto a sentir se fizeram um trabalho efetivo ou nio.
Um outro local de reciprocidade sido os painéis pés-espetdculo, que podem
ser tdo valiosos para participantes especialistas como para os artistas.
No Agents and Assets, especialistas sobre a CIA em um painel relataram
ser educados por co-participantes de Skid Row. Em um outro exemplo, o
Cornerstone, em uma colaboracio com Touchstone Theater, arranjou encontros
pés-espetaculo com sobremesas e drinques para que espectadores pudessem
ter conversas nio mediadas uns com os outros. Os artistas de Alternate
ROOTS habitualmente usam o Processo de Resposta Critica desenvolvida
pela coreégrafa Liz Lerman, depois de mostrarem um trabalho ainda em
construgdo. Lerman desenvolveu este processo para por o proprio artista
em controle da sessdo de comentdarios.

Resultados/ atividades de longo-prazo seguindo o espetdculo, mas nido
imediatamente, levam a iniciativa ainda mais além. Porque um dos mantras
deste campo ¢ a sustentabilidade: artistas tém que deixar algo para tras. No
final do dia, depois do fim da apresentagio, ha pessoas locais com habilidades
para facilitar outros trabalhos? Existe uma rede de apoio, qualquer tipo de
programa continuo para pessoas cujos apetites ndo foram satisteitos?

Os resultados sdo a etapa seguinte a apresentagio, durante a qual
espectadores, possivelmente facilitados pelos artistas, atuam sobre novas
percepgoes. Os exemplos de resultados sdo ecléticos. Durantes os anos
nos quais o Cornerstone fez residéncias em cidades pequenas por todos os
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Estados Unidos, eles doaram dinheiro para cada cidade iniciar um teatro.
LAPD fez uma parceria com uma organizac¢do chamada SRO (Single-Room
Occupancy) Housing, que, até 2002, tinha reformado trinta cortigos que
foram transformados em hotéis para a ocupagdo de quartos individuais.
(Lewis 2002b). De forma geral eles compartilham a missido de ajudar
pessoas a deixar as ruas. LAPD adiciona uma dimensdo criativa ao SRO,
que por sua vez providencia uma infra-estrutura que alimenta o LAPD. As
vezes assistir a uma performance baseada na comunidade influencia uma
decisdo posterior de se envolver ativamente na vida politica/civica. Como o
conceito de Ingall, da experiéncia chave-positiva, as vezes leva anos para as
pessoas perceberem que tiveram uma experiéncia transformadora por meio
da arte, ou, em termos rituais, que passaram por um rito de passagem que
efetuou uma mudanga permanente.
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