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			APRESENTAÇÃO


			Agradeço o convite de meu orientador e querido amigo Narciso Telles, que no começo de minha pesquisa sempre me estimulou a participar em parceria de seus projetos artísticos e acadêmicos. Agradeço por escrever estas linhas, apresentando esta coletânea Estudos Contemporâneos em Artes Cênicas.


			Questões sobre a cena contemporânea sempre estiveram presentes em nossas práticas artísticas e de pesquisa, mas o que se compreende como contemporâneo? 


			Concordamos que o contemporâneo faz alusão com aquilo que existe na mesma época que vivemos, neste caso a cena contemporânea faz referência aos espetáculos e as tendências cênicas que estão presentes neste momento histórico. Mas, como afirmaria Pavis (2016, p. 61),


			O contemporâneo está atrapalhado entre o passado e o futuro: se pode ver como aquilo que acaba de superar o passado e se constitui como um presente palpitante, também se pode-lhe imaginar como aquilo que não tarda em ser superado, sem saber quando nem porque [sic]. Pelo geral o teatro contemporâneo faz referência [sic] a uma forma ou estética, uma prática procedente de alguma ruptura, de um giro ou período, de uma experiência que ainda não tem sido superada ou questionada, mas quem quiser definir uma arte contemporânea pronto se atrapalharia com a impossibilidade de estabelecer um roteiro de critérios e limites.1 


			Nesta ordem de ideias, a cena contemporânea está nutrida de práticas e estéticas indefinidas, já não podemos só falar do teatro, agora novas formas expressivas que não são só teatro se acham dentro das artes da cena. As fronteiras das artes cênicas são diversas, o que permite perceber dentro desta prática múltiplas propostas que vão do interdisciplinar até o transdisciplinar, ou mesmo o indisciplinar. 


			As artes cênicas na contemporaneidade já não têm uma preocupação profunda pelo conflito em termos de “forças em disputa”, não têm um grande interesse em estudar a construção da personagem, mas a potência da cena contemporânea é que tudo está em permanente busca, temos, por exemplo, grupos de grande trajetória que trabalham na procura e construção de uma cena com os elementos tradicionais, mas no mesmo tempo-espaço, outras experiências estéticas que vão em caminhos mais performativos, em que a experiência tanto do espectador como da pessoa que realiza a ação é o mais importante. A cena contemporânea se constrói do tradicional, antigo e do novo, não pretende uma única verdade, quiçá as verdades estéticas não sejam interesse das práticas cênicas contemporâneas. 


			Por isso falar da cena contemporânea não pode limitar-se a descrever as novas e múltiplas práticas, porque também cabe falar do tradicional. A cena contemporânea permite o convívio entre formas cênicas construídas a partir das práticas que aprofundam nas técnicas de Stanislavski, Grotowsky, Meyerhold, ao mesmo tempo se explora as propostas da performance de Abramovic, ou do trabalho de Pina Bausch. Quebra fronteiras como quando um artigo do jornal on-line diz: 


			“Daily Beast”2apresenta famosos atores de cinema utilizando a performance como prática estética, como o caso de Milla Jovovich que ficou dentro de um cubo de acrílico por seis horas onde era invadida por todo tipo de eletrodomésticos até ficar quase asfixiada, na Bienal de Veneza numa prática da artista Tara Sulkoff ou de Joaquim Fênix que declarou sua retirada do cinema para aparecer esporadicamente um pouco desalinhado questionando temas de interesse mundial. 


			São algumas das ações de performance para afirmar que não só é utilizado como ferramenta estética por alguns artistas, senão que pode ser o meio de expressão artística que se ajusta a diferentes necessidades. 


			A cena contemporânea não é só performance ou teatro pós-dramático, não só são as artes do corpo, também não é só o rompimento da unidade de tempo, lugar e ação; a cena contemporânea se nutre de tudo no que acontece, não privilegia uma práticas sobre outras, ainda pareça que sim, a cena contemporânea nos permite falar da personagem, e também da morte dela, nos permite falar da tragédia e também de seus limites, nos permite falar do pós, mas também do dramático. 


			Os textos presentes nessa publicação são uma mostra das multiplicidades de linguagens, práticas e interesses de pesquisa na cena contemporânea, esta cena com as características que temos mencionado anteriormente.


			Por fim, cabe destacar que o Dr. Professor Narciso Telles tem organizado outras publicações sobre a cena contemporânea, especialmente a latino-americana, tema que tenho muito interesse. Este livro é uma possibilidade de observar de perto as reflexões sobre as estéticas e práticas que nutrem a cena, nossa cena contemporânea.


 
 

			Clara Angélica Contreras Camacho,


			diretora de teatro e professora na Universidad del Bosque


			


Notas
 

			

				

					1. Pavis, Patrice. Diccionario de la performance y el teatro contemporáneo. México: Paso de gato, 2014. 


				


				

					2. Osman, R.; Kenzra, V. Lady Gaga, Jhon Lenon & more celebsdoing performance art (vídeo). Disponível em: http://bit.ly/2KiuOvw. Acesso em: 12 jun. 2019.


				


			


		






			1. TROCA DE EXPERIÊNCIA EM WALTER BENJAMIN E NO TEATRO DE RUA: POMBAS URBANAS E SEU MINGAU DE CONCRETO


			Adailtom Alves Teixeira


 
 

			O objetivo desse trabalho é apresentar a concepção de experiência na obra de Walter Benjamin, relacionando, por meio da apresentação do trabalho do grupo teatral Pombas Urbanas, como essa troca de experiência ocorre entre artistas e público na rua.


			O conceito de experiência, que perpassa a obra de Walter Benjamin, é fundamental para a compreensão da importância dos grupos teatrais que se colocam no espaço aberto urbano nos dias de hoje, bem como nas comunidades onde buscam dialogar com a cidade e com os cidadãos. Experiência diz respeito à memória, vínculo com o passado; tradição é um conhecimento que se acumula e se desdobra. O grupo que se relaciona com o público e com a cidade instaura uma ponte entre o particular e o coletivo, estabelecendo fluxos de correspondências com a memória dos cidadãos e da coletividade.


			Para Benjamin, vivência (erlebnis), na acepção de presenciar um evento de forma particular, ligado ao seu cotidiano e apartado da coletividade, se opõe à experiência (erfahrung), conhecimento que se acumula, desdobrando-se da vida particular à coletividade, sedimentando as coisas no tempo:


			Significa o modo de vida que pressupõe o mesmo universo de linguagem e de práticas associando a vida particular à vida coletiva e estabelecendo um fluxo de correspondências alimentado pela memória. (Meinerz, 2008, p. 18)


			A vivência tem se sobreposto à experiência, sobretudo em uma sociedade que tem se caracterizado cada vez mais pelo uso de uma comunicação eletrônica que, se por um lado aproxima, por outro, distância as pessoas, já que na comunicação mediada pela eletrônica não se necessita mais da presença física de seus comunicantes.


			A pobreza de experiência, segundo Benjamin (1996), vem ocorrendo desde o início do período industrial, e ela se dá porque os meios de produção dominam o ser humano, e não o inverso, como ocorreu na sociedade medieval. Logo, Walter Benjamin nos apresenta pessoas alienadas, dominadas pelos meios de produção. Nesse sentido, o trabalho é elemento fundamental para se entender a experiência aludida por Benjamin. Numa produção artesanal, o trabalhador é dono e conhecedor de seu modo de produção, logo, capaz de transmitir suas habilidades, suas experiências. Em seu texto de 1933, Experiência e pobreza, Benjamin (1996) começa por uma parábola que lia na infância, na qual um velho, em seu leito de morte, revela aos filhos que há um tesouro em seu vinhedo. Os filhos cavam a terra para procurar o tesouro e nada encontram, mas quando vem o outono e as vinhas dão uma produção bem maior se comparada à de outras da região, descobrem que a felicidade está no trabalho. Nesse momento, compreendem que seu pai lhes transmitiu uma experiência.


			Em outro texto, O narrador, Benjamin, para quem a narrativa é uma forma de trocar experiências, afirma que os artífices aperfeiçoaram a arte de narrar: 


			O mestre sedentário e os aprendizes migrantes trabalhavam juntos na mesma oficina; cada mestre tinha sido um aprendiz ambulante antes de se fixar em sua pátria ou no estrangeiro. Se os camponeses e os marujos foram os primeiros mestres da arte de narrar, foram os artífices que a aperfeiçoaram. (Benjamin, 1996, p. 199)


			Assim, antes de se tornarem mestres, os aprendizes erravam em diversos lugares, aprendendo, acumulando experiências, até se fixarem como mestre em determinado lugar. O aprendiz, assim como o mestre, carregava na memória (a mais épica das faculdades, segundo Benjamin (1996)) e no corpo (o autor destaca a mão como importante elemento na intervenção narrativa) os saberes, as tradições populares: “O grande narrador tem sempre suas raízes no povo, principalmente nas camadas artesanais” (Benjamin, 1996, p. 214).


			Para Benjamin, a Primeira Guerra Mundial (1914-1918), ao invés de aumentar, provocou uma pobreza de experiência; por isso o autor refuncionaliza o conceito de barbárie de maneira positiva, afirmando que as melhores cabeças têm se ajustado aos novos tempos, demonstrando total desilusão com o seu século. Assumir a barbárie é possibilitar que o bárbaro construa o novo sem olhar para os lados, pois, entre os grandes criadores, existem aqueles que operam com base na tábula rasa (Benjamin, 1996). Dessa maneira, o teatro de hoje deve ser feito para uma era científica, como afirmou Bertolt Brecht (2005). 


			Todos os dias, nos jornais, há uma profusão de notícias sobre o mundo todo, mas continuamos pobres de histórias surpreendentes, isso porque elas já vêm com as explicações (Benjamin, 1996). Assim, o grupo teatral, ao se colocar na rua, não deve levar explicações, mas provocações para um debate, forçando o espectador a tomar posição e a formular sua própria explicação. Dessa forma, conservará o que viu e ouviu, porque construiu junto. Por isso, um grupo teatral que opta pelo espaço aberto deve apresentar obras abertas, esponjosas, para que elas sejam um elemento disparador da troca de experiência. Por outro lado, é necessário analisar a história a contrapelo (Benjamin, 1996), levando à cena os subsumidos, aqueles que não aparecem nos livros, de maneira que o público identifique seus vínculos com o passado e com a coletividade.


			Dessa forma, por ser uma produção ainda artesanal, o teatro produzido em grupo se torna portador dos elementos aludidos por Benjamin (1996), isto é, capaz de portar e transmitir uma experiência acumulada e ao se colocar no espaço aberto troca com o público, porque faz seu teatro de maneira conjunta com os espectadores. 


			Na rua, ainda que haja convocação, a grande maioria do público é sempre espontânea. Não há regras pré-combinadas, universalmente aceitas. Elas são estabelecidas ali no espaço aberto pelos atores e público. O espetáculo se inicia, em certa medida, com a chegada do grupo teatral, que começa a se preparar, a preparar a cena e as pessoas para o que vai ocorrer. Estabelece-se uma relação que propicie a fruição do espetáculo, que pode vir por água abaixo a qualquer momento, pois mesmo aquilo que foi combinado pode ser rompido, por ser um espaço de todos e, por isso mesmo, todos podem interferir. Desse ponto de vista, apresentar-se na rua é sempre um risco e, ao mesmo tempo, é sempre uma assembleia, já que as regras são construídas coletivamente, os acordos ocorrem no tempo da apresentação. São nos momentos que antecedem o espetáculo, por exemplo, que se constroem as relações, que se criam afinidades com o lugar e com as pessoas. 


			Todo artista que ocupa a rua tem exemplos dessas construções, bem como das mais diversas interferências. Algumas, por exemplo, se tornam personagens no espetáculo. O grupo Pombas Urbanas apresentava Histórias para serem contadas, texto do argentino Osvaldo Dragún, na Praça do Campo Limpo, em Campo Limpo, zona sul da cidade de São Paulo, em 2010. No momento em que o ator Marcelo Palmares representava a personagem do homem que vira cachorro, ele ganhou a companhia em cena de uma criança, que quis lhe auxiliar. Durante toda a cena, havia dois seres humanos que se tornaram “cachorros” na vida, o que tornou a cena ainda mais dura. A criança, devido à sua idade, certamente não tinha dimensão da crítica estabelecida ali; viu apenas o jogo, a possibilidade de brincar, e foi isso o que ela fez. No entanto, ao entrar em cena, ela realçou a crueldade a que estava submetida a personagem de Marcelo Palmares. Essas construções cênicas espontâneas, que ocorrem por meio do jogo no momento do espetáculo, sem nenhuma combinação, acontecem frequentemente no teatro de rua.


			Ainda como exemplo, o autor desse trabalho presenciou uma cena que ilustra a força da vida na rua e demonstra como o espetáculo pode ser o início para outras criações. A IV Overdose de Teatro de Rua, realizado pelo Movimento de Teatro de Rua de São Paulo, em 2005. Praça do Patriarca, centro da cidade de São Paulo. Overdose era uma mostra e um ato político, com o intuito de chamar a atenção do poder público para o teatro de rua e para a ausência de políticas públicas para o setor. Uma atriz participante da programação apresentava uma pequena cena, representando uma migrante que procurava o marido, provavelmente morto pela violência no campo. Nas primeiras falas da atriz, uma moradora de rua, sensibilizando-se com o desaparecimento do marido da personagem e identificando-se com a violência narrada, aproveitou o grande número de pessoas presentes e falou um pouco de si, da condição a que estava submetida, dando bastante ênfase à violência policial que sofria quase todos os dias. Evidente que todas as atenções do público presente foram para a moradora de rua. A atriz, em um primeiro momento, tentou dialogar, sem êxito. Então, sabiamente, parou e se retirou, aguardando o momento certo para realizar sua intervenção. Nesse momento uma cena mais forte se criou. A troca de experiência entre uma personagem fictícia e uma personagem real, modifica o lugar e o entendimento das realidades para os presentes.


			Há exemplos de obras que apenas provocam o público, embora, por causa da forma como foram concebidas, elas não permitem interferências, fecham-se em si mesmas e, evidentemente, bloqueiam a comunicação com os espectadores. Não raras vezes isso é provocado pela inexperiência de quem está começando ou da forma como se concebe a obra. A rua pede obras porosas, à semelhança de uma bucha que, simultaneamente, absorve e expele água, que, ao mesmo tempo, pode ser moldada sobre pressão, é capaz de retomar sua forma original. Vale destacar um exemplo do grupo Buraco d`Oráculo, do qual fiz parte de 1998 até 2014, com o espetáculo ComiCidade, criado com base nas histórias do kiogen (pequenas farsas japonesas). Dentre as quatro histórias, havia uma intitulada “Torre de barba”, que apresentava um homem machista que submetia a mulher a maus tratos. Ela se unia às vizinhas para se vingar. Nesse momento, as mulheres do público vibravam e indicavam maneiras de elas se vingarem. Mas os atores faziam ouvidos moucos, pois o espetáculo havia sido concebido de maneira fechada. Se fosse uma obra porosa, provavelmente as mulheres do público entrariam em cena para ajudar as atrizes a se vingarem do machão.


			O Mingau de Concreto servido pelo Pombas Urbanas


			O grupo Pombas Urbanas nasceu em São Miguel Paulista, zona leste da cidade de São Paulo, mas circulou bastante por toda a cidade. Ensaiou em uma escola no mesmo bairro; ocupou o Parque Chico Mendes, no Itaim Paulista; utilizou uma sala no Tendal da Lapa, na zona oeste; desenvolveu seus trabalhos em um apartamento no centro da cidade e em uma casa na Barra Funda, também na zona oeste. No entanto, apesar de tantas mudanças, o grupo nunca perdeu de vista a sua origem, o seu território, a sua gente. Adriano Mauriz, integrante histórico do grupo, em entrevista a mim concedida em 16 de janeiro de 2011, deixou claro que o encaminhamento do grupo para o centro da cidade visou à profissionalização e à afirmação junto à categoria teatral da cidade. Nessa busca, o grupo realizou temporadas em alguns espaços consagrados:


			Fizemos temporadas na Funarte [Fundação Nacional de Artes], no TBC [Teatro Brasileiro de Comédia], no Centro Cultural Elenko KVA. Sem dúvida, foi uma ótima experiência, mas falávamos: “O que estamos fazendo aqui?” Vinte pessoas em uma sala de espetáculo, que depois iam comer sushi. [...] Não estava fazendo sentido a necessidade de nos afirmarmos no circuito teatral. Na rua sim, fazia sentido. Aquele monte de gente, que eram populares, gostavam, se divertiam, participavam... Não ganhávamos um real, mas era maravilhoso! (Mauriz, 2011)


			O que Adriano Mauriz deixou transparecer nas entrevistas concedidas, assim como os demais atores, é a necessidade de se estar com um público de igual condição social e de mesma realidade. O que se queria era fazer teatro com os semelhantes, com quem se pudesse relacionar e discutir, por meio do teatro, o que representava viver em uma grande cidade. Portanto, o grupo visava trocar experiências, construir momentos significativos para ambos: público e atores.


			Nessa busca, desde o começo de sua história, e devido às condições impostas, o Pombas Urbanas realizava experimentos na rua. Em 1994, seus integrantes decidiram levar situações do cotidiano para as ruas de São Miguel Paulista, de forma mais sistemática. Cagadas Urbanas foi a denominação dada para esse projeto. Começaram apresentando a experiência no bairro de origem; depois, conseguiram participar do projeto Artes nas Ruas, da Secretaria Municipal de Cultura de São Paulo. Assim, levaram Cagadas Urbanas para outros pontos da cidade.


			O projeto consistia em pequenas cenas, algumas já apresentadas, como Os pássaros chorões; outras, como Buchudas, criadas para esse experimento, além de cenas de Os tronconenses, primeiro espetáculo do grupo. Segundo Adriano Mauriz, em entrevista já citada, a experiência não foi boa porque as cenas não haviam sido criadas propriamente para a rua. No entanto, foi no projeto Artes nas Ruas que o grupo descobriu o espaço aberto como possibilidade de pesquisa cênica. Dessa forma, o que era apenas um experimento passou a ser estudado de maneira mais profunda. Dois anos depois, várias cenas criadas foram reelaboradas e levadas para o espetáculo Mingau de Concreto. De certa maneira, a criação desse espetáculo, segundo Adriano Mauriz, já vinha ocorrendo, sendo gestado desde as oficinas ministradas por Lino Rojas em São Miguel Paulista, pois algumas personagens do espetáculo foram criadas naquele processo. O que não existia eram as situações nas quais essas personagens estavam envolvidas. 


			Devido a essa pesquisa contínua, e ainda segundo Mauriz, o grupo sempre esteve atento ao processo e a seu entorno. Em 1994, o grupo ocupava a sala número 7 do Tendal da Lapa, espaço em que seus integrantes desenvolviam os processos criativos, e os atores continuavam a residir no bairro de São Miguel Paulista. Adriano Mauriz, na citada entrevista, relembra aquele período:


			Na época, estávamos lendo Funâmbulo de [Jean] Genet. Estudamos também a vida do autor, que tinha sido menino de rua, abandonado. Juntou com a história do Tendal da Lapa ter ficado abandonado e, ainda nesse período, foram pro Tendal várias famílias de desabrigados: fazíamos teatro para essas pessoas. Lembro de crianças vindo assistir teatro com uma galinha embaixo do braço... Lembro de um aborto que teve por lá e a criança foi encontrada no lixo... Tudo isso vira depois o Ventre de lona: uma criança abandonada em um teatro abandonado. Não foi propriamente por causa do Tendal, mas aquilo compõe a nossa vida. (Mauriz, 2011)


			Como aprender com as experiências à sua volta? Adriano Mauriz, na citada fonte, afirma:


			Conversávamos muito sobre os acontecimentos vividos, e o Lino [Rojas] tinha uma preocupação muito forte com o entorno e as pessoas dali. Ele já havia trabalhado com meninos de rua, e observava muito a rua e quem a ocupava. Havia interesse sobre o abandono. Fomos, então, para um galpão abandonado [Tendal da Lapa], morávamos em um bairro abandonado pelo estado [São Miguel Paulista]. O Lino foi por opção, mas aquela era a nossa realidade mesmo.


			O processo de consciência da origem e de suas mazelas foi fruto do trabalho desenvolvido com Lino Rojas, peruano radicado no Brasil desde a década de 1970. Desde o início do trabalho, o diretor instigava os atores a se conhecerem, a buscarem suas raízes, sua história, tanto no momento de criação como nas rodas de conversas que iniciavam e encerravam os trabalhos por ele coordenados. Portanto, Lino Rojas apresentava o grupo social que lhe interessava trabalhar: marginalizados pelo poder vigente. Tratava-se de reconhecimento, porque se sentia parte desse grupo. Esse mesmo compromisso foi mantido pelos jovens com quem o diretor conviveu por quinze anos.


			No decorrer do processo de criação de Mingau de Concreto, alguns integrantes do grupo andavam pelo centro da cidade, devido à profissão que exerciam. Adriano Mauriz, por exemplo, era office boy, o que o obrigava a circular pelo centro de São Paulo, observando as situações e as “personagens” daquele lugar. 


			A constatação do abandono, a observação das pessoas no centro da cidade e as formas relacionais de músicas bregas deram origem às personagens Perfume Francês, Kelly Cratera, Lady Dá, Chiclete de Onça, Evita Peido Fino, Quitéria das Dores, Ifigênia, Lucinha Pureza e Chin Chon, “[...] um chinês do Paraguai interpretado por Lino Rojas” (Silvestre, 2009, p. 70). Chin Chon era uma espécie de mestre de cerimônias que apresentava as personagens e, ao mesmo tempo, cuidava do ambiente, protegendo os atores. O espetáculo foi apresentado inúmeras vezes no chamado Boulevard da Avenida São João (centro da cidade de São Paulo).


			O processo de criação desse espetáculo ocorreu em espaço aberto, às vezes na área externa do Tendal da Lapa, às vezes no Boulevard da Avenida São João. Nos momentos em que estavam construindo as cenas, quem ficava de fora provocava quem estava dentro, em busca permanente pelo jogo. Terceiro espetáculo do Pombas Urbanas, Mingau de Concreto estreou em 14 de junho de 1996, com apresentações até julho de 2002. Nove anos depois, o grupo decidiu retomar o espetáculo, cuja reestreia ocorreu em 5 de março de 2011, na Cidade Tiradentes, voltando a compor seu repertório. Fazem parte os atores Adriano Mauriz, Juliana Flory, Marcelo Palmares, Paulo Carvalho Jr, Marcos Kaju, Natali Santos, Ricardo Big e Thábata Letícia.


			O espetáculo é dividido em oito cenas independentes, cuja narrativa episódica aborda a questão do abandono, da sexualidade e a falta de humanidade daqueles que organizam a cidade. As personagens pertencem a um mundo negado pela cidade ou por aqueles cidadãos que nela habitam e reforçam a ideologia dominante. Assim, desfilavam na realidade apresentada pela peça – e no território no qual estavam inseridos atores e público no momento de sua criação –, prostitutas, travestis, negociantes de crianças, valentões, entre outros. O grotesco revela-se nos nomes das personagens, com funções alegóricas sobre o que fazem essas figuras, negadas e condenadas pela sociedade, mas que existem, têm vida e histórias amargas, difíceis e comoventes.


			Uma das características fundamentais do teatro de rua é não instaurar hierarquias entre os atores e o público. Assim, durante a temporada realizada no centro da cidade, a prostituta da cena era assistida por prostitutas reais; travestis assistiam a si mesmos em cena, podendo interferir na cena e chegando a contribuir, inclusive financeiramente algumas vezes, com cheques de seus clientes (Silvestre, 2009). Essas personagens em cena representam uma espécie de grito daqueles cidadãos que compunham a roda, não obstante, negados socialmente, mas que a cena carnavalizada com o riso festivo realçava toda a sua humanidade. Há, portanto, um rebaixamento do mundo dito superior, que nega aquelas pessoas e situações, mostrando que não há seres acabados, superiores. Dessa forma, remetem ao utópico, “[...] um mundo em plena evolução no qual estão incluídos os que riem” (Bakhtin, 1987, p. 11). Segundo Mikhail Bakhtin, não há exclusão na cultura popular, ela é sempre inclusiva.


			A referência apresentada na sequência está relacionada à função realizada em 24 de novembro de 2011, no Boulevard da Avenida São João, compondo a programação da 6a Mostra de Teatro de Rua Lino Rojas1. O espetáculo ocorreu no mesmo lugar onde o grupo costumava apresentar-se, mas a cidade passou por inúmeras transformações. Neomísia Silvestre, no livro sobre os vinte anos do grupo Pombas Urbanas, afirma:


			Todos os frequentadores do Boulevard ficaram amigos do grupo, que chegava com antecedência para preparar o espaço da apresentação e muitas vezes até lavavam o chão. Ligavam o som bem alto e iniciavam o preparo do Mingau com cantoria, paquera e brincadeiras direcionadas a um possível público do espetáculo. O antigo Boulevard ficava em frente ao Conservatório Dramático Musical, que abrigou a Semana de Arte Moderna de 22[sic]. Nas redondezas, havia um prostíbulo; o Cine-Saci; o Teatro Pornô; a Livraria Bom Pastor, de temática evangélica; o DJ Bolinha, que vendia CD pirata; o salão de cabeleireiro Corte Chique e o peruano que vendia pulseirinha. Todos se tornaram amigos do grupo. Quando a apresentação estava para começar, esses comerciantes do calçadão, formais e informais, criavam condições que favoreciam e apoiavam o espetáculo; além de ceder tomada, guardar o material cênico e improvisar banheiros e camarins. (Silvestre, 2009, p. 78)


			Atualmente a região está bem diferente: não existe mais a Bom Pastor, onde era o Corte Chique há uma galeria de artes – a Soso Espaço Cultural. O Conservatório, que passou por reformas, foi agregado à Praça das Artes, conjunto cultural imenso, com duas entradas, uma pelo Vale do Anhangabaú, outra pela Avenida São João. Mais acima do espaço em que o grupo se apresentava ainda estão lá os camelôs, e as prostitutas ainda resistem em seus pontos habituais. Afora isso, o público que prestigiava o espetáculo ainda é o mesmo, constituído de legiões de trabalhadores. 


			É impressionante a observação atenta do público em relação ao espetáculo no espaço em que ele foi criado. As músicas utilizadas, que aos ouvidos “mais sensíveis” podem parecer grosseiras, são um elemento extremamente aglutinador das pessoas comuns. A preparação dos atores, por exemplo, é iniciada com músicas de Caju e Castanha, dupla de emboladores que, desde a infância, tocavam nas feiras nordestinas com pandeiros improvisados a partir de latas de goiabada e hoje são artistas com certa expressão na mídia.


			A preparação é o momento da maquiagem e do jogo dos atores com o público, é também o momento de conquista do espaço na cidade, em meio a uma disputa acirrada, e, ao mesmo tempo, a criação de um espaço cênico. É o momento de transpor para aquele espaço físico uma arquitetura irreal, criada com base nas figuras que se apresentam em nova circunstância. Algumas músicas utilizadas são bastante veiculadas pela indústria cultural, outras nem tanto, possibilitando, com isso, a inserção de novidades em meio ao bombardeio midiático.
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