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RESUMEN

La presente ponencia describe y analiza la labor sociocultural y los desafios que enfren-
tan dos companias de teatro (Cia. Pessoal do Faroeste y Cia Mungunzd) ubicadas en el
Barrio de la Luz, zona central de la Ciudad de Sao Paulo, Brasil. En las tltimas décadas, el
Barrio de la Luz ha tenido un incremento considerable de personas consumidoras de crack,
asi como de personas en condicién de calle, por lo que se le reconoce popularmente como
«cracolandia». Ante esta problemdtica social, el barrio se percibe desde la marginalizacién
y la estigmatizacién. El texto presenta aproximaciones empiricas y tedricas sobre el papel,
los limites y las virtudes de los colectivos culturales y las artes con una perspectiva social.
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ABSTRACT

This presentation describes and analyzes the sociocultural work and the challenges fa-
ced by two theater companies (Cia. Pessoal do Faroeste and Cia Mungunzd) located in
Barrio de la Luz, central area of the City of Sao Paulo. In recent decades, Barrio de la Luz
has had a considerable increase in crack users, as well as people living on the street, which
is why it is popularly known as «cracolandia». Faced with this social issue, the neighbor-
hood is perceived from marginalization and stigmatization. The text portrays empirical and
theoretical approaches to the role, limits and virtues of the cultural collectives and the arts

with a social perspective.
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INTRODUCCION

L SALIR DE LA EMBLEMATICA Estagio da Luz, se percibe de manera casi in-
mediata un entorno aparentemente hostil. Personas en condicién de calle,

| trabajo sexual, el consumo y la venta de drogas circulan por las distintas

calles del Barrio de la Luz. Desde la década de 1990 este barrio ha sido reconocido
por los paulistanos' por ser la zona donde se encuentra un niimero considerable
de consumidores de crack, por lo que suele recibir el nombre de cracolindia. La
atencién por parte de diferentes sectores de la sociedad como los medios de co-
municacidn, las autoridades gubernamentales y la sociedad civil, comenzé a tener
mayor auge durante la primera década del siglo XXI (Rui, 2016). Asimismo, la
fuerza publica a partir de diferentes operativos empezd a ser mds agresiva en contra
de los quimico-dependientes y gente en condicién de calle. Una de las operaciones
policiacas mds significativas fue la operacién «Sofuco» del dia 3 de enero de 2012

(Rui, 2016; Souza y Melo, 2016).

La Luz, a pesar de ser un barrio estigmatizado por la criminalidad y el con-
sumo de drogas, también es una zona por la que circula un elevado nimero de
transeuntes. Dado el amplio comercio en los barrios vecinos, el Barrio Bom Retiro
se desataca por la amplia oferta de comercios de ropa. Por otra parte, en el Barrio
de Santa Efigenia existe una gran cantidad de locales especializados en venta de
productos electronicos. Ademds, la estacién de tren y de metro Luz conecta con
diversas periferias y distintas zonas de la ciudad de Sao Paulo, por lo que es un drea
de mucha movilidad para paulistas® y paulistanos. Otro aspecto importante para
considerar sobre el Barrio de la Luz son las importantes instituciones culturales
del Estado ubicadas en la zona, el museo La Pinacoteca y la sala de conciertos de
musica cldsica Sala Sio Paulo (Fragoli Jr. y Spaggiari, 2010). Estas instituciones
culturales, de acuerdo con algunas investigaciones, han demostrado una falta de

identidad con la poblacién local (Talhari, ez. 2/, 2012; Frugoli Jr. y Sklair, 2009).

Dentro de todo este contexto en esta zona central de Sao Paulo, se encuentran
ubicadas dos compafifas de teatro: Cia. Pessoal do Faroeste y la Cia. Mungunzd de
teatro. Pessoal do Faroeste fue fundada en el ano 1998, es dirigida por el actor y
dramaturgo Faria. Esta compaiia se encuentra ubicada en una casa antigua acon-
dicionada como teatro. Por otra parte, la Cia. Mungunzd de teatro nace en el ano
2008, es una compania de teatro contempordneo compuesta por siete artistas de
distintas disciplinas (artes visuales, musica, artes escénicas). Esta compafia tiene
como sede un teatro construido con contenedores portuarios: Zeatro conteiner. Es-

! Gentilicio con el cual se le reconoce a los habitantes de la ciudad de Sao Paulo.

2 Gentilicio con el cual se reconoce a los habitantes del Estado de Sao Paulo.
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tas compafias representan piezas artisticas contempordneas y populares con ob-
jetivos de integracion e inclusion social. Estos colectivos culturales se encuentran
vinculados con diversas organizaciones y actores sociales quienes de manera perma-
nente y semipermanente colaboran con actividades culturales en el barrio. Ademis,
estas compaiias de teatro ofrecen su repertorio con una cooperacién econdémica
de acuerdo con el criterio del publico y el acceso es gratuito para pobladores del
barrio. Estos artistas, productores y promotores de la cultura en la Luz hacen uso
de algunos de sus elementos y los integran para el desarrollo de sus propios trabajos
intelectuales. Por un lado, entienden su responsabilidad social, el trabajo comuni-
tario, la bisqueda de integracion a partir de las artes. Por otra parte, desarrollan
diferentes propuestas creativas y estéticas a partir de un conocimiento académico y
de elementos artisticos contempordneos adaptados al contexto que los rodea.

EL ARTE SOCIALY SU OBRA. LA EPIDEMIA DE LA PLATA EN LA CIUDAD
INVISIBLE

El teatro en el Barrio de la Luz realizado por estas dos companias comprende y
resume las grandes problemdticas histéricas y contempordneas que suceden en esta
zona central de la inmensa ciudad de Sio Paulo. La marginalidad y la estigmati-
zacién son uno de los puntos centrales que ambas compafifas buscan denunciar y
representar. Un ejemplo de lo mencionado estd en la pieza teatral Epidemia Prata
de la compania de teatro Mungunza. Esta pieza consiste en experimentaciones
estéticas visuales y sonoras que manifiestan la perspectiva de estos artistas sobre sus
vivencias durante su estadia en el Barrio de la Luz. La pieza critica la invisibilidad,
el desconocimiento al trato de estos grupos vulnerables, la estigmatizacién de la
pobreza. La obra comienza narrando un evento que realmente acontecié en el
teatro. Gentilini (2019), miembro de Mungunzd, narra que, durante un encuentro
de investigadores de Bogotd y Sao Paulo sobre drogas, salud publica y usuarios de
crack, llevado a cabo en el Zeatro Conteiner Mungunzd, Camilo —un joven con-
sumidor de crack que ingresé al teatro— entrd en un «estado deplorable, subié al
p6dium y comenzé a grufiir en primera fila». Gentilini cuestiondé que nadie supo
cémo actuar, algunos daban dinero, los ponentes continuaban hablando, la au-
diencia y el panel demostraba una notable incomodidad. «;Personas que estaban
estudiando a personas como Camilo, no sabfan qué hacer!». Para Gentilini (2019),
la pieza teatral, basada en este acontecimiento, es un cuestionamiento y una invi-
tacién para entender mejor los cédigos en vez de reprimirlos.

Por su parte, Pessoal do Faroeste a través del didlogo con grupos locales y la
investigacién histérica ofrecen una narrativa de la historia cultural del Barrio Luz
en distintos periodos del siglo XX. Algo que destaca en el trabajo artistico de esta
compania es la representacién y recreacién de la vida sociocultural a mediados y
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finales de siglo XX, cuando la regién de la luz era reconocida como Boca de Lixo
(Boca de la basura), imaginario reconocido por ser una zona en donde el trabajo
sexual y la circulacién de drogas eran caracteristicos de la zona. Por ello, durante
ese periodo personajes nocturnos como artistas, intelectuales y progresistas encon-
traban en el Barrio de la Luz un atractivo bohemio (Rui, 2016; Frugoli, 2012;
Fragoli, 2016). Una de las piezas teatrales mds representativas es Cine Camaledio:
Boca Do Lixo. Esta pieza teatral, ubicada en las décadas de los 70 y 80, se bas6 en
las productoras cinematograficas dedicadas a los géneros erdticos y pornogréficos,
géneros denominados «pornochanchadas», situadas en la regién de la Luz. Desde
la perspectiva de Calvillo, este tipo procesos creativos y capacidades inventivas nos
otorgan una perspectiva histérica y social desde un punto de vista intimo, «una his-
toria de la intimidad» (Calvillo Unna, 2004). De acuerdo con lo demostrado por
estos artistas, resultan sugerente las ideas de Bourriaud, quien afirma que existe un
cambio mental por parte del artista que ha construido nuevos objetivos estéticos,
politicos y culturales de acuerdo con una forma de vida urbana (Bourriaud, 2008).
En palabras del autor:

Dentro este intersticio social, el artista debe asumir los modelos simbdélicos que
expone: toda representacion reenvia a valores que se podrian trasponer en la socie-
dad, pero el arte contempordneo modeliza mds de lo que representa, en lugar de
inspirarse en la trama social, se inserta en ella. (Bourriaud, 2008, p. 17)

De acuerdo con Bourriaud, se generan nuevos esquemas o modelos artisticos
que se insertan en un contexto social especifico. Ante lo mencionado, Faria (2019)
entiende que la companifa Pessoal do Faroeste tiene que trabajar «la ciudad invi-
sible», revelando desde sus capacidades creativas el potencial de trabajar con la
historia y el mayor patrimonio que tiene la ciudad: «las personas™. De ese modo
pretende construir un sentido de pertenencia. Faria, ademds senala que el arte no
puede desvincularse de lo politico, es una herramienta con funcionalidad social. La
palabra artista se ha ido tergiversando desde los intereses del mercado y ha existido
una ruptura con la militancia politica. Entiende sus précticas artisticas desde la
perspectiva de la religién candomblé, como un trabajo de curanderia de la regién.
Faria no concibe escoger un tema para si mismo, tiene que existir un efecto hacia
los otros.

Yo creo que el arte estd en la sociedad civil. No consigo ver dénde estd el glamur de
eso, la vanidad, el ego. El artista quiere denunciar, quiere revolucionar, para mi es
una practica. Tengo 21 afios en esta compaiifa, 40 afios haciendo teatro.

> Todos los testimonios incluidos en este texto provienen de entrevistas realizadas en portugués

y los he traducido para esta ponencia.
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José (2019), también miembro de Pessoal do Faroeste, explica que ellos pertene-
cen un campo artistico que los define como disidentes, izquierdistas, comunistas
por parte de algunas instituciones culturales publicas y privadas. Con respecto a
esta perspectiva, Becker sostiene que estos artistas tienen una posicién sumamente
critica ante los recintos culturales tradicionales. Becker los denomina «artistas in-
conformes», artistas que buscan ir en contra de las normas convencionales del arte,
as{ como de sus instituciones tradicionales como los museos, las salas de concierto
y los teatros, (Becker, 1977). Por su parte, el artista activista Sholette agrega que
existe el rechazo y la invisibilidad en el mundo institucional de las artes, tanto vo-
luntaria como involuntariamente (Sholette, 2011). Sholette entiende que el mun-
do del arte estd conformado por diversos sectores, més alld del «mainstream» o el
sector legitimo y hegemdnico. Sholette indica que existe un pequeno niimero de
grupos de artistas profesionales y no profesionales, llevan a cabo practicas artisticas
vinculadas con una transformacién radical social y politica. Sholette nos explica
que este tipo de artista con auto consciencia elige trabajar en los mdrgenes perifé-
ricos y marginados de la sociedad de acuerdo con un cuestionamiento econémico,
politico y cultural (Sholette, 2011).

Por su parte, la critica de arte Lippard agregaria que el artista activista es motiva-
do por la frustracién del funcionamiento de los espacios artisticos y las limitaciones
del arte (Lippard, 1983). Lippard hace una diferencia entre un «artista progresista»
o «politico», quien asume un rol, tanto fuera como dentro del mundo artistico
legitimo; y el artista «comunitario» cuyo papel se encuentra fuera del mundo del
arte convencional y busca construir una base social con distintos grupos locales,
desarrollando actividades de participacién comunitaria, generalmente desde una
dptica critica y de cambio en las estructuras de la sociedad (Lippard, 1983). Lépez
Cuenca propone una diferencia entre artistas vinculados con temdticas politicas
similares a las de Lippard. Por un lado, existe el «artista politico», quien lleva a
cabo representaciones y cuestionamientos de los sectores poderosos de la sociedad,
mas no entra en conflicto directo; por otro lado, estd el «artista activista», quien
lleva a cabo la prictica de la socializacién, un arte radicalizado y conceptual con
un proyecto de cambio, su forma de trabajo es accesible para cualquier otro sector
social (Lépez Cuenca, 2018). Aunque estas companias de teatro no se encuentren
totalmente desvinculadas de instituciones culturales o de espacios convencionales
de las artes, si podemos mencionar que buscan alternativas y acciones que estdn
fuera de los focos tradicionales de las artes, por lo que los intereses creativos, socia-
les e ideoldgicos de estos colectivos artisticos implican cierto distanciamiento con
circulos e instituciones culturales y artisticas tradicionales.

LA INTENCIONALIDAD DE LA OBRA. REPRESENTACIONES SOCIA-
LES Y NUEVOS PUBLICOS

De acuerdo con esta discusién cabria preguntar ;cudl es el papel de la pieza ar-
tistica para estos grupos teatrales? Gell sugiere que la funcionalidad del arte deriva
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de la intencionalidad que contiene cada obra artistica, compuesta por interacciones
sociales concretas y con agencias sociales intencionales (Gell, 2016). Un ejemplo
destacado que nos ofrece Gell sobre la intencionalidad estética, estd en el diseno
y/o imagen expuesta en un escudo de Guerra. Gell explica que la funcién de este
objeto es conseguir el miedo del enemigo. Con ello, el autor entiende que cada
obra debe contener respuestas emocionales y sociales (Ibidem). Los artistas descri-
tos en este texto asumen una intencionalidad social, retratan aspectos invisibiliza-
dos de la sociedad. Desde la 6ptica de Béda (2019), actor de Mungunzd, existe una
intencionalidad de recrear una realidad con elementos estéticos. El actor explica
que Mungunzd construye, a través de multiples elementos y précticas artisticas
como textos, fotos, videos, danza, masica, un formato dramatirgico y crea una ex-
periencia estética a partir de dindmicas performdticas con el pablico. Béda entiende
que el arte es una herramienta social con la capacidad de deconstruir elementos de
la vida cotidiana de acuerdo con un repertorio mds amplio de significados paralelos
a la realidad, por lo que se construyen nuevas subjetividades.

Por otra parte, Chacdén (2019), miembro de Pessoal do Faroeste, entiende que la
obra debe tener un discurso y una conciencia politica con una forma poética para
mediar en otro tipo de campos sociales, como es el caso de poblaciones en situa-
ciones de vulnerabilidad. José entiende que «la obra artistica tiene que representar
lo que la mayoria de las personas no quieren ver, la miseria y demds aspectos de la
crudeza de la realidad». José resalta que parte de la intencionalidad social de esta
compafia es representar lo invisibilizado de la sociedad y tener una relacién direc-
ta con la vida callejera de la Luz. Este artista considera que la calle es un espacio
impersonal perteneciente a todo mundo, su intencionalidad esta en darle sentido
a partir de sus propias caracteristicas. Lo que acontece en la calle, sus modos par-
ticulares deben ser captados y adaptados de acuerdo con sus propios trabajos. Para
José, la intencionalidad del arte existe a partir de entendernos a nosotros mismos y
nuestra propia historia.

De acuerdo con Béda y Gentilini, una de las principales intencionalidades de
las obras es integrar a los publicos en ella y, de ese modo, crear una experiencia ar-
tistica completa. Entre los pablicos de estos teatros comunitarios existen ptblicos
tradicionales de las artes, descritos por miembros de esta compania como clase
medias, universitarios, intelectuales, artistas, activistas, etc. Muchos de estos publi-
cos —de acuerdo con Faria y Gentilini— han manifestado temor al pisar por primera
vez el Barrio de la Luz.

Por otra parte, las compafias han buscado diversos mecanismos para incluir
a grupos vulnerables a sus obras de teatro (acceso gratuito, vinculacion con otros
organismos que atienden a poblaciones vulnerables de la zona y vinculacién direc-
ta con grupos sociales vulnerables). No obstante, la mezcla de distintos pablicos,
como gente en condicién de calle, personas quimico-dependientes y una clase ar-
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tistica, ha causado ciertos desconciertos. Gentilini cuestiona que parte de la clase
artistica debe entender que no todos saben cémo se tienen que comportar en un
teatro, por ejemplo: «el guardar silencio durante la obra de teatro son cuestiones
que se entienden poco a poco. Gentilini considera que el arte tiene que atravesar
fronteras sociales: «mi mayor preocupacién es que mi mamd lo va a entender». La
actriz entiende que hay que dejar de lado el precepto que el arte es para los artistas.
Entre alguno de los obstdculos que Gentilini encuentra para dar acceso al teatro
a personas en condicién de calle y consumidores de crack, es que al no tener ropa
adecuada y sentir que tienen un mal olor les resulta incémodo cuando se mezclan
con un publico de clase media. Es por ello que la compania ha llevado a cabo una
serie de espectdculos exclusivamente para todos ellos.

A su vez, Gentilini confiesa que existe una poblacién trabajadora que habita
en la zona, —personas que trabajan todo el dia, salen de sus casas muy temprano y
regresan muy tarde— que atin desconoce el teatro. La actriz ha logrado una cierta
relacién con algunos de estos habitantes a partir de espectdculos infantiles llevados
a cabo los dias domingo. Gentilini me explica que estos espectéculos no pueden
anunciarlos una semana antes, esperando que sean recordados por los habitantes de
la zona, es por ello que se tiene que invitar a las madres y sus hijos minutos antes
del comienzo del especticulo.

Estos artistas no renuncian a una experimentacién estética en sus trabajos, sino
las adaptan de acuerdo con su contexto. Por eso Lippard explica que el auténtico
arte no tiene que sacrificar su complejidad e integridad estética por el temor de
dejarse manipular por parte del sector cultural dominante (Lippard, 1983). Como
se ha demostrado, existe una perspectiva artistica con capacidad de agencia para
socializar con sectores vulnerables, romper con los esquemas tradicionales del arte,
buscar alternativas a las ofrecidas por instituciones culturales tradicionales. Asimis-
mo, generar una funcionalidad e intencionalidad recreando aspectos invisibiliza-
dos de la visa social, asi como integrar a nuevos tipos de espectadores con un fin
de inclusién social y de regenerar las experiencias estéticas a través de su propuesta
performdtica y dramatrgica.

LIMITES Y VIRTUDES DEL ARTE SOCIAL COLECTIVO

Finalmente, las propuestas de estos artistas activistas o comunitarios tienen capa-
cidades emocionales que favorecen la inclusién social de grupos marginalizados. No
obstante, sus capacidades sociales para generar cambios estructurales se ven reduci-
das, en tanto que su intencionalidad va mds alld de las artes. Lippard entiende que ni
el arte, asi como ninguna otra préctica social, pueden cambiar las cosas por si mismo
y sugiere simplemente formar parte de un mundo que busca una alternativa y un
cambio social (Lippard, 1983). Por su parte, la historiadora del arte Bishop recono-
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ce que algunos de estos movimientos cargan con una presiéon de una organizacién
politica, misma que muchos de sus miembros no tienen las suficientes herramientas
para llevarlas a cabo (Bishop, 2012).

El arte participativo no es un médium politico privilegiado, tampoco estd preparado
para ser una solucién social del espectdculo, mds bien es incierto y precario como la
(misma) democracia; ni siquiera puede entenderse como legitimo, sino necesita ser
continuamente interpretado y examinado en cada contexto especifico (traduccién

propia del inglés). (Bishop, 2012, p. 284)

Lippard agrega que esta busqueda de un arte subversivo y socialmente com-
prometido intenta ir mds alld de la galerfa, aunque todavia no comprende del todo
su quehacer (Lippard, 2017). Sin embargo, se tiene que reconocer que las formas
experimentales del arte pueden ser herramientas para apoyar un proyecto politico,
sin que éste sea el tinico responsable de implementarlo.

Dado que la labor artistica no es suficiente para resolver problemdticas como
la marginalizacién y la violencia policiaca ante grupos vulnerables, Faria ha tenido
que manifestarse fisica y verbalmente en contra de las autoridades para defender a
grupos vulnerables: «He tenido que defender a personas negras, travestis, usuarios
de crack y mi condicién de hombre blanco me ha favorecido». Augusto (2019) y
Gentilini de Mungunzd explican el mismo fenémeno mencionado por Faria: tener
rasgos occidentalizados y piel blanca ha servido como herramienta para mediar en-
tre la policia y los usuarios de crack, limitando el nivel de violencia por parte de la
policia. Por otra parte, Gentilini, Augusto y Faria entienden que la parte afectiva a
personas en condicién calle o quimico dependientes es uno de sus mayores virtudes.
Oliveira (2019), actor de Mungunzd subraya que nunca podra entender el sentir de
un estado de vulnerabilidad: «no sé qué es dormir en la acera»; sin embargo, eso no
significa que no se le pueda dar afecto a personas en situacién de vulnerabilidad.
Oliveira es tajante: «El artista no resuelve la vida de nadie, mds que la propia». Sin
embargo, este actor me explica que su condicidn social, siendo hijo de obreros,
criado en la periferia de Sao Paulo, le favorece para tener una visién social critica, a
diferencia de algtin otro artista de un nivel social medio o alto. Por otra parte, Oli-
veira entiende que erradicar la idea (y préctica) de la criminalizacién de la pobreza
es uno de los aspectos mds necesarios, es decir, romper con estigmatizaciones que,
de acuerdo con Goffman, son un medio de exclusién entre los grupos sociales; son
expectativas normativas conformadas por una suerte de estereotipos de acuerdo con
la conducta y el cardcter (Goffman, 2006). La labor sociocultural en una zona con
tales problemdticas sociales tiene implicaciones que sobrepasan las virtudes creati-
vas y estéticas, los miembros de esta compania entienden que el compromiso de la
comunidad requiere otro tipo de responsabilidades, acercamientos emocionales, asi
como poner en riesgo su propia integridad fisica al encontrarse en una zona violen-
tada por las autoridades policiacas.
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REFLEXIONES FINALES

Las pricticas culturales y creativas de estos colectivos culturales se corresponden
con —y se derivan de— aspectos contextuales actuales del Barrio de la Luz. Por una
parte, la estigmatizacién y marginalizacion de grupos vulnerables, principalmente
personas en condicién de calle y usuarios de crack. El trabajo de estos gestores y
creadores culturales se concibe a partir de la importancia de la cultura y el arte
como herramienta politica y un recurso de cohesién social. Estos artistas también
deciden romper con convenciones tradicionales, y pretenden llegar hacia otros sec-
tores de la sociedad para construir otros significados socioculturales, utilizando
sus propias virtudes para generar cambios, sutiles o amplios, de acuerdo con el
contexto de cada artista (esquemas biogréficos, su entorno familiar, comunitario,
nivel socioeconémico, etc.), asi como su visién y posicion ideoldgica de su vida.
Finalmente, existen movimientos sociales y artisticos que buscan mecanismos de
resistencia, por lo que resulta de suma importancia dar seguimiento, y entender de
qué modo, los trabajadores de la cultura, a partir de su visién y su labor, favorecen
a sectores sociales vulnerables a partir de sus medios y capitales sociales, politicos,
econdmicos y culturales.
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