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Resumo

O objetivo principal deste estudo ¢ compreender o poder de conscientizacdo politica e social que as artes cénicas possuem ao
habitarem espacos urbanos, traduzindo-se naquilo que conhecemos como o famoso e popular Teatro de Rua. Buscaremos
entender, o que caracteriza esse tipo de arte, seu percurso histérico e quais sdo as ferramentas e os meios utilizados para que

ela se concretize e para que consiga alcancar seu objetivo de conscientizacao.

0 teatro de rua é uma modalidade teatral praticada ao redor do mundo por muitos grupos teatrais que escolnem o meio urbano
como palco. Utilizando os artificios necessarios e enfrentando os desafios que surgem no decorrer de uma apresentacao artistica
tendo a cidade como escolha de cena, a maior parte deles se utilizam da teatralizacao do real para tratar de temas que muitas
vezes sao banalizados pela sociedade e/ou temas que em sua maioria sdo considerados tabus. Para que assim, a reflexdo e o
impacto diante da acdo cénica/performativa apresentada seja ainda maior para o publico que a recebe, convidando-os a uma

reflexdo diante o assunto proposto.

Partindo deste principio, sera apresentado como ponto de referéncia principal, o grupo de teatro brasileiro 74 na Rua, que teve

seu surgimento em 1980 na cidade do Rio de Janeiro — Brasil.

Em meio ao caos da ditadura militar brasileira (abril de 1964 - marco de 1985), o grupo carioca 74 na Rua nasce como forma
de resisténcia social e cultural e vive, até os dias de hoje, cumprindo sua funcao artistica social, levando aos cidadaos, educacao,

politica, arte e informacao.

Como recorte, sera utilizada a peca “Dar ndo doi, o que dai é resistir”, que abrange o tema da ditadura militar e representa uma

enorme resisténcia cultural e artistica ocasionada na época.

Também sera discutido sobre o carater politico que o espaco urbano por si ja carrega, sobre o direito que todo cidadao tem em

participar da producéo e criacao do espaco urbano e social em que vivemos e sobre seu potencial artistico.

Palavras-chaves: artes cénicas, teatro de rua, teatralizacao do real, urbano, espacos urbanos, cidade, tabus.



Abstract

The main goal of this study is to understand the power of political and social awareness that is generated in street theater
performances, especially in an urban context, as well as analyzing the historical development of this phenomena in the
contemporary age. This paper attempts to understand what features characterize this artform and how they are pivotal in the

realization of a work’s intended goal.

Street theater is a theatrical modality practiced around the world by many theater groups that choose the urban environment as
their stage. Using the necessary props and facing the challenges that arise during an artistic performance with the city as the
backdrop, the majority of these groups use the theatricalization of the real to deal with themes that are often trivialized by society
and/or are considered taboo. Due to the setting of the performance the impact on the audience is far greater, and this generates

a more thorough reflection on the proposed subject.

Based on this principle, the Brazilian theater group 74 na Rua, which had its emergence in the city of Rio de Janeiro - Brazil in
1980, will be presented as the main point of reference. Amidst the chaos of the Brazilian military dictatorship (April 1964- March

1985) the group was born as a form of social and cultural resistance, and lives, to this day, fulfilling its social and artistic function.
The political character that the urban space carries will also be discussed, as well as the right that every citizen has to participate

in its creation, and the right to explore its artistic potential.

Key-words: performance arts, street theater, theatricalization of the real, urban, urban spaces, city, taboo.
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Introducao

Falar de teatro de rua em tempos de pandemia ndo foi uma tarefa facil. Quando decidi falar sobre teatro de rua e seu poder de
conscientizacao politica e social, a ideia inicial para realizar este estudo era de construir uma narrativa baseada nos pilares que

sustentam o teatro de rua.

Para que fosse possivel mostrar como tal processo ocorre na pratica, seria feito um acompanhamento a um grupo de teatro de
rua em Braga - Portugal, para que assim, fosse possivel ver de perto o funcionamento do grupo e beber diretamente da fonte.
Infelizmente, o plano inicial teve de ser deixado de lado e tal trabalho de acompanhamento nao foi possivel de ser realizado
devido as regras de distanciamento social impostas pelo governo e a esse triste momento de pandemia que - infelizmente —

ainda atravessamos.

Foi preciso entao acionar o plano B para que pudesse ser realizada esta pesquisa. Gracas aos inimeros trabalhos académicos,

livros e artigos, foi possivel encontrar uma boa base tedrica para que fosse efetuado este trabalho.

Comecarei, entdo, com uma nota metodoldgica, explicando a escolha das obras que irdo sustentar este trabalho, designadamente
para a compreensao de alguns conceitos mais para a frente abordados e como as teorias dos autores escolhidos sao de extrema

necessidade para este estudo.

No primeiro capitulo desta tese, irei fazer uma breve analise histérica que nos auxiliara a compreender melhor as raizes do teatro
de rua. Afinal, o teatro é uma arte que nasce na rua e vai para 0s palcos ou ao contrario? A partir disso, iremos definir, através
do olhar de autores escolhidos a dedo para este estudo, o(s) conceito(s) que permeiam o termo feafro de rua. Feito isto, sera
tracado um percurso comparativo entre o teatro politico e o teatro de rua e sera clarificado o porqué dessas duas modalidades
teatrais estarem tao ligadas entre si. Para finalizar esta segunda parte, sera apresentado o grupo de teatro brasileiro 74 na Rua,
forte fonte de inspiracédo e de estudo, que embasara esta tese e como consequéncia dessa escolha, também abordaremos o
espetaculo pelo grupo feito, “Dar ndo doi, o que dai é resistir”. Foi a partir de conversas com profissionais e colegas da area
teatral e do cinema, que entdo tomei conhecimento desta peca, e desde logo percebi o quao potente podia ser o casamento

deste trabalho feito pelo grupo com este estudo.

Em um segundo momento, irei centrar-me no espaco urbano - também grande protagonista desta pesquisa - suas
caracteristicas e seu grande potencial como um espaco que vive e respira politica e arte. Para isso, sera apresentado alguns dos
principais conceitos a respeito do termo cigade para que depois seja possivel entender seu potencial artistico e também a escolha

deste espaco pelos grupos de teatro de rua.
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Por ultimo, abordarei as intervencdes urbanas tendo como foco o grupo 74 na Rua, que faz o uso da ferramenta de apresentacao
e nao de representacdo de temas e historias. Temas esses que muitas vezes, para nao dizer sempre, fogem da dramaturgia

classica de um texto teatral, para que seja possivel entendermos, por fim, seu impacto politico e social.
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Nota Metodologica

O objetivo desta pesquisa é mostrar o potencial do teatro de rua no seu poder de conscientizacdo politica e social, pelo que é

preciso analisar como é que de fato isso ocorre.

Recorrendo a pesquisa bibliografica, procurarei mostrar a relacéo entre teatro de rua e sociedade, identificar as ferramentas que
este tipo de teatro utiliza para tornar essa relacdo possivel e evidenciar o cenario urbano em que ele se insere. Neste sentido,

sera usado como forma de ilustracdo o espetaculo teatral “Dar ndo doi, o que doi é resistir”, do grupo de teatro 74 na Rua.

Para conseguir realizar esta pesquisa, foi necessaria uma extensa busca de autores que abordassem o tema, e dentre os
encontrados destaco como principais e fundamentais para sua execucdo: Histdria Mundial do Teatro de Margot Berthold (2001),
O direifo a Cidade de Henri Lefebvre (2008), O featro de rua (Brasil e Argentina nos anos 1980): Uma paixdo no asfalto de André

Carreira (2007) e Teatro de rua, olhares e perspectivas dos autores Narciso Telles e Ana Carneiro (2005).

Margot Berthold foi de extrema importancia para embasar a contextualizacdo historica feita nesta pesquisa. Através dele foi
possivel entender o teatro na antiguidade e analisar as raizes que levaram ao surgimento do teatro de rua e entender que mesmo
dentro de um panorama heterogéno, podem existir aqueles denominadores comuns que caracterizam o teatro através do tempo,

principalmente quando colocado o teatro no lugar de obra de arte que carrega um carater social.

Em seguida, pelas lentes de Henri Lefebvre foi possivel explorar o termo cidade e as infinitas possibilidades que o espaco urbano
pode oferecer. O autor considera que a sociedade se materializa no espaco, sendo entdo a construcao do espaco urbano uma
projecao da sociedade. E nesta perspetiva, defende o ideal de que toda a populacdo tem o direito a participar no espaco em que

vive.

Este olhar de Lefebvre, quando somado aos estudos de André Carreira, faz ser possivel a compreensao de que a cidade oferece
um enorme potencial artistico, quando o mesmo é explorado pelos grupos de teatro de rua. Senso assim, foi possivel ter uma

visdo e um entendimento mais completo do teatro como forma de habitar o espaco urbano.

Carreira também é um autor que em muito contribuiu para esta pesquisa, porque é através dele que teremos conceitos bem
didaticos e claros a respeito do teatro de rua, ferramentas utilizadas por essa modalidade teatral e sua relacdo com o teatro

politico e principalmente com o publico.

Nao menos importantes sao Narciso Telles e Ana Carneiro com sua obra 7eatro de rua, olhares e perspectivas (2005) foram
como uma espécie de biblia para esta pesquisa, como o proprio titulo ja o elucida. Além disso, os capitulos “Espaco” e “O teatro

e a cidade, o ator e o cidaddo” proporcionam-nos falas de Amir Haddad, ator e diretor do grupo 74 na Rua que testemunham a

sua influéncia politica e social.
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Por ultimo, uma ilustracdo do espetaculo “Dar ndo doi, o que dai é resistir”, produzido pelo grupo 74 na Rua, cuja pertinéncia
advém de se tratar de um espetaculo de um grupo de teatro de rua feito em negacao da ditadura militar brasileira e que simboliza
toda essa capacidade e habilidade que a arte urbana tem de alcancar um lugar de debate e de fazer com que sejam

compreendidos certos assuntos adormecidos dentro de uma sociedade.
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Capitulo 1: O Teatro de Rua

1.1 Introducao

Neste primeiro capitulo da pesquisa, sera apresentado o Teatro de Rua que constitui o foco principal de estudo desta tese. Serdo
levadas em conta as principais caracteristicas que o compdem, para que, posteriormente, possamos entender o forte poder

politico e social que ele exerce na nossa sociedade.

Uma breve contextualizacdo histérica do teatro sera feita para que seja possivel uma analise que nos leve a entender quais 0s

caminhos que esta arte percorreu até chegar no momento em que surge o famoso e popular teatro de rua.

Outro ponto que também sera visto, serd o que de facto o faz ser tdo diferenciado das outras modalidades teatrais e quais séo

suas caracteristicas marcantes.

Como o préprio nome sugere, pode-se dizer que o teatro de rua é o extremo oposto quando comparado ao teatro tradicional.
Sem palco italiano' e com a organizacdo da plateia em fileiras inumeradas, sem coxias e sem efeitos especiais de luz, o espaco

de apresentacao das performances e intervencoes de grupos teatrais que optaram pelo caminho do nao tradicional é a cidade.

Buscaremos entender também, o porqué do teatro de rua e o teatro politico estarem, quase sempre, caminhado lado a lado. Por
isso, o teatro politico também sera apresentado como forma de entendermos melhor as pecas do quebra cabeca deste teatro

urbano.

1.2 Do palco a rua?

Todo 0 mundo alguma vez na vida ja ouviu falar de teatro. Seja para assistir a um stand up de comédia, um concerto de uma
banda, ou até mesmo um espetaculo teatral. Apreciadores ou nao, o teatro & conhecido por quase todos na nossa sociedade

moderna. Mas tratando-se de arte, o que significa de facto teatro?

0O significado mais antigo a respeito deste termo vem do latim #heatrum, do grego theatron, que significa literalmente “lugar para

olhar”, de theasthar “olhar” mais —fron, sufixo que denota “lugar”.

Jerzy Grotowski (1933 - 1999), famoso ator e diretor polaco de teatro e grande figura das artes cénicas durante o século XX, em

sua obra £m Busca de um Teatro Pobre, estabelece a ideia de que o teatro é basicamente o trabalho psicofisico do ator e nada

1 Surge durante o Renascimento, na virada do século XV para o XVI, quando o homem passa a ocupar o centro do universo. Tendo como sua maior caracteristica a disposicéo frontal de palco
e plateia, ¢ ainda hoje o mais utilizado no teatro ocidental. Além dessa formacao (palco/plateia), outras caracteristicas determinam o paco italiano: palco delimitado pela boca de cena,

consequentemente, a quarta parede e a caixa cénica com urdimento e coxias.
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mais. Grotowski, defende a ideia de que o teatro pode ser definido como o que ocorre entre o ator e o espectador, sendo 0s

outros acontecimentos cénicos, consideradas por ele, suplementares. (GROTOWSKI 1987:28).

Existem inumeras definicdes a respeito da arte featro e principalmente ao redor do fazer featro. Contudo, para que possamos
compreender esta arte nos dias de hoje, devemos olhar para seu passado e para sua histéria. Dessa forma, ficara mais claro

para entender o caminho que ela percorreu até chegar aos dias de hoje no que conhecemos como teatro de rua.

Em seu livro Historia Mundial do Teatro, Margot Berthold (1922 - 2010), no prefacio, inicia sua narrativa dizendo que “falar do
teatro do mundo é apresentar uma Unica pedra e esperar que o leitor visualize a estrutura total a partir dela.” e completa dizendo
gue muito depende da imaginacdo do leitor ja que construir uma histéria do teatro ao redor do mundo é uma tarefa

completamente ousada e dificil: (BERTHOLD 2001: Prefacio)

0 esforco para descobrir, dentro do panorama heterogéneo, os denominadores comuns que caracterizam o fendmeno do
“teatro” através dos tempos representa um grande desafio. A estrutura necessariamente restrita de um estudo como esse
impde seletividade, omissdes, concisao, colocando assim fatores subjetivos em jogo. A prdpria natureza intima do assunto
torna a objetividade dificil. (...) Contudo, é precisamente nesse ponto que a fascinacdo pelo processo artistico do teatro
comeca: o leitor é entdo colocado face a face com a exigéncia ndo expressa de prosseguir, por conta propria, nos assuntos
meramente tocados. O mistério do teatro reside numa aparente contradicdo. Como uma vela, o teatro consome a si mesmo
no proprio ato de criar a luz. Enquanto um quadro ou estatua possuem existéncia concreta uma vez terminado o ato de sua

criacdo, um espetaculo teatral que termina desaparece imediatamente no passado. (BERTHOLD 2001: Prefécio)

Como visto anteriormente, por mais desafiante que seja caracterizar o que é de facto a arte teatral, Berthold defende a ideia de
que existem denominadores comuns que ajudam a caracterizar o fendmeno do teatro através do tempo e de diferentes realidades
sociais. “O xama que é o porta-voz do deus, o dancarino mascarado que afasta os deménios, o ator que traz a vida a obra do

poeta; todos obedecem ao mesmo comando, que € a conjuracao de uma outra realidade, mais verdadeira.” (BERTHOLD 2001:1).

O autor também coloca o teatro em um lugar Unico quando comparado a outros tipos de artes, pois assim como uma vela, o
teatro consome a si proprio, e uma vez terminado permanece sempre no passado, fazendo com que seja diferente dos outros

tipos de arte. (BERTHOLD 2001: Prefacio)

Nao podemos precisar a data exata do nascimento do teatro, apesar de inumeros estudos a respeito. Porém, sabemos que é
algo tao antigo quanto a humanidade e que existem relatos e provas de que ja existiram formas desta arte, por mais que
primitivas, que podem ser consideradas como uma das mais antigas manifestacoes artisticas do homem, ja que “a transformacéo

numa outra pessoa é uma das formas arquétipas da expressao humana” (BERTHOLD, 2001:1).

Assim como qualquer tipo de arte, o teatro também sofreu alteracdes no tempo e segundo Berthold, a grande diferenca entre o
teatro primitivo e sua forma mais avancada é a quantidade de acessorios cénicos que o ator usa para transmitir seu texto:

16



O artista de culturas primitivas e primevas arranja-se com um chocalho de cabeca e uma pele de animal; a opera barroca
mobiliza toda a parafernalia cénica de sua época. lonesco desordena o palco com cadeiras e faz uma proclamacéo surda-
muda da triste nulidade da incapacidade humana. O século XX pratica a arte da reducédo. Qualquer coisa além de uma

gestualizacdo desamparada ou um ponto de luz tende a parecer excessiva. (BERTHOLD, 2001:1).

Porém, ao mesmo tempo que o autor identifica que existem mudancas que aconteceram ao decorrer do tempo, entre o teatro
primitivo e aquele que conhecemos nos dias de hoje, ele também classifica o teatro como uma arte atemporal, definindo-a como
um organismo vivo. Além disso, ele usa como exemplo em seu livro, 0s espetaculos do mimico Marcel Marceau, e se apropria
do texto do ator, que diz que a pantomima é a “arte de identificar o homem com a natureza e com os elementos préximos de

nds”. (MARCEAU cit in BERTHOLD 2001:1).

Berthold, inicia sua obra apresentando o teatro primitivo, e divide-o em trés grandes representantes: as tribos aborigenes, as
pinturas das cavernas pré-historicas e entalhes em rochas e 0ssos, e as dancas mimicas e costumes populares que ainda

resistem e existem mundo fora até os dias de hoje. (BERTHOLD 2001:2).

Para os historiadores que estudam o teatro, nao existe nenhum outro tipo de arte que seja capaz de acompanhar com mais
propriedade a evolugdo humana. Como por exemplo, o teatro primitivo que fazia uso de acessorios exteriores, exatamente como
seu sucessor atualmente desenvolvido faz uso. Mascaras, cenarios, embora na mais simples forma, eram comuns. Por exemplo,
na ldade do Gelo, na caverna Montespan na Franca, os cacadores se reuniam em volta de uma figura de um urso e estavam
eles proprios mascarados de urso. E assim, através de um ritual alegdrico-magico, sacrificavam a figura do urso para que isso

lhes garantisse uma cacada de sucesso. (BERTHOLD 2001:6).

Apesar de inumeros documentos histéricos em que podemos ter o conhecimento do “uso do teatro” como ferramenta da
expressao humana, € em 1882 que o historiador e egiptologista Gaston Maspero descobre algo que mais tarde sera considerado

como a raiz do teatro.

Durante a historia da humanidade, o culto aos mortos, deu origem a grandes construcdes e monumentos que traduzem esse
rito de passagem, da alma humana para um além-mundo. E foi através delas, que o egiptologista chama atencédo para um
detalhe. Maspero identifica um caracter “dramatico” das inscricdes sepulcrais, ou seja, dos textos das piramides. Isso nos
permite, e significa que os pictogramas e hierdglifos de cinco mil anos atras, nos guia e nos traz certas conclusdes a respeito do

teatro no Egito Antigo e que mais tarde dara origem ao teatro que conhecemos hoje. (BERTHOLD 2001:11).

Parece certo que as recitacdes nas cerimonias de coroacdo e jubileus (Heb seds) eram expressas em forma dramatica.
Mesmo a apresentacao do deus isis, pronunciando uma formula magica para proteger seu filhinho Horus dos efeitos fatais

da picada de um escorpido, parece ter sido dramaticamente concebida. (BERTHOLD 2001:11).
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Berthold, portanto, chama a atencdo para uma coisa: essas inscricdes sepulcrais da época, ou mesmo as oferendas sacerdotais
carecem de um componente muito decisivo para o teatro: “seu indispensavel parceiro criativo, o publico” (BERTHOLD 2001:11).
Porém, ndo podemos excluir o facto de que ao existir um conflito dramatico, faz surgir uma raiz do teatro como ja dito

anteriormente.

Com o passar dos anos o teatro comeca a se desenvolver e a criar forma. E entdo em Atenas, aos pés de Acropole, que o teatro
grego comeca a ganhar forca como forma de expressao artistica. La, temos o surgimento do teatro que mais se aproxima com o

estilo do teatro europeu, com seu nascimento datado do século VI a.C.

Como consequéncia das festas dionisiacas que eram feitas em homenagem ao deus grego Dionisio, deus do teatro, do vinho e
da fertilidade, o teatro grego surge e & marcado em seu inicio pelo uso de mascaras, ornamentos e pelo uso do tablado. Sendo
sempre celebrado no periodo da primavera e no periodo da colheita da uva, chamado pelos gregos de vindima, o teatro nesta
época era uma festa com uma conotacao sagrada. Os ritos dionisiacos foram se desenvolvendo e mais tarde resultam na tragédia

e na comédia, fazendo com que Dionisio se tornasse o Deus do teatro: (BERTHOLD 2001:102-104).

0 teatro € uma obra de arte social e comunal: nunca isso foi mais verdadeiro do que na Grécia antiga. Em nenhum outro
lugar, portando, pdde alcancar tanta importancia como na Grécia. A multidao reunida no theatron ndo era meramente
espectadora, mas participante, no sentido mais literal. O publico participava ativamente do ritual teatral, religioso, inseria-se

na esfera dos deuses e compartilhava o conhecimento das grandes conexdes mitologicas. (BERTHOLD 2001:104).

Considerado berco das artes cénicas, foi na Grécia que surgiu o primeiro ator de teatro da historia — Téspis — que fingiu ser o
Deus Dionisio em umas das grandes festas tipicas da época, fazendo com que a presenca do deus se tornasse real para 0s
espectadores. Téspis naquele momento acaba de inventar a representacao teatral e a dramaturgia, sendo considerado até hoje

0 primeiro ator homem do teatro ocidental:

Psistrato, o sagaz tirano de Atenas que promoveu o comércio e as artes e foi fundador das Panatenéias e das Grandes
Dionisiacas, esforcou-se para emprestar esplendor a essas festividades publicas. Em marco do ano de 534 a.C., trouxe de
Icaria para Atenas o ator Téspis, e ordenou que ele participasse da Grande Dionisiaca. Téspis teve uma nova e criativa ideia
que faria histdria. Ele se colocou a parte do coro como solista, e assim criou o papel do Aypokrites (“respondedor” e, mais
tarde, ator), que apresentava o espetaculo e se envolvia num didlogo com o condutor do coro. Essa inovagéo, primeiramente
ndo mais que um embrido dentro do rito do sacrificio, se desenvolveria mais tarde na tragédia, etimologicamente, fragos

(“bode”) e ode (“canto”). (BERTHOLD 2001:105).

Com o passar do tempo, o teatro foi se desenvolvendo em Atenas e isso possibilitou o surgimento do famoso género conhecido

como a tragédia. Para honrar os deuses, o povo se unia, formando um semicirculo e assim através de cantos ritmados com o
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auxilio do coro e da orchestra contemplavam as apresentacdes de teatro. “Duas correntes foram combinadas, dando a luz a
tragédia; uma delas provém do legendario menestrel da Antiguidade remota, a outra dos ritos de fertilidade dos satiros

dancantes.” (BERTHOLD 2001:104).

Mais tarde, para contrapor as histdrias tristes e pesadas que eram representadas através da tragédia, surge a comédia. Também
de origem grega, ela nasce com seus personagens sendo pessoas comuns do povo e até mesmo bichos, através do uso de
mascaras, que iam de grotescas cabecas de animais até os retratos de criaturas. (BERTHOLD 2001:123). Deixando ainda mais
forte a caracteristica que o teatro grego possuia, que era de proporcionar as pessoas uma sensacdo de pertencimento a
sociedade, pertencimento a um grupo. A comédia passou a cumprir uma funcao social muito importante, que era de trazer a
arte ainda mais para perto da populacao:

A comédia agora retirava-se das alturas da satira politica para o0 menos arriscado campo da vida cotidiana. Em vez de deuses,

generais, filésofos e de chefes de governo, ela satirizava pequenos funcionarios gabolas, cidaddos bem de vida, peixeiros,

cortesas famosas e alcoviteiros.” (BERTHOLD 2001:124).

Isso trouxe, sem duvida ao teatro uma qualidade muito particular, que era a de uma arte que trazia consigo uma caracteristica

de incluséo social. Pois a populacao passa a identificar-se com aquilo que era representado pelos atores nas arenas e nos palcos.

Dando continuidade a nossa breve linha do tempo a respeito do teatro, chegamos até a Idade Média, em que temos uma intensa
atividade da religido catolica. E entdo, nos dias de domingo, durante as missas, que o teatro ganhara forca. O teatro era utilizado
para dramatizar a chegada das Marias que estavam em busca do corpo de Cristo. A arte cénica, que na época existia basicamente
para ilustrar as passagens biblicas nas missas, ficou tao popular e impressionava o publico de uma tal forma, que com medo de
perder o aspeto sagrado da missa, as autoridades catdlicas proibiram o teatro dentro das igrejas, fazendo com que a partir de

entao, as encenacodes fossem feitas nas ruas:

A Celebracao da Pascoa, que cinco séculos mais tarde se tornou o embrido do drama cristdo da Igreja, era em Bizancio a
ocasido de um cerimonial que, de uma igreja a outra, serpenteava pelas ruas da cidade num cortejo solene. Os hinos pascais
Christus aneste, que os cantores comecavam a cantar no publico da Hagia Sophia, era repetido nas outras igrejas: a procissao
pelas ruas era encabecada pelo mestre imperial de cerimonias, que servia ao mesmo tempo de entoador. (BERTHOLD

2001:178).

A partir dessa proibicao das autoridades religiosas, podemos dizer que temos uma raiz do que mais tarde chamaremos de teatro
de rua, e que durante muitos anos, servia apenas e exclusivamente ao universo religiosos, mas que, com o passar dos anos, foi
bebendo de outras fontes e trouxe para si, novos elementos e personagens da vida cotidiana. Com isso o teatro de rua ganha

um novo aspeto, que é o de representar a cidade e seus problemas da vida cotidiana.
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1.3 Definindo o Teatro de Rua

E importante explorarmos os conceitos esclarecedores do teatro de rua. Por isso, antes de abordar a dimensao social do teatro

de rua, vale a pena determo-nos na sua definicéo.

Sabemos que o teatro de rua carrega consigo um carater de movimento social que tem como proposta democratizar o acesso a
esse tipo de expressao artistica. Além disso, a intencdo por tras é de fazer com que as pessoas sejam “convidadas” a refletir

sobre as questdes abordadas pelo teatro de rua.

Mas afinal, qualquer tipo de experiéncia cénica feita em um espaco urbano pode ser classificada como teatro de rua, sendo entdo

algo meramente espacial? Ou existem linguagens especificas para exercé-lo?

Para que possamos entender melhor essa questao, comecaremos por definir o teatro de rua através do conceito do ator/diretor

francés Jacques Copeau (1879 - 1949), que ira dizer que:
“Teatro de rua” ¢ um termo que pode abarcar coisas bastante diversificadas. Pode-se pensar no teatro como conhecemos
nas salas, apenas reconstituido ao ar livre; pode-se pensar no espetaculo itinerante, que é verdadeiro somente quando é
verdadeiro, quando entretém as pessoas para dali tirar o seu sustento; ou no espetaculo mais ou menos espontaneo como
podemos ver hoje (...) nas estacdes de metrd de Nova York ou Paris; ou ainda nas multiplas artes do circo; ou nos espetaculos
que poderiamos definir de difusdo ou contagio nas festas. Até chegarmos os Aappenings (...) Preferimos retoma-los em sentido
estreito e falar somente daquele teatro que nasce como teatro e se organiza pelas ruas: deixaremos de lado, portanto, as
muitas artes de espetaculos de mercado de um lado; bem como, do outro, o simples levar ao ar livre a forma de teatro de
sala (...) E um teatro que tem seus madulos representativos (...) o teatro de rua como uma transferéncia dos modos e pessoas

do teatro, e sim como uma diferente situacao do teatro. (COPEAU, 1974 274)

Podemos perceber que Copeau defende a ideia de que levar somente o teatro ao ar livre ndo é o suficiente para que ele se torne
de facto um teatro de rua, sendo entao, o espaco fisico — ironicamente — algo que é posto em segundo plano quando se trata da

definicao sobre o que é um teatro de rua.

Outro ponto bastante relevante é lembrar que mais importante que o espaco urbano propriamente, é preciso entender quais sao
os elementos estruturais que sao indispensaveis para que se dé a interacdo com o0s acontecimentos que, simultaneamente,

ocorrem nos locais publicos onde sao realizadas as apresentacoes cénicas.

Partindo dessa ideia, outra definicao acerca do teatro de rua que nos ajudara é do historiador italiano Fabrizio Cruciani e da
também historiadora e italiana, Clelia Falletti (1999), que buscam encontrar algo que possa ser identificado como uma possivel

repeticao a respeito das caracteristicas do teatro de rua.
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Os teatros de rua, nas diferentes indicacdes da tradicdo contemporanea, ndo sdo somente um “género” de teatro; sdo antes de
tudo uma situacao dos homens que fazem o teatro. Por isso, existem alguns pilares que podem ser chamados de experiéncias
de base, como por exemplo: serem vistos pelo publico, ouvidos, chamar a atencao, dominar espetadores a principio e
tendencialmente distraidos (pois afinal de contas trata-se de um publico que nao foi convidado para ver o teatro); e tornar
adequados diferentes espacos, revelando as suas potencialidades expressivas ou entendendo os seus obstaculos para com a
relacdo ator/espaco fisico, para que, assim, os praticantes do teatro de rua ndo sejam oprimidos ou diminuidos pelos
acontecimentos urbanos. Porém necessitam, acima de tudo, como teatro, de motivacdes profundas e de aceitar o risco do
confronto na rua. (cf. CRUCIANI e FALLETTI, 1999:142) Cruciani e Falletti, elaboram uma espécie de receita para que ocorra e

funcione o teatro na cidade.

Nessa mesma linha de pensamento, no livro O featro de rua (Brasil e Argentina nos anos 1980). Uma paixdo no astalfo, o
professor e diretor brasileiro de teatro, André Carreira, define o teatro de rua como uma modalidade e ndo como um género

teatral:

(...) porque as caracteristicas que o definem se relacionam mais com o fazer teatral e a utilizacdo do espaco cénico, como
acontecimento concreto da teatralizacdo do que com as regras candnicas da elaboracdo do texto dramatico. Neste caso é
interessante trabalhar com a nocéo de teatralidade como o rodo que se da na cena, o especificamente teatral (...), a propria

potencialidade de um acontecimento que define esta modalidade teatral. (CARREIRA, 2007:43-44).

S&o abordados dois pilares que podem ser definidos como principais para sustentar a ideia do que é o teatro de rua, sao esses:
“a) a relacdo entre as linguagens do espetaculo e o0 espaco cénico; b) as caracteristicas da convocacéo e do tipo de publico

concorrente”. (CARREIRA, 2007:44).

Numa sala de teatro, os espetaculos dispdem de toda uma estrutura para poder realizar suas apresentacdes e principalmente,
estdo protegidos de interferéncias externas. Ja no teatro de rua, as interferéncias do meio externo séo inumeras, interferéncias
essas muitas vezes esperadas pelos atores, mas muitas vezes oriundas da propria dinamica da vida nos espacos urbanos. “Isso
determina que o espetaculo teatral de rua se constitua, em primeiro lugar, como um exercicio de signos teatrais que disputa com

0 ambiente urbano a atencao do espectador” (CARREIRA, 2007:45).

Para complementar ainda mais esta ideia de que o que caracteriza e define o teatro de rua nao se restringe apenas ao espaco,
no artigo Afor e as possibilidades da cena no espaco urbano, o professor brasileiro Narciso Telles define o teatro de rua a partir

do trabalho do ator dizendo que:

“0O teatro de rua é uma modalidade teatral na qual o trabalho dos atores esta o tempo todo competindo, incorporando e/ou
dialogando com outros elementos presentes no espaco. A atuacdo deve levar em conta a dificuldade de segurar a atencao

da plateia, e as inumeras interferéncias do espaco, numa cena aberta a “estética da interrupcdo”. (TELLES, 2005).
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Sendo assim, podemos perceber que a conexdo que é estabelecida com o espectador ¢ completamente instavel, sendo de
extrema importancia um trabalho de criacdo em que haja uma sensibilidade para o jogo teatral em espacos urbanos, de modo

gue a apresentacao do espetaculo ou performance chame atencdo para si e seduza aqueles que estdo a passar pelo espaco.

Ainda na mesma linha de raciocinio temos a fala da pesquisadora de teatro Ana Carneiro, que complementa o que foi dito
anteriormente a respeito do espaco cénico do teatro de rua. A autora analisa a fase inicial do grupo 74 na Rua, grupo teatral
nascido na cidade do Rio de Janeiro — Brasil. Para discutir pontos importantes sobre o uso do espaco urbano enquanto palco,

Carneiro ira afirmar que:

(...) a utilizacdo deste novo espaco significa, para o grupo, aprender a lidar com um espaco aberto, sem area de representacao
previamente definida, o que demanda delimitar um espaco para o acontecimento, criar um campo de forca que atraia e
prenda a atencdo dos passantes, ou seja, o que exige a “construcado” de um espaco de representacdo. (...) Na rua, o que
move 0 grupo ¢ a possibilidade de contato direto com o publico. E, para isso, nenhum espaco de representacdo ¢ mais
importante e necessario, nesse momento, do que a roda. (...) Como um centro dindmico, a roda transforma os atores que

nela atuam em fontes irradiadoras que se propagam infinitamente {(...). (CARNEIRO, 2005:123)

Levando em consideracao os pontos de vista dos diversos autores apresentados anteriormente, podemos dizer que basicamente
existem duas ideias que definem o conceito do teatro de rua: a primeira é a de que deve haver uma conquista do espaco urbano,
levando em conta toda a hostilidade possivel que um espaco publico venha a ter, para que se possa estabelecer um ambiente
propicio para realizar a cena ou uma performance. Em segundo lugar, uma combinacao constante entre os acontecimentos
cénicos e 0s acontecimentos publicos, fazendo com que os atores possuam uma maior competéncia para exercer nos
espetadores uma atracao para captar a atencao do publico, uma vez que existe uma disputa real entre o trabalho do artista e os

outros estimulos da vida urbana.

Também conseguimos notar que ha uma espécie de padrao na linguagem do teatro de rua e uma constante combinacao entre
0s seguintes elementos: primeiro, ha uma escolha do espaco onde sera realizado 0 jogo da representacdo proposta, apos isso,
é instaurado o “palco”, uma espécie de espaco publico cénico, para que se estabeleca essa relacao que pode ou nao ser estavel

e, por isso requer uma maior atencao para que ela seja sempre, cada vez mais, consolidada.

Quando um grupo teatral se lanca a aventura da rua esta criando um texto inédito que tem uma relacao constante com a dinamica
da cidade. Isso implica dizer que o teatro de rua nao pode ser interpretado sem que se considere as relacdes existentes entre a

cena e zona urbana ocupada.

Neste sentido, é possivel dizer que essas relacoes se estruturam como um exercicio de leitura da cidade como dramaturgia. A

tomada de consciéncia desse fendmeno implica uma reorganizacdo da nossa nocdo de teatro de rua e de suas repercussoes
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potenciais como fala que coabita no espaco vivencial das ruas. Se a cidade é um texto dramatico, uma encenacdo invasora sera
sempre lida como uma releitura da cidade. Ler a cidade como dramaturgia significa utilizar a légica da rua percebendo que o
fluxo de energia dos usuarios é fundamental na formulacdo das possibilidades de significacdo das performances teatrais

invasoras. (cf. CARREIRA, 2010:4)

Para finalizarmos sobre as inumeras concepcdes acerca da nocdo de featro de rua, terminamos com a fala do diretor e
dramaturgo brasileiro de teatro Hugo Possolo, em uma entrevista para o canal 7efecurso, onde resume em algumas palavras o

que foi dito e abordado anteriormente. Possolo ira dizer que: 2

0 teatro de rua tem varias questdes muito especificas. Primeiro: ele é muito aberto. Ele, em geral, ¢ 180 graus. O publico
pode estar em varias posicdes para assistir ao espetaculo. Ele ndo tem o conforto daquilo que a gente chama de caixa preta,
que é a caixa cénica, onde estad o palco, entdo tem uma relacdo mais aberta. Ele tem que permitir ou nao, por opc¢éo de
quem o faz, a interferéncia das coisas que acontecem na rua, mas, para ser essencialmente de rua, ele precisa dialogar com
isso. Aquilo que esta passando, seja um cachorro, um bébado, um 6nibus. Ele precisa dialogar com isso. Além do que a
pessoa que esta passando na rua, ndo esta indo para assistir o espetaculo; ela é surpreendida pelo espetaculo; entdo tem

uma expectativa diferente daquela que sai de casa e vai ao teatro para assistir a algum tipo de espetaculo.

14 Teatro Politico e Teatro de Rua: o encaixe perfeito

Como um dos focos principais deste trabalho é abordar os objetivos pretendidos com o teatro de rua, vale a pena fazer uma
breve apresentacao e discorrer sobre algumas definicdes de uma outra modalidade teatral que esta muito préxima ao teatro de
rua e que o acompanha quase sempre: o teatro politico. Com a compreensao deste género teatral, sera possivel entender

algumas das ferramentas que o teatro de rua utilizou ao longo do seu percurso histérico e utiliza até os dias de hoje.

Como o préprio nome ja sugere, o teatro politico € um género teatral cujo o intuito & o de provocar questionamentos no ambito
politico a partir da arte como um lugar autdnomo de pensamento critico, e ao falarmos dele, é indispensavel a apresentacao
destes dois autores: Erwin Piscator (1893 - 1966), dramaturgo, diretor e produtor teatral e Bertolt Brecht (1898 - 1956),
dramaturgo, poeta e encenador. Ambos de nacionalidade alema e considerados de extrema importancia para a criacao do Teatro

Politico.

Piscator, em 1929 formula um modo unico de representacao teatral e ira beber da fonte dos ideais socialistas para escrever o
seu livro Das Politische Theater (O Teatro Politico). O autor usara as expressoes “teatro da atualidade” ou “teatro documento” e

sera influenciado pelo teatro musical e a danca, que terdo um forte papel no modo como ird pensar esse novo teatro: “e nos

2 Canal 7elecurso na plataforma YouTube. Video: “O Teatro reflete a vida?” https://www.youtube.com/watch?v=gccoaBMCtF4
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usavamos indiscriminadamente todos os meios possiveis: musica, cancdes, acrobacias, caricaturas, rapidamente esbocadas,

exporte, imagens projetadas, filmes, estatistica, cenas interpretadas, discursos” (PISCATOR cit. In BERTHOLD, 2001:500).

Vale lembrar que, no inicio, Piscator chamava o que hoje chamamos de teatro politico de “teatro proletario” e usava-o como um
instrumento da luta de classes que ocorria na época. A partir deste estilo de teatro, ele dirigia-se a inteligéncia dos espectadores
com argumentacao politica, econdmica e social. Sua proposta era pedagogica, como seria mais tarde a de Brecht. (BERTHOLD,

2001:500).

0 grande legado deixado por Brecht é o facto de pensarmos o teatro através do olhar do espectador. Com isso, o seu teatro tras
algo extremamente novo para a época que € repensar as unidades de acdo, espaco e tempo. Sendo assim, Brecht deixa de lado
0 objetivo da catarse, ou seja, provocar no espectador uma condicdo que o envolvesse emocionalmente, ao invés disso, ele
procura provocar um pensamento no individuo como alguém que faz parte de uma sociedade. Brecht eleva o valor politico do

texto, incentivando o pensar critico.

O principal objetivo de Piscator e Brecht era o de investigar e descobrir um teatro que implicasse mudanca na sociedade, que
estimulasse pensamentos acerca da realidade e que auxiliasse para adquirir informacdes. Sendo assim, outro fator que esses
dois autores vao buscar explorar, € o de identificar procedimentos cénicos que atraiam o publico, fazendo com que o teatro seja

algo mais atrativo.

Definindo mais a fundo este tema, analisemos os termos “politica” e “pdlis”. Podemos perceber que sao termos que estdo
profundamente ligados, uma vez que era nas pracas publicas da Grécia Antiga (agora), que se debatiam as tematicas que diziam
respeito a polis, ou seja, da cidade. Esses encontros eram justamente nas pracas pois era o espaco a que todos tinha acesso de

uma forma democratica.

Augusto Boal (1931-2009), diretor de teatro brasileiro e criador do famoso feairo do oprimido, no seu livro 7eatro do Oprimido e

outras Poéticas Politicas (2013) ira definir a politica como “arte soberana”, dizendo que:

Esta Arte Soberana (Politica), evidentemente, sera aquela cujas leis regem as relacdes de todos os homens, em sua absoluta
totalidade, e que inclua absolutamente todas as atividades humanas, e esta arte sé pode ser a Politica. Nada é alheio a

politica, porque nada é alheio a arte superior que rege todas as relacdes de todos os homens. (BOAL, 2013: 39)

Esta definicdo de teatro levar-nos-a a entender o quanto a dimensao politica é intrinseca ao teatro, e principalmente ao teatro de
rua, pois como Boal disse, nada ¢ alheio a ela, e sendo ela a responsavel por manipular as outras relacées humanas que existem

na sociedade.
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Um breve exemplo de um contexto histdrico em que o teatro politico ganha forca, mais para a frente abordado nesta pesquisa,
é o golpe militar no Brasil em 1964. Nesta época, artistas e grupos teatrais juntavam-se, para poder, através da arte, protestar

contra o golpe.

Dias Gomes (1922-1999), autor de telenovelas e membro da Academia Brasileira de Letras, na sua obra O Engajamento é uma
pratica de liberdade, diz que deve-se considerar o carater politico-social que uma representacao carrega por si so, e defende que
qualquer que seja a escolha tida pelo artista, leva-o, de uma forma ou de outra, a ser participante, a tomar uma posicdo diante

certa situacao, ilustrada no texto de Gomes pelo golpe militar de 1964 no Brasil. (cf. GOMES, 1968:10)

0 teatro politico carrega com ele um enorme poder de interferéncia e de construcdo de um pensamento critico no seu publico.
Nao é a toa, e nem novidade, que este tipo de teatro sofre diversos tipos de censura, principalmente em regimes ditatoriais, ja

que é do interesse dos lideres que a sociedade permaneca alienada da realidade social e nao engajada, politicamente falando.

O dramaturgo e professor de teatro brasileiro José Fernando Peixoto, numa entrevista ao Programa Extra-Classe®, ira defender
gue ao tratar-se de teatro politico na cidade existe um lugar que o cidadao ocupa em que obrigatoriamente o faz ver a cidade

com outros olhos e percebe-la de uma outra maneira. Peixoto ira dizer que:

0 teatro é aquele lugar onde o cidadao, que suspendeu provisoriamente a sua vida cotidiana, a acao na cidade, portanto a
acao na polis para ver na cena como a cidade funciona, portanto como a politica funciona. Entdo em um primeiro momento
0 aspeto politico do teatro esta no fato de que o cidadao interrompe a acédo politica, para ver como a politica funciona. (...)
entdo nesse sentido a dimens&o politica do teatro estd no fato de que ele é um olhar sobre a vida social, um olhar sobre a
vida publica. (...) O Teatro politico pressupde a necessidade de inventar posicdes e posicionamentos no contexto da metrépole,
que permitam ver como funciona essa cidade. Entdo ndo é uma evidéncia que todo teatro seja politico, e nesse sentido, o
teatro politico nao é fazer politica na cena, mas é compreender em que medida ainda € possivel se posicionar e elaborar a

experiéncia social nessa cena.

Sendo o teatro politico algo que gera um pensamento auténomo critico e o teatro de rua algo que é feito em vias publicas, a que
todos vém e podem assistir, podemos concluir que essa combinacao de teatro politico mais teatro de rua é algo extremamente

poderoso quando a intencao é de impactar e formar opinido, pois traz consigo um fortissimo caracter de engajamento social.

Carreira, ao pensar os pontos que ampliam o poder de discussdo politica do teatro de rua, identifica duas tendéncias.

Primeiramente, o autor menciona a condicdo de marginalidade do teatro de rua e atribui-lhe a caracteristica de transgressor:

: Programa Extra-Classe Teatro Politico. https://www.youtube.com/watch?v=Byt8i6JVEuUO
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(...) se faz transgressor, porque a mobilizagdo da energia licida coletiva questiona os codigos e as regras sociais estabelecidas.
Ao se materializar na superficie do ser social, o jogo se plasma em manifestacdes culturais de ruptura da ordem vigente.

(CARREIRA, 2007:39)

Ao mesmo tempo, 0 espaco urbano, por ser um ambiente onde as pessoas convivem, permite ao individuo “um anonimato que

o libera do compromisso social” (CARREIRA, 2007:38). Por outras palavras:

E esta caracteristica de ruptura, propria do comportamento oriundo do jogo, que provoca que o espaco da rua seja
considerado estratégico pelos organismos encarregados de manter a ordem social. Por isso, o teatro de rua, ainda que néo
possa alcancar a dimensdo do descontrole do carnaval ou a forca avassaladora das grandes manifestacdes sindicais, explicita
a possibilidade de ruptura ao provocar o jogo e ao convidar aos transeuntes a participar da criacdo — ainda que momentanea

— de uma nova ordem. (CARREIRA, 2007:38)

Sendo assim, podemos concluir que quando se trata de praticar esta modalidade teatral em espacos urbanos, existem inimeros
fatores que contribuem para que possa ser possivel a sua realizacdo e também seu impacto diante aqueles que assistem e/ou

participam de uma apresentacao de teatro de rua.

1.5 74 na Rua - “Dar nao doi, o que doi é resistir”

Como forma de clarificar e exemplificar o poder politico e social que o teatro de rua exerce, usaremos como ilustracdo o grupo

de teatro 74 na Rua e seu espetaculo “Dar nao ddéi, o que doi é resistir”.

Imagem 1: Grupo 74 na Rua em apresenta¢do no Palacio Gustavo Capanema, 31 mar. 2004 (Fonte: Acervo 74 na Rua)
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O grupo de teatro 74 na Rua, nasce em 1980 na cidade do Rio de Janeiro — Brasil, em meio ao caos da ditadura militar brasileira
(abril 1964 — marco 1985). Sob a direcdo de Amir Haddad, o principal propdsito deste grupo teatral é fazer com que, a arte seja
acessivel a todos, usando a ideia do improviso, da simplicidade e da participacao do proprio publico em seus trabalhos artisticos,

ou Seja, em cena.

Amir Haddad é ator e diretor de teatro, nascido em 1937 em Guaxupé no estado de Minas Gerais no Brasil, e sempre teve como
identidade a participacdao em grupos teatrais considerados alternativos e irreverentes. Uma das suas caracteristicas mais
marcantes € a disposicao nao convencional da cena e uma certa desconstrucao da dramaturgia que conhecemos como
tradicional, utilizando assim a cena aberta e espacos que proporcionam a interacdo entre os atores e os espectadores,

designadamente em espaco urbano.

Dentre muitos trabalhos ja feitos pelo 74 na Rua, o espetaculo escolhido para embasar este estudo, sera o “Dar nao doi, o que
dai é resistir” que, sob a direcao de Amir Haddad, teve sua estreia e fez parte da pauta do evento “1964 — 2004: 40 anos de

|”

resisténcia cultural” realizado entre os dias 31 de marco e 02 de abril 2004 no Palacio Capanema¢. Este evento, juntou varias
modalidades artisticas, como mostras de filmes (longas e curtas), debates, cenas teatrais, performances, e que traziam como
tema o que foi a ditadura militar brasileira para muitos brasileiros que tentaram resistir a ela. O espetaculo aborda conflitos
politicos, sociais e culturais que nasceram em resposta a ditadura e principalmente, conta historias reais de pessoas que viveram

em meio a truculéncia e crueldade deste regime autoritario. (cf. PERINI, 2012: 16)

Para isso, o grupo trabalha em cima de um recorte histdrico pré-1964, para contextualizar o golpe militar, o movimento estudantil
gue acontecia na época e a resisténcia cultural, propondo ao publico um lugar de pensamento, e, também, para revisitar esse
periodo historico a partir das recordacdes da época. “Dar ndo doi, o que dai é resistir”, recorre a dispositivos nao convencionais
para poder propor esta perspetiva histérica. Por exemplo, nao existe no espetaculo um texto literario com personagens, atos e
enredo bem definidos. A peca foi construida a partir de um trabalho coletivo com o auxilio de documentos, jornais, revistas, e até

mesmo musicas que auxiliaram no processo criativo. (cf. PERINI, 2012: 17)

Um fato curioso a respeito das inimeras ferramentas usadas durante o processo criativo do grupo, ¢ que, quando questionado
da onde vinha tanta expiracao e criatividade para montar os espetaculos/intervencées urbanas, o diretor Amir Haddad diz-se ter

inspirado nos camelds® de rua, principalmente da cidade do Rio de Janeiro, que é onde se encontra a casa do 74 na Aua. Dessa

+ Palacio Capanema: Atual Edificio Gustavo Capanema ou Palacio Capanema (também largamente conhecido pelo seu uso original, o Ministério da Educacéo e Cultura, ou ainda como MEC) ¢
um edificio publico localizado no centro da cidade do Rio de Janeiro, a Rua da Impresa, nimero 16.
s Cameld: vendedor ambulante de bugigangas ou quinquilharias; popularmente conhecido pelos brasileiros, por ser aquele comerciante que vende seus artigos na rua, geralmente sem autorizacédo

legal.
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forma, ele, juntamente com o grupo, podia observar como eles vendiam as suas mercadorias e principalmente, como eles jamais

ignoravam o publico que estava ao seu redor, fazendo sempre questao de inclui-los em seu discurso:

Quando comecamos a ir para a rua, praticamente ndo havia teatro de rua no Brasil. Nosso referencial era os camelds e os
artistas de rua; eram aqueles camelds que vendiam magica, vendiam remédios para calo e mil outras bugigangas. Nds os
observavamos enquanto faziam teatro para vender suas mercadorias: como seguravam a roda, COmo esquenitavam o espaco
de atuacéo, como brincavam com o publico, um publico que eles em momento nenhum ignoravam pois sabiam que ele s6

permaneceria para assistir as suas demonstracdes se soubessem conquista-los. (HADDAD, 2005:67-68)

Sem qualquer recurso técnico para apresentacdo de seus numeros teatrais, o grupo 74 na Rua se baseia no contato que é
estabelecido entre o publico — jamais o ignorando - e traz discussdes do ambito politico e social, de forma criativa e irreverente,

facilitando o acesso a populacao.

Famoso pelo seu percurso teatral, este coletivo foi sempre marcado pela rebeldia e defesa de todas as formas de liberdade. E
considerado até hoje, um dos principais grupos de teatro brasileiros e é sem duvida um ponto de referéncia mundial quando o

assunto é o teatro urbano.
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Capitulo 2: O Espaco Urbano e seu Carater Politico

2.1 Introducao

Este segundo capitulo do trabalho, sera divido em duas partes. Primeiramente, buscaremos entender alguns dos conceitos
através dos quais historicamente se foi abordando o termo cidade. Desta forma, poderemos entender as peculiaridades fisicas e

nao fisicas deste espaco que o teatro de rua escolheu para chamar de “palco”.

Apds esta abordagem, iremos discorrer sobre a construcdo do espaco urbano e quais os elementos importantes nessa
estruturacdo. Abordaremos também a importancia da carga politica do espaco urbano, justamente por se tratar de um espaco
associado a nocao de espaco publico, e consequentemente, democratico, colocando-se entao o direito, porém nao garantido, a

cidade em que vivemos.

2.2 Conceito de cidade

0 socidlogo francés René Maunier (1887-1951), em 1910, ira escrever um de seus estudos sobre a cidade, intitulado A Origem
e a Funcdo Econdmica das Cidades. Com isso, o autor expde a existéncia de uma diferenca significativa entre o espaco fisico
urbano e o espaco social urbano, e isso é algo de extrema importancia para o teatro de rua, uma vez que, como ja visto

anteriormente, o teatro de rua usa a cidade como palco.

Maunier, ira definir o conceito de cidade como: “sociedade complexa cuja base geografica € particularmente restrita relativamente
a seu volume (...)". (MAUNIER, 2004:44). A partir desta afirmacao, podemos entender que, segundo este autor, o espaco fisico

urbano é algo colocado em segundo plano quando comparado com o espaco social urbano.

Tomando esta ideia como ponto de partida, chegamos entéo a definicao do filosofo francés do século XX, Henri Lefebvre acerca
do tema “cidade”. No seu livro O direifo a cidade, publicado em 1968, o autor argumenta, como o proprio titulo de sua obra
sugere, que toda a populacao tem direito de ter acesso ao espaco urbano e a vida nele existente, fazendo com que se construa
entao esse espaco social urbano. Ele explica a cidade como sendo uma projecdo da sociedade sobre o terreno que ela ocupa:
A cidade sempre teve relacdes com a sociedade no seu conjunto, com sua composicdo e seu funcionamento, com seus
elementos constituintes (campo e agricultura, poder ofensivo e defensivo, poderes politicos, Estados etc.), com sua histéria.

Portanto, ela muda quando muda a sociedade no seu conjunto. Entretanto, as transformacdes da cidade ndo sao os resultados

passivos da globalidade social, de suas modificacdes. (LEFEVBRE, 2008:51)
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A partir desta passagem da obra de Lefevbre, podemos concluir que a cidade forma a sociedade e vice e versa. Sendo ambas
as partes dependentes uma da outra quando o assunto é a construcdo de uma identidade, seja social ou urbana. Lefevbre
complementa esta ideia dizendo que a cidade pode ser comparada a uma obra arte uma vez que ela é a “reproducao dos seres

humanos por seres humanos”:

Desta forma, a cidade é a obra a ser associada mais com a obra de arte do que com o simples produto material. Se ha uma
producdo da cidade, e das relacdes sociais na cidade, ¢ uma producao e reproducao dos seres humanos por seres humanos,
mais do que uma producao de objetos. A cidade tem uma historia: ela é a obra de uma histéria, isto ¢, de pessoas e de
grupos bem determinados que realizam essa obra nas condicdes historicas. As condicdes, que simultaneamente permitem
e limitam as possibilidades, ndo sao suficientes para explicar aquilo que nasce delas, nelas, através dela. (LEFEVBRE,

2008:52)

Outro aspeto para o qual o autor ird chamar atencdo é sobre os diferentes tipos de “ordens” que existem em um mesmo espaco

urbano:

Ela se situa num meio termo, a meio caminho entre aquilo que se chama de ordem proxima (relacdes dos individuos em
grupos mais ou menos amplos, mais ou menos organizados e estruturados, relacdes desses grupos entre eles) e a ordem
distante, a ordem da sociedade, regida por grandes e poderosas instituicdes (lgreja, Estado), por um cddigo juridico
formalizado ou nado, por uma “cultura” e por conjuntos significantes. (...) A cidade ¢ uma mediacdo entre as mediacoes.
Contendo a ordem proxima, ela a mantem; sustenta relacdes de producdo e de propriedade; ¢ o local de sua reproducao.

(LEFEVBRE, 2008: 52)

Podemos dizer entdo que o teatro de rua, estaria dentro deste grupo ao qual Lefevbre chama de ordem préxima, pois trata-se
das relacoes de individuos com individuos fazendo com que o objetivo do teatro de rua (informar, politizar, alertar) seja alcancado

com mais sucesso, pois trata-se de uma relacao mais intima com o publico.

2.3 A construcdo do espaco urbano e seu potencial artistico

0 geografo brasileiro Milton Aimeida dos Santos (1926-2001), cuja obra tem destaque em diversas areas da geografia, mas em
especial no que diz respeito a urbanizacdo, no seu livro 7écnica espaco tempo - Globalizacdo e meio técnico-cientifico-

informacional (2008), ira explicar o espaco urbano na acecao seguinte:

(...) espaco como a soma indissociavel entre sistemas de objetos e sistemas de acdes. Nem sistemas de objetos apenas,

nem sistemas de acdes apenas, mas sistemas de objetos que influenciam sistemas de acdes, sistemas de acdes que
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influenciam sistemas de objetos, sistemas de objetos e sistemas de acdes indissoluvelmente juntos e cuja a soma e interacdo
nos dao o espaco total. Quanto mais complexa a divisdo do trabalho, maior a diversificacdo e a complexificacao dos objetos

e das acdes, maior a espessura do subespaco correspondente. (SANTOS, 2008:49)

E importante perceber, neste trecho, que Santos entende o espaco como algo social para além das suas caracteristicas fisicas,
como ja haviamos dito anteriormente com outros autores. Sendo assim, o espaco ndo se traduz apenas na soma de elementos,

denominado por Santos por “acdes e objetos” que compdem o ambiente, mas sim, como esses elementos se relacionam.

0 espaco ganhou uma nova dimensao: a espessura, a profundidade do acontecer, gracas ao nimero e diversidade enormes
dos objetos, isto ¢, fixos, de que, hoje, é formado e ao niumero exponencial de acdes, isto &, fluxos, que o atravessam. Essa
¢ uma nova dimenséo do espaco (...). Em termos analiticos, a espacializacdo chama-se temporalizacéo pratica, pois todos os
atores estdo incluidos através do espaco banal, que leva consigo todas as dimensdes do acontecer. Ora, o acontecer é
banalizado pelo lugar e, nesse sentido, é que se pode dizer que o tempo é determinado pelo espaco {(...) por meio do lugar e
do cotidiano, o tempo e o0 espaco, que contém a variedade das coisas e das acdes, também incluem a multiplicidade infinita
de perspectivas. Basta ndo considerar o espaco como simples materialidade, isto é, o dominio da necessidade, mas como
teatro obrigatorio da acao, isto é, o dominio da liberdade. A vida ndo ¢ um produto da Técnica, mas da Politica, a acdo que

da sentido a materialidade. (SANTOS, 2008:17)

Podemos entender, a partir desta perspetiva do autor, o espaco urbano como uma estrutura viva. Ou seja, algo que tem a
habilidade para unir de uma forma unica, acdes e objetos, que sao resultados de uma politica “que da sentido a materialidade”.
O autor, também nos propde um questionamento muito interessante acerca deste tema, que é entender o espaco fisico para
além da paisagem. Trazendo isso para a nossa realidade do teatro de rua, podemos entender que o urbano nao é apenas um
espaco, mas um conjunto infinito de possibilidades de objetos e acoes que faz deste espaco um organismo vivo dentro da cena,

dando origem assim a um potencial artistico.

Lefevbre, num outro momento do seu livro, ira atribuir ao espaco urbano um carater industrial como reflexo da sociedade

moderna:

A industrializacéo caracteriza a sociedade moderna. O que ndo tem por consequéncia, inevitavelmente, o termo “sociedade
industrial”, se quisermos defini-la. Ainda que a urbanizacéo e a problematica do urbano figurem entre os efeitos induzidos e
nao entre as causas ou raz0es indutoras, as preocupacdes que essas palavras indicam se acentuam de tal modo que se pode
definir como sociedade urbana a realidade social que nasce a nossa volta. Esta definicdo contém uma caracteristica que se

torna de capital importancia. (LEFEVBRE, 2008:11).

Também sobre a construcao do espaco urbano, Carreira refere que houve mudancas significativas apds a Revolucao Francesa,

tornando a rua um campo de embate entre as lutas de classes:
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(...) depois das insurreicdes populares dos seculos XV e XVI e da Revolucdo Francesa, o espaco da rua transformou-se no
cenario preferencial do conflito na luta de classes. As revoltas camponesas cederam lugar a greve ou insurreicdo operaria,
que sdo manifestacdes, por natureza, urbanas. Alguns eventos do presente século tém como fatos principais 0s
deslocamentos das grandes massas pelas ruas das metrdpoles. E nestas ocasides, quando as ruas manifestam seu profundo

carater democratico. (CARREIRA, 2007:37-38)

O carater democratico é algo bastante marcante para Carreira, caracterizando a rua como um espaco multifuncional e que
potencializa as manifestacdes culturais, a ideia da construcdo do espaco urbano pode ser complementada por essa outra

passagem do livro de Carreira, em que ele diz que:

A rua, como espaco multifuncional — que contem desde a atividade cotidiana e repetitiva até os movimentos mais violentos
e transformadores da sociedade -, potencializa as manifestacdes culturais do tipo politico e Iucido. Esta caracteristica do
espaco da rua explica, em certa medida, por que o teatro de rua quase sempre transita em zona conflitiva com as instituicdes
burguesas. Essa modalidade teatral basicamente rompe com os cédigos e hierarquias do uso cotidiano da rua. O teatro de
rua, como manifestacdo ndo hegemonica propde nestas zonas de conflito a busca de situacdes em que a rua reconquiste ou
reforce sua caracteristica de lugar (Auge), isto é, seja um ambito de convivéncia social que supera a superficialidade do
universo do consumo, rompendo, ainda que momentaneamente, com a ldgica pragmatica do sistema de mercado.

(CARREIRA, 2007:37-38)

Esse rompimento que a cena teatral de rua faz com os codigos e hierarquias do cotidiano faz com que, consequentemente,
rompa com a logica pragmatica do sistema de mercado. Sendo assim, o espaco urbano, foi construido de uma tal forma que
consegue ser ao mesmo tempo algo fragmentado e articulado, onde se tornam cada vez maiores “as possibilidades de circulacao

e comunicacao” (CARREIRA, 2007:34).

Para complementar esta ideia, temos a fala de Amir Haddad, que coloca o cidadao e o artista de rua em um mesmo patamar,
fazendo que com que todos facam parte de um mesmo grupo. Além disso, o autor reforca ainda mais a particularidade artistica
que a cidade por si s6 ja possui:
Venho trabalhando a ideia de que a cidade por é por si teatral, € dramatica e que o teatro estd impregnado dessas
possibilidades de expresséo. Ideia que me leva a procurar e eliminar o mais possivel a diferenca entre cidadao e artista, e a
criar um espaco no qual é possivel a cidadania se manifestar artisticamente; a buscar ndo separar uma parte da cidade e
colocar dentro de um edificio para que ela esteja ali simbolizada, mas sim, a pesar toda a cidade como uma possibilidade

teatral, ela € o espaco de representacdo, suas ruas e edificios sdo a cenografia e os atores sdo os cidadaos. (HADDAD,

2005:65)

E completa dizendo que:
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Existe um teatro imanente na cidade. Ha uma possibilidade teatral imanente no cidaddo e nos ritos de convivéncia, nao
prevista na vida da cidade e consequentemente, nao levada em conta embora continuamente se manifeste numa festa, numa
barraca de cachorro-quente, num camelo que vende alguma coisa, em tudo. Parto do principio de que o que provoca isso é
a divisao que se estabeleceu, ao longo dos ultimos 300 anos, entre o teatro e cidade, entre cidadao e artista. A cidade mudou,

o teatro ndo. (HADDAD, 2005:65)

33



Capitulo 3: Intervencdes Urbanas - a Teatralizacdo do Real

3.1 Introducao

“A arte, também reconhecendo suas condic¢des iniciais, dirige-se para um novo destino, o de servir a sociedade urbana e a vida

cotidiana nessa sociedade” (LEFEBVRE, 2008:7)

E com esta afirmacao de Lefebvre que daremos inicio ao terceiro capitulo deste trabalho. Nele, buscaremos analisar como ponto
de partida a teatralizacdo do real no espetaculo “Dar ndo doi, o que doi € resistir”, e como o grupo 74 na Rua busca utilizar

situacdes recorrentes da nossa atualidade e expressa-las em forma de arte em lugares publicos.

Ao realizar uma intervencao urbana, sao provocadas diversas reacdes no publico que assiste. Por exemplo, é natural que haja
no publico pessoas que resistam de alguma forma ao que esta sendo proposto. Por outro lado, havera pessoas que irdo aderir
com mais facilidade a ideia proposta por um grupo artistico quando feita uma intervencao urbana. Essa polarizacdo provocada
diante o publico, faz com que exista um campo de discussao, que pode ser por vezes de alianca publico/artista, ou de

divergéncias, mas que sao campos e realidades fluidas que se moldam de acordo com a realidade da cidade.

As intervencoes artisticas que optam pela rua, que historicamente foi e € um dos principais palcos para revolucdes sociais, tem
como objetivo intensificar ainda mais a arte como sendo uma grande poténcia de resisténcia politica, e também uma resisténcia
a vida moderna que foi convertida numa “corrida atras de horarios” de acdes comandadas por um “relégio onipresente”.

(SANTOS, 2006:187).

3.2 O protesto em forma de arte

Existem inumeros artistas ao redor do mundo, sejam eles do meio teatral ou ndo, que fazem uso da arte como forma de protesto.
Como por exemplo Banksy, famoso grafiteiro britanico, que faz da cidade uma tela de pintura e se expressa — anonimamente —
através dos seus desenhos e dizeres, para que aqueles que passem por eles possam refletir sobre os valores da sociedade

moderna.

A grande maioria dessas formas de expressao artistica, surge quase que sempre, aliada a um movimento social como forma de

imprimir na sociedade uma forma de “desobediéncia civil” e trazer questionamentos.

Em uma sociedade capitalista como aquela em que vivemos, as grandes cidades sao organizadas a partir da o¢tica da livre
circulacao do capital. Isso significa que, nos principais locais desses centros urbanos, onde por exemplo estdo localizados os

gabinetes do poder estatal e do poder financeiro, a ordem deve ser mantida a qualquer custo. Sendo assim, todo o resto, rua,
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pracas, avenidas, devem estar sob controle para que nao seja impossibilitada a livre circulacao das mercadorias, do dinheiro,

das riquezas, do poder e dos seus representantes. (cf. ALMEIDA, 2011:38)

Porém, o protesto em forma de arte, vai diretamente contra a essa logica de mercado capitalista, principalmente quando diz
respeito ao teatro de rua. A cena teatral de rua, traz naturalmente consigo uma poética politica e no livro 7eatro de rua.: Olhares
e perspectivas, organizado por Narciso Telles e Ana Carneiro em colaboracdo com outros autores, Amir Haddad é convidado

para escrever o capitulo “O teatro e a cidade, O ator e o cidadado”, e 14 ele ira reforcar essa ideia dizendo que:

Todo o meu trabalho tem se desenvolvido no sentido de dar ao cidaddo a possibilidade de se expressar além dos recursos
cotidianos que ele tem. A sociedade capitalista, privatiza e especializa — porque esse é um sentido pratico, que interessa ao
dinheiro, ao lado material... N6s desmontamos esse esquema. Eliminamos essa ideia pragmatica de que uns fazem uma
coisa, outros fazem outra. Tudo é publico e nada é especializado. O cidaddo e o artista sdo as mesmas pessoas e as
representacdes teatrais se transformam em acontecimentos publicos. (...) Nossos procedimentos, desde o inicio de nossas
investigacdes, permitiriam o desenvolvimento de um jogo de ator mais (des)armado e que nédo se considerava, nem permitia
que as pessoas o consideravam como especial. Um jogo que faz a plateia ficar a vontade e se sentido autorizada a interferir,
porque sabe fazer aquele jogo também. E o desenvolvimento disso — da nocdo de que todos sabem/tém capacidade para

fazer; de que essa qualidade é latente em todos - reforca a cidadania. (HADDAD, 2005:70-71)
E principalmente:

Tiramos a ideia de privatizacdo, transformamos nossas representacdes numa festa publica; e tiramos também a ideia de que
sd pessoas altamente especializadas podem fazer aquele trabalho. Nossa ideia ¢ que todas as pessoas, toda a cidade pode
participar; ndo é nenhuma especialidade o que queremos exibir. Nossos cortejos trazem nédo os artistas oficiais da cidade,
mas pessoas comuns que se expressam artisticamente. Nao ha nenhuma exigéncia de experiéncia teatral. Sdo cidadaos,

pessoas do povo que estdo ali, fazendo isso — expondo duas possibilidades de expressdo. (HADDAD, 2005:70-71)

Além disso, essa caracteristica de “remar contra a maré”, em confronto com o ideal de uma sociedade capitalista e a 6tica da
livre circulacdao de bens de consumo, ganha mais forca quando tais trabalhos artisticos sao feitos em periodos opressores e
cruéis como foi o da ditadura militar no Brasil: “Todo o processo que deslancharamos, porém, tinha muito a ver com um
sentimento nosso de rebelido contra o estabelecido — sentimento que se fortalecia diante da realidade politica que entao

vivenciadvamos, em um pais submetido a um governo ditatorial.” (HADDAD, 2005:67)

Naquela época praticamente nao havia teatro de rua, e ao identificarmos as datas de nascimento dos grupos de teatro urbano,
podemos verificar que a maioria surge no mesmo periodo em que se inicia um processo de redemocratizacao da politica
brasileira, representando assim uma ameaca aos regimes ditatoriais, pois era uma forma de abrir os olhos da sociedade para o
que estava acontecendo. A invasdo da rua e sua possivel desorganizacao ja configuravam risco suficiente para que as forcas

policiais reprimissem estes artistas: “A ameaca de desordem do espaco pode ser considerada como elemento tao perigoso como
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o material dramaturgico levado a cena.” (CARREIRA, 2007:65-66). Como exemplo do surgimento deste “perigo” temos o grupo

Imbuaca que surgiu em 1977; a Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Traveiz, em 1978; e o T4 na Rua, em 1980.

Como confirmacao dessa polaridade que surge na época entre grupo artisticos x governo, temos a fala de André Carreira que
diz:
Foi nesse sentido que o conflito do teatro de rua e os regimes ditatoriais se fez mais evidente, pois essa postura alternativa o
colocava necessariamente associado as formas de organizacao consideradas sempre perigosas. (...) A ritualidade do teatro
de rua expressa, e se fundamenta, na liberdade de reunido e de expressao. A cerimdnia materializa-se na comunhao entre

os atores e o publico acidental como fenomeno de ruptura momentanea de condutas rotineiras do espaco urbano {...).

(CARREIRA, 2007:65-66)

Os grupos de teatro de rua, principalmente agueles nascidos na época de opressao cultural, possuem um caracter transgressor
e, principalmente, a particularidade de deixar de lado as técnicas tradicionais de interpretacédo, ou seja, em vez de representar

um personagem ou uma historia, eles apresentam tal personagem ou uma situacao:

Se por um lado, o processo entdo realizado nos proporcionou descobertas importantes em relacdo ao jogo do ator, levando-
nos a uma atuacdo (des)envolvida, que apresentava uma realidade, em vez de representa/a que permitia que nos
reconhecéssemos muito proximos das investigacdes de Brecht e de sua teoria do distanciamento, por outro lado, a demolicdo
da linguagem estruturada do teatro convencional foi revelando outras possibilidades, dando passagem a uma linguagem cada

vez mais livre, mais aberta e que identificdvamos como mais popular. (HADDAD, 2005:66)

Como visto na passagem anterior, essa atuacao que “apresentava uma realidade, em vez de representa-la” (HADDAD, 2005:66),
faz com que surja uma linguagem mais popular do teatro, trazendo o publico para mais perto e consequentemente elevando seu

impacto diante a plateia.

Apesar disso, a eficacia desta linguagem so vai ser realmente concretizada quando o grupo 74 na Rua, se lanca de facto a
aventura da vida urbana: “A confirmacao de nossas descobertas, porém, so se deu realmente no momento em que fomos para

rua; foi s6 entdo que comecamos a entender, na pratica, que estadvamos conquistando outra linguagem.” (HADDAD, 2005:66).

Sendo assim, aquilo que ainda estava ainda um pouco nebuloso e confuso como o que seria uma definicdo do teatro para o 74

na Rua, comeca a ganhar forma e principalmente forca como arte em forma de protesto:

Foi so entdo que o trabalho realmente comecou a se modificar; que as indagacdes a respeito do palco italiano, da dramaturgia,
sobre as maneiras de trabalhar o ator, tudo isso que ficava mais ou menos vago ou tedrico, comecou a ter concretude. {...)

Durante anos estivemos na luta contra o estabelecido, insatisfeitos, sem uma proposta para substituir. Durante anos ficaramos
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mudos; nao falavamos lingua alguma. Quando desmontamos o estabelecido dentro de nés, comecaram a aparecer outras

possibilidades: surgiu um teatro que reconheciamos como popuiar. (HADDAD, 2005:66-67)

A partir dessa ideia entdo, o teatro passa de um “produto cultural isolado num espaco para se transformar em usufruto da cidade
toda” (HADDAD, 2005:69). Com essa identidade mais clara e definida a respeito do trabalho realizado pelo grupo 74 na Rua,
podemos entender que o tipo de teatro praticado por eles & um teatro democratico e com uma identidade de protesto, pois como
o proprio Haddad disse no trecho a cima: “Durante anos ficaramos mudos; nao falavamos lingua alguma. Quando desmontamos

o0 estabelecido dentro de nds, comecaram a aparecer outras possibilidades: surgiu um teatro que reconheciamos como popular’.

3.3 0 impacto social e politico do Teatro de Rua

Como visto anteriormente nesta pesquisa, o teatro de rua ¢ uma arte que afeta de modo direto a rotina dos transeuntes que
habitam no espaco urbano, e que de uma forma ou de outra, caminham pela cidade muitas vezes alheados do meio em que se
encontram. Esse influenciar do teatro de rua faz com que seja ocasionada uma sutil transformacao na ordem social e cultural,
possibilitando um novo olhar do cidadao sobre esses locais rotineiramente conhecidos. Podemos entender que a partir desses
acontecimentos, a cidade torna-se um espaco cénico, pois como visto anteriormente a cidade possui um potencial artistico, e

provoca, consequentemente, reflexdes a respeito do espaco e das pessoas que habitam nesse espaco urbano.

O espetaculo escolhido para embasar este estudo, “Dar nao doéi, o que déi é resistir” do grupo 74 na Rua, tinha como uma das
principais motivacdes, alertar a populacdo a respeito das barbaries praticadas durante a ditadura militar, sendo

consequentemente, uma grande voz de oposicao a repressao.

Também usado pelo grupo como uma forma de praticar o teatro politico — pois como pode ser visto no capitulo 1, o teatro politico
e 0 teatro de rua caminham lado a lado — a apresentacao deste espetaculo carrega com si uma forca de conscientizacao politica
e social, uma vez que um acontecimento publico desta magnitude que possui essas dimensdes politicas e sociais, capaz de
construir sua realidade ao entorno, acontece em um curto espaco de tempo que o Estado nao pode ter controle. E sendo assim,

plantando a semente da duvida, da discussao, e de coisas a serem pensadas e questionadas:

A saida para a rua nos levou ao encontro das origens do teatro, do que pensavamos e sentiamos ter existido antes da captacao
da linguagem teatral pela burguesia, no inicio dos tempos modernos — periodo em que se instalou a hegemonia da Razao -
rompendo (mais nitidamente, ao menos) o equilibrio corpo/mente e em que a fala passou a ter mais forca. Caminhamos
assim, em direcdo ao resgate de uma historia do teatro que néo é contada nos manuais: a do featro popular, em direcdo ao
resgate do popular que existe em cada um de nos. Peter Burke, historiador, em seus estudos sobre cultura popular — que

surgiu justamente nessa fase em que se estruturou a sociedade burguesa — faz uma analise muito interessante sobre a obra
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de Bakhtin e considera que este, quase explicitamente, desenvolve o pensamento de que popular é tudo aquilo que se rebela

contra o estabelecido. Andlise que nos auxilia a compreender o processo entdo vivido pelo grupo. (HADDAD, 2005:66-67)

Outro aspeto importantissimo que afeta principalmente o &mbito social, € — chamado por Amir Haddad - a festa. Pois, segundo
0 autor, a festa, que é nada mais nada menos do que o fazer teatro de rua, proporciona um momento Unico ao cidaddo transeunte

de deixar para tras suas mascaras cotidianas e por em pratica seu lado criativo e ludico:

A festa proporciona a existéncia de um espaco em que ele se vé livre de seus papéis cotidianos, em contato com sua
possibilidade de manifestacao, que é maior que a mascara cotidiana que ele usa e que ndo leva em consideracdo o seu lado
criativo. Esse € 0 momento em que ele pratica o exercicio dessa ludicidade e assume um Unico papel — o de ser humano

livre, criativo, fértil, transformador. (HADDAD, 2005:71)

A escolha deste espetaculo como forma de embasar esta pesquisa, € dada ao facto de que, principalmente, trata-se de: 1) uma
obra que por si sO ja carrega um carater politico e social muito forte; 2) foi realizada 40 anos depois do termino da ditadura.

Afinal, porque falar de um tema, aparentemente, ja adormecido?

Na atualidade assistimos a todo 0 momento, através dos grandes medias, as forcas de extrema direita ganhado cada vez mais
voz nas agendas politicas mundo fora. E como ja visto anteriormente, uma das grandes missdes do teatro de rua é justamente
alertar a populacao e fazer com que a mesma abra os olhos diante uma situacao politica/histérica que, infelizmente, pode voltar
a acontecer, como por exemplo uma possivel ditadura militar. A partir disso, € interessante observar uma fala de André Carreira

em seu artigo 7eatro de rua como ocupacao da cidade: criando comunidades transitdrias, em que o autor ira dizer que:

Os discursos dos realizadores de teatro de rua, geralmente aparecem associados com elementos de resisténcia cultural o
que muitas vezes faz com esse teatro se caracterize como um “teatro politico” ou como uma modalidade da “cultura popular”.
Mas, independente dos respectivos projetos politicos dos realizadores do teatro de rua, pode-se considerar que ao ocupar as
ruas as linguagens da cena se fazem vozes politicas ativas pois decidem dialogar com normas, usos e procedimentos que
definem o espaco como publico. O teatro que ocupa a rua e busca criar novos vetores no uso da rua pode ser uma forca que
agrega a rua novas imagens e ao mesmo tempo coloca o transeunte frente a oportunidade de ser participe dessa construcao

de imagem. (CARREIRA, 2009:13-14)

Importante destacar no trecho a cima, quando Carreira diz a respeito das “novas construces de imagens” colocando o
transeunte a frente de uma oportunidade de fazer parte dessa construcao. Isso da a possibilidade, para aqueles que se deparam
com uma performance de um grupo de teatro de rua, que construam a partir dali uma nova realidade, fazendo com que seja

possivel uma imaginacao de uma realidade alheia aquela que ja existe.
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Outro ponto também muito importante destacado pelo autor, € quando ele fala das consequéncias geradas quando uma arte faz

uso dos espacos publicos, sendo ela naturalmente responsavel por construir novos olhares politicos:

0 teatro de rua se inscreve nesse terreno e representa uma fala artistica que nomeia inimeras formas teatrais que tomam a
silhueta da cidade e implicam na instalacdo de diversos modos de relacionamento com a cidade. Um teatro que ocupa a
silhueta da cidade propde a construcao de novos lugares politicos para aqueles cidadaos usuarios das ruas, pracas e outros
espacos publicos, por isso é importante refletir sobre essa modalidade teatral considerando a construcdo de espacos de

convivéncia. (CARREIRA, 2009:14)

Em seu artigo, Carreira cita alguns exemplos de espetaculos de rua ja realizados mundo a fora e chama atencdo para um aspeto
gue é de extrema importancia para esta pesquisa. Ao se referir as intervencdes artisticas citadas em seu texto, ele diz:
Todos estes espetaculos tém em comum o fato de que suas propostas cénicas implicam nao apenas em alguma forma de

intromissdo no espaco socio cultural das ruas, mas sobretudo na sugestdo de novas formas de relacionamento dos

transeuntes com a cidade e com os outros usuarios da cidade. (CARREIRA, 2009:16)

Isso nos auxilia a expor o poder que o teatro de rua tem de modificar um pensamento social ja intrinseco em uma sociedade. O

autor neste mesmo paragrafo de seu artigo, completa dizendo que:

Isso se da necessariamente, de forma transitoria. Nenhum espetaculo nestas condicdes pode ter a pretensao de instalar
novas relacdes e vinculos de forma perene, mas pode supor que a intervencao cénica que abre oportunidades de que os
cidadaos criativamente optem por assumir comportamentos que escapam a logica tradicional discuta a nocao de comunidade

urbana. (CARREIRA, 2009:16)

Esse comentario do autor é de extrema importancia para entendermos que a composicao de um pensamento critico, politico e
social dentro de uma sociedade, nao se da de um dia para o outro e ndo cabe ao teatro de rua ter essa “pretenséo de instalar
novas relacdes”, uma vez que:

ocupar a rua é propor novas comunidades provisorias, comunidades baseadas no comportamento ludico que nao nasce da

simples observacao como espectador, mas sim da atitude do cidaddo que decide mudar seu comportamento

momentaneamente. (CARREIRA, 2009:16)

A partir desse pensamento de André Carreira, podemos perceber o quao importante sao as leis de incentivo a cultura publica,

visto que essa conscientizacao é algo que se constroi com o tempo a partir dos projetos teatrais, pois o teatro de rua deve
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“perceber as légicas institucionais e descobrir 0s espacos intersticiais como frestas através das quais introduzir propostas de

comportamento que estimulem um novo olhar sobre a cidade” (CARREIRA, 2009:17).

Outro aspeto muito importante também referido neste artigo, é a forca que a arte em si carrega de ndo ser questionada:

0 aspecto politico por exceléncia do teatro de ocupacédo nao se refere em primeiro lugar ao trabalho com temas relacionados
com conflitos politicos ou de reivindicacdes setoriais; em segundo lugar é preciso dizer que a convocacao das pessoas para
desobedecer as leis de transito (entre outras) ja explicita como o ludico pode ser instrumento de questionamento de estruturas
de dominacdo. O socidlogo francés, Jean Duvignaud, atribui ao jogo livre que se refere a criacdo de um “estado de ruptura
do ser individual ou social onde a Unica coisa que ndo se questiona é a arte” (1982, p. 12), um papel central na nossa relacao
com a ordem estabelecida. Para Duvignaud esse jogo que dispde livremente do espaco, do tempo e das formas e da matéria
(1982, p.12) esta relacionado com a hipdtese do imaginario como insurreicao contra o adormecimento dos homens e do

mundo pelo cotidiano, pela rotina funcional. (CARREIRA, 2009:19)

Possuindo a arfe essa qualidade de nao ser colocada em questionamento, estamos, entdo, perante uma caracteristica essencial

que traz ao teatro de rua uma intensidade Unica quando se trata de uma conscientizacéo politica e social.
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Consideracoes Finais

Falar de teatro é falar de comunicacdo. E ao se pensar nas relacées no meio social e politico, sabemos que ela é essencial.
Como vimos anteriormente, o teatro de rua tem suas origens na Grécia Antiga, onde a arte cénica era usada para colocar em
confronto e questionar a vida do cidaddo e o dia a dia da po/is. O teatro urbano ¢ a oportunidade de descentrar e tornar a arte

do teatro algo mais democratico.

Através do teatro de rua, o ator é capaz de criar um didlogo direto com o publico fazendo com que a relacao espetador/ator se
transforme em algo mais horizontal, muitas das vezes até confundindo-se entre si, possibilitando um universo infinito de
possibilidades cénicas. O ator que invade a rua e incomoda o transeunte esta deformando as linhas que definem a cidade. (cf.

CARREIRA, 2007:45) Sendo entao o teatro de rua responsavel por criar essa capacidade de (re)significar esses locais.

Ao iniciar este estudo, comentei como era desafiante escrever e pesquisar sobre teatro de rua em tempos de pandemia. Foi
entdo que no dia 08 de fevereiro de 2021, foi realizado via youtube no canal “TV Ta na Rua no Youtube” o Fdrum Carioca de
Arte Publica — Arte Publica em Tempos de Pandemia ©. Nele, estavam presentes artistas, musicistas, performers, todos

participantes do grupo 74 na Rua, e também presente estava o diretor e ator Amir Haddad.

Neste encontro, como o proprio nome ja o diz, foi discutido o fazer arte publica, neste periodo em que aglomerar € proibido,
sendo uma das maiores caracteristicas do teatro de rua, justamente, a de aglomerar. E possivel fazer uma arte urbana com uma

quarta parede 7? Segundo Amir Haddad:

Tudo que nés somos, fazemos e queremos fazer é tudo que nao pode e nao deve ser feito. Tudo que a gente sempre quis
evitar: um mundo de isolamento, confinamento, de auséncia de horizontalidade nas rela¢des, tudo que a gente sempre achou
que era a pior coisa do mundo, deus manda isso em forma de castigo pra gente eu acho. Eu ndo sei direito o que sera depois
disso, mas eu fico esperando o momento de aglomerar outra vez. Fazer cultura é aglomerar. Nao tem como fazer cultura
sem aglomerar. E da natureza da vida cultural produzir aglomeraco. A cultura quer aglomerar. A cultura que nao aglomera,
eu ndo sei o que é. Vida cultural é encontro, é troca, é horizontalidade, habitos e costumes vividos coletivamente. Sao todas
essas coisas. (...) ninguém pode imaginar a vida cultural como uma soliddo de um violinista tocando sozinho no seu quarto.
Isso nao é vida cultural. Vida cultural € um violinista tocando um solo maravilhoso para uma multidao no teatro. Isso é vida.

(HADDAD, Férum Carioca de Arte Publica — Arte Publica em Tempos de Pandemia)

s Forum Carioca de Arte Publica — Arte Publica em Tempos de Pandemia: https://www.youtube.com/watch?v=K7uMAf5T8pg&t=2822s

7Quarta parede: € uma parede imaginaria situada na frente do palco do teatro, através da qual a plateia assiste passiva a acdo do mundo encenado.

41


https://pt.wikipedia.org/wiki/Teatro

GRUPO TA NA RUA
EM EDICKO ESPECIAL DO

FORUM CARIOCA DE
ARTE PUBLICA

ARTE PUBLICA EM TEMPOS DE PANDEMIA

8 DE FEVEREIRO 2021 - AS 19H
CANAL GRUPO TA NA RUA NO YOUTUBE

IEX.  AMIR HADDAD  CIA DE MYSTERIOS E NOVIDADES
# CHAP o WAGNER JOSE E SEU BANDO ® GRUPO OFFSINA
ROMULO SA o DILMA MESQUITA e RECICLOTEKA

HERCULANO DIAS e FERNANDA MACHADO

\,“’ LTS 4/_‘*

CUtur  CEORETARIA ESPECIALDA MINISTERIODO. | 9% BRAS"_

.......... CULTURA TURISMO
Imagem 2: Folderinformativo do evento realizado no canal 7V 74 na Rua no Youtube

(Fonte: Pagina do grupo 74 na Rua do Instagram @grupotanarua)

Também muito falada no forum pelo diretor Haddad, foi a ideia de que o artista que pratica o teatro de rua, hoje, ocupa um setor
publico que pertence a cidade. Setor este, que vem crescendo com o passar do tempo, mas que infelizmente, devido a conjuntura

de pandemia por que passamos, sofreu um retrocesso natural:

essa ideia de que existe ja uma coletividade de artistas publicos, existe ja esse género, esse setor artista publico, artistas que
nao tem o sentimento da carreira do artista solo, do artista privado. Tem um outro pensamento, é o pensamento da cidade,
da integracao com a cidade, de participacdo da vida publica, dos espacos publicos. Desses tempos pra ca, cresceu bastante,
cresceu vertiginosamente, depois, um retrocesso natural dado as circunstancias, mas o conceito de artista publico, ele se
expandiu. Hoje, € um setor da vida publica cultural que existe, aquele que ndo se vende e ndo se compra, mas que se realiza

no encontro com a populacao e sua obra, em qualquer lugar e qualquer espaco. (HADDAD, Forum Carioca de Arte Publica -

Arte Publica em Tempos de Pandemia)
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Isso reforca a ideia de que o teatro de rua, junto com essa comunidade de artistas publicos, vai no extremo oposto a légica de
mercado de uma sociedade capitalista, ja que a arte urbana se concretiza no encontro com a populacao e sua obra. Apesar disto
¢ importante lembrar que esta ndo € uma regra absoluta, ou seja, isto muito depende do posicionamento politico do grupo, pois

existem grupos de arte urbana que nao se opdem a logica capitalista de mercado.

0 teatro de rua sempre foi, e continua sendo, um grande instrumento que faz abrir os olhos da populacéo para as “mazelas” de

um sistema politico e social.

Finalizo com a fala de Amir Haddad, que ao participar do Férum Carioca de Arte Publica, nos traz um olhar de esperanca a
respeito do futuro: “O castigo maior da cadeia ¢ mandar o preso pra solitaria, isolar ele, ndo vai ver mais ninguém, nao vai
aglomerar, ndo vai nada, vai ficar sozinho. Mas nos vamos rompendo isso, vamos romper.” (HADDAD, Forum Carioca de Arte

Publica — Arte Publica em Tempos de Pandemia)
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