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SOBRE 0S AUTORES

Jussara Trindade Moreira ¢ arte-educadora licenciada em Musica. Mestrado, doutorado
e pos-doutorado em Artes Cénicas (UNIRIO). Atuou na SEEDUC-R] por mais de vinte
anos como docente de Arte e na CECIER] coordenando equipes de aperfeicoamento de
professores de Arte (EAD) do Estado do Rio de Janeiro. Atualmente é professora adjunta
do Curso de Licenciatura em Teatro da UNIR (RO) onde ministra disciplinas nas areas
de teatro e musica. Como pesquisadora, investiga artistas e grupos de teatro em seus
processos formativos e estéticos, pedagogias teatrais, critica e musicalidade, com livros e
artigos publicados sobre Teatro de Rua.

Licko Turle ¢ ator, diretor e professor de teatro. Licenciado em Teatro, Licenciado em
portugués e suas Literaturas. Possui os titulos de mestrado, doutorado e pds-doutorado
em Artes Cénicas pela UNIRIO. Criou: o Centro de Teatro do Oprimido, com Augusto
Boal; o Instituto Ta Na Rua para as Artes, Educaciao e Cidadania, com Amir Haddad;
a Pele Negra: Escola de Teatro(s) Preto(s) em Salvador — BA. E articulador da RBTR -
Rede Brasileira de Teatro de Rua e presidente do Instituto Artivista. Como pesquisador
e especialista em Teatro Negro, Teatro do Oprimido e Teatro de Rua ja publicou (como
autor e coautor) nove livros sobre estas trés modalidades teatrais.
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APRESENTACAO DA DISCIPLINA

Ola! Seja bem-vinda(o)!

A disciplina Teatro de Rua e Espagos Abertos é um componente curricular do curso de
Licenciatura em Teatro na modalidade - Educagdo a Distincia (EaD) da Escola de Teatro
da Universidade Federal da Bahia (UFBA). Ela é muito importante para vocé ter uma
compreensdo ampla sobre o teatro, suas diversas modalidades e diferentes possibilidades
espaciais de realizacio tanto em fechados, como em espagos abertos.

Assim como as videoaulas e as atividades no Ambiente Virtual de Aprendizagem (AVA),
o livro foi organizado como material instrucional de apoio aos seus estudos e estd dividido
em trés unidades.

A primeira, Teatro de Rua... que teatro é esse? traz nossas primeiras indagagdes sobre
o conceito do Teatro de Rua enquanto modalidade teatral, como por exemplo: Quais
sao0 os seus principais conceitos e defini¢des? Teatro pode ser feito em qualquer lugar?
Teatro de Invasdo ou teatro na cidade? e uma visdo rapida das principais contribui¢des
de pesquisadores, encenadores, pedagogos e professores do ocidente que investigam este
campo e buscam contribuir para o ensino do teatro como André Carreira, Amir Haddad,
Augusto Boal entre outros.

A segunda unidade apresenta Teatro de Rua no Brasil: um breve olhar histdrico trata
do panorama do Teatro de Rua no Brasil no terceiro milénio, da criagdo da Rede Brasi-
leira de Teatro de Rua, do ensino do Teatro de Rua nos cursos de teatro oferecidos pelas
universidades brasileiras.

Na terceira e tltima unidade Teatro de Rua é Arte Publica! vamos conhecer um pouco
mais sobre as ideias desenvolvidas pelo grupo Ta Na Rua (R]), de Amir Haddad, a Lei do
Artista de Rua, seus principios e fundamentos, as multiplas formagoes e usos dos espagos
publicos pelos grupos de teatro de rua do Brasil.

Caso queira aprofundar seus conhecimentos sobre Teatro de Rua e Espagos Abertos, o
livro d4 dicas e sugestdes de livros, videos e enderegos de sites de contetido sobre o tema
para vocé ler e assistir.

Licko Turle e Jussara Trindade



Tlustragao: Angélica Behrmann

UNIDADE |

TEATRO DE RUA: que teatro € esse?

1.1 0 teatro e seus maltiplos espacos

Figura 1 - Teatro Municipal do Rio de Janeiro

Fonte: Wikimedia

Que imagens vém a mente quando ouvi-
mos a palavra “teatro’? Provavelmente, a
de um edificio suntuoso que internamente
se abre para um saldo amplo, repleto de
poltronas voltadas para um espaco linda-
mente adornado por cortinas vermelhas
que se abrirdo apenas no inicio da apre-
sentacdo teatral, revelando o palco. Essa
¢ a imagem de “teatro” difundida no oci-
dente desde que, na Itélia do século XVII,
criou-se uma sala especialmente organi-
zada para as grandes dperas do periodo
barroco.

Mas saiba que o chamado edificio teatral é apenas uma dentre muitas possibilidades

de espago cénico. Ao longo da Histdria e em paises distintos, o teatro apresentou varias

outras formas, diferentes do chamado palco a italiana: o anfiteatro grego da Antiguidade,

a praca do mercado no periodo medieval, o tablado da Commedia dell’ Arte, os corrales

espanhdis, a arquitetura japonesa do teatro N9, o espaco circular da arena circense. No

mundo arabe, o teatro se desenvolveu a sombra das palmeiras, sob o calor do deserto...

E o teatro feito nos espagos abertos da cidade?

Licko Turle e Jussara Trindade



Figura 2 - Annfiteatro Grego

Fonte: Pxhere

Quando surge a expressdo teatro de rua, muitas dividas aparecem, pois ndo temos
referéncias histdricas e geograficas tdo claras para definir esse teatro que se realiza fora
do edificio teatral. Onde, nas ruas exatamente, se faz teatro? Quando vi isso acontecer?
E, como isso acontece? Onde ficam os atores e atrizes, quando nio estdo em cena? Onde
trocam de figurino?

Para comegar a compreender o Teatro de Rua tal como ele se apresenta hoje, é preciso
voltar as suas fontes!

A histdria do teatro ocidental considera, como as primeiras manifestagcdes espetacu-
lares no Ocidente, as procissoes e rituais de fecundidade realizados pelos antigos gregos
em homenagem a Dionisio - o deus do vinho, da fertilidade e da colheita abundante.
Nesses cortejos festivos, os participantes dangavam, entoando cantos acompanhados de
flautas — os ditirambos - e apresentavam cenas da vida do semideus ao povo que assistia,
celebrando assim a colheita da vinha. Nesse teatro realizado em movimento, ao ar livre,
misturavam-se elementos da cultura e da religiosidade grega.

No século V a.C., essa forma teatral popular foi absorvida pelo Estado ateniense, dando
lugar a eventos espetaculares complexos: as Grandes Dionisiacas. Eram festivais financia-
dos, onde dramaturgos competiam entre si apresentando Tragédias — episodios heroicos
de fatos reais misturados aos mitos gregos - e Comédias, satiras da vida social e politica.
Os espetaculos eram simultaneamente arte, ritual e entretenimento, através dos quais a

Teatro de Rua e Espacos Abertos para a Cena



sociedade grega representava seus valores
e conflitos. Mas, além disso, eram também
uma forma de educagio por meio da qual o
Estado grego inculcava ao povo os valores
e condutas “adequadas”.

Até chegarmos a arquitetura do teatro
barroco, o teatro mundial se desenvolveu
sobretudo em espacos abertos; esse fato leva
ao raciocinio de que o teatro é, essencial-
mente, uma arte de rua. Contudo, a hege-
monia do palco a italiana e a crescente pri-
vatizacdo da atividade cénica nos ultimos
dois séculos acabaram por difundir a ideia

de que o “verdadeiro” teatro s6 pode ser rea-

Figura 3 - Carroca de Téspis ) ,
8 § P lizado nesse espaco especifico.

Fonte: Wikimedia
O termo Teatro de Rua ird aparecer
somente nos anos de 1960, vinculado a efervescéncia politica e cultural que naquele

momento histdrico abalava a Europa e EUA.

Hiti !"ll
1]

D ]

Figura 4 - Corrales espanhois

Fonte: Wikimedia

A partir desse periodo, muitos pesquisadores comegam a investigar as manifesta¢oes
espetaculares realizadas fora dos palcos, tais como os folguedos populares, o circo, os
rituais religiosos, as intervengdes urbanas e outras.

Licko Turle e Jussara Trindade



1.2 Teatro pode ser feito em qualquer lugar, inclusive, no teatro!

Quando em 1976, Augusto Boal publicou o livro 200 Jogos e Exercicios para o ator e
o ndo ator com vontade de dizer algo através do teatro, provocou uma grande discussdo
tedrica sobre o lugar ‘certo’ onde o fendmeno teatral deveria acontecer. Para o senso comum,
o fazer teatral esta associado ao edificio onde acontecem os espetdculos divulgados pela
imprensa tradicional e nas midias eletronicas: o teatro de sala! Esse pensamento induz
jovens estudantes das artes cénicas e, mesmo, ao publico em geral, a concluir que s6 é
possivel fazer teatro... dentro de um teatro!

AGORA RESPONDA: Qual ¢ a sua opinido? Para vocé, Teatro pode
ser feito em qualquer lugar?

Teatro de Rua e Espacos Abertos para a Cena



O teatroélogo e diretor Amir Haddad ird reforgar a ideia de Augusto Boal com uma
defini¢do ainda mais radical, presente no titulo do livro T4 Na Rua: teatro sem arquite-
tura, dramaturgia sem literatura, ator sem papel. Desse modo, ele afirma que o teatro nao
necessita de nenhum edificio arquitetonico para se realizar; que a dramaturgia ndo esta
refém de textos escritos e/ou publicados como género literdrio nem deve ser confundida
com este, pois ¢ o como se conta uma histdria; e, que a fun¢ao do(a) ator/atriz nédo se
limita a decorar as falas de um texto dramaturgico, mas vai além, ¢ a de poder ser livre
para ter uma opinido sobre o que essa personagem representa socialmente e expressar
essa opinido através da atuagdo cénica.

AGORA RESPONDA: Vocé concorda com Amir Haddad?

J

Em suas reflexdes sobre o lugar do teatro, André Carreira desenvolve uma teoria que
denomina Teatro de Invasio, em que langa um olhar sobre a cidade como espago do teatro.
Sua tese confirma aquela frase de Boal demonstrando que todos os espagos publicos sdo
locais da experiéncia estética: metrd, plataformas, estagdes, marquises, fachadas, pragas,
becos, dnibus, lojas, embarcagdes, enfim ... Teatro pode ser feito em qualquer lugar!

Para ele, o Teatro de Rua ¢ o “conjunto de espetaculos que nao utilizam o palco dos
edificios teatrais como lugar de interven¢do” (CARREIRA, 2007, p. 12).

Licko Turle e Jussara Trindade



Mas, o teatro pode ser feito em qualquer lugar?

Voltemos a Boal.

O diretor descobre que para o teatro acontecer se faz necessario o olhar do espectador.
E este foco que cria o espaco estético, onde o ato cénico acontece quando se projeta, sobre
o espago fisico tridimensional (largura, altura e profundidade), mais duas dimensoes: a
memoria e a imaginagao.

No prédio teatral, onde o palco e a plateia ja estdo definidos, o publico é obrigado a
direcionar sua aten¢do para o ponto pré-determinado pela arquitetura do local; ja nos
espagos abertos, ele tem o poder de escolher a cena espetacular que deseja ver e qual é o
intervalo de tempo que dedicara a ela. Como todas as pessoas possuem memdria e imagi-
nagao, somos todos espectadores em potencial. Logo, nos espagos publicos da cidade onde
houver pelo menos dois seres humanos - um que atua e outro que observa -, as linguagens
da cena poderio se expressar e gerar formas diversas de Teatro de Rua.

Teatro de Rua e Espacos Abertos para a Cena



1.3 Publico ou Privado? Espaco Aberto ou Fechado? Principal ou
Alternativo? A casa ou a rua’

No Dicionario de Teatro organizado por Patrice Pavis (PAVIS, 2007, p. 385), o termo
Teatro de Rua esta assim descrito: “referéncia de espetdculo necessariamente militante
que nasce do desejo de buscar um publico geralmente excluido dos espagos teatrais
tradicionais”

Discordamos frontalmente dessa defini¢ao, que restringe o Teatro de Rua a aspectos
econdmicos e/ou politicos.

Roberto Da Matta (DA MATTA,1997) esclarece, por exemplo, como o deslocamento
do teatro em direc¢ao aos espagos abertos da cidade operou a constru¢ao de novas praticas
teatrais.

O antropologo social propde a utilizagao dos termos casa e rua como categorias socio-
légicas fundamentais para a compreensdo da sociedade brasileira, pois considera que as
mesmas

nao designam simplesmente espagos geograficos ou coisas fisicas comensuraveis, mas acima
de tudo entidades morais, esferas de a¢ao social, provincias éticas dotadas de positividade,
dominios culturais institucionalizados e, por causa disso, capazes de despertar emogdes,
reagdes, leis, oracdes, musicas e imagens esteticamente emolduradas e inspiradas (MATTA,
1997, p. 15).

A tese do autor estd baseada na ideia do espa¢o como constru¢io social. Assim visto,
esse espago se confunde com a prépria ordem vigente na sociedade, que o ordena de
diferentes modos, criando uma gramatica espago-temporal propria, articulada em um

Licko Turle e Jussara Trindade



todo coerente, onde convivem espagos “.. eternos e transitorios, legais e magicos, indivi-
dualizados e coletivos” (idem, p. 43). Assim é que no ocidente, os locais abertos e publicos
(pragas e adros das igrejas, por exemplo) dos centros urbanos estruturariam as relagdes
de poder entre uma lideranca (religiosa, politica) e o povo, servindo de ponto de encontro
entre o individuo e a coletividade.

A rua, dentro dessa gramatica especifica, pode ser interpretada como o lugar onde
as contradi¢oes da sociedade brasileira mais se acentuam; pois, se de um lado,a rua é o
lugar de ninguém, repleta de fluidez e movimento, ela ¢, de outro, também o espago da
individualidade que deve estar submetida ao governo.

A rua pertence tanto a esfera da indiferencia¢do do sujeito, quanto ao rigor indiferenciado
da lei sobre este mesmo sujeito. Aqui, a praga publica ocuparia um territério especial, uma
espécie de sala de visitas coletiva, integrando parte de um dos espagos urbanos apontados
por Da Matta, como aqueles destinados a fixar a vida social em um sistema de valores de
poder supostamente eternos, como os adros das igrejas, dos quartéis e dos palacios.

O pesquisador opde a fugacidade da convivéncia em um espago que acabou sendo
subtraido do cidadado para entrega-lo ao transito de veiculos, determinando para as ruas
propriamente ditas uma fungdo praticamente exclusiva de translado para o trabalho, nas
sociedades pés-industriais.

Apenas nos momentos mais tipicamente coletivizados, como os das festas populares
e das grandes manifestagdes politicas, ¢ que a rua recuperaria a capacidade de ser verda-
deiramente um “4mbito de comunhio e de encontro” (CARREIRA, 2007), semelhante a
cidade do periodo medieval.

Observe, abaixo, 0 quadro comparativo entre o teatro de sala e o teatro de rua:

TEATRO DE SALA TEATRO DE RUA

Os signos teatrais tém poder quase absoluto sobre Os signos teatrais disputam a aten¢do do

a atengao do espectador espectador com o ambiente

O risco é minimizado ou descartado O risco é um elemento crucial

o . ; O publico esta em condi¢do de instabilidade ou
O publico estd em situagdo de conforto
mesmo desconforto

Teatro de Rua e Espacos Abertos para a Cena



O espago cénico ¢ um ambiente isolado e O espago cénico ¢ o ambiente urbano, inseguro e

acolhedor até mesmo inospito

. o _ Espago cénico e dramaturgia transparentes/
Espago cénico e dramaturgia impermeaveis -
porosos/permedaveis

Signos visuais do entorno sao utilizados/

Signos visuais do entorno sdo apagados (luz) . ,
incorporados ao espetaculo

Nao-interferéncia do publico na cena

Interferéncia direta do publico na cena

Publico pagante Publico nao-pagante

Espectador dispoe de autonomia minima Espectador dispoe de autonomia maxima

. . L Nao ha pontos de vista preferenciais, o espectador
Existéncia de pontos de vista privilegiados )
se coloca onde for possivel

Publico incidental (convocado ou convidado) Publico acidental (transitorio)

Intengao prévia de ir ao espetaculo Espectador por acaso

Tempo disponivel para ser espectador O espetaculo “rouba” o tempo do espectador

As regras do discurso cénico sdo descobertas pelo

As regras do discurso cénico estdo dadas a priori _
publico

Repertorio de uso do espago é ilimitado

Repertorio de uso do espago é minimo

Acaso tende a destruir sentidos Acaso tende a construir sentidos

Licko Turle e Jussara Trindade



Publico convocado (midia) Publico nido-convocado

A condi¢io do espectador ¢ inalterada do inicio a0  Ha uma conversédo do transeunte em espectador

fim

A assembleia publica é extinta A assembleia publica é restaurada

Quadro 1 - Teatro de sala versus teatro de rua

Fonte: Elaboragéo prépria dos autores

Mesmo que de forma esquematica e simplificada, o quadro ajuda-nos a perceber a
complexidade do Teatro de Rua enquanto modalidade teatral. Por isso, a no¢ao de Teatro
de Rua como algo alternativo reforga a ideia erronea de que os grupos e artistas de rua
s6 praticam essa modalidade artistica por ndo terem a possibilidade de atuar nos palcos
dos espagos fechados!

Essa desinformacao de parcela da populagio causa, consequentemente, graves prejuizos
na distribui¢do de recursos financeiros e incentivo a esta pratica cénica. O Teatro de Rua
ndo ¢ uma alternativa de politica cultural para os menos favorecidos e, sim, uma linguagem
teatral especifica que proporciona uma experiéncia singular para a estética da recepgao.
Mas, aquela concepgao erronea ainda leva, muitas vezes, curadores de festivais de teatro
a excluir esta modalidade de suas programagoes.

Esse equivoco sobre o Teatro de Rua se baseia em falsas premissas, como por exemplo:

1 - o espetaculo de sala é um produto cultural de valor especial que deve ser
distribuido para as classes sociais desfavorecidas;

2 - o0 Teatro de Rua é adequado a um publico menos preparado, menos exigente;
3 - o teatro de sala é erudito;
4- o Teatro de Rua é popular.

Mais do que levar cultura ao povo, as politicas governamentais devem fazer esforgos
para gerar, para todos, acesso irrestrito a todas as manifestagdes artisticas, incluindo as
salas teatrais convencionais, e nao considerar as artes cénicas de rua como uma mera
alternativa a dificuldade de acesso da populagdo as expressdes da “alta cultura”.

Teatro de Rua e Espacos Abertos para a Cena



Outro equivoco € o de que o teatro dos espagos abertos pretenderia substituir o dos
espacos fechados. Trata-se de um erro de raciocinio, porque sdo obras de arte de naturezas
distintas, sustentadas em experiéncias socioculturais diferentes.

Reflexao

A pritica cultural da sala ndo pode ser reproduzida na rua e vice-
versa porque sdo duas praticas cénicas distintas que se realizam em
condi¢oes ambientais diametralmente opostas. Ao mesmo tempo,
sdo fundamentais tanto para a atriz/ator, quanto para o publico. E,
igualmente importantes dentro das suas possibilidades expressivas.
Para o pesquisador André Carreira (CARREIRA, 2007), o Teatro de
Rua produz novas relagdes teatrais com a cidade ao permitir que os
fatos do fluxo cotidiano provocado pelos usuarios das ruas penetrem
nas apresentagdes e vice-versa.
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UNIDADE 2 —Teatro de Rua no Brasil: um breve olhar
histdrico

2.1 Para recordar ...

Nos séculos XVI e XVII, enquanto o Velho Continente vivia o fim do feudalismo, o
enfraquecimento da Igreja Catolica, o surgimento da sociedade burguesa e a consolida-
¢do dos espagos teatrais fechados em suas diferentes formas (corrales espanhdis, teatro
elisabetano, palco italiano), o nascimento do teatro do Novo Mundo se dava nas ruas e
pragas dos vilarejos através das representagdes de mistérios, organizadas pelas chamadas
corporagdes de oficios. Proibidas na Europa pela Igreja em 1548, essas manifestagoes
cénicas continuaram a existir em diversas capitais coloniais pela acdo da Companhia de
Jesus; desse modo, poderiamos concluir que as primeiras manifestacoes teatrais no Brasil
iniciaram-se a margem da lei clerical - e na modalidade Teatro de Rua!
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Figura 5 - Teatro Jesuita de Educacéo e Catequese no Brasil

Fonte:Wikimedia
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Em nosso pais, o teatro seguiu caminhos semelhantes ao europeu, ou seja, uma concep-
¢do em que é considerado apenas o tipo de representacio cujas formas e elementos cénicos
teriam sido consolidados pela classe burguesa europeia. O historiador e critico teatral Décio
de Almeida Prado, logo no inicio do seu livro, faz uma ressalva a respeito do que se pode
compreender como teatro, esclarecendo de anteméao como ird nortear suas consideragdes:

O teatro chegou ao Brasil tdo cedo ou tdo tarde quanto se desejar. Se por teatro entendermos
espetaculos amadores isolados, de fins religiosos ou comemorativos, o seu aparecimento
coincide com a formagédo da prépria nacionalidade, tendo surgido com a catequese das tribos
indigenas feitas pelos missiondrios da recém-fundada Companhia de Jesus. Se, no entanto,
para conferir ao conceito a sua plena expressio, exigirmos que haja uma certa continuidade
de palco, com escritores, atores e publico relativamente estaveis, entdo o teatro sé tera nas-
cido alguns anos ap6s a Independéncia, na terceira década do século XIX (Prado, 1993, 15).

O conceito de teatro, tomado a partir do que o autor considera como a sua plena expres-
sao — constituido por palco, com escritores, atores e publico - sugere uma ideia restritiva
acerca das formas teatrais desenvolvidas em espacos nao especializados, como expressoes
cénicas de algum modo menores e de valor artistico questionavel.

Na mesma obra, Prado (1993) esclarece que durante o século XVIII no Brasil o teatro
acontecia em todo e qualquer lugar: adros de igrejas, pracas, ruas. E era, também, realizado
por indios, negros e mulatos que, com a chegada das Casas de Opera e o inicio da profis-
sionaliza¢do do oficio, aos poucos, vao sendo substituidos pelos brancos e europeus. Sob
a influéncia politica do Marqués de Pombal sobre a fungéo e utilidade do chamado teatro
publico, até o final desse século seriam construidas diversas Casas de Opera na Bahia,
Rio de Janeiro, Vila Rica, Recife, Sdo Paulo e Porto Alegre, para servir aos interesses da
monarquia brasileira e aos da burguesia nascente como um local destinado a manutengao,
transmissdo e afirmagdo dos seus valores.

Muitas das apresentagdes descritas por contratos da época tinham como objetivo abri-
lhantar comemoragdes dedicadas a pessoas ilustres, o que demonstra que, antes de ser
arte ou diversdo, o teatro se propunha como cerimdnia civica.

Durante o século XIX, o teatro de sala no Brasil firmou-se como o entretenimento das
elites nos centros mais urbanizados.
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Figura 6 - Teatro Municipal Ouro Preto

Fonte: Wikimedia

2.2 Matrizes politicas do teatro de rua

No alvorecer do século XX, na Europa, contudo, emergiram as primeiras campanhas
de popularizagdo do teatro - fruto da revolucio industrial e inicio do capitalismo - que
acabariam por fomentar uma nova rela¢do, mais proxima, do teatro com o seu publico,
estimulando grupos alemaies e franceses a buscar formas estéticas mais coerentes com o
ideario politico da nova classe social - o operariado.

O marco para o surgimento do agit-prop - primeira modalidade de teatro operario
com perfil préprio - foi a Revolugao Russa. Essa modalidade reunia jovens artistas do
movimento de vanguarda e o novo poder politico. Segundo André Carreira,

Fonte: Acervo do autor
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As representagoes dos espetaculos de agit-prop se dirigiam a ampla massa de analfabetos
que compunham a populagdo da Russia. As pegas apresentadas eram breves e simples, com
uma marcada preocupagdo por explicar os acontecimentos cotidianos, contextualizando-os
no marco da luta de classes, segundo os principios do marxismo. (Carreira, 2007, 206).

Cabe lembrar que esta forma teatral era predominantemente realizada em espacgos
abertos, em frente aos portdes ou nos patios das fabricas, ou ainda sobre caminhdes.

Outra forma politica de teatro de rua do inicio do século XX constituiu-se de experién-
cias dadaistas, tais como eventos artisticos ao ar livre, que seus entusiastas organizavam.
Para provocar a cultura burguesa e questionar sua concepgdo sobre a arte, esta vanguarda
artistica promovia performances nas ruas, colocando em xeque os c6digos representacio-
nais do teatro burgués.

Os dadaistas acabam por influenciar toda a Europa e, através da migrag¢ao pos-Segunda
Grande Guerra, também os artistas de Nova Iorque. Logo, as geragdes dos anos de 1950
e 1960 estavam realizando experimentos no campo da performance - os happenings - e
erguendo bandeiras sobre os direitos civis.

Surgem e se destacam grupos de rua como o Living Theatre, San Francisco Mime
Troupe, Bread and Puppet Theatre, Teatro Campesino, Teatro Negro na Rua, entre outros.
Este movimento criou lagos com as lutas politicas que iriam eclodir em 1968. Seus espe-
taculos de rua sdo colocados a servico das organizagdes que convocavam as organizagdes
da “nova esquerda,” o New Left — também chamado Movement - por meio de formas de
representacdo como desfiles, cenas curtas, e uso de recursos tipicos do agit-prop, como o
uso da carroceria de caminhdo como plataforma cénica.

Figura 8 - Licenciatura em Teatro, UNIRIO, 2011.

Foto Licko Turle
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2.3. Anarquistas, gracas ao deus... Baco!

A onda de inquietag¢do que assolou a sociedade brasileira e o teatro nacional nas pri-
meiras décadas do século XX em decorréncia das grandes convulsdes sociopoliticas que
culminaram no famoso crack da Bolsa de Valores de Nova York, em 1929, influenciou o
intenso trabalho teatral desenvolvido pelos grémios anarquistas formados por imigrantes
europeus (sobretudo italianos) em metropoles do Centro-Sul, como Sao Paulo.

Ainda que cumprindo um papel mais social que artistico, essas experiéncias teatrais em
espacos abertos da cidade - especialmente parques publicos - representam uma primeira
modalidade de Teatro de Rua no Brasil, ao lado das festas populares (Marujadas, Conga-
das, Maracatu, Festas Juninas e outras) que, ao se incorporarem a vida urbana brasileira
passaram a constituir uma forma especifica de teatralidade de rua.

Figura 9 - Festival de Arneiroz, CE, 2013

Foto Licko Turle

2.4. Teatro de rua: popular e politico?

No final de 1961, durante a presidéncia de Jodo Goulart, o prefeito Miguel Arraes ini-
cia em Recife, com um grupo de intelectuais e artistas, 0 Movimento de Cultura Popular
(MCP) que instaura nessa capital um conjunto de a¢des envolvendo artesanato, artes plas-
ticas, cinema, musica, canto, danga, literatura e teatro. Pela sua influéncia surge no mesmo
ano, no Rio de Janeiro, o Centro Popular de Cultura (CPC), setor da Unido Nacional de
Estudantes (UNE). Que difunde a proposta do teatro “largar os camarins, sair para a rua,”
como uma tentativa de “participar mais de perto da luta, dirigir-se ao povo ndo tendo
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obrigatoriamente a bilheteria como intermediario” (Prado 2003, p. 99). Aqui se encontram
vestigios da tendéncia de se identificar o teatro de rua com o teatro de cunho popular, que
carrega junto de si todas as implicagdes e conotagdes trazidas pelo termo “povo”.

Para André Carreira (CARREIRA, 2000) em Teatro de rua: mito e criacao no Brasil, o
expoente da acepgdo que no Brasil funde o teatro de teor politico com o critério de popular
¢ Augusto Boal, que dividiu o teatro popular em trés grandes categorias:

1) Teatro do povo e para o povo;
2) Teatro de perspectiva popular para outro destinatario que nio o povo; e

3) Teatro de perspectiva antipovo e cujo destinatario infelizmente é o povo.

Nos anos de 1970, a frente do Teatro do Oprimido, este dramaturgo distinguiu aquele
que seria um teatro popular de outro, ndo popular, propondo assim uma categorizagdo
mais ideoldgica que estética.

O agit-prop russo e as formula¢des de Erwin Piscator e Bertold Brecht nas primeiras
décadas desse século, seriam as principais referéncias teatrais, assimiladas de forma frag-
mentada pelos grupos teatrais brasileiros uma vez que estes ndo tinham a preocupagio
de fazer experimentagdes de maior alcance em torno das ideias das vanguardas artisticas
soviéticas ou dos conceitos formulados por aqueles teoricos.

Segundo o pesquisador, a forte influéncia de Boal e as limitagdes impostas pelas contin-
géncias histdricas do pais, entre outros fatores, concorreram para a construgdo do mito do
teatro de rua como uma modalidade teatral fundamentalmente militante, pertencente ao
campo de agdo politica da cultura popular. Uma memoria fragmentada teria registrado ape-
nas a existéncia de um teatro de rua com carater militante e, consequentemente, favorecido
a consolidacido de um modelo teatral combativo em detrimento de outras formas teatrais.

Um exemplo disso se encontra no ideario de alguns grupos paulistas de teatro que,
sobretudo nos anos de 1970 e 1980, envidaram esforgos para criar um teatro de resistén-
cia, aproximando-se dos nucleos sociais periféricos da cidade pelo contato direto com
sua populagido. Um dos exemplos mais significativos e duradouros ¢ o do grupo Teatro
Popular Uniédo e Olho Vivo (TUOV), criado em 1967 e ainda atuante.

A agdo do coletivo inspirou, inclusive, o trabalho de outros grupos teatrais posteriores
como, por exemplo, o gaticho Oi Néis Aqui Travéiz que, em busca de referéncias teéricas
para impulsionar uma nova cena em Porto Alegre, encontrou o teatro revolucionario
através do pensamento do diretor César Vieira, autor de Em Busca de um Teatro Popu-
lar (2007). A partir de 1981, o grupo comegou a realizar intervenc¢des cénicas ligadas a
movimentos populares, abrindo discussdes mais amplas e teatralizando os fatos histdricos
daquele momento. Seus atores associaram-se a movimentos ecol(')gicos, associacoes e
sindicatos, abrindo manifestagdes populares com suas intervengoes.
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O Oi Nois de rua, grupo que foi formado em 1978, mas que nio realizara atividades
teatrais na rua até este momento, comeca ja diretamente vinculado a uma agéo politica,
atuando sob a forma de circuitos, ou seja, usando como modelo o trabalho do TUOV, que
desenvolvia um circuito teatral-militante pelos bairros periféricos de Sdo Paulo. Desde
1987, 0 Oi Nois desenvolve o projeto Caminho para um Teatro Popular, vertente a partir
da qual surge o termo atuador que funde o ator com o ativista politico - empregado até
hoje para designar seus atores: Tribo de Atuadores Oi Néis Aqui Travéiz.

2.4.1 Teatro de Rua na Bahia e sua influéncia no Brasil

Nos anos de 1970, um dos professores da Escola de Teatro da Universidade Federal da
Bahia - Jodo Augusto - insatisfeito com a linha pedagégica daquela instituicao cria, com
Sonia dos Humildes e Benvindo Cerqueira, o grupo Teatro Livre da Bahia, desenvolvendo
uma dramaturgia especifica para a literatura de cordel, intimamente vinculada as tradi-
¢des do povo nordestino, que enfatizava a cultura brasileira num periodo em que diversos
autores brasileiros tinham seus textos censurados.

Em Teatro de Rua (1999), Fernando Peixoto escreve que, ao devolver o teatro as ruas,
este grupo de Salvador tornou-se uma importante referéncia para o Grupo Imbuaga e o
Ta Na Rua, importantes coletivos teatrais de rua criados nesse periodo contraditério de
efervescéncia e repressio, respectivamente em Aracaju (1977) e Rio de Janeiro (1980).

O primeiro espetaculo do Imbuaga, Teatro Chamado Cordel, baseado nos textos de
cordel O Marido que Passou o Cadeado na Boca da Mulher, de Cuica de Santo Amaro e
O Matuto Com o Balaio do Maxixe, de José Pacheco, mostram a influéncia do Teatro Livre
da Bahia sobre este grupo e seu diretor, Lindolfo Amaral. Ja os espetdculos do T4 Na Rua,
baseados em textos de cordel — Meu Caro Jumento: Auto de Natal, de Patativa do Assaré
(1986), A Mulher que Beijou o Jumento Pensando que era Roberto Carlos, de Dilson Silva
(1991) e Sao Jorge Contra os Invasores da Lua, de Erotildes Miranda dos Santos (1999),
sdo montagens resultantes do impacto da cultura popular nordestina e do Teatro Livre
da Bahia sobre o pensamento do diretor Amir Haddad.

2.4.2 Em busca de uma linguagem teatral de rua

O grupo Ta Na Rua do Rio de Janeiro, criado em 1980 pelo teatrélogo Amir Haddad,
desenvolveu uma poética prdpria para a preparagdo do ator e a montagem de seus espe-
taculos para espagos abertos. Abaixo, preparamos uma ilustragdo com um resumo das
principais ideias e caminhos que possibilitam compreender melhor esta modalidade teatral.
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A preparacao do ator de rua

Grupo ta na rua/RJ

Formacao do ator no Brasil

1. Modelo naturalista europeu
2. Modelo televisivo

3. Modelo periférico: grupos teatrais

Tarefa central das pesquisas em teatro: identificagdo do universo peda-
gogico constituido pelas praticas, processos e procedimentos especifi-
cos do ator na cultura periférica dos grupos, por representar um eixo
determinante do teatro contemporaneo no Brasil.

André Carreira

3. Modelo periférico: grupos teatrais

Tarefa central nas pesquisas em teatro: identificagdo do universo pedagogico consti-
tuido pelas praticas, processos e procedimentos especificos do ator na cultura periférica
dos grupos, por apresentar um eixo determinante do teatro contemporaneo.

A marginalizagdo do seu discurso estético perante as estéticas hegemo-
nicas que ja tém asseguradas as suas formas de ensinar e fazer teatro.

André Carreira

0 jogo (johan huizinga)

Uma técnica presente em todas as tendéncias de criagdo coletiva de espetaculos desde
a década de 60, advinda do movimento off-off-Broadway nos EUA. Claramente inspirado
nas atividades ludicas infantis populares de todas as culturas, o jodo constituiu um dos
elementos mais importantes na busca de novas técnicas, meios e formas de expressdo pelos
grupos teatrais. No jogo teatral a nogao de ator ¢ substituida pela de jogador, pois o seu
objetivo ndo é a interpretagdo de um personagem, mas a atuagdo com o companheiro de
cena — o que estabelece a formagdo de um tipo particular de atuador.
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nalogias explicativas (Clifford Geertz)

E uma comparagio entre o conhecido e o0 ainda “nio conhecido”

Tecnologia: “o cora¢dao é uma bomba”; “o cérebro é um computador”; ‘o corpo
humano é uma maquina maravilhosa”

nalogias explicativas do ta na rua

Carnaval
Futebol

Candomblé e Umbanda

Oficinas do ta na rua

« S0 um ambiente de jogo (no singular)
« Jogo: articula o real e o imagindrio

« Pensar o teatro como um espago de jogo é apostar em espectadores ativos, ndo
consumidores passivos

o Teatro como linguagem: compartilhar cédigos de comunicagdo onde o mais
importante é o contetido da mensagem e nao o virtuosismo da forma

o Técnica teatral mais importante: improvisacdo a partir da musica

« Objetivo do jogo: produgdo coletiva de imagens cénicas

Dinamica das oficinas

o Etapa exploratdria: musicas “para pernas” e “cintura” — aquecimento corporal e
afetivo

» <«

« Etapa do estado de teatro: musicas “para o peito” e “cabega” - jogo de improvisagdo
livre; produgdo de imagens coletivas

o A elaboracio: andlise do vivido; construcio de conceitos vivos; produ¢io de um
saber coletivo
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Objetivos

o Criar um coletivo de trabalho que vai “contar” uma histdria (coro e protagonista)

« Alfabetizagdo teatral: aprender a linguagem teatral do Ta Na Rua, seus codigos,
seus signos

Formagdo do ator cidaddo: pelo contato com a realidade social e cultural Pedagogia
formal: aprendizagem institucionalizada, estruturada cronoldgica e hierarquicamente.
Ex: escola.

Pedagogia informal: aprendizagem difusa, que se da na vida.

Pedagogia nao-formal: espaco de aprendizagem, sistematizado com horarios e obje-
tivos definidos, porém nao sujeito a um sistema de seriagdo, avaliagdo ou reprovagao. Ex:
escola de samba

O grupo Ta Na rua utiliza uma pedagogia de carater ndo-formal, baseada no “ver fazer”
e no “brincar”

Dramaturgia para espacos abertos

 Dramaturgia ndo ¢ texto dramatico

« Para o T4 Na Rua, o texto dramatico tradicional (construido por meio de didlogos)
aponta para uma dramaturgia adequada ao palco a italiana; logo, ndo serve para
suscitar o processo dialético que o grupo propde. Este precisou, portanto, sair em
busca de uma outra possivel dramaturgia.

« Revelar a ideologia que esta por tras de certos comportamentos sociais é a base
da dramaturgia do grupo, que procura entender aquilo que legitima determinadas
institucionaliza¢des. Segundo José Duarte, em seu livro O que é Realidade (1988),
a sociedade é formada por um conjuto de institui¢oes legitimadas por ideologias
e por seus varios mecanismos de manuten¢ao do poder, gerando por meio desse
processo uma suposta naturalizaciao da realidade.

3

« O T4 Na Rua procura, através de seus trabalhos, demonstrar como esta “realidade
¢ construida, utilizando uma dramaturgia que visa revelar as contradi¢des implicitas
nesta construcdo através de imagens cénicas. Estas revelam que a realidade ¢é
um fendmeno social e ndo natural, o qual é construido a partir de um discruso
linguistico (principalmente pelo signo verbal).
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O processo de construgio
o A estrutura dialogada do texto dramatico ¢ tipica do drama burgués. Este traz a

acdo para dentro da casa, para a institui¢do “familia”

« O T4 Na Rua raramente usa textos dramaticos tradicionais, optando por materiais
de outra natureza, que possam ser adequados para espagos abertos: letras de
musicas, crdnicas, e até “bula de remédio” (o que nédo deixa de ser um texto oficial,
uma prescri¢do linguistica hermética para leigos e, portanto, ideolédgico.

Diretor: Amir Haddad

1974 - Somma ou Os melhores anos de nossas vidas.

Inicio em 1980: ruptura com o teatro em sala fechada

Década de 90: resgate do teatro celebrativo: as Liturgias Carnavalizadas

Século XXI: projetos sociais e cidadania

Na década de 1980, com o fim da ditadura militar e o inicio do processo de redemo-
cratizagdo brasileira, por todo o pais comegaram a surgir grupos de teatro, inclusive de

rua. A produ¢do em grupo colocou-se na contramdo do mercado e das produgdes com
elenco contratado, pois, em um coletivo, os atores estdo ligados eticamente a um projeto
de maior amplitude. Essa nova forma grupal de producéo artistica impulsionou os grupos
para a organizagdo politica, que passou a fazer frente ao neoliberalismo que adentrava o
Brasil com forga total nesse momento.

Além dos mencionados anteriormente, merecem ainda destaque o Grupo Galpio, de
Belo Horizonte (1982), o Alegria, Alegria, de Natal (1984) e o Fora do Sério, de Ribeirdo
Preto (1988).

Nos anos de 1980, o italiano Eugenio Barba visitou a América Latina divulgando a pro-
posta de um Teatro Antropolégico tomado como uma possibilidade de se fazer um teatro
ndo-militante de rua, e suas ideias vieram ao encontro da expectativa, entdo vigente entre
os teatristas brasileiros, de recolocar a teatralidade como eixo do fendmeno espetacular.
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2.5 Anos 2000: a era dos dados, da informagdo e da comunicacao

A busca por uma fundamentagio tedrica consistente e a necessidade de inser¢do em
um mercado de trabalho crescente levou artistas e grupos de rua brasileiros a iniciarem
processos mais sistematicos de registro e analise de suas experiéncias estéticas. Se, até o
final dos anos de 1990, a maioria desses teatristas nao incluia regularmente esse tipo de
atividade entre as suas tarefas, a partir dos anos de 2000 a situacdo mudou radicalmente
com a literal invasdo dos meios tecnologicos de comunicagdo de massa na vida cotidiana,
com grande influéncia sobre diversos movimentos de Teatro de Rua que surgiram por
todo o pais, dentre os quais se destaca o Movimento de Teatro de Rua de Sdo Paulo (MTR/
SP) nos primeiros anos do novo milénio:

[...] em uma sociedade espetacularizada, tudo gira em torno do apelo midiatico, até mesmo
as decisoes politicas. Foi através da opinido publica, que os grupos de teatro de rua cavaram
seu espago, pressionaram politicamente e fizeram com que o poder publico ndo negasse
mais a sua existéncia. Revelaram também seu poder de organizagio, a ponto de produzirem
diversas agdes sem nenhum incentivo publico ou privado (ALVES, 2008 p.152).

A facilidade de registrar uma grande
quantidade de informagdes por meio
digital, aliada a percepgao do poder das
midias, principalmente o da Internet,
sobre a arte e a cultura na sociedade
contemporanea, contribuiram para alte-
rar decisivamente a situacdo anterior de
invisibilidade em que o Teatro de Rua
permanecia em comparagdo a divulgacio
dedicada aos espetaculos teatrais de sala.

Munidos de filmadoras, notebooks ou
telefones celulares, os artistas e grupos
de rua passaram a trocar experiéncias
e conhecimentos, principalmente com
seus pares, de um modo muito mais agil
do que haviam experimentado até entéo.
Alguns coletivos de maior duracdo

haviam acumulado grande quantidade

Figura 10 - Festival de Teatro de material ao longo de suas trajetorias.

Fonte: Acervo do Autor (Ceard, 2014 Contudo, diversos fatores dificultavam,
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Figura 11 - Capa do livro de Licko Turle e
Jussara Trindade

Fonte: Acervo do Autor

ou mesmo impediam a tarefa de organiza-lo. Isso
ocorria ou porque o trabalho era interrompido
em funcdo de uma necessidade urgente do pro-
prio grupo ou pela falta de uma sede estavel onde
os atores pudessem guardar os diversos tipos de
objetos e documentos resultantes de suas expe-
riéncias artisticas, causando a sua dispersio e até
perda; ou, ainda mais frequentemente, pelo pouco
tempo e recursos financeiros para realizarem a
contento a manutencdo desses materiais.

Nao obstante, tudo isso foi minimizado pela
significativa contribui¢do da era digital, princi-
palmente na maior facilidade de organizagdo dos
materiais sonoros, iconograficos e textuais criados
pelos grupos.

A rapida construgdo de acervos de sua proé-
pria produgdo artistica também possibilitou aos
rueiros utilizarem esses registros, em principio,

informais - filmagens, gravacdes de entrevistas, depoimentos, relatos de experiéncias,

fotografias de apresentagdes etc. - como referéncias documentais primarias que acaba-

ram por estimular uma pratica mais regular de observagéo, andlise e autocritica de seus

proprios processos de criagao estética.

O exercicio constante de registro audiovisual, elabora¢do de anotagdes de campo e

diarios de bordo converteu, literalmente, os até entao apenas fazedores teatrais em pes-

quisadores. Além disso, a maior comunicagdo entre grupos de Teatro de Rua de todas as

regides do pais pela divulgagdo de suas experiéncias cénicas trouxe também uma cons-

cientizac¢do sobre o valor de seu trabalho.

2.6 A Rede Brasileira de Teatro de Rua — RBTR

Ao participarem ativamente do primeiro movimento nacional de teatro, criado neste

século no Brasil — o0 Movimento Brasileiro de Espagos de Cria¢ao, Compartilhamento e

Pesquisa Teatral, o Redemoinho - alguns dos grupos de rua mais antigos e/ou consagrados
do pais, como o Galpao (MG), Parlapatoes (SP), Ta Na Rua (R]), Imbuaca (SE), Andante
(MG) e Oi Néis Aqui Travéiz (RS), abriram caminho para que os “novos” iniciassem

também uma pratica politica mais efetiva, voltada para os interesses especificos dessa

modalidade.
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Apresentada em 2004, no Galpao Cine Horto,

y N Rede Brasileira em Belo Horizonte (MG), a proposta do Redemoi-

’ nho foi constituir uma associa¢do de grupos de

h 4de teatro de rua teatro e produtores teatrais. Tinha uma estrutura

organizacional gerida com recursos dos associa-

Figura 12 - Logomarca da RBTR dose a inclusdo de novos grupos dependia da indi-
Fonte: Acervo do Autor cagdo de um grupo filiado.

Apds a realizagdo de cinco encontros entre 2004

e 2009, apesar de reunir mais de cem institui¢oes

ligadas a cultura e ao teatro durante cinco anos,

o Redemoinho nao chegou a se constituir numa

entidade com representatividade verdadeiramente

REDEMO]NHO nacional, por ndo possuir, em seu quadro de asso-

MOVIMINTO BRASH FIRO DE TEATRO DF GRIIPO CladOS, integl’antes do Centro_oeste e do I’lOI'tC do

Figura 13 - Logomarca Movimento pais.
Redemoinho

Fonte: Acervo do Autor
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2.6.1 Qutra vez... a Bahia
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Carta de criagdo da RBTR, Salvador - BA

26 DE MARGO
12 HORAS - SESSHO ESPLOAL (e MUNKCPTL

27 DE MARCO
15 HORRS - CORTEJO PERFORMIATICO - PRACH 00 CRMPO CRANDE
17 HORRS - RODA DE TEATRO - FRACH MUNCIFRL

Figura 15 - A Roda, Movimento de Teatro
de Rua, Salvador, Bahia

Fonte: Acervo do Autor

Fonte: Acervo do autor

A Rede Brasileira de Teatro de Rua - RBTR -
surge, paralelamente a esses acontecimentos, agre-
gando coletivos de menor ou nenhuma visibilidade
nacional e que nédo integravam o Redemoinho, uma
vez que a participa¢do neste movimento dependia
do convite oficial de um grupo ja inserido. A RBTR
foi criada em 2007 em Salvador, Bahia, durante um
encontro promovido pelo Movimento de Teatro de
Rua da Bahia. A Roda Girou em Salvador convida
artistas-solo iniciantes, pequenos grupos teatrais de
cidades do interior do pais, circenses, performers e,
principalmente, agrupamentos regionais como, o
Movimento de Teatro de Rua de Sao Paulo, o0 Movi-
mento de Teatro Popular de Pernambuco, a Federa-
¢do de Teatro do Espirito Santo, a Rede Estadual de
Teatro de Rua e Afins do Rio de Janeiro.

Nesse encontro, Marcelo Bones — ator e diretor
do Teatro Andante (BH) — tornou-se o moderador

de um grupo virtual de discussdes e comunicagdo de correio eletronico, o embrido da Rede.

Com a velocidade caracteristica do mundo digital, esse coletivo multiplicou o numero de

membros em progressdo geométrica e, em menos de seis meses, jd contava com mais de

uma centena de associados de todo o pais.

Nesse momento, os primeiros artistas-articuladores organizaram espontaneamente

uma espécie de campanha informal buscando a adesdo de novos integrantes por onde

passavam com seus espetaculos, oficinas, mostras e festivais, sendo essa estratégia o fator

responsavel pela inclusdo didria, no grupo virtual, de novos enderecos eletronicos de

pessoas de todo o pais. Através desse mecanismo, construiu-se rapidamente uma rede

nacional de articuladores.
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Quadro 2 - Carta de Arcozelo

Fonte: Acervo Licko Turle

2.6.2. Uma Escola Brasileira de Teatro de Rua

Uma decorréncia natural das agdes da RBTR no Brasil foi a gradativa percepgao, por
parte dos proprios teatristas de rua, da necessidade de realizarem estudos mais aprofunda-
dos dos fundamentos tedricos e elementos técnicos pertinentes as suas praticas, buscando
um maior aprimoramento no campo estético.

Como na modalidade teatral de rua a formac¢ao do ator se da prioritariamente dentro do
proprio grupo e nao a partir do ensino formal das escolas técnico-profissionais e universida-
des, os coletivos passaram a buscar meios de sistematizar os conhecimentos que ja detinham
e também de obter novos saberes a medida que os mesmos iam sendo incorporados.
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2.7. 0 Teatro de Rua como espaco de conhecimento

Uma das principais estratégias que os grupos de rua, sobretudo paulistanos, adotaram
como meio de suprir a suas deficiéncias no campo dos estudos formais e, simultaneamente,
romper as barreiras existentes entre o seu universo e o académico, foi a inclusao de ativi-
dades pedagdgicas — oficinas, cursos, seminarios, palestras etc. — em seus projetos, além
das especificamente artisticas, como montagens e circula¢do de espetaculos.

E preciso lembrar que estes desenvolvimentos em Sio Paulo foram possiveis devido a
implementagdo da Lei 13.279/2002, que criou o Programa Municipal de Fomento ao Teatro
para a Cidade de Sao Paulo. Essa iniciativa acabou por gerar um forte intercAimbio entre
o Teatro de Rua e a academia, pois ao trazer para dentro de seu mundo professores e pes-
quisadores atuantes no meio académico, os grupos contemplados tiveram a possibilidade
de acesso a um conhecimento técnico e tedrico que, até entio, lhes parecia inacessivel.

Figura 16 — Teatro de Mamulegos

Fonte: Acervo do Autor (Jodo Pessoa, PB,2014)

Ao mesmo tempo, nesses encontros os grupos organizadores esforcavam-se para colo-
car aqueles estudiosos, por eles convidados, ao lado dos mestres de grupos de rua mais
antigos, valorizando igualmente tanto o saber informal quanto o dos professores oficial-
mente titulados.

Desse modo, teve inicio um proficuo didlogo entre aquelas duas esferas do conheci-
mento, fato este que contribuiu desde entdo para transformar o panorama do Teatro de
Rua no Brasil no século XXI.
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Os grupos, a0 mesmo tempo que exigiram do poder publico, viram-se obrigados a se pro-
vocarem artisticamente, a avangarem tecnicamente e esteticamente. E possivel comprovar
esse fato através do Programa de Fomento ao Teatro, que é destinado a grupos de pesquisa
com trabalhos continuados e com qualidade artistica reconhecida. Se os grupos tem exigido
do poder publico uma politica publica de cultura para o teatro de rua (ainda sem sucesso),
tém dado sua contrapartida: estdo preocupados com a qualidade de seus trabalhos (ALVES,
2008, p. 156).

Nesse panorama, no inicio do novo milénio as novas tecnologias exerceram papel fun-
damental no contexto do Teatro de Rua no Brasil, ndo sé por propiciarem maior facilidade
de acesso a informacgéo, mas principalmente por representarem uma possibilidade de
intercambio cultural a distancia entre artistas e grupos brasileiros que ndo poderiam, em
fun¢ao principalmente das dificuldades geograficas, desfrutar de um mesmo ambiente de
interagdes e realizar trocas de ideias e experiéncias.

A partir de entéo, os articuladores da RBTR passaram a realizar atividades como semi-
narios, mesas-redondas e palestras sobre tematicas, politicas e estéticas pertinentes ao seu
campo de atuacio, tais como: o Teatro de Rua como arte publica; as dramaturgias de rua;
a formagédo do ator; a musicalidade da cena em espagos abertos, e muitas outras.

Tais iniciativas levaram a uma pratica, até entdo inédita, de discussio, critica, pesquisa
e registro por parte de fazedores e pesquisadores, cujos resultados podiam ser verificados
em relatos informais, artigos e textos académicos que passaram a ser disponibilizados
tanto por meios convencionais (revistas, livros, cadernos, periédicos) quanto virtuais
(blogs, sites e midias eletronicas).

Outra estratégia foi o ingresso de integrantes de grupos de Teatro de Rua nos cursos
de pds-graduagdo em artes cénicas. Juntos, eles conseguiram criar o Grupo de Trabalho
Artes Cénicas, na Rua na Associagdo Brasileira de Pesquisa e Pds-Graduagdo em Artes
Cénicas - ABRACE. Esta iniciativa teve como objetivo influenciar na criagdo de compo-
nentes curriculares de Estudos em Teatro de Rua nos cursos de licenciatura e bacharelado
em teatro nas universidades publicas brasileiras.

Em 2020, devido a pandemia, os pesquisadores Licko Turle (UFBA/UNIRIO), Adailtom
Alves (UNIR), Jussara Trindade (UNIR), Vanéssia Gomes (UDESC), Alexandre Falcio
(UNIR), Ana Carneiro (UFU) e Ivanildo (UFAL) realizaram, pela internet, com o apoio
da RBTR o curso de Extensdo Estudos de Teatro de Rua pela Universidade Federal de
Alagoas que reuniu grupos , artistas de rua e investigadores desta modalidade de todos
os estados do pais e do exterior.

O curso ocorreu de 24 de junho a 13 de dezembro de 2020 e consistia em entrevistas
cénicas organizadas em blocos tematicos mediadas por professores(a) e convidados e
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convidadas ao vivo transmitidas online por uma plataforma de stream. Todas as aulas
foram gravadas e se encontram disponiveis gratuitamente no canal dos Estudos de Teatro
do Oprimido e podem ser acessadas pelo link abaixo:

2.8 0 jogo teatral nas dramaturgias da rua

Em Homo Ludens (2005), o holandés Johan Huizinga nos ajuda a entender um pouco

mais sobre o funcionamento do jogo no desenvolvimento humano. A opgao pelo épico
permite, ainda, o humor; a ironia; a crueldade; e, principalmente, a liberdade de criagao e
de improviso, tdo importantes no Teatro de Rua.

Existem algumas formas medievais, como os autos e as paixdes, que ainda hoje sdo muito
bem recebidas nos espacos abertos. A escolha de uma manifestaciao da cultura popular
para o tema ser contado: futebol, carnaval, Bumba-meu-Boi etc. também é recorrente no
Teatro de Rua porque permite um entendimento do assunto proposto para a recep¢ao do
espectador. Ja o artista de rua e o palhago sdo livres para estabelecer a sua dramaturgia,
apoiada em suas performances, truques, nimeros e empatia, e nao no texto dramatuirgico
como ocorre tradicionalmente no teatro de sala.

Essas caracteristicas mostram que o Teatro de Rua se constitui como uma manifestaciao
artistica dotada de especificidade propria; e isso acarreta para os seus pesquisadores a exi-
géncia da construgao de um corpo tedrico de conhecimentos, baseado em suas experiéncias
particulares. Isto é especialmente importante para abordarmos, a seguir, a inquietagdo
trazida pelo fantasma da crise no teatro que, segundo a historiadora Margot Berthold
(2001), vem de tempos em tempos assombrar pesquisadores e tedricos do teatro mundial.
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2.8.1 A crise no teatro e o Teatro de Rua

Em O teatro é necessario? o pesquisador francés Denis Guénoun parte do reconheci-
mento de que ha, de fato, uma crise no teatro. E ndo se trata apenas de uma opinido, mas,
segundo ele, de pesquisas que mostram um encolhimento da atividade e do seu publico,
diminuindo a cada ano. Além disso, suas formas de representacdo seriam hoje obsoletas
perante o cinema, a televisdo e as novas midias. Por outro lado, paradoxalmente, o teatro
ganha espaco a cada dia: na proliferagdo dos teatros publicos e nas companhias que os
ocupam, no crescente nimero de aspirantes a vida teatral, nas atividades em escolas, pri-
sOes, hospitais, bairros em situagdo de risco social, entre outras.

Entretanto, Guénoun aponta também que sensibilidade e razdo tornaram-se tao sepa-
radas quanto cena e plateia, no teatro de palco. Com o advento da quarta parede, cresceu
o abismo entre ator e espectadores; a assembleia concreta de individuos singulares do
espaco publico no antigo anfiteatro grego foi sendo substituida gradativamente pela figura
do espectador, entidade que habita o espago privado do teatro de sala. Segundo o filésofo,
a partir dessa cisdo fundamental houve um cada vez maior apagamento, do espectador
dentro do contexto da representagio, até a sua versdo maxima: o cinema, onde o especta-
dor fica totalmente no escuro, recebendo as imagens que a tecnologia atual permite, e os
efeitos visuais impossiveis de serem alcangados no teatro.

O que resta entdo ao teatro, além daquelas entidades — personagem e espectador - que
lhe foram retirados pelo cinema? O préprio Guénoun responde: o jogo do ator! E o jogo,
0 que reina no espago cénico. O teatro nao necessita mais da criagdo de papeis fixos, mas
do jogo do ator em cena. Mas, qual seriam, entdo, a natureza e a logica deste jogo, ele-
mento fundamental da necessidade do teatro de hoje? Em primeiro lugar, esta o requisito
da presenga fisica. A exibi¢ao do préprio corpo, a integridade da presenca fisica. Hoje,
oS espectadores de teatro desejam ver teatro; ou ainda, ver um espetéculo, acompanhar a
teatralidade em sua operagdo propria. Se esse publico ndo é mais a multiplicidade organica
da antiga assembleia grega, também nao é mais a plateia exclusiva da nobreza. Trata-se de
uma aglomeragao de espectadores que estdo ali para experimentar um espetaculo ao vivo.

Guénoun apresenta, entdo, os procedimentos que a seu ver devem ser adotados para que
o teatro ndo desapareca de fato: abrir a cena a vida externa ao palco; expor-se; repensar
a questdo da gratuidade; mudar seu terreno. O curioso, aqui, é¢ que as medidas prescritas
pelo filésofo apresentam em seu cerne as caracteristicas essenciais do Teatro de Rua! Tal-
vez, pelo fato de ter-se mantido fora do edificio teatral - e, com ele, todo o seu conjunto
de conotagdes -, esta modalidade tenha permanecido, também, fora do alcance daquela
cisdo fundamental entre cena e espectadores que ele indica como a causa primeira da crise
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atual. E isto é o que mais nos faz refletir a partir das suas consideragdes: o Teatro de Rua,
ao que se saiba, nunca esteve em crise. Ao contrario; parece desenvolver-se mais e mais a
cada dia, exigindo até mesmo o lugar que lhe é de direito entre as artes cénicas.

2.8.2 Expansado do Teatro de Rua no Brasil

Conquistas tecnologicas vém contribuindo decisivamente para o alargamento do campo
de a¢do do Teatro de Rua na sociedade brasileira atual. Até os anos de 1960, esta modalidade
era praticamente ignorada enquanto manifestagao artistica significativa para a vida cultural
do pais; a partir desse periodo torna-se simbolo de resisténcia politica e de investigagdo
estética, mas somente ap6s 2000, com a cada vez maior acessibilidade as novas tecnologias
¢ que artistas e grupos de rua, até entdo isolados em movimentos locais e regionais, passam
a organizar-se em escala nacional por meio da Internet e de redes virtuais. Seus agentes,
hoje espalhados por todo o pais, caracterizam-se pela participagdo ativa na formulagdo de
politicas publicas para a cultura brasileira e na produgdo de conhecimento sobre o teatro
que se realiza em espagos abertos.

Além disso, ao congregar elementos culturais diversos, da tradi¢ao popular as mais
inovadoras tendéncias estéticas, o Teatro de Rua na contemporaneidade passa a contri-
buir ativamente no desenvolvimento da cidadania no pais, por estimular a elaboragdo de
projetos sustentaveis de grande amplitude, na area da produgéo cultural e artistica urbana.
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UNIDADE 3 — TEATRO DE RUA E ARTE PUBLICA

3.1 0 conceito de Arte Publica
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Quadro 3 - Lei do Artista de Rua, Municipio do Rio de Janeiro

Fonte: Acervo do autor
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Desde 1980, ano de sua criagdo, o grupo de teatro Ta
Na Rua do Rio de Janeiro realiza oficinas de formagéo de
PRIMEIR® atores sob a coordenacdo do seu mentor, o diretor Amir
FESTIVAL Haddad. Durante quarenta e um anos de atividades inin-
CAR!OCA

terruptas, o coletivo realiza a chamada elaboragio - con-
versas que ocorrem apos as praticas propriamente ditas

de ARTE
l'U.L ICA linguagens, modos de produgao, as relagdes e contradi-

¢Oes que essa arte estabelece com a sociedade brasileira

e importantes reflexdes acerca do teatro: suas possiveis

apartirde 15 de Janeiro | 2014 e o Teatro de Rua.

e A partir de 2008 Amir Haddad passou a utilizar o
Lapa + Tiradentes oo termo arte publica para definir a natureza do trabalho

do Ta Na Rua. A partir de entéo, passou a inseri-lo em

RS Y CEE semindarios, debates e em outros momentos de reflexio,

Figura 18 - Cartaz Arte Piblica - R] convicto da ideia de que teatro de rua ¢ arte publica.

Fonte: Acervo do Autor De 14 para c4, essa questdo veio sendo discutida regular-

mente pelo coletivo, que a percebe cada vez mais como um

aspecto fundamental, ndo apenas do grupo Ta Na Rua em particular, mas para o conjunto dos

teatristas que atuam em espacos abertos e se deparam cotidianamente com a complexidade
das relagdes que se estabelecem entre o artista, o teatro e a cidade na contemporaneidade.

3.2 Mas, o que é arte publica?

O termo Arte Publica entra oficialmente para o vocabuldrio da critica de arte na década
1970, nos EUA e Europa. No campo das artes plasticas, fala-se de uma arte em espagos
publicos, ainda que o termo possa designar também interferéncias artisticas em espagos
organizados de acordo com critérios privados, como hospitais e aeroportos. A ideia geral
¢ de que se trata de arte fisicamente acessivel, que modifica a paisagem circundante, de
modo permanente ou temporario, como, por exemplo, os monumentos instalados nas ruas
e pracas das cidades, que sdo, em principio, de acesso livre a populagio, além das obras
que pertencem aos museus, galerias e acervos.

Do ponto de vista fisico e urbano, o espago publico é definido, no Dicionario de Urba-
nismo (1988) de Fran¢oise Choay e Pierre Merlin, como “a parte de dominio publico nao
edificado e destinado aos usos publicos” (CHOAY e MERLIN apud CARDOSO; 2005;
p. 273). Ja os espagos livres publicos, segundo essa obra, incluem tanto as areas abertas
de circulagio e lazer (ruas, avenidas, pragas, boulevards, galerias cobertas etc.) quanto
as areas verdes (parques, jardins publicos, pracas fechadas, cemitérios etc.) e os espagos
denominados de “plantes” (caminhos, patios, entre outros).
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O carater engajado da arte publica visa alterar a paisagem ordinaria e, no caso das

cidades, interferir na fisionomia urbana, recuperando espagos degradados e promovendo
o debate civico. Desde as primeiras criticas da arte a sociedade burguesa, encontram-se
expressdes e movimentos que compartilham desta concepg¢ao, como é o caso do Dadaismo.

Em sua reagdo generalizada contra todas as convengdes, este movimento de vanguarda
do inicio do século XX possibilitou uma fusdo até entdo inédita entre as diversas formas
de arte, mesclando pintura, poesia, escultura e outras linguagens. Nos EUA, a performance
e o happening dos anos 1960 podem ser considerados, nas artes cénicas, os herdeiros
legitimos desse movimento.

No Brasil, poderia ser considerado um precursor de uma Arte Publica nacional, o artista
plastico e arquiteto Flavio de Carvalho (1899-1973), que, em 1931, realizou em Sao Paulo
uma memoravel performance - a Experiéncia n° 2 - na qual ele apenas manteve o chapéu
na cabeca diante de uma procissdo de Corpus Christi. Quase linchado, justificou o fato as
autoridades com o argumento de estar apenas fazendo uma pesquisa sobre a psicologia
das multidoes, algo que seria objeto de investigagdes cientificas somente anos depois, na
Europa (AGRA, 2004).

Em artigo, intitulado Flavio de Carvalho e a rua: experiéncia e performance (1999),
Zeca Ligiéro analisa esta performance pioneira no Brasil. Nele, o pesquisador destaca a
preocupagio do artista com a resposta do publico, o que revela uma exigéncia de atengdo
que é, em suma, caracteristica das formas artisticas realizadas na rua onde o performer
disputa a aten¢do do espectador com uma multiplicidade de estimulos provenientes do
meio circundante (CARREIRA, 2007).

As obras ambientais do artista plastico Hélio Oiticica (1937-1980) também podem ser
tomadas como exemplos de uma produgdo artistica em espago publico. As suas pesquisas
estéticas, realizadas entre 1967 e 1969, periodo em que conviveu intimamente com mora-
dores do Morro da Mangueira do Rio de Janeiro, modificou profundamente sua obra e seus
conceitos sobre a arte, influenciando decisivamente também na arte brasileira moderna
e contemporanea a partir de entéo.
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Figura 19 - Grupo Pombas Urbanas

Fonte: Acervo do Autor (Anhangabat, Sdo Paulo/SP)

Para o artista pldstico e critico de arte José Francisco Alves, as duas principais carac-
teristicas das obras pertencentes a este campo sdo: “a localizagdo das obras de arte em
espacos de circulagdo de publico; e a conversao forcada desse publico em publico de arte”
(ALVES, 2008, p. 5).

Argumentando que a partir dos anos de 1980, obras de arte de carater temporério
comegaram a ocupar espagos nado museoldgicos, principalmente na Europa e EUA, Alves
defende a ideia de que hoje, ndo sé esculturas e murais instalados permanentemente no
meio urbano integram o campo da Arte Publica. Nessa vertente, agdo e experiéncia — ou
seja, o processo artistico - ¢ mais importante que a permanéncia do resultado - o produto
estético - tornando-se um importante meio utilizado por artistas na defesa de uma arte
de carater politizado e ativista.

Para o historiador de arte Fernando Pedro da Silva a arte publica apresenta, sobretudo,
a complexidade do ambiente ao estabelecer mudancas no cenario, estimular o debate
comunitario, interagir com a arquitetura do entorno, pois acredita que tudo isso contribui
para a constru¢iao de um novo olhar sobre o lugar, além de gerar o didlogo com as comu-
nidades, propiciando desse modo a conscientiza¢io coletiva e a dentincia de problemas
politico-sociais (SILVA, 2008).

Dessa forma, para ele o conceito de arte publica abrange a realizacdo de performances,
instalagdo de monumentos em pragas, intervengdes, revitalizagdo de espagos degradados
e apropriagdo ecologica, ou seja, apresenta um carater multifacetado e interativo.

Propondo um conceito igualmente expandido de Arte Publica, Vera Chaves Barcellos
sugere que se amplie a no¢do mais corrente de uma arte apenas apresentada em espagos
publicos, para inserir também “... as manifesta¢des artisticas que envolvam o espectador
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e o publico em geral e os conduzam a novas formas de participagao ou de percepgao do
mundo” (BARCELLOS, 2008, p. 66). A obra de arte publica, na concepgdo proposta por
Barcellos, tende a tornar-se antes de tudo, acdo que se materializa como intervengéo ines-
perada e inusitada, realizada no contexto urbano a partir de uma diversidade de materiais
“ndo-nobres” (como sucata, por exemplo), caracterizados pela efemeridade.

A ideia de obra de arte como agdo, segundo a artista, assinala a passagem do tempo,
a deterioragdo das coisas humanas e mutaveis, o perecivel, aquilo que vale somente no
momento mesmo da experiéncia.

O tema da Arte Publica ndo ocupa apenas as reflexdes teérico-conceituais de especia-
listas. Hoje, se solicitarmos na Internet uma simples busca de videos a partir das palavras-
-chave arte + publica, encontraremos uma grande quantidade das mais variadas manifes-
tagdes artisticas: performances urbanas; street dance; grafite; como tema de programas de
televisdo e de palestras com especialistas.

Para o musico Arnaldo Antunes:

Arte publica ¢é arte de graga, ¢ arte que vocé ndo paga para ver, ¢ arte que as pessoas tém
acesso sem ter que pagar ingresso. Arte publica é arte sem mercantilizacio. E aquilo que
estd na rua, na praga ou em exposi¢do aberta. (Arnaldo Antunes, musico e poeta - Revista
Eletronica Tropico, 2002)

3.3. Aarte publica de Amir Haddad e do grupo Ta Na Rua
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Quadro 4 — A Arte Publica, segundo Amir Haddad

Fonte:
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Amir Haddad e o Ta Na Rua descobrem, nas ruas, o poder da festa publica que o teatro
confere ao cidadio e que possibilita a este revelar-se artista, descartando os papéis cotidia-
nos. A descoberta da teatralidade da cidade e daquele ator-cidaddo os levou a conceber os
grandes cortejos dramaticos que foram por eles propostos e realizados em vérias cidades do
pais por um longo periodo, contribuindo para o resgate da fungao publica original do teatro.

Como o conteudo dessas celebragdes coletivas associava-se a festas religiosas ou civicas,
Haddad e sua equipe construiam como estrutura dramatdrgica grandes cortejos onde eram
apresentadas as manifestagdes populares mais significativas para cada regido, sobretudo
dancas dramaticas — Maracatu, Folia de Reis, desfile de Carnaval - e procissoes catdlicas,
como o Cirio de Nazareth. Essas liturgias carnavalizadas ocorreram em Belém-PA (Auto
do Cirio de Nazaré, 1992 e 1997); Natal-RN (Auto de Natal, 1998 a 2000); Anchieta-ES
(Auto de Anchieta, 1998); Sdo José do Rio Preto-SP (Auto de Natal, 1998); Goias Velho-GO
(Abertura do Festival de Artes de Goias Velho); Macapa-AM (Natal no Meio do Mundo,
2000 e 2001); Salvador-BA (Desfile dos 500 anos do Brasil, 2000); Mossoro-RN (Auto da
Liberdade, 2000 a 2002.

O objetivo da reunido de todas as producdes culturais possiveis seria apresentar a
cidade para si mesma, por meio de um desfile de imagens e signos significativos para os
seus proprios cidadaos.

Denominando-as liturgias carnavalizadas, Haddad resgatou para o teatro o sentido
etimoldgico da palavra liturgia, derivada de léiton (povo ou publico) e érgon (agdo, obra),
termos gregos que, juntos, deram origem a leitourguia (liturgia): uma “obra publica; acdo
realizada em favor do povo” (BECKHAUSER, 2004, p. 26).

O Ta Na Rua desenvolveu-se como uma praxis construida diretamente no contato com
os espagos publicos das cidades em suas dindmicas proprias, constituindo por esse motivo,
em nossa concep¢ao, um exemplo de Arte Publica por exceléncia.

3.4 Caracteristicas da Arte Pablica presentes no teatro de rua

O artista plastico gatucho José Francisco Alves esclarece o conceito de Arte Publica a
partir de duas caracteristicas fundamentais que, segundo ele, determinam uma obra de
arte como pertencente a este campo:

“- alocalizagdo das obras de arte em espacos de circulagao de publico, e

- a conversao forcada' desse publico em publico de arte”(ALVES, 2008)

1 Entendemos aqui por forcada a ideia de que, ao se deter para observar a obra de arte no espago publico, o transeunte se
transforma necessariamente em espectador.
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Estes dois importantes aspectos apontados por Alves qualifica o Teatro de Rua como
uma manifestacdo singular de Arte Publica, cuja primeira caracteristica é a acessibilidade.

No Novo Dicionario Aurélio da Lingua Portuguesa, esse substantivo designa a qualidade
daquilo que é acessivel. Ja o adjetivo (do latim accessibile) admite varios usos:

a) no sentido da facilidade de aproximacao espacial/geogréfica (ex: porto acessivel
a todo tipo de embarcagdo) ou psicoldgica (ex: professor acessivel aos alunos);

b) no sentido de posse ou obtengdo (ex: as entradas foram vendidas a um preco
acessivel;

¢) no sentido de compreensao ou inteligibilidade (ex: é um filme acessivel a qualquer
publico);

d) no sentido de facil trato e comunicabilidade (ex: é pessoa muito acessivel e
simpatica).

A nogao de acessibilidade se refere, portanto, a facilidade de aproximacéo (acessibilidade
tisica) e posse/obtencao (acessibilidade economica).

Apresentamos, abaixo uma série de circunstancias em que a acessibilidade fisica
e a financeira se defrontam. Iniciando a partir da acessibilidade irrestrita, inerente ao
Teatro de Rua, até a total restricdo dessa qualidade tal como ocorre em espetaculos pagos,
apresentados em espacos fechados:

a) Espetaculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago publico,
de circulagéo livre da popula¢do (na rua); é a condi¢ao por assim dizer, natural do
teatro de rua, que caracteriza o que estamos denominando como acessibilidade
irrestrita.

b) Espetaculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago
semipublico; ocorre quando um espetaculo teatral é apresentado gratuitamente
em espagos fechados (teatros municipais e outras salas fechadas, situadas dentro
de prédios publicos). Trata-se de uma modalidade de apresentagdo geralmente
apoiada em politicas de incentivo ao teatro, formagdo de publico etc., em que o
publico (caso nio seja um publico especifico a quem o espetaculo é dirigido, como
por exemplo, alunos de escolas publicas), acaba tendo acesso parcial ao espetaculo
uma vez que este é pouco divulgado ou apresentado em horarios “dificeis”, em que o
cidaddo comum esta trabalhando.

c) Espetaculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago publico
regido por critérios privados (o espago publico é cercado por tapumes, corddo de
isolamento, modulos de cerca etc.); essa situagdo caracteriza os grandes eventos

Licko Turle e Jussara Trindade



(concebidos hoje como verdadeiros espetaculos) promovidos majoritariamente por
empresas e igrejas cristas, que obtém apoio de drgaos publicos para suas celebragdes
e acabam, muitas vezes, cerceando o espago de circulagao comum da cidade.

d) Espetaculo gratuito (financeiramente acessivel) apresentado em espago privado.
Ocorre geralmente quando uma institui¢ao privada tem o objetivo de promover
uma imagem positiva junto a um publico especifico, por motivag¢des sociais,
educacionais ou eleitorais.

d) Espetaculo pago (financeiramente restrito) apresentado em espago publico, em
que o acesso é fisicamente restrito por cercas, tapumes, catracas etc. Trata-se de
uma situacio que caracteriza a privatiza¢io, pura e simples, do espaco publico. E o
caso dos espetaculos de grande porte que se caracterizam como verdadeiros shows,
como o Carnaval no Sambddromo do Rio de Janeiro, o Carnaval de Salvador e
outras grandes produgdes empresariais.

e) Espetaculo pago (financeiramente restrito) apresentado em espago semipublico
(prédios publicos, como teatros municipais); é a circunstancia mais comum, desde a
instauragdo dos chamados teatros publicos que sao, na verdade, espagos geridos por
recursos publicos (teatros municipais, por exemplo), cujo uso ¢, de fato, destinado
apenas a uma pequena parcela (pagante) da populagao.

e) Espetaculo pago (financeiramente restrito) apresentado em espago privado;
esta situacdo é a que caracteriza o teatro empresarial de hoje, totalmente restrito
em ambos os aspectos (fisico e financeiro). Na pratica, esta categoria acaba
sendo semelhante a anterior, em seus resultados efetivos no que tange a (falta de)
acessibilidade para a populagdo em sua totalidade.

Verifica-se que, de todas as situacdes acima exemplificadas, apenas o teatro de rua

atende ao critério de acessibilidade irrestrita, ou seja, é acessivel fisica e economicamente

a toda populagio.

Analisando a rua como espago de convivéncia, Carreira identifica duas tendéncias no

comportamento do homem na rua: a primeira ¢ a atitude de respeito as regras sociais

dominantes, e a segunda ¢ a abertura ao jogo e a liberdade de agdo. O equilibrio entre a

atitude social dominante e o jogo ¢ dinamico, e se modifica de acordo com os processos

socioculturais do momento. Além de ter-se estabelecido, desde a Idade Moderna, como o

cenar
hoje t

io preferencial dos grandes conflitos politicos e dos movimentos que determinam
ais regras sociais, a rua ainda mantém o carater de territério ludico cuja experiéncia

mais marcante é a liberdade de jogo experimentada pelo individuo.
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Esse carater paradoxal do jogo na rua ¢ explicado também por Johan Huizinga (2005).
Em Homo ludens, este filsofo observa que, embora o jogo cumpra uma fun¢io bésica na
vida do sujeito individual, ndo passivel de defini¢ao exata em termos logicos, biologicos
ou estéticos, a0 mesmo tempo o seu fator ludico é imprescindivel ao desenvolvimento da
cultura e da civilizagao.

Carreira situa essas andlises no campo do jogo teatral na rua ao observar que, nesta,
o0 jogo evolui da esfera individual e subjetiva, para a da vida coletiva e social, e é nesse
momento que ele se torna uma manifestagio transgressora porque, segundo ele, a mobiliza-
¢do da energia ladica coletiva coloca em xeque os codigos e as regras sociais estabelecidas.

E sobre essa dindmica de ruptura da ordem vigente que o Teatro de Rua ira atuar de
forma contundente no espago publico, ao criar um territério ludico em meio aos fluxos
cotidianos e as convengoes da cidade. O cidaddo que interrompe o seu trajeto para assis-
tir a um espetaculo (e é por meio desse ato voluntario, convertido em publico de teatro)
torna-se, a partir deste momento, participe de um ato transgressor. E essa transgressao
se torna ainda mais aguda se, além de simplesmente assistir, imével, de um local fixo, o
espectador for levado a atuar de algum modo, devido a prépria dindmica do espetéculo.

Ao deslocar-se para buscar um ponto de vista privilegiado, para escapar de uma cena
que lhe pareca perigosa etc., ele reconfigura a logica da cidade, cria para ela um novo
tracado, encontra outras possibilidades que até entdo ndo constavam de seu inventario
de fung¢oes cotidianas para a rua.

Na reconstrugao ladica do espago urbano, um poste de luz se transforma em totem; a
faixa de pedestres, um rio; um prédio é transmutado em precipicio. O espetaculo trans-
forma o familiar em desconhecido, trazendo para o pedestre comum o poder de recriar
o mundo.

Agora responda a seguinte indagac¢do: o que leva um ator ou um grupo
de atores a trabalhar nas ruas?

J

Vimos, portanto, que Arte Publica é um conceito consagrado nas artes visuais, mas pode
ser reivindicado pela modalidade Teatro de Rua uma vez que esta possui caracteristicas
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e elementos semelhantes. Teatro de rua é obra de arte temporaria, realizada em local de
grande circulagdo, com acessibilidade gratuita e com fungdo social ativa que transforma o
transeunte em espectador, promovendo uma intensa comunica¢do entre a obra, o artista
e a comunidade.

Apesar das semelhangas, a grande diferencga ¢é a visdao que a cultura dominante e os
organismos culturais do estado e entidades privadas possuem para cada uma. As atividades
das artes visuais estdo alicercadas tanto por leis municipais, quanto por federais de prote-
¢do, fomento e manutengdo; enquanto as artes cénicas sao, muitas vezes, marginalizadas
e reprimidas, até mesmo com violéncia.

Ao se apropriar e reivindicar para si o conceito de Arte Publica, ao propor a sua forma
de fazer e de entender o teatro, o Teatro de Rua nédo pretende anular as modalidades
realizadas em espacos fechados; ndo pretende vulgarizar a arte nem apresentar produtos
artisticos de qualidade duvidosa. Quer apenas dialogar com as outras linguagens artisticas
garantindo a sua liberdade de manifestacdo e o seu direito a receber, também, o fomento
publico para a sua produgdo e manutengdo dos seus artistas-trabalhadores. Quer que a
acessibilidade ao conhecimento produzido pelo pensamento sensivel seja partilhada entre
todos, gratuitamente.

Reconhecer e ser reconhecido como Arte Publica pode sinalizar qual é o lugar do Teatro
de Rua no tecido social, rompendo os estigmas de marginalidade, os rétulos precipitados
de teatro popular ou politicamente engajado e mesmo de baixa relevancia artistica que lhe
sao impostos, o que pode evitar que as institui¢des culturais oficiais ou privadas sé vejam
a sua utilidade em ag¢oes socioeducativas, preferencialmente em areas urbanas precarias,
irregulares ou de risco social.
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UNIDADE 4.

Fechando a roda....

4.1 Independéncia ou... arte!

O Teatro de Rua foi afastado do sistema artistico construido a partir da ascensdo da
classe burguesa - que desenvolveu e aperfeicoou a sala de espetaculos - ficando a margem
de qualquer estudo, critica, financiamento e apoio privado ou estatal. Apesar disto, os
grupos e artistas de rua se mantém nas ruas realizando seus espetaculos.

A repressao e a falta de politicas publicas para as artes cénicas das ruas foi o que impul-
sionou a formacao de novos grupos e a constru¢ao de uma rede social - a Rede Brasileira
de Teatro de Rua.

Essa estratégia criou ndo s6 uma massa critica com consciéncia politica, propiciando
a aproximagao deste segmento com os outros das artes cénicas — que antes o viam como
incapaz de discutir e debater politicas culturais -, como, também, propiciou o desenvolvi-
mento artistico dos espetéculos de rua através de eventos (mostras, encontros e festivais),
que se multiplicaram pelo pais, deixando de ser um teatro carente de relevancia artistica
- uma das criticas do pensamento hegemonico - criando novos discursos artisticos.

O Teatro de Rua brasileiro demonstra que ndo é dependente de modelos norte-america-
1n0s ou europeus; ao contrario, mostra que é plenamente capaz de desenvolver seu proprio
modelo teatral, de construir um discurso teatral forte e original, além de inventar praticas
pedagdgicas préprias, baseadas no trabalho do ator e na reflexdo sobre as especificidades
das técnicas de atuagio no espago aberto, conseguindo atrair a aten¢do do publico para
os temas que deseja discutir, com linguagens e um trabalho autoral especifico.

Licko Turle e Jussara Trindade



Percebe-se, a partir desses pressupostos, que existe hoje uma urgéncia da inserc¢ao, nos
curriculos dos cursos universitarios e das escolas oficiais de teatro, da disciplina Teatro
de Rua (pratica e tedrica) para que os jovens estudantes, cada vez mais atraidos por esta
modalidade, tenham a oportunidade de conhecer esse universo. Caso contrario, a formacao
do ator para espagos abertos seguira acontecendo, exclusivamente, nas oficinas e experi-
éncias de grupos de rua que, apesar de fundamentais e coerentes para o seu processo de
criagdo artistica colaborativa, sdo restritas aos seus locais de realizaciao ou de curta duracio,
realizadas em eventos de circulacio ou festivais.

Os grupos que optaram pela expresséo teatral das ruas vém desenvolvendo e discutindo
formas de produ¢do que permitem a continuidade de suas pesquisas, principalmente o
fomento direto para as artes publicas por entenderem que ja prestam servicos publicos
a comunidade.

7.‘ Rede Brasileira
h 4 de teatro de rua

Ao MINISTERIO DA CULTURA e a FUNARTE
Marta Suplicy

Antonio Grassi

O Prémio Artes Cénicas na Rua é o resultado de uma proposta da Rede Brasileira de Teatro
de Rua - RBTR, apresentada, em 2008, ao entdo Ministro da Cultura, Juca Ferreira, ao Secretario da
Diversidade Cultural Sérgio Mamberti e ao Diretor do Centro de Artes Cénicas da Funarte Marcelo
Bones, por articuladores das cinco regiées do Brasil — Chicdo Santos (Norte), Giancarlo Magno (Sul),
Hélio Frées (Centro-oeste), Kuka Matos (Nordeste) e Willian Rodrigues(?) (Sudeste) — em reuniéo
realizada nas dependéncias do MinC, em Brasilia, com o objetivo de fomentar o Teatro de Rua em
todo o pais.

A primeira edigdo do Prémio ocorreu em 2009 e, passados quatro anos, uma revisdo em sua
estrutura e critérios de distribuicdo se faz necessaria, tendo em vista que as suas Ultimas edigbes
provocaram distor¢des daquele principal objetivo, proposto pela RBTR.

O resultado do Prémio Artes Cénicas na Rua 2012 que, na regido norte - que congrega seis
estados da federagdo e 58% do territério nacional -, contemplou somente um projeto com o valor
mais baixo dentre todos, se contrapondo, frontalmente, ao que preconizam e divulgam tanto o MinC
quanto a Funarte que defendem, como sabemos, a distribuigdo democratica de recursos para todas
as regides do pais.

Pelos motivos expostos acima, nos, articuladores da RBTR, abaixo assinados, vimos sugerir
a Vossas Senhorias, algumas mudangas nos textos dos proximos editais, pois acreditamos que as
mesmas podem contribuir para diminuir, ou mesmo evitar, o retrocessos nas politicas publicas para
as artes publicas.

Nossas sugestdes sdo que o texto do edital explicite que os prémios:

a) Serao divididos por areas, a saber: teatro; danga; circo; registro (pesquisa);

b) Estéo distribuidos por regido, de modo semelhante aos prémios Mirim Muniz e Interagdes
Estéticas;

c) as comissdes sdo, também, regionalizadas

Desta forma, entendemos que a transparéncia do processo de selegdo ira aumentar, fomentando,
efetivamente, as artes cénicas na rua em todo o territério nacional.

Por ultimo, pedimos, ainda, maior aporte de recursos financeiros para as Mostras, Encontros e
Festivais para o Teatro de Rua no Brasil.

Atenciosamente,

Rio de Janeiro, 27 de novembro de 2012.

Figura 20 - Carta da Rede Brasileira de Teatro de Rua

Fonte: Acervo do autor
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Atualmente, no Brasil, a politica de fomento a cultura é praticada principalmente pela
renuncia fiscal de empresas que se interessem em abater parte do imposto em producdes
artisticas - a chamada Lei Rouanet - uma vez que o or¢amento do Ministério da Cultura
e de seus drgaos vinculados nio chega a 1% do or¢amento da Unido, comparado com

outras pastas do governo federal.
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Quadro 5: Manifesto da Rede Brasileira de Teatro de Rua, Sorocaba, SP

Fonte: Acervo do autor

Esse sistema de financiamento privilegia o teatro realizado dentro das salas com cobranga
de ingressos, localizados nos grandes centros urbanos e dirigidos para praticamente uma
classe social, justamente a mais privilegiada. Além do lucro répido, estas produgdes fun-
cionam como midia para o departamento de marketing de grandes empresas anunciarem
a venda de seus produtos e servigos.

E importante perceber o atual momento do fendmeno sécio-econdmico-cultural que
vem ocorrendo gradativamente no pais, que diz respeito ndo s6 a privatizagdo dos servigos
publicos essenciais (luz elétrica, gds), mas também aos espagos publicos, com a privatizagdo
de estradas, pragas, calcadas, centros histdricos, os quais passaram a ter um valor de mer-
cado elevado devido a sua visibilidade como, por exemplo, o Vale do Anhangabati - SP e a
Praca da Estacdo - BH, onde o poder publico cobra preco bastante elevado para o seu uso.
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4.2 0 teatro de rua chega a academia

O aumento de publicagdes e produgio de artigos, dissertagdes, teses e livros levou a cria-
¢do de um Grupo de Trabalho intitulado Artes Cénicas de Rua na estrutura da ABRACE
- Associagdo Brasileira de Pesquisa e P6s-Graduagdo em Artes Cénicas.

O GT Artes Cénicas de Rua (ACR) reune pesquisadores de todas as regides do pais
que sdo, também, integrantes ou tiveram algum tipo de contato com o Teatro de Rua. Esse
grupo de trabalho tem como perspectiva abordar as artes cénicas (teatro, circo, danga,
Opera e performances) realizadas em espacos abertos, externos ao edificio teatral e/ou
aos locais fechados, onde o publico néo seja limitado por critérios econdmicos, culturais,
linguisticos e geograficos.

O GT abarca trés grandes campos de agdo: memoria (releitura e inser¢do da participagdo
das ACR na histdria do teatro), estética (investigacdo de procedimentos técnico-artisticos
utilizados nas ACR e suas possiveis interferéncias no espago urbano) e reflexdo teérica
(estudo das teorias teatrais a luz das ACR e seus dialogos com a histéria, as chamadas
ciéncias auxiliares como sociologia, antropologia, arquitetura etc., cujas preocupagdes

estdo centradas nas relacdes entre o homem e a cidade.
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Quadro 6 - Carta de criagdo do GT Artes Cénicas na Rua na ABRACE

Fonte: Acervo do autor

Uma vez constituido formalmente, o GT Arte Cénicas na Rua passou a constar dentre
os outros GTs a partir da VI Reunido Cientifica da ABRACE (2011), sendo divulgado no
portal eletronico da ABRACE - www.portalabrace.org - com a seguinte ementa:
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Quadro 7 - Ementa GT Artes Cénicas na Rua, ABRACE

Fonte: Acervo do autor

Cabe dizer que, no momento da aprova¢do do GT Artes Cénicas na Rua, todos os seus
integrantes ativos eram também articuladores da RBTR40. Porém, logo o GT ganhou
repercussdo dentro da ABRACE e despertou interesse no meio académico, sobretudo por
parte de pesquisadores da danca e da performance, de modo que o numero de membros
foi aumentando gradual e constantemente.

Por FIM

O ensino e a pratica do Teatro de Rua, do Teatro na Cidade e da nogdo de Teatro Espa-
¢os Abertos como Arte Publica podem contribuir para a constru¢do de uma ordem mais
democratica e cidada. A liberdade de criacdo e de manifestagio para esta modalidade é
fundamental; e, somente com a independéncia de recursos oriundos do fomento publico
a cultura, havera garantia da sua néao utilizacdo em projetos “alternativos” demagogicos
ou utilitaristas de governos e politicos.

Abrir a discussdo e um olhar atento para esses multiplos Teatros de Rua, abordando
alguns dos caminhos que os mesmos tém percorrido nas ultimas décadas em funcéao de
suas disputas - de pensamento, politicas e econdmicas - pelo espaco publico, torna-se para
os seus artistas pesquisadores-trabalhadores um imperativo dos dias atuais. Cabe-nos,
portanto, o desafio de registrar e dar visibilidade a estes processos, expor sua poténcia e
ampliar seus limites, para que este teatro vivo e pulsante nio permaneca relegado a um
plano secunddrio em relagdo as modalidades teatrais cuja importancia ja é reconhecida,
mas ao contrario, passe a ocupar o seu merecido lugar dentro do panorama teatral bra-
sileiro da atualidade.

Licko Turle e Jussara Trindade
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