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* Este artigo se afina com as re-
flexdes apresentadas na disser-
tacdo de mestrado Dar ndo ddi, o
que doi é resistir: o grupo de teatro
Td na Rua — entre memorias,
imagens e histdrias, por mim
defendida no Programa de
Pés-graduagio em Histdria da
Universidade Federal de Uber-
landia (UFU) sob orientagao
da Profa. Dra. Katia Rodrigues
Paranhos.

! Palacio Gustavo Capanema.
Rua da Imprensa, n. 16, Centro,
Rio de Janeiro.

20 grupo T4 na Rua iniciou
suas atividades teatrais no ano
de 1980, no Rio de Janeiro. Seus
fundadores sdo Amir Haddad,
Ana Carneiro, Artur Faria,
Betina Waissman, Ricardo Pa-
vao, José Carlos Gondim, Lucy
Mafra, Marilena Bibas, Rosa
Douat e Sérgio Luz. Desde o
surgimento, o grupo é dirigido
por Amir Haddad.
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“Na verdade os criticos s6 percebem o velho”:
o grupo Ta na Rua nas paginas dos jornais*

“In fact, critics only notice what is old the Td na Rua group on newspapers

RESUMO

Este artigo tem o propdsito de con-
tribuir para os estudos que buscam
convergeéncias entre histdria e teatro
a partir da leitura e reflexao sobre a
maneira pela qual o espetaculo Dar ndo
doi, o que déi é resistir, do grupo teatral
Ta na Rua, foi lido pelos jornais, for-
necendo pistas de como a pega foi re-
cebida no momento de sua encenagao.
Pretendemos perceber a(s) memoria(s)
construida(s) sobre o espetaculo e o
grupo por um tipo especifico de pu-
blico que deixou para a posteridade

indicios da historia do Ta na Rua. Ao

ABSTRACT
This article aims at contributing to studies
that look for convergences between history
and theater based on readings and reflec-
tion on the way the play Dar ndo déi, o
que doi é resistir, by the theatrical group
Td na Rua, was read by newspapers, which
points to how this production was greeted
when it was staged. We intend to pick up
memories of the show and the group built
by a particular kind of audience who left
behind evidence of the history of Td na Rua.
At the same time, we enquire what is the
place of street theater in newspapers and

in the history of Brazilian theater.

mesmo tempo, indagamos qual o lugar
do teatro de rua nas paginas dos jornais
e na historia do teatro brasileiro.

PALAVRAS-CHAVE: histéria; teatro; Ta KEYWORDS: history; theater; Td na Rua.

na Rua.

Com os holofotes acesos para iluminar a noite de 31 de margo de
2004, o pavimento térreo do Palacio Gustavo Capanema' — com suas altas
colunas de segao circular e o painel de azulejos de Candido Portinari com
motivos marinhos (identificado a direita na figura 1) — recebeu o grupo
teatral Ta na Rua?, conforme se vé na bandeira amarela com as inscrigdes
“TanaRua” em lilds, para a realizacao de um espetaculo. O enquadramento
horizontal e frontal da fotografia deu destaque a trouxa (aparentemente
feita de retalhos de tecidos) que estd no primeiro plano da imagem. Em
seguida, observa-se um tablado em estrutura de madeira sobre rodas, que
adquiriu a fun¢ao de palco mével, e também um andaime metalico com
tubos circulares. O conjunto desses elementos nos possibilita pensar em
apresentacOes itinerantes, que nao tém um lugar especifico para acontecer,
além de dar a ideia de reaproveitamento de materiais cénicos para outros
fins e em outras exibi¢des. Mostra também que o espetaculo foi realizado
em um espago nao convencional de teatro, diferente de uma tradicional
sala fechada.

ArtCultura, Uberlandia, v. 16, n. 29, p. 67-85, jul-dez. 2014



Figura 1: O grupo T4 na Rua. Paldcio Gustavo Capanema. 31 mar. 2004.

Dispostos sobre o palco, os atores equilibraram o lado esquerdo
(10 atores identificados) com o lado direito (11 atores identificados) e, ao
centro da fotografia, apenas um ator visivel, que por estar segurando um
papel (possivelmente um roteiro do espetaculo) e um microfone, conota ter
assumido a fungao de apresentador e é provavel que estivesse chamando a
atengao dos espectadores. Os atores vestiram um figurino que, a primeira
vista, ndo diz muito sobre os personagens e a época retratada, mas que
conferiu alegria e vivacidade ao espetaculo, com o predominio de cores
fortes, como amarelo, azul, verde e vermelho. A recorréncia das cores e
dos tecidos pode transmitir aos olhares dos espectadores uma visualidade
coletiva, reforgando a ideia de grupo. Além disso, é possivel identificarmos
combinagdes de cores que lembram a bandeira do Brasil, como na caixa
em forma de cubo em verde e amarelo e na calca do ator que estd sobre
ela, ambos a direita.

Ainda identificamos na fotografia alguns elementos cénicos que
podem imprimir sentido ao espetaculo, a exemplo dos objetos que confe-
rem musicalidade a cena, como os surdos, os tom-tons e uma mesa com
aparelho de som. Atrds dessa mesa verificamos um tecido branco com as
inscri¢des “reformas lits ja”, com efeito espelho, provavelmente querendo
dizer “reformas politicas ja”.

A trouxa fechada ao centro da fotografia e a dindmica sugerida pelos
corpos em movimento, pelo balango dos tecidos nas maos dos atores — que
ndo estavam com os olhares voltados para a lente do fotografo — e pela
bandeira esvoagante levam a inferir que o espetaculo daquele 31 de marco
de 2004 no “Prédio do MEC”? estava apenas comecando.
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>0 Palacio Gustavo Capanema
é conhecido como “Prédio do
MEC” porque funcionou como
sede do Ministério da Educagao
e Cultura. Na transferéncia da
capital para Brasilia, o nome
mudou para Palacio da Cultu-
ra. O nome atual (desde 1985)
é uma homenagem ao ministro
que, na época, ordenou sua
construgao. Cf. RIOTUR. Guia
do Rio. Disponivel em <http://
wwwoO.rio.rj.gov.br/riotur/pt/
atracao/?Cod Atr=3908>. Acesso
em 18 jun. 2011.

69

Historia & Teatro

Palco & Pagina:



*Folder de divulgagao do even-
to. Acervo T4 na Rua.

5SANTINI, Alexandre. Dar nao
doéi: uma dramaturgia histdria.
Revista Ti na Rua, ano 1, n. 1,
Rio de Janeiro, jul. 2008, p. 59.
Segundo Santini, as seguintes
obras foram consultadas e
utilizadas como fontes para
a escrita da peca: Cultura e
politica (1964-1969), ensaio do
pesquisador Roberto Schwarz;
A ditadura envergonhada, A di-
tadura escancarada e A ditadura
derrotada, Elio Gaspari ; 1968,
0 ano que ndo terminou, de Zue-
nir Ventura; O ato e o fato, de
Carlos Heitor Cony; Vianinha,
cimplice da paixdo, de Dénis de
Moraes; O teatro sob pressio, de
Yan Michalsky; Cartas da prisdo,
de Frei Betto; Milagre no Brasil,
de Augusto Boal; O reaciondrio,
cronicas jornalisticas de Nélson
Rodrigues organizadas por
Ruy Castro; as pecas de teatro:
Liberdade, Liberdade, de Flavio
Rangel e Millor Fernandes; o
roteiro do Show Opinido, de Au-
gusto Boal e Oduvaldo Vianna
Filho, e A vida de Galileu, de
Bertolt Brecht. Como se v&, uma
bibliografia histérica constitui-
da a partir de varios pontos de
vista e de varias épocas.
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Dar ndo doi, o que ddi é resistir

O espetaculo em questao — Dar ndo doi, o que déi é resistir, criagao do
grupo Ta na Rua sob direcao de Amir Haddad - fez parte da programacgao
do evento “1964-2004: 40 anos de resisténcia cultural”, realizado entre os
dias 31 de marco e 2 de abril de 2004 no Palacio Gustavo Capanema, que
reuniu teatro, mostra de filmes e debates acerca do periodo de ditadura
militar brasileira. Foram exibidos os filmes dirigidos por Silvio Tendler:
Josué de Castro — cidaddo do mundo, que retrata a vida e obra do médico per-
nambucano que escreveu diversos livros sobre a fome como uma questao
politica e que foi exilado pela ditadura militar; Jango, que mostra a vida
politica brasileira dos anos 1960 a partir da biografia do presidente Joao
Goulart; Os anos JK — uma trajetoria politica, documentdrio que apresenta
a histdria do Brasil a partir de 1945 e a trajetoria do presidente Juscelino
Kubitschek. Além da exibigao dos filmes, foi promovido um debate sobre “A
resisténcia cultural no Brasil: ontem e hoje”, que contou com a participagao
do dramaturgo Augusto Boal, do cineasta Silvio Tendler e do musico Sérgio
Ricardo, mediados pelo teatrologo Amir Haddad. O tinico espetaculo teatral
da programacao foi Dar ndo ddi, o que doi é resistir, com uma apresenta¢ao
por dia, sempre as 18 horas. Além da representacao teatral, o grupo Ta na
Rua realizou uma exposigao com fotografias de suas apresentagoes. Assim,
“1964-2004: 40 anos de resisténcia cultural [foi] um evento que [marcou]
a passagem desta data histdrica, reunindo uma amostra significativa da
resisténcia cultural brasileira nos tultimos 40 anos”.*

O foco central do espetdculo € a resisténcia cultural a ditadura
militar, mais evidente no quarto bloco. Além dessa tematica, o grupo
abordou questdes como o Brasil pré-1964, o golpe civil-militar de 1964,
o movimento estudantil, a luta armada, os atos institucionais, o milagre
brasileiro e o movimento de “Diretas Ja!”. Assim, para construir o roteiro
teatral de Dar ndo ddi, o que doi é resistir, o grupo utilizou diversos tipos de
material que continham informagdes sobre os fatos ocorridos entre 1964
e 1985 e que foram transformados em narrativas dramaticas. “O roteiro
€ composto por fragmentos de textos, noticias de jornal, documentos
oficiais, depoimentos, cang¢des. De Elio Gaspari a Nelson Rodrigues, de
Costa e Silva a Augusto Boal, de Millor Fernandes a Delfim Netto, sao
muitos os fatos historicos e versdes que compdem este texto. Abandona-
mos a nogao dramatica de originalidade para trabalharmos com recortes,
citagOes, referéncias, construindo uma narrativa épica que se desenvolve
na cronologia da historia”.> Mas nao se trata de uma mera reprodugao do
que foi coletado no trabalho de pesquisa. O material recolhido foi assimi-
lado de maneira critica e, por meio de sua andlise, o grupo desenvolveu
sua propria leitura do tema.

A estrutura dramaturgica do espetaculo foi baseada num desfile de
escola de samba, que possui caracteristicas do teatro épico, narrativo. Dar
ndo doi, o que doi é resistir foi narrado a partir de imagens divididas em partes
definidas senegalés — com inicio, meio e fim —, todas subdivididas em alas.
A ideia do grupo foi de recriar a apresentagao dos fatos tal como faz uma
escola de samba. Assim, em sua maioria, os roteiros estao divididos em
quatro grandes blocos. O primeiro, a “abertura”, visa apresentar a tematica
da peca, destacando o seu foco central — a resisténcia cultural a ditadura
militar — e também o prdprio grupo Td na Rua como “um produto desta
mesma ditadura”.
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No mesmo bloco que acontece a apresentacao/abertura do espeta-
culo, hd uma tentativa de contextualizar o Brasil pré-1964. Outro bloco
se fixa em “noticias da década de 60” e mostra um panorama do Brasil e
do mundo e os principais acontecimentos daqueles anos, como a morte
de Marylin Monroe, a revolugao sexual e o surgimento da Rede Globo de
Televisao. Em seguida é apresentado o “bloco estudantes”, que enfatiza o
movimento estudantil durante a ditadura militar e a morte do estudante
Edson Luis. Por fim, os atores encenam o “bloco resisténcia cultural”, que
traz desde a promulgacdo do Ato Institucional n®5 (AI-5) até o movimento
de Diretas Ja. O destaque dessa cena é dado a prisao e tortura do drama-
turgo Augusto Boal.

Dar ndo déi, o que ddi é resistir foi um espetaculo de perspectiva his-
tdérica que utilizou, dentre outros, métodos desenvolvidos por Brecht,
sobretudo o uso de uma dramaturgia narrativa. Partimos da ideia de que
anarrativa é capaz de agugcar o espirito critico em vez de provocar o efeito
da ilusao. Cada cena se justificaria por si mesma. O espetaculo foi situado
dentro de uma nogao que “opde” o dramético — forma candnica do teatro
ocidental que da conta da tensdo das cenas e dos episodios da fabula rumo
a um desenlace, cativando o espectador pela acao — a forma épica, em que
o acontecimento passado é “reconstituido” pelo ato da narracgdo. O ator
nado encarna um personagem, mas o mostra. Seguindo uma tradi¢ao dra-
maturgica que tem em Brecht um de seus maiores expoentes, essa opgao
por determinada forma em detrimento de outra é motivada nao por uma
questao de estilo, mas por uma nova analise da sociedade.

A elaboragao de Dar ndo doi, o que ddi é resistir se pautou num trabalho
coletivo do grupo Tad na Rua. Entre concepgoes, criagdes e apresentagoes,
o espetaculo durou aproximadamente trés anos e foi encenado no Rio de
Janeiro, Campos dos Goyatazes (R]), Campina Grande (PB), Fortaleza
(CE), Angra dos Reis (R]), Resende (R]), Sao Paulo (SP), Jacarei (SP), Sao
José dos Campos (SP), Nova Iguagu (R]) e Paris (Franca), quando o grupo
participou do Ano do Brasil na Franga.

Ta na Rua e os jornais

Circulando com o espetaculo por esses espagos, o grupo Ta na Rua
nao sé construiu memorias acerca de si mesmo, através de testemunhos
orais, cartas, didrios, anota¢des de trabalhos, fotografias, filmagens, todos
documentos que dao indicios de sua histdria, como também permitiu
que seu espetaculo estabelecesse relagdes com o seu publico. Assim,
outro importante lugar de memoria do T4 na Rua pode ser encontrado
nas matérias jornalisticas®, através das quais podemos apreender como o
publico — especialmente os jornalistas — percebe o Td na Rua e como pode
ajudar a consolidar um lugar para o grupo no contexto teatral brasileiro.
Por isso, percorremos alguns jornais’ na busca de textos que tratassem
sobre o espetaculo Dar ndo ddi, o que ddi é resistir. Examinamos esses textos,
que fornecem pistas de como a pega foi recebida no momento em que foi
encenada, procurando compreender os seus significados.

Antes de iniciarmos as analises desses textos, ressaltamos que parti-
mos da premissa de que o sentido de uma obra (in)acabada deixa de per-
tencer ao seu produtor e passa a pertencer a sociedade. Assim, os leitores
e/ou espectadores constroem leituras préprias daquilo que consomem?,
uma vez que, como destacou o historiador da arte Ernest Gombrich, “le-
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Preferimos utilizar a expressao
“matéria jornalistica” ao invés
de “critica teatral”, uma vez
que elas nao foram escritas por
criticos especialistas, mas por
jornalistas que, em ultima ins-
tancia, também podem emitir
opinides e comentarios sobre
determinada obra de arte, as-
sim como qualquer “espectador
comum”. Mas é preciso fazer
essa ressalva, pois, geralmente,
um critico de arte especialista
exerce uma funcdo especifica
no ambito do jornalismo cultu-
ral e tem uma formacao tedrica
e/ou académica para sustentar
suas opinides.

7Entre os veiculos estdo os ca-
riocas O Globo, O Dia e Jornal do
Brasil; Monitor Campista, Folha
da Manhdi e O Didrio, de Campos
dos Goytacazes; Vale Paraibano,
que abrange as cidades paulis-
tas do Vale do Paraiba.

8 Ver CERTEAU, Michel de.
Introducao geral. In: A invengdo
do cotidiano. 1. Artes de fazer.
15 ed. Petrépolis: Vozes, 2008.
Para este historiador, os grupos
ou individuos nao sao consu-
midores passivos; ao contrario,
eles fabricam sentidos a partir
dos usos que fazem com o que
lhes é dado: “Por exemplo, a
analise das imagens difundidas
pela televisao (representagdes)
e dos tempos passados diante
do aparelho (comportamento)
deve ser completada pelo es-
tudo daquilo que o consumidor
cultural ‘fabrica’ durante essas
horas e com essas imagens. O
mesmo se diga no que diz res-
peito ao uso do espago urbano,
dos produtos comprados no
supermercado ou dos relatos e
legendas que o jornal distribui”
(p- 39). Ademais, ao fabricar
sentidos, o consumidor cultural
faz uma apropriacao que pode
resultar em produtos proprios,
podendo, inclusive, chocar-se
com o significado e o uso pen-
sado pelos produtores.
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?GOMBRICH, E. H.. Da repre-
sentagdo a expressao. In: Arte e
ilusdo: um estudo da psicologia
da representacao pictdrica. Sao
Paulo: Martins Fontes, 1995,
p- 386.

0 LAMEGO, Claudia. Pacotao
de teatro com entrada franca. O
Globo, 8 fev. 2004, p. 6.

1 Arte nas ruas. Jornal do Brasil,
13 set. 2004. Acervo T4 na Rua.

2.0 espetaculo Dar ndo déi, o
que ddi é resistir foi apresentado
entre os anos de 2004 e 2006.
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mos, ouvimos, vemos, de acordo com a nossa interpretacao habitual”’; a
recepgao, portanto, relaciona-se com a cultura, com a ideologia.

Afinal, como Dar ndo déi, o que ddi é resistir e 0 Ta na Rua foram vistos
por uma parcela do publico? Quais interpretacdes os jornalistas “fabrica-
ram”? Elas endossaram as memdrias construidas pelo grupo? Quais sao
os pontos de convergéncia e os conflitos de memoria apresentados por
essas fontes?

Iniciemos com o texto publicado no jornal O Globo em 8 de fevereiro
de 2004 e assinado pela jornalista Claudia Lamego. A matéria tem por
objetivo divulgar o Festival Porto dos Palcos, que ocorreu entre os meses
de fevereiro e outubro nas lonas culturais da Zona Oeste do Rio de Janei-
ro. Em tom convidativo, o titulo indica: “Pacotao de teatro com entrada
franca” e informa que o festival contara com cinquenta e duas produgoes
teatrais. Mas, se o leitor esperava encontrar a programacgao do festival e/
ou referéncias ao que seria encenado, como o titulo sugere, isso nao acon-
teceu. Na verdade, apesar do titulo abrangente, a jornalista privilegiou a
divulgagdo do espetaculo Dar ndo ddi, o que ddi é resistir e publicou partes
de uma entrevista que realizou com Amir Haddad:

Em suas pecas, o diretor sempre cria canais de comunicagdo com o ptiblico. Assim
vai ser com “Dar ndo déi...”, que fala sobre o golpe militar de 1964, onde as pessoas
serdo chamadas a participar:

— Este é um espetdculo aberto, ndo convencional. Eu definiria como uma aula
teatral, um espago aberto de comunicagdo direta com a platéia. Temos um narrador
que faz a ponte entre os atores e o piblico e usamos uma linguagem democrdtica,
em que o ator e o espectador estdo no mesmo nivel — explica Amir."’

Apesar de a matéria nao apresentar detalhes sobre a pega (por exem-
plo, ndo ha informagdes sobre dia e horario da apresentagao, tampouco
uma andlise mais profunda da pega e/ou do grupo), ela aponta algumas
caracteristicas da linguagem desenvolvida pela trupe, como a oposicao ao
teatro convencional, a preseng¢a de um narrador e a interagao com o publico.
Este ultimo elemento, importa notar, é o mote de todas as matérias que
recolhemos sobre o espetaculo em questao.

No dia 13 de setembro de 2004, por exemplo, o Jornal do Brasil, no
caderno Cidade, noticiou em um paragrafo a apresentagao de Dar ndo déi, o
que doi é resistir nas escadarias do Palacio Tiradentes: “Cerca de 15 atores do
grupo teatral Ta na Rua coloriram ontem o Centro. Na escadaria do Palacio
Tiradentes, eles montaram uma peca sobre a resisténcia cultural durante
a ditadura militar. Com humor, foram encenados diversos momentos da-
quela época, como a Passeata dos 100 mil, em que a interagao do publico
foi fundamental. A platéia também ajudou a ‘velar’ o corpo do estudante
Edson Luiz de Lima Souto, morto em 1968 pela policia num protesto”."

Percebemos que a nota aponta algumas caracteristicas da encenagao
e do grupo, como o numero de atores em cena, o espetaculo colorido, pos-
sivelmente fazendo referéncia ao figurino dos atores e o local nao conven-
cional em que o espetaculo foi apresentado: as escadarias de um prédio.
Mas o destaque é dado as cenas que permitem a interagao entre atores e
espectadores, quando o publico ¢ convidado a participar, engrossando a
passeata ou o veldrio.

Dez meses apds publicar essa nota, em julho de 2005, o Jornal do
Brasil voltou a divulgar o espetaculo no caderno Cidade, mais uma vez
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ressaltando a relagao que o grupo estabelecia com o publico: “O publico
acompanha tudo de perto, desde trocas de figurino até discussoes sobre os
personagens”.”® Dessa vez, apesar de o jornal nao destacar a participagao
do publico em determinadas cenas, como na matéria de 2004, o texto dei-
xa pistas de que o publico poderia interferir na encenagao, por exemplo,
discutindo sobre os personagens.

o

JORNAL DO BRASIL

Por um teatro libertario

Celebrando 25 anos, Grupo Té na Rua participa do Ano do Brasil no Franga, investe na
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3 Arte invade Largo da Carioca.
Jornal do Brasil, 16 jul. 2005, p.
Al7.

4 ALMEIDA, Rachel. Por um
teatro libertario. Jornal do Brasil,
26 jul. 2005.
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15 Idem, ibidem.

¢ HELIODORA, Béarbara. O
trabalho do critico. Disponivel
em <http://www .barbarahelio-
dora.com/frames.htm>. Acesso
em 21 nov. 2011.

7 ALMEIDA, Rachel. Por um
teatro libertario, op. cit.

18 Idem, ibidem. Importa lembrar
que Amir Haddad foi um dos
fundadores do Oficina em 1958
endo no fim da década de 1960
como afirmou a jornalista.
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O Jornal do Brasil nao divulgou a peca em pequenos textos apenas.
Por conta da celebragao dos 25 anos de existéncia do grupo, preparou uma
pagina inteira, chamando a ateng¢ao do leitor com o titulo “Por um teatro
libertario”. Diferentemente das outras duas notas, em 26 de julho de 2005
o grupo ganhou destaque no Caderno B do jornal com matéria assinada
pela jornalista Rachel Almeida.

Na parte superior, em letras pretas, aparece o titulo da matéria e,
em seguida, em tamanho menor, um breve resumo sobre os assuntos nela
tratados: “Celebrando 25 anos, Grupo Td na Rua participa do Ano do Brasil
na Franca, investe na formacao de jovens, organiza acervo e debate a vida
politica do pais em praga publica”.”” Percebemos, de antemao, que o mote
da matéria nao é somente o espetaculo Dar ndo ddi, o que ddi é resistir, mas a
trajetoria artistica do grupo e a sua insercao no contexto brasileiro daquele
momento. Julgamos importante destacar isso, pois acreditamos que os
jornalistas nao devem apenas pensar e escrever sobre determinada obra,
mas estabelecer relagdes, dialogar com artistas e com o contexto historico.
Acerca disso, a renomada critica Barbara Heliodora, ao discutir qual é a
func¢ao da critica, afirma:

No mais das vezes, no entanto, ter informagoes sobre o que se ©é, o autor e sua época,
sdo dados muito positivos, pois cada autor, em iiltima andlise, tem de ser visto dentro
dos pardmetros de sua época, e o critico, ao escrever, pode prestar um bom servico
a um publico amplo que, tendo suas atividades em outra drea, ndo tem a obrigacio
(que tem o critico) de saber a que época pertence cada autor, como as circunstincias
nas quais criaua a sua obra o autor dramdtico de entdo.'

A matéria de Rachel Almeida vai ao encontro das reflexdes de Barba-
ra Heliodora. A jornalista iniciou o texto descrevendo a primeira foto que
aparece na parte superior do jornal — “com um microfone na mao e uma
purpurinada cartola na cabega” — para apresentar ao leitor o diretor Amir
Haddad e acentuou: “Ha quase 50 anos militando pelo teatro nacional, o
diretor Amir Haddad, 68 anos, sempre se empenhou em discutir a vida
publica brasileira pela via das artes cénicas. O realismo psicologico recor-
rente nos palcos cariocas nao interessa ao Ta na Rua, grupo que fundou ha
25 anos, com o objetivo de tomar os espagos publicos da cidade com um
teatro sobre e para o povo”."”

Assim, a jornalista mostrou que o diretor tinha uma longa trajetoria
artistica e informou que ele foi o fundador do grupo que dirigia ha 25 anos.
Vale notar que, mais a frente, a matéria também o identifica como “um dos
fundadores do Teatro Oficina, no fim da década de 60”8, destacando um
momento da carreira teatral de Haddad.

Antes de continuarmos a explorar o olhar de Rachel Almeida sobre
o grupo, convém salientarmos que, além de sua matéria, encontramos
somente mais uma que ressaltou aspectos da trajetdria do Ta na Rua ao
focar a pega Dar ndo déi, o que ddi é resistir. Destacando que “repressao
da ditadura militar fez o grupo surgir”, a matéria publicada na Folha da
Manha afirma:

O “Td na Rua” surgiu de uma reunido de atores em busca de espacos livres, fora
das paredes institucionalizadas das salas de espetdculos. O contexto histérico — no
final da década de 70 — mantinha o panorama teatral brasileiro imerso em um clima
de medo e obscurantismo que dominou a atividade cultural durante o periodo da
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ditadura militar (1964-1984), e que polia qualquer movimentagdo mais irreverente
ou arrojada. A rua surgiu como uma alternativa as necessidades dos artistas que
trilhavam um caminho de investigacdo e pesquisa voltados para o desmonte da lin-
guagem do teatro tradicional. Entre os espetdculos jd encenados estdo “Morrer pela
Pdtria”, de Carlos Cavaco e “Uma Casa Brasileira com Certeza”, de Wilson Saydo.
A pesquisa por uma linguagem cénica dos espagos abertos expandiu os limites das
rodas de rua e enveredou por eventos populares, como o Carnaval. O “Td na Rua”
estreou na Marqués de Sapucai em 1989 na Escola de Samba Beija-Flor de Nildpolis,
organizando a Comissdo de Frente e o carro abre-alas repleto de mendigos no célebre
enredo “Ratos e urubus larquem minha fantasia”, assinado por Jodozinho Trinta.”

Nao podemos afirmar se o autor dessa matéria tem conhecimento
sobre a historia do teatro brasileiro, mas ele estabeleceu uma relagao
entre o surgimento do Ta na Rua e o seu contexto histérico de ditadura
civil-militar, uma memdoria também elaborada pelo proprio grupo. Além
disso, destacou alguns momentos da trajetdria do grupo que julgou im-
portantes, o que nos leva a inferir que possivelmente o autor chegou a
esses dados a partir de entrevista com algum integrante do Ta na Rua
ou mesmo teve contato com algum documento do tipo “histérico” do
grupo.Voltando para a matéria de Rachel Almeida, a jornalista também
relatou aspectos do momento presente do Ta na Rua, ao escrever que
naquele ano o grupo participaria do Ano do Brasil na Franca a convite
da Secretaria Estadual de Cultura e ao destacar o projeto Memoria Téd na
Rua, financiado pelo Programa Petrobras Cultural. Essas informagoes
indicam que Almeida procurou mostrar ao leitor espagos que o grupo
ocupava dentro da sociedade brasileira e relagdes que estabelecia com
os poderes publicos e privados.

Em relagao ao espetdculo Dar ndo déi, o que doi é resistir, a jornalista,
em vez de emitir a sua opinido sobre a pega, apresentou-a ao publico leitor
por meio de entrevistas realizadas com integrantes do grupo e destacou o
testemunho da atriz Clara Soria: “O espetdculo dura em média trés horas,
dependendo do ritmo da sessao, ja que improvisamos muito e o publico é
sempre convidado a participar. Muita gente esta de passagem e para para
assistir. Convidamos os espectadores a ocuparem as arquibancadas. Mui-
tos ndo sentam, dizem que estao sé de passagem, mas acabam assistindo
até o fim”.*

A matéria remete a duracao do espetéculo, ao elemento de improvi-
sacao e a relagao que o grupo estabelece com o publico, acrescentando o
testemunho de Amir Haddad: “nossos espetaculos nunca estao prontos,
estdo sempre em construcao. Nosso artista nunca tem a tltima palavra,
¢é o0 espectador que complementa a obra. Acreditamos na forga da lingua-
gem para a construgao de um teatro transformador”.* Uma vez mais foi
ressaltada a importancia do publico para o acontecimento teatral do T4
na Rua.

Notamos que os jornais, ao entrevistarem integrantes do grupo e
reproduzirem partes dessas entrevistas, sem, no entanto, problematiza-las,
acabam reafirmando as memorias por eles forjadas. Embora as matérias
até aqui trabalhadas destaquem uma frequente e intensa interacao entre
atores e publico, encontramos indicios que sugerem outra interpretacao.
Vejamos a impressao do jornalista Renato Mendonga, que também foi editor
de teatro e de musica no jornal Zero Hora de Porto Alegre:
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9 Praga publica é palco para
espetaculo teatral. Folha da
Manhd, 15 dez. 2004, p. 5.

2 SORIA, Clara citada em AL-
MEIDA, Rachel. Por um teatro
libertario, op. cit.

2 HADDAD, Amir citado em
ALMEIDA, Rachel,, op. cit.
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2 MENDONCA, Renato. Oi
o teatro politico aqui traveiz?
Disponivel em <http://www.
renatomendonca.com/blog.
php>. Acesso em 21 nov. 2011.

# Grupo Ta na Rua abusa da
liberdade em cena. O Didrio,
17 dez. 2004.

2 ALMEIDA, Rachel. Por um
teatro libertario, op. cit.

% E interessante notar que, ja
na década de 1980, no inicio
da trajetoria artistica do T4 na
Rua, outro jornalista teve uma
impressao proxima a de Renato
Mendonga. Claudio Bojunga
escreveu: “Obviamente os ato-
res do grupo sao satelizados
pela atuagdo centralizadora de
Amir. Este parece ser o prin-
cipal problema do T4 na Rua:
sera que Amir Haddad conse-
guira formar atores a altura de
sua proposta? Por enquanto,
o grupo da a impressado de
que dificilmente conseguiria
sobreviver sem sua presenca
obstinada e corajosa.” BOJUN-
GA, Claudio. Os ciganos. Veja,
8 out. 1980, p. 118.

26 MENDONCA, Renato. Oi 0
teatro politico aqui traveiz, op. cit.

¥ Notemos que, com exce¢io
das notas jornalisticas “Arte nas
ruas” e “Arte invade Largo da
Carioca”, publicadas no Jornal
do Brasil, as outras matérias fo-
ram escritas pré-apresentagao
e nao nos dao indicios se os
autores das matérias ja esti-
veram presentes em alguma
apresentagdo de Dar ndo doi, o
que doi é resistir.
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No ano passado fui assistir a apresentacdo de Amir Haddad e seu Td na Rua no
Parque Moinhos de Vento durante o 2° Festival de Teatro de Rua de Porto Alegre.
“Dar Nio Déi, o que Déi E Resistir” seque o padrdo de qualidade do Td na Rua,
esbanja competéncia e experiéncia ao aproveitar o espago. Mas confesso que fiquei
um pouco chocado ao ver que o espetdculo se desenvolvia a partir de uma narracio
ao vivo de Amir — aquilo me soou politica e artisticamente incorreto, como se ele
impusesse a narrativa que seu grupo elegeu a mais correta, cassando a liberdade
do piiblico.”

Damos uma pausa aqui, na primeira parte da critica, para observar-
mos que, apresentando alguns elementos novos, como o aproveitamento
do espago pelo grupo e a presenga de um narrador na apresentagao do
espetaculo, ao contrdrio das matérias que destacam que o “Grupo Ta na
Rua abusa da liberdade em cena”* ou que trabalha “Por um teatro liberta-
rio”?*, Renato Mendonga nos oferece outra leitura, identificando no papel
do narrador, desenvolvido por Amir Haddad, talvez uma relagao de forca
desigual, de forma que o diretor seria o porta-voz do grupo, além de cassar
aliberdade do puiblico, possivelmente pelo fato de que, por ser uma narra-
¢ao e nao uma estrutura de dialogos, por exemplo, que tem mais pausas,
dificilmente o espetaculo seria interrompido por algum espectador.”

Mendonga continua:

O que me impressionou mais ainda foi o absoluto descaso dos passantes. Claro que
o0 Parcdo é um bairro de classe média alta, que talvez ndo seja o tipo de piiblico mais
afeito ao teatro de rua, especialmente o politico de Amir. Mas creio que o problema
era mesmo a estrutura do espetdculo. Pensei: discutir anistia, CPC, terrorismo de
Estado, ditadura? Mas esse piiblico nem sabe mais o que é inflagdo! Ndo sabe o que
é ter seus direitos negados. S6 quer o ddlar barato para viajar ao Exterior, a banda
larga para navegar e a bunda estreita para desfilar. Também é claro que se pode dizer
que é justamente para tirar os espectadores dessa letargia que o teatro de rua estd Id,
mas o problema, na minha opinido, nem chegava no patamar da ética — estancava
jd na inoperdncia estética.”

Deixando algumas questdes de lado, como se ha ou nao um publico
especifico para o teatro de rua, qual a concepgao de politica do jornalista
e generaliza¢des acerca do que € o interesse da classe média, o fato é que,
aos olhos de Mendonga, que escreveu pos-espetaculo e esteve presente na
apresentacao”, em vez de um interesse do publico ou de uma interacao
entre atores e espectadores, o que mais lhe chamou a atengao foi o descaso
do publico, cujo motivo ele atribuiu a inoperancia estética e as tematicas
da peca.

E curioso notar que outro jornalista, Rodrigo Monteiro, ao emitir sua
opinido sobre uma apresentacao do espetaculo O amargo Santo da Purificagio,
da Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz, apresenta um olhar que, em
alguns aspectos, vai ao encontro da critica de Renato Mendonga sobre Dar
ndo ddi, o que ddi é resistir. Sobre o grupo gaucho, Monteiro diz:

Se jd nio entendemos a miisica inicial, permanecemos sem entender a primeira parte
do espetdculo (e também a sequnda) quando finalmente o grupo composto por um
niimero bastante expressivo de atores pdra num lugar especifico. [...] Vemos novas
dangas, ouvimos novas miisicas, novos personagens passam entre nos. Entram
bonecos, bicicletas e mais pernas-de-pau. Mas o texto continua sendo bastante
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inacessivel: cheio de rimas e composto por um vocabuldrio bastante especifico. A
dramaturgia dessa produgdo com estética popular é, perdoem-me, elitista. A cada
entrada de novo elemento, nova informagdo histérica é requisitada. Eu, embora
acumule dois cursos superiores fiquei com vdrias dividas. E, também, triste por
ouvir as pessoas confundirem Vargas com Sarney, se perguntarem quem afinal de
contas foi Marighella, e acharem que tudo era uma nova montagem do televisivo
“O auto da Compadecida”.*

Parece-nos ser possivel problematizar, a partir dessas duas criticas,
alguns aspectos da linguagem do teatro de rua: ao se encenar um espe-
taculo a céu aberto, um grupo de teatro tem que concorrer com os baru-
lhos das ruas, dos carros, inumeras coisas que podem estar acontecendo
naquele (ou préximo aquele) espaco. Perguntamos: Esses fatores, dentre
outros, podem dispersar a atengao do publico? Estaria ai um elemento
da inoperancia estética citada por Renato Mendonga? Um espetdculo
narrado se compatibiliza com a dinamica e fluidez que sao exigidas do
teatro de rua? Mas, por outro lado, existe uma linguagem mais “correta”
para se comunicar com esse publico? Até que ponto uma linguagem mais
simples, tanto na sua forma como no seu vocabuldrio, poderia esconder
uma ideia paternalista?

Raymond Williams, ao problematizar a ideia de recepg¢ao no ambito
dos processos de comunicagao de massa, estabelece uma relacao direta
entre comunicagao e experiéncia. Ele afirma: “As mentes dos homens sao
formadas pela sua inteira experiéncia e nao é possivel comunicar qualquer
coisa, ainda quando as técnicas mais avangadas sejam utilizadas, se o que se
quer comunicar nao tiver a confirmagao daquela experiéncia. A comunicagao
nao é somente transmissao, €, também, recepcao e resposta”.*

Assim, na esteira de Williams, entendemos ser preciso que o sujeito
se reconhega no que € transmitido para que haja aceitagao daquilo que se
transmite. Ao apresentar, nas ruas, um espetaculo cheio de referenciais
histdricos, é possivel obter uma interagao do publico? E, uma vez mais:
esse publico participa ativamente da construcdo de sentidos verbais, de
discursos, do espetaculo? Ou ele desenvolve um papel mais no sentido de
figuragao, o que, em ultima instancia, também contribui para a construcao
de significados do grupo e da pega?

Até aqui verificamos que, apesar da natureza diversa e opinides por
vezes conflituosas dos textos, hd um ponto que os aproxima: as narrativas
foram construidas destacando o publico das apresentagdes. As duas maté-
rias que se seguem nao fugiram dessa regra. Mas optamos por destaca-las
e coloca-las em didlogo, neste momento, para podermos problematizar
algumas questdes acerca da relagao entre teatro de rua e a midia contem-
poranea.

Em 15 de dezembro de 2004, dois jornais de circulagao na cidade
de Campos dos Goytacazes (R]) publicaram matéria sobre o T4 na Rua.
Naquele dia teria inicio uma “oficina de desenvolvimento e criatividade”*
comandada por Amir Haddad e o grupo Ta na Rua. No dia 18 daquele
més haveria uma apresentagao do espetaculo Dar nio déi, o que ddi é resistir,
inclusive com alguns participantes da oficina. A matéria publicada no Mo-
nitor Campista, escrita pela jornalista e editora do Caderno Cultural desse
veiculo, Carla Cardoso, ocupou uma pagina do caderno Monitor Mais,
conforme verificamos na figura 3 (pagina seguinte).
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*» MONTEIRO, Rodrigo. O
nome Marighella. Disponivel
em <http://teatropoa.blogs-
pot.com/search/label/O0%20
amargo%20santo%20da%20
purifica%C3%A7%C3%A3>.
Acesso em 21 nov. 2011.

» WILLIAMS, Raymond. Con-
clusdo. In: Cultura e sociedade:
1789-1950. Sao Paulo: Compa-
nhia Editora Nacional, 1969,
p- 322.

30 Documento de divulgagdo.
Acervo pessoal da autora.
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SICARDOSQO, Carla. Tana Rua,
ta na praga. Monitor Campista,
15 dez. 2004.
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Figura 3. Reprodugdo da pagina com a matéria “Ta na Rua, ta na praga”.’!

Percebemos que a matéria é dada a ler por meio de textos e imagens:
sao quatro fotografias de apresenta¢des do espetaculo, além de um qua-
dro “Servigo”, que informa sobre dia, hordrio e local da apresentagao em
Campos e um quadro “Ficha técnica”, que apresenta informacoes sobre a
concepgcao e elaboragao do espetaculo, como diregdo, atores, sonoplastia e
produgao. A jornalista iniciou a matéria afirmando que “o grupo de teatro
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Td na Rua levanta mesmo € a bandeira da liberdade, em todas as suas for-
mas e busca levar isso aos palcos por onde se apresenta”.’> Apds destacar
essa caracteristica do grupo, a autora informa sobre a pega, afirmando que
se trata de “um espetaculo que ja deu o que falar no Rio de Janeiro e que
pela primeira vez saiu do espago carioca para cativar outras platéias”®, o
que pode ter sido uma estratégia da matéria para instigar o publico leitor
a assistir a apresentacao. Na sequéncia, a jornalista oferece mais dados
relativos ao espetaculo, como o nimero de apresentagdes ja realizadas e
quantas pessoas ja assistiram a pega: “Contemplado com recursos do pro-
grama Fundo de Apoio ao Teatro (Fate) da Prefeitura da Cidade do Rio de
Janeiro/Secretaria das Culturas, o grupo ja realizou cerca de 20 apresenta-
¢Oes deste espetaculo em diversos pontos da cidade do Rio, a maior parte
delas gratuitas e em espagos abertos, atingindo um publico total estimado
em cerca de 10 mil espectadores”.**

Com essas informagodes, além de mostrar uma circulagdo do espe-
taculo em diversos espacos da cidade carioca, ressaltando, portanto, uma
caracteristica da linguagem do grupo, a matéria, ao divulgar o namero
estimado de espectadores que ja assistiram ao espetaculo, objetivou, uma
vez mais, convidar os leitores para a apresentacao que ocorreria na cidade.
Esse apelo foi refor¢ado na sequéncia: “Doze personagens sao fixos, entao
¢é importante que os atores participem da oficina, porque vamos precisar
de muita gente”.®

A outra matéria, “Praga publica é palco para espetdculo teatral”,
publicada na Folha Dois da Folha da Manhd, é convidativa ao iniciar com
uma frase chamativa e, ao mesmo tempo, curiosa, sobretudo para aquele
leitor que nao é ambientado com o teatro de rua. Ela diz: “Participar de
um espetdculo teatral em plena praga publica. A chance sera dada aos
participantes de uma oficina de teatro que acontece hoje e amanha, a partir
das 18 h, no Sesc Campos, promovido pelo grupo “Té na Rua”, que, ha 25
anos, difunde a arte em locais publicos, e divulga uma nova linguagem
popular nos atores, na organizagao do grupo na rua, no material utilizado,
na dramaturgia e na pega”.*

Informando sobre a oficina que seria realizada na cidade e citando
elementos da linguagem teatral do grupo, a matéria acrescenta: “O resul-
tado das aulas sera apresentado na sexta-feira e no sabado proximos, as
17 h, no Jardim do Liceu, com a encenagdo de “Dar nao Déi... O que doi é
resistir”. Durante os dois dias de oficina, os participantes receberao nogoes
de como se comportar em cena. [...] O espetaculo retine musica e danga. O
cendrio é composto por aderegos e figurinistas”.”

A partir do contato e da leitura dessas duas matérias, algo nos chamou
atengao: notamos que, no decorrer dos textos, foram utilizadas palavras
cujos significados remetem a linguagem do teatro convencional, como as
que destacamos ao longo das citagoes. A jornalista Carla Cardoso, apesar
de, ja no titulo da matéria, dar pistas de que o espetaculo seria apresentado
na praga, além de divulgar, ocupando um ter¢o da pagina, uma fotogra-
fia que mostra o grupo em um local aberto, as escadarias de um prédio,
afirmou que o grupo levanta a bandeira da liberdade nos palcos em que
se apresenta. Por que ndo ser condizente com o teatro de rua e substituir a
palavra, por exemplo, por ruas ou pragas? Adiante, a jornalista destacou,
talvez numa estratégia de convocar os leitores a participarem da oficina,
que doze atores sao fixos e que precisariam de mais gente para apresentar
o espetaculo. Supondo que, para aquela apresentacao especifica, o grupo
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32 Idem, ibidem.
% Idem.
3 Idem.

% Idem.

% Praga publica é palco para

espetaculo teatral, op. cit.

7 Idem.
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3 HADDAD, Amir. Entrevista.
In: Amir Haddad em busca de
um teatro vivo. Didrios Asso-
ciados, s/d. Acervo T4 na Rua.

% Folder de divulgagdo das
oficinas Ta na Rua em Campos
dos Goytacazes, 2004. Acervo
Ta na Rua.
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tenha determinado doze personagens fixos, pela linguagem aberta do gru-
po, entendemos que, mesmo se houvesse apenas esses dozes personagens
referidos por Cardoso, o espetaculo poderia acontecer; afinal, os atores do
Ta na Rua procuram ter um entendimento do espetdculo como um todo,
de forma que nao precisam ficar presos em um Unico personagem, mesmo
que, na pratica, haja uma recorréncia ator/personagem.

Deslizes parecidos estao presentes na matéria da Folha da Manha.
Foram usadas as palavras cendrio e figurinistas. No senso comum, pos-
sivelmente aquele dos leitores do jornal, cendrio € entendido como de-
coracao de teatro, algo que nao esta presente no espetdculo em questao.
Pela propria estética brechtiana usada em Dar ndo doi, o que déi é resistir, os
lugares e épocas retratados sao percebidos pelo desenrolar da histdria, pela
cronologia das cenas, por algum figurino (e nao figurinista) ou adereco.
Talvez tivesse sido mais coerente afirmar que nao ha cendrio e que sao os
figurinos e aderecos que desenvolvem esse papel. Entao, perguntamos:
qual o objetivo em se utilizar palavras e sentidos do teatro convencional?
Seria uma estratégia jornalistica para tornar o texto inteligivel ao leitor?
Ou seria falta de conhecimento sobre as especificidades do teatro de rua?

Além disso, a matéria acentuou que, na oficina, os participantes re-
ceberiam “no¢des de como se comportar em cena”. O Td na Rua ensina os
atores a se comportarem em cena? Em nossas leituras, entendemos que,
ao contrario de ensinar macetes ou recursos técnicos, as oficinas do T4 na
Rua pretendem que os participantes se soltem, que se coloquem no espaco,
como salienta Haddad: “E o que chamo de ator armado e ator desarmado.
O armado representa com aimagem. O desarmado com ele mesmo. O ator
armado ignora qualquer manifestagao pessoal na elaboragao do persona-
gem. Ele inventa com a imaginagao racional todo o comportamento do
personagem. E o ator desarmado deixa fluir de dentro de si todo o material
que precisa para o personagem viver”.*

E claro que ndo estamos sustentando que nao haja nas oficinas um
treinamento ou um método de trabalho. Acreditamos que sao necessarios
procedimentos para alcangar os resultados esperados. Mas, quando a
matéria da Folha da Manhd usa a expressao “como se comportar em cena”,
sem mais explicagdes, isso nos soou como, no minimo, um despreparo do
autor para a escrita da matéria. E é curioso que, em material de divulgagao
do evento naquela cidade, foi escrita a seguinte informagao ao se referir
a oficina: “Modulo especifico de treinamento para atores e nao atores no
desenvolvimento da livre expressao de suas possibilidades criativas atra-
vés do teatro”.* Nao temos como afirmar por onde esse material circulou
e quais pessoas atingiu, mas, por ter o objetivo de divulgar o evento em
Campos, podemos deduzir que ele circulou mesmo antes dessa matéria
ser publicada e, em tese, 0 autor seria um consumidor em potencial desse
material.

Aticados por essas questoes, fomos em busca de leituras que nos
auxiliassem a entender a relacao que a midia estabelece com o teatro de
rua e, especialmente, com o T4 na Rua, pois, como ja ressaltamos, ha uma
escassez de textos jornalisticos e criticas teatrais sobre o grupo. Os jornalis-
tas e/ou criticos estariam avaliando um espetaculo de rua com os mesmos
critérios com que se avaliam espetaculos convencionais? Ha critérios que
sao inalteraveis? E possivel analisar uma obra com critérios externos a ela?
Deveria haver uma separacao de quem escreve sobre teatro de rua e de
quem escreve para o teatro da sala?
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Teatro de rua e critica

Para os pesquisadores em artes cénicas Licko Turle e Jussara Trindade,
inexiste, no Brasil, critica especializada em teatro de rua e um dos motivos
paraisso € a “natureza essencialmente transgressora desta modalidade que
nao faz parte de um universo teatral que gira ao redor de si mesmo — o
da sala a italiana”.* De acordo com os autores, o teatro de rua é essencial-
mente transgressor, posto que, desde a Idade Média, ele estd sob o signo da
marginalidade (quando foi banido das igrejas e voltou a se apresentar ao ar
livre, nos mercados e ruas). Posteriormente, com a ascensao da burguesia
e seus espagos de poder, dentre eles o edificio teatral, o teatro dramatico

cria também seus monstros sagrados: é a consagragio dos grandes autores, diretores,
atores e atrizes, produtores, proprietdrios de casas de espetdculos e, também, dos
criticos teatrais. Realiza-se entdo, também por meio da especializacio profissional,
um ciclo de retroalimentagdo de um processo que valida a si mesmo, construindo seus
préprios critérios para perpetuagio dos principios que lhe deram origem. Nascida
da ideologia burguesa, a critica desse teatro de cunho dramdtico tem-se mantido
por quase trés séculos dentro do edificio teatral, com o seu espetdculo, seu aparato
tecnolégico, seus procedimentos, seus atores e seu piiblico.*!

Fica claro que, para Turle e Trindade, os criticos teatrais sao produtos
da sala fechada, especialistas em cenografia, iluminagao, musicas, figurinos.
E, por isso mesmo, acreditam que essa critica ndo se aplica ao teatro de
rua, que esta referenciado em outra estética e ética. Defendem que se deve
construir uma critica para o teatro de rua.

O “comentarista” do teatro de rua —na mesma diregdo do profissional que comenta
um espetdculo de futebol, por exemplo — situado no meio-termo entre a informa-
lidade e o academicismo, poderia ser aquele artista-pesquisador que, utilizando o
conhecimento adquirido pela experiéncia prdtica e também pelo estudo, tentaria
aprofundar as questdes que movem o teatro de rua, estabelecendo relagdes entre
seus processos, procedimentos e o pensamento que, enfim, norteia tudo isso, além
de acrescentar referéncias de outros campos do conhecimento que poderiam ampliar
o entendimento de um espeticulo, uma prdtica, um tema.*

Se Turle e Trindade defendem a criagao de uma critica especializada
em teatro de rua, o diretor teatral Aderbal Freire-Filho, se ndo defende
explicitamente essa especializagao, também entende que a pratica teatral
de rua ndo deve ser julgada com os mesmos critérios da sala fechada. Em
artigo publicado no jornal O Estado de S. Paulo, ele enfatizou:

Grotowski, coitado, esqueceu tudo o que sabia e Peter Brook também. Peter Brook
fazia uns espeticulos bacanas em Londres, bem dentro dos conformes, com uma dose
equilibrada de novidade, trabalhando para companhias oficiais shakespearianas. E
Grotowski era um revoluciondrio, mas um mestre do teatro. Como é que mudaram
tanto? S6 podem ter esquecido tudo. Brook, para ir pra Franca comegar de novo,
fazendo pecas num teatro em ruinas, com um grupo de atores desconhecidos, uns
negros, uns indianos, uma gente esquisita assim. E Grotowski, esse entdo, nem
teatro faz mais, se meteu num buraco na Itdlia, e fica fazendo umas experiéncias
que ndo sabe bem pra que servem.

Eraisso que se diria desses dois artistas, se eles fossem julgados com os critérios com
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E-papers, 2010, p. 71.

4 Idem, ibidem, p. 71 e 72.

2 Idem, ibidem, p. 73. Importa
notar que, foi pensando nisso
que, durante o XIV Encontro
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Angra dos Reis em 2009, foi
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que oficialmente se julga Amir Haddad. Amir, até os anos setenta, dirigiu espeti-
culos inesqueciveis, dentro desse campo difuso do teatro comercial com culpa, esse
territério em que a qualidade ainda é que pode puxar o carro do sucesso de mercado.
Ai, trabalhou com Fernanda, a Teresa, o Italo, todas as atrizes e atores do magnifico
elenco nacional. Ai ganhou todos os prémios, o Moliére, o prémio disso e daquilo.
Depois, esqueceu tudo e, sem saber como lembrar, foi pro meio da rua fazer teatro
com uma gente suja, vestindo uns trapos, nem atores eram. Existe outra versdo,
pois nem todo mundo aceita com facilidade isso dele ter esquecido o que sabia, é
preciso ser justo: é a versio que diz que Amir ficou louco, perdeu o juizo, ji ndo era
muito bom da cabega mesmo, as aulas que dava no conservatdrio, acabou expulso
de ld. Pronto, ficou louco de vez..”

Com uma dose de ironia, o diretor teatral estabeleceu relacoes entre
Haddad, o polonés Grotowski e o britanico Peter Brook, ambos consa-
grados diretores teatrais e reconhecidos internacionalmente. O primeiro
foi responsavel por desenvolver o que ele chama, em seu livro*, de “um
teatro pobre”, no qual o mais importante nao eram os figurinos, cenarios
ou iluminagao, mas o trabalho com o publico. Nessa perspectiva, seus es-
petdculos eram apresentados, na maioria das vezes, em espagos pequenos,
com as paredes pintadas na cor preta, assim como os atores que trajavam
poucas vestimentas e muitas vezes todas pretas. Brook também buscou
desenvolver um teatro em que a passividade do espectador era substituida
pela interacao entre palco e plateia. Freire-Filho, apontando que ambos
também sairam do circuito oficial de teatro para realizar experimentagoes,
aproxima suas trajetorias artisticas com a do diretor brasileiro.

E o que diz Haddad sobre os criticos? Quando perguntado pelos
alunos da Casa de Artes Laranjeiras (CAL), situada no Rio de Janeiro,
sobre essas relacoes, ele disse: “Eu odeio os criticos. Eles atrasam a vida
da gente. Eles sao ignorantes. Eu nado t6 falando das boas intengdes, de
boa intengao o inferno ta cheio (rsrs.). Mas eles sao ignorantes. Nao pode
ser critico de teatro sem freqiientar sala de ensaio, sem saber o que esta
realmente acontecendo. Vocé ficar de fora, vocé fica professor de educagao
sexual virgem, entende? Fica chato!”*

Na perspectiva de Haddad, os criticos nao deveriam apenas ver o
produto final do trabalho artistico, qual seja, a apresentacao do espetaculo
teatral, mas deveriam se inteirar sobre o processo de criagao, de montagem,
frequentar as salas de ensaios — visdo que se aproxima daquela de Turle
e Trindade ao defenderem que os criticos deveriam colocar em didlogo
processos e procedimentos. Em outro momento ele reconheceu a forga da
midia e o interesse de nao ficar de fora dela: “o trabalho do Aderbal Jr. é
muito parecido com o meu, entdo a gente esta fazendo forca para associar
as tendéncias, os trabalhos, para nao ficar isolado. Porque a midia divulga
uma tendéncia, ela pde pra frente uma coisa que ela acha moderna, s por-
que é vanguarda, e patrocina isso, os criticos sdo ignorantes também, nao
percebem o novo, onde é que ele estd, na verdade os criticos s6 percebem
o velho, principalmente os criticos brasileiros entao...”*

Se podemos estabelecer aproximagoes entre Turle e Trindade, Freire-
Filho e Haddad, Eduardo Moreira, fundador do grupo mineiro Galpao,
que também realiza espetaculos em espacos nao convencionais, entende
que a opinido critica € um elemento importante para a atividade teatral e
nao deveria haver uma setorizacgéo dela:
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Antes de mais nada, considero que a critica é um elemento fundamental para o
crescimento e desenvolvimento da atividade teatral e lamento muitissimo que cada
vez exista menos espago nos jornais para esse tipo de atividade. Estamos vivendo
um tempo em que os profissionais da critica perderam o espaco para discutir idéias
e se tornaram mais e mais indicadores de entretenimento. Uma cidade como Belo
Horizonte, por exemplo, com algumas honrosas excegdes, praticamente nio tem
criticos que exercam sua fungdo reqularmente. Dito isso, a titulo de introducdo,
entro no tema em questdo, afirmando que ndo vejo porqué deva existir setorizagio
da critica para os diferentes tipos de espetdculos. Acho que o critico é uma espécie de
espectador privilegiado que deve ter amplas condigoes de compreender a diversidade
e a complexidade dos multiplos extratos da arte, e especificamente, do teatro. Criar
padroes especificos de andlise para determinados “tipos” de teatro soa como uma
certa atitude de condescendéncia que um critico deve passar longe, pelo bem do meio.
A diversidade é um elemento fundamental para a vida do teatro. E muito bom que
existe e flores¢a o teatro comercial, o experimental, o performdtico, a vanguarda,
o musical, a comédia, a tragédia, o drama etc. Da critica espera-se a obviedade de
um olhar amplo e sem qualquer tipo de preconceito sobre as miiltiplas formas de
abordagem teatral. Agora, independente da linguagem ou da proposta, existe um
padrdo de qualidade e de rigor que precisa ser reconhecido e apontado. Sendo cor-
remos o risco de cair naquela mdxima defensiva de que o piiblico ou a critica nio
gosta do meu espetdculo porque ndo entendeu ou porque é burro. [...] Acredito, sim,
que existem critérios de qualidade que podem ser aplicados aos diferentes tipos de
espetdculos. Abrir mdo disso é arriscar cair num relativismo perigoso. O que se pede
a um bom critico é clareza na argumentacdo, honestidade, auséncia de preconceito
e uma boa dose de cultura.”

Este trecho, em didlogo com os anteriores, possibilita-nos problemati-
zar algumas questoes. Nao temos duvida de que exista um distanciamento
da critica contemporanea em relagao aos espetaculos com linguagens nao
convencionais, como aqueles apresentados em espacos abertos, que nao
usam textos literarios. Talvez ai resida o fato de, por exemplo, os grupos
teatrais de rua nao terem tanto espago nos jornais e, quando o tem, nao se
trata de uma critica ensaistica, aquela mais bem elaborada, mas de textos
de carater mais informativo. Tanto é que, pelo que demonstramos até aqui,
sO encontramos uma critica pos-espetaculo Dar ndo déi, o que doi é resistir, a
de Renato Mendonga, e, mesmo assim, ela nao foi publicada em um jornal,
mas no blog do jornalista na internet.

Por outro lado, € claro que nao devemos nos esquecer de questdes
funcionais referentes ao ambito jornalistico, pois, como bem coloca Eduardo
Moreira, atualmente ha uma diminuic¢ao dos espagos destinados as criticas
teatrais nos jornais, além do fato de jornalistas assinarem as matérias ao
invés de criticos especializados. Décio de Almeida Prado*, por exemplo,
lembra: “Quando fiz critica, teatro era uma arte em crescimento e naquele
momento o jornal aceitou completamente. Dava-se um espago imenso para
que pudéssemos escrever. Além de entrevistas e artigos, eu podia fazer até
seis criticas da mesma peca e sem limite de tamanho. Mas ha também a
questdo de um projeto para teatro. No meu tempo nao era so a critica que
tinha um projeto, mas esse era compartilhado pelo teatro como um todo”.*

No mais, ndo estamos defendendo que haja uma separagao entre criti-
ca para teatro convencional e critica para teatro de rua. A nossa perspectiva
caminha mais ao encontro do que foi sustentado por Moreira. Mas nao
podemos deixar de reconhecer que, muitas vezes, os criticos e/ou jornalis-
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tas nao estao falando com conhecimento de causa. Vejamos, por exemplo,
uma nota publicada no jornal O Globo sobre Dar ndo déi, o que déi é resistir.

B Gratis

@ DAR NAO DOI, 0 QUE DOI E RESISTIR
— Texto e atuagao: grupo Ta Na Rua. Dire-
ao: Amir Haddad. _

» O espetaculo usa elementos camavalescos
para contar a histdria do golpe de &4. :
Anfiteatro do Largo da Carioca: Ao lado da
pstacao Carioca do metrd, Ceniro. Sex, as
17h. 60 minutos. Até 29 de abril. Livre.

Figura 4: Reproducéo da nota de divulgacao publicada no jornal O Globo.*

Constatamos em nossas pesquisas que esse tipo de nota de divulgacao
foi recorrente nos jornais O Globo e O Dia. O texto apresentou de forma
sucinta o nome da pega, do grupo, da direcdo e a tematica do espetaculo.
Além disso, indicou o lugar em que a apresentacao ocorreria e, sendo o
Largo da Carioca um local amplo, especificou que seria “ao lado da estagao
Carioca do metrd”, uma informacao pertinente ao leitor. Também informou
o horario, a duragao e a entrada franca, destacando a palavra “Gréatis” na
parte superior da nota.

Provavelmente, em termos estruturais, exista um modelo a ser segui-
do por essas notas de divulgacao. Mas por que informar que o espetaculo
tem a duragdo de uma hora? Ora, como ja mostramos, devido ao carater
aberto do roteiro, das improvisagdes dos atores, da possivel interagao do
publico e inimeras outras questdes proprias da linguagem do teatro de
rua, ndo é possivel estabelecer o tempo de duragao do espetaculo. Ele pode,
sim, ser apresentado em uma hora, como em duas ou trés. Sera que, se se
divulgasse que o espetaculo ndo tem hora para terminar isso afastaria o
interesse do leitor em assistir a pega, porque poderia achar cansativo pela
duragao (ainda mais porque a maioria do publico assiste ao espetdculo em
pé€)? Seria uma estratégia do jornal para convencer os leitores a compare-
cem na apresenta¢ao? Ou seria um convencionalismo? Ou, ainda, uma
incompatibilidade entre o(s) jornal(is) e a pratica do Ta na Rua?

Acreditamos que, se a fungao de um jornalista que escreve sobre
um espetaculo teatral €, dentre outras, informar ao leitor sobre aquele
produto cultural, é fundamental que se conhegam as regras do jogo, in-
dependentemente da linguagem proposta. Por outro lado, nao podemos
perder de vista que, além das bases tedricas e/ou praticas, existe a apre-
ensdo subjetiva do jornalista, assim como de qualquer outro espectador.
Nessa conjugagao, como argumenta Chartier, os sujeitos sociais, sejam eles
leitores, espectadores, ouvintes, ao se apropriarem dos artefatos culturais,
imprimem sentidos a eles, participando da construgao dos seus significados.
Dai a necessidade de compreender “como as apropriagdes concretas e as
invengdes dos leitores [ou dos espectadores] dependem, em seu conjunto,
dos efeitos de sentido para os quais apontam as proprias obras, dos usos
e significados impostos pelas formas de sua publicacao e circulagao e das
concorréncias e expectativas que regem a relagdo que cada comunidade
mantém com a cultura escrita”.”!
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Ao lermos e explorarmos a maneira pela qual o espetaculo Dar nio
doi, o que doi é resistir foi lido pelos jornais, pretendemos perceber a(s)
memoria(s) construida(s) sobre o espetdculo e o grupo por um tipo espe-
cifico de publico que deixou para a posteridade indicios da historia do Ta
na Rua.

Artigo recebido em agosto de 2014. Aprovado em outubro de 2014.
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