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RESUMO: Este texto apresenta os resultados parciais da pesquisa “ Teatro de
Rua: processos criativos e formagéo do ator/atuador”, desenvolvidano Curso de
Licenciaturaem Artes Cénicas daUniversidade Federal de Uberlandia (UFU), de
janeiro de 2002 amarco de 2003, com apoio do CNPg e FAPEMI G, Apresentamos
aspectos rel evantes do processo de pesquisa, com énfase no trabalho atorial esua
relacdo com o espago urbano.

PALAVRAS-CHAVE: Teatro derua. Atuagdo. Espago cénico.

As experiéncias verdadeiramente vivas no teatro mostram que o que
importa € a qualidade do que é compartilhado, ndo a idéia mas a
gualidade do compromisso que levou a idéia, do autor, depois dos
atores, dos diretores, de todos os colaboradores.

Peter Brook

As caracteristicas do teatro de rua, uma modalidade dramatica
essencia mente de encenagdo, utilizamais o espago que asregras de elaboracéo
do texto dramatico. André Carreira enuncia as caracteristicas basicas que
fundamentam o teatro de rua:

a) a existéncia de multiplas interferéncias acidentais proprias da rua
gue condicionam o tempo teatral, impondo um uso especifico de
linguagens; b) o espago cénico do teatro de rua é o espago urbano
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(UFU), mestre e doutorando em Teatro pela UNIRIO.
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resignificado; c) aexisténciade um publico flutuante que é conseqiién-
cia da mesma permeabilidade espacial que multiplica a significagdo
do espaco cénico; d) o publico do teatro de rua € um publico acidental
gue assiste 0 espetaculo porque se encontra casualmente com o ato
teatral que invade o espaco publico e se constitui em um ato artistico
transgressor. (CARREIRA, 2005, p. 32-33).

O teatro de rua revela-nos elementos associados a criagdo teatral, como
cerimoOniasocial diferenciada, o que possibilitariaafirmar que aanalise deum
espetacul o permiterealizar umaleiturado contexto social ao qual pertencee, ao
mesmo tempo, o estudo do contexto. Longe de ser uniforme, esta modalidade
teatral éformada por umamultiplicidade delinguagens queimplicam questGes
de ordem ideol 6gica, ética e estética dos col etivos teatrais e projetos artistico-
pedagdgicos.

No Brasil, s8o os grupos os responsaveis pela formagéo de atores para
esta prética teatral. A formagéo esta vinculada a linguagem desenvolvida por
cada coletivo, como, por exemplo, a da comicidade no trabalho de ator, com
maior énfase, pelos Grupos Imbuaga, TAnaRuaeAlegria-Alegria, ou ao risco
fisico, como se dacom o Grupo Experiéncia Subterranea.

Diante das novas diretrizes curriculares para 0s cursos de graduagdo em
Teatro, da necessidade de uma reflexéo aprofundada sobre o papel e a funcéo
das escolas de teatro no mundo pos-moderno e da crescenteinstitucionalizacéo
de préticas pedagogicasteatrais, i niciamos o Projeto de Pesguisa“ Teatro de Rua:
processos criativos e formacdo do ator/atuador”, com o objetivo de investigar
uma possivel metodol ogia de formacdo de atores para esta modalidade teatral.

Participaram, além dos autores deste artigo, os alunos-atores*; Rodrigo
Rosado, Aline Corréa, CamilaDelfino, DanielaRibeiro, AnaCarlaMachado e
Marcelo Briotto. Os figurinos do espetacul o foram criados por LilaMel o.

Nos treinamentos, trabalhavamos fundamentalmente dois aspectos:
improvisagdes com obj etos (bastdes, instrumentos musicais, etc), visando ampliar
0s movimentos do corpo e suarelagéo com 0 espaco, e o treinamento de perna
de-pau, considerando que este seria o0 principal instrumento para a composi¢ao
do espetéculo. Procuravamos obter, por meio desta técnica complementar ao
trabalho dos atores, aampliacéo da capaci dade expressivados mesmos ho espaco
urbano, considerando, arespeito disso, aexperiénciadaatrizAline Corréa:

Na verdade, andar de perna de pau ndo significa apenas se equilibrar.
No trabalho de perna de pau, uma vez adquirido o equilibrio,
adotamos alguns procedimentos para darem subsidio a criagdo de

4 Do curso de Artes Cénicas da UFU.
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novos movimentos. Existem algumas caminhadas acompanhadas de
ritmos e silabas ritmadas que auxiliam na seguranga, alinhamento,
velocidade, controle de peso, conhecimento da perna-de-pau
enquanto objeto material e enquanto dimensdo no espago. As
caminhadas aumentam a percepg¢do e exigem um grau de coragem
gue vai crescendo conforme o dominio técnico®.

Dessa maneira, a técnica pode ser utilizada no treinamento do ator para
teatro de rua, estimulando a coragem, a concentrac&o e a prontidao na cena.

A pega Aquele que diz sim, aquele que diz ndo, de Bertolt Brecht, foi
escol hida para a segunda etapa de nossa investigacéo, em primeiro lugar por
ser umaobradramatirgica com aqual os atores podiam experenciar atécnica
adquirida e o jogo do ator no espago urbano e, em segundo, por seu carater
ideol 6gico, sempre presente nas pecas didéti cas brechtianas, pois:

[...] para Brecht a verdadeira relagdo de ordem politica, ideoldgica e
social do teatro é conseguir estabelecer o didlogo entre o espetaculo
e a platéia. Nao cabe ao teatro o que deve ser feito! N&o! Seu papel
€ 0 de estabelecer 0 espago da discussdo. E apresentar com a platéia
idéias e ou situagdes. E a platéia cabera construir pontos de
concordancias e/ou discordancias. (PEIXOTO, 1998, p. 9)

ApGs a definicdo do texto a ser montado, intensificamos a relaco ator/
espaco aberto, e iniciamos 0s ensaios em espacos publicos do municipio de
Uberlandia. O primeiro ensaio ocorreu naPracaTubal Vilela, no centro dacidade.
Os atores distribuiam-se pelo espago para a preparagéo da “ cheganga” — uma
estrutura de algazarra, com apitos, instrumentos de percussdo para o
chamamento do publico detranseuntes. Depois, organizava-searodaeahistéria
era contada com a maioriados atores em pernas-de-pau.

No encontro posterior ao ensaio, verificamos que haviamos perdido a
noc¢do daroda. AnaCarneiro (1998) comentaque arodatem que ser bem armada
de modo a garantir a realizagdo do espetéculo frente a diversidade da rua.
Percebemostambém afaltadeum“qué’, ou melhor, de “presenca’ no trabalho
dosatores. Segundo Patrice Pavis (1999, p. 305):

“Ter presenca’ é, no jargdo teatral, saber cativar a atengéo do publico
e impor-se; &, também, ser dotado de um “qué” que provoca
imediatamente a identificagdo do espectador, dando-lhe a impresséo
de viver em outro lugar, num eterno presente.

5 Entrevista realizada por Luciana Fontes com Aline Corréa. Uberlandia, 2002.
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Era como se 0 espaco nos tivesse tragado. Sobressaiam o badalar dos
sinos da igreja, o barulho dos carros, a posicao do publico (embaixo de uma
arvore, na sua sombra, alterando toda a estrutura do espetaculo, que deveria
ser em roda, ficando quase frontal).

Apbs esta experiéncia, retornamos aos laboratérios e organizamos um
calendario de apresentagdes. Buscavamos naquele momento intensificar a
pesquisa sobre os procedimentos de atuagdo no espaco urbano.

Na X1l Mostra de Teatro de Araxé® realizamos duas apresentagoes do
espetaculo. A primeira aconteceu na Faculdade de Araxa. O espago escolhido
estava demarcado por umafitadeisolamento. Estafoi aprimeirabarreiraque
encontramos, pois ditava a localizacdo ideal para os espectadores, o que
contradiziaanossa proposta (a construcdo conjunta daroda). Entéo, cortamos
afita, e convidamos as pessoas ali presentes a se aproximarem, para darmos
inicio ao espetaculo.

O publico haviasido convidado (o espetécul o foi divulgado pelaimprensa
paratodo o municipio), o que nos deu um grande diferencial apartir do ensaio
naTubal Vilela. Conseguimos organizar aroda de forma que os espectadores
nos observassem por todos os lados. Entdo, relata Lilian: “[...] resolvi sair da
roda e me esconder atras de alguns espectadores para testar um outro tipo de
contato. Foi muito interessante, porque haquele momento as pessoas estavam
servindo como ‘barreira’ entre acenae o espago da cidade.”

No decorrer das apresentacdes, 0s atores vao adquirindo uma maior
segurancga em trabalhar no espago urbano e véo fazendo suas interferéncias,
como aponta Eleonora Fabido (2003, p. 27), ao investigar o corpo cénico:

O corpo cénico esta cuidadosamente atento a si, ao outro, a0 meio;
€ o corpo da sensorialidade aberta e conectiva. A atencdo permite
gue o0 marco e o minimo, grandezas que geralmente escapam na lida
quotidiana, possam ser adentradas e exploradas.

Atuar com asinimerasinterferéncias que acidade pode propiciar, significa
acionar um campo técnico-expressivo e aproveitar as possibilidades of erecidas
pelo espaco.

Na mesma apresentacdo, outro momento nos chamou a atencdo: o da
ciranda, utilizado paraaconcentracdo e reunido dos atores parapedir licencaas
entidades daruae, em seguida, darmosinicio ao nosso espetécul o. Verificamos
entdo “[...] o quanto é fundamental o estabelecimento da forca coletiva do
grupo na construcdo de seu espaco de trabalho.”’

6 Realizada de 29 de agosto a 1 de setembro de 2002.
" Entrevista realizada por Luciana Fontes com Ana Carneiro. Uberlandia, 2002.
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A segunda apresentagéo aconteceu na Praga Matriz, em frente a Igreja
S8o Domingos. Nosso primeiro contato com os espectadores foi para a
organizagdo daroda, pois esses usavam aescadariadaigrejacomo arquibancada
de forma frontal. Feito o circulo, terminamos de nos aquecer com uma bela
ciranda nas pernas-de-pau. Continuamos pesquisando novas possibilidades
no que diz respeito ao espaco de cenae o publico. Contudo, umanovasituacao
aconteceu. Nesta apresentacdo, tivemos a possibilidade de incluir o espaco
urbano nacena, como nosrelataaatriz-pesquisadoraLilian Paiva: “[...] recebi
um presente: na cena final de Aquele que diz sim..., ao levantar a cruz que
simbolizao menino, medeparei com acruz daigreja, grandiosaedtiva. Naguele
momento parecia que a minha personagem (o0 estudante) havia recebido o
perddo.”

A cidade passa, durante o0 momento do espetaculo, por um processo de
ressignificacdo de sua arquitetura e de sua dindmica, explodindo o fendmeno
teatral livre dos seus rituais convencionais, torna-se um local que teatraliza-se
por si mesmo.

A plenitude do espago, as formas infinitas que o espago pode
transformar, articular esta € a base do teatro ambientalista. Também
€ a fonte de treinamento do ator de teatro ambientalista. [...] Creio
que existem relagdes reais entre 0 corpo e 0s espagos atraves dos
guais se move o corpo. [...] O primeiro principio cénico do teatro
ambientalista é criar e usar espagos completos.® (SCHECHNER, 1988,
p. 30).

Como no teatro ambientalista, no teatro de rua o espaco cénico adquire
uma importancia fundamental para a realizacéo do espetéaculo. Longe de ser
apenas o local onde o fenbmeno teatral se realiza, torna-se, também, um local
tomado e modificado pelo publico a medida que esse transforma o espago
publico em espago cénico.

A guisa de conclusio, podemos apresentar alguns dos elementos que
nortearam esta etapa da pesquisa de forma a responder e levantar questbes
para desdobramentos futuros. S&o eles:

a — a espacialidade multifacetada da cidade com suas inUmeras
interferéncias diante do fenémeno teatral;

8 “La plenitud del espacio, las formas infinitas en que el espacio se puede transformar,
articular, animar - esa es la base del disefio del teatro ambientalista. También es la fuente
del entrenamiento del intérprete del teatro ambientalista. [...] Creo que existen relaciones
entre el cuerpo y los espacios a través de los cuales se move el cuerpo. [...] El primer
principio escénico del teatro ambientalista es crear y usar espacios completos’. (Traducdo
de Narciso Telles).
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b - a perna-de-pau como umatécnicacompletar que, conforme aproposta
da encenagdo, pode contribuir para um apuro técnico e expressivo do jogo do
ator no espaco urbano;

¢ - a necessidade de uma formagdo técnica especifica para a atuagdo no
teatro de rua;

d - asdiversaslinguagens existentes nestamodalidade teatral que ampliam
as possibilidades de encenacéo e ocupagdo do espaco urbano pelo teatro de
rua.
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