RESGATANDO NOSSA MEMORIA:
GRUPO DE TEATRO TA NA RUA

Ana Carneiro’

RESUMO: O texto apresenta um breve relato acerca de importantes aspectos da
construcdo da linguagem teatral de rua mostrados na trajetéria do Grupo de Teatro
TanaRuaao longo das décadas de 1970 e 1980 e do momento atual de seu trabalho.

Apresentagao

Pouco é o material existente sobre teatro de rua no Brasil, apesar da rele-
vancia que esta forma espetacular alcangou em nosso pais. a partir do trabalho
de grupos como o Grupo de Teatro Ta na Rua (RJ), Galpdo (MG), Imbuaca
(SE), Alegria, Alegria (RN), Tribo de Atuadores Oi ndis aqui travéiz (RS), todos
originados ao longo das décadas de ‘70 e ‘80, nacional e internacionalmente
reconhecidos, além de novos grupos que vém despontando por todo o Brasil,
mais recentemente.

Pesquisas desenvolvidas no ambito dos Cursos de Mestrado e Doutorado
de nossas Universidades entretanto, vém modificando esse panorama, contri-
buindo para manutencdo de parte importante da desfalcada memoria do teatro
brasileiro. E na intengo de suprir um pouco mais essa falta que este texto é aqui
apresentado.

Surgido em 1980, a partir de pesquisa teatral desenvolvida sob orientagdo
de Amir Haddad?, o Grupo de Teatro T4 na Rua encontrou as condi¢des ideais
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para a estruturagdo de sua linguagem no espaco aberto de ruas e pracas do Rio
de Janeiro e de outras cidades brasileiras, onde se apresenta com sua irreveréncia,
sua visdo critica e cruel dos acontecimentos, sempre temperada pela forma lGdica
e poética com que desenvolve seus espetaculos.

O trabalho do Ta na Rua porém, abrange igualmente o uso de espacos
cénicos tradicionais, como a montagem de Uma casa brasileira, com certeza, de
Wilson Saydo, realizada em 1990 no Teatro Il do Centro Cultural do Banco do
Brasil (CCBB), no Rio de Janeiro, sob diregdo de Amir Haddad.

Pequeno histérico de uma pesquisa de linguagem teatral

As origens mais remotas do Grupo de Teatro Ta na Rua véo ser encontra-
das, sem divida, nas inquietagdes de Amir Haddad, coordenador do grupo,
sobre o fazer teatral. As possibilidades de aprofundar as questdes propostas
por sua pratica, porém, s6 se deram em ambito tdo amplo e profundo devido a
permanéncia de um nicleo de atores igualmente inquietos e dispostos a com ele
trilhar os caminhos de uma pesquisa teatral nem sempre clara e da qual, de inicio,
se sabia apenas 0 que ndo se queria.

As inquietacdes de Amir Haddad diziam respeito a dramaturgia, ao espaco,
aos modos de producdo, ao trabalho dos atores. A estes, foi dada a oportunida-
de de ousar buscar novos caminhos, buscar 0 novo — numa época (década de
1970) em que 0 mundo inteiro procurava questionar e derrubar velhos preceitos,
velhas estruturas.

Alimentados pela intensa discusséo vivenciada pelo teatro brasileiro des-
de o inicio da década de 1950, os questionamentos de Amir Haddad sobre o fazer
teatral tiveram origem nas diversas experiéncias trazidas por sua carreira, marcada
por importante atuacdo no teatro empresarial. Foi, entretanto, em seu trabalho
como professor em escolas de teatro e, sobretudo, na direcéo de grupos teatrais
que encontrou o espaco ideal para aprofundar as questdes que a pratica lhe
sugeria e que se centravam basicamente no trabalho do ator.
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Premido pelas contradi¢Bes geradas por seus questionamentos dirigiu, em
1974, o espetaculo SOMMA ou Os melhores anos de nossas vida, com um
grupo de atores formado por ex-alunos do Conservatdrio de Teatro e ex-inte-
grantes da Comunidade, grupo que dirigira no final da década de 1960.

Realizado no palco do Teatro Jodo Caetano, com linguagem de estrutura
totalmente aberta, em que fragmentos/cenas de textos eram apresentados (ou
nao) de acordo com a fluéncia do espetaculo, misturando atores/publico, espa-
co de representacdo/camarins, apos quinze apresentacGes o espetaculo foi proi-
bido pela censura.

Apermanéncia de alguns atores junto a Amir Haddad, em busca de enten-
dimentos mais profundos sobre as razdes que determinaram a interrup¢do do
espetaculo, levou a formacao do Grupo de Niteroi, raiz geradora do T4 na Rua.
Recluso em uma sala do DCE da Universidade Federal Fluminense (UFF), o
grupo viveu longo periodo de resisténcia (1975/1978), submerso, refletindo sobre
a realidade politico-cultural do pais, dedicando-se a uma pesquisa de linguagem
teatral que se desenvolvia por meio de Morrer pela Patria, de Carlos Cavaco
(1936).

O texto de Cavaco, verdadeiro panfleto da direita, escrito um ano ap6s a
Intentona Comunista (1935), colocava na boca dos personagens e em suas
acOes todos os valores morais, sociais, politicos e culturais que informam
essa visao de mundo. Levado pela necessidade de compreender profundamente
a realidade que o cerca, na vigéncia de um governo autoritario, foi por meio
desse texto que o Grupo de Niterdi estabeleceu o eixo de sua pesquisa de
linguagem numa discussdo sobre o poder, o autoritarismo, a dualidade domi-
nacao/submissdo, investigando sua interferéncia tanto no nivel geral, na
organizacdo politica que regia o pais naquele periodo, como no nivel da forma-
cdo estrutural das pessoas — atuando em seus afetos, seus corpos e seus
movimentos, por meio do pensamento ideoldgico que permeia a educagdo e a
socializacdo — e, finalmente, em suas relagcbes com o0s processos produtivos,
criativos e econémicos.

Ironicamente, foi no mergulho sobre Morrer pela Patria — um texto dra-
matico, que atende as mais exigentes estruturas tidas como aristotélicas de
unidade, tempo e acdo — que o Grupo de Niterdi procurou estabelecer, pela
busca do épico, uma linguagem atorial que refletisse uma nova postura, uma
outra visao de mundo. Busca que evidencia a influéncia de Brecht, cujas idéias,
juntamente com as de Stanislavski e Grotowski, permeavam intensamente o
teatro brasileiro naquele periodo e cujas investigacdes serdo fonte de referéncia
permanente para o trabalho do grupo, atuando ndo como um modelo a ser
seguido, mas como informacdes que ressoavam no pensamento daquele coletivo,
explicando algumas de suas questdes e 0 ajudando a ir adiante em suas pesquisas:
acaminhar em direcdo a uma representacdo sem a “quarta parede”, a um ator que
apresentasse 0 texto em vez de representa-lo, que trabalhasse na terceira pes-
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soa, com distanciamento critico do personagem. Pesquisas que, finalmente,
provocaram o afloramento do carater popular de sua linguagem.

A busca de uma linguagem épica, distanciada, que abarcasse em seu bojo
a possibilidade de transformagdo, exigiu do grupo o desenvolvimento de um
minucioso trabalho de formac&o do ator, feito essencialmente sobre o texto de
Morrer pela Patria, e o levou a firmar alguns procedimentos basicos de seu
processo de trabalho.

A visao politica inerente a pesquisa, a discussao ideoldgica que ela contin-
ha e todo 0 movimento em direcéo ao épico que embasava suas buscas tornaram
necessario o rompimento com o que o grupo identificava como “forma
psicolégica” de criacdo do personagem, proposta por Stanislavski. Em seu lu-
gar, o grupo procedeu a um estudo arqueoldgico da formacéo da sociedade
brasileira, abordando as discussdes propostas pelo texto por meio do enfoque
politico/socioldgico, buscando o profundo entendimento dos valores ali defen-
didos — Deus, Péatria e Familia — e que moldam a formag&o de nosso povo,
nosso pais e, portanto, a propria formacao individual de cada um dos seus
componentes. Essa compreensdo ampliou no grupo a percepgdo de como 0s
sentimentos gerados por esses valores atuavam na prépria esquerda politica,
perpassando seus discursos, suas formas autoritarias de organizagéo, tornando
conservadoras suas agoes e a igualando, assim, a direita reacionaria.

A necessidade de tornar reconheciveis as estruturas sociais e culturais
que determinam a organizacao familiar, as relacdes de afeto e de poder, levou o
grupo a desenvolver uma abordagem que permitia aos atores perceberem como
toda essa bagagem cultural fazia parte de suas proprias estruturas, possibilitan-
do o afloramento de suas contradi¢cGes e abrindo espaco para tratarem das
tematicas assim discutidas, sem com elas se identificarem.

Foi esse processo que tornou possivel a des-identificagdo entre ator/
personagem, ou seja, a separagdo entre o material emocional individual e o
material dramatico apresentado pelo texto, que pertence aos personagens da
peca e que por ser mobilizador, causava interferéncias inadequadas ao desen-
volvimento da cena. Essa des-identificacéo alargava o seu espago interno, per-
mitindo que houvesse tanto uma viséo critica dos acontecimentos como o
distanciamento necessario ao desenvolvimento de uma linguagem épica e, prin-
cipalmente, permitia a neutralidade que, como aponta Bergson (1978), possibili-
tava o afloramento do humor, do riso a respeito de coisas emocionalmente
dolorosas. E preparava os atores do Grupo de Niterdi para uma busca mais
profunda em direcdo a esse riso e aos lados mais populares de seu trabalho.

Foram esses os caminhos percorridos pelo grupo para chegar a algo que,
sob certos aspectos, se assemelhava ao que Brecht apresenta como
distanciamento.

Também a partir das relaces espacgo/afeto, desenvolveu-se cuidadoso
trabalho de ocupacdo do espago cénico pelo ator, sempre no sentido de se
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descobrir o espaco de atuacdo de cada personagem: a area de jogo em que cada
um atua e que possibilita a fluéncia das relagbes, dos sentimentos vivenciados
ao longo da cena.

Quanto ao espago cénico em sua maior abrangéncia, a pesquisa tornou
possivel o aprofundamento de questdes relacionadas ao “palco italiano”, a
forma determinante como ele atua nas relagdes entre atores e ptblico — discus-
sbes embasadas principalmente pela propria pratica de Amir, por meio de monta-
gens como A Construcéo, de Altimar Pimentel, em 1968, numa das salas do
Museu de Arte Moderna (MAM), do Rio de Janeiro e SOMMA, em 1974, no
Teatro Jodo Caetano.

Paralelamente, o grupo procedia ao cuidadoso desvendar dos pontos de
identificaco entre ator/personagem, num trabalho que muitas vezes beirava 0s
limites de um processo analitico/psicolégico, e que se afastava dessa possibili-
dade ao se firmar, sempre, no contato com arealidade. E, para o grupo, naquele
momento a realidade consistia no aprofundamento do texto Morrer pela patria,
de Carlos Cavaco, sobre o qual se desenvolvia, entéo, a investigacéo.

A partir de maio de 1977, o processo de pesquisa passou a solicitar a
presenca de publico, e 0 grupo comecgou, entdo, a realizar ensaios abertos nos
mais diversos espacos, de acordo com as possibilidades que se apresentavam:
salas de aula, associacGes de moradores, teatros e em seu novo espaco de
trabalho, agora sediado no Centro Experimental Cacilda Becker, cujas salas eram
cedidas, temporariamente, a grupos que as ocupavam, para ensaios, mediante
edital do SNT (Servigo Nacional de Teatro). Ao Grupo de Nitero6i, coube a Sala
Joel de Carvalho.

Nesses ensaios, em funcdo dos espacos em que se realizavam, o grupo
atuava em contato direto com o publico, sem a separagao entre palco e platéia,
caracteristica da cena italiana, sem a quarta parede e estabelecendo relagdo
muito proxima: o publico muitas vezes estava em cena, sentado ao lado dos
atores, e participava ativamente das discussdes e comentarios que aconteciam
durante o ensaio. Assim, em sua pratica, 0 grupo rompera o espago teatral tradi-
cional e avancara em suas discussfes, mas alguns anseios, idealizagdes e insa-
tisfacbes permeavam o processo desenvolvido.

Com a intensificagdo dos ensaios abertos e o conseqiiente aprofundamento
do trabalho, o grupo deu inicio ao processo de producao de montagem. Exata-
mente nesse movimento, as contradi¢Bes internas provocaram sua ruptura, em
fevereiro de 1980.

No momento em que o pais vivia o inicio da distensdo politica e diante das
mudancas profundas na formag&o do grupo, de seu processo de trabalho e do
carater cada vez mais nitido da natureza popular da linguagem que vinha
desenvolvendo, os caminhos trilhados pela pesquisa se alteraram.

O nucleo remanescente tentou dar seqiiéncia ao processo de pesquisa do
Niteroi. Algumas pecas foram lidas, para a proposta de uma montagem que
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pudesse, na pratica, avaliar os resultados a que haviam chegado.

Paralelamente a esses acontecimentos, Amir Haddad realizou um curso
no recém-criado Teatro dos Quatro (nov.1979), no bairro da Gavea (Rio de Janeiro-
RJ), no qual utilizou material que fazia parte do acervo do Niterdi: textos de
cordel, de grande ludicidade e linguagem narrativa; algumas musicas do
cancioneiro popular brasileiro e boleros que, por sua linguagem narrativa,
permitiam a teatralizagéo de suas estorias.

Juntamente com esse material narrativo, a utilizacdo de todo o teatro —
incluida a sala de espera — como espaco possivel para a realizagdo das cenas
provoca, nos participantes do curso, o levantamento de questdes sobre o espa-
co de representacdo; tanto no que diz respeito ao espaco da cena, ao palco,
como em relacéo ao enclausuramento das apresentacdes nos edificios teatrais.

Como conclusdo desse processo, foi apresentado um dos cordéis — A
revolta de S&o Jorge contra os invasores da Lua, de Erotildes Miranda dos
Santos — no espaco da galeria do Shopping Center da Gavea, que abrigava a
sala do Teatro dos Quatro.

Apos o encerramento do curso, alguns atores quiseram continuar o traba-
lho com Amir e, para viabilizar a proposta, venderam algumas apresentacdes
para a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro. Assim, em margo de 1979, formou-
se um grupo que recebeu 0 nome de Ta na Rua e que realizou espetaculos em
algumas pragas, ruas e favelas, apontando o rico manancial de possibilidades
que esses espacos ofereciam para o desenvolvimento de uma linguagem teatral
popular. No inicio de 1980, porém, o grupo estava em crise e prestes a se desativar.

Em marc¢o desse mesmo ano, Amir foi convidado a participar da Semana do
Teatro Alternativo no Teatro Cacilda Becker, juntamente com o Grupo de Niteroi.
Foi decidido, entdo, que o Ta na Rua deveria também participar, visto que seu
trabalho era o resultado pratico de toda a elaboragcdo que Amir desenvolvera
junto ao Niterdi. De alguma forma, o trabalho do T4 na Rua era uma espécie de
ponta-de-lanca do processo de pesquisa desenvolvido; como se Niteroi fosse
o laboratério, e 0 T4 na Rua, o seu produto.

Os bons resultados da apresentacdo indicam a Unica saida possivel: unir
as duas frentes da pesquisa. Por prevalecerem, entdo, os espetaculos em espagos
abertos, 0 nome Ta na Rua passou a denominar 0 novo grupo assim constituido.

A partir de entdo, os caminhos da pesquisa passaram a abarcar 0s espagos
abertos de ruas e pracas, e o material sobre o qual ela se desenvolveu diversifi-
cou-se: textos de cordéis, brincadeiras com piadas, musicas e improvisagdes
que se constituiram em nimeros passaram a ser usados em sua apresentagdes
em espacos abertos.

Em novembro de 1984, dez anos apds o inicio da pesquisa e com sua
linguagem solidificada, o grupo pontua este primeiro grande ciclo de suas pes-
quisas, realizando a montagem de Morrer pela patria (Cavaco, 1936), no Teatro
Villa-Lobos (RJ).
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E a pesquisa continua

Ao longo de seus 25 anos de trabalho, muitas foram as modificagdes sofri-
das pelo trabalho do grupo. Da pequena roda com que se apresentava inicial-
mente, com musicas, brincadeiras, piadas, em espetaculos totalmente improvi-
sados, 0 Ta na Rua passou a desenvolver espetaculos tematicos mais
estruturados, como Homens e Mulheres — a Gpera, uma releitura poética sobre
as relagoes afetivas, realizada a partir de musicas do cancioneiro popular brasileiro
e Pra que servem os pobres?, espetaculo ainda inconcluso, no qual o grupo
propGe pontuar um contundente questionamento sobre a sociedade capitalista,
com roteiro idealizado a partir de texto do sociélogo Herbert Ganz.

As conquistas feitas nesse processo, juntamente com a absorcdo de estru-
turas pertencentes aos grandes espetaculos populares, como os desfiles das
Escolas de Samba, no Rio de Janeiro, levaram o grupo a caminhar para a realiza-
cao de mega espetaculos, desenvolvidos sob a forma de cortejos dramaticos,
sempre relacionados a grandes festividades, como as encenagfes do Auto da
Vila de Vitéria, do Padre José de Anchieta (Anchieta-ES/1998); do Auto de
Natal, de Racine Santos (Natal-RN/2000) e do Auto da Liberdade, desenvolvi-
do a partir de textos de cordel, realizado por ocasido do aniversario da cidade de
Mossor6 (RN/2000).

Sao nesses espetaculos que o grupo encontra, hoje, o veio mais profundo
de seu trabalho, relacionado as raizes da nossa tradicdo cultural e religiosa e que
estabelece um estado de festa e de comunhao que atinge a todos — publico e
participantes do espetaculo.
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