TEATRO DE RUA: A RUA COMO ESPACO DE DISCUSSAO SOCIAL

Ana Carneiro'

RESUMO: Este artigo, por meio de uma apresentacio histdrica do teatro e seus espagos,
demonstra que o teatro de rua ndo desapareceu, como transformou-se no inicio do século
XX. Diversos grupos teatrais de rua surgem e propdem-se a auxiliar debates e reflexdes
sobre questdes comunitérias de forma descontraida e lddica.
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Introducio

Foi nos espacos livres e abertos das cidades — onde o povo se reunia para festejar seus
deuses, comentar e discutir os acontecimentos mais recentes € seus rumos — que o teatro
originalmente se desenvolveu. Assim, teatro e comunidade criaram lacos indissoliveis.

Com a construcao dos edificios teatrais, a idéia de teatro ficou intimamente relacio-
nada a estes espacgos. Entretanto, o teatro feito nas ruas ndo s6 nunca desapareceu, como
ganhou novas e surpreendentes forcas, no inicio do século XX. No Brasil, desde a década de
70, vérios foram os grupos que, em todas as regides do pais, passaram a ocupar, com seus
trabalhos, as pragas e ruas de nossas cidades.

Oferecendo possibilidades infinitas de realizac@o, o teatro de rua transforma-se em
excelente ferramenta auxiliar nas discussdes de questdes comunitdrias, que nele encontram
espaco para serem analisadas de maneira solta e descontraida, por meio do lidico, da brin-
cadeira e do revezamento dos papéis.

O teatro e seus espacos — revisio histérica

[...] Portanto, o espago aparece como o verdadeiro elemento me-
diador: entre o universo social e 0 mundo imagindrio do autor;
entre espectadores e atores mergulhados no mesmo dominio; en-
tre o texto (espaco escrito) e a representacio (espago de signos
verbais e nio verbais); entre todos os elementos descontinuos da
representacdo: personagens, objetos, momentos (UBERSFELD,
1995) (tradugdo da autora).

O teatro € jogo, e jogo € movimento, ¢ modificagdo, é capacidade de brincar com o que
é sério, consigo mesmo, ou de criar um reino de “faz-de-conta” em que se pode, momenta-
neamente, viver outra realidade.

E essa capacidade de evadir-se da realidade, presente na brincadeira e caracteristica
essencial do jogo, que exige e permite o isolamento em espaco e tempo proprios, onde a
vida € recriada, e onde ela permanece presente enquanto durar o jogo. Como lente de au-
mento focada sobre determinado ponto e que, pelo novo enfoque, renova o olhar sobre o
objeto observado, a cena transforma-se no espaco em que o homem se vé projetado — onde
ele se re-vé.
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A relagdo intima entre cena e sociedade - uma vez que nela se traduzem dificuldades,
aspiragdes de renovacio, o desespero do homem diante do desconhecido ou a discussdo
de suas préprias contradi¢des - provoca transformagdes no espago de representagdo. Essas
transformacdes vao refletindo, ao longo da duracéo histérica do homem, a visdo de mundo
que orienta cada época e determina onde e como o jogo do teatro serd realizado — e quem
dele participara.

Se estabelecermos um foco de observagdo sobre a histéria do teatro, podemos perce-
ber que essas escolhas estdo intimamente ligadas & possibilidade lddica de cada sociedade.
Assim, o levantamento dos diversos espacos que a cena ocupou ao longo dos séculos nos
leva a perceber de que maneira ela se desloca permanentemente entre 0s espagos abertos,
ligados ao riso, a comicidade, ao popular, e os lugares fechados, com os quais identificamos
o que tende ao sério, ao erudito, ora congregando, ora excluindo a presenca do publico em
seus espetaculos.

Restringindo o foco de observagdo ao teatro ocidental, encontramos sua origem: o
palco aberto, a pleno céu, da Grécia Antiga (século VI a.C.), onde tragédia e comédia termi-
naram por coexistir - espagco de um teatro que tem suas raizes profundamente relacionadas
ao sagrado e que se constituiu em espago de comunhdo do povo grego, numa sociedade em
que a coletividade era o fator preponderante e permeava todas as atividades.

Na Idade Média, no interior das igrejas, um teatro igualmente originado na religido
apresentava seus dramas litiirgicos, realizados em linguagem séria, bem-comportada; mas
também mistérios e moralidades eram apresentados em palcos simultdneos montados ao ar
livre, além de mimos, dancarinos, jograis que se mantiveram atuantes em feiras e pracas.

Este mesmo espago de feiras e pragas, na Renascenga, tornou-se palco para a com-
media dell’arte, a comédia das mascaras, com suas improvisa¢des desenvolvidas a partir
de roteiros, seus personagens bem caracterizados e suas burlas. A commedia, ao longo de
aproximadamente 300 anos, encantou todas as cidades da Europa onde esses atores apresen-
taram sua arte, congregando a todos no entorno de suas apresentacdes.

Nesse mesmo periodo, na Espanha, desenvolveu-se um teatro de caracteristicas mar-
cadamente populares e que se realizava sobre pequenos estrados, nas entradas das feiras e
nos pétios internos das hospedarias, onde o ptblico alojava-se de pé ou se acomodava nas
cadeiras trazidas de casa, para assistir a um teatro sem regras, que misturava tragédias e
comédias, e que aproveitava as estruturas do prédio, utilizando varandas e janelas na reali-
zagdo das cenas.

Na Inglaterra, o teatro elizabetano manteve atento um ptblico popular, macicamente
presente a volta do palco, de pé, além de “[...] burgueses sentados em seus escabelos de trés
pernas, nobres as vezes presentes no palco, [...] vendedores apregoando vinho e cerveja,
bébados, magis e nozes que serviam também de projéteis, caso o espetaculo ndo agradasse
[...]” (AREAS, 1990, p. 61).

No século XVIII, a partir do desenvolvimento do poderio politico-econdmico da bur-
guesia, muitas transformacdes processaram-se na estrutura social e, conseqiientemente, na
cultura das sociedades da época. Essas transformacdes refletiram-se principalmente no con-
ceito de povo. Se na Idade Média, seu significado era de todo mundo ou de gente respei-
tdvel, agora ele queria indicar, cada vez mais, a gente simples. Do mesmo modo, se até o
século XV o termo popular referia-se a “tudo que depende de um horizonte comum a todos”
(ZUMTHOR, 1993), entre 1500 e 1600 esse mesmo termo passara a significar os “outros”,
os “pobres”, ou, como explica Peter Burke (1989):
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Em 1500, [...] a cultura popular era uma cultura de todos: uma
segunda cultura para os instruidos e a Ginica para todos os outros.
Em 1800, porém, na maior parte da Europa, o clero, a nobreza,
os comerciantes, os profissionais liberais — e suas mulheres — ha-
viam abandonado a cultura popular as classes mais baixas, das
quais agora estavam mais do que nunca separados por profundas
diferencas de concepgdo de mundo (BURKE, 1989, p. 291).

Essas diferencas eram resultado de um longo processo de transformagdes, as quais
passaram pelo avango das idéias de produgdo, atingiram a vis@o de trabalho, a valoragdo
social, e levaram o homem a perder o sentimento do coletivo, partindo em busca do forta-
lecimento de sua individualidade.

Todas essas modificagdes refletiram-se na cena teatral, que foi progressivamente iso-
lada nos espagos fechados das salas, dos edificios teatrais, onde varios fatores, entre eles o
“palco italiano”, a invenc¢do da eletricidade e os recursos cénicos que foram se desenvolven-
do, contribuiram para levar a cena, no final do século XIX, o drama burgués: o realismo.

Entretanto, a partir desse mesmo periodo, novas transformacdes sociais provocadas
pelo crescimento e fortalecimento do proletariado, o crescimento de novas doutrinas poli-
ticas e o desenvolvimento de novas linguagens artisticas levaram a cena a retomar as areas
livres das ruas. Processo que desagua no século XX, quando se modifica em profundidade o
sentido e a fun¢@o do teatro:

[...] Pode-se tragar, no século 20, uma histdria de espetaculos e
teatro nao teatrais, que sdo experimentados em formas diferentes
de teatro ao ar livre e uma histéria de homens de teatro que se
colocam em situagdes incomuns para eles, buscando uma relagéo
que, muito mais que a um publico diga respeito as pessoas e a
vida, penetrando e transformando as situagdes cotidianas.

[...] O teatro como meio de transformar o homem ou para cons-
truir uma nova sociedade [...] (CRUCIANI E FALLETTI, 1992,
p- 21-25) (traducio da autora).

Um fazer teatral que, agregado ao sentido de “festa”, “assume formas e graus de sub-
versdo diferentes: contra a instituic@o teatral, mas nem sempre contra a instituicdo cultural
e social. Contra as formas de poder na sociedade, mas ndo sempre contra os estatutos do
teatro” (CRUCIANI E FALLETTI, 1992, p. 38) (traducdo da autora).

Assim € que, ao longo do século XX, a histéria das “experiéncias” teatrais entrelaca-se
aquela das festas, do teatro ao ar livre, do teatro popular, do teatro politico e do teatro de
Agitprop. Todos esses discutem pontos cruciais do fazer teatral: a iluminag@o, os figurinos,
os cendrios, a formac@o e preparagao do ator, o texto dramatdrgico e, acima de tudo, o pro-
blema do “para qué” e “para quem” fazer teatro.

A década de 70 e o teatro de rua no Brasil

No Brasil colonial, o teatro, em sua forma ocidental/européia, foi introduzido pelos
jesuitas, principalmente a partir do padre Anchieta. Tratava-se de um teatro realizado pelas
ruas das cidades, ao ar livre, com participagdo dos indios como atores, coros de criancas
indigenas bailando e cantando, encenando “autos” plenos de religiosidade, dirigidos tanto
aos indios quanto a um publico constituido por colonos portugueses. A ambos o teatro
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procurava evangelizar: ao gentio, como forma de conhecer as verdades cristas, e ao colono,
como meio de cercear comportamentos desregrados, adquiridos na coldnia.

A partir de finais do século X VIII, com a constru¢@o de salas teatrais, o teatro comega
a se deslocar para esses espacos. No século XIX, porém, festas comunitarias rurais — Ma-
rujadas, Congadas, Bumba-meu-boi, Maracatu, festas juninas, manifestagdes carnavalescas
— “[...] se incorporaram, pouco a pouco, a vida urbana e deram forma a uma teatralidade
especifica do espaco das ruas” (CARREIRA, 2003, p. 105). Nos inicios do século XX, emi-
grantes europeus, principalmente italianos, localizados na regido centro-sul do pafs, utiliza-
vam formas teatrais para falar sobre a dura vida que levava a classe trabalhadora.

Entretanto, foi apenas na década de 60 que surgiu, no Brasil, um teatro de rua com
carater politico militante, com a criacdo do Centro Popular de Cultura (CPC) pela Unido
Nacional dos Estudantes (UNE), que “[...] realizou intensa producdo de teatro de rua, a par-
tir de diferentes referéncias estéticas da cultura popular, mas, fundamentalmente, utilizando
procedimentos cénicos e técnicas proprias do Agitprop” (CARREIRA, 2003, p. 106).

A partir de 68, com o endurecimento do regime ditatorial no Brasil, o teatro passou a
sofrer perseguicdes, e 0 espaco para manifestacdes de rua se fechou. Apenas alguns grupos
que trabalhavam anonimamente nas regides da periferia do Rio de Janeiro e de Sao Paulo,
permaneceram atuando, sempre a procura de um publico mais popular, geralmente excluido
das produgdes culturais.

[...] Estes grupos produziam um teatro que atraia e correspondia
a realidade dessas populagdes. Teatro que procurava ser popular,
no sentido de uma linguagem acessivel, e também a medida que
propunha contetdos que diziam respeito a vida desse homem de
periferia (SOUZA,1993, p. 74).

Um deles, o Grupo Unido e Olho Vivo (70/SP), coordenado por Cesar Vieira, realizou
trabalho que, por meio de acdes que abarcavam visitas aos bairros, contato com liderancas
comunitérias e associacdes de bairro, conversas com os espectadores apds os espetaculos,
conseguiu se estabilizar e provocar a criacdo de novos hébitos culturais nos locais em que
atuou. Ainda na década de 70, o grupo teve suas atividades interrompidas pelo regime mi-
litar.

Em 79, quando deixou de vigorar o Ato Institucional n® 5 (AI-5), decresceu a forga
do regime autoritdrio. As manifestacdes de rua retornaram e grupos de teatro popular alia-
ram-se a sindicatos — principalmente o dos metaldrgicos, na regido do ABC (SP) —, na luta
por melhorias para os trabalhadores e por mudancas politicas. Dentre eles, estava o Grupo
FORIJA, que realizava apresentagdes de palco e de rua, sempre voltadas para teméticas vin-
culadas as campanhas sindicais e realizadas durante as manifestagdes operdrias.

Nesse contexto de inicio de distensdo politica do regime ditatorial, surgem quatro gru-
pos teatrais que podemos considerar como grandes fomentadores do teatro de rua brasileiro
atual; grupos que desenvolveram linguagens proprias, caracteristicas das buscas e orien-
tacdes de seus participantes e que, ainda hoje, atuam em nosso cendrio teatral: o Grupo
Imbuaga, de Aracaju/SE (1977), o Grupo Oi néis aqui traveiz, de Porto Alegre/RS (1979),
o Grupo Té na Rua, do Rio de Janeiro/RJ (1980), o Grupo Galpio, de Belo Horizonte/MG
(1982).
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Ta na Rua — a rua como espaco de discussio social

As razdes que levaram o Grupo T4 na Rua para os espagos abertos de ruas e pragas
do Rio de Janeiro eram especificamente relacionadas com a pesquisa de linguagem teatral
que o grupo desenvolvia, desde 1974. Coordenada pelo diretor Amir Haddad, essa pesquisa
dizia respeito ao rompimento com as formas tradicionais de representacgio, discutindo prin-
cipalmente questdes que envolviam os espagos teatrais, a formagdo dos atores e as relagdes
publico/ator.

Foi justamente no sentido de aprofundar essas questdes que, em 1980, o grupo iniciou
suas atividades no espaco da rua. E, mais ainda, foi a tranqiiilidade de estar realizando uma
pesquisa que levou o grupo a abandonar, nesse movimento, tudo que conhecia como “te-
atro” e a procurar o que era isto, o “teatro”. Foi assim que, agindo paralelamente a cultura
oficial — sem modelo, sem censura, sem cobrangas — o grupo partiu para ruas e largos de
favelas e bairros da periferia do Rio de Janeiro, com uma trouxa de roupas — restos de figu-
rinos usados em outras apresentagdes teatrais -, alguns filds coloridos, perucas, uma vistosa
bandeira de cetim e um bumbo. Como espaco de representagdo, a roda — a velha e generosa
roda dos atores de rua de todos os tempos.

Suas apresentacdes caracterizaram-se principalmente por se desenvolverem, de ma-
neira improvisada, a partir de repertério constituido por histérias de cordel, musicas do
cancioneiro popular brasileiro e algumas piadas. Ao longo das apresentac¢des, o T4 na Rua
selecionou parte desse material e desenvolveu nimeros que eram percebidos pelo grupo
como fonte para a discussdo de questdes sociais e que, dessa maneira, permitiam o estabe-
lecimento de relacdes mais ricas e generosas com seu publico.

Por outro lado, a abertura permanente do espago da roda para participag@o do publico
nos nimeros apresentados possibilitou que essa discussdo se fizesse de forma ndo autorita-
ria, 2 medida que havia espago para a colocacio da opinido de todos nas brincadeiras que
ali se desenvolviam.

Alguns desses nimeros desenvolveram-se a partir da apresentagc@o dos atores e surgi-
ram por intermediacdes do apresentador do “espeticulo”, geralmente relacionadas a carc-
teristicas dos atores e criando algumas “mdscaras” que terminaram por caracterizar tipos
sociais: a mulher-que-sofre, a mulher-que-grita-rodopia-e-cai, 0 homem-que-co¢a-o-saco-
e-chupa-palito, o homem-que-salta, a mulher-que-ndo-fala, cada um com suas peculiarida-
des e reacOes perante as vicissitudes da vida.

Assim € que, sempre por meio de sugestdes langadas pelo publico, a mulher-que-gri-
ta-rodopia-e-cai desesperava-se na frente do fogao, na beira do tanque cheio de roupa para
lavar, porque o marido a abandonara ou mesmo porque tinha muitos filhos para criar.

Quanto a mulher-que-sofre, ela sofria com o alto custo de vida, porque o saldrio nao
aumentava, porque ndo possuia emprego ou porque tinha de enfrentar as filas dos postos
de saide — onde, geralmente, terminava por morrer. E € nesse ponto que o nimero melhor
revelava o pensamento maior que orientava o trabalho do grupo: a possibilidade de trans-
formac@o. Pois, da mesma forma como ela morria todos os dias, todos os dias ela renascia
— e, mais uma vez, a partir do estimulo do publico, como em espeticulo nas ruas de Paraty
(81/RJ), quando um senhor, “[...] ao pé do ouvido da atriz, pede que ela ndo morra, que
seu trabalho € muito importante, que o brasileiro tem educagio e que juntos podemos fazer
alguma coisa” (CARONE, 1981, p. 48).

Em todos os nimeros, havia pontos que se ligavam ao universo da cultura cdmica,
carnavalesca: aspectos de inversdo, contraditorios, ambivalentes e que ressaltavam novos e
inesperados olhares sobre a situag@o apresentada. Louro, pertencente a classe média e uni-
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versitario, Ricardo, um dos atores, era o negro do grupo — era ele quem fazia esse papel, tra-
balhando, apanhando e, depois ainda, tocando e cantando para todos dangarem (e colocan-
do, assim, como as questdes de exploragdo, humilhagéo e subserviéncia abrangiam universo
mais amplo que aquele designado pela cor). A bandida era presa porque seu patrdo tinha
certeza de que ela o roubara — a empregada fora flagrada com a geladeira cheia e fazendo
uma feijoada completa, mas ele sabia que o ordenado que lhe pagava ndo dava para isso.

Quanto ao namorado e a namorada, eles estavam ali mesmo naquela praca e, depois de
beijos e abragos, bem na “hora h”, quando a coisa toda ia esquentar, chegou o pai da moga
e gritou: “Epa! O que vocé estd fazendo ai com a minha filha?” E nesse ponto, o apresen-
tador interrompia a piada e perguntava: “O que o senhor faria se fosse o pai da noiva? E a
senhora, o que faria se fosse a mde dela? E vocé, rapaz, o que faria no lugar do pai dela?”
E as respostas chegavam, rapidas, carregadas de preconceitos, de atitudes conservadoras ou
mesmo liberadoras, sempre revelando o pensamento daquela pequena comunidade reunida
em torno da roda e que tinha, assim, a oportunidade de refletir, a partir da representacédo de
cada uma das sugestdes apresentadas, sobre os caminhos que percorria e as transformagdes
que se faziam presentes em suas vidas.

As palavras de Amir Haddad, orientador do grupo, proferidas em depoimento prestado
em 1993, traduzem — com a clareza que o tempo e amadurecimento do trabalho ao longo
dos anos foi propiciando — o pensamento que direcionou a elaboragdo da linguagem do Ta
na Rua, de modo a permitir esse constante questionamento das questdes sociais, sempre em
contato com a populagdo e com a nossa realidade:

Quando a gente saiu [...] do palco e foi para a rua, foi [ao] en-
contro do espectador, a gente foi resolver a questdo da verticali-
dade e da horizontalidade. [...] a gente desceu porque ndo queria
ficar daquele tamanho; a gente queria dar uma medida humana
do ator, para o espectador. [...] A gente queria ter esse encontro,
queria correr esse perigo: da carne tocar na carne, de um ser hu-
mano ver o outro e, de repente, esse ser humano que esta aqui,
igual a ele também, comecar a representar, olho no olho, sem
medo de perder a concentraciio, com um nivel de horizontalidade
muito grande.

[...] e a verticalidade possivel, é a que vai nascer do encontro de
nés todos aqui. Porque isso leva para o alto. Porque estamos aqui
numa relacio verdadeira; ndo ha truque; ndo ha sedugdo. Apenas
um ser humano voluntario se expondo de corpo e alma diante de
outro (HADDAD, 1993).

Foi, portanto, na busca dessa comunhdo com seu publico, tentando reencontrar o ca-
rater “religioso” do teatro — religioso no profundo sentido que encontramos em sua raiz,
de religo, religare: ligar, atar, indicando a reintegragdo do homem com o mundo — que o
grupo estabeleceu uma relacéo tdo especifica e direta com seu publico, refletindo, assim, a
necessidade de resgatar alguma instincia perdida no jogo da representagdo: o sentimento
de que o ator “pertence” aquela comunidade e, principalmente, de que o teatro € “[...] uma
atividade intrinsecamente politica [ndo s6 pelo que nele é representado, mas pela prépria]
representagdo: sua existéncia, sua constituicio ‘fisica’, por assim dizer, como assembléia,
reunido publica, ajuntamento [...]” (GUENOUN, 2003, p- 15).
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