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AINDA CABE SONHAR

Bordar, num pano de linho

Um poema tambor que desperte o vizinho.
Pintar, no asfalto e no rosto

Um poema alvorogo que adormeca a cidade.
Dancar com tamancos na praca

Cantar, porque um grito ja ndo basta
Esfarrapados, banguelas e

Meninos de rua, poetas, babas.

Vistam seus trapos, abram os teatros.

E hora de comegar

Alerta, desperta, ainda cabe sonhar.

Alerta, desperta, ainda cabe sonhar.
(Jonathan Silva para “Cantata para um bastidor
de utopias” da cia do Tijolo.)



RESUMO

Esta tese versa sobre a inclusdo do componente curricular eletivo Teatro de Rua no curso de
graduacdo em Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados. O objetivo da
pesquisa foi realizar e analisar uma proposta metodoldgica experimental que articulou trés
caracteristicas: relacdo com o espaco de representacdo, interacdo com o publico, estado de
prontiddo de atores e atrizes. Essa articulagcdo permitiu o exercicio da coletividade nas préaticas
teatrais e na conexao de trés eixos dramaturgicos relacionados ao trabalho com Teatro de Rua
no Brasil, utilizados na construcdo de cenas e na compreensdo de variadas formas do fazer
teatral na rua. Foram eles: dramaturgias vinculadas as experiéncias da cultura popular, do teatro
comprometido com a critica social e das praticas que se utilizam de apropriacdo do espaco
aberto na criacdo. Participaram da pesquisa 18 estudantes matriculados no componente
curricular eletivo Teatro de Rua, no primeiro semestre de 2018, na UFGD. A proposta
metodoldgica experimental envolveu contextualizacdo historica, formal, atuacdo para Teatro
de Rua e vivéncias das teatralidades de rua na formagdo académica em Artes Cénicas. Os
encontros, que foram divididos em blocos de diferentes vertentes dramatdrgicas permitiram a
vivéncia em diferentes campos do fazer teatral de rua, importante componente na formacéo
académica em Artes Cénicas. O processo foi realizado em 13 encontros, em sala de aula fechada
e ambientes externos a Universidade, com a manutencdo de debates e escritos reflexivos diarios.
Por meio dos relatos dos participantes, pude analisar o processo do semestre e constatar a
eficiéncia do método de trabalho.

Palavras-chave: Teatro de Rua; Artes Cénicas; Ensino-Aprendizagem em Artes Cénicas;
Metodologia para Teatro de Rua.



ABSTRACT

This thesis addresses the inclusion of the elective curriculum component Street Theater in the
undergraduate course of Performing Arts, at the Federal University of Grande Dourados. The
research objective was to carry out and analyze and experimental methodological proposal,
which articulated three characteristics: relationship with the representation space, interaction
with the audience, readiness state of actors and actresses. Such articulation allowed for the
exercise of collectivity in theatrical practices and the connection of three dramaturgical axes
related to the work with Street Theater in Brazil, used in the construction of scenes and in the
understanding of various forms of doing theater in the street, namely : dramaturgies linked to
the experiences of popular culture, theatre committed to social criticism and practices that use
open space appropriation in creation. The research participants were 18 students who were
enrolled in the elective curriculum component Street Theater, in the first semester of 2018 at
UFGD. As object of studies, Street Theater. And experimental methodological proposal that
involved historical, formal contextualization , performance for Street Theater and experiences
of Street Theater in academic formation in Performing Arts. The meetings, which were divided
into blocks of different dramaturgical aspects made possible the experience in different fields
of Street Theater making, an important component in academic formation in Performing Arts.
The process was carried out in 13 meetings, in a classroom and outside the University, with the
maintenance of daily reflective debates and writings. The participants’ testimonials enabled me
to analyze the semester’s process and to verify the efficacy of the work method.

Keywords: Street Theater; Performing Arts; Teaching-Learning in performing Arts;
Methodology for the Street Theater.
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INTRODUCAO

Zeit ist kunst.(Tempo € arte.)

(Der Himmel tber Berlin — Win Wenders)

Ao longo de meus processos artisticos, junto ao Coletivo Clandestino?, identifiquei, sob
0 ponto de vista da atuacdo e da escrita dramatlrgica, algumas especificidades em nosso
treinamento e em nossas vivéncias nas ruas que acabaram por motivar e instigar a minha
trajetoria no doutorado. A interpretacdo é afetada de varias maneiras na rua, onde atores e atrizes
encontram-se expostos a uma série de fatores que podem interferir diretamente no seu trabalho,
enguanto outros sao constantemente explorados na tentativa de equalizar o envolvimento entre
peca e publico. Na experiéncia docente no curso de Artes Cénicas da Faculdade de
Comunicacéo Artes e Letras da Universidade Federal da Grande Dourados, a FACALE-UFGD,
também pude verificar, ao longo dos semestres, algumas necessidades no trabalho de formagao
de atores e atrizes que atuam nas ruas e, de estudantes da licenciatura no que diz respeito as
praticas teatrais no ambiente escolar. S&o pontos variados como o improviso, a relagdo com o
publico, a representacdo em arena, projecdo vocal, exposicao as condi¢Bes da rua.

O objeto da pesquisa € o Teatro de Rua e o objetivo foi o de realizar e analisar uma
proposta metodologica experimental, para teatro de rua na formacao de graduacdo em Artes
Cénicas na Universidade Federal da Grande Dourados, tendo como articuladores trés
caracteristicas: relacdo com o espaco de representacdo, interacdo com o publico, estado de
prontiddo de atores e atrizes.vinculados a processos de criacdo que poderiam permitir, aos
participantes, o vinculo entre seus anseios de expressdo artistica e a rua.

A rua, 0 ambiente aberto e o0 espaco publico ao ar livre tem caracteristicas diversas dos
demais espacos de representacdo em teatros e/ou auditorios nos quais um palco delimita o local
de atuacdo separado do publico. Na rua, artistas se encontram em relagdo direta com o local e

seus frequentadores. Podem estar em sintonia com o ambiente ou negar e mesmo se colocar em

!0 Coletivo Clandestino foi criado em 2003, na cidade de Curitiba-PR, com proposta voltada a utilizacdo de
espagos alternativos e dramaturgia propria, pesquisa em teatro dialético, teatro do oprimido e Teatro de Rua. De
2009 em diante realizou producdes voltadas exclusivamente para o Teatro de Rua. Desde 2015 o grupo esta sediado
na cidade de Dourados-MS.

Contato: facebook.com/coletivoclandestino.
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confronto com o espaco. Aqui, trato do teatro realizado num espaco aberto, ndo coberto, que
proporciona uma relacdo de proximidade com o publico. Compreendo que fazer arte na rua
envolve uma necessidade de artistas em compartilhar, colocar-se em condi¢do de proximidade
e igualdade com seu publico.

Outros fatores que envolvem essa relacdo entre artistas e 0 espaco de representacéo
dizem respeito & exposicdo as intempéries do clima, pois sdo aspectos naturais na arte de rua.
A chuva pode interromper um espetaculo e o sol muito forte também. Um determinado local
pode ter uma acUstica ruim devido ao transito, aos sons tipicos das ruas, entre outros fatores. E
necessario pensar a obra em conjunto com as maneiras de utilizacao do espaco fisico, que séo
variaveis constantes nas producdes para Teatro de Rua. Se formos trabalhar em arena, semi-
arena ou frontal precisamos pensar nos locais adequados para estabelecer o espago de
representacdo. Se vamos trabalhar com deslocamento € necessario conhecer os locais de
passagem.

Ao ir para as ruas, artistas necessitam encontrar um estado de prontiddo para o
relacionamento com o espago. Sua condi¢do exige atencdo aos acontecimentos ao redor,
transicdo entre personagem e ator/atriz o tempo todo. Estar em prontidao significa reagir as
situacdes do local: o que podem lhe oferecer e como podem afetar a peca?

As pessoas nas ruas ndo estéo ali propriamente dispostas para se relacionar com artistas
e arte de rua. E preciso inserir-se no contexto para alterar o cotidiano do local e das pessoas na
busca por compartilhar experiéncias artisticas, sejam teatrais ou de qualquer outra linguagem
artistica.

Como artista, desenvolvo trabalhos com Teatro de Rua desde 2005. Antes disso, passeli
por diversas atividades pedagdgicas, tais como cursos de extensdo, cursos livres, até a
graduacdo em Licenciatura em Teatro, com aprendizagem e experiéncias quase integralmente
direcionadas para o teatro de palco, em ambientes fechados. Alguns desses aprendizados me
causaram muita dificuldade na transicdo para o Teatro de Rua. Alguns conceitos do trabalho de
atuacdo para o palco ndo faziam o menor sentido ao se trabalhar nas ruas, aspectos que insiro
aqui apenas para exemplificar sensaces, como a projecao da voz, a utilizacdo de quarta parede
e 0 respeito as marcacoes.

Durante o mestrado em Educacéo realizado na Universidade Federal do Parand, pude
pesquisar as praticas do Coletivo Clandestino, grupo criado em 2003, do qual faco parte, e que
se iniciou realizando teatro para palcos e espagos ndo convencionais. Aos poucos, realizamos

experimentos em Teatro de Rua e o trabalho do grupo foi direcionado com maior énfase para
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as ruas. Pude refletir sobre a formacdo humana sob a perspectiva do materialismo historico e
dialético, no método de formacdo e de trabalho do grupo, a partir de seus integrantes, suas
escolhas estéticas e politicas que resultaram na ida para as ruas. Analisei no mestrado processos
criativos do Coletivo Clandestino para aprofundar os seguintes pontos: Arte e contradi¢do; Arte
e emancipagdo humana e Arte e formacdo humana, com avancos também na discussdo da Arte
enquanto mercadoria. Parti da premissa da necessidade da arte na formagao do ser humano e de
como um coletivo de artistas forma seu pensamento critico e reflexivo através de praticas e
estudos teatrais.

Como docente do curso de Artes Cénicas da Universidade Federal da Grande Dourados-
UFGD, ap0s experiéncias com Teatro de Rua no componente curricular eletivo de Tépicos
Especiais em Artes Cénicas | e Il, recentemente pude inserir, no Projeto Pedagdgico do Curso
da graduacdo as novas eletivas “Teatro de Rua” e “Encenagdo em Teatro de Rua” no rol das
eletivas do curso. Além disso, ministro o componente “Teatro de Rua — Arte e Politica” no
curso de Especializacdo em Teatro: Poéticas e Educacéo da UFGD.

A presente tese tem como tema as caracteristicas no trabalho de preparacdo de atores e
atrizes para Teatro de Rua, por mim realizado no contexto do referido curso da UFGD. O
conhecimento de atores e atrizes se concretiza em diversos meios, formais e ndo formais, uma
construcdo continuada que se estende por toda sua trajetoria artistica.

Reflito aqui sobre as possibilidades metodoldgicas de um trabalho realizado na
educacdo formal, em especifico, em um curso de graduacdo em Artes Cénicas. Entre as
propostas sistematizadas de ensino/experiéncia, localizo na elaboracdo de proposta
metodoldgica aplicada a educacao superior o objeto desta pesquisa. Surgiu da necessidade de
ampliar a vivéncia em Teatro de Rua de alunas e alunos do curso de Artes Cénicas da
Universidade Federal da Grande Dourados no curto periodo de tempo que envolve um
componente curricular de graduacdo. A metodologia da tese foi dividida em trés partes. Em um
primeiro momento, envolveu levantamento e estudo de referenciais tedricos. Procurei encontrar
referenciais nas bases de dados e com parceiros e amigos da Rede Brasileira de Teatro de Rua
(RBTR) e do grupo de trabalho da Associacdo Brasileira de Pesquisa em Artes Cénicas
(ABRACE), além de retomar processos e pesquisas pessoais anteriores para a criacao de um
plano de ensino. O segundo momento tratou do experimento pratico com o grupo, encontros na
praga, no Nucleo de Artes Cénicas, praticas teatrais, debates, os escritos reflexivos diérios ao
final de cada sabado de Teatro de Rua. A terceira parte da metodologia envolveu a analise dos

dados, o olhar sobre o que foi feito, a escrita da tese.
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Pensar e refletir no Ensino Superior sobre a formacéo de atores e atrizes de rua no Brasil
é atividade relativamente nova, tendo em vista que os cursos de P6s-Graduacdo em Teatro e
Artes Cénicas apresentam numero reduzido de pesquisas na area, ainda assim, em nimero ainda
menor estdo os componentes curriculares e pesquisas em relagdo ao Teatro de Rua. Portanto,
ampliar a pesquisa em Teatro de Rua e nas metodologias de ensino no atual contexto das
graduacOes em teatro no Brasil justificam esta tese. Essa busca geralmente, ndo se traduz em
uma vontade que parte da Universidade em relacdo as formas de arte que se encontram a
margem, o que chega a ser incoerente com a luta historica que se travou e ainda se apresenta de
afirmacdo da importancia e necessidade do acesso e ensino das artes na Universidade. No
entanto, ndo é dificil perceber que a inser¢do de linguagens como as do Teatro de Rua, Culturas
Populares do Brasil e do Teatro Latino Americano s6 aconteceram e acontecem ap0s muita
insisténcia e cresceram na medida em que artistas-pesquisadores e pesquisadores do tema
comecaram a se inserir em concursos para cargos efetivos e de substituicdo nas graduacgdes em
Teatro do Brasil, ou seja, uma vontade crescente de fora para dentro da Universidade. O
discurso elevado a condicao de destaque nos Ultimos anos de que se faz necessaria uma revisao
histérica e um processo de descolonizacdo de nossas teorias estéticas, por muito, somente
vinculadas as teorias oriundas de paises ou regides colonizadoras, perpassa a ideia de ampliacédo
do debate sobre teatralidades populares e, portanto, a abordagem de metodologias que
reconhegcam e se fundem com tais propostas.

O problema aqui tratado se orientou pelas seguintes perguntas: como proporcionar
aquisicao de repertorio para que estudantes de graduacdo em artes cénicas tenham competéncia
de atuacdo em Teatro de Rua? E possivel, através de um componente curricular com 72 horas,
explorar as potencialidades do Teatro de Rua com alunos e alunas da graduagdo? As perguntas
iniciais geraram as seguintes: Encontramos caracteristicas no trabalho de atuacdo em Teatro de
Rua que justifiqguem um olhar sobre a formacédo para este ambiente, no que tange ao ensino
formal? Quais s&o essenciais no trabalho de atuagéo para Teatro de Rua? Somente a experiéncia
nas ruas ¢ capaz de preparar atores e atrizes? E possivel delimitar linhas dramatdrgicas e/ou
estéticas que compreendam as variadas praticas teatrais de rua?

Se, para um processo criativo para Teatro de Rua, os olhares da producdo sao
direcionados para determinados elementos e estes acabam perpassando escolhas estéticas
colocadas como parte fundamental do processo criativo, variantes como a utilizagdo do espaco
em locais de diferentes configuragdes e a maneira pela qual a obra se coloca a disposicdo do

publico, sdo determinantes na criacao.
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Exposigdo frontal? Semi-arena? Arena? Deslocamento? Ou ainda, como ocorre a
relacdo com o publico? Como atores, atrizes e peca se propdem a interlocugdo com um publico
espontaneo? Trata-se de elementos que sdo explorados tomando como referéncia as
caracteristicas que 0 espaco para a representacdo provoca no contexto da obra. S&o aspectos
naturais as teatralidades de rua e refletem diretamente na representacdo: como atores e atrizes
se comportam perante as variadas interferéncias externas que ocorrem durante o seu trabalho?

Como hipotese indico que € possivel criar uma proposta metodologica que auxilia o
trabalho de atores e atrizes no oficio do Teatro de Rua. Existem caracteristicas ao fazer teatral
na rua que podem ser experimentadas em condic¢des de simulagcdo no intuito de ampliar o
repertorio tecnico e criativo de estudantes de teatro na graduagao.

Ao tratar do Teatro de Rua na graduacao, podemos ampliar a relacdo de alunos e alunas
com praticas teatrais ndo hegemonicas, técnicas de atuacdo para espacos abertos, funcdes da
arte e, estimular alunos e alunas a pensar o0s seus conceitos do compreender-se artista e o lugar
da arte na sociedade.

Valorizar o Ensino Superior como ambiente de formacdo para artistas de rua é
compreender o papel inclusivo da educacdo e do ensino do teatro. E desta perspectiva que
propus o estudo realizado para esta tese, aperfeicoando uma metodologia experimental que tem
como objetivo ampliar o debate sobre especificidades nas experimentacdes de processos
criativos em locais ao ar livre, seguida de analise critica. Para chegar ao objetivo geral indicado
acima tratei os seguintes objetivos especificos: a elaboracdo de metodologia de ensino de Teatro
de Rua no contexto de um curso de graduacao, compreender quais sdo 0s elementos do Teatro
de Rua, promover experimentacGes praticas graduais, produzir reflexdes sobre arte de rua,
estimular o trabalho de atuacgéo e criagdo para o Teatro de Rua.

Esta pesquisa é uma pequisa de cunho qualitativo que articula teoria e pratica. Foi
realizada uma pesquisa e revisdo bibliografica e uma pesquisa de campo que se constituiu como
um estudo de caso na disciplina de teatro de rua no curso de artes cénicas da Universidade
Federal da Grande Dourados. Para coleta de dados foi utilizada a observag&o participante, diario
de bordo, depoimento dos alunos e registro fotografico.

A experimentacdo pratica que envolve esta pesquisa foi realizada com a turma inscrita
no componente curricular? eletivo de Teatro de Rua, ofertado pelo curso de Artes Cénicas da

UFGD, durante o primeiro semestre do ano letivo de 2018. Cabe acrescentar que, como se trata

2 A Universidade Federal da Grande Dourados utiliza o termo componente curricular, portanto, utilizo na tese o
que faz parte da realidade local, porém, também utilizo o termo eletiva para me referir ao componente.
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de uma eletiva, € provavel a inscricdo de alunas e alunos de outros cursos, aléem de Artes
Cénicas. Isto de fato ocorreu e foi interessante por possibilitar o trabalho com atores/atrizes
estudantes e ndo atores/atrizes, um processo de acesso e inclusdo, coincidentemente, uma
caracteristica das artes de rua. Trata-se de uma proposta metodoldgica experimental de ensino
de Teatro de Rua no contexto universitario, experimentando a metodologia por mim elaborada
previamente, com atividades praticas e tedricas, além de experimentacdes cénicas e reflexdes
diarias sobre o trabalho.

Minhas inquietacfes sdo direcionadas para a contextualizagdo histdrica, teorias e
reflexdes, especificidades da atuacdo e, como se pode ampliar o conhecimento teérico-pratico
de alunos e alunas do curso de Artes Cénicas da UFGD em Teatro de Rua. A experiéncia é
valida e importante porque ndo ha como se pretender artista de rua sem a experiéncia, a vivéncia
frequente no espaco aberto. Na medida em que se experimentam novas situagfes, novos espacos
e publicos, amplia-se o repertdrio. Porém, o que proponho nesta pesquisa é uma metodologia
de aquisicao de repertorio por meio da pratica em ambiente de educacdo formal, construida a
partir de jogos e exercicios, realizados em ambientes abertos e fechados ao longo de um
semestre. Atores e atrizes, ao longo de suas trajetdrias artisticas, passam por diversas situaces
inusitadas. A rua é um ambiente imprevisivel e, neste sentido, compreendo a importancia de
atividades que facilitem o seu contato com o inesperado, sua relagdo com o espago de
representacdo e o publico. Para mediar o contato do grupo com referéncias historicas, estéticas
e reflexivas sobre os variados Teatros de Rua realizados no Brasil, trabalhei trés vertentes
dramaturgicas ao longo do semestre. Utilizei o termo Dramaturgia para situar a escrita
dramatdrgica em processos lineares ou ndo, com encadeacdo de situacdes e/ou fragmentos,
roteiro de a¢Oes e/ou imagens, fabulas, colagens e abstragdes que reverberam na estética de
grande parte dos coletivos e artistas que se manifestam artisticamente nas ruas do pais.

Dentre as referéncias utilizadas como suporte tedrico nesta pesquisa, posso destacar
Bertolt Brecht, Augusto Boal, Walter Benjamin e Adolfo Sanchez Vazquez, que embasam a
qualidade politica e transformadora da arte e do teatro. Quanto ao aporte metodoldgico, as
seguintes fontes geraram inquietacdes presentes nos caminhos desta pesquisa: Narciso Telles
(2008) e o envolvimento entre metodologia de ensino e Teatro de Rua; diversos trabalhos de
Jussara Trindade e Licko Turle, com suas reflexdes sobre organizacdo e processos historicos
em Teatro de Rua; André Carreira e as relagdes entre ator e espaco; Toni Edson Costa Santos e
Tom Conceicgdo, sobre preparacdo de atores e atrizes e praticas pedagogicas.
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O Teatro de Rua pode ser entendido de varias maneiras, conforme seus diferentes
formatos e considerado todo o seu percurso historico nas diversas regides do mundo. A histéria
eurocéntrica do teatro tende a destacar os ciclos e autos religiosos apresentados no entorno de
igrejas, os saltimbancos da Idade Média, assim como elencos itinerantes em carrogas ou 0s
palcos de Commedia dell'Arte em diversos paises até o século XVI, quando os edificios
teatrais se tornaram mais comuns na Europa, como é possivel observar em Margot Berthold
(2005) e Patrice Pavis (2008). Ao longo dos séculos XVII, XVIIl e X1X, a proliferacao de casas
de espetaculo ndo s6 ampliou o0 uso das artes cénicas como entretenimento, mas consolidou o
acesso elitizado ao teatro voltado as plateias da aristocracia monarquica e, mais tarde, do
publico consumidor burgués. Sobre as origens e processos histdricos anteriores ao século XX
em Teatro de Rua, encontra-se referéncia em Cruciani e Falletti (1999), Carreira (2007),
Berthold (2005) e Pavis (2008). No seculo XX, houve um fortalecimento do Teatro de Rua, ndo
s6 no sentido de grandes espetaculos visando o entretenimento, mas no sentido de critica social
e ativismo politico. As apresentacdes a céu aberto nas vilas operérias do inicio do século, as
propostas de agitacdo e propaganda alemas e soviéticas, 0s procedimentos iniciados com os
movimentos de arte popular do inicio dos anos 1960, preocupacdes sociais e engajamento
comunitario dos coletivos teatrais da década de 1980 e experimentagdes estéticas nos anos 1990
e 2000.

E em dialogo com essa tradi¢do politica do século XX que contextualizo a minha
pesquisa, acrescento ainda outras ideias teatrais ndo especificas para Teatro de Rua como as de
Bertolt Brecht e Augusto Boal, notdrios artistas que consideram o teatro um local de reflex@o e
acdo social.

A tese esta estruturada em quatro capitulos, delimitados da forma descrita abaixo.

No primeiro capitulo, apresento a trajetoria da pesquisa, desde as inquietacdes surgidas
pela necessidade de trabalhar com Teatro de Rua durante minha graduacéo em Licenciatura em
Teatro na Faculdade de Artes do Parand/UNESPAR até as minhas primeiras experiéncias com
Teatro de Rua como professor na graduagdo na UFGD, inicialmente ao abordar o Teatro de Rua
em componentes curriculares genéricos até a criacao e insercdo no Projeto Pedagdgico do Curso
de duas eletivas: Teatro de Rua e Encenacdo em Teatro de Rua. Comento sobre a formacdo de
atores e atrizes de Teatro de Rua no Brasil. Aponto a necessidade de se discutir propostas
didaticas para o Teatro de Rua, encontrar os elementos que se diferem de outras atividades
didaticas direcionadas ao trabalho de atuagdo, na busca por compreender estas especificidades

necessarias ao treinamento.
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Como caminhos, encontro nos grupos de teatro e nos cursos universitarios de teatro 0s
ambientes educativos de atores e atrizes. Procuro entdo descrever algumas caracteristicas que
se repetem no trabalho de grupos e coletivos de Teatro de Rua, além de brevemente discutir o
lugar do Teatro de Rua na Universidade no Brasil. Em seguida descrevo as trés experiéncias
anteriores realizadas no curso de Artes Cénicas, com a intengdo de apontar nocdes que
reverberaram na elaboracédo desta pesquisa e no plano de ensino aqui proposto e analisado.

No segundo capitulo entre as caracteristicas do Teatro de Rua, analiso, no &mbito desta
pesquisa, uma estrutura categorizada de elementos tipicos do Teatro de Rua. Extraio, entdo,
aqueles que possam ser trabalhados em processos de atuacao e formacao de atuadores.

Estabeleco como pontos a serem trabalhados nesta pesquisa: a prontiddo em cena de
atores e atrizes; a interacdo com 0 espaco e o publico como pontos a serem estudados e
treinados; sempre em relacdo direta com a pratica coletiva e as escolhas dramatdrgicas, que
posso considerar hegemonicas no Teatro de Rua brasileiro.

Procurei refletir sobre o entendimento de coletividade presente no Teatro de Rua, como
significa algo importante numa arte em que a necessidade da relacdo humana se da na
organizacdo dos coletivos, das trocas de experiéncias entre artistas e coletivos, no espacgo de
representacdo, com o publico. Compreendo, e explicitarei neste capitulo, a dramaturgia no
Teatro de Rua como as diferentes formas com que a tematica é exposta ao publico e os
procedimentos coletivos que demonstram sua importancia ao trabalho com Teatro de Rua. A
atuacado na relacdo com o publico, como o artista se envolve com quem esta nas ruas, de que
formas se déo essas relagdes, como se estabelecem e se desenvolvem ao longo de um espetaculo
teatral, a prontiddo em cena que trata do estado de atencdo, a capacidade de lidar com o
inesperado. O terceiro item vem a ser a relagdo com o0 espago que se concretiza no envolvimento
artistico com o local e nas escolhas estéticas em relagdo a disposicéo da obra.

No terceiro capitulo, apresento os critérios para o desenvolvimento de estimulos,
exercicios e jogos, o planejamento de ensino. Considero que, ao categorizar aspectos
especificos da atuacdo para o Teatro de Rua, posso entdo estabelecer contatos, apropriacdes e
afetacdes a partir de tedricos que delimitem suas pesquisas em reflexdes metodoldgicas e
didaticas. O planejamento foi dividido estruturalmente em trés partes, ou blocos, como preferi
chamar, vinculadas a variagdes dramaturgicas, com foco nos seguintes topicos: interagdo com
0 publico, estado de prontiddo e relacdo com o espaco.

Reflito sobre as praticas realizadas em relagdo ao planejamento e objetivos iniciais,

sobre o trabalho realizado desde as escolhas que delimitaram o planejamento até as atividades
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desenvolvidas durante os encontros da eletiva de Teatro de Rua, sobre os exercicios realizados,
0 processo criativo e os resultados cénicos.

No quarto capitulo, retomo os elementos considerados essenciais as praticas teatrais de
rua, revejo a trajetoria da experiéncia sob o viés das linhas dramatirgicas, definidas e
delimitadas de maneira que pudessem abarcar parcela representativa de propostas para Teatro
de Rua, aponto caracteristicas formais utilizadas e como foram articuladas entre si, de que
maneira as conecto e se colaboram ou ndo na metodologia experimental. Avalio também a
coletividade como fator importante as praticas teatrais de rua e como podemos considerar seu
estimulo e reverberacdes em préticas de ensino. Na sequéncia realizo a mesma trajetoria para
refletir sobre o que determinei serem as especificidades da atuacdo trabalhadas durante o
semestre, como percebo e analiso a divisao escolhida dentro do processo realizado com a turma,
entre a compreensdo das escolhas e o que elas implicaram na construcdo e realizacdo da
experiéncia metodoldgica.

O trabalho se encerra com as consideragdes finais do pesquisador, questionamentos que
podem fundamentar novas pesquisas e segue com apéndice e anexos, local reservado para o
planejamento detalhado dos encontros, a sequéncia de atividades de cada topico e o registro das

impress6es do grupo de trabalho.
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1 EM BUSCA DE CAMINHOS PARA O ENSINO DO TEATRO DE RUA

Mesmo aquele que ndo estd seguro do que esta
fazendo, mesmo aquele que ndo pensa nisso, ao
fazer teatro de rua e ir para a rua, tem uma utopia
na cabeca. Sair dos espacos fechados e se
exercitar no espaco publico, isso ja significa um
compromisso com a utopia. Todos nos temos isso
e todos ndés queremos oferecer o melhor de nds
mesmos para a melhora do mundo onde a gente
vive. (HADDAD, Amir. 2011, p.29)

Nas proximas paginas, discorro sobre minha propria trajetéria e em que medida meus
caminhos resultaram nesta pesquisa. S&o memorias entrelacadas por escolhas que surgem nesta
pesquisa e nas demais pesquisas que realizei. Procurei na sequéncia encontrar possibilidades
didaticas para artistas de Teatro de Rua, com a proposi¢do de buscar nos grupos e artistas
referéncias que me sirvam para além da docéncia no ensino superior, identificar fatores que me
permitiram pensar o Teatro de Rua e suas especificidades no ambito da graduacéo. Em seguida
descrevo as minhas experiéncias anteriores realizadas no curso de Artes Cénicas, apontando

elementos que reverberam na elaboracao desta pesquisa e no plano de ensino aqui analisado.

1.1 TRAJETOS E AFETACOES

E preciso, antes de iniciar o texto que segue, por acreditar em uma sociedade justa e
igualitaria possivel, considerar aqui o fato de eu ser homem, branco e heterossexual, 0 que me
coloca numa condicao de privilégio em relacdo a outras pessoas sem as mesmas caracteristicas.
Trata-se de uma condicdo historica, uma supremacia que pode e deve ser erradicada das
sociedades. Outros fatores podem me colocar em condicéo de desigualdade em relagdo a outras
pessoas, de uma forma geral vinculadas as classes sociais. Compreendo que fatores econémicos
se sobressaem aos privilégios apontados acima, porém, ao chegar na Universidade como
professor, ao tratar de Teatro de Rua, reconheco os privilégios que me permitiram estar aqui

com maior facilidade do que outros e outras humanas como eu, e reflito sobre a quantidade de
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regalias de uns sobre outros e outras, de diferencas de oportunidades que diariamente estdo
imbricadas nas relac@es sociais por qualquer motivo.

Hoje também me encontro na categoria privilegiada em relacao as demais categorias de
professores, a de professor efetivo do magistério superior, condi¢do facilmente identificada e
compreendida pelas condic6es de trabalho que me sdo ofertadas em comparagdo com as demais.
Professor de um curso de Artes Cénicas, em uma Universidade Federal, em um estado da nagéo
distante dos grandes centros urbanos, com salas de trabalho e materiais necessarios ao oficio
teatral, alunos e alunas dispostos a ampliar seus conhecimentos sobre arte, teatro e educacéo.
Além disso, participar de um programa de doutorado interinstitucional entre a Universidade
Federal da Grande Dourados e Universidade Federal da Bahia, logo nos primeiros meses apos
assumir a vaga de concurso para a qual fui aprovado € mais um fator diferenciado que tenho o
privilégio de desfrutar. Aproveito para destacar a importancia de projetos como esse,
estimulados pelas instituicdes e pela CAPES®, que propdem a formagdo continuada de
professores e professoras do Ensino Superior.

Ao apresentar uma realidade superficial, ndo levamos em consideragédo aspectos sociais
gue se encontram ocultos em camadas ndo tdo romantizadas quanto as acima citadas, porém, é
necessaria a busca pelo desvelamento daquilo que néo € visto. Ao suprimir fatores que incidem
diretamente na andlise de determinado recorte, ndo temos parametros para compreender 0s
fatos. Se excluidos, sdo exemplos das camadas da realidade ndo percebidas, porém, se afirmo
que o prédio tem falhas estruturais, que falta material, que a manutencdo de alguns
equipamentos pode ndo acontecer, que faltam verbas para montagens teatrais, entre outros,
amplia-se a leitura do contexto para além das aparéncias, por exemplo.

Os referenciais adotados também sdo determinantes, se minhas experiéncias anteriores,
como professor do ensino béasico, foram de dificuldades estruturais ainda maiores do que 0s
exemplos acima, ndo os perceberei com 0 mesmo grau de insatisfacdo do que os de colegas que
vivenciaram tempos melhores em relacéo as condi¢des de trabalho, ou mesmo qualquer outro
ponto em contradig&o.

Portanto, o que pretendo apresentar nas proximas paginas € um conjunto de experiéncias
gue me permitiram estar neste lugar, neste tempo historico, pesquisando estes assuntos
especificamente.

Aponto alguns fatores que considero preponderantes no processo, anteriores ao inicio
da pesquisa aqui apresentada, aspectos que dificultaram o desenvolvimento deste projeto: a

3 Coordenagdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior do Governo Federal.
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pouca experiéncia docente no ensino superior e a curta distancia de tempo entre a concluséo de
meu mestrado e o inicio do doutoramento. Mas, para compreender em que medida se torna
importante a reflexdo sobre dificuldades iniciais e como tentei lidar com essas situacoes,
apresento um breve panorama que situa 0 meu ser, os filtros pelos quais minhas pesquisas se
direcionam, vislumbrando a compreensao do que seria um caminho em direcdo a pesquisa.

A maneira como absorvemos o conhecimento, tudo aquilo que nos constrdi, esta
diretamente ligada as relacdes que estabelecemos com o mundo, mas também com a arte.
Lembro da primeira vez que assisti a uma peca de teatro, era noite, final da década de 1980,
interior do Rio Grande do Sul, uma peca de rua da Tribo de Atuadores Oi Nois Aqui Traveiz,
eu tinha 8 anos. Larrosa-Bondia (2002, p.27) afirma que “[...] 0 saber da experiéncia ndo pode
beneficiar-se de qualquer alforria, quer dizer, ninguém pode aprender da experiéncia de outro,
a menos que essa experiéncia seja de algum modo revivida e tornada prépria.” Anos depois me
encontro aqui falando mais uma vez sobre Teatro de Rua em um trabalho académico, fazendo
Teatro de Rua e ensinando Teatro de Rua. Daquela experiéncia ficou a lembranca e posso
afirmar que, de alguma maneira, a experiéncia rememorada representa uma dentre tantas outras
que atravessaram minha existéncia e reverberaram.

Muitos anos depois, em 2003, em conjunto com alguns artistas que se conheceram em
uma oficina livre de teatro, fundamos a Trupe Clandestino, que depois viria a se tornar Coletivo
Clandestino. Entre os anos de 2004 e 2007, fiz graduagdo em Licenciatura em Teatro pela FAP*
e minhas pesquisas durante a graduacdo — e também no grupo de teatro — se caracterizaram
pelo aprofundamento nas teorias teatrais com intengdes criticas, estudo de Piscator, Meyerhold,
Brecht, Boal, Vianinha, CPCs da UNE, praticas do Teatro de Arena, Teatro Oficina e do grupo
curitibano Teatro de Invasdo. No caminho da educacdo, foram importantes referéncias a obra
de Paulo Freire, com seu projeto de pedagogia da autonomia e do oprimido, e Demerval Saviani,
com sua pedagogia histérico-critica, teorias que se relacionam diretamente com o teatro que
pesquiso por tratarem a sociedade como algo em transformacao. Ao final da graduacéo, percebi
a necessidade de me aprofundar em estudos mais amplos em relacdo a arte e, entdo, cursei
Especializagio em Histdria da Arte Moderna e Contemporanea na EMBAP®. Este curso me
possibilitou compreender questdes mais amplas da arte, ndo mais restritas ao campo do Teatro.
Durante a especializa¢do, meu projeto foi direcionado para o estudo da obra Parque Industrial

e a tentativa de compreender o ideério politico de sua autora, Patricia Galvao®, através de seu

4 Faculdade de Artes do Parana, atual UNESPAR.
5 Escola de Musica e Belas Artes do Parana.
6 Patricia Galvdo (1910-1962). Artista, intelectual, jornalista, escritora, poetisa.
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romance proletario, considerado por diversos autores como a primeira obra brasileira a tratar
diretamente de questbes dos trabalhadores. Resultou da pesquisa a monografia Parque
Industrial: o ideario politico de Patricia Galvao, sob orientacdo da professora Margie Rauen’.

Apoés a especializacdo, me dediquei exclusivamente ao trabalho teatral e & préatica
docente, em 2009 tomei posse na vaga de um concurso publico, assumindo aulas de Arte no
Colégio Estadual Chico Mendes, no municipio de Sdo José dos Pinhais, regido metropolitana
de Curitiba. Local onde trabalhei até o ano de 2015, quando entéo fui aprovado em concurso
publico na Universidade Federal da Grande Dourados. Na escola ministrei aulas no periodo
matutino e vespertino, no Ensino Fundamental e Médio, além de trabalhar como professor de
teatro no projeto Mais Educagdo. Como atividades pude realizar, dentro e fora da escola, pecas
de teatro-forum, intervencdes urbanas e apresentacdes de Teatro de Rua, com tematicas sociais
e abordagem as questdes de género, violéncia e exploracéo.

Nos anos de ensino basico, aprendi muito. A realidade precaria do ensino, desinteresse
em todos 0s setores das escolas, politicas publicas reformistas que ndo objetivam solucionar
coisa alguma, sdo alguns dos problemas, mas, também pude perceber o quanto a docéncia €
importante para mim, o quanto se relaciona com a arte que eu procuro fazer: acompanhar e lutar
pelo crescimento intelectual e social de estudantes, ter fé na superacéo dos obstaculos diarios,
ndo se deixar contaminar pelos discursos de descontentamento e insatisfacdo de colegas
docentes, fazer com que as aulas de arte fossem tratadas com o devido respeito, perceber e
estimular o potencial artistico dos alunos, assim como compreender o contexto social dos
mesmos. Aos poucos, meu trabalho académico e artistico foi se desenvolvendo e a conotagédo
pedagogica e de transformacéo social se entrelagando, de tal maneira que tornaram os trabalhos
docente e artistico impossiveis de serem dissociados, um conceito de entrelacamento ja citado
por Narciso Telles: “[...] operamos o conceito de experiéncia, na perspectiva de um trajeto de
indissociabilidade entre pesquisa académica, pratica pedagogica e pratica artistica que
pretendemos seguir.” (2007, p.4)

N&o se trata de uma ideia de arte comprometida, dirigida politicamente. Nesse prisma
ela se traduz numa necessidade criativa de produzir obras que tenham como caracteristica
evidenciar formas de anélise social, tendo a ideia de que a arte, por si s6, ndo é capaz de
transformar a sociedade, mas é um elemento na construcdo de uma critica que ambicione tal

possibilidade.

7 Margie Rauen é atuante na area de Artes Cénicas, com énfase em estudos de mulheres, feminismos e género.
Docente Senior do Programa de Pds-graduacdo/Mestrado em Educagdo, na linha de pesquisa Educacédo, Cultura e
Diversidade da UNICENTRO (Universidade Estadual do Centro-Oeste, Parana).
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Somente em 2012, retomei meus estudos com a aprovagdo no processo seletivo do
Mestrado em Educacdo da UFPR, na linha Trabalho, Tecnologia e Educacdo. Como objeto de
minha pesquisa, 0 método de trabalho do Coletivo Clandestino, reflexdes no campo da
educacdo ndo formal. No segundo semestre de 2014, defendi a dissertacdo: O papel do teatro
na Formagcdo Humana: Reflexdes sobre o método de trabalho do Coletivo Clandestino, sob
orientago inicial da professora Ligia Klein® e final do professor Carlos Herold Jr°.

A experiéncia inicial com o Teatro de Rua se deu em 2006, na realizacao do espetaculo
Nada é..., surgido de uma parceria entre a Trupe Clandestino e a Cia Tibiribdo de teatro de
bonecos®, com criagéo e direcdo coletiva sob minha responsabilidade e de Eduardo Schotten,
0 texto escolhido foi um fragmento da obra de Bertolt Brecht, uma obra inacabada, a peca teatral
De nada, nada vira, uma adaptacao e reconstrucdo conjunta do texto, com a proposta de ser
uma peca para as ruas com utilizacdo de formas animadas. Este foi 0 meu primeiro encontro
com as ruas e suas possibilidades de atuacdo artistica e — ap0s apresentar uma peca nas ruas,
sob sol, chuva, frio e calor — pude compreender quao rica € esta experiéncia. O contato direto
com o publico e a intervencdo no contexto urbano possibilitam vivenciar situacdes que jamais
encontraria na caixa fechada, séo experiéncias igualmente validas, porém, muito distintas.

Ao longo dos anos, ampliaram-se a dedicacdo e a experimentacdo em Teatro de Rua,
outros trabalhos foram criados e circularam, novos questionamentos estéticos e formais
surgiram. Atualmente os integrantes do grupo fixaram residéncia na cidade de Dourados-MS e,
ao longo de 16 anos de pesquisa, 0 grupo procurou desenvolver, a partir de teorias ja
estabelecidas, a sua propria metodologia de trabalho. A pesquisadora Soraya Sugayama
acompanhou o processo de trabalho do grupo e apontou caracteristicas da organizagdo do

coletivo:

Podemos dizer que a relagdo dos artistas do Coletivo BoatoClandestino é
permeada pelo didlogo sensivel, e pela relagdo em um ambiente que abriga
conversas em roda. Ndo ha a auséncia de conflito, e este, é desejado pelo
grupo, pois cada integrante faz questao de ouvir as outras vozes que compdem
0 coletivo. Caminhar procurando respeitar igualmente todas as vozes, ndo
necessariamente aderindo ao que dizem. O grupo afirma que esta postura é
ideoldgica e enriquece as produgdes do grupo. (SUGAYAMA, 20123, p.7)

8 Ligia Klein é Pds-Doutora em Educacdo, professora aposentada pela Universidade Federal do Parana.
Desenvolve pesquisa nos seguintes temas: educacéo e trabalho, educacdo e sociedade, letramento e EJA, sob a
perspectiva do materialismo histérico e da psicologia histérico-cultural.

% Carlos Herold Jr é Doutor em Educacéo, professor vinculado a Universidade Estadual de Maringa. Suas pesquisas
ocupam-se da formacéo historica da corporalidade, dos usos e representacdes do/sobre o corpo humano, bem como
investigam as diferentes préaticas, pensamentos e instituicdes educacionais que lancam méo de atividades corporais
para o alcance de finalidades formativas.

A Cia Tibiribdo é composta pelo ator-bonequeiro Eduardo Schotten e se caracteriza por montagens de teatro de
formas animadas.
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O tipo de relagdo que buscamos no fazer teatral permite a todos e todas, indiferente de
formacdo ou vivéncias anteriores, se posicionarem em condic¢Bes de igualdade durante um
processo criativo ou na administracdo do grupo. Isto torna possivel que cada integrante se torne
responsavel pelo desenvolvimento do trabalho, seja escolhendo funcdo relativa a sua
especializacdo que deseje pesquisar ou a incorporacao de ideias. A producdo artistica se torna
dependente das atividades coletivas, sem valorizagdo maior de uma fungéo em relagéo a outra.
A minha pratica artistica se caracterizou ao longo dos anos na realizacdo de um trabalho
artistico em grupo. Isto apontou um processo colaborativo, pautado em teorias histéricas que
auxiliaram o grupo na composic¢do de uma estrutura de trabalho. Ainda assim, esta ndo surge
como um apanhado de regras a serem seguidas, mas, uma atividade dialética que estad em
constante movimento objetivando uma arte que possa provocar sensacdes, reflexdes,
conhecimento e incertezas no publico.

Posso destacar como algo fundamental na minha prética artistica e docente o
deslocamento de meu trabalho teatral das salas teatrais para as ruas, este fator permitiu uma
amplitude de acesso ao publico e da estrutura de trabalho técnico do Coletivo Clandestino. Com
a possibilidade de utilizar qualquer tipo de espaco fisico, como ruas, pracas, escolas e demais,
ndo nos limitamos a um publico especifico que vai até o teatro. Esta alteragdo permitiu levar
pecas teatrais para 0s mais diversos lugares, realizar um maior numero de intervengées do que
nas salas fechadas restritas a temporadas fixas e uma dramaturgia aberta, modificavel durante
as acdes. Nossa busca é por integrar artistas e publico, num compartilhamento do fazer artistico.
O ambito da educacdo me possibilitou pensar e agir nas esferas do teatro e da educacéo através
do trabalho com alunos e alunas, pois, ao desenvolver trabalhos que ocupam os espacgos da
escola, ndo ficamos limitados as especificidades técnicas do teatro que se utiliza de salas
fechadas e que, na maioria das vezes, ndo sao ofertadas em escolas da rede publica.

ApoOs esse breve historico, retomo as condi¢des do momento em que se realizou esta
pesquisa: ainda sem experiéncia docente no ensino superior, com o mestrado finalizado
recentemente, como poderia desenvolver uma pesquisa solida que resultasse em uma tese
relevante?

Como fator determinante, elegi propor uma tese sobre Teatro de Rua, por ser a area em
que desenvolvo meu trabalho, por ser o local em que minhas inquietagdes artisticas e docentes
encontram espaco. A partir dai, a busca foi por encontrar um foco que combinasse 0s meus

interesses com a possibilidade de utilizar alguma experiéncia pratica no Ensino Superior.
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Preciso ressaltar que minhas atuacdes, além da docéncia, no campo do teatro se ddo na atuacdo
e na dramaturgia, portanto, sdo focos de atencdo do meu fazer e pesquisar artistico as
possibilidades de atuacdo em espacos abertos, expostos as situacdes cotidianas dos locais, e a
escrita dramaturgica como possibilidade de lidar com tematicas criticas sociais.

Por tratar uma pesquisa direcionada ao Teatro de Rua e de estar aos poucos questionando
0 lugar do Teatro de Rua na Universidade e no curso de artes cénicas da UFGD, fui instigado
pelo meu orientador a procurar possibilidades metodoldgicas relacionadas ao Teatro de Rua,
algo que ja faz parte de minha pesquisa de mestrado, no campo da educacédo ndo formal, porém,
agora, descobrir e analisar sob o viés de uma metodologia relacionada a graduacdo em artes
cénicas.

Para pensar sobre o assunto, procurei elencar perguntas e necessidades que percebi ao
longo dos anos em relacdo ao Teatro de Rua, sob o ponto de vista da atuacdo. Inicialmente,
algumas respostas, ndo definitivas, sobre a atuagdo, sempre encontrei em Bertolt Brecht e
Augusto Boal. Brecht com sua disposi¢do em romper convengdes teatrais que afastam publico
e obra, com a atuacéo que evidencia e desvela aspectos sociais. Sempre me instigaram formas
artisticas que se propdem a criticar a sociedade e 0s meios de producéo capitalistas. Em Augusto
Boal, encontro a ideia de espect.-ator, uma apropriacdo do fazer teatral, com objetivos na
transformacéo real das condi¢es de acesso a criagdo artistica. Ele supera os avancos de Brecht
na relagdo com o publico na medida em que rompe com a ideia do criador, artista, deslocado
da sociedade para afirmar que a arte € uma necessidade humana, assim como em Adolfo
Sanchez Vazquez (2011) e Ernst Fischer (1967), e, portanto, deve ser possivel e acessivel para
todos e todas, algo inconcebivel em uma sociedade capitalista. Vazquez, ao analisar a condigdo
com que o capital se configura na arte, afirma:

A concentracdo do talento artistico num namero reduzido de individuos
mantém o principio da divisdo do trabalho, com todos os seus males, numa
esfera que, por esséncia, deve ser universal: a esfera da criacdo. A afirmacao
de tal principio, por sua vez, traduz-se na divisdo dos homens em criadores e
consumidores, impedindo assim, o desenvolvimento verdadeiramente
humano — como ser criador — do individuo. (VAZQUEZ, 2011, p.263)

A separagéo entre criadores e consumidores, arte e contradi¢éo, arte e formagdo humana
e arte e emancipacdo humana sdo ideias que foram esmiucadas em minha dissertacdo de
mestrado e sdo praticas e atitudes que formaram minha base artistica, académica e docente.
Apego-me aqui a frase de Boal: “somos todos atores, inclusive os atores” (BOAL, 2005, p.9),
isto posto, compreendo a arte como atividade natural do ser humano, que deve ser acessivel

para apreciacao e pratica em todas as sociedades.
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Apo6s um periodo de muita reflexdo e estudo, me propus a elaboracdo de metodologia
de trabalho para o Teatro de Rua, para ser desenvolvido no componente curricular eletivo de
Teatro de Rua, do curso de Artes Cénicas da UFGD, disponivel também para alunos e alunas
de outros cursos da instituicao.

Quando cheguei ao curso, em 2015, pude abordar o Teatro de Rua em alguns momentos:
Topicos Especiais em Artes Cénicas Il no segundo semestre de 2015, Tdpicos Especiais em
Artes Cénicas | no primeiro semestre de 2016. No segundo semestre de 2017, foi implementada
minha proposta de criar uma eletiva de Teatro de Rua e passei a ministra-la.

Nas primeiras turmas, alguns conceitos foram utilizados, testados e aprimorados, outros
excluidos, possibilidades de colaborar na compreensdo do Teatro de Rua e, como trabalhar um
universo tdo amplo no pouco tempo disponivel por um componente curricular. As escolhas que
apresento nos capitulos a seguir partiram das necessidades e aprendizados obtidos durante o
meu fazer artistico e docente, oriundos da criacdo e pratica em Teatro de Rua e encontrando

maneiras de mediar o conhecimento neste novo lugar de fala em que me encontro, a faculdade.

1.2 CAMINHOS DO TEATRO DE RUA NO BRASIL

Para melhor compreensdo do ambiente em que se insere esta pesquisa, é necessaria uma
breve explanacdo sobre o contexto do Teatro de Rua no Brasil apds o processo de
redemocratizacdo do pais na segunda metade da década de 1980.

A ditadura militar imposta ap6s 1964, além de ter sido uma experiéncia de violéncia,
com muitas consequéncias negativas para a sociedade civil, do plano econémico ao social, com
inimeras perseguicdes, torturas e mortes, com altos indices de corrupcao, afetou a liberdade de
expressao, em um longo periodo histdrico que deve continuar sendo recordado e estudado para
que nao se repita mais em nossa histdria.

No campo das artes, sdo profundas as consequéncias que o periodo ditatorial trouxe,
pois abrangeu perseguicdes, censuras, prisdes, torturas, exilios. Foi um periodo marcado pela
proibicdo, caracterizado pela perseguicdo a artistas, com invasdo de teatros e agressdes, prisdes
e torturas, e também a submissdo de obras a censura estatal, com trabalhos sendo proibidos em
vésperas de estrear ou com apenas algumas apresentacdes. No caso especifico do Teatro de
Rua, sdo poucos os relatos sobre o periodo que antecede ao golpe militar de 1964, resumidos
aos movimentos anarquistas do inicio do seculo XX e suas festas comunitarias, com a realizacao
de um teatro que nos Ultimos anos tem ganho destaque nas pesquisas académicas, como as de

Eduardo Hipdlide (2012) e Cassia Miranda (2014), que se debrucam sobre textos e
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apresentacdes que, mesmo néo se caracterizando como Teatro de Rua oficialmente, implicam
diversas formas de utilizacdo do espaco, entre elas os espacos abertos. Segundo André Carreira
(2007), devido aos poucos registros anteriores, oficialmente o Teatro de Rua no Brasil se origina
nas obras de agitacdo e propaganda dos Centros Populares de Cultura da Unido Nacional dos
Estudantes, os CPCs da UNE, que datam do final da década de 1950. Compreendo, assim como
Fernando Peixoto (1999), que o Teatro de Rua se funda nas tradi¢es populares, tem origens
gue podem rememorar desde 0s povos originarios até os processos de colonizacdo. Outros
tantos teatros de rua foram feitos de la para ca, porém, é muito importante nessa trajetoria o
trabalho dos Centros Populares de Cultura, assim como € importante acrescentar ainda o
trabalho do Movimento de Cultura Popular de Recife (MCP), que contava com o trabalho de
Paulo Freire e que, segundo Fabio de Souza (2014), tratou-se de uma experiéncia sem
precedentes que proporcionou aproximacao e troca de experiéncias com as camadas populares
de Recife, projetos culturais diretamente afetados e interrompidos pelo golpe de 1964.

As ideias e possibilidades de levar o teatro para camadas da populacdo que ndo tinham
acesso as salas teatrais dos grandes centros se tornaram inviaveis, o campo de fortalecimento
do teatro incluiu na sua pauta o didlogo com universitarios, intelectuais, setores contrarios ao
regime instalado no pais. Conforme afirma Carreira (2006), trata-se de praticas artisticas
realizadas para um publico fiel e jA comprometido politicamente com as teméticas apresentadas.
Ha& ressalvas para algumas experiéncias de grupos com atua¢do em comunidades, que aos
poucos conseguiam realizar atividades teatrais com analises criticas ao regime instalado no pais.
O que ja era uma tarefa dificil, durante os anos 1960 e 1970, tornou-se uma tarefa
demasiadamente perigosa arriscar-se a realizar intervencdes artisticas nas ruas das cidades.
Portanto, os grupos que trabalharam ativamente no periodo realizaram suas producdes em
teatros ou espacos ndo convencionais. Nao existem relatos de apresentacfes de Teatro de Rua
até a segunda metade da década de 1970.

No final da década de 1970, o regime militar comegou a dar sinais de uma provavel
abertura e a classe artistica comeca a ter um pouco mais de liberdade para produzir, o
movimento contrario ao golpe militar havia sido desmantelado a forca ao longo da década e a
campanha pela anistia aos perseguidos politicos movimentou diferentes setores da sociedade,
com uma oposicdo combativa enfraquecida. Assim, o governo militar iniciou o processo de
redemocratizacdo do pais que resultou em elei¢Bes indiretas para a Presidéncia da Republica
em 1984, na Constituicdo de 1988 e nas elei¢cOes diretas em 19809.

Ainda em fins da década de 1970 e inicio da de 1980, varios novos grupos de teatro sao
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criados Brasil afora. Alexandre Mate (2012) afirma que, na década de 1980, foi evidente a unido
de artistas, trabalhadores e estudantes na construcdo de um Estado democratico e na reducéo
do autoritarismo sem esquecer de sua existéncia. Seguindo a linha de uma trajetoria historica
do Teatro de Rua, aponto para quatro grupos formados no periodo, o grupo Imbuagal! (1977),
na cidade de Aracaju, Oi N6is Aqui Traveiz? (1978), em Porto Alegre, T4 Na Rua®® (1980), no
Rio de Janeiro e Grupo Galp&o* (1982), em Belo Horizonte. De uma maneira geral, esses
grupos, por possuirem uma trajetoria historica de producdo continua, tornaram-se grandes
referéncias nas décadas seguintes em producdo teatral para as ruas.

Apresento esses grupos apenas como exemplo de agrupamentos consolidados no que se
refere ao tempo de trabalho, sistematizacdo de seus processos e produgédo para Teatro de Rua.
Sdo artistas que se propuseram a realizar arte nas ruas em um momento instavel da historia do
Brasil, entre os primeiros do periodo a reivindicar o espago publico como local do teatro.

Se a década de 1980 foi representada pelos movimentos em favor das eleicdes diretas e
de uma nova constitui¢do, na década seguinte a democracia voltou a ser construida no pais e 0
financiamento publico das artes comeca lentamente a ser estruturado. Com o ambiente social
favoravel, sdo variadas as experiéncias teatrais de rua no pais. Em capitais e cidades com maior
producéo artistica e/ou grandes festivais, se estabelece um ambiente para as artes de rua, o

publico de feiras, parques e pracas reconhece algumas convengdes teatrais, elementos como

11“0Q Grupo Imbuaca, nome que homenageia o embolador e artista popular, Mané Imbuaca, foi fundado em 28 de
agosto de 1977, depois da oficina de Teatro de Rua ministrada por Benvindo Siqueira, com base na experiéncia
do "Teatro Livre da Bahia". Ao longo desses quarenta anos em atividade persistimos na pesquisa teatral baseada
na literatura de Cordel e outros elementos da cultura popular — base da nossa identidade. Montamos 30
espetaculos. Participamos de muitas Mostras, Festivais e eventos em todos os estados brasileiros e em paises como
Portugal, Equador, México e Cuba.” https://www.imbuaca.com.br/copia-apresentacao

2«Tribo de Atuadores Oi Nbis Aqui Traveiz surgiu em 1978, durante mais de trés décadas construiu uma trajetdria
que marcou definitivamente a paisagem cultural do Brasil. Com a iniciativa de subverter a estrutura das salas de
espetaculos e o impeto de levar o teatro para a rua, abriu novas perspectivas na tradicional performance cénica do
sul do pais. A determinacdo em experimentar novas linguagens a fez seguir caminhos nunca trilhados por aqui.
Com base nos preceitos de Antonin Artaud e do teatro revoluciondrio, investiga com rigor todas as possibilidades
da encenacdo. Na busca de uma identidade, desenvolveu uma estética propria, fundada na pesquisa dramaturgica,
musical, plastica, no estudo da histéria e da cultura, na experimentacdo dos recursos teatrais a partir do trabalho
autoral do ator, estabelecendo um novo modo de atuacgdo.” http://www.oinoisaquitraveiz.com.br/p/a-tribo_1.html
13“Desde 1980, o grupo Ta na Rua se apresenta em pragas do centro e da periferia das cidades brasileiras.
Sem tablado, sem cenario, sem aparelhos de ampliacdo vocal ou quaisquer recursos técnicos de espetacularidade,
0 grupo se baseia no contato direto entre a cena e o publico. Independente do texto ou tema que use como ponto
de partida para a criagéo, 0s principios e a linguagem sdo sempre os mesmos. O diretor Amir Haddad - responsavel,
segundo o critico Yan Michalski, por grande parte da comunicabilidade dos espetaculos, com a sua vibracéo
pessoal - atua como um mestre de cerimdnias que faz a relacdo direta com o publico, anunciando ou comentando
0 que acontece.” http://enciclopedia.itaucultural.org.br/grupo399345/ta-na-rua

1440 Grupo Galpdo é uma das companhias mais importantes do cenario teatral brasileiro, cuja origem esta ligada
a tradicdo do teatro popular e de rua. Criado em 1982, o grupo desenvolve um teatro que alia rigor, pesquisa, busca
de linguagem, com montagem de pecas com grande poder de comunicagdo com o publico.”
http://www.grupogalpao.com.br/o-grupo/apresentacao/
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figurinos, a roda, a convocacao do publico e até mesmo o ato de passar o chapéu séo facilmente
identificados pelos frequentadores desses locais como algo referente ao Teatro de Rua.

O inicio do século XXI nas artes brasileiras compreende um periodo de grande
esperanga em um governo considerado de esquerda, realizado entre os anos de 2003 e 2016,
que durante grande parte do periodo representou um aumento das politicas publicas culturais.
No caso do teatro, possibilitou a formacdo e manutencgdo de grupos, circulagdes, festivais, etc.
Além da criacdo de novas Faculdades de Teatro, Licenciaturas e Bacharelados e novos
Programas de P6s-Graduacdo, o que fomentou e ampliou a pesquisa em Artes Cénicas no Brasil.
Um aumento expressivo na producdo artistica e académica como resultado das politicas
publicas destinadas ao setor cultural durante os anos citados.

Neste contexto temos a criacdao de redes de compartilhamento e troca entre artistas que
trabalham com teatralidades de rua, as redes se tornaram um grande impulsionador, um
agregador de ideias e artistas sem precedentes. Redes que demonstram a coeréncia no discurso
e na atitude de artistas de rua, que promovem encontros, debates, reflexdes sobre o fazer teatral
na rua, além de um contato frequente entre artistas.

Na década de 2000, amplia-se a articulacdo de grupos e coletivos que trabalham com
Teatro de Rua, no ano 2007, durante evento sobre Teatro de Rua realizado em Salvador, surge
a proposta de criacdo da Rede Brasileira de Teatro de Rua, instituida oficialmente como um
ambiente de troca sem hierarquias, conforme sua carta de criagdo datada de 2008:

A Rede € um espaco fisico e virtual de organizacao horizontal, sem hierarguia,
democrético e inclusivo. Todos os artistas e grupos pertencentes a ela podem
e devem ser seus articuladores para, assim, ampliar e capilarizar, cada vez
mais, suas acdes e pensamentos.

O intercAmbio da RBTR ocorrera atraves de forum virtual, entretanto, toda e
qualquer deliberacéo sera feita apenas em reunides presenciais, sendo que seus
membros fardo, ao menos, dois encontros por ano. Os coletivos devem
organizar-se para enviarem articuladores para 0s encontros presenciais.

O papel de cada integrante ¢ o de ampliar a Rede, através da criacdo de
movimentos regionais de teatro de rua e artes afins, bem como da manutencéo
dos ja existentes, através de reunido constante.

A MISSAO da Rede Brasileira de Teatro de Rua é lutar por politicas ptblicas
de cultura com investimento direto do estado em todas as instancias:
municipios, estados e Unido; divulgacdo do teatro popular de rua e de seus
fazedores e agregar o maior numero de articuladores por todo pais. (RBTR
apud TURLE&TRINDADE, 2010, p.178)

A RBTR se modifica conforme os encontros acontecem, suas cartas sdo deliberacfes
extraidas de debates em que os temas sdo esgotados e servem como registro, plano de acédo e
manifesto. No encontro seguinte, segundo Turle e Trindade (2010), um amadurecimento

politico explicito ocorre, perceptivel nas alteracdes abaixo:
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A Rede Brasileira de Teatro de Rua criada em marco de 2007, em
Salvador/BA, é um espagco fisico e virtual de organiza¢do horizontal, sem
hierarquia, democrético e inclusivo. Todos os artistas-trabalhadores e grupos
pertencentes a ela podem e devem ser seus articuladores para, assim, ampliar
e capilarizar, cada vez mais, suas aces e pensamentos.

O intercambio da Rede Brasileira de Teatro de Rua ocorre de forma virtual,
entretanto, toda e qualquer deliberacgdo é feita nos encontros presenciais, sendo
gue seus membros fardo, ao menos, dois encontros anuais. Os coletivos devem
se organizar para enviarem articuladores para 0s encontros presenciais.

O papel de cada integrante € ampliar a rede através da criagdo de movimentos
regionais de teatro de rua, bem como da manutencao dos ja existentes.

A missdo da Rede Brasileira de Teatro de Rua é lutar por politicas publicas de
cultura com investimento direto do Estado em todas as instancias: Municipios,
Estados e Unido. E para garantir o acesso aos bens culturais a todos os
cidaddos brasileiros a Rede Brasileira de Teatro de Rua tem por objetivo
promover também a producdo, difusdo, formacdo, registro, circulagdo e
manutencdo de grupos de teatro de rua e de seus fazedores, construindo assim
um pais mais justo. (RBTR apud TURLE&TRINDADE, 2010, p.180)

Em seguida, no ano de 2009, de dentro da RBTR, aprova-se a proposta de criagdo do
Nucleo de Pesquisadores de Teatro de Rua, que resultaria na criacdo do GT Artes Cénicas na
rua da Associacao Brasileira de Pesquisa e Pos-Graduagdo em Artes Cénicas, em 2012. Essa
articulacdo nacional permitiu uma série de avancos no campo da pesquisa em Teatro de Rua.
Além disso, a realizacdo de encontros nacionais e a criacdo de festivais e mostras teatrais ndo
competitivas, com espaco para debate e vivéncias de processo, evidenciou a ideia de uma arte
ndo disposta a competicdo, com grande empenho de artistas em ajudar-se mutuamente e
compartilhar processos criativos.

Turle e Trindade (2016) comentam que o aprendizado em Teatro de Rua em geral se
apresenta no trabalho dos grupos, ainda sdo poucos os artistas-docentes nas escolas e
universidades, que vém aos poucos construindo suas proprias referéncias, abrindo espaco na
pesquisa em artes cénicas para o Teatro de Rua.

Acrescento um pequeno comentério sobre a alteracdo que se deu, ao longo desta
pesquisa, nos contextos sociais, historicos e politicos do pais. Destaco aqui as manifestacdes de
2013, que se iniciam com reivindicacGes de passe livre em Porto Alegre e tomam uma
proporcao nacional, sem coordenacdo politica e nem um foco declarado. A reeleicdo da
Presidenta Dilma Roussef, em 2014, o movimento pré-impeachment que se iniciou em seguida
e 0 processo golpista que levou a derrubada do governo em 2016, as medidas impopulares de
Michel Temer, politico que assumiu o poder na sequéncia e, ainda, a campanha eleitoral

falaciosa de 2018 que deixou o pais dividido e eleg...
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RECEITA DE BOLO DE CENOURA

1/2 xicara (cha) de 6leo.

3 cenouras médias raladas.

4 ovos.

2 Xicaras (chd) de agucar.

2 e 1/2 xicaras (cha) de farinha de trigo.

1 colher (sopa) de fermento em po™

Durante o periodo de 2015 até a finalizacdo desta tese, atravessamos uma onda
conservadora que se voltou, entre outros focos, contra a arte, desde acusacdes moralistas que
envolveram ataques a artistas e instituicdes até o fim de financiamentos publicos para a arte na
maioria dos estados e municipios brasileiros.

Alguns incidentes prenunciaram 0s tempos atuais, tempos de repressao e recessdo, a
prisdo do palhaco Tico Bonito ao fazer uma piada critica em relagdo a policia do estado do
Parand, em 2015, durante apresentacdo de rua, e a sucessiva série de ataques a Trupe Olho da
Rua, responsavel pelo espetaculo Blitz, no estado de So Paulo, sdo apenas exemplos mais
conhecidos de tantos outros que vém acontecendo, ameacas e interrupcdes de espetaculos e
mostras teatrais. No que se refere ao financiamento, o principal financiador estatal das artes de
rua durante os anos de 2009 e 2014 foi a Funarte'®, com o prémio Artes Cénicas na rua, também
fruto da pressdo e organizagdo da RBTR. Leis municipais e estaduais, de uma forma geral ndo
especificam as artes de rua, porém, desde 2017, sdo inUmeros o0s casos de cortes e verbas
aprovadas e suspensas. Muitas Secretarias de Cultura municipais e estaduais foram extintas,
além delas, o Ministério da Cultura foi transformado em secretaria em outro Ministério,
retirando sua autonomia e sua verba.

Estabelecido o ambiente em que o Teatro de Rua se situa, pos-virada de século, avango
para tentar compreender/estabelecer especificidades estéticas que permeiam as pesquisas de
artistas, grupos e coletivos.

O Teatro de Rua contemporaneo, aqui situado como o teatro que se realiza no nosso
tempo, é um teatro que, no pos-ditadura militar, se encontrou liberto de qualquer tipo de
censura, rapidamente artistas se colocaram em proximidade com o publico e o Teatro de Rua

ressurgiu no Brasil. Se encontra presente nesta condicdo a representatividade simbolica do

15A receita aqui apresentada surge em tom de ironia e protesto em relagdo ao projeto de censura em curso no Brasil
de 2019, utilizo a receita como interrup¢do do texto em referéncia aos editoriais de jornais, que, ao sofrerem
censura em seus textos nos anos de ditadura rodavam os jornais com o espaco censurado preenchido por receitas
de bolo ou poemas. Cf. entre outros, Aquino (1999).

16 Fundacdo Nacional das Artes
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Teatro de Rua no processo de democratizagdo do pais, tendo em vista que estavam contidos
neste o direito a reunido, estar na rua em uma roda de teatro ou em um acalorado debate, a livre
expressao artistica, era novamente possivel tratar abertamente de temas e ideias nas artes, e
politica, a critica expressada pela arte, sua condi¢do de evidenciar, expor a sociedade em suas
mais profundas instancias se tornou possivel novamente. E preciso considerar que trato de uma
condicdo de contexto generalista, a violéncia e a repressdo quanto aos e as artistas de rua sempre
existiu, em maior ou menor grau, nos Ultimos anos se ampliaram os episodios de truculéncia e
utilizacdo indevida da forca, prisdes e agressdes, como ja citado, o que faz com que novamente
surja o receio de um possivel retorno aos tempos de represséo e violéncias institucionalizadas,
chanceladas pelo Estado.

Ao compararmos a producao teatral anterior e posterior a virada do século XX para XXI,
é notavel a ampliacdo do nimero de artistas de Teatro de Rua, uma producéo intensa e marcada
por uma variedade de estilos e escolhas estéticas. Aqui procuro me deter em comentar
brevemente a criagdo de artistas que assumidamente se posicionam como “artistas de Teatro de
Rua”, ainda que transitando entre rua e espacos ndo convencionais como seus locais de
representacdo e ocupacdo. Ainda assim, cabe ressaltar, uma grande quantidade de artistas
experimenta seus trabalhos em espacos abertos, seja por necessidade financeira ou por
curiosidade em vivenciar outras situagdes possiveis de atuacdo e encenagao.

Compreendo que as teatralidades de rua sdo muitas e variadas. Teatro, performance,
intervencdo sdo algumas possiveis e é dificil estabelecer fronteiras entre umas e outras. Para
estabelecer um ambiente palpavel, o que trato aqui como Teatro de Rua sdo formas relacionadas
diretamente a representacdes, por utilizarem roteirizacdo de suas a¢Oes, delimitacdo de espaco
cénico, relagbes com o publico, aspectos convencionais ao Teatro de Rua que serdo melhor
explicados ao longo dos proximos capitulos, ainda assim, cabe aqui apresentar alguns pontos
que serdo abordados em relacdo as escolhas estéticas presentes na modalidade, assim entendida
por Carreira (2007) e Telles (2008), o Teatro de Rua como uma modalidade teatral.

As manifestacdes artisticas populares seguem sendo grande referéncia as teatralidades
de rua. No que se refere a ideia de teatro popular, o conceito € amplo, segundo Carreira (2016),
o0 termo abrange uma série de interpretaces: em contradicdo com o chamado erudito, como
alternativa cultural ao que se apresenta hegemonico, grupos ligados a comunidades e
movimentos sociais, 0s que se utilizam de matrizes populares e os que fizeram do popular sua

maneira de militar. O que pretendo aqui, quando tratar de matrizes populares, é absorver aqueles
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que se utilizam de procedimentos estéticos tradicionalmente vinculados & cultura popular na
sua producao teatral.

Para Sara Carneiro (2002), a incorporacdo da estética da cultura popular pelas artes
cénicas, apesar de em alguns casos o trabalho estético alterar formas e simbologias referenciais,
surge com maior efeito na divulgacdo da diversidade cultural de um povo. Fundamentos da
Commedia dell ’Arte italiana, o riso, a diversao, a musicalidade, estruturas cénicas semelhantes,
festividades e encenac@es religiosas sdo alguns dos elementos encontrados em trabalhos de
grupos teatrais com maior apelo ao popular com este sentido. Ainda que com algumas
modificacdes, compreendo estas formas como algo ja estabelecido e incorporado ao ideéario do
que é Teatro de Rua, o publico compreende que naquele local algo artistico acontece ou vai
acontecer quando se depara com artistas de rua que se utilizam dessas matrizes.

Por outro lado, somam-se variadas experimentacdes e pesquisas realizadas nas ruas do
pais, o que, segundo Carreira (2007), permite uma leitura critica mais ampla do que considerar
o0 Teatro de Rua apenas como uma vertente do teatro popular. Outras abordagens da utilizagdo
do espaco publico, tais como apropriacdo do espaco, deslocamento, experimentacGes
dramaturgicas e o rompimento com as fronteiras entre espetacular e realidade sdo algumas das
especificidades desse tipo de Teatro de Rua. Também se verifica uma influéncia, reafirmada
por Carreira (2016) e Telles (2008), da obra de Bertolt Brecht e Augusto Boal, no que diz
respeito a encenacdo e as formas dramaturgicas, relacionadas a critica social direta. Em alguns
casos, Vverifica-se a mistura de elementos de matriz popular, critica social e apropriacdo do
espaco.

O campo das teatralidades de rua é amplo, suas variagdes sdo diversas e estabeleci um
foco determinado sobre o que um componente curricular inserido na graduagdo consegue
abranger. Entendo ndo ser possivel compreender a amplitude integral da arte de rua em um
periodo curto, mas, proponho delimitacdes que, aqui, servem para situar leitores e leitoras,
artistas, pesquisadores, alunos e alunas, nos caminhos escolhidos pelo pesquisador.

Retomo a questdo dos caminhos para a formagéo de atores e atrizes em Teatro de Rua.
E possivel observar, entre os grupos de Teatro de Rua do pais, varios que tém como uma de
suas preocupac0es o trabalho de preparacdo de atores e atrizes, com praticas que perpassam
oficinas de curta duragédo até cursos com aulas semanais e permanéncia anual. Cabe destacar
aqui alguns trabalhos formativos. A Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz é comprometida
com atividades didaticas e desenvolve algumas vertentes: Teatro Como Instrumento de

Discussdo Social (oficinas de teatro popular); Escola de Teatro Popular (oficina para formacéo
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de atores); Oficina de Teatro de Rua — Arte e Politica; Oficina de Teatro Livre. O trabalho
intenso do grupo proporciona atividades regulares variadas, o Teatro de Rua é privilegiado com
o foco na transformacéo do espaco publico em local de troca e informacéo.

O Té na Rua, do Rio de Janeiro, realiza oficinas frequentes no que chama de Escola
Carioca do Espetéaculo Brasileiro. Em suas oficinas, sdao privilegiadas as técnicas de trabalho
do grupo, aproximagdes com a cultura das ruas e com festejos tradicionais, que sdo

fundamentais aos atores e atrizes do grupo, segundo Turle (2008, p.2):

Este encontro com as culturas populares revela, aos integrantes do Ta Na Rua,
a possibilidade de uma nova teatralidade: o ator, em comunicacdo direta e
horizontal com o publico, e uma dramaturgia aberta onde o povo é o
protagonista.

Segundo Ana Carneiro (2017), nas oficinas se toma contato com conceitos basicos do
grupo, o desenvolvimento de subjetividades a partir do jogo, a busca no treinamento: a
capacidade de expressar corporalmente, poetizar e, principalmente, de trabalhar a
horizontalidade do afeto, de estabelecer a horizontalidade do afeto.

Cito ainda o trabalho realizado pelo Instituto Pombas Urbanas, na zona leste de S&o
Paulo, com diversas atividades de formacdo artistica, que conta também com oficinas de Teatro
de Rua. O Nucleo Pavanelli de Teatro de Rua e Circo criou o Centro de Pesquisa para 0 Teatro
da Rua Rubens Brito e realizou uma série de Seminarios que propunham a reflexdo, segundo
Jussara Trindade (2013), ao considerar alguns pontos fundamentais de Teatro de Rua: modos
de producdo em grupo; encenacgéo; preparacdo do ator; formas de utilizagdo e organizacgao do
espaco cénico e as relagbes com o publico.

Outros grupos mantém oficinas diretamente vinculadas ao Teatro de Rua ou as realizam
sempre que possivel: a Brava Cia de Sao Paulo realiza com alguma frequéncia a oficina “O
ator na rua”’; O Coletivo Clandestino em Dourados desenvolve oficinas relacionadas aos seus
processos criativos em todas as suas montagens; o Grupo Galpao em Belo Horizonte trabalha
com oficinas em modulos, o Teatro de Rua néo € o foco principal da formacao ofertada pelo
grupo; O Grupo Lume de Campinas, na figura de Ricardo Puccetti, mantém em seu repertério
de cursos “O ator na rua” no qual trabalha as potencialidades do corpo e construcéo de cenas
a partir dos espacos publicos.

As experiéncias acima citadas sao apenas algumas, no campo da educacéo nao formal é

possivel observar variadas propostas sobre como trabalhar a atuagio para as ruas. E notavel a



40

preocupacdo destes artistas e docentes com a criagdo artistica, para além de aspectos técnicos,

0 que vamos falar, para quem vamos falar, se faz necessario no trabalho com Teatro de Rua.

1.3 VIVENCIAS ANTERIORES EM TEATRO DE RUA NO CURSO DE ARTES
CENICAS DA UFGD
O Teatro de Rua no ambito do ensino formal e mais especificamente inserido na grade

curricular dos cursos de Artes Cénicas das universidades brasileiras € uma pratica recente, ainda
restrita a poucos cursos e conquistada através da insisténcia de pesquisadores/artistas que estdo
aos poucos se inserindo nos cursos, 0 que configura, portanto, uma area ainda escassa, um
campo em construcdo dentro da pesquisa académica.

A Universidade Federal da Grande Dourados foi criada a partir do desmembramento da
Universidade Federal de Mato Grosso do Sul no ano de 2006, no ano seguinte, com a adesao
da UFGD ao Programa de Reestruturacdo e Expansdo da Universidade, o Conselho
Universitario da instituicdo criou novos cursos, entre eles, o curso de Artes Cénicas, que iniciou
as atividades no ano de 2009. O curso tem como objetivo a formacéo de profissionais bacharéis
e licenciados em Artes Cénicas e existem algumas especificidades que devem ser comentadas:
a formacdo dos alunos ocorre de maneira integrada durante os dois primeiros anos, sendo
incluidos dois componentes da formagdo de licenciatura a todos. Ao seguir para 0 quinto
semestre, os graduandos devem escolher entre as habilitagdes Licenciatura ou Bacharelado e
nos semestres finais sao ofertados componentes curriculares direcionados a formacao escolhida.

O municipio de Dourados é o segundo maior do estado de Mato Grosso do Sul, criado
em sua emancipagdo da cidade de Ponta Pord em 1935. A cidade, assim como o estado, é
marcada por conflitos agrarios. Sdo inimeras persegui¢des aos grupos indigenas que lutam pela
demarcacao de terras. O MS conta com a segunda maior populacéo indigena do pais, no entanto,
as populac@es originérias sdo tratadas com descaso e negligéncia pelo poder publico, violéncia
e preconceito por parte da populacdo e com requintes de crueldade por representantes do
agronegdcio. Somente em Dourados, representam quase dez por cento da populacdo, além de
ser a reserva com maior nimero de pessoas no menor espaco fisico do pais. Cabe lembrar que
Dourados se originou da formacdo de uma pequena col6nia agricola com distribuicéo de lotes
sobre as terras indigenas, segundo o professor Levi Pereira (2012), uma série de politicas
excludentes e equivocadas, a partir das limitacdes territoriais em reservas, expulsou grupos
étnicos para espacos reduzidos, o que retirou o vinculo sagrado desses povos com a terra,

Pereira conclui que:
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E flagrante a omissdo do Estado em se responsabilizar pela resolugio dos
problemas nas reservas por ele criadas. A agdo de regularizacdo fundidria, que
resolveria o problema de muitas comunidades recolhidas em reservas fica
retida na burocracia estatal. A seguridade social da populacédo recolhida nas
reservas encontra-se comprometida, a despeito dos vultosos investimentos em
programas sociais, cujos resultados ndo convergem para o fortalecimento das
parentelas e a promoc¢do da convivéncia mais harménica. (PEREIRA, 2012,
p.130)

Além das questdes indigenas, os movimentos rurais em prol da reforma agraria também
representam lutas importantes no estado, inclusive, aqui esta situado o0 maior assentamento rural
da América do Sul, a fazenda Nova Itamarati, desapropriada no inicio dos anos 2000, hoje
16.000 pessoas vivem da terra no local. O distrito Nova Itamarati atualmente reivindica a
possibilidade de emancipacdo e pode vir a ser o primeiro municipio formado por um
assentamento rural. Somado aos conflitos rurais o fato de uma fronteira violenta, dominada pelo
narcotrafico, Maria Nunes (2017) esclarece que o Mato Grosso do Sul delimita uma vasta area
de fronteira e faz parte de um territdrio de conexdo ilicita entre Brasil-Paraguai-Bolivia, o que
resulta em muitas mortes, assassinatos, e o dominio de fac¢Ges criminosas.

Neste contexto social, se encontra o curso de Artes Cénicas da UFGD. Em 2019 o curso
iniciou sua XI turma. Entre os anos de 2009 e 2015 foram realizadas experiéncias de Teatro de
Rua como trabalhos de conclusdo de curso, no componente curricular Encenacao e, também,
por iniciativa dos alunos, mas nunca atraves de um componente especifico de Teatro de Rua.
Os espetaculos desenvolvidos no curso foram A receita de Jorge de Andrade, sob orientacdo da
professora Roberta Ninin; Tristédo e Isolda, adaptacdo de conto medieval, sob orientacdo do
professor Marcos Chaves; e Amizade é uma coisa, farinha é outra, inspirado no texto Amigo
dedicado, de Oscar Wilde, sob orientacdo do professor José Parente. Enquanto inciativa de
alunos e alunas, indico aqui o espetaculo Cantigas dum fazed®d, inspirado na obra de Jodo Cabral
de Melo Neto, criado pelos entdo alunos Anténio Junior e Eric Serafim no ano de 2014.

No ano de 2015, fui aprovado em concurso e assumi como professor efetivo da
graduacdo. Durante a distribuicdo das aulas do ano letivo, pude propor a realizacdo de aulas de
Teatro de Rua sob duas ementas abrangentes: Tdopicos Especiais em Artes Cénicas Il, no
segundo semestre letivo de 2015 e Topicos em Artes Cénicas I, no primeiro semestre de 2016.
As duas ementas preveem uma abertura de planejamento que propicia aos professores ofertar,
como eletiva, estudos tedrico-praticos de contetdos artisticos e/ou pedagdgicos. No segundo
semestre de 2017, pude trabalhar novamente com Teatro de Rua, ja estabelecida oficialmente

como eletiva do curso, portanto, antes de trabalhar os aspectos que delimitam esta pesquisa
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vinculada diretamente a presente tese, 0 que ocorreu no primeiro semestre de 2018, pude
experimentar em apenas 3 turmas anteriores uma metodologia direcionada ao ensino de Teatro
de Rua. Ainda assim, muito do que aqui se encontra como possibilidades de trabalho surgiu
dessas vivéncias, poucas, mas intensas por se tratar de minha area de pesquisa anterior a minha
estada no magistério superior. Portanto, nas paginas seguintes, tratarei brevemente sobre o
trabalho com as turmas anteriores por considerar fundamental a compreensdo dos caminhos que
foram fatores geradores desta pesquisa, e descreverei alguns exercicios, apenas 0s que
considerei mais relevantes e que, de alguma forma, reverberaram na experiéncia metodolégica
aqui proposta.

Minhas experiéncias anteriores com o0 ensino de Teatro de Rua aconteceram no campo
da educacéo nao formal, em atividades vinculadas ao Coletivo Clandestino, grupo do qual faco
parte. Ou seja, as atividades se deram no trabalho interno do grupo e em oficinas de teatro
externas vinculadas aos processos de trabalho do coletivo de artistas. No &mbito da educacéo
formal, realizei algumas atividades durante os anos em que fui professor de arte da educagéo
basica, em especifico da rede publica de ensino do estado do Parana, que resultaram em algumas
cenas e apresentagdes nas escolas em que atuei.

O passo seguinte a possibilidade de ofertar Teatro de Rua na formagéo académica foi o
de tentar encontrar os caminhos que melhor pudessem aprofundar a tematica para as alunas e
os alunos. Que tipo de planejamento deveria realizar? Uma abordagem mais histérica, uma
pratica que relacionasse o trabalho de atuacao para o Teatro de Rua ou desenvolver um processo
criativo para apresentaces?

Segundo Licko Turle e Jussara Trindade, a incluséo do Teatro de Rua na Universidade:

[...] traz consigo uma desafiadora exigéncia: a de se pensar em modos
pedagdgicos de trabalho, menos lineares e mais em rede, em que relac@es inter
e transdisciplinares possam representar linhas de fuga para além dos modos
usuais de pensamento sobre o teatro. (TURLE&TRINDADE, 2016, p.99)

Compreendo as palavras dos autores como uma forma de pensar o Teatro de Rua como
modalidade teatral que subverte conceitos e esquemas, que deve ir além em suas préaticas e
teorias, se trata de uma modalidade essencialmente desconexa do conceito de arte como
mercadoria, ou mesmo de pedagogias convencionais e colonialistas do teatro.

Cabe salientar o que afirma Alexandre Falcdo de Araujo (2016), que o Teatro de Rua
frequentemente se coloca sob a perspectiva da classe trabalhadora, seja por conta do local de

acontecimento, das escolhas de artistas ou ainda, por seus fazedores serem originarios da classe
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trabalhadora. O autor firma a posi¢édo de que a necessidade do Teatro de Rua na Universidade
passa por assumir uma perspectiva de classe e fazer coro a milhares de rueiros e rueiras que
atuam a partir deste prisma. Considero que a possibilidade de trabalhar Teatro de Rua passa
ainda por uma perspectiva descolonizadora, de procurar valorizar esta modalidade teatral como
uma prética libertaria e politica, com valor estético e artistico, fundada em processos historicos
que a colocaram como frente de resisténcia ao capitalismo e seus mecanismos de
funcionamento.

Né&o existe docéncia apolitica, como seres sociais que somos temos nossas leituras de
mundo, posturas, ideologias, sdo 0s nossos filtros, ndo € possivel conceber a neutralidade da
educacéo. Paulo Freire (2001) afirma ndo existir uma educacdo neutra, devemos viver a nossa
pratica educativa de forma coerente com nossa op¢ao politica, devemos e temos o direito e 0
dever nos posicionar, se for de forma progressista, democratica, devemos professar a liberdade,
nossas acOes devem ser fiéis ao nosso discurso, sem jamais tentar impor nossas escolhas aos
educandos e educandas.

Ainda que ndo declaremos nossas convicgdes, tudo o que estudamos ao longo da vida
passa pela construcdo de nossa perspectiva de mundo, alterada na medida em que nos
aprofundamos teoricamente, ou ainda, reafirmadas quando entramos em contato com teorias
contrérias, que ndo superam nossas escolhas.

No ensino das artes ndo é diferente, existem concepcdes diversas sobre a Arte. Ainda
que abordemos variadas técnicas, formas, estéticas, nossa pesquisa invariavelmente aponta para
locais determinados em detrimento de outros, por consequéncia nossas praticas sao parte disso,
quando escolho trabalhar com determinadas concepges de Arte, isso implica que toda a minha
elaboracédo, indiferente de linguagem, permeia essas concepcoes.

Como afirmei anteriormente, durante minha pesquisa de mestrado me aprofundei nos
estudos sobre as relagbes entre Arte e contradicdo, mercadoria, formacdo humana e
emancipagdo humana, conceitos analisados sobre bases do materialismo historico e dialético.
O teatro que manifesto e defendo envolve a ideia de transformacdo social, um teatro politico,
critico e na Educacdo ndo é diferente, portanto, acredito que a sociedade pode e deve ser
transformada, ndo é natural do ser humano ser explorado como o é sob o modo de producéo
capitalista, a educacdo e a arte podem servir tanto para manter o status quo quanto para
combaté-lo. Coloco-me do lado daqueles e daquelas que acreditam que uma nova sociedade,

um novo mundo, é possivel.
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Grosso modo séo esses alguns dos meus filtros, no trabalho artistico e pedagogico parto
sempre desses conceitos para trabalhar, por isso, considero necessaria uma brevissima digressao
fluida sobre os pontos.

Arte como mercadoria implica relacionar a criagdo artistica a0 modo de producédo
capitalista, o que pode parecer algo natural, tendo em vista estarmos diariamente em todos 0s
ambientes da vida sujeitos ao capital. No entanto, assim como nas demais esferas da vida, a
Arte se modificou ao ser atrelada aos movimentos do capitalismo, Vazquez (2011) e Fischer
(1967) afirmam que, ao se tornar mercadoria, ela passa a ser vista como trabalho produtivo,
deixa de ser vista como trabalho improdutivo e se torna produtora de mercadoria.

Quando o fazer artistico passou a fazer parte de um esquema de producgédo, envolveu
satisfazer necessidades e interesses de outras pessoas, 0 que, também, em primeira vista,
poderia parecer normal, mas essas necessidades ndo sdo meramente artisticas, sao outras. S&o
configuraces de mercado que se impdem sobre a Arte, assim criamos produtos para a tal
industria cultural, logo ap6s nos tornamos nds também produtos, e passamos a criar conforme
interesses nao artisticos. O que expde uma contradicdo maior, pois ao produzir sob as leis do
capitalismo artistas deixam de se colocar com liberdade criativa, ou ainda, a arte transformada
em mercadoria afasta o ser humano de seu processo de humanizagdo constante e o aliena ao
mercado.

A liberdade criativa faz parte dos processos de formagdo humana, o conjunto de
atividades que nos tornam seres sociais. O trabalho é uma delas, seres humanos se
desenvolveram historicamente através dele, da interacdo entre trabalho e natureza. Segundo
Demerval Saviani e Newton Duarte (2010), a humanidade tem no trabalho sua atividade vital,
0 que nos difere de outras espécies por ser uma atividade consciente que se objetiva em produtos
que passam a ter funcdes definidas pelas praticas sociais. Nos humanizamos ao nos
apropriarmos dos conhecimentos produzidos por gerac¢des precedentes.

Por sua vez, o conjunto dessas praticas deve almejar a emancipacdo humana, social,
uma transformacéo real da sociedade, neste sentido, segundo Neide Favaro (2010, p.18), na
Arte a emancipacdo so acontece se for pensada como “mediadora entre o individuo e a vida
social, que ultrapasse o imediatismo da vida cotidiana, para despertar e elevar a autoconsciéncia
humana, deformada em meio a lIdgica do capital.”

A emancipacdo humana sé sera possivel quando superadas as relagdes do modo de
producdo capitalista, portanto, € uma condigéo a ser alcancada, para Marx:

[...] s6 estara plenamente realizada quando o homem individual real tiver
recuperado para si o cidadao abstrato e se tornado ente genérico na qualidade
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de homem individual na sua vida empirica, no seu trabalho individual, nas
suas relacfes individuais, quando o homem tiver reconhecido e organizado
suas “forces propres” [for¢as proprias] como forgas sociais e, em
consequéncia, ndo mais separar de si mesmo a forca social na forma da forga
politica. (MARX, 2010, p.54)

Ao lidar com préticas educativas, considero que estas devem almejar evidenciar as
relacdes entre 0 modo de producdo capitalista e a Arte, como a transformacdo da criacdo
artistica se torna e se mantém mercadoria, se situa no conjunto de a¢6es que transformam seres
humanos em seres sociais, 0 mundo como possivel de ser transformado.

No que se refere as proposicdes metodologicas, situo minha pesquisa sobre bases
tedricas criticas a sociedade, e o Teatro como ambiente de transformagao social, procurei pautar
minhas escolhas em teorias transformadoras, como as de Piscator, Brecht e Boal, no teatro,
Saviani e Freire na educacdo, por exemplo. Sdo teorias que me movem enquanto artista e
educador.

Além dessas bases, é necessario apontar as obras de Viola Spolin, por desenvolver uma
metodologia de trabalho teatral que se tornou talvez a principal referéncia para trabalhos
praticos com teatro no Brasil desde sua publicagdo. E possivel afirmar que sua obra
“Improvisacdo para o teatro” (SPOLIN, 2004) encontra ecos em processos criativos no pais até
hoje, em certa medida com a utilizacdo de seus jogos teatrais ou em apropriacdes que ao longo
do tempo se tornam dificeis de localizar em sua obra.

Robson Camargo (2010) lembra dois eixos do sistema de Spolin, principios e método,
que relaciono com Boal e Freire. Em Boal (2005) encontramos a ideia de que somos todos
atores. Em Spolin (2004), como principio, ha a afirmacao de que todas as pessoas podem atuar
em um palco. Encontro relagdes ainda com o0 método de Paulo Freire (1996), quando a autora
afirma que ninguém ensina nada a ninguém, mas que o aprendizado se da pela experiéncia,
assim como Freire ao propor sua Pedagogia da Autonomia.

As técnicas de Spolin foram inicialmente estudadas e introduzidas no ideéario teatral
brasileiro por um grupo de professoras, entre elas, Ingrid Koudela, Sandra Chacra, Terezita
Rubinstein, Maria Lucia Pupo, Angela Beatriz Vieira Cabral, Maria Victoria Machado, Karen
Rodrigues, todas desenvolveram pesquisas sobre o trabalho da autora norte-americana que
reverberam em novos caminhos, novas experiéncias que ampliaram os caminhos do teatro
brasileiro.

Camargo ressalta que o sistema de jogos improvisacionais de Spolin:

[...] possibilitou com suas reflexfes praticas profundas bases para o teatro
improvisacional norte-americano. Nele estdo impressas as técnicas do cabaret
alemdo, da commedia dell’arte, da atuacdo brechtiana e de muitos dos
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conceitos de experiéncia ativa no trabalho do ator de Stanislavski.
(CAMARGO, 2010, p. 2)

A estrutura elaborada pela autora, portanto, se utiliza de diversas vertentes teatrais e por
ser tdo aberta e funcional é possivel encontrar reflexos de seu método em grande parte da
producéo teatral brasileira. Reflito, sem rigor académico, que as formas de trabalho propostas
por Spolin estdo tdo naturalizadas e presentes no fazer teatral brasileiro que chega a preceder
qualquer debate. Se hoje discuto Teatro de Rua, estudo obras como as de Boal e Brecht, isso se
deu por experimentar possibilidades teatrais a partir do contato com as problematizacdes de
Spolin. Além de ser presente no treinamento de artistas profissionais, também o é em oficinas
e grupos amadores, ou seja, na base da formacao inicial em teatro brasileira desde os anos 1980.
O que proponho nesta Tese, uma experiéncia metodologica em Teatro de Rua na Universidade,
ndo existiria, ou pelo menos teria outra forma, ndo fosse o contato pratico com a obra da autora
desde as minhas primeiras vivencias teatrais.

Ingrid Koudela foi uma das professoras precursoras nas experiéncias com as técnicas de
Viola Spolin, além de ter sido tradutora para o portugués de suas obras. Ela incorpora a obra de
Spolin em seu livro “Jogos Teatrais”. Em “Brecht: um jogo de aprendizagem” e “Texto e jogo”,
amplia a experiéncia e o debate relacionados as teorias da peca didatica de Brecht. A
experiéncia pratica realizada, registrada, analisada e divulgada ampliou 0s conhecimentos sobre
préticas teatrais vinculadas a Spolin e Brecht.

Aos pontos estruturados que destaco serem presentes em minha trajetoria, incorporo a
orientacdo, maneira de conduzir os jogos e propor o foco durante a préatica, a improvisacdo
teatral, os trés estimulos criadores: Onde? Quem? O qué? Eles representam o ponto de partida
para a criacdo de recursos e repertdrios de improvisacdo, onde acontece a a¢do, quem Sao 0S
personagens e o conflito que existe na cena. Além de exercicios de formacdo de grupo, que
tomo para estimular a pratica coletiva no teatro.

Ap0s situar algumas bases presentes na minha préatica pedagdgica, cabe elucidar, como
cheguei nas primeiras vivéncias com Teatro de Rua na Universidade. Apos refazer os meus
estudos do estado da arte em relagdo ao Teatro de Rua, sob o foco historico e da formacgdo do
ator, acabei por desistir de propor encenacdo como um dos objetivos, pois 0 pouco tempo e a
quantidade de aspectos que deveriam ser levados em consideracdo no trabalho de atuacéo para
Teatro de Rua inviabilizariam o projeto, algo que devo retomar ap6s a realizacdo do doutorado.

Apos reflexdo, leituras e conversas com amigos e amigas artistas de Teatro de Rua,

procurei delimitar o foco da aprendizagem no componente. Acabei por delimitar da seguinte
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maneira: uma abordagem histérica que pudesse contribuir com o entendimento de alunas e
alunos sobre a importancia e as especificidades das préaticas teatrais que tém a rua como seu
local de expressdo artistica, bem como, de que maneira atores e atrizes trabalham em espaco
aberto, quais os procedimentos caracteristicos da atuacdo para Teatro de Rua, observados na

Figura 1.

Figura 1 — Teoria e pratica

Teatro
de Rua

Tedrico/
Pratico

Atuacdo

Figura elaborada pelo autor.

A motivacéo para essas escolhas foi muito simples, ao compreender o componente como
tedrico e pratico, optei por delimitar em duas grandes areas, a historia e a atuacdo. Compreender
0s processos histdricos do Teatro de Rua é fundamental para que se entenda o que se realiza
hoje como reverberac6es do que ja foi realizado, ainda que, ao menos no Brasil, a efervescéncia
das teatralidades de rua tenha se dado dos processos de abertura politica desde o fim do governo
militar até hoje. Existem variadas experiéncias anteriores que servem para contextualizar e
situar historicamente os caminhos trilhados por artistas de Teatro de Rua.

No que diz respeito a atuacao, as escolhas partiram de minhas experiéncias pessoais,
alongamentos, trabalhos de projecéo vocal, jogos de improvisacéo, triangulacéo e criacdo de
cenas individuais e em grupo.

O componente se realiza com uma média de 16 a 18 encontros de 3 horas cada. Cabe
ressaltar aqui que ndo havia uma proposta de continuidade. Ao trabalhar em Topicos Especiais,
precisei considerar que se trata de um componente sem continuidade, por isso, ndo
necessariamente eu trabalharia com o mesmo grupo de estudantes em um semestre seguinte.
Ou seja, as escolhas determinariam o contetdo e abordagem levando em conta os fatores

elencados para um aproveitamento satisfatorio em um curto periodo de tempo.
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No primeiro semestre, tivemos vinte e seis pessoas matriculadas, dentre elas duas de
outros cursos!’ da UFGD, e dezoito finalizaram. O planejamento dos encontros foi estruturado
em trés partes, como é possivel observar na Figura 2. No primeiro momento, uma perspectiva
historica do Teatro de Rua, com aulas divididas entre exposicao, discussdo tedrica e pequenas
atividades praticas. Os outros dois momentos foram delimitados pelo foco estético: em um
primeiro grupo, teatro com elementos da cultura popular, teatro em roda, teatro de feira, com
critica social indireta, comicidade e musicalidade, e no, segundo grupo, teatro de resisténcia,

com elementos de teatro politico, critica social direta, deslocamento e invaséao.

Figura 2 — Perspectiva histdrica do Teatro de Rua |

Per i
Ie{isslt)gfitcza Cultura » Teatro e
Geral popular resisténcia

Figura elaborada pelo autor.

A intencdo neste caso foi a de trabalhar os primeiros encontros somente com a
perspectiva historica geral e, em seguida, trabalhar a atuacdo sob o viés dos pontos seguintes,
evidenciados no quadro acima.

Outra pequena divisdo para auxiliar na construcao do planejamento se deu por meio de
quatro pontos explorados: encenacdo, atuacdo, estrutura, dramaturgia. Cada um responde por
outros variados, essa nova variagdo me permitiu chegar num primeiro esbogco acerca de

elementos e especificidades em Teatro de Rua:

ATUACAO (ampliacéo — triangulacio — improviso)
DRAMATURGIA (popular comico — Brecht — obra/espaco urbano)
ENCENAGCAO (narrativas — espago — publico)

ESTRUTURA (convocatoria/invasdo — desenrolar — chapéu/finalizagdo/saida)

17 _etras e Relagdes Internacionais.
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O primeiro diz respeito a atuacdo, considerei basico abordar a ampliagdo do gesto para
um maior alcance da acdo e da cena, a triangulacdo interna e externa, a velocidade de resposta
na improvisacdo. O gesto ampliado permite acentuar as acdes em cena, significa pensar a acéo
de modo que esta fique acessivel visualmente ao publico.

O improviso e as técnicas de improvisacdo sdo parte importante no trabalho de artistas
de rua. Segundo Viola Spolin (2004), improvisar tem a ver com o intuitivo, mas, também,
permitir que tudo que se encontra no ambiente trabalhe para vocé na solucdo de algum
problema, ndo é a cena, é o caminho para a cena. Entendo que a capacidade de improvisar deve
ser treinada, quanto maior o dominio de suas func¢@es, mais leve e fluida fica a possibilidade de
encontrar respostas rapidas as alterac@es causadas pela rua e seu publico durante a cena. Claudia
Funchal Souza (2011), em seu estudo sobre a improvisacdo de palhacos e palhacas, afirma que
improvisar envolve uma rapida tomada de decisdo, em um pequeno espago de tempo
informagcdes diversas sdo recebidas e processadas. E necessario acessar seu repertorio, criar e
projetar mentalmente possiveis agdes e em que essas vao resultar, para entdo agir.

A triangulacdo é uma técnica de atuacdo que prevé um jogo de foco da cena entre
artistas, artistas e publico, muito utilizada pela linguagem de palhacos e palhacas nas ruas ou
em palcos e picadeiros, bem como, por artistas de rua em geral que procuram estabelecer
relacGes de interacdo com o publico, seja com troca de olhares, interpelagdes textuais ou visuais
em busca de didlogo ou cumplicidade na cena.

Se trata de trés pontos importantes no trabalho de atuacdo na rua, que serviram para
explorar técnicas Uteis ao processo, retornarei a elas na continuidade do texto.

Ao pensar em dramaturgia, fui instigado pela afirmacao de Narciso Telles:

Podemos verificar trés formas de pensar a dramaturgia para Teatro de Rua:
uma primeira relacionada a ideia de um Teatro de Rua popular cémico, com
vinculagdes tanto as tradigdes circenses quanto teatrais de longa duragdo; uma
segunda, fundamentada especialmente no pensamento de Brecht, que prop6e
uma dramaturgia épica. E ainda, uma terceira via que localiza a dramaturgia
para 0 Teatro de Rua nas possibilidades de relacdo da obra com o espaco
urbano. (TELLES, 2008, p. 60)

J& havia lido a obra de Telles anteriormente, mas a nova leitura foi fundamental em um
periodo ainda de pensamentos sobre o planejamento das aulas, enquanto buscava caracteristicas
especificas do Teatro de Rua para trabalhar nas minhas aulas. Ao refletir sobre o texto de Telles,
passei a tentar estabelecer caracteristicas e elementos especificos de Teatro de Rua ao definir

as escolhas para o trabalho com a turma.
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Em encenacdo, considerei relevantes neste sentido a maneira como se apresenta a
dramaturgia na rua com base nas afirmac@es de Telles (2008) e como se articulam as relacdes
com 0 espaco e o publico. Considerei estas como trés grandes areas que abrangem a totalidade
do que compde o Teatro de Rua que me proponho a pesquisar, conforme apresentado na Figura
3:

Figura 3 — Areas do Teatro de Rua

Teatro de Rua

Dramaturgias Espaco Publico

Figura elaborada pelo autor.

A partir dai, pude delimitar o que compreendia como essencial ao desenvolvimento do
plano de ensino. Para além da perspectiva historica geral, pude trabalhar as trés areas sob o
prisma de, em um primeiro momento, Teatro de Rua e rela¢cdes com tragos comicos vinculados
as tradicOes teatrais, praticas circenses, manifestacdes populares, e em seguida o teatro com
vertentes inspiradas pelo Teatro Epico Brechtiano. Com relagio a estrutura, ainda que, com
algumas variantes, depois considerei a seguinte sequéncia: Observacao do local escolhido e das
pessoas que ali se encontram — realizacdo de convocatoria/invasdo — desenrolar da historia
e/ou acdo passagem de chapéu — finalizacdo e saida. A sequéncia ndo foi montada para ser
tratada como inalteravel, mas como algo em constante transformacéo, com variagdes conforme
a necessidade, algo que foi abordado durante cada etapa.

O trabalho com teatro e manifestacdes populares partiu de um debate inicial com a
turma sobre conceitos de popular na arte, da perspectiva historica do Teatro de Rua com este
Viés, em conjunto com a construcdo dramatdrgica da turma sobre a tematica “lendas, mitos e
fabulas”. Interessante observar, em relato de participantes das aulas, como se encontram
enraizados conceitos simplistas em relacéo a estética no Teatro de Rua. Nos relatos sobre os
anseios da turma, encontrei comentarios sobre a expectativa de trabalhar técnicas circenses
como trabalho com pernas de pau, pirofagia, tecido, técnicas de palhaco, que entendo como
parte de um pensamento enraizado no senso comum sobre Teatro de Rua, o circo, o palhago e

as manifestagdes da cultura popular brasileira.
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Fizemos trabalhos de releitura de lendas e afins utilizando da comicidade e de narrativas
musicais na construcdo de pequenas cenas, com isso procurei trabalhar a atuagdo em conjunto

com a criacdo de cenas. A atividade proposta incluia:

1- Diviséo da turma em pequenos grupos;

2- Individualmente solicitei que recordassem alguma lenda, mito ou fabula;

3- Apos recordar deveriam contar ao grupo;

4- O grupo deveria escolher uma dentre as histérias contadas para transformar em uma
pequena cena utilizando tipos?®.

5- Apos criar a cena, elaborar ou escolher musicas para ajudar na construgdo da
narrativa; desenvolver chegada e convocacdo do publico; passagem do chapéu e

finalizacao/saida.

Os encontros praticos dividiam-se em duas partes: inicialmente realizdvamos
aguecimento e jogos tendo como base as obras de Viola Spolin e Augusto Boal, especialmente
jogos voltados ao fortalecimento do grupo e a velocidade de resposta de improviso; ja na
segunda parte, o trabalho era focado nas cenas. Como convencges estruturais da cena, pude
trabalhar com esta primeira turma: chegada e observagdo do espaco; convocatdria do publico;
formacdo da roda; triangulacdo; dramaturgia; passar o chapeu.

Os experimentos foram realizados dentro do campus da UFGD, conforme imagem
abaixo, na area externa ao Nucleo de Artes Cénicas, onde temos ampla area aberta, e, na maioria
das vezes, contaram com a presenca de alunas, alunos, professoras e professores do curso de
artes cénicas como publico. Inicialmente as apresentacfes foram em espago de representacao
frontal, em seguida semi-arena e arena, para trabalhar a percepcéo das diferencas de utilizacéo
dos espacos cénicos, em ambientes delimitados pela prépria geografia do local ou previamente
definidos. As orientacdes se davam diretamente nos grupos, o que naquele momento me parecia
apropriado, trabalhar as necessidades de cada cena com maior proximidade entre professor e
alunos e alunas. Na Figura 4 é possivel observar o espaco utilizado pelos grupos para
apresentacdes, o0 NAC disponibiliza um espaco externo para utilizacdo em Teatro de Rua,

porém, como as aulas eram no periodo matutino, o sol impedia o aproveitamento do local.

18“personagem convencional que possui caracteristicas fisicas, fisiologicas ou morais comuns conhecidas de
antemao pelo publico e constantes durante toda a peca: estas caracteristicas foram fixadas pela tradi¢do literaria (o
bandido de bom coragdo, a boa prostituta, o fanfarréo e todos os caracteres da Commedia Dell ‘Arte).” (PAVIS,
2008, p.410)
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Figura 4 — Releitura de mitos/fabulas e lendas. Parte externa do prédio do Nucleo de Artes Cénicas da
UFGD.

Fotografia: Igor Schiavo (Fevereiro/2016).

As cenas, ao final de cada encontro, eram apresentadas para a turma e/ou outras turmas
que se encontravam no local. A ideia era poder estimular a percepgéo sobre 0s avancos em suas

proprias cenas e nas dos e das colegas, insiro relato do aluno Guilherme?®®:

Durante o desenvolvimento das esquetes em aula até o dia da apresentacao,
foi interessante ver a interagcdo entre os grupos formados, onde realizamos
varios momentos de troca através das criticas construtivas e aprendizagem, a
partir da visualiza¢do do outro grupo em jogo ou em cena. As apresentacfes
nos permitiram vivenciar experiéncias com o Teatro de Rua e perceber as
dificuldades. (Relato de Guilherme Santos Lemes)?°

A troca de experiéncias é importante na medida em que despe o grupo de possiveis
individualismos. Era necessario observar os demais grupos e propor solucdes, reflexfes sobre
eles, estimular o debate e o respeito ao trabalho de colegas como parte integrante da formacao
artistica. Outro ponto importante que diz respeito a liberdade de criacéo foi apontado pela aluna

Samara:

19 Todos os relatos escritos por alunos e alunas aqui citados foram autorizados por escrito através de termo de
consentimento.
20 ide texto integral nos anexos.
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Achei muito interessante trabalharmos em cima de contos folcléricos e termos
a oportunidade de adaptarmos e fazer da forma como acreditamos, sem ficar
preso a um texto, isso nos ajudou e nos deu muita liberdade para criar coisas.
(Relato de Samara Gobira)*

Ao utilizar textos prontos, posso trabalhar com maior énfase na atuacdo. Para isso abre-
se mao de escrita dramaturgica, antecipa-se escolhas tematicas, algo que, ao meu ver, reduz a
potencialidade artistica do grupo, ao possibilitar a criacdo de cena em todos 0s seus pormenores,
ainda que, em curto espaco de tempo tornamos mais autbnoma a criacdo dos grupos.

Na sequéncia dos encontros, antes de abordar historicamente a temaética teatro e
resisténcia, percebi a necessidade de trabalhar uma atividade de transicdo, algo que pudesse
evocar a intencdo artistica dos assuntos que seriam abordados nos encontros seguintes, atitudes,
acOes e estéticas de cunho critico social. Encontro em Andrea Paris (2014), ao falar sobre os
atuadores da Tribo de Atuadores Oi N6is Aqui Traveiz, um apontamento de arte comprometida
socialmente:

Como é possivel observar, o atuador, componente do grupo, tem mais funcoes
que atuar. E também um ativista politico, no sentido de que, a partir de seu
trabalho artistico, ambiciona mobilizar a sociedade, “percebendo como
urgente e primeira, a transformacao de si mesmo”, para que, a partir de seu
posicionamento, de seu proprio questionamento ético, possa criar e pensar um
“teatro comprometido eticamente com o publico” em que o mais importante &
a relacéo entre todos. (PARIS, 2014, p.126-127)

O que se coloca sob esse prisma sdo artistas que ambicionam a transformacdo da
sociedade e isso faz parte de suas necessidades de expressao artistica, ndo se trata de considerar
a possibilidade de, através do teatro, mudar o mundo, mas, sim, de propor novos olhares que de
alguma forma possibilitem ao publico ambicionar novas realidades.

Propus entdo a seguinte atividade aos alunos: a elaboracdo de uma acdo artistica
individual sobre uma pequena provocagdo: a naturalidade com que vamos percebendo a
sociedade e seus aspectos negativos, como nos tornamos insensiveis ao mundo. Em seguida fiz
a pergunta “o que te causa indignacdo?”, que deveria ser usada como referéncia na criagéo.
Estabelecido como regra um tempo maximo de cinco minutos, com a unica intencdo de
conseguir cumprir o periodo de aula, pois sem limitacao correria o risco de que as apresentacoes
tomassem mais do que os dois encontros previstos. Tratam-se de fatores que entendo como
naturais ao contexto académico, ainda que um planejamento tenha abertura para alteracGes é

preciso compreender as escolhas para que o grupo tenha maior aproveitamento.

21 Vide texto integral nos anexos.
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Nos encontros seguintes, as alunas e os alunos apresentaram suas atividades, variadas
linguagens, mdasicas, poemas, manifestos e mondlogos. Pude perceber na realizacdo do
exercicio uma poténcia criativa, a atividade me possibilitou refletir sobre a necessidade da
experiéncia para que cada um exponha suas individualidades, suas referéncias, suas artes.

Apo6s a realizacdo da atividade, nos encontros seguintes apresentei uma perspectiva
histérica do Teatro de Rua pelo viés politico, com maior apelo para questdes sociais e
vinculadas a ideia da atividade anterior.

Como finalizagdo do semestre, propus ao grupo a montagem de duas pequenas cenas
para apresentacdo no centro da cidade de Dourados, tendo como opg¢ao pequenos trechos de “O
auto da compadecida” de Ariano Suassuna e “Revolucdo na América do Sul” de Augusto Boal.
N&o se tratam de textos criados para Teatro de Rua, porém, serviam como referéncia para o
entendimento de textos com vertentes mais populares e com forte apelo critico social.

Durante o processo de ensaio, realizei uma pequena experiéncia com o grupo. A
proposta da atividade foi inspirada em algumas proibicdes e prisdes que artistas de Teatro de
Rua no Brasil sofreram em periodo concomitante as aulas e surgiu como uma experiéncia para
poder discutir um pouco a repressao as artes no periodo de ditadura militar e nos tempos atuais.
Apesar de haver uma crescente movimentacdo neste sentido, ndo se imaginava na época das
aulas que este tipo de relatos e acontecimentos s6 aumentariam de I& para ca, tornando-se cada
vez mais frequentes, ndo apenas em relacdo ao Teatro de Rua, como também a outras
linguagens artisticas. O objetivo era fazer com que percebessem o quanto a repressao a arte
pode ser prejudicial ao trabalho artistico e, inspirado em Boal (1988), que propde nas técnicas
de Teatro do Oprimido o treinamento de acOes de transformacao reais em um ambiente teatral,
apresentar uma situacdo de represséo e censura para simular como seria ter sua obra impedida
ou modificada por forgas repressivas.

Marquei um encontro com a turma na Praca Antdnio Jodo, na regido central da cidade
e no horéario marcado me direcionei & praca como um personagem: o censor. Rodei pela praca
durante alguns minutos sem ser percebido. Quando a turma comecou a dispersar me dirigi até
eles como personagem e, entre “ameagas” ao grupo com referéncias a ditadura militar no Brasil,
entreguei um envelope com um documento de censura prévia, dizendo que o grupo estava
impossibilitado de tratar tematicas consideradas subversivas (como na época do regime militar).

Abaixo um trecho do documento:

1 — Atenuar gestos efeminados ou masculinos de determinados atores, atrizes
e personagens, a tematica de ideologia homossexual ndo deve ser tratada;
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cenas de nudez estdo proibidas. 2 — Eliminar referéncias a igrejas, luta de
classes, sindicais, feminismo, questdes raciais, indigenas, e qualquer
reivindicacéo de cunho contestador, teatro ndo serve para estes fins. 3 — Evitar
manifestacdes contrarias ao governo, governantes, empresarios industriais e
rurais, comércio e capital de uma forma geral, além de meng¢des ao Nosso
Senhor. 4 — Retirar imediatamente termos como: operério, patrdo, salario,
grupo, associacdo, padre, compensacao financeira, Deus, Jesus, casa de Deus,
rendimentos, revolugdo, américa, proletario, aumento de salério, enfim, todos
0s termos que podem suscitar algum tipo de despertar politico do publico.

Apos a intervencdo, recebi alguns e-mails e mensagens via celular de estudantes que
nédo estavam presentes no dia, solidarizando-se com a situa¢do. Sem saber que tudo fazia parte
de um exercicio, chegaram a acreditar que o documento de censura prévia era verdadeiro. O
exercicio obrigou uma adaptacao dos textos, eliminando o discurso de critica social direto para
propor uma abordagem dramatlrgica através de metéaforas. O envolvimento da turma foi
evidente: realizamos ensaios e debates fora do horario dos encontros e as apresentacfes foram
marcadas para a feira central do municipio. Infelizmente, no dia das apresenta¢fes choveu na
cidade e tivemos que alterar o local, por isso utilizamos o centro de convivéncia da UFGD e as
cenas foram compartilhadas com um publico majoritariamente universitario. Abaixo, seguem a

Figura 5 e Figura 6, nas quais é possivel verificar o local escolhido para as apresentaces:

Figura 5 — Releitura de “Revolugdo na América do Sul”, de Augusto Boal. Centro de Convivéncia da
UFGD.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2016)
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Figura 6 — Releitura de “O auto da Compadecida”, de Ariano Suassuna. Centro de Convivéncia da
UFGD.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2016)

Destaco a tentativa de simular um espacgo de rua, de fato o Centro de Convivéncia
proporciona um amplo espaco aberto, ainda que, com cobertura, a estrutura verificivel pelas
imagens das representac¢des dos dois grupos de trabalho.

As escolhas do grupo foram a de utilizacdo do espaco em arena e contato direto com o
publico. As dificuldades de criacdo no ambiente imposto ficaram evidentes. Um dos grupos
conseguiu manter a aura politizada do texto original mesmo com as transformagdes, enquanto
0 outro apresentou uma cena que ampliou os tracos cémicos do texto e eliminou referencias
ndo autorizadas pela “censura”.

No primeiro semestre letivo de 2016, foram vinte e um matriculados e matriculadas,
quatro de outros cursos?? da UFGD, sendo que dezenove finalizaram o semestre. Apos avaliar
o0 planejamento realizado com a turma anterior, fiz algumas alteracdes, dentre elas a ampliacdo
dos referenciais historicos, a apresentacdo de trechos de obras de grupos de Teatro de Rua de
varias partes do mundo e leitura de artigos cientificos. A ideia foi dividir o panorama histérico
do Teatro de Rua em 3 partes, apresentados na Figura 7:

22 Curso de Letras.
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Figura 7 - Perspectiva histérica do Teatro de Rua Il

Teatro Ocidental

Teatro primitivo, Teatro e Teatro e critica
Grego, Romano, manifestacoes social
Idade Média populares

Figura elaborada pelo autor.

Com a nova divisdo, optei por tracar um panorama geral do Teatro de Rua do teatro
primitivo até o final da ldade Média, os outros dois pontos a partir do final do século XIX
coexistem, portanto transitam pelos mesmos periodos histéricos podendo estar relacionados ou
néo, por isso a escolha pelo desmembramento e distingdo entre eles.

Com relacdo a atuacdo, optei por trabalhar com énfase na improvisacdo e na
triangulacdo, ainda com a elaboracdo de pequenos processos criativos. A utilizacdo do espaco
variou entre frontalidade, semi-arena, arena e deslocamento.

ApOs 0s primeiros encontros, nos quais trabalhei alguns exercicios de improvisacao,
com jogos individuais e em grupo, prossegui €, ao invés de propor a criacdo dramaturgica a
partir de lendas/fabulas/mitos, utilizei como base inicial o argumento do texto “Romeu e
Julieta” de Shakespeare. Apesar de ndo se tratar de um texto especifico para Teatro de Rua, 0
utilizei por se tratar de uma histdria universal, conhecida, o grupo deveria lembrar a histdria e
trabalhar em cima das memdrias que tinham sobre ela.

O foco do trabalho de atuacdo foi triangulacdo, ampliacdo do gesto e das formas de
contar a histéria, além de algumas improvisacGes sobre o texto em duplas e em grupos maiores.
Utilizei exercicios a partir de técnicas de palhaco para a triangulagcdo e improviso, na intencéo
de explorar a comicidade:

Essa modalidade é a espinha dorsal do esqueleto cdmico. Sem ela, ndo ha o
que sustente a interpretacdo comica. A triangulacéo esté diretamente ligada ao
jogo cémico, ao tempo cémico e ao corpo cdmico. Mas principalmente,
triangulacdo esta ligada ao espectador e sua participacdo no jogo cénico. Ndo
basta ser a personagem, € preciso revela-la ao publico. (ARAPIRACA &
SIUFI, 2009)

Por se tratar de turmas em que alguns estudantes ndo sdo residentes na cidade de
Dourados-MS, nem sempre é possivel realizar encontros fora do espago da Universidade, por

se tratar de local distante do centro da cidade, porém, nesta segunda turma também conseguimos
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realizar alguns experimentos externos, o que aproximou estudantes do espaco de representacéo
ao ar livre e facilitou a compreensao do que € estar em cena na rua. Utilizo as palavras de Licko
Turle e Jussara Trindade para melhor descrever a importancia de o ator se colocar no espaco da

rua:

[...] trabalhar em meio a uma profusdo de elementos imprevistos possibilita o
aprimoramento das competéncias técnicas proprias para o jogo teatral na rua,
pois o contato regular com um espaco publico, polifonico e heterogéneo exige
uma grande flexibilidade para lidar com o novo a cada momento. (TURLE &
TRINDADE, 2016, p.105)

Acrescento aqui a importancia de conhecer o0s espagos propicios ao Teatro de Rua na
cidade, bem como a insercdo da arte em espa¢os publicos com uma maior relacdo com o local

e seus frequentadores. Segundo Carreira, atores e atrizes no Teatro de Rua ocupam um ambiente

[...] onde nem chega a ser um convidado de segunda, onde é sempre um intruso
que adentra um espago que pertence aos cidadaos e seus repertorios de usos,
as instituicdes e seus desejos de ordem e funcionalidade, ao transito de
veiculos e mercadorias, com sua imperativa urgéncia. (CARREIRA, 2011,
p.17)

Ainda que a rua se caracterize pelo fluxo continuo de pessoas, torna-se necessario que
exista relagdo com esse publico para aléem da mera representacdo teatral, para assim poder
compreender melhor a sua funcéo e inserir-se no ambiente da cidade ndo como algo estranho,
mas como algo que também faz parte daquele ambiente.

Na primeira experiéncia, optei por ndo realizar nenhuma divulgagédo prévia, caberia ao
grupo a tentativa de atrair o publico, o que de certa maneira serviria para a integracéo do elenco
no espaco e para que pudessem lidar com a frustragao caso poucas ou nenhuma pessoa estivesse
disposta a parar para acompanhar o teatro. Turle e Trindade (2016) lembram que a alta
rotatividade do publico é compreendida como parte intrinseca ao espetaculo de rua. O risco de
desisténcia ou de indiferenca é algo de que fazedores e fazedoras de Teatro de Rua estdo
conscientes. De fato, poucas pessoas pararam suas atividades para estar com o grupo, como €
possivel perceber na Figura 8, o que permitiu um amplo debate sobre a necessidade de
integracdo com a cidade e 0 espago de representacdo. Nao existe Teatro de Rua na cidade com
frequéncia e por isso é notavel a indiferenca com as obras artisticas, ndo raros os relatos de

pessoas que nunca assistiram teatro na cidade.
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Figura 8 — Releitura de “Romeu e Julieta”, de William Shakespeare. Feira da rua Cuiaba.

Fotografia: Igor Schiavo (Julho/2016)

Em seguida mantive a proposta do semestre anterior, de criacdo de pequenas cenas ou
intervencdes individuais relacionadas ao que os deixa indignados, a serem apresentadas dentro
do campus da UFGD. Com a experiéncia anterior pude definir melhor o exercicio:

Provocagoes:

* A necessidade de comunicar algo através da arte no espaco urbano.
* O que move vocé? O que vocé tem para dizer através de sua arte?
» Teatro para qué? Para quem?

Atividade:

» Cena solo em no maximo 5 minutos (livre utilizacdo de elementos e aderegos)
* Tema: O que deixa vocé indignado na sociedade?

As cenas foram apresentadas no Campus da UFGD, apds as apresentacdes o debate foi
direcionado para as dificuldades de criagcdo solo, encontrar as motivacdes individuais que se
tornam coletivas na medida em que se tratam de criticas a sociedade. Segundo Vazquez:

A sociedade humana s6 lhe revela seus segredos na medida em que, partindo
do imediato, do individual, eleva-se ao universal para depois voltar novamente
ao concreto. Mas este novo individual, ou concreto artistico, é precisamente o
fruto de um processo de criagdo, ndo de imitacdo. (VAZQUEZ, 2011, p. 31)
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Figura 9 — Cenas individuais. Nucleo de Artes Cénicas.

Fotografia: Igor Schiavo (Agosto/2016)

Na Figura 9 podemos perceber a apropriacdo do espaco nas escolhas do grupo, sem
limites para escolher o local tivemos as mais variadas experiéncias de local de representacao.
A turma apresentou-se em diferentes niveis de percep¢do, por terem sido instruidos na
realizagdo de pequenas cenas ninguém subverteu a regra, o que pude perceber foram atividades
em que é perceptivel o grau de entrega e dedicacdo a atividade de alguns alunos e alunas que
tomaram a provocacdo como estimulo e se propuseram a expor suas ideias, a tentativa de
extrapolar suas expectativas artisticas para algo que se propde aparentemente mais reflexivo do
que poético.

Apos o trabalho individual, iniciamos as atividades referentes ao Teatro de Rua com um
viés mais critico, um conjunto de atividades com a intencdo de despertar a consciéncia critica
na expressdo artistica, e ap6s algumas semanas trabalhando com improvisacdes sobre o tema,
com maior destaque para atividades inspiradas na obra de Brecht, a utilizacdo de quebras,
distanciamento, utilizacdo da terceira pessoa do plural; e na de Boal, através de técnicas de
Teatro do Oprimido, suas propostas de aquecimento, utilizo variacdes de teatro imagem,
apresentacdo e tentativa de superagdo de imagens fixas com situacdo de opresséo.

Durante a sequéncia anterior, foi frequente em improvisagdes surgir a ideia de

crueldade, indiferenca na sociedade atual. A partir disso, busquei material dramatUrgico para
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estimular o que estava latente entre o grupo, na tentativa de contemplar o sentimento critico do
grupo trouxe para leitura e trabalho o conto “Uma vela para Dario” de Dalton Trevisan®®. Na
etapa seguinte, a turma foi dividida em pequenos grupos e apos as discussdes suscitadas pela
leitura do texto os grupos foram para a pratica com a ideia de construir uma pequena cena em
que o lado cruel de seres humanos ficasse em evidéncia.

Nos encontros seguintes, entre ensaios e apresentacdo das cenas, propus para a turma
tentar “amarrar” as cenas como parte de uma mesma historia. A ideia de transformar os
pequenos grupos em um grande me possibilitaria exercitar a colaboracdo e um pequeno
processo que pudesse fazé-los perceberem e vivenciarem um trabalho com um numero
relativamente grande de elenco. O envolvimento do grupo com a atividade se deu de maneira
muito intensa, em pouco tempo conseguiram transformar as cenas em partes de um todo e
passamos as escolhas estéticas e estruturais do trabalho: como se daria a chegada, a
convocatéria, a utilizacdo de narrativa musical, a triangulacdo e a busca de maior relagdo com
o publico. O exercicio cénico foi chamado de “(DES)humanidades” e foi apresentado no mesmo
local do experimento anterior, porém desta vez optamos por divulgar, pois se tratava de uma
apresentacdo de encerramento dos encontros e 0 grupo considerou interessante que colegas e

docentes acompanhassem a atividade.

Figura 10 — Exercicio cénico “(DES)humanidades”. Apresentacéo na feira da rua Cuiaba.

N
k\; :

Fotografia: Igor Schiavo (Outubro/2016)

O grupo encontrou-se na Praga Antonio Jodo, no local pudemos conversar sobre como
seria a apresentacdo, realizamos aquecimentos e nos deslocamos até a feira central. Ao chegar

a feira, algumas pessoas ja aguardavam a apresentacdo. O elenco, conforme ensaio prévio,

23 Autor Curitibano. Resumidamente, o texto conta a histéria de Dario, individuo que cai morto em uma calcada
e as reacBes causadas por seu corpo morto no ambiente.
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realizou uma convocatoria com musica e estabeleceu o espago de representacdo em roda, como
é possivel observar na Figura 10. Foi evidente a satisfacdo de todos em poder contar com o
publico convidado, o que, de certa maneira, facilitou o interesse do publico esponténeo, ainda
que, ndo em grande nimero, mas com grande interacdo com o elenco durante as cenas. Apos
as apresentacdes, realizamos uma breve avaliacdo do exercicio cénico.

Ainda no primeiro semestre de 2016, o Nucleo Docente estruturante do Curso de Artes
Cénicas solicitou a criacdo de eletivas que contemplassem a pesquisa dos e das docentes. Com
isso busquei acrescentar duas ementas: Teatro de Rua e Encenacgdo em Teatro de Rua.?* A
primeira mais direcionada a uma compreensdo basica sobre historia e atuagdo, uma nova

configuracdo do que propus nas duas turmas anteriores:

Abordagem da perspectiva histdrica do Teatro de Rua e do Teatro de Rua no
Brasil; a pesquisa e a pratica do ator no Teatro de Rua; ampliacao, triangulacao
e prontiddo do ator; narrativa, espacgo e publico como elementos articuladores
da cena; roda, invasdo, ocupacdo e deslocamento: a estrutura cénica e seus
desdobramentos; experimentos préaticos. (UFGD, 2017, p.46)

Considero que a intengcdo de criar uma ementa ndo pode se configurar em algo
totalmente atrelado as minhas pesquisas em relagédo ao Teatro de Rua, mas sim como algo
possivel de ser utilizado por outros professores que venham a integrar o corpo docente do curso.
Procurei me ater a aspectos gerais, perspectiva historica, atuacdo, utilizacdo do espaco e
experimentacGes praticas, 0 que permite uma abertura na criagdo do plano de ensino e
consequente trabalho com as turmas.

No segundo semestre de 2017, Teatro de Rua e Encenacdo em Teatro de Rua ja faziam
parte do rol das eletivas do curso de Artes Cénicas da UFGD. Pude entdo ofertar pela primeira
vez 0 componente curricular com o nome de Teatro de Rua, algo que considero importante
historicamente, uma modalidade teatral que sempre esteve & margem tomando seu espaco no
meio académico. Aos poucos isso vem acontecendo nas Instituicdes de Ensino Superior no pais
e tem contribuido para abrir espaco ndo apenas para o Teatro de Rua, mas para as mais variadas

vertentes de artes populares.

24 A ementa é apresentada da seguinte forma: O processo criativo no Teatro de Rua e suas possiveis abordagens;
experimentacdo pratica de montagem para Teatro de Rua; roda, invasdo, ocupagdo e deslocamento: a estrutura
cénica e seus desdobramentos na montagem; a dramaturgia integrada a cena.
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Neste grupo foram vinte e quatro estudantes, doze de outros cursos de graduagio?®, a
turma na sua finalizacdo contava com dezesete integrantes, com nove estudantes de outros
cursos e oito de Artes Cénicas.

A Ultima atividade realizada com a turma anterior, um ano antes, estimulou reflexdes
sobre a coletividade, a colaboracdo e o compartilhamento. Compreendi a necessidade de
fortalecer nas atividades a pratica da coletividade, de estar presente com o outro, de respeitar o
grupo, passei entdo a tentar perceber em que momentos poderia aprofundar esses pensamentos.
E fato que essa proximidade, o coletivo, esta presente nos grupos de Teatro de Rua, corroboro
com Fischer (1967, p.13) quando afirma que “a arte € o meio indispensavel para essa unido do
individuo com o todo; reflete a infinita capacidade humana para a associagéo, para a circulacdo
de experiéncias e ideias.” S&o atitudes, responsabilidades, firmamento de posic¢Ges claras em
relacdo a arte, aspectos que busquei trabalhar no contexto de um componente curricular de
graduacdo, mesmo com as diferencas de contexto e tempo entre os ambientes.

A nova sequéncia foi assim estruturada: o Teatro de Rua na histéria do teatro: teatro,
coletividade e trabalho em grupo; Teatro de Rua no Brasil; Teatro de Rua sob viés critico social;

Teatro de Rua e apropriacao do espaco.

Figura 11 — Perspectiva historica e coletividade

O Teatro de
Rua na
histéria da

humanidade: . Teatro de Rua . Teatro de Rua .

Teatro de Rua
e apropriacao

teatro, no Brasil e critica social d
coletividade e 0 €5paco
trabalho em
grupo
N— N— N—

Figura elaborada pelo autor.
A abordagem se deu na sequéncia apresentada pela Figura 11, permeada por praticas
desenvolvidas na seguinte ordem estrutural: jogos de aquecimento e improviso; jogos teatrais;

triangulacdo e utilizacdo do espaco; composicao de cenas curtas; criacdo de cena final.

25 Ciéncias Sociais, Letras, Engenharia Mecanica, Psicologia, Pedagogia e Engenharia de Aquicultural
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Se em um primeiro momento, no inicio de minhas tentativas em encontrar um
planejamento, dividi as especificidades que considero fundamentais ao Teatro de Rua como
sendo: caracteristicas dramatargicas; utilizacdo do espaco; niveis de interacdo com o publico,
em seguida busquei estruturar entdo o que esta contido em cada um dos pontos e cheguei as
seguintes configuracgdes reunidas na Figura 12:

Figura 12 — Dramaturgia, espaco e publico

] I |
‘2 + Cultura 8 « Frontal 8 +Interagdo direta
IG) popular < | * Semi-arena =| - Participativa
% * Critica social & | * Arena \':__'3 » Transformadora
= | * Apropriagao *| - Deslocamento 0| +Manipulada
Z| do espago
=
< * Interacao
o . 1.
5 indireta

Figura elaborada pelo autor.

Através dessas novas delimitacdes, consegui estabelecer contato entre os pontos e
novas escolhas surgiram durante os procedimentos. No que diz respeito a dramaturgia,
mantenho a ideia sob as afirmac6es de Telles (2008). Com relacdo a utilizacdo do espaco
seleciono quatro possibilidades de disposicdo: frontal; semi-arena; arena; deslocamento. Nos
niveis de interacdo com o publico, escolho relagfes que possam ser abrangentes o suficiente
para a compreensao de diferentes vertentes de trabalho, interacdes diretas entendo como sendo
algo como pergunta e resposta, atuadores jogam com o publico, nas indiretas, ndo ha resposta,
podem variar de um olhar, uma expressao, uma fala sem espera de retorno.

S&o conceitos que foram sendo tragcados durante esses processos, mas que serdo
aprofundados nos capitulos sobre o planejamento da experiéncia aqui estudada e no capitulo
seguinte, em que discorro sobre conceitos e suas relagbes com as praticas. Aqui sdo apenas
apresentados com o intuito de evidenciar a descricdo das turmas que antecederam e alguns
momentos que reverberaram na sequéncia da pesquisa.

Sobre a atuagdo, escolhi delimitar alguns pontos para trabalhar com o grupo,

apresentados abaixo, na Figura 13:
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Figura 13 — Atuacéo |

Atuacgdo
| |
Estado de Relacdo com o Interacdo com o
prontiddo espago publico

Elaborado pelo autor.

Aqui me detetive em pensar uma metodologia que considerasse o estado de prontidao
de atores e atrizes quando em cena na rua, o estado de alerta constante, como conduzir um
personagem diante de tantos imprevistos que ocorrem nas ruas. Lidar com diferentes maneiras
de apropriar-se do espaco como local de representacdo e as diferentes formas de interagir com
guem passa na rua.

Nos primeiros encontros, as atividades eram divididas entre tedricas e préticas,
perspectiva historica do Teatro de Rua e jogos que tinham como objetivo a construcdo do
conceito de grupo, é necessario ter confianca nos parceiros e parceiras de cena, trabalhei
exercicios de sensibilizacdo em grupo, atividades que priorizavam o contato corporal entre o
grupo, escutar os outros e a paisagem sonora do local, a relagéo entre o grupo foi tema recorrente
nos relatorios finais:

A disciplina me abriu os olhos para o préximo (um olhar que antes néo tinha,
mesmo inserido no teatro), e como devo utilizar a minha arte para transformar
outras pessoas. [...] aprendi a trabalhar em grupo, a ouvir, a ajudar, a apoiar, a
errar junto, a se espantar, a calar a boca quando falo alguma besteira. (Relato
de Gabriel Vitério Santana)?®

No inicio, trabalhei a improvisacdo com todos em cena para ndo inibir alunos e alunas
de outros cursos participantes da turma, que apresentam as dificuldades de quem ndo esta
acostumado as préticas teatrais. Segundo Freire (1996, p.15), “respeito a autonomia e a
dignidade de cada um é um imperativo ético e ndo um favor que podemos ou ndo conceder uns
aos outros.” Por outro lado, percebo que alunos e alunas do curso de Artes Cénicas apresentam
maior dificuldade nos primeiros encontros, observo uma certa ansiedade em mostrar que sdo
capazes. Essa ansiedade se desfaz na medida em que o processo se coloca aberto, opto por

deixar claro o objetivo de cada exercicio e de destacar que ndo ha competi¢do, que ninguém

% Vide texto integral nos anexos.
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precisa provar nada, teatro ndo € competicao. 1sso se concretiza, segundo Spolin (2014), quando
0 ator ou a atriz compreende que: “Néao lhe serdo colocadas perguntas que ele ndo saiba
responder, nenhum problema que ele ndo possa resolver, os jogadores deixardo acontecer!”
(SPOLIN, 2014, p.33)

Acho importante destacar esses fatos, pois, acredito que sdo fatores que devam ser
levados em consideragdo durante os encontros, € necessario conhecer a turma e responder aos
estimulos, sejam eles facilidades e/ou dificuldades, o professor ndo pode estar alheio as
necessidades evidenciadas pelo seu grupo de trabalho, deve respeitar 0 momento de vida de
cada aluno e aluna. Sobre o trabalho de fortalecimento e nivelamento do grupo, uma das
participantes afirma:

Fomos inseridos a arte de atuar (no meu caso que sou de outro curso) de forma
gradativa, onde foi possivel, no meu caso, ir adquirindo mais seguranca e
superacdo da timidez. As experiéncias no campus foram muito importantes
para que pudéssemos ir & “rua”. Mas de fato, na “rua”, ¢ outra realidade, outro
universo, outra emoc¢do. A cumplicidade do grupo se faz muito mais
necessaria, sobretudo pela seguranca do grupo e seus integrantes. (Relato de
Vera Lcia Ferreira Pereira)?’

Na ideia de que o grupo precisa se reconhecer enquanto tal, utilizo algumas préticas,
dentre elas, destaco a utilizacdo do jogo do sapato, exposta na Figura 14. O exercicio parece
simples, apenas jogar o sapato, dar um passo para o lado e pegar o sapato do colega, mas de
fato o que ocorre é uma dificuldade muito grande em conseguir uma sequéncia minima de
acertos. Como instrugdo, sempre solicito que ndo pode haver conversa durante 0 jogo,

participantes devem perceber o momento do grupo para lancar o sapato.

Figura 14 — O coletivo no jogo do sapato. Nlcleo de Artes Cénicas da UFGD.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2016)

27 Vide texto integral nos anexos.
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No inicio costumam tentar dar sinais, uma ou outra verbalizacdo ocorre. A concentracao
nas primeiras tentativas é reduzida. Alguns langcam o sapato com pouca ou muita forca e outros
tém problema para pegar o sapato no ar. Somente quando comega a surgir um pouco de coesao
entre 0 grupo é que 0s acertos comegam a surgir, 0 movimento corporal em sintonia dos
participantes os leva a compreender o0 momento exato de lancar o sapato, quando isso acontece
a sequéncia se torna natural. Porém, com as faltas e novas chegadas de alunos e alunas durante
as primeiras semanas impactam também a alteracdo dos componentes do grupo na realizacéo
do exercicio, esta particularidade natural de um curso de graduagdo torna-se importante ao
objetivo da pratica, alunos e alunas constantes desde o inicio do processo tendem a concentrar
0 grupo modificado.

Durante as praticas vinculadas a ideia de triangulagdo, procurei trabalhar com duas
variagoes:

1 - Ator/Atriz 1 — Publico — Ator/Atriz 2

2 — Ator/Atriz 1 — Ator/Atriz 2 — Ator/Atriz 3...

A triangulagé@o que se da entre o elenco no espago, por exemplo em arena, favorece a
visdo do publico em relacéo a cena e ndo necessariamente a triangulagéo se fecha com o publico.
A partir do jogo teatral Conversacao em trés vias proposto por Viola Spolin, criei uma variagdo

com conotacéo politica ampliada. O jogo de Spolin apresenta a seguinte instrucao:

Os jogadores de cada lado (B e C) escolhem um tema e envolvem o jogador
do centro em uma conversa como se 0 jogador do outro lado ndo existisse. O
jogador do centro deve conversar sobre ambos os lados, sendo fluente em
ambas as conversas. [...] Com efeito, o jogador do meio mantém uma conversa
sobre os dois assuntos. (SPOLIN, 2014, A91)

Spolin propde a seguinte configuracéo:
Figura 15 — Conversagdo em trés vias

LADO CENTRO LADO

A<«—>» Be——>C
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A proposta exposta pela Figura 15 é para relacdo frontal, a partir da proposta, criei a

seguinte variacdo com participantes lado a lado, em formato triangular:

Figura 16 — Variacdo de Spolin
A A A
B C B C
Figura elaborada pelo autor.
A instrugdo para a variagdo apresentada na Figura 16 é a seguinte: A se relaciona com
B e C, o didlogo néo pode ser interrompido, A deve ser oprimido por B e deve oprimir C. Como
exemplo apresento assim: A sofreu uma batida em seu carro por B, A deve oprimir B na
discussdo. A é funcionério de C e esta pedindo aumento salarial, C deve oprimir A. Com o
grupo dividido em dois, frente a frente, com um espacgo entre as pessoas para que se formem
triangulos, é possivel realizar o exercicio com o grupo inteiro a0 mesmo tempo. A intencéo é
trabalhar a triangulacdo, a velocidade de resposta e o foco nas cenas simultaneas, o que pode
colaborar na prontiddo de atores e atrizes. Como variacdo é possivel acrescentar que cada
participante comente sua discussdo com os participantes a sua esquerda e a sua direita, o que

pode suscitar multiplas variacdes, além de ampliar o tridngulo para algo mais amplo,

graficamente representados na Figura 17:

Figura 17 — “Variagdo de Spolin I”

Ae—> A <«—>A

AYAYA

Figura elaborada pelo autor.
A abordagem prevista para esta turma privilegiou um tempo maior que as anteriores no
que diz respeito a histéria e a pesquisa em Teatro de Rua. Senti falta nas turmas anteriores de
maior contato com o estado da arte do tema, utilizacao de artigos para leitura e debate. Encontrei

em reflexdes sobre o conceito de Teatro de Rua de André Carreira uma possibilidade para
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estimular o debate com a turma. Na conversa com o grupo predominou a discussao sobre o estar

a margem no campo da arte:

Frente aos diversos discursos teatrais dominantes, o Teatro de Rua ocupa uma
posicdo de marginalidade que determina que, para levar a cabo sua tarefa, os
integrantes dos grupos de rua devem realizar grandes esforgos, tanto no que
se refere ao mundo espiritual quanto ao mundo material; devem possuir uma
potente motivagdo ideoldgica, a qual os condena a ocupar um lugar de
oposicdo e de combate com a cultura que os marginaliza. (CARREIRA, 2007,
p.32)

A compreensao da marginalidade do Teatro de Rua, e consequentemente de seus artistas
durante a discusséo, os fez perceber a agdo do capital sobre a arte, que define o que deve ou ndo

ser apreciado ou, no caso, consumido, de acordo com interesses mercadoldgicos:

[...] como o artista cria conforme uma necessidade interior, sua relagdo com o
objeto e com a atividade criadora é uma relagdo intrinseca, necessaria, isto é,
ndo pode lhe ser indiferente; tem para ele um contetdo concreto. Quando o
artista cria pela necessidade de subsistir e, por conseguinte, para 0 mercado,
ja ndo cria propriamente para si, mas para o0 outro com o qual se acha em
relacdo de exterioridade semelhante a que mantém o operdrio com o
capitalista. (VAZQUEZ, 2011, p.196)

Interessante observar que, como ja discutido em trabalhos anteriores?, assim como Boal
(2009), compreendo a Arte como uma necessidade humana, algo que supera mecanismos e
sistemas sociais na medida em que faz parte dos processos de formacdo humana e, portanto,
ndo dependente do modo de producéo capitalista na sua origem, por exemplo. No entanto ela
esta sujeita aos conceitos e limitagGes impostas pelo capital. Retomo um texto anterior, pois
acredito que expressa com clareza o topico:

A arte ndo é diferente das demais instancias de atuacdo do ser humano. Logo
ela estd sujeita ao confronto de contraditérios. Estes podem se situar, desde
situacbes mais simplificadas das atividades artisticas, até as contradices
impostas pelo modo de produgdo capitalista. [...] Ela precisa de uma intensa
experiéncia da realidade em sua criagcdo e sua forma acontece através da
objetividade. Logo, é possivel afirmar que a arte, ndo diferente das demais
atividades presentes nas relagcbes sociais, depende dos movimentos de
contradicdo e suas resolucdes para o seu pleno desenvolvimento [...] vinculada
ao género humano, objetivando a emancipa¢do humana. Com isto, ao ser
transformada em mercadoria, a arte entra em contradicdo com sua atividade
vital, uma prética essencialmente humanizante. O artista submetido as leis de

28 SCHIAVO, 1. O papel do teatro na formacdo humana: reflexdes sobre o método de trabalho do Coletivo
Clandestino. Dissertacdo de mestrado. SCHIAVO, 1. Teatro e formagdo humana: préaticas de Estagio
Supervisionado no curso de Artes Cénicas da UFGD. Anais CONFAEB.
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mercado ndo produz livremente, age conforme necessidades geradas pelo
mercado. (SCHIAVO, 2014, p. 22)

Ora, se ndo ha interesse do capital sobre o Teatro de Rua os e as artistas se colocam a
margem da producdo capitalista, o que pode significar ainda uma arte independente e, muitas
vezes, critica aos mecanismos de funcionamento do modo de producao capitalista.

Interessante observar que ndo é possivel se tratar de Teatro de Rua sem apresentar essa
nocgéo de atitude critica de seus e suas artistas, portanto, surgiu como necessidade, assim como
a relacdo de grupo citada anteriormente, que 0s posicionamentos criticos e atitudes
comprometidas politicamente sejam parte da existéncia de artistas que fazem teatro nas ruas.

Nos encontros seguintes, trabalhei o mesmo exercicio de lembranca de
contos/mitos/fabulas, porém, na medida em que as cenas foram escolhidas, lancei algumas
perguntas ao grupo: Que tipo de dramaturgia vou usar para contar essa historia na rua?
(dialogos, narracdes, mimicas, fragmentada, linear); Como vou utilizar o espaco? (frontal,

arena, semi-arena, sem delimitacdo); Como me relaciono com o publico?

Figura 18 — Ensaio de cenas. Nucleo de Artes Cénicas da UFGD.

N N

Fotografia: Igor Schiavo (Novembro/2017)

Procurei ampliar o tempo de trabalho com as cenas, o que permitiu experimentagdes em
relacdo a utilizacdo do espaco, aumento da interacdo com o publico e algo que poderia parecer
obvio, mas ndo é: o aumento dos ensaios permite ao grupo experimentar, descartar ideias que
ndo sdo aproveitaveis e firmar o que consideravam necessario na cena. Na Figura 18 observa-

se um treinamento com foco na frontalidade da cena.
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Com esta turma, procurei aumentar a realizacdo de experimentos externos ao Campus
da UFGD. A ideia inicial previa que, durante o processo de criacdo das cenas citadas acima,
fariamos um encontro na Praca Antonio Jodo para estabelecer os primeiros contatos com a rua
— optei por ndo trabalhar as cenas no dia para dar maior seguranca e tranquilidade ao grupo.
De fato, naquele momento considerei que se as cenas fossem trabalhadas na rua sem que antes
0 grupo estabelecesse suas proprias relagdes com o espaco isso poderia ser prejudicial a criacdo
e a0 processo gue se iniciava. Na rua, propus a seguinte atividade: trinta minutos para observar
0 espaco, as pessoas que se utilizam dele, fluxos de passagem, locais possiveis para se realizar
apresentacdes, anotacdes, escolher um espaco e elaborar uma cena curta que dialogasse com o
espacgo ou buscasse ressignificagoes.

Nas semanas seguintes a continuidade dos ensaios, as relacbes com improviso, espacgo
e publico foram trabalhadas nas cenas de acordo com as necessidades apresentadas. Procurei
testar o treinamento de atores e atrizes durante o processo criativo das cenas. Com as cenas
trabalhadas, os grupos apresentaram publicamente seus resultados, mas nao foi possivel realizar
esta apresentacdo na praca por causa da chuva na data marcada. Aproveito para destacar outro
fator complexo. Com as aulas programadas, em caso de chuva, fica complicado retomar na
semana seguinte para apresentar devido ao baixo numero de encontros previsto e a sequéncia
de atividades. Além de atrapalhar a sequéncia do planejamento, corremos o risco de enfrentar
chuvas novamente. Assim procurei encontrar solugfes. No semestre seguinte, trabalhei com
possibilidades em relacdo aos locais abertos dos encontros para que as apresentacdes
ocorressem e, em caso de chuva ou outro fator, ter solugdo para ndo perder o fluxo.

Na etapa seguinte, o teatro com teor critico social foi o foco. Durante as discussoes,
os/as participantes foram estimulados a realizar uma apresentacéo final, que devia envolver o
grupo todo em um Unico processo criativo. Apds muita conversa foi definido que se trataria de
uma pratica de intervencéo ou teatro de invasdo, com a ideia de interromper o fluxo de algum
ponto da praga. A cena final foi denominada de “O leildo” e, para alcancar a critica social, 0
grupo decidiu realizar um leildo de pessoas, inspirado nas praticas comuns no estado de compra
e venda de animais em leil6es. Os movimentos foram estudados, os riscos avaliados e a cena

aconteceu sem percal(;os.
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Figura 19 — “O leildo”. Praga Antonio Jodo.

Fotografia: Igor Schiavo (Fevereiro/2018)

Na Figura 19 percebe-se uma alteracdo do espaco cénico, quase um corredor, devido
as limitacGes do espaco, uma cal¢ada em frente a uma rua movimentada, a praca e um semaforo.
Muitas pessoas interromperam seus trajetos para acompanhar o ato, algumas tentavam comprar
atores e atrizes que estavam sendo leiloados, mas o grupo estava fechado em vendedores,
produtos e compradores, sem margem para uma interacdo que pudesse alterar os rumos da cena,
uma escolha do grupo para evitar riscos potenciais. A percepcdo de alunos e alunas sobre a

situacao que criaram surgiu nos relatorios finais:

Ver pessoas reagindo de forma a querer comprar pessoas é bem assustador,
pois ndo se espera isso de ninguém, isso fere a liberdade pessoal de cada um.
O leildo de pessoas fez um paralelo a prostituicdo e ndo causou revolta em
ninguém, inclusive uma pessoa quis comprar um beijo de uma das pessoas
vendidas. A maioria das pessoas reagiam com risos, e observavam do outro
lado da rua, outras com certo desdém. (Relato de Alan Aguiar Silva)?®

Outra participante, sobre 0 mesmo assunto afirma:

Mas, ora essa! Era a propostal! Entdo por que ficamos assim? Porgque uma coisa
é dizer sobre algo, outra coisa é vivenciar esse algo e perceber que isso poderia
muito bem ser verdade e levado com naturalidade. Ah, arua... A rua é um tapa
de realidade. (Relato de Aurea Novaes)®®

2 Vide texto integral nos anexos.
30 Vide texto integral nos anexos.
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E interessante observar as percepcdes de alunos e alunas sobre as atividades na rua, o
guanto se sentem desconfortaveis no inicio e como percebem as relacdes entre arte e espacos
publicos. Ao final deste relato sobre as experiéncias anteriores, percebo os diversos elementos
utilizados para elaborar a metodologia modificados ao longo dos processos, as diversas
discussdes que surgiram, junto as inquietacdes apresentadas por alunos e alunas participantes
das turmas anteriores que ajudaram a reflexd@o e a elaboracdo da metodologia estudada nesta

tese e que apresentarei no préximo capitulo.
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2 ESCOLHAS E PERCEPQGES METODOLOGIVAS EXPERIMENTAIS PARA
TEATRO DE RUA
A arte é a possibilidade de organizagcdo e

manifestacdo de nossa desordem interior. E
também a forma mais profunda de reorganizar o
mundo. N&o é a ordem do mundo que organiza a
arte, mas sim a desordem da arte que reorganiza

0 mundo.

(HADDAD, Amir. 2016, p.5)

Neste capitulo tratei das minhas escolhas em relacdo ao que considero essencial em
termos de estruturas e especificidades do Teatro de Rua. Parto destas defini¢bes, do que
encontrei em referenciais tedricos e nas minhas experiéncias anteriores para extrair o que
representa ao meu ver caracteristicas essenciais do Teatro de Rua. Depois procurei refletir sobre
0 entendimento de coletividade presente no Teatro de Rua, como significa algo importante
numa arte em que a dependéncia do outro se d& no espaco de representacdo e fora dele. A
delimitacdo de algumas caracteristicas dramatdrgicas comuns surge como possibilidade de
contextualizagdo historica e estética desta modalidade teatral e, assim como a coletividade,
estabelece grandes &reas que me permitem trabalhar com alunos e alunas por variadas formas
de se representar na rua. No que se refere & atuacdo, busquei aspectos que se repetem em todos
os tipos de dramaturgia aqui utilizados, a prontidéo de atores e atrizes, suas formas de relacdo

com o publico e de que maneira se colocam no espaco de representacéo.

2.1 ESTRUTURAS E DELIMITACOES EM TEATRO DE RUA

Sabe-se que o Teatro de Rua abarca uma multiplicidade de formas, conceitos e
possibilidades, algo ja apresentado anteriormente por Pavis (1999), Carreira (2007, 2016),
Telles (2008) e Turle e Trindade (2016), que tornam a tarefa de delimitar aspectos que sejam
abrangentes por completo inviavel. Fabrizio Cruciani e Clelia Falletti (1999) delimitam como
sendo aquele teatro que nasce como teatro e se organiza pelas ruas, deixam de fora trabalhos

gue consideram espetaculos de mercado e aqueles que apenas levam para fora o teatro montado
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para a sala. O que pretendi no curso desta pesquisa foi delimitar aspectos e conceitos que
tornassem viavel uma proposta de trabalho com Teatro de Rua na graduacdo em Artes Cénicas
da UFGD.

Bim Mason (1992), em sua obra Street theatre and other outdoor performance, procura
delimitar os artistas de rua conforme seus objetivos em: entertainerss!, animadores,
provocadores, comunicadores e artistas performaticos. Ele os analisa de acordo com o que
chamou de performances estacionarias e méveis. Ainda que, segundo ele, seja dificil classificar
artistas e obras em apenas um dos tipos, muitas vezes as apresentacdes sdo estacionarias e
moveis, além de ndo serem todos os que se utilizam de artificios para compensacao financeira
ao final de suas préticas.

Carreira (2007) define o Teatro de Rua como uma modalidade teatral, e ndo um género
teatral, por se tratar de um teatro que se firma pela sua relacdo com a cena teatral e utilizagdo
do espaco e ndo pelas estruturas de criagdo dramatdrgica. Ele elabora parametros que possam
permitir delimitar o conceito de Teatro de Rua: “a) a relagéo entre as linguagens do espetéaculo
e 0 espaco cénico; b) as caracteristicas de convocacdo e do tipo de publico concorrente.”
(CARREIRA, 2007, p.44) O autor considera esses aspectos nao exclusivos, pois servem de
maneira instrumental no estudo da modalidade e ndo podem desconsiderar o Teatro de Rua
como fendmeno multifacético e mutante.

O mesmo autor, alguns anos ap6s as afirmacfes anteriores ao tentar delimitar

caracteristicas fundamentais ao Teatro de Rua, afirmou existirem quatro pontos:

a) a existéncia de mudltiplas interferéncias acidentais proprias da rua como
condicionante do tempo teatral que imp&em um uso especifico das linguagens
do espetaculo; b) um espaco cénico que é o préprio ambito urbano
resignificado; c) a existéncia de um publico flutuante e acidental que é
consequéncia da mesma porosidade que multiplica a significacdo do espaco
cénico; d) o espaco vivo da rua é multiplo e é penetrado pelo espetaculo, e ao
mesmo tempo penetra o espetaculo. (CARREIRA, 2016)

No primeiro ponto, temos as interferéncias naturais das ruas em relacdo ao fazer
artistico, as formas encontradas para se trabalhar nas condi¢des impostas pelo estar na rua, em
espaco publico. O segundo apresenta a ideia de que o espaco cénico se utiliza e cria 0 seu

ambiente a partir do que se apresenta nos locais escolhidos para a representacdo. Os pontos

31 A tradugdo do termo se confunde com a traducio do termo seguinte, entertainers é a classificacdo de Mason
(1992) para artistas de variedades que apresentam nimeros isolados nas ruas com objetivos de riso e sustento.
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seguintes se complementam, o publico flutuante e acidental e a sua conexao com a obra teatral,
gue, nas ruas, significa um cruzamento entre as partes.

Tom Conceicdo (2016) considera que o Teatro de Rua tem como principal caracteristica
a apropriacdo da rua como um espaco adequado para a concretizagdo da encenacéo. Esta precisa
ser impulsionada pela relagdo com o publico e ter interacdo criativa com o espaco da rua. Sigo
nesta linha e avango um pouco até a ideia apresentada por Turle e Trindade (2016) de que a
cidade se torna o elemento definidor da teatralidade, de que na cidade do século XXI ndo existe
apenas um, mas, varios teatros de rua:

Além dos teatros das performances culturais, somam-se muitas outras
propostas que estabelecem diferentes dialogos com o espaco urbano. Nessa
perspectiva a cidade ora é negociada, ora assaltada, mesclando distintos
modos de relacionamento: seja pela adesao ou pela invasao; por meio do apelo
a estética popular ou ao imaginario contemporaneo; apresentando-se com
respaldo social ou de forma amadoristica. (TURLE & TRINDADE, 2016,
p.20, grifos dos autores)

As afirmacbes de Turle e Trindade (2016), ao ndo proporem uma delimitacdo
direcionada, ampliam o conceito de Teatro de Rua para uma modalidade mais aberta e em
constante transformacdo, pois a propria rua, sua utilizacdo, sua disposi¢do arquitetnica, se
alteram conforme a sociedade se modifica. Com isso, tentativas de delimitacdes, que poderiam
reduzir o Teatro de Rua a este ou aquele tipo e excluir os demais, surgem como possibilidade
de pesquisa e aprofundamento em aspectos ndo muito observados, ou antes, desconsiderados
do que se avalia como Teatro de Rua.

Com isso, cheguei a uma pequena delimitacdo, destacada na Figura 20, para fins de
criar um plano de ensino abrangente e com elementos que destaguem o Teatro de Rua das

demais formas teatrais em suas especificidades.

Figura 20 — Teatro(s) de rua, dramaturgia, publico e espaco

Teatro(s) de rua

Dramaturgias Publico Espaco
. Como utilizam o
Como trabalham Como se relacionam d
tivas? com seus publicos? espago de
suas narrativas? p ; representacdo?

Figura elaborada pelo autor.
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Chego a seguinte variagdo em um movimento de superacao das ideias anteriores. Utilizo
o termo Teatro(s) de rua conforme os conceitos citados acima, pois as variadas teatralidades de
rua ndo apresentam um, mas varios teatros de rua. Em sua abrangéncia considero aqui desde
pequenas intervencdes aos suntuosos® espetaculos de grupos como La Fura dels Baus e Royal
de Luxe.

Como parte fundamental dos teatros de rua, considerei fundamentos que permeiam essas
variadas formas, com isso chego até a variada gama de tratamentos dados & maneira como
artistas se comportam em relacdo ao publico e os espacos de representacdo. No que diz respeito
a interacdo com o publico, os classifiquei em quatro tipos, assim configurados na Figura 21:

Figura 21 - Publico

Publico
Como se

relacionam com
seus publicos?

[ [ [ |
Interacao Interacéo Interacéo
indireta direta transformadora

Quarta parede

Figura elaborada pelo autor.

N&o apresento aqui a condi¢do de ndo interacdo como algo possivel, considero que
qualquer tipo de relacdo exista sempre, ainda que exista uma parcela de artistas que nao tem
nenhuma intencdo em dirigir-se diretamente ao publico, pois ao colocar-se em espacos publicos,
em algum momento havera alguma relagdo entre artistas e publico. O que trato como quarta
parede, segundo Pavis (2008), sdo aqueles espacos de representacdo em que artistas e publico
encontram-se separados por uma parede imaginaria, caracteristicas de um teatro ilusionista, que
situa o publico como voyeur da cena. Sdo aquelas obras em que artistas ndo procuram nenhum
tipo de relacdo de interacdo com seu publico, de um modo geral se trata de uma préatica cénica
realizada em teatros de caixa, ndo sao muitos os e as artistas de rua que se colocam desta forma

em cena.

320 Fura dels Baus é um grupo teatral de Barcelona e Royal de Luxe é um grupo da Franca, os dois sdo expoentes
de um teatro que se utiliza se efeitos de grandiosidade em suas obras, seja com elencos grandes, utilizagdo de
espagos verticais, maquinarios ou marionetes gigantes.
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As defini¢bes que extraio, dentro do universo de minha pesquisa, servem para que eu
possa escolher aqueles elementos que de alguma forma podem ser necessarios na construcéo
de uma metodologia que experimente uma variedade abrangente de técnicas para o trabalho
com Teatro de Rua.

O segundo item trata da interacéo indireta. A relagdo de cumplicidade presente, por
exemplo, em trabalhos com técnicas de palhaco, é uma qualidade de interacdo fundada na
triangulacdo, o artista realiza uma acao, imediatamente ele procura o olhar de alguém do publico
para compartilhar e legitimar seu ato, ou ainda, quando profere falas e textos diretamente ao
publico, porém, de forma igual, ndo interessa resposta. No caso, ndo ha preocupacdo com o
retorno, a acao serve para efetivar a cumplicidade e potencializar o riso. Em contraste, temos a
interacdo direta, uma variedade de acdes em que se busca a resposta da plateia. O debate e o
improviso sao caracteristicas exploradas com este tipo de interacdo, porém o roteiro
preestabelecido ndo se altera. Por Gltimo, aquela que denominei interacédo transformadora se
trata de obras em que a resposta da plateia transforma a encenagéo, modifica a sequéncia das
acdes, sejam elas imprevistas ou previamente exploradas. Em didlogo com a ideia de poéticas
transformadoras, o grau de interacdo aqui faz parte da criacdo artistica, o evento se faz na
transformacéo do publico em agente compositor. Segundo Margie Rauen (2011), o conceito de
participacdo é muito amplo e envolve o estudo de abordagens estéticas historicas em que o
publico transcendeu sua condicao.

Procuro, com as pequenas divisdes, abarcar a totalidade do que posso compreender e
compartilhar sobre interatividade nos variados teatros de rua.Outro fator que julguei importante
considerar e destacar foi a relagdo com o espaco de representacdo. Os dividi entdo inicialmente
em experimentacdes dos tipos: frontal, semi-arena, arena e com deslocamentos. Ao observar a
separacao e relembrar as afirmacfes de Mason (1992) percebi que algumas caracteristicas se
preservam ou se opdem, temos formatos estaticos em relacdo a outros com ideia de movimento

espacial, com isso chego a seguinte configuracdo observada na Figura 22:
Figura 22 - Espago
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frontal, semi-arena cortejo, procissao,
e arena deslocamentos

Figura elaborada pelo autor.
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A nova configuracdo me permitiu pensar a utilizacdo do espago cénico de acordo com
a mobilidade dos variados teatros de rua. Logo apo6s separar em dois enquadramentos, pude
refletir sobre quais formas representam um trabalho fixo e quais séo as consideradas maveis.

As formas que considerei fixas sdo aquelas em que a configuracdo do espaco de
representacdo nédo se altera ao longo da obra. Aponto aqui as utilizag6es frontais, em semi-arena
e em arena. Como defini¢do de utilizagdo em espaco frontal, temos espetaculos em que atores
e atrizes se colocam frente ao publico para realizar sua arte. Em semi-arena, temos uma pequena
variacdo do frontal, com as laterais do espa¢o cénico ocupadas pelo publico. O espago em arena
ou a roda, como é conhecida para os fazedores de Teatro de Rua, talvez seja a forma mais
utilizada por artistas de rua, com publico circundando a cena.

Os que se utilizam do espaco mdvel caracterizam-se por realizar deslocamentos e por
ndo haver um espaco fechado em si, também conhecidos como espetaculos itinerantes. O
espaco se constroi na medida em que artistas e publico transitam. Como exemplos de utilizacao
movel do espago de representacdo, temos desde o teatro com caracteristicas de procissao e
cortejo, oriundos das tradicdes de manifestacdes populares, até os espetaculos que mapeiam e
definem uma sequéncia de deslocamentos que ajudam a contar a historia e envolver o publico
como parte integrante do teatro.

Discutir o Teatro de Rua no Ensino Superior envolve pensar em suas caracteristicas
essenciais. Apos essas breves defini¢bes de pontos que poderiam ser Gteis, passei a refletir que
a utilizacdo do espaco e a interacdo de atores, atrizes e publico ndo seriam suficientes para o
que pretendia no componente curricular eletivo de Teatro de Rua, outros aspectos que se
encaixam na totalidade, aspectos que envolvem compromissos e escolhas, propostas estéticas
comprometidas me interessam no pensar a arte de rua. Com isso, retornei a afirmacdo de Telles
(2008) em que o autor propde trés variacGes na dramaturgia de Teatro de Rua do Brasil, aqueles
oriundos ou com influéncias da cultura popular, os que tomaram como referéncia a obra de
Bertolt Brecht e os que se propdem a relacionar obra e espago urbano.

As estruturas aqui comentadas dizem respeito a aspectos estéticos, caracteristicas de
dramaturgia e encenacdo, utilizacdo do espaco e relacdes com o publico. No que tange a atuacédo
estruturada a partir das dramaturgias, posso abordar a relacdo com o publico e interacdo e

acrescentar outro aspecto: a capacidade de resposta aos estimulos externos, ou prontidao cénica:
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Figura 23 — Atuagdo I

Dramaturgias

Atuacgéo

Prontidéo Espaco Publico

Figura elaborada pelo autor.

A Figura 23 sintetiza os trés pontos que me interessaram analisar e abordar nesta Tese
quando trato de atuacdo e Teatro de Rua. O estado de prontiddo é um componente destacado na
atuacdo para esta modalidade teatral, ele compreende uma relacdo de agilidade cénica, de
rapidas respostas ante a dindmica da rua. Um ambiente imprevisivel carece de técnicas para
envolvimento maior com o publico, que abarcam a chegada no espaco, a convocacdo do publico
ao evento teatral, a manutencdo da atencdo e disposicdo do publico durante a representacéo,
acdo, intervencdo. Logo, se trata de uma caracteristica de artistas de rua essa constante de
especificidades, o que torna o lugar da rua um ambiente que exige uma maior atencao de atores
e atrizes, respostas rapidas, verbais e/ou fisicas.

Uma fusdo entre artista e rua, compreender-se naguele espaco e colocar-se disposto a
jogar, estar atento aos fatores externos como possibilidades de conexdo com o publico, estar
em alerta para desvios de percurso e proposi¢ao de solucdes imediatas, o estado de prontiddo
envolve esses fatores, envolve o treinamento e a experiéncia desafiadora constante de se manter
atuante na rua.

A questdo das formas dramaturgicas e estéticas, além dos processos coletivizados, se
tornou grandes areas na pesquisa, com o foco na atuacdo, relag@es de prontiddo, utilizacdo do
espaco e interacdo com o publico para cada variagdo dramatargica trabalhada. Chego entdo a

seguinte estrutura de trabalho para desenvolver no componente curricular de Teatro de Rua:
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Figura 24 — Delimitagdo da estrutura de trabalho

Coletividades
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Figura elaborada pelo autor.

A Figura 24 demonstra um atravessamento dos temas. Considero, entdo, que
Coletividades é o elemento que abarca a totalidade do trabalho, pois as diferentes dramaturgias
sdo utilizadas durante o processo de desenvolvimento das préaticas que envolvem atuagdo. Nos
proximos topicos, descrevo todos os aspectos apresentados na Figura 24 e relato aquilo que me

serviu para a conducgdo do processo.

2.2 COLETIVIDADES - A RODA COMO FUNDAMENTO DA RUA

Algo que sempre me chamou a aten¢do como ator e espectador em apresentagdes teatrais
de rua foi a conexdo entre atores e atrizes no desenvolvimento de seu oficio, de como agiam
entre si e com seu publico, a ideia sonhadora de um trabalho coletivo na préatica real, em relagdes
que extrapolam a ideia de fragmentacdo imposta pelas relacdes de trabalho e mercantilizacédo
da arte, relacdes de afeto e criacdo artistica, segundo aponta Paulo Flores, fundador e atuador
da Tribo de Atuadores Oi Ndis Aqui Traveiz, em entrevista, que um grupo de teatro se forma
por afinidades ideoldgicas e filosoficas, uma mistura entre arte e vida, o convivio, compartilhar
o dia a dia, aprofundar as relacGes entre seus integrantes (FLORES apud VECCHIO, 2007). As
afirmacoes de Paulo Flores consideram o fazer artistico uma atividade que ndo se desconecta
das demais atividades sociais, a compreensdo de que a coletividade se torna a base de uma
construcdo de vida e de arte. Posso acrescentar o envolvimento com todas as partes de um

processo artistico e o interesse em fazer arte com fungdo social, uma arte que supere
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individualismos com coletividades, como descreve em relacdo a dramaturgia Calixto de
Inhamuns: “O principal objetivo ndo é o nosso umbigo, nossa grande ideia, nossa refinada
estética e apuradas performances, mas mostrar algo que interesse, sirva e agrade ao publico,
seja pelo riso, choro ou pelo prazer de encontrar novos conhecimentos.” (INHAMUNS, 2010,
p.24)

A afirmacdo do artista e pesquisador nos da pistas sobre alguns aspectos fundamentais
na producdo teatral de rua e elas apontam para uma importancia dada a comunicacdo com o
publico, mas, além disso, me questiono se essa relagdo com seu publico ndo carece de maiores
detalhes e chego ao comentario de Marcio Rodrigues (2011). O artista integrante da Brava
Companhia comenta, em debate transcrito, que é necessaria uma coeréncia entre o que se faz,
0 que Se pensa e o que se é.

E preciso destacar o trabalho do coletivo de artistas do Teatro Imaginario Maracangalha,
de Campo Grande, uma referéncia no teatro de Mato Grosso do Sul. O grupo criado em 2006
distinguiu-se por suas criacOes e intervencdes criticas, para além disso, o grupo destaca-se na
luta por politicas publicas no estado e realiza acdes como ocupacdo de espacos publicos na
capital do estado, apresentacdes e oficinas em aldeias e assentamentos. Um grupo
comprometido com o Teatro de Rua e com a ideia de transformacao social. Anualmente, realiza
a Temporada do chapéu, um festival de teatro de rua nacional, no qual recepcionam e
promovem a troca de experiéncias entre grupos e artistas de outras localidades, além de
seminarios, oficina permanente de teatro, e 0 Saroba, um encontro, sarau, festa realizado em
espacos publicos.

A necessidade de se comunicar algo em que se acredita, uma critica social, uma proposta
de mudanca da sociedade que é preconizada pelos artistas e apresentada ao publico, a defesa de
ideias transformadoras, sdo aspectos que envolvem a coeréncia entre as atitudes de artistas e
suas obras de forma mais incisiva e aparente, porém, nossos teatros de rua ndo se resumem a
ideias de transformacdo social. Tradicionalmente temos uma grande producgdo vinculada as
manifestacdes de cultura popular que remonta as tradigdes orais e historicas de nossa cultura,
que transitam entre os discursos conservadores e reconstrucdes criticas, muitas vezes se
utilizam da ironia para realizar em suas dramaturgias analises sociais que partem da realidade
concreta. Outras propostas buscam explorar aspectos do estar na rua fazendo arte, modos de
operacdo que buscam apropriacdes estéticas dos espacos, elaboragfes contemporaneas que
podem transitar entre linguagens e estilos artisticos.
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Porém, por mais diversa e por vezes desconexa e dificil de articular conceitos fixos,
identifico na producao teatral de rua algo que se mantém historicamente, a conexao entre artista
e obra parece ser evidente, a pratica cotidiana ndo desconecta artistas de suas vidas pessoais e
suas obras, o que me fez refletir sobre a ndo fragmentacéo do trabalho como uma caracteristica
importante no trabalho com Teatro de Rua. Préatica resultante dos processos de grande parte dos
grupos e coletivos teatrais de rua é a participacdo em todos os ambientes criativos de uma
montagem teatral, o que, se torna algo em contradicdo com outros ambientes de producéo
artistica onde cada artista, ou profissional participante, realiza a sua fungédo e néo se envolve
com a totalidade do processo. O processo criativo permeia momentos de criagdo de cena com
construcdo de aderecos, de producdo e escrita de dramaturgias, ou seja, apropriar-se de todos
0s mecanismos de producao teatral, envolver-se na totalidade da criacao artistica.

Na minha visdo, ndo é possivel tratar de Teatro de Rua sem falar de coletividades e
realidade concreta, ora, artistas de rua se situam a margem das realiza¢es teatrais hegemonicas,
Boal (2009) alegoricamente afirma que as sociedades deveriam se moldar em estruturas
igualitarias e solidarias, porém as “monarquias” em todos os lugares mantém conceitos de
vassalagem e, segundo ele, “Também nas artes existem reis e rainhas; princesas e viscondes,
estrelas e coadjuvantes...” (BOAL, 2009, p.162).

Vivemos sob a dtica do capital, sabemos que a arte € tratada como qualquer outra
mercadoria e artistas como figuras destacadas dotadas de capacidades sobre-humanas, que
geram lucros. Outras camadas de artistas envolvem indiferentes, contrarios e quem vislumbre
alcancar tal reconhecimento, situacdo que se desenvolveu e tornou-se mais devastadora ao
longo do tempo. Um totalitarismo do mercado das artes, segundo Ina Camargo Costa (2007),
no qual todas as formas de arte que ndo se comprometam em transformar-se em mercadoria e
produtores culturais que ndo se localizarem como empreendedores estdo excluidos, banidos,
desqualificados. José da Costa (2012), ao tentar relacionar esse teatro de resisténcia a ideia de

arte como mercadoria afirma:

A ruptura dos circuitos profissionais mais institucionalizados e estaveis; a sua
descentralizacdo e des-hierarquizagdo por meios diversos; a multiplicacéo de
acontecimentos, acdes e vivéncias artisticas ndo compativeis com os formatos
gue reproduzem imediatamente os consensos mais habituais, sdo fatores que
ajudam a configurar modos artisticos de resisténcia aos discursos de verdade
e as estruturas de poder no campo da arte. (COSTA, 2012, p.123)

Ao pensar sobre 0s pensamentos de Boal e Ind Camargo Costa e sobre como as divisdes

sociais impactam nas artes, reflito sobre uma experiéncia pessoal, recordo de encontrar em
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alguns festivais de teatro com premiac@es para espetaculos de palco, que participei como artista
de Teatro de Rua, grupos que nao se relacionavam com os demais pelo simples fato de estarem
em mostras competitivas. Alojamentos lotados de artistas de varias regifes do Brasil e 0s
didlogos muitas vezes se resumiam aos grupos que nao se importavam com a competicéo e 0s
grupos de Teatro de Rua, o capital e suas opresses e amarras perpassam todos 0s ambientes
sociais. Ideias de comunhdo e compartilhamento caracteristicas da arte sdo abandonadas em
prol do reconhecimento, seja estético ou financeiro, ou os dois, artistas e obras sdo
transformados em produtos, pereciveis, com data de validade, muitas vezes sem perceber que
séo parte de um mercado.

Na contramdo, destaco a riqueza de festivais e encontros como a Mostra de Teatro
Popular de Londrina®®, uma mostra em que o convivio era diario, rodas de conversa e oficinas
de processo e metodologias promoviam o intercdmbio de propostas artisticas entre 0s grupos,
para além da apresentacdo de um espetaculo. Poder debater o seu processo com a preocupacao
em compartilhar, avancar nas pesquisas artisticas, um clima de ajuda mutua.

Na arte de rua ndo ha um mercado regulador, Vazquez (2011) considera que artistas
qguando criam pela necessidade econémica, e por consequéncia para o mercado, ndo criam
propriamente para si, mas para 0 outro, com o qual se acha em relagdo de exterioridade
semelhante a que mantém o operario com o capitalista. A condi¢do capitalista reduz as
capacidades criadoras de artistas neste sentido, no entanto, artistas de rua ndo geram lucro o
suficiente que se torne objeto de cobica do capital, ele incomoda por propor utilizagdes variadas
para o espaco urbano, local de lucro, e, portanto, de interesse do capital, conforme temos em
Antonio Araujo e Tania Alice (2013) com a conducédo de uma funcionalizagcdo maior do espaco
urbano, pracgas cercadas, a cidade ndo se preocupa mais em proporcionar momentos de 6cio
criativo ou descanso, ela esta cada vez mais voltada ao aumento da produtividade. Logo, ao se
colocarem na rua e ndo estarem regulados pelo mercado, se aproximam artistas da condigédo
apontada por Vazquez (2011), de liberdade criativa, por necessidade artistica e ndo somente
econdmica.

Isso representa em parte a possibilidade de se colocar artisticamente de maneira
diferenciada em relacdo aos seus processos criativos, relacdes de trabalho, independéncia
financeira, caberia dizer que essas caracteristicas apontam para rela¢des de resisténcia ao modo

de producdo capitalista? Ou ainda, o contrario, o ideal de resisténcia ao capital surge antes da

33A Mostra de Teatro Popular de Londrina em seu inicio era chamada de Mostra de Teatro do Oprimido, realizada
pelo coletivo Fabrica de Teatro do Oprimido, teve nove edicdes e apos dificuldades de financiamento foi encerrada
em 2013.
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ideia de se fazer Teatro de Rua e chega-se a modalidade por esta evidenciar tais caracteristicas?
N&o se trata do foco da presente pesquisa, porém, é possivel realizar alguns apontamentos
empiricos, é notavel a ampla adesao de artistas com origem em movimentos sociais, estudantis,
entidades de classe, académicos de variados cursos de graduacdo e pds-graduacao, entre outros
e outras, com isso, um anseio de transformacédo da sociedade se da anterior a descoberta do
Teatro de Rua e este, quando desbravado, equaliza ideias artisticas com ideais ativistas.

Ao resgatar algumas caracteristicas do teatro moderno, Denis Guénoun (2003) aponta
que o artista de rua se fundamenta sob a ideia de que a rua é o local de assembleias, de reunido
do povo, insurreicdo, revolugdo, em contraposicdo ao espago fechado frequentado pela
burguesia que se interessa em “controlar as rédeas da sociedade”. As afirmag¢des de Guénoun
(2003) adentram uma discussdo que permeia algumas ideias sobre Teatro de Rua, o combate e
a resisténcia a caixa, a critica ao teatro burgués, a rua como antagonista da caixa. A prépria
ideia de espacos fechados para as realizacGes teatrais advém de origens que envolvem outros
interesses, distintos do teatro, mas que, em certa medida, acabaram assimilados e destacados na

histdria, Evelyn Lima descreve pontualmente do que se trata:

No século XVII, com a adesdo ao palco a italiana dispondo do arco do
proscénio separando palco e plateia em quase todo o Ocidente, o teatro passou
a exibir o gosto pelo espetaculo e pelo luxo, transformando-se em um lugar
para ritos sociais, e passou a ser importante ndo apenas o que era representado
no palco cénico, mas também a prépria sociedade que se exibia na sala de
espetaculo, nas loggias, nos foyers e nas monumentais escadarias que
representavam o0 espetdculo burgués com base no comércio e
empreendimento. Esses espacos privilegiados geravam diferencas entre os
diferentes publicos (LIMA, 2018, p.115)

No entanto, ao ser descontextualizada, uma informacdo como essa pode determinar a
manutencédo do status quo, ora, o que falamos aqui é de um teatro burgués construido assim por
tal classe, ndo podemos descontextualizar a historia. Quando os locais fechados séo criados —
e na maioria dos casos até hoje se configuram neste formato —, eles visam atender a burguesia
e evidenciar a separacdo entre classes.

Afirmo que, por ora, ndo cabe nesta tese a discussao sobre origens do Teatro de Rua na
ideia de vinculacdo as manifestacbes de 1968 na Franca ou se datariam de origens
concomitantes com as do proprio teatro ocidental, de manifestacGes tradicionais da cultura
popular, por necessitar de muito debate, algo que ndo é fundamental ao que me proponho neste
trabalho. Cabe salientar que ndo me furto ao debate e, por considerar que os filtros de qualquer

ideia se desenrolam de experiéncias, afirmo a minha leitura neste momento, ou seja, me coloco
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entre aqueles e aquelas que consideram a origem vinculada as manifestacBes artisticas
populares. Deste ponto de vista se desenvolveu a pesquisa, o Teatro de Rua, portanto, existiu
antes mesmo de ser assim denominado, apresentado como tal, se deu de forma natural e
espontanea como as artes de rua costumam ser.

Logo, se consideramos o Teatro de Rua como uma modalidade existente desde as
origens ocidentais do teatro, ele foi resistente aos devaneios e perseguicdes durante a Idade
Média de forma mais incisiva, ou mesmo durante a ascensdo do Teatro Elizabetano. Segundo
Ana Camatti (2013), a rua teve papel destacado durante o fechamento dos teatros quando a
peste se tornou epidemia, com pecas representadas fora dos teatros. Visto pelo modo de
producéo capitalista como algo que ndo produz lucro, riquezas econémicas, e, portanto, algo
desnecessario ao desenvolvimento da sociedade, posso afirmar que a rua sempre foi local de
resisténcia e combate.

Porém, me questiono e sou questionado pelos meus pares, artistas de rua, se nao se trata
de uma repeticdo de um discurso que afirma o Teatro de Rua como algo secundério, paralelo
as formas hegemdnicas de teatro. Digo hegeménicas, pois costumeiramente surgem como
“tradicionais”. Ora, se a rua foi desde os primdrdios um local de teatro, o que é tradicional? O
tratamento evidenciado que se relaciona com resisténcia e embate com o teatro burgués e fato,
ainda que néo seja o foco deste ou daquele grupo. Ao estarem na rua, artistas se colocam, se
posicionam em contradi¢do, retomam o local do teatro em espago aberto, promovem acesso
democratico as artes. Pavis (2008) afirma que, além do encontro com o publico, o Teatro de
Rua se propde a realizar uma acédo sociopolitica direta, aliar forma e contetdo e inserir-se na
cidade entre a provocacao e o convivio. Uma aproximagdo com a arte enquanto pratica humana,
estabelecida e desenvolvida ao longo de milénios, ndo como mera mercadoria, mas como parte
de um conjunto das relacdes e apropriagdes da humanidade.

Parte do debate sobre o0 acesso a arte, algo presente na discussdo do fazer arte na rua, a
diferenca e restricdo nos processos de acesso ao fazer e fruir arte é algo estabelecido nas
sociedades capitalistas, ao atravessar conceitos elaborados por Karl Marx (2004) em que 0s
seres humanos explorados e preocupados com suas subsisténcias ndo veem sentido na arte e,
por outro lado, as classes dominantes compreendem a arte como mercadoria e objetivam o
lucro, percebemos interesses distintos em relagdo a arte em uma sociedade capitalista. Neide
Favaro (2010), ao refletir sobre a arte na formacdo humana, leva em consideragdo ainda que
esse visar o lucro resulta em um projeto de arte para as massas, algo elaborado para o consumo,

para o lucro apenas. Como resultado, Demerval Saviani e Newton Duarte (2010) consideram a
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distancia das riquezas materiais e ndo materiais entre as classes sociais, sob o regime do capital,
responsavel pela diferenciacdo do acesso as artes, com mercados e producgdes distintas para
classes em contradi¢do, como essas forcas impedem o desenvolvimento das capacidades totais
no processo de formagdo humana.

Compreendo a impossibilidade de esvaziar a discussao sobre a condigéo e contribui¢ao
de artistas de rua na socializacdo da fruicdo artistica, ndo apenas por estar nas ruas, mas,
também, por procurar acessar camadas distintas da cidade. Além disso, a partir de suas
insercdes pedagdgicas em comunidades, eles fomentam, por exemplo, uma efetiva apropriacéo
dos meios de producéo artisticos, da fruicdo para a producdo, algo de muito valor pedagdgico

e artistico, como afirma Boal:

Quando, porém, aqueles que ndo pertencem a monarquia artistica, quando as
pessoas comuns se oferece a possibilidade de realizar um processo estético do
qual foram alienadas, este processo expande suas possibilidades expressivas
atrofiadas, aprofunda sua percepcdo do mundo, dinamiza seu desejo de
transforméa-lo. (BOAL, 2009, p.162)

Boal afirma a capacidade transformadora do acesso a producdo, sdo caracteristicas
pedagogicas presentes nas oficinas realizadas no &mbito da educacéo nao formal, por grupos e
artistas de rua no Brasil. Compartilhar e multiplicar conhecimentos artisticos, sob o
entendimento de que o fazer artistico € uma necessidade humana, segundo Altemar Monteiro
(2017), artista do Nois de Teatro de Fortaleza-CE, é importante reconhecer a importancia de
integrar-se as comunidades para fazer arte em coletivo, isso contribui para dissolver a ideia de
que artistas tém o poder de salvar uma comunidade para uma ideia mais realista em que a
discussédo da cidade e da arte passa por estabelecer discursos poéticos junto a ela. A reflexdo de
Monteiro aponta para um olhar de comunhdo com a cidade, ndo de imposi¢éo da arte, mas de
algo que entende a cultura local e busca relacionar-se com ela em condic¢des de igualdade. O
gue se aproxima da ideia apontada por Walter Benjamin (1987) em seu texto “o autor como
produtor”, ele afirma, em 1934, que uma tendéncia politica, ainda que revolucionaria nas
aparéncias, estaria fadada a um funcionamento contrarrevolucionario enquanto escritores se
mantivessem solidarios com o proletariado apenas no nivel de suas conviccBes, e ndo como
produtor. Ainda que, vinculada ao trabalho literario, podemos ampliar a ideia de Benjamin ao
teatro que se diz popular, critico, épico, ou outras denominac¢des que implicam em teatro e
sociedade.

Chego entdo a roda, ndo apenas como utilizacdo do espaco cénico, mas como desenho

ético, estético e de acdo das estruturas de coletivos e obras de Teatro de Rua. O que procuro



88

afirmar é que a nocéo de trabalho coletivo se d4 em todos os ambientes nos grupos que assim
se propGem, a roda como espaco cénico, eliminacdo de hierarquias, processo de criagdo e
producdo e a roda que se desdobra e se multiplica em coletivos maiores como 0os Movimentos
de Teatro de Rua estaduais, Movimento Escambo e a Rede Brasileira de Teatro de Rua.

O circulo no espaco cénico é algo estabelecido, tratarei com maior profundidade no item
que se refere & utilizacdo do espaco cénico. No momento, interessa discutir a roda que
transcende 0 espaco e se torna estrutura de trabalho para buscar estabelecer contatos entre o
processo pedagdgico aqui apresentado e as relacdes de coletividade presentes em grupos teatrais
de rua.

Uma das caracteristicas da pds-modernidade € a fragmentacdo, o recorte anti-historico,
no campo das artes a divisdo e especificidade do trabalho € algo recorrente desde os grandiosos
espetaculos, com utilizacdo de grandes estruturas e financiamentos, companhias que se
estruturam enquanto empresas, até 0s grupos que se organizam exclusivamente em torno de
determinados projetos. Nao pretendo desqualificar estes trabalhos, compreendo que a arte acaba
por responder as necessidades de seu tempo de varias formas e concepc@es ideoldgicas, se
utilizar de mecanismos e tecnologias € uma grande vantagem, por exemplo, porém, em oposi¢do
as imposicdes e demandas de um mercado, temos agrupamentos que se estruturam em forma
de coletivo no sentido mais abrangente do termo.

Ao pensarmos em uma roda de pessoas, um circulo denota a possibilidade de todas as
pessoas se enxergarem, de nenhuma pessoa ficar em posicdo diferente das demais. S&o
condigdes de igualdade, pelo menos em tese, mas as condi¢des se apresentam favoraveis. O que
a formacdo de uma roda demonstra é a possibilidade de reunir pessoas sem uma hierarquia
definida. Toni Edson Costa Santos (2016) relata as palavras de Sotigui Kouyaté, artista Malinés,
em palestra ele descreve que a palavra Teatro era algo desconhecido na Africa Ocidental, o
mais proximo seria “Nyogolon”, que significa “se conhecer”, as pessoas iam para 0s eventos se
conhecer, se reconhecer, o encontro é algo presente no significado do ato.

Utilizo a ideia da roda por compreender a amplitude dos conceitos de comunh&o
atrelados ao fazer artistico. Segundo Santos (2016), essa forma de troca esta presente na cultura
indigena, africana e em algumas cidades pelo interior do Brasil, ou seja, antes de um espaco
cénico, a roda se faz parte das culturas como forma de encontro, de reunido. E possivel perceber
que sdo Varios o0s grupos que trabalham assim, ndo apenas em teoria, mas na pratica diéria de
suas experiéncias artisticas e de vida, em relagcdes onde o poder de fala é dividido sem a figura

de liderancas ou chefias, amparados pela necessidade de fazer arte coletiva, vivéncias que



89

podem ser verificadas em uma simples refeicdo, como citado por Roberto Souza (2016) ao
descrever uma refeicdo em grupo como parte importante no processo de criacdo do coletivo,
compartilhar o alimento seria uma forma de estreitar relagdes e exercer a troca de afetos.

Lembro também de um pequeno exercicio — digo exercicio por se tratar de uma préatica
que deve ser exercitada — vivenciado por mim e por Karla Neves, também integrante do
Coletivo Clandestino, durante um curso realizado no Centro de Teatro do Oprimido3, no
primeiro dia, logo na chegada, uma das ministrantes do curso recepcionou a turma com uma
pequena garrafa térmica de café. A artista entdo oferece o café e nos explica sobre a préatica de
que o café deve servir a todos e todas as participantes, ainda que o grupo seja grande, cada um
deve tomar o seu café sob a responsabilidade que o restante possa tomar também. Sdo pequenos
exemplos, mas que contém em si a ideia de pensamento coletivo, de pensar, de se colocar no
lugar de outros e outras.

O conceito de coletividade permeia as variadas formas e estruturas de Teatro de Rua, na
divisdo coletiva do trabalho, em ndo se render a processos hierarquicos, que muitas vezes
envolvem o cerceamento do direito de fala, poder de decisdo em producdes, processos criativos
e divisdes desiguais de cachés, que sdo alguns exemplos do controle do mercado e de uma
sociedade patriarcal, muitas vezes enraizados no comportamento de artistas que se utilizam de
algum poder para centralizar suas agdes e oprimir colegas de trabalho.

A coletividade ndo significa necessariamente a pratica de criacdo coletiva, onde todos e
todas sdo responsaveis por tudo o que cerca um grupo e a montagem de um trabalho artistico,
ela pode estar atrelada a outros formatos de producdo, como o processo colaborativo, onde a
criacdo coletiva opera. Beatriz Call6 (2018) considera um teatro em contraposicdo ao teatro
burgués, explicitado em organizacgdes coletivas e sem hierarquizagfes, com alguns integrantes
responsaveis por area, direcao, atuacao, cenografia, figurinos, maquiagem, entre outras funcdes.
Ela faz parte do dia a dia, se d& no trato entre os e as integrantes do grupo, em relacdes
colaborativas, de parceria e respeito entre as partes. Enrique Buenaventura e Jaqueline Vidal
(2006), ao tratar da criagéo coletiva no trabalho do Teatro Experimental de Cali, apontam que
a criacdo coletiva altera as relacbes de trabalho e a maneira de encarar esse trabalho, a
necessidade de um método, mas, antes de tudo, o préprio questionamento da hierarquia das
funcbes desempenhadas, o diretor que deixa de ser um intermediério entre o texto e o grupo,

com o tempo a relacdo com o texto passa a ser coletiva.

34CTO-RIO - O Centro de Teatro do Oprimido, fundado em 1986 na cidade do Rio de Janeiro, desenvolve pesquisa
na Estética do Oprimido, realiza cursos semestrais sobre as variadas técnicas de Teatro do Oprimido.
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Um exemplo de relacdo de troca de experiéncias, somadas a vivéncia coletiva se d& no
Movimento Popular Escambo Livre de Rua, criado em 1991 por Ray Lima e Junio Santos,
artistas do Rio Grande do Norte. Segundo Marcio Silveira dos Santos (2019), os dois:

[...] deram inicio a brincadeira séria de criar um movimento que articulasse
poesia e musica a luta pelos direitos humanos na regido. Desde entdo, ndo
pararam mais: nesses quase trinta anos, realizaram em torno de quarenta
encontros. O Escambo (como é conhecido popularmente) é um movimento de
irradiacdo de cultura e arte que reune grupos de teatro de rua, brincantes,
capoeiristas, mamulengueiros, poetas, repentistas, grafiteiros, cordelistas,
mestres e artistas populares das mais variadas vertentes da cultura nordestina.
Eles/as se reunem para socializar suas experiéncias artisticas, culturais,
politicas e comunitérias. Com o passar dos anos, comecaram a participar dos
encontros artistas de outras partes do pais assim como de outros paises da
América do Sul. (SANTOS, 2019, p.92)

A reunido, o estar junto, a comunhao arte e vida, um movimento que se faz necessario,
depois presente, torna-se parte da cultura que objetiva divulgar, faz parte ele também da cultura
de um povo, o encontro, a coletividade que encontra seu espaco.

Outros exemplos que posso citar s8o 0s movimentos de Teatro de Rua estaduais,
agrupamentos coletivos de artistas de rua que colaboram entre si e se organizam no sentido de
produzir Teatro de Rua, com encontros, seminarios, mostras, lutam por espacos, militam junto
a movimentos sociais, estimulam fazer teatral de rua. Desses coletivos regionais, chegou-se a
Rede Brasileira de Teatro de Rua, ja citada neste trabalho, uma organizacdo aberta, com
interesse na troca e colaboracdo entre artistas. N&o existe hierarquia, cargos de presidéncia,
secretariado, administrativos, 0s encontros sdo organizados entre regionais e nacionais, dos
anseios regionais seguem deliberacdes para o encontro nacional. Fator interessante na
coletividade da RBTR é a organizacdo do encontro produzir, a partir de doacdes de seus
integrantes, a formac&o de grupos de trabalho para melhor gerir as demandas, a organizacéo de
rodas de conversa e plenarias, onde o processo democratico e coletivo ndo se encerra por meio
de votacdo, os assuntos devem ser esmiugados e esgotados através do debate e da discussdo de
ideias. Outro ponto em que se nota a ideia de roda é referente ao grupo de trabalho de
colaboracdo artistica, que funciona como facilitador nas viagens pelo Brasil, pode tomar
informacdes de locais e secretarias de cultura, ou mesmo compartilhar hospedagem para quem
estiver em transito.

Durante meu processo artistico e também na realizacdo desta pesquisa, pude reafirmar
0 quanto é importante a coletividade, o trabalho em grupo, em roda, demonstrar e estimular o
trabalho coletivo, a atencéo e a generosidade em relacdo ao trabalho de colegas, perceber que

o fazer artistico envolve a troca constante nas relagdes com parceiros artisticos e o publico, algo
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que poderia ser 6bvio, mas ndo é, portanto, deve ser exercitado, demonstrado, vivenciado no
ambito das relacdes entre estudantes, docentes, ementas, cursos, faculdades, o universo

académico atravessado pela arte.

2.3 DRAMATURGIAS - COMO TE CONTO O CONTO QUE CONTQO?

Quais os tipos de dramaturgia recorrentes em Teatro de Rua? Como delimitar variac6es
dramaturgicas que me possibilitariam tornar a experiéncia de alunos e alunas o mais abrangente
possivel? Essas foram minhas primeiras buscas quando me deparei com o fato de estar na
Universidade. Temos uma producdo teatral de rua muito diversificada no Brasil, o que torna
dificil um enquadramento que dé conta de tudo, ou quase tudo — foi quando retornei a leitura
de “Pedagogia do Teatro e o Teatro de Rua”, obra de Narciso Telles (2008). Durante a leitura,
me deparei com a afirmacao, ja citada neste trabalho em momentos anteriores, de que existem
trés variagdes de dramaturgia hegemonicas no Teatro de Rua brasileiro, aquelas vinculadas as
tradicdes circenses e populares, as vinculadas as ideias do Teatro Epico de Brecht e as que se
originam de relacGes da obra com o espaco urbano.

Compreendo que ndo existe uma forma de dramaturgia especifica para Teatro de Rua,
ndo existe ainda um grande nimero de autores que se dedicam a escrever neste sentido, o que
temos em maioria séo artistas, grupos e coletivos que se ocupam desta ou daquela forma
dramaturgica de acordo com seus interesses artisticos, portanto, considero indissociaveis as
dramaturgias e as praticas dos grupos, por entender que a dramaturgia € escrita, composta e/ou
estruturada de acordo com o interesse de artistas, grupos e coletivos, como se, de uma maneira
generalista, os textos fossem criados sob medida. Trindade (2013) aborda alguns tipos de
dramaturgia e, em seu texto “Teatro de Rua e dramaturgia”, levanta algumas utilizagGes, 0s
vinculados a algo que seria uma “dramaturgia do palhago”, que envolveria técnicas circenses,
0 comico, o dominio da atencéo do publico, improvisacdo, outras aliariam essas técnicas com
proposi¢des contemporaneas, a apropriagdo do espagco, mas, segundo a autora, temos que
considerar que a dramaturgia para o Teatro de Rua esta aberta para qualquer formato, na ideia
de facilitar e promover o encontro de atores e atrizes com o publico. Escolho, na abordagem
proposta para esta pesquisa, a ideia de trés linhas dramaturgicas, conforme o ideario de Telles
(2008), com algumas afirmacdes e variagdes explicitadas nas proximas paginas.

Ao pensar nas tradices que envolvem o Teatro de Rua no Brasil, mdltiplas variantes
que nos levam as teatralidades indigenas e ao teatro realizado pelos jesuitas. No processo de

colonizacdo, suas representaces eram realizadas também nas ruas, ainda que se trate de um
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processo opressor de colonizagdo que em nada se assemelha com o que se considera Teatro de
Rua na contemporaneidade. Porém, algo que me chama a atencdo nas raizes do Teatro de Rua
brasileiro sdo as rela¢cdes com manifestacfes da cultura popular e a pratica das narrativas orais,
dos contadores de historia tdo presentes nas raizes de nossa sociedade, seja indigena, africana
ou europeia. Fernando Peixoto, no capitulo reservado ao Teatro de Rua no Brasil do livro Teatro
de Rua de Cruciani e Falletti (1999), afirma que as raizes estdo nas manifestacfes de identidade
cultural nacional, como 0 Mamulengo do Pernambuco, Jodo Redondo na Paraiba, Bumba meu
Boi, Fandango, Ciranda, Bacamarteiros, entre outros. Se tratam de tradi¢Ges regionais, séo
teatralidades oriundas de festividades que se refletem na producéo teatral. Carreira (2007) cita
que nos séculos XV 11 e XVIII realizaram-se muitas representacdes teatrais de rua com misturas
entre representacdes sacras e carnaval, outras referéncias em que se apoia o texto de Peixoto
(1999) para reavivar as origens do Teatro de Rua séo os palhagos circenses e as técnicas de
Commedia dell "Arte.

A partir do século XIX, segundo Carreira (2007), as festas comunitarias rurais séo
incorporadas a vida urbana e as teatralidades de rua se afirmam, o autor acrescenta que o
mamulengo, uma técnica de teatro de bonecos brasileira, era apresentada nas ruas desde o
periodo colonial, com texto improvisado, espetaculos abertos que se alteram na medida em que
se modificam seus espectadores.

Uma influéncia muito forte em nosso teatro é a Commedia dell ’Arte, pratica popular
originaria da Italia que é citada como influéncia nos teatros de rua. Temos em Conceicdo
(2016), Peixoto (1999) e Kosovski (2005) autores que afirmam a referéncia, do ponto de vista
do modo de producdo coletivo com realizacdo de multifungdes, dominio de outras linguagens
artisticas como a danga, o canto e a acrobacia, além da utilizacdo da comicidade. Carreira (2016)
considera que, entre outras, as matrizes da Commedia dell’Arte fazem parte de nossa ampla
heranca teatral. Originaria de uma grande mistura de elementos e linguagens, ainda podemos

encontrar na Commedia dell ‘Arte relagbes diretas com o mamulengo, segundo Larissa Julio:

Desde os primordios a historia dos bonecos se confunde com a das mascaras
e, no mamulengo, esta heranga se d& gragas a vinda de colonizadores franceses
ao Brasil, trazendo para cé resquicios da Commédia dell arte. Desta para 0
mamulengo, ficam 0s personagens-tipo que se repetem continuamente, a
caracteristica improvisacional do texto, a “carta na manga”, o humor voltado
as satiras de figuras de forte importancia local, o carater popular, onde se
estrutura o improviso, a masica, a interacdo com a plateia. (JULIO, 2010,
p.114)
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Outras manifestacdes populares relacionadas ao Teatro de Rua ja foram tema de
trabalhos anteriores, destaco “Gingas de corpos em festa: 0 Jongo e o mergulhdo do cavalo
marinho em articulacdo tedrico-pratica para uma atuacdo no Teatro de Rua”, trabalho de
Osvanilton Conceicdo que trata de uma proposta de treinamento corporal para Teatro de Rua,
“Narrativas de rua: da inspiragdo Djeli as rodas de histéria em Maceid”, de Toni Edson Costa
Santos, em que narrativas orais sdo trabalhadas relacionadas as técnicas de contadores de
historia da Africa Ocidental.

Como manifestacGes da cultura popular, compreendo entdo, em conformidade com
Conceicdo (2016), que se situam como:

Os fazeres que residem no contexto das artes, do saber revelado e das
manifestacdes culturais que estdo ligadas a formagdo da identidade
sociocultural do povo brasileiro. Esses fazeres podem ser realizados pelo povo
ou por profissionais que utilizam as expressdes, as crencas e as diversas
formas de relacdo e construcdo de saberes préprios do povo como referéncia
para o desenvolvimento de seus feitos e de suas reflexdes. (p.82)

O autor segue e considera que sdo inUmeras as representacdes teatrais de rua que se
utilizam de dancas populares regionais, jogos e improvisacdes teatrais na elaboracdo de
metodologias de treinamento para atores e atrizes que atuam no Teatro de Rua. Portanto, é
possivel afirmar que além de utilizacdo dramaturgica e estética, as manifestagdes populares
também sdo utilizadas nos processos internos, no sentido de preparacdo de atores e atrizes para
processos criativos.

Outras caracteristicas apontadas por Conceicao (2016) se configuram na composicao de
personagens regionais que facilitam a identificacdo com o publico das ruas, apropriacdo de
técnicas circenses como malabares, pernas de pau e palhaco. Sdo apontamentos facilmente
verificaveis dado o grande nimero de agrupamentos teatrais que se utilizam destes fatores em
suas obras. No que se refere as formas circenses, temos entdo a preparacdo corporal elaborada
com malabaristas, trapezistas e palhacos, além das relacGes que ao menos nos ultimos citados
sdo aparentes e fundamentais na rua, a capacidade de relacionar-se com o publico, a prontiddo
e 0 improviso, fatores que serdo desdobrados nos proximos itens do capitulo.

O trabalho de Santos (2016) nos remete aos povos africanos, a educacdo formada na
tradicdo oral, ele traz para as nossas relacbes com a educacdo a vivéncia dos povos que se
fundam na oralidade e nas experiéncias repassadas de geracdo em geracdo. Segundo ele, a
relacdo com o conhecimento se da no reconhecimento do quanto somos pequenos diante da
natureza, somos parte dela, e o saber é construido na conexao entre as pessoas, as tradicdes e 0

meio ambiente. Uma crenca fundada na ideia de que tudo ocorre no seu tempo e a medida que
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acontece o contador traz um ensinamento para aquela situagao vivida. Outro ponto importante
no trabalho é a no¢do objetiva de que a visao que temos da arte ndo condiz com as tradicdes de
poVvos originarios, nas quais a arte nao se distingue da vida, ndo se separa em linguagens, mas
sdo parte de processos culturais, sdo parte do dia a dia como cacar, alimentar-se ou construir
uma nova casa, segundo ele:

[...] para os artistas populares, para os brincantes, para os indigenas, para 0s
djeliw e para outras castas e grupos culturais africanos, ndo ha especializagdo,
apenas na musica, no teatro ou nas artes visuais. O desenvolvimento de seus
brinquedos e artefatos culturais vdo mais além do que a segmentacdo e
enquadramento, estimulados, muitas vezes, pela Academia e pela viséo
eurocéntrica de formagédo. (SANTQOS, 2016, p. 106-107)

Interessante a observacao do autor na medida em que 0s discursos contemporaneos em
teatro apontam para um processo de descoloniza¢ao de nossos pensamentos e praticas teatrais,
assim como em Elisa Belém (2016), ao comentar 0s processos de descolonizacdo do nosso
teatro, afirma que, ao assumir a proposicao de treinamentos préprios, colabora-se para inverter
uma posicéo subalterna, algo que permeia completamente a discussdo sobre o Teatro de Rua na
Universidade, o estabelecimento de manifestagdes populares, marginalizadas, no campo da
educacéo formal.

Ao refletir sobre processos de descolonizagéo, recordo de uma mostra de teatro que
participei com o Coletivo Clandestino ha uns anos atras. Nele tive uma das experiéncias mais
incriveis sobre o envolvimento de teatro, educacdo e vida, em uma oficina teatral da Cia
Forrobod6®* de S&o José do Rio Preto. No dia anterior a oficina, os dois ministrantes
apresentaram seu trabalho, uma encenagdo poética inspirada na tradicional alegoria do pavao
misterioso, obra do cordelista José Camelo de Melo Rezende, com apropriacdes de materiais
reciclaveis na construcdo de aderecos e uma percepcdo do espago e de improviso muito
acentuadas entre a dupla. Durante o espetéculo, eles deixavam seus filhos préximos a eles, mas,
eventualmente uma das criangas afastava-se, 0 que gerava comentarios durante as cenas na
intencdo de chamar a crianca de volta, uma quebra de ritmo na cena que aproximava elenco e
publico pela comicidade e o fator inusitado. No inicio da oficina, que se pretendia ser
relacionada ao processo de montagem ou treinamentos dos coletivos e grupos, a dupla apresenta

seus filhos e afirma que para se ter uma vivéncia do processo deles, de forma potente e eficaz,

%A Cia Forrobodd de Teatro e Cultura Popular foi criada em 2004 por Aline Alencar, atriz, e Marcelo de Castro,
ator e musico, ambos motivados pela busca de uma estética prdpria e fundamentada na pesquisa da cultura popular
brasileira e suas manifestacdes. O grupo trabalha com pecas teatrais, contacdo de historias e oficinas teatrais.
https://blogdaforrobodo.wordpress.com/about/
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as criancas deveriam estar no mesmo ambiente, pois ndo sabiam o que era ensaiar e apresentar
sem té-las. Isso me faz refletir sobre a leveza e a naturalidade com que o fazer teatral se da no
contexto das manifestacbes populares, rompimento de conceitos rigidos do teatro, sobre
processos criativos, sobre coletividades, formacdo humana, sobre a arte e capitalismo, enfim,
em um pequeno momento, temos tanta experiéncia contida, tantos atravessamentos em camadas
perceptiveis e inconscientes.

Firmar a posicao de abertura de espaco tanto no campo da producao artistica quanto nos
processos pedagogicos de manifestacGes populares € necessario estar na pauta das

universidades do pais. Segundo Santos:

E importante que 0s cursos universitarios de teatro provoguem a aproximagao
da cultura popular com respeito e cuidado, para que o leque de opgdes dos
estudantes seja potencializado, e para que os brincantes e artistas populares
em geral pudessem, desde que quisessem, ingressar na universidade e perceber
que sua cultura é também valorizada. (SANTOS, 2016, p.107)

De fato, como deixar de lado a arte que surge do povo, como negar tantos saberes e
mecanismos, estruturas de producdo que sempre estiveram diretamente associadas as condic¢oes
de nossa sociedade, como negar a grandeza das diversas manifestacdes populares, suas
imbricagdes na arte para além do discurso de fragmentacdo e marginalizagdo? Compreender
estas questdes € urgente, no ambito desta pesquisa procurei, além das perspectivas histdricas e
das técnicas citadas, trabalhar aspectos que considerei como a prontiddo de atores e atrizes e
sua constante compreensédo do espaco e de sua relagdo com o publico. E notavel a comicidade
e a disponibilidade fisica entre os teatros de rua que se relacionam com manifestacGes de cultura
popular, algo que considerei necessario ao processo de trabalho com o componente curricular
de Teatro de Rua.

Ricardo Gomes (2012), ao descrever os efeitos de uma sociedade do espetaculo baseada
no isolamento e na alienagdo sobre as bases do que se considerava até entdo como espetéculo,
leva a uma divisdo antagdnica entre as vertentes teatrais, de um lado continuavam a reproduzir
canones italianos, seduziam o pablico com ilusionismo e efeitos espetaculares, de outro lado
aqueles e aquelas que fizeram da necessidade virtudes, buscaram na radicalidade um novo
sentido para o teatro.

Sao fronteiras que se atravessam, em nossas tradigdes populares a critica politica esta
presente, assim como nos trabalhos mais alinhados a conceitos politicos também elementos das
tradicdes populares sdo utilizados. Segundo Turle e Trindade (2010), o Teatro de Rua é

iminentemente politico por conta da relagcdo com o publico por alguns instantes dissolver as
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relacGes de classe, naquele momento, enquanto se apresenta teatro, o publico se encontra em
condi¢cdes de igualdade. Aratjo (2012) considera que o avanco da inddstria cultural e o
ocultamento das contradi¢des, a perda da capacidade narrativa, entre outros fatores, elimina o
potencial libertario do riso e das manifestacdes culturais populares, com isso perdeu-se o carater
revolucionario dessas a¢oes.

E preciso considerar aqui alguns pontos, o que é tratado como um Teatro de Rua que
propde uma dramaturgia voltada a criticas sociais difere-se das outras duas formas debatidas
neste item no seguinte sentido, enquanto as manifestac@es teatrais vinculadas as manifestacdes
populares colocam-se com teor critico explicito e os que se apropriam do espago urbano na
elaboracéo de sua dramaturgia consideram profundamente o espaco e a cidade como local de
resisténcia artistica e politica, a primeira apresenta sem juizo de valor, envolvimento e
comprometimento politico direto, como centro de suas praticas artisticas.

A rua proporciona a assembleia, que, por sua vez, vai ao encontro de ideias politicas na
arte. No Brasil, essas formas se desenvolvem principalmente no periodo de finalizagdo do
governo militar nos anos de 1980, sob a ideia de um teatro ativo politicamente e, segundo

Carreira, surgem:

[...] através de um pensamento dominante no teatro brasileiro que considerava
gue o Teatro de Rua é uma modalidade teatral fundamentalmente militante,
que pertence ao campo de agdo politica da cultura popular, e se constituiu
como instrumento privilegiado na reconstrucdo democratica do pais.
(CARREIRA, 2006, p.90)

O autor considera que foi criada uma certa hegemonia da ideia de que o Teatro de Rua
é uma arte ativista principalmente devido as influéncias deixadas pelos teatros de agitprop russo
e o teatro politico de Erwin Piscator na Alemanha na primeira metade do século XX. A
experiéncia dos CPCs da UNE e a utilizacdo de Bertolt Brecht e Augusto Boal como fontes
referenciais posicionam o Teatro de Rua como uma modalidade popular e politica militante.
Carreira (2016) considera ainda que ao se afirmar como um teatro marginal, favorece a
articulacdo de uma contracultura teatral, que se alia e € simpética a cultura dos setores menos
privilegiados da sociedade

Ao procurar refazer historicamente um caminho que envolve Teatro de Rua e politica,
ainda gque sem teorizar sobre teatralidades de rua, destaca-se o ja citado teatro anarquista do
inicio do século XX, composto por trabalhadores sindicalistas, com a montagem rapida de
textos panfletarios. Corroboro com Miranda (2014) que o teatro anarquista servia para

fortalecer a classe trabalhadora, ampliando o debate sobre o0 modo de vida e luta operaria. O
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teatro de agitprop russo buscava conscientizar a populagéo e consolidar a revolugéo de 1917.
Na década de 1920 e 30, as experiéncias de teatro politico de Erwin Piscator descambam no
teatro de Brecht. No inicio dos anos 1960 com os CPCs no Brasil, temos universitarios e
intelectuais, acessar e conscientizar séo os focos destes teatros que se ocupam de textos teatrais
pontuais sobre a classe trabalhadora.

De volta a afirmacdo de Telles (2008), temos que uma vertente dramatirgica do Teatro
de Rua se fundamenta na dramaturgia épica de Brecht, segundo Ina Camargo Costa (2010) o
ideario do que se entende por Teatro Epico em Brecht caracteriza-se por alguns pressupostos,
0 de que Brecht aponta como principal € a ascensdo do proletariado a cena historica, sob a ideia
naturalizada de que o épico esta vinculado a vida publica, a esfera do politico.

Ao pensar nos interesses da classe trabalhadora, de fato temos uma vertente ampla de
teatros de rua que se ocupam de realizar um processo semelhante ao de Brecht, o de apresentar
e criticar a sociedade sob 0 modo de producdo capitalista, como é o caso da Brava Cia de Sao
Paulo, que, segundo Callé (2018), se coloca nas ruas no interesse de interferir politicamente no
espaco publico, aliada a vontade de fazer um teatro que chegue a populagdo com pouco ou
nenhum acesso a linguagem teatral e que fosse relevante para trabalhadores acostumados a
consumir o contetdo e as formas da industria cultural.

N&o se trata apenas de criticar a sociedade, mas de como alcancar tal feito, para isso,
uma das coisas que se propde o Teatro Epico, analisada por Benjamin (1987) é o gestual. O
gesto é o material deste teatro e sua aplicacdo adequada é sua tarefa, ele expde a contradicédo
entre a palavra e a acdo. A interrupcdo e a quebra também sdo fundamentais ao gesto por
proporcionarem seu maior numero, a funcao do texto para Brecht ndo perpassa a ilustracdo ou
estimulo a acdo, mas, sua interrupcao, o que torna o teatro gestual em épico. Para Mate (2011,
p.35), “0 gestus ao dividir a apreensdo do espectador, provoca um conjunto de relagdes”, a
contradicdo se evidencia na diferenga. O autor segue 0 seu raciocinio: “o espectador afasta-se
do que Vvé para aproximar-se da vida que vive, e, a partir dai, voltar a obra”, envolvidoS por um
processo dialético espectadores poderiam entdo enxergar a sociedade com uma compreensao
maior do que estd em suas entrelinhas, daquilo que nao se V€.

Com a possibilidade de utilizar a narrativa, um resgate do género épico, de desdobrar-
se entre personagens e contadores de historia, de certa forma o Teatro Epico favorece o trabalho
de artistas de Teatro de Rua, o género dramético ao situar-se no plano do privado e do diélogo

ndo proporciona maior relagdo com o publico.
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O género dramatico e a busca pela empatia com personagens sdo caracteristicas ja
naturalizadas no senso comum. Na tentativa de compreender a desconstrucdo do dramatico
embutido no ideario comum e ampliar a pesquisa sobre o teatro de Brecht, o Coletivo
Clandestino realizou “A peca provisoria sobre um INVASOR”. Buscamos como analogia a
desconstrucdo da figura heroica, o que implicaria em provocar e desestabilizar o pensamento
de fé na figura de lideranca, que toma para si 0s anseios do povo e se posiciona em uma posi¢ao
estetizada de herdi, figuras masculinas que ao longo das histérias das sociedades patriarcais,
ndo a toa, surgem e se multiplicam e se tornam referéncia na construgdo do masculino como
aquele que se sobressai na condicdo de vida publica, em contraponto com a figura feminina,
condicionada como materna, que € colocada como figura heroica na vida privada, porém,
alijada das possibilidades de se colocar na vida publica. Recordo que o espetéaculo, ao utilizar-
se do épico, apresenta ao publico a necessidade de criacdo de um herdi para sua posterior
destruicdo, corrupcdo, os fatos e dados eram apresentados desde as primeiras falas do
espetaculo e acompanhavam a histéria até o final. Dois fatos nos marcaram por evidenciar o
guanto a empatia é presente, ainda que a narrativa exponha as contradicdes dos personagens.
Certa vez, durante a construcdo do her6i, no momento em que ele € torturado por personagens
que representam as forcas de repressdo, ao realizarmos uma apresentacdo em um bairro de
Curitiba-PR, ocupado por uma unidade pacificadora da policia, um grupo de criangas que
assistiam a peca avangaram para cima do ator e da atriz que representavam a policia para retirar
suas armas. Em outra apresentacdo, desta vez no Festival de Curitiba, na regido central da
cidade, durante 0 momento em que o publico escolhia de que forma seria corrompido o herdi,
uma mulher puxou a atriz que representava o INVASOR e correu, aos gritos de que ndo seria
corrompido. De certa maneira, a empatia, a catarse, estdo enraizadas, porém, a relacdo entre
arte e sociedade encontrada em Brecht no seu impeto por desvelar os mecanismos de exploracéo
sob 0 modo de producdo capitalista propiciam ao Teatro Epico tentar romper com essa
naturalizacao.

Apos alguns exemplos, podemos apontar fatores que sdo caros ao Teatro de Rua com
vertente critica social, trabalhadores e trabalhadoras no centro da historia, a sociedade exposta
em seu modo publico ao invés do privado, a condi¢cdo humana em uma sociedade que se move
sob 0 modo de producéo capitalista, compreender a sociedade como algo em transformacao e a
humanidade como capaz de transforma-la.

Porém, temos ainda outros exemplos de dramaturgias que ndo sdo alinhadas com

pressupostos de Brecht, mas se colocam na vertente que envolve critica social, ou mesmo se
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colocam ativamente envolvidos com as questfes pelas quais desenvolvem seus trabalhos
artisticos. Outras conexdes e abordagens do que seria um teatro critico e atuante, no sentido de
ampliar a relacdo com as classes trabalhadoras propostas por Brecht, o trabalho de coletivos e
artistas com relacdes pedagdgicas, oficinas e cursos, o que, dentro das limitacdes econémicas
e sociais dos contextos apresentados, se orientam na direcdo de socializacdo dos meios de
producéo do teatro, algo que se expande nas préaticas de Augusto Boal e do Teatro do Oprimido.

Dois pontos sdo fundamentais na relacdo entre Boal e um Teatro de Rua com
dramaturgia envolvida com critica social, o préprio Teatro do Oprimido enquanto sistema de
técnicas teatrais comprometidas politicamente e a obra “Técnicas Latinoamericanas de Teatro
Popular”, publicada em 1977, mesmo periodo histérico em que o Teatro de Rua lentamente vai
se desenvolver por conta da situacdo de ditadura militar operante no periodo, se tornam
referenciais importantes na retomada das ruas por artistas.

As técnicas de Teatro do Oprimido concretizam a ideia de socializacdo da criacéo
artistica, Boal (1988) considera a arte como uma necessidade humana, como algo que faz parte
dos processos de humanizacdo de seres humanos, portanto, deve ser acessivel a todos e todas,
ndo apenas sua fruicdo, mas, sua pratica. Ele se distancia da proposta de Brecht ao considerar
que para o teatr6logo aleméo o teatro deveria ser posto a servi¢co da revolucdo, enquanto em
Boal (1979) o teatro deve fazer parte, em seu preparo, em seus estudos, e surge como um ensaio
geral da revolucdo. Quando realiza Teatro forum, técnica em que se apresenta um anti-modelo,
nele sdo explorados diversos tipos de opressdo para posterior modificacdo da cena de acordo
com indicacdes e entradas em cena do publico, que deixa de ser apenas passivo e se torna ativo
na transformacéo da cena. As interagdes propostas por Boal se ddo de forma variada, mas em
todas as técnicas o publico deixa de ser publico e se torna parte ativa do processo. A rua se faz
presente diretamente em intervencdes com Teatro invisivel, uma técnica em que sdo levadas
para a rua tematicas sociais e o publico € provocado a interagir sem saber que se trata de teatro.

Quando se propde a abordar técnicas de teatro popular, Boal (1979) afirma algumas
categorias: 1 — Do povo para 0 povo, o teatro feito pelo povo, para fazer pensar e transformar
(intelectuais, artistas, estudantes, sindicalistas, etc.) ; 2 — Teatro com perspectiva popular, mas
dirigido a uma audiéncia burguesa; 3 — Teatro feito pela elite (anti-povo) e dirigido ao povo; 4
—Uma nova categoria, em que o préprio povo cria o teatro. Na primeira categoria, a dramaturgia
é dividida por ele em trés tipos. O primeiro € a propaganda, sdo os textos de agitprop e os dos
CPCs da UNE, o segundo seria o teatro didatico, que ndo se trata de a¢Ges pontuais como na

categoria anterior, mas, sim de temas e conteddo mais amplos, também praticado pelos CPCs e
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0 terceiro seria o cultural, no qual séo utilizados elementos da cultura popular. A segunda
categoria se refere ao teatro e a arte como mercadoria, sdo 0s teatros com conotacdo popular
apresentados para outros ambientes, ndo populares. O terceiro ponto é o teatro enquanto
mercadoria em todas as instancias de seus processos, feito para o0 consumo e alienagéo do povo.
A quarta via engloba o teatro do oprimido, o que Boal (1979) afirma é o povo também criador
de suas proprias obras, ndo somente na condigéo de fruicao.

E interessante observar como esses modelos acabaram por reverberar no Teatro de Rua:
se antes o teatro se preocupava e considerava levar teatro e conscientiza¢do para a rua, com as
ideias de Boal supera-se este conceito, com o tempo praticas pedagdgicas sao envolvidas, 0s
grupos passam a ocupar espacos na periferia ofertando além dos espetaculos formacoes
artisticas.

Atualmente encontramos experiéncias que vdo além e de certa maneira se relacionam
com as propostas de Boal e o conceito de espect.-ator, destaco algumas dentre tantas
experiéncias como exemplos de cruzamentos do teatro com a cidade, em Pedro Bennaton
(2009), Pedro Bennaton e Luana Raitter (2014), Marcelo Brito (2013, 2016) e Monteiro (2017,
2018), outras possibilidades de encontro da arte com a rua, para além das préaticas pedagdgicas.
S&0 propostas teatrais em que publico se torna autor ou coautor das obras, experiéncias com a
cidade e aqueles que nela vivem.

Nos periodos historicos que envolvem a Idade Média e o inicio do Renascimento, ndo
havia salas fechadas para a realizacdo do teatro, uma arte de rua que se relaciona com a cidade
tem no periodo suas origens, Marvin Carlson (2012) afirma que, atraves de grandes procissoes
e cortejos dramaticos, artistas utilizavam a cidade inteira como cenério, estimulavam uma
participacgdo ativa do publico, rompiam qualquer barreira entre a encenagdo e o espaco publico.

Compreender a cidade e seus espa¢os como locais da arte, entender os mecanismos que
regem a estrutura de funcionamento, fluxo e utilizacdo de uma cidade, € necessario perceber
que se alteram, se modificam, assim como o teatro ao longo dos tempos. A cidade
contemporanea ndo se funda na ideia de proporcionar bem-estar, de promover o 6cio criativo
do trabalhador, com espacos publicos de qualidade, com programacdo artistica e cultura
diversificada. Ao nos depararmos com ela, é possivel verificar condi¢cbes em sua dinamica que
variam no que diz respeito aos espacos em que o Teatro de Rua é realizavel, nos grandes centros
urbanos o avanco do capital tem limitado cada vez mais as possibilidades, seja por repressao
ideoldgica como nos casos em que a temética é 0 motivo de perseguigdes, ou ainda, pela alta

exploracdo do capital, que procura o lucro em qualquer instancia. No entanto, uma dramaturgia
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que se propde a relagdes ampliadas com a cidade se renova e produz experimentos estéticos dos
mais variados.

Como forma de tentar delimitar aspectos que envolvem esse tipo de teatro é preciso
entender que, diferente de outras dramaturgias ou estéticas em que 0 espacgo se enquadra com
maior facilidade, aqui, sdo tantas as potencialidades e exploracdes realizadas nos espacos da
cidade que se torna dificil estabelecer contatos entre produgdes tdo diversas.

Historicamente sdo inUmeras as criacdes atreladas ao espa¢o da cidade, de empreender
experiéncias estéticas, Carlson (2012) lembra as préaticas de Max Reinhardt®, na década de
1920, com alguns de seus espetaculos procurava vincular a dramaturgia com o espaco, dramas
medievais em frente a catedra, “Sonho de uma noite de verdo” de William Shakespeare
realizado em bosques reais, ou ainda, “O mercador de Veneza” do mesmo autor, em uma praca
veneziana. O autor cita ainda o teatro realizado pelo Proletcult’” que recriou situacdes da
Revolugdo de Outubro de 1917 na Russia em seus locais reais, com grandes producdes
envolvendo milhares de participantes. Santos (2016) comenta que a saga de Sunjata Keita, 0
criador do Império de Mali, quando contada, pode ter duracdo de quatro a seis horas, sua
representacdo dura sete dias e se passa nos lugares reais de batalha.

Em Carreira (2009), encontro outros modos de operacao. Ele se refere a apropriacéo da
rua para a criagcdo de um teatro de invasdo, um teatro no qual a cidade ndo é utilizada como
cenografia, mas como dramaturgia. Carreira avalia que a invasao teatral ndo surge apenas de
uma perspectiva politica, mas, por tomar a cidade como um campo simbolico onde a arte atua
como um elemento de ruptura com os fluxos do cotidiano. A cidade surge como dramaturgia
pelo inesperado, por ser um organismo vivo em que atores e atrizes percebem uma série de
atravessamentos do ambiente urbano na cena.

Outras ponderacdes de Carreira (2010) apontam para a no¢do de invasdo nao
relacionada com uma cena que € imposta, mas penetravel nas tramas da cidade convocando o
publico a ser parte da construcdo do discurso cénico, algo além de uma apresentagdo, porque
transforma a visdo sobre a cidade, ela é tema e procedimento, pressupde como consequéncia a
fabricacdo de novas imagens. O ator neste caso deve estar preparado ndo apenas para o
improviso, mas para entender os modos de operacdo com a cidade, deixar penetrar-se pelo fluxo

do ambiente em que se insere, ou invade.

3 Produtor e Diretor de teatro austriaco.
37 Movimento literario surgido na RUssia em 1917.
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Inserido nesse campo teatral, de apropriacdo e deslocamento pelo espaco, de pesquisa
sobre procedimentos para uma atuacao que se envolva no ambiente urbano, recordo de assistir
ao ERRO Grupo de Floriandpolis no ano de 2006. O trabalho se chamava “Desvio”. Foi uma
experiéncia muito valiosa, pela primeira vez vivenciei um trabalho com ampla pesquisa nos
mecanismos da cidade, no deslocamento pelas ruas, com personagens que surgiam de lugares
inospitos, cenas simultaneas. A vulnerabilidade fisica € evidente em se tratando de trabalhos
gue ndo estdo assimilados pelo publico. Rauen (2014) destaca que as praticas do ERRO Grupo
ndo devem ser confundidas com o Teatro Invisivel, pois este necessita como elemento
fundamental o publico ndo perceber que se trata de teatro. No entanto, as praticas tem esquemas
de divulgacgéo. O diretor Pedro Bennaton, em entrevista para Rauen (2014), afirma que o teatro
realizado pelo grupo busca menos a invasao e mais o deslocamento e a ocupacao.

Em Brito (2013), temos o registro de um teatro que proporciona outro caminho na
relacdo com a cidade, um caminho que se propGe a uma construcdo dramaturgica direta, 0
envolvimento com a cidade e seus moradores:

Dentro desta cidade (lugar macro), encontramos varias cidades (lugares
micro), a partir do olhar de cada morador entrevistado. Este confronto entre o
individuo e o lugar escolhido por ele foi meu material de pesquisa e matéria
prima para a criacdo de um texto, contando a historia, ou fatos importantes
deste lugar, provocando a interacdo do morador com a cidade, abrindo
possibilidades de reflexdo sobre qual o papel do individuo no
desenvolvimento da cidade e vice-versa. (p. 18)

Chegamos, entdo, a propostas dramaturgicas em que 0 espaco e a cidade se tornam temas
geradores das obras. Utilizo o termo cunhado por Paulo Freire (1997) para a definicdo dos temas
que fazem parte de sua metodologia dialogica, extraidos da problematizacdo do cotidiano dos
educandos, o que, direcionado ao teatro de Boal, se da através das relacfes de opressdo extraidas
do contexto de espect-atores e utilizado nas praticas de teatro do oprimido. Em certa medida, o
Teatro de Rua gue se concentra na cidade e no contexto social em que se insere esta ligado a
praticas libertadoras e como isso se desdobra em experiéncias dramaturgicas atraves de relacdes
amplas com a cidade e a sua populacdo, podendo ser tdo revolucionario quanto outras formas
de envolvimento politico direto. Brito (2013) propde uma realizacdo teatral que se configura
em uma pratica artistica humanizadora, extrapolando os conceitos de arte e mercadoria, uma
proposta de criagdo conjunta com habitantes de uma cidade, a utilizacdo da memdria dos
moradores em justaposi¢do com a historia local para a realizagdo de um processo criativo em

teatro.
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No mesmo sentido, aliado a ideia de experiéncias compartilhadas ou atravessadas,
Monteiro (2017), integrante do Nois de Teatro de Fortaleza, compreende que novas relacdes
com a cidade sdo exigidas na contemporaneidade. A relacdo do grupo com o bairro em que se
encontra sua sede os faz compreender uma necessidade maior de relacdo com a cidade e do
pensar a cidade, na tentativa de criar um teatro que evidencia outras realidades e tensiona o
estado normatizado das coisas. E preciso considerar que as relagdes do individuo com a cidade
sdo muitas vezes turbulentas, pois refletem suas contradicdes.

Ao refletir sobre as minhas vivéncias teatrais, revejo uma modificacdo de escolhas
dramatdrgicas e estéticas ao longo dos anos. Compreendo experiéncias vinculadas as
dramaturgias apontadas por Telles (2008). Em nosso primeiro trabalho de rua no Coletivo
CLanDesTino, “Nada €”, inspirado em fragmentos de Brecht, do texto inacabado “De nada,
nada vird”, utilizamos a frontalidade e elementos da cultura popular, bonecos, figurinos. No
segundo, a roda, que aos poucos foi rompida para ampliar a relagdo com o publico, novamente
uma dramaturgia fabulesca, com conceitos de teatro de agitacdo e propaganda. Na peca
seguinte, propusemos o deslocamento, desconstru¢do do espaco cénico, uma dramaturgia
moldada sob conceitos de Teatro Epico. Em nosso atual trabalho, propomos, além do
deslocamento, a separacao entre 0s grupos de personagens e cenas simultaneas.

Isso me instigou a pensar outra linha dramatirgica em Teatro de Rua, seria aquela em
que se combinam um ou mais estilos, a referéncia popular e apropriagdo do espaco, critico
social e popular, apropriacdo do espaco e critico social. Procurei retomar esse raciocinio ao
longo do quarto capitulo. As possibilidades séo tdo amplas e os limites entre uma e outra escrita
tdo proximos. Ainda assim, considero necessaria essa delimitacdo como forma de procurar
entender as variadas dramaturgias que sao utilizadas na rua.

No préximo item, tratarei dos pontos relacionados a préatica teatral, cada um deles
trabalhado na eletiva de Teatro de Rua sob o viés da coletividade, tratado em cada parte de

acordo com suas especificidades.

2.4 PUBLICO, PRONTIDAO E ESPACO DE REPRESENTACAO

Durante algum tempo, me concentrei em estudos técnicos relacionados ao trabalho do
ator, possibilidades de treinamento, em sua maioria oriundos de pesquisas sobre atuacéo de
forma geral, ndo especificos sobre rua, mas, também néo diretamente relacionados ao teatro de
caixa. O projeto desta pesquisa se encaminhava para uma pesquisa sobre metodologia de

trabalho para atuacdo, concentrado em algum ponto especifico de corpo, improviso, voz,
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prontid&o, interagdo com o publico, musicalidade. Porém, percebi que estava deixando de lado
minhas vivéncias e pesquisas sobre o Teatro de Rua para investir em um caminho que, nesta
medida, nunca foi meu foco de trabalho.

Academicamente, sempre procurei trabalhar sob a aba de pesquisas bibliograficas, sem
um trabalho de campo mais complexo, que envolvesse processos pedagogicos formais, com
experimentacdes e analises de praticas teatrais. A relacdo sociedade, arte e politica é o que mais
me interessa e é o foco de minhas pesquisas, sejam elas no campo da arte ou na Universidade.
Portanto, o desafio de propor uma pesquisa pratica, essencialmente falando, com viés na
compreensdo de uma, dentre tantas, possibilidade de trabalho com Teatro de Rua em
componente curricular de uma graduagéo em Artes Cénicas se tornou a principal demanda. Ora,
a educacdo faz parte da ideia de sociedade, arte e politica que pesquiso, o0 Teatro de Rua
também. De fato, soa como natural o caminho para estabelecer um processo que envolva minhas
questBes tedricas, ou mesmo oriundas de praticas, ja distanciadas pelo tempo, com préaticas
pedagogicas e experimentacGes metodoldgicas.

Ao estudar e experimentar possibilidades artisticas e académicas, considero o Teatro do
Oprimido de Boal (1988) uma teoria teatral revolucionaria, por propor a apropriacao dos meios
de producao teatrais como ferramenta artistica para todos e todas as oprimidas, assim como o
Teatro dialético de Brecht (2005) o foi quando estabeleceu a quebra da quarta parede no teatro
de caixa, o protagonismo proletario e a historicizacdo do contetdo: ambos alteram paradigmas,
modificam a maneira de produzir teatro. Desde as primeiras atividades relacionadas ao teatro,
meus vinculos com o fazer teatral sempre envolveram reflexdes sobre a sociedade, processos
criativos colaborativos e propostas pedagdgicas. Salvo a excecdo de alguns poucos trabalhos
fora de meus interesses enquanto artista, substituicdes em elencos, teatro e seguranca do
trabalho, préaticas a que recorri em momentos de dificuldade financeira, e que me fazem refletir
sobre a ideia de exploragéo do trabalho e da classe artistica enquanto classe trabalhadora, sujeita
aos mesmos efeitos causados pela vida sob 0 modo de producéo capitalista.

Portanto, o caminho que percebi mais relacionado a ideia que tenho como entendimento
do teatro que se realiza na rua ndo se faz isolado em determinado componente, interessa em
minha pesquisa 0 Teatro de Rua como um todo, nas suas complexidades, semelhancas e
diferencas, enquanto foco o que pode se tornar expressao, o que pode ser apropriado por alunos
e alunas na vivéncia do componente e, para além disso, em suas trajetorias.

Trato a arte sob uma perspectiva de atividade fundamental na formacdo humana, sob a

consciéncia de que todos e todas em uma sociedade séo fazedores de arte, por considera-la uma
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atividade humana necessaria, ndo exclusiva: qualquer pessoa, de qualquer lugar, pode
relacionar-se e expressar-se atraves dela.

Preciso destacar como parte relevante na ideia de arte como necessidade humana, tratada
assim por tedricos e tedricas da arte comprometidos com um pensamento igualitario e ndo
excludente, ideérios que colocam a arte no bojo das praticas culturais enquanto parte da
identidade humana. Apesar de estudar a fundo estas questdes durante boa parte de minha
trajetéria académica e artistica, somente aqui, na cidade de Dourados-MS, e com acesso a
encontros académicos e dialogos com professores e professoras de diversas localidades do pais,
pude compreender a complexidade dessas ideias e como ainda estdo distantes de um
pensamento hegemonico no campo do teatro.

Para exemplificar o que afirmo, contraponho duas situa¢ées. De um lado, o discurso
reducionista e limitado de alguns e algumas pesquisadoras que me deixaram inquieto, tamanha
falta de percepcgdo da sociedade e da arte, profissionais que ainda afirmam a arte como algo
destacado da sociedade, fruto da capacidade criativa de alguns, ou ainda, a falsa nogéo de que
alunos e alunas de um curso como o de Artes Cénicas, ou alguma outra area artistica estdo
sendo formados enquanto artistas. Em contraposicdo a esse discurso, busco nos povos
originarios a referéncia, na oralidade para além do papel escrito.

Ao trabalhar com uma turma do curso de Linguagens da Faculdade Intercultural
Indigena da UFGD, em especifico no componente curricular denominado “Arte na educagdo
escolar indigena”, percebi a dificuldade de alunos e alunas em separar a arte das demais
atividades. Como afirmado pelo grupo em conversa durante um dos encontros, € dificil descolar
algo que se orienta como apenas mais uma pratica cultural, como cagar, cozinhar, sdo atividades
do dia a dia, ndo se separa socialmente a arte ou artistas das demais pessoas de uma comunidade
indigena.

Proponho novamente a reflexdo sobre o quanto a exploracdo capitalista na arte
condiciona e limita as sociedades, o quanto o capital se impde a arte, determina modelos e
padrdes, sem preocupacdo com a sociedade, com o seu fim invariavelmente no lucro. Descarta
0 que ja ndo representa lucratividade, mas, além disso, determina o que é arte, 0 que € artista, e
esse deslocamento da condicdo do artista para alguém destacado, distante, com habilidades
inalcancaveis, surge com maior efetividade no modo de producdo capitalista.

Retorno entdo ao primeiro ponto e considero que ninguém se forma artista, uma
graduacdo compartilha ferramentas, teorias e praticas que auxiliam alunos e alunas a

explorarem com maior aprofundamento seus potenciais artisticos, algo que ja existe neles e que
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independe de uma formacédo académica. A reproducdo de discursos que consideram artistas
como figuras destacadas, ou a ideia de que a Universidade forma artistas, servem diretamente
aos exercicios de competitividade necessarios a condicdo capitalista, consciente ou
inconscientemente. Neste sentido, o didlogo com Boal (1988, 2009) é fundamental e
proporciona a compreenséo de arte desvinculada da mercadoria e como potencial de criagao.

Sdo variados os aspectos em que se pode trabalhar o Teatro de Rua em praticas de
treinamento. Os aqui apresentados se devem as minhas escolhas e experiéncias teatrais. De
forma alguma as considero melhores ou piores do que outras. Dizem respeito a minha forma de
trabalho e, portanto, alguns aspectos aqui sdo trabalhados com maior profundidade do que
outros.

Com isso, ao refletir sobre aspectos técnicos e escolhas estéticas que fossem
determinantes na atuacdo, procurei realizar escolhas que propiciassem maior dialogo e
atravessamento com as dramaturgias escolhidas para o trabalho.

Escolhi manter a estrutura experimentada nas préaticas anteriores no trabalho de atuacao
para a rua, relacdo com o publico, prontiddo e utilizacdo do espaco de representacdo. Os pontos
implicam fundamentos que me sdo caros no trato com a arte, tal qual a oposi¢do ao teatro
burgués, a qual se da na proximidade e relagdo com o publico, na disposi¢cdo da cena, na
possibilidade de ampliar o didlogo com a rua e seus frequentadores. Portanto as escolhas aqui
tratadas ndo se descolam da ideia de resisténcia.

Sao camadas diferentes de trabalho. A prontiddo e a relacdo com o publico envolvem
diretamente a atuacdo e o preparo da atuacao, caracteristicas gerais que sdo naturais a maioria
dos teatros de rua, em maior ou menor grau, limitadas pelas escolhas dramatdrgicas aqui
apresentadas. Enquanto, na relacdo com o espaco de representacdo, temos caracteristicas
estéticas que se desdobram em técnicas, trabalhar atuando de frente para o pablico é muito
diferente de estar em uma roda, assim como deslocar-se pela rua também exige outra maneira
de pensar a atuacdo, mas sdo escolhas que ttm em comum um pensamento que envolve forma
e contetdo e exigem um conhecimento amplo das potencialidades do trabalho de rua.

Para efeito do componente curricular eletivo de Teatro de Rua a relagdo com o publico
foi dividida em alguns tipos especificos. Ndo sdo uma norma definida, porém, ao longo dos
anos observei, nas mais variadas representacdes de rua, inclinagcdes para estes tipos. N&do se
trata de regras. Apenas procurei delimitar praticas que me permitissem abordar determinadas
maneiras como artistas de rua envolvem-se com o publico, conforme descrito anteriormente na

Figura 20 desta tese.
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Interessa neste sentido refletir sobre a interagdo no trabalho teatral de rua, extraida da
discussdo mais uma vez a ndo interacdo, a utilizacdo de quarta parede, por nao ser relevante ao
processo, ainda que aborde o tipo e sua existéncia com o grupo de estudantes, ndo a trato como
possibilidade de criacdo por ndo considerar o0 espaco e, portanto, ndo estar alinhada com o que
entendo por Teatro de Rua.

Considerei alguns tipos de interacdo por percebé-los recorrentes entre as montagens para
Teatro de Rua, ja citadas anteriormente: interacdo indireta, interacdo direta, interacdo
transformadora. Essa divisdo serve para o processo pedagogico, pois delimita minhas escolhas
no &mbito da estrutura formal do Teatro de Rua.

Rubens Brito (2004), em seu estudo sobre principios, elementos e procedimentos no
Teatro de Rua, considera a triangulacdo como principal fator na relacdo com o publico. Ela
inclui o espectador no jogo cénico. Seguindo seu raciocinio, o espetaculo na rua é feito com o
publico e ndo para o publico, o que implica em atores e atrizes ndo serem mais o0 centro do
espetaculo, pois essa fungdo caberia ao pablico. Brito (2004) avanca e afirma que, para se fazer
teatro com o publico, a atuacdo deve servir como ponte entre pablico e jogo cénico. A ponte
estabelece a cumplicidade entre o espaco de representacdo e a plateia, ap0s isso se instala a
plenitude, ndo existe mais distingdo entre os elementos. Com isso, ele afirma que a triangulacéo
acontece de forma mais natural em espetéaculos circenses, nas comédias também, mas ocorrem
em dramas também, ainda que com outro foco, na objetivacdo da dramaticidade do enredo.

Sob os conceitos acima citados, triangular significa que atores e atrizes ndo devem ser
apenas o personagem. E preciso que sejam e ainda o revelem ao publico, sua funcio
compreende alguns comportamentos necessarios, revelar seu personagem incorpora a reacao
do publico e o direciona para o jogo do outro ator ou atriz.

Fernando Cavarozzi (2016), ao tratar de nimeros participativos® na linguagem do
palhaco que realiza sua funcéo na rua, define alguns tipos de a¢des do publico que considera
relevantes conforme graus de atividade/passividade: se a pessoa entra na cena (ativa), se ela se
relaciona de fora (passiva), se tem escolha (ativa) se esta a mercé do palhaco ou palhaca
(passiva). Ao seguir esta classificacdo, Cavarozzi considera a combinacdo entre atividade e
passividade nas formas como se da a interacdo com o palhaco ou palhaca.

Ao tratar de interacdo em Teatro de Rua é possivel transpor as ideias de Cavarozzi e

seguir a linha atividade e passividade para tratar de interacGes diretas, indiretas e

% Numeros participativos sio parte da estrutura dramattrgica de um espetaculo de palhago/palhaca de rua e se
tratam de acdes em que o publico é convidado a participar de determinada rotina, o periodo em que a pessoa esta
em cena serve para auxiliar e potencializar a acéo.
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transformadoras. A passividade se encontra nas relagfes indiretas, quando o publico €
envolvido na cena sem que sua acdo fuja da rotina esperada, podem ser acbes de menor
intensidade, como uma troca de olhar, um toque, uma fala direcionada, em que nenhuma
resposta € capaz de modificar a cena. A condicdo ativa se da nas interagbes diretas e
transformadoras, nas quais o publico é colocado em cena e sua interacdo € necessaria em parte
ou em sua totalidade para a continuidade da cena.

No entanto, no que diz respeito a abordagem, ou a forma como se da a relacdo com o
publico, compreendo que estar na rua envolve uma vontade de dialogar com as pessoas.
Portanto, considero e trabalho possibilidades de interacdo da cena sob o viés do respeito.
Corroboro Araujo e Alice (2013) quando dizem que, assim como ao tratar a prontiddo como
algo que envolve a velocidade em compreender estimulos externos e ter a capacidade de utiliza-
los a favor, sem expor o publico a situagdes constrangedoras, no caso da interacdo ndo é
diferente: a prontiddo esta contida na interago.

O que me faz refletir que no campo da interacéo a prontiddo é fundamental. Ainda que
estejamos dispostos e na busca por uma maior relacdo com o pablico, € preciso estar atento e
ter disposicao para lidar com o que acontece, naquele instante em que se encontram artistas e
publico em contato.

Na rua, é preciso estar atento, ndo temos como considerar uma interpretacdo que nao
leve em conta as situacOes de interferéncia que podem acontecer durante uma apresentacgéo, se
quem atua ndo se propde a perceber 0 que acontece externamente ao que se representa, ndo
assume o risco em relacdo ao espaco e ndo se propde a um envolvimento com a cidade, algo
gue ndo me interessa enquanto pesquisador. Sobre um corpo atento, Eleonora Fabido (2010)
afirma que se trata de um corpo atento a si e ao meio. Apesar de se tratar de um texto ndo
direcionado ao Teatro de Rua, é possivel relacionar alguns pontos de conexdo. Segundo a
autora:

A atencdo é uma forma de conexdo sensorial e perceptiva, uma via de
expansdo psicofisica sem dispersdo, uma forma de conhecimento. A atencdo
torna-se assim uma pré-condi¢do da acdo cénica; uma espécie de estado de
alerta distensionado ou tensdo relaxada que se experimenta quando 0s pés
estdo firmes no chdo, enraizados de tal modo que o corpo pode expandir-se ao
extremo sem se esvair. (FABIAO, 2010, p.322)

Ao relacionar o estado de alerta como uma condicdo inicial da acdo cénica, € preciso
considerar que na rua essa condicdo é fundamental ndo apenas como condicdo anterior a acao,
mas constante. A atencdo condiciona a acdo de atores e atrizes durante todas as a¢0es cénicas.

No mesmo texto, ainda extraio a afirmagdo de um corpo receptivo, para que se possa incorporar
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factualmente, e ndo apenas superficialmente, a presenca do outro, tanto atores e atrizes entre si,
quanto o publico.

Ao explorar a atuacdo, compreendo a prontiddo como uma busca e um processo
constantes, algo que se exercita e se pratica, tentativas e erros, envolve, assim como a ideia de
treinamento, variadas formas de atencao e resposta. Destaco aqui o trabalho de Conceicgéo, que
se utiliza de préaticas oriundas da cultura popular para ampliar a prontiddo cénica de atores e
atrizes. Segundo ele:

Ao praticar o Jongo de forma continuada, os atores podem atingir um estado
de soltura corporal que permeia o0 seu comportamento e sua disponibilidade
corporal na atividade cénica. Do mesmo modo, ao praticar 0 Mergulhdo do
Cavalo Marinho, os atores podem desenvolver uma atividade corporal agil,
ativa e criativa, que, quando é acessada na atividade teatral, possibilita-lhes
um notorio estado de prontiddo cénica. (CONCEICAOQ, 2016, p. 20)

O que temos aqui é uma associacdo de possibilidades de trabalho, ao utilizar
manifestagdes da cultura popular, além de trabalhar o corpo, trabalha-se voz, ritmos e
potencialidades diversas nao fragmentadas de preparacdo de atores e atrizes. Conceicdo (2016)
prossegue e compreende a prontiddo como algo necessario na atuacdo para Teatro de Rua e
diretamente relacionado as interferéncias da rua e a liberdade existente na interacdo publico e
obra teatral. Segundo ele, a prontiddo cénica se trata de um estado de ativacdo corporal que
possibilita aos atores e atrizes perceber os estimulos externos e propor respostas condizentes
com o tempo-ritmo da acdo cénica e esta ligada ao direcionamento do foco de aten¢do e uma
aprimorada percepcao espacial e ritmica.

Em Myrthia Guimaraes, encontramos a denominagao “tempo da rua”, que se configura
em:

[...] maltiplas possiblidades que o ator enfrenta na rua, como a poluigdo
sonora, 0s animais que eventualmente invadem o espago cénico, a participagdo
na cena de espectadores em momento que ndo lhes sdo convenientes, enfim, a
todo tempo a rua exige do ator um estado de prontidao e improvisagcdo que
desafia constantemente esse estar na rua. (GUIMARAES, 2015, p.22)

O que compreendo € que esse estado de alerta constante é parte fundamental ao trabalho
de atores e atrizes na rua, trata-se de um componente tdo necessario quanto outros aspectos da
interpretacdo. Porém, mais uma vez percebo um elemento que contém varios fatores em si,
portanto, é necessario delimitar os pontos que me interessam explorar enquanto pesquisador,
encontro referéncia em algumas técnicas e teorias teatrais, tais como o teatro do oprimido e o

trabalho do palhaco.
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Estar em constante prontiddo exige algo mais do que estar pronto a reagir, envolve o
como reagir, um ator ou uma atriz podem estar atentos a sua volta e mesmo assim ndo saber
como o fazer. Sem repertdrio, ndo tem como a prontiddo se efetivar, se ndo se conhece o
contetdo do que se esta falando, o que representam os personagens em um contexto mais amplo
do que apenas o apresentado, corre-se 0 risco de alterar a compreensao do publico sobre o
trabalho apresentado.

Boal (1988) desenvolve o conceito de curinga, uma espécie de mediador no Teatro do
Oprimido, responsavel por explicar as regras e conduzir as cenas de teatro forum. O antimodelo,
cena que apresenta situacfes de opressdo, depende da atuacdo do publico, aqui compreendido
como espect.-ator, ao propor alternativas e possiveis solu¢gdes ou mesmo quando entra em cena
para tentar solucionar casos de opresséo, exige de atores e atrizes muito preparo para que seja
possivel dar continuidade sem prejudicar a histdria apresentada, se trata também de um
exercicio de prontiddo, de dominio da realidade apresentada. E claro que a ideia do curinga no
se descola do teatro do oprimido, ndo se trata meramente de utilizar uma técnica. Se for tratada
como tal, deixa de ser, por isso, deixo claro que a relagdo que estabeleco entre o trabalho de
atuacdo em Teatro de Rua e o teatro do oprimido se da no ambito da construcdo do seu fazer, o
curinga precisa ter propriedade de sua funcéo, entender a atuacdo, mas € fundamental que tenha
condigdes de interpretar e criticar a sociedade, um conhecimento que estende e amplia a sua
atuacdo e capacidade de mediacdo e acéo, tanto na cena, quanto em processos formativos,
oficinas, vivéncias.

Os treinamentos especificos para palhacos e palhagas consideram a triangulacédo, a
interacdo e o improviso, no¢des importantes também no trabalho de atuacdo para Teatro de
Rua. Durante a fungéo, palhacos e palhacas costumam se expor a situagdes de risco. S&o elas,
inclusive, que servem para alimentar a sequéncia de acdes, a improvisacdo e a seducdo do
publico. Cavarozzi (2016) afirma que palhacos e palhacas nunca devem irritar-se com o
publico. Precisam trabalhar com as reacfes das pessoas, saber que diante de um determinado
estimulo ou provocacao ndo devem existir mais do que duas ou trés respostas e € preciso estar
preparado para elas. O autor conceitua o que chama de trés olhares do palhaco, algo que
especifica pontos de atencéo:

O do palhaco é um olhar triplo. E um olhar a0 mesmo tempo fisico (que
ordena, que separa e identifica espacos dentro e fora da roda), periférico (que
permanece atento aos movimentos e reacdes de mais de meio circulo
permanentemente), e intelectual (profundo nos olhos de cada uma das pessoas
do publico). (CAVAROZZI, 2016, p.20)
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Com isso, ao refletir sobre prontidédo cénica, compreendo que se trata de algo que
envolve uma ampla capacidade de resolver situagdes inusitadas sem perder o rumo do que esta
sendo apresentado na rua, um estado de atencdo diretamente vinculado as ideias de interacéo,
observacdo constante, capacidade de reagdo e relacdo com o publico. Ainda que possa abarcar
uma serie de maneiras de se responder ao inesperado, que vao desde as respostas mais
agressivas, tensas, até as que evidenciem uma relacéo de igualdade e respeito ao publico. O que
procurei trabalhar foram as que me tocam mais, que envolvem uma prontidao de resposta com
respeito, que envolvem o publico na inten¢do de comunicar sem margens para agressividade e
ofensividade. Aquela pessoa que interrompe suas atividades, sejam elas quais forem, para
assistir Teatro de Rua merece consideragdo, assim como quem vive em situacdo de
vulnerabilidade, mora nas ruas e pracas jamais deve ser desprezado, sao artistas que invadem o
local e alteram o fluxo das atividades cotidianas, somos n6s quem devemos respeito e cuidado
para todos e todas.

A utilizacdo do espa¢o também envolve especificidades importantes quando se quer ir
para a rua, de que maneira nos colocamos em relacdo ao publico, sdo escolhas estéticas que
reverberam diretamente na atuacdo. A posicdo da cena em relacdo ao publico exige atitudes
diferentes, atuacOes diversas, sdo parte da construcao dos personagens e da propria cena que se
modifica completamente de acordo com a maneira de utilizagao do espaco cénico. Jhon Castro
(2017) aponta que a escolha do espaco cénico, assim como Vvarias outras especificidades
proprias da rua e dos locais escolhidos para atuar, é capaz de influenciar diretamente o trabalho
apresentado. A triade espaco, espetaculo e espectador trata de uma relacao intrinseca, que se
altera a cada novo local. Ainda que o espetaculo seja 0 mesmo, o0 espaco e o publico se alteram
a cada nova apresentacdo, ao alterar qualquer elemento, alteram-se também os demais.

E costume no Teatro de Rua a realizacdo de um cortejo inicial, uma evolucio de um
determinado ponto até o local escolhido para representacdo. Ainda segundo Castro (2017), o
cortejo, para além de servir como um convite ao publico para participar de uma apresentacéo
teatral, serve para definir uma alteracdo no uso do espaco publico. O que antes era local de
passagem, ponto de encontro, ou ainda, quaisquer utilizacdes cotidianas, é transformado em
espaco cénico, até mesmo sob a perspectiva da invasdo, quando o fluxo das ruas é interrompido
por acdes teatrais de maneira abrupta, o espaco € modificado, ressignificado de maneira que
comporte uma atividade teatral.

Sobre a utilizagdo do espaco publico da cidade, sua apropriacdo como local de encontro

e vivéncia artistica, encontro na ideia de sede publica uma tentativa de alteracdo de paradigmas
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do teatro e, também, de utilizacdo do que o poder publico disponibiliza aos cidaddos e cidadas
de uma cidade. Turle e Trindade (2016) afirmam que, dada a imprevisibilidade da rua, se artistas
ensaiam em espacos fechados ndo conseguem encontrar a realidade que irdo encontrar fora da
sala. O conceito surge com Amir Haddad, diretor do grupo Ta Na Rua, do Rio de Janeiro, se 0
espaco publico deve ser ocupado, a rua deve ser sala de ensaio, de estudos, deve mesmo se
tornar uma sede teatral publica, para além disso os grupos se envolvem com a manutencao dos
espacos, cobrando da prefeitura acdes nos locais e com moradores e associagdes locais, 0 que
gera uma integracdo maior com a comunidade. A experiéncia reverberou pelo Brasil e varios
coletivos passaram a utilizar as pragas como sedes.

Outros fatores sdo importantes nessa relacdo com o espaco teatral na rua, existem
lugares onde o Teatro de Rua ja se tornou parte do cotidiano local, como exemplo cito o Parque
da Redencdo em Porto Alegre e o Largo do Machado no Rio de Janeiro, por receberem com
frequéncia grupos e artistas de rua, a arte se tornou parte do ambiente, sendo reconhecida pelos
frequentadores como locais onde a arte de rua se faz presente. No entanto, em cidades pequenas
com pouco ou nenhum acesso a arte e ao teatro, € comum o estranhamento com o Teatro de
Rua. Como experiéncia pessoal junto ao Coletivo Clandestino, ja passei por situagdes em que
as pessoas ficavam desconfiadas e observavam a distancia o nosso teatro. Mesmo com cortejo,
ou ainda com convites diretos, as pessoas ndo se sentiam a vontade para participar de maneira
mais aproximada, foram varios os locais onde além do publico posto em roda observamos
pessoas compenetradas assistindo de longe, portanto o espaco publico apresenta muitas
variantes que influenciam o trabalho apresentado.

Duas divisdes foram relevantes a pesquisa sobre a utilizagdo do espaco, a primeira delas
foi a categorizacdo de teatros de rua com utilizacao de espago fixa ou mdvel, algo simples, mas
eficaz para entendermos uma variante especifica mais ampla, capaz de apontar diferencas e
semelhancas na abordagem da cena de rua. S&o fixas as que se apresentam em espaco fixo,
delimitado ou ndo, e mdveis as que se deslocam no espaco, que apresentam variados espacos
de representacao.

Historicamente, sdo varias as utilizacdes do espaco para teatro, Margot Berthold (2005)
descreve o teatro na Grécia com as semi-arenas; na ldade Média, com as carrocas palco, espacos
configurados como paradas onde o publico se deslocava de um local ao outro para assistir
teatro; nos tempos de Shakespeare e do Teatro Elizabetano, os balcdes propiciavam relagdes
diferenciadas com o palco. Kosovski (2005) afirma que o século XX caracteriza-se pela
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explosdo do palco, novos ambientes, novas utilizagbes ampliaram as possibilidades de
utilizacdo do espaco cénico gque reenglobou a rua como espago cénico.

Retomo a ideia de utilizacdo do espaco cénico no Teatro de Rua entre fixa e movel,
porém, procuro me deter nas escolhas para o trabalho no componente curricular de Teatro de
Rua em relagéo ao espaco de representagéo, espacgo frontal, semi-arena, arena e deslocamento.

Sdo escolhas que dizem respeito a pesquisas e interesses distintos, ndo cabe comparagao.
De fato, Castro (2017) afirma que parece existir um idedrio comum de que Teatro de Rua se
realiza em arena, ou roda. Em sua pesquisa, ele relata que o discurso parece assimilado por
grande parte da producdo artistica teatral de rua, algo encontrado no texto de Costa (2011), que
afirma ser predominante no Teatro de Rua a roda e no Brasil como sendo algo utilizado pela
maioria dos grupos, porém, ndo é possivel constatar uma hegemonia desta forma de utilizacéo
do espaco, dada a grande quantidade de coletivos em atividade no Brasil hoje. Talvez a ideia
ainda seja um reflexo de uma producdo evidente, 0 que também ndo pode tornar-se regra, a
liberdade criativa na rua é uma das especificidades mais interessantes e ndo seria prudente
engessar esta ou aquela forma em detrimento de outras.

E preciso levar em conta que a arena alterou paradigmas e modificou a forma de atuacio
e também de recepcdo, Rubens Brito (2004) considera que a alteracdo do espaco de
representacdo determina uma alteracdo de um espago cénico absoluto para um espaco relativo,
da frontalidade a arena, a relacéo se modifica, se na representacdo frontal temos 0 mesmo ponto
de vista sobre o que se observa, na arena o publico se coloca de maneira a perceber e se
relacionar com a obra sob diferentes pontos de vista justamente por sua posicado de observador
ser variada, pois variados sdo os pontos em que o publico pode se postar diante do espaco de
representacdo para uma mesma cena ser vista. Ele afirma uma maior complexidade de
articulacdo de elementos e procedimentos no espaco em arena. Cavarozzi descreve com
precisdo a relacdo proposta na roda:

A roda é uma constante ida e volta de emogdes e energias, porque 0 jogo
implica uma atencdo quase permanente e de dupla via: das margens até o
centro e do centro sempre em movimento até fora também. Ninguém pode se
esconder, tudo se vé, tudo se escuta. (CAVAROZZI, 2016, p.16)

A roda modifica, amplia em diversos sentidos a relacéo ator/atriz, cena e publico, se no
frontal a caixa é limitadora de movimentos, acdes e mesmo do que se observa, na arena se
amplia a relacdo com o publico, os olhares de todos os lados propiciam uma atuacédo em que
nada foge aos olhos do publico, por consequéncia um maior nimero de interferéncias pode

acontecer, 0 que necessita de um estado de prontiddo maior em relacdo a frontalidade da cena.
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De uma forma geral, nos espetaculos com espacos fixos me interessa, enquanto
metodologia de trabalho no componente curricular, uma ideia gradativa, que parte do frontal,
abre as laterais com a semi-arena e se encerra na roda, ou arena, que potencializa o espaco fixo
ao méaximo. Nos que se utilizam de espacos mdveis, compreendo uma harmonizagdo maior
entre seus procedimentos, ainda que estejam distanciados em alguns espetaculos, um cortejo de
manifestacOes populares, que se utiliza de paradas e desenvolve uma certa linha dramaturgica
ndo é tdo diferente de um espetaculo de rua em que se utiliza de deslocamentos e acbes
simultaneas, essencialmente o deslocamento segue um mesmo fluxo, a relacdo com o publico
se da em todas as variantes, de um modo geral ndo se altera o espaco em roda quando se
desenvolve alguma cena. Neste sentido, parto de uma perspectiva historica linear na definicao
de uma sequéncia de trabalho com espacos moveis.

Compreendo a superacdo como algo que avanca, evolui a partir de algo, nesse sentido
considero a Estética do Oprimido uma forma de superar as ideias propostas por Brecht em seu
tempo, por ampliar a quebra da quarta parede para uma proposi¢cdo de reordenar 0os meios de
producdo teatral e ao pensar em dramaturgia lidar além das histérias reais, mas, com pessoas
participantes de suas proprias historias. Ndo se trata de negar, muito menos deixar de utilizar
0s conceitos de Brecht, mas de compreender um conceito que amplia seu anterior. E relevante
quando o pensamento avanca, quando se enxerga além do que ja foi visto, quando se percebe
algo que pode ser aprimorado, que surge como resposta ao momento histérico e as condi¢des
possiveis. Isso € arte, mas também ciéncia, histdria, pesquisa, nesse sentido percebo que no
Teatro de Rua existem diversas camadas de exploracdo das potencialidades de cada escolha
estética que ndo sdo excludentes entres si, sdo outros olhares, novas abordagens ou ainda
releituras de manifestagOes antigas.

Se a roda pode explorar todas as potencialidades do espaco fixo, o deslocamento, cenas
simultaneas em locais distintos, sdo alguns procedimentos que buscam explorar ao maximo a
ideia de mobilidade. O Teatro de Rua contemporaneo se utiliza de tudo o que j& foi criado
anteriormente e procura estabelecer novos contatos com a cena e o publico.

Destaco alguns tipos de uma variada gama de trabalhos artisticos, Telles (2012) destaca
a experimentacdo em diferentes abordagens do espaco cénico como uma caracteristica da
investigacao de varios grupos, ou seja, existem muitos grupos teatrais que ndo fixam seus
trabalhos nesta ou naquela utilizacdo do espacgo, para cada novo processo criativo, 0 espacgo €

utilizado de acordo com os interesses surgidos durante a montagem.
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E possivel afirmar que a utilizacio de deslocamentos propde uma relagio diferente com
0 publico, para além de prender a atencéo do publico. Como nas demais apresentacdes de rua,
é preciso fazer com que as pessoas se movimentem junto com o grupo, 0 que demanda um
maior esforco. No caso de apresentacdes onde o publico é composto apenas por frequentadores
dos locais escolhidos, sem a presenca de um publico previamente convidado através de
divulgacdo anterior, nesse caso o fato de algumas pessoas ja estarem colocadas para
acompanhar a intervencdo facilita a ideia do deslocar, quando uma parte do publico ja se
encontra disponivel, os demais acabam por seguir o fluxo.

Abordar os variados teatros de rua me faz refletir sobre a quantidade de conceitos
abertos, modificaveis, aspectos que caracterizam a modalidade como ndo estanque, ndo
engessada em tradicdes e nem em experimentalismos estéticos, ndo existem conceitos europeus
ou americanos para quem os artistas de rua devam justificar sua arte, a arte de rua é
compartilhada, libertaria e transformadora, se utiliza de conceitos externos conforme a
necessidade se apresenta, e a necessidade maior talvez seja a de estar na rua compartilhando a

arte com todos e todas.
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3 EXPERIMENTACOES E POETICAS DE RUA

J& sei pra onde vou
Eu vou sentir o calor da rua
Ja sei pra onde vou

Quando o tambor explodir a rua

(Cancao Calor da Rua — Francisco, el hombre)

Nos préximos itens, tratei dos aspectos que delimitaram e conduziram o plano de ensino
do componente curricular de Teatro de Rua. Apresento as praticas realizadas em relagdo ao
planejamento e objetivos iniciais, o trabalho realizado desde as escolhas que delimitaram o
planejamento até as atividades durante os encontros da eletiva de Teatro de Rua, reflexdes sobre
0s exercicios realizados, o0 processo criativo e os resultados cénicos.

Descrevi minuciosamente todos 0s encontros com o foco nas atividades propostas ao
grupo, busquei compreender dentre os jogos e estimulos aqueles conectados aos objetivos da
pesquisa, 0s que precisaram ser excluidos ou adaptados, abordei as necessidades especificas
que o grupo de trabalho apresentou durante o processo.

A divisdo do capitulo em tdpicos seguiu a proposta e a sequéncia do plano de ensino,
sob a divisdo de trés linhas dramaturgicas comuns aos teatros de rua no Brasil, j& citadas neste
trabalho. Internamente, sob cada uma, durante as praticas procurei estabelecer a mesma
sequéncia e o trabalho com elementos comuns em diferentes possibilidades estéticas,

dramaturgicas.

3.1 AVIVENCIA NO COMPONENTE CURRICULAR DE TEATRO DE RUA

O meu trabalho com Teatro de Rua na graduacdo teve sua primeira turma no segundo
semestre de 2015. Até a préatica analisada na elaboracdo desta tese trabalhei com trés turmas.
Ao longo do processo de doutoramento, pude participar de encontros do Grupo de trabalho
Artes Cénicas na Rua da Abrace, em 2017, e da Rede Brasileira de Teatro de Rua, em 2019, os

quais me propiciaram um maior contato com artistas e pesquisadores, académicos e nao



117

académicos que atuam e refletem sobre os mais variados teatros de rua. Segundo Turle e
Trindade:

N&o se trata de apenas acrescentar novos contelidos aos ja existentes, mas,
principalmente, de inserir discussdes sobre outro referencial estético-
pedagdgico, que implica abordar tematicas especificas da vida das ruas e
adotar como referéncia estudos realizados pelos préprios fazedores-
pesquisadores. (TURLE&TRINDADE, 2016, p.98)

Procurei, ao longo dos primeiros dois capitulos, estabelecer contatos com as mais
variadas referéncias que tratam de abordar o Teatro de Rua, com preferéncia clara e ideologica
para autores nacionais. Com isso, espero contribuir para a discussdo sobre Teatro de Rua, seja
na Universidade ou nas ruas, pois 0 espago para o Teatro de Rua deve ser tomado em todos 0s
ambientes. Se na década passada se discutiu sobre Teatro de Rua e teatro na rua, me parece que,
atualmente, avanca um certo ruido entre praticas académicas e ndo académicas, entre artistas
de rua e artistas de rua que estdo nas universidades. No entanto, a discussdo, ao meu entender,
deve ser de como os teatros de rua irdo reagir em sociedades cada vez mais brutas e hostis, com
inclinacdes e acdes reacionarias, antidemocraticas, repressivas e golpistas.

Ao estruturar a metodologia para o trabalho com a turma, avaliei 0s semestres anteriores
para buscar, dentro dos experimentos anteriores aqui ja apresentados, 0 que seria mantido,
modificado, excluido.

Ainda em uma fase preliminar de avalia¢do, considerei como fundamento do trabalho e
base para a metodologia a ser trabalhada a seguinte perspectiva: Coletividades; Dramaturgias;
Atuacdo. A configuracdo de uma estrutura que contempla os pontos que considero
fundamentais a0 meu trabalho com Teatro de Rua, como artista, professor e pesquisador
académico. Estdo contidos nos trés pontos acima as seguintes especificidades: Coletividades —
A roda como fundamento; Dramaturgias — Cultura popular, critica social e apropriacdo do
espaco; Atuacdo — Interacdo com o publico, prontidédo e utilizacdo do espaco.

Como éarea abrangente, que perpassa vida e arte temos as coletividades, as escolhas
estéticas surgem das dramaturgias. Portanto, uma area envolve todos os processos desde o
grupo até a cena, enquanto a outra abarca trés linhas dramatdrgicas. Penso que o treinamento
acontece atrelado a pequenos processos criativos, com vinculo direto entre o pensar, treinar,
criar e agir.

Defini ainda que a atuacdo esta atrelada as duas areas, coletividades e dramaturgia, com
isso pude chegar a configuracdo resumida na Figura 25:



Figura 25 — Organizagdo em blocos
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Os encontros foram organizados em trés blocos, como na Figura 25. Cada bloco

envolve uma sequéncia de processos de criagdo com a turma. O propdsito é que, para cada bloco

relacionado a determinada linha dramatargica, o trabalho de atuacdo mobiliza trés elementos:

a maneira de relacionar-se com as pessoas na rua, a atencao destinada a cena e alternativas de

reacdo em cada ambiente proposto pela dramaturgia. Procurei trabalhar a escolha do espaco de

maneira gradual, de acordo com cada bloco. Escolhi, entéo, no bloco 1, trabalhar o frontal e a

semi-arena, no bloco 2, aroda e no 3, os deslocamentos. Considero que as formas de se trabalhar

0 espaco se relacionam com todas as formas de teatros de rua. As escolhas utilizadas tiveram

como objetivo seguir uma linha formal através dos blocos. O contetudo programaético foi assim

estruturado:

PERSPECTIVA HISTORICA

As Artes Cénicas nas ruas através dos tempos;

Século XX: experiéncias revolucionarias, ditaduras e o Teatro de Rua;

Grupos e processos criativos;

Teatro de Rua: Abordagens no século XXI.

TREINAMENTO/PROCESSOS CRIATIVOS

Elementos de atuacéo e criagéo:

PARTE 1 - Teatro de Rua e suas relacdes com a Cultura Popular.

O(a) ator(triz) e suas relagdes com o espaco de representacdo, o(a) ator(triz) e a relacéo

com o publico, o(a) ator(triz) e o estado de prontidao.

PARTE 2 - Teatro de Rua e suas relacdes com critica social.
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O(a) ator(triz) e suas relagfes com o espaco de representacdo, o(a) ator(triz) e a relacdo
com o publico, o(a) ator(triz) e o estado de prontidao.

PARTE 3 — Teatro de Rua e relacdo entre espaco e criacao.

O(a) ator(triz) e suas relagbes com o espaco de representacdo, o(a) ator(triz) e a relacéo
com o publico, o(a) ator(triz) e o estado de prontidao.

No calendario académico, eu disporia de dezenove sabados, desses, um para realizacao
de avaliacdo substitutiva, que costumo deixar como margem de seguranca em relacdo aos
imprevistos do semestre — ndo posso correr o risco de perder algum dia e ndo conseguir
finalizar o trabalho completo — e um para exame final, outros trés foram recesso na UFGD.
Logo, sobraram treze encontros, mas retirada a aula inicial, que trata de apresentacdo do
componente e um inicio da contextualizacdo histérica dos teatros de rua, restaram doze
encontros, cada um com duragao de trés horas®. Escolhi entfo trabalhar cada bloco em grupos
de quatro encontros cada, o que totalizou 12 encontros. Ainda tive um dia como margem de
seguranca, reservado para a realizagdo de avaliagdo substitutiva. A sequéncia foi desenvolvida
conforme cronograma abaixo:

1 — Recesso (Semana de recepcdo de calouros e calouras)

2 — Encontro Inicial — Perspectiva histérica
3 —Bloco 1 — Cultura popular
4 — Bloco 1 — Cultura popular

5 — Recesso — Feriado de Tiradentes

6 — Bloco 1 — Cultura popular

7 —Bloco 1 — Cultura popular - Apresentacdo
8 — Bloco 2 — Critica social -

9 — Bloco 2 — Critica social

10 — Encontro cancelado — Greve dos trabalhadores do transporte rodoviario

11 — Recesso académico

12 — Bloco 2 — Critica social
13 — Bloco 2 — Critica social — Encontro extra
14 — Bloco 2 — Critica social - Apresentacao

15 — Bloco 3 — Apropriacéo do espago

%90s encontros deveriam durar quatro horas cada, porém, a linha de onibus que atende a universidade ndo
disponibiliza horéarios para que se realizem encontros com a carga horaria completa. Além disso, sdo Vvérias as
cidades da regido atendidas pela universidade. Os énibus que vem dessas cidades também ndo possibilitam que os
alunos e alunas participem da aula integralmente devido aos seus horarios de chegada e saida.
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16 — Bloco 3 — Apropriacéo do espago
17 — Bloco 3 — Apropriacdo do espaco - Apresentacao

18 — Margem de seguranca — Avaliacdo substitutiva

19 — Reservado para exames finais

Foi vinte e cinco o numero de alunos e alunas inscritas na turma. Destes, trés nunca
compareceram aos encontros, dois compareceram uma vez ja no meio do semestre, outros seis
desistiram ao longo das aulas, alguns e algumas por conta da demora nos tramites de bolsas
para recém-ingressos, e os treze demais finalizaram o processo. A turma contou com vinte
integrantes do curso de Artes Cénicas, dois de Letras, um de Engenharia Florestal, um de
Quimica e um de Engenharia Civil. Ao final, nove alunos de Artes Cénicas e quatro de outros
cursos concluiram o semestre.

Ao final de cada encontro estava previsto um periodo para refletir e escrever sobre as
sensagdes do dia. Ao final de cada bloco, solicitei uma reflexdo sobre o periodo enviada por e-
mail. Como proposta formal de avaliacdo, dividi a nota prevista em trés partes: Avaliacdo 1 —
Relatdrios de cada topico trabalhado (3,0); Avaliacdo 2 — Reflexdes escritas sobre cada encontro
(2,0); Avaliacédo 3 — Participacéo nas atividades (5,0).

Cada bloco foi dividido inicialmente em quatro encontros, dois deles no Nucleo de Artes
Cénicas da UFGD e dois em espacos publicos da cidade de Dourados. O encerramento de cada
periodo contaria com uma pequena vivéncia com cenas ou intervencdes, ao final trés curtos
processos criativos seriam experimentados nas ruas.

Para definir um fio temético condutor, nos primeiros encontros deveria ser escolhido
um tema, que seria explorado em todo o semestre. O procedimento surge do conceito de temas
geradores proposto por Freire (1997), aliado as praticas de Boal (1988), que extrai do cotidiano
de alunos e alunas o tema de suas criagdes.

Os encontros foram organizados sob a seguinte sequéncia:

Debate inicial sobre o processo e encontros anteriores

Jogos de aquecimento corporal

Jogos de aquecimento vocal

Jogos de coletividade

Jogos de prontiddo

Jogos de relagdo com a plateia

Processos criativos e utilizacdo do espaco
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Escrita reflexiva sobre o dia
A organizacdo dos encontros previa a alteracdo das atividades conforme necessidades
surgissem ao longo do processo. Nos proximos itens, trato dos blocos e como os encontros

foram realizados.

3.2 TEATRO DE RUA E CULTURA POPULAR

O bloco inicial tratou dos teatros de rua ligados, conectados, originarios nas
manifestagdes de cultura popular, teatros populares, mamulengos, atividades circenses,
teatralidades presentes nas festividades, rituais, cortejos, comicidades, musicalidade. A
intencdo foi utilizar fundamentos e trabalhar sua relagdo com os trés pontos da atuacéo, a
relacdo com o publico, prontiddo e utilizacdo do espago. Os encontros aconteceram nos dias
31/03/2018, 07, 14, 28/04/2018 e 05/05/2018.

Encontro 01 — 31/03/2018

O primeiro encontro teve uma adesdo baixa. Os encontros aos sabados pela manha
acabam por afugentar alunos e alunas. No entanto, devido as circunstancias é o melhor turno e
dia para o trabalho. No periodo da tarde a cidade, reduz o seu movimento, a maioria do comércio
ndo abre e durante a semana o curso de Artes Cénicas é ofertado no periodo noturno. Apresentei
a ementa, descrevi as intencdes de minha pesquisa e como 0s encontros seriam conduzidos,
expliquei o meu interesse na discussdo da abordagem do Teatro de Rua na universidade. Propus
uma abordagem aberta e dialética. Todos 0s jogos, exercicios e atividades seriam descritos nos
seus pormenores e a inten¢do ao abrir 0s exercicios é propor o didlogo com alunos e alunas da
licenciatura. Minha conduta foi sempre de situar o grupo na dindmica da atividade, propor, ao
final debater, ndo apenas suas experiéncias, mas 0s meus objetivos com as propostas.

Em seguida, apresentei um panorama historico dos teatros de rua ocidentais. Optei por
utilizar dois encontros para contextualizar historicamente os teatros de rua com vertentes nas
manifestacOes populares. No primeiro dia, tratei das origens do teatro ocidental na Grécia até a
Commedia dell ’Arte, com maior énfase nas situacdes que se repetem, se reinventam até os dias
de hoje, tal qual a comédia, as tematicas simples, os figurinos coloridos, a musicalidade, a
linguagem popular, a roda, a palhagada, o improviso. Ao final do primeiro encontro, o grupo
escreveu sobre suas experiéncias teatrais e seu contato com Teatro de Rua, algo que solicitei

para todos os alunos e alunas que participaram da turma nos primeiros encontros em que



122

compareciam. Recebi vinte e quatro relatos, sendo que apenas sete pessoas ja haviam tido algum
contato com o fazer teatral de rua.

Encontro 02 — 07/04/2018 — Cultura Popular

Na segunda semana, compareceram dezesseis pessoas. Retomei brevemente a
apresentacdo da ementa, tratei a perspectiva histérica do ponto interrompido anterior e
contextualizei o Teatro de Rua que surgiu das manifestacGes populares até os dias atuais, de
gue maneira essas caracteristicas, por vezes tradicionais, como no caso de festividades com
regras e atitudes previamente estabelecidas se relacionam até mesmo com as teatralidades de
rua contemporaneas. Tratei com maior evidéncia 0s personagens tipo, numa relagdo que se
fundamenta na Commedia dell ’Arte e seus tipos fixos. Pavis (2008) define os tipos como
aqueles com caracteristicas fisicas, fisioldgicas ou morais comuns ao publico, as quais deixam
de ser individualizadas e passam a ser generalizadas e ampliadas, tornando-se superficiais e
dissemelhantes de personagens reais.

Pude comecar entdo as praticas, com o proposito de alongamento e aquecimento
corporal e vocal em ambiente controlado, aqui entendido como locais sem a presenca de pessoas
externas ao grupo de trabalho. Para o corpo, costumo utilizar uma atividade de origem em
brincadeiras populares, “Siga 0 mestre”: uma mausica toca enquanto uma pessoa realiza
movimentos corporais pelo espago e as demais devem procurar reproduzir. Ao sinal, troca a
lideranga. Para que o aquecimento funcione, é importante que a atividade seja gradual. Os
primeiros a liderar devem comecar com movimentos menores, mas ao longo de quinze a vinte
minutos 0s movimentos aumentam a intensidade e todas as partes do corpo estdo aquecidas.
Para 0 aquecimento vocal, costumo realizar, além de atividades de respira¢do, mastigacao e
reverberac¢do, uma caminhada pelo espaco. Ao sinal, busca-se o primeiro olhar de um ou uma
colega. A dupla posiciona-se frente a frente e devem cantar a primeira muasica que vier a
memoria. Os objetivos dos dois jogos sdoe tornar 0 aquecimento mais ludico e o corpo mais
desperto.

Com o objetivo de iniciar o processo de entendimento de trabalho coletivo, realizei pela
primeira vez com a turma o exercicio do sapato, utilizado em turmas anteriores, com a mesma
intencdo: fortalecer a coletividade do grupo, procurar neles e nelas a percepgdo de que o grupo
se move junto, que a forca do coletivo reside em encontrar um ritmo préprio. De uma maneira
geral, demorou alguns encontros até que o grupo conseguisse se entender e dominar o exercicio.

Em seguida, trabalhei com dois jogos de concentracéo e energia, o inicial com o grupo

em roda, variag¢Ges entre riso e choro ao meu sinal, o grupo inteiro junto, o que me permite
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descontrair o ambiente para o grupo de quem nunca havia feito teatro, além de estimular uma
prontiddo imediata para duas sensacdes, a felicidade e a tristeza. A energia do grupo foi
trabalhada com o grupo em roda, pernas semiflexionadas e bracos para a frente, se trata de um
exercicio em que o coletivo também ¢é importante, na medida em que alguém cansa os e as
demais devem ajudar com o olhar ou ainda “emanando energia” para quem esta cansado, porém,
se trata de algo gradativo, a cada semana o tempo do grupo aumenta, assim como sua resisténcia
fisica.

Depois, propus o exercicio bolinha com improviso para estimular a prontidao. O grupo
se mantém em roda, e a instrucdo é que cada um lance a bolinha para algum ou alguma colega,
dizendo uma palavra aleatéria. A partir dai, cada pessoa deve receber a bolinha e langa-la, em
conjunto com uma nova palavra que tenha relacdo com a palavra anterior. Como variacéo, todos
e todas na mesma posicao, a instrucao seguiu a mesma, porém, ao invés de palavras aleatdrias,
deveriam escolher algum ou alguma colega e falar o nome da pessoa, assim, poderiam exercitar
prontiddo e memodria.

Encerrada a parte inicial, de certa maneira mais individual, partimos para atividades que
envolvem o trabalho sobre o espago de representacdo, como objetivos o trabalho com a
frontalidade da cena, a insercdo de alunos e alunas com pouca ou nenhuma experiéncia anterior
com o teatro nas préaticas de uma forma afetiva, um envolvimento em que o grupo participe sem
preocupacdes externas que possam interferir diretamente em suas agOes, sem aquilo que
percebo ser muito comum em alunos e alunas de Artes Cénicas — o receio do erro e desejos de
autoafirmacéo sdo alguns exemplos. Por receio de errar, se pensa demais no que fazer em cena,
como agir, o que verbalizar, o que podem pensar deles, sdo atitudes recorrentes que influenciam
e prejudicam o fazer. Preciso realizar nova observacdo, é interessante notar que, em alunos e
alunas de outros cursos, algumas dificuldades apresentadas ndo aparecem, ndo existe uma ideia
de responsabilidade do que tenho que apresentar, as dificuldades envolvidas séo a timidez e a
falta de conhecimento sobre teatro.

A atividade foi dividida em cinco etapas e envolviam acao frontal, utilizacao de histdrias
pessoais, e personagens tipo. No primeiro momento, deveriam reunir-se em pequenos grupos,
cada um deveria rememorar uma historia constrangedora ocorrida consigo:

Espaco - frontalidade

1 — grupos/individual — (tempo para pensar) sentado, contar uma histéria sua para sua
dupla de um momento constrangedor seu de frente para o grupo, utilizando a terceira pessoa,

guardar histéria do colega.
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2 — coletivo — Andar com tipos (caminhar pelo espago representando um tipo, interagir
com os colegas TIPOS - velhinho(a), timido(a), assaltante, politico(a), fofoqueiro(a),
professor(a), policial, vendedor(a)) — procurar variar, combinar caracteristicas,
comportamentos, atividades profissionais, do privado ao publico, do individual ao coletivo.

3 — grupos/espaco de representacdao — o grupo que esta fora do espaco de representaco
assiste e sugere trés tipos para o grupo que esta no palco, quem esta no palco elabora imagem
congelada do tipo, depois dos trés, troca o grupo.

Relagéo com o publico

1 — grupos/individual — de pé, contar histdria da sua dupla de frente para o grupo como
um dos tipos (quem conta pode comentar e inventar sobre a historia contada, primeira pessoa)

2 — grupos/escolher — Escolha de uma das historias, elaboracao de cena, utilizar tipos.

A intencdo de trabalhar a primeira parte com as pessoas sentadas em seus grupos,
formados por quatro pessoas, divididas internamente em duas duplas, foi para tentar diminuir a
timidez e colocar todos e todas em condic¢Bes de igualdade. Ao contar a historia em terceira
pessoa, proponho a historicizacdo da narrativa, algo que retira o carater pessoal e permite
ampliar o individual, privado para o coletivo/publico. O segundo periodo envolveu a
caracterizacdo dos tipos, a experimentagdo corporal de figuras tipo, j& estabelecidos parametros
para tipos sociais, representacdes alegéricas de funcées sociais. A divisdo palco plateia acontece
pela primeira vez por meio de um jogo de imagens, um grupo assiste e apresenta propostas, 0
grupo que se encontra no espaco de representacdo deve reagir aos estimulos apresentados por
quem esta de fora, criar imagens a partir dos tipos sugeridos. Sobre esta atividade, apds a
realizacdo percebi que poderia trabalha-la com mais tempo, com novas variantes, o que poderia
enriquecer o repertorio do grupo.

Estabelecido o pequeno contato com personagens tipo, espaco frontal e utilizacdo de
narrativa, cada estudante deveria recontar a historia de sua dupla, para isso deveriam escolher
um tipo, que faria a funcdo de contador de historia. A etapa final corresponde a escolha de uma
das histdrias apresentadas para ser recontada pelo grupo, com utilizacdo de personagens tipo,
apresentada para a turma. Tratou-se do primeiro momento de representacdo com texto e
utilizacdo de movimentacdes e acbes de cena. Ao final das apresentacBes, ndo conversamos
sobre as cenas, a escolha se deu por priorizar a leitura individual, sem os comentarios dos e das
colegas, nem os meus, 0 momento final do encontro é dedicado a reflexdes individuais sobre
as atividades do dia. O grupo se estabeleceu rapidamente, por ndo se tratar de uma turma com

grande quantidade de pessoas as relacdes ficam mais aproximadas. Nos relatos, 0s comentarios
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deram conta da satisfagdo com as experiéncias, da sensacdo de acolhimento da turma, da
liberdade de improvisar e da perda natural da timidez. Nao esperava um resultado tdo rapido,
de fato, previa ainda mais um ou dois encontros até que as pessoas mais timidas se integrassem
ao processo com tranquilidade, foi muito interessante observar a rapidez com que 0 grupo se
integrou, mesmo alunos e alunas de Artes Cénicas ndo eram todos e todas da mesma turma. A
prontiddo, nos relatos, ainda surge sem muita clareza, na maioria dos comentarios percebe-se a
confusdo com o conceito de disposi¢do, porém, destaco o comentario da aluna de Artes Cénicas

Sorrayla Parra, palhaca com experiéncia na rua:

O estado de ndo estar pensando em outras coisas, a ndo ser no aqui e agora,
no momento presente, acho que esse estado (prontiddo) esta muito relacionado
a essa entrega, e essa percepcdo do momento presente. [...] requer
desprendimento, atencdo, entrega, cumplicidade, generosidade, corpo,
disciplina. (Depoimento de Sorrayla Costa Parra)

A relacdo com o todo, o comentario demonstra essa ndo desvinculacao das partes. No
caso da prontidao, sdo necessarios varios fatores combinados, ou mesmo, vinculados, pois ndo
séo estranhos entre si, portanto, ndo necessitam ser combinados.

Encontro 03 — 14/04/2018 — Cultura Popular

Na semana seguinte, chegamos ao terceiro encontro, segundo do primeiro bloco,
dezessete compareceram, nosso primeiro encontro em espaco publico, na Praca Antonio Jodo,
local de facil acesso, mesmo para quem vinha de outra cidade.

Nos encontramos no coreto da praca, era dia de sentir a rua, de estar presente no espacgo
publico fazendo arte, sentamos em roda e enquanto tomamos café, debatemos a experiéncia
passada e como se sentiam na rua, entre 0s primeiros comentarios, as interferéncias naturais das
ruas, como de costume. O ambiente contém uma igreja catélica postada no inicio da praga, uma
arquitetura que parece demonstrar que a praca € uma extensdo da igreja. Enquanto
conversavamos, a missa seria realizada do lado de fora da igreja, com microfones, do outro lado
um evangelizador bradava suas profecias, préximo ao nosso grupo um senhor — aparentemente
morador de rua — nos observava, subiu até o coreto, observou minha fala, uma breve
explanacao sobre estar na rua, considerar o fato de sermos estranhos ao espaco, qualquer agéo,
portanto viria carregada de estranheza por parte dos frequentadores locais, o senhor que
observara tudo em silencio interferiu, disse algumas palavras sobre Jesus, agradeceu 0 espago
e foi embora.

Aproveitei 0 momento para conversar sobre as interferéncias da rua e sobre como o

artista reage a elas, em seguida solicitei aos presentes que fizeram parte da aula anterior que
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comentassem as dificuldades encontradas em criar as cenas. Pouco foi falado sobre espaco
frontal ndo ter relacdo com o publico e prontiddo, os comentarios foram focados no trabalho
com o constrangedor, a construcdo de tipos. O fato de nao aprofundar em detalhes psicolégicos
é notado como algo que permite a percep¢ao maior da cena e do ator em cena, refleti que o ator
pode experimentar praticas de criagdo com distanciamento e o ndo ator fica mais leve ao criar
um personagem distante do realismo, se sente mais confortavel.

Em seguida, comegamos a discutir sobre os motivos que levam o artista para as ruas,
interessante percepcao sobre ndo ser simplesmente o acesso ao publico, o fator fundamental,
foram citadas as questdes ideoldgicas e também a falta de recursos como determinantes aos
artistas de rua e suas escolhas. Em determinado momento, alguém chegou a seguinte frase, logo
aceita pelo grupo: o publico busca o teatro em uma sala fechada, mas, nas ruas, artistas
procuram o publico. Retomei, por solicitacdo de uma nova integrante da turma, a discussao
sobre Teatro de Rua e na rua, uma abordagem que propGe-se a levar em consideracdo o publico
e artistas, logo, enquanto pablico, ndo importa muito se é na rua ou de rua, se for bom teatro, é
bom teatro, a discussao perpassa muito mais 0s meios teatrais do que qualquer outro ambiente.
Para quem pesquisa Teatro de Rua, incomoda o fato de alguns grupos utilizarem o Teatro de
Rua sem maiores cuidados ou pesquisa, algo que pode soar pretensioso e oportunista.

Durante o debate, trouxe a ideia de alienagéo proposta por Marx e Boal, enquanto em
Marx temos a ideia de alienacdo vinculada as estruturas da sociedade, ao trabalho, e de como
em Boal a alienacdo estética, contida na ideia de Marx, se desenrola e como funciona nos meios
capitalistas, segundo ele, “A castracdo estética vulnerabiliza a cidadania obrigando-a a obedecer
mensagens imperativas da midia, da catedra e do palanque, do pulpito e de todos os sargentos,
sem pensa-las, refuta-las, sequer entendé-las!” (BOAL, 2009, p.15) Ele continua em seguida,
ao afirmar que o dominio da palavra, da imagem e do som faz com que as classes dominantes
produzam uma estética anestésica, segundo ele, esta comunicacdo “Abre canais sensiveis por
onde se inocula a obediéncia ndo contestatdria, impde cddigos, rituais, modas, comportamentos
e fundamentalismos religiosos, esportivos, politicos e sociais que perpetuam a vassalagem”
(BOAL, 2009, p.18). Para Boal (2009), arte e estética sdo instrumentos de libertacdo, o que se
torna algo facilmente relacionado ao Teatro de Rua, uma modalidade que prima por estar ao

lado do povo na luta pela transformacéo das sociedades.
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Antes de finalizar a discussdo, o grupo se inflamou por conta da ideia de alienacédo e
experimentamos o exercicio Magritte*°, de Boal (2005), que instigou ainda mais as questdes.
No jogo, 0 grupo se organiza em roda, no centro da roda sdo colocados, um a um, objetos
aleatorios, um por vez deve ir ao centro e ressignificar o objeto, sob a seguinte frase, ao utilizar
como exemplo uma bola no centro da roda: Isto ndo é uma bola! Isto é (objeto ressignificado)!
O jogo exemplifica claramente o que afirma Boal, existe uma grande dificuldade de
ressignificar os objetos, tamanha nossa vinculacdo da imagem com a funcdo do objeto, em um
primeiro momento o grupo ressignifica de acordo com o formato do objeto, um guarda-chuva
vira uma luneta, um telefone, uma espada, ap6s afirmar que precisam desvincular a ideia do
figurativo, 0 objeto pode tomar qualquer forma, a partir disso, parecem compreender como
estdo presos em uma estética anestésica.

Solicitei entdo o tema gerador do semestre ao grupo, a partir de suas leituras de mundo
e sociedade deveriam escolher trés temas que considerassem urgentes e necessarios de serem
tratados na atualidade. Fizemos contagem e aproximacdo dos temas, violéncia, politica e
respeito foram as mais citadas, apds conversar chegou-se a conclusao que violéncia poderia ser
mais abrangente, foi entdo definida como tema do semestre.

O aquecimento vocal e corporal no ambiente aberto, costumo fazer com maior preciséo,
separacdo parte a parte do corpo, exercicios de energia e de preparacdo vocal com énfase no
ambiente, pois a rua exige fisicamente de atores e atrizes disposi¢do. Neste dia, devido ao tempo
tomado pelo exercicio de ressignificacdo do objeto, ndo realizariamos atividades com
exigéncias fisicas maiores, portanto, optei por alongamentos e aquecimentos vocais rapidos.

Em roda, solicitei que fechassem os olhos e escutassem todos os sons da rua, a ideia de
paisagem sonora serve para agucar os sentidos, tudo o que pode ser usado para colaborar com
a atuacgéo na rua.

No planejamento, havia previsto a ideia de apresentar as cenas do encontro anterior entre
a turma na rua, porém, ao longo da manhd novos rumos foram tomados e optei por retirar a
experiéncia do plano para priorizar a relagdo com os frequentadores da praca. Retomei 0 jogo
da bolinha, com palavras e nomes.

Logo apds os aquecimentos, orientei 0s grupos a observarem a praca, Seus
frequentadores e encontrarem alguém disposto a contar uma historia pessoal ou préxima sobre

violéncia. Com tempo determinado, os grupos andaram pela praga conversando com as pessoas,

40 0 nome vem em alusdo ao pintor surrealista René Magritte (1898-1967), em especifico a sua obra “A trai¢do
das imagens”, a figura de um cachimbo com a inscri¢do “Ceci n"est pas une pipe” (1929), logo abaixo da imagem.
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em seu retorno os relatos impressionaram. A turma achou a atividade dificil, dadas as situagdes
de violéncia gque ouviram das pessoas, a experiente atriz e aluna da turma Denise Leal escreveu
em seu relatdrio sobre o dia as seguintes frases “A RUA FALA! A RUA GRITA! Ocupar a rua
é algo necessario, mas temos de ter o cuidado, respeito e generosidade de escuta-la, ouvi-la. E
uma troca. Um jogo. Sem intervalo!” (Relato de Denise Lopes Leal)*

Um dos grupos chegou a exercitar, antes de conversar com pessoas estranhas, como
seria entre eles, entdo cada integrante contou uma histéria sua. Algo que chamou a atencao nas
historias colhidas, a maioria apresentava situacdes vividas por outras pessoas, quando consigo,
os relatos seguiam o rumo de uma violéncia praticada pela pessoa contra ela mesma, em
nenhum caso ouviu-se o relato de alguém na condi¢do de quem comete a violéncia com outras
pessoas. Na sequéncia, ainda impactados, solicitei que realizassem o relato do dia e encerramos
as atividades, foram alguns os relatos que descreveram as sensacdes de nao perceber as pessoas
nas ruas, da necessidade de artistas trabalharem o seu olhar, da indignacdo de perceber as
injusticas do mundo e sentir-se impotente, propus entdo que tratassem as historias em cenas,
porém, deviam utilizar comicidade, musicalidade e espaco frontal.

Encontro 04 — 28/04/2018 — Cultura Popular

No encontro seguinte, retornamos ao Nucleo de Artes Cénicas. Dezessete pessoas
compareceram e a conversa inicial ndo foi necesséria, haviamos conversado ao final do
encontro anterior, logo ja fomos para 0s aquecimentos. Siga 0 mestre e caminhada com musica,
0 grupo pareceu muito disposto e procurei retomar o fortalecimento do grupo. Propus uma
caminhada pelo espaco. Ao sinal, todos e todas deveriam ocupar o menor lugar no espaco, a
proximidade corporal auxilia na desinibi¢do do grupo, numa variagéo sinalizei que, ao ocupar
0 menor lugar no espaco, deveriam realizar agdes como se todos fossem apenas um, atravessar
o0 palco, cumprimentar alguém, acGes cotidianas. Em seguida, o jogo do sapato, por tratar-se da
segunda vez em que tentamos, o grupo ndo conseguiu ir além de pequenas sequéncias, com dois
ou trés acertos. Partimos entdo para explorar mais uma vez o exercicio Magritte, desta vez com
varia¢des: no primeiro momento, ressignificagdes figurativas, depois romper com o figurativo,
por ultimo, dar sequéncia a acdo anterior, refazer a acdo e ressignificar a partir do proposto por

colega anterior:

41 Vide texto integral em anexo.
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Figura 26 — Exercicio Magritte — Trés variacoes.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2018)

O exercicio de Boal exposto na Figura 26 é uma acdo dialética, é a dialética no teatro,
na arte. Um objeto, sua ressignificacdo, a concretizacdo em imagem, som e palavra, 0 jogo
permite aos atores e atrizes compreenderem de forma mais objetiva a ideia de condicionamento
estetico.

Apos breve reordenacdo dos grupos de trabalho, ficamos com apenas trés, cada grupo
escolheria um espaco externo nas dependéncias do Campus Il da UFGD para desenvolver a
cena com as propostas do encontro anterior, relacdo frontal, comicidade, musicalidade,
acrescidas da elaboragdo de uma chegada, ou cheganca, um breve cortejo convidando o publico
a participar da apresentacao e da interagéo olho no olho, sem debates com a plateia, mas, sem
quarta parede. Durante uma hora, me revezei no didlogo com os grupos, a maior dificuldade
percebida era a de transformar uma histéria de violéncia em algo comico, logo apds, todos se
apresentaram.

O primeiro grupo apresentou uma cena com a premissa de um menino que fora expulso
de casa, na convocatdria cantaram a musica “se essa rua fosse minha”, interessante observar
como eles se sentiram reduzidos por conta da frontalidade, pelo espaco de representacdo muito

grande que haviam escolhido para a cena, algo perceptivel na Figura 27 abaixo:
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Figura 27 — Cena “menino expulso de casa”.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2018)

A escolha os deixou distantes do publico e impossibilitou maiores relacdes com quem
assistiu a cena, a comicidade também foi prejudicada pela separacao entre cena e publico. Outro
ponto interessante a destacar na cena foi a utilizagdo de repeticdes, algo muito praticado no
Teatro de Rua, as personagens da mae e do filho sdo apresentadas com trés vozes cada, ao
mesmo tempo, porém com sotaques e intengdes diferentes entre si e com uma voz dominante
em todos os dialogos. Além disso, romperam a questdo do espago ao se colocarem na plateia
para, aos gritos, xingar o menino, como se fossem vozes que vém de fora da cena, mas, que
representam pensamentos comuns. Ao final, ficou clara a separacao entre a cena e o publico, o
grupo propde uma cantiga de roda, como ndo houveram aproximac@es, empatia com o publico,
ninguém participou da roda, o que a tornou forgada, ainda ndo era 0 momento de tal tentativa.

O segundo grupo a se apresentar demorou muito em conseguir transformar a historia em
cena teatral, o que prejudicou a criacdo, que ndo passou de elaborag@es iniciais da cena, sem
maiores pretensdes. Como premissa, a disputa de um ponto por travestis e prostitutas. Cena sem
foco definido, com agdes simultaneas confusas, pequeno recorte de uma histéria sem maior
profundidade no tema e na cena, dificuldades de movimentagcdo, pude observar como a
frontalidade ndo os ajudou na criagdo, os deixando inquietos em cena. Solicitei mudangas de

posicao, nas acdes e, principalmente, nas defini¢cBes dramaturgicas.
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O terceiro grupo realizou uma chegada mais aberta, o publico sentiu-se abragado pelo
convite que fizeram para a cena, a dramaturgia da cena optou por traduzir altos e baixos,

alternou momentos de relatos violentos de forma amena e de forma mais crua, pesada:

Figura 28 — Cena “Senhor cidadao”.

Fotografia: Igor Schiavo (Abril/2018)

O grupo soube utilizar a frontalidade ao seu favor, com cenas diagonais,
posicionamentos que preenchem o espaco, como observado na Figura 28. De uma forma geral,
as partes mais realistas foram predominantes, o que tornou dificil estabelecer comicidade diante
do que estava sendo dito — a cena funcionou, mas nao de forma comica.

De uma forma geral, os grupos conseguiram desenvolver suas cenas. Como instrucdo
geral, solicitei que pensassem mais em como abordar o publico para convidar ao teatro, levando
em conta que devem ser conquistados, ndo estdo passando na rua para assistir teatro, de
qualquer forma é necessaria disposi¢do em parar por alguns minutos para assistir algo na rua.
Encerramos o encontro apds debater as cenas e escrever os relatos do dia.

Encontro 05 — 05/05/2018 — Cultura Popular

O encontro de encerramento do primeiro bloco foi realizado mais uma vez na Praca
Antonio Jodo, desta vez 18 alunos compareceram, a experiéncia deveria resultar na
apresentacdo das trés cenas em ambiente aberto, sujeito a publico espontdneo. Logo apos
chegarmos a praga, 0 grupo estava preocupado com a quantidade de atividades diferentes

acontecendo no local: mais uma vez a missa campal, mais uma vez o pregador solitario, e neste
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dia um grupo grande de pessoas distribuindo mudas de plantas e temperos ocupou um bom
pedaco da praga. Aguardamos a chegada de todos conversando sobre as cenas, inquietaces
com a dificuldade de alcancar a comicidade sem se tornar ofensivo, afinal, historias de violéncia
ndo sao temas muito utilizados em comédias. Ir para a rua exige respeito ao espaco e as pessoas
que ali passam, exige ndo um ator ou atriz sem ego, mas que 0 seu ego seja 0 ego do grupo, a
realizacdo depende de todos, o coletivo acima de individualidades. Lembrei que o fracasso faz
parte do processo, erros durante a cena ou ninguém parar para assistir faz parte do conhecer a
rua, fracassar é aprender também. Definimos um responsavel por registrar em video cada cena,
a sequéncia de apresentac6es, como se daria a convocatdria do publico e encerramento da cena.

Quando a turma toda chegou, passamos aos procedimentos de aquecimento corporal e
caminhada pelo espago. Ao sinal, deveriam encontrar um ou uma colega e alongar o corpo em

duplas, representados na Figura 29:

Figura 29 — Alongamento em duplas

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)

O alongamento em duplas é descontraido e sai um pouco da rotina pouco atrativa de
alongamentos simples, inclusive produz imagens interessantes como € possivel observar na
imagem acima. Variar os procedimentos de alongamento e aquecimento desburocratiza o
processo de ensaios e torna mais atraente e descontraida a atividade. Na continuidade,
aquecimentos vocais, bolinha com palavras. Duas novas atividades foram acrescentadas ao

grupo, na primeira, a composicao de imagens fixas de violéncia, um a um, o primeiro propde
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uma imagem fixa, aos poucos os demais adentram a cena se colocando enquanto imagens fixas

também.

Figura 30 — Imagem de violéncia

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)

Na Figura 30, é possivel notar o grupo com a composi¢do da imagem completa, o0 jogo
surge como aquecimento ideoldgico, exige prontidao de resposta para inserir-se no quadro.

Para ampliar a energia do grupo, solicitei que deitassem no chdo, com bragos e pernas
apontados para cima, ao sinal deviam balangar o mais rapido possivel seus bracos e pernas, um
novo sinal para interromper o0 processo e relaxar, a sequéncia se repete trés vezes, o corpo fica
disponivel e pronto para a acao.

Ap0Os 0s aquecimentos, 0s grupos tiveram tempo para trabalhar um pouco mais a cena,
colocar figurinos, escolher local de representacdo e definir melhor a sequéncia. O primeiro
grupo a se apresentar foi o da cena “Senhor cidadao”, acabam optando por apresentar de costas
para 0 pequeno publico que se aglomera nos bancos, uma escolha por conta do monumento a

biblia, espaco escolhido para a realizacdo da cena que podemos observar na Figura 31:
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Figura 31 — Apresentagdo da cena “Senhor cidaddo”

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)

A escolha por fazer do outro lado do monumento se deu para que de alguma maneira o
publico ndo achasse que se tratava de algo ofensivo ao monumento, com isso, as pessoas ndo
compreenderam que 0 grupo estava apresentando para elas e ndo prestaram atencdo na cena.
No entanto, a cena ficou mais leve, ao final, uma tentativa de encerrar comicamente nao satisfez
0 grupo. Destaco a utilizagdo do improviso no momento que ja ndo era espontaneo (sobre algo
falado no microfone da igreja), a demora na resposta ao estimulo faz com que o improviso perca
forca, mas a organizacao da cena, com entradas corretas, marcadas, preenchimento do espaco
frontal e a diminuicdo do peso psicoldgico de dois personagens auxiliaram na comicidade da
cena, algo observado também no seguinte relato do aluno Godoy:

Temos uma visao de que para ser comédia é preciso que o publico fique rindo
a todo momento de tudo o que acontece, entretanto a comédia nédo é so risada,
estd no exagero, no clima que se cria, na interpretacdo, na satirizacdo entre
muitas outras coisas. A risada é uma consequéncia desses fatores, que pode
ou ndo acontecer. (Relato de Guilherme Matheus Godoy dos Santos)*

O segundo grupo a se apresentar foi o da cena “o menino expulso de casa”. Como é

possivel perceber visualmente na Figura 32, mantiveram o bom jogo dos ensaios, as multiplas

42 Vide Texto integral em anexo.
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vozes dos personagens conseguiram uma maior aproximacgdo do publico, o que resultou em
jogos de olhares e textos, além de funcionar a cantiga de roda ao final. A figura da mae exibe
uma crueldade muito grande, o ator que representava o papel relatou em conversa no final que
ficou com receios de seu texto na medida em que o publico espontaneo se aproximava, tentou

dosar o texto com uma voz comica, banalizou a a¢do para conseguir o apoio do publico.

Figura 32 — Apresentacdo da cena “o menino expulso de casa”

e P % Y p gk

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)

Logo apds a cena, uma senhora que estava com seu bisneto comentou comigo que era
interessante que havia um ator negro na cena, perguntei o porqué de ser interessante, ja
esperando algum comentario preconceituoso, porém, ela me respondeu que o povo local é muito
preconceituoso, e que era bom ver um ator negro.

A terceira cena comegou com um jogo meio constrangedor de seducdo com a plateia.
Na convocatéria, optaram por declamar uma mdsica, mas, a declamacdo da musica ndo
funcionou e a cena ja comecou prejudicada pela convocatdria ndo resolvida. A dramaturgia se
apresentou muito superficial e a comicidade ndo superou o senso comum. A escolha de
utilizacdo do espago ndo considerou o publico, e o que deveria ser frontal, acabou por ndo tomar

uma posicao definida, algo improvisado, como é possivel observar na imagem abaixo:
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Figura 33 — Apresentagdo da cena “O ponto”

magaazinel” ~

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)

O publico se posicionou a esquerda, ndo sendo captado pela Figura 33, ndo
caracterizando a cena como frontal. O grupo nédo considerou o publico decidir onde ficar e ndo
alterou o que tinha planejado. Tiveram muita dificuldade em criar a cena, o que se refletiu na
apresentacao.

No retorno ao coreto, apos as apresentacdes, iniciamos a discussao sobre a dificuldade
de encontrar solucdes tdo rapidamente. Comentei que as dificuldades sdo parte do processo, do
aprendizado. Durante a discussdo, uma senhora pregadora pede licenca para adentrar a nossa
roda. Como eu estava falando, ela se dirigiu a mim, eu lhe dei a permisséo e ela entrou na roda.
Durante quase 20 minutos, ela misturou historias biblicas, fé, esperanga religiosa em seu
discurso, porém, nos deu uma aula sobre triangulacdo, utilizacdo da roda e como prender a
atencdo do publico. Somente ao final, deslizou em seus preconceitos e acabou sendo
interrompida pelo grupo, agradeceu e seguiu 0 Seu caminho. Encerramos o encontro com a
instrucdo de que deveriam enviar os relatorios pos-apresentacao ao longo da semana por e-mail
ou impresso no sabado seguinte.

Nos relatérios, ficou evidente a relacdo da teoria com a préatica. A percepc¢do do grupo
sobre coletividade e rua ficou clara no seguinte relato: “Existe uma energia coletiva no grupo,
que colabora para criagdes atraves das experimentagdes e sensagdes. Na rua, SOmos um coro,

um corpo, uma cangédo, ecoando num espago onde expandimos essa emocdo” (Relato de
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Ricardo Jorge Moraes)*. A experiéncia, apesar de curta, demonstrou que alguns conceitos
comecavam a fazer parte do repertério do grupo, tal qual a triangulacdo como fator fundamental

na interacao

3.3 TEATRO DE RUAE CRITICA SOCIAL

O segundo bloco iniciou ainda com muitas reverberagfes sobre a primeira parte dos
encontros, algo que observei e analiso no proximo capitulo. Por ora, é interessante notar o
guanto, ainda que estruturados sobre uma divisdo em trés blocos, os pontos se conectam, se
entrelacam, quase como uma linha de continuidade e ndo uma fragmentacgéo, superacdo ou
negacao entre si. Os encontros aconteceram nos dias 12 e 19/05/2018, 09, 16 e 23/06/2018.

Encontro 06 — 12/05/2018 — Critica Social

O sexto encontro foi mais uma vez realizado no NAC e contou com a presenca de dez
participantes. Era preciso dialogar sobre os acontecidos da semana anterior e tratar da
perspectiva histérica do Teatro de Rua sob um viés de critica social. Utilizamos metade do
tempo do encontro dividido nos dois pontos, 0s apontamentos se deram com apresentacao de
fatos historicos, a contextualizacdo do final do século XIX e inicio do século XX, o teatro
anarquista realizado em qualquer espaco disponivel. Avancei até as obras de Piscator e Brecht
como fundamentais ao pensamento critico no teatro, com reverberagdes nos teatros de caixa e
nas ruas. Apoés o intervalo, iniciamos as atividades praticas.

Preciso considerar que do primeiro para o segundo bloco minhas percepcdes e reflexdes
sobre a turma apontaram para a necessidade de aumentar o trabalho em relacéo a triangulacéo.
Com o grupo seguro, com intimidade entre si, com confianca no trabalho, seu e de colegas, era
necessario aprofundar a relagdo com o publico sob o viés do tridngulo. O planejamento dos
encontros seguiu a linha de conducdo prévia, mas foi montado semanalmente no intuito de
relacionar o estipulado anteriormente como algo em transformacao de acordo com a percep¢édo
sobre o grupo.

Os aquecimentos nesse dia retomaram 0s conceitos de coletividade e prontidao, trés
musicas foram utilizadas para o alongamento, o jogo utilizado foi o Siga o Mestre, cada vez
mais apropriado pelo grupo, a partir de minhas escolhas no sentido de acordar os corpos de uma

forma prazerosa, algo que funciona com esse exercicio. Em seguida, o Jogo do Sapato, com a

43 Vide texto integral em anexo.
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coletividade em construcdo aumenta a concentracdo e o foco na atividade, porém, ainda sem
grandes resultados numeéricos, algo que nao serve como medida, o que se faz notavel é o estado
de concentragdo do grupo.

Devido a conversa inicial e os apontamentos historicos, restou apenas uma hora para as
atividades praticas. Foram retiradas deste planejamento duas atividades, o jogo de “Gato e
Rato” e “Olhos fechados procuram”, que serdo descritos e apresentados a frente.

Foram duas as atividades de improvisacao, a triangulacdo “Variacdo de Spolin” e uma
variante de jogos em dupla, o “Enganador e enganado”, 0s dois foram comentados e debatidos
antes e depois de feitos. No primeiro, realizamos duas rodadas, para que todos e todas
experimentassem diferentes situacGes no tridngulo. O caos é constante na realizacdo deste
exercicio, falam ao mesmo tempo, com intensidades de voz muito diferentes, o que torna o
estado de atencdo ainda mais estimulado e necessario. No segundo jogo, trabalhamos com o
publico sentado, inicialmente em semi-arena e apds algum tempo em arena, 0 “enganador”
devia convencer o “enganado” a lhe dar cem reais, estimulado pelo tema violéncia, o publico

foi dividido em dois grupos:

Figura 34 - Enganador e enganado

Atriz/Ator Atriz/Ator
1 P

Enganador Enganado

Figura elaborada pelo autor.

Na Figura 34, percebemos graficamente o publico separado, atriz/ator 1 representa o
enganador, aquele que deve extorquir cem reais de seu ou sua parceira de cena representados
como atriz/ator 2. Publico 1 deve ser tomado por atriz/ator 1 como seu cumplice, sua troca de
olhares ou mesmo seus comentarios se fundamentam na ideia de que esta metade do publico

esta junto com ele ou ela. Para atriz/ator 2, o pablico 2 é solidario a ele ou ela, numa relacdo de
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compaixdo com a personagem. O jogo com o publico fluiu naturalmente, de um lado aqueles e
aquelas que foram tomados como cumplices, indignados com a situacdo de manipulacédo, de
outro quem se relacionou com atriz/ator 2 com compaixao sentiu-se impotente diante da
situacdo. Na percepcdo de alguns comentérios da turma, a triangulagdo faz com que o publico
se torne mais presente, mais atento, por estar sendo acionado constantemente, também foram
relatadas as dificuldades de se deixar enganar e de enganar o outro, uma dificuldade de
desprender-se de si para representar, acredito que por conta de uma tematica de dificil trato,
quando se deparam com personagens eticamente equivocados se torna algo mais dificil de
representar do que personagens com os quais se identificam.

Outros trés jogos previstos foram suprimidos do planejamento, variagdes da
triangulacdo (atriz/ator — ator/atriz — ator/atriz; ator/atriz — publico — ator/atriz; ator/atriz —
ator/atriz — pablico) que foram retomadas a frente.

Durante a escrita do relatério diario, solicitei que na semana seguinte cada participante
desenvolvesse uma pequena agdo, com tempo maximo de sessenta segundos, com o foco na
critica social e na violéncia, que artisticamente expressasse 0 que cada um ou uma considerasse
importante de se propagar na rua.

Encontro 07 — 19/05/2018 — Critica Social

O encontro seguinte deveria ter sido realizado na praga, com as agdes postas na rua,
porém, devido as chuvas na noite anterior, solicitei a0 grupo que me encontrassem mais uma
vez no NAC. Onze pessoas compareceram, optamos por deixar as a¢des individuais para a
semana seguinte na rua. Apos uma breve conversa, retomei a perspectiva historia do Teatro de
Rua com a sequéncia sobre os movimentos dos anos 1960, do periodo de abertura da ditadura,
pos-ditadura e periodos atuais. Para cada encontro, apresentei e encaminhei referéncias e, desde
0 encontro anterior, foi criado um grupo de mensagens, por onde encaminhei videos e artigos
sobre Teatro de Rua diretamente ao grupo.

Durante este primeiro momento, € relevante destacar alguns pontos sobre as reflexdes
levantadas, entre elas, 0 que um espaco em arena exige da atuacdo? Como se da uma relacdo
com o publico apenas no campo da seducdo, sem uma troca direta, sem modificar a cena ou
dialogar, apenas como um convite a ficar e partilhar do encontro. O que se altera com relagéo
ao estado de prontiddo em uma arena? S&o temas que enriqueceram o debate e serviram para
aprofundar conceitos, assim como a percepcao de que uma improvisagao simples difere de uma
improvisacdo em uma acdo teatral com critica social. A resposta comica imediata em uma

improvisacdo simples ndo funciona e pode desvirtuar uma cena com uma critica social
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contundente, nesse sentido, se faz necessaria a abordagem de jogos adaptados do Teatro do
Oprimido como possibilidade de estimulo. Para tal, utilizamos um tempo da discussdo para
retomar as relagfes de opressdo e como o teatro trabalha tais questdes.

Da ideia de construcédo de agéo individual, que exige um maior preparo, momentos entre
um encontro e outro que exigem maior dedica¢do, comuniquei ao grupo que nossos proximos
encontros seriam mais focados em trabalhos que auxiliariam nas construgdes das cenas em
grupo para a finalizacdo do bloco, mas com pouco ou nenhum tempo para ensaios, que
poderiam ser realizados em outros horarios combinados pelos grupos, caso pudessem.

O momento pratico seguiu a mesma sequéncia inicial, aquecimento corporal com o jogo
“Siga o0 mestre”, ap0s exercicios de aquecimento vocal simples, mastigagdo, mastigacdo com
som e mastigacao com vogais. Apds corpo e voz aquecidos, realizamos um trabalho de energia,
com foco na presenca cénica, grupo em circulo, pernas semiflexionadas, bracos apontados para
frente do corpo. Por se tratar de um exercicio exaustivo, porém gradual, em que é necessario
um treinamento diério, ndo exigi demais do grupo, mantiveram a posi¢ao por apenas quatro
minutos, para que pudessem perceber suas musculaturas, seu estado de concentragéo.

Destaco no aquecimento, o “Jogo do Sapato”, no qual alcangcaram a sequéncia de sete
pegadas, o que foi comemorado com entusiasmo, dada a dificuldade do exercicio.

Neste encontro, procurei dividir a sequéncia pratica pés-aquecimento nos trés pontos.
Em um primeiro momento, o trabalho com intencdo de exercitar a prontiddo, na sequéncia, 0
trabalho com a arena e, entdo, uma série de jogos para estimular diferentes formas de interacéo.

A prontid&o foi trabalhada no encontro a partir de trés jogos. O jogo da bolinha, com
variacdo, primeiro com nomes dos colegas, depois seguindo a ltima palavra e, por tltimo, com
temas determinados. O segundo jogo foi caminhada com imagem opressor-oprimido, que
consiste em andar pelo espaco como opressor ou oprimido, ao sinal, encontrar alguém em
contradicdo para formar uma dupla, sem comunicagdo verbal — montar imagem fixa com
situacdo de opressédo se trata de uma variagdo dos jogos do Teatro do Oprimido, serviu como
uma forma de estimular a prontiddo com relagéo a temas sociais, faz com que 0 grupo se
posicione politicamente de uma forma artistica. Acrescentei outra variacdo, um pouco mais
dindmica, em roda, alguém vai ao centro e inicia uma imagem, que pode ser completada por
até quatro colegas para que se apresente uma imagem de opressdo. Foi uma escolha ndo propor
a resolucdo das opressoes, interessava apenas se compreendiam relagdes de opresséo e como

preparavam e apresentavam exemplos.
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Para o trabalho com arena, propus que todos os jogos do dia seriam feitos em roda, uma
forma de acostumar o grupo com o espaco. Das instrucbes para 0s jogos, trés foram
fundamentais:

1 — Perceber-se no espaco;

2 — Observar a posicao do publico;

3 — Procurar o publico sem desespero.

A primeira atividade envolvia trés pessoas em cena, duas pessoas em conflito e uma
terceira ao centro deveria tentar mediar a discusséo. O restante do grupo definia quem eram 0s
personagens e quais seriam os conflitos, o jogo serve para explorar as relagdes de triangulacao
interna, sem interacdo com o publico. Como é possivel observar na imagem abaixo, A se

relaciona com B e C, mas os Ultimos ndo se relacionam entre si:

Figura 35 - Triangulacéo
A\
B C
Figura elaborada pelo autor.
O jogo possibilita aumentar a percepcdo sobre o espaco e o publico, sem adentrar na
relacdo direta com o publico, com a concentracdo direta sobre sua posicao, sobre a cena e sobre

o0 tema proposto. Na Figura 36, temos a disposi¢do da cena, a triangulacdo acontece e existe a
preocupacao em posicionar-se no espaco de tal forma que o publico consiga observar a cena.

Figura 36 - Triangulacdo com mediacao

Fotografia: Igor Schiavo (Maio/2018)
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Nos comentérios escritos sobre o trabalho em roda, percebi receios em estar no centro
do espaco. A maioria comentou sobre sentirem-se desprotegidos, sobre a dificuldade de agir
com tantos pontos de foco, suas agdes, as acdes do publico, suas reacdes, sua maneira de falar
para que todos ougam.

Em seguida foram propostos trés jogos para experimentacao da relacdo com o publico,
relacdo indireta, direta e transformadora. No primeiro, duas pessoas em cena, B e C, o terceiro
elemento A, passa a ser o publico. Uma figura opressora e outra oprimida, quem representa a
pessoa subjugada deveria buscar uma relacdo de cumplicidade com o publico, sem esperar
retorno em forma verbal, a figura opressora deveria ignorar a presenca do publico. Nesta
experiéncia, alguns pontos de observacdo merecem destaque. Como a proposta se tratava de
ampliar a relacdo, perceber-se no espago, ndo me preocupei com o desfecho das cenas, acredito
gue ndo existe muita relevancia em concluir uma cena, atores e atrizes costumam ter o foco
alterado quando precisam realizar uma cena, 0 Improviso passa por tentar chegar a uma
conclusdo da cena, com isso, perde-se o foco no espaco e no publico ou em qualquer outro foco
sugerido.

O trabalho de relacdo direta com o publico segue a mesma disposi¢cdo em cena, a
diferenca se deu na interacdo, a figura oprimida deveria seguir em busca de cumplicidade,
porém, a figura opressora deveria manipular o publico contra seu ou sua colega de cena, era
necessario conversar abertamente, porém, as respostas que viriam de fora ndo deveriam alterar
em nada a cena. A Ultima atividade envolvia interacdo transformadora, se mantiveram 0s
mesmos focos, porém, o puablico deveria ser aproveitado como parte da cena, como
personagens, definidos por quem estivesse na cena e com a ideia de cumplicidade relacionada
as duas personagens que estavam no centro da roda.

Apos a finalizacao dos jogos, o grupo teve um pequeno periodo para discutir suas cenas
em processo, em seguida realizaram a escrita com as reflexdes do dia. Solicitei para a semana
seguinte o trabalho com as ac¢des individuais.

Na semana seguinte, as aulas na UFGD foram canceladas, o Brasil estava parado por
conta da greve dos trabalhadores do transporte de cargas e, com as estradas paradas, acabou o
combustivel em Dourados e regido, o que fez com que ndo houvesse transporte. O proximo
sdbado foi recesso por conta de feriado nacional, com isso, ficamos quase um més sem
encontros presenciais. Optei entdo por acrescentar mais um dia no segundo bloco, a interrupgéo

das aulas certamente romperia o ritmo de trabalho estabelecido com a turma.
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Porém, dois grupos de trabalho formados por alunos e alunas que moram na regido
central da cidade na semana em que as aulas foram canceladas encontraram-se na Praca Antonio
Jodo para trabalhar nas cenas, algo que me fez refletir sobre a compreensédo da arte para além
do processo académico, quando o interesse se torna parte do cotidiano, ndo apenas direcionado
para a concluséo de etapas, realizacdo de provas e artigos académicos.

Encontro 08 — 09/06/2018 — Critica Social

O oitavo encontro foi realizado mais uma vez no NAC, compareceram seis alunos, 0s
primeiros momentos serviram para rememorar o trabalho realizado até entéo, a interagdo com
0 publico foi o tema da discussdo. O grupo demonstrou interesse em compreender mais e se
permitir experimentar mais a relacdo com o publico. Com o grupo reduzido, realizamos um
alongamento parte a parte do corpo e em seguida, em roda, langamos bolinhas com movimento
corporal amplo e olhar nos olhos de colega ao lancgar, em seguida surgiram variagoes:

1 - Uma bola. A bola € lancada para cima e ndo pode cair nunca;

2 — Duas bolas. Anterior acrescido de bola langada diretamente para colega escolhido
ou escolhida;

3 — Trés bolas. Anterior acrescido de bola langada com os pés simultaneamente.

O exercicio auxilia no estado de prontiddo do grupo, ao realizar varias tarefas € preciso
manter a ateng&o constante.

Depois continuamos com 0 aguecimento no jogo “Gato e rato”. O jogo ndo delimita
espaco, o0s participantes devem se organizar em duplas, cada dupla representa uma casa, com
0s bracos entrelacados, uma dupla é separada para comecar. O jogo consiste em uma pessoa
que representa o gato e outra o rato, 0 gato deve pegar o rato, o rato para fugir deve entrar em
uma casa, quando ele encaixa seu brago no de um dos ou das colegas que formam uma casa,
quem esta na outra ponta da casa deve se tornar o0 gato e quem era gato passa a ser rato.

Logo apos, propus o jogo “Olhos fechados procuram”, jogo que praticamos no Coletivo
Clandestino, desenvolvido por Karla Neves, artista do grupo, para maior percepgao do grupo e
do espago. Todos de olhos fechados devem se deslocar pelo espaco em busca de alguém do
grupo, escolhido previamente, ao encontrar deve cantar a primeira cangdo que vier na cabeca.
Aqui, cabe qualquer tipo de variante, o jogo amplia os sentidos do grupo.

Quando acabou o0 aquecimento, 0 grupo teve um periodo de tempo para preparar suas
acdes individuais. Dos seis presentes, apenas trés apresentaram. Na primeira e na terceira agdes,
o discurso foi mais direto, a indignagao ndo ultrapassou a linguagem verbal direta. Na segunda,

houve um maior apuro estético, o tema foi trabalhado artisticamente, porém, com muita
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agressividade, sem aproximar o publico. Comentamos as cenas e depois 0 grupo escreveu suas
reflexdes diérias.

Encontro 09 — 16/06/2018 — Critica Social

No s&bado seguinte, nos encontramos mais uma vez no NAC, dez participantes
compareceram, novas experimentagdes foram propostas, além de mais apresentacdes das acGes
individuais. A retomada ap6s um periodo sem encontros ndo foi nada facil, o grupo quase
completo se reencontrou apenas nesse sabado, isso altera o processo, tanto o pedagdgico quanto
0 criativo, situagfes comuns a uma estrutura de educacao formal. Procurei aproveitar o encontro
para retomar o coletivo, a concentracdo do grupo e a continuidade do processo criativo.

O aquecimento seguiu a sequéncia “Siga o mestre”, “Encontra ¢ canta”, “Gato e rato” e
“Jogo do sapato”, aqui 0 grupo demorou cerca de dez minutos e ndo conseguiu superar a marca
de quatro pegadas.

Experimentei, na sequéncia seguinte, a utilizacdo de provocadores durante 0S jogos.
Com o0 espaco em arena quem estivesse em cena deveria lidar com a figura de provocadores
externos a cena, representacdes de situacdes cotidianas do ambiente do Teatro de Rua.
Provocadores eram previamente escolhidos, assim como as duas pessoas no centro da roda. A
opcao por duas pessoas no centro da roda também surge como uma forma de experimentacao
com maior controle, pois se ampliasse demais o0 grupo no centro da a¢do, novos focos, novos
dilemas se estabeleceriam. Com isso perderia a oportunidade de realizar um trabalho de maior
aprofundamento com o grupo. A acgdo e as personagens da cena foram definidas pelo grupo a
cada nova dupla no centro da roda.

E possivel que tenha sido o exercicio com maior tempo de duragio ao longo de todo o
processo, com uma hora de trabalho intenso explorando a ideia de provocacao externa. Foram
definidos alguns tipos para a construcdo de estimulos provocadores, figuras facilmente
reconheciveis nas ruas que possam disputar espaco e fala com o grupo que se apresenta. Nao
procurei trabalhar tipos que se envolvam de forma a colaborar com o trabalho artistico. Para
tal, identifiquei algumas situacdes recorrentes na rua que se colocam em choque com artistas
de rua, de pessoas alcoolizadas a fanatismos religiosos, passando por tipos agressivos e
violentos. A intencdo era que provocadores tentassem a interrupcdo do fluxo das cenas.

Foi um dos experimentos mais intrigantes do semestre. Trabalhamos com as seguintes
variagdes: tentativas de desviar o foco; aumentar a intensidade da voz; bloquear espaco; debater
com publico; centrar na dupla. N&o havia preocupacdo com finalizacdo das cenas, nem a

necessidade de “vencer”. Esses aspectos que se relacionam com a cena em forma de negacéo.
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Apos a atividade, fizemos um pequeno intervalo, além de um tempo curto para organizar as
apresentagOes das ac¢Oes individuais.

As apresentacfes envolveram o grupo completo. Foram nove acdes, além de nova
apresentacdo da acdo da semana anterior com alteragdes. Algumas acgOes ultrapassaram
brevemente o tempo estipulado. Porém, foi interessante observar o desprendimento de alunos
e alunas na realizacdo de aces individuais. Na Figura 37, temos uma das apresentagdes. Todas
foram realizadas no espaco externo em semi-arena que dispomos no NAC, como é possivel

observar na Figura 37, com a disposi¢ao cénica em roda.

Figura 37 — Apresentacdo de acdo individual

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

O encontro ainda rendeu um tempo para discussdo das cenas em grupo, a escrita
reflexiva e a entrega. Definimos a Praga Antonio Jodo mais uma vez como local de encontro e
experimentacdes como definicdes para a cena, espaco em arena e convocatoria do publico para
todos os grupos, finalizacdo e saida de cena para que experimentem o encerramento de uma
acao cénica na rua. Também como proposta, a ideia de apresentar as cenas mais de uma vez em
diferentes horérios.

Encontro 10 — 23/06/2018 — Critica Social
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O encontro final do segundo bloco contou com doze participantes, porém, foi grande a
demora na chegada, apenas depois de uma hora do horario marcado tivemos o grupo completo,
ainda assim, dos trés grupos, dois estavam completos e um estava com metade dos integrantes.

Procurei trabalhar os grupos com maior independéncia entre si, solicitei que
escolhessem um local de trabalho na praga e que um ou uma integrante de cada grupo assumisse
a conducdo do aquecimento, em seguida os grupos deveriam escolher o local de apresentagao
e organizar seu material.

Na medida em que o horario avancou, aumentou o fluxo de pessoas na praga. Durante
0s ensaios das cenas, percebi um tom agressivo na conducdo das criticas sociais. Resolvi evitar
comentarios e instrugdes no periodo que antecedeu as apresentagdes. Experimentar o choque
com a expectativa da plateia poderia ser interessante para o grupo perceber de que maneira
abordar questdes criticas na cena. Ainda assim, para um dos grupos, solicitei que se
desprendessem da literalidade dos fatos tratados para expandir esteticamente a cena. Para outro,
sugeri que alguns pontos muito agressivos e violentos fossem trabalhados em imagens fixas, o
que traria maior reflexdo do que repulsa. Com imagens fixas, o choque com a cena é diminuido
e aumenta-se o foco na reflexdo, porque a imagem provoca o distanciamento da situacdo real.
S&o atores em uma obra teatral que representam determinadas situacdes. Sao estabelecidos
limites entre realidade e teatro e, com isso, o publico pode ampliar sua percepcao dos fatos. Nao
se trata de discutir com os personagens, repreendé-los, fingir espanto, como se fizesse parte da
cena ou como discutir com a novela enquanto se assiste passivamente do sofa. Almeja-se poder
refletir sobre os fatos, pensar além do drama, desnaturalizar a banalidade da violéncia.

Defini, a partir do segundo bloco, que os grupos deveriam realizar duas apresentacdes,
com isso a experiéncia ficaria mais rica e o grupo poderia ter uma base de comparagdo e
solucdes, conforme observado no relato da aluna Bruna Alana Simdes Silva:

Foi interessante a proposta de fazer duas apresenta¢fes seguidas. 1sso nos
trouxe a possibilidade de respirar fundo, nos concentrarmos e poder fazer tudo
o que foi planejado para a cena e que foi esquecido na primeira passada pelo
nervosismo. Além de testar tudo e poder fazer alguns ajustes na segunda vez.
(Relato de Bruna Alana Simdes Silva)*

O primeiro grupo contou a histéria de uma mae que desprezava seus filhos e seu pai, a
convocatoria se deu com uma mausica, cantada enquanto atores e atrizes deslocavam-se pela
praca. Como o restante da turma ja se encontrava em roda, o grupo saiu do espaco ja delimitado
com o propdsito de chamar a atencdo de quem ndo era da turma. A tentativa foi rapida, apenas

4 Vide texto integral em anexo.
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alguns instantes, fora da roda, com pouco contato visual e logo retornaram a roda para dar inicio
a cena. Foi interessante observar a utilizacdo da arena logo no inicio, enquanto uma atriz estava
no centro da roda, outros dois atores observavam e comentavam a cena de fora do espaco
delimitado. Na primeira cena, temos uma mulher limpando a casa, quando um homem chega
com uma garrafa de cachaca e, ap6s reclamar muito ele agride a mulher, que descobrimos ser
sua filha.*

Nas figuras 38 e 39, temos uma cena de agressdo, na qual, a mulher é violentada pelo
homem. Trata-se de um pai que abusa da filha. No fluxo de uma cena, sem nenhuma quebra ou
efeitos narrativos € algo proximo da realidade e ja visto cotidianamente. O grupo entdo criou
duas imagens e finalizou a sequéncia com uma terceira via com movimento. Na Figura 38 e na

Figura 39 temos as duas imagens fixas criadas para a cena.

Figura 38 - Personagens em imagem de agressao |

Vo,

Frame de video: Igor Schiavo (JuhoZOiS)
Figura 39 - Personagens em imagem de agresséo Il

Frame de video: Igor Schiavo (Junho/2018)

45Na cena do bloco anterior, apresentada pelo mesmo grupo, a histdria tratava do filno abandonado pela mée, a
mesma mae aqui aparece como uma representacdo de um encadeamento de situacdes de precarizagdo social.
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A mesma personagem aparece mais velha na cena seguinte, percebemos que tem um
filho pequeno em seu colo e que destrata um idoso, o qual é seu pai, agressor na cena anterior.
Ela recorda os momentos de sofrimento que viveu e manda o pai para fora de casa. Outro
personagem entra em cena, o filho mais velho dela, e pergunta o que estava acontecendo com
0 seu av0. A mée o destrata e fala que o homem néo era seu avd, mas, seu pai, pois havia
abusado dela durante anos. A cena termina onde comeca a cena apresentada no bloco anterior.
Ela manda o filho embora e, em seguida, entrega o bebé para alguém do pablico. O grupo optou
por centrar as acdes na roda. N&o teve mais do que dois atores ou atrizes na arena durante a
cena. Isto os fez trocar de lugar muitas vezes e os prejudicou, mas se utilizaram de interacdo
indireta com o publico. A dramaturgia seguiu uma linha dramética e a cena teve um tom realista
que confundiu o entendimento do publico. A critica ndo apareceu. Foi como um recorte de uma
situacao real sem posicionamento do grupo sobre a historia tratada.

O segundo grupo ndo contou com alguns integrantes, por ndo estarem presentes.
Resolveram no periodo anterior a apresentacdo como iriam trabalhar e foram para a cena. A
convocatoria seguiu a mesma linha da apresentacdo do bloco anterior, por meio da musica
“Senhor cidadao” de Tom Zé. Porém, desta vez, enquanto duas pessoas cantavam a musica
deslocando-se proximos da arena ja posta, um dos atores convidava o publico para assistir uma
cena que ia mostrar uma pessoa rara. Ainda que apenas um experimento, 0 grupo procurou
separar as funcdes durante a convocatdria para tentar chamar o pablico. Em seguida se reuniram
ao centro da roda, com os bracos entrelacados giraram até se soltarem bruscamente, aos poucos
abordaram individualmente o publico perguntando se eram pessoas mas, se ja haviam feito

alguma maldade com alguém.

Figura 40 - Interacdo direta na cena Sr. Cidad&o

Frame de video: Igor Schiavo (Junho/18)
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Na Figura 40, percebemos a interacdo direta com o publico, olho no olho, escutam as
respostas, conversam abertamente, logo retomam o centro e um dos atores passa a repetir a
frase “S6 ha violéncia quando vocé procura por ela, a violéncia ndo é gratuita.” Enquanto isso,
ele vai progressivamente sendo agredido, apds algum tempo trocam os papéis e outro ator passa
a repetir a frase e ser agredido, a sequéncia se repete como podemos observar na Figura 41:

Figura 41 - Imagens de violéncia

b

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

Ap0s todos passarem pela opressao, eles retomam a posic¢do inicial da cena e, enquanto
cantam a musica, apresentam dados da violéncia no Brasil. O grupo utilizou a arena e optou por
utilizar poucos elementos verbais, com foco em um teatro mais fisico. O aluno Pedro Gongalves

relatou sobre a proposta do grupo:

[...] as vezes a palavra, como algo concreto, ndo se faz necessaria, por
exemplo: em nossa cena quase nao fizemos uso das palavras, pois s6 o ato de
violentar o outro ator em cena j& era algo que falava por si, a frase “violéncia
ndo ¢é gratuita” ficou apenas como um acessorio € ndo como algo
indispensével. Existe uma poesia nas a¢des fisicas que é muito mais poderosa
do que quando sdo transmitidas através das palavras. (Relato de Pedro
Henrique Lima Gongalves)*6

A critica foi clara e tratada em forma de questionamento, com ironia, a violéncia foi
tratada com movimentos corporais que deixaram a cena menos hostil, ou seja, o grupo
encontrou nas imagens fisicalizadas uma saida para tratar a violéncia em cena.

O terceiro grupo também utilizou musica para a convocatoria, na cena temos trés
pessoas conversando, falam sobre a parada gay, o que fariam, como se vestiriam, em seguida

séo abordados por uma pregadora religiosa que questiona o grupo e comeca a interagir com a

46 Vide texto integral nos anexos.
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plateia em busca de apoio, falando mal do grupo que havia abordado, como podemos observar

ao fundo na Figura 42, que também evidencia a triangulacdo na cena.

Figura 42 - Triangulacéo e interacéo

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

Logo chega um policial que discute com o grupo, em seguida temos duas pessoas caidas
no chéo e os agressores em imagem fixa, um dos atores retira um papel do bolso e afirma ser
uma carta de sua mae, entre relatos de violéncia e dados ele questiona até quando isso vai
acontecer, a critica é direta e contundente.

Os grupos realizaram duas apresentacdes, o que amplia a experiéncia e a minha visao.
Poucas pessoas pararam, alguns ciclistas, algumas pessoas preferiam assistir de longe, um casal
com uma crianca. Algo que causou certa tensdo entre o grupo, dado o tratamento das criticas,
0 que resultou na compreensdo, em comentarios posteriores dos e das participantes de que na
rua temos que refletir muito sobre como vamos colocar os temas em cena, nao temos controle
de quem pode parar para assistir, 0 que nao significa limitar-se, sdo escolhas estéticas, apenas
surge como necessario considerar os fatos.

Alguns dos e das participantes dominam mais 0 espaco, interessante observar a
liberdade dos alunos de outros cursos na cena e a facilidade das movimentacdes na roda,
compreendo que a sequéncia de atividades levou a essa tranquilidade de execucdo e entrega dos
alunos. Penso que o processo criativo relacionado a critica social confundiu um pouco o grupo,
se antes a comédia ao tratar temas tdo fortes era complicada, depois pensar a forma de realizar

uma reflexao social se tornou a dificuldade.
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3.4 TEATRO DE RUA E APROPRIACAO DO ESPACO

Apos realizar cinco encontros no bloco anterior, restaram apenas trés encontros para as
relacGes entre dramaturgia e estética diretamente relacionadas a apropriacdo do espaco, nos dias
30/06/2018, 07 e 14/07/2018. Optei entdo por conduzir 0s encontros todos em areas externas,
0 grupo de trabalho ja estava mais habituado com a rua e, por se tratar da ideia de apropriacdo
do espaco, mesmo 0 processo criativo ndo necessitaria o retorno ao espaco fechado ou sem
pessoas estranhas ao grupo.

Encontro 11 — 30/06/2018 — Apropriacao do espaco

Ainda assim, me interessou desestabilizar um pouco as condi¢des, propus o primeiro
encontro na Feira Central, ja transferida da Rua Cuiabé para o espaco da Rua Cafelandia, uma
estrutura montada em um parque que comporta a maior feira da cidade, uma praca de
alimentacdo e uma &rea de comércio popular, realizada de sexta a domingo, e que propicia um
bom espaco para Teatro de Rua.

No encontro, estiveram presentes onze pessoas, encontramos um local mais reservado
em uma sombra e de & iniciamos nosso encontro. Percebendo o espaco, frequentadores e
frequentadoras, os diversos sons, imagens, sensacgdes, discutindo como o teatro se desenvolve
por uma linha de apropriacéo e ressignificacdo do espaco, intervencdes, performances, cortejos,
a discussdo € muito mais potente no préprio ambiente do Teatro de Rua. Ndo por acaso sdo as
escolhas, ao chegar aqui ja havia estabelecido uma série de especificidades do Teatro de Rua
no imaginario do coletivo, a praca ja havia sido experimentada, a roda, a triangulacao, o publico.
Ao propor discussdes sobre o Teatro de Rua na propria rua, estabelecemos conexdes entre teoria
e pratica que se concretizam como unidade.

O aquecimento seguiu a mesma linha anterior, “Siga o mestre”, com os sons da praga,
0 que acabou ndo alterado do que faziamos no NAC, nas bancas tocavam diversas musicas que
foram utilizadas pelo grupo no alongamento. Aquecimento vocal basico, com mastigacao e
mastigagdo com vogais, além do “Encontra e canta” com atengdo na propagagdo da voz no
local. O ponto de destaque no aquecimento foi o “Jogo do sapato”, 0 grupo alcancou doze
pegadas, a conexdo com 0 espaco e entre o coletivo ficou evidente na concentracdo de todos e
todas. Outro jogo pensado e utilizado para trabalhar a concentragéo e os sentidos foi o “Ouvir
tudo o que se ouve”, adaptado do Teatro do Oprimido: todos em siléncio, olhos fechados,
procurar identificar todos os sons do local, sons externos, sons distantes e proximos, apds

comentar o que se ouviu. Abaixo, na Figura 43, o espaco onde trabalhamos na feira durante o
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jogo citado, um espaco gramado com a praga de alimentacgdo ao fundo e as bancas de comércio

popular a direita.

Figura 43 - Espaco de trabalho na feira

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

O grupo, ao observar o0 espago, se interessou muito por uma construcdo abandonada em
uma das pontas do parque, ao lado das bancas de comercio popular. Dado o grande interesse do
grupo, permiti a utilizacdo da casa para o exercicio cénico do dia. A escolha da casa, local de
pouco ou nenhum acesso, permitiu uma experimentacdo com o deslocamento e com a
multiplicidade de possibilidades de utilizacdo do espaco de representacdo sem ter o foco no
publico, com menor carga de exposi¢ao e maior concentracao na vivéncia no espago.

A turma foi dividida em dois grupos, com a intengdo de aumentar a poténcia dos
deslocamentos. Se tivéssemos trés grupos, seriam poucos 0s participantes por grupo, o que
dificulta as a¢des. Chamar o publico para andar e cenas simultaneas se tornariam dificeis de
realizar.

Como instrucdo, cada grupo deveria desenvolver algo com a mesma tematica do
semestre, sob a ideia de apropriagdo do espaco, com a proposta de trés paradas com utilizacéo
livre do espaco cénico e dois deslocamentos, assim configurados: 12 parte — deslocamento — 22
parte — deslocamento — encerramento. Os locais poderiam ser utilizados na sua significacao
original ou ressignificados, a escolha por uma divisdo definida se deu para facilitar a

experiéncia. Por nunca terem trabalhado dessa forma, propus a divisdo para que pudessem
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experimentar o deslocamento e o espago imbricado com a cena, a dramaturgia ainda fechada
em uma ideia de encadeamento segue 0 mesmo principio. Considero importantes alguns pontos
serem determinados previamente, ajuda na criacdo inicial. Com um grupo sem muita
experiéncia anterior, se faz necessaria uma sequéncia gradativa, o grupo ja havia trabalhado o
espaco cénico, do frontal a arena, a interacdo. O interesse inicial com relacdo a apropria¢ao do
espaco era 0 espago e 0 que poderia ser criado a partir dele e como propor ao publico os
deslocamentos. Os grupos tiveram inicialmente vinte minutos, que foram aumentados para
trinta.

O primeiro grupo apresentou sua historia dividida em trés partes. Na primeira, uma
personagem vendia telefones celulares, na segunda, o companheiro da personagem é explorado
em uma fabrica e, no terceiro quadro, temos 0s dois personagens em uma discussdo. Nas duas

primeiras acOes, o publico se colocou frontalmente em relacdo a cena.

Figura 44 - Apropriacéo do espaco - Grupo 1

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

A escolha do grupo por uma cena frontal se deu por conta da utilizacdo do espaco fisico,
ao se colocar no local das bancas para vender e ao utilizar o segundo andar da casa como espaco
de representacdo, vistos na Figura 44, o grupo assumiu suas escolhas na maneira como se
relacionaram com os locais. Interessante observar a utilizacdo da sacada da casa para ser o local
de acdo da figura de opressdo da cena, se coloca fisicamente acima dos e das demais

trabalhadoras.
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Os deslocamentos se deram com as a¢Oes sequentes ja em curso, ndo existiu convite, o
que pode prejudicar um publico alheio aos acontecimentos, um puablico acidental geralmente
n&o se desloca sem estimulos diretos.

Na segunda cena, os trés quadros foram apresentados assim: no primeiro quadro, temos
um rei discutindo com um servo, no segundo quadro, a rainha recebe informacoes falsas sobre
o ocorrido e resolve punir o servo, na terceira e tltima parte, foi realizado um julgamento sobre
o fato.

A cena comecgou com deslocamento, do local onde se encerrou a agédo do primeiro grupo
eles iniciaram, convidaram brevemente o publico a acompanhar, abaixo o registro da

itinerancia.

Figura 45 - Deslocamento - Grupo 2

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

Na Figura 45, temos o grupo mais a frente em relacdo ao publico, ndo houve
preocupacdo em manter o interesse durante o deslocamento, mais uma vez a ideia de que o
publico anda sem maiores preocupacdes com estimulos, bastaria chama-los. O que foi algo
recorrente nos escritos diarios sobre a experiéncia, 0os dois grupos ndo se preocuparam tanto
com a ideia de deslocar a cena e o publico, a percep¢do com as dificuldades so se apresentou
durante a vivéncia com as cenas. De um modo geral, a falta de experiéncia ndo apenas com o

fazer, mas também com presenciar acOes teatrais com propostas itinerantes fez com que a
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reflexdo fosse muito focada na tentativa de compreender como funciona, como fazer, como
lidar com o publico.
A utilizacdo do espaco e dos deslocamentos foi reduzida. Na Figura 45, podemos

perceber a utilizacdo do espa¢o em formato de arena.

Fotografia: Igor Schiavo (Junho/18)

A escolha do espago deixou parte do elenco em uma posigédo superior, o que fez com
gue aqueles que assistiam ndo se colocassem em forma de roda, mesmo expostos ao sol. A cena
acaba por tomar uma relacdo frontal que dificulta a acdo por conta das escolhas de
movimentacao do grupo, algo percebido apds a experiéncia foi o fato de o elenco se colocar na
sombra e ndo ter reacdo quando percebeu que o publico se colocou sob o sol.

Foi notavel a percepcdo do segundo grupo em relacdo ao espacgo, nos dois quadros
seguintes a arena foi melhor estabelecida, algo que ndo foi previsto pelo grupo foi a ideia de
fechamento da cena. Ao propor um julgamento, com interacdo direta, ndo esperavam tantas
acbes do publico, algo que exigiu maior prontiddo, dadas as condigdes da cena, que
apresentavam um oprimido em uma condicdo de opressdo, fato que, de uma maneira
generalista, costuma comover quem assiste.

Ao final das cenas, discutimos sobre as dificuldades e prazeres do experimento, 0s
comentarios, assim como as reflexdes escritas, se deram muito no sentido de o quanto é potente

a ressignificacdo do espago, o quanto se ganha ao pensar no espago enquanto parte da cena,
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assim como a complexidade que envolve o ato de deslocar o publico. Foram muitos os
comentarios em que o grupo entendia a dificuldade ainda maior que envolve, além de conseguir
cativar o publico para presenciar teatro, que é andar, deslocar.

Encontro 12 — 07/07/2018 — Apropriacao do espaco

Na semana seguinte, o encontro ocorreu na Praca Antonio Jodo. Apenas sete pessoas
compareceram, uma das menores frequéncias do semestre. Conversamos sobre o0s videos e
materiais que mandei ao longo da semana, videos de acGes teatrais que envolvem o0s pontos
discutidos no bloco, além de reflex@es tedricas sobre a relacdo teatro e apropriacao do espaco,
além do encerramento do processo, marcado para a semana seguinte, com margem de seguranga
de uma semana em caso de chuva.

Na discussdo, voltou ao foco do grupo o deslocamento e o que poderia estimula-lo e que
facilita-lo. Foi quando surgiu a ideia de movimentacéo das a¢des ao inves do publico, algo que
poderia ser experimentado. Pude perceber que a apropriacdo do espaco na criagdo nao os
instigou tanto quanto propor a cena itinerante. Algo que foi colocado e que poderia também ser
experimentado pelo grupo foi a ideia de cenas que se deslocam sem necessariamente exigir
movimentacdo do publico, a construcdo de imagens que possam permitir compreender,
sensibilizar-se pela cena mesmo a distancia. Destaco essa ideia por representar a percepgao e a
superacdo de uma dificuldade assumida pelo grupo e também o fato de entenderem o local de
trabalho como um ambiente ndo acostumado ao Teatro de Rua. Propor imagens facilitaria o
acesso ao publico. Ndo confundir com acesso do publico, pois aqui falo sobre possibilitar maior
amplitude do acesso.

Chegamos entdo a ideia de uma acéo final diferente dos blocos anteriores. A opgéo foi
unir a turma em torno da criagdo, sem separa¢do. Com 0 grupo menor € ja intimo ndo teriamos
dificuldades sobre isso. Outros pontos foram acrescentados ao considerar o processo da turma
e as possibilidades do espaco, foi mantida a proposta de trés acdes e dois deslocamentos, com
publico ou ndo, mas, que prevé estar sem publico. Para isso, era preciso criar algo que pudesse
ser acompanhado mesmo a distancia, entdo fechamos com a seguinte proposta de atividade:

1 — A turma compde apenas um grupo, nao € necessario utilizar linguagem verbal,

2 — Apropriar-se do espaco, ressignificando-o ou ndo para elaboracao de trés quadros,
intercalados por dois deslocamentos sob o tema: violéncia;

3 — Os quadros assim definidos: quadros 1 e 3 devem ser mais intimistas, se utilizar a
VOoz, projetar para quem esta proximo, quadro 2 deve atingir quem assiste de perto, de longe e

também quem ndo assiste.
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O tempo de trabalho foi dividido em duas partes, uma primeira reservada ao grupo para
a criacdo e a segunda com minha interferéncia pontual no sentido de mediar o processo e
facilitar a construcédo cénica para a rua.

Na construcdo das imagens, 0 grupo estabeleceu relagdo com formas que preenchem
esteticamente a praca, a cena dividida entre o primeiro quadro que expunha as contradi¢des da

exploracao de trabalhadores e trabalhadoras sob 0 modo de producéo capitalista.

Figura 47 - Quadrol

Fotografia: Igor Schiavo (Julho/18)

No primeiro quadro, Figura 47, o grupo se utilizou de uma estrutura circular da praca
para representar os mecanismos de exploragdo, a mecanizacgéo das relagdes sociais. Com gestos
precisos e involuntarios, no entorno do circulo, um dos personagens dava instrucfes ao grupo.

O segundo quadro envolvia o deslocamento, a escolha por um deslocamento curto e
gradual favoreceu a criagdo das imagens e propunha uma movimentagcdo menos intensa para o

publico.
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Figura 48 - Quadro 2

otogra ia: Igor Schiavo (Julho/18)

Procurei registrar, na Figura 48 a ponta da estrutura, destacada em amarelo, para que
se perceba o deslocamento curto realizado. Outro fator que influenciou a construcdo das
imagens do segundo quadro foram as estruturas circulares que compdem um trajeto, ainda que
a distancia entre o ator que se encontra sobre a primeira estrutura seja préximo, a atriz sobre a
Gltima estrutura esta distante, somado ao fato de o condutor da acéo se deslocar de uma ponta
a outra, 0 comeco da a¢do se da no ponto mais distante, 0 que aproxima a cena de quem néo se
movimentou. Aqui havia uma preocupacdo com relacao ao tamanho do espaco cénico, amplia-
lo se traduziria em uma acdo de maior amplitude e acesso e cumpriria 0 proposto para a
atividade. A acéo se desenrolou sob a ideia de um leildo de pessoas, curiosamente uma ideia
repetida em turmas diferentes, o leiloeiro andava e apresentava ao publico seus “produtos”,
eram propostos lances, a interagdo proposta fez com que o ator que representava o leiloeiro
pudesse abordar passantes, pessoas sentadas proximas e distantes das cenas. A cada nova
apresentacdo, o proprio ser leiloado se apresentava, 0 que servia para projetar a cena para
diferentes pontos.

O deslocamento seguinte envolveu uma construcéo de imagens corporais, de posse de

seus bens, aqueles que arrematavam pessoas no leildo iam anexando umas nas outras, essas
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figuras criavam interessantes imagens durante seu caminho, como € possivel notar na Figura
49,

Figura 49 - Deslocamento

Fotografia: Igor Schiavo (Julho/18)

A escolha dos trés locais de cena constitui acdes que se desenrolaram sobre um
triangulo, o que poderia supor o publico no centro do mesmo, com a cena se deslocando em seu

entorno, algo que podemos estruturar no formato demonstrado na Figura 50:

Figura 50 - Estrutura quadros e espago cénico

Quadro

2

PUBLICO

Figura elaborada pelo autor.

A estrutura mapeada do local permite compreender a configuracdo das cenas e do
publico, que pode estar ao centro como pode se deslocar pelos ambientes com o elenco, porém,
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0 que temos aqui é uma escolha que coloca uma possibilidade de o publico escolher ficar no
centro e, com isso, nao necessitar deslocar-se para acompanhar as agoes.

No terceiro quadro, foi aproveitada uma estrutura em formato de passarela, com o centro
do tridngulo acima separado por um chafariz, na figura abaixo temos a disposic¢ao do elenco na

cena.

Fotografia: Igor Schiavo (Julho/18)

No quadro final, Figura 51, temos entdo o grupo posicionado entre a estrutura. As
imagens individuais mostram pessoas com as maos estendidas esperando receber algo. O
mesmo ator que fez o chefe no primeiro quadro e o leiloeiro no segundo, agora caminha
entregando dinheiro para cada uma das imagens. Ao final, a figura central das imagens comeca
a cantar a musica “A carne” de Elza Soares, enquanto o restante do grupo compde a imagem
junto com o ator. Quando termina a musica, todos saem para lados diferentes, se dispersam nos
caminhos da praca.

O grupo pode experimentar a acao de forma completa por trés vezes durante a manha.
Conversamos sobre o que poderia ser melhorado, sobre composic¢do de figurinos, melhores
transicoes entre um quadro e outro, em seguida elaboraram suas reflexdes escritas e encerramos

0 encontro.
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Encontro 13 — 14/07/2018 — Apropriacao do espaco

Nosso ultimo encontro se realizou mais uma vez na Praga Antonio Jodo, contou com
doze participantes, cinco a mais que no encontro anterior, porém, previamente comunicados
das atividades do dia. Com o grupo reunido, passamos a discutir a cena. Os comentarios
evidenciaram uma preocupagdo com as posi¢ées em cena, sobre estar acima do publico sobre
as estruturas, preocupou ainda o fato da segunda cena estar muito mais longa do que as demais.
Apos discutir possibilidades, o grupo organizou-se, redistribuiram funcdes, colocaram
figurinos. Foi notavel a coletividade. Todos e todas tinham espaco de fala, ndo havia ninguém
centralizando as a¢6es ou negando o diélogo, até que se chegou ao seguinte roteiro de acdes:

1 — Caminhar até 0 monumento e posicionar-se;

2 — Musica “Oragao’/ trabalhar feliz;

3 — Hora do pagamento;

4 — Anancio do leildo no megafone/ todos em posicéo/ leildo;

5 — Maos dadas, caminhada/ MUsica “Preciso me encontrar” de Cartola;

6 — Posicionar-se sob as estruturas;

7 — Acdo mecanica de trabalho/ pagamento/ Musica “A carne” de Elza Soares/
disperséo.

Com a sequéncia assimilada, realizamos aquecimento corporal e vocal, com
alongamento de partes do corpo, mastigacdo e projecdo da voz, canto e exercicios de
concentracdo de energia. ApOs 0S aguecimentos, 0 grupo ensaiou as cenas e transi¢Oes.
Enquanto ensaiavam, me mantive a distancia. Apés algum tempo, um guarda civil abordou o
grupo sobre o que estavam fazendo na praca. Quando soube se tratar de uma aula veio até mim
apenas para se apresentar e dizer que estava averiguando a situagao apenas. A presenca de um
guarda ampliou a experiéncia da turma com Teatro de Rua. Ja haviamos passado por algumas
situacOes cotidianas da rua, mas ainda faltava experimentar o dialogo com as autoridades
policiais, algo rotineiro para quem pratica Teatro de Rua.

Com a praga mais movimentada, o grupo se posicionou. O primeiro quadro foi
enriquecido pela imagem contraditéria do grupo cantando e da situacdo de opressao vivida no
trabalho.
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Figura 52 - Quadro 1 apresentagao

Frame de video: Igor Schiavo (Julho/18)

Ao considerar 0 espago para o0 primeiro quadro, o grupo, por ter tomado um caminho de
intervencdo, ruptura do fluxo, optou por ndo realizar convocatoria, ou cortejo. Portanto, um
local em evidéncia (Figura 52) associado ao megafone os colocou em uma condi¢ao
extracotidiana na praga, uma preocupacdo com interferir no espaco para além de uma
expectativa de publico ou de apresentacao.

Ao final da cena, o grupo manteve a transicdo da semana anterior, uma linha que se
estendia por mais ou menos 20 metros de distancia. Com doze integrantes, foi possivel trabalhar
um comprador para cada “produto”. A cena se desenvolveu com o leiloeiro no megafone e cada
ator ou atriz que representava alguém sendo vendido, se apresentava e falava de suas

qualidades.

Figura 53 - Quadro 2 apresentagao

Frame de video: Igor Schiavo (Julho/18)



163

Mais uma vez, a contradi¢do da imagem com o texto foi explorada. Na Figura 53,
vemos uma das atrizes sorridente sendo vendida. O grupo compreendeu que maiores reflexdes
poderiam ser suscitadas com o choque entre imagem, texto e realidade. No quadro dois, foram
propostas interacdes, além de ter definido parte do grupo como personagens de compradores,
foram algumas as abordagens nas pessoas que estavam presentes proximas da cena,
comentarios, perguntas e didlogos diretos puderam ser estabelecidos.

A transicdo para o terceiro quadro foi ampliada, além da movimentacéo e da criacdo de
imagens corporais, foi inserida a cangdo “Preciso me encontrar” de Cartola, que ampliou a
poténcia da presenca da cena e o foco, tendo em vista que as imagens somadas a masica
chamavam a atengdo na praga.

O ultimo quadro, com um grupo maior, potencializou a cena. Quando o grupo se colocou
sob as estruturas, iniciou uma movimentagdo mecanica que seguia do primeiro ator ao ultimo,
depois foi mantida a cang¢do “A carne” de Elza Soares e a imagem final com o grupo inteiro,

aqui representado na Figura 54.
Figura 54 - Quadro 3 apresentacdo

R\ T,
Vi S0 z

Frame de video: Igor Schiavo (Julho/18)

A imagem fixa se tornou mais potente com um grupo maior, Sa0 varios corpos e
expressdes rompendo o cotidiano de uma praga. De certa forma, a composi¢do da Ultima
apresentacdo da turma se configurou com carater de apropriacdo do espaco, ao lidar com
questdes locais, e na utilizacdo dos espacos de representacdo, um quadro em roda e 0s outros
dois frontais, interacdo em um dos quadros, critica metaférica no primeiro quadro, tons de
tragicomédia no segundo e critica direta no terceiro quadro. O grupo soube explorar variadas

possibilidades estéticas dos teatros de rua na sua Ultima acéo.
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Foram duas apresentacbes, ao final conversamos sobre a experiéncia do dia e do
semestre, ultrapassamos o horario do encontro no debate, encerramos 0 processo na rua, apos
nossa Ultima vivéncia coletiva. Combinei com a turma a entrega dos relatorios finais para a
semana seguinte e novas vivéncias da ultima criacdo em eventos futuros, algo que, apds
tentativas, acabou por ndo se concretizar, por se tratar de uma turma com alunos e alunas de
cursos e semestres variados, a possibilidade de encontro se tornou inviavel.

No préximo capitulo, procurei refletir sobre os pontos levantados na tese, a ideia de
elementos articuladores, que se conectam e se relacionam na elaboracdo e trabalho
metodoldgico. Nesse sentido, falarei sobre as dramaturgias, sobre a ideia de coletividade
proposta e sobre os elementos de atuacdo que, conduzidos pela linha articuladora, estdo

imbricados em todos os ambientes da pesquisa.
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4 PRATICAS COLETIVAS DE TEATRO DE RUA NA GRADUACAO, O TEATRO
PARA ALEM DOS LIMITES DA UNIVERSIDADE.

O que ha de mais bonito no teatro,
sustentava ja em sua época Baudelaire, séo os lustres:
mas vamos tentar sair dele e, em caso de necessidade,

no minimo voltaremos a ver as estrelas.
(CRUCIANI & FALLETTI, 1999, p.17)

No capitulo anterior, descrevi a experiéncia para que leitores e leitoras pudessem
compreender cada etapa e momento do trabalho realizado com a turma. Nas paginas que
seguem, procurei tratar a experiéncia a partir da estrutura estabelecida para a realizacdo da
pesquisa. Procedo com uma analise dos ocorridos no componente curricular para entdo tentar
responder perguntas que delimitaram a pesquisa.

No item seguinte, abordei a analise dos aspectos relacionados a atua¢do ao longo do
semestre, pautados nas divisdes escolhidas para uma melhor compreensao da discussdao. Como
se deu na préatica a utilizacdo dos exercicios e processos criativos vinculados a ideias

dramaturgicas e estéticas da atuacao para Teatro de Rua.

41 TEATRO, COLETIVIDADES E DRAMATURGIAS — RESPOSTAS ABERTAS
PARA PERGUNTAS FECHADAS

A utilizacdo de particularidades como escolhas dramatdrgicas, a ideia de coletividades,
prontidao na rua, relagdo com o publico e possibilidades de utilizacdo do espago se deram com
0 interesse em desdobrar as possibilidades de trabalho com Teatro de Rua em um ambiente de
educacdo superior formal. Para isso compreendi o que chamei de coletividades como a
representacdo das relagdes humanas presentes em um trabalho teatral, algo que movimenta a
Rede Brasileira de Teatro de Rua e a grande maioria de artistas de rua brasileiros.

Ao refletir sobre a estrutura do trabalho realizado, entendo que a ideia de dividir os
encontros em relacdo a determinadas formas dramaturgicas e, por consequéncia, de forma mais
ampla, estéticas, foi conecta-las, de maneira que significou na pratica uma continuidade no
trabalho. O resultado final remontou na préatica a figura 24, na pagina 81 e figura 25, na pagina

118. Ao escolher uma divisdo em trés partes no planejamento, estabeleci uma sequéncia linear
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em atuacdo, pude conectar as praticas, ainda que, sob algumas determinacdes referentes aos

blocos, tenha trabalhado a seguinte sequéncia:

Figura 55 - Estrutura em blocos, atuacdo em sequéncia

Cultura Popular - Bloco 1

 Tema gerador - Violéncia

* Prontidao

« Frontalidade/semi-arena

« Relagdo indireta com publico

Critica social - Bloco 2

 Tema gerador - Violéncia

* Prontidao

* Arena

« Relacdo direta com publico

Apropriacao do espaco - Bloco 3
 Tema gerador - Violéncia

* Prontidao

* Deslocamentos

* Relagdo direta/transformadora

Figura elaborada pelo autor. Fotografia: Igor Schiavo.

Na figura 55, € possivel observar a sequéncia em blocos e, para cada um dos pontos
observados nos blocos, tivemos a seguinte configuragéo geral do semestre:

1 — Tema gerador escolhido pelo grupo: Violéncia;

2 — Prontid&o cénica de atores e atrizes;

3 — Espaco cénico (frontal/semi-arena/arena/deslocamento);

4 — Relagdo com publico (indireta/direta/transformadora).

Os dois primeiros sdo pontos que avancam, mas ndo alteram sua forma durante os
blocos, o primeiro deles foi o tema gerador do semestre e, portanto, ndo se modificou. O
segundo envolve treinamento, experiéncia e constancia no trabalho.

As escolhas em relagdo a atuacdo nédo significam que cada tipo responde da mesma
maneira, N30 € porque 0 grupo ou artista se utiliza de virtudes da cultura popular em seu trabalho
que necessariamente ird se utilizar de frontalidade ou semi-arena, por exemplo. Elas servem
exclusivamente para dar continuidade no trabalho com atuacéo.

Destaco a ideia de trabalhar com temas geradores, a escolha acabou por resolver e

propor novas problematizagdes. Possibilitou ao grupo experimentar suas visdes sobre a
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teméatica em uma cena de rua, pensar o tema de acordo com variantes distintas, tanto
dramaturgicas quanto estéticas e politicas. Favorece a liberdade criativa e permite ao grupo
expressar suas inquietacGes sobre o tema.

Freire (1997) estabelece que o tema gerador exige uma analise da realidade concreta na
sua totalidade, parte-se do cotidiano, de como alunas e alunos percebem sua propria realidade,
estimular o pensamento, a reflexdo, a formacao critica de cidaddos e cidadas que se relacionam
em sociedade. Neste sentido, apontam as teorias de Paulo Freire (1996, 1997, 2001), para além
disso, a superacdo das relacdes de opressdo existentes no campo da Educacado e a autocritica
em relacdo as funcdes e relacbes de poder existentes no ambiente da educacdo formal. Assim
como promove o0 Teatro do Oprimido de Boal (1988), sob a forma de urgéncia, os temas séo
tratados e tornam visiveis as contradi¢Bes sociais atraves das vivéncias pessoais. Pressupde uma
apropriacdo do tema, um aprofundamento sobre situacGes reais, concretas e a reflexdo sobre as
condicBes sociais que as permitem, estimulam, assim como as for¢as sociais contrarias a tal
movimento.

A escrita dramaturgica esta diretamente vinculada com o tema. Ao escolher a violéncia
como representacdo de suas maiores inquietacdes, foi necessario refletir como extrair,
transformar a realidade concreta em realidade artistica. Trata-se de apreender a realidade nas
suas multiplas camadas — econdmicas, sociais e politicas. Ndo falo aqui apenas de uma
compreensdo por meio de estudos e pesquisas académicas, antes uma sensibilidade em afetar-
se com as condi¢des do seu proprio tempo para transformar um tema concreto em Arte.

A contradicdo € algo presente nesse processo, 0 choque de forcas contrarias existe no
tratamento de um tema gerador com sua aplicacdo no teatro. Por exemplo, a turma definiu como
0 tema do semestre a violéncia e tudo o que ela representa. Por se tratar de um tema recorrente
nas sociedades, se encontra entranhado na estrutura social a que nos encontramos submetidos,
faz parte inclusive das condigdes para a manutencdo do modo de producéo capitalista, envolve
uma infinidade de camadas de nossa sociedade, no entanto, ndo e tarefa facil desenvolver a
tematica sob as indica¢Oes de dramaturgia propostas.

Com relacdo as dramaturgias que envolvem critica social e apropriacdo do espaco, a
contradicdo maior estd em transformar a realidade concreta em uma linguagem artistica para
entdo critica-la, no entanto, a violéncia e as questes sociais fazem parte diretamente do
repertorio e do comprometimento com essas formas. Porém, o choque com a contradi¢do entre
extremos é mais complicado e, ao confrontar suas proprias contradi¢bes, o grupo teve

dificuldades no primeiro processo criativo.
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A estética da cultura popular, um ambiente tradicional, com raizes antigas, capaz de
poetizar o cotidiano das raizes do povo brasileiro, tornar plastica e, por vezes, comica/irbnica a
vida sofrida de um povo. Entretanto, em outros momentos, ela reproduz diversos
comportamentos culturais rechacados e atualmente revistos, por fortalecer violéncias,
preconceitos, homofobia, racismo e machismo em algumas praticas. O tema violéncia foi
tratado pela turma com grande dificuldade, ndo pretendiam reforcar esteredtipos, mas nao
tinham solugcBes. Um pouco pela distancia, falta de vivéncia, de contato com préaticas culturais
tradicionais e, também, por ndo saberem lidar com a contradigdo envolvida.

Ao tentar confrontar a violéncia, uma realidade concreta que exemplifica a configuracédo
da barbérie social, nas origens da desigualdade, com os elementos extraidos da cultura popular,
como a comicidade e musicalidade, a contradicdo ndo foi superada. Ficou evidente o
desconforto do grupo ao tratar a violéncia em todas as cenas de uma forma cémica, todos os
relatos apontaram o quanto foi desafiador pensar em violéncia com comicidade e o quanto
tentaram subverter a contradi¢cdo comicidade-violéncia.

Sdo validas as reflexdes sobre o quanto avancaram as discussfes sobre alteracdes em
formas antes consideradas inalteraveis, sobre as relacdes do palhago com o publico ou, como
analisa Jennifer Jacomini de Jesus (2017), a presenca feminina como palhaca, por exemplo, ao
ponto de j& estar enraizada uma perspectiva que ndo aceita mais favorecer a opressao na arte,
em qualquer nivel.

O fato da contradicdo ndo ser superada foi valido e muito rico para o processo,
interessante o fato de o grupo manter sua proposta e experimentar situacdes desconfortaveis
para refletir sobre elas, pois assim avanca o conhecimento, ndo experimentamos para acertar,
mas para testar hipdteses. Entre as reflexdes, trago as de Vitéria Leal, que demonstram a

preocupacdo com o tratamento dado ao tema:

Tivemos varios olhares, como “o que estdo fazendo ali?”” ou do tipo “nossa,
eles estdo falando isso mesmo?” e mesmo assim, alguns ficaram e assistiram.
Tratamos de assuntos muito fortes e que ndo é pra qualquer idade, tanto que
na primeira apresentacdo um casal estava com sua filha que devia ter uns 2, 3
anos e quando o grupo comecgou a apresentacao e eles viram do que se tratava
(de uma cena de estupro familiar), eles pegaram a filha no colo e foram
embora. Penso eu que na hora de falarmos, temos que analisar esses fatores
gue podem ocorrer na hora. Pensar em como falar, como eu posso demonstrar
aquele assunto de uma forma que todos possam ver. (Relato de Vitoria Corréa
Leal)¥

47 Vide texto integral nos anexos.
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Levar em consideracdo o publico presente na praca é algo que mexeu com a turma, 0s
limites da liberdade criativa em contradicdo com o tipo de publico presente na praca, uma
preocupagao que passou a ser parte do processo criativo

Outra questdo de importante destaque é o fato de alternar aulas em espacos publicos e
no NAC, o que permitiu experimentos intimistas, de fortalecimento do grupo nos momentos
internos e a exploragdo pratica com maior tranquilidade nos momentos de contato com a rua.
Do total de encontros, fiz a previsdo de sete encontros externos e seis internos, porém, uma das
manhas tivemos chuva, com isso acabamos por ter um encontro a mais no espaco fechado. Entre
as contribuicdes do trabalho em espaco aberto, além de ser o espaco de representacdo do Teatro
de Rua, é um ambiente aberto e disponivel constantemente.

Corroboro com Turle e Trindade (2016) em sua defesa da sede publica como lugar de
trabalho. O Teatro de Rua pode se utilizar de seus proprios mecanismos, com as atividades em
espaco aberto, atores e atrizes estdo em contato permanente com o publico, desde o processo
criativo até as apresentacdes, intervencOes, além de tomar para si 0 que € direito de uso da
cidade. No entanto, ainda considero necessaria a alternancia com o ambiente fechado, no que
se refere a processos pedagogicos, isso contribui para a desinibicao e treinamentos especificos
intimistas. No caso da atuagcdo em coletivos, entendo ser uma escolha dos coletivos o fato de
n&o estar em constante contato com a rua em processos criativos que se utilizam do ambiente
fechado, néo significa menor empenho e comprometimento com Teatro de Rua, antes um menor
aproveitamento do espa¢o enquanto potencial criativo.

Um fator dificil de ser mensurado é o que envolve o exercicio da coletividade, em suas
varias camadas, por isso denominada de coletividades, ndo é possivel classificar avancos,
apenas constatar situacdes em que observei 0 movimento do grupo, algo confirmado em seus
comentarios: “Notei também que muitos, mesmo estando em cena, estavam em alerta, olhando
ao redor de uma maneira discreta, cuidando do grupo e eu acho isso muito bonito de olhar, pois
é 0 grupo cuidando do grupo na rua.” (Relato de Vitdria Correa Leal)*® ou ainda quando
percebem a agdo coletiva no processo cénico: “[...] acredito que fomos nos definindo mais como
um grupo, e cada vez mais cridvamos algo que era fiel e representativo de um pensamento do
coletivo, e nao s6 uma criagdo de um ou outro que se destacou.” (Relato de Ana Carolina Sinicio

Marques Barron)*°

“8 Vide texto integral nos anexos.
49 Vide texto integral nos anexos.
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No segundo capitulo, evidenciei alguns exemplos e motivag6es acerca da coletividade
no teatro de rua, identifiquei as relacdes capitalistas como principais forcas contrarias a ideia
de colaboracéo, troca, coletividade ao invés de individualismo. Eduardo Chagas (2012) afirma
que o individuo sob o capitalismo é estimulado ao egoismo, ao isolamento e a indiferenca.

A competitividade estimulada no modo de producgdo capitalista se enraiza nos meios
artisticos em suas Varias instancias, entretanto, algumas agdes sdo necessarias a manutengéo e
a producdo de coletivos e artistas, como é o caso ao concorrer em editais de prémios,
financiamentos ou festivais, em competicdes que envolvem premiacdo, ou em premiacoes
anuais.

Nas relagdes internas, nas relagcbes de trabalho em grupos e companhias teatrais,
estamos sujeitos e sujeitas as mesmas condicdes de qualquer outro trabalhador ou trabalhadora,
ou seja, as imposi¢oes do capital se fazem presentes, em maior ou menor grau, contratos, regras
e limites envolvem a organizagdo de boa parte de artistas e da arte em geral. N&o pretendo
desqualificar a profissionalizagdo mercadoldgica de artistas, vivemos em uma sociedade
capitalista, ndo temos muita escolha, apenas ressalto as relagGes diferenciadas e de opressao
gue surgem, em grande parte, situadas nas relacdes econémicas e de poder situadas nestes
contextos.

Entretanto, a forma de trabalho interna de um grupo passa por escolhas. O que me
interessa sdo relacOes de igualdade, de reducdo da opresséo, ambientes coletivos de respeito e
colaboragdo mutua, algo que pode ultrapassar o convivio e reverberar na estética do grupo. A
percepcao ou a retomada da coletividade também faz parte do processo, como atesta o relato
abaixo:

No geral as aulas foram uma forma de me lembrar mais uma vez como o
trabalho em grupo é essencial no teatro. Eramos incentivados sempre a pensar
COm e em grupo, Mesmo na cena que apresentamos sozinhos, a relagédo com o
restante da turma ficou evidente. Isso ocasionou uma grande disponibilidade
de todos que participaram da disciplina, tornando as aulas leves e
interessantes. Julgamentos de valores foram deixados de lado, e sinceramente
é isso que precisamos dentro do teatro, 0 companheirismo que faz com que
todos evoluam juntos. (Relato de Guilherme Matheus Godoy dos Santos)>®

A colaboracdo, o coletivo, algo que faz parte das relagdes humanas, do processo de
humanizagéo, permeia o fazer teatral, a vida em sociedade. Enquanto artistas, necessitamos

desse contato de confianca e de troca constante.

50 Vide texto integral nos anexos.
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A prética artistica envolve estar de alguma forma em evidéncia. Nosso trabalho nos
coloca em destaque, isso as vezes parece favorecer discursos meritocraticos, de concorréncia,
medidos em sucessos e fracassos, algo que nao faz o menor sentido ao pensar a arte como algo
que constitui a propria humanidade.

Promover um ambiente de respeito e colaboracdo é algo que tento realizar com as
turmas. No contato inicial com o grupo, procuro demonstrar e comentar a necessidade do
coletivo, um café compartilhado, uma roda de trabalho, atividades como o jogo do sapato, ja
citado, em que o grupo precisa encontrar o seu equilibrio, sdo acbes para evidenciar a
naturalidade do ser coletivo.

Dentre as agdes estimuladas, a proposta de que, mesmo ap0ds criar cenas em grupos
separados, as apresentacdes publicas deveriam ser realizadas como se fosse apenas um grupo
demandava que a chegada e a convocatdria do publico deveriam ser realizadas por todos e todas,
a sequéncia de cenas deveria ser definida pela turma. Essa amarragdo das cenas parte do
principio de ndo fragmentar o processo, é preciso que a turma se envolva na totalidade da
criacdo, que entendam que tudo depende de cada pessoa que integra o trabalho, em
concordancia com Buenaventura e Vidal (2006) sobre a apropriacdo de todos os ambientes
criativos para que um trabalho coletivo se concretize.

O grupo de trabalho era variado. Por se tratar de uma eletiva, lido com alunos e alunas
de cursos e semestres diferentes, percebo uma facilidade em estabelecer lacos de afinidades
entre as pessoas que pouco ou ndo se conhecem, algo semelhante ocorre com as turmas
regulares no momento de sua entrada na graduacao. Entendo que entre um grupo de alunos e
alunas existem muitas diferencas, o que acaba resultando naturalmente em formacéo de
peguenos grupos de afinidade maior, algo que ndo comprometeu o processo da turma.

Observei alunos e alunas oferecendo suas casas para quem vinha de outras cidades poder
dormir quando ndo havia 6nibus, grupos de trabalho com encontros durante a semana para
ensaiar e discutir os processos criativos e uma dedicacéo integral da turma.

Para Ana Lewinsohn (2008), a rua é o local do encontro, ainda que discutamos hoje a
diminuicdo da utilizacdo dos espacos publicos. Ana Soriano (2006) explica que, desde a década
de 1960, o espaco publico aos poucos deixou de ser um local de apreciacdo, de encontro, e
passou a ser local de circulacdo de pedestres, novas relagdes na interacdo do ser social, mas
ainda é na rua que temos o0 maior extrato social de uma cidade.

Ao pensar na formacgdo académica em Teatro, considero fundamental o exercicio da

coletividade, de alteridade, de um ambiente respeitoso e de troca de experiéncias. Adentrar 0s
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caminhos da Arte ndo deve seguir a logica do mercado, ser algo opressor, desgastante,

competitivo. Trabalhos coletivos, de acordo com Spolin (2004), eliminam:

[...] todas as tensGes e exaustdes da competicdo e abrem caminho para a
harmonia. Urna atmosfera altamente competitiva cria tensdo artificial, e
quando a competicao substitui a participacdo, o resultado é a agdo compulsiva.
Mesmo para 0s mais jovens, a competicdo acirrada conota a ideia de que ele
deve ser melhor do que qualquer outro. (SPOLIN, 2004, p.9)

Sob uma perspectiva de transformacéo social e da Arte como parte da formagédo humana,
penso no Teatro como local de expressao da liberdade, da quebra de preconceitos, um espaco
de integracdo e de dialogo consigo e com o mundo. Logicamente, a graduacao serve para tomar
contato, aprofundar conhecimentos sobre a habilitacdo envolvida e preparar para o trabalho,
porém, nao podemos perder o foco de que o conhecimento artistico e o fazer teatral devem ser
algo em que constantemente estamos pensando em e no coletivo.

No que se refere a dramaturgia, foi fundamental o contato com a obra de Narciso Telles
(2008), ja citada nos capitulos anteriores, na qual o autor aponta influéncias dramaturgicas que
em certa maneira apresentam caracteristicas hegeménicas no fazer teatral de rua no Brasil. As
escolhas no campo da atuacdo em Teatro de Rua foram direcionadas para especificidades que
se conectam com as escolhas dramatdrgicas e servem também para estabelecer uma relagao de
coletividade entre o grupo de trabalho.

Cabe aqui destacar o que foi trabalhado em relacdo as dramaturgias escolhidas e 0s
resultados cénicos originados em cada bloco. Mais uma vez, acho necessario ressaltar que
foram escolhas realizadas entre tantas outras combinacGes possiveis. Escolhi aqui algumas
caracteristicas para cada bloco, ndo conseguiria abarcar tamanha variedade e complexidade das
producgdes em Teatro de Rua brasileiras.

Escolher uma ordem, uma divisdo em sequéncia, trabalhar a dramaturgia, atuacao e
conceitos estéticos em periodos me permitiu criar uma conducdo encadeada de exercicios e
experimentos entre os blocos. Para cada bloco, além da alternancia entre encontros no NAC e
em locais publicos, propus um experimento cénico como finalizag&o.

Na figura 55, é possivel observar outras variantes, o tipo de utilizacdo do espaco, do
frontal ao deslocamento, com o objetivo de ampliagdo dos seus repertorios e a possibilidade de
experimentar uma gradual mudancga, que inicia com uma relacdo indireta com o publico e

finalizaria com uma relacéo transformadora.
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No plano de ensino, fiz a previsdo de quatro encontros para cada bloco, sempre o Gltimo
com a apresentacdo dos experimentos cénicos e o primeiro do bloco seguinte com maior carga
teodrica sobre o que seria trabalhado, exposicdo e debate sobre as caracteristicas do Teatro de
Rua.

No entanto, ap6s um episddio de greve, em que houve a paralizagdo das atividades na
UFGD, optei por aumentar em uma aula o segundo bloco, para retomar o periodo interrompido.
Com isso, o ultimo bloco finalizou o semestre com um encontro a menos do que havia previsto.

O ultimo encontro de cada bloco foi reservado para experimentos na rua, a turma
desenvolveu trés cenas com elementos preponderantes da cultura popular, trés com
caracteristicas de critica social e, no ultimo bloco, reuniram-se em um grupo Unico para a
criacdo de uma acdo com apropriacdo do espaco.

Na primeira apresentacdo, o resultado dos primeiros experimentos com Teatro de Rua,
ainda havia muita ansiedade de estar em cena na rua, de chamar o publico, ainda que a prépria
turma cumprisse a funcdo de publico — sempre existe uma expectativa de que as pessoas parem
para assistir. Evidencio a utilizacdo da comicidade e da musicalidade como referéncias da
cultura popular, historias lineares, pelo segundo grupo, por utilizar o coro nas vozes dos
personagens, algo que amplificou a voz do grupo e chamou a atengdo dos passantes pela praca.

A critica social j& estava presente na escolha do tema gerador do semestre, ao escolher
tratar a violéncia, o grupo ja estava com objetivos de tratar o tema de forma critica, algo que
aconteceu de forma leve na apresentacao anterior e foi tomando propor¢fes maiores a cada
nova improvisacdo ou construcao de cena.

As cenas que envolviam critica social ja apresentaram um grupo mais coeso, sem medo
de estar na rua. O primeiro grupo manteve a linha dramatirgica da cena anterior, em que
mostravam a saga de um menino expulso de casa, porém, novas divisdes de cena e uma
ampliacdo da histéria. Se, na primeira experiéncia, a histdria demonstrou as vivéncias do
menino nas ruas, na segunda, surgiram NOVoS personagens e a critica passou a ser anterior a
saida do menino de sua casa, a desestruturacdo familiar e a violéncia doméstica foram o centro
da cena.

Os outros dois grupos criaram novas cenas. Em um deles foi criada uma dramaturgia
em partituras corporais a partir do estimulo de uma frase que haviam escutado nos relatos do
dia em que conversaram com pessoas passantes na praga. Interessante observar que nao limitei
a dramaturgia ao texto e, com isso outras possibilidades dramaturgicas surgiram e o trabalho

ficou mais rico e relacionado com anseios individuais e coletivos de atores e atrizes que
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pesquisam outras formas de abordagem da dramaturgia. O terceiro grupo trouxe uma cena
manifesto. Apresentaram situacdes de violéncia de género e finalizaram com discurso. Neste
caso, trouxeram referéncias do teatro de agitacdo e propaganda, a critica direta, sem
subterflgios metaforicos ou outros desvios do foco da cena.

Na Ultima proposicdo dramatlrgica, a apropriacdo do espaco, optei por criar uma agao
coletiva, apenas um grupo. Apos varios encontros na Praga Antonio Jodo, a turma estava mais
consciente do espaco publico, dos seus frequentadores. Com isso as escolhas levaram em
consideracdo uma construcdo cénica com trés momentos intercalados por deslocamentos.

No primeiro, através de partituras corporais, apresentou-se a ideia de uma fabrica e de
seus trabalhadores e trabalhadoras sendo explorados, em contradicdo com a musica que
cantavam.

Na segunda parada, o leildo de pessoas, o contetdo trouxe algo que se relaciona
diretamente com a realidade de Mato Grosso do Sul, onde o boi vale mais que o povo, onde o
conflito agrario acontece em varias instancias. Além disso, houve a escolha de que, no segundo
momento da acdo, o grupo utilizasse um espaco de representacdo maior e a amplificacdo da voz
no megafone, na intencdo de ampliar a propagacdo da cena na Praca.

O ultimo momento da cena também foi tratado a partir de partituras corporais. Ao
finalizar a cena, a escolha foi pela dispersdo do grupo aos poucos, algo que esteticamente se
torna muito relevante. Foram imagens impactantes e a opgdo de saida em dispersdo deixou o
grupo ainda mais integrado ao espaco. Nao houve preocupacdo ou ansiedade com relacdo ao
publico e a intengdo foi causar uma interrup¢do no fluxo da cidade.

Considero que a escolha por divisdo em blocos correspondeu as expectativas da
pesquisa. Apesar de uma diferenca em nimero de encontros por bloco, o grupo soube lidar com

todas as propostas dramaturgicas:

O fato de termos as trés em momentos distintos fez com que conseguissemos
ir nos acostumando e apropriando com o fazer teatral na rua. Uma acarretou
em gquestionamentos e solu¢Bes que acrescentavam uma melhora na outra.
(Relato de Guilherme Matheus Godoy dos Santos)®!

Encadear as agGes em um primeiro momento poderia significar que cada uma das
dramaturgias tratadas so se utiliza de alguns aspectos de interpretacédo e utilizacdo do espaco,

no entanto, serviu como conexao entre os conteudos, em um processo gradativo no foco das

51 Vide texto integral nos anexos.
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atividades, coerente com cada bloco, da interacdo indireta a transformadora, do espago frontal
ao espaco multiplo, apropriacdo geografica dos ambientes da rua.

A principal pergunta a qual me dediquei nesta pesquisa serviu para verificar a
possibilidade de tratar o teatro de rua de forma ampla, em suas mais diversas particularidades,
com uma carga horaria de 72 horas, sob limita¢cGes de um contexto académico.

Para responder essas perguntas, novas surgiram, parti de problematizacdes que
afunilaram as perguntas iniciais, para poder resolver foi necessario confronta-las, quais
caracteristicas no trabalho de atuacdo em Teatro de Rua entendo possiveis em um olhar sobre
a formacdo para este ambiente no ensino formal, o que entendo como essencial no trabalho de
atuacdo para Teatro de Rua. Ainda na percepg¢éo as questdes que envolvem a coletividade, ou
a ideia de que somente a experiéncia nas ruas é capaz de preparar atores e atrizes. Ou ainda a
delimitacdo sob linhas dramatdrgicas abrangentes, que me permitiram explorar camadas
diversas do Teatro de Rua. As maneiras que encontrei para responder essas perguntas foram
tratadas ao longo desta Tese, aqui procuro apenas propor reflexdes sobre elas.

Utilizei, como caracteristicas no trabalho com atuacdo em Teatro de Rua, alguns
elementos que ndo sdo exclusividade de quem atua no espaco publico, mas sdo fundamentais
nas ruas. Considerei necessario encontrar possibilidades que fossem essenciais ao Teatro de
Rua, mas em didlogo com outras modalidades teatrais. Estar mais atento na cena e saber reagir
a situac@es inusitadas é importante para artistas de qualquer vertente, assim como maneiras de
utilizacdo do espaco cénico. Esse ponto é amplo, de presenca fundamental, ndo importa o teatro
que se faca.

Sou relutante em relacdo a ideia de que atuadores de rua se constroem apenas na rua.
Porém, em certa medida, superestimei um processo curto e em alguns momentos carente de
realidade como o de um componente curricular em um curso de graduacdo. Ainda assim, a
vivéncia em Teatro de Rua na Universidade proporciona o contato e reverbera reflexdes sobre
Artes de rua.

Dado o contexto, entendo que artistas de rua ampliam o seu repertorio de forma
constante, a cada nova interacdo com as ruas. O fato de experimentar e tentar compreender a
atuacdo na rua num curso superior se coloca como mais um fator de ampliacéo do repertorio de
artistas que ja trabalham ou possam a vir trabalhar com Teatro de Rua.

Para conseguir dar conta de uma producdo tdo vasta, precisei delimitar algumas
abordagens estéticas e dramatirgicas, com maior alcance da realidade do Teatro de Rua. Ao

tomar as afirmacdes de Telles (2008), considerei como propdsito de uma formacao académica
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tomar contato com referéncias historicas, pesquisas atuais, praticas e vivéncias em Teatro de
Rua. Com isso, optei por organizar uma sequéncia em blocos que pudesse melhor corresponder
as demandas da atuacdo definidas.

Séo evidentes alguns fatores externos que atravessam a pergunta principal e ampliaram
0 debate, tal qual o contexto local, 0 acesso ao teatro por parte dos grupos de estudantes, ndo
apenas como académicos, mas como frequentadores de apresentagdes, oficinas e grupos. Freire
(1997) enfatiza o fato de compreender o ambiente ser muito importante para entender o que
significa trabalhar com alunos e alunas em qualquer etapa da formacdo escolar e académica,
algo necessario para uma jornada educativa coerente com pensamentos progressistas e sensiveis
no campo da Educacéo e da Arte.

Compreender uma experiéncia pedagdgica na sua amplitude significa correlacionar
diversos fatores. Sdo muitas camadas imbricadas. Nesta tese apenas apontei o contexto local e
do grupo, por entender sua importancia e como atravessam 0s processos, educativos e criativos.
Ainda posso acrescentar outras variaveis, tais como climaticas, de transporte e politicas. Os dias
de chuva impossibilitam o trabalho em areas externas. O dnibus que leva os alunos para 0 NAC
tem apenas um horario para ida aos sabados que chegava em tempo do inicio do encontro, o
seguinte so chegava no final da manh@, o que significava qualquer atraso de alunos e alunas no
ponto do Onibus era perder o dia de encontro, ou ainda a greve que impossibilitou o acesso em
um dos dias, enfim, inimeros fatores tornaram esta pesquisa, ainda que abrangente em sua
proposta, Unica na sua realizacéo.

Sob o ponto de vista das contribuicdes pedagogicas no campo do teatro que destaco no
componente curricular, afirmo a necessidade do trabalho com Teatro de Rua na Universidade,
sob o ponto de vista da Arte como parte de um conjunto de atividades que separam a
humanidade da natureza, no processo entendido como formacado humana. Comprometido com
a necessidade de superacdo da Arte enquanto mercadoria, a alienagdo da Arte ao capital, além
de retirar a liberdade de criacéo de artistas, limitou o acesso e a producédo de realizacOes
artisticas. Ao fazer isso, o faz, conforme lembra Vazquez (2011), sob os interesses do lucro e
da manutencdo do modo de producdo capitalista.

A avaliacdo foi processual, dividida em 3, com subdivisfes assim configuradas:

Avaliacdo 1 — Relatdrio ap6s apresentacdes — 3,0 pontos

Avaliacéo 2 — Relatdrios diarios — 2,0 pontos

Avaliacéo 3 — Participacgdo nas atividades — 5,0 pontos
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A Avaliagdo 1 foi dividida em trés partes de igual valor, um ponto. Para cada
apresentacdo ao final de cada bloco foi elaborado um relatério sobre o processo de trabalho,
com as seguintes instrugoes:

Comentar sobre: vocé na rua, seu grupo narua, a criacdo da cena; transicdo de um
bloco para o outro; a dramaturgia trabalhada.

Refletir e argumentar sobre: Relagdo com o espaco; relagdo com o publico; prontidao
do ator. (sobre cada bloco)

Dessa maneira, pude propor textos que mesclam o rigor académico com reflexdes e
sensacgdes pessoais. Além de enviar material por e-mail, criei uma pasta de arquivos em nuvem
para compartilhar com a turma artigos, teses e dissertacGes sobre Teatro de Rua, ja citados ao
longo desta tese.

Na Avaliacao 2, estdo incluidos todos os escritos individuais realizados ao final de cada
encontro, escritos livres com reflexdes sobre o trabalho do dia, impressdes, sensacoes,
comentarios. Foi uma forma que encontrei para que 0 grupo possa se expressar individualmente
sobre o processo ao longo do semestre.

A participacdo nas atividades foi o critério para a Avaliacdo 3. Ndo avaliei qualidade
da participacao, praticamente ndo existe possibilidade de alunos e alunas estarem presentes nos
encontros e ndo se envolverem nas atividades, portanto, para aplicar uma nota, um valor
numeérico, verifiquei as presengas nos encontros.

Trataram-se de avaliagdes praticas e tedricas com o mesmao valor, cinco pontos divididos
para as atividades praticas e cinco pontos para as reflexdes escritas.

De fato, ndo considero que valores numéricos e atribui¢cGes de nota correspondam a
realidade de um aprendizado, por isso me atenho aos avangos individuais percebidos ao longo
do semestre. Dentro da autonomia do processo que me é permitida, procuro sempre encontrar
formas de avaliacdo que contemplem o processo individual de alunos e alunas. Reflito sobre e
propus no componente avaliacbes que ndo estimulam a competicdo ou meros escritos
burocréticos, o processo de conhecimento deve ser estimulante e prazeroso, ndo ha porque ser
diferente.

O Projeto Politico Pedagdgico do curso aponta que alunos e alunas:

[...] independente da habilitacdo escolhida, devera ter conhecimento tedrico-
pratico da linguagem artistica das Artes Cénicas como um todo. Por isso, 0
Curso perpassara pela tradicdo teatral a experimentacdo das linguagens e
estéticas contemporéneas, caracterizando-se como um curso singular, com
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carater investigativo e em constante atualiza¢&o e confluéncia com a sociedade
gue hospeda. (UFGD, 2017, p.12)

Portanto, ao considerar o Teatro de Rua um conhecimento necessario na formacao
académica em Artes Cénicas, em especifico na UFGD, o situo como importante modalidade
teatral. Com raizes profundas nas teatralidades ancestrais do Brasil, pratica contra-hegemonica,
contréria e, em certa medida, liberta de aspectos mercadolégicos do esquema de producdo
capitalista, portanto, tomo a ideia de confluéncia com a sociedade na possibilidade de pensar e
propor sua transformagéo.

Interessante observar como essa relacdao do entender o Teatro de Rua como uma pratica
marginalizada esta embutida no ideario comum, é necessario romper com esses preconceitos,
destaco comentario realizado em relatério final do componente por uma das discentes:

Me surpreendi de primeira, ao perceber que o teatro de rua vai de
manifestacdes culturais como o desfile de reis, a cenas de critica politica
realizadas em pracas, e que existe uma discussdo ainda sem definicao
definitiva do que € teatro de rua e teatro na rua. De qualquer forma entendi
que este, é aquele apresentado em espaco aberto, urbano (ou ndo), sem a
necessidade de um palco elevado, como o italiano, mas que também pode ter.
Acredito que o mais importante disso, e o0 que foi a minha maior surpresa, €
que o teatro de rua ndo é praticado por quem nao teve oportunidades maiores,
de brilhar em palcos glamorosos e sim por artistas que querem levar a arte
aonde ela ndo costuma chegar, artistas que querem falar o que a maioria das
pessoas ignoram, querem fazer a arte ser acessivel a publicos que nunca
tiveram oportunidade, e finalmente, que o teatro de rua é uma questdo de
escolha, e ndo de falta de opcéo. (Relato de Bruna Alana Simdes Silva)®?

Cabe ressaltar que ndo sdo comentarios pejorativos, apenas um reflexo do senso comum,
com isso, 0 componente curricular enquanto processo pedagogico me permite abarcar uma
vertente da Historia do Teatro Brasileiro que se coloca a margem da histéria oficial até a
segunda metade do século XX, estimular a coletividade, o encontro, o debate de ideias e a Arte
enguanto atividade humana essencial. Estes sdo aspectos contraditorios em relacdo a educacgéo
para 0 mercado de trabalho e em comunhdo com a ideia de uma educacdo critica e

descolonizadora, tendo o Teatro de Rua como escolha artistica.

4.2 PRATICAS DE ATUACAO — ATIVIDADES CONSTANTES PARA REPERTORIOS
EM CONSTRUCAO

52 Vide texto integral nos anexos.
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Algo que destaquei desde o inicio do semestre foi o fato de a producdo em Teatro de
Rua no Brasil ser muito diversa e composta por uma mistura variada de possibilidades estéticas.
Escolhi especificidades da atuacdo que, em certa maneira, combinam mais com esta ou aquela
proposicdo dramatdrgica e estética, porém, ndao se tratam de regras e dogmas, ou seja, ndo
precisariam ser seguidas rigorosamente, 0 que tornou as propostas mais abertas e sem
limitacGes. Ainda assim, sobre a limitacao das propostas, elenco os seguintes comentarios feitos
por participantes do processo:

O que aconteceu no meu grupo foi a vontade de incluir quem estava ao redor,
mas, a0 mesmo tempo estdvamos presos ao frontal, pois, repito, era uma das
exigéncias para essa cena.

E ai, 0 que parecia confortavel, virou motivo para pensar sobre a espacialidade
da rua (ainda bem?). O espago que encontramos na rua muitas vezes, a ndo ser
gue seja uma escolha do grupo, ndo tem uma parede que delimite onde o
publico deve ficar e mesmo com parede o publico ainda pode se colocar dos
lados da peca, chego a conclusdo entdo que a relacdo frontal é a mais
complicada de se conseguir no teatro de rua. (Relato de Guilherme Matheus
Godoy)®%3

Ao construir suas propostas cénicas, 0s grupos de trabalho foram estimulados a respeitar
um minimo de caracteristicas estéticas, dramatlirgicas e de atuacdo para cada bloco, ja
comentado anteriormente, para encontrar proximidade entre as propostas cénicas e as
dramaturgias envolvidas nos blocos, ndo como limitadores de criagdo, simplesmente. A
percepc¢do do espaco também pode ser determinante no momento da ag&o, a aluna Ana Carolina
relata a quebra da frontalidade como regra:

[...] pois haviam pessoas ja sentadas nos assistindo de cantinho, e ndo
queriamos nem virar completamente na dire¢do deles, nem ficar de costas.
Seguimos o barco. Alguns de ndés mais travados, e alguns mais a vontade.
(Relato de Ana Carolina Sinicio Marques Barron)®*

Na busca por trabalhar uma atuacdo em didlogp com as escolhas
dramaturgicas/estéticas, elegi exercicios e atividades que priorizassem experiéncias em que a
interacdo com o espaco publico e seus frequentadores, o estado de prontiddo de atores e atrizes
e a maneira como a acdo se desenvolve no espaco estivessem em foco, com o objetivo de
estimular um acumulo, ainda que reduzido, de repertério para atuacdo nas ruas.

A relagdo com o publico no Teatro de Rua foi algo debatido com a turma desde o
primeiro encontro. De fato, trata-se de uma discussdo presente no ambiente da arte de rua em

geral — quem sou eu artista no local publico, qual relacdo estabeleco simplesmente por estar

>3 Vide texto integral nos anexos.
>4 Vide texto integral nos anexos.
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na rua com um figurino, uma maquiagem artistica, falando, gritando, cantando ao expressar
aquilo s6 ou em coletivo — que foi considerada importante de ser tratado artisticamente na rua.
Apenas como exemplo, podemos levar em conta cada detalhe: o espaco publico é um local
conhecido? Frequente? Se ndo é, posso estabelecer alguma relacdo com o lugar antes de torna-
lo um espaco cénico? S&o apenas alguns exemplos, obviamente cada artista vai se colocar em
relacdo ao publico conforme suas proprias escolhas e filtros estéticos, politicos, sociais,
ideoldgicos, e principalmente conforme suas proprias inquietacfes e anseios artisticos.

Alguns principios me sdo caros em relagdo a maneira como lidamos com o espago e 0
publico ao trabalhar com arte de rua. Se acredito que as pessoas se encontram em um local de
passagem, descanso, trabalho, ndo estdo ali necessariamente para assistir uma pecga, uma
performance, uma danca, portanto, parte-se de que, em certa medida, é necessario chamar a
atencdo para o que estamos fazendo enquanto artistas.

Avanco e penso nas relacdes de poder que envolvem estar na rua. O espacgo aberto ndo
se constitui um local de propriedade dos artistas que ali estdo, o que torna essa relacdo artistas-
espaco-publico diferente em relacdo aos espacos teatrais fechados, portanto, o primeiro
momento de reflexdo ja se da sobre o ambiente, ndo existe uma relacdo mercadologica entre
artistas e frequentadores dos espacos abertos, ndo existe, em certa medida, uma relacdo
capitalista entre as partes. Na rua, artistas ndo trocaram seu dinheiro pelo aluguel do espaco,
assim como as pessoas ndo trocaram seu dinheiro por ingressos. Ainda que em algum momento
se passe 0 chapéu, € uma opcéo, 0 que rompe a obrigatoriedade do capital.

Logo, se a rua é um local pablico, se todos e todas estdo ali, naquele instante, sob as
mesmas condigdes de frequentacdo do espaco, ao deixar de lado as relagcbes econdmicas
contidas, patr@es, trabalhadores e trabalhadoras, me concentro apenas no ambiente pablico, um
local em que moradores e moradoras da cidade estdo sujeitos as mesmas regras e leis, com sua
liberdade de manifestacdo garantida, ou seja, o espago onde individuos se colocam
publicamente. Sob esta viséo, artistas ndo séo diferentes das demais pessoas, em suas liberdades
e restricdes, inclusive.

Quando acrescento as relacGes de trabalho e econémicas, porém, podemos mudar o foco
da percepcdo sobre o espaco publico, temos instituicbes repressoras, policiais, guardas,
segurancas, temos uma camada da populacdo com maior poder do que as demais, poder
aquisitivo maior. Ou seja, ndo é possivel compreender a rua como um local de igualdade, muito
pelo contrario, a rua é o local de demonstracdo da desigualdade de uma sociedade, ali se

obrigam ao convivio todas as camadas sociais, desde moradores de rua, toxicOmanos,
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vendedores ambulantes, artistas, trabalhadores informais, até a mais alta camada da burguesia,
gue ndo se encontra na rua e isso, por si sO, ja demonstra 0 que esta classe representa na
coletividade, no convivio em espaco publico, nas relagcbes humanas e humanizadoras.

Levando em conta as relagcdes econdémicas e sociais que envolvem uma sociedade sob o
modo de producgédo capitalista, temos atividades consideradas produtivas e outras ndo
produtivas. Assim como as atividades sdo as forgas de trabalho, aos olhos do capitalismo, uma
pessoa é produtiva se produzir bens materiais de qualquer espécie que possam agregar valor em
sua troca. Sob essa perspectiva, artistas de rua ndo sao produtivos a sociedade, ndo produzem
valor para o seu trabalho, estdo a margem da producéo, algo que ndo é exclusividade de artistas
de rua, o teatro de uma maneira geral precisa sempre se justificar enquanto setor produtivo da
sociedade para que ndo seja excluido de politicas publicas ou publicamente desqualificado
como algo desnecessario a sociedade.

O Teatro de Rua brasileiro — de uma forma geral, ndo em sua totalidade, pois, existem
diversos teatros de rua com interesses variados — se coloca em comunhdo com as camadas
exploradas da sociedade, com as camadas violentadas diariamente pelo capitalismo, sob o0s
dominios de uma sociedade branca, colonizadora e patriarcal. A relacdo com o publico parte da
consciéncia da condicdo de artistas de rua em igualdade e equidade com essas camadas da
populacdo, da qual também fazemos parte. Sobre isso, destaco o seguinte comentério, em relato
para o componente curricular, de Guilherme: “O processo de elitizagdo do teatro ¢ quebrado
guando atuamos na rua e apesar de possiveis represalias, nossa voz € escutada por gente do
povo, ou seja, por noés. Essa relagdo ¢ horizontal e essencial.” (Relato de Guilherme Matheus
Godoy dos Santos)® Compreender-se enquanto trabalhador da Arte é importante para entender
0s mecanismos do modo de producdo capitalista que sujeitam a Arte & mercadoria,
produtividade e lucro.

Durante o semestre, além dos debates e, principalmente, nos encontros realizados na
praca e na feira, pudemos exercitar a compreensdo dessas desigualdades presentes na rua e,
também, considerar nossa condi¢do privilegiada de pessoas vinculadas a uma Universidade.

Observacdes e entrevistas iniciais ja tornaram o contato com a realidade local uma
surpresa para algumas pessoas da turma, situacdes ocorridas como a missa catélica com alto-
falantes e depoimentos de pessoas abastadas da regido sobre como prosperam na vida
econdmica, a senhora que tomou a fala por vinte minutos em nossa roda de conversa, moradores

de rua e suas historias. A presenca e a abordagem da guarda municipal serviu como um bom

%5 Vide texto integral nos anexos.
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exemplo de como estamos munidos de privilégios ao utilizar a rua enquanto institui¢cdo. Por
mais que a proposta inclua vivéncias em Teatro de Rua, algumas ndo sdo de fato realistas, se
ndo estivéssemos em um encontro para uma aula da UFGD, muito provavelmente seriamos
convidados a nos retirar do local.

Enguanto pratica, propus a interacdo com o publico sob algumas condicdes, indiretas,
diretas e transformadoras. Na sequéncia de exercicios, as abordei nesta ordem por considerar,
assim como na utilizacdo do espagco cénico, uma maneira para que alunos e alunas
experimentassem a interacao aos poucos.

Realizei atividades que propunham a experimentacdo da interagdo com o publico, uma
delas denominei Triangulagdo com mediagéo, dividida em quatro etapas. O grupo em roda, em
cena um trio de voluntérios, estabelece-se um triangulo com trés pessoas em cena, duas em
conflito e o centro do triangulo composto por ator ou atriz com funcao de mediacdo, a cena sem
relacdo nenhuma com o puablico. Em seguida, uma atividade em que o grupo experimentou as
trés variacdes de interacdo na cena, o olhar, o dialogo e a sugestao externa. A figura do mediador
em cena foi trocada pelo publico, as relacBes com essa terceira pessoa sdo projetadas para o
publico, que se torna ponta do tridangulo. Em cada etapa, uma diferenca de instrucdo e foco do
exercicio, relacdo olho no olho, dialogar com a plateia sem que a cena se altere, dialogar com
possiveis alteracfes conforme surgissem estimulos externos.

No primeiro bloco, trabalhamos a busca pelo olhar do publico, seducéo e cumplicidade,
atencdo, maneiras de estabelecer a relacdo mais simples entre atores, atrizes e frequentadores
de um local pablico. Outro recurso utilizado foi a observacéo dos espagos e conversas com 0S
frequentadores ou passantes, durante os encontros. A finalizagdo com a cena possibilitou ao
grupo se perceber no espaco através da interagdo indireta, uma das instrucdes foi justamente a
busca pelo olhar do pablico e perceber como isso afeta a cena. Ainda assim, as propostas abertas
podem ser extrapoladas, o aluno Nata Dalarmi descreve a ideia de seu grupo: “0s proprios atores
se infiltram como espectadores no meio do publico, fazendo com que o publico perceba que ele é
parte dessa historia na vida real.” (Relato de Natd Pereira Dalarmi)®®

O contato com a interacdo direta se deu na segunda parte dos encontros, 0 processo
criativo desenvolvido para o Gltimo encontro do bloco deveria explorar a relacéo direta. Além
da troca de olhares, era necessario encontrar pontos de contato maior, trabalhar comentarios

criticos sobre os personagens, a situacdo ou a cena direto para alguém da plateia. Durante as

%6 Vide texto integral nos anexos.
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apresentacdes, alguns comentarios foram feitos ao publico, algo muito importante no processo,
0 grupo em pouco tempo passou a se sentir a vontade com as peculiaridades do Teatro de Rua.

No terceiro bloco, foi acrescentada a ideia de interagdo transformadora, deslocamento
entre as cenas, com isso, novas possibilidades de interacdo deveriam surgir, 0 grupo realizou
um experimento e sentiu a dificuldade de encontrar a comunicagao entre as cenas, durante o
trajeto.

Para a apresentacdo final, a turma trabalhou com mausica entre as cenas. Na primeira
parte da acdo com interacdo indireta, olhares apenas e alguns textos acompanhados de olhares
trocados. Na segunda das trés paradas, o espaco cénico foi aumentado, a interagao foi direta,
com dialogos entre um dos atores e os frequentadores da praca. Na terceira parada, ndo houve
intencdo de interagir, a ideia foi concentrada na realizacdo de imagens com uma distancia entre
grupo e publico.

A interacdo, assim como a prontiddo, sdo 0s pontos cruciais na compreensdo de
especificidades do teatro que é realizado em locais abertos, publicos. Observei que poderiam
ser em maior numero 0s exercicios relacionados a interacao, para que a naturalidade em lidar
com tantos pontos de concentracdo aumente. E muito dificil, em curto espago de tempo, lidar
com a roda, a voz, o texto, a cena, a interagdo, estar em prontiddo, de uma forma fluida e
naturalizada.

O estado de prontid@o por si sé ndo propde alteracbes nas camadas externas de um
trabalho teatral, mas exige treinamento constante para maior dominio das reacGes e repertorio
de conteddo. Para isso, escolhi alguns pontos que deviam ser tomados como proposi¢des de
trabalho. Exercicios de concentracdo, atencdo e improvisacao foram utilizados para o contexto
desta pesquisa.

Nos periodos iniciais de trabalho préatico, durante 0s encontros, a proposta envolveu.
além das questdes fisicas basicas, ou seja, alongamentos, aquecimentos corporais e vocais,
atividades constantes, tanto nos dias de treinamento, ensaios, como também antes de
apresentacdes, intervencdes, algumas proposicdes para estimular o estado de prontidao, assim

configuradas ao longo dos encontros como indiretos e diretos:
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Figura 56 - Exercicios PRONTIDAO

Bloco 1 Bloco 2 Bloco 3
Cultura Popular Critica social Apropriacao do espaco

*Indiretos

+Siga 0 mestre
«Concentracdo e energia
*Escutar arua

+Jogar o sapato
«Caminhada com Tipos
«Imagem-Tipos
Diretos

*Encontra e canta

* Alegria e tristeza
+Bolinha palavra/nome
*Magritte

+Cena Praca Antonio Jodo 1

*Indiretos

+Siga 0 mestre

+Jogar o sapato
«Concentracdo e energia
+Gato e rato

+Olhos fechados procuram
*Enganador e enganado
«Caminhada com imagem
*Roda com imagem
*Diretos

+Variac&o de Spolin

*Bolinha nome/palavra/tema

*Triangulacdo com

«Indiretos

+Siga 0 mestre

«Quvir tudo que se ouve
*Diretos

+Cena Feira Central

*Cena Praca Antonio Jodo 3

mediador

Triangulagdo com
provocacgao

+Cena Praca Antonio Jodo 2

Na Figura 56, apresento uma divisdo entre exercicios indiretos e diretos de
treinamento para um estado de prontiddo de atores e atrizes, na ordem cronoldgica em que
aconteceram em cada bloco pela primeira vez. Os que considero indiretos dizem respeito a
atividades com outros focos principais, mas necessarios e Uteis no estimulo as capacidades de
concentracdo e reacdo na cena. Aqueles que sdo diretos sdo os que foram pensados
especificamente para esta finalidade. Com isso, ao longo do semestre, foram trabalhados 11
indiretos e 9 diretos.

Nos que classifiquei como indiretos, temos praticas de aquecimento, concentracao,
observacdo, sensibilidade e agilidade corporal. Alguns verifico auxiliar na velocidade de
criacdo e disponibilidade corporal, sdo eles:

1 - Siga 0 mestre — O grupo em fila, a primeira pessoa da fila realiza movimentos
corporais de alongamento estimulada pela musica, o restante do grupo reproduz os
movimentos, apds algum tempo altera a pessoa que comanda 0s movimentos;

2 - Caminhada com tipos — Andar representando tipos;

3 - Imagem-Tipos — Criacdo de imagens fixas estimuladas pelo grupo;

4 - Enganador e enganado — Exercicio em roda de improvisacdo com tema e

personagens pré-definidos;
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5 - Caminhada com imagem — Andar e criar imagens como resposta aos estimulos
apresentados;

6 - Roda com imagem — Criacdo de imagens fixas completadas pelo grupo em
arena.

Outros trabalham as capacidades de manter o foco no trabalho de cena:

7 - Concentracao e energia - Exercicios corporais, resisténcia;

8 - Escutar a rua — Grupo de olhos fechados escutar os sons cotidianos de uma
praga;

9 - Jogar o sapato — Grupo em circulo, arremessar sapato para cima, recolher
sapato do colega do lado direito;

10 - Olhos fechados procuram — Grupo anda pelo espaco de olhos fechados com
objetivo de encontrar alguém, ao encontrar realizar acao solicitada, cantar, recitar, etc;

11 - Ouvir tudo o que se ouve — Grupo de olhos fechados, diversos estimulos para
agucar a escuta do grupo em relagédo a rua;

Em todos os casos, secundariamente ao objetivo inicial, o exercicio esta relacionado a
ampliacdo das capacidades de reacdo e tomada rapida de decisdo de atores e atrizes.

Entre os que considerei diretos, estdo aqueles que foram pensados para o planejamento
com o foco no estado de prontiddo, ainda que, assim como nos indiretos, também apresentem
caracteristicas secundarias:

1 — Encontra e canta — Exercicio de aquecimento vocal, exige prontiddao no
improviso com as musicas;

2 — Alegria e tristeza — Grupo em roda, chorar e rir conforme o sinal;

3 — Lancar a bolinha nome/palavra/tema — Langar a bolinha para o colega e falar
0 nome dos e das colegas que recebem, palavra relacionada a ultima que foi dita ou ao
tema;

4 — Magritte — Exercicio de ressignificacdo de objetos;

Os quatro primeiros em relacdo direta com o improviso, com a velocidade da resposta
através do minimo de estimulos.

Alguns sd@o mais simples e diretos, encontrar colegas e cantar a primeira musica que vier
a cabeca ao ver aquela pessoa, ou gargalhar e chorar de diferentes maneiras. No primeiro, a
agilidade de pensamento, a relagdo rapida em olhar a pessoa e cantar, no segundo, esgotar
imagens estereotipadas, apos algum tempo acabam por explorar novas formas de riso e choro.
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A prética mais utilizada foi a de lancar a bolinha, a considero necessaria na préatica
diaria com teatro de rua. Existe uma grande variedade de exercicios que trabalham a rapidez,
no entanto, considero representativo o fato de ser em roda, de possibilitar a troca rapida entre o
grupo e ndo ser repetitivo. E possivel acrescentar uma infinidade de variagdes, trabalhar a
tematica de uma peca teatral e ampliar o repertdrio de seus personagens, por exemplo.

Talvez seja a atividade mais completa no trato com uma ideia de estado de prontidao, o
coletivo, a concentracdo, o improviso, a rapidez de pensamento e da acao, fatores que podemos
considerar relevantes para treinamento de atores e atrizes, alunos e alunas.

E claro que o dia a dia, a pratica das ruas apresenta uma potencialidade ainda maior, sdo
situagdes inusitadas, argumentos e atravessamentos que ndo passam pela cabeca de um ator ou
atriz enquanto compfem seus personagens, sua acdo, seu roteiro. Porém, quanto maior o
dominio das ac¢des durante a cena, da dramaturgia, de personagens, da sequéncia de agoes, a
utilizacdo de aderecos e equipamentos, maior é a capacidade de relacionar-se com
acontecimentos inusitados, portanto, quanto mais explorado e experimentado, seja na rua,
ensaios, aulas, qualifica-se o repertdrio de atores e atrizes.

Trata-se de um conhecimento que constantemente se renova e se realimenta de novas
situacdes, de novos acontecimentos vindos de treinos, ensaios, apresentacdes e até mesmo do
didlogo com outros e outras artistas de rua, a troca de experiéncias amplia o repertdrio.

O exercicio Magritte, apropriado do Teatro do Oprimido, que ja foi comentado
anteriormente sob o propdsito da ressignificacdo de objetos, desalienacdo do pensamento
sensivel, aqui surge como exemplo de desenvolvimento de maior agilidade em resposta aos
estimulos.

A triangulacdo para além da cena exige a relagdo com o publico, trata-se de outras
formas de trabalhar a prontiddo. Quando a utilizamos, estamos em um ambiente de troca direta
com o publico, sujeitos as mais variadas respostas. Foram trés as atividades propostas com
estimulo a prontiddo através da triangulacédo, as duas primeiras:

5 — Variacao de Spolin — Triangulagdo e improviso em grupo;

6 — Triangulacdo com mediacdo — Triangulacdo e improviso com mediacgao;

Triangular com o publico significa colocar-se disponivel ao outro, a outra. Considero
aqui as situagdes em que nao se envolve violéncias, de quaisquer formas, o publico deve ser
respeitado, ndo acredito em formas teatrais nas quais o desrespeito toma forma de cena, de a¢do
do personagem. A opressdo ndo deve ser tolerada no teatro, deve ser ironizada, escancarada,

desmontada e repudiada, por mais pragmatico e dogmatizador que possa parecer o comentario.
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Sigo a linha de um teatro de, e para, todos e todas, ndo hé espaco para discursos opressores na
Arte que pratico, defendo e professo. Portanto, a disponibilidade que afirmo envolve
desconstrucdo completa da relacdo palco e plateia, a compreensdo de que a qualquer instante
alguém pode entrar na histéria e como é possivel estar a vontade com isso e lidar de forma
generosa e respeitosa.

Os dois exercicios sdo apropriagOes de variadas técnicas teatrais. O primeiro que realizei
com o grupo foi Variacdo de Spolin. No sexto encontro, experimentaram a triangulacdo com
improviso em dois focos simultaneos, para além disso, na variacdo trabalhada, atores e atrizes
experimentam dois ambientes distintos: de um lado alguém que oprime de outro sofre opressao,
0 mesmo personagem deve ser opressor e oprimido. E interessante observar que a instrugio
solicita que néo se fique sem falar com um lado ou outro por muito tempo, o diadlogo deve ser
constante, a dificuldade comentada de forma geral se da no manter duas conversas sem parar e
lembrar sobre atitudes opostas de seus personagens em contato com demais. Um exercicio
amplo que trabalha a prontiddo mas, também, o espaco e a relagdo com a cena. Exemplifica os
focos simultaneos sem apresentar relacdo com a plateia, mas com o triangulo dentro da cena.

A Triangulacdo com mediacao foi mais simples, foram trabalhadas trés variacdes para
abarcar a interagédo indireta, direta e transformadora. A escolha por utilizar mediagdo em uma
das pontas do tridngulo formado por trés pessoas e duas pontas que ndao se comunicam exigia a
busca pela simpatia do publico. Os dois focos surgem novamente, porém, agora se estabelecem
ndo apenas na relacdo com interlocutores na cena, mas com o publico, por um lado se discute
com quem esta na mediacdo e, por outro, ha interacdo com a plateia. A figura do mediador
triangula com o0s dois personagens que ndo se comunicam entre si, 0 que resulta em trés
triangulos na cena, dois na triade personagem-publico-mediacdo e um com personagem-
mediacdo-personagem.

No segundo e no terceiro momentos, foram mantidas as posi¢des, com a variacdo para
interacdo direta e transformadora, ampliou-se a rela¢cdo com o publico.

Dentre as atividades que propus para estimular a prontiddo em cena, a proposta de
utilizar a provocacao foi muito interessante, também passamos por algumas situacbes com a
presenca de publico e a préatica transformada por esses encontros:

7 — Triangulacéo com provocacdo — Triangulagdo com provocacao externa;

8 — Cena Feira Central — Criagao e apresentagdo de cena publica;

9 — Cena Feira Central e Praca Antonio Jodo 1, 2, 3 — Criag&o e apresentacéo de

cena publica.
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Utilizar a Triangulag@o com provocagdo como parte do exercicio foi um experimento
muito rico. Para quem pouco ou nunca teve contato com Teatro de Rua, a compreensdo das
interferéncias que sdo comuns nas ruas € parte de um processo pedagdgico necessario a
construcdo de saberes na area. Durante nossas atividades praticas nas ruas, foi possivel
presenciar e exemplificar situaces com que devemos lidar, das interferéncias sonoras as figuras
tipicas que compdem o contexto de um local publico movimentado, porém, durante as
apresentacdes dos pequenos processos criativos que a turma se envolveu, ndo tivemos situacdes
de interrupcéo ou interferéncias.

A escolha por utilizar a provocagdo néo tem a intengdo de meramente imitar o que
acontece na rua, reproduzir o que pode acontecer é impossivel, ndo ha como prever o que pode
acontecer, mas, podemos prever que em algum momento ir4 acontecer algo, portanto, o
exercicio simula situacdes. Estas, por sua vez, servem para que atores e atrizes possam, em
pequena proporcado, se entender na situagdo sobre como podemos reagir, como nédo perder o
foco, como retornar a sequéncia de cena e/ou acgao prevista. A opgéo por utilizar alguém do
préprio grupo se deu para que também quem esta na condicdo de provocador ou provocadora
se coloque enquanto alguém externo a cena, tanto quanto quem esta em cena como personagem,
assim, a prontiddo é explorada por todos os participantes da improvisagéo.

Foram quatro experimentos com carater de troca com o publico, nos quais a teoria e a
pratica simulada nos encontros puderam ser verificadas, uma apresentagdo em cada bloco, no
mesmo local, a Pragca Antonio Jodo, e uma atividade realizada em espaco aberto na feira central,
parte das acdes do Ultimo bloco. Considero esses momentos como parte do treinamento da
prontiddo por entender que, quando atores e atrizes se encontram em espacos abertos, estdo
disponiveis e expostos a troca com o publico, com 0 ambiente onde podem experimentar o que
foi proposto durante 0s processos criativos.

Estar em prontiddo também apresenta aproveitamentos diretos e indiretos, ndo é uma
caracteristica necessaria apenas para atividades em que artistas estdo em constante situacdo de
possivel interferéncia. Ao trabalhar com uma turma de Artes Cénicas, € possivel encontrar
reverberac@es indiretas em trabalhos artisticos realizados em outros ambientes, inclusos os que
ndo contém abertura para interferéncias externas. Quando atores e atrizes estdo em cena,
precisam reagir a pequenos acontecimentos, esquecimentos, erros de texto, de marcacdes. A
aluna Ana Sinicio comenta:

Eu ainda tenho muita dificuldade com estes aspectos do teatro de rua, porque
sou muito ansiosa. S6 a ideia de ndo saber o que pode acontecer a qualquer
momento me deixa nervosa, e isso é uma coisa bem tensa de se lidar. Eu
percebo cada vez mais que aceitar a possibilidade de que talvez as coisas ndo
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vao acontecer de acordo com o combinado, € uma melhor estratégia para lidar
com essa ansiedade. Tanto contar com interrupgdes e barulho, e pessoas
andando no meio da cena, quanto ndo contar com isso para que a cena se
desenvolva, sdo coisas perigosas. A rua é imprevisivel. (Relato de Ana
Carolina Sinicio Marques Barron)®’

No entanto, € na rua que essa prontidao se constréi como técnica de trabalho, faz parte
de ser artista de rua, é uma peculiaridade do oficio, ela envolve um constante distanciamento
dos personagens representados ou das a¢des. Estar na rua € estar em atencdo, com a cena e com
seu entorno, seja para estabelecer relacbes com as pessoas, reagir a estimulos externos, ou
mesmo para defesa em caso de possiveis agressdes ou acOes repressivas. A aluna Denise
descreve o que significa prontidéo:

Quando me coloco na rua para alguma experimentacgdo cénica, sinto que fico
em estado de alerta. Sinto uma prontiddo no meu corpo. E me sinto aberta ao
improviso. A jogar com o real. Pois a rua é real. As pessoas que ali estdo sdo
reais. Por mais que a cena tenha um roteiro a seguir, 0 que esta ao nosso redor
é imprevisivel. Entdo sinto que ndo posso estar fechada. E sinto que tenho que
me proteger e proteger 0 meu grupo. E também de certa forma proteger esse
publico. N&o sei se a melhor palavra é proteger, mas percebo que tenho que
ter uma responsabilidade sobre essas pessoas. (Relato de Denise Lopes Leal)%8

A experiéncia com o espaco de representacdo envolve dois pontos, um deles é a propria
rua, estar em um local aberto, o outro € a utilizacao do espago cénico, como se colocar em acao
na rua. Compreender e dominar o fato de estar na rua ndo é algo possivel de simular em apenas
um semestre académico, trata-se de uma construcdo permanente de artistas comprometidos com
Teatro de Rua, o que propus foram alguns experimentos introdutorios em relacdo a atuacdo na
rua.

A Figura 57 ilustra como os exercicios em relacdo a utilizagdo do espaco foram assim
divididos:

57 Vide texto integral nos anexos.
%8 Vide texto integral nos anexos.
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Figura 57 - Espacos cénicos

Bloco 1 Bloco 2 Bloco 3
Cultura Popular Critica social Apropriacdo do espaco

*Exercicios *Exercicios *Exercicios
«Jogar o sapato +Jogar o sapato Jogar o sapato
+ Alegria e tristeza *Lancar a bolinha *Lancar a bolinha
«Caminhada com tipos *Semi arena *Deslocamentos e paradas
«Escutar arua «Enganador e enganado +Criacdo de cena Feira
+Lancar a bolinha *Arena Central
«Magritte +Roda com imagem - Criacao de cena com
«Imagem violéncia «Triangulagio com apropriacao do espago
«Frontalidade mediagdo
«Contar sua histéria sentado +Cenas individuais

ou sentada * Triangulacdo com
«Imagem tipos provocacéao
«Contar sua historia de pé +Criacao de cena em roda

com utilizac&o de tipo
+Criagéo de cena frontal

Figura elaborada pelo autor.

Na relacdo com o espaco de representacao, estabeleci uma sequéncia gradual que passou
por frontalidade, semi-circulo, ou semi-arena, roda ou arena e, por ultimo, o trabalho com
deslocamentos e paradas. Aqui, falo sobre as cenas que finalizaram cada bloco, durante os
encontros a roda foi o principal agrupamento dos exercicios, desde o primeiro encontro, como
é possivel observar na figura 57.

A escolha por uma ordem priorizou partir da menor exposicdo, ou seja, da forma mais
segura que atores e atrizes em formacdo podem estar, no caso, o frontal. A seguranca de fato
n&o é uma realidade, passa mais pela sensacdo de segurancga do que por algo real, estar atuando
em frontalidade diminui a dificuldade de alternar posi¢Ges durante a acao para privilegiar a
visdo do publico, algo que pode dar a sensagdo de maior tranquilidade quando estamos
aprendendo a nos relacionar com tantos elementos como o espaco de representacéo, cena, texto,

acdo, publico. No entanto, percebi outros olhares sobre a frontalidade:

Essa relacdo frontal na rua é bem complicada. Quando ndo se tem nenhuma
estrutura de cenario, ou uma area demarcada para o publico. Pois as pessoas
estdo ali livres neste espaco. E por mais que vocé esteja de costas, pode ter
pessoas 360 ao seu redor. E como fazer de frente pra esse publico que ja esta
ali no local, mas que néo esté ali para assistir, sem ser invasivo? Pessoalmente,
prefiro a liberdade, tanto para esse publico, como também para nés atores.
Pois quando se vai pra rua com um trabalho cénico, acho que néo se pode
“obrigar” a assistir de um determinado lugar. Entdo, nds atores também nao
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podemos estar limitados a apresentar so para um lado. Acho muito complexa
essa relacdo frontal na rua, mas sei também que as vezes se torna necessario,
entdo como cativar esse publico a ficar no local “correto”, ou como também a
gente pode identificar o local onde ja se tem o publico. (Relato de Denise
Lopes Leal)>®

Reflito sobre a maneira de delimitacdo do espaco, algo que deve ser explorado com
maior intensidade nas propostas futuras. Formas e possibilidades de constru¢do do espago nao
foram abordadas com maior aprofundamento, desconsiderei, equivocadamente, ampliar a
discusséo sobre estabelecer fisicamente o espaco de representacéo.

No primeiro bloco, os exercicios foram em maior nimero que nos demais, ao propor
parte deles em roda, mesmo sem proposta de apresentacdo, estimulei os primeiros contatos,
principalmente de quem nunca praticou teatro antes, com o olhar periférico, com o espaco em
arena, algo que facilita a continuidade do trabalho. Para alcancar uma diversidade de espacos
cénicos no curto periodo de trabalho disponivel, considerei necessario refletir sobre as escolhas
e suas relages com o contexto.

O primeiro espaco explorado foi a frontalidade da cena, algo muito presente em oficinas
teatrais e aulas de teatro, uma tradicdo, grande parte enraizada nos procedimentos de Spolin
(2004) em jogos teatrais, portanto, as atividades do primeiro bloco foram direcionadas ao
frontal, tendo como resultado a proposta de trés cenas apresentadas na Praga Antonio Jodo. Em
certa medida, a frontalidade da cena favorece quem se utiliza de elementos escondidos. E
possivel montar um espaco fechado, dividido por panos ou estruturas fechadas, por exemplo,
de onde novos personagens, novos aderegos surgem, a expectativa e a surpresa sdo fatores
importantes neste sentido.

No entanto, apenas o primeiro grupo, ao utilizar uma escultura da praca na cena
conseguiu fechar a cena frontalmente. As escolhas realizadas pelos demais ndo favoreceram a
utilizacdo da frontalidade, a falta de algum adereco, elemento de cena, cenario, ou ainda algum
espaco da pracga que proporcionasse um fundo para as cenas deixou espacgos abertos e em alguns
momentos havia pessoas assistindo atras das cenas.

O segundo processo criativo se deu apds uma breve passagem pelo espaco em semi-
arena, apenas como parte de uma atividade na qual o publico foi dividido em duas partes para
trabalhar a interacao na cena. Priorizei a utilizacao do espaco em roda por mais tempo por conter

uma série de especificidades que demandam mais tempo de trabalho, mesmo para uma

%9 Vide texto integral nos anexos.
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experiéncia reduzida como a de um componente curricular. Sobre o trabalho em arena e suas

dificuldades, apontou o aluno Kazuo Imaguti:

Fazer uma cena em arena foi uma coisa louca para mim, me senti preso
algumas vezes, como se ndo tivesse saida (risos). Como meu personagem era
alguém um tanto polémico, estar no meio falando aquele texto pesado foi bem
complicado para mim. Muitas vezes pensei: Eu posso levar uma pedrada por
estar falando tal coisa. (Relato de Kazuo Imaguti)®°

Para compreender a comunicagao em uma arena, necessitamos de maior concentracdo
na posicao em que estamos, na movimentagdo, como falar, cantar, contracenar, procurar o olhar
do publico, manter a calma.

Mais uma vez, a turma apresentou trés cenas. Com a arena estabelecida, todas as
apresentacdes demonstraram que 0 grupo estava avangando: preocupacdo com triangulacéo,
com o olhar no olho, com as movimentacGes sem ansiedade.

Para a finalizacdo do semestre, a apropriacdo do espaco. Ampliar 0 espago cénico para
outros ambientes da praca, como trabalhar o deslocamento e as agdes em transicdo. Neste
sentido, destaco a reflexdo de Claudia Pérez (2017), a autora considera que o deslocamento
impede:

[...] através dos fluxos a limitagcdo do espaco a uma qualidade cenografica
estatica. Esta caracteristica potencializa a condigdo do espago urbano como
ambiente e faz com que 0 mesmo ndo possua limites espaciais definidos;
ademais de que potencialmente, como local cénico de uma ac¢do teatral, possa
ser expandido, reduzido ou transladado ao longo da apresentagio. (PEREZ,
2017, p.54)

O espaco se amplia quando olhamos para ele e as novas possibilidades que surgem dessa
configuracdo do ambiente, o grande desafio seria o trabalho com deslocamentos e a
ressignificacdo do espago. Foram poucos os encontros, entdo o foco se deu diretamente no
processo criativo. O primeiro experimento se deu na feira central, a primeira instrucdo foi a de
construir um roteiro em que 0s espacos ao entorno da feira fossem explorados e ressignificados,
sem a intengdo de convocar publico. Defini entdo uma estrutura bésica para o tratamento do
espaco cénico, um local para iniciar a atividade, deslocamento até o préximo ponto,
continuidade da acao, deslocamento até ultimo local onde a cena deveria encerrar.

Apos a realizacdo das acgles, o debate se deu sobre a dificuldade de tornar o
deslocamento parte da cena, algo que percebo ter acontecido devido a ndo terem superado a

instrucdo para ressignificar os ambientes. Os dois grupos escolheram os locais para desenvolver

60 Vide texto integral nos anexos.
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a cena, devidamente ressignificados, porém, ndo fizeram o mesmo com o deslocamento e 0s
outros dois locais de acdo, ou seja, se a cena ocorresse em apenas um local, alcancaria 0s
mesmos resultados.

A dificuldade da experiéncia inicial fez com que o grupo tomasse outra direcdo no
processo criativo final do semestre, movimentacdo corporal e coreografica durante os
deslocamentos, ampliagdo da &rea do segundo ambiente cénico e a criacdo de imagens potentes
em cada trecho da acdo. Como resultado, a Gltima atividade do grupo utilizou espaco frontal,
semi-arena, arena e deslocamentos, um apanhado do contetdo experimentado e apropriado ao

longo do semestre.
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CONSIDERACOES FINAIS

Compreendo esta tese como parte de uma proposta de trabalho que reverbera
inquietacdes que me sdo caras desde a pesquisa que realizei durante o mestrado em Educacéo,
0 teatro como parte da formagdo humana. Portanto, utilizei para esta anélise, alem de tedricos
do Teatro de Rua, algumas categorias anteriormente estabelecidas da relacdo entre arte e
sociedade, sdo elas: Arte e mercadoria, Arte e formagdo humana e Arte e emancipacdo humana.

Alguns pontos importantes ao trabalho de atuagéo na rua ndo foram desenvolvidos com
a profundidade que Ihes cabe. Porém, ndo as desconsidero e apresento aqui referéncias nas quais
o tema é explorado com consisténcia, a riqueza da cultura popular e das narrativas orais no
trabalho de atuacdo, praticas descolonialistas, métodos que, segundo Belém (2016), surgem da
emergéncia de novos paradigmas de conhecimento e de existéncia, presentes e evidenciados
nas obras de Osvanilton Conceicdo (2016) e Toni Edson Santos (2016). Assim como o trabalho
vocal ndo explorou as vocalidades de rua com maior cuidado, nem as musicalidades da rua,
destaco aqui o trabalho de Jussara Trindade (2008, 2010, 2014, 2016) que apresenta extensa
pesquisa sobre a musicalidade na cena teatral de rua.

Ao longo do primeiro capitulo, tratei de situar a pesquisa e evidenciar que nao esta
dissociada de tudo o que ja fiz e faco em Arte, Teatro e Educacdo. O Teatro de Rua esta na
minha vida como algo que faz parte das minhas lembrancas mais remotas sobre teatro, a
reverberacao na arte apos ser atravessado por uma apresentacdo durante a infancia é algo que
sempre motivou e possibilitou refletir sobre a necessidade e a importancia da arte na
humanidade.

Em seguida, estabeleci uma reviséo de literatura sobre o Teatro de Rua no Brasil,
caminhos percorridos por grupos, coletivos, artistas no século XX, no contexto de alternancia
de formas de governo, durante a ditadura, a repressdo e 0 esgotamento das liberdades civis;
durante a redemocratizacdo, o lugar de debate, o espaco publico retomado, bem como as
possibilidades de formag&o em Teatro de Rua para atores e atrizes.

No ultimo item do capitulo, pude analisar 0 que aconteceu nos semestres anteriores a
realizacdo desta pesquisa, por trés vezes ofertei componente curricular com foco no Teatro de
Rua, o que gerou reflexdes, experimentacdes metodoldgicas, que resultaram no plano de ensino
tratado nesta Tese.

Através de aprofundamento sobre as bases tedricas do Teatro e do Teatro de Rua, no

terceiro capitulo apresentei, no ambito desta pesquisa, estruturas e delimitagbes que



195

contribuiram para as escolhas em relacdo ao planejamento de trabalho no componente
curricular.

De fato, ndo se trata de considerar somente teorias, ndo estudo apenas as referéncias.
Antes, sou um artista, professor, académico, que pratico e reflito sobre o teatro realizado em
espacos abertos. Portanto, ao delimitar especificidades e realizar escolhas, essas se deram com
base em minhas proprias experiéncias, atravessadas por teorias, mas, principalmente pela
relacdo com outros e outras artistas de rua ao longo dos anos. Em certa medida, os escritos
tedricos sobre Teatro de Rua no Brasil sdo realizados por pessoas que pesquisam pratica e
teoricamente a rua.

Apos estabelecer o foco nas coletividades, nas propostas dramaturgicas e na atuacéo
como grandes areas em que poderia desenvolver o trabalho com Teatro de Rua nha graduacéo,
ao longo do capitulo esmiucei as escolhas e de que maneira € conceituado o que considerei na
pesquisa e como conectam-se entre Si.

O terceiro capitulo foi composto pela experiéncia realizada com a turma do componente
curricular Teatro de Rua no primeiro semestre de 2018. No primeiro item, apresentei os detalhes
do plano de ensino, questdes referentes ao planejamento do semestre. Necessario comentar a
relevancia em pesquisas que apresentam experimentos e possibilidades metodoldgicas e sempre
evidenciar a contradi¢do entre a teoria preparatdria e sua realizacdo na realidade concreta, algo
que se assemelha muito & ideia de prontiddo, tratada como um estado de atencdo e agilidade
para 0 Teatro de Rua, mas compativel com o estado de alerta de professores e professoras em
sala de aula no embate entre a teoria e pratica real.

Os trés ultimos itens do capitulo apresentam a rotina sequencial dos encontros, divididos
e descritos tal como ocorreram. Procurei descrever minuciosamente 0s encontros, entendo a
dificuldade de transpor para a escrita todos os fatos ocorridos, filtrados pelo olhar do
pesquisador, do contato com as bases teoricas, de imagens e dos comentarios extraidos dos
relatérios apresentados pela turma semanalmente.

O ultimo capitulo foi reservado para analisar o processo realizado no semestre com a
turma, dividido em dois itens. No primeiro, tratei de analisar aspectos da estrutura dos
encontros, como observei a coletividade no grupo, a colaboracao e a roda como principios de
trabalho, nas transi¢des de uma dramaturgia para outra, as dificuldades encontradas e a conexado

do tema gerador como estimulo de processos criativos.
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Procurei responder as perguntas que motivaram a pesquisa, no entanto, é claro que o
tema ndo se esgota e se fazem necessarias ainda mais pesquisas sobre o Teatro de Rua, sua
condicgdo na universidade e nos cursos de Artes Cénicas e Teatro no Brasil.

Finalizo o capitulo com analise sobre as questdes da atuacao trabalhadas com a turma,
pude aprofundar a ideia de prontiddo, relacdo com espaco e publico a partir dos exercicios e
atividades propostas no componente curricular em relagdo ao que aconteceu na pratica.

E interessante observar as reacBes de estudantes ao longo do processo, 0 seu
envolvimento com o Teatro de Rua, no entanto, cabe verificar alguns aspectos relevantes: o
numero reduzido de encontros e carga horéria real de trabalho; turmas heterogéneas em relagdo
ao conhecimento em teatro; o impacto de trabalhar em espacos fechados e abertos.

Lidar com uma previsdo de horas que ndo representa a realidade é algo delicado, além
de feriados e outras situacGes, ainda existem as questdes do transporte que impedem a
realizacdo do encontro até o horario final, sdo reducBes que prejudicam a rotina de alunos e
alunas. N&o apenas no componente, mas, de uma maneira geral, tendo em vista que séo
problemas que se repetem diariamente em anos. Estar com turmas heterogéneas é algo muito
interessante, equilibrar a troca de conhecimento em um grupo composto por pessoas experientes
no teatro, pessoas com alguma experiéncia e até mesmo sem nenhuma faz com que a mediacéo
do conhecimento aconteca de forma que ninguém se sinta ou saia em prejuizo. A alternancia de
encontros entre rua e espago da universidade é algo considerdvel na mesma relacdo, o
conhecimento se constréi em coletivo e o grupo entende a necessidade de estar no NAC para
romper barreiras de timidez, inexperiéncia, ansiedade, medo da rua, neste sentido alunos e
alunas com maior experiéncia tém compreenséo, senso de coletividade e ajudam ao longo do
processo.

Percebo que o lugar do Teatro de Rua na Universidade perpassa a compreensao de sua
relevancia historica e seu espaco de resisténcia e oposi¢do. Como a sociedade, sob o0 modo de
producéo capitalista, exclui de seus interesses 0 que ndo produz capital, pode-se entender o
Teatro de Rua como uma forma teatral que permite a autonomia de artistas em seus processos
criativos, desvinculados da producao para o mercado.

E evidente que o desinteresse do mercado no Teatro de Rua justifica esta marginalidade,
sabe-se também que uma total independéncia criativa ndo € possivel, além de tratar-se de uma
série de compreensdes de mundo, construidas historicamente nas trajetdrias de artistas, também
0 conjunto de regras sociais ndo Ihes permite uma total liberdade criativa, porém, é talvez uma

das formas que mais se aproxima desses ideais. Com isso, quero afirmar que o trabalho com
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Teatro de Rua na Universidade tem dupla funcdo, a de proporcionar aos alunos e alunas o
contato com um teatro a margem, apresentar formas teatrais de resisténcia e oposicao a arte que
se fundamenta sob a égide do modo de producdo capitalista, a segunda funcéo diz respeito a
autonomia criativa, que permite aos alunos e alunas entenderem uma conexao mais estreita
entre a criacdo e o compartilhamento de sua arte, poder representar 0S Seus anseios e
necessidades criativas e assim potencializar o seu fazer teatral.

Né&o pretendo limitar e reduzir o Teatro de Rua para que este cumpra funcdes especificas
para um curso de graduacdo, apenas compreendo O que torna sua pratica, seu estudo,
necessarios para qualquer pessoa que pretenda estudar o teatro com maior profundidade teérico-
pratica. Neste sentido, vivenciar formas teatrais com outras conotagdes é fundamental, entender
que o teatro tem varias vertentes, romper com 0s estere6tipos vinculados as artes de rua,
causados em parte pela prépria ideia de arte como mercadoria, em que a visdo de produto, lucro,
visibilidade sdo determinantes na produgdo, com isso reitero a arte de rua e o Teatro de Rua
como locais de resisténcia e reacdo ao capitalismo atrelado a arte. Chega a ser engracada a
ironia ao percebermos que a ideia comum de que artistas comprometidos politicamente com
sua arte sdo doutrinadores, bradam aos quatro cantos que a arte deve ser livre das amarras de
um ou outro pensamento politico, entre outros tantos preconceitos. Nao percebem o quanto
estdo enraizadas as estratégias de funcionamento do capitalismo em todos os ambientes, creem
em uma arte neutra, em cima do muro, mesmo nos momentos mais obscuros da sociedade

N&o estamos blindados e de forma alguma coloco o Teatro de Rua como Unico teatro
que problematiza 0 mundo e as relagdes sociais, mas resistir artisticamente ao capital envolve
escolhas, agdes e atitudes, exige compromisso com a arte e com a sociedade. Utilizo mais uma
vez 0 pensamento de Amir Haddad (2011) ao acreditar que néo exista um grupo de Teatro de
Rua que ndo tenha uma ideia de transformacdo social na cabeca.

Entendo que existem apropriacdes do espago e do Teatro de Rua com propostas utdpicas
contraditorias. Acredito que espaco deve existir para que todo e qualquer teatro seja feito, cada
artista age conforme suas proprias condi¢des e necessidades, ndo importa se se consideram
progressistas ou conservadores, tudo esta relacionado com suas leituras, suas pesquisas, suas
realizacGes anteriores, ndo existe neutralidade, séo trajetdrias de vida e de arte, no caso, que sdo
determinantes. Portanto, quanto maior o acesso a teatros que reivindicam transformacGes
sociais, respeito aos direitos humanos e praticas democraticas, melhor sera a formacdo em

qualquer linguagem artistica.
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A coletividade talvez seja o que mais me envolve ao pensar o Teatro de Rua, ndo é tarefa
simples criar e manter um grupo com interesses comuns como: poética, politica e estética, é
preciso comprometimento, uma necessidade de estar junto produzindo arte, superar conflitos e
egocentrismos por algo em comum.

No entanto, as rela¢cbes humanas sdao ampliadas pelo coletivo, € importante eliminar
competicOes e relagdes hierarquicas opressoras e desnecessarias. Neste sentido corroboro com
as palavras de Tania Farias (FLORES & FARIAS, 2004) que, ao comentar a ideia presente no
trabalho coletivo realizado pelo Oi Néis Aqui Traveiz, afirma que o processo do grupo se faz
com a interacdo igualitaria de todas as pessoas envolvidas, um processo de autogestdo no qual
todos e todas sdo responsaveis por tudo, da sede do grupo e sua manutengdo até o processo
criativo e de producéo dos trabalhos do coletivo porto-alegrense.

Arte para e feita por todas e todos, a compreensdo da arte enquanto pratica humana,
parte de um conjunto de atividades nos torna humanos e humanas. E algo que considero
fundamental ao trabalhar a rua na universidade, artistas ndo sdo seres iluminados, ndo existe
dom para coisa alguma, existe trabalho, relacdo humana e expressdo artistica, é fundamental
estimular a compreensdo do teatro e da arte para além do capital.

Considero o trabalho em blocos com as dramaturgias fundamental para que alunos e
alunas tenham uma maior compressdo historica do Teatro de Rua, além de possibilitar a
vivéncia em alguns aspectos de cada vertente. Apesar de estarmos distantes de locais com maior
producdo, a metodologia tedrica apoiada em aulas expositivas, leitura de artigos e debates sobre
o lugar do Teatro de Rua e outras manifestacdes, das festividades ritualisticas as intervencdes
e performances na rua, apresentacdo de videos e utilizacdo de recursos tecnoldgicos para
disseminar contetdo facilitam o envolvimento da turma, ndo restrito apenas aos dias de
encontro, além de aproximar o imaginario do grupo das producdes teatrais.

A contextualizacdo da modalidade teatral se completa na atuagdo, se nas dramaturgias
encontro elementos estéticos que me permitem um aprofundamento sobre a producéo teatral
brasileira, na atuacdo em relacdo a elas completa-se a experiéncia, de forma que o grupo
apreenda técnicas ao praticar e refletir nos momentos de escrita.

Destaco a escolha da prontidédo, da relacdo com o publico e com o espaco por considera-
los fundamentais ao trabalho de atuacédo na rua em qualquer vertente que futuramente alunos e
alunas possam vir a se aprofundar. Atencao na cena, respeito e interacdo com o publico e saber
estabelecer posicdo em um espago de representacdo sdo importantes a qualquer teatro.
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Ao analisar a trajetoria e como abordar o Teatro de Rua reafirmo a necessidade de uma
metodologia humanista, na percep¢do do contexto das turmas, em compreender que cada grupo
é diferente e, portanto, exige abordagens variadas. Os jogos, exercicios, atividades aqui
apresentadas, surgem da necessidade de potencializar a experiéncia da turma, ndo sdo
estanques, mesmo quando se repetem em grupos distintos encontram variacGes e
encaminhamentos Unicos.

A inclusdo na grade curricular obrigatdria do curso € um caminho que se abre, a partir
da compreensao da importancia e da necessidade do componente como obrigatdrio na formacéo
em artes cénicas, no entanto, perderia o contato com alunos e alunas de outros cursos, algo que
considero fundamental no entendimento da arte como necessidade humana. Na licenciatura
novas perguntas surgem, uma delas € como poderia o0 Teatro de Rua ser inserido na formacéo
com habilitacdo em licenciatura? Que tipo de trabalho realizar especificamente com as turmas
de licenciatura, abordar as técnicas e possibilidades de trabalho na educacgéo basica? Na medida
em que novas experiéncias acontecerem, novas demandas surgirdo, a universidade pode e deve
contribuir para disseminar e aprofundar os saberes sobre préaticas teatrais de rua.

Né&o € possivel encerrar as consideragdes finais no corpo deste trabalho sem refletir os
efeitos das sucessivas agressoes a arte e a educacao que estamos sofrendo, desde o golpe de
2016, que retirou a presidenta eleita Dilma Roussef do cargo. Concluo esta tese, realizada em
um dos melhores Programas de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas do Brasil, por conta de alguns
motivos que sinto a necessidade de reafirmar: a criacdo da Universidade Federal da Grande
Dourados, a insercao do curso de Artes Cénicas no rol de suas graduaces, a possibilidade de
realizar um concurso publico, a imensa soma de esforcos que se deu para a criagdo de um
projeto de Doutorado Interinstitucional. Todos exemplos de valorizagcdo da educagdo e, nos
momentos em que 0s setores da Educacdo Superior se sentiram prejudicados com acdes dos
governos anteriores, o direito a greve e ao debate se manteve, sem manifestacdes de
menosprezo, perseguicao e autoritarismo.

Encerro com a certeza de que seguirei na luta em conjunto com milhares de outros e
outras teatreiras de rua para que o Teatro de Rua continue agregando artistas, publico e
sociedade como importante modalidade teatral ancestral que se desenvolve a margem de modos
de producdo, entendida como uma arte conectada com seu tempo e suas necessidades histdricas,
comprometida com a inclusdo e com a transformacgdo da sociedade para algo mais justo e

igualitario.
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CAAC - Coordenadoria de Assuntos Acadeémicos

EBlano de Ensino

Cursa: 0609 - ARTES CEMICAS - CREDITOS Periodo Letivo: 2018 / 1
Disciplina: 05009733 - TEATRO DE RUA Depto: FACALE
Professores): IGOR EMANUEL DE ALMEIDA SCHIAVO
Turma: T1C.H.: 72 horas Duragdo: 1 Semestre

1. Objetivos:

Abordar perspectiva historica das teatralidades de rua;

Compreender o Teatro de Rua como uma modalidade teatral com especificidades e necessidades proprias;
Conhecer vertentes ca:mershcasdu Teatro de Rua e suas espeuﬁuda:les

Desenvolver procedimentos de atu referentes a utilizacdo do espaco de relac3o com o publico e
estado de prontiddo dofa) ah]’tu'lz}an;;?mude ra. = o de representagie. g0

Vivenciar e experimentar processos de criagdo, atuacdo e encenacdo na nua.

2. Ementa:

Abordagem da perspectiva histonica do teatro de ma e do teatro de mia no Brasil; a pesquisa e a
pratica do ator no teatro de ma; ampliacdo, tnangulacio e prontidio do ator; narmrativa, espago e
piblico como elementos articuladores da cena; roda, invasdo, ocupagio e deslocamento: a
estrutura cénica e seus desdobramentos; experimentos praticos.

3. Conteddo Programatico:

PERSPECTIVA HISTORICA

As Artes Cenlc'.asnas ruas atrawes dos tempos;

Seculo XX- experiéncias revolucionarnias, ditaduras e o Teatro de Rua;

Grupos e processos crigtivos:

Teatrs de Rua: Abordagens no século XX

TREIMAMENTOQIPROCESS0S CRIATIVOS

Elementos de atuagso e criag3o:

PARTE 1 - Teatro de rua e suas relaghes com elementos da Cultura Popular

0{a) atortriz) e suas relagdes com o espaco de representago, o(a) ator(friz) e a relagdo com o plblico, ofa)
atoririz) e o estade de prontidao.

PARTE 2 - Teatro de rua e suas relagbes com critica social.

0{a) ator(triz) e suas nalag::les ©0m 0 espagn de representagan,o{a) atortriz) e a relagdo com o plblico, ofa) aton(riz)
e 0 estado de prontidao.

PARTE 3 - Teatro de maemlagauespa;u e criagdo

O(a) ator{trizje suas rela;cesm o espago de representagdo, o{a) ator(triz) e a relagio com o piblice, ofa) abtoniriz)
& o estado de prontidao

4. Procedimentos de Ensino:
Aulas tedricas e praticas. Treinamentos coletivos. Processos criativos envolvendo experimentos praticos em espagos
publicos da cidade de Dourados.

5. Recursos (Humanos, técnicos e materiais):

Sala de treinamento.

Motebook, equipamento de audio e video.

Figurinos do curso de Artes Cénicas.

Espagos extenos na UFGD; espages plblicos de Dourados-MS.

UFGD - CEP: TEE26-070 - Calxa Poctal 322, Fone: [B7) 3490-2E3 206804, Fao- (87) 3421-3483
ERoTuind ST - wie, UfDLSdu by - Douradoces: Pg.ide2
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7. Avaliagao:

Avsliagdc 1 — Relatdrios de cada topice trskalhado (3,0)
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Avsliagdo 3 — Participagda nas atvidades da disciplina (5,0)
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APENDICE Il - EMAILS ENVIADOS

Eletiva Teatro de Rua — Email01 — 29/03/2018

Boa tarde queridxs,
Sejam todxs bem vindxs na disciplina eletiva de Teatro de rua.

Envio este email para avisar que nossos encontros se iniciam no sabado dia 31/03,
08:00 no NAC - Nucleo de Artes Cénicas (UNIDADE 2 - UFGD).

Amanh3, 24/03, atendendo a solicitacdo da Coordenag¢do do Curso de Artes Cénicas nio
teremos encontro por conta das atividades da semana de recepgao.

Em anexo envio artigo para introdugao aos estudos sobre teatro de rua.
Qualquer duvida, estou a disposicao,

Abracos,

Igor Schiavo
Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicaco Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Email02 - 12/04/2018

Boa tarde queridxs, tudo em paz?

Envio este para todos os matriculados na disciplina eletiva de Teatro de rua, caso vocé tenha
desistido, favor desconsiderar.

Lembro a todos que o préximo encontro, no dia 14/04,serd naPraga Antonio
Jodo, 08h10min. Nosso local de encontro sera no coreto que fica quase em frente a igreja.

Nao se esquecam de utilizar roupas leves e protetor solar.

Em caso de chuva, suspeita de chuva ou outro imprevisto, encaminharei novas instrucdes por
email até a madrugada de sexta para sabado.

Encaminho novamente, para leitura, artigo sobre conceitos de teatro de rua.


mailto:igorschiavo@ufgd.edu.br

Abaixo, apenas para registro, nossa previsao de encontros e avaliagdes:

Margo -31

Abril - 07-14-28
Maio - 05-12-19-26
Junho -09-16-23-30
Julho - 07-14-21

Avaliacdo 1 — Relatorios de cada topico trabalhado (3,0)
Avaliacéo 2 — Reflexdes sobre cada encontro (2,0)
Avaliacdo 3 — Participacdo nas atividades da disciplina (5,0)

Qualquer duvida, estou a disposicao.

Abracos,

Igor Schiavo
Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicagdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Avalia¢gdo — 08/05/2018

Bom dia querides, tudo em paz?
Envio este com as instrucdes sobre a reflexdo da apresentacao.

Minimo 2 laudas.

Comentar sobre:
Vocé na rua, seu grupo na rua, a criacdo da cena;
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Utilizacdo de elementos da cultura popular, comédia, tipos, simplificacao das histérias, etc..

Refletir e argumentar sobre:
Relacdo frontal com o espaco.

Relacdo com o publico - a chegada e o convite, outras interven¢des do momento.

Prontiddo do ator — observagao em cena, visdo panoramica, atravessamentos da rua na cena.

Entrega impressa no proximo encontro (12/05), ou por email em arquivo word ou pdf.


mailto:igorschiavo@ufgd.edu.br
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OS: Nosso proximo encontro sera no Nucleo de Artes Cénicas.

Abracos,

Igor Schiavo
Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacgdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil

igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Email04 — 15/05/2018

Boa noite querides, tudo em paz?

N3o recebi todos os relatérios, lembro que é parte importante da avaliagao.
No préximo sabado nos encontraremos na Praca Antonio Jodo.

Envio algumas leituras, sdo textos que dialogam com o que estamos vendo na disciplina. (LINK
DO DROPBOX EXTRAIDO)

Também acrescento alguns links sobre o tema tratado no ultimo encontro, com videos de
grupos, historia, etc...

Erwin Piscator
Livro na pasta

Bertolt Brecht
https://www.youtube.com/watch?v=n3n5brf8foA
Livro na pasta

Living Theatre
https://www.youtube.com/watch?v=KVeuNhmaTEQ&t=2s
https://www.youtube.com/watch?v=T3eGgHR6IcE
https://www.youtube.com/watch?v=tNNYAC7a79U
https://www.youtube.com/watch?v=zyt3xJzTQ-I

Bread and Puppet
https://www.youtube.com/watch?v=0V232D962pE
https://www.youtube.com/watch?v=NxkCBMI6dqs&t=110s
https://www.youtube.com/watch?v=uxHhud30r U&t=1218s
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https://www.youtube.com/watch?v=NxkCBMI6dqs&t=110s
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https://www.youtube.com/watch?v=X7N9FVHVY6Y

MPC e CPC
https://www.youtube.com/watch?v=opFt gLoA5A
https://www.youtube.com/watch?v=zeaBxcbb9h8
https://www.youtube.com/watch?v=ENiwgkLjK9w
https://www.youtube.com/watch?v=00FOz _QoioA
https://www.youtube.com/watch?v=wa-YBFsX9Ic
https://www.youtube.com/watch?v=C7uBYIFuWKc

Abracos,

Igor Schiavo

Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil

igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Email05 — 19/05/2018

Boa noite galera,

AVISO: O ENCONTRO DE 19/05 SERA NO NUCLEO DE ARTES CENICAS NA UFGD.

DEVIDO A CHUVA DA NOITE...

CONFIRMEM RECEBIMENTO

Abracos,

Igor Schiavo

Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br
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Eletiva Teatro de Rua — Email06 — 23/05/2018

Boa noite querides,
envio este para relembrar a atividade para nosso proximo encontro, sabado 26/05:

"Que opinides criticas vocé tem sobre a sociedade? Quais vocé gostaria de falar para todo
mundo ouvir?"

Criar personagem (ou utilizar algum que ja tenha criado);

Elaborar pequena cena de UM MINUTO com a tematica sugerida (ou seja, a sua opinido na
voz do personagem);

Apresentar cena em arena, com relagdo direta com o publico através do olhar
e comentarios, seduzir o publico para que se importe com o que é apresentado.

A proposta é tratar uma opinido sua de forma artistica, se experimentar na arena sozinho, que
tipo de reacdes isso causa, como se comportar rodeado pelo publico, esquecam a timidez, a
vergonha, se permitam experimentar as sensagdes de estar em cena.

Abracos,

Igor Schiavo
Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacgdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Email 07 - 15/06/2018

Boa noite querides,
apenas para confirmar, nosso encontro amanha 16/06 sera no NAC.

abracos,

Igor Schiavo

Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil

igorschiavo@ufgd.edu.br



mailto:igorschiavo@ufgd.edu.br
mailto:igorschiavo@ufgd.edu.br

218

Eletiva Teatro de Rua — Avalia¢do — 25/06/2018

Boa noite querides, tudo em paz?
Envio este com as instrucdes sobre a reflexdo da apresentacao.

Minimo 3 laudas, com utilizacdo de pelo menos duas referéncias e normas ABNT.

Comentar sobre:

Vocé na rua, seu grupo na rua, a criacao da cena;
A transicdo de cultura popular para critica social;
A critica social no teatro de rua.

Refletir e argumentar sobre:

Relacdo em arena com o espaco.

Relacdo com o publico - a chegada e o convite, o olhar, a fala direta e outras intervencdes do
momento.

Prontiddao do ator — observagdao em cena, visdao panoramica, atravessamentos da rua na
cena.

Entrega por email em arquivo word ou pdf até segunda 02/07.

Abracos,

Igor Schiavo

Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br

Eletiva Teatro de Rua — Avalia¢do — 25/06/2018

Boa noite querides, tudo em paz?
Envio este com as instrucdes sobre a reflexdo da apresentacao.

Minimo 3 laudas, com utilizacdo de pelo menos duas referéncias e normas ABNT.

Comentar sobre:

Vocé na rua, seu grupo na rua, a criagao da cena;
A transicdo de cultura popular para critica social;
A critica social no teatro de rua.

Refletir e argumentar sobre:
Relacdo em arena com o espaco.
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Relacdo com o publico - a chegada e o convite, o olhar, a fala direta e outras intervengdes do
momento.

Prontiddo do ator — observacdo em cena, visdo panoramica, atravessamentos da rua na
cena.

Entrega por email em arquivo word ou pdf até segunda 02/07.

Abracos,

Igor Schiavo
Professor Assistente
Curso de Artes Cénicas

UFGD/FACALE - Faculdade de Comunicacdo Artes e Letras
Dourados-MS/Brasil
igorschiavo@ufgd.edu.br
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ANEXO | - RELATOS DE ALUNOS E ALUNAS DE TURMAS ANTERIORES CITADOS
NA TESE

MANTIDAS FONTES E FORMATACOES ORIGINAIS

Universidade Federal da Grande Dourados — UFGD
Faculdade de Comunicacdo, Artes e Letras — FACALE
Topicos Especiais em Artes Cénicas Il — Teatro de Rua
Prof. Igor Schiavo

Académico: Guilherme Santos Lemes

13/03/2016

Teatro de Rua

Antes de cursar a disciplina na graduacao, participei em minha cidade de um grupo de
teatro, o Identidade Grupo de Teatro. Durante o periodo em que participei do grupo, tive a
oportunidade de participar de um processo para a concepgdo de um espetaculo de rua. Durante
0 processo e a temporada de apresentacdes, obtive experiéncias que despertaram em mim, um
desejo maior de conhecer melhor este género teatral. O que mais me encantou com a vivéncia
de apresentar na rua, foi o fato de estar mais préximo do publico e poder sentir do mesmo sua
energia.

Durante o periodo de construcao do espetaculo, observei a diferenga de montagem entre
um espetaculo de palco e um espetaculo de rua. No processo de rua, o grupo pode experimentar
cenas do espetaculo ainda inacabado, e assim, realizar uma analise em relacdo a aceitacdo do
publico. Outro fator que me fez desejar vivenciar mais espetaculos de rua, foram os espetaculos
de clown, pois, eu ja admirava esse linguagem e, vendo-a acontecer na rua, foi um experiéncia
muito bacana. Percebi entdo, que poderia agregar esses dois elementos, o clown e o teatro de
rua.

Enfim, devido a esses fatores, decidi ir a busca de uma formacdo teatral e, neste caminho
a percorrer, almejo obter maior conhecimento sobre o Teatro de Rua, bem como, sobre a
linguagem do clown, sendo esta, uma busca extra académica.

Hoje, cursando a disciplina na graduacgéo, almejo aprender mais sobre este género, em

relacdo a sua origem, sobre suas vertentes, sobre a preparacdo do ator para este género, entre
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outros pontos, para que assim, eu possa buscar a minha identidade dentro do género.Sei que em
apenas um semestre, irei visualizar uma pequena porcentagem sobre o Teatro de Rua, mas ainda
sim, em todos 0s encontros que obtivemos até 0 momento, posso dizer que alguns anseios foram
aquietados, através das atividades praticas e das aulas tedricas.

Durante o desenvolvimento das esquetes em aula até o dia da apresentacdo, foi
interessante ver a interacdo entre os grupos formados, onde realizamos varios momentos de
troca através das criticas construtivas e aprendizagem, a partir da visualizacdo do outro grupo
em jogo ou em cena. As apresenta¢es nos permitiram vivenciar experiéncias com o Teatro de
Rua e perceber as dificuldades de se apresentar em um formato de arena.

Todos nds, temos muito a aprender, porém, creio que todos 0s grupos tiveram éxito em
suas apresentacdes. Foi desafiador apresentar na arena e, devido a isso, faco um salve a todos

os colegas que nunca tinham vivenciado tal género, mas, se sairam muito bem.

Universidade Federal da Grande Dourados — UFGD
Faculdade de Comunicacéo, Artes e Letras — FACALE
Curso de Artes Cénicas

ToOpicos especiais em artes cénicas |l

Prof° Igor Schiavo

Académica: Samara de Albuquerque Gobira
13/03/2016

Teatro de Rua

Antes de me mudar para Dourados para cursar Artes Cénicas, participava de
um grupo de teatro em Trés Lagoas/MS, e nesse grupo tinhamos um espetaculo de
rua que se chamava “Retirantes” e ficamos com ele por 4 anos. E mesmo ha tanto
tempo com esse espetaculo, eu ainda tinha algumas dificuldades, pois a minha
“formagao” era no palco e confesso que me dou melhor nele. Consegui me adaptar a
rua, mas com esse espetaculo em especifico (acho que é por que ele ndo tinha muita
interacdo com o publico) e se fosse para fazer outro trabalho, levaria tempo ainda para
me adaptar a ele também. Gosto muito da rua, mas para mim é algo um pouco dificlil

ainda.
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Entdo, quando vi que foi ofertada a disciplina me interessei muito, pois teria a
oportunidade de aprender coisas novas e tentar sanar as minhas deficiéncias em um
modo geral, que s&o: contato visual e interacdo com o publico e fazer o teatro em

forma de arena.

Estou gostando muito das aulas, elas tem sido muito didaticas e venho
aprendendo muita coisa nova. Esta sendo mais ou menos o0 gue eu esperava mesmo,
e gostei muito de conhecer um pouco mais sobre a histéria do teatro de rua e sobre

outros grupos de teatro que foram citados e mostrados nas aulas.

Gostei muito também da experiéncia que tivemos com as apresentacdes. Achei
muito interessante trabalharmos em cima de contos folcloricos e termos a
oportunidade de adaptarmos e fazer da forma como acreditamos, sem ficar preso a
um texto, isso nos ajudou e nos deu muita liberdade para criar coisas. Cada grupo fez
de uma forma e isso foi muito bom, pois tivemos a oportunidade de ver muitas coisas
diferentes. A orientacdo do professor também ajudou muito, pois n0s que estamos
dentro as vezes ndo vemos alguma coisa que poderiamos fazer, e pra quem esta de

fora € mais facil, entdo essa ajuda também foi de extrema importancia.

Estou gostando muito da disciplina e estou bastante empolgada com o que

ainda esta por vir, pois quero aprender muitas coisas ainda.



Relatorio - Teatro de Rua - Prof® Igor Schiavo

Gabriel Vitdrio Santana

Durante toda a minha experiéncia com a disciplina eletiva Teatro de Rua,
ministrada pelo professor Igor Schiavo, pude enxergar as mais variadas formas de
fazer teatro. A disciplina me abriu os olhos para o proximo (um olhar que antes ndo
tinha, mesmo insenido no teatro), e como devo ufilizar a minha arte para transformar
outras pessoas.

Mo inicio da disciplina logo aprendemos sobre as teatralidades da rua, seus
aspectos historicos, e suas caracteristicas. André Luiz Antunes Netto Carreira
menciona que a pesquisa do teatro de rua ainda se encontra muito escassa e que ha
pouquissimos grupos registrados no Brasil, gue perpetuem as agdes do teatro de rua.
E legal mencionar que atuaiments, em Dourados/MS (onde resido), ha uns 3 grupos
ativos de teatro de rua, o que nos preoccupa porque infelizmente, o teatro de rua n3o
& muito valorizado.

E bom entendermos esses aspectos do teatro de rua, mas o que quero chamar
atengdo nesse texio, & a minha experiéncia com a eletiva: boa, sincera e bem
cansativa. Acordar todos os sabados de manha ndo foi facil, mas com certeza o que
me animava, era a ideia de poder trabalhar em grupo com a turma, fazendo algo com
gue me identificava pra caramba. Todos os jogos teatrais, todas os jogos de
improviso, todos os dias de aquecimento, todo o processo de grupo para criagdo das
cenas foi importantissimo para o meu aprendizado. O fato &; aprendi a trabalhar em
grupo, a ouvir, a ajudar, a apoiar, a emar junto, a se espantar, a calar a boca quando
falo alguma besteira... e & assim que quero resumir essa elefiva: APRENDIZADO!
tanto pessoal, quanto profissional. Cada aula era uma informacdo diferente, um
contelddo diferente, mesmo que pequeno, mas fundamental.

'Quero mencionar também minha dltima experéncia em grupo, com uma
interven¢do urbana. "E tudo que foge do pardmetro artistico convencional” afirma
Priscilla Toscano, atriz, pesquisadora e uma das diretoras do Coletivo Pl

Mossa intervencgio revelava uma dor exposta e criticava todos os esteredtipos
impregnados na nossa sociedade, como padries estéticos, padries religiosos,
padries culturais, etc. Toda essa expenéncia foi muito valida para entender o
confronto que nos temos a cada dia com a nossa are, enfrentando censuras,
enfrentando discusstes desnecessarias, enfrentando brigas, mas nunca desistir da
minha arte.

Meus agradecimentos ao professor lgor Schiavo pelos ensinamentos e
principalmente pela troca, essa foi uma das experéncias mais valiosas para minha
vida profissional e pessoal. Agrade¢o aos meus colegas de turma também pelas
trocas. E viva ao teatro de rual
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Disciplina: Teatro de Rua
Docente: Igor Schiavo
Discente: Vera Lucia Ferreira Pereira

Encantei-me com a disciplina no primeiro dia, pois a frase dita pelo professor quando
se referia ao café que ele havia trazido “ tudo é de todos”, chamou-me atencéo, pois
estamos em mundo que vive o contrario.

A rua esta sempre em transformacdo, um ambiente reciproco e intimidador ao mesmo
tempo, lugar de todos e de ninguém. Pessoa visivel e invisivel por ela transita. Nela
estamos sob o peso da lei. Uma espécie de panapticon paira no ar...

O teatro de rua que, n&o é teatro popular, de certa forma consegue “driblar” a tentativa
de controle, e pode-se dessa maneira executar uma intervengao menos “suspeita” de
subversao.

De fato, o professor da disciplina foi muito responsavel e didatico. Fomos inseridos a
arte de atuar (no meu caso que sou de outro curso) de forma gradativa, onde foi
possivel, no meu caso, ir adquirindo mais seguranca e superacdo da timidez. As
experiéncias no campus foram muito importantes para que pudéssemos ir a “rua”. Mas
de fato, na “rua”, é outra realidade, outro universo, outra emoc¢ao. A cumplicidade do
grupo se faz muito mais necesséria, sobretudo pela seguranca do grupo e seus
integrantes.

Fechamos com chave de ouro! Um leildo de pessoas!

Confesso que fiquei “impressionada”, (ndo que nado soubesse, mas é que quando
acontece é sempre um susto), porque se fosse de verdade, teria quem comprasse!!

Enfim, estou muito feliz com a disciplina.

N&o posso deixar de ressaltar que o professor faz toda diferenga para que uma
disciplina seja agradavel. No caso do professor Igor, embora tenha havido algumas
asperezas entre os alunos, ele soube com maestria contornar as situagdes. Uma
pessoa agradavel, simpatica e aberta ao dialogo, o que faz toda a diferenca no
exercicio de qualquer que seja a profissao e na execuc¢ao da atividade.

A Experiéncia na Disciplina Teatro de Rua do Curso de Artes
Cénicas da UFGD

Aurea Novaes

Desde antes de ingressar no curso de Artes cénicas e com poucas
experiéncias de palco com o Ballet Classico e o teatro, sempre estive fechada num
ambiente que pode-se dizer mais seguro, ou controlado. Um espaco protegido por
paredes, teto e para além disso, algumas das vezes até mesmo por segurancas e
bombeiros. Entdo, e a rua? A rua sempre fora para mim um local de passagem,
transicdo. Do seguro para o seguro, do certeiro para 0 certeiro, mesmo com 0S
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imprevistos de uma rua estar fechada e eu ter que dar a volta, ou de um acidente, ou
de ser lavada por cocds de pombos na avenida principal. Se eu quero ir a um amigo:
VOu para a rua. Se eu quero comer e ndo tem nada em casa: a rua. E mesmo quando
se tem algo em casa, para que eu possa ter hoje, ontem eu precisei passar em um
mercado, o que quer dizer: rua.

A rua é um espaco de transicao, de conflito de interesses, onde pessoas
se esbarram, somam-se e ignoram-se enguanto vagam com algum objetivo na mente,
nem gque esse seja apenas esvaziar a cabeca, respirar um pouco e trocar o ar. Troca.
A rua é também local de trocas. Escambo, capital, energias. Como energia,
movimento: a rua € movimento, passagem, fluxo, caminho. E como um caminho, ir
para rua nem sempre é uma op¢ao. Tem-se que ir se quiser chegar a algum lugar. E
€ ai onde estende-se o teatro fechado, protegido e controlado, do teatro de rua, onde
propde-se em cena questdes que se esharrardo, ou ndo com o trafego.

A rua é um local de conflito e levar o teatro para ela é dispor-se a uma
batalha onde pode-se ter aliados, inimigos, como, também, pessoas que apenas
passardo no meio dos dois ao telefone enquanto dizem “Maria, vai adiantando o

almoco ai, porque eu tenho que voltar mais cedo para o trabalho hoje”, “viado, eu ndo
acredito que ele te largou assim do nada” ...

Na rua estamos suscetiveis a tudo. Ao bébado que entra em cena, a
crianga que comeca a gritar e a correr em volta e, ao que sucedeu em nossa
experiéncia, por exemplo, & um homem que entra em nosso jogo do leildo e que diz
que levaria a mulher gostosa “por dez mil, um beijo na boca e um abrago” enquanto
continua andando no seu caminho, deixando os atores e alguns dos espectadores um
pouco constrangido. Mas, ora essa! Era a proposta! Entdo por que ficamos assim?
Porque uma coisa € dizer sobre algo, outra coisa € vivenciar esse algo e perceber que
isso poderia muito bem ser verdade e levado com naturalidade. Ah, a rua... A rua é
um tapa de realidade.

O jogo do Leildo. Surgiu como proposta para uma acao em grupo dos
participantes da disciplina de Teatro de Rua. Este foi o resultado final e encerramento
de nosso processo na disciplina. Passamos por varias etapas desde o inicio antes
desse jogo final e interventivo, essas etapas, perpassavam o desenvolvimento da
comunicacao em grupo, da atenc¢do, dos reflexos e principalmente a criagcéo de vinculo
e companheirismo em cena.

E claro que esses pontos ndo se desenvolvem abruptamente de um dia
para o0 outro, assim como também ndo em apenas um semestre, mas o
desenvolvimento deles, mesmo assim, € perceptivel e instigador. Foi lindo ver, por
exemplo, nos Ultimos encontros atores que até entdo nunca tinham experimentado o
teatro se soltarem e improvisarem em cena com uma criatividade expandida e liberta
do medo do errado que muitos de nds atores ha mais tempo, temos. Houveram muitos
momentos de luzes criativas que emergiram dos participantes no palco. O que me faz
pensar que alcancar o conceito de presenca é muito mais simples do que esse
radicalismo todo que € cuspido e que engolimos na academia.
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Tivemos, em um sabado, dia da disciplina, nosso primeiro encontro na
praca. Envolvido com lanches, conversas, gula, e um bocado de ansiedade, nos
dividimos em grupo para elaborarmos nossa primeira cena que apresentariamos ali
mesmo, naquele espaco de passagem e paradas inserido no barulho cadtico dos
pensamentos, carros, intencdes, vidas, sentimentos que o cercavam. Sim, ainda falo
da praca. A praca hoje, por mim, passou a ser vista assim: um local de intersecg¢ao.
Onde pode-se parar no meio da rua. A rua nao, na rua € proibido dancar, sentar, parar,
deitar, dormir, chorar. Na rua € estranho, é ilegal. J4 a praca, trata-se de um espaco
de trégua. E o lugar neutro da rua, onde pode-se tirar, até mesmo um cochilo na grama
sem ser marginalizado. Curioso, ndo? Me faz perceber muita coisa de forma mais
ampliada. Talvez a praga tenha sua forma de prote¢éo, suas paredes invisiveis. Reflito
sobre isso agora.

A disciplina em si, foi naturalmente um processo de enfrentamento.
Sabiamos desde o inicio que ela era dirigida para a rua e que chegaria o dia em que
estariamos nela levando nossas proposicfes cénicas e sentindo a movimentacao
energética baguncada que a rua proporciona. De fato, esse dia chegou, mas nao foi
tdo violento assim, fomos bem cuidados quanto a nossa familiarizacdo com o
ambiente. Praticamos nela algumas vezes antes do evento final. Pudemos observar e
assimilar o espaco como possibilidade de execucéo até que executamos, por fim
nossa cena do Leildo.

Alan Aguiar Silva

Memorial: Teatro de rua

Comecavamos a aula sempre com um aquecimento em filaindiana,
onde o primeiro da fila ditava os movimentos que seriam feitos. Esse exercicio
guerendo ou ndo, auxiliava a gente a ter criatividade, e uma resposta rapida

de movimentos, seja para criar ou pra imitar os colegas.

Trabalhamos bastante os jogos de improvisacdo, para criar uma
resposta rapida e treinar para o teatro de rua, que tem bastante influéncia
externa e exige um grande jogo de cintura. O trabalho com as cenas de
folclore foi bem proveitoso. Apesar da dificuldade de reunir os grupos inteiros,
cada encontro a gente fazia a cena de forma diferente, e isso incrementava
cada vez mais as cenas. Fazer a acao de forma com que todos vissem a cena

era desafiador, pois as pessoas ficavam ao redor e era preciso também
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projetar a voz. Trabalhar em grupo exige dedicacdoe entrega de todas as

partes envolvidas, para que surte um resultado satisfatorio no final.

Tive a oportunidade de ir ao Festara e assistir o teatro de rua do grupo
clandestino, “A Coragem que conserva os dentes”, e foi interessante ver a
forma com que o grupo atraia o publico, e o figurino chamava muito a atencéao
de todos. Mas a parte mais interessante foi o final em que o grupo perguntava
sobre determinado assunto, fazia uma espécie de separacdo, polarizacdo
entre as pessoas que pensavam diferente, e Ihes era perguntado o porqué de
pensarem assim, onde muitos ficavam sem resposta. Ou seja, fazia a pessoa

pensar porque ela defendia tal ideia, ou néo.

Improvisar algumas cenas na praca foi bem interessante, pois nos
ajudou a sentir a reacdo do publico e a forma como abordar em um espaco
aberto, sem coxias. Por estar tratando de temas atuais, tinhamos que
tomar cuidado para nao gerar reacbes muito negativas que pudessem
acarretar em uma briga ou algo do tipo. Uma pessoa disse estar pronta para
reagir e defender um dos atores que estava sendo ofendido na cena, mas isso
poderia ser apenas uma consideracao final dela. Também foi interessante ver
a reacdo o publico, que era muito contida, muitos observavam de longe as
cenas, pois nesse experimento estavamos com roupas casuais, entdo muitas

vezes passamos despercebidos, diferente da dltima intervencdo feita.

Fazer a intervencdo na praca foi uma experiéncia Unica e ao mesmo
tempo chocante. Muitos dos atores ficaram meio receosos, incluindo eu, pois
nunca se sabe a rea¢ao das pessoas vendo seres humanos serem vendidos.
Ver pessoas reagindo de forma a querer comprar pessoas é bem assustador,
pois ndo se espera isso de ninguém, isso fere a liberdade pessoal de cada um.
O leildo de pessoas fez um paralelo a prostituicdo e ndo causou revolta em
ninguém, inclusive uma pessoa quis comprar um beijo de uma das pessoas
vendidas. A maioria das pessoas reagiam com risos, e observavam do outro

lado da rua, outras com certo desdém.
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No geral, a disciplina ajudou muitos de ndés a nos desinibir,
principalmente os colegas dos outros cursos, o qual notei uma grande
evolucdo desde o comeco. Muitos ficavam com vergonha, ou as vezes riam

de algumas coisas, e no final pareciam bem mais a vontade.
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Denise Lopes Leal

Artes Cénicas UFGD

Teatro de Rua

Prof. Igor Schiavo

Quando me coloco na rua para alguma experimentacdo cénica, sinto
que fico em estado de alerta. Sinto uma prontiddo no meu corpo. E
me sinto aberta ao improviso. A Jjogar com o real. Pois a rua é
real. As pessoas que ali estdo sdo reais. Por mais que a cena tenha
um roteiro a seguir, o que estd ao nosso redor é imprevisivel.
Entdo sinto que ndo posso estar fechada. E sinto que tenho que me
proteger e proteger o meu grupo. E também de certa forma proteger
esse publico. Ndo sei se a melhor palavra é proteger, mas percebo
gue tenho que ter uma responsabilidade sobre essas pessoas.
Enquanto grupo, somos 5 atores, 3 mulheres e 2 homens. Existe muita
diferenca entre fazer a cena dentro da UFGD (por mais que era em
espaco aberto), mas ali de certa forma estadavamos dentro da
universidade, dentro do nosso espaco, mesmo sendo espaco aberto.
Parecia gque eramos mais livres. Na rua, senti este estado de alerta
no grupo. E talvez, este estado, deixou a cena um pouco mais
fechada, mais timida, menos aberta ao acaso, ao improviso.

Nosso grupo se encontrou na Praca Antonio Jodo, no final de semana
do feriado, onde a gente discutiu um pouco sobre qual historia
iriamos contar e também pensamos um pouco sobre o local onde ouvimos
a historia e o possivel local onde iriamos nos apresentar. Ensaiar
na rua é completamente diferente. Parece que o corpo se abre. Todos
os sentidos ficam agucados. E poder dialogar com a rua acho que é
um presente.

Tivemos bastante dificuldade com relacdo a transformar o tema
Violéncia em comédia. Acho que os tipos e os elementos da cultura
popular, nos ajudam a criar esses personagens, esteredbdtipos, e a
distanciar um pouco de nbés atores. Mas acho que temos que ter muita
responsabilidade com o que estamos gritando na rua. N&do sé na rua.
Noés, enquanto artistas, temos muita responsabilidade com os nossos
discursos, seja na rua, nos palcos, seja onde for. Mas na rua, acho
mais complexo, pois muitas vezes, na maioria das vezes, as pessoas
sdo passantes, e ndo acompanham toda historia, entdo isso me faz
pensar muito, “o que queremos dizer?”, “pra quem gueremos dizer?”
e porque quero dizer isso na rua?” sempre fico com essas perguntas.
Acho que podemos falar de qualquer assunto, desde que se tenha
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pontos de vista a respeito, discutidos dentro da prdépria cena.
Senti falta desses pontos.

Essa relacdo frontal na rua é bem complicada. Quando ndo se tem
nenhuma estrutura de cendrio, ou uma a&rea demarcada para o publico.
Pois as pessoas estdo ali livres neste espaco. E por mais que vocé
esteja de costas, pode ter pessoas 360 ao seu redor. E como fazer
de frente pra esse pUblico que Jja estd ali no local, mas gue néo
estd ali para assistir, sem ser invasivo? Pessoalmente, prefiro a
liberdade, tanto para esse publico, como também para nds atores.
Pois quando se vail pra rua com um trabalho cénico, acho que nado se
pode “obrigar” a assistir de um determinado lugar. Entdo, nds atores
também ndo podemos estar limitados a apresentar sé para um lado.
Acho muito complexa essa relacdo frontal na rua, mas sei também que
as vezes se torna necessario, entdo como cativar esse publico a
ficar no local “correto”, ou como também a gente pode identificar
o local onde j& se tem o publico.

Ndo tinha muitas pessoas na praca. Algumas Jj& estavam ali,
observando nosso ensaio. E como éramos muitos, entre ndés, das outras
cenas, acaba que esse era o puUblico (privado) rs. Entdo a
frontalidade Jj& foi demarcada por esse publico envolvido no
trabalho. Algumas pessoas da rua pararam pra assistir, filmaram,
mas o pequeno publico que ja estava no local da cena continuou ali
timidamente, sem se levantar, e acabaram ficando nas costas da
cena. Sinto que os passantes, os frequentadores do local, ficam
timidos, querem ver sem ser vistos, e acho que isso tem que ser
respeitado.

Senti um estado de prontiddo em todos, ndo sé6 do nosso grupo, mas
em todas as cenas. Mas eu percebi, que este estado, ao invés de
deixar mais aberto, deixou mais fechado. E isso refletiu em tudo,
principalmente na voz. E também refletiu no pouquissimo jogo com a
rua.

Discente: Guilherme Matheus Godoy

Docente: Igor Schiavo

Universidade Federal da Grande Dourados- FACALE (Faculdade de Artes e Letras)-
Artes Cénicas

Disciplina: Teatro de Rua.

Reflexdo sobre a apresentacédo do dia 05/05/2018.

A experiéncia de apresentar uma cena na rua, ainda que tédo curta, foi totalmente
nova. Antes, sendo apenas um admirador do teatro de rua, tinha uma vaga ideia da
dificuldade que é se colocar enquanto ator na rua.

Estando neste lugar, me atentei muito a expansao corporal e vocal que precisava para
criar uma poténcia minima, querendo alcancar a maxima, claro, para a cena do meu
grupo, passei a cena toda refletindo como a minha figura que naquele momento
representava um personagem, se colocava no meio daquela praga.
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J& arelacdo do meu grupo com a rua sai do campo representacdo para adentrar no
espaco, com isso quero dizer que nés ficamos focados em que ponto da praca
fariamos a cena. Depois que decidimos trabalhar no monumento da biblia pensamos
para que lado do monumento queriamos que o publico ficasse e nos preocupamos
também com nossa distribuicdo em casa, que € claro ja estava pré-estabelecida desde
o ultimo encontro.

Quando estavamos criando a cena pensamos nessa distribuicdo, queriamos o
Senhor Cidadao, personagem central e que vivia em um mundo fantéstico livre de
violéncia, no meio e em destague. Quando fizemos a cena no Nucleo de Artes Cénicas
essa centralizacdo da personagem foi um pouco evidente, ja que ele subia em uma
estrutura de cimento pouco mais alta que o nivel do solo, mas fazendo na praca foi
possivel que o personagem ficasse em grande evidéncia, ja que 0 monumento
propiciava uma elevagdo maior em relacdo ao nivel do solo. As outras personagens,
gue viviam no "mundo real" deixamos todas no mesmo lugar, o chdo duro e realista
da praca.

No inicio, cada um dos personagens contaria uma parte da histéria do Senhor
cidadao, depois mudamos de ideia e achamos mais interessante colocarmos os
personagens como seres indignados com a cegueira do homem intacto a violéncia.
Agora pensando na encenacao com vertente ligada a Manifestacbes Populares,
tentamos criar essa atmosfera atraves de personagens com tipos bem estereotipados
e outras facetas que achamos que se encaixariam, por exemplo, a minha
personagem, a mulher exagerada era o estereotipo, a faceta era um homem, que nao
esta preocupado em parecer uma mulher de verdade, com peitos e bunda grandes e
maquiagem espalhafatosa. E muito comum encontrar esse "tipo" em teatro de rua
guando se trata de manifestacoes populares.
Uma questéo que foi muito recorrente no nosso grupo foi a questdo da comédia, como
fazer as pessoas rirem da nossa cena? E acho que foi ai que erramos. Temos uma
visdo de que para ser comédia € preciso que o publico fique rindo a todo momento de
tudo o que acontece, entretanto a comédia ndo é so risada, esta no exagero, no clima
gue se cria, na interpretacdo, na satirizacdo entre muitas outras coisas. A risada é
uma consequéncia desses fatores, que pode ou ndo acontecer.

Refletindo sobre:
>Relagéo frontal com o espago:

Um dos pedidos que nos foi feito era para que o espaco de apresentacao fosse
frontal. De primeira pareceu que era o mais facil, pois € o modelo que estamos mais
acostumados a usar no teatro, entretanto essa relacdo muda de figura na rua, por que
tem gente em todo lado, a toda volta e &4s vezes mesmo que nés chamemos as
pessoas, algumas preferem ficar em outros lugares e ai como incluir esse publico?
O que aconteceu no meu grupo foi a vontade de incluir quem estava ao redor, mas
ao mesmo tempo estdvamos presos ao frontal, pois, repito, era uma das exigéncias
para essa cena.

E ai, o que parecia confortavel, virou motivo para pensar sobre a espacialidade da
rua (ainda bem!). O espaco que encontramos na rua muitas vezes, a nao ser que seja
uma escolha do grupo, ndo tem uma parece que delimite onde o publico deve ficar e
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mesmo com parede o publico ainda pode se colocar dos lados da peca, chego a
conclusao entdo que o a relacao frontal é a mais complicada de se conseguir no teatro
de rua.

>Relagdo com o publico:

Iniciamos a nossa cena como que chegando ao local onde apresentariamos, com o
intuito de chamar atencdo de quem tivesse passando. As pessoas que ficaram
assistindo na relagéo frontal eram apenas os alunos e uma ou duas pessoas que
pararam, ficaram observando um tempo e depois foram embora. Outras pessoas
ficaram assistindo de longe, ou ficaram atras da cena.

Penso que talvez s6 a musica ndo tenha sido suficiente, deveriamos ter chegado nas
pessoas mesmo e convidar mais diretamente para assistir a cena, talvez assim mais
pessoas teriam assistido "oficialmente”.

Essa relacdo com o publico é complicada. Nado podemos esperar que o fagcam o que
gueremos, na rua todo mundo € livre para ficar onde quiser, entdo temos que achar
outros escapes para resolver isso. E talvez fosse justamente uma aproximagao maior:
"0Ola, vem ver nossa cena!”, ou algo do tipo.

Creio que no préximo trabalho estaremos mais cientes quanto a essa relagéao.

>Prontidao do ator:

Talvez durante a cena eu nao tenha desconsiderado em partes o fato de que
estavamos no meio da praca, pois sinto que ndo me atentei como deveria a todo o
movimento que acontecia em volta do nosso experimento. Estava mais ligado ao
publico, que também faz parte desse lugar, e a deixar claro o que a cena era, quem
era minha personagem e que mensagem ela passaria. Mas parece que esqueci
completamente do resto: os carros passando, a musica da igreja, o pessoal dando
mudinhas de plantas um pouco atras da gente. Tudo isso eram coisas que eu sabia
gue estavam acontecendo, porém deletei elas da minha mente na hora de apresentar.
O que é muito estranho, pois tinha tanto barulho em volta e tanta coisa acontecendo
e nao dar atencao é como que fazer com que nada disso importe, mas no teatro de
rua tudo isso importa muito. E claro que ndo da pra fazer piada com tudo que
acontece, ou interagir, mas € preciso dar a devida atencao a essas tudo isso.

Consideragdes finais:

Creio que a experiéncia foi muito valida, a partir das reflexdes que me causaram
posso buscar melhorar o que me deixou insatisfeito: a falta de interagdo com o publico
e 0 espaco.
A rua é um lugar dificil, mas muito prazeroso de se trabalhar, quanto mais
exercitarmos, ficaremos mais preparados para esse ambiente sem paredes e tao
amplo.
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Reflexdo final sobre a disciplina eletiva Teatro de Rua.

A disciplina Teatro de Rua que optei fazer em meu primeiro semestre na Universidade,
com toda certeza foi uma descoberta sobre o que é o teatro feito para a rua. Antes, considerava
teatro de rua como um género que se acabava em si proprio, contudo ha muito mais
caracteristicas envolvidas.

Séo trés vertentes de pesquisa na rua: Teatro de cultura popular, critica social e
apropriacdo do espago. Entretanto ndo podemos penséd-los como trés estilos que ndo se
conectam, podemos ter em uma sé encenag&o 0s trés aspectos.

O teatro de cultura popular é aquele que te faz rir, conta causos que acontecem na vida
de todo o povo usando de personagens com tipos estereotipados. Esse foi 0 mais complicado
de experimentar na rua, por diversos fatores. O primeiro era que 0 tema que permeava 0S
trabalhos da turma era violéncia, dificil se distanciar e fazer comédia em cima do que é tragico.
Outro fator foi a intimidade limitada que tinha com a rua, ja havia feito performances nas ruas
de Piracicaba, mas nunca um teatro (ou cena “convencional”) de fato. O relacionamento com o
espaco era muito pouco apurado, 0 que estava presente na cena era apenas a realizacdo da
mesma da forma como eu e meu grupo haviamos pensado.

A critica social trouxe novos ares, feita em arena, experimentada depois do primeiro
contato com a rua e falando de violéncia da forma como queriamos falar. Denunciando, dando
voz, lutando com arte, assim como essa vertente da rua nos leva a fazer. As experimentacoes
em arena dentro da sala foram essenciais para entendermos o funcionamento da arena, como

privilegiar todos os que estdo assistindo. Foi nesse estagio das aulas que também demos mais
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atencdo ao relacionamento com o publico, como agir quando temos que disputar a aten¢ao com
alguém, a quebra da quarta parede ficou mais evidente. Pensamos também em como fazer com
que o publico concorde com o que voceé esta falando, como é essa abordagem?

Mas a vertente que eu me apaixonei de fato foi a de apropriacdo do espaco, a ultima que
trabalhamos. Nessa, a relagdo com o espaco foi 0 aspecto mais forte, como o espaco influencia
na cena e como ocupamos esse espago de forma que consigamos fazer o que pretendemos. S&o
varias saidas. Na cena em que criamos optamos por um deslocamento curto. Em nossas
conversas percebemos que possibilitou ao publico acompanhar mais ativamente o experimento,
ja que ndo precisava necessariamente se deslocar junto com os atores. Foi na apropriacdo que
tivemos a melhor resposta do publico.

O fato de termos as trés em momentos distintos fez com que conseguissemos ir nos
acostumando e apropriando com o fazer teatral na rua. Uma acarretou em questionamentos e
solucdes que acrescentavam uma melhora na outra, talvez por isso 0 nosso tltimos experimento
foi 0 que mais me cativou.

No geral as aulas foram uma forma de me lembrar mais uma vez como o trabalho em
grupo é essencial no teatro. Eramos incentivados sempre a pensar com e em grupo, mesmo na
cena que apresentamos sozinhos, a relagdo com o restante da turma ficou evidente. Isso
ocasionou numa grande disponibilidade que todos que participaram da disciplina, tornando as
aulas leves e interessantes. Julgamentos de valores foram deixados de lado, e sinceramente é
iSso que precisamos dentro do teatro, 0 companheirismo que faz com que todos evoluam juntos.

Os jogos de interacdo e aquecimento no inicio das aulas auxiliavam a desinibicao e
interacdo de todos. O jogo dos sapatos, 0 jogo da fila de movimentos, o de cantar a primeira
musica que pensavamos para a primeira pessoa que parassemos de frente. Todos foram
essenciais para que na hora das improvisacdes a turma estivesse em uma mesma sintonia.

A disciplina ajudou a me reconhecer na rua e pensar o teatro feito na rua e pra rua de
forma diferente da que eu pensava. No inicio das aulas fiquei me questionando para quem
faziamos o teatro de rua. A resposta agora parece muito simples: fazemos teatro de rua para
guem esta na rua. O processo de elitizacdo do teatro é quebrado quando atuamos na rua e apesar
de possiveis represalias, nossa voz ¢é escutada por gente do povo, ou seja, por nés. Essa relacao

¢ horizontal e essencial.

TEATRO DE RUA
RICARDO JORGE RADO DE MORAES
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RELATORIO

Na rua me sinto livre, conectado e provocado para dialogar com diversas situacdes
gue me rodeiam no meu cotidiano, acdes presenciadas que me geraram multiplas
reflexdes e me instigaram a reagir tomando uma atitude coerénte.

Existe uma energia coletiva no grupo, que colabora para criacbes através das
experimentacfes e sensacdes. Na rua, SOmoS um COro, um COorpo, uma cancao,
ecoando num espaco onde expandimos essa emocao.

A cena nasceu através de uma juncdo de elementos que se integram na historia
relatada pelo individuo, esse citado, que foi usado como referéncia para nossa
criacdo, foi escolhido para representarmos sua trajetoria de forma evidénte.
Ultilizamos uma cantiga popular " Se Essa Rua Fosse Minha " usada como prélogo
da cena, para chamar o publico presente no local e aqueles que estavam passando
ao redor.

Tivemos que adaptar a cena num espago com uma visao frontal, conforme a proposta
solicitada. N&o houve problemas de preenchimento do espaco onde ocorria a cena
por parte dos atores, demos uma atencao maior na questao de nos conectarmos com
o todo, dentro desse espaco e visamos essa conexao maior com o publico.

A introducdo da cena, ocorre dentro do prélogo conforme mencionado, a idéia era
usar isso como convite para que aqueles(a) ao entorno, podesse de alguma forma,
perceber o convite e o inico da cena. No final da mesma, propomos realizar uma
grande roda com o publico para assim, finalizarmos num ritmo harmdonico.

Naquele dia, estava ocorrendo diversas coisas ao redor, cada grupo teria que escolher
um espaco que nao se relacionava com a interrupcdo momentanea, espaco esse, que
se isola e colobora para a realizagéo da cena.

A experiéncia foi magnifica, em sentir essa personagem na rua € a0 mesmo tempo
estabeler uma relacéo diretamente com os outros personagens e com a rua no geral,
0 uso da triangulacédo, tem sido uma técnica grandiosa, que me possibilitou diversas
trocas com o publico, 0 espacgo e 0s personagens.

Esse lance de acompanhar as cenas de fora, nos possibilita a ter uma visao diferente
do estar em cena, pois percebemos como publico, o quéo magico é prestigiar acdes
e qual enredo a cena se tomara.

De certo modo, no acompanhamento das cenas, estavamos prontos para a qualquer
momento, iniciarmos a passagem para a cena, pois nao teria nenhum sentido,
desconstruir totalmente a energia das(o) personagens.

As sensacgOes dessa 12 experimentacao, tem sido prazerosa, pois ampliou minha
visdo sobre essa relacdo com o publico, a rua, os personagens na rua, as cenas na
rua e a adaptacdo da cena apresentada na rua.

SILVA, Bruna Alana Simodes
brunaalana@hotmail.com
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Teatro de Rua
Reflexdes sobre apresentacéo realizada na praca Anténio Jodo no dia 23
de junho de 2018

A critica social que nos propusemos a apresentar nesta peca, foi em relacdo a mae de
Rafael, que na primeira apresentacdo mata o filho deficiente e abandona o outro filho de
10 anos. Nossa ideia foi mostrar as suas origens, a sua criacdo, qual foi a formacéo que
levou a ter essa amargura e desapego com a familia, tentando buscar um entendimento,
nao justificativa, para suas acoes.

Encontramos em nossas divaga¢des uma menina criada apenas pelo pai, ou seja, ja vinha
de uma familia desestruturada, e este lhe cometia inUmeras agressdes. Era um pai
alcodlatra, que a agredia verbalmente, fisicamente e sexualmente, ela era escrava
daquele homem, indefesa, isolada, marginalizada. E foi deste homem, seu proprio pai,
gue teve seus dois filhos.

Foram anos de abusos cometidos contra aquela mulher até que ela encontrasse forga o
suficiente para se livrar daquele velho nojento que como sua Unica familia, so Ihe trouxe
sofrimento e dor. Ela ndo conseguia conviver com as criangas, mesmo inocentes, pois
elas eram fruto, testemunhas, prova viva e a constante lembranca de tudo o que aquela
mulher sofrera até ali. De qualquer forma, ela ndo tinha amor, ela nunca teve o privilégio
de conhecer este sentimento, viveu uma vida vazia de bons sentimentos, o odio, a
violéncia, o desapego, era tudo o que ela tinha para passar para os filhos.

Acreditamos que essa historia se repete varias e varias vezes na nossa sociedade, que a
violéncia acontece dentro de casa, lugar aonde s6 deveria existir amor. E levamos isso
pra nossa apresentacao pra mostrar essa realidade, com a intencdo de chocar, e fazer
refletir se estamos atentos a nossa volta, se estamos de olhos abertos pra perceber o que
acontece com nossos Vizinhos, amigos, parentes e trazer a reflexdo do que podemos
fazer pra tentar mudar essa realidade, qual seria nosso papel na sociedade frente a uma
situacdo como essa.

O nosso grupo trouxe da cultura popular, elemento da apresentacdo anterior, 0
personagem caricato da mée, de cabelo curto, muito arrumada, mas gritona e exagerada.
N&o conseguimos adaptar todas as coisas que gostariamos, como 0s ecos de
personagens, pois perdemos muitos integrantes do grupo.

Sobre a relagcdo com a rua, busquei ficar atenta ao que se passava ao redor, mas
encontrei muita dificuldade, por diversos momento eu estava completamente imersa pela
cena. Acredito que fora as pessoas que possuem como caracteristica pessoal estar ligada
o tempo todo, € preciso muito treino para nao se deixar imergir completamente pelo que
esta sendo apresentado, ou estd apresentando. Em varios momentos eu me peguei
completamente desatenta ao publico que passava a nossa volta, perdendo a possibilidade
de perceber as reagles, interagir ou me preparar caso houvesse algum tipo de
intervencdo simpética ou hostil. Essa desatencdo ndo pode existir no teatro de rua,
principalmente quando se apresenta em arena, que foi o0 caso dessa cena, aonde nao se
tem nenhum tipo de protecdo e estéd vulneravel a imprevistos vindo de qualquer lado,
como explica Carreira (2011, p. 14) que a cidade € antes de tudo um espago cénico
diversificado, no qual ndo existe um fundo protetor, como na cena convencional. Um
espaco penetravel e imprevisivel que sempre sera parte dindmica do espetaculo.

A relagdo com o publico foi um pouco complicada, mesmo considerando que o fluir da
cidade faz parte da materialidade do espetaculo, influenciando os acontecimentos da cena
e, particularmente, as formas de recepcéo (Carreira, 2016), as cenas apresentadas foram
muito fortes, assim como as palavras, causando um certo distanciamento das pessoas,
apesar da curiosidade, elas ndo se aproximaram tanto do espetaculo. Houve até o caso
de um pai que parou para assistir, e quando esses acontecimentos comecaram, ele levou
o filho para longe. O que nao quer dizer que tenha sido algo ruim, visto que o teatro de
rua tem essa caracteristica de publico que vem, da uma olhada e se afasta para seguir
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seus compromissos, ou apenas ouve algumas palavras e olha rapidamente a cena
enquanto transita. Reflito que para futuras montagens devemos considerar que mesmo
ndo sendo direcionado para criancas, elas poderdo estar presentes, assim como qualquer
outra pessoa, e talvez pensar melhor em quais palavrar vamos usar para transmitir melhor
nossas ideias e propostas pois Carreira ainda diz em seu artigo “A Rua”, que o ator deve
compreender o papel do olhar do espectador, pois este constréi os sentidos do espetaculo
observando tanto a performance dos atores como o dialogo com a vida do espaco
abordado, e que neste caso, a capacidade de improvisagcdo ndo esta ligada apenas a
habilidade de conducéo da personagem no meio das diversas variaveis que atuardo sobre
a cena, mas também se relaciona com a criagdo no texto espetacular de espacos para
gue a acado dos espectadores penetre a cena.

Sobre o convite, o fizemos através de uma musica cantada por todos os atores se
direcionando para a arena que ja estava montada pelos outros colegas alunos. Nenhum
dos transeuntes se aproximou para integrar a roda, mas muitos deles pararam aonde
estava na expectativa do que estava acontecendo. Durante a cena, os atores que nao
estavam participando naquele momento, ficavam ao redor da roda, junto com o restante
do publico, buscando estar atento para sua entrada, para uma possibilidade de interacédo
com o publico e em estado de prontiddo para 0s possiveis atravessamentos. Foi
interessante a proposta de fazer duas apresentacdes seguidas. I1SSo nos trouxe a
possibilidade de respirar fundo, nos concentrarmos e poder fazer tudo o que foi
planejamos para a cena e que foi esquecido na primeira passada pelo nervosismo. Além
de testar tudo e poder fazer alguns ajustes na segunda vez. E ainda interessante
considerar que uma apresentacgao de teatro, por ser ao vivo, nunca sera exatamente igual
a outra, mas na rua, por mais que ndo houveram intervencdes visiveis durante a
apresentacao, a cena é modificada pelo espaco, pelo impacto que causa naqueles que
estdo assistindo. Como por exemplo, da primeira vez, quando houve o episodio do pai e
da crianga, as pessoas se contrairam pensando como aquelas palavras eram fortes e
poderiam ecoar na vida daguelas pessoas. Ja na segunda vez, houve um senhor que se
aproximou bastante da arena, justamente no momento em que 0 personagem em acao
era um velho, um tanto corcunda, de bengala, muito parecido com as caracteristicas do
senhor em questao e o publico segurou a respiragado por um segundo, na expectativa da
reacao daquele senhor, que parecia pensar que as palavras gritadas pela Mae, poderiam
ser com ele.

Foi muito interessante e agregador para a minha histéria ter participado desse momento
na rua. E ao mesmo tempo desafiador e excitante essa exposicéo a que nos colocamos,
falando de coisas que nao falariamos com estranhos, de forma tdo explicita e expostos a
todo o tipo de reacdo possivel para cada uma das palavras e gestos que fazemos.
Acredito que seja muito dificil acontecer algo radical, mas precisamos estar sempre
prontos pra se sair da melhor maneira de cada situagao.
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Teatro de Rua

Quando eu vi essa disciplina disponivel, ndo tinha a menor ideia do que se
tratava, mas me inscrevi com o objetivo de aproveitar todas as oportunidades que o
curso tinha a oferecer.

Me surpreendi de primeira, ao perceber que o0 teatro de rua vai de
manifestagdes culturais como o desfile de reis, a cenas de critica politica realizada em
pracas, e que existe uma discusséo ainda sem defini¢cdo definitiva do que é teatro de
rua e teatro na rua. De qualquer forma entendi que este, € aquele apresentado em
espaco aberto, urbano (ou ndo), sem a necessidade de um palco elevado, como o
italiano, mas que também pode ter. Acredito que o mais importante disso, e o que foi
a minha maior surpresa, € que o teatro de rua ndo € praticado por quem nao teve
oportunidades maiores, de brilhar em palcos glamorosos e sim por artistas que
guerem levar a arte aonde ela ndo costuma chegar, artistas que querem falar o que a
maioria das pessoas ignoram, querem fazer a arte ser acessivel a publicos que nunca
tiveram oportunidade, e finalmente, que o teatro de rua € uma questédo de escolha, e
nao de falta de opcéo.

Foi bastante desafiador e marcante 0 momento em que tivemos que buscar na
populacdo uma histéria de violéncia que o cidadao tenha vivido. E procurar uma
maneira de representar isso, utilizando os tipos e de forma cémica, foi um momento
de superacdo. O nosso grupo teve poucas baixas desde que foi formado, o nucleo
permaneceu através do semestre, 0 que nos possibilitou desenvolver algumas coisas
de forma evolutiva, acredito que isso tenha ajudado a alcangcarmos alguns resultados
gue pareciam muito dificeis no inicio, como a cena de violéncia de forma cémica.

Confesso que demorei para entender que a proposta da disciplina era a
experimentacdo, sem cobranca de finalizacbes fantasticas ou engracadas. O
importante era experimentar. A demora dessa percepc¢ao, fez com que eu ndo me
sentisse completamente a vontade para participar, pois sempre sentia medo do
julgamento, pois muitas vezes eram sugeridos temas dos quais eu nao tinha muito
dominio, sendo assim, dificil desenvolver um texto de improviso.

Entendi que é muito importante o ensaio para situacdes extraordinarias como
por exemplo, a interferéncia negativa de um expectador durante a cena. E importante
esse treino para que o ator esteja preparado para lidar com a situacao e ndo permita

gue esse disturbio venha a interromper o espetaculo. Dentro disso, € possivel se
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relacionar com o publico durante o que esta sendo apresentado, quebrando a quarta
parede, buscando o envolvimento deste com o espetaculo. O ator pode buscar no
publico uma confirmacéo do que esta sendo falado, pode até mesmo trazer ele pra
peca (tomando cuidado para nao o constranges), pode chamar o espectador para dar
sua opinido. Isso fara com que os espectadores se sintam mais envolvidos.

De acordo com o local a ser ocupado, o teatro pode se apresentar como no
palco italiano, encontrando um fundo que o protegera em um dos lados, entre outros,
pode ser em arena que vai demandar atencao redobrada e prontiddo em alerta todo
0 tempo, pois o0 ator se encontra completamente exposto por todos os lados e na rua,
tudo pode acontecer, qualquer um pode invadir o espaco, pode agir com violéncia
contra 0 que esta sendo exposto e o ator precisa estar completamente ciente disso e
em alerta para se proteger. Em arena, deve se trabalhar a disposi¢ao do ator dentro
do circulo, para que este ndo fique muito tempo de costa para um lado da roda, ou
para evitar que se movimente de forma demasiada e ainda para que seja possivel
compreender o que esta sendo falado na maioria dos angulos possiveis, podendo ele
cuidar para se voltar para todos os lados durante o dialogo, ou para jogar em
triangulagéo com os colegas de cena.

Durante a disciplina conheci nomes importantes como Meyerhold, Bertolt
Brecht, Augusto Boal dentre outros que marcaram a historia com seu trabalho no
teatro politico (de rua ou néo), no teatro do oprimido e que até hoje inspiram trabalhos
mundo a fora.

Concluo que a disciplina me proporcionou enriquecimento intelectual e pessoal,
experimentei e vivenciei quebras de preconceito em mim mesma nas aulas e nas
cenas que montamos. Sai com muito mais do que podia imaginar quando me inscrevi
nessa eletiva. Foi uma matéria importante tanto para minha formacao pessoal quanto

formacéao de atriz.

REFLEXAO DA APRESENTACAO DE TEATRO DE RUA

Aluno: Pedro Henrique Lima Gongalves

No encontro do dia 23 de Junho de 2018 fizemos uma apresentacao na Praca Antnio Jodo,
meu grupo e eu estdvamos em menor numero na ocasido, apenas trés integrantes. Fomos
particularmente prejudicados por esse fato, tinhamos uma histéria desde o inicio do processo —
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a de um homem que estava na Praca chamado Tido — e sua vida se baseava na falta de violéncia,
ele dizia que nunca havia sofrido nenhum tipo de violéncia, o que beira a impossibilidade, pois,
todos sofremos, de uma forma ou de outra. Tal histéria chamou nossa atencédo e montamos uma
cena em outra aula, onde encenavamos varias formas de violéncia de forma cémica, o que foi
um verdadeiro desafio. Na ocasido do dia 23 nossa misséo era apresentar a mesma historia como
critica social, eu e meus dois colegas tentamos entdo simplificar a histéria, basicamente falamos
ndo como personagens, mas como seres inseridos numa sociedade que exala violéncia.

Ja tive algumas experiéncias com a rua nessa disciplina, todas muito interessantes e
desafiadoras, acredito que o espaco publico como um todo é muito desafiador, mas também
demasiado educativo. Nessa nova experiéncia tivemos que lidar com a mudanga, afinal
estdvamos desfalcados e tivemos que mudar nossa historia naquele momento, a historia entdo
se tornou um pequeno conjunto de movimentos, ndo estavamos mais no campo das palavras e
sim da acdo. Como faldvamos sobre violéncia optamos por sermos violentos, enquanto um de
nos gritava a frase “violéncia ndo € gratuita” os outros dois violentavam essa pessoa, e também
interativos com publico, pois, no comeco instigavamos o publico a pensar sobre seus atos,
perguntdvamos se eles ja haviam violentado alguém, fisica ou verbalmente, e com acabamos
repensando nossos proprios atos, ndo s o publico mas nds, enquanto artistas e individuos,
refletimos.

Entendo um pouco agora quando Antonin Artaud, em O Teatro e seu duplo diz:

Digo que essa linguagem concreta, destinada aos
sentidos e independente da palavra, deve satisfazer antes
de tudo aos sentidos, que ha uma poesia para 0s sentidos
assim como h& uma poesia para a linguagem e que a
linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 é
verdadeiramente teatral na medida em que o0s
pensamentos que expressa escapam a linguagem
articulada. ®

Ele mostra que &s vezes a palavra, como algo concreto, ndo se faz necessaria, por exemplo:
em nossa cena quase ndo fizemos uso das palavras, pois s6 o ato de violentar o outro ator em
cena ja era algo que falava por si, a frase “violéncia ndo ¢ gratuita” ficou apenas como um
acessorio e ndo como algo indispensavel. Existe uma poesia nas agdes fisicas que é muito mais
poderosa do que quando sdo transmitidas atraves das palavras, além disso tais a¢cdes, como disse
Artaud, desperta os sentidos humanos que ndo seriam, talvez, acionados com as palavras .

Como ator em cena ja me senti desprotegido, afinal, estava em uma zona que ndo me era
“confortavel”, a rua. No palco estamos seguros, estamos em um ambiente familiar e proprio do
artista, temos a iluminacéo propria, figurino, texto decorado, ensaiado e tudo esta onde deveria
estar, ja na rua isso ndo acontece necessariamente, me senti desprotegido todo o tempo, fosse
pela movimentacdo da praca ou pelo fato de ndo termos ensaiado tanto, foi estranho, mas ao
mesmo tempo muito prazeroso. Estar fora de minha zona de conforto me deu animo, de alguma
forma. Acredito que apresentar na rua revigora o artista, nos tira do ambiente “burgués” e de

61 ARTAUD, Antonin. O Teatro e seu duplo. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2006. Pagina 36.



243

convencdes ja tdo estabelecidas em que estamos acostumados a estar, afinal, pessoas de todas
as idade estavam passando naquele momento, de todas as classes sociais, crengas € com
diferentes historias. Como bem expressa André Luiz Antunes Netto Carreira em seu artigo
Reflexdes sobre o conceito de teatro de rua:

A rua, como espaco multifuncional — que contém desde a
atividade cotidiana e repetitiva até 0s movimentos mais
violentos e transformadores da sociedade — que potencializa as
manifestacdes culturais, permite que o cidaddo desfrute de um
anonimato que o libera do peso do compromisso social.

Compreendo assim que a 0 espago urbano propicia ao espectador uma maior abertura para
0 jogo cénico, pois, ali ninguém se conhece, 0s preconceitos e preconceitos ficam no anonimato,
e por aquele periodo de tempo sdo esquecidos. Também percebo que na rua tudo se torna cena,
o barulho dos carros, os transeuntes, o choro das criangas, o vento forte ou fraco, a chuva, ali
tudo pode ser utilizado, 0 que torna a experiéncia mais desafiadora, pois, por mais ensaios que
os atores tenham tido, nada os prepara para a imprevisibilidade da rua.

Tanto a construcdo da cena, confesso que foi meio cadtica, pois, tinhamos que resolver
rapidamente o problema da falta de todo o grupo e isso nos deu muito trabalho e acabamos
perdendo algum tempo. Tivemos inimeras ideias e, como sempre, acabamos resolvendo tudo
quando saimos do campo das ideias e fomos para a préatica. Testamos todas as ideias e fomos
lapidando a cena, a partir do que ja tinhas das experiéncias anteriores, foi uma construcao mais
complicada, ja que anteriormente tinhamos outros integrantes e cada um tinha sua fungdo na
cena, mas esse obstaculo foi ultrapassado com sucesso. Por fim, decidimos continuar com a
esséncia da histéria de Tido, uma pessoa que acredita que a violéncia ndo seja gratuita, ou seja,
uma pessoa que parece tentar maquiar a realidade. A historia de Tido me fez pensar no tempo
que estamos vivendo e como a arte pode mudar as coisas, e isso € muito nitido quando se
apresenta na rua, as vezes uma pessoa que sO estava vivendo sua vida passa por nds e sem
querer acaba refletindo sobre questdes da sua propria vida ou comportamento. Fazer teatro na
rua me faz querer experimentar algo novo, dizer algo novo, algo que ndo tenho feito, hoje eu
acredito que o teatro vai além das salas de teatro convencionais, ele pode estar em qualquer
lugar e se apresentar em uma infinidade de formas.

Foi estranho ver meus colegas, pois, todos eles trataram de assuntos muito pesados e de
formas bem incisivas, e também trabalharam a chamada do publico para a cena, eles
convidaram o publico, enquanto meu grupo ndo o fez, apenas apresentamos nossa cena € nao
nos preocupamos com a chamada do publico. Talvez porque estavamos todos sentados em um
circulo e éramos todos colegas, parecia que estdvamos apresentando somente para nés mesmos,
mas mesmo assim encontravamos pessoas e até uma familia que parou pé ficou nos assistindo.
Particularmente ndo me identifico com teatro em arena, prefiro quando temos um publico
disposto em varias posicGes, ou quando temos que deslocar o publico, isso me parece mais
desafiador e interessante pelo menos.

Concluo que a cena apresentada foi um desafio, tinhamos que prestar atencdo em todos
movimentos da rua, dos colegas e estarmos sempre atentos, essa prontiddo que o teatro de rua
requer me fez perceber como o ator deve estar sempre atento, mesmo no palco italiano, a
diferenca é que no teatro de rua tudo pode sair do ensaiado em um minuto. Percebi também que
gosto muito de fazer teatro em espacos alternativos e urbanos, as possibilidades parecem
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maiores e acabamos nao ficando dependentes de iluminacdo, cenério, etc., tudo pode ser
resignificado e adaptado. Me parece também que a rua é um dos lugares ideias para critica
social, isso pode ser percebido pela reagdo do publico, que se sente incomodado e expressa isso
involuntariamente, coisa que talvez ndo aconteceria no palco convencional, vi isso na reacdo
daqueles que passavam enquanto eu estava com grupo em cena e também quando eu mesmo
estava assistindo meus colegas, e isso é fascinante e me mostra que o teatro € muito maior que
eu imaginava, ele vai além dos muros do teatro, enquanto construgao.

TEXTO DE VITORIA CORREA LEAL

Toda apresentacdo que faco na rua é novo para mim. Cada sensacéo, cada
experiéncia € algo unico e muito maravilhoso. Eu estava nervosa, mesmo sabendo
gue j& tinha feito aquilo, mas antes fizemos como algo coémico, engracado (pelo
menos tentamos) e dessa vez podiamos ‘extrapolar’ e falar tudo o que realmente
queriamos.

Nos ensaios da cena, eu ja notei que seria algo forte para lidar pois conforme
minha colega de cena me provocava, sentia meu sangue ferver e me segurava para
realmente nédo bater nela. Mesmo assim, consegui lidar com as emocdes e fazer,
sempre atenta a rua e com o gque possivelmente pode acontecer.

Eu particularmente me sinto feliz pois tenho um grupo muito bom para
trabalhar e conseguimos sempre nos entender com conversas e trocas de ideias.
Eu observei bastante meu grupo na rua e sinto que a cada apresentagdo (mesmo
gue seja para nossa turma e que na verdade nunca € s6 para nossa turma) nos
evoluimos um pouco e nos sentimos mais seguros naquilo que estamos fazendo.

Nossa ultima apresentacdo foi algo marcante para todos nds e sei que
também foi gratificante, ver que nossas ideias e trabalho deram certo e que
conseguimos atingir nossa meta.

A criacdo da cena ndo foi tdo dificil pois desde o inicio nds queriamos fazer
algo que chocasse o publico, sobre um tema polémico. Apenas pegamos algumas
coisas da nossa cena comica e modificamos para essa cena atual. Trocamos ideias,
sugestdes do que poderia dar certo e do que ndo poderia, pesquisamos e
debatemos bastante. Sei que ndo foi algo facil, nem para mim e nem para meus
colegas, mas conseguimos fazer algo bom e dentro dos pedidos do nosso docente.

Admito que quando pudemos modificar a cena comica para algo mais
critico, foi um alivio para o grupo, pois se fosse ao contrario, teriamos muitas
dificuldades. Em ambas as cenas tivemos altos e baixos, pois nédo é facil fazer uma
cena engracada em cima de um assunto polémico e ndo é facil falarmos de um
assunto tdo triste que € esse tipo de violéncia.



245

E infelizmente sdo assuntos que poderiamos lidar no dia a dia, poderiamos
resolver e achar solugdes, mas a sociedade simplesmente “varre para baixo do
tapete” e esta tudo certo. E muito triste falar disso pois notamos a cada dia como
0 ser humano esta desumano. Nem posso comparar com animal, pois sabemos
como 0S animais possuem sentimentos e se importam com o outro do préprio
bando.

Termos o ‘poder’ de falar sobre esses assuntos no teatro de rua é muito
bom, pois € uma forma de distribuir arte para qualquer pessoa e podemos dizer e
mostrar como as coisas estdo realmente acontecendo ultimamente.

Poder usar essa forma de teatro para criticar quem quer tirar arte, teatro, e
tantas outras coisas das pessoas € como se féssemos soldados e tivemos uma arma
extremamente potente em nossas maos. SO precisamos saber usar elas. Temos que
mostrar que JUNTOS somos fortes, que JUNTOS conseguiremos ir contra toda
essa repressao que estamos passando, ndo sé na arte, mas na vida.

Reflexdo e Argumento

Tivemos duas experiéncias em arena. A primeira foi na aula passada, que

fizemos nossas apresentacdes na praca e a segunda foi na feira. Apesar que na
feira foi mais como experimento mesmo, pois ficamos em um lugar onde néo
tinha muito publico, mas na praca foi muito bacana! Mesmo que tinhamos ficado
em circulo enquanto um grupo apresentava, muitas pessoas passaram por ali,
olharam, pararam, viram que estava acontecendo alguma coisa.
Tivemos varios olhares, como “o que estdo fazendo ali?” ou do tipo “nossa, eles
estdo falando isso mesmo?” e mesmo assim, alguns ficaram e assistiram.
Tratamos de assuntos muito fortes e que ndo é pra qualquer idade, tanto que na
primeira apresentacdo um casal estava com sua filha que devia ter uns 2, 3 anos e
guando 0 grupo comecgou a apresentacdo e eles viram do que se tratava (de uma
cena de estupro familiar), eles pegaram a filha no colo e foram embora. Penso eu
gue na hora de falarmos, temos que analisar esses fatores que podem ocorrer na
hora. Pensar em como falar, como eu posso demonstrar aquele assunto de uma
forma que todos possam ver.

Infelizmente ndo conseguimos nos interagir com o publico, talvez por
receio ou ndo saber como chegar e convida-los a participar, mas podemos
observar as reacdes que eles tiveram diante do que estava sendo feito, os olhares
de aprovacéo, desaprovacéo, de espanto e as coincidéncias que aconteceram.
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Uma que eu analisei foi no primeiro grupo a apresentar, que era do estupro
familiar, que na cena que a filha batia no pai que a estuprou, passou um idoso
deficiente de uma perna e ele olhou para cena, meio rindo, meio confuso, sem
entender o que realmente estava acontecendo ali.

Como devo ter citado mais acima, a cada apresentacdo que fazemos, nos
sentimos mais confiantes e vamos melhorando cada detalhe. Pude notar que
muitos colegas ali ndo sentiram dificuldade em apresentar a cena, foi algo natural,
simples e que ficou incrivel para quem assistiu.

Notei também que muitos, mesmo estando em cena, estavam em alerta,
olhando ao redor de uma maneira discreta, cuidando do grupo e eu acho isso muito
bonito de olhar, pois € o grupo cuidando do grupo na rua.

Sei que vamos crescer com toda essa experiéncia e vivéncia que adquirimos
a cada encontro com nosso docente, que nos ensina sobre assuntos tdo polémicos
de uma forma leve e que conseguimos dar continuidade e que poderemos passar
ISso para nossos futuros alunos ou quem realmente se interessar em ajudar ou em
fazer.

A arte € isso, unido, forca, resisténcia, garra, determinacéo e jamais iremos
desistir de lutar pelos nossos direitos que sabemos que possuimos e que podemaos
fazer sempre o0 nosso melhor para ajudar o proximo e a nés mesmos !

Ana Carolina Sinicio Marques Barron

52/9a2/102 Turma

Teatro de Rua

Eu sempre me encantei pela magia de se transformar a rua em um ambiente artistico e de
guestionamento, critica ou reflexdo com relacdo ao jeito que interagimos socialmente uns com os
outros. Eu imaginava que seria simples, e ndo me dava conta de quanto treinamento era preciso pra
me acostumar a me colocar em uma situacdao de vulnerabilidade diante de uma populacao
frequentadora de um determinado local publico.

Com o passar dos fins de semana, acredito que fomos nos definindo mais como um grupo, e cada vez
mais cridvamos algo que era fiel e representativo de um pensamento do coletivo, e ndo sé uma criagdo
de um ou outro que se destacou. O amadurecimento de cada um de nos naquele espaco foi espantoso
de bom. Todos nos fomos melhorando aos poucos. Tenho vontade de continuar com trabalhos na rua.
A disciplina foi maravilhosa, e se eu pudesse eu faria tudo de novo, mas faria melhor dessa vez. Me
percebi mais atenta em cena, pois deveria prestar atencdo em diversas coisas ao mesmo tempo.

Ana Carolina Sinicio Marques Barron

53/98/102 Turma

Teatro de Rua

O Fantastico mundo do Senhor Cidadao (Reflexao)
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Comecamos a pensar na cena do Senhor Cidadao na praca mesmo, depois de ter
escutado algumas historias, decidimos que o senhorzinho que nos havia contado
gue nunca tinha sofrido nenhum tipo de violéncia a vida inteira era o tema mais
Interessante a se seguir. Encontramo-nos no dia que néo tinha aula, e pensamos
em usar o monumento da biblia como parte do cenario. Neste mesmo dia,
combinamos de criar cada um uma histoéria para o Senhor Cidadao (que até entdo
nem tinha recebido este nome), e trazer na proxima aula para podermos montar
uma historia so.

Na aula seguinte, percebemos que as coisas ndo seriam tdo simples quanto
pensdvamos que seriam. Uma histéria completamente sem conflitos, e néo
sabiamos como/por onde comecar. Ninguém havia escrito uma linha sequer desde
o Ultimo encontro. Sentamos pra tentar criar algo, mas nada saia, entao decidimos
improvisar. Cada um decidiu contar uma historia que néo era a do Senhor Cidadao,
para poder ilustrar para ele o que era a violéncia, e mostrar que o mundo néo era
0 gque ele pensou. Foi ai que batemos de frente com 0 nosso maior inimigo: a cena
ficou pesada. Quando pensamos em apresentacdes de cultura popular, mesmo
gue o tema seja pesado, normalmente existe a comicidade permeando a peca
como um todo, acho, que como um jeito de aproximar o publico, e como um meio
de abertura para a troca entre os atores e entre atores e publico. Nao estavamos
conseguindo chegar Ia.

Na praga, ja foi um pouco diferente. Estdvamos todos ja meio cabecudos pensando
“tenho que ficar engragado”, ou “ta muito pesado”. Conversamos no grupo até do
medo de sermos ofensivos, e de banalizar ou invisibilizar pessoas em situacao de
vulnerabilidade, como “A Louca”, ou “A bébada”. Acho que acabamos trocando
bem menos entre ndés do que tinhamos trocado no ensaio e apresentacao
anteriores, ficamos muito preocupados com isso, e esquecemos de interagir.
Ensaiando no monumento da biblia, como haviamos combinado, tivemos meio que
guebrar a regra do palco frontal, pois haviam pessoas ja sentadas nos assistindo
de cantinho, e ndo queriamos nem virar completamente na direcdo deles, nem
ficar de costas. Seguimos o barco. Alguns de nos mais travados, e alguns mais a
vontade, passamos a cena umas 3-4 vezes, e aguardamos a hora da
apresentacao.

Na apresentacao, eu percebi que figuei bem nervosa por que a sala inteira estava
la assistindo, e naquele momento estavamos no foco. Ainda com aquela sensacgao
de duvida, se conseguiriamos manter a comicidade da cena sem fugir do tema.
Quando eu fui pra frente e comecei a contar a minha historia de violéncia, eu
percebi que eu estava gritando, porque meu corpo automaticamente fez isso
guando tinham muitas pessoas em volta e muito barulho. Mesmo percebendo o
gue estava acontecendo, eu ndo consegui estabilizar a voz, e segui no mesmo tom
até o fim da historia.

Eu percebi também, olhando os outros grupos e 0 nosso, que poderiamos ter
exagerado um pouco mais no figurino. Os tipos que temos que representar ficam
bem mais evidentes se o figurino € grande e chama a atencéo. De qualquer forma,
NOSSOS COrpos mostravam sim uma personagem diferente nos momentos das
falas, sO provavelmente precisavam de mais ensaios, e mais pesquisa corporal. A
apresentacao foi uma experiéncia interessante, e deu um gostinho de quero mais
para o grupo.
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N&o houve nenhuma intervencdo de fora em momento algum, mas nos mantemos
atentos. Eu ainda tenho muita dificuldade com estes aspectos do teatro de rua,
porque sou muito ansiosa. SO a ideia de ndo saber o que pode acontecer a
gualquer momento me deixa nervosa, e isso é uma coisa bem tensa de se lidar.
Eu percebo cada vez mais que aceitar a possibilidade de que talvez as coisas ndo
vao acontecer de acordo com o combinado, € uma melhor estratégia para lidar
com essa ansiedade. Tanto contar com interrupc¢des e barulho, e pessoas andando
no meio da cena, quanto nao contar com isso para que a cena se desenvolva, séo
coisas perigosas. A rua € imprevisivel.

RELATO DE NATA PEREIRA DALARMI

2 A APRESENTACAO

A escolha do espaco favoreceu que o grupo ficasse proximo a locais de bastante transito de pessoas,
mas ainda tivesse um bom espaco livre para a atuacdo. O posicionamento da peca em relacdo ao
publico ficou de maneira transversal, isso colocou uma parte da peca mais afastada e outra mais
proximo, mas permitiu que se incluisse uma visdo favoravel de varios angulos para pessoas que
estavam de passagem ou assistiam de um outro local. Ndo se conseguiu realizar uma relagédo
totalmente frontal, porém ndo ouve perca de visibilidade para os espectadores.

De uma maneira geral o grupo demonstrou uma boa sincronia e compreensao para se decidir sobre
espaco e a criacdo da cena. As conversas realizadas com todos e varias repeticdes, assim como o
improviso de cada um foi muito importante para a montagem total da cena, antes da atuacdo na
praca e no dia da atuacao. Foi necessario se fazer toda uma adaptacdo para o espaco que seria usado.
A primeira parte da peca foi transmitida de maneira bem humoristica, porém ha uma quebra ja no
segundo ato onde o personagem principal comeca a expressar profunda tristeza, magoa e
sofrimento. Na concluséo do terceiro ato a peca se torna um peso ao expectador e aquilo que antes
fazia rir ja ndo se vé mais graca.

O principal ponto dessa quebra do humor para o drama € notdria quando percebemos que no
primeiro ato a mée do personagem consegue arrancar risadas do publico com cenas que a primeiro
momento parece ser um absurdo, em qualquer sentido, e no terceiro ato onde a procura de emprego
0 personagem principal comove o publico e faz 0 mesmo se perguntar porque antes estrava dando
risada.

A relacdo com o publico foi muito boa, sendo possivel chamar a atencéo de algumas poucas pessoas
que estavam a volta ou passando pelo caminho. Ocorre uma boa dindmica dos atores com o publico,
dado que em momento os préprios atores se infiltram como espectadores no meio do publico,
fazendo com que o publico perceba que ele é parte dessa historia na vida real. Juntamente com a
quebra para o drama o publico se identifica com o personagem principal ou com o 0s atores que
atacam o personagem no final com palavras, levando o puablico a reflexdo e comocao.

A prontiddo dos atores se mostrou muito boa, visto que houveram diversas falas e acGes tomadas
por improviso. O dominio com o espacgo e com o posicionamento do publico foi bem tomado pelos
atores. Nesta peca ndo houveram tantos imprevistos, ou algo muito arriscado a néo ser os ralados
de um ator, logo foi simples dominar o ambiente.

RELATO DE KAZUO IMAGUTI

Estar na rua fazendo teatro é bem mais dificil do que estar num palco do teatro municipal, digo isso
no meu ponto de vista. A rua possui seu roteiro préprio e vocé ndo sabe o que pode acontecer, como
irdo receber a sua arte ou entendé-la. No principio, ndo tive tanto receio, pensei: “Irei fazer uma coisa
louca e as pessoas vao olhar e rir”, este era meu pensamento primario. Depois que comegamos a
explorar mais o lugar, a lidar com a realidade do povo da rua, mudei totalmente meu modo de pensar.
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Depois que meu grupo colheu uma histéria para a construgdo de uma cena, eu mudei todo o meu
pensar. Vocé tinha que escutar o relato de alguém que sofreu algum tipo de violéncia. A nossa histdria
estava focada num rapaz que foi abandonado pela mae e mesmo com tanta desgraga em sua vida,
seguiu em frente fazendo artesanato. Apds essa histdria, montamos uma cena, que por sinal foi bem
recebida (tinhamos que transformar essa histéria a primeira vista em comédia). Apés isto, deveriamos
escolher se manteriamos os personagens, porém a histéria deveria ser mantida. Meu grupo resolveu
contar o porqué desta mae ter abandonado este filho, até ai tudo bem. A criatividade em construir
uma segunda histéria inspirada na primeira (tinhamos que partir para a tragédia agora), foi forte o
suficiente para eu passar mal com aquilo que estava sendo digerido ainda, ndo sé eu como meu grupo
por inteiro.

A histdéria da mae foi baseada no abuso que sofreu com o préprio pai e o fruto do abuso foi seu filho
(por este “motivo” ele foi abandonado). Representar essa mulher ndo foi nada facil, ainda mais
vivenciar a histdria dela em praga publica. Fazer esse personagem foi um tanto polémico, falei coisas
gue chocaram aqueles que estavam ouvindo (principalmente a turma de modo geral). Lembro-me que
fui parado na rua por interpretar ela. Eu acredito que consegui causar alguma rea¢ao nas pessoas, seja
revolta ou estranheza. Creio que é neste momento que entra o pai da minha inspiracao, Bertolt Brecht,
aquele que lidou com o estranhamento e distanciamento em suas obras.

Mesmo em cena pude observar que as pessoas paravam para olhar ou tinha algumas sentadas
assistindo. Teve um momento épico em que eu estava atuando e uma mulher parou para gravar e saiu
rindo (lembro-me que era na parte em que minha personagem xingava seu pai). Discutindo depois
numa roda de conversa, cheguei a conclusdo que eu poderia ter trabalhado com isto, porém com o
fogo do momento ndo pensamos e partia sorridente a senhora que tinha gravado (acho que ela achou
comico, mesmo eu falando um texto pesado). Penso que cada um tem uma certa interpretacao daquilo
gue vé, ouve ou até mesmo sente.

Transformar um fato da rua em critica social foi revelador e dificil. Para o meu grupo foi mais
complicado colocar a histdria na pratica teatral. Embora, nds atores devemos estar focados na cena,
nos personagens e no ambiente, o seu lado humano normalmente grita mais alto. Eu tinha um nojo
tremendo do pai da personagem, minha vontade era de partir para cima dele. Percebi que por mais
gue meu texto fosse algo pesado, alguns ainda riam e penso em duas coisas para esta situagao: 1 —
Pode ser a questdo do meu figurino (um garoto de bigode com peruca loura, salto alto e saia até os
joelhos ou 2 — O modo como falei pode ter soado como comico. Foram as duas alternativas que pensei
nos ultimos dias.

Meu grupo de modo geral soube trabalhar em equipe, ndo tivemos ensaios externos, porém tudo era
conversado no grupo do WhatsApp. Por mais que seja irresponsabilidade deixar tudo para o ultimo
momento, soubesse trabalhar isto no dia. Meu grupo inicialmente era composto por seis integrantes,
sendo que trés sairam. Mesmo com isto, conseguimos manter a ordem é a criatividade em nosso
trabalho de equipe, admiro bastante isto no meu grupo. Todos expuseram a sua opinido e foram
ouvidos. Aquilo que tinha ligacdo com a histdria e acrescentaria, acatamos muito bem.

Fazer uma cena em arena foi uma coisa louca para mim, me senti preso algumas vezes, como se nao
tivesse saida (risos). Como meu personagem era alguém um tanto polémico, estar no meio falando
aquele texto pesado foi bem complicado para mim. Muitas vezes pensei: Eu posso levar uma pedrada
por estar falando tal coisa ou ndo receber uma boa aclamagdo (ndo que eu esperasse por isto, mas
meu foco era chocar). Outro quesito foi fazer o convite, visto de modo geral foi bem dificil e nds
estdvamos timidos para convidar o publico para prestigiar. Tinha algumas pessoas proxima da
apresentacdo, eu tinha receio de chamar e elas se sentirem pressionadas ou envergonhadas.
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Percebi que de modo geral, todos os grupos conseguiram lidar bem com as vossas histdrias e ndo
tivemos nenhuma intervenc¢do do publico nas cenas. A primeira vez, alguns pararam para ver e desta
segunda vez tivemos mais pessoas assistindo, vendo de longe ou passando naquele momento. Achei
interessante um pai que passava com suas criangas e estava tentando descobrir qual era o contexto
da cena e em nenhum momento ele falou para as criancas andarem logo ou ndo verem o que nés
estdvamos fazendo. Andou, viu e de certa forma entendeu um pouco e partiu. Ja teve outro que a
familia passava e os pais falaram para os filhos andarem logo. Achei incrivel como cada ser humano
reage ao ver uma peca do nada acontecendo, ainda mais na praca central da cidade.

Lendo “O teatro de rua é teatro popular?” posso destacar uma fala: “Pensar a rua como um espago
multifuncional, onde temos desde as atividades cotidianas, mais repetitivas, até os movimentos
politicos mais violentos e transformadores, nos permite situar as praticas artisticas que invadem esse
espaco como formas de ruptura que dialogam com um contexto muito flexivel e mutavel”. (Carreira,

pg. 02)

Quando estavamos fazendo aulas experimentais é incrivel como a rua é cadtica, ela tem um roteiro
gue se repete todos os dias, seja com pessoas diferentes em situagdes diferentes. Por mais que
estivéssemos fazendo aula na praga, mil coisas estavam acontecendo ao mesmo tempo. Exemplos: A
celebracdo da missa na parte externa da igreja, as pessoas fazendo um tipo de danca conjunta, um
senhor proclamando o evangelho (em alto e bom som) ou uma senhora que entra na nossa roda de
estudos para fazer uma espécie de mondlogo. Desta forma, penso que a rua é rica em atragées
diversificadas. Mil coisas acontecem ao mesmo tempo em determinados momentos, com diferentes
pessoas e diferentes aspectos. A matéria em si me fez enxergar que cada um pode reagir de uma forma
vendo uma atracgdo artistica, muitas vezes me coloquei nos lugares de quem passava e via tal cena, de
como eu reagiria ouvindo tal coisa. Nao senti vergonha em apresentar para as pessoas que estavam
naquele local, mas senti um pouco de receio em apresentar a minha cena com meu grupo. Portanto,
digo que consegui ter um pouco de base de como é fazer teatro na rua, de como é me portar
apresentando em modo arena ou frontal, de como é estar no meio e alguém la na esquina olhando-
me e tentando entender o que eu ou outro estavam fazendo.



251

ANEXO III - RELAQAO DE ALUNOS E ALUNAS PARTICIPANTES DA TURMA 2018-1
Ana Carolina Sinicio Marques

Bianca de Oliveira Silva

Bruna Alana Simoes da Silva

Carlos Eduardo Soares Cordeiro
Denise Lopes Leal

Edivaldo Paulino da Silva Junior

Euller Peixoto Vogarin

Gabriela Rodrigues Geolando
Guilherme Matheus Godoy dos Santos
Kazuo Lima Imaguti Junior

Naté Pereira Dalarmi

Pedro Henrigue Lima Goncgalves
Presley Felipe Ribeiro dos Santos
Ricardo Jorge Rado de Moraes
Sorrayla Costa Parra

Stheffany Casthelli Gandolpho

Vitoria Correa Leal

Wanderson Cavalcanti Silvestre Nobre de Paulo



