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RESUMO

Este trabalho investiga o grupo teatral T4 na Ragprimeiros anos de formacédo (1980 a
1983) com o0 objetivo de entender a elaboracdo sotidacdo de uma identidade que se
intitula popular. Com essa analise procuro deswelaosicionamento politico do grupo num
debate que se inseri nas concepc¢des de resistéicieal do pds-1964. Para tanto, atenho-me
ao roteiro do espetaculo &incadeiras que foi construido para as apresentacdes de rua.
Com essa pesquisa tentei visualizar e compreendprooesso histérico impresso na
composicao artistica do grupo dando luz as traget@re atores que se propuseram “romper”
com o circuito do teatro das salas fechadas e duwawn” um teatro alternativo que remonta
uma cultura popular no ambito da busca incessante dproximar de um publico alvo, e é
reconhecido pelo grupo como o “povo brasileiro.”

Palavras-chave:histéria, teatro, cultura popular, politica e idéatle



ABSTRACT

This work investigates the theatrical group "Taa" in the early formative years (1980 to
1983) in order to understand the development andamation of an identity which is called
popular. With this analysis | try to unveil the gps political position in a debate that is
inserted in the concepts of cultural resistancthefpost-1964. For that, I'll stick to the script
of the show "As Brincadeiras”, which was built &ireet performances. With this research |
tried to visualize and understand the historicalcpss printed on the artistic composition of
the group giving birth to the trajectories of astevho proposed "break” with the circuit of
the rooms of the theater closed and "inauguratealtarnative theater that dates back a
popular culture in the relentless pursuit of apphodg a target, and is recognized by the
group as the "Brazilian people.”

Keywords: history, theater, popular culture, politics andntity
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Introducéo

O objeto desta pesquisa de mestrado é o grupaltéatna Rua, que surgiu na cidade
do Rio de Janeiro em 1980, sob a coordenacéo deHawidad, e estabeleceu sede na Lapa.
Venho estudando este grupo desde minha graduagéamalbalho de conclusédo de curso me
centrei em realizar uma reconstrucdo da trajetpriafissional de Amir Haddad até a
concepcdo da trupe. Minha andlise focava excluswenos fatores preponderantes para a
formacdo do Ta na Rua. Acredito que o inicio dgogrdeve ser interpretado a partir de
gquatro momentos distintos que se tornaram pecasifu@ntais para sua constituicao.

O primeiro momento marcante foi em 1974, quandodddddirigiu o espetaculo
Somma ou Os melhores anos de nossas @dasmecou a desenvolver questdes acerca do
trabalho coletivo. O grupo era composto por atatesConservatério de Teatro e ex-
integrantes do Comunidade conjunto de artistas também comandado por Hadddhal
da década de 1960. Esse trabalho foi interrompati qensura da ditadura militar.

O segundo episédio foi a formacdo do Grupo Nitér6ir5-1980) de teatro, integrado
por atores oriundos ddommae liderados por Haddad. Eles se reuniam na salirétdrio
Central dos Estudantes (DCE) da Universidade Feddunainense (UFF) e, vivendo um
periodo de regime militar, em que inUmeras medplalfticas proibitivas restringiam a
liberdade de expressao, buscaram refletir sobealadade politica e cultural do Brasil. Esses
artistas realizaram importante pesquisa de linguagatral que se desenvolveu por meio da
pecaMorrer pela patrig de Carlos Cavaco (1936). Em 1977, o Niteréi caueg promover
ensaios abertos, mantendo contato direto com acoullsem separacdo entre palco e plateia.
Esse trabalho foi relevante como suporte tedrica galinear posteriormente o carater cénico
do Ta na Rua. Segundo Ana Carneiro (ex-integramigrapo), o Niterdi é a raiz geradora do
T4 na Rud.

Considero 1979 como a terceira parte desse “gueireca”’, com situacdes que

aproximaram os futuros integrantes do Ta4 na Rua.p@malelo aos trabalhos do Grupo

! Esses dados foram recolhidos da dissertacdo daCAnaeiro. CARNEIRO, Ana Maria Pache&spaco
cénico e comicidade busca de uma definicdo parnguagem do ator (Grupo Ta na Rua — 1981). Diaséd
(Mestrado em Teatro) — Centro de Letras e ArteRuniRio de Janeiro, 1998. Porém, a delimitacaceakes
momentos como partes integrantes de um processordacao do grupo é uma interpretagdo minha.

% 1dem, ibidem



Niter6i, Amir Haddad ministrou um curso com cordéie Teatro dos Quatro. Concluidas as
atividades, alguns alunos quiseram continuar comidki e, para isso, negociaram, com a
prefeitura da cidade do Rio de Janeiro, espetaqueseram apresentados em pracas, ruas e
favelas®

O ultimo e definitivo momento aconteceu em 198@&ngio o Grupo Niterdi entrou em
crise por causa de discordancias em relacédo a gemntda pecsorrer pela patria Em abril
daquele ano, alunos do curso que Haddad ministoodaatro dos Quatro (Lucy Mafra,
Marilena Bibas e Rosa Douat) e remanescentes daONifAmir Haddad, Ana Carneiro,
Artur Faria e Betina Waissman), junto com Ricardw@ e José Carlos Gondin, uniram-se
para formar o T4 na Rda.

Desde 1980, na extensa trajetéria de trinta e @wis, o0 Ta na Rua conta com uma
vasta lista de apresentacbes que de certa formiameidelum roteiro histérico de
acontecimentos. Nos primeiros anos, de 1980 a 1983, na Rua focou na consolidacédo de
uma identidade que se propunha popular com as agives daBrincadeiras’

Ja com quatro anos de experiéncias, em 1984 o gelgdworou o espetaculo
Masculino e feminino — a épergue, com uma antologia de musicas eleitas comol g,
propds-se a compor um panorama das relacbes emrens e mulheres. No ano seguinte, o
Ta& na Rua focou na montagem do teimrrer pela patrig no Teatro Villa-Lobos no Rio de
Janeiro. Entre 1985 e 1989, permaneceu centradapnesentacdes de rlia.

Em 1990 o grupo realizou o espetaculma casa brasileira, com certezae Wilson
Sayao — peca com a qual conquistou o prémio Slelindlhor autor teatral. Nos anos
seguintes, o T4 na Rua se empenhou na elaboragpdbigio dePara que servem 0s pobres
trabalho realizado na rua e inspirado no ensaimpolbgico do norte-americano Herbert
Gans, que discute a importancia dos pobres nasdsmigs capitalistds.

Posteriormente, em 1993, apresentou-se nas ruakeoeapa — Festival de besteiras
gue assola o paidaseado em artigos jornalisticos de Sérgio Pbitoperiodo natalino, a
partir dos anos que se seguiram, desenvolveu odeut@ataMeu caro jumentoa partir dos

% Esse material de cordéis do Grupo Niter6i foi dedi Amir Haddad pelo Grupo de Teatro Livre da Bahi
4 Cf. CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit
> |dem, ibidem
® Breve historico do grupo. Texto encontrado noazd@# na Rua, no Instituto T4 na Rua, Lapa, Ridateiro.
" 1dem, ibidem.
® 1dem, ibidem
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poemas do autor nordestino Patativa do Assarépfesantacfes narravam 0 nascimento de
Jesus Cristo na 6tica do jumento que transportsé, Maria e seu filho na fuga para Befém.

Em 2002 o grupo encendurevolta de Sao Jorge contra os invasores datiexto de
Erotildes Miranda dos Santos que tem como refeséaditeratura de cordel. O enredo trata
da invasdo da lua por astronautas norte-americanosembate com S&o Jorge, 0 santo
guerreiro, discutindo a corrida armamentista ddoger da Guerra Fria. Desde 2004 vem
trabalhando o espetacul@ar ndo doi, o que doi € resisticom roteiro elaborado para as
apresentacdes de rua e que remonta alguns fatesideééncia cultural da época da ditadura
militar de 1964-1985°

Nessa trajetdria, muitos atores compuseram a gupénico que se mantém desde a
formacdo inicial € o seu coordenador e diretor AHaddad. Os primeiros integrantes sao
reconhecidos pelos atuais participantes como agpangeracdo do Ta na Rua e € justamente
nessa primeira composi¢do que me atenho. Quandmesio cendrio cultural brasileiro, o
grupo era formado por Haddad, Ana Carneiro, Aranié; Rosa Douat, Ricardo Pavao, Lucy
Mafra, Sérgio Luz e Betina Waissm4n.

Meu interesse pela primeira fase do T4 na Ruag€lfiB0-1983) se justifica por
entender que foi nesse momento que ele procurostraane consolidar uma identidade
associada a um teatro popular. Nessa direcaosar@mo o grupo se colocou politicamente
no debate em torno de uma resisténcia culturaldselp64 e como elaborou mecanismos de
aproximacdo com o publico das camadas menos fadase@conomicamente, cunhando,
dessa forma, uma imagem de teatro popular.

Para compreender a linguagem tedtrdb T4 na Rua nessa etapa inicial, abordo a
apresentacdo d&sincadeiras pois acredito que esta analise permite percebeneepcao de
popular para o grupo, além de visualizar como alkacde ir para as ruas se inseriu no
movimento de resisténcia cultural proprio desséperhistorico.

O roteiro deBrincadeirasfoi elaborado a partir das experiéncias do grupm @s
apresentacdes aberfdQuando decidiu ir para as ruas, a intencéo inaialtrabalhar com

% |dem, ibidem

1%1dem, ibidem.

1 Cf. CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit.

12 Utilizo esta expressdo para me referir &s mandiasnvolvidas/elaboradas/ressignificadas peloaldua na
tentativa de estabelecer uma comunicacéo com @cpldpie encontrava nas ruas.

13 A palavra “abertas” se refere as apresentacdé&miteam locais que ndo foram destinados paratgssee
manifestacao artistica.
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cordéis. A escolha se pautava na ideia de que fpaest um teatro popular deveriam ser
utilizados textos que o grupo considerava herargaallegado.

Por isso, no primeiro ano (1980), em junho na @dde Brasilia e em setembro no
Largo da Carioca (RJ), a trupe tentou apresergapectivamentei revolta de Sdo Jorge
contra os invasores da lua A moca que beijou um jumento pensando que era Rober
Carlos de Gilson da Cruz, baseado na literatura de torffssas atividades foram
importantes para que os atores percebessem aldhfiimude realizar espetaculos de textos
longos, porque o0 espaco da rua é passivel de mwitaeréncias e o publico, “transitério”.
Seria necessario, ento, trabalhar com pequendsag,aapidos e de facil compreend4o.

Foi com essa proposta que se consolidou nos ti@bdirua, entre 1980 e 1983, uma
linguagem que foi comumente descrita pelos compdeseaio grupo como &rincadeiras A
apresentacao era marcada por pequenos quadrosstosipasicamente de quatro estagios. A
primeira parte era @hegadaindicada pela musidai nois aqui traveisgue se tornou o hino
do Ta na Rua. Depois era a vezesfile quando cada um dos atores se apresentava com a
suamascardpersonagem: Lucy Mafra eranaulher-que-grita-rodopia-e-caiRosa Douat, a
mulher-que-sofreBetina Waissman, mulher-que-se-viraAna Carneiro, anulher-que-nao-
fala; Artur Faria, ohomem-que-cog¢a-o-saco-e-mastiga-palédsérgio Luz, o cigano que foi
roubado quando uma crianca de classe média pratgadsforma-lo num bancario, mas que
volta as suas origens e se torn@aomem-que-saltaAcompanhando essa turma, Amir Haddad
desempenhava o papel do apresentador/nartador.

Na sequéncia vinham d®atralizacdesque eram dramatizacdes coletivas de piadas
(do namorado e da namorada; a bandida, a india, mp@nio ou como ama o homem
brasileiro, os homens e as mulheres ou como serftentem brasileiry e o niumero da
Familia T4 na RuaOs atoredinalizavam a apresentacdo despedindo-se do putdico a
mesma musica cantada no inicio do espetdtulo.

Em 1981 o Ta na Rua aprovou um projeto junto a &g Nacional de Artes (Funarte)
e passou a receber apoio financeiro para pesqeaaalt Impulsionado pelos recursos
publicos, o grupo, além das apresentacfes denawagurou o espaco das Oficinas no Teatro
Casa do Estudante Universitario (CEU), onde eramerdslvidos estudos sobre a

interpretacdo do ator. Nesse ambiente 0s integrasgereuniam para estudar varios textos

% Informac6es retiradas de documentos arquivaddsceovo do Ta Na Rua.
!> Cf. CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit
'®Idem, ibidem
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teatrais, de dramaturgos internacionalmente codbsccomo Bertolt Brecht, por exemplo. O
local também era usado para ministrar cursos goatdie teatro para a comunidade. A partir
desse momento, pode-se considerar que o grupacgdindu; afinal, os recursos financeiros
exigiram procedimentos administrativos e com iss@rh delimitados horarios e funcdes
especificas, haja vista a necessidade de presiagéantas.

Assim, nos quatro anos iniciais, o grupo estevadoem atividades estimuladas pelo
dinamismo dos espacos abertos e submerso em pEsqtesrico-metodologicas de
interpretacdo cénica nas oficinas fechadas. Panaabos debates sobre “teatro inovador”,
penso 0 T4 na Rua, em sua primeira geracao, a gartdteiro que foi utilizado no periodo
de 1980 a 1983. Pretendo captar, nas escolhas dismgsos presentes nesse enredo, as
motivacdes politicas dentro do panorama de resisi€nltural da época.

A linguagem do grupo nasceu querendo distanciatesenquadramento do espaco
fechado e também da rispidez do teatro militantedd; os jovens atores foram as ruas para
encontrar formas divertidas e irreverentes de rtral@ conteddos que muitas vezes
entristeciam a toda¥.

N&o foi por acaso que os espetaculos receberasme deBrincadeiras Como disse

o proprio Amir Haddad, fundador e atual diretorguiopo:

Associar teatro com prazer, festa, transformacasiério e magia € uma
coisa muito viva dentro de mim. Eu nunca tive vdatde fazer uma peca
em que as pessoas se sentissem deprimidas ao $aatih, nunca. Mesmo
falando da realidade mais dura, mais dificil, niag®ntornavel, eu sempre
acho que vocé tem que sair dali com uma esperangaealaquilo possa ser
modificado®®

Mesmo tendo atuado no grupo OficihaHaddad acredita que o teatro provocativo
gue ataca diretamente o espectador é um problesta,gue é fundamental conseguir manter

" Ressalto que essas duas dimensées, forma e consfimpensadas de maneira indissociavel, consittera
que as praticas teatrais s6 podem ser compreenglida®u todo, pois, a0 mesmo tempo em que as fatenas
transmissdo utilizadas pelo grupo se aglutinam amrgelddos de visualizagdo politica da arte, ascpst
especificas de transmissao impulsionam a elabog@ma viséo politica ligada ao recorte espadiefrporal

desses sujeitos
8 FARAH, Luciana. Entrevista com Amir Haddad, 1938sponivel no acervo do T4 na Rua.
90 Oficina é um grupo de teatro fundado em 1958aharos da Escola de Direito do Largo do S&o Fsanci
Segundo Jussara Moreira, 0 Oficina ressaltava ommaaf teatral provocativa em relagdo ao publicdjzaado
uma forte critica a sociedade burguesa. Em 1961y Maddad se desligou do Teatro Oficina, motivado p
uma discordancia com os procedimentos cénicos itgilas por José Celso Correa. Ver MOREIRA, Jussara
Trindade.A pedagogia teatral do Grupo Ta na R2807. 140 f. Dissertagcao (Mestrado em Teatroprt© de
Letras e Artes/UniRio, Rio de Janeiro, 2007.
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um bom relacionamento com o publico, mesmo quaadpsstiona a sociedade. A critica ao
Oficina se baseia na concepcao de um teatro deRiara o dramaturgo, era essencial que a
apresentacado cénica causasse uma sensacao boateia. @ publico tem que sair do
espetaculo feliz, mesmo quando este traz reflexdleie a dura realidade; o teatro deve trazer
a “esperanca” de mudanca.

Para pensar a relacdo entre teatro e politica deirachistérica € necessario enfrentar
a interdisciplinaridade de duas areas do conhedonérstoria e teatro. Isso porque as obras
de arte se tornam legitimas como documentos pagresquisa historica, pois, segundo o
historiador francés Marc Bloch, “a diversidade destemunhos histéricos é quase infinita.
Tudo que o homem diz ou escreve, tudo que fabtichy que toca pode e deve informar
sobre ele®°

A variabilidade de testemunhos artisticos possioili que os historiadores
encontrassem no processo cultural um caminho delesa partir de uma compreensao do
imaginario, percebendo as construcdes de simboépsesentacdes, praticas culturais e
apropriacdes — tudo isso traz embutida uma hésttarile prépria de determinada épota.

Desse modo, com olhar atento as producbes e magdes culturais, os
historiadores perceberam no teatro um instiganjetolde estudo, como destaca Roger
Chartier na obrdo palco a paginaO autor salienta que o espetaculo teatral € yaces
enriquecedor de interlocucdo, traz a luz os intees tensdes que circundam o fazer
politico-cultural de uma dada historicidade e acgmjue “a historicidade de um texto vem,
ao mesmo tempo, das categorias de atribuicdo,signdedo e delassificacdo dos discursos
peculiares & época e ao lugar a que pertencens, seds proprios suportes de transmiséo.”

Assim, assumir o teatro como fonte nos permiteisarah historia a partir do processo
cultural, o que implica conhecer um pouco sobra ¢ig®logia artistica. A propria palavra
“teatro” possibilita pensar, no minimo, em doisngigados, como afirma Sabato Magaldi na
obralniciacao ao teatroDe acordo com o autor, 0 termo pode remeter adaspe artistico
em si, que é transmitido para o publico por intetimélo ator, bem como para o espaco fisico

onde ocorrem as apresentagdes

20 BLOCH, Marc.Apologia da histéria ou o oficio de historiad®io de Janeiro: Jorge Zahar, 20p279.
L Ver a obra de CHARTIER, Rogeh beira da falésiaa histdria entre certezas e inquietudes. Porégrét
Editora da UFRGS, 2002.
2 CHARTIER, RogerDo palco & paginaRio de Janeiro: Casa da Palavra, 2002, p. 11.
14



Quando se pensa na expressao teatral é importantgeaa complexidade dessa forma
artistica. Segundo Magaldi, o teatro é composto puora triade (ator, texto e publico)
possuidora de um carater de sintese que une e stmartempo ressignifica varias outras
expressdes artisticas, mostrando assim toda aigirsatdade®®

A historiografia contemporéanea que se propde aoexipb bindmio histéria e teatro,
mesmo que ainda timida, procura abrir novos camsinkem se prender apenas aos textos das
pecas, preocupando-se em observar também as esgadds da linguagem teatral (musica,
figurino, cenografia, arquitetura). Ha que se cdersr, nesse contexto, 0 aspecto transitorio
dessa arte, que se desfaz a cada fim de espetaaule:resta daquele momento “magico” sao
fragmentos em suspenso na memaria do espectador.

Sabato Magaldi enfatiza o carater efémero da ad#&al, argumentando que uma
apresentacdo nunca sera igual a outra, porqueterprgtacbes dos atores, o publico, o
momento se modificam a cada novo espetaculo. Rortater-se apenas ao texto da peca
significa perder a completude dessa manifestagéstiea?*

Ademais, ao visualizar toda a dindmica que o espagizo fornec®, observa-se uma
inevitavel interacdo de ideias que justifica a inigiacia dessa expressao da arte como meio
para compreensdo de um momento historico e asetess@iais nele presentes. Afinal, esse é
0 espaco em que o homem dialoga com dois extreprapletamente opostos, a ficcdo e a
realidade, intensificando embates e reflexfes gpéean maneiras subjetivas de construir a
realidade social.

Entendo que, para abstrair do teatro informacdaesndenomento historico, € preciso
entender essa arte em sua completude, transcead@tise do texto e explorar os contornos
de uma sintese artistica. Voltando o olhar para esgaco complexo e diversificado das artes
cénicas, aos poucos sdo desvelados conflitos @e®rsociais, principalmente quando o
espetaculo é exibido em locais publicos.

Acredito que compreender esse processo especdid@aa Rua permitird visualizar
o debate da resisténcia cultura do pds-1964. Issqup 0 grupo, impregnado com ideias da

2 MAGALDI, Séabato.Iniciacéo ao teatroS&o Paulo: Buriti, 1965.
**1dem, ibidem.
% A expressdo espaco cénico se refere ao local anmieece o teatro, que tanto pode ser aquele tadionpor
estruturas fisicas das salas de teatro como a®éroonstruidos nas apresentacfes abertas, comlasdo Ta
na Rua, em que os atores formam uma roda delingitarebpaco da cena. Porém, apesar de 0 espaco sénic
amplo e englobar qualquer espaco de apresentasamao significa que o local ndo possa se difereqaanto
a sua natureza. As salas fechadas possuem paitladies, como delimitagfes fisicas que determinade @&
palco, onde fica o publico, a iluminacédo, a sonstida enquanto o local aberto possui outras singlaides,
como um publico em transito e interferéncias es®ifdo movimento da rua).
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contracultura, foi para as ruas a procura do paldige considerava popular, para nele se
inspirar e elaborar um teatro também popular.

Essa busca de “novos” espacos, principalmente dmli@ periferia das grandes
cidades, configurava o cenario teatral brasilegsdeé a década de 1950 com o Grupo Arena e
os trabalhos realizados por Augusto Boal em SatPidos anos 1960 podem ser destacados
os Centros Populares de Cultura (CPC) no Rio deirdargue iam para as ruas apresentar
textos curtos e didaticos de cunho social.

A obra de Silvana Garcia identifica algumas expeigs de grupos teatrais que
procuraram novos espacos para o fazer teatral elP&ilo na década de 19?@m deles é
o Nucleo Expressao de Osasco, idealizado e orghmfzar Rubens Pignatari e Ricardo Dias,
gue surgiu na periferia de Sdo Paulo. Com exisdénaita, de apenas trés anos (1966 a 1969),
num caminho inverso ao da maioria de grupos tsattai época, saiu do suburbio para o
centro da cidade em busca de visibilidade.

O Teatro Alegria dos Pobres, fundado em 1974 sdibegdo de Beatriz Tragtenberg,
dedicou-se a pesquisar a cultura popular, por ahiliteratura de cordel, e tinha um sentido
mais pedagodgico. Garcia destaca, na década de 198Brupo Forja. Formado por
trabalhadores, dirigido por Tin Urbinati e ligado 8indicado dos Metallrgicos de Sao
Bernardo do Campo e Diadema, apresentava pequsgostes de rua com tematicas sociais
em assembleias e atividades culturais do sindicato.

A tendéncia de exploracédo de novos espacos decapmedo e de aproximagao com o
publico ndo se resumia ao circuito do Rio de JaneilSao Paulo. Para percebermos essa
ampliacdo de abordagem, podemos citar tambémamQviazer teatral forma de resisténcia,
de Erotilde Honério SilVA, que trata da trajetéria do grupo teatral Grit@do em 1973 na
cidade de Fortaleza por estudantes da Universidkadieral do Céara (UFC) e recém-
graduados do curso de arte dramatica. A trupe ria aa periferias da capital na busca da
cultura regional e da proximidade com os probledasealidade social da populacdo. Outra
experiéncia interessante no Nordeste é a do Gmpodca em Aracaju (SE), formado em
1978, que também se volta para a literatura deetolbeem como para festas da cultura

popular nordestina.

% GARCIA, Silvana.Teatro da militancia a intencdo do popular no engajamento politicoo $aulo:
Perspectiva, 1990.
2" SILVA, Erotilde Honério.O fazer teatralforma de resisténcia. Fortaleza: EUFC, 1992.
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Assim, desde os anos 1950 é verificado, no campoadas cénicas brasileiras, um
direcionamento para as periferias, habitadas paa populacdo que geralmente ndo tem
condicOes financeiras de frequentar as grandes dalteatro. Com esse foco, 0s movimentos
teatrais de resisténcia se organizavam para eaca@iternativas que os aproximassem desse
publico. Segundo Garcia, eles foram herdeiros depamorama anterior historicamente
construido.

As experiéncias de teatro popular surgidas a pdatisegunda metade do
século passado introduzem alguns elementos fundainepie irdo informar

as propostas de teatro popular contemporaneas,renaoda de forma

muito embrionaria e dispersa. Sao experiénciasvasdls principalmente

pelo anseio de popularizacdo do espetaculo teaimlsentido de seu
alcance, e se valem ainda de uma dramaturgia akwe$a contetdos

especificos da problematica de classe e da classar@ em particular, bem
como reproduzem procedimentos cénicos tradiciors&ig) uma proposta
mais definida de reformulacéo de linguag&m.

No inicio de sua obra, Garcia informa como a Européfinal do século XIX, estava
fervilhando de movimentos culturais com tendéncdaspopularizacdo artistica. A autora
acentua que, naquele momento, o teatro ainda n#@a Ba configurado com propostas
definidas de resisténcia e/ou militancia sociapenda a existéncia de dois movimentos na
dramaturgia europeia, o profissional e 0 amadostd?a que justamente a juncéo desses dois
elementos iria promover a formacéo de um projettui@l engajado que, inicialment®ao
apareceu com clareza de propésitos nem definiggmdgdica sendo paulatinamente, forjado
ao longo do processo de maturacdo de um movimetiticp particular, que leva primeiro a
eclosdo da Revolucdo Russa e, depois, a luta parasisolidacéo®

Com a formacdo dos chamados teatros de agitacdeatmo engajado adquiriu
importante espaco no ambito politico, na luta nesioinaria, delineando intencdes nitidas de
mudancas sociais. Silvana Garcia apresenta um ribstéaprofundado sobre o
desenvolvimento dosgitprop na RuUssia e nos demais paises da Europa, destacand
importantes grupos que desempenharam um intengb pegse processo historico.

A autora desenvolve analise na tentativa de comgeze'a matriz histérica do teatro
de natureza politica” e afirma:

8 GARCIA, Silvanaop. cit.,p. 1.
29 1dem, ibidemp. 3.
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O vinculo direto com o programa politico-econémittb Governo — aqui
fundido com a figura do Partido — e a insercao @i slo processo de
organizacdo do movimento operario sdo moldes quéorniam
historicamente o teatro de agitacdo e propagandanidu essa primeira
década da Revolucéo Rus8a

Sobre a formacé&o dos principios do teatro politgarcia salienta que “tanto na URSS
guanto nos paises capitalistas, em especial a Alema teatro militante eagitprop nascem
e se desenvolvem compelidos por uma situacao qaoléi objetivando se afirmar como
manifestacdo legitima de cultura das classes trabhatas.®* Podemos observar entdo, nessa
analise, o dialogo que a arte e a politica estabgie

A relagéo entre arte e politica foi focalizada Maria Elisa Cevasco no prefacio de
Panorama do rio vermelhono qual salienta que a autora do livro, InA CgmaCosta,
acredita ser impossivel desvincular as apresergagdisticas das acdes politicas e explicita a
inesperada aproximacgao que Costa faz entre teailitgntes e os grandes canones do teatro
mundial, dizendo que “politicas sdo todas as pegagitica € que escolhe o epiteto para
separar as que ndo lhe interessa, por razées ignimoliticas [...]** Sendo assim, no bojo
do espaco cénico sempre estardo presentes asagupstiiicas, mesmo quando as pecas nao
se proponham a focar os problemas sociais. O sinfigle da escolha por se omitir pode ser
considerado uma acéo politica.

Para desvelar as questdes politicas nas apresesitdedua desenvolvidas pelo Ta na
Rua, parto do espetaculo para perceber referéeciageréncias estabelecidas pelo grupo
sobre 0 momento vivido. Pautando-me no roteiro xibiges feitas entre 1980 e 1983,
observo quatro numerosCliegada, Desfile, Teatralizacbes e Despedi@apecificos,
possiveis de serem trabalhados separadamente.

Esta dissertacao esta organizada em trés capgue$azem referéncia as partes nas
quais se divide esse roteiro. No primeiro, inttigladd Chegadaatenho-me ao comeco do
espetaculoBrincadeiras quando era cantada a musiGa nois aqui traveis(Geraldo
Blota/Joseval Peixoto). Analiso a concepcadCiegadano viés da aproximacdo do grupo
com o publico, propiciado pelos espetaculos de fa@ndo o espaco, os espectadores e as

especificidades do teatro de rua.

% |dem, ibidemp. 19.
L 1dem, ibidemp. 77.
32 CEVASCO, Maria Elisa. Prefacitn: COSTA, Ind.Panorama do rio vermelhensaios sobre teatro norte-
americano moderno. S&o Paulo: Nankin Editorial 02@0 15.
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Observo que o inicio do espetacea representado no discurso do grupo como o
encontro com o popular, logo, tento compreendeu® @ Ta na Rua pensava sobre cultura
popular, retomando debates tedricos sobre este tema

Selecionei duas fotografias publicadas no livéona Ruaproduzido pelo grupo em
1983, e republicadas em 2008. A partir do cruzamdatinformagdes dos textos escritos e
visuais procurei interpretar as imagens utilizaoas representar esse momento especifico e
a maneira pela qual elas foram ressignificadashayao novos sentidos na reproducéo de
2008.

Para analisar esses textos iconograficos, apoimaneoncepcdo de que a imagem
pode ser compreendida como um documento histé@abe salientar que, mesmo com as
novas abordagens historiograficas que ampliaramnoeito de documento, ainda é eseaa

bibliografia que trata da analise de imagens faticas.

A maior parte da bibliografia existente refere-seeatudo das técnicas da
fotografia que reconstitui a sua histéria. Protifar ainda, os estudos que
utilizam a fotografia como ilustrac@es para refoig@onteddo do texto e os
estudos que partem da fotografia como objeto demalina, mas que nao
passam de relatos superficiais [2.].

No primeiro capitulo, caminho no sentido contréd@s tendéncias que elegem a
fotografia como mera ilustracdo e “mergulho” natdéima de desvendar o texto visual e
entender a reconstrucédo de sentidos feita peloogram a apropriacdo dessas imagens nas
publicacdes de 1983 e 2008. O objetivo central iifisce& como simbolos contidos nas
fotografias séo utilizados de diferentes maneicadatorrer da trajetéria do grupo.

Para tanto, identifico e interpreto os simboloss@nées nessas fotografias que foram
amplamente utilizadas no discurso do grupo. Teminoocreferéncia o trabalho desenvolvido
pelos historiadores Eleonora Zicari Costa de Brittmerson Dionisio Gomes de Oliveira que
analisam a representacao visual feita de Robentio<Cpelo artista Nelson Leirner, mapeiam
e interpretam como os diversos simbolos utilizatesa obra de arte denotam uma imagem

de adoracéo / de idofo.

% MIGUEL, Maria Lucia Cerutti. A fotografia como damento: uma instigacédo a leituricervo - Revista do
Arquivo Nacional Rio de Janeiro, v. 6, n. 01/02, jan./dez. 199324.

% BRITO, Zicari Costa de Brito e OLIVEIRA, EmersornoRisio Gomes de. Roberto Carlos no altar de Nelson
Leirner.In: Artcultura, Uberlandia, v. 11, n. 19, p. 197-209, jul-deZ020
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No segundo capitulo -Besfile de mascaras —abordo a segunda parte do espetaculo
Brincadeiras na qual era realizada a apresentacdo de personagpesificos com atores
fixos, refletindo sobre a representacdo das méassardolos e os significados dentro do
espetaculo. A partir da composicdo da personagensopo ator, sua historia pessoal, seu
lugar social e a circulacdo dele entre seus pamessiderando que a elaboragéo das
mascaras/personagens se compatibilizava as casticeer pessoais dos atores.

O corpus documental utilizado é constituido priabigente de entrevistas: duas
concedidas a mim por Ana Carneiro (a primeira e®628 a segunda em 2009), outra feita
por mim e Ligia Peririf com Amir Haddad em 2006 e mais uma com todo oogn@galizada
em 1983 por Lauro Gé&s publicada na revisté na Rud’ em 2008.

Para trabalhar essas duas modalidades de entrevistaa realizada no momento da
acdo em 1983 e as outras concedidas muitos anassdep foi necessario buscar apoio
tedrico-metodoldgico que desse suporte para comgeeea histéria oral, entendendo que,

como salienta a historiadora Verena Alberti,

a postura envolvida com a histéria oral € genuaramhermenéutica: o que
fascina numa entrevista é a possibilidade de tomawivenciar as

experiéncias do outro, a que se tem acesso sabemupreender as
expressdes de sua vivéncia. Saber compreendetficagmealizar um

verdadeiro trabalho de hermeneuta, de interprefcéo

Dessa maneira, a partir dos relatos vividos, tadeivelar experiéncias e visbes que
estdo situadas num tempo e espaco e por isso congdes de mundo que podem ser
historicizadas.

No terceiro capitulo dirijo meu olhar para a tet@eiarte do espetaculo, em que sdo
teatralizadas piadasid namorada e do namorade a bandidg, interpretada a musica
Coracao materndVicente Celestino) e dramatizado o numEemnilia T4 na RuaObservo
os discursos do grupo e as praticas relativas éepgdo de um teatro colaborativo, buscando

também captar as relacdes de poder dentro do ghgmo,como as vozes dos atores que

% Mestranda de Histéria da Universidade Federal loerléndia (UFU).
% Lauro Goées fez essa entrevista em 1983 durantgiisessobre a criacdo coletiva do grupo, deserd@ipara
sua dissertacdo de mestrado em comunicacéo. GOE&iA Lauro de OliveiraA criagéo coletivaGrupo Ta
na Rua. 1983. 61 f. Dissertacdo (Mestrado em Caragad) — Faculdade de Comunicacdo/UFRJ, Rio de
Janeiro, 1983.
¥ GOES, Anténio Lauro de Oliveira. A criagdo colatiTa na Rua. Entrevista com o grupo T4 na Ruaganar
de 1983Revista Ta na Ryano 1, n. 1, jul. 2008, p. 13.
% ALBERTI, Verena. Ouvir contar: textos em histéoial. Rio de Janeiro: Editora FGV, 2007, p. 19.
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destoam desses discursos. Entdo, penso a formacamal identidade de grupo a partir de
uma memaria construida.

Adoto como corpus documental o texto teatral queem®e essa parte do roteiro das
apresentacdes e orienta como 0 espetaculo seraizidod Direciono minha analise no
sentido apontado por Roger Chatrtier, de que ateateal de um dado momento nos indica
como determinados artistas veem e representam @ntorgue vivem.

A historicidade de um texto vem, ao mesmo temps, adegorias de
atribuicdo, de designacao e de classificacdo dsmudios peculiares a
época e ao lugar a que pertencem, e dos seus quéguportes de
transmisséo. Esta “materialidade do texto”, queed®mr entendida como
a inscricdo de um texto na pagina impressa ou cuooualidade de sua
performance na representacdo teatral, introduz upmameira
descontinuidade, fundamental, na histéria dos $exte operacdes e 0s
atores necessarios ao processo de publicagdo odnasd os mesmos
antes e depois da invencdo de Gutenberg, da iraizsitdo da
imprensa ou do comeco da era do comput&dor

No roteiro, examino quais 0S assuntos sociais quEa cma Rua elege como
importantes para serem abordados e como trabadas esalidades. A obra de Joédo das
Neves foi muito importante para entender essa petisp de analise. Neste trecho ele
explica sua concepcao de texto teatral:

Antes de mais nada, uma obra de arte. E, comodebagte, ao primeiro
contato, inUmeras emoc0Oes, freqientemente cordriadit Mas essas
emocoes, por contraditérias que sejam, significgriraeiro passo para
percepcdo do objetivo da peca teatral. Mas é mref@sxar bem claro:

apenas O primeiro passo, a nossa primeira expaiéeosivel com a
matéria-prima que temos diante dos nossos olhagengo foi criado

por nés. Ha por trads dessa obra de arte outrooeréee a ela emprestou
sua intuicdo, sua experiéncia de vida, suas olbgEsa que nela
imprimiu sua visdo de mundd.

Quando o autor diz que quem produz uma peca teatpaime nela “sua visdo de
mundo”, reafirma a ideia de extrair do teatro adnisidade presente em sua construcao.
Nessa dire¢cao, pretendo, a partir do roteiro etdmpelo grupo, extrair as visées de mundo
impressas pelo Ta na Rua no seu trabalho.

%9 CHARTIER, RogerDo palco & paginaop. cit, p. 11.
“ONEVES, Jodo dag\nélise do texto teatraRio de Janeiro: Inacen, 1987, p. 8.
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Capitulo 1

“A Chegada”: do inicio de um espetaculo ao comezarda historia

Orientando-me na perspectiva de Foucault, per&wegada— o inicio do espetaculo
Brincadeiras —em seu interior, ou seja, a partir do objeto, pafketir as questdes que o

circundam. Segundo o autor,

[a histéria] considera como sua tarefa primordin§o interpreta-lo
[documento], ndo determinar se diz a verdade, neal Q seu valor
expressivo, mas sim trabalh&-lo no interior e eiao: ela o organiza,
recorta, distribui, ordena e reparte em niveisaledece séries, distingue o
que é pertinente do que ndo é, identifica elemendefine unidades,
descreve relagbes. O documento, pois, ndo é maig, @ histéria, essa
matéria inerte através da qual ela tenta reconstrgue os homens fizeram
ou disseram, o0 que é o passado e 0 que deixa appstess: ela procura
definir, no proprio tecido documental, unidades)jeotos, séries, relagéé’s.

Assim, evidencio a interioridade documental da piienparte da apresentacéao e, no
tecer dos recortes, elaboro analises que ultrapasgadprio sentido d€hegadacomo inicio
de espetaculo. Afinal, @hegadatambém permite pensar no viés da aproximacao wuogr
com o publico, propiciado pelos espetaculos de +dao0 espaco da rua/publico e as
especificidades do teatro de rua. Aléem disso, é@itapte destacar as construcdes discursivas
do grupo sobre €hegada vista como o0 encontro com o publico popular, &isar o que o
Ta& na Rua pensa sobre cultura popular, colocandoeema o debate tedrico acerca do tema.

Ademais, aChegadafoi construida ndo apenas no seu ato de concefgéos, na
apresentacao em si do roteiro, mas também nasd$gratas quais esse episodio foi descrito e
representado pelo grupo nos diversos meios. Eggetasnos remete imediatamente a outra
questdo fundamental: o documento em si, que, cdiiaale Goff, “n&o é indcuo. E antes
de mais nada o resultado de uma montagem consciariteonsciente.*? Sabendo que irei
lidar com muitos documentos produzidos e/ou orgatdg pelo proprio grupo, € necessario
lembrar que estes transmitem a autoimagem do grupimagem que ele pretendeu forjar
de si.

“l FOUCAULT, Michael Arqueologia do sabeiRio de Janeiro: Forense Universitaria, 2004, p. 7
“2|E GOFF, Jacques. Documento/Monumeino ROMANO, Ruggiero (org.)Enciclopédia Einaudiv. 1.
(Memoria/histéria). Lisboa: Imprensa Nacional/CdaaVoeda, 1985, p. 103.
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A figura 01 ndo tem local ou data especificadoss s®refere as apresentacdes das
Brincadeiras E provavel que a fotografia tenha sido tirada H383, uma vez que foi
publicada nesse ano. O livibd na Ruaé resultado dos trabalhos realizados nos anos
anteriores e que haviam recebido financiamentoiguidb Instituto de Arte e Cultura do Rio
de Janeiro (Rioarte).

A primeira vista é possivel perceber o destaque dadouxa, que aparece no primeiro
plano da imagem. O enquadramento indica que egs®dbm certa importancia simbdlica
para o grupo. Esse valor € observado em outrasemsagas quais a trouxa também é
destacada, e é reafirmado pelo discurso literalidmmo livro. De acordo com o grupo, “a
trouxa € uma coisa concreta, € 0 nosso monte de passo material de trabalho. E nela que
esta contida a forca, a energia, o0 magico do rioabalho. O que a torna simbolic4.”

Sendo assim, essa fotografia deve ser pensadawondocumento e, como tal, ndo é
indcua. Ha que se considerar, como afirma Philppeois®, que o ato de fotografar em si é
justamente a construcdo de um recorte, uma selag@@ana a partir de uma técnica que

estabelece sentidos.

A foto ndo é apenas uma imagem (o produto de ucmécge uma acao, o

resultado de um fazer e de um saber-fazer, umaseptacdo de papel que
se olha simplesmente em sua clausura de objet)firé@ também, em

primeiro lugar, um verdadeiro ato icOnico, uma iB1ag se quisermos, mas
que ndo se pode conceber fora de suas circungtafoia do jogo que a

anima sem comprova-la literalmente: algo que &aptw, ao mesmo tempo
e consubstancialmente, uma imagem?to.

A fotografia se apresenta como a jun¢cdo de uma t@gfica com métodos objetivos
que aliam procedimentos fisico-quimicos para imprarescolha do fotografo, que € um ato,
acima de tudo, carregado de subjetividade. Logamérecorte que se impde enquanto
imagem. Assim, quando o fotografo selecionou ageetuadramento da figura 01, excluiu
tudo o que estava em volta e indicou que essaneaacana importante para ser vista.

Esse recorte visual, como afirma a filésofa Susamntgy em seu livraSobre
fotografia, torna-se um “novo codigo visual” que amplia um a@adomento e o modifica;

direciona o que deve e, principalmente, o que mneemesso olhar, formando assim uma “ética

“ GRUPO TA NA RUA. O teatro de rua do Grupo Ta naRRio de Janeiro: Rioarte, 1983, p. 13.
45 DUBOIS, Philippe O ato fotografico Campinas: Papirus, 1990.
“% |dem, ibidemp. 15.
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do ver”, ao mesmo tempo em que cria uma impressgmder ter todo o mundo ao alcance
de nossas mads.

Acredito que o recorte fotografico ja € uma mensagee se impde, bem como o
livro escrito pelo grupara na Ruaem 1983, que em seu conjunto possui uma mensagem
editorial propria. A partir do momento em que agera € utilizada num determinadorpus
documental, no ponto de vista de Le Gpftla estabelece interlocugcbes e ganha novos
sentidos.

Por isso devemos pensar que o fotografo fez umalhescselecionou a cena a ser
registrada e esta foi ressignificada no ato darvzggédo do livro. Pode ser que essa imagem
ndo tenha sido feita exatamente no inicio do espketédou seja, n€hegancaNo entanto, ao
dialogar com o suporte do livita na Ruaé essa mensagem que ela constroi, de inicio. Vale
ressaltar que a fotografia por si sO ja possui antanomia de mensagem, porém, ao ser
colocada numa relacdo dialdgica com o discurso idto, | ela recebe novos contornos
interpretativos.

O cruzamento entre a letra da musianois aqui traveigsobrescrita na imagem), o
texto visual que da énfase a trouxa ainda intoeadasua disposicao/localizacdo (logo nas
primeiras paginas) da obra conduz a uma impressaimidio, dechegada E como se a
imagem dissesse: 0 espetaculo esta por comeganatja vai se abrir, po®i nois aqui
traveid A crianca que divide a cena com a trouxa refonggeasagem; anuncia o inicio com o
simbolo da infancia, do comeco de uma vida.

Além do carater simbdlico de infancia/inicio, o nmenem meio ao espetaculo suscita
outra questdo de grande importancia: a da aprogionegm o publico. A posi¢cdo do garoto
conota a presenca do publico que se mistura coatooss. Essa representacdo € confirmada
por Ana Carneiro: “A relacdo do grupo com seu miabé a mais informal e aberta possivel.
[...] € uma relacdo que abre espaco para a pag@ip desse publico na representacao,
ocupando o centro da rod&.”

A imagem correspondente a figura 01 deixa transpa@ mensagem de um teatro que
nao estabelece fronteiras entre publico e atomapcse a roda surgisse espontaneamente,
sem nenhum trabalho aparent® discurso do livro, a roda representa mero coot@ nao

uma delimitacdo que determina aquele que vé e aquel é visto. O texto visual deixa isso

“" SONTAG, SusarSobre fotografiaSao Paulo: Companhia das Letras, 2004, p. 13.
“8 LE GOFF, Jacquesp. cit, p. 103
49 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 143.
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claro quando comparamos o plano de fundo com a eemadestagque e observamos
movimento nos contornos da rod&do mesmo tempo, a énfase no menino/publico em
primeiro plano confirma que a roda nao segreg&ipl& espetaculo.

Na publicacdo de 1983, sobre a figura 01 foi esailetra da music®i néis aqui
traveis atribuida ao cantor Adoniran Barbosa, que naad®dndo a compds, apenas a
interpretou com o grupo Demadnios da Garoa. Pargsender como 0 grupo se apropriou
da musica e a reelaborou, dando novos significgoegiro € necessario entender qual era o
sentido inicial da musica.

Composta por Geraldo Blota em parceria com JosBeioto, a musica (letra
transcrita a seguir) foi gravada no albulong play de mesmo nome, em 1969, pelos

Demonios da Garoa (figura 02).

Figura 02 — CapaadttuumOi nois aqui traveis
Fonte: Blog da musica brasileira (2010)
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Voceis pensam que nois fumos embora
NOis enganemos voceis

Fingimos que fumos e vortemos

Oi nois aqui traveis

Nois tava indo

Tava quase la

E arresorvemo

Vortemos pra ca

E agora, néis vai ficar fregueis

Oi néis aqui traveid’

Essa cancdo foi elaborada para homenagear o debtitebol Corinthians. Os
compositores eram jornalistas esportivos, circutaeatre os ambientes de radio e televisédo e
sempre deixaram clara a paixao pelo “Timao”.

O campeonato de futebol Torneio Roberto Gomes Badmeuniu clubes de varios
estados brasileiros na disputa por um titulo nati@mtre os anos de 1967 e 1970. No
primeiro ano, apesar de o Corinthians ter consegigdr entre os finalistas, foi o Palmeiras
gue conquistou a vitoria. Em clima de revanchisenmusica foi escrita em 1968 e trazia a
mensagem de que, um ano depois da derrota, o Kianatestava de volta e pronto para
triunfar.

No momento de producdo, a cancdo adquiriu uma agiotde homenagem bem
humorada ao Corinthians — o retorno do “Tim&ao”. e&rd e a sonoridade convidam os
ouvintes a pensar num time que luta com garragarquistar a vitoria. A letra foi composta,
propositalmente, sem obedecer a regras gramatitmisiorma culta para demonstrar a
informalidade de um jogo considerado “popular”.iftho do samba embala a letra, dando um
carater alegre e festivo.

A questéo da linguagem € algo importante a sesamalpois constitui um dos fatores
que levaram o Ta na Rua a se “apropriar” — termo agado na concepcéo de Chartier —
dessa musica nos espetaculos de rua. Esse tipbndaagem popular’”, Amadeu Amaral

denominou “dialeto caipira”, uma forma propria d&af da regido paulista.

*BLOTA, Geraldo; PEIXOTO Josevaip. cit.
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Ao tempo em que o célebre falar paulista reinava centraste sensivel, o
caipirismondo existia apenas na linguagem, mas em todasrdfestacoes
da nossa vida provinciana. De algumas décadas géarudo entrou a
transformar-se. A substituicdo do braco escravo pesalariado afastou da
convivéncia cotidiana dos brancos grande parte dpulpcdo negra,
modificando assim um dos fatores da nossa difexe@ioidialetal’

Percebo que esse dialeto, como identifica Amaraima forma de agir que ultrapassa
a propria linguagem e esté ligada as camadas daslua sociedade. De certo modo, ao
pensar que o dialeto caipira se refere as “maniféss” de determinada parcela da populagéo
que é excluida, deduzo que a reutilizacdo desgadgem pelo grupo se fez no sentido de
uma aproximacado com um publico que ele consideaawargem.

Na apropriacdo feita pelo Ta na Rua, a musica s tom hino do inicio do
espetaculo; passa a ser cantada pelos atores acompathamento do bumbo desde as
primeiras apresentacdes. Com o grupo, a canca@gagificados ligados principalmente ao
retorno do teatro as ruas e a aproximacgao com lcpub

A musica nao foi escolhida ao acaso. O grupo pensquiblico-alvo da periferia que,
na perspectiva do Ta na Rua, é popular. Assimngacafoi introduzida no espetaculo como
uma linguagem que viabilizava o dialogo com egse die plateia e, por isso, foi usada logo
naChegadano encontro.

No dialogo entre a imagem, o discurso do livro @aamusica, € possivel entender a
representacdo dahegadaque simbolizava ndo apenas o inicio do espetamds também,
como o proprio Ta na Rua afirmou, a volta do teasauas. Entretanto, 0 mesmo discurso
gue reconhece esse processo como um “retorno’achtariamente o identifica como uma
“construcao teatral inovadora” com uma linguageoniaf’ que se elabora no encontro com o
“popular”.

A imagem correspondente a figura 01 foi remalola em 2008, no livrida na Rua
teatro sem arquitetura, dramaturgia sem literatat@, sem papel. Nessa nova publicacédo o

texto visual foi reeditado, recebendo novos seast{figura 03).

>t AMARAL, Amadeu. Dialeto caipira Disponivel em:

<http://www.letras.ufscar.br/linguasagem/edicaotiBfuialeto.pdf>. Acesso em: 20 out. 2011.

*2 Atorial € um termo elaborado por Ana Carneiro em dissertacéo para definir a linguagem desenwlvido
ator do grupo no diadlogo com a rua. Ver: CARNEIR®a Maria Pachecap. cit.
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Figura 03 — Imagem publicada no livféa na Ruateatro sem arquitetura, dramaturgia sem
literatura, ator sem papel
Fonte:Ta na Rug2008, p. 16)

Comparando as fotografias 01 e 03 no contexto das publicacdes, constato que, se
na primeira (de 1983), a intencdo era marcar aadseglo grupo no espaco publico,
representada pela trouxa intocada, na segundad@8),2a imagem ¢ reutilizada para indicar
0 inicio de uma histéria e ndo o comeco do espletacu

Com novo enquadramento, uma moldura amarela e iadesoco vocabulo
“apresentacao”, que aparece em destaque, o tesdal\ganhou outra conotacdo. A palavra
escrita remete ao inicio ndo do livro, mas sinrdgtoria do grupo. Esse efeito de sentido foi
intensificado com a manipulagéo técnica da imaggme, teve a cor convertida para sépia,
dando a impresséao de foto envelhecida.

O simbolo do velho permite acessar a ideia de @goja passou e ao remexer, cavar
no “bal da memdria”, deparamo-nos com o comecondepercurso artistico. O discurso
cuidadosamente articulado, construido no decoreerlido, desvela a afirmacdo da
autoimagem de um grupo consolidado. Com esse signdicado, o simbolo da infancia na
figura do menino se transmuta para o inicio de hm#ria artistica, em vez do inicio de

espetaculo.
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Outra imagem que se refercChegadae que também chama a atencéo corresponde a
figura 04.

Figura 04 — Outra fotografia publicada no lird na Ruaem 1983
Fonte: T4 na Rua (1983, p. 12).

A figura 04 é uma fotografia produzida em 02 de ségode 1981, durante a
apresentacao do espetaculo na comunidade CidabDewde no Rio de Janeiro, e publicada
também no livroTa na Ruade 1983. A partir da imagem, dentre as reflexéssoeadas pelo
grupo no livro, pode-se ler:

[...] os critérios de um novo teatro ndo sdo de,boau, bonito ou feio. Eles
estabelecem ao nivel das contradicGes, da expredsdoaciocinio em
movimento. [...] Chegando na praga batemos o buerdmmecgamos a cantar
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e rodar, atraindo logo a atengdo das pessoas quesevéaproximando,
curiosas e ao mesmo tempo intrigatfas.

Essa imagem também procura representar o que Eteegada com o registro da
caminhada do grupo até o lugar de apresentacdaondlgae ndo seja diretamente associada
ao inicio do espetéaculo, dentro do corpus docurheotdivro € a esse momento que ela se
refere, da mesma forma que a figura 01.

O proprio enquadramento da imagem, ao mostratoossae o0 publico caminhando em
direcdo a camera, induz a pensar que estes estaimma algum lugar. Essa mensagem
visual é reafirmada no discurso verbalizado doolivinais precisamente na legenda que
aperece ao lado da fotografia: “Chegando na pratanos o bumbu e comecamos a cantar e
rodar.>*

O texto faz mencdo a dois procedimentos do comege@spetaculo: primeiro a
interpretacdo da music®i ndis aqui traveis que era cantada pelos atores com o
acompanhamento do bumbo; depois a formacao dacodaps atores girando para formar o
espaco de encenacdo — er@legadaou Chegancauma preparacao para oS hameros que
irlam se seguir. Logo no primeiro plano da imageisiializamos um ator mascarado com a
trouxa nas costas. Aqui temos dois simbolos demerimportancia: de um lado, a méscara,
e de outro, a trouxa.

Para analisar a mascara no teatro do Ta na Rupartante verificar os varios usos
dessa indumentéria e pensar a sua historicidadby@sos significados que ganhou ao longo
do tempo. De acordo com a pesquisadora Ana Mami@rdl, a mascara é usada desde
tempos remotos em manifestacdes religiosas, no awdhtidades. A autora afirma que, com o
uso da mascara nos ritos, “ocorre uma identificagiio o que se pretende imitar, seja com
uma entidade sobrenatural, seja com forcas dagzatau com animai¥” acrescentando que
“a medida que os rituais decairam, [...] a massardessacralizou e deixou de representar o
divino, passou a representar apenas conceitosigen&f Assim, a “mascara, no teatro,

amplia conceitos, exagera fatos, amplifica a widestra algo além do que aparerma.”

>3 TA NA RUA, 1983,0p. cit, p. 12.
>* |dem, ibidemp. 12.
> AMARAL, Ana Maria. Teatro de formas animadasiascaras, bonecos e objetos. S&o Paulo: Edou:Se,
1996, p. 33.
*%1dem, ibidemp. 34.
" |dem, ibidemp. 34.
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Num panorama geral do uso das méscaras, Amaralrangsimo elas foram
amplamente usadas no mundo. No Oriente eram ligaslafancas nos teatros rituais. No
Ocidente se associavam aos festejos popularesathgdes religiosas. Segundo a autora, a
volta da mascara no teatro contemporaneo estadsdrptincipalmente a “descoberta” da arte
primitiva africana e suas assimilagbes em movintergdisticos europeus, tais como o
dadaismo, o cubismo e o futurismo.

Depreende-se que, nesses varios processos, a afisoampregada prioritariamente
no intuito de representar, ou melhor, apresentaitaque se quer representar. Nesse sentido,
entendo o0 uso da mascara pelo T4 na Rua na pévapeetteatro que o grupo se prop6s a
fazer: um teatro épico, em que o ator deve aprasarpiersonagem e nao vivé-la. A mascara
indica esse distanciamento entre personagem esatwste aspecto, a proximidade com os
trabalhos do dramaturgo marxista Bertolt Brechmegavel.

Mesmo que, em discurso, o grupo tenha negado lagrifas do teatro brechtiafio
para afirmar o carater “inovador” da linguagem quetava, € impossivel ndo perceber as
aproximacdes quando se analisa cuidadosamentdalhivado Ta na Rua. Brecht, ao criar
uma linguagem sem um método definido, retomou ooépj para atingi-lo, necessitava do
ator distanciado, critico, com opinido sobre osntmmmentos. O dramaturgo alemao
elaborou um estilo teatral que se preocupou enbestzer uma relagédo de dialogo com seu
publico®®

De acordo com Augusto Boal, “Brecht era marxistar. ipso, para ele, uma peca de
teatro ndo deve terminar em repouso, em equilil@ve, pelo contrario, mostrar por que
caminhos se desequilibra a sociedade, para ondeltane como apressar sua transi¢io.”

E para essa direcdo de teatro épico que vai adgegn do Ta na Rua, procurando
sempre dramatizacdes e mecanismos que permitaandest o ator da personagem e evitar as

perspectivas cénicas realistas, contribuindo pa@o uso de mascaras.

°8 Na entrevista que Amir Haddad concedeu & historétigia Perini e a mim em agosto de 2006, variey
negou sua aproximacao com o Teatro de Brechtuaidb ao Ta na Rua o titulo de teatro inovadogrdifite de
tudo que ja havia surgido até entdo. A ex-integraaa Carneiro, em entrevista concedida a mim e@9,20
afirmou que Amir Haddad ficava muito irritado quarm seu trabalho era apontado pela midia comoéndlia
da escola de Brecht; afinal, para ele, ndo tinlmocaproximar dois trabalhos que se desenvolveragitados
por ambientes tao diferentes: de um lado, Brecltleamanha, e de outro, Amir Haddad no Brasil.
* BRECHT, BertoltEstudos sobre teatrdrio de Janeiro: Nova Fronteira, 1978.
%9 BOAL, Augusto.Teatro do oprimido e outras poéticas politicRio de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1980,
p. 110.
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As méscaras assim, séo, no trabalho do grupozedleanento auxiliador no
rompimento com a linguagem realista e nha buscaedfizacdo de uma
linguagem épica, distanciada; na recuperacao ttalizacdo, do poético; no
desenvolvimento das possibilidades de projecdmdgem do ator, sem que
seu uso jamais se prenda ao psicologismo, ou sej® se ater ao
desenvolvimento de um carater comportamental iddali baseado em
peculiaridades psicoldgicas e sociais...]

Logo, a énfase dada ao ator de mascara na fotagmela, no texto visual, a
importancia deste objeto que d& luz a uma perspedtatral do faz de conta épico,
distanciado, reafirmando a proximidade com a téaligrechtiana. Claro que ndo devemos
pensar no T4 na Rua como uma coépia dos trabalh&etdht, mas podemos perceber, na
linguagem que ele explora, uma forte influéncissdesés dramaturgico.

O enquadramento fotografico concede a figura akotna conotagcdo de personagem
descolada de seu intérprete, pois 0 ator sem m@bose mistura e nem ‘“incorpora” a
personagem, distanciando-se dos moldes do dramatta@nislavski. Para além disso, a
figura mascarada pode ser interpretada também ogpondprio espetaculo do Ta na Rua, que
traz consigo uma trouxa nas costas, induzindo agpesm apresentacdes itinerantes, que néo
tém lugar especifico para acontecer, em meio alicoldue se mistura com os atores.

Outra questdo importante e visivel na fotografigué tanto a personagem central
como todas as outras pessoas estdo em movimeata;@ndeira parece esvoacante. Nessa
imagem podemos pensar 0 movimento, para além detdguéisica do andar, alcancando o
aspecto simbdlico incidente no discurso do grupege qualifica o espetaculo como jogo
dindmico. Sem emitir nenhum som, a figura 04 tratessonoridade, alegria, como se o0 ato
de apresentacdo de rua fosse uma movimentadaNestaespectadores, podemos sentir e até
ouvir essa sonoridade ao apreciarmos demoradamémigem publicada.

A mesma fotografia é reapropriada (figura 05) pglgpo no livroTa na Ruateatro

sem arquitetura, dramaturgia sem literatura, awor gapel, de 2008.

> CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit.,p. 72.
33



Figura 05 — Outra fotografia publicada no livfd na Ruateatro sem arquitetura, dramaturgia sem liteaatur
ator sem papel
Fonte:Ta na Rug2008, p. 71)

Tecnicamente, pode-se perceber que, na reapropriagédimagem foi editada,
ganhando novos contornos. A figura 04 tem um aspespelhadoformado pelas sombras
alongadas das pessoas. Com novo enquadramentgyra @5 perde essa caracteristica de
ampliacdo do movimento. Esta fotografia tambémapsto processo de coloragdo sépia que
da um aspecto envelhecido e remete a um tempoidisto passado.

Verifico, ao comparar as duas imagens, que adi@dr traz o icone deheganca
fazendo referéncia ao inicio do espetaculo, a apapédo com a comunidade, ao teatro de
volta as ruas. Ja na figura 05 essa noc¢édo, a dagimanipulacées técnicas e do dialogo com
o suporte (o livro de 2008), passa a representarchegadareelaborada, no aspecto de inicio
de historia, de memoérias de uma trajetoria. Destatdém uma ideia de funcdo social do
teatro, que se democratiza na medida em que assataminham para as ruas e se misturam
com o publico, concretizando a imagem de uma tgalteatral que dialoga diretamente com
0 popular.

34



1.2 Dos cenarios das salas fechadas as ruas

Neste primeiro capitulo, trato ddnegadado Ta na Rua como se brincasse com a
forma estrutural do roteiro utilizada pelo grupo periodo de 1980 a 1983. Transcendo o
espetaculo com o simbolo dhegadapara pensar o inicio desse encontro entre atores e
publico nos ambientes abertos.

Ultrapasso assim o proprio espetaculo, perceber@tregadando apenas como inicio
de uma apresentacdo, mas como parte constitutivaundeprocesso de busca pela
“democratizacdd® do espetaculo teatral encampada pelo T4 na Rgagcé evidenciado
num duplo viés: de um lado, pela procura de umgespderto (as vias publicas) que néo
segmentasse e nem excluisse o publico de renda; lixoutro, pelo apego a concepcao do
ator proximo de seu publico e que elimina as es@stfisicas das salas fechadas, como as
que separam o palco e a plateia, e instiga a jpati&o no espetaculo de quem assiste.

Portanto, € necessario refletir as singularidadsseal espaco que da ao grupo, desde
1980, um enriquecedor combustivel para as apregm#aénicas e, a partir disso, pensar a
concepcao de cultura popular construida pelo TRuza

Como ja mencionado, foi em abril de 1980 que algatoses do Ta na Rua (Lucy
Mafra, Marilena Bibas e Rosa Douat) e os remanésseio Grupo de Niter6i (Amir Haddad,
Ana Carneiro, Artur Faria e Betina Waissman) sdgram a Ricardo Pavao e José Carlos
Gondin para formar a estrutura do T4 na BuEm junho do mesmo ano o grupo foi
convidado para se apresentar em Brasilia.

Os primeiros espetaculos de rua foram experimerdasse como um laboratorio de
prova. Foi em Brasilia que esse teste teve um pionportante para elaboracdo de um
espetaculo préprio para 0 meio aberto. O grupootemtpresentaSdo Jorge contra 0s
invasores da luamas percebeu a impossibilidade de realizar apt@as&es de textos longos
por causa das multiplas interferéncias presentesruas e do pouco tempo disponivel do
publico. Seria necessario entdo exibir pequenodrgaarapidos e de facil compreenséao.

Foi nesse momento que a trupe comecou a planegdeioco dasBrincadeiras O que
parecia ser o0 que o préprio nome literalmente Bggnitransformou-se num trabalho sério de

pesquisa, desenvolvido pelo Ta na Rua com o primpdsiestudar formas de interpretacdo do

%2 BOAL, Augusto,op. cit, p. 110.
6 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit
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ator, sua linguagem e expressao corporal. Masgrdesnder essa modalidade interpretativa é
preciso primeiro compreender que tipo de teatroupa@ estava buscando. No liviiid na
Rug publicado em 1983 com recursos publicos munisjpaigrupo definiu sua opgao pela

rua:

Quando procuramos a rua pela primeira vez, fomodwsoa de um espaco
livre, aberto, que n&o poderia ser encontrado erase paredes
institucionalizadas das salas de espetaculos. Ummscab de atores
insatisfeitos que ja vinham trilhando um caminho ideestigacdo, de
pesquisa, voltado para o desmonte minucioso dadggrtradicional, que
consideramos autoritarfa(grifo no texto original)

Para analisar esse fragmento textual, considetafuantal, antes, identificar o que o
grupo compreendia como teatro “tradicional”, do Igpeetendia se afastar. A palavra
tradicional é usada aqui como sindbnimo de uma fatenéazer teatral ja consolidada durante
um longo periodo de tempo, como se ndo existista onaneira de fazer teatro além da
produzida nas salas fechadas.

Na tentativa de desmonte e/ou desconstrucéo dm qgeipo entendia como Vviséo
cristalizante, € preciso pensar como o teatro fwhadicional se forma e se consolida,
caracterizando-se por um aparato fisico/material delimita o espetaculo. O dramaturgo
Sabato Magaldi, em suas discussfes sobre como fooastruidos os espacos fisicos
proprios as apresentacdes, mostra como estes fdifwados conforme as necessidades de
cada momento historico.

O autor delineia uma sintese cronolégica, partidadsrécia Antiga até chegar aos
debates sobre o0s espacos fisicos comuns ao pedatemporaneo. Magaldi faz uma analise
da utilizacdo desses ambientes e como eles serpsaapromover diferenciagdes sociais.
Ressalta, principalmente nas arquiteturas itali@oageriodo moderno, a elitizacdo dos tipos
de espetaculos teatrais fechddogecendo consideracées importantes sobre a remée
publico, ator e espaco.

No estilo italiano, os lugares sao claramente digdans. O ator se posiciona no centro
da acado e o espectador € visto como aquele queteagsi espetaculo, mas néo participa dele.

Paralelamente a essa biparticdo entre plateia re lotambém subdivisbes de publico,

4 TA NA RUA, 1983,0p. cit, p. 5.
5 MAGALDI, Sabato,op. cit
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pautadas numa concepc¢ao burguesa de diferenciacg@b snarcada pelo posicionamento de
cada espectador na sala do teatro. Quebrar essanald que o grupo definiu como
tradicional € pensar em modos de romper essasddliagtacdes. De um lado, a separacéo
entre publico e ator, e de outro, a segregacaalstwipublico.

No Brasil, para Djalma Thirler, a nogédo de tradialoesta atrelada ao modelo de
teatro que fora por muito tempo indicado pelo TeBtasileiro de Comédia (TBC) na década
de 1940. Segundo o autor, o TBC “nasceu ligadoracegso de desenvolvimento industrial
no Brasil, num momento de aceleracdo do desenvehtimecondmico [...], 0 teatro se
tornava, a partir de entdo, uma mercadoria pasdéveler consumida [..% Nesse aspecto,
guando o T& na Rua se intitula um grupo de teateorgmpe com o tradicional, refere-se a
essa tradicAo numa perspectiva de teatro mercantiiassificado, desenvolvido com o
advento da industria que se atrela também a cultar8rasil; separa ator e espectador e
segmenta socialmente o publico.

Do ponto de vista do grupo, o teatro mercantil sldas fechadas ndo apenas segrega
socialmente o publico, definindo aquele que podgpaara assistir, ou o que melhor pode
pagar, como também se torna “autoritario”, pois eédg a participacdo do publico no
espetaculo. Com essa concepc¢do o grupo foi panaaasna tentativa de romper com esse
teatro fechado.

Nesse viés, &hegadaé a porta de entrada para pensar o encontro qablizo; isso
considerando que na rua nao ha os limites tragaelos palcos. Contudo, mesmo propondo
eliminar esses limites, 0 grupo cria outros, comooda. Sobre essa questdo, Carneiro

argumenta:

A saida para as ruas provoca uma reviravolta ag&elbasica do grupo com
seu espaco de trabalho: se nos espacos fechadizados no inicio da
pesquisa, procurava-se rompimento de uma areaydejeestabelecida, [...]
palco/platéia, utilizar a rua como espaco de reptesdo significa, para o
grupo, aprender a lidar com espaco aberto [..Jedpmanda delimitar um
espaco para acontecimefifo.

Percebo que, de certa forma, com a roda o grupmoniteelum espaco cénico,

separando aquele que encena daquele que assisiofjue a horizontalidade do espetaculo

® THURLER, DjalmaDzi Croquettesa instabilidade como imperativo, o hibridismo coriqueza, p. 8.
Disponivel em: <http://www.sistemasmart.com.br/mmpiivos/9_6 2011 14 9 49.pdf>. Acesso em: 27 jul.
2011.

" CARNEIRO, Ana Maria Pachecop.cit, p. 61-62.
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possibilitou um contato mais direto e até mesm@ipiou a participacdo do espectador no
teatro. No entanto, como afirma Carneiro,afanacdo da roda é importante, na medida em
que o grupo precisa de um espaco de trabalho biamiteeo.”®

O debate sobre a separacéo ator/publico vem da lbeitg. Assim, devemos analisar o
T4 na Rua dentro de um movimento mais complexoinddvde suas préprias indagacdes
acerca de seu trabalho cénico — questionamentoggiineulam e sédo estimulados por um
processo que pode ser entendido como uma tenteidamocratizar o teatro.

Ao afirmar que “fomos em busca de um espaco ligkerto, que ndo poderia ser
encontrado entre as paredes institucionaliz&tas’jrupocoloca em pauta questdes latentes
no cenario teatral, ndo s6 no Brasil, mas em tododm, a exemplo desta: o publico deve ou
nao ser ativo nas producdes cénicas? Cabe aguirrefovamente, o importante trabalho
desenvolvido por Bertolt Brecht (1898-1956), qua w teatro como uma acao politica
imbricada a realidade, defendendo que a arte deymionar ao publico uma atitude ativa
diante do espetéaculo.

O dramaturgo aleméao construiu suas obras dialogameioos problemas sociais que
atingiam seu pais e a Europa. Com linhagem manustau do materialismo dialético para
elaborar uma nova estética que tinha forte cunfitiqmo Brecht delineou um teatro épico de
carater didatico, narrativo e descritivo, cuja tBoaaaborda as questdes sociais de maneira
dialética e materialist?.

Quando o Ta na Rua foi as ruas estava imerso nestdgs de percepcdo de um
publico ativo e atuante no processo cénico. Nestmento se faz necessario ressaltar que
esse € o discurso do grupo, que parte de umadiieaisténcia de passividade no espectador
de teatros fechados — nocao que, a meu ver, deveeasada de forma muito cuidadosa,
porque pode levar a interpretacfes equivocadasadsividade, como aquelas concepcdes
ortodoxas marxistas de meios ideologicos de doramag

Como ressaltou Raymond Williams, ndo é possivesgenuma pura recepcao passiva
e dominante — e aqui chamo a atencao para os adpest de teatros fechados — sem
considerar as tensdes embutidas nesse processois$pr destaco aqui os padrbes
hegemonicos que sdo retomados pelo autor ao resgatmsci. O conceito de hegemonia

abarca e imediatamente transcende dois conceitesaxas: “cultura como todo um processo

*®1dem, ibidemp. 63.
% TA NA RUA, 1983,0p. cit, p. 5.
"OBRECHT, Bertoltop. cit
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social, no qual os homens definem e modelam todasuas vidas, e o de ideologia, em
qualquer de seus sentidos marxistas, na qual utensisde significados de valores é
express&o ou projecéo de um determinado interesslasse

Para Williams, € no reconhecimento da totalidadepdiresso que o conceito de
hegemonia vai além da ideologia; desse modo, anf@mga ndo envolve apenas o sistema
consciente de ideias e crengas, mas sim todo eggocCom isso, é dada luz a acdo humana
real que pode ser “consciente, relativamente centi confusa, incompleta ou inarticulada
do homem real ™

A producdo das praticas hegemonicas € algo ativeer@ido politico e cultural da
realidade hegeménica é ampliado e, embora sejandoigi, jamais sera total e exclusivo.
Williams ainda acentua que dentro desse campordas@e desenvolvem politicas e culturas
alternativas que tém efeitos significativos no pi@processo hegemoniéd.

E evidente que, num espaco aberto, a aceitaca@jeigio do espetaculo eram mais
nitidas e poderiam alterar o espetaculo em temalo Tanto isso é verdade que, desde a
primeira apresentacdo &ioJorge contra os invasores da luarecepcdo colaborou para os
atores pensarem na formulacdo de um espetaculodn@imico, com quadros menores. De
acordo com relatos do grupo sobre a apresentagde derdel, realizada em Guara (Brasilia)

em 27 julho de 1980, a experiéncia mostrou que

€ muito dificil uma histéria longa linearmente na;rndo € popular. O que
vem aparecendo é que talvez seja mais interessgpdear cada bloco, cada
movimento da histéria em si, inteira. Como fazempando ensaiamos —
separamos 0S momentos, 0s assuntos, as passagieez. deixar isso ficar
mais claro, separar mesmo, dar nome as partesgianuklais préximo do
teatro épico parece ser mais pop(tar.

Quando o T4 na Rua foi ao encontro do publico pagsaberto (ruas e pracas), abriu
um canal de contato direto e as reacdes/interfa€io publico foram sentidas no calor da
apresentacao, quase como um termémetro. Porémmasssignifica que os espectadores das
salas fechadas, por causa dos limites fisicoseoise passivos ao espetaculo, pois isso

descartaria as reelaboracdes e as ressignificapfetizadas por Chartiét.

"L WILLIAMS, Raymond.Marxismo e literaturaRio de Janeiro: Zahar, 1979, p. 140.
21dem, ibidem
"% |dem, ibidem.
" TA NA RUA apudCARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 146-147.
S CHARTIER, RogerA beira da falésiaop. cit.
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Também nédo se pode afirmar de forma categoricaaguapresentacfes de rua do
grupo eliminaram totalmente o espectador (no semtélquem vé o espetaculo), pois, apesar
de ndo haver a separacdo material imposta pelccedpahado, havia uma delimitacdo
colocada pelos atores ao publico: a roda. O queriacoa rua era que a trupe estabelecia
meios préprios de realizar o espetaculo, encontrautras maneiras de delimitar o local de
encenacdo, um espaco que, pela horizontalidadmiti@era quem assistisse participar da
apresentacao.

Com isso, o ambiente se torna um importante elamepbis propicia uma
apresentacao no plano horizontal, o que defineo®mos dessa modalidade — o teatro de
rua. Logo, aprofundar a analise desse tipo deotarplica refletir sobre as utilizagbes do
espaco publico nas diversas temporalidades.

As ruas tiveram diferentes utilidades desde o psiree desenvolvimento das cidades
na ldade Média. Em sua origem, as ruas eram usadas vias de transito para os habitantes
da cidade e aos poucos foram assumindo varias dangé acordo com a necessidade dos
usuarios e com o compasso do crescimento urbargun8e Carreira, a mudanca na
utilizacdo das ruas esteve diretamente ligada dasadivda sociedade em classes,

principalmente a partir da concepcéo de cidade mad@

A cidade mantinha a estrutura herdada da Idadedyl@di mesmo tempo em
que comecavam a florescer os novos usos do esphaoaoy préprios do
desenvolvimento capitalista. A rua, que antes humia especialmente como
prolon%;?mento do espaco religioso foi se transfadualiversas cerimbnias
sociais.

No século XVIII as vias publicas passaram a sdizatias pela grande massa como
palco de lutas politicas e sociais, a exemplo deoRedo Francesa (1789) e posteriormente a
Comuna de Paris (1840) — eventos marcados pordnegsi manifestagcdes de rua. Em meio
a esses processos, 0 teatro transitou entre espbego®s e fechados. Aos poucos os

espetaculos perderam o seu carater festivo dasergasharam um valor de mercadoria, ao

® CARREIRA, André Luiz Antunes Nettd.eatro de rua(Brasil e Argentina nos anos 1980) — uma paix@o n
asfalto. S&o Paulo: Hucitec, 2007, p. 33.
"1dem, ibidemp. 43.
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mesmo tempo em que as apresentacdes de rua passa@rez mais a ocupar um espaco de
marginalidade.

Na contemporaneidade, o teatro de rua é colocadw aoma arte marginal de
manifestacdo inconstante, haja vista a dificuldddedelimitar as multiplas manifestacbes
agregadas a esse modo de fazer teatral. Fabriaa@i e Clélia Falletti, na obrBeatro de
rua, destacam que esse tipo de teatro abrange umdegdarersidade de formas artisticas.
Por isso, neste capitulo, ndo se pode pensar tro t@ano conhecemos nas salas, mas sim

reconstituido ao ar livre:

[...] pode-se pensar no espetaculo itinerante équexrdadeiro somente quando
€ verdadeiro, quando entretém as pessoas partra@iakeu sustento; ou no
espetaculo mais ou menos espontaneo como podembsjgeno Beaubourg
nas estacfes de metrd de Nova York ou Paris, da aas multiplas artes do
circo;gu nos espetaculos que poderiamos defindifdsdo ou contagio nas
festas.

Isso fica mais claro quando retomamos os roteieogpiesentacéao (1980-1983) do Ta
na Rua, que permitem visualizar como 0 grupo teve elaborar um espetaculo que se
adaptasse ao espaco, adotando um roteiro narrddormatizado com pequenos quadros que
poderiam ser compreendidos isoladamente. Além desoa o cuidado de pensar o roteiro a

partir do local onde se daria a apresentacdo, expiica Carneiro:

Nos dias que antecedem a apresentacédo, é feitaisit@aao local em que
ela ocorrerd. Nesse momento 0 grupo escollespacoem que vai atuar
(abrir aroda) e estabelece contato com pessoas que possam E&ENG
elemento de ligac&o entre seus membros e os mesdaregiad’

O espetaculo era entdo pensado/elaborado a partipdblico-alvo. O teatro
desenvolvido pelo grupo buscava abarcar sempreasliitguagens (verbais e ndo-verbais),
musicas, mimicas, piadas. O teatro de rua da iessddde, no sentido de que pode lidar com

variadas formas de encenar.

8 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 14.
1dem, ibidemp. 19.
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Essa variabilidade encontrada no Ta na Rua é prdpresséncia desse tipo de teatro e
€ exatamente essa caracteristica que dificultadefisicdo conceitual para essa tipologia de

teatro. Sobre esse aspecto, Carreira acentua:

A expressadeatro de ruatem sido utilizada para definir uma muito ampla
gama de espetaculos teatrais ao ar livre, comoeqoBscia, o campo de
pesquisa se fez muito amplo e difuso. O esforchesna de uma delimitacéo
do conceito de teatro de rua tem como objetivoipitisar a abordagem e
analise do fendmeno do teatro de rua como mobéideatral particular, uma
forma de teatralidade. Prefiro definir o teatrorda como modalidade teatral
e ndo como género, porque as caracteristicas gledireem se relacionam
mais com o fazer teatral e a utilizacdo do espég@e, como acontecimento
concreto da teatralizagdo do que como as regramicas da elaboracéo do
texto dramaticg?

Esse “fazer teatral” mencionado pelo autor estdmarhente relacionado a
manifestacdo artistica que se configura nos meélestas. Nesse tipo de pratica teatral, as
ruas se tornam parte da apresentacdo, dando dinarais espetaculo. Assim, ao romper com
a “ordem” pré-estabelecida da encenacéao teatredaiorente utilizada nos espacos fechados,
a interacdo entre teatro e rua interfere diretaeneatrotina das ruas. Carreira chama essa

atividade de “intervencgéo transgressora” da rua:

O simples fato de que o teatro de rua existe iraplien potencial

transgressor, mas a concretizacdo dessa transgressdifesta-se em
diferentes ordens. Em primeiro lugar, o teatro wke transgride o cadtico
deslocamento das pessoas nas ruas, pois, mesmataog@nente, propde
uma ruptura no uso cotidiano da rua. Recria o @sgagua e inventa uma
nova ordem, ao mesmo tempo que impde as pessoasmueham pela rua
uma mudanca: de simples pedestres a espectadoreEm segundo lugar,

ao ocupar a rua, o teatro se faz permeavel a imflaédo que se poderia
chamar “cultura da rua”, que seria a mescla destama culturas dos
usuarios do espaco da rua [.].

E justamente essa concepgao transgressora, ndcseetiruptura com a ordem pré-
estabelecida, que o Ta na Rua explora desde o iécsua carreira. Mas para além disso, no
discurso do grupo, a rua ndo € vista apenas comenario alternativo que rompe com o
“autoritarismo” das salas fechadas, mas também ocorfaral do encontro com a cultura

popular, da qual o grupo acredita se nutrir paabalar um “novo” teatro.

8 CARREIRA, André Luiz Antunes Nettop. cit, p. 43.
8 1dem, ibidemp. 41-42.
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A concepcéo de “novo” teatro foi colocada pelo grap tentativa de se diferenciar de
um teatro comercial, de buscar outro caminho dereagdo que objetivava ir ao encontro dos
setores mais pobres, aqueles que ndo podem pagar pErspectiva converge para o debate
do teatro engajado, que ja existia no cenarioakebtasileiro.

Na década de 1950 o Brasil vivenciava uma efermesgé&los movimentos teatrais
que procuravam estabelecer uma relagdo mais prosimmaas classes menos favorecidas.
Neste sentido, € importante lembrar um contemporéesse periodo, o dramaturgo Augusto
Boal, que fala sobre o embate da responsabilidacial ou ndo dos artistas nesse momento:
“de um lado se afirma que a arte é pura contemplagde outra que, pelo contrario, a arte
apresenta sempre uma visdo do mundo em transfoongc@ortanto, é inevitavelmente
politica, ao apresentar os meios de realizar esssformacao, ou de demora-fa.”

Em sua obraleatro do oprimidp Boal apontava a necessidade de se construir um
espetaculo teatral com o espectador, na tentagiveimhinar o publico passivo, pois s6 assim
seria possivel construir o teatro popular. Paraesiee era o grande desafio do artista.

A historiadora Rosangela Patriota apresenta, entesénHistéria, memoria e teatro:

a historiografia do teatro de Arena de Sdo Pauima avaliagcdo dos movimentos teatrais
engajados da década de 1950. Destaca a importd@cdguns grupos, como o Teatro de
Arena e o Teatro Oficina, ambos de S&o Paulo, agr@ePopulares de Cultura (CPC) do Rio
de Janeiro (RJ) e o Movimento de Cultura Populd?@Yide Pernambuco. Segundo a autora,
“embora houvesse diversidade no processo de criagém publico alvo, estas companhias
viveram intensamente a expectativa de transformaakdade, particularmente, no periodo
anterior a 19642

Observa-se uma incursdo de varios grupos teatraisildiros na busca de uma
aproximacao entre os artistas teatrais e o pudksole a década 1950. Porém, como indica a
historiadora Dolores Puga Alves de Sousa, foi ce@BCs, na década de 1960, que o teatro
de rua ganhou notoriedade entre os atores engajadiss foram aos morros, as pracas e aos
bairros mais distantes, com intuito de realizataagies politicas e pedagdgiéas.

8 BOAL, Augusto,op. cit, p. 5.
8 PATRIOTA, Rosangela. Histéria, memoéria e teatrduistoriografia do Teatro de Arena de S&o Palrp.
MACHADO, Maria Clara Tomaz; PATRIOTA, Rosangela gsi). Politica, cultura e movimento sociais
contemporaneidades historiograficas. Uberlandi#nEdUFU, 2001, p. 171.
8 SOUSA, Dolores Puga Alves de. O Brasil do teahgegado: a trajetéria de Vianinha, Paulo PontekiecC
Buarque Revista de Historia e Estudos Culturais 4, n. 4, jan./fev./mar. 2007, p. 3. Disponiesi:
<www.revistafenix.pro.br>. Acesso em: 12 out. 2011.

43



A primeira vista, 0 T4 na Rua se aproxima muitssde tendéncias; no entanto, numa

andlise mais cuidadosa, podemos indicar um imptertéistanciamento.

A necessidade em promover um teatro de debatefexbes, que fosse
ligado ao “povo brasileiro” e se aproximasse delie suas angustias, torna-
se uma das principais caracteristicas da arte ge@nsapromovida por
Vianinha. Por este ponto de vista, o dramaturgaridBgsuas concepgcdes —
fundamentais pelo ideolégico do PCB — ao projetoAdgusto Boal na
criacdo do Teatro de Arena, defendendo assim, uito emtistico: o
realismo®

Foi justamente no que tange ao estilo artisticoogié@ na Rua se diferenciava. Apesar
de seguir a mesma concepcédo de aproximac&o coravo twasileiro® para debater com a
arte cénica questdes sociais, ndo a realizavaroa freealista. Tentou deixar isso claro com o
distanciamento da personagem, com as mascarasrtidcsliteral da palavra) e os figurinos
caricaturais.

Também devemos lembrar que o modelo ideologicd eliro de Arena propagava
uma noc¢ao de teatro projetado no interior das g@mndestdes socio-histéricas, considerando
que a funcdo da arte ndo é desencadear o0 prazersimapropagar mensagens crititas.
Diferentemente dessa perspectiva de teatro, o TRu@aprocurou aliar prazer e andlise
critica. Essa concepcéo teatral que se pauta tambétiversdo ndo é uma exclusividade do
grupo. Experiéncia anterior que propunha a mesmiiiva foi a do grupo formado somente

por homens em 1973, chamado Dzi Croquettes, assuoritb por Thirler:

[...] inspirado no conjunto norte-americano “ThegQGettes” e no movimento
gay atuante naff-Broadway [...] os Dzi Croquettes [...], diferentemente do
que pensava Vianinha, juntava num mesmo caldepéazer, mensagem,
comunicacdo e muita, mas muita purpurina e irrexgag®

Vestido com roupas femininas, o grupo dancavaagare representava, reelaborando
questdes do cotidiano de maneira irreverente. Nesgtecto, o Ta na Rua se aproxima muito
dos Dzi Croquettes, visualizando na arte um carég para o humor critico.

Por outro lado, o T4 na Rua justifica seu distanei@o do realismo pelo fato de

considerar que essa corrente estética surgiu cotawaemente ao que os integrantes do

% |dem, ibidem
% E importante ressaltar que a noc&o de “povo leiasiicunhada pelo teatro engajado nesse momernrefese
ao segmento popular desfavorecido financeiramastelasses mais pobres da populagéo.
8 THURLER, Djalmaop. cit, p. 13.
% |dem, ibidem.
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grupo entendem ser o teatro burgués. A respeitsodidrtur Faria e Ricardo Pavao

explicaram, na entrevista concedida a Lauro Goes:

Artur Faria — SO passou a ser burgués quando cangedscutir as questdes
particulares, os afetos, as relacdes dessa classasgendeu, entendeu? Ai,
vai cair no realismo, no naturalismo, no psicologisesses correntes ai. Até
Brecht rompendo.

Ricardo Pavae- E paralelo a isso de construir a dramaturgia foedes
tambésr;? que inventaram o edificio teatral. A burgu@sventou o edificio
teatral

O espaco aberto passa a ultrapassar o debate a®gdp ator/publico, abarcando
também as concepcdes de um teatro democratizastenuye com o segundo viés das salas
fechadas — o da segregacédo social. A acdo de ruasstambém é justificada pela forte
tendéncia de possibilitar a acessibilidade de pssspie ndo tém condicdo financeira de

frequentar as salas de teatro.

E bastante claro que no teatro de hoje ha umaneisd@ara quebrar as
paredes e levar o teatro para o0 espaco abertodaaraida a um rito
popular. A forma habitual do teatro é repressivaype obriga o publico a
situacdo de imobilidade. [...] E preciso irmos pasapracas, em primeiro
lugar para destruir as formas da vida diéria, esegundo lugar porque as
nossas vidas sdo demasiadas alienddas.

Os atores partiram justamente dessa visibilidade/ddora” do teatro, que sai do seu
espaco para encontrar o publico. Esse era o deh&ntado na trajetéria do Ta na Rua. O
grupo estava embriagado pelas concepcbes de ddmmacsia do teatro e na busca do
espectador que nem sempre podia pagar — “0 povo”.

Cabe ressaltar a visao do grupo de um povo idealjzzu seja, o discurso do Ta na
Rua, em varios momentos, acentua uma homogenettedbrasileiros de baixa renda, que
compdem a maioria da populacdo, como uma categoiloca de povo, como se fosse
possivel pensar uma populagéo téo plural no singbtse “povo” se torna, praticamente, um
ideal inatingivel, assim como sinalizou M38rra critica ao idealismo de Hegel, em que até a

8 GOES, Antonio Lauro de Oliveirap. cit, p. 39.

% CRUCIANI, Fabrizio; FALLETTI, CléliaTeatro de ruaSao Paulo: Hucitec, 1999, p. 82.

L MARX, Karl. O método da economia politida: MARX, Karl. Contribuigéo & critica da economia politica
2 ed. S&o Paulo: Martins Fontes, 1983. p. 218-226.
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nocdo de povo deveria ser problematizada para @&orsar uma abstracdo. Afinal, essa
categoria é fragmentada, segmentada, constitureatidade multifacetada.

E complicado, portanto, acreditar que o fato dpara a rua e utilizar-se de uma
linguagem popular poderia aglutinar as varias &&cebciais de baixa renda na categoria de
povo. Ir para 0s espacos abertos propiciou, nhaaderdum encontro direto com um publico
no plural. Ao tratarem das caracteristicas do dedér rua, Fabrizio Cruciani e Clélia Falletti

falam sobre esse publico:

Assim nasceu o teatro de rua, e das especiais@assicas topograficas de
seu nascimento extraiu alguns de seus tragos eudedesdobramentos. Na
rua, cruzamento obrigatério da comunidade, encoms®& passando o
publico conhecedor e os que estdo abaixo do nid@has-de-casas e
contadores, adolescentes e avés, leitores de ersaitalfabeto¥.

Quando o Ta na Rua saiu as ruas, procurava umcpuUédipecifico, as classes mais
pobres da sociedade. Tanto é verdade que, nas tistaapresentacdes desse periodo, 0s
bairros mais visitados foram os periféricos e pshie Rio de Janeir§.Segundo Carneiro, a
maioria desse publico era formada por imigrantedestinos e moradores das favelas, onde é
marcante a presenca de afro-brasileifoPara o grupo, esses segmentos sociais seriam
portadores de uma valorizacéo de suas origengaisltu

O grupo direcionou sua pratica artistica para as piblicas no intuito maior de se
aproximar do publico que néo tinha condi¢cbes fieaas de ir ao teatro, identificando-os
como popular, logo, como portadores de praticaki@is populares. Carneiro destaca que
essa acao assegurou ao grupo a possibilidade ateekester um contato com as tradicdes da
cultura popular, o que lhe permitiu desenvolverteatro popular®

Assim, o T4 na Rua cunhou para si a imagem de agguktificada pelo fato de ter
desenvolvido o seu teatro no contato com o puldige categorizou como popular. Essa
relacdo deve ser observada com muita ressalva,cbem a propria polémica que cerca a

nocéao de cultura popular.

2 |dem, ibidemp. 16.

% Informacdes encontradas no relatério de apresesgai® periodo entre 1980 a 1983 no acervo T4 nzoRua
cit. Ver também CARNEIRO, Ana Maria Pacheop, cit. Anexos.

% CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 14.

% |dem, ibidem.
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Por muito tempo a vertente teorica folclorista ditoel que essas tradicdes deveriam
ser preservadas, isoladas e pacificadas. Micha&dle no text® beleza do mortogxplana
sobre a perspectiva folclorista, focando especifer@e a cultura popular europeia da
segunda metade do século X¥XA cultura popular era vista como uma literatuigéimua que
aproximava o povo ao ideario de crianca/infantilaior salienta que, para lidarmos com os
contos populares precisamos levar em consideragdiitros, isto é, perceber como isso é
construido pelos letrados.

Nesse sentido, considero que o grupo pode atéraalgtanas praticas culturais que se
convencionou chamar de populares, como, por exengplaso do folclore, mas sempre
aplicando um filtro, traduzido pela reelaboracéo.

Ademais, como destaca o historiador Renato Orfigraar dessa concepcao folclorista
do século XIX, artistas e intelectuais retomavampassado quase como colecionadores de
reliquias, o que impedia a percepcdo de que aggw&tulturais se transformam de acordo
com a nova ordem social vdo se redesenhando com o aparecimento da cdkumassa. E
justamente nesse ponto que o pesquisador MartineBaracentua o risco de se pensar na
cultura popular isoladamente e descolada de ssaeclgeradora, afirmando que essas visdes
criam um “povo mito”, no sentido de que o separaube realidade, deixando-o intocavel. O
autor aponta a necessidade de se pensar culturdapagfo apenas como 0poOSi¢ao ao
massivo, mas principalmente a partir das “medidc6elurais e politicas imbricadas nas
praticas sociais cotidianas e das interacdes ergspaco da producao e da receptao.

N&do podemos esquecer que o centro da atencdo aagum @rupo de jovens
universitarios que, impulsionados pelo movimentadica ao teatro mercantil massificado,
foi ao encontro de um publico de baixa renda. Inguhc pelas teorias de um teatro politico,
que conduziam para uma busca de transformacdo digdade, provavelmente os
componentes do Ta na Rua, assumindo um posicioriarpelitico, elaboraram o seu “teatro
popular” no sentido de autoafirmacéo, de constraigiioma identidade de grupo em oposicao
ao que consideravam mercantil e massificado, vistando quase de modo folclorista, nas

praticas culturais, alcancar um “povo mito” brasie

% CERTEAU, Michel deA cultura no plural Campinas: Papirus, 1995.

°” ORTIZ, RenatoCultura popular:romanticos e folclorista$ao Paulo: Olho d’agua, 1992.

% MARTIN-BARBERO, JeslsDos meios as media¢cdesomunicacao, cultura e hegemonia. Rio de Janeiro,
UFRJ, 1997.
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Mesmo que em discurso 0 grupo negasse uma miktgraitidaria, o debate que
permeia o roteiro, pautado na elaboracdo de umgudgem popular, desvela um
posicionamento politico claro, contrapondo-se atrdéemercantil massificado. Na trajetoria
do Ta& na Rua o teatro politico se apresenta nade@ésn humor critico que se vale de praticas
do popular.

Visualizo, entdo, duas grandes questfes: pensar@sgao entre mundo “letrado” e
praticas populares e a criacdo de um teatro quatisga popular e em oposicdo ao que
considera comercial e massificado. No primeiro pomale retomar Thompson, que, ao se
debrucar sobre a relacdo entre patricios e plehgleses do século XVIII e XIX, afirma que
o termo cultura é tdo complexo que ele prefere&aticostumes, principalmente no que tange
a nocao de cultura popular. Para o autor, costummié abrangente que habito, pois da
visibilidade aos campos de forca entre dois tippsastumes?

Thompson ndo abandona a ideia do conflito permanesmpreendendo a cultura
como materialidade, ou seja, nas tensodes e relagies cultura letrada e cultura popular,
mas percebe esse embate a partir da luta de castivasse viés, o0 popular se vincula as
camadas pobré€?

Partindo do principio de que a cultura popular sElgz em meio as camadas mais
pobres e se transforma em um processo dinamicduthes “de costumes” entre os diversos
setores da sociedade, ndo podemos vincular o téatith na Rua ao conceito de popular.
Isso porque a linguagem teatral do grupo é produgat “letrados” e o fato de se utilizar de
costumes e valores de outro segmento social, ageafaaricatural, ndo significa partilhar
dessas praticas com os mesmos significados comais e€jes foram produzidos.

Na mesma medida, ao delinear a cultura popular cpraticas proprias a alguns
setores da sociedade, para evitar interpretacd@isoeqdas, temos que ter o cuidado de
pensa-las a partir de quem as produz. Afinal, sssguBtuart Hall, no préprio conceito de
cultura popular esta embutida uma visdo aristarate cultura que delimita o que € cultura
erudita e 0 que é cultura popular, sendo esta emt@o uma cultura menor. Para o autor,

% THOMPSON, Edward FCostumes em comumstudos sobre a cultura popular. Sdo Paulo: Cohipaas
Letras, 1998.
%% 1dem, ibidem.
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precisamos compreender o popular no plural e & parvisdo dos sujeitos que as produzem,
percebendo-os como participantes d&%ta.

Vale lembrar que os integrantes do Ta na Rua estradbs/eruditos e, por isso
tinham acesso a uma gama diversificada de leitukasim, temos que ter claro que a
utilizacéo pela trupe, em suas apresentacdes,rties ¢pos de préaticas culturais — muasicas,
cordéis, piadas, expressdes populares — difere aborpelo qual elas foram produzidas,
mesmo porque elas foram reelaboradas e apreserdadasordo com a compreensdo e
interpretacdo do grupo.

O historiador Peter Burke, ao analisar a cultunaupsr do inicio da Europa moderna,
abre caminhos para refletir sobre a abordagemeitadoto tema. Afirma que quaisquer que
sejam os documentos existentes (dos anos1500-EBQropa), na maioria estarao presentes
0os mediadores, letrados que irdo registrar o fagparir de sua visdo sobre a cultura
populart®

Assim, quando os atores constroem dramatizacO@sdundis e ou coletivas a partir
de praticas comuns da cultura popular, na verdéske roduzem sentidos e significados
proprios, a partir das no¢des que possuem sokas peiicas e, com isso, se tornam filtros. E
0 caso da utilizacdo de cordéis e musicas poputpresforam usadas para o trabalho e a
composicao da linguagem dos atores e também,@ plara efetivar uma aproximagdo com o
publico.

Ressalto que problematizar a concepcao de teapulgrosustentada pelo Ta na Rua
nao significa pensar o popular como algo isoladaiforpelo contrario. Esse debate reafirma
a necessidade de entender a cultura como um caenjutad, além de se afastar da ideia de
passividade, que foi o ponto crucial da critica erapdida pelo grupo as plateias dos teatros
fechados. Segundo Martin-Barbero, a desconstrueamth recep¢ao passiva se constroi na
critica a algumas perspectivas marxistas que eaxexs meios de comunicacdo como um
espaco de dominaci®

Nessa discussdo enriquecedora para compreendeonas @ grupo vé a cultura

popular, Carneiro analisa a construcao da linguagetnal da trupe a partir de uma analogia

101 HALL, Stuart. Da diaspora identidade e mediacBes culturais. Belo HorizohtEMG/Brasilia: Unesco,
2003.
192 BYRKE, PeterCultura popular na Idade Modern&&o Paulo: Companhia das Letras, 1989.
193 MARTIN-BARBERO, op. cit.
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com a concepc¢do do riso nas manifestacdes poputatehadas por Bakhiitf. A autora
estabelece uma ponte entre o trabalho realizadoT#eha Rua e a ideia da ordem rompida
pelo carnaval bakhtiniano.

Segundo Carneiro, o0 Ta na Rua possui uma linguatgesnal aberta, que busca
justamente o rompimento da ordem institucionalizdda vias publicas. O grupo constroi
uma “nova” linguagem teatral “carnavalesca”, queata uma “légica as avessas”, com tragos
de “comicidade” e uma “concepc@ootesca” — por iSSo se apresenta sob uma pergpecti
bakhtiniana:®

A festa carnavalesca, para Bakhtin, esta vincuéadaspaco publico, que permite o
contato direto com a cultura popular. Para compteemssa realidade, o autor volta as
origens dessa cultura e retoma desde os ritos-goecanos até os folclores dos povos pagaos
e suas reelaboracbes no espaco festivo, revelandaspecto importante da cultura daquela
época que por muito tempo esteve escondido podérderiedade da vida religiosa difundida
na historiografia.

Bakhtin formula uma concepcdo do grotesco no esmagoavalesco vinculada
essencialmente ao movimento corporal e a comicid@den base nessa teoria, Carneiro
tracou um paralelo com a linguagem corporal livos dtores do T4 na Rua e percebeu a
importancia da comicidade para as representaco@sasé@lesse tipo de linguagem.

Ao associar o teatro do Ta na Rua ao conceitoakhti®, a autora delineia a visado de
cultura popular do grup®, indicando a existéncia de rompimento do que estigbelecido.
No que tange a essa perspectiva de circulariddtegalude Bakhtin, Martin-Barbero aponta o
problema de perceber a cultura popular a partin@ap€ee uma transgressao daquilo que esta
institucionalizado, como se 0s setores mais potdiesconseguissem produzir sem ter como
referéncia a cultura erudita.

Chego neste momento a segunda grande questdooantsrie mencionada: a
oposic¢ao entre popular e massivo. Ora, se por nertpo a cultura popular foi pensada em
sentido contrario a cultura erudita, num antagonigmtre nobres e plebeus, com as novas
ordenacdes sociais no desenrolar do sistema gsigitat entendido aqui como um conjunto

que aglutina a economia, a politica e a cultura -eom elas o desencadear da industria

104 BAKHTIN, Mikhail. A cultura popular na idade média e no renascimeBrasilia: Ed. da UnB, 1993.
195\ver CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 13.
196 Afirmo que a perspectiva de ver que a linguagernf@ma Rua converge com a concepcédo de festa popular
de Bakhtin € uma viséo do grupo e ndo apenas deCAnziro, pois essas rela¢des ja foram afirmadadisnm
Té na Ruade 1983, muito antes de Ana Carneiro defender issarthgdo em 1998.
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cultural, muitas vezes a antiga oposicao foi suptn pelo antagonismo entre burguesia e
popular. Tanto o primeiro quanto o segundo binbadeersativo encortinam a dinamica

continua de elaboracédo que Martin-Barbero ideptificomo “as mediacdes” que constroem
um campo de embate e assimilacbes que convergeanupaa hegemonia cultural, assim

como definiu GramstY".

A oposicdo entre 0 massivo e a cultura popular mstéentro dos debates no Brasil
desde a popularizacéo dos grandes veiculos de ocagén, principalmente com a televisédo a
partir da década 1960. O embate era percebido con@ameaca a cultura popular, entéo,
muitos olhares convergiram para a concepcao fadtédode cultura popular, visualizando a
necessidade de preservacédo, num sentido de redgaten “povo mito” na construcado da
identidade nacional.

O que estou tentando apontar é que nesse contbap@sisivo versus popular incide
uma visao que nao percebe as relacdes existeriteselrs, ou seja, “as mediacdes”. Bem, se
0 grupo constroi sua concepcdo a partir desse @mtago, logo, também silencia essas
relacbes. Vale aqui mencionar o trabalho da Sog@laria Celeste Mif&®, que analisa
como os programas do SBT sao influenciados porcpgaproprias do circo — manifestacéo
artistica convencionada como popular — e o estwddosé Guilherme Cantor Magrndni
que verificou, no circo da década de 1970, a atiip de referéncias da indastria cultural,
como personalidades da TV e musicas de sucesso.

Desse modo, ndo se pode identificar o teatro dnalRua como popular na esséncia
deste conceito, como sendo produzido por setorés poares da populacdo. Na verdade, no
espetaculo aBrincadeiras o grupo retomou referéncias das tradi¢des dareufiopular de
maneira ressignificada, noutro sentido a elas calufelurante o processo dinamico da cultura
gue envolve as mediacdes culturais. Assim, mesrageqdo romper com a industria cultural,
0 grupo estabeleceu relacdes com esta.

Interessa aqui voltar aos estudos de Carreiraafjuaa ser um equivoco pensar no

teatro de rua como um sinénimo de teatro popular:

197 GRAMSCI, Ant6nio.Concepcao dialética da histéri®io de Janeiro: Civilizagéo Brasileira, 1981.
1%8\1|RA, Maria CelesteCirco eletronico Silvio Santos e o SBT. Sdo Paulo: Loyola / OllimDa, 1995.
199AGNANI, José Guilherme CantoFesta no pedacaultura popular e lazer na cidade. Sdo Pauloitetui¢
UNESP, 2003.
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Talvez ndo seja uma novidade propor uma claraetitéacao entre a idéia
de teatro popular e do teatro de rua. De formaraaia, estudiosos do teatro
se referem ao teatro de rua como um componenteatim tpopular. Mas de

fato, quando nos debrugcamos sobre o teatro deontaroporaneo podemos
ver uma miriade de projetos cénicos que explorammds teatrais que se
relacionam muito mais com experiéncias vanguasitague com a cultura

popular*°

Nesse viés de interpretacdo, percebo o Ta na Rueamdo um teatro popular pautado
na “ruptura” com o teatro fechado, mesmo porque ssparacdo ndo aconteceu e iSso era
evidenciado na medida em que os atores — inclusimg Haddad —, paralelamente as
atividades do T& na Rua, realizavam trabalhos etnote comerciais fechados, e o proprio
grupo também apresentava pecas em espacos fechados.

Pode-se entdo compreender o Ta na Rua dentro dgeagesso de busca de formas
alternativas de encenacdo na tentativa de se opwmn &atro mercantil e massificado e
vislumbrando a constru¢cédo de um teatro populart p@ encontro com um “povo mito”. O
grupo procurou elaborar um teatro que pretendier relque se convencionou chamar de
cultura popular, no intuito de se aproximar daquelbdlico que nao tinha acesso aos
espetaculos fechados e que a trupe considerapaaiar. Para atingir tal objetivo, os atores
foram as ruas, movidos por ideias — intensameritendidas no cenario artistico daquele
momento — de um teatro politico que almejava a deatiaacdo do teatro e com isso a

transformacao de uma realidade excludente.

1.3 Das ruas as oficinas: o grupo alternativo se institionaliza

Podemos compreender o ano de 1980 como um momergstaituracdo na histéria
do grupo Ta na Rua. Isso porque, se de um ladoy Maddad passava por um momento de
crise dentro do Grupo Niteréi, motivada por disémalas entre os integrantes sobre o
trabalho realizado com a peddorrer pela patrig de outro, o mesmo diretor se via
estimulado com os trabalhos realizados com os eewdunos do Teatro dos Quatro, que

formaram o Ta na Rua para continuar os trabalhos.

10 CARREIRA, André Luiz Antunes Netto. Teatro poputar Brasil: a rua como ambito da cultura popular.
Revista de Estudos Teatrais na América Latmat, dez. 2002, p. 5.
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Em abril do mesmo ano, alguns atores do T4 na Ruzy (Mafra, Marilena Bibas e
Rosa Douat) e os ex-integrantes do Grupo Nitergii(Adaddad, Ana Carneiro, Artur Faria e
Betina Waissman), com Ricardo Pavéo e José Carnosli optaram pela unido dos dois
grupos. Esse nucleo, ao qual se juntou ainda SEugipfoi chamado em junho de 1980 pela
Fundacado Rio e recebeu uma proposta para a réaizhg; seis apresentacdes nesse mesmo
ano. Além disso, a Funarte, a partir dessa coméingyometeu manter-se aberta para futuras
negociacoes.

Foi a partir desse “canal” que o grupo, em outudead 980, apresentou, a instituicdo
carioca, um anteprojeto para financiamento de pssgeatral que pretendia, em linhas
gerais, obter recursos financeiros para desenvitdabalhos que englobavam apresentacoes
de rua, documentacdo e uma oficina de pesquis@de®metodologica, como explicita este

trecho da proposta:

Cada uma dessas partes compreendia: Nucleo ircadiatteinamento do
ator, exercicios, jogos e a elaboracéo da prdtua;— é a frente de trabalho
gue busca aprofundar o despojamento da linguaggnalteA maneira como
a discussao € apresentada, vai levando ao surgindentima dramaturgia
propria para espacos abertos; Oficinas — € umlb@alzam o publico, em
espaco fechado, que através de cenas escolhidds dramaturgia de um
ator, busca discutir o contetdo ideolégico dosotext 0 exercicio de uma
linguagem teatral ndo autoritaria, popular que sgre o0s conteddos,
expondo-os a analise critica do espectador [.cuB@ntacdo — o registro do
processo de pesquisa, sua elaboracdo e analisa,céithoje indispenséavel
para a formulacdo e consolidacdo de nossas coaguisd nivel da
linguagen:**

Visualizo bem que o grupo tinha conjecturado basade trés frentes de trabalho: as
praticas de rua em espaco aberto, o estudo daalijegu atorial nas oficinas em espaco
fechado e a organizacdo de um arquivo de regigissed trabalhos com fins de pesquisa,
analise e memorial. Para tanto, o anteprojetoitole um valor total de CR$ 3.200,000 (trés
milhdes e duzentos mil cruzeiros, moeda correntgerdodo), sendo que esse montante
poderia ser parcelado em duas ou trés vezes; etrapartida, 0 grupo se comprometia a
realizar 60 atividades mensais entre oficinas esgmtacdes de rua em nome da Fundacéo

Rio 112

11 Anteprojeto para financiamento de pesquisa teatkabrvo T4 na Rua, p. 2-4.
"2 1dem, ibidem.
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As negociacdes aconteceram durante os meses d® jarfievereiro e a Fundacdo Rio
acabou aprovando o valor total de CR$ 2.400,008 (ddhdes e quatrocentos mil cruzeiros),
0 que reduziu 0 numero de apresentacdes para 46amseiCom o acordo firmado, os
trabalhos passaram a ser formalizados, com redaografico das apresentacdes de rua —
realizado pelo fotégrafo Chico Ybarra — e estrutficade um espaco de treinamento do ator:
as oficinas:®

O ano de 1981 iniciou ja com a necessidade de ganiaar todo o trabalho
desenvolvido pelo Ta na Rua, visto que, a partiertt@o, o grupo teria que prestar contas do
financiamento publico. A Oficina surgiu com a fidalde de implantar um espaco de aulas
abertas que, em contornos gerais, transformou-se lngar de treinamento do ator e de
reflexdo sobre questbes que eram sugestionadasgpetsentacdes de rua.

E importante analisar os significados do finaneata puablico para uma atividade
cultural nesse momento. Sabemos que desde 1964pcogofpe militar, as manifestagbes
culturais de cunho social foram deixadas a margefo gstado. Contudo, existiu um
direcionamento por parte do governo federal desimventos na cultura, na tentativa de
consolidar uma industria cultural padronizante.dbtee Adornd™* escreve sobre o conceito
de industria cultural no ambito do processo de strihlizacdo da cultura, que tem por fim

homogeneizar gostos e consciéncias:

Na realidade, € por causa desse circulo de magpgmdae necessidades
derivadas que a unidade do sistema t@emaada vez mais impermeéavel. O
que nao se diz é que o ambiente em que a técrgcgradanto poder sobre a
sociedade encarna o proprio poder dos economicamegit fortes sobre a

mesma sociedade. A racionalidade técnica hojeagianalidade da prépria

dominacéo, é o caréater repressivo da sociedadsecmetealiena’™

Ao abordar as manipulac¢des do setor dominante,rsdenfatiza que as relacdes entre
as classes mais abastadas e as classes mais gubreEsem numa via de mao dupla. E dificil
negar a forte influéncia dos modismos lancados peléstria cultural, porém, ha que se
considerar que isso acontece a partir de mediacoe®) salientou Martin-Barbero.

Foi na tentativa de implementar uma dominacdo tpue&l as politicas publicas da

ditadura direcionaram recursos para impulsionandgistria cultural. Contraditoriamente, o

13 Breve histérico do grupdn: Acervo T4 na Rua.
114 ADORNO, Theodorlndustria, cultura e sociedad&&o Paulo: Paz e Terra, 2002.
1151dem, ibidemp. 6.
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regime militar, mesmo que com objetivos claros dendigeneizacdo cultural, permitiu a

organizacédo de frentes de politicas publicas @ikur

[...] é também no governo militar que se come¢at@ear, pela primeira
vez, uma politica oficial de cultura coordenadaobrendo varios setores da
atividade cultural. Entre fins de 1960 e iniciol®¥0 foi criado o Plano de
Acao Cultural, que definia metas para buscar radoft mais diretos na
cultura.[...] O regime militar [...] atuou mais no sentido deacgondigcbes
tecnolégicas e econbmicas que permitissem a expalaséndustria cultural,
ampliando o mercado de consumo dos bens cultidfais.

Apesar de ter ganhado espaco para politicas pabliea periodo militar a cultura
ainda se via atrelada ao Ministério da Educac¢&se guadro so foi modificado na década de
1980 com a criacdo de um 0Orgéo especifico paraar esltural: 0 Ministério da Cultura
(MIinC). Esse processo, intensificado no periodatamile consolidado com a criacdo do
MinC, envolveu varias iniciativas publicas de finemmento.

Mesmo que, inicialmente, toda essa estruturacadigaolestivesse dentro de um
projeto maior de controle e padronizacdo cultutalencontro das politicas culturais
homogeneizantes com propostas dissidentes, insenida contornos de mediacfes, criou
polissemias nesse percurso. O financiamento acordach o T4 na Rua em 1980 era da
esfera municipal, da Fundacao-Rio, porém, ndo desersquecer que, na época, 0S governos
estaduais eram escolhidos pelo poder Executivordaole é claro que o representante do
Estado tinha a responsabilidade de observar de perpoliticas municipais de sua regiao, o
que provocava, em certa medida, centralizacao cdedbs no ambito federal.

Portanto, pensar as politicas publicas nesse ocendmplica compreender esse
momento do regime militar. Segundo a pesquisadecéhcias politicas da Universidade de
Sé&o Paulo (USP), Maria D’ Alga G. Kinzo, os anosl@&4 a 1989 podem ser entendidos
como um logo processo politico de transicao de ditagura para a redemocratizacdo. O que
foi comumente considerado como o momento mais bradal ditadura se traduziu, na

verdade, por medidas legais e projetadas paradarfrecratizacdo” do Brasil.

16 TOLENTINO, Atila Bezerra. Cultura, mercado e piokis pablicas: breves consideracdes historRasista
Eletrénica Jovem Museologiastudos sobre museus, museologias e patriman,nv 4, 2° semestre de 2007.
Disponivel em: <http://www.unirio.br/jovemmuseolaft. Acesso em: 6 maio 2011.
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A ascensdo do General Geisel na presidéncia dabRempliem 1974, e o
anuncio de seu projeto de distensado “gradual erdeqarcaram o inicio de
um novo periodo do governo militar-autoritario, ufase que passaria a ser
0 ponto de partida do processo de democratizac@8rasil. A revogacao
parcial da censura a imprensa e 0s sinais, poe pdot governo, de
valorizacdo das elei¢cdes legislativas daquele &48@4( indicavam que as
declaractes do novo presidente eram algo mais el@munessas de retorno
a democracia tdo frequentemente elucidadas por astecessores na
presidéncia’’

Numa primeira analise, pode parecer incoerente oal&ua, um grupo politizado,
praticante de um teatro marginal, receber finanerdmpublico. No entanto, ao se examinar
o fato com base no panorama de transi¢&o politasléiro, fica mais facil compreender esse
processo. Em outras palavras, pode-se dizer quea hamn projeto politico de
institucionalizacéo da cultura pelo poder publiomo estratégia para dominar e controlar a
producdo cultural e ndo para dar espaco para rstagfees que ndo se enquadravam nos
padrées do regime. Porém, o financiamento concedadda na Rua demonstrou que as
taticas do governo acabaram, em alguns momentosyiaddo-se da sua rota.
Especificamente no caso desse grupo de teatrocaans recursos do Estado contribuiram
para patrocinar artistas que se opunham de mamgjoaosa ao projeto de massificacao
cultural. Assim, dar luz a esse fato implica peetebs dissidéncias, as polissemias e,
principalmente, as “mediacdes”.

Por isso, ndo podemos pensar em um plano de do&tncomo algo que seja
colocado em préatica tal qual se imaginou, sob pkacomo alertou Raymond Willians,
incorrermos no erro de nos ater a concepcgdes mustas de dominagdo, sem levar em conta
as tensdes e os conflitos que se apresentam dasdimaisas formas. Posso entender entéo
que, mesmo estando-se vinculado a mecanismosigfibi@ a possibilidade de se encontrar
subterfugios para transgredir, destoar do quecesté&ado.

Foi o que aconteceu com o Ta na Rua, que recebancfamento para desenvolver
um projeto que pretendia romper com o teatro hegemdnercantilista — foco das politicas
publicas direcionadas a cultura naquele momento.

A Oficina, uma das frentes de trabalho do grup@rirpde entdo, tornou-se refugio

para estudos dos atores. E é justamente nos dotsnesctolhidos pela outra frente de

17 KINZO, Maria D’ Alga G. A democratizacdo brasikeirum balanco do processo politico desde a tramsica
Sao Paulo em Perspectivav. 15, n. 4. S&o Paulo, out/dez. 2001. Dispdnivem:
<http://www.scielo.br/scielo.php?pid=S0102-883920W1400002&script=sci_arttext&ting=es>. Acesso efh: 2
out. 2011.
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trabalho que nos deparamos com uma série de refaieteoricos que permitem fazer um
mapeamento das influéncias incidentes sobre o grupo

O Ta na Rua, como ja foi dito, tem aproximacdesaslaom as concepcodes teatrais de
Brecht, com as no¢des de um teatro épico e asqutings de uma representacao distanciada
da personagem. O dramaturgo aleméo desenvolvalhosbmarcadamente marxistas com o
objetivo de permitir, aquele que assiste, percelzerespetaculo a diferenca entre ator e
personagem e, ao mesmo tempo, possibilitar ao watorposicionamento em relacdo a
personagem por ele interpretada.

O teatro elaborado por Brecht procura se afasta whodelos de encenacdo
desenvolvidos pelo dramaturgo Stanislat’ki nos quais o ator deve “encarnar’ a
personagem, vivé-la, para que o publico ndo cordifgaenciar o ator da figura cénica. No
espaco da Oficina, todas essas questbes eramhtadbal a partir de questionamentos
especificos que surgiam nas apresentacfes de gue eenvolviam principalmente trés
aspectos do espetaculo aberto: a intervencdo déc@ula manutencdo da roda e o
distanciamento entre ator e personagem.

Tanto a questdo do publico quanto a da manutergdodh levaram o Ta na Rua a
realizar varios exercicios cénicos nos trabalhadizados na Oficina, relacionados a
centralidade do corpo. Destaca-se a influénciardmaturgo polonés Jerzy Grotowski (1933-
1999}*° que centrava os trabalhos de preparacéo do el Teatro Laboratério na tenséo
levada ao extremo, no despojamento intimo, na edigdio das resisténcias e na entrega total,
estimulando o ator a pensar com 0 corpo.

O que foi possivel observar, na analise até dgsenvolvida, é que o financiamento
publico recebido pelo T4 na Rua foi fundamenta&maque chamo de “institucionalizacéo do
grupo”, isto é, para uma existéncia oficial queppi@u uma organizacao funcional em trés
frentes basicas: as praticas das ruas, 0 espapesdgisa das oficinas e a elaboracdo de

acervo memorial necessario para a constru¢do dareagem do grupo.

118 STANISLAVISKI, ConstantiA preparacéo do atorRio de Janeiro: Civilizacéo Brasileira, 1968.
119 GROTOWSKI, JerzyEm busca de um teatro pobiio de Janeiro: Civilizacdo Brasileira, 1992.
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Capitulo 2

“O Desfile”: trajetOrias pessoais na construcaondscaras/personagens

Continuando aBrincadeiras ao chegar a rua a trupe formava a roda e para fl@anté
era preciso chamar a atencdo do publico. Entaomicava oDesfile de mascara®\ segunda
parte da apresentacdo pode ser entendida comamastiracoes de personagens especificos
ao som da narracdo de Amir Haddad sobre episodiostdiano.

Como ja mencionado anteriormente, cada um dossaB@eapresentava com a sua
mascardpersonagem: Lucy Mafra era raulher-que-grita-rodopia-e-caiRosa Douat, a
mulher-que-sofreBetina Waissman, mulher-que-se-viraAna Carneiro, anulher-que-néo-
fala. Artur Faria era dhomem-que-cog¢a-0-saco-e-mastiga-palRicardo Pavéao era mwegro
do grupoe Sérgio Luz, thomem-que-saltalém, € claro, da figura do apresentador/narrador,
papel desempenhado por Amir Hadd&d.

As mascaras, ha verdade, ndo se referem a umaendéma, mas sim a personagens
especificos, criadas a partir de caracteristicaapteddes proprias dos atores; por isso,
geralmente eram realizadas pelos mesmos compongotesenco. Contraditoriamente ao
discurso do grupo, que sempre ressaltou a impésadaldo ator, essas mascaras marcavam
alguma particularidade pessoal dos artistas. Tadgea parte do espetaculo tenha recebido o
nomeDesfile de mascarasistamente na tentativa de delimitar fronteiraseepersonagem e
ator, nas trilhas de um teatro épico.

Para analisar a segunda etapa do enredoBdasadeiras, utilizo como fonte
documental algumas entrevistas realizadas comrantegs da primeira formag¢do do Ta na
Rua. Pode-se dividir essa documentacdo em doisdlaen relne as entrevistas realizadas
em 1983, ou seja, no momento da “acéo”; o outrocabaquelas concedidas posteriormente,
em 1998, 2006 e 2009. Tentarei localizar, nos dé&g) as permanéncias e as rupturas em
relacdo ao posicionamento politico do grupo no gssc cultural brasileiro, verificando as

mudancas ao longo dos anos.

120 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit
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Separar essa documentagcéo em dois blocos me fearpan duas parcelas temporais
convencionadas: o presente e o0 passado. O qualemmsi momento da “acdo” (1983) € o
presente para os integrantes que foram entrevsstagguela época e representam o passado
nas entrevistas mais recentes.

Nesse processo de organizagcdo, motivada pela aokss de explicar a
documentacdo a ser utilizada neste capitulo, @ofrancomplexidade dessas dimensdes
temporais, as possiveis fronteiras entre presemp@ssado, assim descritas pelo historiador
Alberto Lins Caldas:

O passado, que ndo € outro tempo, é vital dimetiggoesente. Presente e
passado ndo sdo duas coisas, mas uma soO; nao eestdiwis tempos
diferentes, mas num s@; ndo aconteceu um delesug®mesta acontecendo:
0s dois acontecem ao mesmo tempo-vivo. Separaag@ass presente é
fossilizar um e inutilizar o outro: dimensées dapu#itizac&o™**

Para evitar essa fossilizacdo é fundamental cersidima nocao de tempo ampliada,
gue aglutina presente e passado num processo dmalo caso do Ta na Rua, esses tempos
se misturam, porque ele ainda esta atuando, cora farmac&o, mas com uma historia de
grupo que nao se perdeu. Trata-se de uma trajetémiecurso e, portanto, lidar com as
entrevistas recentes € enfrentar aquilo que oiparites compreendem por comego e, para
além disso, com a maneira pela qual eles quereristes nessa historia.

Como num efeito em cadeia, lidar com as entrevistaentes € explorar a memoria

desses sujeitos. Trabalhar com a memaria, de acorddCaldas,

€ praticamente o0 mesmo levado a cabo na criac@mdexto ficcional. Ela
ndo € um arquivo: sua forma de existéncia, a imageentalvez a exprima,
nao é estrutural, sistémica, ou organica, rpagtica, virtualidade e
metaforicaritmo e movimento, que nunca é aquilo que diz nenetafisico

e inapreensivo aquele que viveu, na®ertura em processagentido da

ficcionalidade ontolégica do ser social na orbita singularidade, puro
calidoscépio atravessado pelas mdltiplas vivérdiasiundd:?

Entendo o campo da memdéria na perspectiva da cgéastrda elaboracao, das leituras

do vivido, no mesmo sentido indicado por Le Gofi rhemoéria [é] um campo de mais

12L CALDAS, Alberto Lins.Oralidade, texto e histérisSdo Paulo: Loyola, 1999, p. 53.
1221dem, ibidemp. 58.
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liberdade e mais possibilidades criatiVd3”Sendo assim, tento verificar o que converge e o
que destoa entre as entrevistas do momento daeag& concedidas mais recentemente,
correlacionando-as a vivéncia pessoal de cadarartty

Neste segundo capitulo, sigo a logica propria dieatelho, partindo do espetaculo
para pensar o T4 na Rua. Para isso, observo asnpgens especificas e recupero as
trajetorias desses atores, no esforco de refletires“o lugar social” — expressao utilizada
pelo historiador Michael Certei — desses profissionais. Acredito ser importantepkar
e analisar os ambientes de circulacdo dessesosugitsobretudo, examinar seus historicos
para compreender ndo apenas 0sS atores em Si meBmeScomo participantes de um
processo. Para adentrar no universo que visuaérsopagem/ator e ator/personagem terei
que usar como instrumento a narrativa de fatoseates, procurando analisar a elaboracao

dos discursos do grupo na constru¢cdo de uma memaoria

2.1 Amir Haddad: o apresentador/narrador, o ator eo personagem

No espetaculo asBrincadeiras Amir Haddad assumia a fungdo do
apresentador/narrador. Logo, seu papel ndo seawai@ nem se acabava na apresentacao do
Desfile de mascarasEle estava no centro de todo o espetaculo.CHaegada,fazia a
apresentacdo do grupo a comunidade, dando inicespetaculo, e prosseguia na segunda
fase, ndo apenas apresentandmascarafpersonagens, mas também narrando situacdes que
seriam dramatizadas pelos atores.

No discurso do livro de 1983, o grupo afirmava tuetor da rua [é] o que ndo tem
nenhum papel fixo, e por isso, pode fazer totfdsMas como pensar em um ator “livre” se
ele era conduzido, direcionado pelos enunciadosatador/apresentador? Além do mais,
sabe-se, a partir das pesquisas feitas nos rekide apresentacdo contidas no acéfvque
durante o periodo de 1980 a 1983, nos espetac@oria asBrincadeiras o Unico a

desempenhar essa funcéo foi Haddad.

123| E GOFF, Jacqueslistéria e memériaCampinas: Unicamp, 1994, p. 423.
124 CERTEAU, 0p. cit.
125TA NA RUA, 1983,0p. cit, p. 28.
126 Em agosto de 2006 fui ao acervo do T4 na Rua,ifacal na Avenida Rio Branco, no centro da cidade do
Rio de Janeiro. A informacéo de que Amir Haddadcetmico que tinha a fungdo de narrador/apresenfado
coletada num relatorio intituladdistérico Ta na Ruagque resume os trabalhos comBaimcadeirasrealizados
entre 1980 a 198¥er também CARNEIRO, Ana Maria Pacheog, cit
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Para compreender o sentido do narrador/personagetrodio espetaculo, bem como
fora dele, é necessario pensar nos significaddsuatos a essas qualificagcdes funcionais no
teatro. Analisando o roteifd do espetaculo, presente no acervo T4 na Rua,vobgee as
falas, ou melhor, os temas, eram elencados pams®rrados por Haddad, sinalizando néo
s6 a ordem de apresentagdo, mas também o quelaeaitdo em cada um dos ndmeros.

Dessa maneira € possivel visualizar um narrad@gaeptador bem préximo do que

descreveu o critico literario Décio de Almeida Ferad

O narrador, por exceléncia [...] impessoal, pretemsite objetivo, que se
comporta como um Deus, ndo sé por haver tiradoeesopagens do nada
como pela onisciéncia de que é dotado. Ele estdodos os lugares ao
mesmo tempo, abarca com o seu olhar a totalidaseaclintecimentos, o
passado como presente, € ele quem descreve o &nbigmuem analisa as

personagens [...] discorre sobre os mais variadegntos [...] dando-lhe

sentido social, psicolégico, moral, religioso edibfico™?®

Nesse sentido, o narrador assume centralidadel,afinespetaculo depende de sua
conducado. E como acentua Prado, as pretensas rigd®epessoalidade e objetividade para
com as historias narradas ndo se consolidam, gmidiscorrer sobre a tematica, o narrador da
um sentido, seja ele “social, psicolégico, moral”.

No caso do Ta na Rua, as narracdes referenciavantos do cotidiano. Haddad
procurava questionar com o publico as motivacdgigrEficados dasnascarasque estavam
sendo apresentadas: elas choravam, ou riam, oun,cada pulavam, entre outras
demonstracdes corporais de sentimento.

Pressupfe-se que o fato de Haddad ter assumidga&gskedesde o inicio no grupo
esteja associado a sua representatividade no @eico¢ antes mesmo da formacao do Ta na
Rua. Segundo Carneiro, “as origens mais remotasadna Rua vaser encontradas, sem
davida, nas inquietacdes de Amir Haddad, coordenddagrupo, sobre o fazer teatrd®.
Percebo implicito nessa informag¢do um processoopkss trajetoria de um sujeito que, de
certo modo, norteia 0 grupo e que merece ser igaekst.

Amir Haddad, filho de sirios, nasceu em GuaxupénfidiGerais) em 1937. Morou

grande parte da sua vida em Rancharia, interiddatePaulo, e em 1954 decidiu estudar na

127 Arquivadono acervo T4 na Rua.

128 pRADO, Décio de Almeida. A personagem no tedtroCANDIDO, Anténio (org.).A personagem de ficgéo
Séo Paulo: Perspectiva, 1968, p. 86.

12 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 222.
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capital. Ingressou na Faculdade de Direito de $&toRUSP) e abandonou o curso em 1957
para dedicar-se ao teafr8.
Na entrevista concedida a Luciana Farah, em ma¢O88, Amir Haddad destacou

como a sua tradicao arabe colaborou para seuss&gepelo teatro:

Entdo, vocé vé que os arabes ndo tém um teatronddgeo, mas tém
técnicas narrativas maravilhosas, eles contamrlastéPorque uma histéria
vocé conta na 3% pessoa, hdo encarna um personagednyai narrando a
histéria dele. E o meu teatro é muito narrativo, réo trabalho por
identificacdo, eu conto histdrias. Eu me desenvadviongo desses quarenta
anos por ai, e o teatro de rua me deu mais claiega, porque eu vi que o
povo ndo gosta de ator na primeira pessoa, o posta gle jogo, do humor,
da brincadeira. O teatro popular € bem humoradeipatte brincadeiras, é a
méscara, néo é o atoft.

Essa entrevista foi realizada quando o grupo hsofiado algumas alteracdes quanto
aos integrantes. Varios atores da primeira geragstavam saindo do grupo, muitos
motivados por questbes pessoais, como, por exerpbp Carneiro (vida académica), Artur
Faria (questbes familiares), Betina Waissman (vat@adémica) e José Gondin. Em
contrapartida, um pouco antes, outros atores isgrasm no grupo, como Licko Turle trés
anos antes, em 1995.

A entrevista tem como ponto de referéncia a visdaabrdenador de um grupo que
possui 18 anos de existéncia. Haddad nao so vimeulmguagem teatral do Ta na Rua a sua
historia pessoal, como também interligou a concepiE um teatro narrativo a tipologia
teatral de rua definida por ele como teatro popular

Na fala do diretor, o teatro narrativo desenvolyido ele no T4 na Rua é fruto de uma
heranca cultural siria, porém, ao indicar iss@nsila outras influéncias bem mais proximas
em tempo e espaco. Vejo na linguagem teatral dooguma forte proximidade com o teatro
de revista, que teve seu auge entre as décad&@38e211940 no Brasil. Jodo Roberto Faria

afirma que o teatro de revista se consolidou coma limyuagem fragmentada e salienta:

Os acontecimentos séo teatralizados em quadrosreseaapdnomos, cada
gual valendo por si. Para contornar a dispersadt& @ confusdo na mente
do espectador, os revistografos inventavam um pagsmn que comenta a
acéo e explica o seu desenvolvimento, chamandengad para a passagem

130 FARAH, Luciana. Entrevista com Amir Haddad, 19B@vista Sexta BasicBisponivel no acervo do Ta na
Rua.
3! 1dem, ibidem.
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de um quadro a outro [...] a todo momento rompeadguarta parede”
naturalista, dirigindo-se diretamente a plateicapeo deixa-la perder o fio
da meada®

A aproximacao € clara. Tanto no teatro de revistaccno Ta na Rua ha um roteiro
fragmentado, com numeros auténomos, além de umaafigentral que dialoga com o
publico, explicando a cena. Assim, a concepcaorda oarrativa “livre” € identificada no
espetaculo aBrincadeirasna medida em que o apresentador/narrador interreanceea — e
no caso especifico do Ta na Rua, interfere simegiarente na acdo — com dialogos com o
publico. Essa elaboracgéo teatral é demarcada,laaléaHaddad, como sendo fruto de uma
criacao que parte do contato com o popular.

Percebo que, quando o coordenador do grupo alegaspa elaboragdo € oriunda da
sua tradicdo siria e do contato com o publico @ mega ou, pelo menos, silencia outras
influéncias que sao claramente proximas ao teaatizado pelo Ta na Rua. Na mesma
proporc¢ao, reafirma uma identidade de teatro pomua se forja, na concepcdo de Haddad,
por se construir no contato com o popular.

Investigar esses posicionamentos suscita a ndadssde analisar a historicidade da
trajetéria de Haddad. Vale lembrar que historicedadjui € pensada como o historiador

Alberto Lins Caldas demarcou:

[...] ndo podemos pensar a historicidade sem tedeteonstrar todo o

sistema instaurado como consequéncia logica desgatalidade e de suas
despoliticidades, pois ndo ha temporalidade foraida visdo politica de

mundo, fora dos enquadramentos de significados e sociedade. As

historicidades como as conhecemos estdo intimanlg#adas ao modo

como as sociedades criam, a0 mesmo tempo, meraaderimaginarios,

concretude e ilusdo, subjetividade e objetividauerioridade e mundt?®

Para pensar a formacao politico-social-artisticaHdddad (atendo-me aqui a uma
composicdo completa e ndo segmentada dessas pdsfeiagportante destacar algumas
experiéncias pessoais da trajetoria desse direadrat. Com José Celso Martinez Corréa e

Renato Borghi formou o grupo teatral Oficina, eadaj politicamente na critica do teatro

132 EARIA, Jodo Roberto. Artur Azevedo e a revistaame. In: FARIA, Jodo RobertoO teatro na estante
estudos sobre a dramaturgia brasileira e estrandg&io Paulo: Atelié Editorial, 1998, p. 69
133 CALDAS, Alberto Lins op. cit, p. 53.
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mercantil, e participou de espetaculos cowento forte para papagaio sub{il958) eA
incubadeira(1959), de José Celso Martinez Cort&a.

O grupo procurou inovar a construcdo de espetaayles se opunham ao teatro
empresarial, ao trazer um modo alternativo de Agem teatral. O Oficina ressaltava uma
forma teatral provocativa em relacdo ao publicalizando uma critica ao que considerava
como sociedade burguesa. Em 1961 Amir Haddad digaesio Teatro Oficina, motivado
por uma discordancia com os procedimentos céniogpéantados por José Celso Correa.
“Amir Haddad revela que um dos motivide seu rompimento com o Teatro Oficina foi 0 seu
desacordo quanto ao relacionamento do elenco quiblizo durante as apresentacdes.”

Como ja foi mencionado, para Haddad, o teatro pratwo que ataca diretamente o
espectador € um problema, visto que é fundamemtaleguir manter um bom relacionamento
com o publico, mesmo quando se questiona a so@edadritica ao Oficina se baseia na
concepcdo de um teatro festivo. Neste sentidacabar o espetaculo, o publico tinha que ter
esperanca de um recomeco.pArtir desse momento, Haddad deixa clara a suacahar
teatral: a apresentacdo cénica deve ser repreaeataéo vivida pelo ator. Por isso, o ator
deve tratar a personagem com alegria, pois, pos B&I0 e/ou triste que seja o tema em
guestéo, tudo, como no teatro, pode se transformar.

Nessa concepgdo teatral identifico outra vez auémitia que foi muitas vezes
silenciada e outras até negiaor Haddad com relacdo & proximidade com a peiispec
teatral de Bertolt Brecht, segundo a qual o atordeveria incorporar a personagem, mas sim
apresenta-la, para se posicionar criticamente &oae a ela.

Mesmo que Haddad negue a aproximagdo, ndo ha cecharfos olhos para essa
concepcao de ator distanciado presente no disdosba na Rua e ressaltada na fala do
diretor. Para ele, “se 0 personagem morre, osaiode cena vivo, e muito vivo. A festa para
mim é essa ressurrei¢cao, essa transformacéo dqueiqgrassa pela tragédia, mas sai do teatro

feliz." 3"

13 TA  NA RUA. [S.]: Enciclopédia de teatro, 2006. isponivel  em:.
<http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/erojpedia_teatro/index.cfm?fuseaction=personalidauiegrafi
a&cd_verbete=693>. Acesso em: 03 jul. 2011.

135 1dem, ibidemp. 16.

136 Na entrevista concedida a historiadora Ligia Peziai mim em agosto de 2006, Amir Haddad chegoa até
ficar exaltado quando perguntamos da possiveléndlia brechtiana, afirmando que o trabalho do T&ue
tem uma linguagem propria, sem qualquer relagdoqumituer outra tipologia teatral.

13" FARAH, Lucianaop. cit
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E justamente pelo fato de o ator conseguir aprasemao encarnar a personagem que
Haddad conclui que o teatro é uma festa, pois oont@a esperanca. Por isso, é impossivel
desvincular o humor do T4 na Rua da matriz teatrhtica e critica, porque a satira cOmica
acontece numa concepcao de teatro que visualiza expactativa de mudanca, de
transformacgao da realidade social.

Depois de sair do Oficina, o dramaturgo seguiu jgaiém, no Para, onde trabalhou
como professor de uma escola de teatro. Foi 0 mimm@m que entrou em contato com as
tradicoes populares nordestinas mais de perto.1#b se instalou no Rio de Janeiro, onde
atuou como professor na Escola de Teatro Martims lRena Escola de Teatro da Federagao
das Escolas Federais Isoladas do Estado da Guan&eadierg) — hoje Universidade do Rio
de Janeiro (UniRio). As experiéncias adquiridasseegeriodo foram importantes para a
reelaboracdo e vinculacdo as nocdes de teatracpoditde teatro popular — bandeira téo

defendida posteriormente no T4 na Rua.

Mas foi somente apds ter passado trés anos leclomama escola de teatro
em Belém, no Para, em meados dos anos 60, queadleades sofreram
amplo redirecionamento: as questdes antes entsndaiao “existenciais”
— “coisas pessoais”, passam a “voltar-se para lalagia”. O contato com
atores ligados a “realidade paraense” muda tamioés concepcgbes acerca
do trabalho do ator, que juntamente com 0s questientos relacionados ao
espaco cénico constituiriam, futuramente, os eberdrais das pesquisas do
Ta na Rud®

As experiéncias com o teatro Oficina fortaleceramteresse de Haddad pela critica
social que se materializou na critica ao teatrtiddo mercantil, que impede o acesso das
camadas mais pobres ao teatro. Na medida em ge@ro passou a ser um espaco para o
debate das desigualdades sociais, ndo era maibliogpdas salas fechadas que os artistas
gueriam encontrar, mas sim aquele proveniente tssas mais pobres. Mas foram as
vivéncias em Belém do Pard que conduziram o ditetdral a formar a ideia de utilizagédo da
cultura popular como suporte para construcado de limgaagem préxima ao publico que
queria atingir: a populacéo de baixa renda.

Quando foi para o nordeste do pais, onde é comusoaa literatura de cordel —
folhetos que tém impressas historias oriundas téeatura oral — como pratica popular,

Haddad “mergulhou” nessa tradicdo, buscando murpeé@a elaborar o que classifica como

1% REIS, Leticia Isnard Graelh usina de prata da casam estudo sobre uso do teatro em projetos soBlis
de Janeiro: UFRJ - IFCS/PPGSA, 2001, p. 57.
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teatro popular. Constato que o uso dessa tradigd® @utras expressdes populares, como
samba, futebol, carnaval, sdo na verdade subted(mgira estabelecer proximidade com esse
publico e criar um vinculo identitario com o tegbapular.

E importante ressaltar que o Ta na Rua n&o foiicola utilizar cordéis no teatro. Em
1950 essa pratica ja era adotada pelo dramatungm@BSuassuna, com o Grupo Teatro do
Estudante de Pernambuco, que em 1960 se tornoatm Teopular de Pernambuco. Pode-se
destacar nessa trajetoria a p€cAuto da Compadecigdhaseada na literatura de cordel e que
tem como marca a linguagem coloqdf4l.

Em 1966 outro dramaturgo que se empenhou em ancenteatro de Vila Velha em
Salvador, alguns folhetos de cordel foi o carioodoJAugusto. Além dele, destacam-se
outros dramaturgos que na década de 1960 tambégiotiaram as suas producdes teatrais
para as bases da literatura de cordel: OduvaldoaVkilho, Ferreira Gullar e Jodo das
Neves:*

Nos anos 1970 temos o grupo de Teatro Popularouni@lho Vivo, de Sdo Paulo,
que desenvolveu um teatro politico e engajado a 380 se valeu da literatura de cordel,
tracando uma aproximacdo com o publico das patfedessa cidadé Também se
destacou, na mesma década, o trabalho desenvghélio grupo paulista Teatro Circo
Alegre!*?

Esse mapeamento de alguns grupos e dramaturgosxgleraram a literatura de
cordel mostra como essa pratica estava difundidaroaito teatral. Sobre isso, o professor

Mark Curran comenta:

Temos seguido a evolucdo do cordel desde o comegamos de 1960:
desde sua producdo e consumo na regiao de origasanmo pelo éxito que
obteve entre imigrantes nordestinos nas grandeslesddo Centro-Sul do
Brasil, assim como pelo interesse que despertaliasae meédia brasileira e
nos turistas estrangeiros no Rio e em S&o Paucamus 1970 e 1986

139 Cf. PIMENTEL, Lindolfo Alves. A busca de um sentido nacionaRio de Janeiro: Dionysios-
MEC/SEC/SNT, 1969, p. 69.

190 cf. KUHNER, Maria Helena; ROCHA, Helen@pinida para ter opinido. Rio de Janeiro: Relume Dumara:
Prefeitura, 2001, p. 92-93.

141 Cf. SILVA, Roberta Paula Gomes. Da encenacéo #gagiio: 0 processo criativo de Bumba, meu queixada
do grupo Unido Olho Vivo. Dissertacdo (Mestrado Eiistéria) — Instituto da Universidade Federal de
Uberlandia, Uberlandia, 2010.

192 Cf. GARCIA, Silvanapp. cit

148 CURRAN, Mark J Histéria do Brasil em cordelS&o Paulo: Editora da Universidade de S&o Paoi, p.

19.
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Essa movimentacdo em torno da literatura de cosdgere uma estratégia de
aproximacdo com o publico de baixa renda, bem camonstituicdo de uma imagem pela
qual esses artistas queriam ser reconhecidos: atno fgopular autenticamente brasileiro. Por
isso, talvez possamos compreender o siléncio eneséno, a negacdo de Haddad em relacao
a influéncia externa, na defesa da construcdo @eidemtidade nacional do grupo.

Seguindo ainda a trajetdria desse diretor, desta@mo de 1965, quando ele foi
convidado pelo Teatro Universitario Carioca parégiti O coronel de Macambirade
Joaquim Cardoso, no Rio de Janeiro. Desde entdoai&m ligacdo com o cenario artistico
dessa cidade. Haddad foi um dos fundadores do gopwnidade, organizado no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ) e se pmjetom 0 espetaculd construcao
(1968) de Altimar Pimentel, que proporcionou a ele o pteMbliere de melhor direcdo. A
montagem desse espetaculo foi muito importanterraica de Amir Haddad, nao sé por ter-
Ihe dado uma importante premiacdo, mas principakneor ter sido um instrumento de
pesquisa acerca de questdes relacionadas ao ffziano” ***

Foi com as experiéncias com o0 grupo Comunidade lgaddad comecou a
instrumentalizar suas criticas as estruturas dwoté@radicional”, aprofundando reflexdes
acerca do espaco cénico e da relacdo ator/puldimol1970 realizou mais dois espetaculos
(Agamémnongde Esquilo, eéDepois do corppde Almir Amorim) com o grupo. Em 1971
ganhou o segundo Moliére pelo trabalho na @@gaarido vai a cacade George Feydeafr

Em 1970 Amir Haddad ja tinha uma sdlida carreirmm@aliretor teatral. Entretanto,
foi somente em 1974, no contato com o Teatro M&fiena uniddde atores formada por
ex-alunos do Conservatério de Teatro e ex-integsathd grupo Comunidadé?’ que ele
realizou a experiéncia teatral que se tornou csdivile 4guas de sua carreira cérfszanma
ou Os melhores anos de nossas vidas.

Foi nesse momento que, com o propésito de se afdstieatro mercantil das salas

fechadas, Haddad caminhou para a articulagdo delingnizagem teatral que aproxima a

144 CARNEIRO, Ana.Resgatando nossa memorgrupo de teatro T4 Na Ru@uvirOUver, n. 1, 2005, p. 137-
144. Disponivel em: <www.seer.ufu.br/index.php/oouver/artide/viewArticle/31>. Acesso em: 12 al08.

145 Disponivel em:  <www.itaucultural.org.br/.../indefm?fuseaction=personalidadémgrafia&cd
_verbete=693>Acesso em: 20 set. 2007.

146 De acordo com a dissertacdo de Jussara Trindadeiriloo Teatro Magico era uma pequena companhia
teatral formada por ex-alunos da Escola de TeatrBddierj, que nessa época era dirigido por Josg Coelho
Ligiéro. Cf. MOREIRA, Jussara Trindadsp. cit p. 23.

14T CARNEIRO, AnaResgatando nossa memarig. cit.
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narrativa livre do teatro de revista, associadaoacepcdo de um ator distanciado da
personagem. Esse processo comec¢aBammee posteriormente se consolidou no Ta na Rua.
Para melhor compreender a trajetoria de Haddaeresdga investigar mais de perto
essa apresentacdo. O espetaculo foi realizado Ino pado Caetano. Tinha uma estrutura
livre e aberta que reunia fragmentos/cenas dedgedra serem apresentados de acordo com o
fluir da encenacdo. O grande rompimento notado Swnmafoi a eliminagdo do
distanciamento entre ator/pablico, espaco de reptasdo/camarin$® As mudancas
estruturais nesse trabalho deram a Haddad a b&seate pratica e firmaram a sua busca

pessoal de uma linguagem que tinha como premidsac@nstrugéo.

Somma ou Os melhores anos de nossas vidas foi petéeslo construido

coletivamente, com improvisacdes realizadas pedncel a partir da

coletanea de textos com os quais Amir Haddad trabainos uGltimos anos
de sua carreira como diretor teatral. Para daracoettarefa tdo complexa,
0s atores do Teatro Magico trabalharam em torrgeehoras por dia, seis
vezes por semana, de novembro de 1973 a julho® @@ando estreou no
palco do Teatro Jodo Caetano, no Rio de Janeirda Bodedicacdo do
grupo foi, todavia, destruida pela acdo predatfiaensur’’

O espetaculicomma ou Os melhores anos de nossas eidasa producdo que traz
no seu amago os reflexos de um processo cultwaheiado no Brasil do pds-1964, quando
foi instaurada a ditadura militar (1964-1985), naal por fortes restricbes politicas e por
uma intensa repressao (censura) as manifestagéias soculturais.

A efervescéncia cultural remanescente da décadal@) teve importante
representatividade no cenario brasileiro. O cinema, o0 Teatro de Arena, os CPCs ligados
a UNE e o Teatro Oficina sdo exemplos dessa expladstica que se concentrava, de modo
geral, em pensar a nossa sociedade. A respeit@ @dssicdo cultural brasileira, Sirley
Cristina de Oliveira acentua que, “no campo cultura especialmente naqueles setores
ligados a esquerda —, foi visivel o florescimenttisdico, que a partir de diferentes
linguagens suscitou efervescentes debates ergre pdilitica [...] mesmo diante desse cenario

sombrio de repressdo e censuri.”

148 | dem, ibidem

19REIS, Leticia Isnard Graebp. cit p. 24.

10 OLIVEIRA, Sirley Cristina de. A década de 1960Bmasil: reflexdes sobre a ditadura militar e adpigfio
de um teatro de resisténcRraxis — Revista do Instituto Luterano de EnsinpeSior de ltumbiara Canoas:
Ulbra, n. 8, jan/jun. 2006, p. 28.
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Apesar do golpe de 1964 e de suas formas de opragsdo o que a ditadura julgasse
ofensivo a ordem estabelecida, o0 movimento culttwakeguiu se reorganizar e estabelecer
novas estratégias de agao.

No p0s-1964, as artes que ainda mantinham umad@pesicdo amadora e artesanal
viram-se diante de uma tendéncia nacional de emgungahto na industria cultural. As reacdes
a isso foram diversas. De um lado, artistas edatedis se colocavam contra o avanco desse
sistema que forma uma estética comum voltada asuonemo e se propunham a produzir
arte de estilo engajado/militante e arte “rebeléatranhadas no movimento de contracultura
(a busca de um modo alternativo de culturahappening De outro lado, era possivel
identificar setores artisticos que apostavam noeefim@os da modernizacdo desse setor
vanguardista; alguns acreditaram ser possivel dentras estruturas da modernidade
conservadora, implantadas apés o golpe militag pader supera-las e sair del&&”.

Esse era 0 momento de contestacédo e de buscayms caminhos. Foi justamente
esse processo que estava no cernSaumaou seja, a procura por um novo teatro, uma
nova linguagem teatral, uma alternativa para aquedtro mercantilizado advindo da
industria cultural.

As guestdes pensadas a partir dessa nova perspestavam fincadas na proposta de
ruptura com o chamado teatro “tradicional” burgeéde mudancas na estética teatral que
denotavam a insatisfacéo concreta quanto a prépciadade capitalista. Ao colocar esse tipo
de teatro em xeque e propor novas alternativasa@gmjuestionavam-se também as propostas
“tradicionais” pautadas na sociedade da época.

Somma ou Os melhores anos de nossas Vfmlasm exemplo dessa tentativa de
romper com o tradicional, notadamente porque ndmatum texto continuo. O roteiro era
composto pela colagem de varios textos cuja ordenapgiesentacdo era alterada a cada
espetaculo. O que havia de fixo era o enredo, noasocele seria encenado, em qual
sequéncia, isso sO se estabelecia no momento eseafacdo, o que favorecia trabalhar com
improvisacdo. Era uma criacdo mais dindmica e ocdaiva®>. Os espectadores eram
colocados no mesmo espaco fisico (0 palco) que toeesa quebrando a clivagem

publico/espetaculo.

1®IRIDENTI, Marcelo SiqueiraO fantasma da revolucéo brasileiré&88o Paulo: Editora da Universidade
Estadual Paulista, 1993, p. 96.
152 A partir do estudo de Gées a respeito da criagéetica do T4 na Rua, é possivel compreender gse es
processo se pauta no comprometimento ideoldgiagraimo, ressaltando-se o carater popular de suadgem.
GOES, Antonio Lauro de Oliveira, 198%. cit
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O roteiro deSommaera formado por 112 cenas de 18 obras teatrais
selecionadas por Amir Haddad, que ja encenara arimalelas. Eram elas:
Agamenon de Esquilo (1976%% O tangg de Slawomir Mrozec (1972);
Numancia de Miguel de Cervantes (196&);marido vai a cacade Feydeau
(1971); Festa de aniversariode Harold Pinter (1973)im de jogo de
Samuel BeckettSindica, qual é a tua@e Luis Carlos Goées (1972)o
pacq de Getulio Alho;O jacaré dorminhocpinfantil de Getulio Alho,O
espelho magico ou A mulher e a vassouta Getulio Alho;Depois do
corpo de Almir Amorim (1970);0 refrigerante de Getulio Alho;A
construcdg de Altimar Pimentel (1969As armasde Miguel Oniga (1972);
Prece para Nossa Senhora das Gragds Miguel OnigaA passagem da
rainha, de Antonio Bivar;A dama do camarotede Castro VianaA
regadeirg de dominio publicd>*

A linguagem doSommatrouxe uma polémica que repercutiu no meio artséc
jornalistico. Varios criticos de teatro se puseramtecer consideracfes sobre essa
“embrionaria” linguagem. Alexandre Souza Santini dRgues faz um importante

levantamento de textos da época que se atém guessido, como este, de Yan Michalki

“Venha somar, ndo conferir’: slogande langcamento dOMMA ou Os
melhores anos de nossas vidasma sutil e ingénua chantagem emocional,
gue pretende de antemdo imputar ao espectadorpa pelas eventuais
restricbes que este possa vir a levantar a regpeiti@balho do jovem grupo
liderado por Amir Haddad: se ndo gostar, é porci® soube ver com a
atitude certd>®

E segue dizendo:

E verdade, porém, q@OMMAescapa, num certo sentido, aos critérios de
avaliacao critica (quer por parte do critico psifisal ou do espectador
comum). Nao por exigir do visitante uma atitudetipatarmentesomataéria

e sim por ndo ser, no fundo, uma realizacdo teatrasim, uma obra
aleatéria, um work in progress que se modifica substancial e
imprevisivelmente de um dia para o outro, e sodetijue em Gltima analise

133 As datas em parénteses mostram as pecas e osrampe elas foram dirigidas por Amir Haddad.

1% MOREIRA, Jussara Trindadep. cit.,p. 38

135 yan Michalski (1932-1988), polonés naturalizadasdieiro, responsavel pela coluna teatralJdenal do
Brasil de 1963 até 1982. Foi professor da Escola de TdattdniRio (1970-1982) e coordenador dos cursos da
Casa de Artes de Laranjeiras (CAL).

1% MICHALSKI, Yan. “Somando e conferindoJdornal do Brasil,21/05/1974In: RODRIGUES, Alexandre de
Souza SantiniS6 o teatro salvaEdicao critica, selegdo e organizacao de documesatore a trajetdria de Amir
Haddad. Rio de Janeiro: UniRio, 2004, Anexo B,.p. 6
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nao inclui o espectador na sua equacao criatiganeesgota-se no circuito
fechado da prépria equipe que participa do procgsso

Na opinido do critico, o projeto teatral ndo se lemgntou porque o dialogo
ator/publico ndo se configurou. Uma arte que tigbano premissa a desconstrucdo da
estrutura de teatro tradicional das salas fechadashavia encontrado, no olhar de Yan
Michalski, caminhos para reconstru¢do de uma liggomapropria teatral.

O projeto cénico de Haddad — que néo deixa dedléicp — se direcionava para a
estrutura (fisica/cénica) do teatro fechado. Naoctvdo negar que os famosos palcos a
italiana contribuiram muito para o aprimoraments @&nicas cénicas, principalmente no que
tange a sonoplastia, acustica, cenografia, ilundimagisibilidade e conforto para o publico,
entre outros beneficios. A utilizacdo desse tippaleo facilitou, de um lado, a expansao de
uma hierarquizacdo social nesses espacos, conerardifacdo de lugares, selecionando os
espectadores de acordo com a sua classe §8ciak outro lado, nessa arquitetura é
delimitado o local proprio do espectador como agjgele vé o espetaculo, ndo como aquele
que o faz. Logo, naquele momento, quebrar essamoidglicava promover a insergéo
“democratica” do publico no teatro.

A proposta ddSommade eliminar a clivagem ator/publico foi também ateda pelo

critico Aldomar Conrado:

Agora, emSOMMA néo ha a menor duvida que um espirito fratermmba
em Amir e seus companheiros. Uma democracia reaindoo espetaculo e
0s espectadores. A gente senta, levanta, tomapadé, sair pra fumar um
cigarrinho, volta e o espetéaculo continua, sem para terminar. No inicio,
pelo inédito da experiéncia, a gente fica um pamgustiado de ndo poder
dominar tudo que esta acontecendo no palco (jésguesta dentro dele) e
muitas vezes a dicgéo deficiente de alguns at@esffige. Se estdo falando
€ porque a gente precisa ouvir, mas a aflicdo ternporque ha um tal
charme nos movimentos, na luz, nos integranteslelic@ que se torna
muito dificil a aflicdo se transformar em irritagdGenas de pecas de
Esquilo, Cervantes, Beckett, Miguel Oniga, AntdonRivar, Altimar
Pimentel, Getulio Alho, Luiz Carlos Goes, Almir Anmo, Pinter vao
alternando-se ao gosto dos atores. Certamentespesializados em teatro,
conhecedores dos textos, entram numa curticiolegds Ndo posso jurar,
mas acredito que o espectador comum deve entraa banatinacdo total.
Ou entdo, quem sabe, esteja num tal grau de pgtezassas exigéncias de

>71dem, ibidemp. 6.
%8 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 96.
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coeréncia, de um fio l6gico, sejam frutos de umidural errada, cheia de
preconceitos... N&o acreditd.

Esse trecho expressa bem a discusséo sobre aleddemocratizacéo do fazer teatro.
Traz a luz um debate muito acentuado, ndo s6 nsilBraas em todo o mundo, indicando
proximidade com os trabalhos de Brecht.

O espetaculcSommatambém trabalhava o espectador como um sujeit@ ata
producdo cénica, mas de uma maneira diferente. &nde fazer com que o publico se
identificasse com o0 que estava sendo apresentdelogr@ chamado para participar do

espetaculo no préprio palco, confundindo assimea&spectador.

Quando o publico chegava ao Teatro Jodo Caetana, @ssistir ao
espetaculo “Somma ou 0s melhores anos de nossas',vidta recebido por
atores que o conduziam pela lateral dos camaraieda( havia camarotes 13,
nessa época), até uma porta de servico que davpalto. A platéia
permanecia escura e vazia, com a cortina de bocaendefechada. O publico
entrava entdo no palco, que estava livre de “tapegietotalmente nu dos
aparatos que tradicionalmente criam a “iluséo @niCordas e paredes a
mostra, rodeadas por treze pequenas mesas, cothossipeminados, que
serviam de camarins para cada um dos atores; nfaitasas”, com uma
enorme variedade de roupas penduradas; além desnagiérecos, tais como
bengalas, chapéus, mantos, 6culos, mascaras,aicevolveres, bolsas de
todo tipo, flores, mapas, cartolas, panos, bijaterimuitos praticaveis,
bancos, cadeiras e tablados de diversos tamantuiss espalhados pelo
espaco. Havia, também, refletores soltos pelo chatgncos, escadas,
espelhos, bals e um enorme porco empalhado.

No centro do palco, préximo a parede de fundo, ehavha espécie de
balcdo, em forma de U, que abrigava duas vitrolam& infinidade déong-
plays de musicas de todo tipo, que eram escolhidas g®mioplasta que,
junto com os atores, improvisava 0s climas e afiésuzias musicais que
apoiavam ou desencadeavam cenas. Alguns microfmdtam ser usados
pelos atores ou por quem quisesse. O espetacuiotaimente improvisado,
e cada noite era diferente da anterior [...]. AiSegia das cenas e a duracao
do espetaculo eram variaveis. Os atores conhecilastas cenas e
nenhuma tinha personagem definido e, naturalmeeteliam a fazer as
cenas de que mais gostavam. As varas de reflgioddam ser manipuladas
tanto pelos atores quanto pelo publico, que tampédia se vestir como
quisesse ou dangar ou iluminar uma cena. Podiaeséno contracenar com
algum ator, porque havia cenas datilografadas kesgas pelo palco a
disposicdo de todos. Nao havia frontalidade, separantre palco e platéia e
nem mesmo entre palco e camarins. O publico eslaméro do espaco
cénico, do qual os camarins faziam parte. As cpodgriam acontecer as

159 CONRADO, Aldomar. SOMMA ou Os melhores anos dassae vidasDiario de Noticias19/05/1974In:
RODRIGUES, Alexandre de Souza Santap, cit, Anexo B, p. 5.
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suas costas, ao seu lado, na sua frente, ou masmevaranda bem alta do
teatro, bem em cima do palco [...]. Até mesmo alfiio espetaculo, que
acontecia quando algum ator abria a cortina da deazena e surgia, entao,
aquela imensa platéia de mil lugares vazios e escariava uma imagem
muito forte, feita de poltronas, camarotes e cameslvazios, de uma sala de
espetaculos muda que olhava para aquele palco deelaz, cor, gente,
personagens que, por um momento, apreciavam aab#iea e fria da
platéia. Era muito lindo, era um chodi.

Toda essa nocdo de democratizacao e liberdaddarnpeioSommecontrastava com a
ordem fechada do regime militar. Ndo demorou mpém o espetaculo ser censurado. Nao
era de admirar que os 6rgdos do governo fossemeseypar com uma arte que estava em
busca da quebra de padrdes, afinal, ordem eralavtpado dia”. Grande parte daqueles que
se rebelava contra o conceito de ordem, mesmo gs&e fno palco, era considerada
subversiva.

Em 11 de julho de 1974, na coluReriscopiodo Diario de Noticiasfoi publicada a

seguinte nota:

O diretor da Divisdo de Censura de DiversGes PamliRogério Nunes,
suspendeu por 20 dias a encenacédo da $OPAMA ou Os melhores anos
de nossas vidagjue vinha sendo feita no Teatro Jodo Caetano. @anet
peca estd sendo conduzida em total discordancia castabelecido e
aprovado no ensaio geral. Segundo a Censura, a¢aarfoi alterada com
o0 intuito de mostrar personagens em atitudes obscem total desacordo
com o que foi previamente apresentado as autosdaaleiais. Terminado
0 prazo de suspenséo, os interessadoSOMMA ou Os melhores anos de
nossas vidapoderdo procurar as autoridades da Censura e srbanpéca
a nova exibicdo conforme prevé o dispositivo legatsim existe a
possibilidade de a peca, que estd dando bilhetaslegr a ser encenada,
embora com algumas modificagBes. Apesar dos posjuijzie a medida
certamente provocara, resta aos responsaveis pela @ consolo da
suspensdo ter provocado interesse nas pessoasequéiniham tomado
conhecimento def§’

A busca de liberdade do enredo, a dinamica da emEsio, a tentativa de
democratizar a elaboracdo do espetaculo e a iotedo direta entre ator e espectador
causaram suspeitas nos orgaos de censura. Na davmelhor era assumir a estratégia do
ataque como defesa, ou seja, apos quinze diaselgeapacdo, a censura decidiu suspender o
espetaculo. Entretanto, a permanéncia de algursesi@sores junto a Amir Haddad, com o

10 REBELLO, AngelaapudMOREIRA, Jussara Trindadep. cit, p. 40.
181 Coluna PeriscopidDiario de Noticias11/07/74.In: RODRIGUES, Alexandre de Souza Santir,
cit., Anexo B, p. 6.
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intuito de compreender 0os motivos e/ou razdes geerminaram a interrupcao das
apresentacdes, deu origem a formacéo do GrupaoNiter

N&o é dificil perceber que tanto no Grupo Nitemdiado em 1974, como no Ta na
Rua, formado em 1980, Haddad se inseriu como uheaalnca, como aquele que coordena,
gue norteia o grupo. Com isso, o discurso de utnotealaborativo, no sentido de atores com
0 mesmo nivel de importancia e participagéo, diséaa-se da configuracdo do Ta na Rua.

E notdrio que os atores da primeira geracdo (1983)Ltinham uma participacio
ativa na construcdo do roteiro, do figurino, matatessa dinamica girava em torno daquilo
que era orientado por Haddad na concepg¢éo de ungaatjem cénica da desconstrucéo,
ressaltando a sua area de interesse.

Contraditoriamente, mesmo sendo um forte critico glee considerava teatro
“tradicional burgués,” Haddad nunca se desvincudele. Continuou a atuar nos circulos
comerciais do teatro fechado, inclusive com atde&ede Globo de televisdo — trabalhos
esses que lhe renderam fomentos pessoais.

Assim, é possivel visualizar dentro do espetacwde Rrincadeiras a figura do
apresentador/narrador que coordena as apresentagdesas e assume o mesmo papel de
lideranca fora das cenas. As representacdes sioaboldo personagem central do
narrador/apresentador desvelam a importancia de Maddad dentro do T4 na Rua.

2.2 Ana Carneiro e amulher-que-nao-fala

A mascardpersonagem de Ana Carneiro propunha expressdémisi, isto €, uma
mulher que n&o fala, que procura, com os gestoss ebocas, transmitir uma mensag&m.
A atriz é indicada pelo roteiro como portadora decapacidade impar de se comunicar sem
0 uso da fala e foi justamente esse o ingrediemteipal para composicdo dessa mascara.
Ora, elaborar personagens a partir de aptiddepaesemete a uma referéncia clara
ao circo. Isso fica evidente a partir do trabalheseshvolvido pelo Antropélogo José

Guilherme Cantor Magnani, que analisa especificénercirco-teatro, que € uma tipologia

162 Ana Carneiro saiu do grupo em 1990, periodo enmcgueava o mestrado, e desde entdo direcionouidaa v
para a area académica. Atualmente é professoraudo cle graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal de Uberlandia.
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dessa expressao artistica. Sobre essa arte deaquitpular, o autor afirma que “o elemento
central do circo-teatro [...] S&o as representag@asais, divididas, conforme a classificacao
de um ator circense entrevistado, em comédias-attmédias ou melodramas, chanchadas e
entradas comicas de palhaco e clowh.”

Da mesma maneira, 0 Ta na Rua definascarafpersonagens a partir de uma
pretensa classificacdo de potencialidade individDam isso, evidenciam-se as referéncias
dessa tipologia artistica que é convencionada coopolar e foi utilizada pela trupe como
estratégia de aproximacdo com o publico-alvo, onmeacontecendo com a literatura de
cordel. O grupo procurava particularidades pesspaspudessem ser enfatizadas, a ponto de
se tornarem aptiddes, técnicas especificas.

Foi nesse viés que Ana Carneiro desenvolveu unsapagem muda. Mas por que ela
nao fala e do que ela néo fala? Essas sdo quept@esé o narrador/apresentador pode
responder. E os temas levantados por Haddad saueind, geralmente ligados aos
problemas sociais que afligiam as comunidadesadiag. O narrador/apresentador puxava a
cena, questionando o publico: sera que ela nagtatpue o marido a deixou? Lancava essa
ou qualquer outra questdo polémica que pudessganstdebate, incentivando a participacao
popular.

Quando pensamos na aproximagdo com a pratica s&canpartir da qual se cria a
particularidade danascardpersonagem, ndo podemos esquecer da concepgab naatativa
que o grupo tem. O ato de néo falar é reafirmadpréprio nome danascard@personagem de
Ana Carneiro. Independentemente de ser ou ndo amateristica pessoal, por causa da
modalidade teatral escolhida pelo grupo, essa pagsm nao teria fala mesmo, pois as
apresentacdes partiam do principio de contar astou seja, da narracdo. Entdo, por que
compor uma personageméscaraque € definida pela propria nocéo teatral do gPupatra
questao que surge quase que por consequéncia gueassa qualificacao foi atribuida para
Ana Carneiro?

A personagenmascaraelaborada pelo T4 na Rua indica ndo s6 uma e$ijada
pessoal, como revela o discurso do grupo, masl&ai disso: desenha a propria concepcgao
de teatro que o grupo pretende alcancar, de umoteatrativo, fragmentado, com numeros
autbnomos, no viés do teatro de revista, comoijadieentado anteriormente, e também com

um ator distanciado e critico, como defendia Bredabe lembrar que as questbes

183 MAGNANI, José Guilherme Cantoop. cit.,p. 31.
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relacionadas ao teatro descontinuo, formado porotgiro de pequenos numeros autbnomos,
ja vinha sendo trabalhadas por Haddad des@®mma.Com este espetaculo ele também
procurou estabelecer um dialogo com o publico esgmtar um ator critico, porém, foi com o

Grupo Niteréi que o conceito de ator distanciadacsaou o foco principal da pesquisa

teatral.

Importa entdo analisar o Niter6i por dois viesegrimeiro se refere ao fato de que
parte dos atores desse grupo iria mais tarde artegiTa na Rua e pesquisar métodos de
distanciamento entre ator e personagem. O segenadesiona a trajetéria de Ana Carneiro e
como ela se posicionou dentro do Niteréi e postexémte no T4 na Rua para assumir uma
qualificagdo demascardpersonagem que se associa fortemente as proptesafsis
embutidas nas apresentacdesRlaiscadeiras

Ana Carneiro participou junto com Amir Haddad dau@r Niterdi, que nasceu com
objetivo de pesquisar a linguagem atorial e se elpe nisso, permanecendo fechado para
ensaios na sala do DCE da Universidade Flumineesd9¥4 até 1980. Os atores se
debrucaram sobre um texto integralista de 19386trer pela patrig de Carlos Cavaco,
refletindo sobre os moralismos presentes na imadanisagrada familia brasileira”. As
pesquisas buscavam meios para encenar aquele peatoyrando formas de demonstrar a
discordancia que o grupo tinha com esses discursos.

Na pecaMorrer pela patrig a construcdo das personagens se baseia muitopréap
composicao do ambiente. O espaco familiar burgaksnsado no texto foi de fundamental
importancia para se destacar o carater direitstpe¢a. O ambiente familiar € o cenario para
um confronto entre irméos que traduz um conflittiguolitico da década de 1930 no Brasil.

No decorrer dos trés atos foi mostrado o drama m@ familia dividida por
perspectivas ideoldgicas distintas. Os protagaisé dois irmdos: Roberto, com 30 anos,
militar e heréi da familia, e Edmundo, com 25 asospatizante do ideal comunista, a ovelha
negra da familia. A mée, Martha, de 50 anos, énbopem que se potencializa esse confronto
latente de ideais.

A histéria termina com um desfecho tragico. Robentwre heroicamente na batalha
contra a ameaca comunista e Edmundo, sobre o cadi@\eroi da familia, arrepende-se de
ter apoiado o movimento e entra no combate em @emmilitares.

Segundo a historiadora Katia Rodrigues Paranhtexto da peca
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[...] retoma as questdes em pauta desse momeataloase principalmente,
ao integralismo, ao anticomunismo de estremadoiofiatno e a forte
aproximacdo com setores da Igreja Catolica. O galentre Roberto e
Edmundo aborda temas candentes como: revoluciog@ml
materialismo/religiosidade, liberalismo/autoritaris além de recorrer a
tematicas muito peculiares da época, como o0 papefadiilia e mais
especificamente da mulher, a questdo dos costum@s iefluéncia do
cinema e, sobretudo, a lealdade para com a ﬁ%ria.

Analisar o moralismo contido no texto significayara o Grupo Niterdi, entender o
pensamento conservador da direita politica brasil&obre a configuracdo politica que se
instalou a partir do golpe militar, o geégrafo Amtd Carlos Robert Moraes afirma: “o lema
do governo militar ndo deixa margem para duviddetjracdo nacional’ como projeto basico,
uma nova versdo da velha ideologia da construcimiiode Estado fortd®

A concepcao do movimento integralista da décade@6, impressa no texidorrer
pela patria deu margem para o debate do grupo acerca dagumético empreendido pelo
regime militar. Ja dizia Marc Bloch no inicio dacgly XX que sdo as questdes do presente
que direcionam os nossos olhares para o pas&afoi justamente nessa direcdo que o
Niterdi dirigiu seu olhar, na tentativa de compsmo momento vivenciado pelos brasileiros

com a ditadura militar que retomou a década de.1898@unda Ana Carneiro,

de modo geral, o lado militar € um pensamento ¢wader que domina...,
né?! Do Estado de Direito, e como as coisas deeenis certo e do errado,
tem sempre essa conotacdo, o bem e o mal, esdaajteda né?! E... e 0
texto Morrer pela patrid ele nos ajudava a entender profundamente isso,
porque o texto reflete uma histdria exempfar.

Essa fala da atriz, recortada da entrevista a nonctedida em 2006, tem como
referéncia o passado vivido, logo, remonta a umadna pessoal, entendida pelo fildsofo

Paul Ricoeur como sendo individual e intransferi@ehutor enfatiza que

184 PARANHOS, Kéatia Rodrigues. A invencéo de um teg@imletario sem rancor: textos e formas de leinga
“Estado Novo”.Anais...V Congresso da Abrace, UFMG, Belo Horizonte-MG,a281 out. 2008. Disponivel
em: <http://www.portalabrace.org/vcongresso/pramhia.html>. Acesso em: 12 set. 2010.
185 MORAES, Antdnio Carlos RobefTerritorio e histéria no BrasilS&o Paulo: Hucitec, 2002, p. 126.
186 B OCH, Marc,op. cit
187 Entrevista concedida a mim por Ana Carneiro enst@gde 2006.
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a memoria parece de fato ser radicalmente singul@has lembrancas nao
sdo as suas. Nao se pode transferir as lembraagam ¢para a memoaria de

outro. Enquanto minha, a memadria € um modelo ddawiade, de possessao

privada, para todas as experiéncias vivenciadasspgito'®®

Porém, nessa percepcao individual se imprime uomapreensdo de mundo que €

coletiva e temporal. Ao abordar essa questdo, Ricmota

a ideia condutora de Ser e Tempo, de acordo comabagtemporalidade
constitui ndo somente uma caracteristica prinaioaker que somos, mas
também aquela, mais que qualquer outra, assinalagio desse ser com 0
ser enquanto ser. Tenho tanto mais razdo de adeta ideia, porque
considero, por outro lado, a acepgéo do ser come abmo poténcia como
mais sintonizada com uma antropologia filoséficahdamem. [...] Neste
sentido, o tempo figura como uma metacategoria @snmm nivel de
preocupacdo em Ser e Tempo: a preocupagdo é tdmpasatempo é o
tempo da preocupacad.

A partir dessa visao, percebo na fala da atrentativa de condensar e/ou qualificar o
gue chamou de “lado militar” como produtor de ummgamento moralista conservador que
estabelece normas de condutas de “certo e errAdeX-integrante do Ta na Rua identifica
aquilo ou quem o grupo (ainda como Nitero6i) quenanter distante ou do qual pretendia se
desvincular.

Os componentes do grupo pensavam sua realidadetiadas tematicas abordadas
pelo texto e elegeram temas centrais que interepsamdiscussdo: a familia como célula
hierarquizada, a religiosidade vinculada as petsfec catolicas e o patriotismo militar
atrelado a um projeto politico que se pretendegiralista.

Vale lembrar que o nascimento do Grupo Niterdiesiimulado pela intervencdo da
censura militar as apresentacdesStanmal.ogo, foi a proibicdo sofrida que instigou ainda
mais esses sujeitos a focar a usurpacao de dinegiiisicionalizada com o regime militar e a
concentrar atencdo nos projetos politicos incrastagsses procedimentos.

A construcao do outro, no sentido de condensalimitlr o “lado militar”, incita dois

debates importantes. Por um lado, ao associar falis@de” que defende a familia, a religido

188 RICOEUR, PaulA memoéria, a histéria, 0 esqueciment®ampinas, SP: Editora da Unicamp, 2007, p. 107.
189 1dem, ibidemp. 359.
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e a patria a instituicdo militar, o discurso dazgptroduz um efeito de instituicdo produtora /

reprodutora dessa concepc¢ao da realidade.
Essa construcao discursiva traz o risco de nataratios os padrées de condutas como

uma simples imposicdo. Considero que essas trésndies (a familia, a religiosidade e o
patriotismo) presentes no discurso militar sdo ltedos de um processo mais longo e
complexo do que a instauragdo de normas imperatMassar de o processo de formagao
dessas dimensdes ndo constituir o foco deste h@badle ressaltar que os valores morais de

determinada sociedade séo construidos socialmenéenbate, na disputa entre os diversos

segmentos sociais. A respeito desse processo, Grdisserta:

Por que e como se difundem, tornando-se populasesyvas concepcdes do
mundo? Neste processo de difusdo (que é, simutterga, de substituicdo
do velho e, muito frequentemente, de combinacéae enhovo e o velho),
influem (e como, em que medida) a forma racionafjama nova concepc¢éo
€ exposta e apresentada, a autoridade (na medidpieré reconhecida e
apreciada, pelo menos genericamente) do expositdose pensadores e
cientistas, nos quais 0 expositor se apoia, a cfjigtdo na mesma
organizacdo daquele que sustenta a nova conceppas {er entrado na
organizacdo, mas por outro motivo que ndo o deillpartda nova
concepcao?). [...] no que diz respeito as massasllgres, que mais
dificilmente mudam de concepcao € que, em todo, gasmis a mudam
aceitando-a em sua forma “pura,” por assim dizexs,napenas e sempre,
como combinacdo mais ou menos heterdclita e biZ&rra

Desse modo, as concepcgdes existentes numa scziedad podem ser pensadas
apenas como imposi¢cdes de uma moralidade da digstalas existem € porque séo fruto de
uma construgao que conjumina disputas, assimilag@&esianéncias, rupturas, reelaboracoes
que acontecem nas relagdes sociais entre os ralsp|jeitos dessa sociedade.

De outro lado, na medida em que a atriz delinstaandutas do que chamou de “lado
militar”, do qual o grupo pretendia se afastar.edés 0 esboco de uma potencial identidade

de grupo, no confronto com o outro, de acordo coque apontou o socidlogo Michael

Pollak:

Se assimilamos aqui a identidade social & imagersi,deara si e para 0s
outros, ha um elemento dessas definicbes que mRecaBeNnte escapa ao
individuo e, por extensdo, ao grupo, e este elemebiamente, € o Outro.
Ninguém pode construir uma autoimagem isenta deangad de negociacao,
de transformacdo em funcdo dos outros. A constrdgdaentidade é um

170 GRAMSCI, Antdnio,op. cit.,p. 25.
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fenbmeno que se produz em referéncia aos outrosefen&éncia aos critérios
de aceitabilidade, de admissibilidade, de credibie, e que se faz por meio
da negociacao direta com outros. Vale dizer que driane identidade podem
perfeitamente ser negociadas, e ndo sdo fenbémenes dgvam ser
compreendidos como esséncias de uma pessoa ougleipm’*

Se a identidade do grupo se formou a partir dstafieento daquilo que era defendido
no textoMorrer pela patrig justamente por este conter concepcoes integslishtdo como
encena-lo sem perder de vista essa critica? Cotegpiatar uma peca que reproduz um
discurso que o Niterdi pretendia romper? Aqui s&efi@ a pesquisa teatral que procura
distanciar o ator da personagem, no viés brecht@rabjetivo era que os atores elaborassem
meios de apresentar o texto e ndo “encarna-loedSeponto que entra o apresentar, o narrar,
como algo impessoal que faz com que o ator ndordermda com a personagem.

O estudo acerca da linguagem atorial é ressaltadéupa Carneiro como sendo um
momento de importancia tedrica para a pratica domd &ua nos espacos abertos. A atriz
participou de todo esse processo e permaneced@aéaAmir Haddad quando ele decidiu se
dedicar as apresentacdes de rua.

Desde o final de 1979 o Grupo Niter6i apresentasaoddancias em relagdo a
montagem do textMorrer pela patrig o que provocou o rompimento da trupe no comeco de

1980, antes da efetiva apresentacao da peca. SegauadCarneiro,

[...] naquele periodo nés ndo chegamos a montiklooer pela pétria,
entdo, noés nado, construimos a estética do grupoelagnomento. Nés
tinhamos, é... digamos assim, idéias do que a geetia. A gente sabia que
ndo queria um... cenario realista, a gente nadajuetem dizer, nenhum,
um... um espaco tradicional, também. E é eu acka.gessa foi umas das
guestdes inclusive que acabou levando, a um dertoama das questdes que
levou a um rompimento do grupo, antes de, de, da penseguir..., mostrar
a peca [...] Hoje eu vejo que era um, uma seqaéthaipensamento do
Amir, sobre a cena, essa coisa todo, e que nogalaanos, porque,
combinava com o que nds queriamos, mas € clarosqugre foi o
pensamento dele que norteou toda essa quéstao.

Fica evidente na fala de Carneiro que Haddad timha forte representatividade no

Grupo Niterdi e € logico que isso se transportaa pala na Rua. Quase como um efeito em

"1 POLLAK, Michael. Meméria e identidade sociBktudos HistéricosRio de Janeiro, v. 5, n. 10, 1992, p.
204.
"2 1dem, ibidem.
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cadeia, aqueles integrantes novos do Ta na Ruarpass ver também todos os atores que
participaram do Niter6éi como portadores de uma dagrae experiéncia tedrica, o que 0s
tornava influentes dentro do grupo. Talvez sejajusnte por isso que Ana Carneiro assumiu
a responsabilidade de elaboramascardpersonagem que simboliza o projeto teatral do

grupo Téa na Rua, em que o ator apresenta o queatloale forma distanciada.

2.3 Artur Faria € o anti-herdi: homem-que-coga-o-saco-e-mastiga-palito

Artur Farid” comecou a trabalhar com Amir Haddad em 1976, quaedntegrou ao
Grupo Niteréi. Em 1979, quando o grupo entrou eisecmotivada por discordancias acerca
do trabalho desenvolvido, Artur Faria, Betinaissmane Ana Carneiro foram os Unicos a
permanecer ao lado de Haddad e compuseram a igegacado do Ta na Rua.

Ja como integrante do Ta na Rua, nas apresentdedasa aBrincadeiras Faria
comecou a dramatizar unm@aascardpersonagem especifica, assim descrita por ele em

entrevista concedida em 2010:

O homem que [...] era também o gal&, a mascaiatéss) que representava
o homem brasileiro. Ele co¢ca o saco ndo porqueeguproso, mas sim,
porque € machista; € metido a gostoso, gald, campdogue tem pouco
contato com sua sexualidade; € machdo, mas vaagisnAs ao cantar
“mamae, mamae, mamae vocé é a dona de tudo, vac&iéha do lar.”
Nenhuma se compara a ela, ele quer sempre serrfib® é muito dificil se

tornar par-’*

Saliento que a entrevista foi realizada trintasadepois do momento da ag&o; assim,
enfrento novamente a questdo da memoéria do vividgmho claro que, consciente ou
inconscientemente, o ator da visibilidade para aeina pela qual deseja ser lembrado e/ou

como suanascardpersonagem deve ser compreendida.

173 Artur Faria também se desligou do grupo em meddssanos 1990, segundo o ator, motivado pela fd@mag
e manutengdo da familia. Atualmente ele ainda tnabmomo musico em apresentacdes.
174 Entrevista via internet, concedida a mim em maie010.
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Faria enfatiza a representacdo de um gala asasvessessa perspectiva se aproxima
do anti-herdi, que tem condutas deselegantes spatadas as de um herdi roméantico, como,
por exemplo, cocar 0 saco e mastigar palito. Censitlo que amascarasdeveriam ser
criadas a partir de caracteristicas proprias da e#mr, pressupde-se que Faria teria que ser
“machista”’. Mas, ao contrario, o que a personagerArtur Faria se propunha a acentuar era
um comportamento do qual o grupo pretendia serdista Infere-se entdo que criar um anti-
herdi significava elaborar um arquétipo que invartégica do “bom rapaz” herdico.

E possivel analisar esssscardpersonagem a partir de dois angulos. Num primeiro
sentido, a partir do contraponto do anti-heroi eid@enséo simbdlica que nos remete a nocao
de herdi mitolégico, o ser metade homem e metads, de guerreiro, belo, gentil, correto,
ético. De acordo com Olgéaria Chain Feres Matos, itidéa doherdi que é umanemoéria
coletiva podemos derivar para aquela de procura de unmiddde de si mesmo. Pode-se
também falar em herdi ou instituicdes herdicas aquanfiram referéncia estavel,
permanente’”

Matos afirma que a instituicdo militar, na consmgle uma identidade, muitas vezes
vinculou a figura do soldado a do herdéi da pattiamo ja vimos no item anterior, desde o
Niteréi os atores vinham delimitando aquilo que &amlo militar”, qualificando-o como
portador de uma moral conservadora. Assim, ao ealhomamascard@personagem do anti-
herdi, tanto o ator quanto o grupo se contrapunhd@m apenas a nocao de herdi, mas
principalmente a visao heroica do soldado do eteereafirmada pelo regime militar.

Por outro angulo, o anti-heroi desvela habitasufi@es ao arquétipo do que o grupo
definiu como mach&o brasileiro, que “coca 0 saomastiga palito”, e isso também néo é por
acaso. O Ta na Rua, que criticava o0 conservadorisepresentado pelo “lado militar”,
também visualizava nas esquerdas a presenca dessbconservadora. Por isso, com essa
mascardpersonagem pretendia dar énfase ao machdo b@simlemizando um valor
cultural presente até nos segmentos mais revoléicasndo Brasil e que, para o grupo, tem
origem nos setores elitistas de extrema direitsemadora.

Ana Carneiro deu relevante contribuicdo para essdise do grupo na entrevista
concedida a mim em setembro de 2009. Comentoltessmue os integrantes do Ta na Rua

realizavam aos participantes do partido comunigta,de um lado instigavam a revolucédo e a

"5 MATOS, Olgéria Chain Feres. Construcéo e desajmeato do herdi: uma questédo de identidade nacional
Tempo Social Revista de Sociologia da USP, Sdo Paulo, v. §;27 1994, p. 85
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grandes mudancas econdmicas e, paradoxalmente,utde lado, no ambito familiar,
mantinham uma postura machista com as esposdileoss '®

Ressalta-se que essa nocdo de conservadorismoaltdenicorresponde a visdo do
grupo, a concepcao do “lado militar” destacadoAwmat Carneiro, isto €, 0 grupo constréi 0os
valores que deseja contrapor e 0s vincula as classés ricas da sociedade, tidas como
dominantes. Isso é claramente percebido na cféitaaas esquerdas, em que é afirmado que
a moral conservadora da extrema direita é tdo fpreecontamina as percepcdes de mundo
daqueles que lutam por uma mudanca e tende a s valores culturais, silenciando as
l6gicas dindmicas dessas construgdes.

Percebe-se que esse persondgerscaratraz na sua esséncia uma critica que nao é
apenas a de Artur Faria, mas de todo o grupo TRuaa a respeito de questdes que vinham
sendo elaboradas desde o estudo Mwrer pela patriano Grupo Niteréi. De certo modo,
essanascarapersonagem ultrapassa uma visualizagdo pessoah @or em especifico.

Quando compreendemos os significados dessscarae sua profunda relacdo com a
visdo de um grupo como um todo, questionamos ddiatte por que esse personagem tao
importante deveria ser desempenhado por Artur Fatigesposta esta atrelada a importancia
gue o ator assumiu dentro do grupo.

Assim como Ana Carneiro, Artur Faria também é mesaente do extinto Grupo
Niter6i. Chegou ao Ta na Rua com cestatusde experiéncia e vivéncia. Ao criar uma
mascard@personagem que contém uma critica norteada pastapse suscitadas por aquele
grupo, que se bifurca na concepcdo de um autgntarida moral conservadora e no
machismo arraigado como valor cultural “dominar@e nos segmentos mais revolucionarios

da sociedade, imprime uma visdo de grupo e nacaapena particularidade pessoal.

2.4Rosa Douat éa mulher-que-sofre

A mulher-que-sofr@asceu do trabalho desenvolvido no Teatro dosr@Q(H979), do
qual Rosa Douét’ participou com Amir Haddad. Como ja mencionadogd#al ministrou
um curso nesse espaco, onde conheceu alguns des qie posteriormente integraram o Ta

na Rua.

176 Entrevista concedida a mim por Ana Carneiro errsbto de 2009.
" Sobre Rosa Douat, n&o tenho informagées sobrsasda do grupo, tampouco sobre sua atual condigao.
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No curso eram realizadas dramatizagfes de mudizagncenacdo deama (Paulo
Marques e Aylce Chaves), a atriz rolava no chdpresentando o sofrimento cantado. A
interpretacdo exagerada do sofrimento se tornou mar@a de Rosa Douat e fez nascer a
mascaradamulher-que-sofre.

O sofrimento interpretado pela atriz permitia aceapntador/narrador, Amir Haddad,
explorar vérias questdes, principalmente as ratadas as mazelas sociais das comunidades
visitadas, de uma maneira performéatica, ou sejacataral. Do artigo de Helena Carone

sobre o Ta na Rua, que descreve a encenacaordéssara podemos extrair as perspectivas

de teatro do préprio Haddad:

Rosa é a mulher-que-sofre. Amir repete a propostasudestao de temas e
eles vém: custo de vida, o INPS e por ai adiantg. todos sofrem junto

com Rosa pelos motivos ja ditos. Mas Amir gritap$B morre todos os
dias, mas Rosa renasce todos os dias;” e um po@agré do ouvido da

atriz, pede que ela “ndo morra, que seu trabalmuié importante, que o

brasileiro tem educac&o e que juntos todos podémmes alguma coisa*’®

As criticas sociais colocam no centro do debata umalher, e ndo é por acaso. A
escolha por uma mulher para representar o sofronagtega uma conotacao de luta pela
sobrevivéncia; mostra uma pessoa que sai do prabtemmo fénix, renascida; desvela um
contorno que ultrapassa a singularidade de umaemwdhucidando uma luta que é de muitas
mulheres.

Nesse ponto vejo a insercao de um debate de gé&leetona luta pela equiparagao de
direitos entre homens e mulheres. Essa questa@ tnezessidade de historicizar e perceber
uma discussao que tem uma temporalidade. Vale &gmgbe a década de 1970 foi impactada
pelo movimento de contracultura, no sentido de uele paradigmas comportamentais, de
defesa da liberdade para pensar e criar — umaguga segundo a historiadora Patricia

Marcondes de Barros, pode ser

exemplificada através de uma série de experiénigisscomo: producao e
difusdo independente da informacdo escrita (livijospais, revistas e

panfletos), de espetaculos musicais, teatraise$rhistérias em quadrinhos,
como alternativa ao asfixiamento imposto pelo esgueburgués e

empresarial e principalmente pelo regime milit&r.

178 CARONE, Helena. T4 na RuBevista CaretaRio de Janeiro, p. 44-48, set. 1981.
17 BARROS, Patricia Marcondes. A imprensa alternatisacontracultura no Brasil (1968-1974): alcances e

desafiosPatriménio e MemoriaUnesp — FCLAs — Cedap, v. 1, n. 1, 2005, p. 86.
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A contracultura, identificada pela autora como umvimento que procura romper
com os padrbes de conduta até entdo estabelecdesciedade brasileira, instigou o que
compreendo por lutas segmentadas, de setores fesypgedia sociedade, como é o caso do
feminismo. A militante feminista e pesquisadora a/é3oares aponta que a nocédo de
feminismo em debate na década de 1970

parte do principio de que o feminismo € a acaotipmlidas mulheres.
Engloba teoria, prética, ética e toma as mulhesa®csujeitos historicos da
transformacdo de sua propria condicdo social. Rrapde as mulheres
partam para transformar a si mesmas e ao mundemidiEmo se expressa
em acdes coletivas, individuais e existenciais, ange, na teoria, na
politica’®

A mascardpersonagem de Rosa Douat permite enxergar a acauwilther e traz para
a cena as criticas sociais nas quais estao embudfiexdes sobre a luta de géneros e sobre a
participacdo da mulher na sociedade — temas dikisutiesde o Niteréi e que se tornaram
novo ponto de pauta também no Ta na Rua. Apesasskimascardpersonagem ter sido
desempenhada por uma atriz que nao fazia partetdwiNem grande medida, as questdes
trabalhadas neste grupo foram impulsionadoras Hatele e elaboracdes cénicas do Ta na
Rua durante os primeiros anos.

Outra questdo que merece atencdo € o encaminhadeemascardpersonagem que
segue para um fim tragico, mas revive, assim comit@ da fénix, que renasce das cinzas. O
renascer da margem a uma ideia de teatro transfonnmBssa andalise remete novamente ao
teatro de Brecht, que faz da cena um espaco deedeben perspectivas de mudanca, e
converge para uma viséo teatral mergulhada em taspearicaturais, que procura incutir no
publico um riso consciente.

No livro produzido em 1983 pelo T4 na Rua é pdicepa énfase dada a essa
mascardpersonagem. Na secdo que aborda os numeros dta@dpeasBrincadeiras a
segundamascararepresentada é a daulher-que-sofrecom uma imagem que ocupa a
metade da pagina 21 (figura 06) e comentérios salare

180 SOARES, Vera. Muitas faces do feminismo no  Brasil.Disponivel em:
<http://www2.fpa.org.br/uploads/vera.pdf>. Acessm €0 ago. 2011.
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Por gue ela sofre? Por causs do custo de vida |
Fersue s pardeu o emprego! Por causa do maridel
— E todo dia ela morre & todo dia ela renasce,

Figura 06— Imagem danascara/personagem a mulher-que-sofre
Fonte:Ta na Rug1983, p. 21)

A importancia analitica, tanto para o debatdtipol de luta de género como para a
representacdo de uma concepcao teatral renovad@m@ascarada mulher-que-sofre —
assim como das outrasascarafpersonagens anteriormente analisagdasonsiste no fato de
ela configurar uma percepcédo de realidade que aw@gsecaracteristicas especificas pessoais.
Rosa Douat, diferentemente de Artur Faria e Anan€eo, que participaram do Grupo
Niterdi, integrou-se ao Ta na Rua ainda na catagiei aprendiz, da mesma forma que os
demais alunos de Amir Haddad, mas teve uma patép de destaque com a

mascardpersonagem que ganhou notoriedade no livro prdduzin 1983.
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2.5 Ricardo Pavao é megro do grupo

Ricardo Pavas® trabalhava na época como mUsico e ator e ja c@nhagtos atores
gue atuaram no Grupo Niteroi. Participou do espdwaBomma— anterior aquele que foi
censurado — e dos primeiros anos da pesquisa degelavpelo Niteroi. Quando o grupo se
desfez, em fevereiro de 1980, Ricardo Pavdo se aiimir Haddad, Ana Carneiro, Artur
Faria e Betina Waissman para formar o T4 na’&ua.

Pavao era, naquele momento, um jovem loiro deelagslia, universitario, e com um
objetivo claro: marcar a contradicdo social no pi@isnaneira irreverente. Apesar do biotipo
do ator, foi ele quem assumiurgiscaradonegro do grupoEra como se 0 T4 a Rua quisesse
contar uma histéria as avessas, mas nao para lagreimo porque, no entendimento do
grupo, € o riso que transforma.

Quem quer fazer o papel do negre®

Figura 07 — Imagem daascardpersonagem doegro do grupo
Fonte:Ta na Rug1983, p. 20)

8IRicardo Pavéo, ator, cantor, misico diretor dedegarticipou de varios grupos teatrais como: & do
grupo musico-performatico Momentos Cachorros (19d@)grupo de choro Noites Cariocas (1975), do@@p
Bando de Santa (1976), do grupo Ta na Rua (1980)g@upo musico-teatral Popara (1982). Desde drtio
intensa participagdo no circuito artistico, inchesiem redes de Televisdo, com participacbes emlaowe
minisséries da TV Manchete e Rede Globo, e RederReirabalhos que permanece até hoje.
182 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit
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Pavéao, assim como os remanescentes do Niterdg fdigias claras do teatro que
procurava realizar. A trajetéria pessoal do atoe geio do espetaculBomma passou pelo
Niteréi e fez parte da primeira geracdo do Ta na, Reu a ele uma visdo ampliada da arte
cénica. Sua vivéncia artistica inclui o teatro riador, o processo da democratizacdo do
teatro, a opinido politica em cena. A histéria paksle cada ator se entrelaca, em distintas
proporcdes, a histéria do grupo. Isso quer dizex guvivéncia de cada um dos atores
colaborou em niveis diferentes para a construcaoqu® O grupo pensa e para seu
posicionamento no teatro brasileiro.

Na entrevista concedida a Lauro GoOes acerca dballies teatrais do T4 na Rua,
Ricardo Pavdo comentou: “entramos no grupo de quéedas. E que a gente é bem
relacionado com o homem, né€$¥® O “homem” a quem ele se refere é Amir Haddacel p
tom do comentario, infere-se que ele ja mantinhm bElacionamento com o diretor antes de
entrar no grupo e que havia compatibilidade deaglsobre o fazer teatral; “dai para entrar no

T& na Rua foi um pulo”.

2.6 Lucy Mafra é amulher-que-grita-rodopia-e-cai

No curso ministrado por Amir Haddad em 1979 notibedos Quatro, Lucy Maff&’
dramatizava a amada da musi@aracao maternode Vicente Celestino. Nessa teatralizacéo,
a atriz gritava, rodopiava e se jogava no chaoinA$si concebida anascardpersonagem a
mulher-que-grita-rodopia-e-caDa mesma forma que as outradscarasnas apresentacoes
de rua essa caracterizacdo ganhava novos sigmificaol contexto dos debates de carater
social. Enquanto Lucy Mafra realizava a dramatiaaéémir Haddad contava ao publico os
possiveis motivos que levariam uma mulher a gritalopiar e cair.

E importante lembrar que os temas abordados por dadadcom as
mascaragpersonagens se modificavam de acordo com o amsbi€aimo o publico-alvo do

grupo era composto pelas classes menos favoreeidasgundo Lucy Mafra, o Ta na Rua

183 GOES, Lauroop. cit, p. 37.
184 Desde 1976 Lucy Mafra realizava trabalhos parasletaim pequenas participacdes em programa telesisivo
Manteve as participacBes em televisdo e os trabaitim o grupo até 2005, quando foi desligada da Rdobo
por causa de acusagfes de roubo. O caso ndo &ivabjente esclarecido. A atriz se defendeu poo rdei
jornais, revistas e até em uma apresentacédo nodPmaglo Ratinho do SBT em 15 de novembro do mesimo a
No outro dia o SBT fez uma proposta de trabalha pacy Mafra, que passou a trabalha nesta emissora.
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transitava “sempre mais do centro para periféfiaindo raramente & zona sul —, os temas
geralmente estavam associados a problemas socfeesitados pela populagdo que habitava
bairros pobres. Mafra comentou, em entrevista ad-@oes, que “depende muito da classe,
as coisas que eles colocam no numéfo7J4a a respeito da composicdo e apresentacéo dos

guadros, a atriz enfatizou:

Aprendemos a ter cuidado em colocar qualquer dad®r o que € um dado
coletivo, 0 que € um dado individual, no sentido aBsno atua uma
interferéncia tua como ator. Saber como é que trab@lha junto, como é
gue voceé interfere. Muitas vezes o0 que fazia aegesd trabalhar enquanto o
outro trabalhava, era ter medo de interferir. Pergwente ndo tinha o que
somar. Quando entrava dava diferefi¢a.

Nesse trecho a atriz procurou explicar a concegeaam processo de criacao coletiva
do grupo, utilizando um discurso reafirmado emasentrevistas e publicacdes produzidas
pelo T4 na Rua. Ao analisarmos 0 processo de cgdastre apresentacdo dos espetaculos da
rua, observamos claramente que os debates eramiahedos pelo interesse de alcancar um
publico-alvo, que era o objetivo de trabalho dopgrulsso pressupde uma delimitacdo de
assuntos. Mas no momento em que 0s numeros, tantoletivos como os individuais —
como o damulher-que-grita-rodopia-e-ca— eram dramatizados e direcionados pela fala do
narrador/apresentador, eles ganhavam outros caostotnanscendiam limites e criavam
outros efeitos de sentido.

Ademais, devemos lembrar que, como as encenacées rarradas, a personagem
nao tinha possibilidade de “fala”; entdo, o atdiaes condicionado a dramatizar da forma
como era orientado por Amir Haddad. E mesmo asfanéncias do publico no momento das
apresentacdoes aconteciam a partir do tema e daxagOes sobre aquele assunto
sugestionadas pelo apresentador/narrador.

A atriz se posicionava em consonancia com a imaggefteatro inovador”, que rompe
com a estrutura do que o grupo considerava conatréi@. Lucy Mafra, que foi aluna de

Haddad em 1979, participou do primeiro time do @&wa, pautando-se nas concepcdes de

185 GOES, Lauropp. cit, p. 37.
18 dem, ibidemp. 37.
'871dem, ibidemp. 37.
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teatro de seu professor. E importante esclarecer mfio estou tentando qualificar a
participacdo da atriz; a intencao aqui € analisaicamente o discurso do grupo.

Na tentativa de fixar um marco de diferenciacdgrupo estabeleceu que tudo seria
desenvolvido no calor das apresentacdes, mas dsssenefetivou na pratica, mesmo porque,
se assim fosse, o restante do grupo nao teria mentwoz” — no sentido de opinido —
dentro do espetaculo, na medida em que apenasseapaea o debate direcionado por
Haddad com o publico. Portanto, é importante escirque havia todo um trabalho de pré-
preparacdo que se desdobrava em duas frentes: wantdmento sobre o local e a
comunidade que seria visitada e os debates engrepm para selecionar 0s niameros e 0s
temas que seriam abordados.

O trabalho do grupo nao se iniciava e nem se en@emo espetaculo em si. Incluia
preparacdo anterior, apresentacdo do espetaculona reflexdo sobre as atividades
desenvolvidas para subsidiar trabalhos futuross Messe processo néo percebo o grupo com
um trabalho que se insere no conceito pdecesso colaborativoda forma como vé o

teatrdlogo Antdnio Araujo:

Tal dindmica, se fossemos defini-la sucintamentenstitui-se numa
metodologia de criacdo em que todos os integraatgartir de suas funcdes
artisticas especificas, tém igual espaco propositivabalhando sem
hierarquias — ou com hierarquias moveis, a depeddemomento do

processo — e produzindo uma obra cuja autoria épadithada por

todos!®®

Com base nessa definicdo, verifico que, apesaristturdo de uma colaboracéo
igualitéria, na pratica do Ta na Rua cada atomtsum participacdo, mas esta se consolidava
em niveis diferentes de importancia. E indiscutiygé Amir Haddad tinha uma colocacio
central. A ocorréncia dessa configuracéo interna de relag@epoder ndo se revelava de
forma autoritaria, e nem sempre era conscientedosenais fruto da maior ou menor
disponibilidade para acdes praticas no grupo, coweis diferentes de intensidade na
colaboracéo para criacdo/elaboracéo cénica.

Nesse sentido, a participacdo de Lucy Mafra, corde alguns outros que vieram do
curso Teatro dos Quatro, esbarrava no rétulo dmaallNao que isso impedisse o0

envolvimento da atriz; apenas estabelecia umadelde respeito — talvez inconsciente —

18 ARAUJO, Anténio. O processo colaborativo no TeakmoVertigem. Disponivel em:
<http://revistasalapreta.com.br/index.php/salapaetiale/download/198/pdf>. Acesso em: 20 jun.@01
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ao conhecimento do professor Haddad e daquelesnescentes e estudiosos do Grupo
Niteroi.

2.7 Sérgio Luz, cthomem-que-salta

A histéria de Sérgio LUZ° se assemelha muito & de Lucy Mafra. Da mesma fqrrea
a atriz, ele também participou do curso ministrpdoAmir Haddad no Teatro dos Quatro em
1979. Decidiu permanecer desenvolvendo trabalhos Amir Haddad apds o curso, assim
como Lucy Mafra, Rosa Douat e Marilena Bibas.

Com a unificacdo, em 1980, do Grupo Niter6i conrupg de apresentacdes de rua
formado por Amir Haddad e os alunos do curso ddrdedos Quatro, foram elaborados os
nameros associados as apresentacdes individuais mascarasinspiradas nos perfis dos
atores e trabalhadas a cada momento com uma asmieatdo diferente — e as
apresentacdes coletivas. Diferente das ontéscaraga analisadas, bomem-que-saltado
nasceu dentro do trabalho cénico, isto €, ele sfava realizando determinada dramatizacéo
em que saltasse, chamando a aten¢&o dos colegassaroaracteristica. De acordo com Ana
Carneiro, “Sérgio, um dia, disse que saltava eardirpdai, passou a ser o “homem-que-
salta”*°

Analisando os relatos do grupo no arquivo do T&uoa, percebo quelmomem-que-
salta surgiu mais com o objetivo de criar umméscarapersonagem para Sérgio Luz do que
como um perfil de encenacéo deste ator. O nargu@gentador cumpria a sua fungéo,
explorava o “ato de saltar” encenado pelo ator cpratexto para entrar em discussdes com 0
publico, que era o que interessava. Para isso @vancO cigano que salta. Ele aprendeu
pulando as valas de sua rua, 0s ‘presuntos’, prapisg@r na merda. Quem quer saltar com
ele?!

Mesmo que cnomem-que-saltéenha sido criado somente para dar a Sérgiouba
mascardpersonagem, essa escolha nao foi aleatéria. ABead grupo Ta na Rua nasceu com
a intencdo de romper com o “teatro burgués” e @ buscava contato com a populacao

mais desfavorecida, vinculando sua arte a nocadpdpular”, seria coerente criar uma

189 Sobre Sérgio Luz, ndo tenho informacdes sobreaigm do grupo, tampouco sobre sua atual condicao.
1% CARNEIRO, Ana. Op. cit. p. 220.
191 Revista T4 na Ryd 983,0p. cit.,p. 20.
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mascardpersonagem com caracteristicas e acdes circeseess(e cambalhotas), pois estas

se compatibilizariam com a proposta do grupo (\gré 08).

O cigano que salta, Ele aprendeu
pulando as valas de sua rua,

0s “presuntos”’, pra ndo pisar

na merda. Quem quer saltar com ele?

Figura 08 — Imagem daascardpersonagem dbomem-que-salta
Fonte:Ta na Rug1983, p. 20)

A imagem nos leva a pensar na apresentacao dealemt” pessoal e também em
icones da cultura circense. A semelhanca nao éidéimcia, e nada mais deixa isso téao claro
como a mascara doiomem-que-saltalrata-se da apresentacdo de uma técnica corpagal qu
ganha contornos sociais a partir da narragao do ato

Com a analise desse personagem percebemos nitidaoma apropriacdo feita com
intuito de aproximagdo com 0 que O grupo consigeraMtura popular, numa dinamica

constantemente reelaborada nas narragfes de Antiada
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2.8 Betina Waissman é aulher-que-se-vira

Assim como Amir Haddad, Ana Carneiro e Artur FaBatina Waissmai’ também é
remanescente do extinto Grupo Niterdi. Em 1980, cars outros ex-integrantes, Betina
Waissman resolveu unir-se aos trabalhos de ru#AqueHaddad estava desenvolvendo com
0s ex-alunos do curso que este ministrou no TelmisdQuatro.

No novo grupo, a atriz também elaborou umascarapara si, anulher-que-se-vira
mas, ao que parece, esta ndo ganhou tanta re@@cessno as outras personagens
desenvolvidas, tanto que, nos registros das apgeeses de rua, constata-se que poucas vezes
ela foi representada. A sua pouca notoriedade aeiotespetaculo talvez seja o motivo pelo
qual, na revista produzida pelo grupo em 1983, tedba recebido mencéo alguma. O mesmo
foi notado na dissertacdo de Ana Carneiro. Na gamneue a autora se dedicou a analisar os
nameros, NAo escreveu muita coisa sobre eeEara apenas que era interpretada por
Betina Waissman.

Outra questéo intrigante é que, pelo que foificado no acervo do grupo, essa
mascara personagem foi apresentada poucas vezes e seqsér 00s registros fotograficos.
Todo esse siléncio indica que méscarando ganhou muita importancia dentro do grupo, o
que levou ao desuso, ou melhor, a rara utilizaggcapresentacdes de rua.

Mesmo assim, quando era utilizada Bagicadeiras a mulher-que-se-virassumia
contornos sociais, como todas as outras. Nao éildiérceber que ela era explorada no
sentido de destacar a capacidade das pessoas Y@ lpasileiro”) de “se virar” no
enfrentamento das dificuldades cotidianas. Amir déall de acordo com as circunstancias
ambientais, citava em sua narragdo as varias 8ggagm que aascarapersonagem teria
que se virar para conseguir sobreviver e viver.

Outra questdo observada nos relatorios do acengrugm € que Betina Waissman,
mesmo ndo apresentando a swascara estava presente em quase todas as cenas dos
espetaculos de rua. Constato, assim, que a adrin@ito atuante no grupo e se dedicava mais

as apresentacdes coletivas.

192 N&o tenho informagdes sobre a data e o motivaatttasie Betina Waissman do grupo. Atualmente a atri
esté trabalhando na Espanha como professora desnperior em area que mescla psicoterapia e e&tesas.
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2.9 Marilena Bibas e José Gondin

Marilena Biba$™ atou na primeira geracdo do grupo. A atriz tambéinaluna de
Amir Haddad, mas, diferentemente dos outros integsa ndo consta nenhum registro de que
ela tenha desenvolvido umaascardpersonagem especifica.

No entanto, nos relatérios das apresentacdes wHtagiduasniscaragdersonagens
— amulher-que-beijee amulher-que-abraca— que, pelo que consta, eram utilizadas para
fortalecer a nocdo de horizontalidade dos atorésagar e beijar o publico intensificava a
aproximacdo com ele, além de afastar a percepca@aodaomo “estrela” ou “astro”. Era a
tentativa de romper os significados sgktusdo ator que, para o grupo, fazia parte da
concepcéao do teatro burgués.

Como agnascaragdersonagens ndo tinham atores fixos, € bem poggieeMarilena
Bibas tenha representado alguma delas nos espetadlbs documentos consultados do
acervo Ta na Rua isso ndo fica claro, porém, nessaptacdes coletivas, principalmente da
Familia Ta na Ruaa sua presenca foi mais observada.

Por Gltimo, vale lembrar a participacdo de JosadBb™. O ator ficou pouco tempo
no grupo, apenas um ano. Ingressou de maneiralsemela de Sérgio Luz. Nao era nem do
Grupo Niterdi e nem era ex-aluno de Haddad. Eléeosu o dramaturgo r&omma

Poucos documentos se referem a passagem de Gpaltinid na Rua e nada consta

sobre qualguemascarapersonagem desenvolvida por ele.

2.10 A construcdo de uma imagem: o0 que se escrevea que se leu sobre o T4 na Rua

A imagem — no sentido simbdlico — de um grupo éofrde uma trajetéria e esta
fortemente associada a maneira como 0s seus integrge colocam e se autodenominam e, €
claro, como esse grupo é recepcionado. Neste li@bpéla impossibilidade de resgate das
recepcdes do publico da época, centrarei as and@secomentarios de criticos de teatro, de

académicos, e na representacao do Ta na Rua @sisian

193 5obre Marilena Bibas, nédo tenho informacdes ssimesaida do grupo, tampouco sobre sua atual éndic
194 Sobre José Gondin, a Unica informagdo que temfue ® ator permaneceu no grupo por apenas um ano.
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Quando o T& na Rua inaugurou as apresentac6esnalguns criticos de teatro se
propuseram a escrever sobre essa “nova” aventiistica dagueles jovens atores. Em artigo
publicado pela revist&/eja em outubro de 1980, o critico Claudio Bojunga erda a
caracteristica do teatro que revivia a cultura pope& que por isso se tornava algo original

para a época. Segundo ele,

a novidade do seu [referindo-se a Haddad] grupcnd@@&ua — que ha

algumas semanas vem irrompendo em pracas e jaidifdo de Janeiro,

nos fins de semana, com algumas idéias na cabatsteapos nas maos —
tem o sabor das coisas antigas e perenes revisitadar voltou as origens

do auténtico teatro popular: némade, circense nfianéesco, (:iganbg.5

Na verdade, a inovagdo exaltada por Bojunga dmmsmaquilo que o grupo se
apropriava e reelaborava de artes convencionalneenteecidas como populares — no caso,
a arte circense era a mais referenciada. Como viamsriormente na analise das
mascaragdersonagens, na estrutura das apresentacdes estautida a intencionalidade do
grupo de se aproximar da arte do circo, mesmo pogyeria que seu trabalho fosse visto
como um teatro popular, distanciado do que cormi@deieatro burgués.

Ao mesmo tempo em que realcava a “novidade” doalRum e sua repercussao com
0 publico em transito das vias publicas, o criteotava afastar a ideia de crise do teatro,
afirmando que, “depois do modismo da ‘morte dortéatlas duas Ultimas décadas, o
encenador Amir Haddad esta fazendo o teatro ndsceovo™®®. Destacava as caracteristicas
do teatro “inovador” do Ta na Rua, apontando o atesgla tradicdo popular, e também
reafirmava a vitalidade do teatro, traduzida pelasolidacdo de novos grupos.

A partir da mesma temética, “a suposta crise dwagaran Michalski, também em

1980, escreveu o seguinte comentario:

Se somarmos 0 humero de espectadores que, hureaqumitpram ingressos
para as salas de espetaculos do Rio e de S&o Réwda, possamos concluir
que sim [que o teatro estd em crise]. Mas o gquer dias aproximadamente
200 transeuntes da Praca 15 que, em plena manblareds de sdbado, se
dispdem a passar um hora e meia, sem se teremipad@nente

1% BOJUNGA, Claudio. Os ciganoRevista VejaRio de Janeiro, 08 out. 1980, p. 118.
%%1dem, ibidem
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programado para tanto, assistindo em pé ao progdongrupo Ta na
Rua?®’

Foi pautado nessa questao que Michalski desenvelieargumentacéo para defender
gue o teatro em si ndo estava em crise; 0 quevargra colapso eram as formas pelas quais o
teatro mercantilizado se propunha a elaborar esglegadescolados da realidade brasileira. O

critico também acentuava o carater popular do TRuzaque o0 aproximava do publico.

A impressao que fica é a de uma ainda hesitante,poncialmente vital
estética de teatro popular que estaria surginddr Maddad, que vem com
0 seu grupo pesquisando a linguagem do teatroadke&werca de dois anos,
diz que cada apresentacgédo lhe fornece, a parserigre renovada reagéo do
publico, um inestimavel feedback para o desenvaim do trabalhd™

Percebemos que na época havia um debate que s#aapaa discussdo do grupo e
que foi a partir de uma anunciada crise do teaieoas criticos dirigiram seu olhar para o Ta
na Rua e Ihe deram visibilidade. Assim, as proposlizrnativas desenvolvidas por diversos
grupos na época eram vistas por alguns criticooaoma tomada de félego para evasao das
salas de teatro.

Para Sabato Magaldi, o suposto declinio do teamodécada de 1980 estava
relacionado ao “fim da ditadura”, haja vista que ndais se “justificava a mobilizagdo dos
autores no combate ao arbitrarid® O autor enfatiza:

Explicacdo verossimil para um certo declinio dandtarrgia na década de
80 é que, desmobilizados os autores na sua failfticpose requeria um

tempo razoavel para se reabastecerem com novosiaizt interesse do

publico. A maturagdo, sob o estimulo da realidademanda uma

experiéncia que ndo se improvisa. Era natural gpelco cedesse espaco
para outras preocupacdsy.

Essa aparente falta de estimulo — se € possiw assim —, aliada a popularizacéo
das emissoras de televisdo, com cada vez maig@pdmaltissima geracéo, e a colocacao do

cinema no rotas artes que “cairam no gosto do povo”, levowatrdeconvencional das salas

19 MICHALSKI, Yan. Em busca de um publico que n&o amiteatro: o teatro esta na rdarnal do Brasil Rio
de Janeiro, Caderno B, 16 set. 1980, p 10.
198 1dem ibidem.
19 MAGALDI, Sabato Tendéncias contemporaneas do teatro brasiestidos Avancado$ao Paulo, v. 10, n.
28, set./dez. 1996, p. 278. Disponivel em: <wwwelsdbdr/pdf/ea/vi0n28/v10n28al2.pdf>. Acesso emjull7
2011.
201dem, ibidemp. 278.
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fechadas a experimentar, naquele momento, umadesasel perda de publico. Foi entédo
com grupos alternativos, como o Ta na Rua, queoassvpolissémicas do teatro marcaram
sua presenca no cenario nacional.

Foi justamente isso que 0s criticos da época cammaca observar, sugerindo que
admitir uma crise total do teatro era ignorar asté&icia de grupos que nao praticavam o
teatro institucionalizado nas salas fechadas, @@ enxergar que esses grupos nao so
existiam, mas também tinham publico. E claro quEama Rua no era o Gnico, tanto que
muitas vezes o trabalho do grupo era comparadesensgiolvido por Augusto Boal no Teatro
do Oprimido.

Michalski fez isso ao indicar que, “aos poucosrappsta critica do trabalho torna-se
clara e aparece também o seu estreito parentesta aieia do Teatro do Oprimido, embora
numa linha de execucdo bem diversa daquela criadaygusto Boal 2

Nesse contexto, a dindamica atividade dos grupesaltivos serviu de argumento para
negar a crise do teatro e dar visibilidade a edegnprensa e nos circuitos de teatro nacional.
No Jornal do Brasilera comum a divulgacao das apresentacdes do Raagrincipalmente
no periodo de 1980 a 1981. O jornal tinha dois msaespecificos que divulgavam os
eventos realizados na cidade do Rio de Janein® elas, os espetaculos do grupo.

No ambiente académico néo foi diferente. Em 1988d.&0es produziu a dissertacdo
intitulada A criagdo coletiva Grupo T4 na Rua, na qual destacou que a orgduzda
pesquisa desenvolvida por esse conjunto de artiggaa elaborar uma apresentacao
propiciava uma maior interacao entre os atoregjalaspaco para que eles colaborassem e/ou
criassem juntos o espetaculo.

Mas essa perspectiva de criagédo coletiva, pensada grocesso colaborativodeve
ser examinada com cuidado. E fato que os atorbartircerta liberdade na elaboracéo das
apresentacdes, porém, essa liberdade era limieldagpe Amir Haddad indicava como area
de interesse. Nao ha como negar que, desde o uhécigrupo, Haddad representava uma
lideranga no Ta na Rua.

Em 1998 a ex-integrante da trupe, Ana Maria Pach€@aoneiro, defendeu a
dissertacadespaco cénico e comicidade busca de uma definicdo paranguagem do ator

(Grupo T4 na Rua — 198%j, que buscava compreender a complexa experiéncesico

2L MICHALSKI, Yan, op. cit, p. 10.
202 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit.
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cénico aberto e forneceu importantes dados soloanstituicdo do T4 na Rua. Segundo a
autora, 0 grupo passou por um processo de formdeldnitado entre 1974 (com o Grupo
Niter6i) e 1980, que iniciou com as inquietacdesfulmdador e atual coordenador, Amir
Haddad. Carneiro abordou a construcdo da linguaemnal elaborada com as experiéncias
da rua, deu énfase ao dinamismo dos espacos abedssaltou a importancia da comicidade
para as apresentacoes.

Se analisarmos com calma, partindo do que a astoc&da — que o grupo surgiu a
partir das inquietacdes do fundador e atual coaudien—, esse periodo de formacédo se
amplia para um momento anterior ao Grupo NiterotoErente a hipotese de que, desde o
espetaculisommaHaddad vinha delimitando a sua area de interdss&o do teatro e que,
posteriormente, a partir de 1980, tornou-se o tmrdral com o grupo Ta na Rua.

O livro publicado por Cruciani e Falletti traz equecedoras consideracdes de
Fernando Peixoto a respeito da aproximacgao agtistim o publico, realizada principalmente
por grupos teatrais marginais no Brasil. No capiftdatro de rua no Brasilo autor afirma
gue essa experiéncia esteve ligada “a auténticagasi@acoes da identidade cultural nacional,
ponto de partida essencial para compreensao dapogsular e de um processo cultural
especifico.?® Peixoto organizou um breve histérico de importargrgos existentes no
Brasil que desenvolveram trabalhos ligados a egéenaberta. Dentre eles, destacou o0 Ta na
Rua como importante disseminador dessa praticaa&a ambito nacional. O autor salienta
que foi

em 1974, no Rio de Janeiro, que surgiu um dos gramis expressivos do
moderno teatro brasileiro: T4 na Rua, organizadoApoir Haddad [...]. O

T4 na Rua mantém em seus espetaculos um acentaadkercludico,

utilizando as mais diferentes técnicas de composeg&omunicacdo da
comédia responsavel e contestadora, buscando ummo tpapular que

incorpore a linguagem narrativa dialética, voltagara provocar a
consciéncia do espectador para inimeros aspectesudeotidiano politico,

social e econémict”

Peixoto observou que o grupo reelaborava a cuftopailar e por isso se aproximava
tanto de seu publico, pois atuava a partir de idadés. Esse carater inscreveu o0 Ta na Rua
num teatro politico que se declarava contra o @ues sntegrantes entendiam por cultura

dominante.

23pEIXOTO, Fernando. Teatro de rua no Brdsil.CRUCIANI, Fabrizio; FALLETTI, CleliaTeatro de rua
Séo Paulo: Hucitec, 1999, p. 143.
2%41dem, ibidemp. 146.
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O estudo da pedagoga e participante (fungdo admaitivg) do grupo, Jussara
Trindade Moreird> procura contextualizar a formacéo do T4 na Rupamrama mundial
da contracultura, trazendo a tona a nocao de pdemioade vigente na época. A autora
considera as manifestacfes artisticas do grupo domo de uma resisténcia a cultura
burguesa hegemaonica, na busca incessante de wimatita.

Em trabalho que aborda os movimentos teatraidldiras socialmente, a socidloga
Leticia Isnard Graell Ré¥ analisa muitos grupos, inclusive o Ta na Rua.l@ma projecéo
social que o grupo assumiu no momento em que gE@Pra estabelecer uma interlocucéo
direta com o publico e destaca como o grupo imergiaultura popular, exemplificando com
a utilizacdo de cordéis nas apresentacfes. Relfteobre essa funcdo social dos teatros de
rua, a autora resgata a carreira de Haddad, quede desligou do Teatro Oficina e foi para
Belém, onde trabalhou como professor na Escolaedérd do Para (de 1961 a 1964), e assim
destaca o contato com diversas tradicdes nordssguma influenciaram a construgédo de um
novo fazer teatral a partir da volta ao Rio de iyarean 1965.

Vale também citar a monografia de Alexandre de Sdbamntini Rodriguéd’, atual
integrante do Ta na Rua, que procura entenderooete Amir Haddad ao Rio de Janeiro
em 1965 e analisa o0 cenario artistico da capitadaa@no viés do movimento de resisténcia,
constatando que o dramaturgo norteia os trabalhdsacha Rua no que tange a estruturacao
de uma linguagem cénica, o0 que torna importantsgventrajetéria profissional de Haddad.

Na area da historia, ha poucos trabalhos sobrempgAlém da minha pesquisa, cito
a da historiadora Ligia Perffif que examina o roteiro d2ar ndo déi, o que déi é resistir
espetaculo no qual o grupo resgata a resistértcéiGa ao regime militar pos-1964.

O siléncio na histéria talvez possa ser pensadmogpgdo dos pesquisadores que
elegem aqueles movimentos teatrais que julgam ‘teéteisibilidade e na mesma medida

marginalizam outros. Um exemplo claro disso € baiteo desenvolvido pelos historiadores

25 MOREIRA, Jussara Trindadep. cit.

2 REIS, Leticia Isnard Graelbp. cit

297 Alexandre de Souza Santini Rodrigues é integrdatatual composicdo do grupo T4 na Rua.

208 pERINI, Ligia. Batalhas de memodria: a resistémcitiural a ditadura militar em "Dar n&o déi, o qidd é
resistir" do grupo Ta na Rua. VIII Simpésio de His: histéria e sensibilidades, 2007, Catakmais...do VI
Simpésio de Historia: historia e sensibilidades, 0720 Disponivel em:
<http://www.catalao.ufg.br/historia/arquivosSimpmghistoria/VIIISIMPOSIO/resumos/RESUMOS(p38).pdf>.
Acesso em: 24/09/2011
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Jac6 Guinsburg e Rosangela PatffStajue, ao elaborarem um artigo que se prop6s artrag
0 panorama dos movimentos teatrais no Brasil, sageacionam os grupos independentes,
como o Ta na Rua.

De modo geral foi percebido que, desde o inicigrdgpo, a imagem de teatro popular
é reafirmada por criticos da época e também panalgutores mais recentes, principalmente
nas producdes realizadas por ex-integrantes. Batifigar a imagem de popular, o grupo
langcou méao da releitura de praticas culturais,damo cordéis, cantigas e historias populares
(o filho do boto, bumba-meu-boi). Por outro ladarafda area das artes cénicas, ha poucos
trabalhos que propuseram se debrucar sobre egse, gnataurando um siléncio inquietante
que sinaliza, de certa forma, uma marginalizagéo.

Na minha interpretacdo, o grupo cunhatatusde popular na tentativa impar de se
diferenciar daquilo que definiu como teatro burglessa elaboracéo de identidade social do
grupo que se estabelece em relacdo ao outro iesordd na Rua num processo maior de
democratizagdo do teatro — entendido neste tralvlmmncepcdo de movimentos artisticos
que se propunham a alcancar o publico de baixar@ngdara as ruas era um meio para isso.
Também revela uma atitude que deve ser compreendida um posicionamento politico,
na tentativa de transformacdo da realidade no eet@n o publico sobre os problemas
sociais.

No primeiro capitulo procurei pensar na importarde relativizar a concepcao do Ta
na Rua como “grupo popular” — expressao que, ca@nifoijdito, pode produzir um efeito de
naturalizacdo, como se 0 grupo utilizasse esséisgg&om o0 mesmo significado de quem as
produziu. Para evitar esse problema, prefiro dope® o grupo faz releitura de praticas
culturais populares e se utiliza disso para seceoloomo teatro popular.

Neste capitulo aproveitei cada uma dadscaras/personagensara examinar as
trajetérias de seus intérpretes e iniciar uma xaflesobre o que entendo como niveis de
participacdo, ou seja, ao pensar cada participdeméro das apresentacdes individuais foi
possivel perceber como estes interagiam com o g@ptoa observacao que merece destaque
foi a notdria lideranca de Amir Haddad dentro TaR desde a primeira geracédo. Esta
questao sera retomada no terceiro capitulo, natiesmide desvelar as relacdes de poder entre

0s participantes do grupo.

29 GUINSBURG, Jact; PATRIOTA, Rosangela. Teatro teasi uma longa histéria e alguns focda:
BOTELHO, André; SCHWARCZ, Lilia M. (org.)Agenda brasileiratemas de uma sociedade em mudanca. Sao
Paulo: Companhia das Letras, 2011, v. 1, p. 504-517
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Capitulo 3

TeatralizacOes: a arte de contar historias

Neste capitulo analiso especificamentetesdralizacfescoletivas que ocorriam na
terceira parte do espetaculo Bsncadeiras Essas apresentacdes eram encenadas pelos
integrantes, enquanto Amir Haddad narrava pequbisésrias. Diversificadas, mesclavam
musicas populares, cantigas, piadas, cordéis, séms fleterminadas para interpretacao;
seguiam o ritmo da improvisacdo. Enquanto o pegamanarrador contava a historia, a
encenacao era realizada no centro da roda.

Diante da diversidade de encenacOes, decidi sahciaquelas que foram mais
utilizadas nas apresentacdes de rua entre 198@8% C®&m base na pesquisa realizada no
acervo do T4 na Rua, verifiquei nos relatorios geesentacdo da época a frequente
ocorréncia de duas piadas da bandida a da namorada e do namoragouma musica
(Coracdo maternale Vicente Celestino) e um nimero especifian{ilia T4 na Rup

Para analisar a®gatralizacdesvolto-me a esses numeros com o objetivo de eatend
qual era a discussdo empregada nas apresentaciies erocuro, a partir do objeto, isto €,
do roteiro, compreender como 0 grupo se colocav@nario politico e artistico brasileiro.

A primeira piada se baseava na historia de umaesagda acusada pelo patrdo de
roubo. A acusacao se sustentava no fato de quelemastaria fazendo em sua casa uma
feijoada completa e com o salario que |he era psaga impossivel comprar todos os
ingredientes. A partir desse enredo o grupo abawgem para varias discussfes sociais em
torno dos baixos salarios, da discriminacdo, daegagao social. A historia ndo tinha um
término decidido; o final era construido com o il

A segunda piada namorada e o namoradancorava-se em um casal de namorados
flagrado pelo pai da moca em uma cena de conotagemis. Explorando essa situacao,
Amir Haddad levantava uma questdo polémica: o qpaiacda moca deveria fazer com o
casal? Com esse enredo o grupo trabalhava quesites o feminismo, a sexualidade, a

moralidade, o preconceito.
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A cancadcCoragdo matern@onta a historia de um filho que arranca o coralgiméae
por causa da amada e foi a partir desse eveniodrgge o grupo incitava o publico a pensar
nas relacdes familiares, que nem sempre sao t@amonéosas” assim.

Por dltimo, o numero d&amilia Ta na Ruaonsistia basicamente na apresentacao,
para o publico, dos atores/personagens, que repagsaen a hierarquia familiar com papéis
fixos. O narrador, que era 0 pai, apresentava drgpa e/ou a sukamilia e em seguida
aconteciam cenas variadas que mostravam brigas iemiios, entre pais e filhos e entre os
pais, abordando relaces de conflito, amor e adéurantre os familiares no cotidiano.

Observar a maneira como 0 grupo se colocava pofiente na discussdo de
problemas sociais nos da subsidio para compreanelaboracédo de uma identidade de grupo
“alternativo”, além de desvendar a construcdo deudsos e praticas acerca da concepcgao de
um teatro colaborativo, bem como as rela¢des derpiehtro do grupo e as vozes dos atores

gue destoam do discurso.

3.1 Entre piadas e risos se forja uma linguagem ttal

No recorte temporal deste trabalho (entre 198083)19ue o grupo convencionou
como teatralizacdo de piadas se traduzia pelaseypeedes de rua dos numeros colettlas
bandidae da namorada e do namorado

No roteiro encontrado no acervo do Ta na Rua erjgémas um resumo da situagédo
tematica, na qual Amir Haddad baseava a sua natrgqa era a deixa para o desenrolar das
dramatizacdes. Também verifiquei nos registrosplesentacdo presentes no acervo que nao
havia determinacdo de personagens para cada atduz® que, ao contrario das
mascarafpersonagens, alguns desses papéis eram desempenpatbs atores que
estivessem disponiveis no momento da apresentagaargalizar a cena, explorando bem a
concepcao de improvisacdo — pratica de encenagibaje € muito utilizada pelo grupo.

Segundo Carneiro, “depois das apresentacdes [thdild dasnascaragpersonagens],
€ executado algumamerocoletivo do grupo: a piada do namorado e da naslag Bandida
[...]"%*° Fica claro que esses nimeros eram considerados piadas. Por isso decidi que,

219 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 125.
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antes de refletir sobre as teméaticas abordadas pettos em si, procurarei compreender o
porqué de o grupo definir essas pequenas narratoia® piadas. Para isso € fundamental
saber mais sobre essa tipologia de texto.

De acordo com Sérgio Roberto Costa, na @bcgonario de géneros textuaia piada
ou anedota é caracterizada por uma histéria cuatgdrima de final inesperado que provoca
risos. Essa definicdo aponta dois problemas. daanfato de as narrativaa lpandidae a
namorada e o namoragleaerem historias curtas, todas as outras carstites nao se aplicam
a elas. Primeiro porque foram criadas pelo grupgo,l ndo sdo anbénimas, e depois por ndo
apresentarem um final pré-determinado: os atoratacam com a participagdo do publico
num debate que definiria o desfecho; portantotafses da concepcéo de um final inesperado.

Prestando atencédo nas dissonancias dessas narm@iivas presentes no espetaculo
com a definicdo de piada, a pergunta que se langar €ue o grupo as definiu assim? Volto
agui a questao central do primeiro capitulo e quedita forma permeia todo este trabalho: a
construcao e afirmacdo de uma identidade de grupae intitulava popular.

A piada contém caracteristicas proprias daquilosgieonvencionou como literatura
popular, principalmente por se tratar de um génefoi transmitido em grande parte pela
oralidade, na pratica de contar historia. Ao trdtatiteratura oral, na qual se incluem contos,
provérbios, adivinhagbes e também as piadas, LaisCdmara Cascudo aponta como
caracteristica fundamental a persisténcia pelédads.

O autor inscreve a pratica da oralidade, do cdmtt6ria, num costume do popular,
gue nao se preocupa com a linguagem formal e nwandbs letrados. Para além de uma
linguagem informal, a piada (anedota) € conceityseda autor como “uma pintura mural de
costumes, refletindo tendéncias e orientacoes deedsmle que as aplaude e faz circular
velozmente. E a grande voz anbnima da séatira @mlijuando falecem os 6rgdos
indispensaveis & sua manifestacad.”

Com isso podemos verificar que a utilizacdo da mmatura “piada” para os numeros
a Namorada e o namorade aBandidapossui tem uma dupla funcdo: além de uma clara
associacdo com as praticas que se convencionou popuares, também é um recurso ou
um género da literatura oral que viabiliza uma akzbc¢éo de critica social de uma maneira

satirica.

2L CASCUDO, Luis da Camarhiteratura oral no Brasil Rio de Janeiro: Ed. José Olimpio, 1978, p 45.
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3.1.1 A bandida

Para falar sobre critica social € necesséario daline temas abordados nessas duas
“piadas”. Primeiro me atenhoBandida O roteiro conta apenas com um pequeno texto que
relata de forma sintética a situacdo de uma emgaedaméstica que num domingo resolve
fazer uma feijoada completa em sua casa e acala flagrada pelo patrdo, que a acusa de
roubo. A acusacao € baseada na questdo de guEio pago pelo empregador € muito pouco
para comprar todos os ingredientes.

A personagem principal era interpretada por MaaildBibas. Quanto as outras
personagens da histéria, como o patrdo, por exem@tnse tem informacao especifica sobre
quais os atores que as representavam.

O numero é@Bandidapermite desvelar os debates encampados pelo ghupituacao
da empregada procura estimular o debate com ocpulia entrevista com Lauro Goes, 0s

atores comentaram sobre essa apresentacao:

Ricardo Pavédo— Por exemplo, aquele cara da Bandida, |a de 8alo,Rjue
pedia pro Amir botar dinheiro no bolso dele. Temmimero que Marilena
faz, que é o nimero da Bandida: uma empregada tomnésie € pega com
a geladeira cheia de comida. Evidentemente elaotoalguém pra ter essa
geladeira cheia. No caso o patrdo, ele t& dandxajuA policia vem e
prende ela. Comeca a discussao. Roubou, ndo roubou.

Marilena Bibas — O povo diz que ndo pode prender a mulher. Mag|a
roubou. O povo sabe que ela roubou.

Sérgio Luz— O povo ndo tem moralidade de dizer: “N&o, etano@bou.”
Ricardo Pavdo— Ele é mais justo que isso. Sabe que ela roubes,é a
favor. Ela tem que roubar. Eles sabem que elagargéi

Nota-se que, na fala dos entrevistados, a palaoao” é empregada com uma forte
carga de significados, ndo somente com 0 sentidoeedsoas que pertencem a um Estado-
nacdo, mas também numa concepcao romantica quegbariaa essa categoria, eliminando

a fragmentacédo nela implicita.

%12 Entrevista concedida a Gées. cit.,p. 22.
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Outra questao levantada pelos atores nos relat@pidddio diz respeito ao debate
sobre moralidade. Na visdo romantica do grupoigocge o0 “povo”, consciente das injusticas
presentes na sociedade capitalista, rompesse cqgrado8es legais e legitimasse 0 roubo.
Afinal, segundo o grupo, para o “povo”, a atitude empregada era justa, pois era a unica
opcao que a mulher tinha para encher a geladeij@ayista o baixo salario que recebia.

Assim, a moralidade, que define o certo e o erramoonvivio social, no discurso do
grupo era associada a nocdo de sociedade burgapgalista, na qual as camadas mais
abastadas impdem seus padrbes. Pensado no viésadgouiedade capitalista que zela pelo
direito a propriedade privada, esse direito deséeamplia para tudo aquilo que seja passivel
de ser comprado; logo, qualquer ameaca, por migumeaseja, ao “bem” adquirido fere tal
premissa.

Quando ha legitimacdo do roubo, inverte-se essedag moralidade. Essa € a visdo
do grupo, numa aproximagao com as interpretacoesistes de uma sociedade divida em
classe dominante e classe dominada e de uma sdeidnaguesa exploradora, como se
evidencia nas falas dos atores. Esses pontos tie gmneralizacdes e maniqueismos que
contrap&em povo e elite podem acarretar interpdetaequivocadas.

Ora, essa noc¢ao romantica de um povo — que € guaseabstracdo — vanguardista,
consciente e que luta contra um sistema pervetsexploracdo é problematica no aspecto
de perda da dimensdo das inconsciéncias. O que &sttando apontar € que ha diversos
niveis de consciéncia, mas que isso nao signifiga igexista resisténcia. Como afirma
Gramsci, “0 homem ativo de massa atua praticamemds, ndo tem uma clara consciéncia
tedrica desta acdo, que, ndo obstante, € um coméetci do mundo na medida em que o
transforma.??

Nessa perspectiva, ndo se pode afirmar que, aooleear contra a prisdo da
empregada, a maioria do publico de Sao Paulo gmewmo espetaculo do Ta na Rua o fez
com base numa andlise consciente de todo um pooceap#talista exploratorio que cria um
contingente de excluidos. Contudo, isso ndo s@mifhinimizar a presenca e a resisténcia
dessa grande parcela da sociedade, porque, segsarfdanulacées de Gramsci, a nocéo de
hegemonico sé tem sentido no embate desses segmeitplos da sociedade. Isso equivale
a dizer que os padrfes de certo e errado sdo gltstre transformados por meio de embates

entre o que é considerado “legal” e “ilegal”.

213 GRAMSCI, Ant6nio,op. cit, p. 25
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Por isso sugiro pensar em niveis de consciéneia, mesmo que fosse evidente para
aquele publico de S&o Paulo a injustica dardidando ter um salario digno para satisfazer
suas necessidades basicas, como o alimento, p@asafirmar que isso seja algo consciente
enquanto percepcao de todo um processo politidode@e. Do mesmo modo néo se pode
ter certeza de que todos os excluidos do Brasinteigual reacdo. Portanto, € preciso ter
cuidado com o uso do termo “povo brasileiro”, qeeatasta da fluidez e da fragmentacao
social presente neste pais formado de varios “Brasi

A insisténcia em categorizar um povo brasileiroguardista marca o posicionamento
politico do grupo na construcdo de um teatro quereéende consolidar como popular
brasileiro, o que da visibilidade a um projeto tiatro nacional”.

3.1.2A namorada e o namorado

Como a piada anterior, o roteiro dessa apresentag@ém apenas a historia sintética
da narrativa, que tem como epicentro a cena emuqueai encontra a sua filha com o
namorado em uma cena de conotacdo sexual. Nessemaom narrador inicia os debates
com o publico. A questéo central €: 0 que o paedavazer nessa situacdo?

O roteiro ndo indica ator por papel, por isso dtwedque as personagens eram
decididas de acordo com o momento da apresentacagje remete a uma escolha
improvisada. Na entrevista de 1983 a Lauro GoOeafoo Artur Faria comentou sobre a

mobilidade de apresentacéo dessa piada:

Por exemplo, aquela piada do nhamorado e da hamdradaa piada em si

que € o material que a gente leva. Agora, a maoeir® ela € desenvolvida,
depende muito do local. Nessa [apresentacdo] da ki S&o Cristovao,

pintou um cara para fazer o namorado. Ja pinto@®wezes, mas no caso,
nao pintou qualquer cara. Era aquele cara, comlegpito dele, com uma

participacdo intensa, sem timidez, uma pessoaagia irco e, de repente,
entrou na roda e comecou a trabaffiar.

A medida que o ator intensifica 0 aspecto de ivipagdo, da maneira como o0 grupo
realizava as apresentacOes, potencializa a vdalod da participacdo de um agente

especifico. A interpretacdo deamorado realizada por um “cara”, mas ndo um “cara

24 GOES, Lauroop. cit, p. 19.
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gualquer” — era um artista circense —, permite gaec ndo apenas uma singular dinamica
teatral na apresentacdo em S&o Cristovdo, mas tambga aproximagdo do teatro
desenvolvido pelo Ta na Rua com a arte popularirdo e seus integrantes. Assim, aquele
“cara”, na fala de Artur Faria, ultrapassa o lindeesua individualidade como pessoa e passa
a integrar uma categoria artistica que o grupoepdst eleger também como sua: a arte
popular.

Para além do aspecto da improvisacdo, essa pmxlpdra a roda de discussées um
embate social e moral acerca do comportamento deemulo homem e da liberdade sexual.

Na mesma entrevista de 1983, a atriz Lucy Mafranafu:

No Borel a gente fez todos os trés personagensidevpor pessoas do
grupo. Mas as pessoas de fora deram tantos dadesege o casamento
deles. Do casamento se viu como ficou, depoislagde do namorado e da
namorada — como € que ficou a vida dela — todalagde deles. Tudo

porgue de repente uma mulher do publico falou as$i®o casa, ndo. Nao

casa porque € pior.” Ai a gente foi discutir porgugior, pondo toda a

informacédo que a gente tem. Porque a garota cagedie ajuda para a mae
(a mulher que tinha falado) e ela dizia: “Eu n&o.t& falei para ndo casar,
casou por que quis. Agora aguenta.” Ai, o maridoazoela pra lavar roupa
pra cuidar da casa, chamava os amigos pra comeasae ela ficava na
cozinha. Entdo, deu pra discutir esse aspectoatidade do casamentt.

Nessa fala pude identificar pelo menos trés quegifie estdo imbricadas no bojo da
contracultura de maneira concomitante: primeirnberdlade sexual, depois o papel da mulher
na sociedade e por ultimo, mas ndo desconexa damim@s dimensdes, a estrutura
hierarquizada da familia. Ressalto que essas sgfidia estdo apartadas; elas se encontram
ligadas a uma concepcao cultural de organizacéials®orém, analisarei separadamente
apenas para facilitar a abordagem, mas dando lidsithé para essas conexdes sempre que
possivel.

Quando o grupo teatralizava essa piada, incitaliacaissdo com o publico sobre essa
moralidade que, para o Ta na Rua, estava arraigadaciedade brasileira e precisava ser
rompida. Se para o grupo, a cultura dominante evaatha classe burguesa, entdo néo é dificil
concluir que essa moralidade que pairava de foremerglizante era vista pela trupe como
heranca de uma visdo das elites brasileiras. Ess&to aqui pensar o processo histdrico e

desnaturalizar a ideia de contracultura. Segungesquisador norte-americano Ken Goffman

2151dem, ibidemp. 19.
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Dan Joy, esse movimento ndo € uma singularidadigckda de 1970. Se compreendermos a
contracultura como a oposi¢cao aos padrées hegeasddie uma época, verificaremos essa

reacao em varios momentos historicos.

Nossa definicdo € a de que a esséncia da contnacuomo fendmeno
histérico perene é caracterizado pela afirmacgwooder individual de criar a
sua propria vida, mais do que aceitar os ditamesadtoridades sociais e
convencdes circundantes, sejam elas dominantasboulturas:™®

Dan Joy afirma que “osiovimentos contraculturais, ndo importa o quaorelifee uns
dos outros possa parecer, surgem de diferentes imagidles dos mesmos principios e

217" contrapondo-se aos padrées hegeméniBossso é identificado, porém, nao

valores
acredito que isso se sustente e ganhe relevanom poger individual, mesmo porque,
compreendo que deste modo se perderia a histateidiwenciada por esse individuo. No
entanto, o intuito ndo é minimizar a participagdo,mesmo acdo do sujeito na historia, mas
sim penséa-la a partir das relagdes sociais questabetecem entre multiplos sujeitos num
determinado tempo e espago.

A necessidade de pensar a dimensdao do movimentcodfacultura em sua
multiplicidade nos anos 1970 no Brasil me fez retomicolau Sevcenko, que acentua a
amplitude desde processo, com origens na Europsédalo XIX. O autor pontua que a
mobilizacdo de intelectuais e artistas brasiledasdécada de 1970 também tentava romper
com os padrbes hegemdnicos, buscando retomaresérreifas da cultura popular e o4,

Outro importante autor que se dedica a pensar @acoitura da década de 1970 € o
historiador Antonio Risério, que defende a ideiagde esse movimento era de propor¢cdes
internacionais e que sua ramificacdo no Brasilteéia sido motivada pela ditadura militar da
épocat’® E certo que as concepcoes de liberdade, na spgsarmais ampla, constituiam o
cerne das discussb6es em todo o mundo, mas conseleincoerente pensar que 0 cenario
nacional ndo tenha sido um ambiente propicio péwaab dessa perspectiva de contestacao.

Os artistas e intelectuais planejavam e elaborasias obras sugestionados por ideias que

1% JOY DAN, Ken GoffmanContracultura através dos tempdgio de Janeiro: Ediouro, 2007, p. 49.
?t71dem ibidem
218 SEVCENKO, Nicolau. Configuracdo dos anos 70: agimecdo do poder e a arte nas ruas. In: ITAU
CULTURAL (org.). Anos 70trajetorias. Sdo Paulo: lluminuras, 2005, p. 13-25
219 RISERIO, Ant6nio. Duas ou trés coisas da conttatailno Brasilin: ITAU CULTURAL (org.). Anos 70
trajetérias. Sao Paulo: lluminuras: 2005, p 25-30.

108



ganhavam visibilidade tanto no ambito macro quasmo nivel micro, e nem sempre
dissociadas.

Assim, na piada esta impressa a percepcdo de ymo gnpactado pelas referéncias
do movimento de contracultura, em oposi¢cdo aosdpadie condutas sociais legitimados, o
gue aponta diretamente para o debate sohesrradater ou néo o direito de utilizar o seu
corpo na experiéncia sexual. Como acentua Antoms@ri®, no centro do movimento de
contraculturahippie esta a liberdade pacifica de experimentar o cdffo.€ a toa que o lema
era “paz e amor’ e partia do preceito de uma muaantgrna. “Concentramo-nos com
intensidade variavel, em coisas como o orientaljsmsadrogas alucinégenas, o pacifismo, o
movimento das mulheres, e ecologia, a pansexualidaldiscos voadores, o novo discurso
amoroso, a transformacéere and werelo mundo, etc?*°

Foi na esteira desses movimentos que ganharamdsrgscussdes sobre sexualidade
e sobre o papel da mulher na sociedade brasiBegundo llane Ferreira Cavalcante, as
representacdes sociais do feminino, construidas @amjuda de veiculos de imprensa, a
exemplo da revistRealidadesias décadas de 1960 a 1970, reforcavam no imagis@cial
da época a ideia de que a mulher deveria se mainggm até o casamento. A0 mesmo
tempo, a frequente publicacdo de reportagens satsexualidade jovem contribuia para
colocar tais concepgcbes em debate. A autora idEmtifuma mudanga de comportamento
entre os jovens dessas décadas como indicativaae abertura as experimentagdes sexuais,
acentuando que havia pouco conhecimento sobre po aora respeito de questdées como
doencas sexualmente transmissiveis e contraceffivos

Observo que, se de um lado, o imaginério sociaéstes/a uma moral do corpo puro,
inviolavel até o casamento — o0 que equivale a djzero corpo feminino ndo pertenceria a
mulher, mas ao seu futuro marido —, de outro, calde divulgados pelos meios de
comunicacdo levavam a repensar essa postura, mgsrgoe, nos relacionamentos entre
jovens, as experimentagcdes sexuais aconteciam.dessapcdo da pureza tem origem na
moral cristd predominante na sociedade brasileich @nstruida ao longo da historia, desde
a colonizacdo, passando por processos singularaeetboracdes e ressignificacdes de

referéncias europeias. Contudo, nas areas urbanasjpalmente entre as familias mais

220 |dem ibidem p. 26.

2L CAVALCANTE, llane Ferreira. Amor e sexualidade RavistaRealidadenas décadas de 1960 e 1970.
Disponivel em: <http://www.sbhe.org.br/novo/congmsgcbhe2/pdfs/Tema5/0533.pdf>. Acesso em: 03 dez.
2011.
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tradicionais, esse era um valor cultuado e, de aaddo, influenciava os varios segmentos
sociais da cidade.

Essa moralidade, que tem como referéncia mais eeamé ética catolica purificadora
do corpo, que vinculou o sexo ao pecado original redignificou com a oficializacdo do
casamento, foi analisada pelo historiador Ronaldifa¥is®*> O autor analisa como 0 sexo e
o amor eram tratados na perspectiva da moralidaid¢d cna Idade Média europeia,
enfatizando o embate entre as concepc¢des pagisés sobre sexualidade que formaram um
padrdo hegemdnico de conduta.

Bem, se a moral cristd condenava 0 sexo e 0 waej@enas com 0 casamento, para
fins de procriagdo, a pergunta que se faz é: peregga dimensao coercitiva na pratica social
se direcionava prioritariamente para o comportamdatmulher? Note-se que a questdo que
se instala na piada encenada pelo Ta na Rua se eef#titude do pai em relacdo a moca.
Ninguém menciona se o rapaz deveria ou ndo reagsa experimentacdo. A questdo central
gue se colocava era outra, é se ele deveria teri$eab com aquela mulher, até entédo pura.

Nesse ponto, pensa-se também a estrutura famia@rfuizada, organizada em torno
do poder do patriarca, do papel do homem como igdattamilia. Cabe salientar que isso nao
pode ser tomado como regra. Num pais de extens@meatal como o Brasil, pensar num
comportamento homogeneizante para o papel mascbiia ao absurdo. Porém, para
compreensao do debate se faz necessario consphieles masculinos hegemonicos de
conduta. Partindo do modelo patriarcal definido @dberto Freyre, a pesquisadora Michele
Candiani Santos observa que o papel do homem ppssaum processo de transformacao na
sociedade brasileira ao longo do século XX. A ausdirma que néo se pode pensar na célula
familiar com caracteristicas Unicas e gerais, n&sgbe que esse modelo se estabeleceu
como hegemadnico, como paradigma social duranteonteritpo.

Nesse prospecto familiar, o papel do homem eranidefino ambito publico, que lhe
permitia transito livre em todos os ambitos, desgmlitica até as experimentacdes sexuais
extraconjugais. Gilberto Freyre da visibilidade ssas experiéncias quando acentua as
relacdes entre 0os senhores e as escravas. Palhex,ouespaco de atuacao se restringia ao
ambiente domeéstico que era controlado pelo chefardiia.

Quando a personagem interpretada por Lucy Mafraentemsobre a “realidade do
casamento”, refere-se a esse modelo familiar pedti@ a limitacdo do papel da mulher ao

222\ AIFANS, Ronaldo Casamento, amor e desejo no ocidente cristm Paulo: Atica S. A., 1986.
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espaco doméstico. Assim, ao colocar no centro batdea sexualidade, a mulher e a familia,
a piada sinaliza uma preocupacgdo, bem como umipoainento politico desse segmento
artistico.

Para analisar o pensamento politico de luta enotdenparticipacdo da mulher nas
suas escolhas individuais e numa esfera socialangiiada, importa examinar como as lutas
feministas se desenvolveram no Brasil, considerauds diferentes nuances sociais. Sobre

esse tema, Cynthia Sarti salienta:

Reflexo da prépria condicdo da mulher, cuja unidadguanto género é
recortada por outras referéncias fundamentais al@satidade (etnia, classe
social, etc.), o movimento de mulheres no Brasile-qual o feminismo é

uma das facetas — teve sobretudo um carater ilasse Sua composicéo
heterogénea remete diretamente as especificidadesaledade brasileira,
sua forte pluralidade interna e ao contexto paliticais amplo onde se
desenvolvé?

Sarti aborda a diversidade de signiiisa dos movimentos feministas no Brasil,
exemplificando com a conquista da creche: ao mesnmpo em que as mulheres se
engajavam na luta para remodelar o papel da maolnepciedade na busca de autonomia, 0s
segmentos populares se apegavam a necessidadediedes para trabalhar fora a fim de

manter ou ajudar no sustendo do “lar”.

Enquanto as feministas se engajam nesta luta emigdpoao seu papel
tradicional de “mae”, no sentido de redefini-loastss das instituicbes
publicas que se encarreguem da educacdo das sji@ngaecisamente no
cumprimento deste papel de mae, motivadas poge&eas mulheres atuam
nestes movimentds?

As lutas das mulheres colaboraram para mudancagpatamentais e lancaram
discussbes que também repercutiram no campo desaamhicas. A producdo do Ta na Rua
assumiu esse debate, revelando a percepcao qupmtgrha dessa realidade.

Ao desnaturalizar-se a concepg¢ao moral crista xiaaidade, do papel da mulher, do
modelo patriarcal da familia, dando margem a coenm&o de um processo de construcao,
que é historico e plural, percebe-se que essa vidaoé apenas fruto da cultura de um

segmento da populacdo, mas sim de varios setorgaissoTem-se entdo base para

23 SARTI, Cynthia. Feminismo no Brasil: uma trajetéria paitc. Cadernos de Pesquis&&o Paulo, n. 34,
fev. 1988, p. 39.
2241dem, ibidemp. 43.
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problematizar a prépria nogcdo do grupo, que estabelim teatro de oposi¢cdo aos padrdes
culturais de uma classe dominante, porém, pararsastesse discurso, perde a dimensao de
uma cultura como construcdes, enfatizando apenagpasicoes.

As transformacgdes do comportamento da mulher eodeem na sociedade brasileira
sdo vistas pelo grupo apenas como um rompimento @ogue € convencionado pela
moralidade da classe dominante. Observando apena&sge angulo ndo € possivel enxergar
gue essas mudancas também aconteceram nas claasieglas e que esse processo, por ser
multifacetado, apresentava construcoes tdo segdsnéadiversas quanto a propria sociedade

brasileira.

3.2 OCamponia entre a musica e o popular

Na terceira parte do roteiro do espetaculoBascadeiras também consta como
apresentacao coletiva a dramatizacdo de uma magieafoi um numero muito usado entre
1980 e 1983. A cancdo utilizada pelo grugdokacao maternpde Vicente Celestino (1937).
O musico e compositor, membro de uma familia degriamtes italianos de baixa renda,
nasceu no Rio de Janeiro e comegou a trabalhae aesitio cedo como sapateiro e servente
de pedreirg®

A carreira como musico comecou no bairro SantaZégronde morava, cantando para
0s amigos e vizinhos. Em 1914, com 20 anos de jaatieeou profissionalmente com grande
sucesso no Teatro S&o José, solando a ¥sado Mal, composicdo de Santos Coelho e
Domingos Correia. Posteriormente vendeu varios odis@penas como intérprete nos
primeiros e depois também como compositor.

Vicente Celestino se casou com Gilda de Abreu,egaaliretora de cinema, e com ela
estabeleceu uma relagdo duradoura que ultrapassonbito afetivo e se ampliou para o
campo profissional. O casal produziu dois filmesdaaos nas musicas de grande sucesso do

cantor, Ebrio e Coracdo maternoA primeira producéo cinematogréaficBbfio) teve mais

2% Informacdes retiradas do sitBicionario Cravo Albim da Musica Popular Brasileirdisponivel em:
<http://www.dicionariompb.com.br/vicente-celestibiografia>. Acesso em: 28 out. 2011.
2% |nformagcdes retiradas do sitestras. Disponivel em: <http://www.letras.com.br/biografiaente-celestino>.
Acesso em: 28 out. 2011.
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bilheteria que a segunda, mas tanto uma como a cepercutiram de maneira positiva no
cinema nacional da época.

Antes de chegar as telas do cinema, a ca@giiacdo maternse popularizou por
meio das ondas de radio — canal que, naquele momeseria o artista na rotina cotidiana
de seu publico. Acerca da radio nos anos de oamdécadas de 1930 a 1940, a historiadora
Lia Calabre afirma:

[o radio] no Brasil, transformava-se em um compaohimseparavel das
classes populares. A crise na Europa, o risco decaonflito iminente,
transformaram o radio em uma poderosa fonte dennafgéo. [...] O radio
tinha capacidade de informar rapidamente, antedgpar ao jornal
impresso na divulgacdo dos acontecimefftos.

Essa popularizacdo se justifica, em parte, pedyasse dos imigrantes, muitos vindos
de paises europeus, nas noticias de sua terra lBatad o final do século XIX e o inicio do
XX, as imigracfes foram intensamente incentivadéds governo brasileiro, por latifundiarios
do pais e posteriormente pelos industriais, a farsdbstituir a mao de obra escrava. E o
radio, nessa época, era o principal meio de infoéma

Noutro vies, também ha que se considerar que, nesseento, a maioria da
populacao era formada por camadas populares ae@fabu que desconheciam a escrita em
portugués por terem outra lingua materna, comoaso dos imigrantes. Logo, um meio de
comunicacao que fosse oral teria mais aceitabiidadre esses segmentos do que a impressa.
Ademais, por serem apresentados em tempo reatpgsamas de radio tinham a vantagem
de antecipar a informacao que, para chegar aosigoerrevistas, teria que passar por todo um
processo de produgéo.

Foi através desse meio popular de informacaatetenimento que se difundiu a
cancdoCoracado maternoA musica € classificada como um tango-cancédo. @rgétango,
que expressa duplamente uma melodia e uma dangay so século XIX no ambiente dos
prostibulos como um danca popular, mas nao fotadmue foi marginalizada por ter sido
considerada “vulgar”, de conotacéo sensdtfaDs tangos eram alegres, festivos e dancantes
até a década de 1920, quando surgiu o tango-cangéitons melancoélicos e catastrofiéos.

22T CALABRE, Lia. A era do radio Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed., 2004, p. 30.
228 BARROS, Luciana de Oliveira; SANTOS, Leonardo Jbgtaruna dos. A estrutura histérica do tango
argentino: uma analise de 1850 a 189€xturas: Educacion Fisica e Deportdduenos Aires, v. 4, n. 16, out.
1999. Disponivel em: <http://www.efdeportes.comiéitiangob.htm>. Acesso em: 24 nov. 2011.
229 CALABRE, Lia, op. cit
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Para entender essa natureza melancolica e céitasttGmportante que analisemos a

musica:

Coracio Matemo

Vicente Celestino

Tom: C

Int.: Dm Em5-/7 A4/7 A7

Estrofe |

Dm A7 Dm

Disse um campodnio a sua amada: “Minha idolatraiga;he o que quer
Amb5-/7 D7 Gm Gm/F E A7

Por ti vou matar, vou roubar, embora tristezas auses mulher

Dm A7 Dm

Provar quero eu que te quero, venero teus olhopaee, teu ser
Amb5-/7 D7 Gm A7 D A7

Mas diga, tua ordem espero, por ti ndo me imposatanou morrer”

Estrofe Il
D Bm Em A7 D A7

E ela disse ao campdnio, a brincar: “Se é verdsml®tica paixdo
D D7 G E A7

Parte j& e pra mim va buscar de tua méae inteicragéo”

F#7 Bm Em A7 D A7

E a correr o camp6nio partiu, como um raio na datsamiu
D D7 G A7 Dm

Sua amada qual louca ficou, a chorar na estradaciom
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Estrofe 11l

Dm A7 Dm

Chega a choupana o campénio e encontra a maejodiaaala a rezar
Amb5-/7 D7 Gm Gm/F E A7
Rasga-lhe o peito o deménio tombando a velhinhgésslo altar

Dm A7 Dm

Tira do peito sangrando da velha maezinha o pabegéo

Am5-/7 D7 Gm A7 D A7

E voltaa correrproclamando: “Vitoria, vitéria, tens minha paixao”

Estrofe IV

D Bm Em A7 D A7
Mas em meio da estrada caiu, e na queda uma pantita p

D D7 G E A7
E a distancia saltou-lhe da méo sobre a terra cepmivacéo
F#7 Bm Em A7 D
Nesse instante uma voz ecoou: “Magoou-se, poltre fileu?

D D7 G A7 D

Vem buscar-me filho, aqui estou, vem buscar-meaipuea sou teu!”

Do ponto de vista da teoria musical, analisando (sica Coragcdo maternp séo
encontradas quatro estrofes que chamarei de estydfelll e IV. A letra da masica aparece
com cifras”® ou cifrada, que sdo aacorde$® utilizados na estrutura daarmoni&>? da
musica e reproduzidos sonoricamente pelos instriosenusicais.

A percepcao musicalcompreendida como a capacidade de se interpmstandas

sonoras como parte de uma linguagem musical, perogihstatar que a masica intercala

20 Cifras sdo simbolos compostos por letras mailiscuidmeros e sinais, com a funcdo de representar 0s

acordes. Cf. CHEDIAK, AlmirHarmonia e improvisacddrio de Janeiro: Lumiar, 1986.

231 Acordeé a combinacéo de trés ou mais notas musicaistéimeals e diferente€f. Idem, ibidem

%2 Harmonia é o estudo dos acordes e das relagbes entre elés.ifisrmacdo esta disponivel em:

<http://www.4shared.com/document/aHPCOADS/HarmoniAlan_Gomes.html>. Acesso em: 25 nov. 2011.
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momentos tristes e alegres no discurso musicaéséefes | e Il sdo percebidas como uma
harmonia triste caracterizada por un@adéncia harméni¢a® de acordesmenoresque
conferem a cancdo uma caracteristica melancolicasJestrofes Il e IV apresentam uma
harmoniamais alegre, na qual foram utilizados acordes mémdosmaioresque conotam
felicidade®>*

Nessas progressfes de acordes se observam tambémentn® detensao e
relaxamentoque, segundo Mello, “sdo termos abstratos que semprieaataurgindo na
literatura da teoria musical, tentando nomear aa&8giv criada pela expectativa de ‘término’
do trecho musical, ou de final (ou de néao-finatp i®, de continuidade) do discurso
musical”?®®

Quando aliamos essa analise melddica com o cantdalanusica, verificamos como
as duas linguagens, letra e som, complementam-s®lddia com os acordes tristes enfatiza
a letra que narra a triste historia de um campgmaavelmente baseada no folclore europeu,
0 que remete as bases culturais dos imigrantegjudas Vicente Celestino era herdeiro. De

acordo com a historiadora Lia Calabre:

A origem da trama d€oragdo Materndem vérias explicages. Poderia ser
uma ‘“lenda francesa” (PIZOCATO, 2006, p. 101), oinda “o
aproveitamento de um conto tradicional, de queramos a procedéncia,
mas verificado em nosso repertério pelos folclasst(IB, Jornal do Brasil,
p. 103). A lenda se encontra publicada no I@antos e Lendas Orientais
de Malba Tahan, numa vers&o que se passa no désay™

E bem provavel que Amir Haddad, possuidor de unmagde informacdes sobre a
literatura mundial, soubesse disso. Ora, ndo se psduecer que o grupo tinha intencdes
claras de se aproximar de uma concepc¢ao cultupll@g logo, uma tradicdo oral era um
elemento a mais para agregar nesse projeto. Maé sddsso. Como essa musica conquistou
grande sucesso e se popularizou por meio do radia@cadas de 1930 e 1940, retoma-la em
1980 era mais uma maneira de desenvolver uma apag&b com o publico que o Ta na Rua

acreditava ser preservador de uma tradi¢cao cultural

233 Cadéncia harménica é caracterizada pela combintgéional dos acordes, com sentido conclusivo ou
suspensivo. Cf. CHEDIAK, Almimgp. cit.
234 MELLO, Marcelo. Harmonia avancadaDisponivel em: <http://www.slideshare.net/diebatmreso-de-
harmonia-avanada>. Acesso em: 17 nov. 2011.
235 |dem, ibidemp. 4.
23 CALABRE, Lia, op. cit, p. 61.
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A cancaoCoragcao maternceera considerada pelo grupo como popular e porf@so
utilizada. Entendo ser necessario, entdo, abordsa eategoria de musica inserida nas
apresentacdes do Ta na Rua. Acerca das partiadasdla moderna cancéo popular urbana,

a historiadora Heloisa Maria Murgel Starlling afam

Entre nés [brasileiros], cangdes sdo uma tentalévaarrar experiéncias no
interior de um pais onde sempre predominou a fdagpalavra oral sobre o

habito da palavra escrita e da leitura reflexivarddte as primeiras décadas
do século XX, [...] a oralidade ainda era uma preaenarcante no Brasil

devido as dificuldades objetivas enfrentadas nastttaitdo da nossa

formac&o historica: a persisténcia e a amplitudéakdo analfabetismo e a

presenca de uma populacdo em larga medida sensigsadk’>’

Em seguida, a autora destaca:

Por essa razdo, o traco mais evidente do canaiomecional € sua
capacidade de engendrar uma via narrativa peauiampermite o acesso a
certa imagem de mundo comum que possa ser validdrnuividuos de uma
mesma coletividade. Evidentemente, essa é uma foamativa hibrida por
conta de sua estrutura geral, que envolve a fimgukcdo entre elementos
de natureza diversa®

Starlling faz essas analises com base nas mysigagares das areas urbanas que se
caracterizam por uma narrativa oral, num momentogei® 0 analfabetismo estd muito
presente na realidade brasileira dessas localidades

Ao dramatizar a historia contida na musiCaracdo maternpoo grupo pretendia
construir um ambiente de identificacdo tanto comublico quanto com a cultura popular.
Para além disso, a cancado traz uma narrativa irmglessque para o grupo era fundamental,
haja vista a concepcdo de ator distanciado que ond&&Rua elegeu. Considero que
compreender como a linguagem do grupo foi consdrpata se vincular a uma “identidade”
popular ultrapassa o0 aspecto de uma maneira de feago para delinear também um
posicionamento politico que nasce na oposicao @agyie o grupo definiu como teatro

massificado.

%7 STARLLING, Heloisa Maria Murgel. Musica popularaileira: outras conversas sobre os jeitos do Brasi
In: BOTELHO, André; SCHWARCZ, Lilia Moritz (org.)Agenda brasileira temas de uma sociedade em
mudanca. S&o Paulo: Companhia das Letras, 2011pv367
238 |dem ibidem p. 367.
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3.3 AFamilia T4 na Rua

O numeroFamilia T4 na Ruaassim como todos 0s outros, ndo possuia falaggara
interpretada. Constituia-se de dramatizacfes qgeisse o0 ritmo da improvisacdo. O
personagem narrador, encenado por Amir Haddadaieamdo e a encenacgédo ia sendo
realizada no centro da roda.

Consistia basicamente na apresentacdo, para ac@ubbs atores/personagens, que
desempenhavam papéis fixos, ou seja, 0 narradesaqava a sua trupe aFamilia Ta na
Rua A partir da apresentacdo surgiam cenas varigg@&smostravam, entre outras situacoes,
brigas entre irmaos, brigas entre pais e filhogalsrentre os pais, relagcbes de amor e de
admiracao do filho mais velho para com o pai. Edaamatizacdes das relacdes familiares do
cotidiano que mesclavam problemas internos do gropm questdes colocadas pela
comunidade que assistia ao espetaculo.

E importante lembrar que toda apresentacdo do TRuaa nesse momento, tinha
como ponto de partida o publico-alvo, ou seja, sarte se apresentar nas comunidades
periféricas, 0 grupo as visitava para ter conhecimeobre o que aquelas pessoas queriam
discutir. O nimero &amilia Ta na Ruando tinha um roteiro fechado, por isso vou me ater
apenas em como ele foi estruturado. O objetivonépceender como o grupo apresentava a
organizacao familiar brasileira e por que se dedaessas relagdes.

O conceito de familia € pensado pelo Ta na Ruata pa uma realidade social, ou
seja, ndo é atemporal, sendo historicamente padessnquanto valor num tempo e num
espaco determinados. Com o numerd-deilia T4 na Ruaps integrantes se propuseram a
compreender esses valores, que séo introjetadosatoiente nas relagdes sociais.

E importante primeiro deixar clara a perspectivaitilezacdo da palavra valor. Como
define Paul Ricoeur, as valorizacdes sao elabormagastir das relacdes concretas, “tais como
podem ser apreendidas nas atitudes dos homens woos bomens®*® Por esserisma, o
valor ndo é um conceito abstrato; é compreendiddmbito das constru¢des de sentido na
realidade social de forma historicizada.

Nesse viés, devemos nos ater a concepcao de faleilieo da realidade brasileira, ou
pelo menos tentar captar a leitura dos atores sdya nocdo. Os dois aspectos analiticos
convergem para as relagdes de poder. E possival giie a familia brasileira, como valor,

#9 RICOEUR, PaulEm torno ao politicoS&o Paulo: Loyola, 1995, p. 150.
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construiu-se na 6tica de relagBes estruturais derpm é justamente essas relacdes desiguais
gue sdo enfatizadas pelo grupo, a fim de analigaégria estrutura organizacional do Ta na
Rua e suas relacdes internas.

Assim, a questdo do poder deve ser pensada naepevsppolitica, sendo esta
visualizada de forma mais ampla, alcancando ostssijsociais e suas acbes e relacoes.
Porém, ndo se pode perder de vista que essaseawlagdiais sdo as formas pelas quais se
organiza a sociedade e € inevitavel que haja eréntias da esfera privada na esfera publica,
traduzida pelo politico, pela maquina estatal. Reselarecer essa questdo partiremos das

questdes levantadas por Hannah Arendt:

[...] a politica trata da convivéncia entre difdemn Os homens se organizam
politicamente para certas coisas em comum, essemeien caos absoluto,
ou a partir do caos absoluto das diferencas. Enguenhomens organizam
corpos politicos sobre a familia, em cujo quadrilfar se entendem, o
parentesco significa, em diversos graus, por uim éaplilo que pode ligar os
mais diferentes e por outro aquilo pelo qual formasviduais semelhantes
podem separar-se de novo umas das outras cortrdras’*’

Ao estabelecer a relacdo entre a célula famil@pelitico, a autora afirma que este é
arruinado por aquela, na medida em que se “desamolorpos politicos a partir da
familia”, pois as relacdes familiares incidem namamto de parentesco, tentando eliminar

diferencas entre os integrantes dessa célula. Asegaie afirmando que

[...] sob o ponto de vista pratico-politico, a famganha sua importancia
inquestionavel porque o mundo assim esta organizaatgue nele ndo ha
nenhum abrigo para o individuo — vale dizer, paamais diferentes. As
familias sdo fundadas como abrigos e castelososatidm mundo indspito e
estranho, no qual se precisa ter parent&$co.

A autora desenvolve suas analises considerandélaas familiares que eliminam as
diferencas entre os individuos e constroem redgsmdntesco no poder politico. Esses tipos
de relacdo podem ser observados no Brasil, priimsgrde no que se convencionou chamar
de coronelismo. Ao analisar essa questdo no Ckkarda Auxiliadora Lemenhe afirma que
“grupos e redes de parentesco, de ‘amizade poliéicde identidade territoriais sdo as

240 ARENDT, HannahO que é politicaRio de Janeiro: Bertrand Brasil, 1999, p. 21.
241 1dem ibidem p. 22.
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unidades principais de mobilizacdo politica querméam as estruturas formais do poder, tais
como os partidos, as instancias decisérias, e relapaplblico.**?

Como podemos verificar, a familia, e com ela aesede parentesco, estiveram e
ainda estdo muito presentes na organizacdo potiticarasil. Por isso ndo é de se admirar
que o Ta na Rua tenha dirigido o olhar para essat@s de organizacao social. Vale lembrar
que a nogao de familia, entendida como valor pérmasileiro, constrdi-se em meio a relacdes
sociais, culturais e historicas e as formas con@sderam representadas e reelaboradas ao
longo do tempo.

Seria imprudente generalizar, afirmando existir mnodelo (padrdo) para a familia
brasileira, nos moldes agrarios, patriarcais, ernoras relacbes coronelistas e clientelistas.
No entanto, ndo é exagerado dizer que é essaeseapacao simbodlica que se propaga entre
os brasileiros. Por mais diversa que seja a formarganizacdo familiar neste pais de
dimensdes continentais, culturalmente, dentro dessgedade, quando se idealiza uma
familia, a imagem que se tem € a de um pai chefandidia, da mée que, mesmo trabalhando
fora, cuida do lar e da educacao da prole, e tassfsob o jugo dos pais.

Os valores, como foi dito antes, séo estabele@doartir de determinada realidade e
ganham sentidos nesta, mas n&o séo fixos. As buoitiies tedricas de Roger Chartfésdo
importantes nessa analise. O autor fornece estt@etos acerca das apropriacbes e
reelaboracdes que as préticas culturais sofrenoragpldo tempo, enfatizando as recepc¢des
dessas praticas.

O numero d@&amilia T4 na Ruanos mostra como os integrantes do grupo percebem
essa organizacdo social no Brasil e permite quebserve como esse valor pode ser
apropriado e reelaborado para pensar questdesifesgseassociadas as relacdes internas do

grupo. Sobre esse numero, Ana Carneiro comenta:

Algo maior do que um numero estava sendo criad@ mteressante
percebermos aqui, mais uma vez, a referéncia am,ctonstante no
processo do trabalho nesse periodo. E a organizagiimais se aproxima
daquela que o grupo vem desenvolvendo e se somasaestos ludicos,
populares e festivos presentes em sua linguagemn.o Daconhecimento
estrutural que é feito nesse momento. A0 mesmo deque permite a

242 | EMENHE, Maria Auxiliadora.Familia tradicdo e podero (caso) dos coronéis. S&o Paulo: Annablume;
Fortaleza: Editora UFC, 1995, p. 25.
243 CHARTIER, RogerA beira da falésiaop. cit.
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organizacdo de uma arvore genealdgica da familieg rpflete com
transparéncia a organizacdo interna e as rela@ssogis no coletivo, ele
permite também a estruturacdo da piramide de pperege a companhia
do circo. O grupo elabora cenicamente sua estret@ansere teatralmente
em suas apresentacdés.

O comentario de Carneiro deixa claro que o numeralesenvolvia a partir das
relagcdes internas, que eram representadas pooaguel se considera semelhante em dois
ambitos. De um lado, evidencia que a no¢éo de ifaesta ligada ao circo, o que € justificado
pelo aspecto de construcdo de autoimagem de @ardar/festivo; de outro lado, delineia e
de certa forma reafirma as relacées de poder ddatgoupo.

No primeiro aspecto, a nocado de nucleo familiampregada de forma ampla, na
perspectiva de protecao entre integrantes queesgifidam, da forma como se pensa em
familia circense. Maria do Carmo Brant de Carvabm,falar do lugar politico e social da
familia, aponta alguns idearios que sao historiceeneonvencionados dentro de uma

sociedade no imaginario coletivo:

A maior expectativa é de que ela produza cuidagmdecado, aprendizado
dos afetos, construcao de identidade e vinculasicglais de pertencimento,
capazes de promover melhor qualidade de vida arseutbros e efetiva
inclusdo social na comunidade e sociedade em gaedf®

E l6gico que nem sempre essas perspectivas congispoa convivéncia familiar,
mas com certeza sao incutidas no imaginario dasopesNa perspectiva ressaltada por Le
Goff**® apesar de pertencer ao que seria 0 campo daeepagdo, o imaginario o ultrapassa,
pois ndo se constréi apenas na traducdo mentaal@ade, mas numa reelaboragdo que
contém também a ilusdo, o fabuloso, ou seja, mesando uma realidade organizacional
dentro da sociedade, as expectativas sobre a dapdiidem transcender a realidade no
imaginario coletivo. Foi a partir dessa oOtica detggdo e construcdo de identidade que se
elaborou a no¢éo de familia circense no idearigrdpo.

No segundo aspecto acentuado por Ana Carneiromnmuise apresenta como meio
de debate de questdes internas. Apesar do dideegemonico de um teatro que privava pelo

coletivo, no qual ndo havia funcdes pré-determipadande todos tinham a mesma

244 CARNEIRO, Ana Maria Pachecop. cit, p. 157.
245 CARVALHO, Maria do Carmo Brant de (orgA.familia contemporanea em deha®éio Paulo: Educ/Cortez,
2002, p. 15.
248 | E GOFF, Jacque$ imaginario medievalLisboa: Editorial Estampa, 1994.
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importancia na elaboracdo dos espetéculos, esserainos dé indicios claros das relacdes de
poder bem definidas. Nos anexos da dissertagdoedmanautora foi encontrado um desenho

(figura 09) produzido pelo grupo que representa agsero e a hierarquia do Ta na Rua.

Familia "TA NA RUA"

& GUEEARELA, T T

£ & tenilin erc¥uaL

dede om0 ofeto, o problema ¢

* Beprodugin dos desenhos oripinais, feitos por Ana Carn

i % 5 cirg, e quese encontram m A mracco o
apresentacdn. Madureira, Rio de Janeire: 09 maio 081 AR AL iy

Figura 09 — Esquema representativo da Familia TRuaa
Fonte: Carneiro (1998, p. 220)
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Transcrevendo:

Familia “Ta na Rua”

“o circo — a familia, a companhia e o grupo quaaesenta. Foi muito bom e era
novo, alguma coisa nova na nossa pratica. Nosnsestagora em contato com 0 novo que

estavamos trabalhando a semanas e que ainda haditialo inteiro.”

1. Arvore
“Nossa familia: Amir — pai, Ana — mae, Artur — fillmais velho, Rosa — filha mais
velha, Ricardo — filho do meio, Lucy — filha do me&érgio - filho mais novo, Betina — filha
mais nova, enteada — Marilena.”
2. Tridngulo
“Topo da piramide / chefe — Amir, Dama central -aAalicerces da piramide: 1° ator
— Artur / 2° ator — Ricardo / 3° ator — Sérgio, 8asla piramide: atriz tragica — Rosa, atriz

dramética — Lucy, atriz ingénua — Betina.”

Com essas descrigcfes e com as interlocu¢cfes deshdssé possivel fazer algumas
reflexdes. Primeiro a arvore genealdgica, que eptagpapéis bem definidos socialmente, a
partir da visibilidade de um padréo familiar pata. O pai e a mée estado posicionados na
parte de cima da arvore. Se pensarmos em orderagemntaldgico, os pais deveriam estar
na base como progenitores, mas talvez o posicianmamea parte superior indique a
importancia desses artistas dentro do grupo.

Na perspectiva das relacbes de poder da compaambhiepresentacdo do arquétipo
familiar € reafirmada quando visualizamos a pir@rlogo abaixo da arvore. Quase como
uma piramide da estrutura social, ela define exatdenqual o papel que cada ator assume na
representacdo da familia circense (como foi tréesanteriormente).

E importante lembrar que a linguagem do grupo naesgeerendo distanciar-se do
enquadramento do espaco fechado e também da agpdeatro militante. Nesse momento,
0s jovens atores foram as ruas para encontrar fodiartidas e irreverentes de abordar

conteudos que muitas vezes entristeciam a todos.
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N&o é por acaso que o home dado pelo grupo a espetaculos foBrincadeiras
Como diria o proprio Amir Haddad, fundador e auiattor do grupo:

Associar teatro com prazer, festa, transformacastério e magia é uma
coisa muito viva dentro de mim. Eu nunca tive vdatde fazer uma peca
em que as pessoas se sentissem deprimidas ao seatie, nunca. Mesmo
falando da realidade mais dura, mais dificil, mat®ntornavel, eu sempre

acho que vocé tem que sair dali com uma esperangaealaquilo possa ser

modificado®*’

Mesmo tendo atuado no grupo OficiffaHaddad acredita que o teatro provocativo
que ataca diretamente o espectador € um problemsaiderando ser fundamental conseguir
manter um bom relacionamento com o publico, mesnamdp se questiona a sociedade. Para
o dramaturgo, a apresentacao cénica deve causasamsacdo boa no espectador. O publico
tem que sair do espetaculo feliz, mesmo quandaesaptacao traz reflexdes sobre a dura
realidade; o teatro deve trazeresperancade mudancaCom as apresentacdes de rua as
Brincadeiras esse tipo de teatro ganhou materialidade, eladoréormas comicas de tratar
conteudos sérios.

Porém, mesmo que a intengdo do T4 na Rua tenharaidper com os padrdes
culturais hegemaonicos, saindo dos espacos fechpdos elaborar “novas” formas de
encenacao, com certeza, com esse numero, o grapowateafirmando o modelo familiar da
“sagrada familia brasileira”.

Acredito que, por mais que o grupo tenha feitmaior esforgo para se libertar de
qualquer amarra, acabou caindo na armadilha dagfed internas de poder. Apesar do
discurso de um teatro colaborativo, onde ndo h&ipap funcdes determinadas, nesse
namero, os papeis sdo bem definidos e hierarquizddso ndo era diferente em relacdo as
fungbes nos bastidores das apresentagoes.

Ana Carneiro afirma que “todos participavam da @abdo do espetaculo, mas era o
Amir que dava o norte [..3*° A presenca imperativa de Amir Haddad também saitus

olhos de Claudio Bojunga:

24T EARAH, Lucianaop. cit.
248 O Oficina ressaltava uma forma teatral provocaéwa relacdo ao publico, realizando uma forte eritic
sociedade burguesa. Em 1961 Amir Haddad se dedligdieatro Oficina, motivado por uma discordancienc
os procedimentos cénicos implantados por José Celsea.
249 Entrevista a mim concedida em setembro de 2009.
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Obviamente os atores do grupo sdo satelizadosapgdgdo centralizadora
de Amir. Este parece ser o principal problema ded&ua: serd que Amir
Haddad conseguira formar atores a altura de symgia? Por enquanto, o
grupo da impressdo de que dificilmente conseguidbreviver sem sua
presenca obstinada e coraj6¥a

Desde o inicio de suas atividades, 0 grupo seuraiss com a propria
representatividade da figura de Amir Haddad. A petg inquietante que surge é: o0 que seria
do Ta na Rua sem Haddad? Essa questédo se apnesaqa, desde a primeira formacéo do
grupo, o dramaturgo se coloca no centro das tonadelaecisbes, com o consentimento dos
integrantes. Isso pode ser explicado pelo fatouwetqdos os participantes do T4 na Rua,
exceto Ana Carneiro, tinham sido alunos de Hadbbayh, ndo é dificil imaginar que eles o
viam como o professor, como aquele que tinha nooitsa para ensinar.

Nesse aspecto podemos perceber uma faceta dq godese distancia da perspectiva
de um dominio pela forca. Como bem colocou Fougauit poder também se emprega nas
relacbes da vida social, produzindo discursos, &o saberes, induzindo prazeres,
construindo opinides e formando consensos. Aplicanteoria foucaltiana na analise do Ta
na Rua, constata-se que a centralidade da figurande Haddad na primeira geracéo do
grupo se estabeleceu ndo simplesmente por uma igéppsnas por relagbes em que a
maioria dos participantes percebeu nele um profegsele alimentou essa visdo por meio de
uma lideranca nitida. Nao € por simples acasodpsgle o inicio, 0 personagem narrador, que
coordena todo o espetaculo, tenha sido interprefamto Haddad. Assim, o poder se

estabeleceu ndo em si mesmo, mas em meio as el@ed® legitimaram.

20 BOJUNGA, Claudiopp. cit, p. 118.
ZIFOUCAULT, Michael,op. cit.
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Consideracoes Finais (Despedida)

Como no final de um espetaculo teatral, quandoodinas se fecham, encerro esta
dissertacdo com a certeza de que ainda h& muiter aarsmlisado acerca do trabalho
desenvolvido pelo grupo Ta na Rua. Com esta pesquide compreender as apresentacoes
de rua asBrincadeiras realizadas entre 1980 e 1983, e desvelar a icisi@mde de um
momento que dialoga com acontecimentos nos nivei®ra macro. Na esfera nacional, o
grupo interagiu diretamente com uma politica nrilithtatorial num estdgio em que se
configuravam medidas legais que visavam realizaa transicdo para a “redemocratizacéo”
no pais. Também vivenciou a efervescéncia de maxoseculturais de artistas e intelectuais
em oposicdo a industria cultural, as conjunturagbfiivas do governo e um cenario de altos
indices de desigualdade social, que impulsionargitacdes politicas, sociais e culturais,
propiciando um ambiente fértil para a propagacadoude movimento internacional de
contracultura.

Foi nesse cenario que jovens atores se propuserssmper com um teatro que
consideravam mercantil e massificado, empreendando luta em defesa da construgao de
uma linguagem cénica popular. Para alcancar esgdivob os integrantes do grupo
mergulharam na busca “folclorista” de um povo “rhitdquilo que era convencionado como
parte de uma identidade popular era subsidio erialgbara ser trabalhado na rua.

Quando o grupo trocou as estruturas fisicas das $athadas e foi para as ruas,
buscava encontrar um suposto “povo brasileiro”.aPdemocratizar o teatro, que era a
empreitada por eles assumida, os artistas do Runaestabeleceram como objetivo central
levar sua arte para aquele publico que néo tinhdigtes de pagar para assistir espetaculos.
Mas nao era qualquer teatro que o Ta na Rua praxedaborar; deveria ter uma linguagem
popular que promovesse uma ligacao entre atoréble, que fornecesse uma sensacéao de
identificacdo, de pertencimento, de identidade.

A construcdo desse projeto se deparou com um fer®dmee os participantes do
grupo ignoraram: a impossibilidade de isolar auraltpopular como um tesouro intocavel.
Afinal, a dindmica cultural ndo € estatica; muiglgpcontrario, o popular elabora os seus
costumes numa logica de enfrentamentos, de diglagssnilacdes, isto €, num processo de
mediacdes. Para além disso, o popular do Brasilpo@le ser pensado no singular, porque

isso seria fechar os olhos para o fato de estetpaigropor¢ces continentais, com varias
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regides completamente diversas. Seria necess&ualidar os muitos “Brasis” existentes no
territério brasileiro. Além das culturas regiona@dundamental atentar para a segmentacéo da
populacao brasileira, que se configura em varit@e® sociais e que ultrapassa a dicotomia
burguesia x proletariado.

Desse modo, pensar num teatro que propde o0 encoomnoa cultura popular dos
brasileiros € esbarrar na impossibilidade de cogdtr de uma identidade univoca, pois o
Brasil conta com uma realidade multifacetada e ahluE mesmo que fosse possivel
estabelecer uma identidade para o povo brasilsustentada na cultura popular, mesmo
assim isso seria inalcancavel para o T4 na Rualab grupo veio de um setor privilegiado e
foi inicialmente composto por universitarios. Esaestas, ao utilizarem praticas culturais
dos populares, fizeram-no com um olhar de quem ftidloa intimidade com essas
manifestacbes. Como foi observado na analise do®ems teatrais, a utilizacdo de praticas
culturais era feita com o propésito de se aproxidaas camadas sociais mais populares — de
menor poder aquisitivo — e promover um debate ipolitvislumbrando uma mudanca da
realidade social. O grupo reelaborou, ressignificdando novos contornos para esses
costumes.

Concluo que o grupo nédo pode ser pensado como tproda um teatro popular,
simplesmente porque nao faz parte dessa catedi@iaerdade, por todas as observacoes e
analises feitas ao longo deste texto, percebo neaTRua um carater engajado — 0 mesmo
que Sartr®? identifica na atuacdo do intelectual (artista) gtravés da palavra se coloca a
servico das causas publicas e humanitarias. Quanpbwvens atores sairam das salas fechadas
e se propuseram a ir para as periferias mais palweRio de Janeiro, delineando um
espetaculo que tinha como foco debater questdasqae afligiam essas comunidades, esse
posicionamento ndo era justamente 0 engajamemodefpor Sartre?

Portanto, vejo o Ta na Rua como um grupo dedeaigajado, que desenha a sua
posicdo politica a partir da oposi¢cdo a industalducal. Porém, como as relagdes humanas
sdo bem mais complexas e no tecer social se amegurlinhas que se contrapéem, mesmo
querendo se afastar, os atores, de uma maneir& ouitth, estiveram entrelacados com a
industria cultural, seja pelos contatos com eméssde televisdo, seja por trabalhos paralelos
em grandes teatros, seja por reelaboracfes e rinfag dos veiculos de comunicagédo de

massa.

#2SARTRE, Jean PauD que é literaturaS&o Paulo: Atica, 1993.
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Ademais, o0 grupo néo estava isolado. Na realidanle gbe vivida fervilhava o
consumo de bens culturais. Portanto, seria ingadeicoensar que o Ta na Rua rompeu
completamente com o teatro mercantil e desconsideldgica dinamica da trama cultural.
Por isso, o teatro engajado do grupo o insere msitipnamento de critica ao meio social e,
de maneira contraditoria, desvela um teatro queausna ruptura, mas ao mesmo tempo,
dentro da légica do processo historico, tambémipiepma aproximacdo, uma assimilacao,

uma ressignificacao e diversas influéncias.
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Diario da tarde.05/09/1981Acontecendo.

O Dia. 17/07/1981. Ta na Rua: para qué?

O Estado de Sao Paul61/08/1981. A grande festa do teatro — 0 comeco @ora grande
passeata.

O Estado de Sao Pauld2/08/1981. Palhacos, malabaristas e atores:riastaenida.

O Estado de S&o Pauld2/08/1981. Um alegre desafio as convencgoes.

O Estado de Sao Paul67/08/1981. Amir Haddad: profisséo, alegria.

Tribuna de Minas.02/09/1981. Ta na Rua abre sexta-feira a 22 Amadstteatro do CAC.
A Unida 13/06/1981. Ta na Rua ta no teatro ou Haddadlwo da hora.
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