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Altemar Gomes Monteiro?

RESUMO

O presente artigo, inserido nos estudos aplicados aos processos
criativos do Teatro Contemporaneo, langa-se ao desafio de refletir
sobre a no¢do de Teatro de Rua Contemporaneo, a partir da expe-
riéncia do Néis de Teatro (Fortaleza - CE). A partir da experiéncia
do grupo teatral na periferia urbana, seja nos processos de mon-
tagem ou na prépria légica de encenagdo/dramaturgia proposta
ao espectador, o artigo se pergunta sobre as possibilidades dessa
cena teatral que se faz atravessar pelos tempos e pelas materiali-
dades discursivas, arquitetdnicas, simbdlicas e politicas da cidade.
A proposicao do trabalho é, expandindo o campo de agao das Artes
Cénicas, estimular o didlogo com urbanismo, refletindo sobre o
que o teatro reconfigura, a partir do sensivel como fusdo da arte e
da vida, sobre a prépria experiéncia de cidade.

Palavras-Chave: Teatro de Rua Contemporaneo. Néis de Teatro.
Cidade. Periferia.
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ABSTRACT

This article, inserted in the studies applied to the creative processes of
the Contemporary Theater, throws itself at the challenge of reflecting
on the notion of Contemporary Street Theater, based on the experience
of Néis de Teatro (Fortaleza-CE). From the experience of the theatrical
group in the urban periphery, whether in the assembly process or in the
enacting / dramaturgy logic proposed to the spectator, the article asks
about the possibilities of this theatrical scene that is crossed by the times
and the discursive materialities , Architectural, symbolic and political
of the city. The proposition of the work is to expand the field of action of
the Scenic Arts, to stimulate the dialogue with urbanism, reflecting on
what the theater reconfigures, from the sensitive as a fusion of art and
life, about the city experience itself.

Keywords: Street theater. Ndis de Teatro. City. Periphery.
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Pensar o espaco, o local dos espetaculos e, associado a isto,
pensar a dramaturgia, o ator e as suas relagdes com

o espectador, é também pensar o mundo.

O grande espetaculo do mundo nao cabe no

espago reservado para o espetdculo do grupo social

que se julgar dono do mundo

HADDAD, 2008, p. 149

E preenchido pelo desejo inquietante de pensar num teatro
que se pauta a partir do seu contato direto com o espago urbano e
a materialidade poética da cidade que o presente artigo desenha
suas reflexdes, empreendidas a partir da experiéncia de Teatro
de Rua do Néis de Teatro? em seu contato com o espago publico
periférico e os habitantes de Fortaleza, no estado do Ceard. Assim,
inserida nos estudos contempordneos que aspiram a um campo
expandido para as artes cénicas, a pesquisa que tenho realizado
nos ultimos anos tem atuado na andlise das rela¢bes de artistas
de teatro com o espago urbano, tendo a cena como espago de pro-
ducdo de pensamento, intervenc¢do poética e politica na cidade.
E renovando o campo de acdo do préprio teatro, tendo-o como
um amalgama de inter-relagdes com tempos, espagos, contextos
e subjetividades, que tal estudo borra as fronteiras das artes e do
urbanismo, refletindo sobre teatro de rua na contemporaneidade,
e fazendo interfaces diretas entre teatro e cidade, seja nos aspectos
de dramaturgia ou de encenacdo.

A partir de uma prdtica que se enraiza em 15 anos de teatro,
o presente artigo traz algumas reflexdes a partir da experiéncia
do Ndis de Teatro, grupo de Fortaleza - CE, que participo desde a
sua fundag¢do, dando-nos margem para refletir de modo profundo
sobre os percursos e percalcos que tecem esse teatro produzido nas
ruas da cidade. Tais reflexdes nos indicam, no campo da pesquisa
aqui avistada, um universo amplo de pressupostos e marcos con-
ceituais que elucidam as préticas de teatro de rua na contempora-
neidade, dando-nos margem para compreender em que contexto
poético, politico e social o trabalho do Néis de Teatro tem se inse-
rido. Ainda assim, serd importante reconhecermos que, mesmo
calcados com os pressupostos conceituais e tedricos que aqui se
evidenciam, é nos processos criativos, sempre unicos e efémeros,
que o pensamento se complexifica.

Nesse lugar de pensamento, tendo a rua como vertigem poé-
tica, interessa-me a pulsdo de um contingente de expressdes que
fundem o que é arte ao que é publico, entendendo este tltimo para
além danocdode “plateia”, mas que, em sua preméncia, incorpora
uma troca sinérgica existente numa forca comunitdria que se
faz em didlogo, construcdo publica e politica. Para comeco das
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2.

Coletivo do qual participo,
desde a sua fundacio, como
encenador teatral, assu-
mindo, ao longo da histéria
do grupo, a dire¢do de
diversas montagens, expe-
rimentos e estudos cénicos
junto a outros oito artistas
também moradores da
periferia de Fortaleza. Nossa
producdo poética, desde o
comeco, forja-se a partir da
nossa relacdo com o bairro
onde moramos. Para isso, o
espago publico — para além
da roda tradicional de teatro
de rua que ele possibilita —
passa a ser, para o Néis de
Teatro, ambiente catalisador
de um olhar que agencia
criatividades exemplificadas
numa série de agdes e atos
performdticos que realizamos
entre pogas de lama e becos
da periferia de Fortaleza ao
longo desses anos.
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reflexdes aqui empreendidas, interessa o que Amir Haddad,
diretor do Grupo T4 na Rua (RJ), reflete ao dizer-nos que, com o
advento da burguesia e o desenvolvimento do modo capitalista
protestante de producdo, o teatro foi perdendo suas caracteris-
ticas de festa e celebracdo populares, e passou “pouco a pouco a
se transformar num produto especial, a ser consumido por um
grupo social homogéneo que se apodera desta forma de mani-
festacdo popular e a submete as nascentes regras do mercado”
(HADDAD, 2008, p. 153). Para compreendermos o fenémeno
poético e politico intrinseco a este lugar é necessario nao arre-
fecer ao reconhecermos as investidas estratégicas das sociedades
burguesas para estruturar um sistema-mundo que separa arte e
vida, agindo na segregacdo entre artista e publico. Assim, o com-
plexo movimento de teatro de rua que tem eclodido nos dltimos
anos no Brasil parece reacender um movimento politemporal®
anterior a esse advento burgués, periodo em que os espagos
publicos eram utilizados para manifesta¢des artisticas, tempo-
-espaco anterior a edificacdo dos grandes teatros* e espetaculos
realizados de acordo com os interesses econdémicos da classe
dominante. Se hoje é possivel ver, vez ou outra, Pracas e Ruas
ocupadas com manifesta¢cdes populares, teatro e danga de rua,
além de outras expressdes artisticas, é exatamente pelo que se
deseja enquanto lugar de partilha e sociabilidade, além de expe-
rimentacdo estética e politica do uso social de um lugar. Amir
Haddad (2008, p. 146) fala que

hoje, se o teatro quiser recuperar a sua forca comunitdria, deverd
romper com os 300 anos de isolacionismo e ilusionismo em que
os valores, a ética, a estética e a moral burguesa o envolveram, e
buscar novas maneiras de se relacionar com seu publico, sob pena
de ficar cada vez mais hermeético e fechado sobre si mesmo, e cada
vez mais distanciado de sua plateia, que nele nao se reconhece e
através dele ndo cresce; o que faz como espetédculo passa a ser mais
do que um aparato visual para a contemplacdo de uma plateia pas-
siva e desinteressada.

Defendendo enquanto modelo poético a necessidade de um
teatro que se faga em espagos abertos e comunitdrioss, Haddad cita
o teatro brechtiano, as pecas de Maiakovski ou de Garcia Lorca, ou
ainda a for¢a popular dos atores da Commédia dell’Arte, como uma
teatralidade que se faz para um publico heterogéneo, negando,
desde entdo, a homogeneidade das plateias e dos espagos.

Em sequéncia, no século XIX algumas resisténcias ja pul-
savam enquanto possibilidade na arte, envolvendo artistas que
ja previam a necessidade de romper fronteiras historicamente
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3.

O filésofo Bruno Latour apre-
senta o termo politemporal
para falar-nos de um tempo que
ndo é visto como um panorama
geral, mas como resultado
provisério da ligacdo entre os
seres. O autor fala de tempos
que sdo agrupados a partir de
uma espiral e ndo mais de uma
linha. Desse modo, “certamente
temos um futuro e um passado,
mas o futuro se parece com um
circulo em expansdo em todas
as diregdes, e o passado ndo

se encontra ultrapassado, mas
retomado, repetido, envolvido,
protegido, recombinado,
reinterpretado e refeito (...)

Tal temporalidade ndo forca

o uso dos rétulos ‘arcaicos’ ou
‘avancados’, ja que todo agrupa-
mento de elementos contempo-
raneos pode juntar elementos
pertencentes a todos os tempos”
(LATOUR, 2013, p. 74)-

4.

Amir Haddad, no texto
“Espaco e ideologia”, fala

que o teatro grego, com seu
anfiteatro e o espago para a
atuagdo do coro, confirma

a importancia comunitdria
desta forma de expressdo para
os gregos. “Depois o teatro
desaparece enquanto edificio,
durante uma dezena aproxi-
mada de séculos, e mantém-se
vivo apenas pela atividade
isolada dos atores, que cami-
nhando sés pelas estradas

da época se exibiam para um
mundo atomizado e dividido”
(HADDAD, 2008, p. 152).

5.
Colaborando com este pensa-

mento, Hélio Oiticica, ao falar
dos seus ‘parangolés’, defendia
uma verdadeira retomada
“dessa estrutura mitica
primordial da arte, que sempre
existiu, é claro, mas com maior
ou menor definicdo. Da arte
renascentista em diante houve
como que um obscurecimento
desse fator que tendeu, com

o aparecimento da arte do
nosso século, a emergir cada
vez mais” (OITICICA, 1986,

p. 68). Mais adiante serdo
consideradas, de maneira mais
detalhada, as ideias de Oiticica.
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semeadas e reiteradas, paraa configura¢do de outras possibilidades
na friccio arte e vida. E nessa instancia que faz-se necessario con-
cordar com Baudelaire (2010, p. 39) que, nessa época, ja estava
interessado na dessacraliza¢do da arte. Ao ser presenteado com os
encontrdes das multiddes da nova modernidade, o poeta derruba o
halo da sua cabeca e langa-o no lodo do macadame, apresentando
a possibilidade de um artista que esteja muito mais préximo do
homem?® do que do divino, descobrindo, para seu espanto, “que
a aura de pureza e santidade artistica é apenas incidental e nao
essencial a arte e que a poesia pode florescer perfeitamente,
talvez melhor ainda, no outro lado do bulevar, naqueles lugares
baixos, ‘apoéticos’, como o ‘mauvais liew’ onde esse mesmo poeta
nasceu” (BERMAN, 1986 , p. 155, grifos do autor). Na sua reivin-
dicagdo de uma arte que rompa com os padroes esteticistas de sua
época, Baudelaire percebe nos lugares “apoéticos” da cidade, um
ambiente criativo e eminentemente paradoxal que desestabiliza
um mundo pretensamente asséptico e que busca obliterar tudo o
que perturba a sua harmonia.

Algo parecido com o que o artista visual Hélio Oiticica (1937-
1980) realiza ao dizer que “o museu é o mundo”, trazendo con-
sigo nesse aforismo uma perspectiva revoluciondria de entendi-
mento da vida cotidiana enquanto dispositivo poético. Oiticica
amplia o seu olhar sobre o mundo que lhe cerca, entendendo-se
como parte integrante dele, implicado na sua construgdo, con-
tribuindo para diminuir as barreiras que separam arte e vida.
Hélio Oiticica (HO), assim como outros artistas plasticos e visuais
de sua época, falavam de antiarte com o intuito de desmistificar
a obra e contribuir para uma vivéncia coparticipativa junto ao
espectador, reagao muito clara a arte modernista de sua época.
Oiticica falava que

A antiarte é pois uma nova etapa (é o que Mario Pedrosa sabiamente
formulou como arte pés-moderna); é o otimismo, é a criacdo de uma
nova vitalidade na experiéncia humana criativa; o seu objetivo é o de
dar ao publico a chance de deixar de ser publico espectador, de fora,
para participante na atividade criadora” (OITICICA, 1986, p. 82).

Nesse contexto, o mundo — a cidade, a praca —, passa, entao,
a ser o quadro do pintor, o instrumento do musico e, no nosso
caso, o espago de atuacdo do ator e habitat do diretor que sai do
seu isolamento intuitivo para perceber que nas relagdes coti-
dianas da cidade surge um outro poético emergente de ser visto,
vivido e experienciado pela comunidade que o constréi. E nesse
contexto que, assim como Amir Haddad ou o Néis de Teatro, um
grande contingente de outros artistas e grupos tem se interes-
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6.

Baudelaire, apresentando

a obra de Constantin Guys,
reivindica uma ruptura
com o esteticismo rei-
nante no século XIX para a
configuracdo de uma arte
mais vinculada a tudo que
se passa na supetrficie do
nosso planeta. Argumenta
que é necessario entender a
obra de C.G. como a de um
“homem do mundo inteiro,
homem que compreende o
mundo e as razdes miste-
riosas e legitimas de todos
0s seus costumes”, ao passo
que o artista tem sido visto
como especialista, “homem
preso a paleta tal como servo
a gleba, (...) sua conversa,
forcosamente limitada a
um circulo muito estreito,
depressa se torna insupor-
tavel ao homem do mundo,
ao cidadao espiritual do
universo” (BAUDELAIRE,
2010, p 25-26).
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sado em pensar a urbe como poténcia criativa, a Praga como lugar
ndo somente de sociabilidade, mas como sitio que agencia uma
ludicidade criadora que nao cansa de impelir o artista ao didlogo
com suas estruturas topograficas, arquitetonicas, simbdlicas, eco-
noémicas, geopoliticas e culturais.

Haddad fala que existe um teatro imanente na cidade, que
“ha uma possibilidade teatral imanente no cidadao e nos ritos
de convivéncia, ndo prevista na vida da cidade e consequente-
mente ndo levada em conta” (HADDAD, 2008, p. 218). Quando
Haddad se refere a imanéncia do teatro na cidade é possivel
dizer que ele esteja atuando bem préximo as ideias do filésofo
Gilles Deleuze quando o mesmo fala que “a imanéncia absoluta
existe em si-mesma: ela ndo existe em algo, ela ndo é imanéncia
a algo, ela ndo depende de um objeto e ‘ndo pertence a um
sujeito’” (DELEUZE, 2002, p. 12, grifo meu)’. E nessa perspectiva
que esse sentido imanente alia-se de forma veemente ao projeto
baudelairiano de jogar o halo no lodo do macadame, apontando
para um teatro sem proprietdrio, saindo dos seus prédios, da
sua forca de instituicdo de arte, o que leva Haddad a eliminar
“a diferenca entre cidaddo e artista, e a criar um espago onde é
possivel a cidadania se manifestar artisticamente” (HADDAD,
2008, p. 2019). “A imanéncia torna-se, desta maneira, um com-
bate contra as formas de sociabilidade resultantes das filosofias
e politicas que prescrevem um dever ser e que submetem o real
a um julgamento extrinseco, transcendente, e, portanto, arbi-
trario” (MERCON, 2010, p. 98).

Haddad revela, entdo, compreender a cidade como grande
teatro poético que, em si, possui um arcabouco de significados
a serem explorados, grafando os cidadaos como coprotagonistas
dessa construgdo a partir do manuseio dos seus significados e
do constante trafego dessa nova urbanidade. Nesse sentido, ao
falarmos desse ‘desejo de rua’, de envolvimento com o “trafego”,
tratamos da compreensao desse teatro imanente na cidade, capaz
de suscitar uma interlocu¢do ndo somente com o espago urbano
arquitetdnico, mas com o fluxo de seus habitantes, o que contribui
para rever a segregacdo entre artista e cidaddo e pulsar a neces-
sidade de pensarmos, desde entdo, no que poderia ser defendido
como um artista-cidadao ou mesmo um cidaddo-artista.

A partir dessa compreensao, em referéncia a Oiticica, o artista
cearense Enrico Rocha traz a noc¢do tdo pertinente de que “o mundo
é a obra”. Obra entendida ndo enquanto produto, mas como esse
fazer constante da criagdo artistica sobre o real, obra como pro-
cesso, colocar a “mao na massa”. Se o mundo é a obra, tudo passa
entao a ser arte.
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7.

A filosofia deleuzeana
ajuda-nos a compreender a
ideia de plano de imanéncia
nas sociedades pés-mo-
dernas. “Uma das implica-
¢des politico-filoséficas que
advém da afirmagdo de uma
imanéncia absoluta é a colo-
cacdo do jogo davida e de
suas regras em um mesmo
mundo, desprovendo de
todo sentido a busca de um
momento fundacional ou de
um fim supremo (...). O desa-
cordo e a disputa operam
neste mundo, ndo remetem
a causas, objetivos, explica-
¢Oes ou determinagdes que
estejam em nenhum outro
lugar. A imanéncia significa
que a exterioridade deixou
de estar além do mundo”
(MERCON, 2010, p. 98).
Nesse sentido, sempre que
falarmos de imanéncia nesta
dissertacdo ndo trataremos
de relagbes metafdricas e
sim, a partir de Deleuze e
Haddad, de um “plano real”,
de efeitos reais produzidos

e inscritos na materialidade
vivida, traduzidas em opera-
¢Oes concretas de produgdo,
e ndo de representacdo ou
transcendéncia.
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A pessoa comum que passeia pelo centro da cidade, o surfista que
pega onda no Titanzinho, o menino do Po¢o da Draga que pula da
ponte velha, o leitor que acompanha esse texto, a dona de casa que
prepara o almoco da familia, o motorista que conduz o énibus cheio
de trabalhadores, o ciclista que enfrenta o transito cadtico, todos
nos, a todo instante, estamos realizando experiéncias estéticas
(ROCHA, 2014).

Assim, presume-se que pensar o mundo enquanto obra,
implica entender que este ndo estd posto como tal, mas que é
construido por uma série de intervenc¢des que realizamos nele e
junto a ele. Através dessa perspectiva, talvez ja seja possivel dizer
que 0s processos criativos em arte ndo apenas criam obras, mas
inventam o préprio sentido de mundo, reinventando também o
cotidiano. Contudo, ao afirmar que tudo é arte, que consequéncias
estamos dispostos a assumir com essa afirmacdo? Se tudo é arte,
qual a necessidade de espacos sede de grupos teatrais, financia-
mento de montagens, prémios de reconhecimento de mérito ou
outros mecanismos de distin¢do do trabalho de artistas?

A partir destas questdes, atentemos ao panorama apresentado
a seguir, buscando agir de maneira distinta aos dominios que ele
revela. Reconhecamos que, ao fundirmos arte e vida, poderemos
cair também no risco de inserir nesse panorama os dominios capi-

talisticos® sobre as formas de consumo e produgdo de subjetivi- 8.

Guatarri e Rolnik apre-
sentam, no texto “Cultura:
o entretenimento especializado, a tecnologia industrial, a moda, um conceito reacionario?”,

dade, o que significa dizer, na esteira de Marshall Berman, que

. P ’ o« . < 7 7 1 )
o design, a politica, passam também a reivindicar sua chancela ©rmo capitalistico o
defendendo que “a prépria

e carimbo de arte. “A medida que a midia e a cultura de massa  ossancia do lucro capitalista

foram ganhando poder, foram conquistando o espago que antes  nao sereduzaocampo da
mais-valia econémica: ela

estd também na tomada
erudita” (ROLNIK, 2014, p. 89). Com efeito, é interesse também  de poder da subjetividade”
(GUATARRI, ROLNIK, 1986,
Pp. 16).

era ocupado exclusivamente pela universidade e pela cultura

dessa indtstria cultural dessacralizar a arte, derrubando o seu halo
e trazendo-a para a reproducdo em série®. Foi nesse trajeto que
surgiram a pop art e outras alternativas de mobilizacio de um con- ' .
. . . , . Para uma maior entrada
junto de interesses da industria cultural em paralelo a supostos nesse debate, ver o texto
processos de producio de sensibilidade. O problema estava, A cbradeartenaépocada
« . reprodutibilidade técnica”,

segundo Berman (1986, p. 31), “em que o modernismo pop NUNCa 4 walter Benjamin.
desenvolveu uma perspectiva critica que pudesse esclarecer até
que ponto devia caminhar essa abertura para o mundo moderno e
até que ponto o artista moderno tem a obrigacdo de ver e denun-
ciar os limites dos poderes deste mundo”.

O desafio do artista instalado no meio do fogo cruzado desse
embate estaria, desse modo, na capacidade de ir a contramédo
desses interesses e, numa perspectiva critica, desvendar na vida
cotidiana das cidades uma poética desviante, mobilizando o
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cidaddo a transformacdo cotidiana das suas realidades como lugar
de significado sensivel. No caso do trabalho do Néis de Teatro, é a
constatacdo desse plano de imanéncia da cidade que tem nos feito
sair dos dominios da nossa sede na periferia de Fortaleza para des-
cortinar a poética instalada na urbanidade. Os atos performaticos
vivenciados em grupo atuam, sobretudo, nesse campo misterioso
da fronteira arte e vida, operando com materiais antes nao avis-
tados em nossas criagdes realizadas outrora. Na poética do Néis
de Teatro, essa perspectiva tem se complexificado ao adentrarmos
com maior forca a compreensdo de nossa atuagdo como objeto
desse mundo-obra, buscando nos abrir ao sensivel inscrito na poé-
tica dos espagos e arquiteturas urbanas, ja que “a cidade é por si
sO teatral, é dramaética, e que o teatro estd impregnado dessas pos-
sibilidades de expressdo” (HADDAD, 2008, p. 218). A cena teatral
do Néis de Teatro é gestada na rua, a partir da rua, atravessada
pela rua e, por que nao dizer, produzindo rua. Ndao podemos negar
0 quanto os espagos por onde passamos foram atravessados e
transformados pela nossa a¢ao, produzindo o efeito de reflexo de,
também, em contrapartida, metamorfosear a nés mesmos. Nao
num ambito numeravel, quantificavel e de facil apreensdo, mas no
territério do sensivel e do poético.

Esse desejo irrequieto de reparagdo da interse¢do arte e vida
tem frutificado um celeiro de teorias contemporaneas que tem se
preocupado em afirmar a acdo direta da arte como acontecimento
que interfere na vida e vice-versa, produzindo o que diversos
tedricos vao chamar de “performatividade”!°. Nesse sentido, no
campo das artes cénicas, a tedrica canadense Josette Féral vai dizer
que no centro da obra performativa

a performance toma lugar no real e enfoca essa mesma realidade na
qual se inscreve desconstruindo-a, jogando com os c6digos e as capa-
cidades do espectador (...). Essa desconstrugio passa por um jogo com
0s signos que se tornam instdveis, fluidos, forcando o olhar do espec-
tador a se adaptar incessantemente, a migrar de uma referéncia a
outra, inscrevendo sempre a cena no lidico (FERAL, 2008, p, 203).

Nesse sentido, reconhecendo a fronteira criativa do movimento
realizado entre arte e vida, o Ndis de Teatro passa a reinventar seu
espaco de atuagdo, reconhecendo a praga como lécus de criagdo
poética que nos atravessa e, em contraponto, nossa a¢gdo como
mola propulsora da criacdo de outras realidades. E nesse sentido
que, nesta pesquisa, ao afirmar, junto a Josette Féral, um teatro
performativo, trabalhamos nas fronteiras entre ficcdo e realidade,
levando em consideragdo um ato performativo que se inscreve
contra uma “teatralidade criadora de sistemas representativos”
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10.

A teoria de Austin, muito
utilizada como proveito no
campo dos estudos da per-
formance, faz um relevante
estudo sobre a emissao

e recepcdo dos discursos
observando os fenémenos
dos atos de fala como
acontecimentos performa-
tivos que executam uma
acdo, que realizam algo, ao
invés de somente dizer. Em
sequéncia, Jacques Derrida,
no texto “Assinatura Evento
Contexto”, mesmo tecendo
uma critica a Austin, incor-
pora a esta teoria a nogdo de
sucesso e malogro, assina-
lando que “o performativo é
uma ‘comunicacdo’ que ndo
se limita essencialmente a
transportar um contetido
semantico ja construido e
vigiado por um objeto de
verdade” (DERRIDA, 1991, p.
363, grifo do autor).
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e insistindo “no aspecto lddico do discurso sob suas multiplas
formas (visuais ou verbais: as do performer, do texto, das imagens
ou das coisas)” (FERAL, 2008, p. 207). O teatro ndo passa inerte a
rua, assim como a rua ndo paralisa ao movimento realizado pela
arte, o que quer dizer que nesse plano de imanéncia, marcado
pela sua materialidade e seu efeito de real, hd um jogo potente
de transformacao e constru¢ao de outros mundos possiveis. Talvez
estejamos ainda falando de um plano idealizado, sobretudo num
tempo massificado pelo consumo, mas o que se pontua aqui,
quando falo da fusdo arte e vida, é que quando a cidade passar a
compreender sua vida cotidiana como lugar de experiéncias sen-
siveis, a arte ndo desaparecerd, confundindo-se com as dindmicas
proprias da vida cidad3, mas, minimamente, talvez ela deixe de
habitar aquele lugar aburguesado para ceder a poténcia do saber
poético imanente na vida do cidaddo. Este deixa de ser espectador
passivo para ser coautor da experiéncia artistica e da producdo da
cidade, ou no dizer de Ranciére, um espectador emancipado:

A licdo emancipadora do artista, oposta termo a termo a ligdo
embrutecedora do professor, é a de que cada um de nds é artista,
na medida em que adota dois procedimentos: ndo se contentar em
ser homem de um oficio, mas pretender fazer de todo trabalho um
meio de expressdo; ndo se contentar em sentir, mas buscar parti-
lha-lo (RANCIERE, 2002, p. 79).

Essa emergente restauracdo da partilha do artista com a
cidade, do cidadao com a pdlis, como dito outrora, pode ser vista
como uma chave importante para compreendermos o Teatro de
Rua Contemporaneo e, neste entremeio, o préprio trabalho reali-
zado pelo No6is de Teatro. Com efeito, o contato de intercambio*?
realizado pelos artistas do Néis de Teatro com o Ta na Rua, em
marco de 2011, foi de fundamental importancia para repensarmos
muito das nossas prdticas e da relacdo com o espectador, reve-
lando-nos uma imagem da cena na qual “tudo é publico e nada
é especializado. O cidaddo e o artista sdo as mesmas pessoas e
as representagles teatrais se transformam em acontecimentos
publicos” (HADDAD, 2008, p. 224). Tais petrspectivas, vistas por
Amir Haddad (2008, p. 225) como rebeldia, como “um abandono
do regime vigente e busca de outras possibilidades, fora dos
padrdes tradicionais da sociedade burguesa, que é privatizadora
e especializadora”, buscam romper com a ideia de que “sé poucos
sdo artistas e os outros sdo espectadores; de uma divisdo do mundo
entre passivos e ativos”, perspectiva que interfere de forma critica
no modo como a ideia de cultura vem sendo gerida pelos 6rgaos
institucionalizados e oficiais.
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11.

Em marco de 2011, o Néis de
Teatro participou, junto ao
Grupo Pavilhdo da Magndlia,
de uma a¢do de intercimbio
junto ao Grupo T4 na Rua,
na sua sede, na Lapa — Rio
de Janeiro. Nos encontros,
pudemos perceber as agdes
do T4 na Rua no sentido

de pensar um teatro a

partir das manifestacdes
carnavalescas de rua e do
trabalho de improvisagdo do
ator. Algum tempo antes,

ja tinhamos participado de
uma oficina ministrada por
Licko Turle em Fortaleza,

o0 que nos impulsionou a
buscar entender esse “teatro
sem arquitetura, essa
dramaturgia sem literatura,
esse ator sem papel”, preco-
nizado pelo T4 na Rua.
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Guatarri e Rolnik (1986, p. 22) podem contribuir nesse debate
sobre teatro ao nos apresentar a nocao de cultura como um conceito
reaciondrio. Os autores reivindicam o valor especializado da cultura
em paralelo a compreensdo das suas singularidades, contrapondo-se
também a hegemonia dos discursos capitalisticos, perguntando-se:

Como fazer com que essas categorias ditas “da cultura” possam ser,
ao mesmo tempo, altamente especializadas, singularizadas (...),
sem que haja por isso uma espécie de posse hegemonica pelas elites
capitalisticas? Como fazer com que a musica, a danga, a criagio,
todas as formas de sensibilidade, pertencam de pleno direito ao
conjunto dos componentes sociais? Como proclamar um direito a
singularidade no campo de todos esses niveis de producdo, dita
“cultural”, sem que essa singularidade seja confinada [no sentido
de uma classificagdo fechada e de tomada de posse exclusiva]?

Ao compreendermos as artes como dominio de conhecimento,
como possivel leitura, releitura e transformagao do mundo-obra e
construcdo de partilha de saberes, é possivel notarmos que também
este conhecimento, muitas vezes, opera estabelecendo limites de
territérios. De tal modo, é relevante apontar o préprio edificio
teatral como um lugar de tradicdo e especialidade, revestido de
valores que a Cultura, sobretudo a ocidental, conferiu-lhe ao longo
dos ultimos séculos. Se analisarmos, por exemplo, a origem dos
espectadores de teatro que frequentam o Centro Dragdo do Mar de
Arte e Cultura ou mesmo o SESC Iracema e a Caixa Cultural, todos
no mesmo quadrilatero cultural em Fortaleza, é possivel perceber
uma certa concentragao social, em sua maioria de intelectuais,
artistas e estudantes de classe média e alta. Isso porque o prédio
teatral talvez ainda esteja revestido de uma madscara de poder
que afasta as populagdes que habitam as periferias da cidade,
que ainda veem esses lugares como territérios de conhecimento
e saber especializados, pertencentes a uma elite intelectual, bem
distantes de suas realidades. E por esse angulo que o critico e dra-
maturgo francés Georges Banu fard o seu elogio aos lugares que
ndo sdo tidos institucionalmente como teatrais. O autor fala que
esses outros espacos, ao invés da especializa¢io, provocam-nos a
recuperacao e rememoragao dos lugares, ja que eles suscitam um
sentimento agudo de verdade.

Como locagdo ou abrigo cuidadosamente pesquisado, ele acolhe um
artista satisfazendo suas expectativas e aliviando seus temores em
relagdo ao teatral. Ao falso. Por isso o piblico também descobre, a
priori, um espacgo que o torna confiante, favorecendo a reunido de
seres que o frequentam (BANU apud CARDOSO, 2008, p. 216).

© Conceicdo | Concept., Campinas, SP, v. 6, n. 2, p. 174—192, jul./dez. 2017

DOI 10.20396/conce.v6i2.8648615

183



Fazendo coro ao discurso do Amir Haddad, é possivel afirmar
que uma das rupturas do territério de dominio desse poder mis-
tico sobre o prédio teatral pode ser encontrada na saida enérgica
da sua arquitetura. Romper as fronteiras da especialidade talvez
seja realmente um caminho plausivel de construcdo poética ili-
mitada, sensivel ao outro, tecendo devires e reconstruindo novos
campos de agao e producdo de saber. Vislumbrando a cidade como
espago poético, a rua como lécus da experiéncia teatral, podemos
aproximar os praticantes ordindrios da cidade, como nos fala
Certeau, a compreensdo da urbanidade como poética e lugar de
criacdo. E exatamente aqui que, a partir da experiéncia do Néis
de Teatro, e entendendo essas tensdes que concernem ao Teatro
como um todo, que podemos comegar a pensar o que detona poe-
ticamente o Teatro de Rua Contemporanea.

Na experiéncia de 15 anos de teatro realizado na rua junto ao
No6is de Teatro, sobretudo no que se refere ao vivenciado no pro-
cesso de “O Jardim das Flores de Plastico'2” é possivel concordar
com a fala de Banu em que, no corpo a corpo com o povo da rua,
vamos tecendo um acontecimento poético dnico, partilhado em
trocas mutuas junto ao espectador. No geral, nossos espetdculos,
partindo de um sentimento de co-realizacdo junto aos especta-
dores, sdo entretecidos pelo que a plateia aciona de saber, agluti-
nando a cena suas opinides, reflexdes e conclusdes: uma via inte-
rativa que, na maioria das vezes, faz com que diversas cenas de
nossas pecas sigam a partir do que o espectador coloca e propoe?3.
Conhecimento que vai sendo tecido para além dos ditames de uma
especialidade, mas que, envolvendo a participagao plena de todos
seus membros na construgdo colaborativa dos seus significados,
gera uma cultura comum (diferente de uma cultura em comum),
tracada coletivamente e que vai sendo “refeita e redefinida pela
pratica de seus membros, e ndo aquela na qual valores criados
pelos poucos sdo depois assumidos e vividos passivamente pelos
muitos” (EAGLETON, 2011, p. 169)*4.

Pensando dessa forma, uma série de artistas de teatro tem tra-
balhado para a constru¢do de uma poética de didlogo com a cidade,
a sociedade e suas culturas, contribuindo para a compreensao
do que seria uma arte publica. Segundo a Enciclopédia do Itau
Cultural, a partir dos anos 1970, a arte publica “visaria alterar a
paisagem ordindria e, no caso das cidades, interferir na fisionomia
urbana, recuperando espagos degradados e promovendo o debate
civico. ‘O artista publico é um cidaddo em primeiro lugar’, afirma
o iraniano Siah Armajani”. A aplicacdo do conceito de arte ptblica
as artes cénicas se expande quando o espectador passa a ser visto
como coautor da experiéncia efémera do teatro. Este conceito aqui
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Espetdculo montado em 2015. Realizado
somente por atores negros, saida a rua
num grande cortejo cénico, investigando
e dialogando com e na periferia, tendo
como argumento paralelo o debate

sobre o genocidio da juventude negra da
periferia. A partir da imagem do saco de
lixo preto usado por legistas para cobrir
cadaveres, nesse trabalho comegamos a
fazer perguntas sobre o que a sociedade
vai julgando como lixo social e humano, o
que ela vai relegando a um plano de ocul-
tamento e oblitera¢do, processo reflexo da
sua urgente necessidade de esterilizagdo
da urbe. Perguntando-nos sobre que ima-
gens da periferia vao sendo reiteradas a
partir dessa prerrogativa, o trabalho tenta
revelar o qué de oculto e dissensual que
estd por baixo desse saco preto. Marcados
pelo ritmo dolente do Maracatu Cearense,
aintervencdo tomava as ruas numa agao
que se fazia caminhando. Convocando

o espectador a caminhar durante uma
hora e meia pelo préprio bairro, fazi-
amos paradas que se estabeleciam como
estacdes que discutiam, a partir da
arquitetura e topografia vivenciada, o que
essa agdo produz de litigios no discurso do
medo e violéncia que habita a cidade.

13.

Outro espetdculo do nosso repertdrio,
“Todo Camburdo tem um Pouco de Navio
Negreiro”, narra a saga de um perso-
nagem negro que de oprimido passa a

ser opressor. Ao assassinar um jovem na
periferia, este personagem vai a tribunal
e os espectadores, como juri popular, é
quem decidem o futuro do nosso herdi, na
maioria das vezes levantando argumentos
e tensionando os discursos apresentados.

14.
E Raymond Willians que, ligado aos
ideais utdpicos e marxistas, langa-nos
essa diferenca entre “cultura comum” e
“cultura em comum”, entendendo esta
tltima como o processo de reapropriacdo
hierarquizada dos valores criados por
uma pequena camada da sociedade. A
“cultura comum” “exige uma ética de res-
ponsabilidade comum, plena participacdo
democrética em todos os niveis da vida
social, incluindo a producao material e o
acesso igualitdrio ao processo de criagdo
da cultura” (EAGLETON, 2011, p. 169). O
filésofo Terry Eagleton, defendendo essa
concepgao aponta que “a teoria de Willian
(...) ndo pode ser rejeitada pelos pés
modernos como nostalgia organicista,

em parte porque envolve transformagoes
politicas cujas implica¢des plenas sdo
revoluciondrias, e em parte porque vé

a cultura ndo como um todo integrado,
mas como ‘um sistema muito complexo
de desenvolvimentos especializados™
(EAGLETON, 2011, p. 172, grifo do autor).
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usado amplia a compreensao do acesso aos produtos de arte nos
espacos publicos (em sua maioria monumentos), para repensarmos
a forma como o espectador se relaciona com estes, tirando-o do
espaco de contemplacdo para a configuracdo de uma experiéncia
a ser vivida. Desse modo, pensar num “artista-cidaddao” é ampliar
sua postura frente as normas da sociedade, experiéncia emanci-
pada capaz de suscitar um ato de transgressao constante as suas
leituras e a¢des sobre a cidade. Nesse contexto, as artes cénicas
muito tém contribuido para essa reflexdo, seja nas suas interven-
¢Oes urbanas ou mesmo nas performances e happenings realizados
nos espacos publicos das cidades desde os anos de 1970. Pensar
o teatro como um acontecimento publico, uma cultura comum,
significa ndo somente ampliar o seu alcance dentro do mundo
contemporaneo, mas refazer e reinventar ativamente o préprio
teatro. Antonin Artaud (2006, p. 8) ja falava-nos que “romper a
linguagem para tocar na vida é fazer ou refazer o teatro; e o impor-
tante é ndo acreditar que esse ato deva permanecer sagrado, isto
é, reservado. O importante é crer que ndo é qualquer pessoa que
pode fazé-lo, e que para isso é preciso uma preparacdo”. De que
preparacdo nos fala Artaud? No campo da pesquisa aqui apre-
sentada, ela age reiterando a separacdo entre artista e publico ou
relembra-nos da necessidade de, enquanto artistas, fortalecermos
nosso universo referencial para pensar num teatro que se langa,
em rigor, aos desafios aqui langados?

Nessa acepgao, mesmo discordando do conhecimento especia-
lizado, o Grupo Ta na Rua, trabalhando no Rio de Janeiro desde
1980, tem construido um consistente espaco laboratorial para o
treinamento do ator de rua interessado nesse fluxo arte e vida.
Da sala de ensaio as pragas da Lapa e outros bairros cariocas, os
atores vao, no dia-a-dia, reaprendendo sua relagao com a cidade e
seus habitantes, investindo numa poética do acaso e do improviso
atrelada ao arsenal de jogos e vivéncias que os mesmos acumulam
em laboratdrio. E essa perspectiva que pode nos levar a pensar
que a nogao de “preparacdo” defendida por Artaud possa ter a ver
com esse processo de formagdo do cidaddo para a catalisagdo do
universo poético inscrito na cidade, reconhecendo no ator uma
poténcia de agenciamento da leitura do mundo enquanto arte.

Amir Haddad ainda vai além ao apropriar-se da nog¢do de
arte publica reivindicando uma nogao de arte enquanto direito
civil onde, assim como o direito a satde e a educagdo publica, o
cidadao tenha acesso a uma arte publica, financiada com recurso
publico, como interesse geral da nacdo. O Néis de Teatro, assim
como Haddad, é partidario de que as artes publicas devam ser
financiadas com recurso publico, garantindo assim a subsisténcia
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de artistas que tém pautado a arte como produgdo de cidadania na
sociedade contemporanea. O que se quer dizer com isso? Ao passo
que a cidade se compreende como celeiro poético, o cidaddo passa
a se relacionar com a arte-oficio — aquela realizada de modo espe-
cializado pelos artistas que tém o teatro como profissdo — de modo
emancipado, momento em que ele pratica, conforme Haddad
(2008, p. 225), um exercicio de ludicidade “e assume um tnico
papel — o de ser humano livre, criativo, fértil, transformador”,
caminhando para uma experiéncia aprofundada com o universo
de cédigos e simbolos inscritos nesse teatro que habita a cidade.
Muito mais do que uma poética cidad3, reivindica-se aqui uma
cidadania que se entenda e se faga poética.

Haddad (2008, p. 224), na busca da “constru¢do de um outro
mundo, dentro do qual a vida comunitdria e a cidade estdo
incluidas”, revela, dessa forma, um teatro que ndo sé agencia
um acontecimento participativo, mas com isto parece produzir,
também, outras experiéncias de cidade. Haddad convoca o teatro
ao propdsito de fornecer ao ser humano “espago para o seu senti-
mento gregdrio e comunitario, contribuindo assim para a cons-
trugao de uma nova cidade e uma nova sociedade, onde as dife-
rencas sociais e culturais poderdo ser administradas e o sonho
utdépico da construcdo da ‘cidade feliz’ possa ser retomado”
(HADDAD, 2008, p. 227, grifo do autor). Assumindo a sua con-
dicdo performativa, seu teatro mais do que representar, produz
cidade. E se ndo produz, apresenta-lhe choques, quebras, cesuras
e fendas, abrindo a cidade a seus multiplos habitantes enquanto
possibilidade de uso, desestabilizando o que se tem como “met-
cado de arte”, além de rever a prépria no¢ao normatizada e hege-
moénica de urbanismo.

Essas mobilizacbes, é importante ressaltar, ndo interferem
somente no discurso politico sobre a arte e sua possivel func¢do ética
e social, mas fervilha diretamente no jogo cénico utilizado para
alcancar tais anseios. No caso do trabalho realizado pelo Néis de
Teatro, em Fortaleza, as pragas e ruas sao vistas e utilizadas como
16cus dessa tensao arte e vida. A partir das ruas, sobretudo as perifé-
ricas, tém surgido experimentos poéticos que tangenciam o acesso
de uma populagdo as artes publicas como direito politico e civil e a
linguagem que surge desse ensejo como sitio de invencdo de possi-
bilidades criativas. Esse entendimento é o que tem contribuido para
tirar nosso trabalho daquele lugar “sacralizado” — que tem o poder
de salvar uma comunidade —, para tocar nossos pés no chao e com-
preendermo-nos como artistas e cidadaos interessados em discutir a
cidade e estabelecer o seu discurso poético junto a ela. Comegamos a
perceber que nao ha solu¢des mensuraveis para a cidade. As solugoes
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sdo todas do agora, da emergéncia, elas ndo podem se fixar. Vejamos
o que Amir Haddad nos fala sobre sua experiéncia:

Entdo vocé ndo foi a rua para salvar os pobres? Para ensinar os igno-
rantes? Para levar cultura aos incultos? Pra dar licdes de satude?
Higiene? Sexualidade? Politica? Nao! Fomos as ruas porque minhas
descobertas sobre espacgo e as relagdes do ator e do publico no
espaco aberto, seus limites e possibilidades me levaram a isso. Nao
havia em minha atitude nenhuma postura messianica, evangeliza-
dora-evangélica. Pelo Contrario! Nao fui a rua para salvar ninguém,
mas sim para salvar a mim mesmo da morte, da pasmaceira em que
eu me via metido, em um teatro brasileiro envergonhado e acovar-
dado, ou segregado (HADDAD, 2008, p. 145).

Nesse espago de troca e relagdo, o contato com a poética de
Amir Haddad e o T4 na Rua foi de grande importancia para que
pudéssemos entender um teatro que ndo busca “separar uma
parte da cidade para celebrar o teatro ou pegar um pedago da
cidade e colocar dentro de um edificio para que ela esteja ali sim-
bolizada, mas sim, pensar toda a cidade como uma possibilidade
teatral” (HADDAD, 2008, p. 219), 0 que nos leva ao desejo mili-
tante e poético de um teatro que deixe “de ser produto cultural
isolado num espago, para se transformar em usufruto da cidade
toda” (HADDAD, 2008, p. 223).

E exatamente esse tipo de pulsdo, como no trabalho realizado
por Amir Haddad e seus atores, que coloca o teatro e a rua como
acontecimentos paralelos, borrando as fronteiras entre arte e vida
e fortalecendo o pilar da ponte que as interliga: o carater estético
do mundo enquanto museu, enquanto obra passivel de ser trans-
formada ativamente pela experiéncia poética e ptblica.

Preparando a saida para as ruas: a busca de um novo abrigo

Nesse breve percurso tracado, podemos adentrar uma das dobras
na percepg¢ao do Noéis de Teatro sobre o teatro de rua e suas pos-
sibilidades, sobretudo pela necessidade de discutir a cidade. Em
nossas prdticas vividas desde a fundacdo do grupo, em 2002, a
tradicdo popular sempre atravessou nossas experiéncias, sejam os
folguedos e brinquedos rurais ou mesmo a representagdo folclo-
rista dessas manifestagbes como espaco idealizado. Todavia, foi
o processo de montagem do espetdculo “Sertdo.doc” (Figura 12),
em 2010 que, justamente ao tratar de questdes do campo, convo-
cou-nos a discutir nosso lugar enquanto habitantes da cidade. Foi
nesse processo que comeg¢amos a adentrar em outras linguagens
e formas de pensar teatro de rua, sobretudo por termos refletido
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sobre nossa acdo cultural enquanto artistas da cidade que estavam
encenando um espetdculo sobre questdes do campo. O processo
de autocritica e implicagdo de um olhar estrangeiro sobre as
realidades campesinas foi o disparo para que a encenagdo bus-
casse referenciais urbanos e cosmopolitas para tratar dos dados
que encontramos na pesquisa para a montagem?®. Dai que, ao
comecar a tensionar nosso discurso enquanto artistas que militam
e fazem teatro na periferia da cidade, nossa experiéncia teatral
passa a ser atravessada por nossa relacdo com o bairro, realidade
que nos impele a mobilizagao de outros discursos sobre a cidade
contempordnea. Comeg¢amos a pensar num teatro que quer dis-
cutir cidade.

Jogando com essa ideia, o trabalho do Néis de Teatro passa
a incorporar o desejo de discussdo sobre os entraves politicos
entre centro e periferia, trazendo para a cena elementos vistos
cotidianamente nas ruas como material que compde cena e dra-
maturgia. Assim, entendendo a teatralidade prépria da rua, em
2011, montamos, junto ao Grupo Pavilhdo da Magnélia, o espeta-
culo “Assuncao 285 — A tragédia anunciada de um forte que virou
cidade”*®. Partindo no 6nibus “Assuncdo 285”, o publico era
convidado a viajar por diversos pontos da cidade, onde em cada
parada uma cena se realizava, tal qual “O Jardim das Flores de
Plastico”. Saindo da calcada do Theatro José de Alencar, no centro
histdrico de Fortaleza, passdvamos pela Beira-Mar, seguindo pela
orla e revelando a imagem de uma avenida que de um lado possui
um grande hotel que esbanja em luxo — o Marina Parque — e do
outro uma comunidade periférica — o Oitdo Preto — , até che-
garmos a ponte do Rio Ceard, de onde podemos ver o encontro do
rio com o mar. Atravessdvamos o rio numa balsa para, na outra
margem, realizar cenas ritualizadas sobre o nascimento da cidade
e, no retorno, visitarmos viadutos, avenidas e pragas tentando per-
ceber suas vozes ecoantes, dado seus altos valores monumentais
na configurac¢do da histéria da cidade.

Comumadire¢do cénicadivididapormime Nelson Albuquerque,
a poética do espetdculo era constituida a partir dos espacos da
cidade, vivenciados em quatro horas de percurso. As cenas aconte-
ciam dentro do 6nibus, fora ou em cima dele, e até mesmo em per-
cursos de veiculos que o seguiam em paralelo. Uma experiéncia de
fluxo sobre os lugares da cidade que atravessa-se como aprendizado
inigualdvel na histéria do Néis de Teatro. Contudo, o que se aponta
desde aqui, a partir dessa memoria, é o cardter de mobilizagio de
uma experiéncia de cidade junto ao espectador, levando-o a uma
vivéncia poética que lhe dispense de um cotidiano embrutecido que
mal percebe as arquiteturas e topografias materiais e discursivas
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15.

O espetaculo buscava fazer
uma reflexdo sobre a situ-
a¢do do homem do campo,
sobretudo em virtude de
uma ampla pesquisa que
vinha se delineando sobre
o0 agronegdcio enquanto
estratégia de controle sobre
a producdo agricola rural.

16.

Tendo, infelizmente,
realizado uma tnica
apresentacdo, dado o alto
custo para sua realizacdo, a
montagem foi resultado do
projeto de intercambio entre
grupos teatrais realizado
pela Secretaria de Cultura de
Fortaleza / SECULTFOR.
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de uma Fortaleza cada vez mais entupida de carros. Ao montar um
novo espetaculo em percurso, o Néis de Teatro incorpora a experi-
éncia de “Assungao 285” como memdria propulsora de outros desa-
fios, tirando o espectador do 6nibus para vivenciar a cidade a partir
dos pés, da caminhada pelo bairro.

Esse aparato de histérias foram renovando nossas experién-
cias enquanto artistas urbanos, revelando-nos os conflitos que o
urbanismo provocou na construcao das cidades contemporaneas.
Nesse sentido, Carreira e Matos (2016, p. 27) falam-nos que

trabalhar com a nocdo de cidade, ou seja, de um teatro na cidade,
ndo implica em desconhecer a tradicional ideia de teatro de rua,
mas sim ampliar esse conceito tornando-o mais complexo, bus-
cando pensar a teatralidade que dialoga com a cidade como drama-
turgia. Por isso, parece oportuno expandir a ideia de rua, conside-
rando os fluxos que delimitam e definem nossas cidades.

Revela-se, assim sendo, para o grupo, um teatro que se pro-
blematiza na busca por complexificar também o olhar sobre
a cidade, processo que ndo significa, no entanto, um recalca-
mento da nossa raiz tradicional do teatro de rua, pelo contrario,
a partir do que se delineia aqui é possivel perceber, como aponta
Carreira, um processo, inclusive, de complexificacdo também
dessa experiéncia. Foi a partir dessas vivéncias que o conceito
de teatro de rua comecou a se expandir para o Néis de Teatro.
Para além das especialidades do trabalho de ator e de encenacao,
existe um universo plural entre as no¢des de arte e vida que pode
pulsar enquanto diferenca na construcdo da imagem da cidade,
produzindo um teatro que performa outras realidades e cria
outros mundos e se nao os cria, tensiona o estado normatizado
das coisas. Este lugar consciente de agdo nos tem feito pensar
num teatro de rua que estd interessado nao somente em discutir
a cidade, entendendo-a como dramaturgia, mas as proprias
instabilidades que o “empilhamento dos tempos” tem gerado
na nossa compreensdo sobre a mesma. Em sequéncia, faz-se
necessdrio concordar com Agamben (2009, p. 69) quando ele
nos fala que “somente quem percebe no mais moderno e recente
indices e assinaturas do arcaico pode dele ser contemporaneo”.
Agamben vai além e fala-nos que contemporaneo é também
aquele que

dividindo e interpolando o tempo, estd a altura de transformé-lo
e de colocéd-lo em relagdo com outros tempos, de nele ler de modo
inédito a histéria, de “citd-la” segundo uma necessidade que ndo
provém de maneira nenhuma do seu arbitrio, mas de uma exi-
géncia a qual ele ndo pode [ndo'”] responder (AGAMBEN, 2009, p.
72, grifo do autor).
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17.

H4 um pequeno erro na
traducdo de Agamben
realizada pela Editora Argos,
usada como referéncia na
dissertacdo. Com o texto em
italiano, podemos perceber
que, diferentemente da
versdo em portugués, o
autor fala de uma exigéncia
a qual ele “ndo pode” ndo
responder”: “dividendo e
interpolando il tempo, & in
grado di trasformarlo e di
metterlo in relazione con
gli altri tempi, dileggerne
in modo inedito la storia, di
“citarla” secondo una neces-
sita che non proviene in
alcun modo dal suo arbitrio,
ma da un’esigenza a cui egli
non puo non rispondere”
(AGAMBEN, 2008, p. 24).
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A partir desses paradigmas, configura-se um desejo vertigi-
noso de buscar ndo mais apenas representar uma cidade possivel,
mas de viver um teatro que, na sua for¢a performativa, ponha em
xeque e em movimento todo plano fixado e totalizado de cidade,
gerando, a partir de sua prépria forca cénica, outros modos de
habitar e conviver nela.

Os artistas que abandonaram o espaco especializado, para retomar
um desejo de se engajar na busca de outro abrigo, querendo ou nao,
a recusa de um e o desejo do outro faz certo sentido. Antoine Vitez
argumenta que com esse movimento, “se quer alcancgar a realidade,
porque a imagem e a suspeita em relacdo ao antigo teatro deixam
de fazer sombra em beneficio de um clima, de um ambiente”
(CARDOSO, 2008, p. 224).

Para esses artistas, a sala preta do teatro convencional ja ndo
se configura mais como um espago tao neutro assim, carregando
na sua materialidade, como dito outrora, uma série de elementos
que a distanciam de uma parcela da cidade e que, de certo modo,
também limita o campo de agdo poética de um artista interessado
no caos multiforme da vida urbana. O pesquisador Ricardo Brugger
Cardoso ainda complementa esse pensamento ao dizer-nos que

na experiéncia teatral moderna, o ator se tornou o centro das discus-
sbes. Atuar ou representar passou a ser uma funcio compreendida
como um objeto altamente complexo apresentado para o publico,
desviando para si a atencdo geral em relacdo ao resto da estru-
tura de um determinado evento. Contudo, algumas andlises mais
recentes apontam para o fato que os espacos cénicos fechados nunca
atuaram como filtros ou molduras totalmente neutros, pois sempre
apresentaram cddigos que interferem direta ou indiretamente na
compreensado do préprio espetdculo (CARDOSO, 2008, p. 61).

O que interessa dizer é que esse teatro que se faz no espago
publico pelo Néis de Teatro, o T4 na Rua, o Pavilhdo da Magndlia, e
uma série de outros artistas contemporaneos'®, para além da falsa
neutralidade da caixa cénica forjada como espelho do mundo,
produz um enfrentamento a légica normatizada da cidade,
entrando diretamente no mundo enquanto museu e, perceben-
do-o como ‘a obra’, apresenta-lhe fissuras nas suas diversas tem-
poralidades, nos becos e vielas esquecidos da sua prépria histdria.
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18.

A cena teatral de rua contem-
pordnea tem investido asserti-
vamente em processos criativos
que engajam o caminhar como
prética estética, seja no corpo

do elenco ou no que provoca ao
espectador. Em Sdo Paulo, alguns
grupos tem se dedicado ao refe-
rencial poético dos bairros onde
atuam, investindo em criagbes
site-specific. Espetédculos como
“Barafonda”, da Cia Sdo Jorge de
Variedades ou “Bom Retiro 938
metros”, do Teatro da Vertigem,
propdem experiéncias que se ins-
crevem como imersao nos bairros
da grande metrépole, tais como
Barra Funda e Bom Retiro. Jd a
Cia Trupé de Teatro, tendo como
start criativo a nog¢do de “deriva”,
propde um espetaculo itinerante,
com trés horas de duracdo onde,
a partir do cendrio vivo composto
por ruas e pragas da regido

do Baixo Centro da cidade de
Sorocaba, encena a peca “Um dia
o raio caiu, e o baixo ventre da
cidade se abriu”. Em Fortaleza, o
Grupo Teatro de Caretas tem se
dedicado em um conciso processo
de pesquisa sobre as ruas da
cidade, convocando os especta-
dores a caminhar com seu espe-
taculo “Final de Tarde”, dirigido
pelo mineiro André Carreira.
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