Teatro de rua: mito e
criacao no Brasil

André Luiz Antunes Netto Carreira

As ruas das cidades latino americanas
apresentam, hoje em dia, uma grande
diversidade de praticas teatrais que expressam
um movimento espetacular recente, mas, sobre
tudo dinamico, que constitui um elemento
fundamental para a compreensao dos discursos
teatrais latino-americanos deste fim de século.
As manifestacées de teatro de rua que
observamos no Brasil estdao diretamente
relacionadas com os processos de criacao cujas
raizes se relacionam com o periodo final do
regime ditatorial, durante a chamada etapa de
transicdo democratica dos anos 80.

Dado que o teatro de rua é percebido,
antes de mais nada como uma pratica artistica
que se contrapdoe aos discursos autoritarios -
desde mesma forma de apropiacao do espaco
urbano - surge o interrogante de como os
teatristas de rua se relacionaram e se
enfrentaram ao regime militar e aos discursos
autoritarios que predominaram no pais nas
décadas de 60, 70 e 80, e articularam a
reconstrucao das praticas criativas do teatro de
rua no seio do novo regime politico de signo
democratico.

Analisando a producao de teatro de rua do
periodo dos primeiros anos posteriores a
ditadura militar, observamos uma peculiaridade
no processo de criacao dos realizadores desta
modalidade teatral: os jovens criadores surgidos
no periodo democratico afirmavam, em seus
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discursos ideologicos, possuir vinculos histéricos
com as experiéncias teatrais de rua realizadas
no periodo anterior ao golpe militar, e
percebiam seus trabalhos como continuidade ou
superagdo critica das experiéncias anteriores,
reconhecendo-se, assim como parte de uma
tradicao bem definida de teatro de rua.

Esta é uma curiosa situacao, pois, se
consideramos que durante o regime militar nao
houve um desenvolvimento amplo das praticas
de teatro de rua, e que o intercambio com as
experiéncias de outros paises foi limitado,
chama a atencao que os novos grupos fizessem
referéncias a praticas artisticas as quais
somente tiveram acesso de forma fragmentada,
e em geral através de informacdes bibliograficas
ou de fontes orais secundarias. Mas, é
importante destacar que foram justamente
estas imagens fragmentadas as que serviram
como ponto de partida para a reconstrucao do
teatro de rua nos anos 80.

Isso ocorreu porque os grupos se lancaram
a fazer teatro de rua a partir de 1984
construiram seus projetos e discursos com base a
um processo de mitificacao, que se articulou
através de um pensamento dominante no teatro
brasileiro que considerava que o teatro de rua é
uma modalidade teatral fundamentalmente
militante, que pertence ao campo de acgd@o
politica da cultura popular, e se constituiu como
instrumento  privilegiado na reconstrucdo
democrdtica do pais.

Orientados por esta conceituacao os grupos
se organizaram e encontraram elementos de
coesao para exercer sua pratica teatral no
espaco publico. Esta concepcao de teatro de
rua, uma reducao drastica do que significa esta
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modalidade teatral, operou como referencial,
pois, este carater politico/popular funcionou
como fator propiciante do retorno ao espaco da
rua que constituiu um ambito para o combate
politico dos artistas.

O teatro de rua surgido depois da ditadura
militar foi fruto do esforco e tenacidade de uns
poucos teatristas que se lancaram as ruas no
calor do sentimento de liberdade que dominou a
sociedade a partir das campanhas politicas que
contribuiram para o fim da ditadura militar
(Comités pela Anistia, Diretas Ja, etc.). Estes
teatristas seguiram o caminho aberto pelos
grupos que, nos anos 70, se propuseram criar
espacos teatrais em comunidades e trabalharam
em colaboracdo com organizacoes sindicais e
politicas. Diversas apresentacdes destes grupos
tiveram que ser realizadas em espacos abertos
ganhando a forma de teatro de rua pela falta de
espacos fisicos apropiados. Mas, isso nao
consistiu numa pratica sistematica de teatro de
rua que funcionasse como modelos para os
jovens criadores.

As limitacoes impostas pelos governos
ditatoriais contribuiram para criar um grande
vazio no que diz respeito a espetaculos teatrais
na rua. lIsso aprofundou a ruptura com os
elementos do teatro ao ar livre préprios da
tradicao cultural brasileira.

No seio de uma sociedade que atravessava
um periodo de transicao politica, os grupos
procuraram um posicionamento politico-social
dentro de um panorama de transformacao, e isso
se deu no marco da definicao do modelo teatral
que cada grupo tomou como referéncia no seu
processo de formacao e producao.
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Como o conjunto de experiéncias de teatro
popular realizadas no Brasil deixou poucos
registros, os jovens realizadores contavam
apenas com informacgdes fragmentadas ou de
dificil acesso. Essa caréncia de modelos teatrais
favoreceu a mitificacdo de algumas propostas
que foram tomadas como paradigmas do teatro
de rua. Uma memdria fragmentada registrou
apenas a existéncia de um teatro de rua com
carater militante e isso favoreceu a consolidacao
de um modelo teatral combativo em detrimento
de outras formas teatrais, e plasmou um pensar
que teve como referenciais principais os escritos
de Augusto Boal e as propostas e realizacoes dos
Centros Populares de Cultura da Uniao Nacional
dos Estudantes (CPC-UNE).

Estes exponentes foram conduzidos a
categoria miticas, e as figuras de Bertolt Brecht
e Boal foram transformadas em icones de um
teatro (de rua) que deveria ser popular e,
decisivamente politico militante.

Aqui reside um elemento de muito
interesse para a compreensao deste fenomeno:
se tomamos o conceito do mito como "uma
idéia-forca que incita a uma resposta vital, a
obrar em sua consecucao ou consequéncia (ou a
um nado obrar, que é também uma forma do
mesmo, um obrar invertido, por omissao
intencional de resposta)” (Magrassi, 1980: 117)
podemos considerar que o mito € um gerador de
atitudes, e pode funcionar mobilizando acdes
concretas na vida social.

Este processo de mitificacdo impulsou os
grupos a adotarem procedimentos e praticas que
foram, em Gltima analise, grandes responsaveis
pelo ressurgimento do teatro de rua no Brasil. O
processo mitificador funcionou através da
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eliminacdo das mediacdes existentes entre as
praticas dos agentes mitificadores e seus
discursos ideoldégicos. Como afirma Roland
Barthes, o mito ndo oculta nada, sua funcao é de
deformar, ndo de fazer desaparecer. O vinculo
entre o sentido e o conceito do mito esta dado
porque o conceito aliena o sentido (Barthes,
1988). Esta alienacao explica porque o mito nao
mantém o sentido original no seu conjunto,
sendao que a desapropiacao € parte de uma
descontextualizacao que gera uma deformacao,
e por isso um novo sentido, uma nova
mensagem.

Este processo mitificador se deu no marco
de uma atitude de resisténcia adotada pelos
novos realizadores, e teve como consequéncia a
busca da rua como espaco cénico e um espelhar-
se nas experiéncias que, nos anos 60, tomaram
como referenciais o teatro de agit-prop russo e
as formulacdes de Erwin Piscator e Bertolt
Brecht. De fato, podemos considerar que a
experimentacao dos anos 60 nao foi muito além
do emprego de fragmentos do discurso politico e
estético de Brecht e da utilizacdo de alguns
procedimentos proprios do agit-prop. Eles nao
adquiriram caracteristicas de uma
experimentacao profunda em torno dos
conceitos do teatro didatico, ou mesmo das
idéias das vanguardas politicas do teatro
soviético.

Cabe refletir sobre a possibilidade desta
apropiacao parcializada enquanto parte de um
projeto estético que propunha a articulacdo
destas propostas estéticas citadas anteriormente
com elementos proprios da cultura brasileira,
como uma tentativa de construir um caminho
novo dentro do marco cultural nacional. Este
tipo de justificativa deve ser avaliado a partir de
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fatos concretos tais como a enorme caréncia,
nos 60, de traducdes ao portugués da obra de
Brecht, e a pouca duracdao da vida dos CPCs
(aproximadamente 2 anos).

Se dirigimos nossa atencao para o0s
referentes mencionados, podemos notar que o
movimento dos CPCs fez algumas tentativas com
o fim de criar uma pratica de colaboracao
estreita com as campanhas politicas da UNE.
Segundo a historiadora Silvana Garcia observa
"os CPCs dividiam suas producdes em pecas para
o palco e teatro de rua (...). A experiéncia do
teatro de rua é um pouco posterior, nascendo
apos frustadas tentativas de contato com outros
publicos populares fora do ambito da classe
média da zona sul carioca” (Garcia, 1990: 102).
Ja as propostas e modelos teatrais descritos por
Augusto Boal no seu livro Técnicas Latino-
americanas de Teatro Popular de 1975, sao
apresentadas como um panorama de praticas
teatrais caracteristicas dos processos politicos-
culturais do continente. No entanto, este livro
que funcionou como referente para inUmeros
grupos de toda a América Latina que procuravam
um modelo de teatro revolucionario, nao
explicita o vinculo existente entre as "técnicas
latino-americanas” e os referentes do agit-prop
soviético.

As acbes de grupos como o Oficina e o
Arena estiveram circunscritas ao espaco teatral
fechado das salas, e seu carater politizante
esteve restrito ao contato com um publico fiel,
comprometido politicamente, mas, reduzido a
um setor de classe média (estudantes,
profissionais liberais e intelectuais), ao qual nao
podemos considerar como experiéncias
significantes de teatro popular. Nao ha davidas
das repercussdes politicas e estéticas das
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praticas teatrais destes dois grupos, mas, nao se
pode atribuir a eles mais que um papel
estimulador para aqueles que se propunhama
romper com as estruturas do mercado teatral e
buscavam  construir  alternativas criativas
polticamente comprometidas em novos espacos
sociais. Os grupos paulistas de teatro de
periferia nos anos 70 (Garcia, 1990) podem ser
considerados exemplares no que se refere as
suas tentativas no sentido de avancar em
direcdo a um teatro popular de resisténcia a
partir da aproximacao com novos nucleos sociais
e da utilizacao de diferentes tipos de espacos
fisicos.

A partir do exposto anteriormente, pode-
se afirmar que o processo de mitificacao
instalado no anos 80 se estruturou tendo como
ponto de partida uma idealizacado de uma
producdo tedrica e/ou pratica de alguns
teatristas que haviam protagonizado uma
apropiacao parcial de modelos teatrais propostos
nos primeiros anos do século XX.

Foi a urgente necessidade de preencher o
vazio gerado pela ditadura militar que conduziu
a escolha de modelos teatrais mencionados sem
uma reflexao maior por parte dos grupos que
sairam as ruas. O espaco aberto com a transicao
democratica, as crescentes manifestacoes
politicas nas ruas pela democracia, em
particular as passeatas estudantis por todo o
pais, e a presenca dos operarios metallrgicos
pela regiao do ABCD paulista estimularam
diversos grupos teatrais a optar pela utilizacao
de formas do teatro de rua. Silvana Garcia
observa como grupos que haviam buscado fazer
teatro em comunidades de periferia, se
associaram rapidamente as lutas desatadas no
final da década de 70. Em outras regides do
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Brasil se observou a formacao de grupos teatrais
de estudantes que realizavam intervencdes nas
numerosas assembléias que proliferavam em
todo os campi universitarios. Estes grupos, em
muitos casos acompanhavam o0s movimentos
estudantis e sindicais quando estes ganharam as
ruas.

Este processo foi muito intenso, em
primeiro lugar porque ocorreu depois de um
periodo de repressao e medo, e em segundo
lugar porque os grupos se articularam
impulsados por um movimento social que
rapidamente ganhou espaco no conjunto da
sociedade onde foi muito bem recebido. Assim,
estes grupos ampliaram, forma quase
instantanea, seu universo social. Num lapso de
tempo muito curto, uma grande quantidade de
novos grupos estava apresentando suas pecas, na
maioria das vezes de carater emergencial, para
publicos sempre dispostos a recebé-las bem, por
reconhecer estas apresentacoes como
importantes contribuicdes as suas causas. Ao
mesmo tempo, para estes teatristas isto
significava estreitar vinculos com o movimento
social e concretizar assim a tarefa social do
teatro.

Efetivamente, este processo foi complexo
e critico, porque se deu no marco de uma
profunda crise do modelo de dominacao politica,
e funcionou como uma avalanche que interferiu
caoticamente na atividade de muitos grupos,
conduzindo-os simultaneamente a realizacao
espetacular e a crises organizativas terminais.
Isso porque o novo marco cultural determinou a
desestruturacao e reorganizacao das formas de
produzir dos grupos. No entanto, foram estas
circunstancias que propiciaram as mitificacoes
que contribuiram com a recriacao do teatra de
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rua no Brasil. A desinformacdo dos grupos
teatrais € o primeiro elemento a se considerado,
mas, as pressoes politicas, a emergéncia do
momento, e a paixao que aqueceu aquele
periodo deram forma ao motor que empurrou os
grupos a alcar mao de um discurso de
justificacdo que se consolidou como pratica
mitificadora.

Nao importou, portanto, se os
referenciais mitificados cumpriram ou néao
uma determinada funcdo na conformacao de
modelos teatrais, o fundamental foi que se
tomou o suposto modelo de teatro de rua
popular e militante como paradigma a ser
emulado ou criticado radicalmente.
Justamente aqui recai a forca mobilizadora
desta mitificacao, pois foi ela que atuou
influenciando a conformacdao de propostas
estéticas  que, atualmente, estao em
funcionamento.

E bastante comum encontrar diretores de
teatro de rua que mencionam diversas
manifestacdes culturais populares como modelo
de teatralidade de rua, assim, as diferentes
formas do carnaval, o circo, e uma grande
variedade de folguedos populares, sao citados
como referéncias para a criacdo. Mas, a questao
que surge de imediato é: se essas formas
efetivamente tém impacto nas propostas destes
diretores ou sao elementos necessarios na
elaboracdo de discursos ideoldgicos de
justificacdo na construcao de uma identidade? O
caso do circo, especialmente as formas do circo-
teatro, é exemplar pois, apesar de ser um
elemento citado por diversos criadores como
influéncia  direta  constitui hoje uma
manifestacdo cultural de dificil localizacao no
territorio nacional.
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Identifico um mecanismo pelo qual diante
da caréncia de modelos se operou atribuindo a
um modelo escolhido, uma vigéncia atemporal
que permitiu reinvindica-lo e aplica-lo a
preparacao de espetaculos para a rua. A logica
que se observa é: se os elementos do circo
estavam relacionados com momentos
tradicionais da nossa teatralidade também
deveriam servir para reconstruir a identidade do
teatro de rua enquanto modalidade popular, e
portanto, as técnicas circenses poderiam ser
reivindicadas enquanto elemento paradigmatico
para o treinamento do ator. Se o carnaval é
nossa manifestacdo artistica de rua por
exceléncia, seu carater ludico e parodico pode
ser aplicado a estrutura dramatica do espetaculo
teatral de rua.

Esta reivindicacao da volta as origens nao
estaria relacionada com a valorizacao do
produto artistico, com uma pretendida
hierarquizacao do espetaculo? A pergunta surge
a partir da constatacao de que esta classe de
justificativa aparece nos discursos de diversos
grupos de teatro de rua do pais e sao
coincidentes com o uso de varios elementos
técnicos comumente utilizados pelos grupos
europeus que visitaram a América do Sul a partir
da segunda metade da década de 80.

A influéncia de Eugenio Barba marcou
profundamente os grupos que fazem teatro de
rua. lan Watson diz que "os escritos tedricos de
Barba sobre o Terceiro Teatro tiveram um
grande peso devido a justificacao intelectual
que dao a existéncia de um teatro que esta
obrigado a viver marginalizado, (...) além disso
a reputacao de Barba, enquanto pioneiro de um
teatro separado das vias institucionais
ordinarias, tem sido fonte de apoio psicoldgico
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para muitos destes grupos (...) ndao ha nenhuma
evidéncia de que a Unica fonte de inspiracao
para estes grupos tenha sido o método do Odin
Teatret de Barba, mas, nao ha duvidas de que
estes métodos tém servido como exemplos
validos" (Watson, 1989:4).

A partir do Encontro do Terceiro Teatro
organizado por Barba em 1973 na Italia, e a
subseqiiente organizacao de encontros
periodicos da International School of Theatre
Antropological (ISTA) se difundiu pela Europa, e
posteriormente pela a América Latina uma
pratica de revalorizacao dos espetaculos de rua
com fusdes de técnicas num espectro muito
amplo, que vai desde exercicio grotowskiano até
a acrobacia circense.

Muitos dos elementos técnicos, tais como
as formas para reunir e controlar uma grande
quantidade de publico, a técnicas das bandeiras,
as personagens em pernas-de-pau, que também
sdo caracteristicas da linguagem circense e da
carnavalesca, que aparecem abundantemente
em varios espetaculos de rua, em grande parte
sao adaptados das encenacdes, dos filmes, ou
das oficinas e palestras do Odin Teatret.

Esta influéncia se articulou e se viu
reforcada pelo discurso de Barba que se
apresentou no continente, afirmando que nao
queria fazer a revolucao através do teatro, e
que portanto, nao reconhecia no teatro a
capacidade de estimular transformacdes macro-
sociais. Esta postura, explicitada no seu livro As
Ilhas Flutuantes, foi reiterada em cursos e
conferéncias, funcionando como ponto de apoio
para varios realizadores brasileiros de teatro de
rua, pois, esta negacdo do carater militante do
teatro, mas, nao o politico, ampliava a base de
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justificacdo daqueles diretores que buscavam
novos paradigmas estéticos. Aqueles
realizadores que haviam visto o teatro
unicamente como uma manifestacdo politica, e
por isso mesmo o haviam repudiado,
descobriram uma tradicao a ser retomada e
desenvolvida, uma tradicao que recolocava a
teatralidade como eixo do fendnemo espetcular.

O que se observou na segunda metade dos
anos 80 foi uma combinacao de fatores que
favoreceu a retomada do teatro de rua, pois, a
democratizacao do uso dos espacos publicos,
relacionada com a trajetdria iniciada pelos
grupos no calor das lutas politicas,
posteriormente referendada em um novo marco
conceitual, criou as condicdes necessarias para
que o teatro de rua ocupasse um novo lugar no
panorama teatral brasileiro.

O teatro de rua, nos anos 90, é um
desdobramento deste processo. Hoje em dia, é
possivel constatar o espaco conquistado por esta
modalidade teatral a partir da existéncia de um
numero crescente de grupos em diversos estados
do pais, do acesso que estes grupos passaram a
ter das fontes de financiamento, ja seja através
do apoio dos recursos estatais como da
utilizacao de leis de incentivo fiscal, e também
da incorporacao de mostras de rua em
importantes festivais teatrais no ambito
nacional.
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