INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA

ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

GRUPO TA NA RUA — DO CAOS AO METODO

DISSERTACAO

MESTRADO EM TEATRO - ESPECIALIZACAO EM TEATRO E COMUNIDADE

Tathiane Mattos Batista

Amadora, outubro de 2015.



INSTITUTO POLITECNICO DE LISBOA

ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA

GRUPO TA NA RUA - DO CAOS AO METODO

Tathiane Mattos Batista

Dissertagcdo submetida a Escola Superior de Teatro e Cinema para
cumprimento dos requisitos necessarios a obtencdo do grau de Mestre em
Teatro - especializacdo em Teatro e Comunidade, realizada sob a
orientacdo cientifica de Professor Doutor Armando Nascimento Rosa (ESTC/
IPL) e sob co-orientagdo do Professor Doutor José Luis Ligiéro Coelho

(UNIRIO).

Amadora, Outubro de 2015.



Dedico as mulheres da minha vida —
mae, avos, tias, irmas, amigas —, sem a
forca delas eu ndo seria eu. Grata por

me ensinarem a ser guerreira.



AGRADECIMENTOS

A minha méae, Suely, introjetar em mim a busca pelo mundo. A ndo me
contentar com o lugar comum. Por me encorajar, por me amar e por me ter
feito livre para voar, além de patrocinar o meu mestrado. Ao meu irméo,
Thiago, que plantou a semente do velho mundo em mim. E Danielle Vilela,
sua companheira, por me ajudar na parte chata deste trabalho. As minhas
tias, Gleice, Geane e Geise, por me formarem intelectualmente e por tudo
que ja fizeram por mim e pelos meus irmdos. As minhas avds, Jovita e

Tereza, que me dao a forca necessaria para seguir.

Aos meus amigos, que compartilham comigo os sabores e dissabores da
descoberta da vida. Ao Judson Cabral por me levar para a vida académica; A
Monica Saturnino por me acompanhar em minha trajetéria desde 0s nossos
primordios dentro do Grupo Ta Na Rua e também a Ingrid Tatiani por
caminhar ao nosso lado; A Dani e o Ricardo por me permitirem ter acesso ao
acervo particular de seus livros. Ao Gil Abreu que me recebeu em sua casa e
me disponibilizou a mesa de jantar para meus estudos; Ao Rafael Morais por
nao me deixar desistir, por estar ao meu lado durante a escrita, pesquisa e
entendimento deste trabalho, além da paciéncia para ler, revisar e discutir. Ao
Jesus Manuel e Diogo pela escuta e esclarecimento & minha pesquisa. A

todos, minha gratidao!

Ao grupo Ta Na Rua que me acolheu desde sempre e a geracao de atores e
oficineiros da qual fiz parte. Sem esquecer as geracdes anteriores que
proporcionaram 0 grupo Sser o que é e aos novos artistas que la estdo dando

vida ao trabalho e permitindo a evolucéo da linguagem.

Amir Haddad, minha gratiddo! Agradeco a possibilidade de ter compartilhado

uma parte da minha histéria dentro da sua casa.

A0 meu orientador e ao meu co-orientador, Armando Nascimento Rosa e

Zeca Ligiéro, por aceitarem me orientar nesta confusdo que € o Ta Na Rua.

A Lisboa que se mostra generosa com a minha estadia e ao Rio de Janeiro

meu berco caloroso. Ao teatro que me traz a sede de viver.



RESUMO

Esta dissertacdo pretende contribuir para as discussdes acerca dos
elementos que constituem a pedagogia teatral do grupo brasileiro Ta Na Rua.
Ao identificar esses elementos, procura estabelecer com eles um fio condutor
gue os identifique numa estrutura de caos a ordem. Tendo como ponto de
partida um pensamento que se orienta por um método nao linear que renega
gualquer tipo de enquadramento estrutural por parte do seu mentor, Amir
Haddad.

Palavras-Chaves: pedagogia teatral; TA Na Rua; caos; método.



ABSTRACT

This thesis aims to contribute to discussions about the elements of the theater
pedagogy of the Brazilian group Ta Na Rua. By identifying these elements, it
seeks to establish with them a common thread that identifies them in a chaos
to order structure. It takes as its starting point a thought that is guided by a
nonlinear method that denies any type of structural framework by Amir
Haddad, group Ta Na Rua’s mentor.

Key-Words: theater pedagogy; Ta Na Rua; chaos; method.
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Introducao

Quando iniciei o meu mestrado em teatro, especializacdo Teatro e
Comunidade, dentro da Escola Superior de Teatro e Cinema — ESTC, nao
tinha ainda definido por onde iria encaminhar a minha pesquisa. Tinha certo
gue deixaria o mestrado iluminar os meus pensamentos e todas as minhas
guestOes acerca da arte teatral. Estava muito entusiasmada com o retorno ao
ambito académico e com a mudanca de pais (Brasil/Portugal). Era tudo novo

e eu estava disposta a absorver as novidades.

No decorrer das aulas tive a oportunidade de contar a minha
experiéncia teatral e o motivo da escolha de fazer um mestrado fora do meu
pais. Contei da minha formagdo em Servico Social e a forte ligagcdo que
possuo com as questdes sociais. O por que da minha escolha, a priori, em
fazer teatro de rua; o que culminou na deciséo de realizar este mestrado com
especializacdo em Teatro e Comunidade e como essas decisbes me

formaram como pessoa e como artista.

Pude, entéo, falar do teatro que realizava nas ruas do Rio de Janeiro
junto ao grupo T4 Na Rua, do qual participei em quase todos 0s seus
processos de criagcdo desde o ano de 2005 (quando houve meu primeiro
contato com este grupo) até o final do ano de 2010, ano em que decidi sair

para ampliar o meu conhecimento sobre o fazer teatral.

Dentro deste grupo realizei diversas funcdes no intuito de conhecer
melhor como funciona o oficio que escolhi viver, logo, fui atriz, assistente de
producdo, monitora das oficinas teatrais, além de ajudar na confec¢édo dos

figurinos e aderecos.

Iniciei a minha trajetéria teatral no grupo T4 Na Rua, mas o meu
primeiro contato ndo se deu nas oficinas que ocorriam em sua sede e sim,
dentro de um teatro fechado. Havia me inscrito em uma oficina de
desmontagem teatral ministrada por Amir Haddad nas instalacées do Teatro

Poeiral e ali me encantei com o teatro que ele trazia. No fim do curso, ja

10 Teatro Poeira sediado no bairro de Botafogo, Rio de Janeiro, pertence as atrizes
brasileiras Andréia Beltrdo e Marieta Severo. O teatro estava recém inaugurado na ocasiao
da oficina ministrada por Amir Haddad.



estava inserida na oficina de despressurizagao teatral ministrada pelo grupo
Ta Na Rua e assim estive intensamente até finais de 2010.

A escolha em me especializar em Teatro e Comunidade desponta com
a grande vontade de unir as minhas duas areas de saber — o Teatro e o
Servigo Social —, que ao meu ver tém muitos pontos de contato e que o

estudo mais aprofundado em um mestrado me ajudaria a identificar.

Sempre realizei trabalhos junto a populagdo, sempre na tentativa de
juntar publico e atores, de derrubar barreiras ideolégicas e criar um dialogo
horizontal com os espectadores; assim foi 0 meu percurso dentro do teatro.
Embasado na linha de pesquisa do grupo T4 Na Rua, pude desenvolver o

meu discurso tedrico e também prético.

Logo, quando a ideia desta pesquisa surge, ela vem embalada por toda
a minha histéria de vida com o teatro. Surge, a principio, a partir da
necessidade de elaboracdo pratica da oficina Narrativas Pedagodgicas do
Grupo Ta Na Rua, ministrada por mim no ambito académico do meu curso de
mestrado em teatro. Dentro da disciplina Laboratério de Teatro e
Comunidade Il éramos desafiados a planejar e ministrar um dia de oficina
teatral aberta com base em nossas experiéncias praticas. A docente
responsavel por esta disciplina, Prof?2 Rita Wengorovius, ciente da minhas
experiéncias de teatro de rua, solicitou que eu oferecesse uma oficina nas

bases do trabalho desenvolvido pelo grupo T4 Na Rua.

No periodo em que estive junto ao grupo pude participar de varios
processos de formacao de oficinas. Desde as oficinas oferecidas anualmente
na sede artistica do grupo até as oferecidas em festivais e encontros teatrais

ou mesmo em escolas publicas para alunos no sistema oficial de ensino.

Mas o desafio de replicar estas oficinas me fez pensar sobre como
poderia fazé-las em outro contexto cultural e sem contar com uma equipe ja

preparada para dar suporte a esta acao.

As oficinas teatrais desenvolvidas por Amir Haddad no seu grupo Ta Na
Rua possuem mecanismos proprios. Sua elaboracdo se da na pratica, néo

possuem uma cartilha que possa nortear quem deseja aplica-las. Assim,

3



estava lancado o meu desafio: como fazer para preparar sozinha uma oficina
de teatro nas bases do grupo T4 Na Rua? Como planejar as etapas que
compreendem uma oficina desta natureza? Como criar suportes para
elaborar uma linha de raciocinio que ndo me traisse e que 0 meu
conhecimento sobre esta linguagem pudesse ser transmitido? Todas essas

guestdes emergiram no momento de planejar esta oficina.

Entdo, busquei entender o que seria necessario para realizar a oficina
gue me propus a ministrar. Entendi que precisaria separar os elementos
basicos que constituem as oficinas do grupo Ta Na Rua e que formam a sua

linguagem. E no meu entendimento, fiz o seguinte esquema:

e Madsica — fiz uma selecdo musical separadas por temas:
1. mdsicas para soltar o corpo;
2. musicas para criar coletivos;
3. musicas para elaboracao de cenas;
e Verifiquei o equipamento de som da sala em que ocorreria a
oficina;
e Figurinos e aderecos — fui até o acervo de figurinos e aderecos

da ESTC e solicitei material cénico para utilizar.

Com o planejamento feito, a oficina estava pronta para ocorrer. E foi
no dia 21 de marco de 2014 que pude pbr em pratica 0 meu saber sobre, 0
gue seria supostamente, a pedagogia teatral do grupo T4 Na Rua. A oficina
gue ministrei era aberta, mas tinha como publico alvo os alunos dos

mestrados e licenciatura da Escola Superior de Teatro e Cinema.

Esta oficina iniciou-se com alguns dos meus colegas de turma, além de
uma aluna da licenciatura e outra jovem que nao fazia parte do quadro de
alunos da escola. No principio, eu me dividia entre a mesa de som e 0
espaco para a livre improvisacdo. Era tudo muito complicado, pois era dificil
estar em dois lugares quase gque simultaneamente. Até que recebi a ajuda de
um colega, Rafael Morais, que ja havia assistido as oficinas do Ta Na Rua no
Rio de Janeiro e pode me dar assisténcia na mesa de som. O trabalho
desenvolvido por este grupo sempre foi voltado para o coletivo e eu nao

poderia me furtar a isto.



Desta forma, fiquei livre para atuar mais na arena de jogo. Pude
observar de dentro como poderia contribuir para o desenvolvimento da
oficina. O colega que me ajudara com o som trouxe também sua turma de
teatro sénior para somar aos outros participantes. Neste momento, o trabalho
comecou a ganhar forma, havia um grupo que ndo era formado por
estudantes académicos de teatro misturado aos alunos da escola. Eles néo
tinham psicologias cénicas na cabeca e se permitiam o livre jogo, sem

amarras psicossociais.

Ao ler 0 que estava acontecendo percebi que a oficina tinha uma outra
atmosfera. A cultura daquelas pessoas eram outra, diferente da minha, e o
gue servia para o Rio de Janeiro, ndo servia de imediato para Lisboa. Vi
entdo que precisava me comunicar com aquelas pessoas, com aquela
realidade, sendo a linguagem que estava propondo nao conseguiria alcancar
a sua plenitude neste outro contexto. Percebi que precisava reorganizar o
repertério musical. E para isto contei, mais uma vez, com a ajuda de uma
colega, Daniela Mascarenhas, que assistia e que me forneceu as
informacgdes que eu necessitava para chegar até o universo das musicas

populares portuguesas, do folclore desta cultura.

Assim que troquei o repertorio, tudo encaixou, 0s participantes
comunicavam-se com aguelas muasicas, conheciam aquelas narrativas. Nao
precisei explicar nada, da mesma forma como ocorre na Casa do Ta Na Rua,
0s participantes estavam jogando, brincando com a possibilidade de se fazer
teatro.

Pois a ideia que norteia o trabalho do grupo Ta Na Rua afasta a

concepgao que

<<s0 poucos sdo artistas e os outros sao espectadores; de uma divisdo do
mundo entre passivos e ativos. [Para o grupo,] [tjodos s&o sujeitos ativos;
todos tém participacdo e interferem na Historia. [Tira] a idéia de privatizacéo,
[transforma] [as] representagBes numa festa publica; e [tira] também a idéia
gue somente pessoas altamente especializadas podem fazer aquele trabalho.

[A] idéia é que todas as pessoas, toda a cidade pode participar; ndo é



nenhuma especializacdo (...). Ndo ha nenhuma exigéncia de experiéncia
teatral. (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 225)

Imbuidos por esta premissa que nao foi verbalizada, mas foi sentida,
ocorreu a oficina. No final sentamos para conversar e perceber o que havia
acontecido ali, assim como praticado nas oficinas ministradas por Haddad,
este foi 0 momento da avaliagéo. Foi quando pude explanar como funcionava
esta linguagem e discorrer sobre a prética teatral realizada naquele contexto.
Os participantes puderem também verbalizar o que haviam percebido sobre o
trabalho e expressaram suas opinides acerca da proposta. Momento este,

marcado por uma intensa e rica discussao sobre o fazer teatral.

Nos dias que se sucederam apoés a realizacdo desta oficina, todas as
guestdes que foram levantas por mim para planeja-la se somaram a outras: a
pratica de jogo e criacdo teatral do grupo T4 Na Rua se constitui por si sé em
um método de ensino? Essa pratica pode ser reaplicavel em diferentes
realidades culturais (contextos)? Método e pedagogia prescindem um do

outro?

Estas foram as questbes que me motivaram a investigar o trabalho
realizado por este grupo. E sdo o mote para esta pesquisa académica, uma
vez que no planejamento e na aplicacdo desta oficina verifiguei uma

possibilidade de trabalhar algumas bases teatrais do grupo em estudo.

Porém, estas questdes trazem consigo outras tantas. Como o Amir
Haddad define a sua pedagogia teatral? Como o seu trabalho foi
desenvolvido? Que ator pretende formar? Que teatro pretende realizar? Qual

€ a relacdo com o publico e de que forma quer atingir o publico?

Parto para o tema do método de formacao de ator dentro da linguagem
teatral desenvolvida por Haddad. No decorrer deste caminho encontro
autores que ja levantaram esta questdo, enriquecendo assim a minha
discussdo, mas encontro em alguns outros pensadores de teatro a

resisténcia de “cristalizar” a formagao de atores em métodos teatrais.

Procurei dar conta deste embate com o apoio de pesquisa bibliogréfica;

pesquisa junto ao acervo pessoal de Amir Haddad e do grupo Ta Na Rua;



conto com o suporte de entrevistas realizadas com as diferentes
geracOes/formacdes do grupo e seu fundador; textos académicos sobre o
tema; além da minha vivéncia dentro deste grupo, utilizando o recorte de
cinco anos (2005/2010) do periodo que participei como atriz e monitora de
oficinas, quando desde o inicio me instiguei a recolher material de audio das
oficinas e ensaios, 0 que enriqueceu meus elementos para desenvolver este

estudo.

Na primeira parte haverd um breve relato sobre quem é Amir Haddad e
como o seu trabalho artistico se desenvolveu migrando do palco italiano para
apresentacao ao ar livre, priorizando sobretudo expor o trabalho a plateias
ndo burguesas. Sera apresentado o grupo Ta Na Rua, contextualizando-o
artistico-historicamente, e o ambiente histérico-social da época em que foi
gerado e que amadureceu. Discorrerei sobre seu percurso, referéncias,

abordarei a sua linguagem, o trabalho nas ruas e pracas publicas.

Na segunda parte abordo mais incisivamente a linguagem desenvolvida
dentro do grupo Ta Na Rua, o desenvolvimento das oficinas teatrais do grupo
e seus mecanismos praticos. A dinAmica pedagdgica criada e 0 seu suporte

didatico. Através de uma descricdo mais detalhada sobre este tema.

Na terceira parte dedico ao estudo sobre o que €& método, suas
guestdes e seus possiveis desdobramentos pratico-tedricos. Abordo, ainda,
os temas do que é caos e 0 que se entende por ndo-método. Na busca de
criar um elo com a dinadmica pedagogica da linguagem do grupo Ta Na Rua,
passo desde o que € entendido como método e o que o constitui até as
relutancias de alguns pensadores teatrais sobre este tema. Traco, também,

um paralelo com outros estudiosos da linguagem teatral do grupo Ta Na Rua.

Na conclusdo, busco o dialogo entre pesquisadores do trabalho do
grupo Ta Na Rua e seu mentor Amir Haddad sobre a elaboracdo de um

meétodo pratico de ensino da linguagem deste grupo.



1. Apresentacoes
1.1 Amir Haddad e sua histéria com o teatro
1.1.1. Quem é?

Amir Haddad (Guaxupé, 2 de julho de 1932) é ator, diretor e teatrélogo
brasileiro. Suas inquietacdes artisticas estavam presentes desde a juventude.
Jovem do interior de Minas Gerais, seguiu para cidade grande, Sao Paulo,
em 1954, para cursar a Faculdade de Direito do Largo de S&o Francisco.

Imponente pela sua historia, a Faculdade de Direito do Largo de Sé&o
Francisco é a mais antiga do pais, data de 1827, e foi criada poucos anos
apoés a proclamacédo da Independéncia do Brasil?. Por ela, passaram figuras
gue fizeram nome na vida politica e cultural do pais®, gestando também
inUmeros periddicos, pecas teatrais, obras literarias e poéticas; sendo um
marco na vida intelectual da nacdo brasileira (http://www.direito.usp.br/,
consultado em 17/10/2015).

Este seria 0o espaco onde, primeiro, Haddad encontraria seus pares,

tendo como colegas de turma José Celso Martinez Corréa* e Renato Borghi®.

2<<Era pilar fundamental do Império, pois se destinava a formar governantes e
administradores publicos capazes de estruturar e conduzir o pais recém-emancipado. (...) Da
Faculdade de Direito, de seus estudantes ou de seus egressos, partiram 0s principais
movimentos politicos da Histéria do Brasil, desde o Abolicionismo (...) e do Movimento
Republicano (...) até a campanha das Diretas Ja. (...) Ao longo do tempo, dela emergiram
nove Presidentes da Republica, varios governadores, prefeitos e outras incontaveis figuras
de proa (...). Desde o inicio, a Academia de Direito instalou-se no Largo de S&o Francisco,
no velho convento, que datava do século XVI e cujas respectivas igrejas ainda existem.

(...) A Faculdade de Direito, além disso, foi a primeira instituicdo a integrar a Universidade de
S&o Paulo no momento de sua criagdo, em 1934>>. (http://www.direito.usp.br/, consultado
em 17/10/2015) .

3Alguns deles foram: Alvares de Azevedo, Castro Alves, Fagundes Varella — estes poetas
romanticos tém hoje os nomes gravados em placas de marmore que ha mais de um século
encimam o portal de entrada da Faculdade.

4<<Dramaturgo, ator e diretor teatral, uma das figuras mais polémicas do teatro brasileiro
contemporéneo.

(...) Enfrentando problemas com a censura, foi preso em 1974 e exilou-se em Portugal (...).
Realizou o filme Vinte e cinco, sobre a independéncia de Mogambique.

Voltou ao Brasil em 1978 (...). Mantendo-se na vanguarda do teatro brasileiro, iniciou
movimento para manter aberto o Teatro Oficina, tombado em 1982 e reinaugurado em 1993
com a peca Ham-Let>>

(http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/jose _celso_martinez_correa, consultado
em 17/10/2015)



Em 1957, Haddad interrompe o0s seus estudos académicos e €
convidado a dirigir Candida, de Bernard Shaw, pelos colegas j& citados.
Participa da criacdo do grupo teatral Teatro Oficina® pelo qual assina a
direcdo das montagens de A Ponte, de Carlos Queiroz Telles e Vento Forte
para Papagaio Subir, de José Celso Martinez Corréa, ambas em 1958. Em
1959, recebe o seu primeiro prémio de melhor dire¢do por A Incubadeira, de
José Celso Martinez Corréa. Sua atuacado junto ao Teatro Oficina finda em
1961.

1.1.2. Referéncias

Instigado a conhecer melhor o seu pais, Haddad parte para Belém, no
Para, no ano de 1961. L4, depara-se com a rigueza da cultura popular, as

grandes festividades religiosas — Cirio de Nazaré, procissdes, cortejos. Logo,

SRenato de Castro Borghi (Rio de Janeiro -1937) é ator e autor. Tido como um dos principais
integrantes do Teatro Oficina. Vive desde a sua juventude na cidade de S&o Paulo.
Participou da montagem de A Incubadeira, texto de José Celso Martinez Corréa e direcdo de
Amir Haddad. Segue no grupo e torna-se um dos sdcios em 1961, onde desempenha ativo
papel na conducdo dos rumos artisticos do empreendimento. Participa das seguintes
montagens: A Engrenagem, de Jean-Paul Sartre, direcdo de José Celso e Augusto
Boal, Todo Anjo E Terrivel, de Ketti Frings, direcdo de Zé Celso e <<Quatro Num Quarto, de
Valentin Kataev, direcdo de Maurice Vaneau, ambos producdes do Oficina, em 1962. Seu
primeiro grande sucesso surge no ano seguinte, como o Piotr, de Pequenos Burgueses, de
Méximo Gorki, mais uma encena¢do de José Celso cheia de méritos, que lhe vale o
Moliere.>> Segue até 1972 junto ao Teatro Oficina realizando producdes de grande sucesso,
mas por discordancias cénicas rompe com 0 grupo.
(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoal09281/renato-borghi, consultado em
21/10/2015).

6Teatro Oficina € um dos principais grupos de teatro do Brasil, com 57 anos de existéncia,
ainda conta com a presenca atuante de um os seus fundadores, José Celso Martinez. A
partir de 1961, o grupo se profissionaliza e tém seus <<“anos dourados” até o fim da década
de 60 quando foram encenadas obras que revolucionaram a moderna dramaturgia brasileira
como “Pequenos Burgueses” de Gorki e “O Rei da Vela” de Oswald de Andrade, o exilio
durante os anos de chumbo da ditadura militar, entre 1974 e 1979 trabalhando em Portugal,
Mocambique, Francga e Inglaterra produzindo obras cinematogréaficas como o “25” que narra
a libertagdo de pais africano e “O Parto” sobre a Revolugdgo dos Cravos.
A partir da abertura lenta e gradual brasileira o grupo voltou a se reunir em S&o Paulo e
durante dez anos trabalhou para levantar o novo teatro, (...) reaberto em 1993 inaugurando
nova fase em que obras classicas da dramaturgia mundial como “Hamlet” de Shakespeare e
“Bacantes” de Euripides foram realizadas a moda de Operas de Carnaval
Eletrocandomblaicas, modernos musicais brasileiros com elenco coral numeroso e banda ao
vivo conquistando um plblico jovem em Sdo Paulo e pelo Brasil.>>
(http://www.teatroficina.com.br/uzyna_uzona, consultado em 21/10/2015). Mais da histéria do
grupo pode ser consultado em sua pagina virtual.



€ convidado a realizar uma série de trabalhos para a Escola de Teatro de
Belém. Porém, em 1965, o Teatro Universitario Carioca o convida para dirigir
O Coronel de Macambira, de Joaquim Cardozo. Encantado com o Rio de

Janeiro, Amir decide fixar residéncia na cidade.

J& imbuido pela cultura popular, € no Rio de Janeiro que Haddad vira a

desenvolver sua linguagem teatral atoral.

Ana Carneiro (2008, p.2) define a linguagem atoral do grupo T4 Na Rua
através da sua caracteristica de <<"jogo aberto” do ator, pela “ludica
comicidade” e por sua extrema capacidade de “adequar” formas de atuacéo

aos mais diversos espacos>>.

O primeiro contato que Haddad tem com o0s ritos carnavalescos
cariocas se da num ensaio de escola de samba. L4, ele conhece uma nova

forma de ensaiar,

<<Minha cabec¢a rodou, rodou e isso ficou eternamente em mim — até eu
entender as coisas, (...), até eu romper com essa idéia, desmontar os
contetdos afetivos de dentro da gente, descobrir uma outra possibilidade, um
afeto, um resgate de uma forma mais violenta, mais forte de expresséo, de
liberdade, esse resgate do popular dentro de cada um de nds, esses
contetidos amassados por uma ideologia que nunca vem a tona, que faz com
gue eu seja um ser humano s6 com um lado aparente. (...) Todas essas
guestdes sobre o teatro, sobre o ator ficaram na minha cabeca — e essa coisa
do ensaio batendo, batendo...>>(HADDAD apud TELLES; PEREIRA,;
LIGIERO, 2009, p. 208)

Entdo, em 1968, Amir Haddad monta A Construcdo’, de Altimar
Pimentel, numa das salas do Museu de Arte Moderna (MAM), no Rio de
Janeiro. A Comunidade, grupo que encena o espetaculo de Pimentel, se auto
subsidiava, tendo autonomia para trabalhar fora dos padrées empresarias de

cultura.

<<E interessante falar nisso s6 porque é um start, um ponto de partida muito

importante. Ai a gente comegou a trabalhar realmente os coletivos; era uma

“Amir Haddad ganha seu primeiro Prémio Moliére de melhor direcéo.
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alternativa para mim, eu trabalhava muito na UNIRIO, na Praia do Flamengo.
Foi nessa época que o Zeca® e eu nos conhecemos. Eu dirigia espetaculos
profissionais. Nessa época, fiz um espetaculo com o Sérgio Britto, Fernanda
Montenegro e italo Rossi. Fazia ao mesmo tempo o mais tradicional e o menos
tradicional; e a Comunidade era uma alternativa poderosa porque eu me sentia
muito limitado fazendo os espetaculos que eu tinha que fazer para uma
empresa profissional. Eles eram uma necessidade, e eu fazia da melhor
maneira possivel, gostava de fazer, mas havia limites que eu ndo conseguia
ultrapassar. E essa insatisfacdo me incomodava muito. Minha satisfacdo s6
se recompunha quando eu estava trabalhando com um coletivo como a
Comunidade: atores e diretores, professores, todos trabalhando em um nivel
de horizontalidade muito grande e, principalmente, num espaco aberto; a
gente trabalhava em salas abertas que a gente organizava como quisesse —
ndo se buscava a cena italiana.>> (HADDAD apud TELLES; PEREIRA,;
LIGIERO, 2009, pp.188-189)

A Construcéao foi pontapé para o trabalho de desconstrucao teatral que
viria a ser a marca de trabalho de Amir Haddad. Ao desmontar o texto, a
estrutura teatral, Amir desmonta a idéia do teatro tradicional, desmonta o
ator. O ator € livre para opinar na cena, se locomover. O ator passa a ser um
ser pensante, tdo responsavel pela encenacao quanto o diretor. Essa era a

liberdade que, desde entdo, Amir propde aos seus atores.

<<O critico Yan Michalski destacou, na época, que apesar da
ingenuidade do texto o espetaculo criava uma linguagem inovadora
articulando “um comentario cénico ousado e desenfreada sobre as
crengas miticas do povo nordestino”, apontando o grupo como “um dos
mais importantes conjuntos de inovacdo cénica em atividade no rio.”
Luiza Barreto Leite chamou a linguagem desenvolvida no espetaculo de
“cinematografica”> (apud LIGIERO, 2015).

A inquietacdo do diretor buscava um espetaculo vivo, para tanto era

necessario, atores igualmente vivos. Mas com a proclamacdo do Ato

8Refere-se a Zeca Ligiéro.
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Institucional n° 5° pelo entdo presidente militar Costa e Silva, o trabalho com
o grupo A Comunidade torna-se muito dificil até chegar ao fim desta proposta

cénica.

Paralelamente as experimentacdes/descobertas teatrais de Haddad no
Rio de Janeiro, em outras partes do mundo o fazer teatral também era
repensado. O famoso maio de 1968, na Franca, atingiu profundamente
também a pratica teatral. O Théatre Nacional de I'Odéon foi tomado e
ocupado pelos estudantes <<fazendo dele o simbolo da cultura burguesa>>
(RYNGAERT, 1998, p.46). No decorrer daquele ano alguns encenadores
procuravam romper com o estabelecido: Richard Schechner cria o
Environmental Theatre (Teatro Ambientalista) que buscava uma participagéo
mais ativa do publico ao eliminar os espacos especificos de cada um; Peter
Brook publicava o livro, O Espaco Vazio, questionando a possibilidade de
novos meétodos de preparacdo do ator e a relacdo com 0 espaco Cénico;
Jerzy Grotowsky apresentava Akropolis, Living Theatre encenou no Festival
de Avignon, Paradise Now, o Odin Teater mostrou Ferai, todos tinham como
caracteristica uma forma de fazer teatro manifesto. A necessidade de se
comunicar mais diretamente com o0 espectador ultrapassava a linguagem
verbal, buscavam como nos relembra Ryngaert (p.47,1998) um certo
<<“ponto artaudiano”>> que nem sempre tinha no texto a base das

encenacdes, mas sim na estrutura cénica.

9<<Para legitimar o Golpe Militar desferido em marco de 1964, os generais que
permaneceram na presidéncia durante o periodo entre 1964 e 1969 se valeram de decretos
para garantir direitos politicos invélidos pela Constituicdo vigente, conhecidos como Atos
Institucionais (Al's).

Os Al's eram validados sem consulta popular ou legislativa, servindo como mecanismos para
ampliacdo da censura e fortalecimento da autoridade dos militares. Desta forma, o equilibrio
dos poderes Judiciario e Legislativo se estreitava com a centralizacdo do Poder Executivo,
gue ficava nas méos da presidéncia. (...)

De todos os atos, o mais conhecido seria o Al-5, decretado em 13 de dezembro de 1968
pelo governo Arthur Costa e Silva, que impedia o direito dos presos politicos a recorrerem ao
habeas corpus e exigia controle mais efetivo aos 6rgdos de imprensa e entretenimento,
estabelecendo a censura prévia aos jornais, revistas, letras de musica, pecas de teatro e
falas de cinema. Com o Al-5, a repressao se tornaria mais sangrenta e punitiva aqueles que
manifestassem oposi¢cdo ao Regime Militar, suscitando nos anos mais violentos do periodo,
conhecido como ‘anos de chumbo’>> (http://www.historiabrasileira.com/ditadura-
militar/atos-institucionais/ consultado em 09/03/2015) (grifos do autor).
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Entre os anos de 1970 e 1971, esteve no Brasil o grupo americano
Living Theatre. A trupe foi convidada por Zé Celso Martinez e Renato Borghi,
que viam nos “forasteiros” a ajuda necessaria para o enfrentar a severidade
do regime militar que o pais se encontrava. Antes da partida para o Brasil, 0s
integrantes do Living Theatre estudaram a forma tropical de falar portugués
na América, assistiram a filmes do chamado Cinema Novo e leram alguns
livros, dentre eles Casa Grande & Senzala, de Gilberto Freyre, que o0s

contextualizava sobre a situacao do povo brasileiro.

<<[A] viagem configura-se como uma missao revoluciondria dotada de uma
especifica estratégia ndo violenta: uma campanha de guerrilha teatral que
visava “saturar” o dispositivo sadomasoquista, isto €, torna-lo perceptivel nas
principais instituices de poder. Era preciso fazer com que o povo, anestesiado
pelo fantasma da cordialidade, se reconhecesse no papel do escravo e
sentisse, conscientemente, a dominagdo — 0 prazer masoquista de ser
dominado e o prazer cruel de dominar e infligir dor — para compreendé-la. Ao
modo de Artaud, a experiéncia da crueldade seria portal do conhecimento e da
transformacéo, pois, a0 modo de Brecht, somente assumindo outro ponto de
vista é que a classe dominada aprenderia a ndo mais imitar a classe
dominante. Permitindo essa troca de papéis, o teatro seria a arma, o “cavalo
de madeira” que irrompe na cidade. “Acontece na realidade”, anuncia Beck a
nova pega, que intitula de A Grande Beleza. “Precisamos ocupar uma area em
algum lugar. Um enclave anarquico de milhares de pessoas. Temos que fazer
de modo que todos os soldados desertem, todas as portas se abram, todas as
pessoas possam comer e toda a matanca termine. Este € o roteiro do Unico
espetaculo que me interessa” (BECK, 1975, p. 237)>> (VANNUCCI, 2015,
pp212-213).

O Living Theatre necessitava se sentir parte do contexto brasileiro, pois
era desta forma que poderiam interceder com a sua arte na melhoria do
contexto politico/social. Logo a rua foi o lugar que melhor se encaixava com a
proposta da trupe, que além de ficar <<mais livre>> da perseguicdo da
censura do periodo, tinha a possibilidade de um didlogo mais aberto com o

povo e nao apenas com um extrato de uma classe social.

Com suas performances que teatralizavam a miséria da vida brasileira,

0 publico reconhecia de imediato suas préprias vidas e a proposta do Living
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Theatre ia sendo alcancada. Como relata Zeca Ligiéro sobre suas

lembrancas da passagem da trupe de Malina e Beck,

<<[elm minha retrospectiva do Living Theater no Brasil eu considero a
performance da Favela uma experiéncia interessante do teatro de guerrilha
envolvendo elementos sintéticos e mensagens determinadas. Era uma
performance ambientalista que incluia a participacdo do publico em diferentes
niveis - como observador, como performer e como material novato para 0s
eventos. Devido a maneira que o grupo agia dentro de uma comunidade e
aprendia sobre seus problemas especificos, ele criava uma peca dirigida
aqueles problemas e, finalmente, representava-a para a comunidade; é dificil
imaginar qualquer destas performances sendo transplantadas para um outro
ambiente. Assim, estas performances devem ser vistas como eventos
circulares com inicio e fim em si mesmas.>> (LIGIERO apud
http://www.dopropriobolso.com.br/paginas_com.br/paginas_bolso/txt225.htm,
consultado em 21/10/2015).

Porém a temporada do Living Theatre no Brasil ganhou repercussao
nacional e internacional, ndo pelo seu trabalho artistico realizado nas
comunidades pobres de Sao Paulo e Minas Gerais, mas pela impossibilidade
de continuarem a exercerem o seu oficio, ap6s uma denuncia anénima ao
DOPS', Os integrantes da trupe foram presos sob a justificativa de
desenvolverem atividades subversivas e porte de drogas ilegais. Entretanto,
o trabalho artistico e estético realizado pelo Living Theatre no pais contribuiu
para o desenvolvimento de outras propostas cénicas que questionavam o0
papel do teatro, a interacdo com o publico, o exercicio teatral de rua, o

rompimento com a estrutura classica teatral que era ensinada nas escolas.

Com o aumento da repressdo militar, a perseguicdo aos artistas
continua feroz, e no final de 1974, Amir Haddad é impedido de continuar as
suas aulas dentro da Escola de Teatro da FEFIERJ', uma vez que a ala

mais conservadora da escola se torna condescendente com a politica de

10Departamento de Ordem e Politica Social criado pelo governo brasileiro e utlizada no
periodo do Estado Novo e posteriormente durante a Ditatura Militar para controlar
movimentos politicos e sociais contrarios ao regime vigente.

lFederacéo das Escolas Federais Isoladas do Estado Do Rio de Janeiro, atual Universidade
Federal do Estado do Rio de Janeiro — UNIRIO.
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entdo, servindo-se ao seu favor para retirar do quadro professores que nao

compactuavam com o regime ditatorial.

Impossibilitado de trabalhar, Amir decide passar um periodo fora do
pais'?. Ao retornar, junta-se a um grupo de ex-alunos do Conservatério de
Teatro e ex-integrantes da Comunidade e monta o espetaculo SOMMA ou Os
melhores anos de nossas vidas, onde buscava resolver questdes
relacionadas ao trabalho artistico coletivo. SOMMA era um mix de
fragmentos de textos j& trabalhados por Amir que possuia uma linguagem de
estrutura totalmente aberta, 0 que era apresentado em um dia, poderia nao
aparecer no outro dia. Os atores e o publico se misturavam no palco do
Teatro Jodo Caetanol!3, uma vez que a platéia do teatro era inutilizada para
aquela encenacdo. Tudo estava exposto dentro da caixa cénica, 0s textos
proibidos pela censura eram colados pelos espacos e tanto o publico como
0s atores poderiam Ié-los ou ndo, assim como vestirem os figurinos que eram

disponiveis a todos.

<<A verdade é que Amir tinha rompido com as convengdes do teatro ortodoxo
e estava explodindo a cena. Inquieto, procurava constantemente a construgédo
e a desconstrucdo da cena. Parecia ndo acreditar em um teatro feito dentro do

teatro, mas ainda n&o havia descoberto a rua.>> (LIGIERO, 2015, p.17)

SOMMA foi um processo de cinco meses de ensaio e teve uma vida

breve, apenas quinze apresentacfes antes da proibicdo da censura.

2Primeiro Haddad vai para Paris/[FR e depois viaja por outros paises da Europa e do
continente africano.

Blnaugurado em 1813, o Teatro Jodo Caetano é o mais tradicional e antigo teatro da cidade
do Rio de Janeiro. Seu primeiro nome foi Real Theatro de Sdo Jodo, em homenagem ao Rei
D. Jo&o VI. Depois, recebeu outros nomes, como Imperial Theatro S&o Pedro de Alcantara
(em 1826 e em 1839) e Theatro Constitucional Fluminense, em 1831. S6 em 1923 passou a
ser conhecido pelo nome atual.

O Teatro Jodo Caetano foi cenario de importantes acontecimentos histdricos do pais. Foi la
gue assinaram a primeira constituicao brasileira. E conhecido, também, pela diversidade dos
espetaculos encenados em seu palco.
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1.2. Grupo T4 Na Rua
1.2.1. Formacéo

O ano era 1980, um grupo de jovens se relne com um querer em
comum, praticar um oficio, o oficio de ser ator. Tudo ja havia sido iniciado
anos antes com a formacdo de dois grupos de trabalhos, distintos em sua

pratica, mas semelhantes em seu discurso.

O Grupo de Niteréi!4, coletivos de atores que convidaram Amir Haddad
para ser seu coordenador e buscavam uma linguagem teatral diferente
daquela que consideravam “oficial”. Desejavam quebrar com a heranca
teatral do realismo burgués do século XIX, romper com a quarta parede.
Queriam uma outra arquitetura teatral, diferente do palco italiano, envolto
com seus dogmas e pressupostos. E para tanto, foram levados a
aprofundarem-se em estudos de outras areas de conhecimentos, dentre eles
0s sociologicos e psicoldgicos. E Stanislavski e Reich comecaram a fazer
parte dos encontros deste grupo. Mas o viés politico-social era 0 mote para o
desenvolvimento artistico, visto que o pais estava mergulhado em um

sistema militar ditatorial.

O outro coletivo de trabalho era oriundo de uma oficina teatral que
Haddad ministrou no recém-inaugurado Teatro dos Quatro®, na Zona Sul do
Rio de Janeiro. Os jovens atores de classe média que viviam a repressao
ditatorial estavam sedentos por ruptura do status quo. Junto com as idéias
inovadoras de Amir Haddad adaptaram um texto de cordel'® e apresentam
fora do palco do teatro, causando grande alvoro¢o nas galerias do Shopping

Center da Gavea onde o texto acabou por ser apresentado.

1A formagdo do Grupo de Niteréi tem sua raiz nos atores remanescentes do espetaculo
SOMMA ou Os melhores anos de nossas vidas.

15Espacgo freqlientado pela classe média e alta carioca. O teatro pertence a um complexo de
guatro teatros dentro de um dos Shoppings Centers mais elitista da cidade.

16 iteratura de Cordel é uma forma muito popular de literatura no nordeste brasileiro, onde o

texto ritmado é escrito em prosa. O texto em questdo era A Revolta de Sao Jorge contra os
invasores da Lua, de Erotildes Miranda dos Santos.
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Ao final do curso, alguns participantes sugeriram continuar os trabalhos
sob orientagcdo de Haddad e assim surge o Téve Na Rua. Este grupo teve
como fundamento da sua pesquisa teatral a prética de espetaculos em

espacos abertos e populares (pracas, ruas, favelas, conjuntos habitacionais).

<<Porque nenhum de nos era popular! Alguns de nds viviamos nos endere¢os
mais sofisticados da cidade do Rio de Janeiro; frequentavam faculdades...
Eramos de classe média, brancos, universitarios! Todo o processo que
deslancharamos tinha, porém muito a ver com um sentido nosso de rebelido
contra o estabelecido — sentimento que se fortalecia diante da realidade
politica que entdo vivencidvamos, em um pais submetido a um governo
ditatorial>> (HADDAD, 1999, pp. 2 -3)

Em marco daquele ano, os dois grupos se rednem para participar da
Semana do Teatro Alternativo, realizado pelo Teatro Cacilda Becker. E como
ndo poderia ser diferente, eles se unem e formam o grupo Ta4 Na Rua, uma

vez que o desejo de ambos era continuar a explorar os espacos abertos.

<<As possibilidades de crescimento antevistas nas apresentag¢des do “novo
grupo” ressaltam a necessidade de consolidar o novo coletivo. Ha diferengas
basicas na formacdo dos dois grupos: o Niter6i tem um trabalho de anos,
muito profundo, que torna visivel uma abordagem mais madura, mais tranquila
e uma postura mais coletiva, que se beneficia no contato com os aspectos
prazerosos e alegres trazidos pelo TA NA RUA. Esse, por sua vez, tem muita
vivacidade, espontaneidade [...], mas necessita aprofundar seu
guestionamento sobre ator, grupo, linguagem. Dar unidade a esse novo corpo
de trabalho torna-se essencial.>> (CARNEIRO, 1998, p. 43) (grifos do autor)

1.2.2. Referéncias

A narrativa do surgimento do grupo Ta Na Rua serve para nos
localizar no espacgo-tempo em que este coletivo estava inserido. As
discussbes acerca do teatro eram vividas para este grupo, que buscava sair

da esterilidade, que a conjuntura politica impunha, e repensar o teatro.

<<Alimentados pela intensa discussé&o vivenciada pelo teatro brasileiro desde

0 inicio da década de 1950, os questionamentos de Amir Haddad sobre o fazer
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teatral tiveram origem nas diversas experiéncias trazidas por sua carreira,
marcada por atuacdes no teatro empresarial, onde foi varias vezes premiado.
Foi, entretanto, em seu trabalho como professor em escolas de teatro e,
sobretudo, na direcdo de grupos teatrais que encontrou o espaco ideal para
aprofundar as questdes que a pratica lhe sugeria e que se centravam
basicamente no trabalho do ator>> (CARNEIRO, 1998, p. 222)

Junto ao grupo, essas inquietacdes afloram e se somam as questdes
sobre a <<dramaturgia, [0] espaco, [0S] modos de producdo>>(CARNEIRO,
1998, p. 222). Mas logo que sairam as ruas, depararam-se com 0 povo, mas
como nos lembra Burke, era o povo antecessor da Idade Média, que ainda
era sinbnimo de <<todo mundo>>(BURKE apud CARNEIRO, 1998, p. 291).

Na rua, 0 publico é passante, as pessoas nhdo pagam o ingresso de
teatro, estdo nos seus movimentos diarios de ir e vir. Se no meio do caminho
existe alguma forma de expressao, sdao agucados pela curiosidade e param
para olhar, mas ndo possuem a obrigagao de ficar, ndo existe na rua este
contrato selado entre publico e artistas. O publico na rua € ativo, participante

e inquieto, ndo é possivel ignora-lo.

A rua torna-se um espaco fértil para o grupo T4 Na Rua desenvolver a
sua linguagem que tem sua base no jogo?’ livre, no ladico, na comicidade.
Trabalhando com essas bases, o grupo tem carta branca para abordar
gualquer assunto, em qualquer espa¢co. Como nos relembra Carneiro (1998,
p.6) ao citar Bakhtin, <<a visdo do cbmico do mundo da ao homem a
possibilidade de, pelo riso, vencer o terror, transformando tudo que o inspira

em espantalhos cémicos, em bobagem alegre>>.

Aliados as ressonancias ancestrais da cultura popular, o trabalho do
grupo ganha forca ao entender que o popular € uma forma de “transgressao”,
<<0 rebelde que existe em todos nos>> (BURKE, 1995, p.13), ndo
pertencente apenas um grupo social. Zumthor (apud CARNEIRO, 1998, p. 9)

nos fala que o <<popular anterior ao século XV, refere-se a tudo que

17<<Na filosofia indiana, o jogo é a base primaria da existéncia>> (SCHECHNER, 2012, p.
93). Acreditamos que ao conjugar com as variagdes de ludus — ladico, ilusdo, desiluséo,
ridiculo, etc. chegamos mais perto do jogo proposto pelo grupo Ta Na Rua.
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depende de um horizonte comum a todos>> e € nesta busca da comunhao
com o publico que o Ta Na Rua foi trabalhar. Com o carater “religioso” do
teatro, religioso no sentido mais profundo de sua raiz semantica, religio,
reliare, religare, buscava ligar, atar, o teatro popular, os atores e seu publico.
Este publico que reconhece a representacdo como brincadeira, jogo, que se
deixa ser provocado e que provoca, assistindo de pé; o seu compromisso &

com a diversao e com o ludico.

<<Durante anos nos estivéramos na luta contra o estabelecido, insatisfeitos,
sem uma proposta para substituir. Durante anos ficAramos mudos; nao
falavamos lingua alguma. Quando desmontamos o estabelecido dentro de
nés, comecaram a aparecer outras possibilidades: surgiu um teatro que
reconheciamos como popular. Como no Carnaval, quando o rei momo esta
reinando e tudo que é estabelecido € abandonado e reina a desordem, ao
sairmos para a rua encontramos o outro lado; viramos o teatro de cabeca para
baixo, como um saltimbanco — o simbolo de nosso grupo, o Ta na Rua.>>
(HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 221)

O trabalho com as raizes culturais brasileiras foi fundamental para o
desenvolvimento da linguagem atoral do grupo, ao religare com as religides
afro-brasileiras'®, o carnaval'®, as manifestacées populares — o bumba-meu-
boi, mamulengo, dentre outras —, heranca dos lagcos positivos <<pertinentes a
cultura européia da época dos descobrimentos e que constituem signos
relevantes da medievalidade ainda presente na regido do Nordeste>> do
Brasil (VASSALLO apud CARNEIRO, 1998, p.144). O Ta Na Rua descobre
gual o teatro que serd possivel e embarca no desenvolvimento do seu
trabalho com a percepcdo de que o teatro é a arte da comunhdo que
estabelece a reintegracdo do homem consigo mesmo; com 0 mundo que
habita. O sentimento de que o ator é pertencente a comunidade, logo a sua

arte nao pode ser desvinculada a atividade politica.

18Nomeadamente o Candomblé e a Umbanda. O grupo T4 Na Rua faz um paralelo com os
seguintes termos cunhados das religides afro: manifestacdo, cambono, gira...

9Carnaval aqui, ndo entendido como o que temos hoje e sim, do antigo carnaval de rua, do
bloco dos sujos, dos brincantes livres.
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1.2.3. Percurso

Ao caminhar em direcdo ao resgate da historia do teatro, do teatro
popular, o T4 Na Rua esbarra na commedia dell’arte, nos festejos
carnavalescos medievais, nos mimos, bufdes e histrides, na comédia classica
e suas intrigas, no grotesco, na corporalidade dos seus atores e

personagens-tipo, no uso de temas do cotidiano.

Textos de cordéis, letras de mdusicas, piadas, tudo vira material de
trabalho para as improvisagbes. Textos classicos, modernos e
contemporaneos, também serviram de inspiracdo para este grupo, como A
Vida de Galileu, de Bertolt Brecht e A Tragédia do Rei Ricardo IlI, de William
Shakespeare. O treino dos atores passa, entdo, a se transformar em
espetaculo, como narra Haddad: <<[o] nosso ator, no primeiro dia de
treinamento, ja entra num espetaculo.>> (HADDAD apud LIGIERO; et al.,
2009, p. 204). Ao tornar-se ensaios abertos, as oficinas de preparacao de
seus atores ganham a conotacdo de oficinas-espetaculos e fazer parte da
idéia de constante movimento que O grupo pesquisa em sua pratica de

trabalho.

O Ta Na Rua passa por esses caminhos para chegar ao
desenvolvimento do seu teatro, da sua linguagem atoral, que mescla desde a
primeira manifestacéo artistica que se tem relatos na histéria da humanidade
até a possibilidade de manifestacéo artistica que esta por vir; renegando a
histéria recente dos trezentos anos da ascensdo da burguesia protestante
gue distanciou o fazer teatral de seu publico. O grupo <<trabalha no presente

para um outro futuro>> como gosta de nos relembrar Haddad (1999).

Porém, o grupo buscava seu préprio caminho. As referéncias utilizadas
serviram para a descoberta de um discurso teatral préprio, que convergiram
numa linguagem mais livre e despojada, caracteristica esta, que possibilitava
uma outra relacdo com o publico. Logo, 0s seus embates éticos, estéticos e

pedagdgicos comecaram a fervilhar.
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Entdo, na década de 1990 o grupo comeca a trabalhar com grandes
coletivos, um misto de atores e ndo-atores?°, o que foi chamado por Haddad
de <<[ljiturgias [c]arnavalizadas — liturgia, derivada de Iéiton (povo ou publico)
e érgon (acdo, obra), termos gregos que juntos deram origem a leitouguia
(liturgia): uma obra publica, uma acdo em favor do povo>> (BECKHAUSER
apud MOREIRA, 2007, p.38), que segundo o mesmo é uma obra publica
realizada por particulares, logo o seu teatro € realizado sob esta éptica, <<o
teatro é uma liturgia. E uma arte publica feita por particulares. (...) E um
exercicio de cidadania. Convivéncia urbana>> (HADDAD apud
https://www.youtube.com/watch?v=1Vk-3KSU46Y, consultado em

17/10/2015)

Este desdobramento do trabalho tinha o carater de grandes celebracfes

coletivas,

<<de conteudo geralmente ligado a festas de cunho religioso ou datas civicas,
encenadas conforme a organizacdo das manifestacbes populares,
principalmente dancas draméticas (maracatu, folia de reis, desfiles
carnavalescos) e procissdes catélicas (Cirio de Nazaré, Nossa Senhora dos

Navegantes, Procissdo do Senhor Morto)>>. (ibidem, p.38)

Essas préticas foram realizadas por diversas regiées do Brasil e seus
desdobramentos contribuiram para reflexdo da importancia de incorporar as
manifestacBes da cultura popular brasileira nas suas pesquisas teatrais. Para
Haddad (apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 223) <<o mundo inteiro esta no
espetaculo, ndo s6 um pedaco do mundo e neste sentido consegue identificar
seu trabalho com o teatro de Shakespeare, com o teatro espanhol, com as

procissdes de Sevilha>>.

Outro caminho trilhado foram os ritos religiosos afro-brasileiros que
emprestaram a linguagem teatral do grupo Ta Na Rua algumas de suas
nomenclaturas, tais como gira — ao referirem-se a roda, espaco de
encenacgéo —, cambono — ao que tange o ator que disponibiliza um melhor

figurino para outro ator realizar a cena, ogan — que faz um duo com a palavra

2ON&o-atores sdo entendidos como pessoas que nao tém pretensdes de serem atores, mas
gue se dispdem a participar de eventos artisticos.
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disc-jockey referindo-se ao responsavel pelas masicas dos espetaculos e/ou
oficinas, a nogcdo de manifestacdo/ incorporacdo — o ator ndo incorpora a

personagem, ele manifesta, apresenta a personagem.

Neste sentido o trabalho do Ta Na Rua se aproximava as pesquisas de
Brecht e sua proposta de distanciamento?! para seus atores, uma vez que,
ambos <<apresentava[m] uma realidade, ao invés de representa-la>>
(HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p.220).

O teatro épico que Brecht queria encontrava no exercicio narrativo uma
forma de aproximar o espectador da encenagéo, despertando-lhe o interesse
em expressar opinides acerca do que Ihe era apresentado. Os atores atraves
do efeito de distanciamento conseguiam tornar susceptivel de ser
reconhecido, 0 que antes, o espectador estava alheio. Brecht (1957)
argumenta que o teatro como nos era — e na grande maioria das vezes é —
dado apresenta a estrutura da sociedade como algo que nao pode ser
modificado. N&o é possivel esquecer que o teatro, tal qual, como se
apresenta hoje, é filho da ascenséo da burguesia e néo se furta a representar

esta classe que ainda é dominante.

<<Necessitamos de um teatro que ndo nos proporcione somente as
sensacdes, as idéias e os impulsos que sdo permitidos pelos respectivos
contexto historico das relagbes humanas (0 contexto em que as acdes se
realizam), mas sim que empreguem e suscitem pensamentos e sentimentos
gue desempenhem um papel na modificacdo desse contexto>> (BRECHT,
1957, p. 182)

E preciso mostrar a realidade de forma clara e critica, para que quem
assista seja capaz de reconhecé-la e consiga compreender que a mesma €

tangivel a mudanca.

21<<Q distanciamento é “um procedimento que permite descrever o0s processos
representados como processos bizarros” (1972, p.353). “O efeito de distanciamento
transforma a atitude aprovadora de espectador, baseada na identificagdo, numa atitude
critica. [...] Uma imagem distanciada € uma imagem feita de tal modo que se reconheca o
objeto, porém que, ao mesmo tempo, este tenha um jeito estranho” (Pequeno Organon Para
O Teatro, 1963, § 42)

Para BRECHT, o distanciamento [cuja traducdo etimologicamente mais precisa para
portugués sera estranhamento] ndo € apenas um ato estético, mas sim, politico.>> (PAVIS,
2008, p. 106)
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<<Brecht, ao criar uma linguagem sem um método definido, retomou o épico e,
para atingi-lo, necessitava do ator distanciado, critico, com opinido sobre os
acontecimentos. O dramaturgo alemao elaborou um estilo teatral que se
preocupou em estabelecer uma relagcdo de didlogo com seu publico.>>
(GALVAO, 2012, p.32)

E ndo somente, muitos dos termos utilizados nas oficinas -
distanciamento, épico, ideoldgico, narrativo — encontram em Brecht um ponto

de partida que se desenvolve na realidade cultural que o grupo esta inserido.

<<E para essa direcdo de teatro épico que vai a linguagem do T& na Rua,
procurando sempre dramatizacbes e mecanismos que permitam distanciar o
ator da personagem e evitar as perspectivas cénicas realistas>>(GALVAO,
2012, p.32)

1.2.4. Percecao de linguagem

O grupo Ta Na Rua investiu massivamente em uma linguagem que
buscava reencontrar o teatro, re-estabelecer a ligacdo desta arte com o seu
publico, um outro teatro, no qual a <<a¢do é conduzida ao seu acabamento
por corpos em movimento frente a corpos vivos>> (RANCIERE, 2010, p. 10).
Ao romper com a quarta parede existente entre os atores e o publico, o grupo

propde um didlogo mais sincero com o seus interlocutores.

<<Quando a gente saiu [...] do palco e foi para a rua, foi [ao] encontro do
espectador, a gente foi resolver a questdo da verticalidade e da
horizontalidade. [...] a gente desceu porque néo queria ficar daquele tamanho;
a gente queria dar uma medida humana do ator, para o espectador. [...] A
gente queria ter este encontro e, de repente, esse ser humano que esta aqui,
igual a ele também, comecar a representar, olho no olho, sem medo de perder
a concentragdo, com um nivel de horizontalidade muito grande.

... € a verticalidade possivel é a que vai nascer do encontro de nds todos aqui.
Porque isso leva para o alto. Porque estamos aqui numa relacdo verdadeira;

ndao ha truques; ndo ha seducdo. Apenas um ser humano voluntario se
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expondo de corpo e alma diante de outro. E isso eleva; isso cria um centro,
uma elevacédo maior>>(HADDAD apud CARNEIRO, 1998, pp. 141-142)?2,

Estas palavras de Amir Haddad vdo ao encontro com as de Jacques
Ranciére (2010), que nos diz que sera preciso um teatro sem espectadores,
no qual todos aprendam — quem o faz e quem assiste —, e que as imagens
sedutoras que o espectadores véem ndo podem 0s tornar voyeurs passivos.

Todos precisam ser participantes ativos.

A relacdo ator/publico para o T4 Na Rua se desenvolve nesta troca
constante com seu espectador; que € proporcionada, exatamente, pela forma
como os espetaculos sdo apresentados. A utilizacdo do espaco aberto das
ruas e pragas e a escolha da roda como espaco de encenacgao coloca o ator
e 0 publico em contato direto, sem a protecdo da arquitetura teatral, o nivel
de horizontalidade aumenta, mas isto por si s6é ndo garante a sua efetivacao.
Para que seja real esta horizontalidade, a linguagem precisa propiciar aos
atores uma representacdo mais <<des-armada, sem impostacdes>>
(CARNEIRO, 1998, p.141) (grifos da autora), a relacdo € a mais informal e
direta possivel. O publico é convidado a participar, intervir, opinar, propor ou
simplesmente assistir a tudo com um olhar cumplice ou ndo. Para tanto, o
ator precisa estar distanciado, critico, ele precisa acompanhar o0s

acontecimentos com clareza de opini&o.

<<Como toda linguagem, existe em sua relacdo com o outro: pertence a

ambos>>. Essas palavras de Boal®® (2009, p. 65) servem para auxiliar a

22Haddad. In: Festival Teatro D’Outras Terras (1993)

“O Festival Teatro D’Outras Terras, organizado pelo Grupo Oikoveva, realizou-se ao longo
do ano de 1993, em Petropolis (Rio de Janeiro), em diversos moddulos. A participacdo do
grupo TA NA RUA o correu no segundo médulo do festival, realizado de 24 a 27 jun. 1993.
Além da apresentacéo do grupo com o espetaculo FEBEAPA — Sérgio Porto Revisitado, foi
realizada uma oficina, orientada por Amir Haddad. No Encontro — momento de exposicdo de
exposicao, feita por Amir Haddad, sobre o trabalho do grupo — o encaminhamento das
guestdes foi realizado por Mércio Libar, diretor do Grupo Teatro de Anénimo.” (CARNEIRO,
1998, p. 141) (grifos do autor)

28Augusto Boal fundador da Pedagogia do Teatro do Oprimido e contemporaneo de Amir
Haddad. No Rio de Janeiro suas sedes artisticas sdo vizinhas. Ambos lutaram juntos pela
manutencéo do corredor cultural da Lapa/ Rio de Janeiro.
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discussédo sobre o empoderamento?* da linguagem teatral, que neste caso, é

a do grupo Ta Na Rua.

Muito utilizada nas ciéncias sociais, a palavra empoderamento é
utilizada como definicdo do ato de tomar consciéncia, mas uma consciéncia
individual e coletiva do exercicio de uma acédo. Ela designa uma tomada de

atitude, um resgate ao direito de exercitar a cidadania plena.

<<A arte é forma de conhecer, e é conhecimento, subjetivo, sensorial,
nao cientifico. (...) nos remete a nés mesmos>>. (BOAL, 2009, p. 111) Dito
isto, Boal dialoga com o pensamento inserido nas oficinas do grupo Ta Na

Rua.

A linguagem que este coletivo artistico exerce percebe que, para atingir
a qualidade que almejam, precisam, antes de mais nada, ter pessoas que
participem da elaboracédo artistica-pedagdgica-social do trabalho. O fazer
teatral € concebido neste tripé que possibilita 0 ser humano se desenvolver

ndo s6 enquanto artista, mas antes de tudo, enquanto cidadao.

<<O ator, ser humano, tem que se preparar para a tarefa de representar a si
mesmo. Ele ndo representa 0 que sente, mas sente 0 que representa. Por
isso, é preciso que todas as suas potencialidades de ser humano sejam
desenvolvidas. Nao podemos afinar o instrumento ator s6 em suas cordas
vocais, porque ele vibra por inteiro.

Ndo podemos desenvolver s6 o seu fisico, porque suas emocdes ndo se
separam de seu corpo, seu instrumento de expressdo. Suas sensacoes,
emocoOes, percepcgdes, serdo mais profundas, quanto mais ele for visto como
pessoa inteira e viva, cujo crescimento como ator esta definitivamente ligado
ao seu crescimento pessoal.>> (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, pp.
103-104) (grifos do autor)

Entende-se que o ator ao se perceber enquanto ser humano amplia o
seu nivel de entendimento sobre a arte que pratica, logo, amplia suas
habilidades de execuc&o do fazer teatral. O empoderamento do trabalho

coincide com a emancipacdo do seu individuo. O trabalho ndo ocorre em

24A palavra deriva do inglés empowerment.
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cima de formas pré-estabelecidas, ele se da na construcdo de conteudos
gue séo vividos. Esses conteidos ganham expressao e estdo aptos a serem

transformados, mudados.

<<[E] um caminho proprio que 0 grupo tenta seguir, um caminho que passa
por discussdes envolvendo a possibilidade de um trabalho de ator que néo se
[desenvolva] segundo uma tradicdo técnica que pertence a histéria da
interpretacdo (Meiches e Fernandes, 1988, p.112) que utilize “outra maneira
para alcancar seus propdsitos, uma maneira que nao [crie] impasses e
exigéncias superlativas para que se alcance um resultado [...] uma técnica
diferente, que [opere] um despojamento, um relaxamento do ator (Meiches e
Fernandes, 1988, p. 114).>> (CARNEIRO, 1998, p.166) (grifos da autora)

A linguagem passa a ser o principal mecanismo desta pratica teatral. Se
antes, este coletivo sO queria botar em xeque 0S seus conhecimentos

enquanto artistas, a pesquisa teatral os levou além.

O espaco das oficinas teatrais, que mesclam atores e nao-atores,
enrigueceu a discussdo que enquanto seres humanos temos <<capacidade
expressiva, ludica e inteligente>> (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008,
p.130).

Frente a essas questdes 0 empoderamento que a linguagem
proporciona ndo € somente artistico, ele € ideolégico. Fazendo um paralelo

com Bertolt Brecht,

<<[nJum teatro deste tipo, 0 espectador [e o0 ator] tem a possibilidade de se
formar[em] a si préprio[s] da maneira mais simples, pois a forma mais simples

de existéncia é a que a arte nos proporciona.>> (1957, p. 214) (Grifos Nosso0s)

1.2.5. Rua e 0 espaco da acao teatral

<<A rua tem uma funcdo sociol6gica definida. (...) Pelas relacbes que
estabelece, ela dilui as individualidades, permitindo o fortalecimento do
coletivo e transformando o homem em cidaddo comum (...). Com imenso

cadinho social, ela é o espaco onde se amalgamam as experiéncias
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socializadoras de um povo; onde acontecem, mais intensamente, as
transformacfes.>> (CARNEIRO, 1998, p. 24)

Trabalhar nas ruas da cidade do Rio de Janeiro surge quase como uma
brincadeira para este grupo de atores. A ideia era experimentar livremente as
suas capacidades artisticas, criar didlogo com seus espectadores, torna-los
cumplices das suas peripécias.

Quando este grupo teatral resolve ir para a rua, ndo possuia nada
elaborado para apresentar ao publico. Desejam pesquisar o espac¢o da rua e
tinham em seu poder instrumentos musicais que eram puxados pela batida
do tambor, alguns trapos coloridos de roupa e a trouxa de figurinos e
aderecos — elementos que os possibilitaram brincar com o ludico que existe
em cada pessoa.

<<Quando, em 1980, saimos para a rua, ndo tinhamos nenhuma intencao
messianica ou evangélica; ndo fomos salvar ninguém. Fomos nos salvar.
Tampouco pretendiamos levar cultura para o povo. Fomos para a rua dar
continuidade as nossas investigacdes sobre o espaco — e tivemos muitas
informagbes sobre coisas de espaco.>> (HADDAD apud TRINDADE; TURLE,
2008, p. 220)

A gquestao do espaco para este trabalho se mostrou crucial. Como um
grupo de atores poderia se apresentar nas ruas e manter seu publico com
tantas outras informacgfes que os cercavam — transito de carros e pessoas,
vendedores ambulantes, lojas com suas vitrines atraentes e assim vai...? O
principal que deveriam saber era como se colocarem perante o publico que

0S assistiria.

Descobriram na roda, esta forma de organizagdo em circulo, a
delimitacdo do seu espacgo de trabalho. Ao rodarem e dangarem com suas
muasicas, 0 grupo criava a atmosfera necessaria para a encenacao teatral e ja

convocava o publico a participar na formagéo da roda em torno dos atores.
Desta forma,

<<[a] formacao da roda reflete-se no desenvolvimento do espetaculo, donde a

necessidade de esse espaco ser construido da melhor forma possivel. Se ela
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ficar pequena, diminui a area de representacéo, dificulta o trabalho do ator.
Pode acontecer também de o circulo ndo se completar: a roda fica esgarcada,
rompe-se, € a energia se esvai; sem a circulacdo das energias, o espetaculo
tende a ficar frontal, 0 que modifica toda a sua estrutura, fato que obriga os
atores a tentarem reverter esse quadro, procurando refazer a roda>>
(CARNEIRO, 1998, p. 128) (grifos da autora)

A percepcdo da importancia da roda para o trabalho contribui para
desenvolver um pensamento acerca do espaco de representagdo, espacgo
este que possibilita a comunhdo entre publico e atores deixando ambos mais
livres para se locomoverem; ao instaurar um sentimento de comunh&o em

ambas as partes.

Amir Haddad nos fala desta outra revelacdo que a rua traz para o centro

do embate do desenvolvimento de sua linguagem:

<<a revelacdo maior foi trabalhar para um publico que desconheciamos, sobre
o0 qual ndo sabiamos nada. Foi o contato com uma platéia heterogénea — o
povo, na sua concepgdo mais imediata — que nos obrigou a nos desarmarmos,
a rever nossas atitudes, nossos conceitos, nosso modelo de ator, nossa
comunicacdo com o espectador. E a partir dai, a repensar a dramaturgia, a
repensar todo o teatro e a chegarmos ao que poderiamos definir como uma
linguagem popular, como em Shakespeare, em Moliére, os gregos. A saida
para a rua nos levou ao encontro das origens do teatro, do que pensavamos e
sentimos ter existido antes da captacdo da linguagem teatral pela burguesia,
no inicio do tempo moderno — periodo em que se instalou a hegemonia da
razdo, rompendo (mais nitidamente, ao menos) o equilibrio corpo/mente e em
gue a fala passou a ter mais forca. Caminhamos assim, em dire¢do ao resgate
de uma histéria do teatro que ndo é contada nos manuais: a do teatro popular;
em dire¢cdo ao resgate do popular que existe em cada um de nés. Porque
nenhum de nos era popular!>> (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, pp.
220-221) (grifos do autor)

Apesar de ser diferente o impulso que leva o grupo de Amir Haddad
para as ruas da cidade, a esséncia era similar a proposta que o Living
Theatre havia trabalhado nas ruas de Sao Paulo e Minas Gerais anos antes.

A contribuicdo singular que o grupo de Malina e Beck proporcionou para o
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desenvolvimento do teatro brasileiro se fez mais vivido entre 0os grupos de
carater mais anarquicos. <<O teatro vai as ruas, a rua irrompe no teatro>>
(VANNUCCI, 2015, p.206), o teatro precisava romper as barreiras ideoldgicas
e descobrir o espectador. Com a consequente perda das referéncias
ideologicas, daquele periodo, a busca pela liberdade se torna incessante no
campo teatral. Segundo Tytell (apud VANNUCCI, 2015, p. 206), <<[o] teatro
esta nas ruas. As ruas pertencem ao povo. Liberte o teatro. Liberte a rua.
Comece!>>. A esperanca desses teatrdlogos repousava sobre a ideia que s6
na rua o teatro encontraria sua verdadeira libertacdo. Aliados ao espectador,

ouvindo os seus clamores, o teatro poderia voltar a ser um ato publico.

O encontro do grupo de Amir Haddad com esses espacos nao-
convencionais se dava pela <<cultura alegra, brincalhona, galhofeira,
critica>> (CARNEIRO, 1998, p. 118) que as ruas e pracas Ihes ofereciam na
troca artistas-espectadores. A informalidade desta relacdo abriu espaco para
participacdo do publico dentro dos espetaculos do T4 Na Rua, seja
comentando determinada situagcéo da cena, seja integrando mesmo com uma

parte do espetaculo.

Assim, o grupo criava no fazer do seu exercicio teatral os seus
mecanismos de interpretacdo, seu jogo. Desenvolvia na experimentacdo a

pratica da sua linguagem e levava seus embates para a discussao coletiva.
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2. Oficinas teatrais do grupo T4 Na Rua

As oficinas surgiram como uma demanda das apresentacdes de rua,
tida como um espaco de transmissdo do conhecimento para atores e nao-
atores, torna-se o0 espaco singular para o treinamento dos atores do grupo. A
rua demandava dos atores vivacidade, amplitude dos gestos, ocupacao do
espaco de trabalho, extroversédo, corpo solto, livre de qualquer tipo de armas
e subterfugios, entendimento do espaco fisico que ocupa 0 corpo e sua
projecdo, o alcance de sua energia. Buscava eliminar o <<lapso de tempo
entre impulso interior e reacdo exterior, a erradicacdo de bloqueios>>
(GROTOWSKI, 1992, pp.14-15).

As oficinas sdo compreendidas como

<<um espaco de desenvolvimento do processo intuitivo de seus participantes,
levados a experimentar e conquistar sua capacidade criadora, em profundo
caminho de libertagdo de sua expressividade e a compreender que a
expressao € o sentimento colocado, trabalhado e, por isso, é revolucionaria,
transformadora, e os torna capazes de expressar, por intermédio de seus
corpos, seu entendimento sobre o mundo.>> (CARNEIRO, 1998, pp. 64-65).

E o trabalho dos niveis fisicos, intelectuais e intuitivos que possibilita a
apreensdo de um novo saber, pois ocorre o alargamento dos canais da

intuicdo e a liberacdo da espontaneidade.

Os patrticipantes sao colocados em xeque sem nenhuma explicacdo do
como fazer. As oficinas sdo os espacos onde o ser humano tem a
<<possibilidade de ir ao encontro de si mesmo, de sua expressao, de sua
felicidade, plenitude, liberdade, fertilidade [...] ndo € um privilégio do artista, €
de qualquer ser humano>>25, Esta nocdo se desenvolve com o intercambio

entre os diversos participantes das oficinas.

O espacgo aberto, para o treino dos atores do Ta Na Rua, torna-se o
campo fértil onde o discurso é criado e a linguagem se desenvolve. A

participacdo de terceiros, atores ou néo, possibilita horizontalizar o discurso,

25 Excertos do Manifesto-Agdo do grupo Ta Na Rua.
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<<0 outro é um artista, porque € um homem, e que representar € algo
universal>> (CARNEIRO, 1998, p. 67).

As oficinas ocorrem em espacos amplos e contam com alguns
estimulos, tais como: figurinos, méscaras, aderecos e panos expostos ao
desejo de cada um. Como ndo h& uma prévia orientacdo do seu
desenvolvimento, a musica entra para quebrar a barreira de qualquer
constrangimento que possa surgir. Os corpos ficam leves para se
expressarem, o terreno é fértil para a capacidade criadora e ludica da
brincadeira teatral. Nado ha sequer qualquer compromisso com o0 pré-
estabelecido, o que ha é a organizacao dos afetos que ficam disponiveis para
serem acessados com sagacidade e destreza por parte dos participantes em
des-envolvimento. A musica no primeiro momento traz consigo a danca e
ambas se comunicam sem necessariamente precisarem de palavras. O que
ocorre, entdo, € a despressurizacdo, termo utilizado por Haddad para

clarificar a proposta da oficina, segundo Jussara Trindade Moreira?®,

<<a denominagao “Oficina de Despressurizacao” teria sido criada por Amir
Haddad ainda nos primérdios do grupo T[&] N[a] R[ua] [...] essas oficinas
assemelhavam-se a uma camera de descompressao, cujo efeito modificava o
estado interno dos participantes a medida que estes chegavam e comegavam
a brincar, jogar e improvisar, eliminando gradativamente as pressfes sociais

internalizadas que traziam do cotidiano>> (2014, p.160).

Ja Espenak, citado por Mary Rider Toombs (apud CARNEIRO, 1998, p.
76), usa o termo termostato emocional —, que seria 0 descarrego das tensdes
cotidianas proporcionado pela musica e danca, limpando o ambiente e os
corpos dos participantes para o estado de teatro aparecer e fluir com o jogo

de improvisagéo.

A oficina é o campo de futebol no qual os jogadores treinam as suas
taticas, se experienciam. <<Assim, o0 ator aprende a jogar com 0 outro, a se

olhar, se ver, se tocar, pra nao ficar mais alheio a isso>> (HADDAD apud

26 Jussara Trindade Moreira € uma das autoras que esta inserida na bibliografia utilizada, ora
sera grifada por TRINDADE, ora por MOREIRA. Pois a autora comega assinando seus
primeiros textos como TRINDADE e mais a tarde passa a assinar por MOREIRA.
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TELLES; PEREIRA; LIGIERO, 2009, p. 204). O jogo ocorre por um processo
gue podemos chamar de consciéncia cinestésica, que como bem nos lembra

Patrice Pauvis,

<<A kinestesia (ou cinestesia) é a percep¢do consciente da posi¢cao ou dos
movimentos e de seu préprio corpo (...), permite apreciar o0 movimento corporal
gracas a um “sentido muscular que regula as multiplas nuances de forca e de
velocidade dos movimentos corporais de uma maneira adequada as emocoes
inspiradoras desses movimentos, de modo a assegurar ao mecanismo do
organismo humano a possibilidade de estilizar essas emogdes (...)">> (2008,
pp. 225-226).

E a partir desta percepcdo, fundida com a possibilidade de
alargamentos dos sentimentos, que capacita 0 surgimento de um ator
consciente do jogo, presente, que nao antecipa a jogada, pois esta com o
corpo e a mente em equilibrio vivenciando cada instante, o aqui e agora,

como também ja buscava Grotowski (1992).

Jerzy Grotowski no seu livro, Em Busca de um Teatro Pobre, fala da
sua busca por um ator vivo em cena que através de suas capacidades
expressivo-criativas poderia atingir este nivel de entendimento. O teatro de
Grotowski ndo era um palco de ilusionismo cénico que distrai o publico com
seus ricos cenarios, figurinos e acessérios; o ator que ele buscava deveria
ser capaz de preencher o espaco cénico com sua poténcia artistica, quase
gue em um processo de ritualizacdo da encenacdo. E é neste ponto, que
encontra-se o contato com o trabalho que Haddad desenvolve em seu grupo.
Em ambos o teatro é um ritual de oferenda do ator em sacrificio pela sua

arte.

Assim sendo, os participantes das oficinas teatrais do Ta Na Rua ficam
expostos a estimulos para desenvolver essas capacidades expressivo-
criativas, sendo o mais forte deles o musical que adentra o inconsciente e
libera o corpo para a livre expressdo. A musica proporciona um tempo-ritmo
ao se relacionar com o movimento. Atua sobre a memoria afetiva e estimula a
imagética, estabelecendo uma intima ligacdo entre o interior e o exterior,

expressao e afeto.
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A memoria coletiva também é exposta conforme as musicas que séo
utilizadas: valsas, serestas, ritmos brasileiros diversos e musicas americanas
de filmes, italianas — tarantelas, circos. Tudo que converge para abrir 0s
canais de percepcao e fluidez que sugira climas, imagens e até cenas inteiras
sdo bem-vindas ao trabalho das oficinas. Surgem desfiles, cortejos, nUmeros

e paradas circenses, as narrativas das muasicas viram cenas dramaticas.

A liberdade proposta permite aos participantes serem capazes de,
através do ludico, criar, reinventar e fluir com o teatro. O teatro amplia suas
possibilidades de expresséo, ganha espago e cresce no seu entendimento

enquanto a arte do contato e comunica(;éo com o outro.

Mas o ganho do trabalho se da no final, quando é avaliado o dia de
atividade. Ao final de cada oficina se reserva cerca de uma hora, uma hora e
meia, para se discutir a pratica das aulas. Este € 0o momento em que ocorre 0
entendimento e que clareia o pensamentos acerca do que foi feito. Uma cena
em que tudo ocorreu bem, mas que se perdeu o final; ou o contrario, uma
cena em que tudo ia bem, mas alguém entra no fim e atravessa o afeto do
gue estava acontecendo; ou mesmo uma musica que entra errada e 0s
participantes ndo conseguem digerir, 0 equivoco estd aonde? Nos atores que
nao souberam replaguear ou no disc-jockey?’ que errou na leitura do que
estava acontecendo? E na avaliacdo que ocorre o entendimento do trabalho,
€ 0 espaco em que todos podem falar e dizer o que fizeram. Geralmente esta
avaliacdo é comandada por Amir Haddad, que assume o papel de
coordenador/orientador, que assiste a tudo e porventura adentra em algumas
cenas. Nas avaliacbes é o discurso que € desenvolvido, ha empoderamento
do trabalho, fortalecimento do coletivo. A linguagem € desenvolvida em seu

estado pleno de exercicio da cidadania.

Os participantes sao convidados a opinar, ndo serem simples
executores, a formacdo dos atores do T4 Na Rua passa pela formacdo do
individuo inserido em uma coletividade que exerce a sua cidadania plena de

direito. O exercicio é de cidadania.

27A figura do disc-jockey sera abordada adiante.
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Desta forma observa-se que, gracas a multiplicidade do seu trabalho, a
linguagem do grupo Ta Na Rua é de fato Unica, sendo o seu desenvolvimento

continuo; dificil de ater em uma formula de execucéo.

2.1. Elementos bésicos
2.1.1. Estrutura fisica

A Casa do Ta Na Rua fica localizada na Lapa, no Centro Historico do
Rio de Janeiro, Brasil, bairro tradicionalmente conhecido como berco da
boémia carioca. A Casa é, na verdade, um casardo de dois andares situado
na Rua Mem de S4, 35. E foi cedido por comodato ao grupo pelo Governo do
Estado do Rio de Janeiro?® em 1992, dentro do projeto de revitalizacdo do

Centro Historico da cidade.

Inserida no plano de criagdo de corredores culturais, esta Casa
pertence a um conjunto de cinco casas geminadas que ficaram sob a
responsabilidade de cinco grupos — Centro de Teatro do Oprimido (CTO-Ri0),
que foi coordenado por Augusto Boal até seu falecimento (2009) e
atualmente possui uma equipe coordenadora; Casa de Cultura Hombu; Casa
do Ta Na Rua, coordenada por Amir Haddad; Federacdao de Blocos Afro e
Afoxés do Rio de Janeiro (FEBARJ); Casa Brasil-Nigéria. Essas casas foram
distribuidas utilizando o critério de grupos culturais que j& desempenhavam
atividades na regido por mais de dez anos.

<<O Ta& Na Rua (...) foi o primeiro a se instalar ali. Durante anos ocuparamos
um sobrado na Rua do Rezende (...). Amavamos a Lapa, o Rio de Janeiro, seu
centro, e de maneira nenhuma queriamos sair desta regiao. (...) Queriamos a
Lapa, fosse como fosse. A memoria, o clima, a tradigcdo, o romantismo desta
cidade com tanta histéria e sem memoéria era a inspiragdo para 0 nosso

trabalho (...). As casas foram entregues em ruinas. Mas para o Ta Na Rua,

28 O projeto elaborado por Licko Turle foi abarcado pelo entdo Vice-Governador do Estado do
RJ, Nilo Batista, e depois com a saida de Leonel Brizola — Governador Eleito — para
concorrer as eleicdes a presidéncia da Republica, Nilo Batista toma posse do Governo do
Estado do Rio. Para o governador a questéo de seguranca da regido do Centro Histérico da
cidade ndo era uma questdo de policia. Este entendimento é que iniciou 0 processo de
revitalizacao da regido, através do seu resgate histérico e cultura.
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estava bom, muito bom. Era tudo o que queriamos e precisdvamos, um lugar
no centro do Rio.>> (HADDAD apud Trindade; TURLE, 2008, p. 136)

S6 nos anos 2000, a Casa passou por algumas significativas reformas.
Por isso, sua recente remodelacéo criou diferentes niveis no espaco do seu
saldo principal, o que permite a quem adentre a Casa do T4 Na Rua, a sua
sede artistica, deparar-se com um espaco ludico e muito colorido, bem
diferente das salas de ensaios normalmente utilizadas para as praticas
teatrais. A sala em que ocorrem as oficinas fica no segundo andar, €&
composta por um grande saldo de paredes em vermelho e amarelo; ao fundo
dois banheiros, que por cima de cada um passa uma escada de ferro dando
acesso a um piso superior, onde h4 uma espécie de palco com cortinas de
teatro. Na parte da frente da sala ha trés grandes janelas com sacadas e
mais um peqgueno palco com escadas improvisadas sob caixas de cervejas e
tabuas de madeiras. Este outro palco da acesso a uma pequena escada que
leva ao mezanino, onde fica o acervo de figurinos e aderecos do grupo, além
dos instrumentos musicais. Ainda no primeiro plano desta sala fica o espaco

do disc-jockey, com seu equipamento de som.

As oficinas ocorrem neste espa¢co que como bem descreve Jussara

Moreira,

<<Quando o participante de uma oficina “de despressurizacdo” entra no salao
de trabalho da casa do Ta Na Rua, encontra um ambiente rico em estimulos —
musica, figurinos, aderecos, objetos cénicos — com 0s quais € convidado a
interagir livremente. Por todas as paredes ha prateleiras e araras repletas de
figurinos, aderecos carnavalescos de cabeca, asas de anjos, mantos, capas,
bandeiras de diferentes paises, mascaras de couro ou latex, espadas, chicotes
de corda, retalhos de tecidos de diversos tamanhos e texturas, saias rodadas,
paletés, oOculos de sombra, calcas coloridas, bastbes de comprimentos
diferentes, arcos, sombrinhas coloridas, enfim, qualquer material de facil
manuseio que possa constituir um elemento ludico de jogo.>> (MOREIRA,
2014, p. 160) (grifos nossos)
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2.1.2. O jogo teatral

Dentro da estrutura retratada anteriormente, esta dada a largada ao
livre jogo do teatro. Os participantes séo convidados a vestirem <<os trapos
coloridos da fantasia>>2° e se desfazerem das suas mascaras sociais
cotidianas. Nenhuma informacao é dada a priori. A musica serve como o elo

de ligagao do participante com o todo. Sendo assim,

<<0 ator nao recebe nenhuma “ordem”, proposta ou orientacao verbal durante
a pratica; apenas musica, num fluxo ininterrupto, as vezes por duas, trés horas
seguidas, oferece algum tipo de referéncia norteadora; do mesmo modo, ndo
Ihe é dado “tempo” para racionalizar a respeito do que fazer, pois a musica
‘ndo espera” pela decisdo do ator entre as infinitas possibilidades de
movimento, dire¢do no espaco, uso de figurinos, interacdo com outro ator, etc,
que proporciona. Uma vez acionada, a muasica simplesmente segue sua
dindmica propria de impulsos ritmico-sonoro até o final. Entrando em “sintonia”
— corporal, mental e emocional — com as diferentes dindmicas que as musicas
Ihe propem continuamente, o ator exercita seus impulsos criativos sem a
intermediacdo demasiado cerceadora do intelecto.>> (MOREIRA, 2009, pp.7-
8)

O contato visual é estimulado pelos atores do grupo que se mesclam
entre os participantes, sdo tidos como monitores®C. Nos primeiros dias de
uma nova oficina, esses monitores, por ndo possuirem uma frequéncia
regular nas sessdes, sdo mesmo confundidos com novos aprendizes, o que
Ihes garante uma maior liberdade para exercitar o contato com 0S Nnovos

‘jogadores”.

O conceito de “jogadores” para o grupo emerge com a analogia com o
jogo de futebol. Amir gosta de ligar o seu teatro tanto as manifestacdes
carnavalescas como a pratica do futebol. Para ele, este triple teatro/ carnaval/
futebol é o que melhor explica o exercicio da sua linguagem. Os “jogadores”/
participantes devem sempre estar livres para apreciarem e nao anteciparem

nenhuma jogada. Como o proprio gosta de falar: <<jogo quente, ator

2%Excertos do Manifesto-Agdo do grupo Ta Na Rua.

30Ver o subtitulo 2.2.2.
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calmo>>3t, A principio o jogo busca um fluxo3? harmoénico, os “jogadores”

mais treinados conduzem 0S mais novos

<<“[s]eguir[em] com o fluxo” (...) ndo somente fazer o que todo mundo
esta fazendo, mas se fundir com qualquer atividade. Os jogadores em fluxo
podem estar cientes de suas ac¢des, mas nao dessa prépria consciéncia. O
gue eles sentem se aproxima do estado de transe e da experiéncia
“oceanica” dos rituais. O fluxo ocorre quando o jogador se torna uno com o
jogar>> (SCHECHNER, 2012, p. 105).

Neste contexto, as novas sessfes sao iniciadas primeiramente com
musicas para estimular o corpo a se soltar, essas musicas seguem uma apos
a outra, ininterruptamente, o que desfaz qualquer possibilidade de se pensar

no como fazer.

<<Sao os mambos, o cha-cha-cha, a rumba, géneros latinos que estimulam o
contato, a sensualidade, a mobilidade da cintura pélvica e o jogo em dupla; a
tarantella italiana que propde uma maior coletivizacdo, o dangar em roda e as
palmas ritmadas; as polcas russas e polonesas e o can-can francés, que
exigem grande vigor fisico e ja proporcionam a producdo de imagens cénicas
mais elaboradas; os dobrados circenses e a inevitavel memoéria do picadeiro
com suas artes milenares; as marchas militares que como o préprio nome ja
diz, incentivam o andar marcado, o pisar forte, as formacdes coletivas em
fileiras ou colunas retas, as imagens viris. JA as marchinhas carnavalescas
tém o apelo da nossa cultura popular, cuja memdria traz, diferentemente das
formacdes retilineas anteriores, o caminhar em circulo, muitas vezes
proporcionando uma primeira imagem coletivizada do grupo. S8o musicas
para “pernas” e “cintura” — na terminologia dos atores-DJs do Ta Na Rua — e
utilizadas sem nenhuma ordem pré-estabelecida>>. (MOREIRA, 2009, p. 4)

(grifos da autora)

31Amir Haddad faz uso de algumas expressdes para clarificar o seu discurso perante seus
ouvintes. Usarei algumas, que ouvi ao longo da minha convivéncia com o grupo, para retratar
melhor sua prética pedagdgica.

32Fluxo é aqui entendido através do conceito desenvolvido pelo psicélogo hingaro Mihaly
Csikszentmihalyi (1934 — ). <<Flow: a sensac¢do de perder-se na a¢do, de modo que toda
consciéncia, de qualquer coisa, a exceg¢ao de executar aagao, desaparece. “Em um papel’de
jogador, ou de um atleta que joga “na zona”, ambos experimental o fluxo>> (SCHECHNER,
2012, p.105).
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Ao soar dessas primeiras notas musicais 0s participantes vao se
vestindo, trocando suas roupas cotidianas e suas malhas pretas pelas cores
dos figurinos disponiveis para as oficinas. Os panos coloridos sdo 0s que
mais atraem a atencdo; podem ser pequenos, de mesma textura e cores
iguais, que se dois ou mais 0 pegam tem na identificacdo deste elemento o
elo de ligacéao para o jogo. Se a musica € suave, 0 seu movimento pode ser
romantico, ou se a musica sugere uma forte agitacdo, o seu movimento mais
Obvio serd mais intenso. Os panos sdo, muitas das vezes, 0S primeiros
“‘instrumentos” utilizados neste jogo: por serem leves, simples e muitas vezes
chamarem a atencéo pelas suas cores, eles podem ser um simples adereco,
um figurino conforme as amarracdes que Ihes é possivel dar ou até mesmo
formar um cenério. Exemplo, se uma cena sugere um mar e ha um grande
pano azul, se os participantes estiverem atentos podem assim 0 usar e
possibilitar esta imagem a cena. Este cenario dificilmente sera estatico, pela
caracteristica mesmo do trabalho, o cenario se move, se agita ou se acalma,
acompanha a movimentacdo da cena comunicando todo o tempo até se

transformar em outra coisa.

Os participantes das oficinas vdo ao decorrer das praticas obtendo
nocdes de como se vestirem melhor para determinadas cenas, como compor
uma cenografia para enriquecer as imagens que 0 jogo sugere, além de
perceberem melhor como se colocarem “para jogo”, ou seja, qual sera a

posicdo que podera contribuir mais para a cena.

<<Os atores do T4 Na Rua trocam de roupa toda hora e por qualquer motivo.
A nossa ideia é estimular a subjetividade do ator, sempre massacrada pelas
outras subjetividades (dire¢cdo, aderecos, figurinos, masica, etc.) e raramente
ouvidas por elas. Nossos atores s@o seus proprios figurinistas.

(...) Os nossos atores escolhem, de um universo variado e inacabado, o que
Ihes € proposto: as cores, formas e texturas que mais apelam aos sentidos, de
acordo com o tema que estamos desenvolvendo.

(...) Procuramos despertar nos atores uma profunda consciéncia a respeito da
sua tridimensionalidade e colocacdo no espaco>>. (HADDAD apud
TRINDADE; TURLE, 2008, p. 127)
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Claro, que isto leva um tempo de trabalho e de percepc¢éo do que € esta
proposta artistica. Amir Haddad observa tudo sentado em sua cadeira ou,
quando a cena o chama, ele entra e intervém fazendo parte da historia
contada. Mas dificilmente o faz, prefere observar para mais tarde pontuar o

gue sera pertinente para o avanco do trabalho.

Como a musica € uma das principais bases, reconheciveis, da
linguagem atoral do grupo Ta Na Rua e, junto a ela vem a compreensédo e
composicdo da utilizacdo dos figurinos e aderecos, a seguir estes temas
serdo melhor abordado. A discussdao da dramaturgia prépria do grupo

também sera melhor explanada.

2.1.3. Dramaturgia

O grupo Ta Na Rua entende que as praticas teatrais que realiza nas
suas oficinas sdo em si, espetaculares, logo as oficinas s&o para 0 grupo

como uma espécie de “oficinas-espetaculos”.

Tanto as oficinas realizadas em espacos publicos da cidade, quanto as
realizadas dentro da Casa do Ta Na Rua, na grande maioria de suas
sessfes, ha a presenca de publico. As portas da Casa ndo se fecham
durante o processo de aprendizado, na verdade, saber, desde o inicio,

interagir com o espectador faz parte da linguagem.

Percebe-se, desta forma, que h& nas oficinas uma dramaturgia nao
explicita que tem o apoio da musica para acontecer. A dramaturgia emerge a
partir da disponibilidade dos participantes que, ao longo dos treinamentos
afetivos teatrais, conseguem fazer uma leitura rapida dos acontecimentos das
cenas. Utilizando da musica, dos figurinos e aderecos que ficam ao dispor de
seus desejos, sao capazes de ligarem uma cena a outra. Nascendo, desta
forma, uma dramaturgia nas oficinas. Como nos conta Jussara Trindade de

Moreira:

<<Se 0 grupo ja tiver conquistado um bom nivel de pratica, essa podera ser
uma experiéncia fascinante, pois a indeterminacdo de qualquer referéncia

estavel, a priori, deixa o caminho totalmente livre para o imaginario. E, a partir
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desse ponto que podem ser produzidas cenas dindmicas, complexas, onde se
verifica a construcdo de narrativas Dramaticas sem palavras — mas com
comeco, meio e fim — no esfor¢co de improvisar coletivamente, acompanhando
a nem sempre obvia trajetéria desse discurso musical e atribuindo-lhe um
sentido inteligivel.>> (apud TRINDADE; TURLE, 2008, p.85)

Esta dramaturgia pode contar também com o estimulo das discussdes
realizadas nos periodos finais de cada sessdo, ou seja, nas avaliacbes de
cada oficina. Uma discussao sobre um tema debatido coletivamente e que
pode estar em pauta no borbulhar da vida politica/social da cidade, pode
inquietar os participantes a ponto dos mesmos quererem levantar o assunto

na cena.

Desta forma, a dramaturgia vai surgindo no corpo mesmo das oficinas
e, muitas vezes, o entendimento cénico de determinados assuntos sao

acoplados dramaturgicamente nos espetaculos do grupo.

<<Substitui a linguagem linguistica pela linguagem estética, (0 universo
simbdlico da arte) ‘traduzindo’ o mundo em imagens e ndo s6 em palavras,
porque 0s que conhecem mais palavras acabam assumindo o poder desse
mundo explicado pelas mesmas. O Ta Na Rua se afasta propositalmente
desses campo, onde a realidade é constituida oficialmente, e traz o confronto
para o terreno da sensibilidade, do sensivel e do afeto. Traz a ‘realidade’ para
perto, onde ela é mais palpavel. Em lugar de ler a realidade e a sociedade,
propde ver e tocar a realidade e a sociedade. Esta ‘tradugcéo’ € a dramaturgia
do grupo Ta Na Rua>>. (TURLE apud TRINDADE; TURLE, 2008, p.72) (grifos

do autor)

Como ja foi mencionado, o grupo Ta Na Rua ndo se preocupa em ter
um dramaturgia textual, o entendimento dos temas e sua assimilacdo através

do corpo e da danca se mostraram mais significativos e reais para o grupo.

<<NOs néo partimos para o didlogo. Comegamos a experimentar, nos espagos
mais amplos, essa possibilidade de escrever um espetaculo “sem dialogo”. E
um espetaculo escrito no espago e com 0 corpo, tanto dos atores quanto das
pessoas que passam, com apresentacdo de carros alegoricos. Mais do que na

fala, na palavra, os sinais se encontram nas atitudes do ator, na atmosfera do
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espetaculo, nos desenhos, nas cores, nos objetos.>> (HADDAD apud
TRINDADE; TURLE, 2008, p. 226)

E neste caminho que a dramaturgia desenvolvida pelo grupo Ta Na Rua
caminha. No inicio eram utilizados como textos dramaturgicos a literatura de
cordel, piadas, contos e inumeras outras formas textuais em suas praticas de
oficinas teatrais, na tentativa de descobrirem uma dramaturgia que

comunicasse de forma simples com seu publico.

Mas foi através da musica que a dramaturgia da linguagem do Ta Na
Rua se manifestou de uma forma mais harmonica. Ao descobrir que ela
poderia desempenhar multiplas funcdes, a musica se tornou um fio condutor
da narrativa, passando pela ambientacdo cénica até o comentario critico;
além de ser o elemento impulsionador dos movimento dos atores (TURLE,
2008).

Eugenio Barba (2012, p.66) ao falar da ligacdo entre dramaturgia e
acao, rompe com a ideia de que dramaturgia <<s6 pode ser identificada no
texto escrito do espetaculo>>. Para ele, ha uma evolugdo dramatargica que
encontra na intensidade desenvolvida através da disponibilidade fisica do
ator a dramaturgia necessaria para o “texto” dramatico existir. Sendo assim,
<<todas as relacfes, todas as interacdes (...), as luzes, 0s sons, 0 espaco>>
e assim por diante, criam a atmosfera necessaria para o entendimento do

espectador sobre o tema apresentado.

<<O que importa ndo é fazer um levantamento de quantas e quais sejam as
acOes de um espetaculo. Importa é observar que as acbes s6 comecam a
trabalhar quando se entrelacam: quando se transformam tecido, textura =
“texto”>>. (BARBA; SAVARESE, 2012, p.66)

E Amir Haddad chega a sintese da dramaturgia de sua linguagem
guando, no inicio dos anos 2000, percebe que é possivel haver uma

dramaturgia sem literatura. Isto comecou a ganhar corpo, apos a realizacao
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do espetaculo Dar Ndo Doi, O Que D6i E Resistir33, entre junho de 2003 e

dezembro de 2006. O espetaculo representava

<<a sintese das experimentacdes de uma possivel dramaturgia para 0s
espacos abertos, em termos da concretude da linguagem teatral e das
propostas ética e estéticas que o T4 Na Rua vem buscando desde 1980>>.
(TURLE apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 205) (grifos nossos)

Este espetaculo s6 foi possivel gracas a entrada de um governo dito
como de esquerda no quadro politico do Brasil. A eleicdo de Luis Inacio Lula
da Silva foi um marco histérico para o pais e claro, para o grupo de Haddad.
ApoOs vivenciar anos de repressdo e enfrentar dois governos neoliberais —
Fernando Collor de Mello3* (1990-1992) e Fernando Henriqgue Cardoso
(1994-2002) —, foi no governo de Lula que as mudancas politicas, sociais e
econbmicas comecaram de fato a ter espaco e as politicas culturais

ganharam alguma ressonancia no Brasil.

Amir Haddad, entdo, pode voltar a respirar e, juntamente com seu
grupo, desenvolver este espetaculo. Em um formato quase que de jornal
contou a historia politica/social/cultural do Brasil desde as primeiras tentativas

de golpe militar até a eleicdo de Lula.

Dar Nao D6i, O Que Déi E Resistir era um espetaculo interativo que
possuia uma dramaturgia aberta. Seu texto dramatirgico contou com uma
rica pesquisa sobre o periodo abordado. Os textos que compuseram o seu
enredo eram retirados de recortes de jornais, depoimentos, enxertos de
textos dramatudrgicos e musicas. Das oficinas emergiram cenas que mais
tarde foram acopladas ao roteiro do espetaculo. Apesar de utilizar textos, a

palavra ndo foi adotada como elemento fundamental para a encenagao.

<<Este texto nao foi construido explicitamente, por palavras e discursos

acrescentados, mas produzido por procedimentos e signos teatrais que criam

330 espetéaculo Dar ndo Doi, O Que D6i E Resistir foi um marco referencial na histéria do
grupo T4 Na Rua, sendo apresentado em diversas cidades do Brasil, representou o pais na
Franca dentro das comemorac¢des do Ano do Brasil na Franca.

340 presidente Fernando Collor de Mello sofreu o processo de impeachment e o vice-
presidente Itamar Franco governou o pais até o fim do mandato em 1994, conforme rege a
Constituicdo Federal do Brasil.
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um efeito permanente de distanciamento entre fato histérico e os atores. Trata-
se de um discurso mais ‘sonoro’ que verbal, revelado também nas atitudes
corporais dos atores, na musicalidade, no tom das vocalizacdes, nos
movimentos coletivos dos atores no espaco cénico>> (TURLE apud
TRINDADE; TURLE, 2008, p. 206) (grifos do autor)

ApoOs o periodo das apresentacées do Dar Ndo D6i, O Que Dé6i E
Resistir, Amir decide desmontar ainda mais este espetaculo. J& com um novo
coletivo de atores que surge a partir das oficinas teatrais que estavam sendo
ministradas na Casa, Haddad comeca a divagar sobre a questdo da

dramaturgia sem literatura.

Este tema comeca, entretanto, a fazer parte das discussdes da nova
formacdo do grupo e da linguagem, que acha nas inquietacbes de seu

mentor o combustivel para o seu processo de eterna mutacao.

7

A dramaturgia sem literatura é apresentada por Amir Haddad como
sendo a capacidade de criar cenas através do discurso corporal e da
producdo de imagens cénicas. Nao precisa de uma ordem cronolégica que
tenha comeco, meio e fim. A histdria contada por esta dramaturgia tem na
costura cénica do seu idealizador o rompimento com a literatura. Nao se
atendo apenas ao que a escrita teatral revela, mas transgredindo em

imagens corporais o discurso dramaturgico.

Logo, o trabalho passa a ser uma desmontagem ainda maior, os atores,
neste momento, ndo mais proferem textos. O entendimento do trabalho para
0s atores ocorre nas discussdes durante as avaliacbes e 0 seu corpo deve
ser capaz de expressar tudo aquilo que a palavra encobria. A figura do
narrador para a linguagem torna-se ainda mais fundamental, sendo esta
figura a Gnica que tem a palavra para ser proferida. Suas falas juntamente

com a musica e os corpos dilatados3® dos atores criam a dramaturgia

35Segundo Barba (2012) o corpo dilatado poderia ser identificado como uma <<mutagao
continua, um crescimento que se da diante dos nossos olhos. E um corpo-em-vida. O fluxo
de energias que caracteriza nosso comportamento cotidiano (...) dilatado. (...) no sentido
cientifico do termo: as particulas que comp8em o comportamento cotidiano foram excitadas e
produzem mais energia, sofreram um aumento de movimento, elas se afastam, se atraem,
se opdem com mais forca e mais velocidade num espaco mais amplo>>.
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necessaria para o desenvolvimento da proposta de um teatro que ndo conta

com a literatura em sua dimensao dramaturgica.

2.1.4. MUsica

Um dos elos mais importantes para o desenvolvimento da linguagem
atoral do grupo Ta Na Rua, a musica, pode ser considerada como o motor do
trabalho de preparacdo dos atores nas oficinas de despressuricdo. Ela é o

gue impulsiona todo o processo de producéo de imagens cénicas.

<<Pela intima relacdo que estabelece com o corpo e 0 movimento humano
(...), a musica esteve presente nas indagacdes de importantes pesquisadores
de teatro e danca ao longo do século XX, como Stanislavski, Meyerhold,
Dalcroze, Laban entre outros que muito contribuiram para a compreensao das
artes cénicas como manifestacdes humanas em que o teatral, o musical e o

corporal ndo podem ser vistos como entidades estanques.>> (MOREIRA, 2009
p.3)

Entender este triple das artes cénicas é essencial para o exercicio
teatral do grupo, pois ao utilizarem a musica para desarmar o corpo cotidiano,
possibilita a este mesmo corpo a disponibilidade para o jogo cénico. Os

canais sensiveis se abrem, permitindo que

<<[o] gesto do ator repercute no espaco as emocdes da alma. Os atores, sob
o dominio da musica, regulardo o seu jogo de interpretes na consciéncia
contradicdo das duracdes: a duracdo do gesto que exprime a vida da alma (os
simbolos a que Artaud ha-de chamar “hierdglifos”) e a duragdo do gesto que
exprime, tdo-so, as revelagbes que o corpo faz (meros indices ou sinais).>>
(VASQUES, 2003, 91)

Assim como acreditava Adolphe Appia, segundo expbe Eugénia
Vasques, ao conjugar-se com a masica, 0 corpo vivo do ator expressa-se
dramaturgicamente, o movimento conta histérias que sao identificadas nos

Signos expressos.

Mas para tanto, dentro da linguagem do grupo Ta Na Rua, se faz

necessario ndo racionalizar a acao teatral e, sim, permitir sentir as

44



sensacOes/emocdes que emergem através da musica. Como ja foi citado, as
primeiras musicas utilizadas nas oficinas sdo para soltar o corpo, depois de
liberar as barreiras que o aprisionam, 0s estimulos musicais s&o
compreendidos por uma outra inteligéncia, a inteligéncia do sensivel. A

musica, entdo, assume o papel de condutor ao objeto semiético®.

Em momentos mais avancados do trabalho desenvolvido nas oficinas, a
leitura dos sinais que a musica sugere permite aos atores/participantes criar
imagens cénicas, ja sendo possivel uma melhor comunicacdo com o publico
gue reconhece os signos emitidos. A crescente das acdes segue e as

primeiras cenas surgem.

O gue Amir Haddad quer é que seus atores e participantes das oficinas
de despressurizagdo nao pensem em teatro, porque quando se pensa em
teatro ja se tem um modelo em mente. A madsica quebra com a ideia
conservadora do que é teatro. A primeira ligacdo que se faz da musica é com
a danca e, <<[é] melhor pensar em danca, espa¢o, movimento, equilibrio,
volume, horizontalidade, afeto, do que pensar em teatro>> (HADDAD apud
TRINDADE; TURLE, 2008, p.119). Ampliam-se, pois, o leque de
entendimento sobre a expressdo dramatica, ndo se limitando ao
entendimento fracionado s6 sobre o que se convencionou achar que é teatro

ou O que é teatro burgués.

A linguagem do Ta Na Rua € uma linguagem de movimento que tem
sua base de execucdo na musica que, aliada a danca, possibilita ao ator

fazer o que quiser com o seu corpo. A linguagem é corporal.

O jogo teatral, entdo, nasce com a disponibilidade corpérea dos
participantes que contam com o0s estimulos ritmados da mdasica, dos
movimentos corporais de outrem, da danca, das roupas e aderecos. Mas é
mesmo a musica a base que impulsiona a abertura dos canais perceptivos de

criagcdo ludica.

<<Pela funcdo persuasiva ndo verbal que exerce, 0 ritmo ndo sé induz a

atuacdo, ao movimento, com a atuagdo em conjunto, ou seja, ele age como

36Semidtica é a ciéncia dos signos.
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fator de unido, e, por isso, as atividades ritmicas facilitam as tarefas em
conjunto, unificando o grupo para a agdo em comum e, assim, suscitam a
transformacéao das condutas>>. (CARNEIRO, 1998, p. 75) (grifos da autora)

A proposta de improvisacdo coletiva articula-se ao discurso visual que
expressa-se através da danca e dos movimentos dos corpos ritmados para
criar uma partitura teatral polifonica como conta Jussara Trindade Moreira
(2008). E através deste elemento, a musica, que os participantes das oficinas
narram as cenas sem precisar das palavras, desenvolvendo a teatralidade

dentro do jogo cénico.

Os sentimentos e emocgdes sd0 expostos, num processo de
autoconhecimento corporal. E através dos movimentos, muitas vezes n&o
exercitados pelo corpo cotidiano, que se adquire este autoconhecimento. O
que Stanislavski (apud CARNEIRO, 1998, p. 76) chamou de memoria afetiva,
pois ao estimular <<a ac¢@o de suas proprias imaginac¢des, sugerindo [...]
certas circunstancias de ambiente e as emogdes correspondentes>> (grifos
da autora) cria-se um elo entre o exterior e o interior, 0 afeto acionado foi
localizado no interior dos seus corpos e pode ser expresso verdadeiramente
no exterior das suas acdes. <<O ator vive as relacdes afetivas, intrincadas e
complexas>>(HADDAD apud TELLES; et al., 2009, p.204).

E esta liberacdo dos afetos que torna possivel o trabalho de formacao
de atores mais conscientes de suas habilidades criativas/sociais. O ator
aprende a se relacionar com 0 outro, com 0 espaco, com Seu entorno,
expande a sua Orbita ao se expressar. E neste ponto, o exercicio teatral da
linguagem do T4 Na Rua se difere dos preceitos de Stanislavski, pois a
expressdo das emocdes dos seus atores sao externalizadas ao maximo na
troca com o outro e ndo internalizadas por psicologias internas individuais. E
sublinhe-se que o teatro de Stanislavski é centrado no texto dramatico e nos
papéis que este determina — mesmo que em interacdo com a psique do ator

— coisa gue nao acontece agora com Haddad.

Por ndo possuir papéis definidos, os participantes ficam ainda mais
livres para a improvisagéo quebrando qualquer tentativa realista de psicologia

da personagem. As personagens sao criadas e abandonadas pela
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efemeridade da musica e/ou cena teatral, os participantes tém portanto que
trabalhar no espaco/tempo da musica num movimento continuo de

construcéo e desconstrucéo de imagens.

Por encontrar no épico algumas semelhancas, a linguagem do grupo
encontra na musica a dramaturgia do seu trabalho. Se no inicio a muasica era
usada para acessar 0s canais sensiveis dos atores na pratica das oficinas,
hoje ela esta inserida na pratica cénica dos espetaculos do grupo. Indo além
de um comentario dramatico para produzir um efeito sobre o texto, a musica

se torna o proprio texto do grupo.

<<[N]o T[&] N[a] R[ua] a musica é compreendida, ndo como mais um dentre 0s
varios elementos cénicos, mas como a prépria dramaturgia que emerge
durante o processo de construcdo do espetaculo — uma dramaturgia, portanto,
essencialmente musical>>. (MOREIRA, 2014, p. 163)

Logo, a musica se consagrou dentro da linguagem atoral do grupo como
o0 elemento mais complexo e fundamental para o seu desenvolvimento.
Alessandro Persan (apud VIEIRA, 2009, p.9) — ator, DJ/Ogan do Ta Na Rua
h& mais de dez anos — relata em entrevista a Patricia H. Vieira o papel da

musica no trabalho.

<<A musica em si pode ser a narracdo como pode ajudar uma narracao
dramatica que a gente venha fazer, pode ser o comentario de uma narrativa.
Quem coloca a musica durante a nossa apresentacdo tem que acompanhar os
acontecimentos das cenas, dos atores. De repente vem uma proposta
improvisada de um ator, o trabalho desse ogan eletrénico € acompanhar e dar
um chéo, dar uma base para esse ator fazer isto (...). Entdo d& para construir
uma musica da dramaturgia, podemos dizer assim, que sao estes momentos
gue nao tem a palavra, que ndo tem o texto propriamente dito, que é o sentido,
gue é 0 que ndo esta escrito, que é o sentido da cena que a gente esta
fazendo, entdo a musica serve de base para a dramaturgia. Que pode ser
combinado ou ndo combinado. A dramaturgia a gente define como algo que

ndo esté escrito, mas que se pode ler.>>

Esta é a dramaturgia que o grupo descobriu ser possivel para o

exercicio do seu teatro na rua. Uma dramaturgia que se apoia fortemente na
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musica, na narrativa, que ndo tem no texto escrito o seu “chdo”. O alicerce

gue o Amir Haddad construiu para a linguagem do seu grupo.

2.1.5. Figurinos e aderegos

Para o grupo T4 Na Rua os figurinos e aderecos sdo componentes
fundamentas para a realizagdo do trabalho. Tidos quase como “curingas” do
jogo teatral. Eles ndo sdo meros indumentérios. S&o carregados de

simbolismos.

Logo que uma nova turma de oficina se forma, as primeiras “licbes”
giram em torno da relacdo com estes materiais cénicos, como ja foi
mencionado anteriormente. Ingrid Koudela e José Junior (2015) falam que
existem no minimo seis elementos que ampliam o poder simbdlico dos
figurinos: cores, formas, volumes, texturas, movimentos e origens. E o

trabalho do Ta Na Rua passa pela apreensdo desses elementos.

Como relata Miguel Campelo, ex-integrante do grupo, em entrevista a
Patricia Vieira (2009, p.7),

s

<<A questdo do figurino é uma questdo muito importante para a gente. O
figurino ndo pode virar uma prisdo. O figurino tanto pode nos aprisionar na
ideia de forma estética como o contrario. Na ideia que a gente busca trabalhar
ele serve de estimulo de cor, de textura de movimento, é de fantasia mesmo,

de caracterizacédo, de brincadeira.>>

Sem este entendimento a realizacdo de todo o trabalho fica

comprometida. E preciso entender a dimens&o do figurino para além da

<<roupa teatral [que] se origina no ritual que fomenta o teatro. [Que] [n]o caso
do teatro ocidental ficou convencionado que este marco inicial seria o teatro
grego, que teve seu apogeu em 500 a.C. e que evolui a partir do ritual para
Dionisio, deus da fecundidade, da alegria e do verao>> (KOUDELA; JUNIOR,
2015, p.108).

Os figurinos e aderecos para 0 Ta Na Rua sdo parte da sua estética
visual. O que faz necessario o aprendizado deles como objeto-sintese
(MOREIRA).
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<<Durante as oficinas, os alunos percebem que aqueles adere¢cos — perucas,
chapéus, bengalas, armas, tecidos e muitos outros — tém um significado, néo
servindo apenas como decoracdo do ambiente ou do personagem. N&ao
estando ali por acaso. Ao contrério, constituem parte importante dessa
linguagem teatral. Um pedaco de pano, por exemplo, pode resolver apenas
pela cor, um problema de encenacédo sobre temas complexos como a morte, o
amor, a paz, a religiosidade ou o 0dio, que precisam ser resolvidos
rapidamente numa improvisagdo. Esses objetos e aderecos, muitas vezes,
estabelecem a sintese necesséria que atuam sobre o imaginario do aluno e do

observador, completando o sentido total da cena>> (MOREIRA, 2007, p. 97).

Os aderecos e figurinos, neste trabalho, criam juntos com os
participantes as cenas. Constituem as imagens, vao além de adornos, criam
cenarios. Eles sdo como aderecos corporais (KOUDELA; JUNIOR) que

integram o contexto da cena diretamente sobre o corpo do ator.

Quase como uma espécie de parangolé3’, que por definicdo de seu
criador, Hélio Oiticica®®, é uma obra de arte que possibilita a integracdo do
corpo na obra de arte e da obra de arte no corpo; possibilitando a
necessidade de uma livre expressao; de desintelectualizar a obra de arte ao

proporcionar ao participante a interacdo direta, através do seu corpo, com a

S7Parangolé foi criado em final da década de 1960 pelo artista plastico Hélio Oiticica (1937-
1980) apds o seu envolvimento com a escola de samba Mangueira (RJ). O que o artista
propunha era uma obra de arte na totalidade que proporcionasse uma experiéncia ao
espectador/ participante.

<<[O]s Parangolés ampliam a participa¢do do publico na medida em que sua a¢édo nao esta
mais restrita a0 manuseio, como nas obras anteriores. Eles pressupfem a transformacéo na
concepcgéao do artista, que deixa de ser o criador de objetos para a contemplacdo passiva e
passa a ser um incentivador da criagdo pelo publico. Ao mesmo tempo gque pressupde uma
transformacéo no espectador, dado que a obra s6 acontece com sua participacdo. Trata-se
de deslocar a arte do ambito intelectual e racional para a esfera da criacdo, da
participagdo>> (http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3653/parangole, consultado em
18/10/2015).

38Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980) foi artista performatico, pintor e escultor.
Participou do grupo Neoconcreto. Em 1964, comeca a fazer as chamadas Manifestacdes
Ambientais, sendo uma das mais famosas a manifestagdo ambiental Tropicalia. Viveu em
Londres e Nova York na maior parte da década de 1970. Retorna ao Brasil em 1978. Entre
0s anos de 1992 e 1997, o Projeto Hélio Oiticica realiza uma grande mostra retrospectiva,
gue é apresentada nas cidades de Roterdd, Paris, Barcelona, Lisboa, Mineapolis e Rio de
Janeiro. Em 1996, a Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro funda o Centro de
Artes Hélio Oiticica no qual abrigar todo o acervo do artista e o coloca a disposicdo do
publico.(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/pessoa48/helio-oiticica, consultado em
18/10/2015).
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obra em movimento. Oiticica tem este inside, assim como Amir, ao se

relacionar com uma escola de samba. Logo o

<<[plarangolé sdo capas, estandartes, bandeiras para serem vestidas ou
carregadas pelo participante de um happening. As capas sao feitas com panos
coloridos (que podem levar reproducdes de palavras e fotos) interligados,
revelados apenas quando a pessoa se movimenta. A cor ganha um dinamismo
no espaco através da associagdo com a danca e a musica. A obra s existe
plenamente, portanto, quando da participacdo corporal: a estrutura depende
da acado. A cor assume, desse modo, um carater literal de vivéncia, reunindo
sensacdo visual, tactil e ritmica. O participante vira obra ao vesti-lo,
ultrapassando a distancia entre eles, superando o préprio conceito de arte.>>
(http://www.digestivocultural.com/colunistas/coluna.asp?codigo=856&titulo=Par
angole:_anti-obra_de_Helio_Oiticica, consultado em 18/10/2015).

A proposta artistica de Oiticica foi semelhante a de Haddad no que
confere a participacao ativa dos participantes — atores e/ ou espectadores —,
cada qual com seu interlocutor. Os figurinos e aderecos expostos nas oficinas
e apresentacbes do T4 Na Rua encontram no conceito de parangolés um

forte aliado para o desenvolvimento das cenas.

Pelo carater participativo, os ‘parangolés” — aderecos e figurinos —
utilizados na linguagem do T4 Na Rua constituem elo entre a fantasia
representada pelos trapos coloridos, que muitas vezes sdo restos de
fantasias carnavalescas de escolas de samba, ou doacdo de figurinos, ou
roupas velhas dos proprios atores, a origem ndo importa. O que importa é
gue a forma como sdo manuseados é que permite deslocar o imaginario de
guem assiste as oficinas/ apresentacdes para um universo ludico. Como ja foi
mencionado, um simples pano azul pode virar um mar e resolver uma
guestdo de cenario para a cena ou o balancar de bandeiras amarelas pode
ser o0 preludio de um novo dia, ou mesmo um vestido negro pode ser a morte
buscando mais uma vitima. A proposta é esta, os figurinos e aderecos séo
expostos e a integracdo com eles € dada conforme a leitura de cena que o
participante faz. No entanto, é necessario entender o significado do que se
propde e ter clareza na proposta direcionada ao espectador e demais

participantes, para evitar o equivoco de expor simbolos contrarios.
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Sobre essa dinamica do figurino e da cena, Patrice Pavis (2008, p. 169)
relembra que a escolha do figurino € um compromisso de uma tensao logica
interna que precisa comunicar, coerentemente, com a referéncia externa de
guem assiste. Ja que quem observa Ié os signos que os figurinos e aderecos
carregam. <<O signo sensivel do figurino € sua integracéo a representacao,

sua capacidade de funcionar como cenario ambulante, ligado a vida>>.

Desta forma, € pertinente saber que a cor da deusa africana Oxum é
amarelo e que nédo pode ser vestida de vermelho, correndo o risco de
despertar a furia de lansd, outra deusa que tem na cor de sangue a sua
representacdo, e acabar trocando o afeto da cena e impossibilitando o seu
desenvolvimento. Esses sdo aprendizados que séo trabalhados no decorrer

das oficinas em que tudo é possivel, porém nada € simples (PAVIS).

<<Constantin Stanislavski tratava alguns aderecos como objetos externos
necessarios para a composi¢cao da personagem, constituindo-se ndao apenas
uma ferramenta de elaboragéo para o ator, mas também um elo com o publico.
O teatro oriental tem claramente definidos objetos que sao aderegos
fundamentais: na Opera de Pequim, o ator traz nas costas varias bandeiras
que representam uma certa quantidade de homens de um exército. Quando
em cena a personagem perde uma batalha, uma bandeira é retirada,
simbolizando que um numero de soldados foi abatido. As mascaras, chapéus
e diversos componentes do figurino também sao aderegos>> (KOUDELA,;
JUNIOR, 2015, p.18).

Visto estas consideragdes, pode-se concordar, mais uma vez, com
Pavis (2008, p. 168)

<<O fato é que o figurino, sempre presente no ato teatral como signo da
personagem e do disfarce, contentou-se por muito tempo com o simples papel
de caracterizador encarregado de vestir o ator de acordo com a
verossimilhangca de uma condigcdo ou de uma situacdo. Hoje (...), o figurino
conquista um lugar muito mais ambicioso; multiplica suas func¢des e se integra
ao trabalho de conjunto em cima dos significados cénicos.>> (KOUDELA,;
JUNIOR, 2015, p.18).

E para o grupo Ta Na Rua, esses elementos cénicos sao a

possibilidade da criagéo/representacdo das suas personagens. Sao eles que
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colocam ou tiram um participante de cena, uma vez que, neste trabalho nao
h& papel definido, quem estd melhor vestido/preparado tem a oportunidade
de fazer a cena. Uma das maximas de Amir Haddad é <<quem se desloca
tem a preferéncia>>. Mas ha também uma leitura externa a quem de quem
se posicionou para fazer a cena acontecer. E neste caso que aparece a

figura do cambono que sempre é mencionada por Haddad.

O cambono é o participante que esta ativamente na cena e verifica que
a personagem nao ira se manifestar, pois 0 seu representante esta com o
figurino errado. Logo, esta figura (cambono), vai sutiimente trocando o
figurino que néo serve e colocando o0 que possibilita a magia cénica
acontecer. Ele pode mesmo mudar toda a estrutura da cena ao propor este
novo olhar sobre o que estd ocorrendo. Muitas vezes a pessoa que esta
nesta funcdo é um participante mais antigo ou mesmo um ator do grupo. A
pessoa e/ ou pessoas que sofrem estas mutagcdes sdo designadas cavalos,
pois recebem o figurino certo sem, necessariamente, terem que eles mesmos
irem buscar. Depois desta transformacdo, a cena pode acontecer e 0

personagem se manifestar.

Os termos cambono, cavalo e manifestacdo sdo cunhados por via dos

rituais afro-brasileiros como ja foi dito e fazem total sentido com este trabalho.

Entender estas funcbes e a questdo dos figurinos e aderecos é
primordial para a apreensao da linguagem do grupo T4 Na Rua, pois estéo ai
seus conceitos bases que depois se expandem para a questao do teatro sem

arquitetura, dramaturgia sem literatura e ator sem papel.

2.2. Estrutura pedagogica

O Ta Na Rua desenvolve a sua pesquisa teatral ha 35 anos em torno de
um teatro capaz de comunicar, com atores inteligentes que possuam clareza
do seu oficio e discurso para devorarem e se deixarem ser devorados pelo

seu publico.

O desmonte da arquitetura teatral que o grupo propde néo passa,

apenas, pela opcado de se fazer teatro nas ruas. O desmonte € ainda maior
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gue a arquitetura fisica do edificio teatral. Nas grandes cidades todos nés
sabemos 0 que € teatro, até quem nunca esteve em um. Todos nés
reconhecemos o0 que “conhecemos” de teatro: atores, figurinos, cenarios,
palco frontal, coxia e assim vai... O trabalho & desmontar também esta ideia

dentro dos atores e do publico.

O grupo busca um maior nivel de horizontalidade, quer ir ao encontro
direto com o seu espectador que €, tdo ou mais, importante que o proprio
ator. <<Um teatro sem espectador, no qual quem assiste aprenda, em vez de
ser seduzido por imagens, no qual quem assiste se torne participante ativo,
em vez de ser um voyeur passivo>> (RANCIERE, 2010, p. 10). Muitas vezes,
nas apresentacdes do Ta Na Rua, o publico se questiona se o0 que viu € ou
néo teatro. E a resposta é: é teatro, mas € um outro teatro. E o teatro que
busca o popular, que busca fazer parte da vida cotidiana do cidad&o.

Neste teatro ndo ha mistério. Em suas apresentacdes, normalmente, 0s
atores chegam como qualquer trabalhador ao seu local de trabalho, ndo ha
estrelismos. Ao chegar a praca em que ocorrera a apresentacdo, 0S
trabalhadores do teatro descarregam seus objetos de trabalho — trouxas de
tecidos carregadas de figurinos e adere¢cos — e comegam a montar 0 espago
no qual irdo trabalhar. Tudo € realizado na frente dos transeuntes, a postura
€ de normalidade — o teatro ndo é separado da vida. Depois de montar o
espaco, 0s atores comegam a se vestir e se maquiar — muitas vezes, este
momento € marcado por uma conversa informal entre os atores e o publico.
O equipamento de som € montado, a musica comeca a fazer parte da
paisagem. Conforme os atores véo ficando prontos, vao entrando em cena,
comecam a esquentar o espaco da apresentacdo e seus afetos. E um

prélogo deste trabalho como define Jussara Moreira (2014, p.164),

<<este procedimento estético-pedagogico adquire importancia fundamental na
rua, pois se de um lado permite aos atores “aquecerem” (tanto no sentido
corporal quanto no afetivo), de outro lado, ja numa situacdo concreta de
representacdo em espaco publico aberto, favorece a criacao de vinculos entre
espectadores e atores, antes mesmo de iniciar a apresentagdo propriamente
dita. >> (MOREIRA, 2014, p.164)
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Desta forma, cria-se a empatia entre atores e publico e ndo ha barreira
gue impeca a comunicacao deles. Nao se transfere para a rua o palco, o
cenario é a cidade, a coxia ndo ha, o ator fora de cena esta assistindo ao

lado do seu publico e, muitas vezes, se comunicando com ele.

<<[O] Grupo Ta Na Rua, [que] abandona totalmente a idéia de se valer de
qualquer recurso usado pela burguesia e parte definitivamente para um
rompimento arquiteténico/ espacial com os valores representados pela
chamada sala italiana, ou qualquer outro espaco (arena, ou palco, etc) que
seja separado do mundo por quatro paredes e um teto. Nosso rompimento
deseja ser total e ndo queremos guardar nenhum resquicio do espetaculo
anterior. Fazemos espetaculos para os valores éticos, estéticos, ideoldgicos
deste mundo que, acreditamos, ird se modificar. Nos trabalhamos no presente
para um outro futuro. Procuramos recuperar para 0 teatro a sua vocacao
publica perdida. Tradicdo, e ndo ideologia. Traimos para voltar a amar>>
(HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p.155)

A prética desta linguagem teatral parte da premissa que o saber € um
bem que deve ser compartilhado, todos estdo aptos a dividir saberes e néao

h& a posicdo de um detentor de um saber maior.

<<Saber que ensinar ndo € transferir conhecimento, mas criar as
possibilidades para a sua propria producao ou a sua construcdo>> (Grifos do
autor). Freire (2011, p.47) fala da sua experiéncia como educador e ao
deslocar para o teatro, o Ta Na Rua ndo se faz alheio a esta definicdo
pedagdgica. Ao reconhecer no outro um ser humano pleno de suas
capacidades fisicas, intelectuais, psicossociais, reconhece uma rica
possibilidade de expressédo. O saber é compartilhado, praticado, exercitado.
A figura do coordenador/orientador®®, que na maior parte dos casos é o
préprio Amir Haddad, revela ao grupo de trabalho as potencialidades que
cada um possui individualmente, mas que s6 ganham forca na comunhao
com o outro. O saber ndo € um vetor vertical e sim, uma for¢ca horizontal que
em dado momento culminam em uma verticalidade possuidora de uma forte

base.

3%Ver o subtitulo 2.2.1.
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<<Aprender para nds € construir, reconstruir, constatar para mudar, 0 que ndo
se faz sem abertura ao risco e a aventura do espirito.

Creio poder afirmar, (...) que toda pratica educativa demanda a existéncia de
sujeitos (...).

Especificamente humana, a educacdo € gnosiolégica, € diretiva, por isso

7

politica, é artistica e moral, serve-se de meios, de técnicas, envolve
frustragbes, medos, desejos.>> (FREIRE, 2011, p. 68)

Embalado por esses pensamentos, o T4 Na Rua descobre que o seu
fazer artistico da-se na troca com o outro. A experiéncia compartilhada
resulta no desenvolvimento da sua linguagem que caminha com o
desenvolvimento de uma pedagogia prépria que dé suporte a todos 0s seus
guestionamentos. O ator deve ser capaz de se desenvolver mental, fisico,
intelectual e emocionalmente, por isto, ndo se trabalha a forma e sim,

conteudos.

Utilizando o termo “pedagogia da manifestagdo™?, Haddad amplia a sua
discussdo sobre este tema. Ao discorrer no entendimento do que € sua
préatica pedagdgica, desperta para a transmissao do saber que adquiriu e que
s6 ganhou forma na troca com o outro. Visualiza que, para atingir o que
pretende com a arte teatral, precisa antes de tudo, ter atores capazes de
“‘manifestar” os seus ensinamentos e é nesta troca, neste momento, que a
sua pedagogia surge. A “pedagogia da manifestacdo” ja ndao é mais
dissociada do seu fazer teatral, ela comunica com todo o seu pensamento,

vira teatro.

Eugenio Barba (2012) comenta que o teatro aliado a pedagogia torna-se
o lugar necessario a pratica de sua atividade, <<a busca da formacao do
homem novo em um teatro (sociedade) diferente e renovado>>. Para Barba,
o teatro tem que estar ligado a experiéncia cultural de uma sociedade que
vive constantemente sua rapida transformacdo. Relembra Copeau que diz:
<<escola e teatro sdo a mesma coisa>>. Copeau afirma <<que o0 novo teatro

nao nascia do teatro e no teatro, e sim ao recuperar uma complexidade

40Eugenio Barba diz que o ator ndo representa, manifesta o personagem. Creio que Haddad
ao simpatizar com esta afirmacdo desenvolve na sua pedagogia elos de intersecdo com
Barba.
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humana, social e cultural do teatro como comunicacdo expressiva e

realizacdo do homem>> (apud Barba, 2012, p. 36).

Os atores e/ou participantes das oficinas teatrais do grupo Ta Na Rua
sdo instigados a verbalizar também os seus saberes, compartilhando com
todos e exercitando as suas praticas de cidadania, indo ao encontro com o
pensamento de homens que estiveram nao so interessados em fazer teatro,

mas na possibilidade de se renovar enquanto sociedade criativa.

Como vemos, esses conceitos de teatro, cidadania, pedagogia, saber,
estdo muito imbricados e a pratica do grupo em estudo ndo consegue e nédo
quer separé-los. Entende-se que o fazer teatral ndo se isola na apresentagao
de um espetaculo, ele é movimento, nunca estanca o saber, é fluxo que
precisa continuamente dos estados sdlidos, gasosos e liquidos para co-existir

com a sociedade na qual esta inserido.

As oficinas tém um tempo meédio de quatro horas, mas como o
teatr6logo mesmo gosta de dizer <<o teatro tem hora para comecar e nao
para acabar>>4l, As primeiras trés horas sdo de muita mudsica e teatro. O
espaco é destinado a improvisacao, a criacdo coletiva e o ganho do trabalho
ocorre na hora final, quando todos sentam e é avaliado o que foi realizado.
<<No T& Na Rua, a pratica sempre antecedeu a teoria>> (HADDAD, apud
TRINADE; TURLE, 2008, p. 125). Neste momento, entra em cena a figura do

coordenador, que Amir Haddad assume magistralmente.

<<De todos os procedimentos usados em nossas oficinas de formacédo de
atores para os espacos abertos, o momento da “elaboragao” é talvez, o mais
importante. Por isso, é crucial que esta avaliacdo ndo seja coordenada por
qualquer pessoa, no sentido de reduzi-la a uma aplicagdo mecéanica de
procedimentos.>> (HADDAD, 2008, p. 122)

Ele pontua os pontos fortes do dia de trabalho, abre questdes sobre as
dificuldades de determinadas cenas, pensa e faz quem o acompanha pensar

também, acredita que o melhor ator é o que tem maior consciéncia politica, o

“IFrase comumente utilizada por Amir Haddad nos encontros com 0 grupo e que pude ouvir
diversas vezes.
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gue conhece mais e pode através destas ferramentas revelar mais. Logo,
<<a elaboracdo da pratica é parte do trabalho; o trabalho ndo pode mais
parar na conclusdo da cena. A elaboracdo da o movimento, socializa, faz
crescer, passa know-how, fica redondo>> (HADDAD, 1981, p. 4). Desta
forma, a pedagogia teatral do TA Na Rua ganha forma, sua dialética aposta

no crescimento,

<<0 passo que um participante do grupo da, propicia ao grupo todo uma
possibilidade de crescimento geral. O momento de crescimento de um revela o
crescimento do grupo todo, as conquistas do grupo todo, uma tomada de
consciéncia do momento e das forcas do grupo. O crescimento pode ser
individual mas a conquista é coletiva, é do grupo.>> (HADDAD, 1981, p. 3)

O trabalho é realizado sob esta perspectiva em que as oficinas séo

acontecimentos vivos como conta Amir,

<<[n]os ndo ensinamos. Aprendemos. Pois quem nao aprende ndo ensina. O
grupo Ta Na Rua investe no teatro como pedagogia, mas sonhando com uma
pedagogia para o seu desenvolvimento e crescimento. Uma “Pedagogia da
Manifestagdo”>>. (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 125)

2.2.1. Coordenador/orientador

O coordenador/orientador é o olhar externo que observa tudo que é
produzindo durante o processo das oficinas. Pode agir internamente quando
percebe certa dificuldade na conducdo de determinadas cenas ou deixar para
0 momento da avaliacdo a explanacdo da dificuldade. Sua atuacédo é
fundamental na conducdo das oficinas, sendo a figura central para o
desenvolvimento da linguagem, aquele que atua na elaboracdo do trabalho

ao fim de cada sessdo, no momento da avaliagao/elaboracao.

Esta posicado é na maior parte das vezes assumida por Amir Haddad,
mas na sua auséncia pode ser compartilhada por integrantes mais antigos do
grupo. Pela posicdo estratégica que tem para o trabalho, € muito importante

este lugar ser ocupado por pessoas que possuam capacidade sensivel para
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ler o que foi realizado e conseguir elaborar verbalmente, para ser possivel o

avanco da pratica teatral das oficinas.

<<Uma elaboracao, bem feita, inteligente, sensivel e visionaria pode levar os
atores a total modificacdo de seus modos de atuar, de um dia para o outro. A
natureza da saltos. Saltos de qualidade. Da mesma maneira que uma
elaboracdo mal feita, superficial e insensivel, que analisa resultados e néo
esclarece procedimentos, pode levar a repeticdo de “truques” e efeitos,
fazendo com que o ator se preocupe mais com a forma e menos com a
manifestacao dos contetidos. Assim, nao € irrelevante o papel do coordenador
dos trabalhos. Um orientador mediocre ndo vai saber conduzir o grupo a
nenhum lugar (...).

A hora da avaliagdo € essencial para que as horas de préatica e de livre
exercicio durante a aula ndo se percam completamente. A vivéncia s6 se
transforma em experiéncia se for bem apreendida e avaliada>>. (HADDAD
apud TRINDADE; TURLE, 2008, pp. 123-124)

Porém, ndo ha nenhuma elaboragéo prévia sobre a funcédo pedagdgica
desta posicdo. A elaboracdo do coordenador/orientador se constroi no
observar de cada dia, no compartilhar dos pensamentos expostos na

avaliagéo.

O excitar do pensamento dos participantes que o coordenador provoca
cria a atmosfera propicia para a participacdo ativa na elaboracdo teorica do
trabalho e no exercicio fisico teatral.

<<Assim, pela ag¢do estimuladora do coordenador, 0s iniciantes opinam, e
interpretam a cena que criaram minutos antes, construindo-lhe coletivamente
um sentido — vivencial, social, politico — e ndo apenas permanecendo limitados
aos aspectos puramente técnicos da representacdo, embora estes sejam
também abordados. O uso do espacgo, a colocacdo e movimentagdo de cada
participante dentro dele, a utilizacdo dos tecidos coloridos e outros aderecos, 0
ritmo da cena que tentou acompanhar o discurso musical, a qualidade dos
gestos, todos esses elementos que constituem a sua semiologia singular tém o
seu espaco de andlise dentro da elaboracdo. Cabe ao coordenador lembrar,
ao grupo, a importancia dos mesmos e integra-los ao debate>>. (MOREIRA,
2007, p.115)

58



Sendo a “Pedagogia da Manifestagdo” do grupo exposta a partir do

entendimento desvelado pelo figura do coordenador/orientador.

2.2.2. Monitores

Normalmente os monitores sao atores do grupo Ta Na Rua e/ou
participantes mais antigos das oficinas de despressurizagcdo. Eles néo
possuem, necessariamente, freqiéncia nas oficinas. O que pode ocasionar

sessfes com Cinco ou mais monitores e outras sem nenhum.

Os monitores muitas vezes nao sao logo reconhecidos pelos demais
participantes, pois se mesclam a eles possibilitando um intercambio
harménico de saberes. Esta funcdo tem como intuito dinamizar a pratica do
jogo teatral, chamando a atencdo dos participantes para movimentos
coletivos e formagao de imagens. Tudo com muita delicadeza, utilizando o

olhar e o sentir para que o treino dos participantes ocorra. Por chegarem

<<mais rapidamente que o iniciante ao estagio da producdo de imagens.
Freqlentemente, sdo eles que improvisam as primeiras cenas, criando
modelos béasicos de agdo para os iniciantes. Sem verbalizar, vdo apenas
apresentar as imagens que a musica lhes sugere, interagindo com os alunos,
a fim de mostrar algumas das inUmeras possibilidades de improvisacéo a partir
de um estimulo sonoro>>. (MOREIRA, 2007, p.80)

Esta funcdo ndo € propriamente tida como indispensavel para a
realizacdo da oficina. A presenca dos monitores, embora de extrema

importancia, ndo impossibilita a sua pratica.

Contudo, a pratica da monitoria desenvolve inerentemente a funcéo
pedagdgica do trabalho nos atores praticantes, contribuindo para alargar o
seu discurso sobre a pratica e abrir os canais de percepcdo sobre a
linguagem do Ta Na Rua. Cada vez mais Haddad observa a importancia da
monitoria na formacdo dos seus atores e reivindica a participacdo dos

mesmos nesta fase do trabalho.
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2.2.3. Disc-Jockey — DJ

A figura do disc-jockey-DJ*? das emocdes baratas, ou ogan da gira%3,
assim é designado o ator que fica por detrds da mesa de som, é quem faz a
leitura do que estad ocorrendo durante o desenvolvimento do trabalho. Ao
selecionar o que ira tocar, pode direcionar o trabalho para um tema ou outro.
Mas também ocorre de fortalecer o que vai sendo criado pelos atores. O fim
de uma mausica nao indica o fim de uma cena; pode ser que a cena dure para
além disso e que o disc-jockey, atento, entre com outra musica que possibilita
a continuidade do que esta surgindo. A pessoa que fica nesta posi¢ao precisa
ter uma formacdo para além de um simples DJ. A sua sensibilidade, o
conhecimento musical e do trabalho s&o fundamentais para nao interromper
os afetos que sdo expostos e ndo destruir a confianca dos atores na

exposicao, também, dos seus afetos.

2.3. Descricéo

Poder-se-ia descrever da seguinte forma 0os mecanismos necessarios

para estas oficinas ocorrerem:

um espaco fisico;
e uma mesa de som,

e um DJ* com um bom acervo musical — de preferéncia alguém
gue conheca a funcdo de disc-jockey, que ndo apenas coloque

musica, mas que consiga ter leitura dos acontecimentos;

e figurinos e aderecos*, o mais variados possiveis;

42Esta figura é de extrema importancia para esta linguagem teatral.
43Como ja citado, termos cunhados por via dos rituais afro-brasileiros.
44Ver mais em 2.2.3.

45Entende-se por aderecos mascaras desde as mais simples (animais, carnaval) até as da
commedia dell’art, cabeca — muito usadas nos desfiles de carnaval, espadas, armas cénicas,
bandeiras, tecidos e assim por diante.
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e monitores*® — pessoas com mais experiéncias na producdo de
linguagem, que possuam um certo know-how neste trabalho para

atuar de dentro do espaco cénico das oficinas;

e um coordenador*’ que ao final consiga verbalizar o trabalho

realizado, clarificando as questdes pertinentes ao teatro.

Ao reunir estas condigbes para o desenvolvimento das oficinas de
“despressurizagao”, os novos participantes serdao apresentados ao jogo do Ta

Na Rua. Para melhor discorrer sobre este tema subdividirei os exercicios em:
1. exercicios para soltar o corpo;
2. exercicios para livre improvisacao;
3. exercicios para criar discurso.

4. exercicios com instrumentos musicais como bumbo, tambor,

caixa e afins;
5. exercicios com textos
6. exercicios de opinido
7. exercicios nas ruas.
1. Exercicios para soltar o corpo

S&o os primeiros contatos com a linguagem do Ta Na Rua, quando os
participantes sédo convidados a imergir no jogo sem muita informacao a priori,
guanto menos souber/ pensar sobre o que fazer melhor. A ideia € ndo impor
nada e estar livre para manifestar o que melhor Ihes apetecer. Soltar o corpo
e a imaginagdo, voltar a brincar, jogar. Mas a regra do jogo sO se sabera
jogando e sera muito dificil verbaliza-la a terceiros, pois ela € mutavel na sua

esséncia.

46\/er mais no subtitulo 2.2.2.

47Ver mais no subtitulo 2.2.1.
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2. Exercicios para improvisar

Com base nas musicas operadas pelo disc-jockey e depois de
perceberem melhor a proposta do jogo, os participantes estdo aptos a
arriscarem mais. H4 uma variedade de musicas que lindamente sugerem
cenas, como a Deusa da Minha Rua*® , na qual a letra conta a histéria de um
amor platbnico e sugere imagens poéticas comparando a poca d'agua,
gue "transporta o céu para o chdo", a seus proéprios olhos, "espelhos de sua
magoa". Assim, as cenas sdo criadas, a musica torna-se texto, repertorio
teatral. Cada novo coletivo tem a possibilidade de fazer uma nova leitura da

mesma histoéria, ja que ndo ha papéis pré-definidos para as encenacoes.
3. Exercicios para criar discurso

Como ja foi citado, ao final de cada aula/ oficina é elaborado/ avaliado o
dia de trabalho e é neste momento que o discurso € criado coletivamente
com a ajuda de um coordenador que encaminha a discussao e muitas vezes
introjeta questdes. Exercita-se, desta maneira, a criagdo do discurso coletivo
e individual que serd fundamental para o desenvolvimento do trabalho

artistico. Pois dara combustivel para a criatividade se expressar.

<<[O]s atores do Ta Na Rua desenvolvem a sensibilidade e a capacidade de
“‘manifestacao”. Mas nado o fazem sozinhos. O que foi praticado e vivido é
esclarecido, na medida do possivel, e transformado numa elaboracao tedrica
gue podera orientar as praticas subseqientes. No T4 Na Rua, a pratica
sempre antecedeu a teoria, € por isso 0 grupo desenvolveu excelente
capacidade de reflexdo>>. (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 125)

Este exercicio é onde fica mais claro a pedagogia do grupo, uma

pedagogia cidada, que ndo separa a expressao artistica da expressao social.

4. Exercicios com instrumentos musicais como bumbo, tambor, caixa e

afins

Depois que o corpo ja esta mais livre, a capacidade de improvisar esta

mais trabalhada e o discurso esta aflorando, os participantes das oficinas

48Valsa composta em 1939, por Newton Teixeira e Jorge Faraj.
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podem trabalhar a improvisagdo sem musica. Quer dizer, sem musica
eletronica. Podem eles mesmo contar historias com o auxilio dos materiais
gue dispdem e neste momento 0s instrumentos musicais ajudam a expandir o
didlogo com o interlocutor, o publico. Por exemplo, est4 ocorrendo uma aula
com musica e ela finda, mas a cena ndo e o DJ ndo consegue entrar com
outra musica que possibilite a continuidade da cena. Uma das opc¢des € usar
0s instrumentos para criar a sua propria musica ou mesmo chamar a atencao

para a cena que ndo acabou, criando a sonoplastia e o enredo da historia.

Os instrumentos musicais fazem parte da historia do grupo Ta Na Rua,

gue tem no bumbo o seu maior representante.
5. Exercicios com cordéis e textos

Os primeiros textos usados nas oficinas sdo os cordéis que, como ja foi
relatado, possuem uma linguagem popular, brincam com o imaginario poético
e possuem ritmica, o que possibilita 0 jogo. A utilizacdo de textos é sempre
feita com muito cuidado, pois a ideia que se tem do ator € aquela de um ser
elogliente com as palavras, mas em muitos casos com um corpo fragil. E no
trabalho do grupo T4 Na Rua a base da formac&o do ator é o corpo tao vivo
como as palavras proferidas. Do que vale saber falar bem um texto se o

corpo ndo tem uma expressao que acompanha?

As narrativas utilizadas pelo grupo, muitas vezes, vado na contra mao
dos textos teatrais, como diz Haddad <<o ator do Ta Na Rua deve saber
encenar até bula de remédio>>, numa brincadeira que tudo pode virar teatro,

sem ter o peso de ter que ser teatro.
6. Exercicios de opiniao

Pode-se dizer exercicios de opinido aqueles nos quais temas sao
debatidos durante as avaliacdes e depois colocados em pratica em cena.
Muitas vezes ndo é muito observado este ato como sendo uma acéo
decorrente de outra. Mas logo apds a sua realizagdo e com a ajuda da
avaliacdo final, muitos dos que praticaram se d&o conta que o tema ja havia
sido discutido e que o praticante obteve uma opinido sobre tal assunto sendo

capaz de exprimi-la criativamente em cena. Por exemplo, na avaliacéao final
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de um dia é levantado o assunto dos refugiados da Siria, as pessoas
discutem e diversas opinides sdo colocadas em pauta. Dias depois, entra
uma musica e alguém propde um naufrdgio, um barco pode surgir para
resgatar as vitimas ou todos morrem, os lideres mundiais se reanem, a midia
corre atras de matérias de ultima mao, enfim, a expressdo de uma opinido é

colocada em jogo para discutir uma atualidade e criar teatro.
7. Exercicios nas ruas

Os exercicios nas ruas sdo a juncao de todos os outros exercicios, € a
préatica do trabalho do grupo T4 Na Rua, € o momento em que os atores/
participantes sdo colocados em xeque para o contato imediato com o
espectador. Para quem nunca foi a rua € um momento de extremo éxtase,
pois ndo ha mais a protecdo das paredes da casa do T4 Na Rua. E cada um
por todos e todos por si*®, a unido do coletivo sera fundamental para um bom
desempenho do trabalho. Sem passar pelas outras fases/ exercicios, a rua

pode se tornar um ambiente mais hostil para os mais inexperientes.

As oficinas do grupo T4 Na Rua funcionam deste jeito. Ao tentar
descrever como elas decorrem, damos as informacfes basicas dos
elementos que a compdem. Mas o elemento principal, base para que ela
ocorra com esplendor, € o humano. O ser humano no seu estado puro,
desnudo de dogmas, utilizador das suas capacidades em maxima poténcia
ou em busca delas. Claro que o caminho se faz caminhando e por isto
mesmo que 0s participantes dispostos a imergir neste trabalho tém nas
oficinas de “despressurizacéo” o terreno pronto para ser arado e fertilizar as

suas capacidades de se desenvolver plenamente enquanto um ser artistico.

E possivel um novo teatro, ou melhor, um teatro diferente do qual
estamos habituados a conhecer. Um teatro que valorize o humano e a sua
ligacdo com o todo; com a sociedade que o compde, capaz de se comunicar
com ela como agente interno que vé, observa e devolve em forma de arte a

sua opinido. A expressdo humana €, e pode ser, artistica.

490uso brincar com a expressao popular <<cada um por si e Deus por todos>>.
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3. A possibilidade de um método

<<—-mm- estou procurando, estou procurando. Estou tentando entender.
Tentando dar a alguém o que vivi e ndo sei a quem, mas nao quero ficar com
0 que vivi. Ndo sei o que fazer do que vivi, tenho medo dessa desorganizacéo
profunda. Nao confio no que me aconteceu. Aconteceu-me alguma coisa que
eu, pelo fato de ndo a saber como viver, vivi uma outra? A isso queria chamar
desorganizacao, e teria a seguranca de me aventurar, porque saberia depois
para onde voltar: para a organizacdo anterior. A isso prefiro chamar
desorganizacdo pois ndo quero me confirmar no que vivi — na confirmacao de
mim eu perderia 0 mundo como eu o tinha, e sei que néo tenho capacidade

para outro.”>> Clarice Lispector in A Paixdo Segundo G.H.

3.1. O que é método?

A palavra método deriva da palavra grega methodos, que na sua
origem significava <<caminho concreto que os pés calcam para se tornar
‘marcha do espirito”, “andamento abstrato”, passo do pensamento>>.
(FORTIN, 2006, p.269). Partir da origem da palavra é fundamental para

discorrer sobre o entendimento que este trabalho tenta buscar.

Pode-se dizer que método € um vasto sistema de comunicagéo, sendo
muito utilizado em diversas areas do saber. As ciéncias o defendem com
principio para suas investigacfes. Descartes em seu Discurso do Método
criou um tratado cartesiano para desenvolver o pensamento humano através
de um método quase matematico. Outros pensadores também dedicaram

parte dos seus estudos sobre o método e seu desenvolvimento.

Edgar Morin pensa o método na sua oposi¢do com a concepg¢ao, como
o mesmo diz, “metodoldgica”, que tem nas técnicas seus embasamentos. Em
suas palavras fala como o entende e traca a diferenca com o método

cartesiano:

<<Como o método cartesiano, deve inspirar-se num principio fundamental ou
paradigma. Mas aqui, a diferenca reside precisamente no paradigma. Ja nao
se trata de obedecer a um principio de ordem (que exclui a desordem), de

clareza (que exclui o obscuro), de distincdo (que exclui, a antinomia, a
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complexidade), isto é, a um principio que liga a ciéncia a simplificacdo Iogica.
Trata-se, pelo contrario, a partir dum principio de complexidade, de ligar o que
estava disjunto.>> (MORIN, 1977, p.26)

Pensar sob o ponto de vista de Edgar Morin abre caminho para o
entendimento que o0 método pode se auto-produzir. Ele nasce da
necessidade de conseguir comunicar o despertar de um conhecimento, um
saber. Mas para tanto, sua auto-elaboragao deve visar o pensamento menos
mutilante possivel para, consciente das mutilacdes, conseguir dialogar com o
gue é real (MORIN, 1986, p.30). E € neste lugar que o método trava um
dialogo conosco.

Entende-se sob este prisma que método é a possibilidade de criar
mecanismos que proporcionam uma maior apreensdo de um conhecimento.
O que suscita o compartiihamento de um saber, através de uma estrutura
aberta que ndo nega a sua incapacidade de prever o que ndo estava

previsto.

<<O Método é caminho, viagem que é a procura de um real, de reconhecer a
rigueza e o mistério do real e de respeitar a multidimensionalidade das
determinagfes psiquicas, biologicas, sociais, culturais cerebrais que sofrem
gualquer conhecimento e qualquer pensamento>>. (FORTIN, 2006, p. 79)

(grifos do autor)

E neste lugar que aqui entende-se método: como uma forma eficaz de
desenvolver o pensamento. Além de viabilizar a convergéncia da busca de
tantos outros pensamentos que contemplem e enriquecam o discurso em
causa. O desvelar de um saber é o embate que o grupo Ta na Rua vem
trabalhando em sua linguagem ao longo dos seus 35 anos. Sua crenga € que
o teatro é um organismo vivo, logo seu entendimento nédo pode ser reduzido

em um método fechado rigidamente.

Porém, ao acreditar que o meétodo possa ser um sistema de
comunicacéo inquieto, sua efetivacdo se dara na ruptura com uma ciéncia
certa. Pois, sem esta possibilidade, sera incapaz de cumprir a sua propria
metamorfose (FORTIN, 2006, pp. 50-51). Estando preso a um sistema que ja

nao mais contempla a descoberta do novo.
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<<O Método é um movimento em espiral que atravessa e explora diferentes
territérios, atravessando e explorando diferentes saberes, para fazer
comunicar 0 que nado comunica mas deveria comunicar: physis, bios,
anthropos. Isso implica uma reorganizacdo em cadeia do saber, a qual implica
um combate e uma luta constantes contra os modos de pensamento
disjuntores, redutores e simplificadores. O primeiro inimigo da complexidade é
a simplificacdo: redutora, idealista, pulverizante, totalizante, sistemética,
cibernética. E esse inimigo que, ao longo de todo O Método, Morin tenta
despistar assumindo a aposta de “transformar o seu sentimento de
complexidade em método de complexidade”. E esse método, se se puder
formular, s6 se podera formular no fim, pois o método é caminho (camino),
caminho néo tracado antecipadamente, mas caminho que se faz ao andar>>.
(FORTIN, 2006, pp.120-121)

O caminho tantas vezes citado por Edgar Morin conjuga com o
caminho que percorre também a linguagem teatral do grupo Ta Na Rua, uma
vez que, o conhecimento para este grupo deve ser vibrante. A apreenséo da
metodologia ndo pode se transformar em uma prisdo que asfixie o saber em

desenvolvimento.

Robin Fortin (2006, pp.15-16), ao explanar sobre O Método de Morin,
fala que para originar um novo tipo de saber € preciso fugir as
compartimentacdes disciplinares que nos impde a elaboracdo de um

paradigma de complexidade (principio de conjuncéo e distin¢ao).

E sobre esta 6ptica que busca-se entender como o método deve se
constituir e como ele pode ser reconhecido no trabalho desenvolvido por Amir

Haddad dentro do grupo T4 Na Rua.

A percepcao de que obter o conhecimento e desvelar o saber sdo
preceitos fundamentais da pratica das oficinas de despressurizacdo do grupo
e, sendo a sua realizacdo repleta de acontecimentos vivos, ndo ha como
taxar em “método” sistematizado e exportar a outras escolas de teatro. Seria
a morte a esta forma de fazer/ praticar teatro.

67



Estudamos teatro, uma alma viva e constantemente mutavel e, por
esta razdo, mesmo os preceitos de outros estudiosos, quando aplicados em

outras épocas e culturas, sao facilmente fadados ao aborrecimento.

<<o0 teatro é sempre uma arte de autodestruicao, € sempre escrito no vento. O
teatro profissional junta pessoas diferentes em cada sessdo e comunica com
elas através da linguagem do comportamento. (...) mas a partir do momento
gue esta pronto, ha qualquer coisa invisivel que comega a morrer>>. (BROOK,
2011, p.19)

Peter Brook comenta que é preciso avancar para um teatro menos
marcado pelo aborrecimento mortal, mas para ele este teatro também néo
estd bem definido. O dialogo com outros pensadores do fazer teatral nos
coloca uma questao: é possivel criar um sistema organizacional de teatro que
va ao encontro das geracfes futuras? Nos moldes tradicionais de métodos e
metodologias, intenciono dizer que ndo. Organizar o teatro naqueles métodos
pré-definidos aprisiona esta arte. O que instiga no teatro € a possibilidade do

novo a cada apresentacao.

Porém, o legado que € possivel deixar para as proximas geracdes é a
rica discussao sobre que arte é esta e qual € a melhor forma de apresenta-la.
Discutir o seu ensino, sim. Mas creio que é no fazer de sua pratica que a sua
aprendizagem se dara. Como cita Edgar Morin parafraseando o poeta
espanhol Antonio Machado (1977), <<o caminho nédo ha, o caminho se faz ao

andar>>.

E nesta busca que faz-se necessario perceber melhor como o método
funciona, como ele deve ser constituido para enriquecer a pesquisa e nao
fada-la a uma prisdo mortal. Com este olhar que tenta entender se ha ou néo
um meétodo possivel de ser aplicavel, sem perder o que torna a investigacao

genuina.
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3.1.1. O que constitui o método

Como ja foi dito, o método constitui-se de um multiplo sistema® de
comunicagdo que ao interligar-se possibilita uma inter-relacio muatua de
colaboracéo.

Estas colaboracdes devem possuir uma organizacdo, mas ndo uma
organizacdo sistematicamente fixa que aprisionem o saber, e sim, que
possibilite o desenvolvimento do pensamento. Organizado em um sistema, 0
meétodo deve proporcionar a expansdo do conhecimento.

O método é aqui entendido como a comunhdo dos multiplos saberes
que através de um sistema organizacional facilita o desenvolver da pesquisa.
N&o é constituido por regras fixas e compartimentadas, mas por processos
organicos.

Para tanto, o sistema necessita de uma organizacdo que nao tolha o
progresso do saber em desenvolvimento. O método néo é, necessariamente,
uma metodologia que possui procedimentos para desenvolver um
conhecimento. E, antes, uma ajuda/ estratégia para auxiliar o pensamento. O
meétodo precisa ser e estar vivo para ser verdadeiramente eficiente.

O sistema que constitui 0s seus processos deve ser <<capaz de
detectar, e ndo de ocultar, as ligagdes, as articulagdes, as solidariedades, as
implicacbes, as imbricacfes, as interdependéncias e as complexidades>>
(MORIN, 1977, p.19).

Se percebermos o método sob este ponto de vista, ele ndo sera um
mero reprodutor de sistemas simplorios, estara, sim, eficientemente apto para
articular o que nao esta distante e unir o que esta difuso. Esses sao 0s

principios norteadores do método que nos interessa.

Pois sem esta apreensdo, a mera aplicagao do sistema de “método” na
linguagem do grupo Ta Na Rua correra o risco de aprisionar a liberdade que
€ a alma dos ensinamentos que Amir Haddad desenvolve. A leitura por

terceiros desta linguagem deve ter em conta todos estes meandros, uma vez

50Reconhecgo aqui 0 uso repetitivo da palavra sistema neste texto, mas para a compreensao
desejada, esta palavra necessita ser utilizada desta forma tornando-se uma mais valia deste
conceito.
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gue, o proprio Amir Haddad ndo conseguiu taxar seu trabalho e dizer que

agora sim compreendeu, chegou onde almejava, pois nao existe esse lugar.

A constituicdo da linguagem teatral do seu grupo € esculpida em um
conglomerado aberto, organizado em um sistema que a qualquer momento
pode mudar e se transformar em outra coisa, assim como uma célula em seu
processo de fagocitose. Prima pela busca do constante movimento, afim de
aprimorar as suas capacidades. Logo, a identificacdo de como se originam 0s

sistemas que criam o método € primordial.

Entender que o método pode ser um um sistema de explicacfes
utilizado para compreender um pensamento que possibilita trocar com o
mundo e, para tanto, deve estar inserido na relacdo dialética

individuo/espécie/sociedade como nos leva a crer Edgar Morin.

E ao transpor este pensamento para o teatro, pode-se salientar que o
ensino da pratica teatral segue um sistema operacional que difere de grupo
(teatral) para grupo. A organizacdo de um sistema, que seja capaz de
transmitir os conhecimentos de um dado grupo, eleva a pesquisa ao patamar

de concretude do trabalho realizado.

J& que ao transmitir o saber desenvolvido no seio de uma determinada
pesquisa, foi antes de mais nada, pensado a forma como seria possivel
comunicar este conhecimento. Portanto, a organizacdo de sistemas serve de

trampolim para a comprovagao do trabalho realizado.

Quando se desloca este pensamento para o trabalho desenvolvido
pelo grupo Ta Na Rua é possivel identificar a existéncia de um sistema capaz

de dialogar com os participantes de suas oficinas teatrais.

A iminéncia constante do nada definido, do tudo é possivel e o
despertar do caos, cria 0 ambiente perfeito para a inter-ligacdo do sistema
gue foi desenvolvido por este grupo. Entender que é através de uma
indagacao/ indignacédo que o pensamento evolui, a busca por caminhos para

obter respostas e criar outras possibilidades de se comunicar.
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3.1.2. Procedimentos metodoldgicos

<<A metodologia diz respeito ao estudo das formas de argumentacdo de
importantes campos disciplinares de investigacdo e sua aplicacdo a
formulacdo de regras gerais de procedimentos praticos. Os seus modelos mais
comuns sdo retirados da andlise da prética cientifica e podem incluir, por
exemplo o método experimental (..). A escolha de uma metodologia
dependerd em parte do objetivo epistemoldgico ou pratico (CAWS, 1967,p.
339). Dependera também da sua adequacdo a disciplina, como as ciéncias da

natureza ou as ciéncias sociais e seus subcampos>>. (STOKES, 2000, p. 22)

Visto sob esta perspectiva, a metodologia é um procedimento analitico
cientifico que os estudos de epistemologia e metodologia utilizam em seus
projetos filoséficos mais vastos com o intuito de apresentar uma explicacéao
da racionalidade, no sentido de regras para a investigacao e a agao racionais
(STOKES, 2000).

Contudo nédo é este formato metodoldgico que procuro nas oficinas de
“despressurizagao” do grupo Ta Na Rua. No campo do saber destas oficinas,
0 intuito passa longe de um conjunto racional de investigacdo. Pois desta
forma linear, ndo ha como estabelecer um pensamento que conduza ao

entendimento de seus processos.

Se o0 entendimento existente de metodologia € este, é preferivel
esquecer este conceito e deixa-lo somente no campo das ciéncias
investigativas. Mas se houver uma fissura na sua estrutura, talvez seja

possivel uma comunicacdo mais harmonica entre arte, cultura, ciéncia.

E a experimentacdo pratica do grupo Ta Na Rua serd um condutor de
um saber que utiliza esse conhecimento empirico para gerar a sua estrutura

“cientifica”.

Mais uma vez recorro ao estudo de Edgar Morin para compreender
melhor onde é possivel haver uma conjugacao do trabalho de Amir Haddad e

0 pensamento funcional das novas ciéncias.

<<O que aprende a aprender € o método.
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Eu ndo trago método nem parto a procura do método. Nao parto com o
método, parto com a recusa, plenamente consciente, da simplificacdo. A
simplificacdo é a disjuncéo entre entidades separadas e fechadas, a reducao
a um elemento simples, a expulsdo daquilo que nao cabe no esquema linear.
Parto com a vontade de ceder a estes modos fundamentais do pensamento
simplificador: (...). Precisamos dum principio de conhecimento que ndo so
respeite, mas também revele o mistério das coisas>>. (MORIN, 1977, pp. 24-
25) (grifos do autor)

E nesta busca de um principio de conhecimento que considere o
mistério das coisas que apdia-se o0 sistema aberto da compreensdo de um
saber que é atemporal dentro do trabalho do grupo aqui investigado. O
embate que Edgar Morin traz é muito pertinente para esclarecer quais sdo 0s
lugares possiveis do conhecimento e o que € preciso para este outro olhar se
afirmar. Sua dedicacdo a questdo do método e seus entendimentos torna
possivel reconhecer algum grau de organizacao na sapiéncia do desenvolver

das oficinas do grupo Ta Na Rua.

Que passa a ter um espaco de reconhecimento da particularidade de
sua linguagem e da importancia desta. Tanto €, que em 21 de dezembro de
2010, o grupo recebeu o titulo de patriménio imaterial do Estado do Rio de
Janeiro pela Assembléia Legislativa da cidade que o sedia. Este mérito foi
concedido, dentre tantas outras coisas, pelo fato de ser legitima a
compreensao da sua dimensdo pedagdgica-cidada que caminha na contra-
mao da organizacdo convencional das praticas educativas de teatro. A
abordagem inclusiva que o0 grupo realiza ndo separa os atores dos
participantes das oficinas, muito menos do publico, todos convivem de forma
harménica na experiéncia teatral praticada. A comunhao ocorre na arena do

teatro, na troca simbidtica que este trabalho possibilita.

Mas para que esta realidade exista verdadeiramente é que faz-se
pertinente a busca da apreensdo de um sistema estrutural do des-
envolvimento do trabalho. A tentativa, entdo, serd a de compreender que
existem elementos que ndao podem ser negligenciados para a realizacéo de

sua acao.
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Elementos estes que, conjugados na linha de pensamento dos tedricos
gue serviram de bases para o entendimento do sistema de método, podem
ser reconheciveis. Mas ainda é cedo para afirmar se a sua aplicabilidade em
contextos diversos denotara algum tipo de menorizacdo de linguagens cénica
pre-existentes, ou se podera se transformar em uma mais valia para o
desenvolver de outras linguagens, que vislumbrara na atemporalidade do
trabalho do T4 Na Rua um pontapé para pesquisas proprias. Estas questdes

o futuro tratara de responder.

O que interessa agora € compreender que é passivel de reconhecer um
minimo de organizacdo acerca do pensamento que gere este trabalho. E que
0 caos pode ser a chave mestra para o entendimento de uma linha condutora

desta competéncia.

Logo, outro conhecimento se faz necessario: € factivel o caos ser uma

faceta do conhecimento? E esta discussdo que se levanta a seguir.

3.2. O que se entende por caos?

Encontra-se a seguinte definicdo de caos no Dicionario Houaiss:

<<caos s.m. (1572) 1 MIT em diversas tradicdes mitoldgicas, especialmente na
cosmogonia grega de Hesiodo (sVIII a.C.), vazio primordial de carater informe,
ilimitado e indefinido, que precedeu e propiciou o nascimento de todos os
seres e realidades do universo 1.1 este vazio freq. personificado como uma
divindade, a mais antiga da criacdo 2 p.ext. FIL na tradi¢cdo platdnica, o estado
geral desordenado e indiferenciado de elementos que antecede a intervencao
do demiurgo, por meio da qual é estabelecida a ordem universal — p. opos. a
cosmos 3 mistura de coisas em total desequilibrio; desarrumacgéo, confusdo
“este armario esta um verdadeiro c.” 4 fig. mistura de idéias e sentimentos;
confusdo mental; balbardia “sua cabeca ficou um c. depois da separagcdo” 5
FIS comportamento de um sistema dinamico que evolui no tempo, de acordo
com uma lei determinista, e é regido por equacdes cujas solucdes sao
extremamente sensiveis as condi¢des iniciais, de modo que pequenas
diferengas iniciais acarretardo estados posteriores extremamente diferentes —

cf. efeito borboleta — c. primordial COSM suposto estado de mistura e
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irregularidade dos elementos no espago, antes de se separarem e ordenarem
para formar o Universo — ETIM lat. chaos,i “caos, confusédo, mistura confusa
dos elementos; os infernos; escuriddo, trevas; o caos a que tudo sera
reduzido, o fim do mundo”; este do gr. khaos,eos ou ous “caos; imensidade do
espaco; fig. tempo ilimitado”; [...] SIN/VAR ver sinonimia de confusdo — ANT
ver antonimia de confusdo>> (HOUAISS, 2001, p. 605) (grifos do autor)

Caos é comumente entendido como a falta de organizacdo, a
negligéncia da ordem, a conglomeracdo de informacdes difusas que nao
produz um conhecimento util. Mas nas cita¢cdes de Carlos Zorrinho (2001, p.
18) <<"a ordem que nasce do caos é, todavia, uma lei"..., mas o “o caos é
imprevisivel por Natureza, porque para o prever é necessario dispor de uma

quantidade infinita de Informacgdes!”>>.

Mas para James Gleick (apud FORD, 1989, p. 376) o caos é como um
sonho no qual oferece a possibilidade de, logo que se disponham a entrar no

jogo, enganar a natureza.

Estas sé@o colocacdes que jogam entre a desordem e a ordem que 0
caos produz. Tento entender que o caos é um arrebatar de estimulos que
possibilita a criacdo de uma nova esfera de conhecimento. E da ordem da
incerteza, do nada pronto, <<o caos € um desordem ordenada>> (grifos
nossos). Esta afirmagéo que Carlos Zorrinho (2001, p. 20) utiliza de James
Gleick faz pensar se realmente existe alguma ordem no caos ou se esta
“possivel ordem” é apenas uma tentativa de racionalizar o que € irracional por

natureza.

Como o campo de estudo aqui é a arte teatral, busco em Amir Haddad
duas de suas frases mais constantes em suas falas na pratica do seu
trabalho, que considero fortes para elucubrar este ponto: <<N&o queremos a
ordem de uma gaveta vazia>> e <<Do caos nasce uma nova ordem>> (grifos

NOSs0S).

O caos que o teatrélogo deseja vem da desestruturalizacdo da ordem
segmentada hermeticamente. E anterior a qualquer organizagéo, é a riqueza
da desorganizacdo que possibilita o vislumbrar das possibilidades. A gaveta

vazia € fria, ndo traz em si a beleza da novidade, da duvida, ja esta pronta e
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nada mais pode ser feito, fica vazia de sentido. E isto ndo serve para o teatro
de Haddad.

<<[...] entendo perfeitamente que, se ndo houver uma desordem, ndo havera
uma nova ordem e por isso eu trabalho assim [...]. Eu deixo solto. Os atores
ficam desesperados, porque ou eles descobrem uma ordem interna deles,
intensa, possivel, verdadeira, ou eles jamais terdo alguém falando faz isso e
faz aquilo. E ai, se a pessoa se d& conta, acaba chegando a algum lugar, de
uma maneira nova. Mas isso porque nao submeti aquele coletivo de trabalho a
nenhuma ordem pré-estabelecida que ndo tem a ver, as vezes, nem com a
sensibilidade deles>>. (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p.56)

Logo, o caos e sua desordem tém em sua esséncia a necessidade da
criacdo. Para Xuan Trinh Thuan (1999, p. 146), o caos € 0 que proporciona
liberdade a natureza, que estando livre exerce a sua criatividade. Nao pode-
se esquecer que € através de um grande caos, 0 caos cOsmico, que O
Universo foi constituido e é com este olhar que precisamos ver a rigueza
deste fenbmeno que <<ao mesmo tempo se desintegra e se organiza, se
dispersa e se polinucleia.>> (MORIN, 1977, p. 59) (grifos do autor). E neste
lugar que pode-se concordar com a afirmacéo de James Gleick utilizada por

Carlos Zorrinho.

E € 0 mesmo que acontece com o teatro, a perspectiva que o caos
traz denota um maior prazer no desconhecido e na busca do novo, em uma
nova ordem desorganizada. Muitos estudiosos ja tentaram trazer a luz das
ciéncias alguma explicacdo logica para sua existéncia. Leis sobre o caos
foram formuladas, mas nada que consiga o deter em um sistema de

raciocinio logico.

Entender que a ignorancia, a incerteza e a confusdo podem ser
virtudes e devem ser utlizadas a favor do desenvolvimento de
conhecimentos é o que liga o caos ao saber. A descoberta de uma outra

ordem. O fim das certezas como discorre llya Prigogine.

A partir do ndo saber, o que € a arte teatral pode-se caminhar para o

seu entendimento. Ao adotar esta postura, o grupo Ta Na Rua instaurou
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conscientemente o caos na criacdo de sua linguagem. O que possibilitou o

aprofundamento das questdes vitais para sua pesquisa teatral.

O grupo compartilha a opinido de Edgar Morin (1977, p.27), quando o
mesmo diz que, <<o0 Unico conhecimento que vale é 0 que se nutre da
incerteza e que 0 Unico pensamento que vive € 0 que se mantém a

temperatura da sua prépria destruicdo.>> (grifos do autor)

Nutrindo-se deste pensamento encontramos ressonancia nos
preceitos também de Antonin Artaud (1993, p. 26) que no seu texto Teatro e
a Peste divaga sobre o nascimento do teatro e o “mal” que traz consigo, visto
gue <<é o equilibrio supremo que ndo se adquire sem destruicdo>>. Para
este autor, o teatro também tem uma intima relacdo com o caos, com o0 hada
pronto, nada definido. A arte teatral deve se dar na conjuntura da busca do
desconhecido para entédo ser verdadeira, deve ser contemplada na desordem
e no caos, desobstruir os sentidos do estado de inércia. <<Deve-se introduzir
uma catastrofe no teatro, por exemplo, através do que a peste traz consigo; o
teatro trabalha a crueldade. A crueldade trabalha o teatro.>> (UNO, 2012, p.
39)

A crueldade da qual tanto falou Artaud passa pelo pensamento a
linguagem, pelo questionamento da linguagem teatral que lhe interessava. O
pensamento para este artista possuia um estado visceral. Os seus escritos
em Teatro e seu Duplo sdo uma espécie de tratado para uma outra
possibilidade teatral, para um novo teatro. Mas ndo, necessariamente, uma
metodologia para revigorar o teatro. Este livro traz a catéstrofe para dentro do
fazer teatral, o delirio, ele busca explorar todo 0 caos para que assim possa

surgir uma nova ordem, uma ordem que opere com vitalidade apocaliptica.

Para Kuniichi Uno (2012, p. 107), Antonin Artaud acreditava que o
teatro antes de tudo era uma pesquisa ou uma experiéncia que toca
diretamente a vida, suas tentativas sdo de reinventar o corpo e a linguagem.
A anarquia de Artaud € o momento da descoberta de uma nova ordem. Do

fim das certezas ja consagradas, a exasperacdo da epidemia do caos.
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Ao destruir o teatro, um outro teatro emerge nutrido da liberdade de
nao ter que seguir padrdes ja estabelecidos e procurando sua identidade no
novo, resgatado de uma ancestralidade mitica e ritualistica pré-teatral, que
fascina Artaud. <<O teatro existiu na origem do mundo, e foi arruinado,
perdido pela modernidade. Ser mais moderno €, portanto, reconstruir a
origem>> (UNO, 2012, p. 109). Para que o universo criativo volte a exercer

forca diante da frieza organizacional do pensamento afirmativo cientifico.

A insatisfacdo, que € uma caracteristica de Amir Haddad, o levou a
procura de entender o seu proprio oficio e descobrir novos caminhos para a
realizacdo de um outro teatro, um teatro que busca no nada, no vazio dos
significados, uma outra significacdo. E nessa busca que a pesquisa teatral
gue o grupo Ta Na Rua trabalha, e que vai ao encontro da origem do teatro
no mundo e passa ha convergéncia embrionaria de sua cultura popular. Esta
mistura de saberes encontra no caos o0 seu espaco livre de criatividade,

tornando o trabalho do grupo este salto no vazio que é reconhecivel e Unico.

3.3. A-método

BN

<<E certo que nos falta o método a partida; mas, pelo menos,
podemos dispor do anti-método, onde a ignorancia, a incerteza e a confusao
se tornam virtudes>> (MORIN, 1977, p.19). A aluséo das virtudes de um anti-
método converge para um ponto em comum entre o pensamento de Amir
Haddad e Edgar Morin. Ambos partiram para a busca de um conhecimento,
cada qual em sua devida area de atuacdo, que levasse ao encontro da
obtencdo de uma linguagem, de um pensamento, de uma consciéncia. Suas
pretensées ndo eram o vislumbrar da elaboracdo erudita dos seus saberes,
nem mesmo elaborar <<uma verdadeira metalinguagem [pois, (...) as
linguagens formalizadas n&o podem constituir uma metalinguagem em
relacdo a nossa linguagem], nem um metapensamento, nem uma
metaconsciéncia>> (MORIN, 1986, p.20). Era simplesmente a admisséo que
algo Ihes fugia na acéo do livre pensar e que a tentativa de seguir os padroes

ja estabelecidos e reconhecidos formalmente ndo suprimiam os embates dos
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seus pensamentos, para além de que asfixiavam a compreensdo desta nova

dimenséo que se abria.
Logo o principio primeiro era de negar a existéncia do método.

<<O método, no inicio era o anti-método: era precisamente ousar partir, apesar
da troca, ndo sO exterior, mas também, o que é pior, interior. Era ter como
Gnico viatico aquilo que € impossivel provar, mesmo a si proprio: curiosidade,
paixdo, abertura e, pelo menos, o sentimento da complexidade. “O método s6
tomou rosto de modo negativo, na resisténcia as palavras-chave, ao
pensamento fechado, a coisificacdo idealista onde a ideia ocupa o lugar do
real, a racionalizacdo, a toda a redugéo, (...)” (Ruyer, 1974). Tomou rosto ao
descobrir e circunscrever o rosto e a profundidade paradigmatica do inimigo: a
simplificacdo.>> (MORIN, 1977, p.351)

Assim sendo, a negacdo ao método mostrou ser fundamental para
apreensdo nao somente desta estrutura, mas principalmente para permitir a
elaboracdo a exaustdo de um outro entendimento da experimentacdo

empirica e/ou artistica.

A forma como Morin se dedicou a este tema alarga a percepcéo de que
h& uma outra possibilidade que perpassa a questdo semantica e se abre,
pois ele chegou ao limite possivel da compreenséo. Esta é a convergéncia
gue faco do entendimento de Edgar Morin com a negacéo tal emblemética de

Haddad. Amir, todavia, ndo procura

<<nem o conhecimento geral nem a teoria unitaria. Importa, pelo contrario, por
principio, recusar um conhecimento geral, pois este escamoteia sempre as
dificuldades do conhecimento, isto é, a resisténcia que o real opde a ideia; é
sempre abstrato, pobre, “ideoldgico”; € sempre simplificador. De igual modo, a
teoria unitaria, para evitar a disjungéo entre os saberes separados, obedece a
uma sobressimplificacdo redutora, amarrando o0 universo inteiro em uma Unica
formula l6gica. De fato, a pobreza de todas as tentativas unitérias, de todas as
respostas globais, confirma a ciéncia disciplinar na resignacéo do luto. Assim,
a escolha néo se situa entre o saber particular, preciso, limitado e a ideia geral
abstrata. Situa-se entre o luto e a investigacdo dum método capaz de articular
aquilo que esta separado e de unir aquilo que esta dissociado>>. (MORIN,
1977, pp. 18-19)
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Esta é a melhor definicdo que pude encontrar para perceber por onde
passa a estrutura do trabalho desenvolvido nas oficinas de
“despressurizagao” do grupo T4 Na Rua. Muito do que é perceptivel no
trabalho realizado nessas oficinas tem a ver com o pensamento de nao
aprisionar o saber, de possibilitar a libertacdo da capacidade criativa,
desfazer de estruturas ideologicas, de quebrar com qualquer tipo de entrave
cultural/social/psicolégico individualizante que impossibilite o avancar do

conhecimento.

A recusa de Amir a admissao de um método em seu trabalho passa por
estas questdes. O reconhecimento de uma organizacdo de sistemas para
aplicacdo de sua linguagem poderia fadar ao fim de sua proposta. Porém,
ndo € possivel negar que ha algo que Ihe escape e que é apreendido por

terceiros.

Tanto é que as figuras chaves das suas oficinas permanecem as
mesmas desde o surgimento do grupo. O que foi possivel comprovar atras de
relatos e dos trabalhos de Ana Carneiro, Jussara Trindade, entre outros. O
papel do coordenador, dos monitores e do disck-jockey por si s6 ja mostram
a definicdo de uma estrutura. Sem falar do uso dos figurinos, aderecos, das
musicas (que sao reinventadas e relidas), que continuam sendo aplicados

dentro de um “esquema” de trabalho.

Mas o que torna este trabalho singular é o vislumbrar de uma sabedoria
propria, que a linguagem atemporal do grupo Ta Na Rua possui. E talvez seja
esta a dificuldade de condensar, ou mesmo, de assumir qualquer tipo de
estrutura que a baseia. O conhecimento que desperta vai ao encontro do
compartilhar histérias que emergem do caldeirdo efervescente que o caos

proporciona.

Estas sdo as nuances que fogem do alcance do seu “mentor” Amir
Haddad que, por ndo saber e né&o querer cristalizar, nega um sistema
estrutural — mesmo que tracos estruturais definiveis emerjam dele. Pois a
eficacia possivel ndo é plausivel de ser transmitida, correndo o risco de

cristalizar algo que necessita do eterno movimento.
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3.4. Referéncias tedricas

O ponto de partida para o desenvolvimento desta pesquisa foi a busca
por uma bibliografia que desse suporte a investigacdo aqui realizada. Durante
anos, ouvi o proprio Amir Haddad dizer que néo havia nada escrito sobre o
trabalho que, por mais de 30 anos, desenvolvia junto ao grupo Ta Na Rua.
Desta forma, o primeiro pensamento foi buscar autores que defendiam a sua
pratica teatral embasados em uma préatica pedagogica. Logo, a pedagogia
seria fundamental para investigar o contexto metodologico ou néo do trabalho
de Haddad.

Porém, ao retornar ao Rio de Janeiro, pude verificar que havia uma
bibliografia dedicada ao trabalho de Haddad. Muito restritas ainda ao ambito
académico — TCCs®, dissertacbes de mestrado, tese de doutorado —,

algumas destas producdes possuem grande qualidade investigativa.

Assim que tive contato com este material, verifiguei que o tema que
iria abordar em minha pesquisa ja havia sido instigado por outros
pesquisadores. O que se tornou uma mais valia, pois agora criava-se um
didlogo com outros pesquisadores que conheceram o grupo T4 Na Rua em

diferentes épocas e com diferentes formacdes.

Ana Carneiro em sua dissertacdo de mestrado, Espaco Cénico e
Comicidade: A Busca de uma Defini¢cdo para a Linguagem do Ator (Grupo Ta
Na Rua — 1981), defendida em julho de 1998 pela Universidade Federal do
estado do Rio de Janeiro — UNIRIO, apresenta em seu trabalho o panorama
do primeiro ano de existéncia do grupo. Discorre sobre as bases tedricas
gue influenciaram a criacdo do trabalho do grupo; o que antecedeu a sua
criacdo; fala das primeiras oficinas e a descoberta dos sistemas que
possibilitam o seu desenvolvimento; relata as experiéncias nas ruas: o que
serve, 0 que nao serve, o que precisa ser aprofundado; salienta a descoberta
de uma linguagem do ator prépria deste grupo e finaliza falando da dicotomia

da recusa de uma definicao.

5I”TCC - Tese de Conclusdo de Curso, modalidade de trabalho final entregue as
universidades no Brasil com a finalidade da obtencdo do grau de Licenciatura/Bacharel.
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O trabalho de Ana Maria Carneiro foi de grande importancia para o
desenvolvimento da minha pesquisa. Sendo Carneiro uma das fundadoras do
grupo Ta Na Rua, as suas palavras ndo sao de um mero pesquisador, elas
estdo imbuidas de sua experiéncia pratica, apreendida e refletida. Outro
ponto fundamental € o recorte de tempo no qual a sua pesquisa se inseriu, 0
ano de 1981. Depois de 34 anos, algumas das questdes levantadas por Ana
Carneiro voltam a fazer eco e continuam a buscar uma reflexdo do como o
processo de formacédo do ator do grupo se desenvolve e se aplica em
diferentes realidades e contexto. O decorrer do tempo mostrou que o
embriondrio trabalho iniciado em 1980/1981, e relatado por Carneiro,
mostrou-se capaz de sobreviver a diferentes formag¢des do grupo. O
desenvolvimento da linguagem néo cristalizou em nenhum periodo, as
questdes que movem o grupo ganharam tantos outros argumentos e novos
pensamentos foram sendo acoplados. A investigacdo minuciosa que Ana
Carneiro realizou transformou-se quase como uma enciclopédia para este

trabalho.

Outros autores também foram utilizados para mergulhar no universo
haddadiano. Jussara Trindade Moreira defendeu em 2007 sua dissertacéo de
mestrado pela UNIRIO sob o titulo, A Pedagogia Teatral do Grupo T4 Na
Rua, em um trabalho que contextualiza a pedagogia em desenvolvimento
pelo grupo. Traca um linha de pensamento que parte do periodo ocidental da
pos-modernidade que rompe com 0 pensamento vigente até entdo, eclodindo
no surgimento de novas propostas cénicas no Brasil na qual o TA Na Rua é
um dos grupos pioneiros. Desta forma, ela expfe a trajetéria dos coletivos
embrionarios que Amir Haddad coordenou até a concepc¢ao do atual grupo,
onde a linguagem e a pedagogia teatral deste encenador adquire forma.
Aborda os conceitos que julga serem fundamentas para a elaboragdo das
criacbes artisticas do Ta Na Rua até chegar aos aspectos tedricos-
metodologicos que visualizou nas oficinas teatrais. Sua tentativa foi de
sistematizar os procedimentos metodoldgicos desta pedagogia teatral.
Através do estudo do conceito de jogo, a autora traga o paralelo com as

funcdes de condutores do jogo, monitoria e elaboragdo. Discorre sobre o
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papel do texto, da musica e dos figurinos aderecos, na procura de organizar

a dimenséo tedrico-metodoldgica das oficinas de “despressurizacao”.

Em 2014, Jussara lancou em livro a sua tese de doutorado com o titulo
A Contemporaneidade do Teatro de Rua: Poténcias Musicais da Cena no
Espaco Urbano, trabalho que também teve como mote o grupo Ta Na Rua.
Mas que no decorrer da pesquisa académica se expandiu para outros
coletivos de teatro de rua. Porém, a autora dedica o ultimo capitulo de seu
livro & paisagem sonora e explana como esta é fundamental no trabalho do
Ta Na Rua.

Em ambos os trabalhos percebe-se o vislumbrar da importancia da
linguagem teatral deste grupo para Moreira. Em 1998, se deram o0s primeiros
contatos da autora com o grupo. Porém, o periodo mais intenso das suas
investigactes datam dos anos de 2005/2006, anos estes em gue eu iniciei 0
meu percurso teatral junto ao Ta Na Rua e que me afloram memoarias; o que

torna os seus trabalhos, em alguns momentos, cumplices do meu discurso.

A publicacdo em 2008 do livro TA Na Rua: teatro sem arquitetura,
dramaturgia sem literatura, ator sem papel retne alguns textos do préprio
Amir Haddad e de outras pessoas que passaram pelo grupo. Numa tentativa
de reflexdo do trabalho elaborado até entdo, este livro fez parte do Projeto
Memodrias Ta Na Rua, que foi contemplado pelo edital pablico do Programa
Petrobras Cultural 2005, por meio do qual foi organizado o livro, um DVD
documental, uma exposicao fotografica, uma revista e a recuperacdo do
acervo historico do grupo contando parte de sua histéria. Este foi um
reconhecimento publico da singularidade e importancia do trabalho

desenvolvido ao longo desses ultimos 30 anos por Amir Haddad.

Aléem de outros materiais que citam o trabalho de Haddad, busco
embasar teoricamente o meu discurso em autores como Jacques Ranciere,
Jerzy Grotowski, Eugenio Barba, Peter Brook, Bertolt Brecht, pois acredito

gue esses autores nutrem ainda mais o0 meu pensamento acerca do teatro.
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No ambito da filosofia e da pedagogia, travo dialogo com Paulo Freire
e Augusto Boal, Uno me ajuda a pensar sobre as inquietudes de Antonin

Artaud, que acrescentam a esta pesquisa uma antologia da destruigcéo.

J& na perspectiva do entendimento do que € método busco em Edgar
Morin, Geoffrey Stokes, René Descartes, Robin Fortin um maior
entendimento e tenciono partir desses autores para compreender melhor o

seu conceito.

Todavia o0 melhor entendimento do caos é contributo de Morin, além
de cientistas e sociologos como James Gleick, llya Prigogine, Xuan Trinh
Thuan e Carlos Zorrinho.

Todos estes escritos serviram de base para as reflexdes aqui
levantadas. O suporte teérico que proporcionou, no entanto, inflamou ainda
mais a discussdo da existéncia ou ndo de um meétodo de trabalho deste
grupo. Possibilitando um embate dos que defendem a sua existéncia e 0s

preceitos do seu “criador” que nega qualquer tipo de método.

Ana Maria Carneiro (1998, p.166) ao se debrucar sobre a formacao da
linguagem do grupo Ta Na Rua fala,

<<De todo modo, é um caminho préprio que o grupo tenta seguir, um caminho
gue passa por discussfes envolvendo a possibilidade de um trabalho de ator
gue nao se [desenvolva] segundo uma tradi¢do técnica que pertence a histoéria
da interpretacdo (Meiches e Fernandes, 1988: 112) que utilize “outras”
maneiras para alcangar seus propdésitos, uma maneira que nao [crie] impasses
emocionais e exigéncias superlativas para que se alcance um resultado [...]
uma técnica diferente, que [opere] um despojamento, um relaxamento do ator

(Meiches e Fernandes, 1988, p. 114)>>. (grifos da autora)

Para a autora, a linguagem em des-envolvimento do grupo passa pela
apreensdo de uma técnica diferente da que habitualmente se aplica nas
escolas de teatro. Porém, a descoberta destas “outras maneiras”, como nos

fala Carneiro, € o reconhecimento da existéncia de uma sistema de método?

Jussara Moreira no entanto afirma que
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<<a metodologia da oficina de despressurizacdo encontra ressonancias no
trabalho pioneiro de Wilheim Reich (1897-1957) (...) que, nos anos 20,
elaborou a Teoria do Orgasmo (REICH, 1992) a partir do pressuposto de que o
homem ocidental encontra-se num estado permanente de repressao sexual,
cujos agentes seriam a tradicdo, a educacao e os valores morais, perpetuados
de geracéo a geracdo>>. (MOREIRA, 2007, p. 77)

Essas afirmacdes me levam a crer que ha algo de reconhecivel no
trabalho de Amir Haddad que Ihe escapa. Como toda boa obra de arte
realizada, sempre existe pormenores que o préprio autor ndo reconhece, mas
gue seu publico apreende. Na arte de Haddad ndo poderia ser diferente. O
gque € possivel de ser reconhecivel por outros é que a linguagem
desenvolvida no contexto préprio do grupo Ta Na Rua é uma desorganizacdo
organizada, é da ordem do caos; que possibilita ser compreendida por
outrem, pois possui em sua esséncia um sistema subjetivo que passa de
monitores a participantes, sendo costurado pelo discernimento da figura do
coordenador. Esse sistema nada mais € do que um entendimento sutil da
organizagdo cagdtica do trabalho. Esta € uma das razfes que investigadores
do trabalho de Amir Haddad conseguem conjugar a sua linguagem teatral e
achar referéncias em outros académicos, uma vez que, esses teoricos
buscaram entender como se processa o conhecimento na estrutura cultural/

social/lhumana.

Por estas razdes também busquei esses escritos e tentei ao maximo
abrir meu plano de percepcao do que foi estudado, do que é compreensivel
na subjetividade, o que é negado, o que € afirmado; para entdo travar uma
linha de raciocinio que nédo traia o entendimento de um saber que esta em
des-envolvimento e que amplie ainda mais a discussdo desta possibilidade

de criacéo pedagodgica teatral.

84



Conclusao

A busca de entender por onde passa a linha de pensamento que
desencadeou o desenvolvimento da linguagem teatral do grupo Ta Na Rua
me levou a embarcar em uma viagem pela ancestralidade do teatro, do
homem, da histéria. Contudo, como sdo temas muitos intensos, creio que

apenas vislumbrei alguns pontos que me serviram para tecer esta pesquisa.

O grupo Ta Na Rua sempre me instigou, desde o primeiro contato que
tive, pela sua forma de fazer e ensinar teatro. Pela alegria que aborda temas
densos, pela pratica pedagogica que propde a elaboracdo de discurso, pelo
empoderamento social, pelo exercicio de uma cidadania plena que encontra
no teatro o seu habitat. A pratica teatral desde grupo nédo se faz alheia as
guestdes sociais da realidade em que esta inserido e do mundo que habita.

Por isto, a necessidade de ser abordado o contexto histérico-social-
artistico do grupo e de seu idealizador, Amir Haddad, se fez tdo necesséria.
Ao entender a realidade que 0 grupo esteve e esta inserido, cria-se a base

para perceber o desenvolvimento dos pensamentos que os rondam.

Assim, foi possivel achar dentro da literatura, ndo sO teatral, mas
também académica, filosofica e social, argumentos que enrigueceram o

entendimentos sobre o trabalho do Ta Na Rua.

Se no primeiro momento desta pesquisa, a emergéncia era saber se
existe ou ndo um método dentro da pratica pedagdgica do grupo, o caminho
ao qual a pesquisa trilhou, mostrou-se ser tdo interessante quanto a pergunta

chave do meu trabalho.

O entendimento da arte teatral, de como ela se constitui, 0 que
representa ao longo do tempo, a cultura como uma necessidade de
expressao intrinseca ao ser humano, o resgate ao popular, a pedagogia com
um mecanismo de formagao e reconhecimento do ser humano enquanto ser
pensante e, por fim, o método como uma forma de organizacdo do
pensamento que conta com o0 caos para desencadear uma nova ciéncia.
Tudo isso possibilitou a este trabalho uma ampliacdo sobre a compreenséo

do exercicio pratico do teatro, tendo o Ta Na Rua como ponto de partida.
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Ao pensar em uma possibilidade de método de ensino do grupo Ta Na
Rua, pode-se até tentar fazer elos de intersecdo no Happening® e na

Performance®3 para compreender seus fundamentos artisticos.

<<O termo happening é criado no fim dos anos 1950 pelo americano Allan
Kaprow para designar uma forma de arte que combina artes visuais e um
teatro sui generis, sem texto nem representacdo. Nos espetaculos, distintos
materiais e elementos sdo orquestrados de forma a aproximar o espectador,
fazendo-o participar da cena proposta pelo artista (nesse sentido, o happening
se distinguiria da performance, supondo ndo haver nesta a participacdo do
publico). Os eventos apresentam estrutura flexivel, sem comeco, meio e fim.
As improvisagbes conduzem a cena - ritmada pelas ideias de acaso e
espontaneidade - em contextos variados como ruas, antigos lofts, lojas vazias
e outros. O happening ocorre em tempo real, como o teatro e a 6pera, mas
recusa as convengoes artisticas. Ndo ha enredo, apenas palavras sem sentido
literal, assim como ndo h& separacdo entre o publico e o espetaculo. Do
mesmo modo, os "atores" ndo sdo profissionais, mas pessoas comuns.

O happening é gerado na acgdo e, como tal, ndo pode ser reproduzido. Seu
modelo primeiro sdo as rotinas e, com isso, ele borra deliberadamente as
fronteiras entre arte e vida.>>
(http://enciclopedia.itaucultural.org.br/itermo3647/happening, consultado em
05/09/2015).

7

Mas o que o Ta Na Rua faz € anico, ndo sofre das influéncias, ao
contrario, se utliza delas para criar sua propria forma de trabalhar.
Clarificando que estas existem, porém o seu desenvolvimento é outro. A
féormula de trabalho do Ta Na Rua pode ser suscetivel a aplicacdo em
distintas realidades, porém s6 depois de estuda-las e de ser verificada a

melhor forma de sua atuagéo em outros contextos.

52<<0 happening é pensado enquanto um novo objecto, uma nova construgdo que encontra
lugar no mundo, que enriqguece o mundo, que é adicionado a natureza e que passa a existir a
par da vida quotidiana>>(BROOK, 2011, p. 81) (grifos do autor).

53Uma das definicdes utilizadas por Schechner € que performance pode ser um
comportamento ritualizado condicionado/ permeado pelo jogo (p.49). Entende-se que
performance se origina da necessidade de fazer que as coisas acontecam e entranham;
obter resultados e brincar; mostrar ter prazer em ser vocé “apenas eu” aqui e agora; estar em
transe e no controle; jogar para satisfazer uma necessidade pessoal, social ou religiosa.
(SCHECHNER, 2012, p. 83)
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Por nao se definir como um “método” na forma tradicional da aplicagao
do termo, sua pratica ndo € hermética. E € neste lugar que a estrutura se
fragiliza. Pois, a0 mesmo tempo que possibilita a liberdade para a execucao
da linguagem, corre o risco de se tornar um sistema superficial quando
aplicado por pessoas que nao entendam este “método” pedagdgico. O que

contrariaria a génese da linguagem de Amir Haddad.

Logo, discorrer sobre o “método” de trabalho do grupo Ta Na Rua néo é
facil, j& que o seu criador Amir Haddad nega a existéncia de um método e,
para tal, criou linhas de fuga com as quais se torna impossivel taxar seu
trabalho por um método de desenvolvimento de atores. Como 0 proprio nos

fala,

<<o Ta Na Rua nunca pretendeu, nem quer, desenvolver um “método” de
trabalho. Ndo temos um “sistema didatico”. Temos, entretanto, muitas
reflexdes genéricas sobre essa arte, sua pratica, sua fungdo e também sobre o
ator, ou 0 conceito de ator que queremos buscar para o teatro como
desejamos e idealizamos. Nem Brecht, nem Peter Brook, nem mesmo
Stanislavsky escreveram métodos ou regras para “treinar” os atores. Mas
pensaram o teatro profundamente e modificaram a sua prética ao longo deste
século que acabou.>> (HADDAD apud TRINDADE; TURLE, 2008, p. 122)

Diante destas palavras, se torna quase irrefutavel prosseguir com
qualquer tipo de elaboracéo sobre o método de trabalho deste grupo. Mas na
busca de entender o que seria 0 método, acha-se também na filosofia uma
significacdo, que interessa ao discurso aqui travado, com a qual se define
como modus de obtengdo do conhecimento. A possibilidade de percorrer por
este caminho contribuiu melhor para a defesa/ou ndo de um meétodo de

trabalho que defina a linguagem atoral do grupo Ta Na Rua.

Nesta tentativa de fugir de qualquer esforco de estruturacdo do seu
trabalho, Haddad ndo o retém em nenhum esquema organizacional e néo
consegue afirmar que agora sim compreendeu, chegou onde almejava, pois

nao existe esse lugar para ele.

E neste ponto, ndo ha como ndo concordar com Amir, poderiamos até

dizer que realmente o Ta Na Rua né&o faz uso de nenhuma organizacao. Que
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0 grupo consegue fugir de todas as definicbes de método. Pois, organizar o
teatro em métodos pré-definidos aprisiona esta arte. O que instiga no teatro
a possibilidade do novo a cada apresentacdo. E ndo estariam enganadas
estas afirmagoes.

Entretanto, em Edgar Morin achei os meandros com os quais foi
possivel relacionar a atividade pedagdgica exercida pela linguagem do grupo
Té& Na Rua a existéncia de um método, a partir da idéia de rompimento com o
pensamento cartesiano sobre o entendimento do que seria 0 método e ao

entender que método é o caminho que o pensamento trilha.

Pude retomar o entendimento que a filosofia define como uma forma de
adquirir conhecimento através da leitura de distintas realidades. E foi desta
forma que ao relembrar a oficina que ministrei em um contexto académico em
outro pais — falo da experiéncia que tive na ESTC — pareceu-me mais claro
gue o conhecimento de pouco se vale se ndo for acompanhado de uma
releitura do mesmo. Tive que entender aquela outra realidade, a cultura
daquelas pessoas, 0s sentimentos que as moviam, para s6 entdo, aprender
com elas o que j4 sabia e 0 que ainda estava por saber. Seguindo as
palavras de Haddad, <<[as] nossas aulas [/oficinas] sdo acontecimentos
vivos, ndo uma aplicacao de técnicas de adestramentos. N6s ndao ensinamos.
Aprendemos. Pois quem aprende ensina>>. (apud TRINDADE; TURLE,
2008, p. 125)

Esta percepcdo € tdo importante quanto o entendimento de que a
desordem pode ser o preludio de uma nova ordem. E que o aparente caos no
desenvolvimento da linguagem do grupo Ta Na Rua é o desdobramento de
uma organizacéo interna dos afetos dos participantes das oficinas do grupo,
isto €, os atores e nao-atores precisam achar em si um ordem que 0S
conduza a liberdade expressiva, sem esperar que uma ordem externa 0s

condicione.

Ao aprofundar a pesquisa sobre o tema do método e do caos, tornou-se
possivel a defesa que a linguagem teatral do grupo possui, sim, um método.
Mas que este método ndo é nada convencional e que ndo pode ser taxado

como um conjunto de elementos estanques. Pois se quisermos achar um
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meétodo, no sentido de um conjunto de regras ou de um programa que dirige
a acdo, um grande Discurso do Método tdo eloqiiente como em Descartes,

nao o encontraremos nem em Morin, nem tdo pouco em Haddad.

Como Morin ja havia mencionado, o método nasce no antimétodo e
creio que este € o percurso do método da linguagem de Amir Haddad, pois é
o lugar onde <<a ignorancia, a incerteza e a confusdo se tornam virtudes>>
(MORIN, 1977, p.19).

<<N&o existe no mercado receita para pensar, 0 método ndo é uma
metodologia ou um programa a aplicar, € uma ajuda a estratégia do
pensamento. Como qualquer estratégia, esta requer uma parte de
habilidade e a capacidade de poder fazer malabarismos com a incerteza
e a ambiglidade. O método sé pode ser vivo como 0 pensamento, Vivo
porque em alerta, incessantemente em alerta e incapaz de se fechar em
si mesmo>> (FORTIN, 2006, p.269.) (grifos do autor).

Ao conjugar o método com a estruturacdo do pensamento que cerca a
linguagem do grupo Ta Na Rua, ndo foi mais possivel negar que existe uma
organizacdo do pensamento do trabalho deste grupo, logo, verifica-se que o
método desta linguagem cria uma simbiose ténue com 0 caos e seus

desdobramentos.

Pois € no caminhar destas estruturas desarticuladas que é possivel

vislumbrar um caminho. Amir Haddad nos fala que

<<[n]do d& para ser afirmativo em um mundo em desmoronamento. Entao,
[seu] teatro, ele se desmonta e monta o tempo todo. Ele ndo tem forma, ele sé
tem conteldo. Estamos construindo outra possibilidade. N6s trabalhamos no
presente para um outro futuro.>> (HADDAD apud
https://www.youtube.com/watch?v=1Vk-3KSU46Y, consultado em 17/10/2015).

E € com este entendimento que creio que a linguagem do grupo de
Haddad se reinventa: ao inverter a ordem por uma desordem, ou girar da

ampulheta, que o caos vira método.
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Amir Haddad, a Zeca Ligiéro; et al (LIGIERO; PEREIRA; TELLES, 2003).
Grupo Ta Na Rua e Amir Haddad, a Lauro Gées (GOES, 1983).

Grupo Ta Na Rua e Amir Haddad, a Patricia Horacio Vieira (VIEIRA, 2009).
Palestra

Amir Haddad proferida no Festival de Inverno SESC (s/d — arquivo pessoal
Amir Haddad).
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CLIPPING

TANARUA




MATERIA
Teia Brasilia 2008

DATA
15/11/2008

VEICULO
Filipeta

Petrobras e Brasilia: nossa mistura gera energia

I '“I PETROBRAS

QURRTR-FEIRA - 12.11

(COMPLEXO CULTURAL DR REPUBLICR)

20:00 - FAMLILIA 6RAC DE LU2 E Giiﬁ
20:50 - SEV ESTRELOD
20:30 - RO MESTRE COM CRRINHO
£ BANDR RADIO CRSUAL
2100 - CF[URIF" FILHA HERDEIRR
21:30 - CRCURIA DONR TETE
22:00 - VOUGRS - O EREMITR
22:30 - 606

23:30 - DJ CRIOLINR

QUINTR-FEIRA - 13.4

(COMPLEXO CULTURRL DR REPUBLICR)

12:00 - 6RUPO MRPINGURRES
R BRUXR TR SOLTR

ENDR DR ECONOMIR SOLIDARIA

(COMPLEXO CULTURRL DR REPUBLICR)

12:40 - OPAXORD CiR DE DANGR E PERCUSSAC
13:20 - MiO VRCITE E O ENCANTO Ci6RNO
19.00 - MESTRE RRNALDO E 6RUPO BATIXO

RBERTURR OFICIAL

(TERTRO NACIONRL)

19:00 - PEREIRA DA VIOLR
19:20 - CERIMENIR DE RBERTURR
21,00 - GPERR MRCUNRIMA

TERTRO
ALRA PLINIO MRRCOS

(FUNRRTE)
20.00 - BANDO DE TERTRO SEM NOME

PALCO I6URIS NR DIFERENCR
(ESPLANRDR DOS MINISTERIOS)

2100 - ORQUESTRA SINFONICR
JOVEM REGIONAL DO PiM
2300 - BANDA RFRO BRASILEIRA
MUKRNDO KRNDONGO
00:00 - OJ MRRLBORO

PRLCO MESTRE SRLUSTIRNO
(ESPLANRDR DOS MINISTERIOS)

HOMENRGEM R MEMORIR
DO MESTRE SRLUSTIANO

22.00 - FAMILIR SALUSTIAND

PRRTICIPRCOES ESPECIRI
NELSON DR RRBECR
SELMR DO €OCO
MESTRE 2€ DUDR
MRRACATU NF(aD PERNAMBUCO

SEXTR-FEIRR - 14.99

(COMPLEXO CULTURRL DR REPUBLICR)

12:00 - CTO - CENTRO DE TERTRO
Do oPRIMIDO

' TENDR DR ECONOMIR SOLIDARIA

(COMPLEXO CULTURAL DR REPUBLICR)

12:00 - VO2ES PO ENGENHO
12:40 - CBCO DE UMBIGRDR
13:20 - TRUPE DE CiRcO

ESCOLA OE ECOCIDADANIA
18:00 - SARRV DE POESIR

[ TERTRO:
SRLA PLINIO MRRCOS)

(FUNRRTE)
20.00 - ARTE NO DIQUE

PALCO IGURIS NA DIFERENCA

(ESPLANADR 0OS MiNisTERIOS)

49:30 - S5OM DR FLORESTR
2400 - QUINTETO VioLRDO
23:00 - PONTO DE CULTURR RTITUDE

[PRLCO MESTRE SRLUSTIANO

(ESPLANADR DOS MINISTERIOS)

2000 - MAWRCR

22:00 - 6RUPC INSTRUMENTRL DR
FUNDRGAO RRIMUNDO FRENER

22:30 - FRENER

00:00 - JONGO DR SERRINHA

SABADO - 15.11

TENDR DR ECONOMIR SOLIDARIR
(COMPLEXC CULTURAL DR IEH:)NJ(R)

12:00 - CONSOS CRTUPE E MOGRMBIQUE
13:00 - WELLINGTON RESIS E BANDR

19:00 - TR NA RUR

14:00 - CRRAVANR RRCO-IRIS - INTINERRNTE

COMPLEXO CULTURRL DR REPUBLICR

(ESPLANRDR DOS MiNISTERIOS/
PRRACR DOS TRES PODERES)

15:00 - CORTEJO "RE" PROCLAMRGAO
DR REPUBLICR

GRUPO D PERCUSSAO RITMOS BRASILEIRDS
CRTIREIROS DO ARAGURIR

MARRCATU ENCANTO DR ALEGRIA
QURDRILHR DE PERNR DE PRV

RFOXE ODB ish

GUERREIRC CAMPEAC DO TRENRDO
BONECOS 6I6ANTES

CRVALHRDR DE PIRENGPOLIS

BRANDR CRBRCAL PRDRE CICERC

CRRAVANR DR UNE

80i JUVENTUDE

HISTORIRS BRINCRNTES
Ui 6RUDI

ALEXANDRE VOBLER

INTERVENCOES DE RRTES

VISURIS NO CORTEJO

RLEXRANORE VOSLER

PROJETO DE INTERVENGAC AMBIENTAL - PIR

PIRSSA
JACKSON BRUM

PRL.CO CONIC

17:00 - OPRXORS CiR OE ORNCA E PERCUSSRO
18:00 - VO2ES DO ENGENHO

ESPLANADR DOS MINISTERIOS

48:00 - CONCERTO DR OSESP

[TERTRO
SALRA PLINIO MRRCOS

(FUNRRTE)
20:00 - PIOLIN DRAMRS E COMEDIRS

PRL.CO IGURIS NR DIFERENCR

(ESPLANRDR DS MINISTERIOS)

2200 - COLETIVO MUSICAL
23:00 - JORGE MRUTNER E NELSCON JRCCBINR
23:30 - MRRACATU ESTRELR DE QURO

ALCO MESTRE SRLUSTIANO!

(ESPLANRDR DOS MINISTERICS)

2400 - R BRRCA

2430 - B0i DE MESTRE TEODORO

22:30 - GRUPO DE SAMBRA - ENTRR NR RODR
00:00 - GERSON DE VERRS

EXPOSICOES 12 R 15.1

(MUSEV DR REPOBLICR)

EXPEDICOES - BRASIL MEMCRIR EM REDE
CURRDORIR: BENE FONTELES

NEM POPULAR NEM ERUDITO
MUSEU DR PESSOR

MOSTRR RUDIOVISURL

(RUDITERIO B - MUSEV DR REPOBLICR)
QUINTR-FEIRR -13.10
09:30 RS 13:00
MOSTRR RUDIOVISUAL
DOS PONTOS DE CULTURR
4:00 DEBRTE

SEXTA-FEIRR - 14.91

09:30 RS 43:00 £ 14:30 RS 19:30
MOSTRA RUDIOVISURL

DE PONTOS DE CULTURR

SRBADC - 15.11

09:00 RS 12:00 DEBRTE

A4:30H RS 19:30

MOSTRR RUDIOVISURL DE PONTOS DE CULTURR

EIRA DE ECONOMIR SOLIDRRIA}

(COMPLEXC CULTURRAL DR REPUBLICA)
DE 12 R b - 09:00 RS 22.00
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VEICULO DATA MATERIA

Site da cidade de Vitoria 17/10/2008 IV Festival nacional de Teatro
de Vitoéria

7 vBr ks

4'_{] http: fwww. vitoria,es.gov.br/hot-sites/fnteatrojprogramacao. asp

Apresentagdo
"% Programagdo
Teatros

Atividades formativas

Grupo Ta naRuaRJ

Dia: 17 de outubro, 45 12h Palestras i
Local: Praga Costa Pereira - Centro 54 Oficinas L G-
Duragdo: 2h t4] Mesas / Debates S
. o
Dia: 18 de outubro as 19h | | Teatroderua ‘»\‘r 3
Local: Praga Mario Elias da Silva - Jardim Camburi N\ Homenageados [r) ¢
|3
-~ " X Lead 2
Sinopse > Informacgdes titeis b &
A peca revela momentos marcantes da vida brasileira e mundial das dltimas décadas. Como ‘#] Enderecos
numa trouxa de retalhos, o espetaculo apresenta um panorama de acontecimentos variados ‘ {; i
que vao desde o desfile da Beija Flor, em 1983 (0s mendigos no abre-alas e o Cristo \ g
censurado) até o assassinato do presidente chileno Salvador Allende, em 11 de setembro de Ficha técnica

1973. Em outros momentos, entram em cena personagens como o poeta Federico Garcia Lorca
e o cantor Vicente Celestino, numa homenagem a estes e outros artistas que marcaram a
histdria com suas criages e trajetdrias de vida. A encenagao acontece através de um jogo gue
envolve atores e plblico. A ordem das cenas é definida através de um "sorteio”, onde a platéia
vai retirando de uma cartola os fragmentos de "Memdrias" que serdo apresentados. Essa
dinamica torna cada espetaculo um acontecimento Unico, aberto & improvisagéo e ao acaso,
onde o imprevisivel & altamente desejavel.

Galeria de fotos
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Jodo Fortes, B janna, Paulo Jobim, IrLHaddad, Julia

Abreu, Verd he, Celso Lemos, Clara Soria, PAN
Eventos, Fabio Ferreira, Isabel Lito, Armando Lito, Wagner
Pacheco, Gilda 50, Marcus Vinicius, Licko Turle, Disnael
dos Anjos, Filo an, Sheyla de
ade, Netinho, , Br
4 Pa{exra ‘Marcella Tobelem, Felipe Argollo, Dan Strougo,
-Fernando do Val, Djaima Amaral Alessandra Debbs, Filipe
PlreseFeIIpeL urenco.

CONVIDAM

()

ESPACO TOM JOBIM CULTURA
~ E MEIO AMBIENT

m

Diregao Geral:
R HADDAD

Afro Circo

Batucadas Brasileiras
Orquestra de Percussao -

Banda Braza
Villa Lobos e as Criancas

Escola de Musica Villa L
rupo T4 na Rua | .

Velha Guarda Da Manguei
~Cia de Mystérios e Novidades

0SS

Dia: 08 de outubro
Horério: 17h

| ocal: Jardim Boténico.
a Jardim Botanico, 1.
nformagoes: 2274-701

Patrocinio

— Co-patrocinio

ety

TOMJOBIM

0 Espaco Tom Jobim Cultura e Meio
Ambiente e o Jardim Botanico convidam
com o patrocinio da Vale e da Petrobras

B para Festa Celebracao de Inauguragao

Novo Teatro na cidade do Rio de Janeiro

Direcao Geral: Amir Haddad

USICA

CELEBRAGAO
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Jornal -Informativo MTR 11/12/2007 IT Mostra Lino Rojas de teatro
de Rua - Praga do Patriarca —
Centro — Sao Paulo - SP

e
)~ Movimento de

/" Teatre de Rua
: de S3e Paulo
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Site

07/10/2007 Domingo Cultural

O O HNE®G,P*O SEE" B

Praia do Flamengo, 132
Movimento Estudantil
Movimentos Socigis
Educacéo
Cultura

Poltica
Estédio

Geral

Incluséo Digital

UNE ON-LINE )

Histdra
Linhag de Atuagdo
Perguntas Fregquentes
Fale com a Fresidents
Transparéncia 100%
Agenda

Diretoria

Logomarcas
Assessoria de Imprensa

UBES ON-LINE ®

Histéria

Linhas de Atuagho

Fale com o Fresidente
Uiretona

Gremios Estudantis / Umes
Logomarcas

Assessoria de Imprensa

SEUSDIREMOS 7y )

Ouvidoria do cetudante
Porguntas Froquontes
Menzalidades

Meia Crtracla

Contato Procons.

O grupo de teatro Ta na Rua do Rio de Janeira promave neste domingo dia (7) o "Domingo
Cultural”. Trata-se de um dia inteiro de atividades que incluem oficina de clown para iniciantes e
axibigio do documentario sobre o grupo seguido de debate.

Guem participar tambem val ter a oportunidade de assistir a performances, esquetes e ouvir
muita musica. As atividades acontecem na sede do Ta na Rua, no bairro da Lapa (Av. Men de Sa
n“3k)

Programacao

Domingo -7 de outubre

12h - inicio

13 45 14h30 - oficina de clown para iniciantes

16 45 17h30  documentdrio sobre o grupo Ta Na Rua, seguido de bate papo
10h - oficina do ponto de cultura, performances, esquetes e masica.

Servico

O que? "Domingdo Cultural”

Onde? Casa do T4 Na Rua

Enderegu, Ay, Men de 34 135 - Lapa — Riv de Janwiy
Informacdes: (21) 8698-6306

& de outubro de 2007

Grupo Ta na Rua promove "Domingao Cultural" no Rio
de Janeiro

O ponto de cultura realiza neste domingo (7). oficinas, performances e evibi¢ao de
documentario
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Jornal 25/08/2007 Encontro Ruas de Cultura,
Culturas de Rua-Sesc
Madureira-RJ

atividades especiais

RECEPTIVO DE TURISMO - SESC MADUREIRA
Dentro de uma proposta inovadora, o SESC Madureira
oferece receptivo de turismo para grupos. O receptivo
apresenta panorama sobre a Unidade Madureira
projetada pelo arquiteto indio da Costa e a histéria do
bairro Madureira. Com agendamento pelo tel.: 3350-
5839 ou pelo e-mail: madureira.turismo@sescrio.org.br.

VIAJANTE VIRTUAL
11/8, 14h - Existem
vdrias viagens e uma ,
delas ¢ feita por meio da |
internet. Quiz, ‘
pesquisas, fotograf’ ase =
outros. Este més: Cultura ~ ~ +

Urbana. Mediagdo de guia de turismo cadastrado no
Ministério do Turismo. Inscrigées na Internet Livre.
Cratis. Vagas limitadas.

ENCONTRO RUAS DE CULTURA, CULTURAS DE RUA
25/8, 9h30 as 17h - A 52 edigdo do projeto mostra as
ruas do Rio como espagos de efervescéncia cultural,
onde as miltiplas manifestagoes do Brasil se encontram
e produzem um processo de transformagao, nao sé das
culturas como de todos os sujeitos que as produzem.
Sdo pessoas, produtores, artistas que rompem com o
discurso e as préticas que a inddstria

cultural reproduz. O popular se Sexc Madurin
manifesta na visibilidade do urbano.
Encerramento: espetaculo Ta na Rua
em Meméria. Coordenagao de Carlos
Henrique dos Santos Martins. Teatro.
Inscricbes antecipadas. Livre.

e T
._W

URISMO
SOCIAL
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Cartaz 15/08/2007 Abertura do VI Encontrarte —
Mesquita — RJ

Jre— ncentive
CAIXA Q HESE =~
PErnosnAs

GraneaAbertu'ra '

EncontrArle

Vi Encc;ntro de Artes Céenicas
da Baixada Fluminense

Convidamos a todos para assistir o
Espetaculo Memoérias Té4 Na Rua
Pca Elizabeth Paix&o - Mesquita - 16h

SESC funarte SEEBAE
I
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Jornal

23/07/2007

Festival Araguaia 2007 — Barra
do Garca — Mato Grosso

da Redagao - Ana Gardénia

A secretaria de Cultura da
Barra do Gargas trouxe para
o Festival Araguaia 2007 cin-
co integrantes do Grupo de
Teatro T4 na Rua do Rio de
Janeiro. Os atores vieram ori-
entar a Oficina de Teatro nos
dias 19, 20 e 21 de julho no
Centro Universitdrio Cultura
e Arte (Cuca). Segundo o se-
cretario municipal de Cultu-
ra, Divino Arbués, trata-se de
uma oportunidade impagavel
porque a presenga do Grupo
aqui na regiao € resultado da
unido de trés pontos de Cul-
tura: Nicleo Baé, Cuca Ara-
guaia, vinculado a UFMT e o
préprio Grupo T4 na Rua que
faz uma ponte com o Rio de
Janeiro.

O Grupo Ta na Rua foi
criado por um dos diretores
de teatro mais respeitados do
pais, Amir Haddad. Haddad
é descendente de uma fami-
lia de imigrantes sirios que se
estabeleceu no Brasil, nasci-
do na cidade mineira de Gua-
xupé, no ano de 1937, morou

em Rancharia (SP), iniciou
sua vida profissional na capi-
tal paulista, comecou a des-
cobrir o corpo e a alma do
povo brasileiro quando viveu
em Belém do Pard no inicio
da década de 60, até que veio
para o Rio de Janeiro, onde
criou o Grupo T4 na Rua.

A companhia tem como
objetivo encenar os espetd-
culos em locais abertos, inte-
ragindo com o piblico e “que-
brando™ a tradi¢ao do cend-
rio italiano. Hoje a equipe tem
20 integrantes e 27 anos de
experiéncia e ficha técnica
das mais expressivas e reco-
nhecidas em teatro popular.
O teatro de rua desenvolveu
uma linguagem especifica
para espetdculos abertos e
hoje o T4 na Rua € referén-
cia nacional desse tipo de tra-
balho.

Pela segunda vez no Vale
do Araguaia, o grupo realizou
oficina de teatro com o tema
central Guerrilha do Ara-
guaia. O texto surge de um
processo colaborativo e pes-
quisa in loco, segundo os in-

tegrantes da equipe. A ofici-
na que ganha importancia e
qualidade em fungdo da his-
téria do Grupo, visa a prepa-
rag@o do ator para 0 espago
aberto. A constituicao dessa
dramaturgia é montada com
material jd disponivel aliado
aos textos, histérias, reporta-
gens e lendas da regiao onde
os atores se apresentam.
Para os atores,
qualquer material pode se
transformar em dramatur-
gia, qualquer anitincio, cor-
del, lista telefénica, tudo

pode inspirar o drama e
essa € a caracteristica do
Teatro de rua. E uma sin-
tese de qualquer estrutura
narrativa que se transfor-
ma em encenagao, passar
isso em clima de oficina em
cinco dias de trabalho € o
desafio da trupe. Domingo
o Grupo Td na Rua vai fa-
zer uma intervengio, tradu-
zindo, vao circular pela ci-
dade a partir das 18 horas,
saindo do Espago Cuca a
rua Leonardo Vilas Boas,
539, perto do Cogal.

A — P e N S T Ty
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Filipeta

12/05/2007

Projeto Teatro para Todos —
Sesc — Teresopolis - RJ

PROJETO
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Filipeta

27/03/2007

Festival BNB das Artes
Cénicas- Fortaleza - CE

apresenta

t FESTIVAL

BNB

DAS ARTES
CENICAS

2 DE MARCD a 2 DE ABRIL DE 2007
ENTRADA GRATUITA

OFICINAS * CURSO * DEBATES * MOSTRAS DE FILMES
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ilipeta

18/03/2007

Festival de Teatro de Rua de
Angra dos Reis — RJ

R=
O}

NCortejolusiaberturalpelasiruasidalcidade

IAberturalSclenelelEspetaculoldelAbertural
Sonhes de uma Noite de Verao

(Farsacena Cia. Teatral / Rio de Janeiro)

Praca Gal. Silvestre Travassos (Praga da Matriz)

14 auARTA
21 h] A Lenda da Padroeira

(Grupo Cutucurim / Angra dos Reis)
Praca Gal. Os6rio (Praca do Carmo)

15 auiNiAj

T 0 Pagador de Promessas
(Grupo Cronos / Rio de Janeiro)
Praca Gal. Silvestre Travassos (Praca da Matriz)

§19h} Negreiros
(Grupo Com Licencga Estamos em Cena / Angra dos Reis)
Cais de Sania Luzia

{22h]
Espelho Mével
(Teatro Némade / Espanha & Dah Theater Research
Center de Belgrado / Sérvia)
Praca Gal. Silvestre Travassos (Praca da Matriz)

T Das de Dom
de La Mancha e seu escudeiro Sancho Panca
(Teatro que roda / Goias)
Rua do Comércio

21 h Comédias a la carte
(Cia. Candongas / Minas Gerais)
Praga Gal. Silvestre Travassos (Praca da Matriz)

17 sABADO
T As 4 chaves
(Teatro Ventoforte / Sdo Paulo)
Praca General Osério (Praga do Carmo)
§19h] Teatro Chamado Cordel
(Imbuaca / Sergipe)
Praga Gal. Silvestre Travassos (Praga da Matriz) IC

f22h] Mithologias do Cla

(Falos & Stercus / Rio Grande do Sul)
Praga Amaral Peixoto (Praca do Porto)
17h Um Show de Variedades Palhacisticas
(Teatro de Rocok6z / Sdo Paulo)
Praga Gal. Silvestre Travassos (Praca da Matriz)

{200 B spetaculoldelEncerramento]
Dar nao déi...o que dai é resistir
(Ta na Rua / Rio de Janeiro)
Praca Amaral Peixoto (Praca do Porto)

A=

AT RO
RU

A —
pREFEITURA DE ANGRA
i

Nunca se fez.tanto.

P

Glauter Barros,

Lyla Melo, Mario do &
Conceigao Correa e Angra Cia.
Diversos pontos da Cidade

OFICINAS 5

17 e 18} sABRD0[HDOMINGD)

(aamcBEm  Ligia Veiga (Rio de Janeiro)
9as12he 14 as 17h
Convento Sao Bernardino de Sena

Bya Braga (Minas Gerais)
9as12he 14 as 17h
Convento Sao Bernardino de Sena
André Carreira (Santa Catarina)

9as12he 14 as 17h
Casa de Culiura Poeta Brasil dos Reis

Quem ri por dltimo...
(Os Palhacologistas / Angra dos Reis)

ESPETACULOS NOS BAIRROS f
R %4

17 h]
Vila Histdrica de Mambucaba
Largo da Igreja de Nossa Senhora do Rosario
T 0 Auto do Trabalhador
(Grupo Cutucurim / Angra dos Reis)
Village - Centro Comercial
T Contando Estérias
(Cia. Alacre de Teatro / Angra dos Reis)
| Camorim - em frente a Escola Municipal Cel.
|

Jodo Pedro de Almeida

177 h] Porque a Noiva Botou o Noive na Justica
| (Féabrika do Entretenimento / Angra dos Reis)
| Vila do Abrado - Praca da Igreja de S@o Sebastiao
£19h) Vamos Rir 2!

(Cia. de Palhago / Angra dos Reis)

Monsuaba - em frente aoc DPO

MESA REDONDA
g &8

| §15h] “Teatro de rua e as politicas de cultura”
[BelEes Carlos Biagiolli (Sdo Paulo),Caique
Botkay e Licko Turle (Rio de Janeiro)
[Mediador:LUTE LRS! ino (Rio de )
Casa de Cultura Poeta Brasil dos Reis

CONVERSA ;

ki 0h} Com a Diretora Jadranka Andjelic (Sérvia)
Casa de Cultura Poeta Brasil dos Reis
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Filipeta 15/12/2006 Espetaculo “Meu Caro Jumento”
no Largo da Carioca
Prémio Funarte de Teatro Myriam
Muniz

\nstituto

il |

als e | e | 76 Na Ru®
GOVERNO FEDERAL | MGTI | Artes. Educacdo e Cidadania
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Site 22/11/2006 100 anos do Edificio do Centro Cultural Banco do Brasil-

http:{ fwww.overmundo.com. brfagendafccbb-rio-comemor a- 100-anos-do-edificio-da-rua-1-de-marco-66 v

home - agenda - rio de Janeiro - ccbb rio comemora 100 anos do edificio da rua 1° de margo, 66

: R #» publicar colaboracao
CCBB Rio comemora 100 anos do Edificio da Rua e '
I . » filas de edicao

1° de Mar¢o, 66, Rio de Janeiro, RJ
01/11a03/12 » filas de votacdo

Adriana Sanglard - Rio de Janeiro (RJ) - 30/10/2006 14:04 + 57 votos + 157+

1

overponto

veja tambem

Sei tdo pouco sobre o Mar - Banco de
cultura

Cinema em preto & branco take 3 -
Overblog

Crioulo Doido revisitado - Overblog
Eu Adoro Pessoas Burras - Overblog

Unidos de Lucas homenageia Piaui no
carnaval 2008 - Overblog

0 Charme do Baile - Overblog
Jongo, Hongo, Jinongo - Overblog

Diversidade cuttural brotando no seu
quintal - Overblog

CANDIDO MENDES LANGA POS-GRADUAGAO
EM PRODUGAO CULTURAL COM AULAS AOS

Quem estiver a fim de conferir uma boa exposicdo de fotos histdricas, oy~ SABADOS HO - Agenda

shows de alguns dos principais grupos de samba e choro da atualidade, ou  scervo Mariposa debate sobre danca e
as perfomances do grupo T4 na Rua - que ha 25 anos faz teatro em copyleft na Funarte-RJ - Agenda
espacos ndo convencionais como feiras, pragas e festas populares -,
precisa dar uma passadinha no CCBB a partir de quarta, 1 de novembro, e
conferir as comemorages do centendrio do prédio da Rua 1° de Margo,
66. As performances teatrais sdo gratuitas e acontecem nos dias 22 a 26
de novembro, de quarta a domingo, as 12h30 e 18h.

0 projeto “Primeiro de Margo, 66 - 100 Anos” - uma parceria da Fuld

tags randémicas

cuftura-ms animacao tomdamatta radio-

do_acadaui dad
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Site do Ministério da 30/10/2006 Auto de Natal “Meu Caro Jumento’realizado no anfiteatro
Cultura do Largo da Carioca e a abertura da terceira turma do Ponto

de Cultura Ta Na Rua

o [ Gor | Pt s A
G-9-F0NH " P 0¥ 0y w,

) Hetsdgrtuzo || personsizarieks [ Windowseds | Windams

Cultura F -
b TN Destaques do govemo

s
Cultura Viva Gt
CULTURA, EDUCACAO L
£ CIDADANIA

Qu—e———}] oo |

PBantos da Cubura o
¥ hgerte Cukura Viva Teatro de Rua

» Cuburs Digha e R

»Esscl Vv R - e

»arés © Ponto de Cultura Té Na Rua - Escola Canoca o Espetdcuio Braslero realza curso
gratuito de teatro de rua no Rio de Janer. As aulas camegam nests segunda-aia, 30 de

P Noticias outubro, e vio 3té o dia 15 de dezembro, na sede do Ponto, que fi ida Mem de

»arigos 84, 35, arcos da Lapa, Centro. & oficna utliza estimulos musicais, visusis @ narativas

¥ i dram3ticas, O interassadus nSp precisam ter experiéncia antarior, e podem se inscrever
até a data de inicio do curso, dia 30 de outubro,

b iidas

S © Ponto de Cutura T3 nia Rua se dedicads 3 criag3o antistica, & pesquisa de linguagem &

a0 desenvovimento de atividades de cardter pedagdgico e de promogdo da cdadania
através da cultura. Por meio do projeto Escola Caroca do Espatdculo Brasileiro, &
entidade promove oficnas e cursas de teatro para 3 formagdo artistica e profissonal de
jovens. 4 institug3o existe hd 26 anas, @ sé tomou Ponto de Cultura em 2004

3 Ties Suas Diidas

»Dividen Frquentas

toatate s ©
© owso faz parte do Modos de Usar, projeto do Ponte de Cultura @ do prémio
Wips do St Funarte/Petrobrés de teatro 2008, que homenageia Mynam Munz. s aulas acontecem
e todss sequndas-feiras, 45 20h. As vagas s50 imitadas. Mais informagBes pelo telefone
Cultura > Programas e | | (21) 2220 0678,
Ases > Cultura Viva »
Notiiss > (Rannia kadiguas)
Assessona de Comunicasdo
Secratana de Programas 2 Frojetos Culturss
(61) 3901 3899

wowo Elty Exbe | Fachos emasenias Ak
@-P-F 0 R vpiemabiragor ooy s sossfubea - @ 0r &
Horkegrtuto || Porsonaizr ks || Wicows Hedda [ Windons:
Cultura Viva
CULTURA, EDUCACAQ
E CIDADANIA
B Goleria de Imagens
b paress da Culturs 151208
> Agante Cuturs U Auto de Natal Anexos em geral
0 Ponto de Cutura T4 Na Aua, dingdo por Amir Haddad, realiza
nesta sexta-fera e sabado, cias 15 e 16 de dezembro, o
espetdculo Auto de Natal Meu Caro Jumento, ums adsptagso livre
do cordel hambnimo de Fatativa do Assaré (1909-2002), pasta,
"cantador” & Cronista Caaranse. As agresentagies acontacardo no
¥ Dividas anfitsatro do Largo da Carioca, no Ro de Jansiro, d¢ 17h no dia
3 Conhaga Gort 15, & 5 10h no da 16
>Tien Suas Diridas
S dvdas Fromemntes | | M€ Ca10 Jumento diz sobre a desvalorizagSo do jumento. O posta
resumiu 1o poema o aprego nordesting pelo anmal: “vocs, meu
can jumentofFoi quem teve 3 grande sorte/0 grande
Gontate s tulturs | | merecimento/De  servir como  transporteMa  noite  desta
g e fugida/Defendendo a santa vida/De Crsto hesso Senhar/Até no
¥vro sagrado/Seu nome estd canimbado/Mas ninguém te o4 valor "
Hock asté ems
Cultua s Programase | | O €5pEt3CUG 52 parte do enceramento do prémo Funarte/Minam
Agdes » tultura Viva » | | Muniz. Durante todo o sequndo semestre de 2006, © Td Na Rua
Neticies » ocupou o Anfiteatro do Largo da Carioca com oficinas e
espetdcuios de seu repertirio de 25 anos de atvidades, Mantando
Unna Pavcanta: a tradigia, apds o espeticulo serd servida uma ceis 30 piblco
Winstéa com frutas e vinho.
s Comunagbas
Hinstéra Mais informagdes pelos telefones (21) 2220-0573 ou pelo e-mail
da Trabaka @ Empr tanaruatanarua.com.br. Confira o convite em anexo.
da Cumurs Fonte: Porto 44 Cuturs Td na Rus |
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Site do Ministério da 17/08/2006 Langamento do Projeto Modos de Usar patrocinado pela
Cultura FUNARTE e a¢des do Ponto de Cultura

OO— o

» Pontos de Culturs 17.08.06
) Agente Culturs Viva Cultura na Ditadura Militar
) Cultura Digital

) Escols Viva
> Griés
0 Panto de Cultura T3 na Rua lanca nesta sexta-feira, 18, o Modos de Usar, projeto que
¥ Noticias visa apresentar o teatro de rua todas as sextas-feiras no Anfiteatro do Largo Carioca, até
» Atigos 24 de novembro. "Dar Ndo Ddi, o que Ddi € Resistir” sera o primeiro espetaculo da série de
» Na Midia apresentacdes, que terd participacdo especial de artistas do Pontdo_Caravana Cultura
Viva.
) Dividas
» Conheca Gestores Amir Haddah, célebre artista e diretor teatral ha 50 anos chama a atencdo de quem passa

no Largo Carioca para assistir 3o espetaculo. "Dar Ndo Ddi, o que Dai & Resistir' & um
relato sobre 3 resisténcia cultural durante 3 ditadura militar brasileira, que durou de 1964
a 1985, Sob a dtica da cultura, 3 peca retine um panorama de acontecimentos politicos,
culturais e artisticos ocorridos no pais durante aquele periodo. O espetdculo estreou em
Contate a Cultura 2004 ¢ j3 foi apresentado para cerca de 30 mil pessoas, A peca utiliza de improvisacdo e
dura em média trés horas, ja que conta com a participacdo do publico.

) Tire Suas Duvidas
) Duvidas Freguentes

Mapa do Site
bvoch eiti et 0 Ponto de Cultura T3 na Rua se dedicada a criagdo artistica, a pesquisa de linguagem e
Cultura> Programase | | 30 desenvolvimento de atividades de carater pedagdgico e de promocdo da cidadania
Acbes > Cultura Viva > | através da cultura. Por meio do projeto Escola Carioca do Espetaculo Brasileiro, a
Noticias > entidade promove oficinas e cursos de teatro para a formacdo artistica e profissional de
jovens, A instituicdo existe ha 25 anos, e se tornou Ponto de Cultura em 2004

Uma Parceria:
Ministério Recentemente, o Ta na Rua deu inicio ao projeto de circulacdo nacional, iniciativa
das Comunicagdes itinerante que permitira 3 visita do grupo 3 pelo menos um Ponto de Cultura em cada
Ministério regido do pais, até o fim do ano. O objetivo é estabelecer intercambio cultural e criar
do:Trabalho e Emprego nticleos permanentes de trabalho.
Ministério
da Cultura 0 Modos de Usar desta sexta-feira, 18, acontece no Anfiteatro do Largo Carioca, a partir

das 14h. Mais informacdes no telefone 21 2220-0678.

(Kenniz Rodrigues)
Assessoria de Comunicacdo
Secretaria de Programas e Projetos Culturais

GESAC (61) 3901-3899
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Site 03/06/2006

VI Festival de Teatro de Resende
-RJ

al

Ferramentas  Ajuda

Arquivo  Editar Exibir  Favoritos
~ . 2 A = 5
O y 1% = @ S L5 i

Enderecc aej http:{fwww.diarioon,com.brfarquivo/4444/lazerflazer-16344.htm

L

O piblico da regido agradece.

* Hoje - Abertura do Festival

- 21 horas - Cine Vitdria: "A Marujada do Perna Bamba" / Cia. de Teatro
Gestual Mimos Brasil (RJ)

- Amanha
- 11 horas - Cine Vitdria: "Auto do Alto" / Grupo teatral da E.E. Professora
Maria Angela Dias (SP). Infantil

- Meio-dia - Calgaddo: "Dar Nao Déi... O Que Déi é Resistir’/ Grupo Ta na Rua
RJ)

- 21 horas - Cine Vitdria: "Concessa Tecendo Prosa" / Grupo Tripetripe (MG)
- Domingo
- 11 horas - Cine Vitéria:

“Escola de Anjos” / Cia. Nds nos Nés (RJ). Infantil
- 21 horas - Cine Vitdria:

“Madame Satd"/ Cia. Teatro Arte Dramatica (RJ)
+ Segundadfeira

- 11 horas - Cine Vitdria: "A Histéria do Homem Que se Transformou em
Cachorro / Téspis Cia. de Teatro (SC). Infantil

- 16 horas - Calgaddo: "O Boi Encantado" / Cia. Griot (SP)

- 19 horas - Teatro de Bolso / Mostra Paralela - Esquetes vencedores de

2005: Grupo do Terror; "A Freira Comediante”, "Disque Auto-ajuda®, "O
defunto”

- 21 horas - Cine Vitéria: "Marx na Zona" / Teatro Experimental do Sesc (AM)
- Tergafeira

- 11 horas - Cine Vitdria: "Sacy Pereré, a Lenda da Meia-noite" / Cia. Teatro
Lumbra de Animagédo (RS). Infantil
- 16 horas - Calgaddo: "O Pintor" / Barracdo Teatro (SP)

- 19 horas - Teatro de Bolso / Mostra Paralela: “InCorposi¢ées”/ Os
Obscénicos (Barra Mansa)

Ig’]niénoomne T

v‘{lr

R © Internet
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Site 12/04/2006 IV Semana Cultural de Santa-
Santa Tereza-RJ

) @ C:\Documents and Settings\Produgdo\Desktop\Cliping 2\Semana Cultural em Santa.htm ¥ | Ir

POESIA
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Relatério do Evento

Alll Semana Cultural em Santa foi mais uma vez, um notavel acontecimento no bairro de Santa Teresa, reunindo moradores, amigos do bairro, religiosos e curiosos
da cultura, além de numerosos turistas que encheram todos os cantos buscando uma aprendizagem artistica em meio a tantas opgdes, cores, talentos e
brasilidade

Na semana anterior as exposigies de fotografias com temas de festas populares, assinadas por diversos fotégrafos de todo o pais, ja podiam ser admiradas em
todos os bares e restaurantes do bairro.

Na qguinta-feira santa, artistas diversos ilumuinavam as ruas escuras do bairro atraves da confeccdo de varios tapetes com muita cor, cerragens e flores,
preparados para a Via Crucis

Na sexta-feira, foi dada a largada para as declamagdes de poesias, que faziam os comerciantes darem mais valor ainda. No inicio da noite todos puderam
acompanhar o cortejo musical do grupo Céu na Terra que invadiu as ruas e ladeiras do bairro vestidas dos tapetes artesanais, em seu estilo nada convencional e
tdo ecleticamente colorido. Os rumores eram de elogios vindos de todas as bocas e olhares.

No sabado, teve inicio a grande festa. No inicio da tarde, a malhagdo do Judas comegou com o grupo T4 na Rua de Amir Haddad, fazendo um trajeto entre o Largo
das Neves e o Curvelo, sendo ovacionado, e perseguido por todos que estavam no caminho

Ja no Curvelo, a malhagdo foi intensa com o encontro de todas as "entidades culturais” que ja os esperavam: As Marias da Graga, 0 Gigantes da Lira, as Velhinhas
de Santa Teresa, o Sr. Palhago, entre outros. Ao chegar no Largo do Guimardes, maes, criangas, idosos e curiosos mais do que alegres pararam para ver e rir da
Tropa de Palhagos e 0s malabarismos do Circo da Silva. Continuou o cortejo, ja de volta ao Largo das Neves. No simpatico Largo, mais uma vez o Circo da Silva, as
Velhinhas, e o retorno com o grupo Céu na Terra, seguido por uma kombi fazendo o descarrego através de uma grande chamingé que fazia o despacho
Encontraram-se com o Rio Maracatu e tudo foi festa até o encerramento no Parque das Ruinas com um grande desfile de fantasias.

Nunca comemorou-se tanto, com tantas pessoas felizes por uma Semana Santa cheia de festa, fé e muita amizade nova. Valeu, e como.

Juido ® Internet
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VEICULO DATA MATERIA

Site 24/01/2006 IV Mostra Rio-Sao Paulo de
Teatro de Rua- Paraty- RJ

v| &3

€ | http:/fwww.Folhacidade.com,brfindex.php?id=2096

NN TTTEE WD) SOM-TELAQ

2 Web No Site

| Pesquisar |

V Mostra de Teatro de Rua de Paraty

Nos dias 08, 09 e 10 de dezembro, acontecera
e Riiarsiiton um dos mais importantes acontecimentos
- Casamentos 3 artisticos. Em sua 5% edi¢do, a Mostra de Teatro
Zﬂ,‘,‘:‘.’,‘, contratar o Fotha? 5 :‘ '} de Rua chega com grande sucesso, é muito mais
A\.s‘ que um festival de teatro, & uma escola para
artistas e publicos. Serdo varios grupos e Cias
apresentando seus espetaculos nas diversas
ruas do centro histérico, de uma das cidades
mais lindas do pais, o paraiso: Paraty. Cidade
fundada provavelmente no final do século XVI,

uma cidade colonial preservada!

- Seja VIP

- Arte /Cultura
- As mais Tocadas
- Beleza /Estética
- De Olho na Moda
- Economia

- Educacdo /Sociedade
- Em Cartaz

- Entrevistas

- Papo de Bola

- Qualidade de vida
- Vida & Saide

A Mostra tem como convidado o pai do teatro de rua, o ator Amir Haddad do
grupo Ta Na Rua do Rio de Janeiro. Amir é o0 homem do teatro nacional, ao
lado do Zé Celso den inicio ao teatro Oficina. No ano passado Amir dirigi
todos nés, atores numa grande celebragido a /

Arte, uma apresentagdo de ocupagio de espago,

um grande momento de amor ao teatro gue

tocava profundamente aos turistas e publicos, e

~ ::;f::::’:s"""“ principalmente aos atores.
- Barretos

- Boa Esperanca do Sul
- Ibitinga

- Jaboticabal

- Matdo

- Monte Alto

No ano passado houve o encontro com o prof.
Dr. Fausto Fuser e Amir Haddad que foi uma

aula importantissima para nés atores, o prof. Fausto Fuser colocou em questao
::::gf" prato do porque de se fazer teatro de rua, "por falta de um teatro? ou pela

- Sio Carlos necessidade de cada ator de fazer sua arte livre?" O Amir Haddad falou da
- S0 José do Rio Preto :
- 8% Dauln liberdade

que temos no teatro de rua, sem regras, mas um amor incondicional
R ® Internet

Fonte: Acervo Ta Na Rua
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CLIPPING Il — Largo da Carioca
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Fonte: Acervo Ta Na Rua
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OFICINAS DE TEATRO,1981

TA NA RUA

Quando o TA NA RUA comecou a fazer Oficinas pretendia mostrar seu
processo de trabalho: quais os resultados que iam sendo obtidos a partir do
uma maneira de trabalhar. Aos poucos, as Oficinas foram estabelecendo um
curso proprio, sendo transformadas pela participacdo e necessidades dos
gue buscavam se exercitar. Os caminhos foram se colocando a medida em
que a prépria pratica avancava, muitas vezes surpreendendo ao grupo com
seus rumos imprevistos. As Oficinas foram s6 transformando em uma viagem
de aprendizado e desenvolvimento coletivo através da histéria do teatro e da
expressdo coletiva do ser humano. Uma experiéncia profunda de troca de
saber.

Nessa viagem, foi mantido um pequeno "diario de bordo", com anotacdes
sobre a prética, as elaboracdes e papos mais gerais sobre 0 processo que se
desenrolava desde janeiro de 81 Depois que o material foi todo datilografado
(nem sO de teatro vive o grupo), achamos interessante socializa-lo.

Ai vao algumas passagens extraidas do diario e que cobrem o percurso todo,
em linhas gerais. Nada foi ordenado ou estruturado respeitou-se o mapa da
trajetéria.

Estamos fazendo e escrevendo juntos nossa propria histéria: Trabalhando no
presente para um outro futuro.

“A nossa € outra linguagem. Outro mundo, outro universo, outras
perspectivas, outro futuro, outro ser humano”.

Dezembro 1981
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“A nossa festa é o teatro, a expressao, ndo é uma coisa vaga. E a expressao
de cada individuo que vem aqui da forma que puder ou quiser, com uma
estoria, vestindo roupas, batendo um tambor, dancando, brincando. N&o
podemos achar que € um espetaculo ou s6 improvisacédo ou so participacao.
Pode tudo, vale tudo, € como na rua. E a busca da expressdo do ser
humano.”

“A expresséao é revolucionaria. Quem se expressa ja nao é mais oprimido; vai
vivenciar lados ricos — a liberdade, a transformacéo — e a partir dai vai lutar
por isso, vai buscar mais isso.”

“A festa vai sugerindo imagens que vao se somando e sendo trabalhadas
como se nés fossemos a alma da festa. Incorporacdo sem transe; somos
cambonos e cavalos ativando o ludico.”

“A revolucdo € uma necessidade de expressao; € a expressao do que esta
oprimido, é a manifestacdo de necessidades submetidas, oprimidas,
reprimidas.”

“‘Nao queremos formar, nem ser, cambonos ou cavalos. Queremos que cada
um descubra o seu cambono e o seu cavalo, sua expresséo inteira. E nés
vamos juntos, participando. Nao isolamos as entidades. Transamos todos
com a realidade, na realidade. Esse casamento dentro da gente é que
permite a expressdo. Quanto melhor a gente transar isso, melhor o outro
transara também. N&o € preciso ir la e fazer as coisas pelo outro, ser o
cambono dele ou entrar no seu transe. Ndo da. E a gente transando com
todas as partes e propiciando um clima rico e livre para os outros. Nao da
para ficar assistindo e nem participando como professor.”

“‘Nao se deve buscar o unissono pelo unissono. Se cada um seguir sua
fluéncia afetiva, o unissono vai pintar e pode até ser dissonante.”

“Nao ha fertiidade sem criatividade, sem encontro. Se ndo houvesse
dominacgao. Haveria um universo em movimento.”

“Se ficarmos fazendo esforgo, s6 fica o esforco. O catartico a gente ja
conhece. O que temos que exercitar € o que esta mais profundo.”

"Menos liberacao e mais liberdade."

"E preciso ver como a gente coloca cada personagem num universo de
muitos personagens - colocar em harmonia."

"Sem humor ndo ha amor. N&o deixe para gozar amanha o que pode gozar
hoje."

"A dialética do crescimento: 0 passo que um participante do grupo da,
propicia ao grupo todo uma possibilidade de crescimento geral. O momento
de crescimento de um revela o crescimento do grupo todo, as conquistas do
grupo todo, uma tomada de consciéncia do momento e das for¢as do grupo.
O crescimento pode ser individual mas a conquista é coletiva, é do grupo.”
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"E preciso estar com os ouvidos bem abertos. O ator trabalha com todos os
sentidos, com todo seu instrumento. E a politica do corpo. O contato tem que
ser com Nnosso corpo inteiro e ndo s6 com a cabeca, porque sendo nao se
consegue a ligacdo, a comunicacao, a expressao inteira. Ou se tem contato
com o corpo ou se obedece ordens. E preciso se ligar.”

"Temos que trabalhar com o corpo todo sendo as imagens ficam
aprisionadas. Temos que deixar as imagens serem projetadas, saltarem pra
fora da gente. Seguir a fluéncia interna e ndo s6 a externa. Um toque néo é
pra dizer o que tem que ser feito, mas para olharmos para nés mesmos."

"Quando as coisas esto fluindo, imagens comecam a se formar, pode se
antever o que vai ocorrer. Porém, se a cabeca ficar no que poderia acontecer
sem expressar o que esti acontecendo, passa a controlar, dar ordens, fica
velho. Nao da pra ficar no "poderia”, tem que se ir no que pode, no fazer, no
gue se pode fazer. Ir buscando a fluéncia. Se ndo se busca a fluéncia, se
precipita ou se deixa de fazer o tudo é controle do mesmo jeito.”

"Temos que ir trilhando os caminhos. Nao da pra cortar caminho ou deixar de
fazer s6 porque ja foi descoberto, s6 porque a imaginacao ja fez. Nao da pra
chegar em S&o Paulo sem passar por Guaratingueta. Nao basta antever, tem
gue trilhar."

"Antever € uma coisa., imaginar € outra.”

"A imaginagdo ndo pode derrubar barreiras verdadeiras." (Marat-Sade/P.
Weiss)

"O prazer ndo estd s6 na imaginacdo, Estd na realidade e no fazer, na
transformacdo da antevisdo. Devemos trabalhar para dar sentido a essa
imaginacao, liga-la a realidade.”

"Os critérios desse novo teatro ndo sdo do bom e mau ou bonito e feio. S&o
ao nivel das contradicdes, da expressao e do raciocinio em movimento."

"Temos que desinstitucionalizar os nossos afetos, nossos interesses, nossa
fertilidade."

"A elaboracdo da préatica 6 parte do trabalho p o trabalho ndo pode mais
parar na conclusdo da cena. A elaboracdo da o movimento, socializa, faz
crescer, passa know-how, fica redondo."

"Buscar o gesto além do cotidiano, além da banalidade, buscando o poético
com realidade. Alargando a expressao, alarga-se tamb6m a visdo do ser
humano e do mundo."

'‘Crescimento € saber para onde cresce. Nao e s0@" ir crescendo na onda, na
maré. E saber para onde se cresce pra poder usar nosso saber nesse
crescimento, mais consciente, mais assumido."

"O melhor ator € 0 que tom maior consciéncia politica, o que conhece mais e
pode entéo revelar mais."

"Somos capazes de seguir os acontecimentos? Ou s6 de determina-los.”
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“Nao ha espectador no mundo: Todo mundo é ator: A ideia de espectador foi
inventada pra manter uma parte da populacdo passiva para que a outra,
ativa, fique numa boa.”

"Quando o ator estd muito imantado, preso no movimento do outro, porque
esta envolvido, ndo tem clareza do seu proprio movimento. Deixa de fazer o
seu para fazer o que o outro esta fazendo.”

"Como trabalhar sem dominacdo, sem que sempre um tenha que levar e 0
outro sempre ser levado, como na danca?"

"N&o é preciso ter tudo pronto, ter uma sintese na cabeca pra comecar a falar
e fazer. Temos sensacdes, percepcoes, impressdes que vao se organizando
na medida em que as pessoas se colocam.”

"Através da felicidade se conquista a felicidade. Nao se tem que fazer uma
revolucao triste para depois ser feliz. Deve-se seguir 0 coracdo e ndo s6 a
cabeca."

"O ser humano é um ser artistico e ndo o artista € que € um ser humano. Ser
artista € uma possibilidade que todo ser humano tem, independente de oficio,
carreira ou arte. E uma possibilidade de desenvolvimento pleno, de plena
expressdo, de direito a felicidade. A possibilidade de ir ao encontro de si
mesmo, de sua expressao, de sua felicidade, plenitude, liberdade, fertilidade
€ de todo e qualquer ser humano. Isso ndo é um privilégio do artista, € um
direito do ser humano - de se livrar de seus papéis, de exercer suas
potencialidades, e de se sentir vivo. Todo mundo pode viver sua expressao
sem estar preso a um papel. Nao se trata de ser artista ou ndo, mas de uma
perspectiva do ser humano e do mundo. N&o se trata s6 de todos os artistas
serem operarios mas também de todos os operarios serem artistas. Das
pessoas terem relacdes criativas, férteis e de transformac¢do com o mundo, a
realidade, a natureza, a sociedade. O homem néo estd condenado a ser s6
destruidor, consumista, egoista como a sociedade nos leva a crer, Um outro
futuro é o da fertilidade e ndo o do artista.”

"A sexualidade mal resolvida traz a seducao e ndo a participacdo dos atores
inteiros. A seducédo sexual esconde os atores. Diminuindo a seducao, pinta a
tesao verdadeira que é muito mais viva e fascinante.”

"Trabalhar com a satisfagdo, com o prazer e ndo apenas movido pela
insatisfacdo. Descobrindo um contato profundo com a generosidade e néo so
com as caréncias com o amor e ndo sé com a indignacdo. Trabalhando no
futuro.”

"O caminho do saber € que é desconhecido, novo, a ser descoberto.

7

O do poder é o estabelecido, conhecido, velho. E através do caminho do
saber que se chega ao verdadeiro poder, a autoridade, a consciéncia,"

"A brincadeira, o teatro do povo, é diferente da representacéo, o teatro das
classes dominantes."

132



"E preciso recuperar a, histéria do teatro, a histéria que néo foi contada. E o
restante de uma historia que nos d4 uma viséo dialética."

“A dificuldade com o corpo mobiliza a oralidade e a oralidade impede O
corpo.”

"Um momento de siléncio, uma pausa pode fazer emergir coisas mais
profundas.”

"A morte ndo um cadaver estendido num palco. Este pode estar mais vivo
gue um bando de gente pulando e gritando. Uma excessiva movimentacao
exterior com nenhuma vida interior pode ser a morte."

"Macbeth: sera que a vida é uma historia contada por um idiota cheia de som
e faria?" O som traz a furia, que traz mais som, que traz mais fiaria, criando
um circulo vicioso, preso na cabec¢a, sem corpo, sem gozo, sem alegria.
Interessa mostrar essa vida? Qual o sentido do teatro? O som e a furia? Ou o
prazer, a alegria, a expressdo, a elaboragdo? Pensar e sentir a realidade
prazeirosamente, expressando-a com prazer.”

"Usar nossos sentidos para ver, ouvir, provar, sentir; o coracao aberto e a
inteligéncia pronta para elaborar."”

"O exorcismo, o transe, a incorporacdo, e inconsciéncia s0 excitam e nao
trazem prazer. Provocam atrito, friccdo, fissura e ndo gozo.”

“Temos que nos dar por insatisfeitos, sentir a necessidade de ir mais longe,
aprofundar. Nao podemos no enganar, temos que buscar satisfagdo.”

Fonte: Acervo T4 Na Rua
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OFICINAS DE “DESPRESSURIZACAQ” — CASA DO TA NA RUA

1 Criag¢éo de cena — coletivo e protagonismo em
formacéo | Casa do Ta Na Rua | Oficina de
"Despressurizacéo | Ano 2009 | Arquivo Pessoal

2 Avaliagcdo — Amir Haddad e participantes em formacao
Casa do Ta Na Rua | Oficina de "Despressuriza¢ao | Ano
2009 | Arquivo Pessoal

3 Avaliacéo — atores e participantes me formacéao |
Casa do Ta Na Rua | Oficina de "Despressurizacao |
Ano 2009 | Arquivo Pessoal
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4 Ator (Antonio Firmino in memoria) e
publico em cenalLargo da Lapa | Oficina de
"Despressurizacdo | Ano 2009 | Arquivo
Pessoal

5 Atriz (Mery Alentejo) e participantes em
treinamento | Largo da Lapa | Oficina de
"Despressurizacdo | Ano 2009 | Arquivo
Pessoal
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6 Avaliacdo - Amir Haddad e partiocipantes em
formacéo | Largo da Lapa | Oficina de
"Despressurizagdo | Ano 2009 | Arquivo Pessoal

7 Avaliacdo - Amir Haddad e participantes | Largo
da Lapa | Oficina de "Despressurizacdo | Ano 2009 |
Arquivo Pessoal
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OFICINA ESTC

TATHIANE MATTOS

OFICINA DE g
NARRATIVAS PEDAGOGICAS
DO GRUPO TA NA RUA

21 MAR. 14H

ESCOLA SUPERIOR DE TEATRO E CINEMA
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10 Oficina Narrativas Pedagdgicas do Grupo Ta
Na Rua | Ministrado por Tathiane Mattos |
~ Amadora | Ano 2014 | Arquivo Meia Duzia de

~ Oito

9 Oficina Narrativas Pedagdgicas do Grupo T&
Na Rua | Ministrado por Tathiane Mattos |
Amadora | Ano 2014 | Arquivo Meia Duzia de
Oito

8 Oficina Narrativas Pedagdgicas do Grupo Ta
Na Rua | Ministrado por Tathiane Mattos |
Amadora | Ano 2014 | Arquivo Meia Duzia de
Oito
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