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Resumo:
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experiéncias: 1) procedimentos empiricos e independentes na rua com teatro de grupo (Grupo do Santo); 2)
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Ao assumir o cargo de professora da Universidade Federal do Rio Grande do Norte,
em 2016, observei a matriz curricular do curso de Licenciatura em Teatro e tive uma feliz
surpresa, quando me deparei com a disciplina Teatro de Rual Tendo cursado bacharelado
em Artes Cénicas da Unicamp, entre os anos de 1998 e 2001, onde nao havia essa oferta, tive
um agradavel estranhamento de me ver com a possibilidade de um espago oficial de

investigacao e estudo de teatro de rua junto aos discentes em Natal/RN.

A intencdo desse texto é levantar algumas questoes sobre o ensino de teatro de rua e
sobre a preparacdo do ator/atriz para a rua, com base em trés experiéncias: 1) procedimentos
empiricos e independentes na rua com teatro de grupo (Grupo do Santo) entre os anos de
2000 e 2005; 2) pesquisa de Mestrado “O Ator Brincante: no Cavalo Marinho e no Teatro
de Rua”, realizada entre os anos de 2006 e 2009, no Instituto de Artes, Unicamp, financiada

pela FAPESP; e 3) a docéncia na disciplina Teatro de Rua, em 2017 e 2020 na UFRN.

Uma Paixdo ¢ Despertada

Comecemos por uma pequena viagem no tempo. Aos 13 anos de idade me apaixonei.
E com essa idade ja sabia o que queria fazer enquanto oficio, pois a dedicagao ao teatro ja
era maior do que qualquer outra atividade, sendo essa atitude intensificada nos anos
seguintes. A paixdao comegou em janeiro de 1993, em Campinas, SP, quando assisti, no Largo
da Catedral, ao icénico espeticulo do Grupo Galpao (MG) "Romeu e Julieta", de
Shakespeare, dirigido por Gabriel Villela. Foi uma vivéncia muito significativa que me
ofereceu alguns parametros que eu iria, mais tarde, perseguir. Tudo me encantava: a veraneio
e os jogos com aquele cendrio-objeto; os figurinos; as pernas-de-pau; o canto e 0s
instrumentos; a interagado com o publico; o pablico - imenso e diversificado; a maneira de
contar a historia e a apropria¢ao da dramaturgia; a beleza e o singelo; a brincadeira entre
atores e atrizes; o prazer que emanava da cena e contagiava o publico! Elementos da cultura

popular, principalmente a mineira, eram degustados no decorrer do espeticulo, que trazia

também, segundo Rogério Lopes:
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elementos melodramaticos préprios dos tradicionais dramas circenses
representados nas cidades mineiras do século XVIII e XIX, resgatando o carater
popular das encenagdes realizadas pelo teatro renascentista. Isso fez com que uma
peca, por muito tempo representada como um drama burgués, pudesse ser
adaptada para o teatro de rua (LOPES, 2009, p. 157).

Com a idade de 13 anos ja assistia a todos os espetaculos que chegavam a cidade de
Campinas, era uma espectadora faminta e com uma caixa cheia de programas e fotografias
com atores/atrizes que admirava, como Paulo Autran e Marilia Péra, além de ir as vezes até
Sio Paulo para participar de oficinas com Gerald Thomas, por exemplo. Ou seja, assistir o
Grupo Galpao nio foi minha primeira experiéncia com teatro, mas foi um divisor de aguas.
Percebi que queria fazer teatro daquele jeito, na rua, para todas as pessoas, com uma estética
proxima daquela, que abusasse da musica, do corpo, do jogo. E, com essa referéncia sempre

presente, acabava por contagiar as pessoas a0 meu lado com alguns desses principios.

Primeiras Experiéncias na Rua

Anos mais tarde, aos 18 anos, em 1998, cursava Artes Cénicas na Unicamp e, na
disciplina de Teatro Brasileiro, ministrada por Rubens Brito, tinhamos que unir o estudo da
histéria a pratica e, para isso, nos dividfamos em grupos e encenavamos espetaculos. A
primeira montagem foi "A Farsa de Inés Pereira", de Gil Vicente, na qual, uma das minhas
mais fortes lembrancas foi ter convencido o grupo a caminhar com o puiblico do Barraciao
da Cénicas, até o teatro de arena da Praca da Paz, um trajeto de 1,5 km, cantando e tocando
uma musica composta por nés, com base em uma melodia renascentista, com distribuicao
de programas com a letra da cangao para todo o publico cantar conosco. Foi um ato corajoso
que se tornou comico, pois, no final do trajeto, antes mesmo de comegar o espetaculo,
todos(as) estavam cansados(as), ninguém aguentava mais aquela musica e, no entanto,
todos(as) ja tinham decorado, tendo ficado marcada até os dias de hoje. Ainda na mesma
disciplina, nos juntamos em um coletivo para encenar "O Santo Milagroso", de Lauro César
Muniz e, em funcao de sermos reconhecidos, por isso, como "o grupo do Santo", acabamos

batizando assim o nosso grupo que se manteve junto por quase 6 anos.
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Diamantina e o Corpo Folia

O interesse do Grupo do Santo estava pautado em fazer um teatro popular, "ir até
onde o povo esta", explorar possibilidades de jun¢do de um treinamento corporal, vocal,
musical e circense para o espago aberto. Na universidade, tinhamos excelentes aulas de
expressao corporal, circo, voz e tivemos uma pequena experiéncia com dangas brasileiras.
Porém, uma disciplina de teatro de rua’ nio existia e, afoitos por esse conhecimento, nos
inscrevemos em um curso de teatro de rua no Festival de Inverno de Diamantina. Em julho
do ano 2000, assistimos ao primeiro dia de curso de teatro de rua mas, apés a aula, nos
encontramos e partilhamos nossas sensagées. Nao era o que esperavamos! Ficamos
frustrados a partir de nossas expectativas e, por isso, resolvemos abandonar o curso. No
entanto, havia um problema, pois tinhamos recebido verba da Pré-Reitoria de Extensio da

Unicamp para viajar e nao podfamos abandonar aquele compromisso.

Resolvemos entdo, aproveitar o fato de estarmos em uma regiao de uma cultura
riquissima, norte de Minas Geralis, e sair as periferias da cidade de Diamantina para conhecer
as pessoas ¢ suas historias. Conseguimos uma parceria com uma escola municipal e nos
encontravamos cedinho, pela manha, para realizar um treinamento fisico e nos colocarmos,
assim, disponiveis e despertos, com uma percepcao ampliada para a caminhada. Em seguida,
safamos em duplas caminhando em dire¢ao as margens da cidade, até onde a parte urbana ia
se transformando em area rural. Quando voltavamos, ja no finalzinho da tarde, nos
juntavamos novamente e compartilhavamos as experiéncias. Para nossa surpresa, todos os
relatos envolviam um fato comum: ao passarmos diante das casas, com seus moradores em
suas janelas, portas e calcadas, davamos "bom dia" e imediatamente éramos convidados(as)
para entrar, tomar um café, papear, comer um bolinho...! Também havia mais uma coisa em

comum: todas as pessoas visitadas pediram para voltarmos.

Dentro de suas casas entrdvamos em suas histérias de vida, conversamos com muitos
idosos, algumas criangas e outros adultos. Depois de dois dias de caminhadas e visitas,
tinhamos um material riquissimo em nossas memorias: um apanhado de afetos, cantigas,
situagoes, historias, relatos, risadas, choros. Entao, com o compromisso que selamos ao
prometer um retorno, voltamos a sala da escola municipal e construimos um esquete de

agradecimento, pois éramos artistas e querfamos agradecer a acolhida de modo poético e

2 Um estudo aprofundado sobre o ensino de teatro de rua nas universidades no Brasil pode ser encontrado na
pesquisa de Alexandre Falcio de Aratjo (2021).
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coletivo. Assim, criamos “Retrato na Janela”, que foi apresentado na frente de cada uma das

13 casas visitadas.

Um dos lugares visitados; foi Curralinho, uma comunidade cerca de 1 hora a pé de
Diamantina, onde um brincante de Folia de Reis, seu Tido, contou histérias, emprestou seu
caderno de 1930, escrito por seu mestre, com todas as musicas da folia. Ele, porém, era
analfabeto, mas sabia todas as musicas de cor. Pediu para que gravissemos as cangoes e
pediu, ainda, para tirarmos uma copia de seu caderno e, assim, emprestou essa raridade, na
confianca, na palavra dita e sentida. Quando fomos a Curralinho, com nosso Retrato na
Janela em agradecimento, o grupo de Folia estava reunido, em frente a Igreja, ornamentado
e acompanhado de seus instrumentos. Assim, apds nossa singela apresentacdo fomos
inundados pela Folia de Reis de Curralinho, em troca, em presente. Apos essa experiéncia
em Diamantina, decidimos que querfamos fazer um teatro de rua, popular, para todas as
pessoas. Diamantina, na transgressao das regras e no compasso de nossos coragdes, mudou

nossa vida para sempre.

A Rua - Aprender Fazendo

De volta a Campinas, SP, convidamos Tiche Vianna para dirigir essa esquete e
transforma-la em um espetaculo de rua. Assim, criamos uma rotina de experimentagdes com
"Retrato na Janela" no espago aberto, famos frequentemente para as pragas no centro da
cidade apresenti-lo e descobrfamos, desse modo, nossas fragilidades e necessidades de
adaptacio, aprimoramento, reconfiguracao dramaturgica, espacial, ritmica, musical, de jogo
e relagdo com o publico. Posso afirmar que a rua foi nossa verdadeira escola. Junto a Tiche
Vianna refizemos a dramaturgia das cenas e trabalhamos técnicas da mascara teatral, como a
triangulacao, a construciao precisa de agdes e gestos. Verificamos, em seguida, que tal
procedimento favorecia o espetaculo no direcionamento do olhar do publico, em func¢ao da
precisio gestual, nas ag¢des e no desenho do espago possibilitarem um foco e um
"chamamento" para o acompanhamento da cena. A rua, principalmente quando se trata de
regiodes urbanas e de grande movimentagao de pessoas, carros, polui¢ao visual e sonora, é
caotica e repleta de estimulos em todas as diregbes. Nesse contexto, ¢ preciso criar estratégias
para se destacar nesse ambiente e convocar o publico, sendo o trabalho com a precisao um

dos recursos possiveis.
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E vilido se observar, entretanto, que intiimeras sio as estratégias utilizadas por artistas
na rua, aqui apresento alguns aspectos pois fazem parte de minha trajetéria e experiéncia. No
entanto, podemos também pensar na contramao do destaque na multiddo, como o teatro
invisivel, de Augusto Boal, ou mesmo algumas experiéncias performativas no espago urbano,
que buscam se misturar aos transeuntes e realizar pequenas a¢des com pequenos publicos ou
mesmo de forma individual, ao contrario de formar uma grande roda no espaco, por

exemplo.

Em nossas saidas e apresenta¢des semanais na rua, percebemos também que havia uma
falta de félego para realizarmos de forma adequada todas as peripécias corporais que criamos
enquanto jogo No espago, como pequenas acrobacias, corridas, saltos, giros e caminhadas ao
mesmo tempo da fala, do canto e do toque de instrumentos. Isso nos exigia muito e nao
tinhamos preparo suficiente. Assim, em fun¢ao dessa necessidade que foi encontrada na
propria experiéncia com a rua, voltivamos ao nosso treinamento diario e incluimos com
maior aten¢ao os exercicios de acrobacia, canto em conjunto, exercicios de harmonia e
ritmicos, além do treinamento vocal e técnico que foi assessorado por Carlos Simioni e Jésser
de Souza, respectivamente, ambos atores-pesquisadores do Lume Teatro (Nucleo

Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp).

O fato de termos sido acolhidos pelo Barracio Teatro — onde alocamos nossa sede
junto a Tiche Vianna e Esio Magalhiaes — localizado ha poucos passos do Lume Teatro,
representava um grande privilégio, pois as trocas artisticas e parcerias ali; se davam de
maneira constante e organica, possibilitando amplos aprendizados, além de um territério
tértil no distrito de Barao Geraldo como um todo, ocupado por muitos grupos teatrais,
musicais e circenses. Ao lado do Barracao Teatro existe uma praga, que se transformou
também em nosso "quintal de ensaio", pois percebemos, aos poucos, que nossas conquistas
organizadas na sala de trabalho, com uma cena "redondinha", nas quais a musica ressoava
lindamente e seguiamos do inicio ao fim sem ficarmos exaustos etc, eram rapidamente
desmoronadas ao serem experimentadas na rua, onde nos deparavamos de maneira evidente
com as dificuldades ainda a serem trabalhadas. Assim, nossa solu¢dao encontrada foi, apds o
treinamento e ensaio em sala, ensaiar e treinar na praga, onde terfamos entio a real dimensao
dos problemas e do que ja estava sendo conquistado, na medida em que nossos corpos iam
ganhando resisténcia, capacidade de ocupar o espago aberto com amplitude e intimidade

com a rua.
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Aos poucos, a partir do aprendizado pelo erro, fomos adquirindo habilidades e uma
certa maleabilidade ao espago. Isso, em termos concretos, significava, para além das
conquistas técnicas, o desenvolvimento de uma escuta atenta ao espago-tempo presente, de
forma a nos moldarmos com os arranjos singulares de cada local, incluindo nesse
agenciamento as pessoas, o clima, os sons, o desenho espacial e propriedades da geografia
do terreno, além de todos os outros componentes que possam interferir no ambiente. Essa
capacidade de estar maleavel e com uma escuta aberta e permeavel, ¢ diretamente relacionada
a capacidade de jogo, de brincadeira. Nesse caso, mais uma vez, notamos que, por mais que
pudéssemos treinar em sala essa capacidade de improviso e abertura ao inesperado, o
conhecimento se da, somente, pela pratica da rua. Ou seja, é jogando que se aprende a jogar,

nesse caso, 0 jogo precisa se dar no proprio espago do imprevisivel, o espaco publico.

Tomando como base principios da mascara teatral para a constru¢ao de uma estrutura
forte e a0 mesmo tempo maleavel ao jogo - lembrando da relagao intrinseca entre estrutura
e espontaneidade, nos inspirdvamos também em elementos da Cultura Popular, de modo
intuitivo, pois percebiamos que neles havia importantissimos saberes amalgamados em suas
dinamicas e modos de composicao. Assim, aspectos de dancas e cancOes tradicionais eram
trabalhados e incorporados ao espetaculo, fato que acabava, também, por gerar aproximacao
de algumas pessoas do publico, muitas vezes por identificagao, memoria ou mesmo pela rede

de afetos que esse referencial acaba mobilizando no imaginario coletivo.

Imagem 1. Retrato na Janela - Grupo do Santo - Salvaterra, ITha do Maraj6 (PA)
Prémio Encena Brasil 2003. Foto: Lidiane Lobo
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Um movimento bonito de trocas de repertorio as vezes acontecia, como por exemplo
em uma ocasido, quando, apos a apresentacao, uma senhora veio nos ensinar uma cangao
que ela havia recordado ao nos assistir: "olelé conchinha, olelé concha, nés viemos de longe
queremos chegat™... De inicio, chegdvamos prontos ao espaco de apresentacio, vinhamos
das redondezas do local escolhido, em cortejo, cantando, dan¢ando e com pequenas cenas e

eripécias até nos instalarmos. Com o passar do tempo, comeg¢amos a nos arrumar, colocar

b b
figurino, maquiagem, aquecer corpo € voz com nosso repertério de cangdes populares na
rua, verificando assim, que tal movimento ja causava curiosidade nos transeuntes,

aproximagao e interesse pelo que estava por vir.

A partir de um contato paralelo com dangas e elementos da Cultura Popular
(participagdao por dois anos como dangarina no grupo Saia Rodada, guiado por Tido
Catrvalho/MA; participagio no curso, com duracio de um ano, "A Arte do Brincante para
Educadores", no Instituto Brincante, sob supervisao geral de Antonio Nobrega, entre outras
atividades), comecei a despertar o desejo de pesquisa cada vez mais forte por esse universo.
Identificava, a partir da observagiao de manifestacGes tradicionais, uma sabedoria profunda
de uma qualidade do jogo, da relacio com o imprevisto e de um estado de brincadeira que
queria investigar a fundo. Por esse motivo, resolvi pesquisar no Mestrado; o Cavalo Marinho

de Pernambuco, querendo aprender, com os mestres da brincadeira, a fazer teatro de rua.

O Ator/ A Atriz Brincante

Foi no Riso da Terra, em Jodo Pessoa, em 2001 (encontro de palhagos e artistas
populares de todo o mundo) que conheci o Mateus, figura da brincadeira do Cavalo Marinho.
Desde entao busquei conhecer, de longe, essa manifestacao, por videos (rarissimos, naquela
época) e escritos (rarfssimos também). Percebi que o brinquedo, como é chamado pelos
fazedores da manifestagdo, era composto por uma alta complexidade e diversas camadas,
entre loas (poesias), trupés (passos de dancga), toadas (cancdes), figuras (personagens

mascarados), bonecos, instrumentos, objetos cénicos, figurinos e dramaturgia. Em um

3 Tal cangio utilizamos em um outro coletivo, Grupo Peleja, na cheganga para nosso espeticulo "Gaiola de
Moscas", conto homénimo de Mia Couto e dirigido por Ana Cristina Colla, no qual eu fazia parte como atriz-
dangarina e assistente de diregdo.
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primeiro momento, por ser pesquisadora da mascara e ter tido um tanto de experiéncia com
a Commedia dell' Arte, quis realizar uma pesquisa de comparag¢io entre o Cavalo Marinho ¢ a
comédia italiana, pois verificava muitas semelhangas, tais como os personagens-tipos, que
eram identificados por seu modo caracteristico de andar, gesticular, falar e cantar. No
entanto, rapidamente abandonei essa ideia para me centrar na figura do Mateus e em seu
estado de brincadeira/jogo. Alguns pesquisadores, como Joyce Aglae Bondrani (2013) e

Ivanildo Piccoli dos Santos (2015), tragaram, posteriormente, esse estudo comparativo.

Entre os anos de 2006 a 2009, realizei a pesquisa de Mestrado na Unicamp, sob
orientacao de Eusebio Lobo da Silva, no intuito de investigar o teatro de rua a partir do
conhecimento da sabedoria popular, do conhecimento incorporado nos brincantes de Cavalo
Marinho. Ficava fascinada com a destreza corporal, a precisdo gestual, a leveza dos
movimentos, a capacidade de jogo e improviso com os outros brincantes e com o publico, a
qualidade de multi-artistas em cada um dos brincantes, que sabem dangar, tocar
instrumentos, cantar, atuar, constroem seus figurinos, aderecos, mascaras, bonecos. Queria

aprender com essas pessoas.

Entdo parti para minha primeira pesquisa de campo, em dezembro de 2006, alugando
uma casa em Condado, Zona-da-Mata norte de Pernambuco, onde ficamos alojados, eu ¢ o
Grupo Peleja, do qual fazia parte naquele momento. O Grupo Peleja buscava criar uma
intersecgao entre aspectos do Cavalo Marinho, principalmente da pulsagao ritmica e danca,
com a montagem teatral. No espetaculo “Gaiola de Moscas”, desenvolvido no ano seguinte,
encenamos a histéria de Mia Couto dangando trupés de Cavalo Marinho, buscando desenhos
espaciais e corporais que pudessem compor a cena de maneira a criar estados de brincadeira,

ludicidade e musicalidade.

“Gaiola de Moscas” foi encenado em teatros e pracas, na rua e no palco, sendo
adaptado com facilidade aos dois espagos, justamente por ser recheado de estruturas e
principios das dangas populares. Duas experiéncias foram bem significativas: a primeira foi
uma apresentacio no evento Conexao Cavalo Marinho, em Condado/PE, organizado por
Laura Tamiana e Helder Vasconcelos, em 2008. Apods algumas vivéncias e estadias em
Condado, viagens de campo realizadas para pesquisas artisticas e académicas, pudemos
retornar e apresentar nossa criacio diante das pessoas que nos inspiraram: Seu Martelo,

Mestre Biu Alexandre, Fabinho, Agnaldo, entre outros brincantes do Cavalo Marinho. Foi
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uma troca importante que rendeu algumas risadas (acharam engracada a nossa forma de

brincar/dangar/atuar)!

A segunda experiéncia foi ter apresentado no COLE (Congresso de Leitura do Brasil),
em 2007, em um Ginasio lotado e diante do autor do conto “Gaiola de Moscas”, o escritor
mog¢ambicano Mia Couto, apds sua palestra no evento. Foi uma grande emogao e, para nossa
grata surpresa, Mia Couto gostou muito de nossa adaptacio a danga/teatro e pdde conhecer,

por ela, elementos de nossa cultura.

A discussao mais aprofundada sobre essa pesquisa pode ser encontrada na dissertagao
de Mestrado, na qual busquei elencar alguns aspectos do Cavalo Marinho que poderiam
auxiliar na formacio do ator/atriz de teatro de rua. Talvez aquilo que mais tenha me chamado
a atencdo na observacdo e vivéncia em campo durante as quatro viagens que realizei a
Condado, tenha sido o estado de brincadeira/jogo, muito singular e, a0 mesmo tempo,
eficaz, que compoe a manifestagao do inicio ao fim. Alids, para compreender esse estado de
brincadeira, é necessario ter em vista que, tradicionalmente, o Cavalo Marinho acontece
durante uma noite inteira (das 18h as 6h) e, para sua preparagao, o envolvimento é durante
todo 0 ano e perpassa o imaginario pelo cotidiano, havendo um grande entrelacamento entre
arte e vida. Além do Cavalo Marinho, os brincantes também atuam no Maracatu Rural, ou

Maracatu de Baque Solto, que acontece no periodo do carnaval.

Imagem 2. Seu Martelo (Mateus) Cavalo Marinho Estrela de Ouro - Condado, 2008.
Foto: Ana Caldas Lewinsohn
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E nitido notar como o trabalho, o dia-a-dia, a vida como um todo, se faz de fato
presente, integra, com sentido de existéncia e plenitude, no momento da brincadeira. E na
manifesta¢ao que a vida ganha uma dimensao de encantamento, é nela que pulsa a poténcia
e afirmagdo de uma vitalidade muitas vezes soterrada pelo arduo trabalho e luta pela
sobrevivéncia. Assim, esse estado de brincadeira, de jogo, chega a ter importancia primordial
na vida dessas pessoas e, por isso, tem uma entrega e uma presenca fundamental, onde nada
mais importa, onde ha a suspensdo da vida ordinaria e a criagdo de outras leis que regem,
momentaneamente, o ambiente e as relacdes. Leis subversivas, inversdes de papéis,
transformacoes da realidade, como observou Bakhtin (1999) ao discorrer sobre o carnaval.
Essa outra vida ficcional, elaborada e trabalhada em detalhes a partit do desejo de
pertencimento e nada mais (pois raramente ha remuneragdo para atividade - fato inclusive

problematico), chega a ser mais importante que o restante, que o cotidiano.

No Cavalo Marinho, o conhecimento ¢ transmitido por vivéncia, por observagao e
imersdo na brincadeira, desde que se é menino, menina. . comum notarmos criancas em
volta da roda ou mesmo no meio da brincadeira, desde muito pequeninas, ja incorporando
o ritmo e os passos da manifesta¢ao, acompanhando a estrutura dramaturgica e a diferenga
entre as figuras mascaradas, suas caracteristicas, cangoes e, as vezes, toque de instrumentos.
Dessa forma, ao chegarem na pré-adolescéncia ja tém uma sabedoria corporal e do
imaginario do brinquedo muito bem encarnados e, ao identificarmos as suas primeiras
tentativas de integrarem os movimentos, percebemos uma organicidade natural, construida

ao longo dos anos e feita por repeticao, observagao, tentativa € erro.

Dessa forma, o aprendizado da rua no Cavalo Marinho, desse estado de jogo e de
todos os principios da brincadeira, se da na prépria vivéncia da manifestagdo enquanto ela
acontece. Nesse sentido, apesar do Cavalo Marinho ser extremamente elaborado, repleto de
elementos técnicos diversificados, que demandam uma destreza e um profundo
conhecimento, nao existe uma escola formal da brincadeira, a transmissao se da pela
experiéncia e, por isso, requer um contato prolongado com ela. Em uma entrevista com

Mestre Biu Alexandere, ele diz o seguinte:
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Eu nio ensino nada a ninguém. A ninguém, nem a filho, nem a neto, nem a vocé
se vier aprender comigo, nao vai aprender, eu nao ensino. Vocé sabe que palavra
¢ essa, da pra entender? Pra eu ensinar uma coisa a vocé, o que ¢ que eu vou fazer
com vocé? Pra lhe ensinar e vocé aprender comigo? Vou pegar suas pernas e
dancar! Nio ¢é assim? Af t6 ensinando? O que a gente faz é dar orientacdo. Af ta
certo. Se Aguinaldo disser: "olhe pai, ensinei aquela menina ali", eu digo: "vocé
mentiu". E porque ele nio sabe? Ele sabe. Mas ensinar nio. (...) A gente brinca, a
gente da aquela explicagdo, faz, a gente danga, que é pra pessoa ver. Mas ensinar
ninguém tem esse direito de ensinar ninguém. Certo ou errado? Se estiver errado
pode dizer, que eu ndo me incomodo nao. (LEWINSOHN, 2009, p. 82- 83).

Em sua fala podemos refletir e perceber sobre os modos de transmissio de
conhecimento contidos na sabedoria popular e o pensamento que estd por tras dessa
metodologia. Ou seja, Mestre Biu Alexandre revela, em suas palavras, o quanto a experiéncia
¢ fundamental para a aprendizagem e como nao existe, nesse ambiente, um detentor do saber
que ira passar o seu conhecimento como uma férmula a ser ensinada, mas sim a necessidade
de uma determinada postura ativa, predisposta e repleta de curiosidade de quem quer
aprender, que se disponibiliza de corpo e alma a conhecer, enquanto os brincantes estao ali

20 lado, exercendo com maestria o seu sabet.

O contato com o Cavalo Marinho e com outras manifesta¢des populares me mostrou
que a propria brincadeira pode ser uma fonte altamente completa de exercicios e treinamento
para o/a artista de rua. De uma maneira divertida (pois o prazer é parte essencial do brincar
e do jogar), aprende-se a criar uma resisténcia fisica para suportar os limites do corpo e
ultrapassa-los, em func¢io da permanéncia no canto/danca/atuacio e toque de instrumentos
por muitas horas seguidas, sem vontade de que acabe nunca. A partir de uma estrutura muito
bem codificada e de relagdes de intimidade entre os brincantes, improvisa-se com
malemoléncia, joga-se sem perder o tempo exato para que a cena funcione em seu ritmo,
abre-se para o publico com a seguranca de que algumas figuras (no caso do Cavalo Marinho,
o Mateus e Bastido) e o proprio encadeamento dramaturgico sejam responsaveis por

arrematar ¢ manter o plllSO em movimento.

A repeticao exaustiva de trupés, o profundo conhecimento das musicas e habilidades
ritmicas criam um chao firme em cima do qual se brinca com espontaneidade, alegria,
inteireza, presen¢a. Os corpos apresentam uma leveza de absurda beleza em seus gestos e
dangas, na execucao de passos de extrema dificuldade, pela rapidez e diversidade de
composicao que se apresentam. Para chegarem nesse patamar e primor cénico, sao investidos
anos de proximidade e vivéncia com a brincadeira, que entra no sangue e contagia o ritmo

cardiaco, fazendo todo o corpo, individual e coletivo, pulsar na cadéncia sincopada do Cavalo
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Marinho. Tal producdo de energia formada por todos esses elementos afeta o publico e
provoca uma fascinagdo, um interesse e sentimento de pertencimento, ao estar ali na roda
por horas a fio, cantando junto e sacudindo o corpo conforme a musica, se deixando
atravessat pelas brincadeiras e "mugangas" da manifestagio. Percebi, portanto, que o ator/ a
atriz, na rua, teria muito a aprender com a escola do Cavalo Marinho, buscando, entdo, a
cada nova experimentagao criativa e pedagogica, abordar uma pequena parcela do que esse

contato me proporcionou.

O Teatro de Rua na Universidade Federal do Rio Grande Do Norte

Em 2017, um semestre apos ter assumido como professora na UFRN, fui chamada
para ministrar a disciplina Teatro de Rua. O componente curricular, composto de 60 horas,
quatro horas semanais, era, originalmente, tedrico-pratico. No entanto, em fun¢iao de um
desejo de experimentagao muito forte e diante do curto tempo que terfamos no semestre,
resolvi trabalhar a disciplina integralmente pratica e propor a elaboragao de reflexdes sobre
o fazer apos as vivéncias. Assim, no primeiro dia de aula, nos encontramos e, para minha
surpresa, havia 40 estudantes e ndo 20, como havia imaginado (porque na UFRN;, para as

aulas praticas dividimos a turma em dois dias diferentes).

A sala nio tinha ar-condicionado e estamos em Natal, onde o calor é bem
predominante. Além disso, soma-se o fato de que tinhamos um numero consideravel de
pessoas e a proposta dos exercicios exigia um grande empenho fisico, o que causava um
aquecimento ainda maior. Mesmo assim, decidi seguir com a proposta: reunir toda a
experiéncia que tinha de teatro de rua, cultura popular, mascaras expressivas e dangas
brasileiras para criarmos juntos e juntas algumas possibilidades de cenas que seriam levadas,

sistematicamente, a0 espago aberto na cidade.

Nosso aquecimento era organizado com as dangas brasileiras. Desse modo,
experimentavamos dangas que serviam como preparagao corporal, treinamento fisico,
organizagdo espacial, troca entre o coletivo, constru¢io de uma ambiente favoravel,
prazeroso e de confianga entre os participantes, canto, toque de instrumentos, resisténcia
fisica, aprimoramento da gestualidade, abertura e escuta ao outro, jogo, brincadeira, entre

outros.
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Trabalhamos com Cacuria e Carogo (tradicionalmente do Maranhao), com Coco de
Roda (Rio Grande do Norte, Alagoas e Pernambuco), Cavalo Marinho, Maracatu Nagao e
Cirandas (Pernambuco). As Cirandas, no entanto, eram vivenciadas no final da aula, como
um fechamento do trabalho, um centramento no coletivo e movimento de volta a si, apos
todos os exercicios de criagdo que aconteciam anteriormente. Também utilizei as Cirandas
como um modo de experimentarmos o improviso de versos, a partir de can¢des que tinham
como uma estrutura em comum o refrdo, cantado pelo coletivo e os versos que deveriam ser
criados de improviso e encaixar na cadéncia musical. Entdo, como uma forma de oferecer
seguranc¢a e proximidade com a musica, distribufa, em um primeiro momento, versinhos
tradicionais da cultura brasileira, colecionados ao longo dos anos, para que os/as estudantes
pudessem experimentar a sua voz, sozinha, cantando na melodia. Em seguida, deixavamos
nos impregnar pela circularidade e unidao que a Ciranda promove e nos arriscivamos no
improviso de versos, tendo sempre o refrao entre eles, como uma grande onda coletiva que
fortalece e preenche o espaco com o coro em grupo, para depois abrir espacos para os

individuos.

As outras dangas eram vivenciadas no inicio da aula, logo apds uma cheganga
composta de alongamento individual e concentracao no espago-tempo do agora. Em seguida
colocava no aparelho de som as musicas de determinada tradi¢ao e ia dangando, convocando
as pessoas a seguirem comigo, por imitagdo, tentativa e erro, na busca de nos aproximar da
maneira como essas dangas sao transmitidas, sem muita pausa ou espago para explicagao,
questionamento ou duvida entre o pé direito ou esquerdo. Desse modo, buscavamos, a partir
da superagiao do cansaco, da repeticao, do prazer e da persisténcia, deixar nosso estado se
transformar e aderir entdo a um pensamento do corpo, ou corpo da consciéncia (GIL, 2004),
no qual a pulsacao segue na frente de qualquer raciocinio légico e o corpo responde com
maior rapidez do que a mente poderia questionar, julgar ou se intimidar. Todavia, ¢é
importante considerar uma no¢ao nao cindida de corpo e mente, muito menos hierarquizada,
tendo em vista, portanto, que a descrigao anterior serve apenas para fins didaticos, porque

na pratica ambas as esferas estao se contaminando o tempo todo em fluxo continuo.

Ap6s cerca de uma hora de treinamento com as dangas populares, estivamos, entio,
com uma disponibilidade maior para o jogo e a criagdo teatral. Nesse momento
trabalhdvamos com as madscaras expressivas - misturei as mascaras de commedia dell'arte

(modeladas por Tiche Vianna e confeccionadas por Palito/SP) com mascaras de livre criacio
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do artista mascareiro André Marcelino da Silva (2019). Apresentei as mascaras apontando
apenas as caracteristicas principais de cada uma da comédia italiana e também apontei
algumas aproximagdes entre as mascaras de André, dividindo-as entre certas "familias",
devido as suas semelhancas. Por alguns dias, os/as estudantes puderam experimentar
livremente as mascaras pelo espago da sala de trabalho, fazendo pequenas saidas para o
espago externo ao Departamento de Artes, para interagir com as pessoas que ali estavam.
Muitas vezes percebemos que a mascara, a figura, o tipo, se fazia, se construia, justamente na
relagao com os outros. Meu olhar acompanhava essas experimentacdes e faziamos pequenas
demonstragoes, nas quais realizava alguns apontamentos enquanto provocacao para fazer

surgir a presenca e vida da mascara, assim como seu eixo, postura, voz e mudangas de estado.

Na préxima fase do processo, dividimos a turma em duplas e trios para criarem roteiros
de cena, motivados por algo que queriam dizer ao mundo e transformassem em uma
metafora, uma analogia, uma fic¢ao. Esses grupos ensaiavam, me mostravam e apresentavam
também ao restante da turma, quando fazfamos apontamentos. As cenas-esquetes foram
levadas ao espago externo do Departamento de Artes e fizemos, entdo, uma programacao de
locais na cidade de Natal onde a turma gostaria de se apresentar. Escolhemos algumas pragas
em pontos distintos da cidade, para que testassemos as cenas com diferentes publicos.
Combinamos, também, de redigir um relatério individual sobre cada saida de rua, entregue

na semana seguinte, contendo uma reflexao sobre a experiéncia.

Tivemos, como atividade complementar, um encontro com o convidado externo,
Emanuel Coringa, professor de Artes Cénicas do Campus Pau dos Ferros do IFRN e
integrante do Movimento Popular Escambo Livre de Rua, que completou 30 anos em 2021
e da Cia. Arte & Riso, de Umarizal (RN). Emanuel contou sobre a experiéncia do Escambo
e com seu grupo de teatro, que trabalha com palhacos desde 2001 e ja apresentou em muitos
locais do Brasil. O encontro proporcionou escutarmos varias histérias sobre a pratica de
teatro de rua, a partir de um relato vivo e repleto de exemplos de situagdes que funcionaram
e outras que tiveram dificuldades e como superaram. Outras experiéncias sobre o Movimento
Escambo podem ser encontradas no livto lancado recentemente "Movimento Popular
Escambo Livre de Rua: Se Escambo é Troca, Eu Também Quero Trocar", de Marcio Silveira

dos Santos (2021).

Na dltima fase do processo, construimos uma maneira de chegar aos espagos € uma

maneira de ir embora, além de criar brincadeiras entre as cenas, de modo a unir todas as
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esquetes em uma sé dramaturgia. Os/as estudantes, por iniciativa prépria, decidiram por

desenvolver esses momentos com as musicas e dancgas trabalhadas em sala, como uma forma

estratégica de producio de energia, sinestesia e jogo com o publico. Além disso, cada cena
W . . . .

era "apoiada" pelo restante da turma, que reagia, criava sonoridades e efeitos para

potencializar a cena na rua.

| GL®BO |

Imagem 3. Apresentagdo na rua - interagdo com uma pessoa do publico, 2017.
Foto: Ana Caldas Lewinsohn

Apresentamos ao longo do semestre em quatro pragas em Natal, além de algumas
saidas pelo campus da universidade. A cada retorno, na semana seguinte, conversavamos
sobre a experiéncia e discutfamos, entdo, os pontos fortes e fracos, aquilo que havia tido
éxito e o que precisava melhorar. Reensaiavamos e reconstrufamos. Assim como noés, do
Grupo do Santo, no inicio dos anos 2000, rapidamente o grupo de estudantes percebeu que
muito do que se ensaiava em sala s6 ganhava uma real dimensao quando eralevado ao espago

aberto e colocado em risco.

Uma das reflexdes mais pertinentes que surgiu nos relatorios e conversas foi a respeito

da necessidade do improviso e de formas possiveis para lidar com as interferéncias que
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aconteceram durante as experimentagdes. Tivemos um alto numero de entrada de pessoas
do publico nas cenas e, por isso, grandes oportunidades de aprendizado. O interessante foi
que, ao longo do semestre, notamos uma mudanca de comportamento dos/as estudantes:
no inicio havia um certo medo quando as interferéncias aconteciam, sem saberem o que
fazer, desejavam que nao houvesse participa¢ao nenhuma ou pouca participagao do publico,
para que a apresentagdo ocorresse "tranquila" e como planejada. No decorrer do tempo, no
entanto, os/as estudantes foram se colocando mais abertos e, na medida em que ganhavam
intimidade entre eles/elas e com o espaco e sentiam-se mais livres para brincar, o oposto
comegou a acontecer, percebendo que cada participacao era um verdadeiro presente para a
cena e, conforme jogava-se com ela, algo magico acontecia: uma comunhio temporaria entre
as pessoas que ocupavam a praga. Era justamente nessa abertura ao inesperado que a cena

crescia e o teatro de rua acontecia.

Sobre Sonhos e Esperangas

No desejo de aprofundar experiéncias praticas e realizar pesquisas continuadas, foi
criado, em outubro de 2019, sob minha coordenacio, o LLabMask - Laboratério de
Experimentos e Atuagdo e Mascaras (www.labmask.art). O LabMask acolhe e fomenta
estudos da cena e pesquisa de linguagem que tém como foco norteador a atuagao, as mascaras
e as formas animadas. O laboratério abrange também experimentos transversais com teatro
de rua, culturas tradicionais, praticas contemplativas, o grotesco e o nonsense no teatro. O
LABMASK integra o CIRANDAR - Grupo de Pesquisa em Corpo, Danga e Processos de
Criacao (CNPq) no Departamento de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do

Norte.

Comegamos algumas atividades no laboratoério, que ocupa a sala K do Departamento
de Artes da UFRN, promovendo oficina de atuacdo com mascaras e investigacao de cena
pot meio da dire¢ao de dois espeticulos com grupos formados por alunos/as e ex alunos/as:
Grupo Boi Teodoro e Grupo Asavessa de Teatro. Organizamos também uma base de dados
de estudos sobre mascara teatral por meio de uma pesquisa de iniciagao cientifica, realizada

por Gabriel Jason da Silva, além da orienta¢do de uma dissertacao de Mestrado sobre o Corpo
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Mascara, por Alleff Aratjo, entre outras pesquisas. Pretendfamos iniciar um grupo de

estudos, como um projeto de extensao, que iria trabalhar com pesquisa de linguagem.

No inicio de 2020, assumi novamente a disciplina de Teatro de Rua e, ao invés de
repetir a experiéncia de 2017, propus a turma que escolhessem um local na cidade, com o
qual trabalharfamos ao longo do semestre, para que formassemos uma espécie de imaginario
no espaco, que seria sempre revisitado com novas propostas cénicas. A ideia seria, portanto,
apostar numa recorréncia com uma camada da populagido e com uma mesma geografia, que
poderia ser descoberta e despertada a cada vez mais e mais. Estavamos entusiasmados ¢ a
turma escolheu a estagido de trem - aqui o trem urbano funciona regularmente e com grande
adesao. O cenario, entao, era perfeito, havia muito a ser criado e construido com chegadas,

partidas, encontros e desencontros numa estagao.

Porém, surpreendidos com uma terrivel pandemia, desde marco de 2020, esses planos
foram suspensos, temporariamente pausados, pois dependentes de contato real, presente,
proximidade e troca humana repleta de coragem. Os desejos e sonhos de voltar a ocupar e
experimentar na rua, entdo, permanecem na esperan¢a de um retorno as suas possibilidades
de existéncia. Esse relato de experiéncias demonstra apenas algumas maneiras de se fazer e
pensar sobre o teatro de rua. Sobre o se ensinar ou aprender, talvez possamos perceber, por
fim, que Mestre Biu Alexandre tem razdo: ndo se ensina nada a ninguém. Podemos
proporcionar experiéncias, desenvolver condi¢des favoraveis para isso e, no caso da arte no

espaco publico e aberto, s6 o contato com a rua é que podera, verdadeiramente, ensinar.
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