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Teatro de Rua Radical

arte, politica e espaco publico urbano

Introduciao

Qual a natureza do teatro de rua radical? Qual a sua singularidade no contexto dos
mundos da arte dramatica? De que forma as suas caracteristicas se constituem como uma
proposta para o uso e apropriagao reflexiva do espago publico urbano? O texto que aqui se
apresenta pretende responder a estas questdes. Dada a profunda interligacdo que estas
mantém entre si, verificar-se-a que, com frequéncia, responder a uma destas perguntas
significa ter em conta igualmente as demais.

Este texto foi construido tendo em mente dois objectivos principais. Em primeiro
lugar, pretende-se evidenciar um conjunto de paradmetros analiticos que sejam uteis nos
estudos de caracter historico referentes a manifestagdes de teatro de rua radical,
nomeadamente aquelas que ocorreram nos Estados Unidos nos anos 60/70 do século XX.
Por outro lado, pretende-se igualmente fornecer pistas uteis para compreender os fendmenos
teatrais da actualidade que revelem uma interligacdo intensa entre arte dramatica, politica e
o uso de locais ao ar livre para a apresentacdo de performances. Nao se trata, como ¢ 6bvio,
de afirmar que actualmente, nos paises ocidentais, se verifica uma situagdo igual ou
comparavel, por exemplo, aquela que caracterizou o teatro radical americano nas décadas
atras referidas. Nem sequer se trata de presumir que o teatro de rua radical se encontra em
franca renovagdo e renascimento. No entanto, a for¢a e intensidade de outrora prolongou-se
numa série de ecos que persistem e para os quais € util contar com auxiliares de abordagem
sociologica. Um dos exemplos de tais ecos ¢ precisamente o caso que mais adiante se

analisard referente a uma parada de 1996 do Bread and Puppet Theater.
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Neste texto realgarei a forma como o teatro de rua radical ganha uma especificidade
no universo das artes dramdticas em virtude da relacdo ao mesmo tempo estética e politica
que trava com a espacialidade urbana. Este relacionamento deriva, desde logo, de um factor
historico mais abrangente, a saber, o facto de, ao longo dos tempos, a arte teatral se ter
configurado nos territérios urbanos estabelecendo com estes ultimos os mais diversos
dialogos e confrontos.

O teatro apresenta, sem duvida, uma clara natureza citadina. Anténio Pinto Ribeiro
afirma mesmo que o “teatro nasceu na e para a cidade. Politico, social, mostra por palavras e
acgoes os feitos e as fragilidades dos homens. Neste sentido, todo o teatro ¢ originariamente
tragédia, porque trata da condi¢do humana e do destino no seio de uma cidade” (Ribeiro,
2000: 37 e 38). Por seu lado, Diana Crane situa a actividade teatral no conjunto da cultura
das artes urbanas e distingue-a assim das formas da cultura dos media (Crane, 1992: 6)."

Os contextos urbanos constituem-se claramente como lugares por exceléncia de
criagdo e difusdo artistica. Nas cidades habitam — e pelas cidades passam — inimeros
artistas, grupos, companhias e iniciativas culturais. Nao admira, portanto, que possamos
falar, de acordo com Vera Borges, no “caracter eminentemente urbano da espacializacio da
actividade teatral e da concentragdo dos seus profissionais” (Borges, 2002: 104) no contexto
da sociedade portuguesa. As cidades oferecem condi¢des e possibilidades que as tornam
especialmente atractivas para aqueles que querem seguir uma carreira artistica. Com efeito,

os ambientes citadinos

reinem a maior parte das instituicoes de formagdo, produgdo, difusdo das artes, as

actividades de concepgao e de realizagao dos produtos culturais, a administracdo cultural do

estado, os criticos, os jornalistas, os mediadores dos mercados artisticos e, finalmente, os

publicos (2002: 88).

Para Vera Borges, a dimensao reticular ¢ um dos tracos centrais da actividade teatral
urbana, dando origem ao cruzamento de multiplas trajectorias profissionais e artisticas e

levando a que um individuo se possa envolver, em graus de colaboragdo e empenhamento

diferenciados, em projectos de diversos grupos e companhias.

! Isto ndo significa, porém, que o teatro esteja encerrado numa escala meramente local ou regional. Com
efeito, a arte teatral insere-se, em modalidades e ritmos proprios, nas logicas dos processos de globalizagdo em
curso. De facto, circulam por diversos continentes textos dramaticos, encenadores, actores ¢ companhias
artisticas em digressdo. Dai que Crane perspective as diversas expressdes culturais no quadro do fluxo
transnacional de informagdes e imagens de que nos falava ja Appadurai (Crane, 1992: 163). Dai que também
Pinto Ribeiro estabelega a sua reflexdo sobre cultura, criagdo e difusdo artisticas equacionando o modo como
actualmente se processa a circulagdo de obras e espectaculos pelo mundo fora (Ribeiro, 2000: 9, 16, 69, 70 e
85-92).
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Se a cidade ¢ um terreno propicio para a frutificagdo de experiéncias artisticas,
também ¢ verdade que os seus espacos se tornam especialmente atraentes para a
performance de cariz estético-politico ou para o teatro que ¢ visto enquanto politica. Com
efeito, o espago publico urbano, ao longo do tempo, foi uma testemunha e até protagonista a
sua maneira das transformagdes que constituiram a modernidade nas sociedades ocidentais
e, dessa forma, foi sinalizando os diferentes modos pelos quais a dialéctica entre
moderniza¢do ¢ modernismo (Berman, 1989: 16) se foi concretizando. Sendo assim, ndo
admira que Marshall Berman analise e retrate os desafios, impasses, contradi¢des e
progressos dessa mesma modernidade dedicando boa parte do seu tempo a reflectir sobre a
dinamica citadina em locais tao diferentes como Paris, Sdo Petersburgo ou Nova lorque. Em
cada um deles, o espago urbano foi sendo alterado, sentido e vivido de acordo com as
tensdes e articulagdes entre, por um lado, as mudancas sociais, politicas, econdmicas e, por
outro, o pensamento ¢ a arte. Estes dois ultimos abrigam, com efeito, os sentidos,
concepgdes e representagcdes atribuidos as transformagdes referidas permitindo assim
critica-las e conceber-lhes alternativas. Deste modo, os movimentos artisticos,
nomeadamente os teatrais, contribuiram a sua maneira para a emergéncia e desenvolvimento
de sucessivas vagas modernistas, vagas que foram entretecendo diferentes relagcdes com as
mudangas sécio-econdmicas. Ora o modernismo estabeleceu, desde sempre, uma relagao

intima com o espago urbano. Como nos diz Berman, uma

exaltagdo da vitalidade urbana, da sua diversidade e plenitude, é, na verdade, [...] um dos
temas mais antigos da cultura moderna. Durante toda a era de Haussmann ¢ Baudelaire, ¢ ja
em pleno século XX, essa fantasia urbana cristalizou-se em torno da rua, que emergiu como
o simbolo fundamental da vida moderna (1989: 341).

O teatro de rua radical, enquanto forma estético-politica de intervengao na sociedade,
denuncia e questiona toda uma série de alteragdes sociais e econdmicas existentes. Se, como
se viu até aqui, o espago publico urbano ¢ uma testemunha e agente privilegiado destas
mudancgas, ganha, entdo, particular sentido aborda-las de modo critico precisamente nesse
contexto. Vimos igualmente que a complexidade dos processos da modernidade foi sendo
constantemente objecto de atengao pelos movimentos e vanguardas culturais que, devido a
1SS0, se concentraram muitas vezes na questdo da dinamica urbana. Como projecto cultural
que ¢, o teatro de rua radical ndo deixou obviamente de encontrar um espago proprio no seio
das vagas modernistas para encarar e reflectir a vitalidade e decadéncia de fendémenos

urbanos.
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De modo a analisar o lugar do teatro de rua radical nos mundos da arte dramatica e a
proposta que este Gltimo apresenta para a ocupacdo criativa e reflexiva do espaco publico
urbano, divido este texto em quatro pontos essenciais. O primeiro desses pontos dara conta
de todo um conjunto de caracteristicas nas quais assenta a especificidade da actividade
teatral de rua radical. Sendo assim, mostrarei como esta Ultima se diferencia de outros
géneros e processos inseridos igualmente nos universos da arte dramatica. Explicitarei ainda
em que medida o teatro de rua se pode qualificar de radical e até que ponto se pode falar da
sua proximidade com a vida de todos os dias. O segundo ponto deste texto dard conta da
natureza do espaco publico urbano e da defini¢dao de rua como sua expressao paradigmatica.
Sendo assim, estarei em condi¢cdes de mostrar como esta mesma rua foi invadida e
reconfigurada a partir dos anos 60/70 do séc. XX como espaco privilegiado de actividades
teatrais de vanguarda no mundo ocidental. O ponto seguinte deste texto sera tratado a partir
da andlise do que considero ser um caso exemplar de teatro de rua radical, ou seja, a parada
organizada em Outubro de 1996 em Nova lorque pelo Bread and Puppet, grupo fundado
precisamente na década de 60. Deste modo, procurarei mostrar como o teatro de rua se
articula com o espago publico. Tal articulagdo pode basear-se numa radicalizagdo do uso
desse mesmo espago através de uma dramaturgia que tem a cidade no seu proprio ntcleo
vital de enunciagdo e através de um conjunto articulado de elementos artisticos
diversificados. O trabalho dramatirgico assim construido opera a volta da questdo do
retraimento do espago publico urbano e da logica de mercado que lhe estd inerente. No
ultimo ponto deste artigo, sintetizarei diversos tragos que singularizam o teatro de rua
radical como proposta estético-politica citadina ao mesmo tempo que reflectirei sobre
alguns dos limites a que esta actividade artistica pode estar sujeita no seu intuito de

converter o proprio espago publico urbano em palco de cidadania.

1. A singularidade do teatro de rua radical

O teatro de rua radical apresenta-se como uma actividade singular nos mundos da
arte dramatica. Tal deriva de uma série de caracteristicas cuja combinacdo lhe garante uma
especificidade significativa.

Em primeiro lugar, € preciso ver que o teatro de rua radical responde de uma forma
muito clara aquilo que se podera chamar de questao da Quarta Parede. Mas que parede ¢
esta? Trata-se de uma linha de divisdo conceptual que deve separar a plateia do palco, ou

seja, uma espécie de barreira imaginaria entre actores e espectadores. A nocdo de uma
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quarta parede surgiu sob a chancela do trabalho do encenador e actor francés André
Antoine, fundador e director do Théatre Libre entre 1887 e 1896. Como nos diz Margot

Berthold, um dos elementos

do naturalismo cénico de Antoine era o jogo com a “quarta parede”; ou seja, a que mandava
ignorar o publico. Quando a cena requeria, o ator voltava as costas para a platéia. A primeira
lei da dire¢do cénica era nao mais o efeito pictorico frontal, voltado para o espectador — mas
a posi¢do relativa dos atores, exigida pelo curso da agdo e pelo didlogo (Berthold, 2000:
454).

O encenador francés sentiu necessidade de resolver a insatisfagdo e incomodo que as
formas existentes de relacdo entre actores e espectadores estavam a causar. “«Por que esta
novidade légica e de modo algum dispendiosa ndo deveria substituir aquelas intoleraveis
formas convencionais que aceitamos sem saber o motivo?», perguntava Antoine” (Berthold,

2000: 455), pensando na ideia da quarta parede. Contudo,

nem os astros da Comédie Frangaise, nem Sarah Bernhardt, nem Coquelin teriam permitido
que seu efeito sobre o publico fosse prejudicado dessa maneira. Durante séculos, todo
grande ator havia exigido o privilégio de ocupar a frente do palco, de dirigir seus mondlogos
diretamente ao publico e olhar o palco como moldura decorativa de sua atuagdo pessoal
(2000: 455).

A Questao da Quarta Parede ¢ um dos eixos centrais para se compreender o teatro
moderno e dai poder ser encarada como um dos topicos constituintes do problema da
encenag¢do (Bourdieu, 1996: 146) que estd subjacente a emergéncia do campo de producao
teatral. Deste modo, a referida questdo veio inscrever-se no “espaco finito das escolhas
possiveis que a pesquisa teatral ainda ndo acabou de explorar” (1996: 146), ou seja, no
“universo dos problemas pertinentes acerca dos quais todo o encenador digno desse nome,
quer o saiba quer ndo, tem de tomar partido e a proposito dos quais se oporao uns aos outros
os diferentes encenadores” (1996: 146). Pierre Bourdieu chega mesmo a dar como exemplo
de um destes problemas pertinentes aquele que se refere a “interac¢do entre os actores € 0s
espectadores (com o escuro instalado na sala e, contra o desempenho na ribalta, que quebra
a 1lusdo teatral, a teoria da «quarta parede»)” (1996: 146).

A instituicdo de uma quarta parede apresenta uma logica facil de entender. Se a
teatralidade ¢ uma ilusdo, uma magia que nos faz entrar no universo de aceitar o que se
passa em palco como se fosse a realidade, entdo, ndo faz sentido contrapor a plateia “real”
com pessoas “reais” a uma cena irreal e ficticia com pessoas “irreais”. Logo, se entramos no
jogo de acreditar na verdade em palco, este tltimo pode fechar-se na sua realidade e edificar

a referida quarta parede. Esta ultima ndo significa, porém, uma auséncia de relacionamento
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entre actor e espectador, mas apenas uma forma particular de estabelecer as convengdes que
devem reger uns e outros quando confrontados no mesmo contexto de apresentacdo de uma
peca.

A questdo da quarta parede ndo ¢ constituida, porém, apenas pelas posicdes e
praticas teatrais que assumiram as implicacdes desta linha de demarcacdo entre plateia e
palco. E feita igualmente das disputas, conflitos e oposi¢des que tal concepgdo originou no
seio do campo de producio teatral. Com efeito, diversas abordagens e movimentos teatrais
puseram em causa e criticaram a ideia de uma quarta parede. Tal ¢ o caso precisamente do
teatro de rua radical.

Sem pretender regressar aos efeitos e convengdes que caracterizaram a arte
dramatica antes do trabalho de André Antoine (associados nomeadamente ao vedetismo dos
grandes actores que pretendiam conquistar uma enorme aten¢ao e reconhecimento por parte
do publico), a actividade dramadtica de cariz radical rejeita a quarta parede em nome de um
projecto de defesa e luta pela cidadania. Deste modo, apela-se a intervencdo dos
espectadores e a uma interac¢ao entre estes ultimos e os performers.

No fundo, o teatro de rua radical propde-se ser parte activa dos elementos
dinamizadores daquilo que Marshall Berman chama “o dialogo publico que, desde Atenas e
Jerusalém antigas, constituira a razao mais auténtica da cidade” (Berman, 1989: 346 e 347).
Segundo este autor, este didlogo foi recriado pelas vagas modernistas dos anos 60, um
conjunto artistico-cultural que, nessa época, “estava a ajudar a renovar fortificada a
abandonada cidade moderna, a0 mesmo tempo que se renovava a si propria” (1989: 347).
Os modos pelos quais o referido didlogo publico se tentou estabelecer foram alvo de
diferentes concepc¢des e desenvolvimentos pelos diversos grupos de teatro radical. Se
tivermos em conta a ideia de “ligagdo um-a-um” (Rosenthal, 1998: 152) no ambito do
trabalho do Living Theatre, descobrimos a espacialidade urbana como territorio para uma
accdo politica interaccional onde se questionam e desafiam as fronteiras entre publico e

privado. Judith Malina, co-fundadora do referido grupo teatral, diz-nos o seguinte:

Para mim, muito pessoalmente, o objectivo é diminuir a diferenga entre pronunciacdo
publica e privada, entre o que eu te diria no nosso momento mais privado e aquilo que eu
diria em publico. Eu digo diminui-la, porque claro que esta diferenga existe, mas o objectivo
¢ superar isso. O meu relacionamento pessoal contigo, quer tu sejas um estranho que eu
nunca tenha visto antes ou meu amigo chegado, ¢ um acto politico. Boa politica devia ser
aquela sobre avaliar constantemente o nosso relacionamento um para com o outro (Malina in
Rosenthal, 1998: 152).
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Jan Cohen-Cruz recupera as ideias de Berman atrds mencionadas neste ponto do
texto, para nos dizer que elas se referem muito concretamente ao universo de performances
de rua radicais onde “nos formamos o circulo magico em volta dos actuantes; nds somos o
palco” (Cohen-Cruz, 1998a: 6). Este nds tem aqui evidentemente uma conotacdo de
cidadania. Com efeito, Cohen-Cruz diz-nos que a “performance de rua € porosa; convidando
a participacdo de todos os que passam” (1998a: 6). Deste modo, o teatro de rua radical apela
para que a espacialidade urbana se abra para uma ideia de interaccdo entre actuantes e
transeuntes e para a necessidade de alargamento do universo daqueles que agem e criam na
cidade.

Dito isto, ndo podemos, porém, afirmar que a natureza da actividade dramatica de
cariz radical se esgota na sua rejei¢do da quarta parede. Com efeito, a auséncia de uma linha
de demarcagdo entre actores e espectadores ndo exige necessariamente que o teatro “desca”
a rua. De facto, e s6 para dar um exemplo, um espectaculo de teatro épico brechtiano
ocorrendo numa sala de espectaculos convencional e utilizando, portanto, um palco
separado de uma plateia ndo deixa por isso de efectuar, através dos seus mecanismos de
distanciamento e estranheza, a elimina¢do da referida quarta parede.

O teatro de rua radical caracteriza-se igualmente por defender a aboli¢do de outras
paredes teatrais, a saber, aquelas que encerram os trabalhos de arte dramatica em salas de
espectaculo ou equipamentos culturais convencionais. Ou seja, advoga-se uma actividade
estético-politica realizada nas ruas e caminhos do quotidiano. Ndo se propde, portanto, um
teatro feito nos teatros. Este ultimo adquire, pelo seu isolamento espacial proprio e pela
temporalidade marcada de que ¢ composto, as dimensdes de um acontecimento que se
distingue, quer se queira quer ndo, daquilo que se passa no seu exterior, da vida que decorre
“la fora”. Ora tal facto parece contrariar ou dificultar a ligagdo que o teatro de rua radical se
propde estabelecer com as circunstancias concretas que afectam o dia-a-dia dos cidaddos e
que, ao testemunharem e reproduzirem mecanismos de dominagdo e exploragao, t€ém de ser
expostas e denunciadas ao mesmo tempo que se convidam os espectadores a pensar € viver
alternativas mais livres e justas de sociabilidade.

Chegados a este ponto, torna-se imperioso dissipar algumas confusdes a que se pode
prestar o teatro de rua radical como teatro que ndao acontece nos teatros.

Em primeiro lugar, esta actividade teatral sem paredes ndo pode ser vista como a
versdo ao ar livre dos espectaculos que ocorrem nos equipamentos artisticos convencionais
ou nos edificios ou locais que designamos como teatros. Dai Cindy Rosenthal ter recordado

que, num contacto telefonico efectuado com Judith Malina, esta ultima lhe chamara a
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atencao para o facto de que “o teatro de rua nao ¢ teatro fechado feito numa plataforma
exterior” (Malina in Rosenthal, 1998: 150).

Em segundo lugar, ¢ preciso ver qual o lugar da rua na actividade teatral radical.
Estamos perante um projecto estético-interventivo cuja singularidade se alcanca através de
um modo mais comunicacional do que instrumental de relacionamento com o espaco onde
decorre. Com efeito, a rua surge como o lugar natural e desejavel de actuacdo artistica.
Entende-se que esse espaco publico de amplo e intenso acesso permite romper com as
barreiras e constrangimentos — muitas vezes elitistas e classistas — decorrentes da arte feita
em espagos tradicionais, convencionais. Sendo assim, o teatro de rua radical distingue-se
claramente daqueles projectos teatrais que, em virtude de caréncias e dificuldades varias,
ndo tém outro remédio sendo procurar sitios alternativos para apresentagdo de espectaculos.

Torna-se necessario, portanto, distinguir o teatro onde a rua aparece como o lugar
natural de actuacdo dramatica (pois s6 assim se torna consequente e eficaz um projecto
estético-interventivo de cariz politico) de um teatro onde a rua aparece como um lugar
possivel de actuacdo dramadtica (pois sO assim se consegue trabalhar e mostrar espectaculos,
enquanto se espera pela obtengdo de uma sala fixa onde se facam ensaios e sessdes como ¢
desejavel). Ou seja, € preciso distinguir um teatro de rua de um teatro disposto ou posto na
rua.

Apesar de ter apresentado até aqui diversos tragos caracterizadores do teatro de rua
radical, eles ainda ndo tornam possivel definir a especificidade desta actividade artistica.
Com efeito, podemos imaginar diversos espectaculos que ndo caibam dentro desta categoria,
apesar de recusarem a quarta parede e de se concretizarem na rua como espago coerente,
assumido e natural para a sua estética. Podem combinar todas estas caracteristicas e ainda
assim lhes faltar um aspecto essencial: serem radicais. De que falamos, entdo, quando
falamos de radical a propodsito de uma dada obra de arte dramatica? Para responder a esta
pergunta recorro a defini¢ao proposta por Cohen-Cruz. De acordo com esta autora, podemos
chamar radical a performance que consista num conjunto de actos que ‘“questionam ou
enfrentam arranjos sociais inveterados de poder” (Cohen-Cruz, 1998a: 1). Ou seja, ndo se
trata de meras ac¢odes de animagdo cultural, de um teatro de entretenimento ao ar livre ou de
espectaculos mais densos mas com pretensoes a-politicas.

O caracter radical do teatro de rua, por sua vez, permite mesmo a radicaliza¢do do
relacionamento da arte com a espacialidade urbana de uma forma muito concreta, tal como
parece ter acontecido numa das cenas da performance Six Public Acts realizada pelo Living

Theatre em Pittsburgh. Como nos relata Hanon Reznikov, um dos co-directores actuais
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dessa companhia (Reznikov in Rosenthal, 1998: 157), os performers faziam cortes
cirirgicos nos seus dedos e espalhavam o seu sangue num monumento ou na parede de uma
instituicdo em relagdo a qual queriam manifestar o seu protesto. Os espectadores eram
convidados a fazer o mesmo e “muita gente deu o seu sangue na rua” (Malina in Rosenthal,
1998: 157). Aqui estamos, pois, perante o facto do teatro de rua nao se limitar a tratar o
espaco publico como um mero receptdculo ou cenario descartdvel, mas sim pretendendo
estabelecer com a espacialidade urbana uma relagdo marcante e intima através da qual o
espaco se possa reconfigurar ganhando novos significados e permitindo que estes ultimos se
conhecam através da transformacao dos seus proprios significantes materiais (paredes, sedes
institucionais, construgdes).

Relacionado com tudo aquilo que se foi dizendo até aqui, estd o facto de uma das
principais marcas da singularidade do teatro de rua radical ser a grande proximidade que
aparenta com o quotidiano. Com efeito, esta actividade artistica parece conviver de perto,
lado a lado (ou na continuagdo — mesmo que seja para interromper as suas rotinas e
pressupostos) com a vida de todos os dias. Tanto assim ¢ que os locais indicados para a
performance sdo escolhidos muitas vezes pela sua ligagdo forte com os aspectos quotidianos
alvo de protesto ou luta. S6 assim conseguimos entender Judith Malina, quando esta
afirmava, a propdsito da peca Not in My Name feita pelo Living Theater com o intuito de
protestar contra a pena de morte: “vao para o centro da vossa cidade, sempre que o estado
execute a pena capital” (Malina in Rosenthal, 1998: 152). Nao admira, portanto, que Jan
Cohen-Cruz fale na maior contiguidade espacial com o quotidiano revelada pela
performance de rua por contraposicao ao teatro convencional (o teatro feito nos teatros)
(Cohen-Cruz, 1998a: 2). Esta autora salienta, porém, que tal caracteristica se revela também

a nivel temporal, dado que

As performances de rua radicais respondem directamente aos eventos durante a sua
ocorréncia enquanto as calendarizagdes do teatro profissional sdo bem planeadas
previamente. O contexto temporal da performance de rua radical ¢ a duragdo ndo do
espectaculo mas da luta (1998a: 2).

Deste modo, o teatro de rua pode adquirir uma dimensao de imprevisto e de ligagdo
a dindmicas sociais que transcendem qualquer logica dramatirgica feita antecipadamente.
Por outro lado, a contiguidade com o quotidiano revelada pelo teatro de rua pode ir para
além dos marcos espaciais e temporais. Como nos diz Judith Malina, a estética dessa

actividade artistica “estd baseada em tentar compreender a linguagem das pessoas nessa rua.
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Precisamos de criar pegas que possam falar em muitos niveis a muitas pessoas” (Malina in

Rosenthal, 1998: 151).

Querera tudo isto dizer que o teatro de rua ¢ afinal um prolongamento da realidade
da vida quotidiana, uma sua manifestacao? A resposta s6 pode ser negativa, dado que nada
seria mais contrdrio a performance de rua radical do que assumir-se como mimética ou
como um mero reflexo da nossa vida de todos os dias. E verdade que o teatro de rua radical
se contrapde ao teatro feito nos teatros que, de certa forma, habitualmente “transporta a
audiéncia para uma realidade a parte do dia-a-dia” (Cohen-Cruz, 1998a: 1). No entanto, “a
performance de rua radical empenha-se em transportar a realidade quotidiana para algo mais
ideal” (1998a: 1). Tudo isto acontece, pois virtualmente “a actuacdo de rua cria uma ponte
entre ac¢des reais e imaginadas, frequentemente facilitada tendo lugar precisamente nos
sitios que os actuantes querem transformados” (1998a: 1). Isto relaciona-se intimamente
com o facto de que, “quando alguém precisa mais de perturbar a paz, a performance de rua

cria visdes do que a sociedade pode ser e argumentos contra aquilo que ¢” (1998a: 6).

2. A singularidade da rua como espaco do teatro radical

Este texto toma a rua como expressao por exceléncia do espago urbano. Com efeito,
a rua pode ser entendida como uma sintese (ainda que parcial) da espacialidade de caracter
publico. Tendo em conta o espago publico urbano como “os contextos fisico-espaciais de
localizag¢do das sociabilidades” (Fortuna, 2002: 130), Carlos Fortuna diz-nos mesmo que os
seus “arquétipos principais sao a rua e a praga publica” (2002: 130).

Penso que o uso da nogao de rua convoca, de facto, com alguma eficécia a ideia de
cidade, se pensarmos nesta tltima como lugar de circulagdo, passagem, anonimato, fluidez e
multiplos encontros. Este entendimento recupera, na verdade, algumas das caracteristicas da
vida citadina apontadas por Georg Simmel (Simmel, 1997: 31-43). Com efeito, para o
sociologo alemao, a cidade apresentava-se como um espago distante do controlo e da
proximidade dos ambientes rurais, onde as relagdes sociais existentes entre os individuos
assentavam num convivio estreito, intenso ¢ de uma grande partilha de valores, normas e
tipos de contactos. Por seu turno, a metrépole fomentava um espirito blase, uma maior
contengdo na expressao de afectos e de emocgdes e permitia a diversificacao dos circulos de
convivio e inter-conhecimento dos sujeitos sociais. Em suma, a cidade assumia-se como o

contexto da pluralizagdo de trajectdrias e de estilos de vida.
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No entanto, ao falarmos de espago publico urbano e de rua devemos ter em conta
duas adverténcias prévias. Em ambos os casos, estamos perante realidades heterogéneas e
que nao se reduzem a dicotomias absolutas.

Comecemos por ver a questdo da heterogeneidade. Com efeito, a espacialidade
urbana ¢ constituida por multiplas diferengas. De acordo com Carlos Fortuna, Claudino
Ferreira e Paula Abreu, podemos distinguir mesmo quatro tipos de espagos publicos
urbanos: “espacos de voca¢do marcadamente comercial” (Fortuna, Ferreira e Abreu,
1998/1999: 105-107), “centros historicos, pragas publicas e outras zonas monumentais
reabilitadas das cidades” (1998/1999: 107-109), “zonas de lazer e consumo cultural
polarizadas por grandes equipamentos de oferta cultural ou ludica” (1998/1999: 109 e 110)
e “espacos criados (ou recriados) pela realizagdo de eventos culturais ou ludicos de
duragdo limitada (festivais, espectaculos, exposicdes, instalagdes de arte publica, feiras,
festas, desfiles de moda, grandes eventos™” (1998/1999: 110-112). Esta tipologia enquadra-se
numa defini¢do de espaco publico urbano derivada das ideias de Habermas, mas que, ao
mesmo tempo, pretende atribuir “a componente espacial da cidade um lugar mais central na
constitui¢do das praticas culturais e sociais” (1998/1999: 89 e 90). Deste modo, os trés
autores apresentam a no¢ao de “um espago abstracto e interpretativo, mas também fisico e
material aberto, de interac¢dao e encontro de diferencas sociais, étnicas e culturais que, ai,
tendem a suspender ou a reduzir a sua desconfianca mutua e que se condensa sobretudo na
cidade contemporanea” (1998/1999: 90).

Por seu turno, a rua tem igualmente de ser vista no plural. Esta pluralidade é mesmo
um dos pontos de apoio nas propostas de teatro de rua radical, actividade que acentua o
caracter publico deste espago diferenciado. Como nos diz Judith Malina, co-directora do

Living Theatre:

A rua ¢ um grande equipamento mistico. Pertence a toda a gente, ndo pertence a ninguém. A
rua ¢ um caminho de passagem de um lugar para outro onde as pessoas ndo querem parar. A
rua tem as suas proprias leis. Cada rua ¢ diferente de qualquer uma outra rua tal como uma
pessoa ¢ diferente de uma outra pessoa. Cada rua tem a sua propria ambiéncia politica e
espiritual. Quando nés vimos trazer uma ideia para a rua nos vimos dizer “Nos estamos a
invadir agora o vosso territorio porque nds queremos dar-vos conta da possibilidade de paz,
de ndo ter um governo tiranico, de encontrar outros caminhos para organizar as nossas vidas,
de nos livrarmos de alguns sérios abusos. Nos queremos trazer-vos esta mensagem” (Malina
in Rosenthal, 1998: 150 ¢ 151).
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A segunda adverténcia a ter em conta diz respeito ao facto das dicotomias, nas
ciéncias sociais, apresentarem, como se sabe, uma natureza deveras problematica. Deste
modo, ndo se pode absolutizar a oposi¢do espago publico/espago privado ou o binarismo
rua/casa.

De modo a dar conta da complexidade actual que nao se compadece com
dicotomizagdes simplistas, Carlos Fortuna e Augusto Santos Silva falam-nos da existéncia
de diversas zonas de intermediagdo social e cultural (Fortuna e Silva, 2001: 434-453), ou
seja, “espacializagdes sociais que articulam formas de organizagdo e interac¢do social,
designadamente nas cidades contemporaneas” (2001: 435). Ai se encontram em contacto,
influéncia reciproca e hibridacdo elementos de natureza muito diferente e oriundos de
dominios muito diversificados, como, por exemplo, a esfera publica e a esfera privada.

A necessidade de questionar o binarismo casa/rua (ou a dicotomia privado/publico
que este ultimo encerra) advém nomeadamente da tomada em considera¢ao de uma dessas
zonas de intermediagdo socio-cultural, a saber, aquela relativa a domesticidade e praticas
socioculturais (Fortuna e Silva, 2001: 443-447). Aquando da andlise desta zona, Carlos
Fortuna e Augusto Santos Silva avangam e discutem a hipdtese da esfera doméstica “servir
como patamar de acesso aos espagos publicos” (2001: 444 e 445). Tendo em conta a
existéncia dos mais diversos equipamentos culturais domésticos e a existéncia de um “novo
ethos cosmopolita” (2001: 445), Fortuna e Silva sugerem mesmo que a “casa pode ser vista
hoje como um espaco de abertura activa (e ndo apenas de passiva receptividade) a tudo o
que se passa no mundo e nao mais apenas um lugar recatado de privacidade ou repouso,
posto 4 margem das tendéncias convulsivas da politica ou da cultura” (2001: 445).

A este proposito, convém deixar uma breve pista de investigacdo para possiveis
pesquisas empiricas. Nos ultimos tempos, nomeadamente em Portugal, registou-se a
emergéncia de um tipo novo de performance e espectaculos teatrais, a saber, aqueles
realizados dentro das casas de familias ou de um grupo de individuos que abrem a porta dos
seus apartamentos ou vivendas a um actor ou grupo de actores. Estudar as convengdes e o
relacionamento entre artistas e publico que este tipo de manifestagdes culturais encerram e
propiciam seria, de facto, uma forma interessante de abordar a domesticidade como zona de

intermediagao socio-cultural.

2 Os dois autores, mais tarde, nio deixam de assinalar “os termos da ambiguidade de que se revestem a casa e
a familia nos nossos dias” (Fortuna e Silva, 2001: 447).
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E pois com este pano de fundo que se devem ter em conta as nogdes de espaco
publico e de rua que doravante se utilizardo. Apesar da relativizacdo de que devem ser alvo,
revelam alguma virtualidade, pois ndo deixa de ser verdade que a actividade teatral se
reconfigura de modo muito diverso consoante se localiza numa sala de espectaculos, na casa
de alguém ou numa rua da cidade. Para além disso, quando se trata de uma performance
radical realizada num ou em vérios caminhos citadinos, ¢ precisamente o caracter publico
desse contexto que ¢ explorado e potencializado, reconduzindo-nos assim ao conceito da
espacialidade urbana ndo redutivel ao ambito privado.

Neste texto, utilizo o termo rua no mesmo sentido que Jan Cohen-Cruz lhe deu
quando definiu o que era radical street performance, ou seja, “vias de circulacao publicas
com constrangimentos minimos de acesso” (Cohen-Cruz, 1998a: 1). Para dar conta da
singularidade que estas vias ganham ao serem habitadas e reconfiguradas pelo teatro de rua
radical, darei destaque a uma das fases também ela singular na relagdo entre arte e espago
publico urbano, ou seja, os anos 60/70. Refiro-me mais precisamente a época de emergéncia
e desenvolvimento de multiplas e fecundas manifestacdes de teatro radical nos Estados
Unidos da América. Foi neste contexto, alids, recorde-se, que nasceu a companhia de teatro
que sera objecto de atencao particular no proximo ponto deste texto.

Com efeito, a partir dos anos 60, no mundo ocidental, a rua tornou-se um simbolo e
um lugar privilegiado para a renovagdo do modernismo. De acordo com Marshall Berman,
tal facto permitiu que se encontrasse uma alternativa para uma visdo excessivamente
concentrada na dindmica da moderniza¢do encarnada pela figura da via rapida (Berman,
1989: 338). Deste modo, tornou-se possivel entrelacar novamente as alteracdes econdmicas
e sociais com manifestacdes artisticas e culturais. Tal facto permitiu ultrapassar “a
separagdo radical entre modernismo e modernizacdo” (1989: 333) manifestamente visivel
nos anos 50, periodo durante o qual se evoluiu, portanto, num sentido bem diferente daquele
que caracterizara o século XIX e, de forma significativa, os anos 20 e 30 do século XX. Na
década de 60, as expressdes da arte e do pensamento voltaram-se entdo para o mundo
quotidiano expresso na vitalidade, frenesim, fluidez e autenticidade das ruas da cidade
(1989: 336-354). Era ai que se podia dar largas a vontade de perceber em profundidade o
que fazia mover homens e mulheres; era ai que se podia criar uma alternativa para o mundo
desenraizado e artificial subjacente as conquistas e empreitadas da modernizagdo do
pos-guerra, conquistas e empreitadas essas que tinham levado a destrui¢do ou desertificagdo
de muitos desses espacos urbanos. Deste modo, nos anos 60, gerou-se uma conflitualidade

entre “«o mundo da via rapida» e «um grito na rua»” (1989: 354), ou seja, “entre formas
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opostas de modernismo” (1989: 354). A segunda dessas formas procurava abandonar a
no¢ao instalada durante algum tempo pela primeira que apontava a rua como um simbolo de
caos, desorganizacdo, decadéncia e irrelevancia. Se “uma parte do modernismo mais
criativo dos anos 60 consistia em «gritos de rua»” (1989: 357), tal deve-se em grande
medida ao facto deste ultimo ter permitido reencontrar o sentido presente em muitas décadas
de cultura em que “a rua foi experimentada como um meio no qual todas as for¢cas materiais
e espirituais modernas se podiam encontrar, chocar e misturar, para descobrir os seus
destinos e significados ultimos” (1989: 341). Nos Estados Unidos da América as cidades
conseguiram, desta forma, inspirar e questionar-se em multiplas formas artisticas: literatura,
danga, performance, pintura. Como nos diz Marshall Berman, na década de 60, “uma
enorme quantidade de arte interessante num grande nimero de géneros seria feita a0 mesmo
tempo, sobre a rua e, por vezes, directamente na rua” (1989: 345).

Se observarmos a explosdo de formas artisticas de teatro de rua, a partir dos anos
60/70, ndo as podemos deixar de contrapor as actividades teatrais encerradas em sitios mais
convencionais.” Neste teatro feito nos caminhos e lugares de circulagdo das cidades,
destacaram-se diversos grupos do teatro radical norte-americano, um teatro comprometido
politicamente e alternativo em face de uma arte comercial ¢ de mero entretenimento. A
partir de finais da década de 60, estava instalado, com efeito, um contexto socio-politico
propicio ao desenvolvimento de um ambiente de contra-cultura com expressdo privilegiada
em diversas formas artisticas de intervencdo e de protesto. Foi a época da corrida ao
armamento, da continuagdo da Guerra Fria, do envolvimento militar americano no
Vietname, da persisténcia de tensdes e desigualdades sociais, nomeadamente aquelas de
cariz étnico e econdmico (Carlson, 1993: 466). Dadas estas condi¢des, o “teatro comecou a
ser considerado como um férum para posigdes politicas, até mesmo como uma arma” (1993:
466). Dai o apetite pelo featro de guerrilha — termo adoptado pelo San Francisco Mime
Troupe, grupo que defendia um teatro empenhado politicamente e promotor da mudanca.*
Dai o espirito underground cultivado. Dai a realizacdo de uma mistura entre expressao
artistica e experiéncias comunitarias e de sociabilidade (a arte-vida). Dai a eclosdo de

multiplos happenings e events.

? Este recuo de apenas algumas décadas nio significa obviamente que a presenca da performance ou do teatro
que tiveram lugar em espagos ndo convencionais seja assim t3o recente. Jan Cohen-Cruz, por exemplo,
lembra-nos que “seja para apoiar ou para criticar o status quo, a performance tem uma longa historia no espaco
publico” (Cohen-Cruz, 1998a: 3).

* 0O teatro de guerrilha deve o seu nome ao conjunto de procedimentos em que se baseava, tais como, “alinhar-
se a si proprio com o povo, combater sempre em prol de uma nova ordem mais justa, mas escolhendo o terreno
de combate cuidadosamente ¢ nunca enfrentando o inimigo pela frente” (Carlson, 1993: 467). Nestas
operagdes, um grupo reduzido de elementos assaltava as ruas e lugares da cidade surpreendendo os
transeuntes.
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Todas estas manifestacdes artisticas se realizaram num ambiente singular em que, de
acordo com Marshall Berman, “o modernismo voltou ao seu velho didlogo centenério com o
meio ambiente moderno, com o mundo que a modernizagdo construira” (Berman, 1989: 345
e 346). Isto foi possivel através da redescoberta da rua como simbolo da vitalidade da
cultura moderna, aspecto para o qual se chamou a atengdo num momento anterior deste
texto. Com efeito, durante os anos 60, “uma multiddo de executantes surgiu nas ruas
tocando instrumentos ou cantando musicas de todos os tipos, dangando, representando ou
improvisando pegas, criando happenings, ambientes e murais, saturando as ruas com
imagens e sons «politico-erotico-misticos»” (1989: 345).

O teatro radical norte-americano dos anos 60/70 participou de forma bem
significativa nesta dindmica modernista, como ficou claro por diversas consideragdes
apresentadas anteriormente. E claro que tal teatro foi sem duvida um movimento muito
heterogéneo. Todavia, o activismo a ele subjacente encontrou muitas vezes no teatro de rua
a expressao ideal para confrontar e envolver os cidaddaos numa ac¢do a0 mesmo tempo
politica e cultural. A expressdo teatral referida insere-se no dominio mais vasto da
performance de rua, um conjunto muito diversificado de actividades, expressdes e géneros
(paradas, agit-prop, teatro invisivel, circo, teatro de guerrilha, demonstracdes e
concentracdes, marionetas, marchas, espectaculos de palhagos, etc.).’

Nas ultimas duas décadas, o teatro de rua reconstruiu-se em novas modalidades, em
novas manifestagdes e em novos grupos. Tornou-se “uma das fontes do movimento actual
de teatro baseado na comunidade” (Cohen-Cruz, 1998a: 6). Este teatro de cariz comunitario
— aberto ao contacto e participacao dos cidadaos — faz-se nos sitios até aqui explorados e
acedidos pelo teatro de rua (1998a: 6): escolas, igrejas, sindicatos, prisoes, hospitais, centros
de acolhimento e tratamento, bairros degradados, etc. Se ¢ verdade que vivemos em tempos
diferentes daqueles associados aos anos 60 e¢ 70, o espaco publico das cidades continua a
testemunhar e a ser dinamizado por actividades culturais e performances de cariz muito
diverso. Deste modo, a arte continua a fazer-se, a inventar-se e a desafiar-se no espago

publico de comum circulacio das cidades.

> Para uma abordagem de diversos casos relativos a diferentes géneros de performance de rua radical, veja-se a
antologia editada por Jan Cohen-Cruz (1998b). Ai se apresentam e analisam projectos socio-artisticos
ocorridos em mais de vinte paises.
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3. Radicalizacio e dramatiza¢io do uso do espaco publico urbano

O projecto de um teatro radical gerou, ao longo do tempo, configuragdes diversas
quanto a articulacdo entre arte, participagdo, intervencdo dos cidaddos e cidade como
contexto de actividade politica. Nao pretendendo aqui oferecer nenhuma tipologia sobre os
tipos em que se concretiza tal articulacao, discutirei um caso que me parece exemplar, na
medida em que evidencia uma performance que se apropriou do espaco publico urbano em
multiplas vertentes a0 mesmo tempo: como palco moével, como cendrio vivo, como pretexto
e protesto dramatirgicos e como estrutura fisica potencializada em varias dimensdes.

O caso em questdo refere-se a parada de 31 de Outubro de 1996 organizada pelo
Bread and Puppet Theater em Nova lorque e inserida no evento anual da Greenwich Village
Halloween Parade. Para a andlise deste desfile, basear-me-ei na descricdo e reflexdo que
dele faz John Bell (1998: 271-281), participante nas actividades do Bread and Puppet
durante mais de vinte anos. Este autor da-nos uma visdo singular da mencionada parada,
pois envolveu-se nela de forma activa. O seu texto comeca, alids, pela descricao da forma
como foi atravessando a Sixth Avenue em conjunto com outros musicos.

O Bread and Puppet Theater foi criado em Nova Iorque em 1962 inserindo-se assim
no movimento do teatro radical norte-americano anteriormente caracterizado. Foi seu
fundador e director o escultor e bailarino Peter Schumann. Esta companhia artistica
produziu diversas acc¢des teatrais de protesto e de intervencdo ao ar livre mobilizando
actores, mascaras, imagens e bonecos, alguns dos quais com cinco metros de altura. As suas
paradas tornaram-se famosas. Para além de utilizarem de forma inovadora todos os
elementos acabados de referir, inspiraram-se em diversas tradigdes, como sejam, as ac¢oes
de rua do grupo Els Comediants da Catalunha, as manifesta¢des politicas de rua do séc. XX,
0 ambiente musical das bandas de rua de Nova Orledes, procissdes catdlicas, as dangas com
bonecos das celebragcdes de Ano Novo nas ruas chinesas (Bell, 1998: 272). Inspiraram-se
igualmente em toda uma série de outras paradas: as paradas carnavalescas de Basileia na
Suica, outras remontando a Idade Meédia, aquelas concebidas pelos artistas russos
revoluciondrios nos anos 20 e outras ainda como sejam as paradas patrioticas de Verao da
regido de Vermont (1998: 272).

Concentremos, agora, a nossa atengao no desfile de Outubro de 1996 atras referido.
Tratou-se de um evento cultural indissociavel do espago onde se produziu e gerou uma
alteracdo extra-ordindria desse mesmo espaco. Tal actividade consistiu numa mistura de
diversas expressoes artisticas e ludicas. Em primeiro lugar, foi uma performance teatral, ou

seja, assumiu-se como uma actuagao colectiva feita com o objectivo de ser vista
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publicamente (por aqueles que assistiam a parada, pelos meios de comunicagao social).
Constituiu-se enquanto accdo de protesto contra a politica camararia do Mayor Rudolph
Giuliani. Continha uma dramaturgia propria que derivou do facto do Bread and Puppet

apresentar as suas paradas

como narrativas: apresentacdes do conflito politico que se desenrolam através da
justaposi¢do de sucessivos elementos. Em vez de uma mera apresentacdo de séries de
imagens esperangosamente poderosas, as paradas criam significado através do activo
envolvimento das imagens umas com ou contra as outras (Bell, 1998: 276).

Para além disso, o desfile realizado s6 se tornou possivel através do esforco
concertado de manipuladores competentes e experientes de marionetas, de toda uma série de
voluntarios que participaram com entusiasmo no desfile e se dispuseram a ensaiar de forma
intensa (embora curta) antes da performance ter inicio (1998: 272). De acordo com John
Bell, o nimero de voluntérios excedeu uma centena ¢ a parada conseguiu captar a aten¢ao
de milhares de espectadores (1998: 277).

Esta performance de finais de Outubro de 1996 também pode ser vista como uma
espécie de manifestacdo de arte publica. Tal deriva da constatacdo dos principios com que
Peter Schumann orientou a ac¢do do Bread and Puppet. De facto, esta companhia foi criada
na sequéncia da necessidade sentida pelo seu fundador de resolver e ultrapassar impasses e
problemas surgidos no ambito do trabalho que este tltimo desenvolvia como escultor. Com
efeito, Schumann confessa o seguinte: “Um escultor profissional ndo tem muito mais para
fazer que decorar bibliotecas ou escolas. Porém, levar a escultura para as ruas, contar uma
histéria com isso, fazer musica e dangas para isso — eis 0 que me interessa” (Schumann in
Bell, 1998: 273). A mistura de teatro de rua com o teatro de marionetas permite assim
reinventar a escultura como forma artistica dinamica, aberta, interventora e activa. Para
além disso, o Bread and Puppet assume que um teatro de marionetas ¢ tdo ou mais
expressivo que um teatro de actores convencional (Bell, 1998: 273). Os bonecos, mascaras e
imagens assim concebidos impdem-se ao publico de uma maneira de outra forma
inacessivel. As marionetas e grandes figuras manipuladas pelos membros do Bread and
Puppet Theater chegam a medir, muitas vezes, varios metros, ganhando uma proeminéncia
toda especial quando saem a rua. Por esta dimensdo e pela facilidade com que um publico
mais alargado pode tomar contacto com estes bonecos, nao ¢ estranho que esta escultura se
converta, de alguma forma, em arte publica nas cidades onde se movimenta. Por tudo isto
ndo admira que o mesmo Schumann diga também que “o teatro de marionetas ¢ uma

extensdo da escultura” (Schumann in Bell, 1998: 273).
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Proponho que se aborde o desfile de finais de Outubro de 1996 aqui em discussao a
luz das seguintes ideias: a parada organizada pelo Bread and Puppet assentou num uso
radical do espago publico urbano encontrando-se este mesmo espago no centro do trabalho
dramaturgico da performance de rua em causa. Esta manifesta¢do teatral constituiu-se
como um fendomeno através do qual se promoveu a reflexdo e o protesto a proposito de
situagoes de retraimento da espacialidade urbana referida.

Comecemos, entdo, por ver de que forma a parada organizada pelo Bread and Puppet
em Nova lorque assentou num uso radical do espago piiblico. E preciso ter em conta que o
teatro de rua produz uma especial intensificagdo da vivéncia da cidade como territdrio, dada
a singular afinidade que promove com os lugares onde decorre (e dos quais decorre). Por
um lado, recorde-se que, tal como as outras manifestagcdes de performance de rua, neste tipo
de actividade teatral, o espaco e o tempo sdo mais contiguos com a vida quotidiana do que
aquilo que sucede no teatro convencional. Por outro lado, a ligacdo entre arte e territorio
esta consagrada desde o principio logo na propria definicdo de teatro de rua, ou seja, um
género que “envolve uma apropriagdo do espago publico quotidiano para a performance”
(Bell, 1998: 278). Tal actividade, apesar de significar uma utiliza¢do a-normal da rua, “¢, de
facto, um uso perfeitamente apropriado da via publica, dada a aten¢dao formal que presta a
natureza publica da rua: a sua celebragdo da rua e, inevitavelmente, daqueles que acontece
estarem a andar através dela” (1998: 278).

Para além disto, ¢ preciso ver que as paradas e outros desfiles dramatizam com maior
intensidade o uso da rua como palco de performance do que outras actuacgdes artisticas
estaciondrias de rua, uma vez que nao se limitam a tirar proveito da dimensao publica dos
lugares onde acontecem e da heterogeneidade dos que por ai passam (Bell, 1998: 278).
Exploram igualmente “a extensao fisica da rua e as possibilidades de movimento ao longo
dela” (1998: 278). Além disso, a utilizagdo combinada do corpo dos actores com a
existéncia de objectos materiais por eles manipulados (bandeiras, bonecos, estatuas,
mascaras de diversos tamanhos) providencia uma comunicac¢do imediata com uma audiéncia
durante o curto espago de tempo em que se dd o contacto entre quem desfila e quem vé
desfilar (1998: 278 e 279).

Por outro lado, o uso radical do espago publico promovido pela parada do Bread and
Puppet decorre igualmente da natureza também ela propria radical da actividade teatral em
causa, que, como se sabe, reside numa atitude de confronto e recusa de sujeicdo perante
mecanismos arraigados de poder. Ora, no caso presente, tal atitude, recorde-se, baseia-se

numa manifestagdo artistica cuja dramaturgia encerra um contundente protesto em face da
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politica camardria relativa a propria espacialidade urbana. Podemos, pois, afirmar que, na
parada do Bread and Puppet de 1996, a espacialidade urbana se converteu no proprio nucleo
dramaturgico da teatralidade que ao mesmo tempo a recriou; ou seja, o conflito dramatico
principal do evento residiu no proprio uso do espago publico. Vejamos, entdo, agora, com
mais detalhe esta articulagao entre espacialidade urbana e actividade teatral.

Como se viu atras, os desfiles do Bread and Puppet constituem-se como narrativas.
Para encontrar a sua raiz teatral teremos de procurar onde estd a ac¢do nuclear. No caso da
parada de Outubro de 1996, ela reside, como se referiu ja anteriormente, no combate a
politica do Mayor de Nova lorque, ou seja, a uma “abordagem pré-capitalista, de reducdo de
custos e patriarcal” (Bell, 1998: 272). No entanto, tal critica foi feita em particular
protestando contra o plano de Giuliani de levar a leildo com solicitadores comerciais os
lotes de terreno vazios do municipio onde os nova-iorquinos construiram jardins
comunitarios. Isto significa que o que estava em jogo era a propria utilizacdo e posse de

espaco publico urbano. Deste modo, o desfile realizado desenrolou-se

como uma luta entre os jardins comunitarios e a estrutura do poder politico apostada na sua
eliminacdo. Para representar os jardins, o Bread and Puppet combina imagens da natureza de
tamanho real ou sobredimensionadas com a presenca actual da propria comunidade de
jardineiros. Estes sdo atacados durante o caminho da parada por um exército de esqueletos
de tamanho real ou sobredimensionados, que, a parada mostra pela justaposi¢do, sdo simples
agentes da Cidade, representada por burocratas engravatados de tamanho real ou
sobredimensionados (1998: 276).

A partir desta matriz, a parada decorreu de uma forma dindmica e evolutiva
articulando musica, palavra, imagem, danga e ac¢des (Bell, 1998: 276 e 277). Para além dos
elementos atras referidos, desfilaram e actuaram ainda a Mae Terra, diversos Homens
Verdes (figuras de aspecto vegetal mascaradas), participantes vestidos de jardineiros e de
ancinhos, pas de ferro e enxadas, placards com a inscri¢do dos nomes de jardins em causa.
O drama realizou-se com o ataque desferido pelos esqueletos aos jardineiros e Homens
Verdes. Estes ultimos respondiam a essas ofensivas. Outro dos personagens importantes que
marcou presenga no desfile foi o Gigante Butcher, uma figura disposta sobre duas rodas de
aco e manipulada por um conjunto de diversos participantes. Esta marioneta simbolizava a
autoridade civil e estava rodeada por varios clones de si mesma que empunhavam cartazes
com slogans que reproduziam ideias da politica de Giuliani, tais como, “PRIVATIZE!
PRIVATIZE! PRIVATIZE!”, “LESS ART, MORE BUSINESS!” ou “MAKE NEW YORK
SAFE FOR TOURISM”.
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De acordo com Carlos Fortuna, Claudino Ferreira e Paula Abreu, um dos efeitos que
as realizacdes culturais de curta duragdo podem ter sobre o territério urbano ¢ o de
potenciarem a “requalificagdo de espacos da cidade que por essa via cristalizam (ou se
pretende que cristalizem) novas fungdes e novos arranjos morfologicos e sociais” (Fortuna,
Ferreira e Abreu, 1998/1999: 111). Pois bem, no caso do desfile do Bread and Puppet,
desenvolveu-se uma accdo teatral que assentava precisamente numa luta contra aquilo que
era visto como um factor de desqualificagdo do espago urbano, ou seja, a conversdo dos
jardins comunitarios em terreno para exploragdo comercial, isto ¢, um espaco desprovido
das sociabilidades e competéncias que a vida em comunidade lhe traria.

Se partirmos do enquadramento conceptual de Boaventura de Sousa Santos (Santos,
2000: 45-52), parece legitimo inclusivamente podermos encarar o trabalho dramaturgico do
Bread and Puppet como uma dupla valoriza¢do da légica comunitaria. Com efeito, segundo
o socidlogo referido, no projecto da modernidade, encontramos a vida social regulada por
trés principios fundamentais: o do mercado, o do Estado ¢ o da comunidade. Ora a
actividade do Bread and Puppet inscreve-se claramente neste ultimo principio: ndo se trata
de uma empresa privada nem de um grupo teatral publico ou estatal; ¢ uma companhia
independente que se move entre outras associacdes e organizagdes nado-lucrativas da
sociedade civil. Por outro lado, a parada organizada em finais de Outubro de 1996 lutava a
favor de uma dinamica também ela comunitaria, ou seja, aquela que era propiciada pelos
jardins que Rudolph Giuliani queria eliminar. Em paralelo com esta defesa de espagos
colectivos estava uma critica precisamente a alianca que os visava destruir, uma alianga
entre Estado (cAmara municipal de Nova lorque) e mercado (interesses comerciais).

Tendo em conta o universo da performance radical, € preciso ainda notar que, como
nos afirma John Bell, independentemente da maior ou menor capacidade que uma parada de

rua tenha para atingir e inquietar uma audiéncia heterogénea, ela

representa um uso radical do espago publico vivo numa época em que ideologia e politica
saturam as formas mediatizadas de massas da televisdo, radio e cinema e em que o proprio
espaco publico estd ameagado pela crescente privatizagdo em lugares tais como os caminhos
publicos das zonas de comércio (Bell, 1998: 279).

Isto leva-nos a pensar que o teatro de rua radical pode assentar arraiais na cidade
sinalizando uma critica vigilante em face do retraimento do espacgo publico urbano, um dos
topicos que tem merecido significativo debate na sociologia. Com efeito, a cidade
contemporanea vé-se atravessada por diferentes instancias de regulacdo e de poder que nela

se relacionam de diversas formas, desde a cooperacdo até ao conflito, adivinhando-se
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sempre uma série de tensdes, quer no modo como se propdem administrar, gerir ou
conquistar lugares quer no modo como se propdem dialogar com os habitantes desses sitios.
E exactamente 0 que acontece com as estruturas estatais centrais ou locais e com as
empresas ¢ demais agentes privados. O facto de muitas das suas acgdes obedecerem a
estratégias que transcendem o ambito citadino s6 complexifica toda a trama de relagdes
entretecidas a volta das fronteiras e dos territorios urbanos.

No caso da parada do Bread and Puppet, o que se critica ¢ precisamente uma forma
de articulagdo entre poder municipal e mercado em que o primeiro € visto como estando
demissionario em face das suas fungdes de preservar o interesse colectivo (denuncia-se uma
autoridade politica que cede a interesses particulares — privatizagdo € negocios — € que se
deixa assim subordinar a l6gicas comerciais mais vastas — o turismo ¢ o comércio que lhes
estdo subjacentes). O que ¢ interessante também neste caso ¢ que, de certa forma, se faz
equivaler a questao da qualificacdo do espago das cidades com a sua vitalizagdao. Dai que os
agentes da liquidacao dos jardins comunitarios sejam agentes de morte — esqueletos — que
combatem a vida que ¢ a Natureza — representada na Mae Terra e personificada nos Homens
Verdes — e que ¢ também a participacdo activa dos cidaddos — que misturados com o tépico
ambiental em causa tinham de ser jardineiros e estar ao lado dos instrumentos do seu labor.
Contra uma coreografia politica cinzenta — dos homens engravatados e clones dos seus
chefes politicos — avanga-se com uma coreografia da criatividade e da cor — defende-se
“mais arte”, traja-se de verde e denuncia-se a descaracterizacdo — dai que os jardins em
perigo de vida sejam nomeados e dai que os seus fruidores fossem para a parada
convocados. Deste modo, encenou-se a luta da cidade contra os espectros que a rodeiam:
mercadorizagdo, fragmentacdo das experiéncias comunitdrias, um turismo feito contra os
que sdo visitados, ou seja, uma série de fenomenos que a propria sociologia das cidades tem
identificado na sua analise da retrac¢do do espaco publico.

Carlos Fortuna, Claudino Ferreira e Paula Abreu, por exemplo, ao discutirem este
fenémeno de retraimento, mostram-nos como o papel do mercado pode actuar no sentido de
um ordenamento, controlo, normalizagdo e uniformizacao relativamente a bens, servigos,
lazeres e lugares (Fortuna, Ferreira e Abreu, 1998/1999: 92-94). Tal dindmica inscreve-se de
forma significativa na relagdo entre praticas e consumos culturais e espacialidade urbana,
como ¢ 6bvio, gerando fendmenos de atomizagdo, massificacdo e exclusdo. No entanto, os
autores referidos ndo deixam de notar que “¢é também verdade que nos espacos da cultura e
do consumo intervém outras logicas que contrariam a dinamica estruturante da

mercadorizagao” (1998/1999: 94). Deste modo, sustentam que tais contextos podem acolher
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e articular dindmicas e tracos caracteristicos de diversos espacos estruturais® que nio o do
mercado. Um claro exemplo disto mesmo ¢ a parada do Bread and Puppet aqui discutida.
Esta ultima representa uma situacdo em que o espago publico urbano se articula com a
logica associada ao espago estrutural da cidadania. Tal articulagdo acontece precisamente

nos casos relativos as

accOes de contestacdo e protesto que mobilizam grupos de cidaddos em torno da
reivindicagdo do direito ao acesso ou ao usufruto de espacos de cultura e lazer de que se
véem excluidos ou privados [ou de que se véem na eminéncia de serem excluidos ou
privados, acrescentaria eu] (1998/1999: 94).

4. Teatro de rua radical: a proposta e os limites

Comecei este texto dando conta da relacao especial-espacial entretecida ao longo dos
séculos no mundo ocidental entre cidade e teatro. Sendo as manifestacdes de teatro de rua
radical um dos exemplos significativos de tal relagdo, passei a caracterizar esta actividade
artistica. Foi assim possivel destacar este tipo de manifestagdes da teatralidade — que
parecem manter uma relagdo muito singular com a realidade da vida quotidiana — como
fenomenos que promovem quer a eliminagdo da barreira convencional que separa
imaginariamente o palco da plateia quer a eliminagdo da ideia de que o teatro se faz nos
teatros. Deste modo, procedeu-se a uma reflexdo sobre os modos como o teatro de rua
radical pretendeu articular espacialidade urbana, empenhamento politico e criacao artistica
na promocao da cidadania, ou seja, na revitalizagdo do debate na esfera publica das cidades
no contexto ocidental desde os anos 60. O exemplo estudado com mais detalhe disse
respeito a uma parada do Bread and Puppet Theater feita em Nova Iorque onde se percebeu
como esta cidade se encontrava no nucleo central das diversas dimensdes artisticas da
performance em causa: por exemplo, cendrio (as ruas de Nova lorque por onde passava o
desfile e por onde os espectadores podiam tomar contacto com actores, musicos, marionetas,
bonecos, cartazes), por exemplo, dramaturgia (o conflito principal da ac¢do teatral referia-se
a oposicao entre camara municipal e cidadaos relativamente ao uso e usufruto de espaco
publico, isto €, no caso, a ameaca que pairava sobre os jardins comunitarios).

Apesar deste texto ndo ter como objectivo analisar a eficacia e consequéncias
duradouras do teatro de rua radical ao nivel da cidadania e da requalificacdio do espago

publico urbano, penso ser necessario debrucar-me, de seguida, sobre aquilo que considero

6 Carlos Fortuna, Claudino Ferreira e Paula Abreu falam de espagos estruturais a partir da proposta concebida
por Boaventura de Sousa Santos na qual este Gltimo apresenta e caracteriza um mapa de estrutura-acgdo das
sociedades capitalistas no sistema mundial (Santos, 1995).
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ser um conjunto de problemas centrais decorrentes dos objectivos inerentes a proposta da
teatralidade radical nas ruas. Dado o ambito e limitacdes deste texto, tal analise sera breve
constituindo-se apenas como um elenco de topicos que podem ser aprofundados em estudos
futuros, de modo a que se possa perceber os obstaculos com que o teatro de rua radical se
deparou ou se depara no seu intuito de ser uma via de acesso a cidadania. Cada um desses
obstaculos pode ser sintetizado numa imagem ou efeito que, ao se aplicar a este tipo de
actividade artistica, a obriga a questionar-se e a reconhecer-se como um territorio onde
existe um espaco de conquista mas igualmente limites e fronteiras a circunscrevé-lo.
Distingo, pois, trés efeitos diversos que vale a pena pensar até que ponto operaram ou
operam na actividade teatral de rua radical e que, portanto, a podem ter condicionado ou
condicionar de forma efectiva.

Ao primeiro destes elementos chamo efeito de transito condicionado. Decorre do
principio de que a rua ndo pode ser entendida de uma forma iluséria como o espaco da
liberdade absoluta de acesso, circulagdo e usufruto. Com efeito, apesar das ruas oferecerem
grandes possibilidades aos transeuntes da cidade e apesar do facto de ndo sofrerem de
muitas das limitagdes e constrangimentos de outros contextos espaciais urbanos, nao
desconhecem, no entanto, regras, ordenamentos e determinadas inibi¢des. Como nos diz Jan
Cohen-Cruz, ndo obstante alguma retérica que acentua a natureza da rua como espago
acessivel para as massas, “o impulso para actuar na rua reflecte mais o desejo de acesso
popular do que a sua manifestagcdo efectiva” (Cohen-Cruz, 1998a: 2). Segundo esta autora,
“o espaco € sempre controlado por alguém e existe em algum lugar, logo estd marcado
inevitavelmente por uma classe ou raga em particular e ndo igualmente acessivel a toda a
gente” (1998a: 2). Deste modo, nos estudos sobre teatro de rua radical penso que ¢
necessario partir da concep¢do de espago publico urbano apresentada por Carlos Fortuna,
Claudino Ferreira e Paula Abreu, ou seja, uma noc¢ao que “aceita o principio da produgdo
social e cultural do espago sustentada por Lefebvre’, mas ndo o principio da liberdade
irrestrita da sua representagdo e apropriacao” (Fortuna, Ferreira e Abreu, 1998/1999: 92).
De acordo com estes autores, a espacialidade urbana — onde se incluem “os espagos
auto-referenciados da cidade (como a rua ou a praga publica), por onde todos passam sem
que ninguém ai permaneg¢a” (1998/1999: 91) — encontra-se, de uma forma geral, codificada
e estruturada sendo-lhe subjacentes sempre determinados sinais, normas, inibigdes,

constrangimentos. Deste modo, em cada espago publico podemos descortinar “uma logica

7 Para uma breve apresentagdo e critica das ideias de Henri Lefebvre sobre a espacializagdo das relagdes de
dominagdo social e sobre o espago de representacdo como contexto de liberdade e expressividade, veja-se
Fortuna, Ferreira e Abreu (1998/1999: 90-92).
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propria, material ou simbolica, de ordenamento e de poder interno” (1998/1999: 91). Para
Carlos Fortuna, Claudino Ferreira e Paula Abreu, o facto dos espacos publicos urbanos
oferecerem um campo cheio de virtualidades para a proposta e activagdo de novos e
alternativos codigos sociais nao nos pode fazer esquecer que esses mesmos espagos dao
continuidade, a sua maneira, a formas convencionais de dominag¢ao social de maior escala
(1998/1999: 91).

Outro dos pontos pelos quais vale a pena interrogar o teatro de rua radical — para se
compreender quais sdo os seus limites e onde se fazem sentir — prende-se com aquilo que
chamarei de efeito de redundancia. Do que se trata ndo ¢ de partir do principio de que este
efeito se faz sempre sentir e que, por isso, toda a actividade teatral empenhada politicamente
se encontra irremediavelmente circunscrita, mas, sim, de partir da ideia de que, para cada
manifestacdo de teatralidade de cariz politico, € preciso avaliar em que extensdo e em que
grau esta ultima acaba por afectar e atingir apenas aqueles que ja partilhavam dos valores,
ideologia e pressupostos das equipas artisticas responsaveis pela performance em causa. E
ainda Jan Cohen-Cruz que nos chama a atengdo para esta problemadtica ao se interrogar
sobre quem sdo as pessoas a quem os performers pretendem chegar e se esse publico ja se
encontrava convencido e, portanto, apoiava as causas que a manifestacao teatral pretende
defender e promover (Cohen-Cruz, 1998a: 3). John Bell, autor referenciado noutras partes
deste texto e activo participante em actividades do Bread and Puppet Theater, ndo deixa
igualmente de constatar as criticas e adverténcias a que estdo sujeitos aqueles que advogam
e exercem uma actividade no ambito de uma arte empenhada publicamente e interventiva ao
nivel dos espagos publicos de acesso mais generalizado. Assim, fala-nos do efeito de
“pregar aos convertidos” como um dos ‘“supostos vicios do teatro politico” (Bell, 1998:
279).8

Outra das perguntas a que deve estar sujeita a performance de rua radical enquanto
objecto de escrutinio nas ciéncias sociais ¢ aquela que remete para o que fica depois das

manifestagdes desse tipo acabarem. Ou seja, devemos pensar até que ponto pode actuar

¥ Embora atento as adverténcias de que ¢ alvo o teatro politico, John Bell acaba por ter uma leitura optimista
da situag@o em que se encontra este tipo de actividade artistica. Segundo este autor, mesmo que haja barreiras
no sentido do teatro de marionetas absorver e atrair publico, este tipo de performance de rua tem um impacto
radical e, mesmo quando uma parada ndo consegue cativar os transeuntes para que defendam e lutem por
determinadas causas, “regista uma voz dissidente ou critica; gera vigilancia” (Bell, 1998: 279). Mais a frente,
no seu texto, refere ainda afirmag¢bes de Peter Schumann em que este Gltimo acaba por dizer que as
consequéncias do labor artistico do Bread and Puppet escapam largamente ao controlo desta companhia (1998:
279). Para John Bell, porém, esta declaragdo ndao pode ser lida como um sintoma da resignagdo a que nos
devemos votar quando pensamos na eficacia do teatro de rua. “Em vez disso, representa o entendimento de
Schumann da ambiguidade do significado inerente a qualquer forma de arte e uma espécie de esperanga
idealista no potencial do teatro de marionetas para ultrapassar o fosso entre performers e audiéncia” (1998:
280).
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aquilo que chamarei de efeito de intervalo. O teatro de rua empenhado politicamente visa
contribuir de modo activo, como se viu atrds, para a modificacio de padrdes de
comportamento e praticas conotadas com o exercicio de poderes convencionais, autoritarios
ou ameagadores dos direitos de cidadania. Para isso realizam-se os mais variados eventos ou
actuacdes performativas onde se apela a reflexdo e participagao das pessoas. Em muitos
casos, o publico envolve-se com intensidade e jubilo na actuagdo artistica e gera-se uma
ambiéncia carnavalesca e de festividade que altera os ritmos, imagens e sons rotineiros das
ruas da cidade. A articulagdo destes diferentes elementos e aspectos potencia ainda mais o
poder e a sedugdo da performance. Como se sabe, os festivais e carnavais sao actividades
marcados pela teatralidade e pela comicidade e serviram em muitas ocasides para desafiar as
convengdes e ambicdes despropositadas da cultura oficial (Schechner, 1998: 197). No
entanto, como nos diz Schechner, “com raras excepcdes, os festivais e carnavais de hoje nao
sdo inversdes da ordem social mas espelhos dela” (1998: 198). Isto prende-se obviamente
com o facto deste tipo de eventos ter sido submetido, ao longo dos tempos no Ocidente, a
accao reguladora e domesticadora do Estado e do capitalismo (1998: 198). Por outro lado,
qualquer festividade de cariz artistico tem um final e os individuos — por mais que tenham
subvertido, atacado ou ridicularizado a ordem vigente e os poderes instalados, por mais que
tenham inventado e experimentado novos comportamentos e sociabilidades — reiniciam as
suas actividades rotineiras. Como nos diz ainda Schechner, “mais cedo ou mais tarde, [...] o
periodo liminal termina e os individuos sdo inseridos ou reinseridos nos seus (as vezes
novos, as vezes antigos mas sempre definidos) lugares na sociedade” (1998: 197 e 198). Ou
seja, por mais intensa que seja a experiéncia de alguém participando numa manifestacao
performativa radical (parada, festival, actuacdo de ambiente carnavalesco, etc.), chegado o
momento do seu término, ndo se continuardo a reproduzir o ordenamento e poder sociais
tradicionais ou convencionais? Nao terd a performance sido mais um intervalo na ordem
vigente do que uma sua verdadeira substituicio?’ Estas preocupa¢des ganham ainda mais
sentido se pensarmos no comentario de Carlos Fortuna, Claudino Ferreira ¢ Paula Abreu
quando nos falam sobre a presenca da dominagdo social no interior de manifestagdes de
cariz mais particular nos espacgos publicos urbanos. Tendo em conta as ideias de Peter

Stallybrass e Allon White, afirmam o seguinte:

? Richard Schechner chega a dizer, por exemplo, o seguinte: “o carnaval, mais fortemente do que outras
formas de teatro, pode gerar uma critica poderosa do status quo, mas nao pode ser ele proprio aquilo que
substitui o status quo” (Schechner, 1998: 206).
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No extremo, dir-se-ia, a propria condensagdo espacio-temporal bakhtiniana da festa grotesca
e carnavalesca, onde o “mundo se vira de pernas para o ar”’, como de resto também o espago
limin6ide de V. Turner, onde impera o elemento ludico e afectivo, correspondem a espagos
de ritual anti-ritual que suspende ou inverte temporariamente a ordem social para a reafirmar
e lhe dar continuidade (Fortuna, Ferreira e Abreu, 1998/1999: 91 e 92).

Para concluir, direi apenas que, independentemente da forma como se perspective e
avalie o teatro de rua radical, penso que se torna clara a vantagem de olhar sociologicamente
para a espacialidade urbana através dos mundos da arte dramatica. De facto, mesmo nos
casos em que o teatro de rua radical se veja mais constrangido, inibido ou mesmo aniquilado
pelos obstaculos a que fiz referéncia neste tltimo ponto do texto, podemos averiguar como
os limites deste tipo de performance permitem ver sociologicamente os limites do acesso a

cidadania no espacgo publico urbano.
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