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Resumo: O presente artigo é resultado do Trabalho de Concluséo de Curso de Bacharelado em
Artes Cénicas na Universidade Estadual de Londrina- UEL, apresentado em dezembro de 2025.
Trata-se de um percurso que tenciona nogdes recorrentes sobre o teatro de rua, colocando autores
(as) em friccdo e busca compreender de que modo essa pratica se configura enquanto experiéncia
estética e politica no espago urbano. A partir das reflexdes de Amir Haddad e Licko Turle, o texto
investiga as relac@es entre teatro de rua e arte publica, distinguindo praticas como teatro de invaséo,
teatro de ocupacdo e suas implicagOes para a cidadania. A rua deixa de ser apenas cenario e passa
a ser compreendida como campo de disputa simbdlica, onde o gesto artistico reorganiza
temporariamente usos, fluxos e percepcbes do cotidiano. A dimensdo do risco aparece como
elemento estruturante dessa pratica, ndo como ameaca ao acontecimento cénico, mas como
condicdo de sua propria existéncia. Por fim, o artigo problematiza a associagéo direta entre teatro
de rua e cultura popular, propondo entendé-la menos como esséncia e mais como relacdo construida
historicamente. Assim, o teatro de rua emerge ndo como categoria estavel, mas como pratica
situada: uma arte que se faz no encontro, no conflito e na negociacdo continua com a cidade e seus
habitantes.

Palavras-chave: Teatro de Rua; Invasdo; Ocupacao
1. APRESENTACAO

Quando a gente pensa na cidade como espaco para a arte, o teatro de rua mostra que
néo se trata so de “colocar algo bonito no meio do caminho” E mais do que isso. E dar vida
nova a lugares que, muitas vezes, a gente nem nota mais. E isso tem tudo a ver com politica,
com historia, com o0 jeito que a cidade € organizada. Porque, num pais com tanta

desigualdade social, fazer arte na rua também é um ato de resisténcia.
O cidaddo que interrompe o seu trajeto para assistir a um espetaculo (e é por
meio desse ato voluntario, convertido em publico de teatro) torna-se, a partir

1 Jo&o Otavio Gois Fuentes € ator, diretor teatral, iluminador cénico e produtor cultural de Londrina/PR.
Formou-se em Artes Cénicas pela Universidade Estadual de Londrina (UEL) em 2025 e atualmente atua
nos grupos: Cia Lata D’ Agua; Riso em Cena e Coletivo Palhaca Benne.
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desse momento, participe de um ato transgressor. Ao deslocar-se para buscar

um ponto de vista privilegiado ele reconfigura a l6gica da cidade, cria para ela
um novo tragado, encontra outras possibilidades que até entdo ndo constavam
de seu inventério de fung¢des cotidianas para a rua. O espetaculo transforma o
familiar em desconhecido, trazendo para o pedestre incauto a possibilidade de
recriar o mundo. E, confirma a afirmacdo de Amir Haddad: - “Teatro de rua é
Arte Publica!”(Turle, 2012, p. 5).

Amir Haddad 2 é conhecido por seu jeito de fazer teatro, pois nio espera o
publico vir até a peca, pelo contrario, ele leva a peca até o publico, em pracas, ruas,
esquinas. Para Haddad, fazer teatro na rua € uma forma de se conectar com as pessoas no
meio do corre-corre da cidade. O grupo que ele fundou em 1980, o T4 na Rua, faz isso ha
décadas, chega de surpresa e transforma o espaco publico em palco, qualquer um que
estiver passando pode virar espectador ou até parte da cena. O ator do Ta na Rua precisa
estar aberto ao que acontece ao redor. Uma buzina, um cachorro latindo, alguém que passa
e comenta alto, tudo pode virar parte da cena. E é justamente essa abertura que faz do
teatro de rua uma arte viva, verdadeira, que acontece ali, no calor do momento.

Se propor a pensar em arte publica € se meter num terreno cheio de
caminhos diferentes. foi no texto de Licko Turle (2012, p. 2), que encontrei embasamento
para reflexdes:

Definir uma arte que seja publica exige considerar as dificuldades que rondam
esse conceito, cuja nocao pode abrigar diferentes significacbes. Em sentido
literal, por exemplo, estdo sob a denominagdo “arte ptiblica” os monumentos
instalados nas ruas e pracgas das cidades, que s&o, em principio, de acesso livre
a populacdo, além das obras que pertencem aos museus, galerias e acervos. Ja
o sentido corrente refere-se a arte realizada fora dos espacos tradicionalmente
dedicados a ela. Para tentar delimitar o alcance do termo, portanto, verifica-se

que é preciso uma aproximagao entre varios campos conceituais que interligam
a arte a historia, a politica, ao urbanismo.

A afirmacdo de Turle® é um alerta: qualquer tentativa de definir a arte
publica corre o risco de cair na armadilha da generalizacdo. O termo, que parece simples
a primeira vista, carrega em si uma série de ambiguidades que merecem ser
tencionadados.

Se arte publica se define por sua insercdo nas dindmicas do espaco comum,

entdo talvez ela deva ser pensada menos como um objeto e mais como um processo. Nao

2 Amir Haddad (Guaxupé, MG, 1937). Diretor e ator. Dirige grupos alternativos na década de 1970
fundamentando uma linha de trabalho significativamente pesquisada por essa geracdo: disposicdo nédo
convencional da cena; desconstrucéo da dramaturgia; utilizacdo aberta dos espagos cénicos; e interagdo entre
atores e espectadores. Essa linha de pesquisa se sedimentaré no seu trabalho como diretor a partir da fundacéo
do T4 na Rua , em 1980, grupo que encabega até hoje” (ENCICLOPEDIA Itat Cultural de Arte e Cultura
Brasileira, 2025).

3 Licko Turle é Ator, diretor e pesquisador de teatro. E licenciado em Teatro e Letras, doutor e mestre em
Artes Cénicas. Especialista em Teatro do Oprimido e membro da Rede Brasileira de Teatro de Rua.
Disponivel em: https://www.escavador.com/sobre/5417538/noeli-turle-da-silva (Acesso em: 22 de outubro
de 2025).
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apenas “arte no espago publico”, mas “arte como agdo publica”, como gesto partilhado,

como friccdo com a cidade. Isso exige que abandonemos defini¢des fixas e passemos a
ampliar a ideia de praticar teatro em espacos publicos.

A arte publica pode ser monumento e pode ser dissidéncia. Pode ser arte
tradicional ou expressdo marginal. Pode ser efémera ou permanente. Mas, acima de tudo,
ela deve provocar o debate sobre quem tem o direito de ocupar o espaco, de dizer, de
mostrar, de representar. E é nesse gesto inacabado, arriscado, coletivo que reside sua
poténcia.

Quando a arte vai de encontro ao publico, algo essencialmente muda. Ela
rompe com a ldgica do convite e propde 0 encontro. Sai da sala fechada, da caixa preta,
do lugar marcado, e se lanca no chdo irregular da cidade, onde o imprevisto € regra e o
publico é presenca ativa, envolta em seus préprios ruidos, ritmos e realidades.

Essa escolha de ir ao encontro do publico € uma mudanca de atitude.
Artistas deixam de esperar que alguém venha até elas ou eles e passa a se colocar no
caminho das pessoas, nos espa¢os comuns da cidade. Essa presenca, que se impde sem

pedir licencga, muitas vezes causa estranhamento, desconforto ou encantamento.

A palavra Invaséo e seu amplo sentido de compreenséo, é muito presente
nos vocabularios quando se trata de teatro de rua. Ha sempre, ou quase sempre, um desejo
dos arruaceiros de acessar espagos aos quais os teatros em sala fechada nao alcangam.

Mas seré que essa arte que vai de encontro ao publico pode ser considerada uma invasao?

A invasdo teatral entdo acontece, em meu ver, muito mais de um ponto de
vista social do que espacial, pois 0s espacos que o teatro de rua invade ndo s&o espacos
dos quais os atores e atrizes de rua estdo fora, mas sim sdo espagos que a arte ndo costuma
acessar com frequéncia. Esses espacgos publicos sdo espacos que todos nos ja permeamos,
ja andamos, ja brincamos, mas ndo como atores e atrizes e, sim como mais um na

multid&o.

André Carreira* em seu texto Sobre um ator para um teatro que invade

cidade, nos apresenta uma reflexdo de invasao nesse contexto de teatro de rua:

Invadir a cidade implica em primeiro lugar em Ié-la como um ambiente
(LYNCH, 1960) que estimula e condiciona as operacdes do espetaculo em suas
dimensdes performativas e receptivas. Pois, invadir o espaco publico é propor
fissuras nas operagdes do cotidiano através de um teatro que ndo se conforma

4 André Carreira: Graduado em Artes Visuais pela UnB (1984) e Doutor pela Universidad de Buenos Aires
(1994). Professor do programa de Pés-Graduacéo em Teatro (UDESC) e coordenador nacional do Mestrado
Profissional em Artes (PROF-ARTES). Dirige os grupos Experiéncia Subterranea (Floriandpolis) e Teatro
que Roda (Goiania). Carreira € autor dos livros Teatro Callejero (Ed. Nueva Generacion / Buenos Aires),
Préticas de Producéo Teatral (Ed. UDESC); Teatro de Rua: Uma Paixdo no Asfalto (HUCITEC); Meyerhold:
Experimentalismo e Vanguarda (E-Papers); Estados: relatos de um processo de pesquisa sobre interpretacéo
teatral (Ed. UDESC). Em 2011, André Carreira realizou p6s-doutorado com Richard Schechner na New York
University (2011). Disponivel em: https://www.ceart.udesc.br/?id=47 acesso em: 27 de outubro de 2025.
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com sua condicdo de fala tradicional, e avanca pelas fronteiras do

performatico, apesar de que isso ndo implique em afirmar o desaparecimento
da condicdo de representacdo em favor do puro acontecimento. Estamos dentro
de um territorio no qual a percepcao do ator como sujeito estranho ao cotidiano
tem uma grande importancia na construcdo do acontecimento. A presenca
deste “ator invasor” é o ponto inicial da transformacdo da rotina. O
reconhecimento de sua condicéo extra cotidiana € um elemento fundamental
para a abertura de um espaco ludico que estimule todo o tipo de participa¢do
dos espectadores. Somente dessa maneira a cidade podera realmente penetrar
a cena, transcendendo qualquer abordagem que a tome apenas como elemento
cenogréfico. (2011, p. 20-21)

Quando nos propomos a nos apresentar nas ruas, invadimos sim, mas néo
0S espacos que ja nos pertencem, mas a rotina daqueles lugares. A invasao ndo acontece
no espaco fisico, mas sim no cotidiano. O que se invade de verdade € a vida de um
passante. E é por isso também que o teatro de rua, como Carreira (2011, p. 20-21) aponta,
ocupa a modalidade marginal artistica, sem ser convidado, pois de fato, nds ndo somos
convidados a invadir o cotidiano das pessoas. Ndo se invade a cidade, se invade a

cidadania, ou uma ideia dela.

Outro ponto importante do texto de Carreira (2011, p. 20-21) ¢ a critica a
visdo da cidade como mero “elemento cenografico”. O uso da cidade como pano de fundo
exodtico, como cenario “alternativo” para projetos que, na pratica, continuam centralizando
a experiéncia teatral tradicional. Quando a cidade entra apenas como decoragdo, nada se
transforma. Quando ela entra como presenca viva, imprevisivel, contraditéria, entdo, temos

teatro publico no sentido mais pleno.

Mas ha algo de delicado no uso da palavra “invasdo” se por um lado, ela
comunica bem a ideia de uma ruptura radical, também pode sugerir a imposicdo de um
discurso, e ai reside um risco: transformar o teatro de rua em colonizador simbdlico de um

espaco que ja é cheio de vozes, narrativas, histérias e cotidianos.

Quando entrevistei Edna Aguiar, atriz e contadora de histdrias da cidade
de Londrina, estava também pesquisando sobre as artes invasoras de rua. Em nossa
conversa em meio a projetos de fantasias de carnaval, ela me disse algo que me chamou
muita atencdo. Disse que em vez do termo invasdo, ela prefere o termo Ocupacéo
(Aguiar, 2025).

Foi muito importante para mim perceber que uma simples troca de
palavras altera a intensidade do que estd sendo dito, mas sem necessariamente mudar o
discurso que descreve o ato de usar a rua como espaco cénico. E também fiquei
maravilhado em ver que Edna resumiu em uma frase o que eu estava tentando formular
h& uma semana. Isso demonstra habilidade de uma artista com tanta experiéncia.

Depois da descoberta de um Teatro de Ocupacdo fui atras de saber mais
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sobre isso e me deparei com um outro artigo de André Carreira: Teatro de rua como

ocupacdo da cidade: criando comunidades transitdrias, a seguinte citagao:

O teatro de rua, especialmente, aquele que se caracteriza como de ocupagdo, é
uma modalidade expressiva que discute a cidade como representacao e interfere
na mesma construindo formas alternativas de organizacdo do espago de modo
fugaz. Isso pode ser associado as proprias caracteristicas do urbano:
fragmentacdo, fugacidade e sobreposicao de falas sobre o espago publico como
lugar sociocultural. (Carreira, 2009, p. 6)

O teatro de rua de ocupacdo ndo apenas intervém no espaco publico, mas
também o reinterpreta e reorganiza de forma temporaria, criando uma nova realidade que
desafia a forma como percebemos a cidade. A citacdo anterior também nos leva a entender
que até o proprio Carreira se questiona do uso dos termos.

Outro uso do pensamento de um teatro que ocupa, e que ora discorde de
Carreira, outrora caminha junto, é encontrado no texto Performatividade e Espaco
Publico: processos comunicacionais no teatro de rua, de Michele Nascimento Cabral
Fonseca (2016, p. 47).

No teatro de rua, estas caracteristicas performéticas estdo presentes pela
prépria estrutura do teatro em didlogo com a cidade. Podem ser percebidas na
disposicdo espacial em relacdo ao espago publico ocupado e subvertido que,
naturalmente entra em choque com qualquer tentativa de ilusionismo. Mostra-
se, também, na encenacdo e na relacdo com o espectador e se destaca,
sobretudo, na atuagdo. A preparacdo dos atores deve levar em conta que estes
precisam estar preparados para, de forma dindmica, transitar entre personagens
e narradores, atores e cidaddos, dando a sua atuacdo uma constante e (in)
contida performatividade.

A citacdo de Fonseca (2016) nos convida a refletir sobre essa relagéo,
apontando que a estrutura do teatro de rua €, por esséncia, performativa e subversiva. Ele
ndo invade a cidade como um elemento estranho, mas sim a ocupa como um direito
inerente ao ato artistico e ao préprio conceito de espago publico.

Ha uma leitura externa a arte que vé a fronteira entre ocupacéao e invasdo
como ténue e subjetiva, dependendo de diferentes contextos politicos, sociais e culturais.
Sendo assim, em lugares onde a arte € marginalizada, uma agdo cénica em locais publicos
pode ser vista como uma afronta a ordem estabelecida. Em contrapartida, se entendermos
0 espaco urbano como um direito coletivo, para nds, artistas-ocupadores(as), o teatro de
rua nao apenas o ocupa, mas o reivindica como um local legitimo de expresséo e encontro.

O teatro da rua reforga o rompimento com a légica utilitaria do urbano e
resgata a cidade como um ambiente de convivéncia e troca. Essa ressignificacao €, por si
SO, um ato politico, pois questiona as normas que regem a ocupacao dos espacos e propde

novas formas de pertencimento e interacéo.

Rogeério Costa (2022, p. 50) em seu capitulo usa este mesmo texto de

André Carreira para dialogar, e incluir. Neste didlogo com Carreira, escreve:



Levar o teatro para a rua é assumir um posicionamento politico. Para além %jg
guestdo da acessibilidade, que possibilita a vivéncia teatral num espago para o
qual ndo se faz necessario comprar ingressos e, tampouco, exige uma
preparacdo para ir do encontro do espeticulo, o que destaco como mais
importante, e que configura a acdo politica do teatro de rua, é a possibilidade
de repensar o teatro, seus agentes realizadores e a cidade como espago de
encontro.

A rua, como espago de disputa simbdlica, é também lugar de controle,
vigilancia e mercantilizacdo. Nesse contexto, o teatro de rua pode funcionar tanto como
dispositivo de resisténcia quanto como evento domesticado. Por isso, € essencial ir além
da ideia de inclusdo e pensar o teatro como intervencao estética e politica, como proposta

de escuta e friccdo com o cotidiano.

1.1 Arruaca e Cidadania: um encontro entre estética e insurgéncia

Com a chegada da modernidade e o crescimento das cidades organizadas
segundo a logica de expansao crescente do capitalismo, o ambiente pablico, antes um
espaco de encontro e convivéncia, foi se transformando em um lugar de segregacédo e
circulacéo funcional. Essa mudanca impactou diretamente o teatro, que deixou de ocupar
as ruas como espaco natural de expressdo e passou a se restringir a salas fechadas,
refletindo a ascensdo da burguesia e suas novas formas de sociabilidade. Esse fato
historico ficou conhecido no teatro como Teatro Burgués, que predominou durante o
século XVIII, e que se comprometia a retratar a vida cotidiana das classes médias, seus
valores, costumes e preocupacdes, como a familia, o casamento, o dinheiro e as relacdes
sociais (Berthold, 2006, p. 361).

A rua, enquanto lugar polifénico e caotico, apresenta desafios e
oportunidades para o teatro contemporaneo. O ato cénico na rua se torna um chamariz ao
reivindicar a diversidade e garantir a multiplicidade de vozes e experiéncias. Dessa forma,
0 teatro de rua, ao contrario do teatro comercial elitizado, ndo se preocupa apenas com a
apresentacdo de uma obra, mas com o impacto que essa obra pode gerar em quem transita

pelo espaco e decide parar para assistir.

Também sobre o aspecto de o teatro de rua proporcionar a democratizacao

do acesso ao teatro, Fonseca traz uma visao interessante para colaborar com a discussao:



Historicamente, o espectador de teatro de rua é visto como predominantemente
constituido de pessoas despossuidas economicamente, alijadas do direito a arte e a
cultura formal, como também sem acesso aos bens culturais. Por meio dessa forma de
pensar, justificava-se um teatro de rua de carater popular, para um publico popular e
necessitado do teatro. Nos faz perceber as contradigdes dessa construcdo e 0s perigos
desta hegemonizacéo, porque estes individuos ndo sdo percebidos como detentores de
conhecimento, opinido e/ou como produtores de cultura. Outro equivoco é pensar
numa divisdo de classe econdmica, sem levar em consideracdo o aspecto hibrido e
multicultural do espaco publico no qual estes individuos se encontram com a atividade
teatral. Esse olhar ndo leva em consideracdo que este individuo faz parte de uma
sociedade hibrida e que este teatro também faz parte de uma cultura hibridizada que,
h& muito, vem rompendo com as fronteiras e seus territorios, mesclando-se, fundindo-
se, fragmentando e deslocando este homem contemporaneo. (2016, p. 57)

A autora questiona a visdo tradicional que associa esse publico a pessoas
economicamente desfavorecidas, privadas do acesso a arte e a cultura formal. Essa perspectiva,
embora tenha fundamentado a ideia de um teatro popular voltado para uma audiéncia carente
dessa expressao artistica, carrega em si o risco de reforgar uma visdo paternalista e reducionista
sobre esses individuos, tratando-os apenas como receptores passivos da cultura, sem reconhecer

sua capacidade critica, suas opinides.

A discusséo sobre o publico do teatro de rua ndo pode ser reduzida a ideia de que
seriam apenas pessoas economicamente desfavorecidas, privadas do acesso a arte e a cultura
formal. Tal visdo, ainda presente em alguns discursos, carrega o risco de um viés paternalista que
enxerga esses sujeitos apenas como receptores passivos. No entanto, € igualmente importante
reconhecer que a privacdo ndo atinge somente o publico, mas também a prépria pessoa artista,
que muitas vezes ndo dispde de recursos para custear uma sala de espetaculos. Cabe, portanto,
problematizar se, na atualidade, agentes culturais e politicas publicas ainda operam sob aquela
I6gica reducionista, ou se ja se abre espaco para compreender o teatro de rua em sua
complexidade: ndo como um gesto de compensacdo social, mas como campo legitimo de
experimentacao estética, critica e politica.

Fonseca (2016, p. 57) aponta ainda para a problematica de pensar o publico do
teatro de rua apenas sob uma ética de divisdo econémica, desconsiderando a complexidade do
espaco publico e seu carater hibrido e multicultural. Diferentes classes sociais, trajetérias e
bagagens culturais coexistem no ambiente urbano, e essa diversidade se reflete no encontro entre
publico e espetaculo. Assim, restringir a nocdo de espectador de teatro de rua a um grupo
homogéneo seria desconsiderar a riqueza de experiéncias e perspectivas que emergem dessas
interacdes.

A critica a hegemonizacéo do publico de teatro de rua se estende para a propria
pratica teatral, que, ao longo do tempo, tem se distanciado de categorias fixas e assumido uma

identidade mais fluida e multifacetada. A cultura contemporanea, segundo Fonseca (2016, p.



57), rompe com fronteiras e territorios rigidos, permitindo que diferentes influéncias e
manifestacdes artisticas se mesclem e se reinventem. O teatro de rua, inserido nesse contexto,
torna-se um espaco de confluéncia entre diferentes formas de expressdo, ampliando sua
relevancia e impacto social.

Costa (2020, p. 53) finaliza seu pensamento sobre Invasdo Teatral da seguinte

maneira;

Neste sentido, reconhega o termo invadir como uma maneira de dizer que quando o
teatro comeca, ele precisa acontecer, de qualquer forma. Em determinadas situagdes, a
ruptura é tdo gritante que o teatro pode ser considerado de “guerrilha”. O ambiente
cénico se estabelece como um campo de batalha tornando-se uma zona de risco que,
particularmente, me encanta pelo desafio de me colocar em cena, em contexto adverso.
Considero eu, independentemente do modo como o teatro é inserido no ambiente
publico ou, mesmo, numa sala de espetéculos, ele €, potencialmente, propositor de uma
experiéncia pulsante, humana, intensa e generosa.

Costa destaca o teatro, ndo apenas o de rua, mas em geral, como uma experiéncia
generosa. Essa generosidade se manifesta na entrega do ator ao seu oficio, na disposicdo de
compartilhar sua arte com diferentes publicos e na capacidade de criar momentos de conexao
entre os envolvidos na experiéncia teatral. O teatro, ao propor essa vivéncia compartilhada,

reafirma sua relevancia como transformacdo da vida social.

Ler esses escritos sobre o teatro invasor do Rogério Costa nos pde diante de
muitas reflexdes teatrais. Esses questionamentos fazem querermos nos movimentar. De
levantar, de sair fazendo. Essa sensagédo de necessidade de se mover, pode ser explicada por
Rafael de Barros (2022, p. 21-22):

A rua ¢ mais do que um lugar, ‘Ir pra rua’, ¢ uma expressdo usada para designar
alguém que se coloca em movimento. E sabe-se que um corpo em movimento tende
a permanecer em movimento. Colocar um trabalho artistico na rua é sinénimo de
movimenta-lo: pegar suas cenas improvisacdes, musicas, nimeros, malabarismos, e
colocé-los em dindmicas além do seu préprio gosto, além das suas préprias vontades.
A rua ndo é estética. Sabe-se também que a rua, vez ou outra, é tomada por
movimentos conservadores que negam seu proprio movimento peculiar. Por isso (e
por todos os outros absurdos que esses movimentos carregam) é tdo destoante ver na
rua um pedido de repressdo conservadora, porque a rua inspira imprevisibilidade e
por consequéncia, vida.

A rua, como aponta a citacdo, ndo é apenas espaco fisico, mas campo de
movimento, circulacdo e disputa. Ao ocupar esse territdrio, o trabalho artistico se langa em uma
arena de forgas sociais, politicas e culturais que o atravessam de modo inesperado. “Ir para a
rua” €, portanto, um gesto politico: retira a arte de um espago controlado e a coloca em contato
direto com as multiplas camadas da vida urbana. Mas a rua ndo é neutra, e essa abertura ao
encontro implica também o risco de confrontar discursos que se opdem a poténcia criativa do

teatro de rua.



Se por um lado a rua inspira vida e imprevisibilidade, por outro pode ser
apropriada por forcas que operam na ldgica da repressdo, da ordem e da negacao da diferenca.
Marchas conservadoras e manifestacfes intolerantes também a ocupam, revelando-a como
territério de disputa simbdlica. O teatro de rua, inserido nesse contexto, ndo pode ignorar essa
tensdo: sua pratica se da em meio a narrativas em conflito. Nesse sentido, a imprevisibilidade
deixa de ser ameaca e se torna matéria-prima da cria¢do cénica e de sua poténcia critica.

A metafora do ambiente cénico como campo de batalha, proposta por Costa
(2020, p. 53), evidencia o desafio de levar o teatro a espacos onde ele ndo € esperado. Seja na
rua ou em ambientes fechados, a intencdo € provocar experiéncias intensas e humanas. Assim,
0 teatro de rua se constroi em um contexto dindmico, de interagdo direta com o publico, sem
perder, mesmo nos espagos convencionais, sua capacidade de afetar e transformar o olhar sobre
a realidade.

O aspecto do risco presente na cena teatral € um elemento que a torna ainda mais
pulsante. Para os artistas, colocar-se em cena significa enfrentar desafios tanto técnicos quanto
emocionais, principalmente quando a apresentacdo ocorre em espagos ndo convencionais ou
em situacdes adversas. Esse risco, no entanto, ndo é um obstaculo, mas sim um elemento que
potencializa a experiéncia teatral, tornando-a mais genuina e provocadora. A realizacdo de
apresentacdes na rua implica uma série de escolhas: o que sera apresentado; como sera
encenado; quem sdo as pessoas que transitam pelo espago e como elas interagem com a cena.

Sobre esse tal risco, gostaria de trazer para o texto o Palhago Chacovachi®.
Segundo o site SP Escola de Teatro (Chacovachi, 2013), o palhaco € interpretado por Fernando
Cavarrozi ha mais de 30 anos, também é diretor do Circo Vachi, da organizacdo das convencdes
argentinas de malabares, circo e espetaculos de rua. Dirigiu espetaculos de companhias do
Brasil, Argentina, Espanha e Franga. Toda a sua experiéncia, resultou em um livro: Manual e
Guia do Palhaco de Rua.

O livro faz justica ao nome e propde uma maneira de criacdo circense para a rua
dividida em Pré-convocatdria; Convocatoria; Falso comeco; Primeiro ndmero; NUmero
Participativo; Passada-do-Chapéu; Despedida final. Essa pequena estrutura ajuda ao artista
montar seu espetaculo, a como atrair publico e até como ser pago pela sua arte, passando o
chapéu. (Chacovachi, 2019, p. 87-112).

Outra importante contribuicdo de Chacovachi é a proposta de pensar nas
apresentagdes na rua como um Jogo de Xadrez, no qual o jogador define sua proxima jogada

apos 0s movimentos do adversario. O artista de rua decide sua préxima acdo cénica apos a

> A primeira vez que ougo este nome, foi quando entrevistei Adriano Gouvella e Lucas Turino, integrantes da Cia.
Os Palhagos de Rua, quando perguntei sobre as referéncias que tém. Por coincidéncia, na mesma semana, empresto
do professor Aguinaldo Moreira de Souza, o livro Palhago de Rua: a experiéncia de um palhago latino-
americano, escrito pelo Rafael de Barros?’, e que usa o Chacovachi com sua maior referéncia.



resposta da plateia. Ai estd o risco (2019, p. 21).

Fazer uma apresentagdo de palhaco é como jogar xadrez. Todos nds sabemos como
se joga. Joga-se com e contra o publico: move vocé, move o publico; conforme mova
0 publico, move vocé. Por isso, com o0 mesmo material, nunca sairdo duas
apresentacdes iguais. (Chacovachi, 2019, p. 20)

A imagem do xadrez é extremamente eficaz para ilustrar a Iégica do jogo que se
estabelece entre artista e publico. Na rua, ndo ha como prever reacdes. Cada passo do artista
depende de uma leitura precisa do ambiente, do humor coletivo, da disposi¢éo ou rejeicdo dos
passantes. A “proxima jogada” nasce sempre no calor do momento, em didlogo direto com o
inesperado, e é ai que mora o risco mais vital: o de ndo haver jogada possivel.

Para cada pecga do xadrez, Chacovachi relaciona com uma parte importante das

apresentagdes na rua:

O rei é tua dignidade e tua fonte de energia, se vocé perde alguma dessas qualidades,
vocé estd morto. A rainha é tua personalidade e tua atitude, é a que defende e ataca, a
que pode ganhar sozinha uma partida, a que vai para onde quer e quando quer. Jogar
sem atitude, sem personalidade, torna muito dificil o triunfo. Os bispos, cavalos e torres
s80 tuas rotinas (pretextos para estar em cena), que podem ser cléssicos, parddias, de
habilidades, nimeros participativos, excéntricos, etecetera. Os pedes sdo tuas piadas e
gags que vocé pode usar a qualquer momento. (Chacovachi, 2019, p. 23)

Rafael de Barros®, além de explicar em seu livro as caracteristicas do jogo de
xadrez proposto pelo Chacovachi, também traz a sua visdo sobre 0s riscos de ser artista de rua.
“Assim sendo, a ‘Rua’ carrega algo em comum com a arte do teatro e também do circo: sua
imprevisibilidade. Toda nova apresentacdo € uma nova possibilidade de acontecimentos (2022,
p. 22).

A citacdo de Rafael de Barros (2022, p. 22) aponta para uma chave de leitura
que permite compreender o teatro de rua como arte viva, em que o inesperado ndo ameaca a
obra, mas a alimenta. O risco, nesse sentido, ndo é sinénimo de fracasso. Ele representa o
enfrentamento direto com o real, com os passantes, 0s ruidos, os imprevistos climaticos, as
tensdes politicas e sociais do espago urbano. Ao contrério do teatro de palco, onde a moldura
da cena protege e organiza o olhar do espectador, o teatro de rua se langa num campo aberto e
instavel. Ainda assim, ou por isso mesmo, é nesse risco que reside a poténcia poética e politica
da arte de rua.

Chacovachi, ao propor a metafora do jogo de xadrez, oferece uma imagem

estratégica dessa pratica: o artista precisa estar atento a cada movimento do “outro”. Nao se trata

® Rafael de Barros ¢ o Rafa: ator, palhago e produtor cultural, graduado em Artes Cénicas pela UEL, além de ser
mestre em Artes Cénicas pela USP, onde desenvolveu pesquisa sobre Palhaco de Rua Latino-Americano.
(Barros, 2022, orelha do livro).



de impor a arte ao espago, mas de negocid-la constantemente. Essa escuta ativa, feita de
adaptacéo e reacdo, constitui uma dramaturgia viva, em que cada apresentagdo escreve um roteiro
anico, irrepetivel (Barros, 2022, p. 117-125).

Barros (2022) também discute os riscos de ser artista de rua, categorizando-os em
risco fisico, artistico e social/politico. O risco fisico divide-se em previsivel e imprevisivel (p.
128). Os previsiveis estdo ligados aos numeros executados, especialmente nas artes circenses:
ainda que envolvam erro ou acidente, sdo treinaveis e reconheciveis pelo publico. Ja os
imprevisiveis escapam ao controle, sendo a chuva o principal exemplo, ao lado de interferéncias
como pessoas embriagadas, cachorros de rua e criancas.

Essas presencas, embora possam desestabilizar a cena, recolocam a questao
central: se o artista invade o espago publico, por que o publico ndo poderia também intervir?
Cabe ao artista saber jogar esse “xadrez”, ndo contra, mas com o outro, transformando o
imprevisto em poténcia e deslocando-se de invasor para ocupador em didlogo com a cidade.

Quando a intervencdo impede o espetaculo, configura-se o risco artistico (Barros,
2022, p. 131), que, apesar de dificil, também pode ser incorporado a cena. Edna Aguiar (2025)
exemplifica isso ao relatar a presenca constante de sons externos, como locutores de lojas, que
nem sempre podem ser silenciados.

Por fim, o risco social/politico emerge tanto do preconceito em relacdo a arte de
rua quanto das possiveis interdi¢@es institucionais. Assim, a rua deixa de ser apenas espago de
provocacgdo simbolica e se afirma como territorio de disputa concreta, onde se negocia ndo s6 o
direito de apresentar, mas de existir enquanto artista.

Ler as categorias de risco propostas por Rafael de Barros é como observar um
mapa de tensdo que pulsa por debaixo da cena de rua. Sua reflexdo nos oferece um convite:
pensar o risco como método, como ambiente e como dramaturgia. E talvez ai esteja o verdadeiro
jogo, ndo em reduzir o risco, mas em aprender a caminhar sobre ele, com ele, a partir dele.

A compreensdo do risco no teatro de rua se aprofunda quando o pensamos nédo
apenas como uma condicao material climatica, social ou corporal mas como parte de um jogo
simbolico-que desestabiliza a ordem cotidiana. Nesse sentido, a citagdo de Carreira nos oferece
uma chave preciosa: “Esse jogo da rua, cujo exemplo mais contundente talvez seja o Carnaval,
abre a possibilidade da mais ampla liberdade criadora, porque, enquanto dura, pde o mundo de
cabeca para baixo, inverte todos os valores” (2001, p. 4). Ao colocarmos esse pensamento em
didlogo com os riscos mapeados por Rafael de Barros, compreendemos que o artista de rua ndo
atua apenas sobre um chao instavel; ele escolhe esse chdao como campo fértil para a subversao
ludica.

E 0 jogo, como nos lembra Carreira (2001, p. 4), é, por natureza, uma experiéncia

de desequilibrio. Jogar na rua ndo € apenas entreter, mas propor outras regras, outras logicas,



ainda que provisorias. O risco, entdo, ndo é apenas aquilo que pode atrapalhar o espetaculo, € o
que o torna possivel. Porque ao se abrir & instabilidade, o artista também se abre a criacao real,
imprevisivel e coletiva.

E € justamente por isso que essas praticas entram, como Carreira bem nota, em
“zona de conflito”. A arte que escapa das molduras institucionais ameaca nao por seu contetdo,
mas por sua forma de existir. Ela escapa. Ela inventa outra funcdo para a cal¢ada, outro uso para

o olhar, outro tempo para o corpo. E, ao fazer isso, questiona também o “poder de controle sobre

0 espaco cidad&o..

1.2 Aproximacoes do Teatro de Rua e da Cultura Popular

Lembrar que o teatro ndo existe sem 0 jogo, e principalmente o teatro de rua
inserido em contextos de risco, como Carreira (2001, p. 4) nos apontou, coloca o olhar desta
pesquisa para outra caracteristica do objeto, as aproximacdes do teatro de rua com a cultura

popular.

Nestor Garcia Canclini, antrop6logo argentino, em seu livro

Culturas Hibridas comenta o uso do termo popular:

O que resta dessa desconstrugdo do “popular”? Uma conclusdo incomoda para os
investigadores: o popular, conglomerado heterogéneo de grupos sociais, ndo tem o
sentido univoco de um conceito cientifico, mas o valor ambiguo de uma nogao teatral.
O popular designa as posicdes de certos agentes aquelas que os situam frente aos
hegemdnicos nem sempre sob forma de confrontos. (Canclini, 2019, p. 279)

Ao compara-lo a uma “nog¢ao teatral”, Canclini ndo diminui a importancia do
“popular”, mas aponta para sua constituicdo discursiva e simbolica. O popular ndo é uma
entidade com contornos definidos, mas um campo de for¢as, uma posicdo estratégica que se
transforma conforme o contexto social, politico e cultural em que se insere. Como nos palcos
do teatro, as representacGes do popular sdo encenadas a partir das posi¢cdes que 0s sujeitos
ocupam diante das estruturas hegem®nicas. O popular, assim, ndo € um dado; € uma construcao.
E como toda construcdo, é atravessada por interesses, mediagdes e disputas (Canclini, 2019, p.
279).

Nesse sentido, a critica de Canclini (2019, p. 280 - 281) é particularmente
potente porque desestabiliza qualquer tentativa essencialista de definir o que é o popular, seja
a partir de sua origem social, de sua forma estética, ou de sua relacdo com a tradicdo. Em vez
disso, ele nos convida a pensar o popular como um lugar de enunciagdo, ou seja, como uma
posicdo relacional, constituida frente (e nem sempre contra) o hegeménico. Isso permite
compreender que nem toda manifestacio chamada de “popular” estd necessariamente em

confronto com as formas dominantes, e que a oposi¢ao popular/elitista ndo é uma dicotomia



fixa, mas uma negociagdo continua.

Esse olhar nos permite também rever certas préticas e discursos dentro do
préprio campo artistico e académico. Quantas vezes nao reproduzimos, mesmo com a melhor
das intengdes, a ideia de que o teatro de rua, por exemplo, ¢ mais “popular” do que o teatro de
palco, sem perceber que estamos, nesse gesto, naturalizando categorias que sao historicamente
construidas. A nocdo de popular, nesse caso, funciona mais como um marcador simbdlico do
que como uma descri¢do objetiva. E como lembra Canclini, essa marca ¢ ambigua: pode ser
usada para afirmar resisténcia, mas também para legitimar exclusées.

No livro ja citado anteriormente, Chacovachi define, do seu modo, a cultura

popular ressaltando a comicidade intrinseca a ela:

A cultura popular é o conjunto das expressoes de um povo, e em especial dos setores
e extratos majoritarios, populares de uma sociedade. Costuma se contrapor a cultura
oficial, séria, religiosa, prdpria das elites. Na cultura popular, a comicidade nas
Saturnalias romanas da antiguidade, nos carnavais da Idade Média, nos ritos e
celebracdes, nas festas, nas pragas publicas. N&o existe a cultura popular sem a risada,
sem imagens grosseiras, exageradas, graciosas, sem gigantes ou andes, sem monstros,
disfarces, sem parddias, piadas, sem pregar pecas. Por trds de todas as expressdes hé
um espirito positivo, alegre e humano (2019, p. 115).

Ao contrario das tentativas de capturar o popular em categorias fixas,
Chacovachi nos oferece uma imagem pulsante e contraditéria, onde a comicidade aparece como
marca fundante da experiéncia popular.

Ao insistir na presenca do grotesco, do exagerado, da parddia, Chacovachi
recupera uma tradicdo festiva que atravessa séculos, das Saturndlias romanas aos carnavais
medievais, e que sobrevive, ainda hoje, nas pracas e ruas ocupadas por artistas populares. Sua
leitura da cultura popular ndo se limita a descrever préaticas culturais: ela reivindica um modo de
existir no mundo, onde o riso ndo é evasao, mas resisténcia.

O teatro de rua, ao se apropriar da comicidade popular como meio estético e
politico, ndo apenas compde o teatro popular, mas também o desafia, 0 expande e, em certa
medida, o reconfigura. 1sso porque, ao ocupar 0s espac¢os publicos com gargalhadas, grotesco
e improviso, o teatro de rua incorpora o espirito saturnaliano que Chacovachi evoca: um espirito
que perturba as hierarquias e desestabiliza as fronteiras entre arte e vida, artista e publico,
erudito e vulgar. Assim, mais do que um “componente”, o teatro de rua por ser entendido como
uma reatualizag&o radical, uma forma de resisténcia cultural que se recusa a caber nos moldes
previsiveis da institucionalizacéo artistica.

A cultura popular, nesse contexto, ndo pode ser pensada como uma entidade
estatica ou essencializada. O “popular” ¢ constantemente ressignificado. Essa ressignificacao
transforma o modo como o teatro de rua se relaciona com seu publico, com seus temas e com

suas estéticas (Teixeira, 2008, p. 15).



A rua, enquanto espaco simbolico e material, ndo se traduz automaticamente em
enraizamento com as culturas populares. O fato de uma peca acontecer na rua e estar ao alcance
do transeunte ndo implica, por si s6, uma insercao na cultura popular ou uma identificacao direta
com os saberes, valores e linguagens das classes populares. H4, muitas vezes, um descompasso
entre as intengdes dos artistas e a recepcao do publico, entre o desejo de ser “do povo” ¢ a
capacidade real de comunicar-se com ele (Teixeira, 2008, p . 15-16)

A heranca, ou a suposta heranga, das manifestacOes tradicionais brasileiras.

Adailton Alves Teixeira, em sequéncia ao raciocinio anteriormente citado, adverte que:

Se atentarmos para algumas manifestacdes tradicionais da cultura brasileira, veremos
elementos dramaticos em muitas delas, como a Nau Catarineta, a brincadeira do boi
em suas varias denominacdes e variantes espalhadas pelo Brasil, a Congada etc., no
entanto, ndo podemos denomina-los como teatro de rua e nem afirmar que o teatro de
rua é herdeiro dessas manifestagBes, ainda que em muitos estados tenha fortes
vinculos com essas brincadeiras, como denominam os seus fazedores (brincantes).
[...] Mesmo assim, ndo podemos negar as contribui¢fes das brincadeiras draméticas
tradicionais e sua influéncia no fazer de muitos grupos espalhados pelo Brasil. (2008,
p. 16)

Ao colocar em duvida a ideia de heranca direta, Teixeira (2008, p. 16) nos
convida novamente a cautela. Ainda que reconhecamos os elementos cénicos e dramaticos
presentes nas manifestacbes como a Congada, o Bumba- Meu-Boi, o Cavalo-Marinho, a
Cheganca, etc, trata-se de praticas com codigos préprios, com vinculos comunitarios, muitas
vezes conectadas a matrizes africanas, indigenas e populares coloniais. Reduzi-las a “formas”
do teatro de rua seria ndo apenas um erro metodoldgico, mas também um apagamento das

complexidades historicas e simbdlicas dessas praticas.

Por outro lado, Teixeira (2008, p. 16) também reconhece que ndo se pode negar
as contribuicbes dessas brincadeiras para o teatro de rua feito hoje em diversos estados
brasileiros. A chave aqui esta na palavra “influencia”. Trata-se de uma relagdo que deve ser
compreendida como encontro, troca, empréstimo. Muitos grupos de teatro de rua mantém
vinculos concretos com essas praticas, seja por meio da participacdo direta de seus integrantes
nelas, seja pela construcdo de parcerias com mestres e mestras da cultura popular. Nestes casos,
o “popular” ndo ¢ uma estética apropriada de fora, mas um campo de convivéncia viva, onde

se d&o processos de escuta, reciprocidade e coabitacdo simbolica.

Diante dessas reflexdes, percebe-se que o teatro de rua ndo pode ser compreendido
apenas como uma prética artistica realizada fora dos espagos convencionais, mas como uma agdo
estética, politica e relacional que tensiona os usos da cidade e os modos de convivéncia. Entre
ocupacdes, riscos, jogos e aproximagdes com a cultura popular, sua poténcia esta justamente na
capacidade de instaurar encontros imprevisiveis e reinventar, ainda que temporariamente, as

formas de experienciar o espaco publico.
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