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RESUMO

A presente pesquisa tem como focos principais analisar e descrever procedimentos
estratégicos de invasdo, ocupacdo e deslocamento, utilizados em intervencdes urbanas
realizadas por grupos politicos e, ou, artisticos, tais como: Black Block, Reclaim The
Streets, H.1.J.0.S., Grupo Empreza e ERRO Grupo. Considerando as teorias de Richard
Schechner e dos relatos de experiéncias situacionistas no espaco urbano, esta andlise
contribui para a compreensdo de procedimentos operacionais e de processos criativos de
acdo urbana. As estratégias de acdo urbana, originarias de grupos artisticos ou politicos,
podem ser eficazes em qualquer &mbito onde a proposta seja a intervengdo. O estudo em
questdo parte da nocdo do sujeito e do espago urbano contemporaneo para buscar as
genealogias de procedimentos de intervencdo urbana nos movimentos artisticos de
vanguarda do inicio do século XX, assim como apresenta praticas de intervencdes urbanas
contemporaneas refletindo sobre a nocdo e a utilizacdo pratica dos procedimentos
estratégicos de invasao, ocupacdo e deslocamento. Demonstrar o quanto o conceito de arte
e teatro atualmente pode ser movedico, ou 0 quanto o teatro de rua pode se alimentar de
outras manifestagdes que acontecem neste mesmo espaco e ainda se manter dentro da
linguagem teatral, € uma das consequéncias da pesquisa e da observacdo da utilizacao
pratica destes procedimentos estratégicos de manifestacdo urbana. Na contemporaneidade,
a ampliacdo do conhecimento sobre os procedimentos estratégicos de acdo urbana pode
resultar em uma eventual articulacdo de uma nocdo de principios de resisténcia para a
transformacéo do espaco urbano.

Palavras-chave: Estratégias, Invasdo, Ocupacdo, Deslocamento, Intervengdes Urbanas,
Performance, Situacionistas e Teatro de Rua.



ABSTRACT

The present research has as main focus to analyze and to describe strategical
procedures of invasion, occupation and displacement, used in urban interventions carried
through by politic and, or, artistic, groups such as: Black Block, Reclaim The Streets,
H.1.J.O0.S., Grupo Empreza and ERRO Grupo. Considering the theories of Richard
Schechner and the described situationists experiences in the urban space, this analysis
contributes for the understanding of operational procedures and creative processes of urban
action. The strategies of urban action, originated in artistic or politic groups, can be
efficient in any environment which the proposal is the intervention. The study in question
starts from the notion of the subject, the citizen and the contemporary urban space and
searchs genealogies of urban intervention’s procedures in, the beginning of the XX century,
avant-garde artistic movements, as well as presents contemporaries urban interventions’
practices reflecting on the notion and the use of the strategical procedures of invasion,
occupation and displacement. To demonstrate how much the concept of art and theater
currently can be moving, or how much the street theater can be fed from other
manifestations that happen in this same space and still keep iself inside the theatrical
language, is one of the consequences of the researches and the observation of the practical
use of these urban manifestation’s strategical procedures. Nowadays, magnifying the
knowledge about the strategical procedures of action can result in a fortuitous articulation
of resistance principles’ notion for the transformation of the urban space.

Key words: Strategies, Invasion, Occupation, Displacement, Urban Interventions,
Performance, Situationists and Street Theater.
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INTRODUCAO

Uma vez compromissado com um teatro de rua, vocé nunca mais volta
atras. Esteja preparado para morrer se é necessario isto para conseguir
seu territdrio. Nao se apoie nas palavras. As palavras sdo uma merda. Se
apoie em fazer — va até o final sempre. Mova-se rapido. (Abbie Hoffman,
usando o pseuddnimo de Free em Revolucéo para o inferno que €, em
Teatro e Vanguarda, 1973:176).

Com o intuito de mostrar a forca de uma mente e corpo fumegantes para a
transformacéo coletiva, as mais eficazes e rebeldes estratégias’ urbanas sao criadas ao redor
do mundo. SituagOes préaticas para lidar com o jogo de transformacgdes da rua. A rua, um
espaco do jogo, da guerra e da festa, um territério livre, aparentemente, e que,
simultaneamente, expde as amarras da lei, um lugar do movimento sob controle que, as
vezes pode fugir do controle. Essa area de via publica pode ser livre e aprisionadora na vida
dos seres humanos e se metamorfoseia de acordo com os acontecimentos de cada instante,

com as pessoas e as acoes que ali se apresentam.

Ao percorrer essas idiossincrasias da rua criamos jogos que despertam impulsos
emocionais de liberdade por sua amplitude, e medo pelo desconhecido e imprevisivel. O
objeto de investigacdo presente neste trabalho é a formulacdo de situacbes e de rupturas a
respectiva potencialidade politico-social alcancada durante a situacdo do jogo de
intervencdo na rua. Essas rupturas e situagdes, por sua poténcia de transformacao, podem

ser causadas pelos jogadores através de interferéncias na cidade.

! Adoto a definicdo de estratégia, ndo no sentido militar do termo, como arte de coordenacio de acBes das “forcas
militares, politicas, econdmicas e morais implicadas na conducéo de um conflito ou na preparacéo da defesa de uma nagao
ou comunidade de nacdes” e um segmento da “arte militar que trata das operagdes e movimentos de um exército”, para
obter condi¢Oes de vantagem a presenca do inimigo no campo de batalha, mas como, uma extensdo deste sentido; isto &,
“a arte de aplicar com eficacia os recursos de que se dispde ou de explorar as condi¢Bes favoraveis de que porventura se
desfrute, visando ao alcance de determinados objetivos, ardil engenhoso; estratagema, subterfigio”. Apesar de
compreender as duas defini¢cdes como similares e, ainda mais no contexto dessa pesquisa, por se tratarem de estratégias de
acdo em um espaco ardiloso que é a rua, como na Arte da Guerra (1983) do general chinés Sun Tzu. Porém, esta
definicdo se conecta a definicdo de tética, tanto no ambito militar, “parte da arte da guerra que trata de como proceder
durante um combate ou batalha e arte de dispor e manobrar as tropas” no espaco de guerra para conseguir eficécia durante
um combate, quanto por sua derivagdo como o “método ou habilidade para sair-se bem em empreendimentos, disputas,
situacOes de vida etc.” (Dicionério eletronico Houaiss, 2007). Além disso, mesmo que a origem da palavra tética esteja
relacionada a nogdo de manobrar em um campo de batalha, por definicéo, fica claro que em uma estratégia podem existir
diversas taticas.



A parte ardua de uma pesquisa ndo € encontrar 0 que motiva a investigacdo, mas
explicitar essa motivacdo sob formas afetivas, académicas, ideologicas e artisticas. O motor
propulsor que articula a reflexdo desta pesquisa reine motivacfes em torno de um so
espaco, a rua, que responde ao anseio de criar estratégias para lidar com o jogo que este
local possibilita, suas dificuldades de penetracdo e seus mecanismos de controle, assim
como, as maneiras de potencializar seu carater de transformacdo e de provocar rupturas,

relacionais, espaciais, artisticas, sociais e politicas.

Levando em conta a amplitude das areas de estudo relativas ao espago urbano e das
diferentes relacdes da pesquisa com este ambito, € necessario restringir o foco do trabalho

as operac0es estratégicas que despertam esse jogo de ruptura na rua.

S&o inlmeras as opgdes de acdo para se criar uma situacdo e, ou, uma relagdo de
rebeldia na, e com a, via publica. Qualquer um pode escolher as suas proprias formas de
gerar fraturas, rebeldia ou resisténcia, o que importa é agir?> com o sentido de transformar®
0 espaco em confronto com suas estruturas de controle, de modo a enfrentar os sistemas de

controle a arte e as relacdes sociais em suas especificidades ou no seu ambito geral.

Esta pesquisa se restringe a manifestacdes politicas e artisticas atuais realizadas no
espaco urbano, com a preocupacgdo de apresentar estratégias de acdes e provocagdes na rua
para associé-las a pratica de um teatro de rua contemporaneo de intervencdo urbana. E a
partir disso, pensar o teatro de rua como poténcia de transformacéo social, espacial e da
prépria convencdo teatral.

Desde a infancia, quando me relaciono em diferentes intensidades e maneiras de
comportamento ao longo dos anos com o territério da rua, deparo-me com distintas
imagens, paisagens, pois, como filho de pais separados, passei por constantes mudancas de
cidade. Porém, até os dias de hoje, esse jogo de rupturas, essa sensacdo do incerto, do

acaso, do limite entre sair ileso ou romper com alguma lei ou crenca, reaparece em diversas

2 Segundo o Dicionario Houaiss, agir significa “tomar providéncias; atuar, fazer, provocar uma reagao; produzir um efeito
exercer atividade; trabalhar, atuar; proceder de determinado modo; conduzir-se, comportar-se; ingressar em juizo, operar,
obrar, portar-se”, do latim ago, agere 'impelir, fazer andar a sua frente'; 'perseguir, expulsar, fazer ir, agitar; atrair,
engodar, convidar; fazer sair, lancar, obrigar a; fazer (de modo continuo), ocupar-se de, tratar de; revolver na mente,
meditar; passar (0 tempo), viver; falar, tratar um assunto, advogar, defender em juizo, acusar, perseguir em juizo; proceder
bem ou mal para com alguém; dirigir-se, avangar”. (Diciondrio eletrénico Houaiss, 2007).

3 Transformar siginifica fazer tomar ou tomar nova feigdo ou carater; alterar (-se), modificar (-se), fazer passar ou passar
de um estado ou condigdo a outro; converter (-se), transfigurar (-se), passar por outra pessoa, fazendo uso de disfarces;
disfargar-se, dissimular-se, mudar mediante transformag&o. (Diciondrio eletrdnico Houaiss, 2007).
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situacOes, intensidades de desafios e interrogagdes de acordo com o meu momento de vida,
tendo consciéncia, ou ndo, dos fatos e das estratégias adotadas.

A rua foi na minha vida o meu espaco sagrado de pecados, confissdes, casamentos e
batismos. Esse espaco que me transformou e me transforma na medida em que o habito,
dependendo de qual estratégia utilizo. Desde as ruas movimentadas de Sdo Paulo, aos
calcaddes inocentes do Centro de Floriandpolis, até as ruas disciplinadas de New Haven,
encontro jogos de liberdade, prazer e medo que perseguem meu COrpo nesse espaco. Esses
jogos me transformaram enquanto sujeito, fizeram-me enquanto ser, pela minha relagéo
com meu Outro, lacaniano, que foi, por vezes, como eu me relacionei com as ruas, ndo
sempre, mas nos instantes que as habitei disposto a criar, construir alguma nova situagao.

Ao distanciar o olhar sobre este lugar do ser errante, do meu ser em transformacéo e
de outros seres que habitam este espaco do movimento, deparo-me com uma gama de
operacgdes e comportamentos que realizei para jogar durante minha vida com esse jogo da
rua até voltar-me ao teatral.

Os aprendizados, ideais e desenvolvimentos do ser humano, no minimo em algum
momento de sua vida, passam, comprovam-se e se aniquilam na rua. Enquanto sujeitos,
somos colocados no dia-a-dia ao habitarmos a rua em situacdes nas quais, por si proprias,
se evidencia a necessidade da construcdo de uma ética e um conjunto de estratégias de
ocupacdo do espaco publico. Na infancia, a existéncia desse jogo parece meio 6bvia. Nas
brincadeiras de rua, nas experiéncias ilicitas da adolescéncia, o jogo de ruptura das regras
pré-estabelecidas esta sempre latente. Pode-se dizer que esses fatores também existem em
espacos fechados, porém, na rua, a experiéncia é essencialmente coletiva. A nocdo de
coletividade presente neste espaco dispara o potencial transformador do coletivo perante o
sujeito e do sujeito perante o coletivo.

Na brincadeira de esconde-esconde, por exemplo, ao correr pelas ruas, pular os
muros de propriedades privadas, descobrir novos lugares no misterioso espaco da rua, a
criancga estd operando uma estratégia de deslocamento no jogo desse espaco. Ao escolher a
rua como 0 espacgo para a pratica de uso de substancias ilegais, o adolescente opera um
modo de relacionar-se com esse espaco, pois 0 escolhe para realizar sua prética e sua
prépria vida. Esses exemplos, apesar de 6bvios, pois todo uso da rua pelos individuos se da

pela conveniéncia e necessidade imediata, podem ser indicados como aproximacgdes aos
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procedimentos estratégicos de acdo no espago, conscientes ou ndo. Essas estratégias
correspondem a acles que realizamos ao lidarmos com esse territorio criador de
transformac0es, rebeldias e rupturas.

Percebo que pertengco a uma geracdo que utilizou a rua para produzir rupturas e
rebeldias. Contudo, apesar de participar de passeatas das greves dos professores e do
movimento das Diretas J& nos anos 80, dancando no colo de minha mée; de caminhadas
sem rumo pelo Centro de S&o Paulo ao lado de meu pai; de brincadeiras de esconde-
esconde, policia e ladréo e dos jogos de futebol na ladeira do Morro do Vinte e Cinco, em
Floriandpolis (a briga entre os times pelo gol que ficava na parte de cima da ladeira durava
mais do que a propria partida); de pichar muros, brigar e praticar vandalismos durante a
adolescéncia pelas ruas do bairro da Vila Mariana em Séo Paulo (deslocando-me pelas ruas
e agindo o mais rapido possivel para ndo fugir da policia); sinto que néo realizei, para a
sociedade, experiéncias de transformacao politico-social como as que produzi com a arte.

Essas experiéncias da infancia e adolescéncia me conduziram a rupturas, rebeldias e
transformacdes pessoais, e estdo em um plano subjetivo diferente das ac¢des coletivas da
geracao de meus pais durante o periodo da ditadura militar no Brasil. As rupturas da minha
geracao perpassam, na maioria das vezes, pelo @mbito da construcdo de estratégias de
transformacdo no vandalismo e rebeldia urbana, diferentemente das acbes politicas
praticadas nos anos 60 e 70 do século passado. Nesse sentido, a diferenca reside em pensar
em si mesmo ou de pensar no coletivo, ainda que muitas vezes pensar no coletivo é
camuflagem para uma construcao de si mesmo.

Com excecao de um urbano, midiatico e espetacular Impeachment em 1992, no qual
participei e vi na praca XV de Novembro, em Floriandpolis, a votacdo no Congresso
Nacional junto a milhares de pessoas que torciam como se fosse a final da Copa do Mundo.
Mesmo pintando a cara em algumas passeatas anteriores & votagdo, ndo senti, nem percebi,
aos quinze anos de idade, qualquer atitude de contestacdo aos modelos vigentes naquele
movimento das caras pintadas, e muito menos dos politicos que eram a favor do
Impeachment. Atualmente, muitos deles estdo no poder e ndo diferem em suas acdes e
comportamento como o0 politico cassado, que retornou vencendo a eleicdo para
representante alagoano do Senado em 2006.

Vivenciei, aos dezesseis anos, algum sentimento de transformacdo quando pichei
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um muro de uma clinica de estética junto a um grupo de amigos. Ndo me lembro e ndo
importa o que ficou no muro naquela vez. A agéo de interferir em um espacgo que naquele
momento nos causava repugnancia faz com que a acao permaneca transformadora, mesmo
gue em minha memoria. Apesar de considerar uma poténcia transformadora em passeatas
gue ocupam muitas ruas com milhares de pessoas, com bandeiras, gritos, carros de som
com volumes de som altissimos e papéis picados, observo, atualmente, outras estratégias
eficazes de transformac&o tanto no ambito politico como artistico.

A minha geragéo, que nasceu entre os anos 70 e 80, no auge e no final da ditadura,
apesar de alguns confrontos esporéadicos com a policia em passeatas abastadas de bandeiras
de partidos politicos que disputam uma bancada no Congresso e esvaziadas de verdadeiros
ideais de transformacdo, ndo criou novas estratégias de acdo significativas no espaco
urbano do fim do século XX. E necessario frisar que aqui excluo as a¢des dos movimentos
Sem-Terra e Sem-Teto, com suas eficazes invasdes rurais e urbanas, por considerar essas
operagdes fruto de lutas originarias dos anos 70 e ndo particular dos dias atuais.

Para provar o contrario, ao redor do mundo surgem situacOes praticas para operar
nesse jogo de rupturas. Estratégias e ideais atuais de transformacgdo urbana. Tanto com
sentido artistico, quanto politico, existem acGes coletivas sendo realizadas e o teatro de rua,
se deixar de acompanhar e criar procedimentos estratégicos de acdo como essas praticas,
pode perder sua poténcia para criar rupturas no espago urbano. Sejam originarias de grupos
artisticos ou de grupos politicos as estratégias de acdo urbana podem ser eficientes em
qualquer &mbito onde a proposta seja de intervencéo.

O estudo em questdo parte da nocdo do sujeito e do espaco urbano contemporaneo
no capitulo | e busca genealogias de procedimentos de intervencdo urbana no Agit-prop,
nas experiéncias surrealistas e dadaistas do inicio do século XX no capitulo Il. No capitulo
I11, apresenta préticas de intervengdes urbanas contemporaneas e reflete sobre a nocdo e
utilizacdo dos procedimentos estratégicos de invaséo e de deslocamento.

Ao identificar uma relacdo, entre os procedimentos* contemporaneos de intervengéo
urbana e suas estratégias de deslocamento e de invasdo, é possivel ampliar a reflexdo sobre

esta relagdo com esferas do ambito social. Posteriormente, como outras formas de

* Como os atos de proceder, suas maneiras de agir, nos seus modos de proceder com o espaco urbano e suas agdes, na
forma de portar-se, na sua conduta, no seu comportamento diante das pessoas e da rua. Inclusive, no modo de fazer
artistico e politico; suas técnicas, processos e métodos se existem. (Dicionario eletrdnico Houaiss, 2007).
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acontecimentos urbanos, como a pichacdo, o grafite, o uso de drogas, a prostituicdo, 0s
camel0s, essas operacOes que possuem esses procedimentos, podem ampliar a verificacdo
de que essas estratégias estdo, ou ndo, intrinsecas a ages ilicitas e, ou, a a¢cdes urbanas.
Utilizar o espago urbano para reavivar a memoria da populacdo sobre a sangrenta
época da ditadura, ndo é s6 uma pratica das Abuelas de la Plaza de Mayo, mas também de
jovens argentinos que foram atingidos diretamente pelos crimes dos militares e formaram a
agrupagdo H.1.J.0.S. (Hijos por la justicia contra el olvido y el silencio) para manifestar-se
contra os generais torturadores, ao denuncia-los e ao sentencia-los para a massa. Apesar de
lutarem em favor de uma transformacao na memoria e na histéria manchada pelo genocidio
do periodo da ditadura militar da Argentina, insistem em deixar claro que o passado
controla o presente e que seus objetivos sdo por justica, memdria e identidade. Os
argentinos provocam através de a¢des nas ruas, gestos politicos para reavivar a memoria, a
historia, a possibilidade intrinseca de muda-la, para fazé-la no presente. Em razédo disso
H.I1.J.0.S. utiliza estratégias de acdo inovadoras que fazem da rua, novamente, espaco de
ruptura provocada pela manifestacdo politica que opera com elementos artisticos em seu

protesto.
Atualmente em Buenos Aires, coexistem duas agrupa¢fes com essa mesma

denominacdo. Cada uma das agrupacdes se autodenomina a original, porém a Organizacion
H.1.J.0.S. é tida como a que criou os escraches, e a Agrupacion H.1.J.0.S. Lucha é mais
influenciada por partidos politicos de esquerda. O que originou essa ruptura na organizagao
do H.I1.J.0.S. foram justamente, segundo os dois grupos, as influéncias externas, politicas,
cientificas e, até artisticas, a0 movimento que ressaltaram divergéncias entre 0s integrantes.
Uma das divergéncias ocorreu, em 2003, durante o 4° Encuentro — Espectaculos de
Religiosidad, em Nova lorque, do Hemispheric Institute of Politics and Performance,
qguando a divisdo entre politica e arte aflorou no grupo, pois alguns integrantes que
representavam o H.l.J.O.S. no congresso, para apresentar as ag¢des do movimento,
participaram de outras acdes essencialmente artisticas realizadas por grupos de teatro e
performance que se apresentavam no evento.

Em razdo dessa situacdo de conflito entre arte e politica dentro da agrupacdo a
receptividade a esta pesquisa em qualquer um dos grupos H.I1.J.0.S. da cidade de Buenos

Aires foi razoavelmente proveitosa. Mesmo que, desde 2003, mantenha contato com
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diferentes integrantes dos dois grupos, a relacéo foi sempre distante e ndo mudou quando se
sucedeu em presenca. Em uma das entrevistas um dos integrantes do H.I1.J.0.S. externou
sua vontade de cursar uma universidade de teatro, mas ndo tinha tempo, porque padecia de
uma ferida aberta e a luta politica servia para cicatriza-la. “Talvez, quando eu terminar aqui
poderei fazer isso que vocé faz”, disse ele, e, assim, nesse cenario de desconfianca ao
exterior a luta politica, em um conflito entre busca artistica e objetivos politicos, a pesquisa
deixou de ser um estudo de caso sobre o escrache do grupo argentino e passou a se

configurar como um olhar panordmico das préticas de intervencdo urbana.

Esse redirecionamento foi vantajoso no sentido de ampliar 0 escopo a outros
coletivos atuais que realizam suas agdes no espacgo urbano e reforcar a operagédo dessas
manifestacdes com procedimentos estratégicos de invasdo e deslocamento. A discusséo
entre ética e estética emergiu, trazida a tona antigamente por Lukacs e Bloch, a fusdo
completa de ensinamentos de praticas politicas e artisticas, e a preferéncia foi pela ética no
sentido de respeitar os limites de abertura de cada coletivo que realiza suas manifestagdes
no espaco urbano. Um estudo de caso poderia, além de identificar as estratégias de acdo
urbana como o fez o estudo panoramico, estereotipar ou circunscrevé-las apenas na pratica
dos argentinos, o que prejudicaria a abrangéncia das proprias estratégias e um olhar preciso
sobre suas variadas utilizagbes. Os chilenos também criaram um novo modo de operar de
forma similar ao escrache dos H.1.J.0.S., sdo as funas. Com objetivos e estratégias de
deslocamento e dendncia semelhantes, ambas as manifestacbes rompem com o siléncio e o0s
tabus da ditadura gerados pelas geracGes mais velhas e transformam a relacdo entre o
passado e o presente, portanto, a ampliacdo cultural das praticas e estratégias de
intervencdo urbana € inevitavel.

Na Europa, 0 movimento Reclaim the Streets, uma rede de agdes que se alastra pelo
mundo afora e nasceu na Inglaterra em meados dos anos 90, para a redescoberta das ruas,
tem como caracteristica principal executar acdes em deslocamento urbano. E importante
destacar o carater estratégico do Reclaim the Streets pela juncéo entre festa e politica nas
suas acOes. Originalmente ligado ao movimento ecoldgico anti-estradas britanico da década
de 90, suas intervencdes consistem em interferir nos fluxos urbanos rotineiros. Como, por
exemplo, quando percorrem as ruas de cidades ao som de musica eletrdnica, ou protestando

com seus corpos nus andando de bicicletas, buscando desestabilizar o sistema de
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entretenimento noturno, ao propor uma forma de divertimento ao ar livre sem relacdo
monetaria, sem discurso meramente verbal, como manifesto politico e alterando as leis de
fluxo urbano, interrompendo o trénsito de automoveis, pelo deslocamento festivo em
massa.

Outro movimento urbano e politico originado na Europa em meados dos anos 90 é o
Black Block que propGe o enfrentamento direto com a policia em passeatas politicas.
Faccdes desse movimento, como os Tute Bianche, que se protegem para o conflito dos pés
a cabeca com espumas e colchdes, inclusive propdem estratégias para essa pratica de
ambito urbano. Assim como o Reclaim the Streets, o Black Block, originario nos squats,
casas ou prédios abandonados transformados em locais de moradia e centros culturais e
sociais, carrega uma preocupacdo com o espaco de acdo para a transformacdo da vida
cotidiana.

Em ambito nacional, diversos coletivos de arte formados, em sua grande maioria,
por jovens artistas, utilizam as a¢6es de intervencdo urbana como estratégias de politizacéo
social e resisténcia a mercantilizacdo da arte. No capitulo 111 desta dissertacao essas praticas
serdo analisadas com mais profundidade, onde sera abordada a caracteristica de anonimato
possibilitada pelas acBes urbanas que se direcionam para estratégias iniciais comuns.

Além de estratégias de acdo urbana, é tema do capitulo I1l, o plano simbdlico
encontrado nesses exemplos, entre coletivos politicos e os artisticos, tais como: o escrache
do grupo politico argentino H.I1.J.0.S. que faz a denlncia em forma de ato performatico; a
violéncia urbana protagonizada por manifestacfes regidas pela no¢do de ocupacgdo urbana
do Black Block, que é o enfrentamento com a policia para gerar ruptura na passividade
atual, entre outros. Estas acdes interessam para identificar quais sdo as equivaléncias entre
suas experiéncias e seus objetivos, e se suas estratégias sdo sempre conscientes em relacéo
a transformag@es da rua. E preciso pensar que ha acdes politicas que vio além da rua como
foco, mas que, mesmo assim, realizam ac¢des nesse territorio e que, por fim, o transformam.

Os grupos de Agit-prop na antiga Unido Soviética, os surrealistas, os dadaistas se
consideravam, se constituiam e se denominavam como grupos artisticos politicos,
diferentemente do que ocorre com o H.I.J.O.S. e o Black Block, por exemplo, que se
constituem como grupos sociais e politicos.

No entanto, estes grupos utilizam elementos artisticos em suas a¢des e intervengdes
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gue quase sempre sdo praticas permeadas por uma visivel teatralidade que se revela em
diferentes momentos e de distintas formas. Demonstrar o quanto o conceito de arte e teatro
atualmente pode ser movedico ou 0 quanto o teatro de rua pode se alimentar de outras
manifestacdes que acontecem neste mesmo espago, e ainda se manter dentro da linguagem
do teatro de rua, € uma das consequiéncias da observacdo e operagdo dos procedimentos
estratégicos dessas manifestacGes artisticas e politicas. Estas acdes, suas operacoes
estratégicas, de grupos que atuam na rua estdo dedicadas a provocar transformacdes nas
estruturas de controle e poder, como a policia e as leis vigentes, servem como referéncia
para refletir sobre a possibilidade do teatro de rua se inspirar em outras praticas para ser
mais combativo e transformador no espago urbano.

Alids, essas formas de acdo no espaco urbano, objetos deste estudo, representam
algumas das inimeras operagdes estratégicas contemporaneas realizadas ao redor do mundo
como o jogo de ruptura, rebeldia e transformacao, caracteristico da rua. Essas experiéncias
podem ser transpostas para 0 uso no teatro de rua ou simplesmente podem impulsionar
outras novas acGes em mentes inquietas, angustiadas e ansiosas por rupturas e
transformacdes, pela consciéncia do poder enquanto habitantes de um espaco imprevisivel.

Hoje em dia, no desempenho da direcéo teatral, na criagdo de acdes teatrais de rua,
ou como ator em experiéncias de intervengdes urbanas, tento manter esse jogo de rupturas
coletivas, seja diretamente na criacdo e relacdo com o publico e o espaco, ou com as
pessoas que me acompanham nessas experiéncias. Essa ruptura que o jogo da rua produz,
qgue pode emergir nas acdes citadas acima, é Utero de transformacdes, de resisténcias
politicas e sociais que opGe a degradacdo do mundo e do ser humano, e a dificuldade de se
criar experiéncias livres.

N&o foi apenas ap6s meus estudos na graduacdo da UDESC, em Floriandpolis, onde
realizei meu trabalho de conclusdo de curso com a pesquisa intitulada, Rua: Invasédo e
Confianca® (2003), que conquistei um olhar sobre esse territério e suas possibilidades de
acdo teatral coletiva neste espaco. Foi a partir das situagcdes praticadas na infancia e na
juventude que construi uma nocdo e uma necessidade de elaborar estratégias para agir em

territorio publico, ndo apenas, no plano individual, mas também no plano macro-politico,

% Trabalho de conclusao de curso pelo departamento de Artes Cénicas, do Centro de Artes — CEART - Universidade do
Estado de Santa Catarina — UDESC, sob orientagdo do Prof. Dr. André L. A. N. Carreira.
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do publico, do coletivo, ndo apenas no campo da travessura ou da arte, mas também no
campo da propria vida social e politica. No passado, eu ndo trabalhava com os referenciais,
com 0s conceitos que tenho hoje, por isso, € importante deixar claro que as idéias e 0s
momentos sdo transitorios, estdo em movimento. Mesmo que, no passado, ndao existissem
esses referenciais e conceitos, analisad-los ndo me parece em vao, é rever a forma de
proceder em situacdes para concretizar a nogdo das estratégias.

Para cumprir com o objetivo de explorar estratégias de a¢fes no espaco urbano
serdo necessarias analises de praticas de rupturas, rebeldias e transformacfes no espaco
urbano realizadas no passado. Essas matrizes iniciais de acdo urbana, que serdo analisadas
com mais afinco no capitulo Il, contém o objetivo de ruptura, tanto de padrdes artisticos
como politicos, e apresentam as primeiras utilizac6es de deslocamento como procedimento
consciente de acdo no espaco urbano. O Agit-Prop, por exemplo, apresentava uma
estratégia semelhante a invasdo urbana como modo de operar na rua. Com fim de
disseminar idéias revolucionarias em seu inicio e de manutencdo de status quo em seus
anos posteriores, as manifestacdes do Agit-Prop possibilitavam o jogo da vivéncia e da
revivéncia, antes e apos a revolucdo bolchevique, pela ampliacdo da idéia de transformacéo
das possibilidades de dominacgdo do poder Estado.

N&o s6 as manifestacdes de Agit-Prop anteriores a 1917 e apds o inicio do periodo
vermelho da Russia, na época a Unido Soviética, das primeiras décadas do século XX, mas
outras novas situacdes de vivéncia urbana foram criadas nas ruas do velho continente.

Através de espetaculos teatrais que elevaram o conceito de ceriménia de celebracédo
artistica e social a condicdo de uma estratégia politica, com os grandes espetaculos de
massa soviéticos, os bolchevigues, por exemplo, recriaram, e prolongaram, o sentimento da
populacdo de pertencimento a revolugdo, como podemos observar, por exemplo, nos
estudos de Silvana Garcia e Jan Cohen Cruz.

Ao operar a estratégia de participacdo da populacdo na acéo espetacular no espacgo
urbano e recordar a histdria dos tempos de revolucdo, os comunistas se aproveitaram da
poténcia da experiéncia de construcio de situacdes coletivas na rua. E apropriado dizer que
0 governo soviético buscou prolongar e, ou, revitalizar os vinculos da populagdo com a
revolugéo, isso explica porque esta vertente de acdo urbana atraiu estratos governamentais,

em suas formas autoritarias, como discurso do poder nacional ou de uma classe. Porém,

18



isso também permite pensar que seus procedimentos estratégicos possam  ser
ressignificados a partir do conceito de cerimonia urbana.

As experiéncias dadaistas traduzem outro exemplo de matriz do inicio do século
XX, pelos principios de construcdo de situacdes, e de linguagens, como a invasdo de
espacgos abandonados, como a que originou o Cabaret Voltaire, suas experiéncias nas agoes
urbanas de 1910 a 1930 que se assemelhavam aos posteriores happenings e performances,
refletem o uso do espaco urbano como &rea de operacdo, visto em Tristan Tzara e Hugo
Ball. Realizando um deslocamento de linguagens, de conceitos, de estéticas, de convencdes
artisticas, como o ready-made, de Marcel Duchamp, em um deslocamento de objeto, de um
espaco para outro espaco artistico, os dadaistas elaboraram, conscientemente ou nao,
diversas estratégias de atuacdo urbana, institucional, politico, social e artistica.

Relativamente a ordem e a desordem urbana e artistica que causam as acOes
dadaistas e as surrealistas, como arte em cartazes lambe-lambe e as méascaras de silkscreen,
é possivel evidenciar as suas reverberacdes nos procedimentos situacionistas® da arte, como
0s proprios diziam “ndo ha arte situacionista, s0 usos situacionistas da arte”, o que se
conecta diretamente a questdo de criar estratégias para a acdo artistica, a partir dos
happenings e performances dos anos 60 e, por conseqliéncia, na arte urbana
contemporanea.

Como é o caso dos escritos de Guy Debord e dos situacionistas, que apesar de
realizarem algumas praticas no espaco urbano e elaborar manifestos tedricos e préaticos para
a arte e transformacéo, no entanto, ndo chegam a efetivar, pelo que se tem registro, praticas
operacionais, constantes e efetivas, de seus proprios procedimentos estratégicos de acédo
urbana especificamente. O movimento situacionista tinha como preocupacdo principal a
literatura, cuja maioria dos integrantes eram escritores e intelectuais da &rea, outros
integrantes eram do urbanismo e da arquitetura e divulgavam que suas idéias ja poderiam

ser suficientemente e facilmente absorvidas como praticas. De fato, o situacionismo, como

® A Internacional Situacionista, formada em 1957 pela juncéo entre a Internacional Letrista, de Guy Debord, o
Movimento Internacional por uma Bauhaus Imaginista, e a Sociedade Psicogeogréafica de Londres (que foi inventado
para ajudar aos objetivos internacionalistas do grupo), realizou trabalhos artisticos e tedricos, politicos e agitadores, é
oriunda de uma tradi¢do de anti-arte utopica que recria as vanguardas artisticas com reputacdo de escandalos, crimes e
subversdo. Aproximadamente 70 integrantes fizeram parte do grupo, mas esse nimero oscilou entre 05 a 15 membros ao
mesmo tempo, devido a constantes expulsdes, com Guy Debord sendo o Unico a permanecer até o fim em 1972.
(Internacional Situacionista, Antologia, 1997).
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seus proprios integrantes o definem, se propde como uma forma de aproximacdo, de
relacdo, ou seja, uma estratégia geral, uma tatica, um modo, que no caso do foco dessa
pesquisa € valioso para manobrar as estratégias no espaco urbano ao lidar com a arte, ou
outras areas disciplinares que se refiram a experiéncia humana.

Essas matrizes do século passado podem servir como base de referéncia para a
pesquisa diacronica, pois, se analisadas sob uma oOtica de verificacdo das estratégias
utilizadas no espago urbano, demonstram o experimentalismo de seus praticantes, elemento
necessario em qualquer época, diante da possibilidade de transformac&o e de ruptura deste
espaco. Por outro lado, essas matrizes permitem construir uma concepg¢do do que é, ou
poderia ser, operar transformacdes sociais e politicas atraves de a¢bes urbanas se olharmos
suas reverberacgdes. Ou seja, podemos dizer como essas a¢des geraram, no universo da arte
e dos movimentos artisticos e politicos, novas hipoteses de trabalho.

As experiéncias das vanguardas histéricas demonstram, além de suas contribuigdes
estéticas, que o desejo e a atitude de criar situacdes de ruptura e transformacdo nas ruas da
cidade podem pertencer a diversos segmentos da sociedade em seus diferentes momentos
historicos, o que se relaciona a uma busca por estratégias de acdo para posicionar-se
perante a sociedade podendo até transforma-la.

No campo da experiéncia pessoal, através do ERRO Grupo’, pude iniciar minha
pesquisa pratica, como diretor em seis acdes teatrais, Adelaide Fontana (2001), A Margem
(2001), Carga Viva (2002), Buzkashi (2004), Desvio (2006), e Enfim um Lider (2007), e
nas intervencdes urbanas que o grupo realizou. Simultaneamente, conclui, em 2003, o curso
de Licenciatura em Artes Cénicas realizando minha monografia, anteriormente
mencionada, sobre o0s procedimentos estéticos utilizados nas intervencBes e em
performances urbanas de carater politico.

Minha experiéncia como diretor de teatro de rua no ERRO Grupo reflete a minha
pesquisa no ambito académico, pois busco relaciona-las, no plano teérico e préatico, no
sentido de evidenciar a ambas. Minhas ansiedades e angustias sentidas nas ruas nos

momentos de apresentacdo das intervengdes urbanas e as estratégias que utilizei para sua

" 0 ERRO Grupo, fundado no dia 13 de marco de 2001 em Florianépolis/SC, pesquisa a unido das linguagens artisticas e
a intervencdo da arte no cotidiano das pessoas. Atualmente, integram o ERRO, Pedro Bennaton, Luana Raiter, Michel
Marques, Luiz Henrique “Cudo” Martins, Ana Paula Cardozo, Jalia Amaral e Priscila Zaccaron, aprofundando a pesquisa
coletiva na invasdo urbana, desenvolvendo espetaculos teatrais de rua, instalagdes, performances e intervenc¢des urbanas.
A pégina eletronica do grupo pode servir de referéncia para mais informagdes, www.errogrupo.com.br.
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criacdo, e operacdo, sdo 0s pontos de convergéncia de muitas das questdes elaboradas ao
longo dos trés capitulos desse trabalho.

Adelaide Fontana (2001), acontece de dentro para fora, para a rua, e utiliza uma
vitrine de um estabelecimento comercial, a provocagdo do olhar reificado, para o olhar
estético e intervencionista demonstrando as primeiras inquietagdes com a agéo urbana. A
Margem (2001) inicia as experiéncias com a realizacdo de agdes de violéncias corporais,
assim como o desenvolvimento de exercicios de confianga entre os atores/performers,
resultando em um contato direto dos atores/performers com a realidade e a ficcdo. Com
Carga Viva (2002), o nucleo de representacdo se espalha e retrai, obrigando o publico a se
reajustar. As experiéncias de manipulacdo de massa ganham forma no sentido de evidenciar
os limites da convencéo teatral. Em Buzkashi (2004), intervencdo urbana que se desloca de
esquina a esquina tem seus elementos teatrais (texto, atores, sonoplastia, cenario) isolados
um do outro na extensdo da rua. Como um deslocamento da unido das fungées, suprime-se
a representacdo, configurando uma construcdo de situacdo em fragmentos que expde
influéncias situacionistas. Desvio (2006) ¢ uma intervencdo urbana de percurso, sem
cenario, que utiliza os elementos do espaco para a integracdo dos participantes as ruas,
enguanto se desloca, provoca a re-significacdo e a restauracdo social e espacial da rua.
Nessa proposta as estratégias de acdo urbana foram utilizadas de modo mais consciente,
reunindo as operacdes das experiéncias passadas e direcionando o jogo de transformacéo.
Com Enfim um Lider (2007), o ERRO continua sua pesquisa de interven¢do no cotidiano
das pessoas, através de uma intervencdo urbana de trés dias permeados por diversas acoes
performaticas que se diluem no espaco e tempo do ambiente da rua ao mesmo tempo em
gue a ocupa, transbordando a acdo como um acontecimento em uma cidade especifica
percorrendo seus fluxos urbanos e midiaticos.

Portanto, meu vinculo com o tema se estabelece tanto no sentido de uma préatica
como diretor de teatro de rua, ao indagar sobre procedimentos estratégicos de construcao de
acoOes teatrais que propiciem rupturas, rebeldias e transformagdes no espaco urbano, como
no sentido da experiéncia de realizagcdo pessoal e politica de resisténcia perante estruturas
rigidas da sociedade atual. Em busca desse lugar de libertacdo que é a rua para construir
novas situacdes e estratégias para lidar com o espaco publico potencializando o teatro e

outras praticas em dimens@es da cultura e da transformac&o social e politica.
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O que percebo em meu trabalho, como pesquisador e diretor, é que a utilizagéo de
técnicas de invasdo urbana torna possivel construir relagbes mais profundas com o publico
e que nogdes de como agir na rua em situacGes onde 0 jogo de transformacdes e rupturas se
apresenta a partir de deslocamentos e experiéncias coletivas. Essas estratégias, situagdes e
relagbes configuram-se como objetos de meu estudo, que tem como ponto de partida a
analise operacional de grupos de a¢Bes urbanas cuja experimentacdo se dé a partir de
pressupostos que ndo sejam especificamente oriundos da arte teatral.

Nesse mundo de fragmentos, tentar penetrar em um universo de dificuldades
significa, hoje em dia, mobilizar o publico a se transformar coletiva e socialmente.
Qualquer manifestacdo urbana deve estar ciente deste seu potencial hibrido, seja teatral,
politico, ou de outra indole. Bertolt Brecht escreve, em seu Pequeno Organon para o
Teatro, que “toda a arte é politica” e ndo saber o que ha de politico na arte significa
pertencer ao partido dominante (1970:122).

Na contemporaneidade, segundo Federico Irazabal, na obra EI giro politico (2004),
0 teatro se vé encurralado pela alienacdo globalizada, que uniformiza nossa vida, que
aniquila nossa possibilidade de viver e criar novas situagdes. Diante deste cenario atual, é
importante perguntar quais sdo as caracteristicas estéticas e ideologicas fundamentais de
um teatro contemporaneo que visa o espaco da rua como campo de acao e o jogo de ruptura
politico-social como area de atuacdo. Com esse objetivo é necessario compreender as
estratégias de acdo urbana sob diversas formas, em seus elementos, motivacbes e
operacoes.

Ao longo do texto o leitor encontrard analises mais precisas sobre as estratégias e
procedimentos de atuacdo dos atores/performers em acdes de deslocamento no espaco
publico. Além disso, sdo aproximadas as formas de construgdo de confianga entre os atores
e modos de lidarem com novas situacdes de jogo, como também outras maneiras para a
realizacdo de um teatro de rua de transformacdo, rebeldia e ruptura. Quando
atores/performers trabalham com estratégias de invasdo urbana, lidam com o poder de ser
“capaz de ser dois em um, de se manter ao lado de si mesmo e de ver a si préprio”
(Schechner, 2001:12), pois lidam com uma visualiza¢do da agédo completa, mesmo que esta
tenha momentos inesperados, devido ao seu planejamento e, portanto, a tensdo de que

alguma mudanca possa acontecer a qualquer momento.
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As idéias sobre teatro ambientalista, Environmental Theater (1994) de Richard
Schechner propdem e delineiam um teatro urbano de ruptura social e politica e s&o
fundamentais para uma ampla comparacdo de ag¢fes urbanas. Sua analise sobre intervencao
urbana e sua Teoria da Performance (1998) originam e séo pilares desta presente pesquisa
tedrica sobre praticas contemporaneas, para a elaboracdo de procedimentos estratégicos, de
acdo urbana. Ndo s6 as proposicdes de Schechner sobre um teatro participativo, que
permita recriar os ambientes, mas também suas andlises sobre grupos politicos e artisticos,
que segundo ele, fazem um teatro de transformacéo, rebeldia e ruptura politico-social.

Este trabalho propde o desafio de pensar sobre a elaboragcdo de elementos
estratégicos para a pratica do teatro de rua, ou para qualquer outra pratica urbana,
acreditando que é uma tarefa extremamente dificil por se tratarem de praticas tao
diversificadas em suas dimensdes estéticas e em seus ideais. Contudo, diante deste leque de
opcdes é preciso focar as referéncias teoricas e praticas no sentido de questionar a nogéo
politica tradicional do espaco urbano, do teatro de rua e propor outras experiéncias ligadas
a este espaco e suas manifestacoes.

Guy Debord se autodenominava “Doutor em nada”, no livro Panegirico (2002),
explicitando sua repulsa as categorias académicas, mas, paradoxalmente, nos dias de hoje é
referéncia para pesquisas cientificas e artisticas. Debord, oficialmente, ndao concluiu
nenhuma das carreiras académicas das quais ingressou, porém, como fundador e
participante do movimento politico Internacional Situacionista, elaborou teorias sobre a
cidade, a construcdo de novas situacdes e o contexto politico-social em que vivemos. Além
disso, mesmo apds seu suicidio em 1994, suas teorias sdo atuais e de extrema importancia
para este, e outros trabalhos que pretendem reunir as caracteristicas principais de estratégias
de acdo e alimentar a arte que confronta a l6gica da mercantilizagéo do ato criador ao tentar
redefinir o espago urbano. Debord nédo sé trata de transformacdes no ambito do urbanismo
em si, mas também da arte que necessita invadir tal cidade e criar novas situacfes de
rebeldia, transformacdo e ruptura, desestruturando o espago publico e o controle social
imposto pelos modelos de regras e leis vigentes.

A hipdtese que guia a pesquisa se relaciona com as teorias da performance,
elaboradas por Richard Schechner, e os manifestos situacionistas, e afirma que existem
procedimentos recorrentes no modo de agir de praticas de manifestacbes urbanas, sejam
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elas politico-performaticas ou teatrais. Na contemporaneidade, a ampliacdo do
conhecimento sobre procedimentos estratégicos pode resultar em uma eventual articulagéo
de uma nocéo de principios técnicos de resisténcia para ressignificacéo e transformacéo das
ruas pos-modernas.

Este trabalho também tem como foco analisar algumas manifestacdes, pos-
dramadticas, estético-politicas, ou de violéncia e interferéncia urbana, que assumem uma
caracteristica de invasdao e deslocamento do espaco urbano, considerando referéncias
tedricas de Richard Schechner sobre o teatro de rua, bem como teorias situacionistas de
Guy Debord sobre este espaco. Esta analise pode contribuir com a elaboracdo de
procedimentos estratégicos, como o de deslocamento e de invasdo urbana no &mbito do
teatro de rua, ou de outras manifestacbes no pds-modernismo, além de abrir espagos para
reflexdes, praticas e pesquisas que possibilitem uma conexao entre teatro e acdes politicas.

A pesquisa constituiu-se em um embrido para continuar nesse rumo, e nessa esfera
impulsionar outras pesquisas e acfes de ruptura e rebeldia urbana, tanto na teoria quanto na
pratica, ao expandir-se a outros horizontes e ao romper fronteiras espaciais, territoriais e
simbolicas por uma necessidade e angustia de reinventar ruas e mundo. Deste modo, o
estudo representa a resposta a uma necessidade, ndo apenas académica, mas humana, de
buscar um dialogo com esse momento, a alteridade, pois a angustia de transformar nao é
apenas individual.

Partindo da pesquisa elaborada no decorrer da graduacdo e do mestrado e a
experiéncia adquirida nas propostas do ERRO Grupo, almejo, ao direcionar o foco sobre as
estratégias de acdo no espaco urbano, ampliar a reflexdo sobre os procedimentos
operacionais de teatro de rua a fim de evidenciar a resisténcia a cultura massiva, ao poder
dominante, ao mercantilismo da arte e a sua passividade. Como afirmam Guy Debord e 0s
integrantes da Internacional Situacionista no trecho de seu Manifesto, escrito em 1960,

contendo os objetivos para criar tal movimento:

Contra o espetaculo, a cultura situacionista introduz total participagao.
Contra a arte preservada, somos da organizacdo de um momento
vivenciado diretamente. Contra a arte particular, a arte serd uma préatica
global com a criacdo, de cada movimento, de todos os elementos
utilizaveis. As poucas propostas destas experiéncias poderdo criar uma
revolugdo no comportamento e um urbanismo unitario dindmico capaz de
se estender por todo o planeta. Contra a arte unilateral, a cultura
situacionista ird ser uma arte do didlogo, uma arte da interacdo.
Atualmente artistas - com toda a cultura visivel — tornaram-se
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inteiramente separados da sociedade, assim como eles estdo separados uns
dos outros por causa da competicdo. Essa época fechada de primitivismo
deve ser superada pela comunicacdo completa. (1960:01).

A perspectiva da pesquisa, inicialmente dedutiva, partiu da teoria para as
experiéncias praticas concretas, e conclui-se de forma indutiva, das experiéncias para a
teoria. Essa circulacdo de imanéncia, segundo Gilles Deleuze, abre a pesquisa para a
ruptura requerida no plano da teoria a partir da interacdo com a pratica. Sem adotar o jogo
das polarizacbes binarias (opressores X oprimidos; centro X periferia, ou civilizacdo X
barbarie), desenvolvo o estudo da rua contemporanea aplicando-o as tendéncias
operacionais performativas, politico-artisticas, latino-americanas e ocidentais, com o
objetivo de revelar alguns procedimentos estratégicos de a¢do no espaco urbano atual.

Ao transcender, em termos da perspectiva adotada, as oposi¢fes binarias como as
que pretendem dividir o campo performatico entre artes plasticas, cénicas ou a do enfoque
antropoldgico, ou socioldgico, a performance se apresenta neste trabalho como um ato que
refaz a realidade e a teatralidade no mundo contemporaneo a partir de uma dessacralizacéo.
A pesquisa se apdia nessa visdo para tratar de distintas formacgdes discursivas que
possibilitam elaborar um reconhecimento de procedimentos e delimitar as estratégias de
acoes adotadas no espaco urbano por manifestagdes diferenciadas, mas com o foco na
resisténcia de provocar rupturas durante o ato performatico.

Neste trabalho adoto esta visdo hibrida porque, além de ndo pretender elaborar um
tratado teérico, nem metodolégico, sobre as inumeras formas de performance
contemporanea, planejo descobrir nas teorias as ferramentas que me auxiliem a verificar e
estudar as estratégias de performances que objetivam mudancas sociais. Além de leituras
tedricas ao redor do tema, o material de pesquisa permitiu uma relagdo com a experiéncia
na construcdo de performances e no contato com relatos espontaneos de pessoas que
estejam utilizando procedimentos operacionais encontrados na pesquisa teorica.

As abordagens teoricas sdo determinantes na organizacdo de alguns objetivos para
este estudo que analisa a préatica politica experimental performética, e para lidar com
problemas técnicos e estratégicos do deslocamento urbano e da invasdo urbana pelo teatro
de rua. O procedimento adotado no processo de elaboracao desta pesquisa apresenta-se, em
principio, com o da analise de registros das performances e a discussdo em dimensédo

sincronica com o referencial teorico, para, sobretudo, obter neste percurso tedrico e pratico
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um rumo de pesquisa que destrincha o fendmeno de procedimentos estratégicos da
performance urbana. Neste sentido focalizei agdes do grupo politico argentino H.1.J.O.S.
que € uma agrupacao que utiliza estratégias de invasdo e de deslocamento ao realizarem
seus escraches. Além do grupo italiano Tute Bianche que, atraves da utilizagdo de colchdes
gue sugerem uma imagem patética e fragil, deslocam a imagem do conflito violento para a
surpresa da brutalidade da policia que insiste em golpear mesmo em um pneu ou espuma.

Faz parte do marco tedrico desta pesquisa a interdisciplinaridade, oriunda da Teoria
da Performance de Schechner, que combina, por exemplo, métodos etnograficos, como o
recente estudo de Victor Vich Flores sobre El discurso de la calle (2001) que me orienta
com um olhar latino-americano a produtos ndo-candnicos considerados “pereciveis” dentro
de uma determinada visdo do que é a performance, e outras abordagens hibridas como as
teorias de Walter Benjamin, Michel Foucault, Gilles Deleuze, Guy Debord, Marc Auge,
Dany-Robert Dufour, Michel Onfray e Fredric Jameson. Outros exemplos séo, a micro-
politica da cotidianidade, termo usado por Michel de Certeau na obra A invencédo do
cotidiano (1994), e o instante eterno (2003), termo cunhado na obra homénima de Michel
Maffesoli. Estes termos inserem novas duvidas e indagacdes sobre o que pode revigorar o
rumo inicial do projeto.

A pesquisa enfrentou desafios tanto no aspecto pratico quanto tedrico, no percurso
entre pratica, como categorias de analise, e teoria, como em marcos tedricos. No aspecto
tedrico, as referéncias bibliograficas em lingua portuguesa, que dizem respeito
especificamente a construcdo de procedimentos estratégicos de acdo teatral urbana, séo
escassas. Contudo, elementos fundamentais para o trabalho foram os estudos realizados
pela teorica, ensaista e professora Silvana Garcia em seus livros Teatro de militancia
(1987) e As trombetas de Jerico (1997).

Constituem, também, como referéncias os tedricos e diretores teatrais como Renato
Cohen, que infelizmente faleceu em 2003, em seus Performance como linguagem (1989) e
Work in progress na cena contemporanea (1998), André Carreira (UDESC), em seu Teatro
de rua: uma paixao no asfalto (2007), Marcos Bulhdes (UFRN), em seu Encenacgdo em
Jogo (2004), Narciso Telles (UFU) e Ana Carneiro (UFU), na organizagdo de Teatro de
Rua: olhares e perspectivas (2005). Em publicacdes em outras linguas, como inglés e
espanhol, foi possivel aprofundar o assunto e encontrar as lacunas no espago cientifico
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nacional. Uma contribuicdo possivel e provavel continuacdo da pesquisa, além do
doutorado, seria a traducéo de bibliografias que tratam do mesmo tema, o que possibilitaria
a expansao deste tipo de pesquisa no Brasil, pois, se analisarmos as bibliografias deste tema
na area de artes plasticas, pelos conceitos da performance-art, o cenario ja é distinto.

A prética politica em que a performance reclama corporalmente, nos espacos
publicos, direitos de cidadania, cuidando para chamar a atencdo dos meios de comunicagdo
de massa, em dimenséo cultural globalizada, mostram sujeitos e seus anseios e desejos de
cidadania e transformagéo.

Com escopos sociolégicos, filosoficos e antropoldgicos, explorados ao longo da
pesquisa, este estudo abre a rua e o teatro ao dialogo hibrido neste espaco urbano e publico
que é costumeiramente reificado na rotina dos dias, mas que durante o jogo de ruptura,
rebeldia e transformacéo, provocado por uma nova situacdo, se transforma em um campo
de mediacdo cultural e de mudanca. Pensar a rua com algum propdsito de construcéo
situacional significa refletir sobre a sociedade contemporanea como limite em relacdo a
demarcacao de dominios e suas fronteiras étnicas, sociologicas, politicas e culturais, como
diz Gilberto Velho (1999:26).
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CAPITULO |

ESPACO URBANO - LOGICAS, CORPOS, E POSSIBILIDADES - A CIDADE E
SEUS SUJEITOS.

Neste capitulo sdo estabelecidos teoricamente os elementos fundamentais na
utilizacdo da rua para a pratica de um teatro transformador. Acredito ser esta uma tarefa
extremamente dificil por estar diante de um quadro complexo, de diversidade de préticas e
de multiplicidade de campos ideoldgicos, por isso busco um foco preciso nos referentes
teoricos. Nesta gama de opc¢bes, tomo como referéncia as idéias de Guy Debord e da
Internacional Situacionista, como um conjunto de pensamentos que permite refletir sobre o
fendmeno de um teatro transformador no contexto da sociedade contemporanea, e que
servem de baliza para a reflexdo sobre o conflito com os alicerces de sustentacdo da arte
nos tempos atuais, seus mecanismos de controle e convencéo.

No ambito da pesquisa pratica pessoal como diretor e como cidaddo, o pensamento
situacionista também estd articulado com meus procedimentos de criacdo. Através da
pesquisa elaborada em Rua: Invasdo e Confianca (2003), em que foram analisados
procedimentos estéticos utilizados nas performances urbanas de carater politico da
agrupacao H.1.J.0.S. e a pratica inicial adquirida no campo da experiéncia como diretor do
ERRO Grupo, que dialogam com o teatro de rua., foram estabelecidas compreensdes sobre
essas praticas provocadoras de transformacgfes politicas e sociais no espaco urbano de
atuacdo como praticas politicas de resisténcia a desertificacdo do real, idéia de Maffesoli, a
favor da possibilidade de transformacéo da realidade.

O que percebo em meu trabalho, como pesquisador e diretor, é que, ao utilizar
técnicas de invasdo urbana, torna-se possivel construir, junto ao publico e em um espacgo
determinado, relagdes, vinculos emocionais e racionais, de transformagfes corporais,
espaciais e sociais. Meu estudo esta vinculado as estratégias de invasdo e de deslocamento
como forma de provocar essas relagcdes corporais, espaciais e sociais. Ao pesquisar como
novos espacos de interferéncia estética tém aberto fissuras no tecido urbano latino-

americano e mundial, é possivel ampliar as fronteiras do territério operacional e estratégico
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do exercicio da performance como ressignificacdo da cidade como espago estético e de
transformacéo.

O sujeito poés-moderno, sujeito pés-humano, ou sujeito do modernismo tardio, nas
idéias de Fredric Jameson, representaria um aglomerado de fragmentos, de Michel
Foucault, um sistema de controle, de estratificacOes de Gilles Deleuze e de hiperrealidades
de Jean Baudrillard, ndo é como um todo que aparece como unitario, mas sob maneiras
aleatorias, que ndo formam, desorganizam, uma personalidade, o préprio sujeito.

Esse mosaico de personalidades que forma o sujeito € um mosaico de reflexos
oriundos de espelhos sociais que refletem uma légica de mercado, um individualismo que
ndo permite enxergar a sociedade e se baseia na falta de um sentimento de pertencimento a
um coletivo. Segundo afirma Frederic Jameson, em Logica do capitalismo tardio (1996), a
pos-modernidade caracteriza-se pela fusdo entre a economia capitalista e a cultura de tal
forma que o que impera na vida atual € uma légica do mercado, onde tudo é produto, ou
mercadoria, onde ndo existe 0 novo, como experiéncia, tudo é novidade, mercado e nada
mais do que copias de algum tipo de produto. Com a destruicdo da originalidade e da nogéo
de coletivo da sociedade atual, paulatinamente os sujeitos unitarios desse mundo passam a
enfrentar um abismo de referéncias. Este abismo afeta aquelas estruturas que séo as
sustentacdes da sensacdo do homem de pertencer a um lugar, uma tribo, a um projeto
coletivo, a um espaco coletivo.

E interessante observar o sujeito pés-moderno em seus aspectos individuais a partir
dos quais esse sujeito estd constituido. A énfase no gozo pessoal do sujeito e a busca
incessante da realizacdo imediata de seu desejo atualmente predomina sobre a no¢do da
importancia de pertencer a um grupo com objetivos de transformacéo social, a um projeto
coletivo. Através de um gozo obtido por meio da intensidade do consumo, que marca a
rotina urbana por todas as partes, sejam elas formas espaciais ou relacionais, 0 sujeito
aniquila a possibilidade coletiva ao elaborar somente um desejo futil, individual, e
particular.

As experiéncias consumistas, estéticas e politicas, estdo predominantemente
conectadas a desejos do sujeito, algumas até valorizam a individualidade na maneira de
participar destas experiéncias. O individuo ndo estabelece conexdes profundas com um

coletivo ativo, enfraquecendo as possibilidades de projetos coletivos, solidarios, e de uma
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percepcdo individual que interfira verticalmente no conjunto de relagbes sociais. Neste
contexto de relagOes coletivas superficiais, seria possivel elaborar um teatro transformador
e operar como um coletivo, mesmo que fragmentado, por sujeitos com interesses
predominantemente individualizados?

Preocupado com a fungdo socioldgica e politica do teatro no séc. XXI sinto a
urgéncia em indagar sobre o lugar de um teatro que provoque transformacgdes no cenario
social atual. Qual € a possibilidade de realizar atualmente um teatro de ruptura semelhante
ao que foi realizado no inicio do século XX, no auge do modernismo, no seio da revolucéao
comunista russa com o Agit-prop, se partimos da premissa de que vivemos em uma era na
qual a cultura e por consequéncia o teatro esta estreitamente vinculado &, e controlado por
uma légica de mercado?

Jameson compreende esse possivel potencial transformador da arte na medida em
que se apoia nela para explicitar sua tese sobre os dias atuais. Com a cultura e 0 mercado
colapsados em uma unica logica, existe um impedimento para a realizacdo de um teatro que
provoque transformacOes efetivas na sociedade, pois, na contemporaneidade, o teatro sO
seria possivel dentro de uma l6gica gerada pelo sistema capitalista, uma logica de economia
e cultura que rege a producéo cultural atual.

Mesmo uma acdo teatral efetivamente transgressora, segundo Jameson, sera
absorvida por uma logica de mercado, pois como o teatro s6 acontece no contato com o
publico, e este publico e elenco, esta composto por sujeitos pos-modernos, esta é a
condicdo do momento histérico, que enxergam pela Otica do capitalismo, uma
transformacéo teatral poderd se metamorfosear em um simples produto a ser consumido.
Para impedir essa metamorfose de gesto revolucionario em produto, as estratégias de acédo
urbana poderdo servir de ponto de partida para se descobrir novos meios de escapar dessa
I6gica, visto que, em uma contradi¢do esperangosa, o proprio tedrico, no livro As sementes
do tempo (1997), afirma que ainda restam espagos contemporaneos que carregam

possibilidades de mudanca:

Ideologicamente, o que essa dissolucdo da cidade tradicional e do urbano
classico permite ¢ um deslize, um deslocamento, um reinvestimento de
conotacfes urbanas e libidinais mais antigas sob novas condigBes. A
cidade sempre pareceu prometer liberdade, como na concep¢do medieval
do urbano como espaco de escape da terra. (1997:42).
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Aceitar essa premissa nos direciona a Guy Debord que trata da deriva® como um
modo de alterar essa condi¢cdo urbana. Ao realizarem a deriva 0s sujeitos poderiam criar
modos relacionais para lidarem com a alteracdo de suas Oticas e comportamentos, de
adentrarem ou construirem furos, ou ruidos, de transformagdes, ou como Jameson
denomina fissuras, na estrutura do poder. Durante a deriva, ou qualquer acdo artistica,
mesmo que o coletivo esteja regido por interesses individuais, um grupo nao pode perder a
noc¢do de coletivo em detrimento a nocdo de mercado. Na deriva, todas as relacdes devem
se dar espontaneamente, ou serem permeadas pela busca do espontaneo. Na medida em que
a préatica desse deslocamento ganhar uma vivéncia, aprofundada pela imanéncia, e uma
reflexdo da prética, pela critica e autocritica, serd possivel visualizar escapes.

Ao tratarmos de teatro e transformacédo, o pensamento de Jameson pode funcionar
como baliza, pois este autor afirma que é inocente aquele olhar que pensa que o teatro seria
por si s6 transformador. Existem nocdes elaboradas por Jameson, em As sementes do
tempo, que constituem um material sugestivo para aqueles que se propdem a construir
manifestacdes culturais de ruptura, pois a compreensao de que uma acao cultural é em sua
origem, atualmente, uma expressdo dos sujeitos de um sistema regido pelas leis de
mercado, é vital para a realizacdo de uma manifestacgdo artistica relevante.

Atualmente, todo sujeito que se lanca a tarefa de transformar algo com sua arte,
enfrenta aquilo que poderiamos denominar de paradoxo jamesoniano, que se da entre a
capacidade revolucionaria da arte e o colapso da cultura e mercado. Este paradoxo implica
a contradigcdo entre o gesto criador livre e a transformacgéo de todo e qualquer produto
artistico em mercadoria. Como exemplo radical de tal condicdo vemos que a esfinge de
Ernesto Guevara de la Serna — o Che — revolucionario paradigmatico do século XX, pode
ser comercializada como marca de qualquer evento ou empresa que pretenda reivindicar a
liberdade como instrumento de marketing.

No capitalismo atual, para a realizacdo de qualquer experiéncia transformadora,
como a da deriva, sempre sera atribuido um valor de mercado. Essa atribuicdo de valores,

de transformacéo de tudo em mercadoria, e da operacdo de outros mecanismos econémicos

8 A deriva é uma acéo experimental de urbanismo unitario de vagar, sem objetivo e sem destino especifico, através da
cidade, explorando suas ambiéncias. Para os Situacionistas, essa acdo continua seria o principal exercicio dos sujeitos por
terrenos destinados a transformar seus sentimentos e suas percepg¢des. O urbanismo unitario, termo cunhado pelos
integrantes do movimento para descrever seus experimentos, teria como objetivo a criagdo de um novo espago urbano que
possibilitaria aos cidaddos jogos e a realizacéo de seus desejos. (Internacional Situacionista - Antologia, 1997).
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de enfraquecimento da poténcia transformadora de experiéncias artisticas podem ser
combatidos pelas estratégias de acao urbana.

Como a sociedade se esvaziou da “capacidade dos povos de mudar, agir ou
conseguir qualquer coisa substantiva em termos de uma praxis coletiva”, (Jameson,
1994:62), o planejamento e as estratégias de acdo sdo importantes, tanto na adogdo de
cautela, como no uso da agressividade em lidar com a Iégica de mercado. Mesmo que o
objetivo da acdo sejam os dois extremos, reverenciar o sistema ou estremecer suas bases de
sustentacdo, 0 espaco urbano e suas caracteristicas requerem certos procedimentos
estratégicos.

Guy Scarpetta conclama, em artigo publicado em 1969 na revista Nouvelle Critique,
e editado no livro Teatro e vanguarda, em 1973, que necessitamos “de um teatro que adote
e provoque sentimentos capazes de intervir na transformacdo do dominio destas relacbes”
(1973:83), sdo as proprias relagdes de poder que racionam as possibilidades de intervir
teatralmente na sociedade. Considerando o contexto da cultura proposto por Jameson, é
interessante perceber o funcionamento das estruturas de poder que operam na sociedade
contemporanea. Neste sentido, a obra de Michel Foucault contribui com a nocdo da
percepcdo do mecanismo de controle e vigilancia a que estamos submetidos. A cidade do
capitalismo tardio € construida a partir do pressuposto comercial que requer um aparato
disciplinador que se desdobra em estruturas opressoras. A compreensdo da construcdo
dessas estruturas, no espaco da cidade, faz parte da elaboracdo de procedimentos

estratégicos para o teatro de rua.

Os escritos de Michel Foucault podem funcionar como referéncia, como marco
tedrico, aos pesquisadores, de quaisquer areas, ndo s6 de artes cénicas, que planejam
realizar seus trabalhos sobre o potencial de transformacdo da arte. A obra Vigiar e Punir
(1987) de Foucault colabora na elaboracdo de estratégias operacionais para um teatro
transformador do cenario social atual.

Ao analisar o universo de constituicdo da vigilancia, controle e punicdo do poder
sobre os individuos, através das instituicbes reformatérias, Foucault ndo faz referéncia
direta ao teatro. Porém, a obra deste autor pode ampliar a nocdo das dificuldades que se
pode encontrar ao agir em um espaco do capitalismo tardio, onde a vigilancia, o controle e

a punicgdo co-habitam com uma nocdo de falsa liberdade maquiada por uma liberdade de
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consumo. O pan-dptico, o controle e a punicdo, preconizados por Foucault estdo espalhados
pelas esquinas através das infinitas relacbes monetérias, das pequenas cdmeras nos postes,
nos alarmes, nos andncios e nas ofertas de vitrines gélidas nas ruas das cidades pos-
modernas.

Desta forma, os escritos de Foucault contribuem para o desenvolvimento dos
procedimentos estratégicos de acdo urbana, como resultante da discussdo contemporanea
sobre teatro e transformacdo, como um alicerce de compreensdo da realidade atual a ser,
sendo transformada, ao menos questionada. Pelo fato de abordar as estruturas de
dominacdo, que se supde serem subvertidas, as pesquisas que se dedicam a essa discusséo
estdo diante da necessidade de refletir sobre a construcdo da realidade atual, ou, como
afirma Foucault, a imposicdo desta construcdo sobre nossos corpos e discursos, com 0
biopoder.

Os escritos do autor citado sdo importantes também para uma reflexdo que
instrumentalize a acdo no espacgo urbano partindo da nocdo de construcdo da realidade, e
ndo de uma idéia que implique o ato de “ensina-la”. Essa constatagdo conduz a idéia de que
uma acdo artistica ndo deveria ser didatica, “com o fim de transmitir uma mensagem”,
sobre a realidade.

O questionamento sobre a construcdo de realidade, e a identificacdo de suas bases
de dominacéo, pode estar relacionado a construcdo de estratégias efetivas para o teatro de
rua, na medida em que este teatro age no percurso acelerado da realidade cotidiana.
Foucault, para aprofundar seu questionamento, enfoca a formacdo das instituicdes
disciplinadoras, primeiramente, e posteriormente os mecanismos de disciplina e controle
dessas instituicdes. Devido a evidéncia da existéncia desses mecanismos nas ruas da cidade
e no quadro geral da sociedade pds-moderna, as teorias do autor sobre a construcdo do
corpo social, na 6tica do “poder que é ainda menos corporal, por ser mais sabiamente
fisico” (1987: 159), delimitam probleméticas morais, corporais e territoriais, que serviriam
de base estrutural para um teatro de rua que espera romper com o sistema de dominagéo.

Se ha a disciplina espacial, com regras de ocupacdo, limpeza e preservacdo do
patriménio, e uma disciplina corporal, com pudores, preconceitos e medos que controlam
as artes, o desafio continua sendo realizar uma arte ndo controlada e ndo submetida aos

modelos vigentes de comportamento e relacdo no espago urbano. Ao explorar a fragilidade
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das cameras de vigilancia, o discurso vazio das propagandas colocadas nas ruas,
ridicularizar os produtos comercializados, mudar os nomes das ruas, etc, a arte pode
interferir na rigida camada, de construcao de sentidos e discursos, na qual estamos sujeitos.

Nos escritos de Jameson aparecem criticas a procedimentos adotados pelas
manifestacdes politicas e artisticas que assumiam um status como se estivessem em um
pedestal. Segundo o tedrico, o status profético, ou sagrado, ndo existem mais na sociedade
contemporanea (1997:98). Nenhuma das duas manifestacdes — politica ou artistica - € mais
poderosa do que a outra. Para o tedrico o ativismo artistico dos anos 60 cometeu um erro
basico ao supor que algumas manifestagdes eram por si s6 “dotadas de um potencial
politico ou mesmo revolucionéario em virtude de suas proprias propriedades intrinsecas”
(1994:204). Portanto, é necessario repensar a nocdo de quais procedimentos estratégicos
serdo adotados para, além de escapar da equivocada nocao de que toda pratica artistica por
si s ja € uma transgressdo, e, também, para nao cair em tentac6es mercadoldgicas, ilusées
convencionais atuais, e transitar por lugares comuns, ou seja, ndo agir como se a arte fosse
sagrada, intocavel, protegida da realidade e transgressora de per si.

Um ponto interessante na analise de Foucault é seu foco na construcdo do sujeito, e
da nocdo de construcdo da realidade. Uma leitura foucaultiana permite identificar
elementos de resisténcia que se vinculam a procedimentos estratégicos para provocar,
através do teatro, situacdes de ruptura e resisténcia as relacdes de poder. Essa leitura pode
elucidar uma série de questionamentos, no eixo de deslocamento, relacdo com o publico e
invasdo, que se apdiam em procedimentos estéticos de tradicdes de teatro politico que se
relacionam, grosso modo, com a percepcdo de qual transformacao a acdo urbana se almeja.

No que se refere ao carater da transgressdo social, espacial ou pessoal, o teatro de
rua pode criar estratégias, adequadas aos tempos atuais, que indiqguem possibilidades de
acdo no espaco urbano pos-moderno. Foucault nos deixou sua arguta analise do poder e
suas estruturas fisicas e simbdlicas, oferecendo um ponto de partida para estratégias de acéo
em um campo de batalha menos nebuloso e com alvos mais precisos.

Ao refletir sobre a formacédo do sujeito o filésofo francés trabalhou sobre a idéia de
que o individuo contemporaneo nao indica totalidade, nem constréi um ser livre, mas um
aglomerado de fragmentos, de diferentes discursos e de um conjunto de camadas de
controle. Essa constituicdo do sujeito elaborada por Foucault pode ser associada as idéias
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sobre o sujeito pés-moderno de Fredric Jameson. O sujeito unitario ndo existiria mais, 0
que haveria seriam pegas espalhadas, de diversos quebra-cabecas, que ndo se encaixariam
de forma concisa e, conseqlientemente, produziriam uma fragilidade estrutural facil de ser
operada pelos mecanismos do mercado.

Segundo Jameson, a poOs-modernidade caracteriza-se por agdes e relagOes
impregnadas de uma logica de mercado, estabelecidas como mercadorias, como simulacros,
copias de uma matriz que ja nao existe mais. Essa I6gica também impera na constituicdo do
sujeito pos-moderno, como elemento constituinte do processo sécio-cultural, e isso se
relaciona a reproducdo repetitiva de padrbes de individuos de acordo com o sistema
capitalista.

E mister assinalar que as teorias de Foucault e de Jameson, aqui utilizadas,
complementam-se porque, se 0 primeiro abrange a construgdo do sujeito a partir da
filosofia com o biopoder, e Jameson direciona sua abordagem a sociologia possibilitando
uma visao interdisciplinar do fendmeno cultural, que, no caso especifico desta pesquisa, €
aplicado a reflexd@o sobre o teatro de rua atual. Em Foucault podemos encontrar a forma em
que trabalham as instituicdes de poder, suas estruturas disciplinadoras, como elas agem em
NOSSOS COrpos € nos espagos nos quais convivemos. No pensamento de Jameson
verificamos um enfoque que procura evidenciar quais leis e normas regem esses
mecanismos de controle atualmente e como interferem em nossas manifestacfes culturais
que apresentam algum potencial transformador. Trabalhando a partir da relacdo destes
pontos de vista é possivel delinear estratégias de acdo que atingem um dos dois ou os dois
planos, o socioldgico e o filosofico.

Alinhado aos escritos de Foucault, outro tedrico contemporaneo Dany-Robert
Dufour, em seu artigo Uma nova condicdo humana, afirma que o sujeito pds-moderno
apresentaria na destruicdo de sua originalidade, e da nocdo de sociedade, um estado de
abismo de referéncias que o impossibilitaria de possuir a sensacdo de pertencimento a um
coletivo e de realizar encontros com outros sujeitos. Se a sociedade esté aprisionada pela
I6gica do controle e da vigilancia da otica de mercado, logicamente, 0 sujeito e a arte
também se encontram nessa situagdo. A sociedade estd formulada como imagem do sistema
e ndo ha espaco para pensar, romanticamente e inocentemente, que estratégias anacronicas

possam vir a funcionar na atualidade de forma automatica. Cada época possui seus proprios
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procedimentos estratégicos de intervencao.

Diversas manifestagdes artisticas se propdem a lutar contra a logica do controle e da
vigilancia da ética de mercado. Porém, em sua maioria, estas manifestaces que se dizem
transformadoras estdo embasadas na percepcdo de um “inimigo” como algo somente
externo. A luta se resumiria, por assim dizer, contra algo totalmente fora das relagdes nas
quais os realizadores teatrais intervém. O imperialismo, o capitalismo, a ditadura, o
machismo, etc, sdo, na maioria das vezes, mencionados em diversas vertentes desse teatro
como aquilo que nos oprime. O que predomina nos discursos dessas praticas comuns é uma
mensagem teatral que seria comunicada as pessoas com o fim que estas possam “enxergar o
inimigo” e “lutar contra ele”. Além disso, as estratégias, de outras épocas, para transmissao
direta de mensagens passam pela construcdo de manifestacOes teatrais que dificilmente
geram algum tipo de ruptura com o ato criador, com a convencao, ou até mesmo com 0 uso
do espaco urbano.

Foucault pensa o sujeito além dos termos classicos - sujeito oprimido ou repressor -
como sujeito construido, segundo Irazabal, “fabricado a partir de dispositivos especificos”.
Estes dispositivos seriam aproximacOes, alvos, dos procedimentos estratégicos por
posicionar o sistema de controle “ndo em seu sentido negativo (opor, reprimir, submeter)
sendo voltado a toda a sua positividade potencial (moldar, criar, construir)”. A identificacdo
que lrazabal faz do teatro politico, sob a luz de Foucault, evidencia nossos proprios
obstaculos de compreensao e pratica das estratégias de intervencdo urbana, pois € a criacao
dos discursos, das instituicdes, da arquitetura, das regras, leis, da ciéncia, filosofia, moral,
gue os estrutura em nossos corpos. (lrazabal, 2004:38).

As percepcbes de Foucault, Irazébal, Jameson e Dufour, que permitem discutir
grande parte das préticas de teatro e transformacdo, reafirmam a nocdo de que este
“inimigo” que é a légica de mercado, ndo existe, apenas, como algo externo a nds. Este
“inimigo”, sobretudo, nos construiu da forma que somos e instituiu as formas de como nos
relacionamos com 0s outros e com o mundo, atraves de relagbes de poder, de suas
instituicdes disciplinadoras e de suas logicas dominadoras. Essas ldgicas construiram a
realidade, e nos “seres livres” somos aptos a fabricar uma realidade diferente?

Somos néds que construimos a realidade e as relagfes, que ndo somos livres para

construir, pois, sdo as relagdes de poder que nos construiram. Estas relacdes de poder
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construiram, e constroem, a arte que utilizamos para combaté-las. Nossas relagdes, por fim,
estdo permeadas por possiveis “ataques deste inimigo”, temos que rever a nés Mesmos, 0
gue somos, nossa logica de procedimentos estratégicos, constantemente, para treinarmos
nossa percepcédo do alcance destas relagdes de poder.

Os discursos que dao origem aos mecanismos das estruturas de poder, segundo
Foucault, os proprios mecanismos de controle, as estratificacdes, segundo Deleuze, que
estdo presentes ao longo de nossa historia, a légica do capitalismo tardio, segundo Jameson,
parecem ser impenetraveis. Contudo, seria na acao coletiva, na realizacdo de relacdes de
encontro entre os sujeitos p6s-modernos, que até possam estar esvaziadas de contetdo e
forma, de projeto coletivo, que é possivel despertar a transformacdo na medida em que
existe manifestagdo em grupo.

Michel Foucault pauta-se em fatos historicos sobre as institui¢ces disciplinadoras e
suas formas de controle, que ainda podemaos verificar na sociedade pos-moderna. O filésofo
se preocupa com os discursos embutidos no individuo, como por exemplo, o colapso
psiquico do sujeito, ou seja, 0 sujeito talvez tenha a chance de ter alguma personalidade
original, porém ela serd facilmente absorvida pelos inimeros discursos, mecanismos de
controle, para fazer com que este se adapte a massa de consumidores “normais”.

Se 0 sujeito € s6 um consumidor, sem moral, sem ideal, sem crenca ou
pertencimento, a sociedade ndo existe como coletivo e o sujeito ndo existe como individuo.
Segundo Dufour, o que se estabelece como sociedade é a multiddo, um bando, em que a
referéncia de moral e identidade, denominado por Lacan como Outro, é 0 proprio
individuo-sujeito. Onde a cada um de nds “a tarefa de ser-si-mesmo, encontra-se a maxima
dificuldade, sendo a impossibilidade de sermos nos mesmos” (Dufour, 2001:01). O
encontro, o Unico lugar possivel do teatro, uma agéo coletiva, pode transformar, mesmo que
momentaneamente, o estado dos sujeitos pos-modernos que transitam pelas ruas. Este
sujeito pode ser submetido a transformacGes através de encontros proporcionados por a¢oes
artisticas, encontros de sujeito com outros ou consigo mesmo, em contato com as
experiéncias de novas situacdes.

Ao estarmos perdidos procuramos ajuda, ao perdemos a visdo ou algum sentido
buscamos alguém ou algum elemento para nos orientar. Se uma situacdo no ambiente

urbano pode fabricar algum percurso, relacéo, ou reflexdo diferente das existentes, talvez
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seja nas relacbes de encontro proporcionadas por essa condicdo de desorganizagdo e
confusdo que resida a possibilidade de experiéncia transformadora, ou de alguma
experiéncia que difere de nossa gama de experiéncias cotidianas e mercadoldgicas nas
quais vivemos.

Como funcionaria a experiéncia de uma situagdo se pensada sob a Otica de que o
capitalismo poés-moderno e suas formas de controle constroem o sujeito? Esta,
provavelmente, funcionaria para a reafirmacdo do sistema, pois se estamos no sistema, e
olhamos de modo reflexivo para algo que nos comunica, entdo essa reflexdo podera estar
permeada de camadas de vigilancia do sistema. Talvez, o problema maior do sujeito, ndo
seja, apenas, perder sua capacidade de reflexdo, mas perder a possibilidade de se encontrar,
de refletir e de transformar junto a outros o ambiente a seu redor, e desfazer as camadas de
vigilancia e controle do mercado.

Nossa logica atua, via de regra, de forma disciplinada, pois, é originaria da logica de
mercado. N&o poderemos transformar nada, se apenas utilizarmos as estratégias de agéo
construidas pelo e para o sistema. Como a ruptura é a exce¢do, e 0 acontecimento que se
projeta, além das tendéncias do cotidiano, opera com estratégias que sdo proprias da acdo
transformadora, € necessaria a construcdo de novas situagdes imprevisiveis para devolver as
pessoas que ainda habitam a rua a possibilidade de encontro e acdo entre elas. As
intervencdes urbanas, que tém o impeto para provocarem acbes de reflexdes e
transformacbes, como veremos a seguir, desdobram seus procedimentos técnicos de
realizacdo se o pan-Optico estd embutido em nossos corpos.

Através da busca, angustiante, originaria das palavras de Foucault, de uma saida
desse pan-Optico totalitario é que o conceito de imanéncia (Deleuze) emerge para uma
melhor compreensdo das estratégias a serem utilizadas em relacdo ao teatro e a
transformacdo na sociedade atual. A imanéncia permanece no ambito da experiéncia
possivel, age na captacdo da realidade através dos sentidos e possibilita uma reflexdo sobre
a realidade humana a partir daquilo que podemos constatar da prépria realidade durante
uma experiéncia pratica. E a investigacéo direta e a descricdo dos fendmenos tais como s&o
experimentados conscientemente, sem pressuposi¢es, ou seja, o0 estudo da experiéncia
imediata. Nao importam as interpreta¢cdes que o individuo possa ter, e ndo interessam 0s

conceitos comuns a determinados assuntos. A imanéncia ndo trabalha sobre sinais, mas sim
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sobre descri¢do e vivéncia da situacdo, da préatica da experiéncia por si sO, sem crencas,
pressupostos ou preconceitos. Segundo Deleuze, a imanéncia é o que nos faz ir mais longe,
é 0 que, na realidade, significa substituir “a interpretacdo pela experimentacdo” ao
adentrarmos na procura pela transformagdo (1996:10). Isto implica em adotar
procedimentos estratégicos originarios, principalmente de praticas, de experiéncias efetivas
de transformacdo e suas reverberacdes no ato performéatico, como se fosse imanente uma
construcdo de estratégias durante o instante de acdo.

Para as préaticas que buscam a transformacéo social e politica através do teatro deve-
se levar em conta 0 que uma situacdo pode desencadear, mesmo sob a Otica da imanéncia,
em algumas vezes apenas pela valorizagdo do instante do fendGmeno teatral, e ndo pela
reflexdo e pela interpretacdo posterior a esse fendmeno a servir como poténcia de
mudancgas. Na imanéncia, invariavelmente, somos obrigados a escolher o modo de
experimentar, de existir, ja que existimos e estamos experimentando as situacfes da vida a
todo 0 momento. O teatro pode invadir as existéncias no espaco comum que € a rua. O fato
de delegarmos nossa liberdade de escolha a outros, com o fim de ndo optarmos por uma
maneira de existir, também é uma escolha. A no¢éo de que existimos, considerando o ponto
de vista situacionista que pensa nossas relagdes em uma sociedade do espetaculo, pode ter
intrinseca como nogdo que somos livres para criar e tomar parte de experiéncias de vida,
independentemente da espetacularizacdo sistémica, pela condicdo vigiada e controlada na
qual nos encontramos.

No teatro o aspecto do instante da experiéncia é importante. No teatro de rua esse
aspecto do instante é um fator determinante, pois 0 espaco urbano ndo para para que a a¢ao
teatral aconteca e a todo o0 momento os atores e o publico estdo tomando decisdes. Mesmo
que na arte teatral em sua efemeridade a valorizacdo do instante de presenca da agdo seja
um eixo essencial, na rua, a abertura de acOes, de acontecimentos, faz desse instante um
acontecimento imprevisivel e multifacético. Tudo, ali, estd completamente suscetivel ao
acaso, 0 que ressalta a importancia do momentaneo. Dessa maneira, ndo é so a reflexdo
que faz atingir a dimens&o transformadora, mas sua ineréncia a uma realizacdo praticada
em um instante. Mesmo que 0 acaso seja inerente, € 0 pensamento que organiza a agao no
instante e a questiona durante e ap0s seu acontecimento.

E importante sublinhar a relagio do acaso e da imprevisibilidade com as camadas de
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vigilancia e controle das estruturas de poder, tal como revela Foucault, ndo s6 por colocar
totalmente em cheque a nocédo de liberdade de agdo nas ruas, como por estar estreitamente
ligado ao fluxo de mercadoria da disciplina e controle da logica do capital. Diante desta
multiplicidade e magnitude de pan-Gpticos ainda haveria espago para 0 acaso na rua? Resta
a esse teatro, a0 menos, testar os mecanismos de controle, provocar imprevisibilidades e,
até dilatar seus espacos e tempos de duracdo desses possiveis ecos de transformacao.

Em entrevista a Michael Taussig e Richard Schechner, Augusto Boal ressalta que
realiza suas praticas, ndo pela importancia do acontecimento teatral, mas para preparar a
audiéncia para alguma acdo real que todo o coletivo ira realizar. O teérico da performance,
Schechner, complementa que essa € uma tatica utilizada ha séculos por exércitos, pela
nogéo de jogos de guerra influenciada pelo teatro, mas que Boal delega aos soldados, os
espectadores, 0 pensamento criativo, mas nao os procedimentos estratégicos. O objetivo de
Boal ¢ mudar a natureza das relacGes sociais, o tecido da sociedade, enquanto jogos
militares usam conhecimento social para sustentar e reforcar sistemas preestabelecidos.
Schechner afirma que algumas idéias de Boal se chocam com as idéias de Victor Turner,
tedrico oriundo da antropologia, ao propor rigidez na participagdo em um ritual, ao
individualizar a identidade em detrimento a uma identidade coletiva. (1994:24, 28).

Guy Debord delineou algumas caracteristicas principais de uma arte que visa
transformar a realidade, como por exemplo, a redefinicdo do espagco urbano, e de uma
ruptura com a légica da mercantilizacdo do ato criador. Suas idéias ndo sO trataram da
politica urbana em si, mas da arte que necessita invadir a cidade e fazer com que todos
participem de transformacfes nesse ambiente, da desestruturacdo da rotina do espaco
publico, da construcdo de novas situacdes neste espaco. Debord, que pode ser estreitamente
relacionado com as teorias de Foucault e Deleuze, e que, como eles, esteve diretamente
ligado a0 movimento social de maio de 68, preocupando-se com a construgédo de novas
situagdes na realidade, como sua discussdo com a psicogeografia e suas praticas com o
mapeamento dos percursos cotidianos, e até aconselhando a escritura de manifestos
estudantis na época, afirmou que a realidade, e a sociedade estavam, e estdo, organizadas de
maneira espetacular, sob a convencdo de um espetéculo, e que o individuo foi, e é, um ser
espetacularizado, situado, e sitiado no espetaculo. Um ndo se constitui sem o outro.

Para Debord, o estudo da vida cotidiana seria inatil e condenado “se ndo se
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propusesse explicitamente o estudo dessa vida quotidiana com o fim de transforméa-la” e a
arte se definiria por ser a Unica area que se preocupou com o0s “problemas clandestinos da
vida quotidiana, mas de uma maneira oculta, deformada, parcialmente iluséria” (1961:01,
07). O espetaculo sobrevive e se alimenta do individuo e vice-versa. A ruptura desse ciclo
vicioso deve servir, e ser 0 pressuposto para as estratégias de acles artisticas, como
intervencgdes urbanas e teatro de rua, visto que de experiéncias meramente estéticas a rua ja
esta farta.

Segundo Debord, a realidade estda significada através de nossas relacdes
espetacularizadas. Se ndo estivermos nesse jogo de significacdo espetacular, ndo estamos
em lugar nenhum na realidade. Isto €, como veremos no capitulo Il1, se ndo for possivel
romper com os fluxos dos N&o-lugares de Marc Augé, que sdo espacos de passagem
incapazes de originarem qualquer tipo de identidade, de relacédo, o individuo ndo tem como
escapar das relacGes com a espetacularizacdo da vida. Todos os procedimentos que visam a
circulacdo de pessoas, em contraste com a visdo socioldgica de lugar que pretende listar
uma série de relac@es localizadas no tempo e no espaco em que circulamos, necessitam de
uma reavaliacdo, pois, vivemos um mundo que ainda ndo aprendemos a analisar nem a
observar.

Estar na realidade € estar inserido em um conjunto de relacdes, entretanto as
relacdes ndo estdo rigidas, e prontas, para o individuo habitar. Tornar-se humano € inserir-
se na rede de relacdes, e sO havera realidade com a estruturacdo das relacbes entre o Eu,
sujeito, a partir da sua relacdo com o coletivo, 0s corpos, 0s outros, 0s espacos e 0 tempo.
Nessa intermediacdo, o teatro de rua pode servir como elemento impulsionador de
transformacoes.

Jameson afirma que vivemos na impossibilidade de pensar um outro sistema, a ndo
ser pela total destruicdo deste, e que para a arte resta “evitar 0 maximo possivel o status de
obra acabada, o que como objeto reificado” provoca sua extingdo (1997:184). Para o teatro
contemporaneo resta se aproximar estrategicamente da subversao as leis de mercado, se for
possivel e, se o objetivo for quebrar com a ldgica mercantilista, para assim interferir em
uma estrutura, penetrar o sistema, invadi-lo, utilizando a midia, o marketing e agdes no
espaco urbano em prol da denincia e da ruptura. Uma das estratégias é evitar ou
transfigurar a caracterizacdo deste teatro em produto, que pode ser provocada por dar uma
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idéia errdnea de fatos, deturpar acontecimentos, e subverter ou investir em alguma possivel
falha de um sistema que teme o incerto, 0 acaso, o sujeito que é capaz de fazer qualquer
acao.

As idéias de Jean Baudrillard, tedrico ao qual Jameson também se refere em seus
escritos, sugerem que a arte deve “invadir, pressionar, violentar, e chantagear a midia e os
modelos vigentes, porém pela suas indugdes, infiltracdes, e ilegitima violéncia” (1983:72).
E tarefa dos artistas teatrais articularem essa realidade em suas obras, para irem além da
I6gica de mercado na comunicacdo com o publico, construindo maiores vinculos de
aproximacgéo com a vida de cada sujeito que a integra e ndo simplesmente vé a arte.

Vivemos em uma época na qual ndo vemos, com frequéncia, no teatro uma
ressonancia forte de comprometimentos explicitos com transformacdes tdo constantes como
podemos observar que existiu nas primeiras décadas do inicio do século XX. Se ha indicios
de revolucdo ao redor dos quatro cantos do mundo, o teatro transgressor pode persistir.
Existem diversas e pequenas transformacfes, que podem se tornar revolucdes, sendo
criadas por segmentos injusticados ou, apenas por sujeitos organizados do planeta. Ha
iminéncia de mudancas sociais e politicas que ndo estdo tdo relacionadas a arte como
estavam no comeco do seculo passado, como poderemos ver no capitulo seguinte.

Contudo, ainda existem manifestacdes que utilizam elementos artisticos em suas
composicdes, operando com procedimentos estratégicos que objetivam a transformacéo do
espaco urbano, tanto em Paris, como em Buenos Aires, Accra, Sdo Paulo, Nova lorque ou
Bagda. De acordo com Jan Cohen-Cruz, em seu livro Radical Street Performance (1998), o
teatro transformador reside em performances, manifestacdes no espago urbano, realizadas
por organizacfes politicas com o fim de disseminar suas ideologias e suas ansias de
mudanca. A performance, segundo Cohen-Cruz, é o resultado da ruptura do limite entre o
objeto artistico e o corpo em situacdo artistica. Esta seria a arte caracterizada pela
colocacdo do corpo em obras; pela execugédo de trabalhos em que o artista cria situacdes e
se coloca como emissor de informacdes, em um sentido mais conceitual do que emotivo,
que parte do principio de se resgatar a caracteristica ritual da arte, ao tira-la de ambientes
especificos e coloca-la dentro da vida, a fim de torna-la realmente viva.

Estas performances analisadas por Jan Cohen-Cruz podem ser caracterizadas como
este teatro de rua de ruptura do cotidiano dos tempos atuais, assim como o escrache do
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H.1.J.0.S., as funas, o Reclaim the Streets e o movimento Black Block que veremos
posteriormente, que sdo, portanto, acbes que conseguem extrair, transformar e subverter
imagens culturais comuns de um arquivo coletivo, atuando em contextos urbanos, podendo
provocar rupturas com a logica de mercado ao enfrentar diretamente o poder juridico e o
policial. Nesta relacdo, de resisténcia e transformacdo, o teatro de rua e as formas
performaéticas politicas se entrelagam. Mesmo quando uma forma politica adquire dimensédo
performéatica, ou cénica, e se enfrenta com instituicbes de poder, isso ndo implica
necessariamente que esta produzira rupturas com a légica do mercado. No caso do
H.1.J.0.S. e das funas, observamos uma ruptura com o plano institucional juridico que esta
diretamente relacionado com a légica do sistema e, por consequéncia do mercado. Além
disso, nessa relacdo reside um enfrentamento com os modos espetaculares do poder do
Estado democratico, e a partir dessa postura se constroi vinculos com outras rupturas até
atingir a logica de mercado.

Desta maneira, a performance que invade o espaco publico, ndo s6 provoca uma
transformacéo dentro de um ambiente comum, mas também, além de deixar marcas, como
rastros de memdarias ou de vandalismos, no espaco, pode demarcar as fissuras nas regras do
sistema. O ambiente da rua € onde enxergamos as provas reais da repressdo, tanto na rotina
urbana, como na arquitetura, mas por isso é berco de transformacdes. Cabe ao teatro de rua
revigorar seu potencial de teatro transformador, se este almeja preencher esse vazio
existencial do sujeito pds-moderno e mudar algo na realidade, ampliando seu conceito de
acao urbana no sentido de evidenciar uma resisténcia a desertificacdo do real imposto pelo
poder. Uma resisténcia ao controle, a vigilancia, e as estratificacdes do sujeito do
capitalismo tardio.

O pensamento de Debord relaciona-se com as idéias de Foucault, e Deleuze, por
evocar 0 poder de transformacdo que pode estar presente no instante de uma experiéncia.
Sobre o instante da experiéncia, Michel Maffesoli, em O instante eterno, enfatiza o esticado
presente em que vivemos na pds-modernidade. O mundo pds-moderno esticou o instante da
vida a tal ponto que nés, sujeitos, perdemos a no¢do de tempo. N&o nos situamos mais em
um passado, e nossas a¢des ndo vislumbram um futuro, vivemos um presente duravel, a
melhor maneira do carpe diem, ou seja, aproveitamos incessantemente tudo que podemos

no menor espaco de tempo. Viver o dia, ou pensar o presente eterno como l6cus € uma
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caracteristica da l6gica do mercado sobreposta ao consumo, quer dizer, viver a partir do
consumo imediato.

A nogdo deste instante eterno, passa a ter uma importancia na revelacdo de
procedimentos estratégicos para a realizacdo de um teatro que visa alguma transformacéo
da realidade. Maffesoli descreve a sociedade pds-moderna a luz da fascinacdo dessa
sociedade pelo instante presente: “... a acentuacdo do presente ndo é mais que outra maneira
de expressar a aceitacdo da morte” (2003:58) atestando que o espetaculo “... vem a ser uma
realidade concreta nas manifestacdes cotidianas, cada vez mais desenfreadas” (2003:112).
Em confronto com a imanéncia de Deleuze, é através das teorias de Michel Maffesoli que
podemos pensar na solucdo de uma imanéncia ligeiramente modificada, no sentido de obter
um planejamento anterior de estratégias para modificar o instante e uma reflexdo posterior
que possa melhorar os procedimentos estratégicos e que possa analisar as mudancas
provocadas pela acao deste teatro transformador.

Levando em consideracdo a problematica que a obra Vigiar e Punir expde, 0
instante eterno, passa a ser uma revelacdo para quem quer compreender como age e reflete
0 sujeito pds-moderno, e qual é o ritmo dos habitantes e do espa¢o urbano, com o fim de
utilizar a agéo teatral de forma a estancar ou acelerar o instante de reflexdo e agéo desse
sujeito, ou seja, como quebrar com 0s mecanismos de controle, disciplina e vigilancia.

Em maio de 1968, Deleuze e Foucault estavam preocupados em registrar suas teses
sobre a possibilidade de revolugdo pela experiéncia tedrica e pratica. Suas teses podem ser
associadas as idéias de Guy Debord relativas ao universo de uma transformacéo urbana e a
idéia da sociedade do espetaculo. Debord, que participou do movimento transformador
dessa época, ressalta em seus manifestos a importancia de uma arte independente,
essencialmente urbana, para criar situacdes de liberdade entre as pessoas, “a arte integral,
de que tanto se falou, s6 se podera realizar no ambito do urbanismo” (1960:43). Debord
supunha a intervencdo na estrutura da cidade como material de transformacéo das relagdes
sociais, e reflexdes sociais, intervengdes na arquitetura do poder.

O teatro e a performance sdo areas artisticas que lidam com o instante efémero, essa
efemeridade diferenciam-nas de outras areas artisticas. Essa efemeridade, da arte que
acontece e desaparece, € o trunfo para dialogar com a sociedade de um eterno instante. Ao

valorizarmos a relacdo do publico com a experiéncia do instante no teatro de rua, estaremos
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estabelecendo novos vinculos, e novas possibilidades de transformag¢fes. Como Pedro
Barbosa, explicita no livro Teoria do teatro moderno (1982), a escolha da rua como espaco
de acéo teatral “implica a fusdo da arte com a vida”, a interferéncia do teatro no cotidiano
urbano, e “a mobilidade, 0 movimento fugaz, a necessidade de surpreender um publico,
andnimo, atarefado e movedi¢co” (1982:166). Ou seja, é no deslocamento, na intervencao e
na diluicdo entre arte e vida que reside algum tipo de potencial transformador, pois se ha
confuséo entre arte e vida a participacdo dos acasos e imprevisibilidades nas duas vertentes
é ampliada. Segundo Barbosa, estas condigdes sao determinantes e definem a rua, como
espaco de acdo, “como recentes sdo as ruas citadinas, esfuziantes de automéveis e de
multidGes apressadas” (1982:166). Os procedimentos estratégicos para elaboracdo de
performances urbanas devem respaldar essas implicacGes geradas pelo teatro de rua,
levando em conta o ritmo cada vez mais acelerado dos fluxos cotidianos de uma cidade do
capitalismo tardio e do instante eterno.

Na problematica do colapso entre a cultura e o mercado reside o desafio para a
realizacdo de um teatro transformador, que provoque mudangas efetivas, pois na atualidade
a arte em geral entrelaca-se com o sistema de consumo e abdica de seu potencial de ruptura.
Assim, poderiamos interpretar que qualquer gesto revolucionario, segundo Fredric
Jameson, esta relegado a atuar dentro de uma l6gica de mercado, pois como nossas relaces
sO acontecem nesse contato intermediado pelo capital e essas relacdes estdo compostas por
sujeitos que realizam gestos controlados e vigiados, por esse sistema, a transformacao em
questdo podera ser tratada como se fosse, somente, 0 prazer originario de um contato com
algum produto, alguma novidade. Porém, o proprio tedrico marxista deixa claro que
existem saidas, que por mais onipresente que seja 0 sistema, este possui espagos vazios,
possiveis desvios que podem levar a transformacoes.

Jameson afirma que “a arte lida com o apetite dos consumidores por um mundo
transformado em mera imagem de si préprio, por pseudo-eventos, e por 'espetaculos”
(1997: 45) e ainda que no passado “o espago urbano prometia variedade e aventura, muitas
vezes ligadas ao crime, da mesma forma que as visdes associadas de prazer e gratificagdo
sexuais sdo inseparaveis da transgressdo e da ilegalidade” (1997:42), portanto devemos
resgatar, ou reencontrar, 0 que existe de ilegal na pratica do teatro de rua para almejar

transgredir algum sistema de controle.
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O teatro contemporaneo necessitaria fugir do mercado, do produto, e interferir como
um filtro, ou até mesmo uma barreira, os simulacros que dominam o espaco urbano,
expondo-os através de toda uma estrutura de simulacros, penetrando o sistema e invadindo
a sua base, a estratificacdo midiatica, ideoldgica, urbana e financeira. Este teatro
necessitaria evitar sua caracterizacdo como produto, utilizando a interculturalidade,
fragmentos e agressividade, como armas contra o dominio do capitalismo tardio na arte,
investindo nas brechas deixadas na l6gica do sistema de controle. Para Jean Baudrillard, no
manifesto politico publicado no jornal francés Liberation, A conjuracdo de imbecis,
existem “duas situagdes, ambas criticas e insoliveis. Uma ¢ a total inutilidade da arte
contemporanea. A outra é a impoténcia da classe politica...” (1997:01), é nesse panorama
em que se situa uma das principais problematicas na construcdo de estratégias de acéo.

Em um mundo onde a arte é feita para o comércio; o teatro se resume em
apresentacdes, festivais, turnés, temporadas, pesquisas, financiados por leis de incentivo
fiscal por intermédio de Orgdos governamentais e empresas, €, ou patrocinadas por
empresas estatais e privadas, comerciarios, e universidades; o produto cultural é patriménio
do mercado. Se a censura e o dinheiro estdo unidos em um Unico projeto que resulta a
morte da arte transformadora, o que resta é a alienacdo nos simulacros culturais. As
alternativas a esse cenario no ambito teatral que visualizamos sdo iniciativas de grupos
teatrais que se relinem sob forma de associacdes coletivas (empresas ou cooperativas) para
reivindicar melhores incentivos financeiros para a classe teatral. Ou seja, 0s artistas que
lutam por alguma transformacdo no meio de producdo cultural neste século, como os
dadaistas representariam no inicio do século passado, podem ser 0s produtores culturais que
reivindicam meios mais adequados de financiamento.

A maioria dos artistas quer reformulacdes nas leis de incentivo a cultura, porém, ndo
podem se esquecer de que as reivindicagcdes poderiam ser mais efetivas ao se configurarem
como procedimentos estratégicos de acdo préaticas politico-sociais, com a mesma
importancia que as a¢bes de &mbito burocratico, para provocar uma transformagéo artistico-
cultural. Os agentes culturais ndo podem agir burocraticamente ou mercadologicamente,
como 0s agentes do mercado desejam, pois poderiam subverter, enganar e surpreender, ao
manipular estrategicamente as politicas culturais regidas pelo mercado.

A acdo de um teatro de rua que rompa com as fronteiras da realidade e da ficgdo é o
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inicio das possibilidades de inser¢do do teatro nas cerimdnias sociais. Se, atualmente, o
espetaculo esta destruido, ou melhor, se tudo é espetaculo, o teatro, no minimo, tem sua
convencao abalada pela mudanca de percepcao estética, interpretativa e representacional do
publico em suas diversas formas de olhar, dialogar e se relacionar com o estético, o
espetaculo e a representacdo. Para o teatro de rua, este abalo pode ser prejudicial, pois no
espaco urbano a convencdo teatral é diferente das camadas de publico e ator oriundas da
edificacdo designada para o teatro.

Se o teatro é agdo no tempo e no espaco é incoerente pensar que a convencéo teatral
ndo dependa do edificio arquitetdnico, da arquitetura do lugar, do ambiente ou do espaco
onde a cena se constrdi, ainda mais se este ambiente é aberto como a rua. A convencao
depende do espaco, de uma série de signos que podem ser articulados em qualquer lugar do
mundo e em diferentes culturas, suas variacGes culturais modificam os sistemas de
significacdo, e sdo determinadas no jogo de relacdes que a acao teatral provoca. O espaco,
sua estrutura, seu ambiente, Environment como diria Schechner, pode ser tomado como
determinante.

Se ndo existe uma convencdo teatral diferente para cada espago, a0 menos em um
espaco onde realidade e ficcdo caminham juntas, a convencdo ndo € a mesma. Porém,
mesmo com um abalo mais prejudicial, existe, para o teatro de rua, a possibilidade mais
proxima de criar uma convencdo teatral diferente da espetacular representacional, que
rompa com a separacao entre arte e vida, ja que, no caso, a confusdo entre arte e vida no
espaco urbano acontece naturalmente. A convencdo espetacular representacional seria uma
forma teatral da qual o publico ja estd completamente imbuido de sua ldgica, ou seja, 0s
meios de entretenimento, a televisdo, cinema e shows, ja utilizam intensamente essa
convencédo para que nada provoque imprevisibilidade na relagdo com os espectadores. A
construcdo de uma situacdo na rua pode obter seu potencial de transformac&o, ou reforca-
lo, se a convencdo utilizada ndo for oriunda da espetacular representacional, uma agao
teatral rigida em ilusdo, como afirmam Guy Debord e os integrantes da Internacional

Situacionista no trecho do Manifesto Situacionista, escrito em 1960:
... Néo estamos falando sobre uma continuagdo do teatro. Pirandello e
Brecht ja revelaram a destruicdo do espetaculo teatral... A construgdo de
situaces ira substituir o teatro no mesmo sentido que a construcao real da
vida tem cada vez mais a tendéncia de substituir a religido. (1960:03)
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E interessante frisar que a relacdo entre arte e vida pode ser verificada, nas
experiéncias contemporaneas do Manifesto Situacionista, sob a forma de happenings e
performances que ofereceram outras formas convencionais de arte mais préximas ao jogo e
ao ritual do que ao teatral. Como por exemplo, pode-se mencionar a acdo de Abbie
Hoffman, fundador do Guerrilla Theater (Teatro de Guerrilha), que, ao jogar notas de
dolares nos funcionarios da NYSE, a bolsa de valores de Nova York, berrando: “Olhai, a
América estd louca!”, atuou com o sentido de sua acdo podendo ser observada como
realidade, como um ato que pudesse atingir e intervir na vida, uma acéo realizada por um

ator e, ou, por qualquer sujeito.

Guy Debord supunha a intervencdo na estrutura da cidade como material de
transformacdo das relagdes sociais, ndo s6 com teatro, mas com todas as linguagens
artisticas, na preocupacdo com uma arte de transformacéo e que potencialmente pudessem
intervir nas estruturas urbanas. Esta transformacdo pode ser relacionada com as teorias de
Foucault e Deleuze, no que tange a valorizagdo da experiéncia pratica para a transformacéo,
mesmo que operando no confronto entre a ndo-interpretacdo originaria da imanéncia e a
analise da origem dos discursos de poder, pois, quando Debord elucida o conceito de

deriva, agéo coletiva que as situagcdes provocam, afirma que:

[a] Flutuagdo, uma técnica de passagem rapida através de uma variedade
de ambientes... Envolve comportamento construtivo de jogo e
consciéncia dos efeitos psicogeograficos... Na deriva, uma ou mais
pessoas durante um certo periodo de tempo deixam de lado suas relagdes,
seus trabalhos e atividades de lazer, e todos suas outras razfes usuais para
mover-se e agir, e deixam eles mesmos serem levados pelas atragfes do
terreno de encontros que eles acharem. (Teoria da Deriva, 1958:01).

Nesta ambivaléncia entre reflexdo e experimentacdo, entre o terreno do
acontecimento, do instante, e da experiéncia e o estudo da reflexdo, da memdria e da
construcdo de sentidos e histdria, operam as estratégias de acdo. Esta preocupacdo passa a
ser um fator muito presente nas experimentac6es de diferentes areas artisticas no século XX
e se relacionam diretamente com os impulsos situacionistas para uma transformacdo na
sociedade, “ao se opor a todas as formas regressivas de jogo é necessario promover as
formas experimentais de um jogo de revolucdo” (1960:04). Deleuze ao discutir as teorias de
Foucault, afirma que “o poder é uma relacdo de forcas” e que “toda relacéo de forcas € uma
‘relacdo de poder’” (1986:78). Debord supunha a revolucdo como uma pratica de
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intervencdo essencialmente urbana, criando situagOes, interferindo nas relacGes cotidianas
das pessoas, como descreve, em seu Relatorio sobre a construcéo de situacdes e sobre as

condicdes de organizacao e de acdo da tendéncia situacionista internacional:

A construcdo de situacdes comeca ap6s 0 desmoronamento moderno da
nocdo de espetaculo. E facil ver a que ponto esta ligado a alienacdo do
velho mundo o principio caracteristico do espetaculo: a ndo participacéo...
As melhores pesquisas revoluciondrias na cultura tentaram romper a
identificacdo psicoldgica do espectador com o herdi, a fim de estimular
esse espectador a agir, instigando suas capacidades para mudar a propria
vida. A situacdo é feita de modo a ser vivida por seus construtores. O
papel do ‘publico’... De mero figurante, deve ir diminuindo, enquanto
aumenta o nimero dos que jA ndo serdo chamados atores, mas...
Vivenciadores. (1960:43).

A valorizacdo do presente do ato performatico pode ser considerada como uma
influéncia dos escritos de Antonin Artaud nas performances contemporaneas, que
corroboram com esta no¢do de presentificacdo. Antonin Artaud, em O teatro e seu duplo,
ao propor que o teatro necessita estar “penetrando concretamente, perturbando, primeiro
espacialmente e depois interiormente, em um sistema de vida” (1972: 84), realca a
importancia do carater desorganizador do teatro, a sua possibilidade de se transformar
individuos, realidades, através da utilizacdo de novos meios, construindo o instante teatral
efetivamente transformador.

Em seu livro La risa del espacio (1997), Luis Castro Nogueira identifica no mundo
de hoje uma “fragilidade na historicidade: uma perda do sentido da historia tanto coletiva
como individual” (1997:89). No capitalismo tardio, expomos essa fragilidade como uma
experiéncia estética da esquizofrenia, quando nés sujeitos perdemos o sentido de tempo e
da linguagem, vivendo em um permanente estado de sitio, de imobilidade, ou em uma
experiéncia espacial em um presente desarticulado. E tarefa dos artistas teatrais articular
esse presente em suas obras, e pensamentos, para além das camadas de vigilancia, da l6gica
de mercado na comunicac¢do com o publico, construindo maiores vinculos de aproximagao
com a vida de cada um que vivencia o fen6meno teatral.

Operando os procedimentos estratégicos de forma consciente das estratificacdes e
controles do sujeito pds-moderno, o artista podera transformar a si mesmo e aos outros.
Porém, € importante deixar claro que ndo s6 quando o artista constréi o discurso da
consciéncia que sua arte possui potencial de transformacéo, ndo s6 uma situacéo consciente

sera transformadora, mas se o artista pretende transformar algo além de si mesmo durante o
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ato performético na rua, serd necessario a0 menos conhecer as particularidades desse
espaco, seu conjunto de elementos e pessoas, de que sua acao € parte, 0 que a contamina e o
que a compromete. As estratégias de acdo urbana ndo possuem valor sem uma
disponibilidade a experimentagdo de transformac&o. Estar consciente disso, porém, ndo esta
relacionado apenas a vontade ou a experiéncia. Isto seria, nas palavras de Fredric Jameson,
“uma possibilidade objetiva, uma propriedade da realidade e da situacdo corrente, e ndo
algo a ser conseguido pela vontade, pela ordem ou pela mera ado¢do de um pensamento”
(1997:85). Portanto, a consciéncia e a pratica devem, mesmo que em medidas desiguais,
aparecer em diferentes momentos, no planejamento e na acdo. Essa acepcdo, de certa
maneira, anula o uso desmedido da nocao de imanéncia de Deleuze, devido a sua atribuicdo
de inutilidade no ato de interpretar e refletir, 0 que néo tira sua importancia no aspecto de
que estabelece a experiéncia como esséncia e poténcia transformadora.

Levando em conta a situacdo da arte teatral na pds-modernidade, a passividade, a
auséncia de ruptura nas obras atuais, que é substituida pela batalha por mais financiamento,
ou financiamentos mais justos por parte dos grupos teatrais, operando de acordo com a
l6gica de mercado, que pode ser exemplificada pela apresentacdo de pecas teatrais em
locais fechados, construidos pela relagdo monetaria com o publico através de bilheteria,
essa tarefa se define como um emaranhado de desafios para romper com este sistema
controlador. E a légica do mercado, do produto, operada pelo produtor cultural agindo em
todas as esferas de uma acdo artistica segundo a logica do capitalismo tardio. A
consequéncia deste cenério, pela afirmacdo de Jameson, seria uma “acentuada volatilidade
e o carater efémero de modas, produtos, técnicas de producdo, processos artisticos, idéias,
ideologias, valores, e préaticas estabelecidas” (1996:48), embutidos em acdes artisticas
meramente mercadolOgicas. Este produtor, essa l6gica que impregna artistas e grupos
artisticos nao resistentes as imposi¢ées do mercado, atua nesse sentido de propor o jogo que
o0 sistema demanda, sem praticar qualquer desvio transgressor do papel da arte atualmente.

Um dos objetivos contemporaneos relativamente as praticas propostas, que
poderemos observar a seguir, pode ser expandir a arte para além de sua posi¢do
convencional, elitizada, intocavel, comercial para apresenta-la como algo em movimento e
fazer de nossos rituais cotidianos, na rua, espacos criativos e transformadores. Durante o

século XX, ndo sé se buscou, cada vez mais, a participacdo do publico, mas também, a
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diluico das fronteiras entre a arte e a vida, dando inicio a uma série de experimentos
realizados dentro da vida urbana. Desde as matrizes do dadaismo, nascido oficialmente em
1916, através da ocupacdo artistico-politica denominada Cabaret Voltaire em Zurique, que
impulsionaram os artistas dos anos 50 e 60 a criarem 0s happenings, a performance-art,
events e 0s environmentals, como André Breton sugeriu em 1921, se buscou encontrar o
publico principalmente nas ruas através de inumeras possibilidades praticas, como, por
exemplo, organizar excursdes e palestras publicas.

O espaco urbano foi area de acdo significativa nos diferentes movimentos artisticos
que se sucederam ao longo do século XX, seja como local de acdo estética e (ou) de
protesto. No século passado, era impossivel realizar um ato de transformacéo sem realizar
alguma acdo nas ruas, pois, estas se apresentavam como espago de efervescéncia e
ambiente de experiéncia coletiva de transformacéo, de conflito e de convivéncia.

De acordo com Pedro Barbosa, o teatro de rua pode proporcionar “uma releitura da
vida cotidiana, atuando no interior dela, com o fim de agir sobre ela” (1982: 169). A rua
torna-se, deste modo, o espago de um teatro transformador da vida real. Segundo Barbosa,
“na sociedade do consumo a rua significa a libertacdo do teatro enquanto mercadoria”
(1982:168), sendo pela total abertura da obra a um territério comum a todos e pela
igualdade de didlogo entre participante e publico, ao menos pela ressignificacdo do espaco
urbano durante o ato performatico.

Porém, o simples fato de estar na rua ndo define o carater politico do teatro. E ao
utilizar os procedimentos estratégicos de acdo, as imprevisibilidades e os elementos desse
espaco, sem modos reacionarios e oportunistas, que a acdo levada as ruas possibilita a
transformacéo e ruptura. Sendo no seu carater comercial, a0 menos no uso do espa¢o. N&o é
sO pela libertacdo da arte enquanto produto que a rua se torna imprescindivel atualmente
para acdes artisticas, mas € pelo potencial da agdo em um territério comum a todos que
produz a possibilidade de transformacdo pelas zonas fronteiricas entre ficcdo e realidade
gue a rua possui.

A acdo de um teatro de rua que rompa com as fronteiras da realidade e da ficgdo é o
inicio para possibilidades de inser¢do do teatro na valorizacdo da imanéncia para a ndo-
estratificacdo das camadas de vigilancia e controle. O teatro de rua pode gerar um tipo de
licenca poética para a transformacédo néo-ficcional do espaco e das pessoas que o habitam,
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nessa licenga reside o potencial transformador do teatro, pois pode pertencer ao elenco, mas
também ao publico, que no ato da performance pode se transformar em participante. Pois,
segundo Jameson, “um conhecimento do que se costuma chamar de ‘rua’ pode ser util a
sobrevivéncia nos espacos inimaginaveis das decises corporativas e burocraticas”, mesmo
no cenério de pos-modernismo 0 espago da rua ainda mantém sua importancia. Nos dias
atuais, a rua, espaco da vida diaria, da rotina ou do cotidiano, “um signo de rompimento do
privado e do pessoal, quanto da emergéncia do consumo e da mercantilizacdo” em contraste
com o proprio espaco publico denominado, pelo tedrico de espaco do trabalho, que esta
“mais possuido por individuos particulares” (1997:158, 159).

A partir da relagdo com o espago urbano, como afirma Schechner, durante a
performance, ao “permitir que as pessoas se encontrem nas ruas sera sempre flertar com a
possibilidade da improvisacdo — que o0 inesperado possa acontecer” (Radical Street
Performance, 1998:197). As manifestacOes teatrais carregam consigo a poténcia de
possibilitar a transformacdo, quando utilizam o inesperado no espaco urbano, expandindo
horizontes e rompendo fronteiras espaciais, territoriais e simbolicas. Tais manifestacdes
teatrais urbanas, que possuem a caracteristica de romper relagcdes controladas e vigiadas
pelo sistema, evidenciam a possibilidade de se “conseguir 0 maximo de pessoas possivel
para superar o0 medo pela acdo” (1998:197). As estratégias de acdo no espaco urbano
permitem expandir as incertezas, surpresas, metamorfoses freqientes e transformacgdes
deste espaco e elaborar formas de expandir essas explosdes instantdneas de caos
decorrentes da coragem de uma acéo ao utiliza-las.

Serdo as reverberacdes dos usos dessas estratégias, no passado e no presente, que
veremos nos capitulos seguintes, a partir de praticas como a dos passeios pela cidade
realizados pelos dadaistas, das criacfes dos situacionistas por uma arte revolucionria
através de escandalos, das manifestacfes urbanas de grupos artisticos e politicos, no inicio
do Agit-Prop e nos dias atuais. E necessario frisar que ndo é objetivo da pesquisa encontrar
uma nova categoria teatral, ou da performance, mas, observar o uso de procedimentos
técnicos de estratégias para acdo urbana nos dias atuais. Portanto, este trabalho ndo
pretende criar uma nova proposta teatral, nem do teatro de representacdo, do teatro
tradicional, nem da presentificacdo, ou, mesmo, do teatro pos-dramético. Mas, de refletir

sobre novas situacfes de experiéncia, jogo e subjetividade, criadas através, por e para
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sujeitos e coletivos, de estratégias de acdo que possam desestruturar as regras
contemporaneas de controle e poder, que, neste caso, se referem centralmente a idéia de
invasdo e deslocamento.

Além disso, antes de prosseguirmos faz-se necessario compreender de que ndo é
obrigacdo e funcdo do teatro transformar o espago urbano ou criar situagdes
transformadoras nas ruas atuais. Seria exigir demais da arte teatral e, principalmente, dos
artistas que a fazem, pois cada um é livre para escolher o que pretende com sua intervencao
no cotidiano das pessoas. Por isso, é importante redimensionar essa visdao do potencial
transformador do teatro em uma perspectiva que considera que o teatro pode colaborar nas
operacOes de ruptura, e essa é, por si s0, uma funcdo importante e que pode ser executada
de modo exemplar, dependendo de como seus procedimentos estratégicos de acdo sao

utilizados, principalmente pelo teatro de rua, como veremos a seguir.

53



CAPITULO 1

INTERVENCAO URBANA - MATRIZES, SITUACOES E INFLUENCIAS.

O presente capitulo trata das caracteristicas de matrizes iniciais, artisticas e
politicas, de acBes no espacgo urbano realizadas no inicio do século XX: as praticas de Agit-
prop, as surrealistas, as futuristas e as dadaistas.

Para compreender melhor o tema da intervencdo urbana atual é necessario realizar
um trabalho de mapeamento de influéncias e de comparacdo das manifestacdes artisticas
que se deram em periodos historicos revolucionarios da primeira metade do século passado.
Pois, considerando a ligacdo temporal destas manifestacdes com periodos histdricos
pontuais, como as duas guerras mundiais e a revolucdo russa, épocas marcadas por tensdes
e transformac0es politicas, sera possivel tratar de praticas artisticas e urbanas em um
contexto de relagdo mais estreita entre arte e transformacdo da sociedade. No decorrer do
texto sdo demonstrados exemplos concretos através da analise das praticas, surrealistas,
dadaistas, futuristas, de Agit-prop, entre outras, para a identificacdo da utilizagdo dos
procedimentos estratégicos encontrados, de invasdo e de deslocamento.

O livro Teatros y Politica (1969), organizado em seu nimero original pela revista
Partisans (1967), um ano ap6s as agitacdes politicas de marco de 1968, relne artigos
preponderantes que indicam diversas nogdes sobre os modos revolucionérios da arte teatral.
Estes artigos escritos em periodo de efervescéncia revolucionéria anteriores e distantes do
que vivemos hoje, reivindicam uma arte transformadora com a mesma ou similar urgéncia a
grupos que a apresentam atualmente. Mesmo com as buscas de nosso tempo, ao analisar
estes artigos € impossivel ndo sentir a urgéncia de indagar sobre o lugar de um teatro
transformador no cenario social atual e de se refletir sobre quais praticas podem apresentar
elementos de transformacgdes comparaveis as realizadas no passado.

Onde residem na atualidade pensamentos e praticas que exploram a poténcia
transformadora do teatro e a ruptura com os mecanismos de dominagdo do capitalismo?
Pode ser uma necessidade contemporanea experimentar procedimentos semelhantes as
propostas de Erwin Piscator e seu teatro politico, de Lunatcharsky e Boris Fraenkel, que

enfatizavam o potencial revolucionario dos espetaculos de mobilizacdo de massas na
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revolugdo russa, de R. G. Davis e seu Teatro de Guerrilha, que via como solugdo a
utilizacdo de agressividade na agdo teatral, de Georges Dupré e sua critica a perda de
possibilidade de mobilizar as massas pelo teatro, e de Michel Bataillon e Bernard Dort, que
buscavam a participagdo do publico durante os acontecimentos da arte teatral.

De acordo com Cohen-Cruz, em Radical Street Performance (1998), os
pensamentos e as praticas de um teatro transformador sdo frutos de agdes artisticas e
politicas realizadas no espaco urbano, na rua. Essas praticas, construidas por organizagdes
politicas com o fim de disseminarem seus objetivos de mudanca, demonstram um conjunto
de estratégias particulares. Contudo, € necessario analisar alguns pontos estruturais dessa
arte, originados no Utero da revolucdo russa na segunda década do século XX, para refletir
sobre um conjunto de estratégias em sua busca por um teatro transformador, ou um teatro
da revolucéo, e observar de que forma o teatro em um periodo revolucionario utiliza suas
estratégias para colaborar com uma transformacéo social abrangente (1998:13).

Um referencial fundamental da época da origem desse teatro do inicio do século XX
reside no fato de que os ecos de revolucdo industrial comegavam a mostrar algumas de suas
cruéis consequéncias: os aglomerados de fabricas e a massa de trabalhadores, e a formacéo
de bairros estritamente populares onde os lugares de confraternizacdo popular eram o0s
clubes, bares e pardquias. Estes ambitos foram, por exceléncia, ninhos das primeiras
experiéncias de um teatro politico russo. Estas unidades geograficas contribuiram para
processos de busca de identidade de classes e, neste contexto, este teatro operou de forma
decisiva (Garcia, 1987:06).

De acordo com Silvana Garcia em seu livro Teatro de Militéancia (1987), o teatro
revolucionadrio tem suas raizes em duas vertentes diferentes. A primeira nasce na
Alemanha, no final do século XIX, com o surgimento do Freie Buhne (Cena Livre, em
1889) e, um ano mais tarde, do Freie Volksbuhne (Cena Popular Livre) anos seguintes, na
Franca, também surgem movimentos teatrais voltados para as camadas populares. A
segunda vertente vem da Russia alguns anos antes da revolugédo bolchevique e em seus anos
iniciais, quando os revoluciondrios comegam a configurar estratégias de mobilizacdo
popular chamadas de agitagdo e propaganda, no seio deste processo surgiram, entre
diversas formas artisticas, 0os modelos teatrais do Agit-prop. Como no exemplo das

manifestacdes ambulantes, “ndémades”, que eram de grande ajuda na disseminacdo das
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idéias comunistas e no combate as contra-revolucionarias, através de acles artisticas
itinerantes, com poesias, quadros, esquetes e muitas delas utilizavam meios de transporte
como forma de insercdo nas cidades, que objetivavam uma maior aproximacao, imediata,
com as pessoas. O Agit-prop possuia as caracteristicas do “ritmo arrebatador da revista,
utilizava o coro falado, anulava a barreira palco-platéia... um teatro que improvisava...
fundia textos antigos” (Teatros y Politica, 1969:156).

A pesquisadora Jan Cohen-Cruz afirma que o Agit-prop, popularmente identificado
com o dominio do teatro de rua, uma forma de aproximacdo dessa manifestacdo, € uma
performance de rua radical, pois, é a atuacdo de outra visdo, de outra organizacdo social,
que temporariamente substitui a vida cotidiana por ser realizado com a participacdo do
publico. As acBes de Agit-prop partiam do pressuposto de que a massa representava a
figura do herdi, e utilizavam a arquitetura do espaco urbano e a participacdo dessa massa
com o fim de reforcar a ideologia politica, ou seja, a ocupacao da cidade, atraves de, por
exemplo, procissdes de rua (1998:13, 16). Essas estratégias de acdes politicas e artisticas
provocaram resultados politicos relevantes, a proliferacdo dessas praticas, e suas agdes
intensas, demonstraram uma revolucdo artistica e politica na populagéo russa do inicio do
século passado. Nunca houve na histéria da arte tamanha experimentacdo, reflexdo e
analise de seu potencial transformador. Apds um periodo de tempo permeado por livres
experimentacdes de estratégias e estéticas, o Estado iniciou um controle violento e rigido
dessas praticas, o que demonstra uma objetividade politica quanto a esse modo teatral de
Agit-prop pelo aparato do Estado, ou melhor, uma homogeneizacdo ao estilo do realismo
socialista.

As praticas de Agit-prop repercutiram na transformacdo social da Rdssia, como é
observado nos relatos de Nikolas Evreinov, dramaturgo, ator, diretor, compositor e teérico
russo, que publicou ensaios, como Teatralizagdo da vida de 1922, onde expfe suas idéias
sobre o panteatralismo, as relagdes entre teatro e vida que investigava processos de atuacdo
teatrais que se relacionavam diretamente com estratégias sociais. Em seu espetaculo, O
assalto ao palacio de inverno, no terceiro aniversario da Revolugdo de Outubro, em 1920, o
ultimo dos espetaculos de massa, que, apesar de sua poténcia, ndo teve continuidade por
razdes financeiras, Evreinov, considerou que a peca tinha sido “escrita por um autor

coletivo, encenada por um diretor de cena coletivo e interpretado por um ator coletivo” e
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havia contado com a participagdo de oito mil pessoas que revelaram “neste dia memoréavel
0 que era a faculdade criativa do primeiro exército teatral do mundo”. Evreinov observou
um "instinto de transformacao” no ser humano, que se diferencia do conceito de mimesis,
pois, se relaciona a diferenga, como afirma em Apologia da teatralidade de 1908, que “o
palco ndo necessita emprestar tanto da vida como a vida necessita emprestar do palco”
(Teatro e vanguarda, 1973:348, 349).

O teatro revolucionario russo originou-se na primeira década do século XX,
percorrendo a Revolugdo de Outubro de 1917, a tomada de poder pelo partido bolchevique.
Antes mesmo de completar-se um més dessa vitoria, devido a urgéncia na politizacdo da
maioria da populacdo analfabeta, setores do poder consideraram que 0 teatro era um
instrumento que, sob tutela estatal, deveria cumprir a funcdo de disseminar informacéo e
combater a contra-revolucéo.

Podemos dizer que ha um movimento que antecede essas préaticas russas de Agit-
prop, que as influencia e que ja prenuncia seu potencial de transformacéo, bem como de
alguns de seus procedimentos estratégicos de acdo. Na segunda metade da primeira década
do século XX, anterior a revolugdo comunista, existiu a pratica do movimento cubo-
futuristas, com Maiakovski, um dos lideres artisticos dos anos seguintes e Khliébnikov,
com a linguagem Zaum ou linguagem transmental. Maiakovski, poeta e um dos precursores
do futurismo russo, do Agit-prop, simbolo da revolucdo e da arte revolucionaria, dedicou
sua vida em prol de uma arte transformadora. Uma de suas realiza¢6es durante o periodo
pré-revolucionario, a ser considerada como contribuicdo ao conceito de deslocamento como
procedimento estratégico de acdo urbana, € a pratica de instalar uma série de cartazes em
vitrines ao longo do percurso de uma rua inteira. Outros exemplos, ja no periodo ap6s 1917,
sdo suas obras de dramaturgia para encenagfes transgressoras na época, como o Mistério
Bufo dirigido por Meyerhold, que explicitam a liberdade criativa do periodo da revolugao
comunista (Cohen-Cruz, 1998:15).

Contudo, ao citarmos os futuristas russos, ndo podemos deixar de relaciona-los aos
seus contemporéneos, os futuristas italianos, liderados por F.T. Marinetti, que introduz na
arte “o dominio das maquinas, dos grandes calafrios que agitam as multiddes”, das novas
idéias e dos novos descobrimentos da ciéncia, que transformavam a sensibilidade e a

mentalidade dos sujeitos do inicio do século XX. O futurismo italiano, mesmo se
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aproximando da crueldade fascista, foi fértil em termos de experimentacGes artisticas como
o futurismo russo, ao menos entre os anos de 1909 a 1915, considerados um periodo
herdico, com seus pugilatos e serates, um periodo de ironia e deboche, de intervengédo e
rebeldia. Filippo Marinetti, que escreveu o Manifesto técnico da literatura futurista em
1912, com algumas bases do movimento, definiu que o futurismo é “anti-racional,
renovador, otimista, herdico, dindmico” e valoriza o fendmeno artistico. (Ceballos,
1999:221).

Na sua segunda fase, entre 0s anos de 1916 a 1918, com a inser¢éo de participantes
como Bruno Corra, Enrico Sentimelli, instala-se no movimento futurista um periodo
considerado teatral, a arte “que pode ter uma carga futurista mais imediata é seguramente a
obra teatral” afirmou Marinetti, que ao final de sua vida foi voluntério no servico militar
soviético durante o periodo de Stalin, e questionavel nas suas opcdes politicas autoritarias.
Ja no periodo posterior, a partir de 1918, quando Marinetti assimila e se compromete
completamente com o fascismo, 0 movimento enrijece suas experimentagdes, se tornando
conservador, reacionario e se distanciando do que o originou. Isso também acontecera
quase paralelamente com o Agit-prop russo pelo enrijecimento de uma arte revolucionaria
oriunda de um movimento revolucionario, mas controlada, posteriormente, por um poder
reacionario. (Garcia, 1997:32-45).

Ao analisar as acOes futuristas na rua se pode verificar uma aproximacao as idéias
de Debord sobre uma arte situacionista e, ainda, aos procedimentos estratégicos de
performances urbanas atuais, como, por exemplo, o escrache do H.1.J.O.S., tanto pela
invasdo aos espacos e pela resisténcia ao mercado, quanto pelo uso do espalhafato e da
ironia. Como podemos observar na afirmacdo de Marinetti sobre seus objetivos com o

teatro:

Nos queremos que a Arte dramatica ndo siga sendo o que é hoje: um
mesquinho produto industrial submetido ao mercado das diversdes; temos
que tirar dela todos os imundos prejuizos que esmagam aos autores, atores
e publico. (Ceballos, 1999:221).

Vale ressaltar que os situacionistas tém grande repercussdo na Italia, tendo parte de
seus integrantes naquela época, entre os anos de 1950 e 1972, e nos dias atuais o coletivo
Luther Blisset € oriundo desse pais. Os situacionistas recorreram a estratégias similares as

proposi¢oes iniciais de Marinetti, com o futurismo, e algumas décadas depois chegaram a
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propor operacfes semelhantes mesmo com objetivos politicos totalmente distintos como
indica 0 manifesto situacionista de 1960. Através de ensinamentos como “0 desprezo ao
publico e especialmente o desprezo ao publico das estréias”, o desprezo a arte, a expulsdo
do tema do adultério e de “todas as espécies de reconstrugdes historicas” do teatro, e 0
desprezo por “trabalhos que querem somente comover e fazer chorar”, Marinetti pretende
construir sua dramaturgia futurista. (Ceballos, 1999:221).

Como o situacionismo, o futurismo procurava em seu inicio empreender a busca
artistica pela acdo e um certo tipo de heroismo atribuido ao artista, eliminar qualquer tipo
de distdncia entre os executores da acdo artistica, ela prépria e o publico, criando redes de
sensacgdes entre eles, e propondo que a acdo artistica invada os espacos dos espectadores.
As duas vertentes pregam a arte ao ar livre e a importancia do instinto e a intuigéo.

As semelhancas nos discursos estratégicos de ambos movimentos ajudam a
compreender algumas operacOes estratégicas, mas a similaridade se detém em suas
operacgdes praticas, pois o futurismo se aliciou ao poder, enquanto o situacionismo
pretendia combaté-lo. Ao demandar a introducdo do elemento surpresa em agdes artisticas,
a necessidade da atuacéo dos atores entre os espectadores da sala e das galerias e propostas
de arte condicionadas pelo elemento de azar, como “colocar uma forte cola sobre algumas
poltronas, para que o espectador, homem ou mulher, fique colado e suscite a hilaridade
geral”, (mesmo propondo que a roupa danificada seja paga depois), “vender o0 mesmo lugar
a dez pessoas: causando embaracgos, disputas e discussfes”, colocar pé que provoque
coceira, espirros, nas poltronas do teatro, e até chegando a propor a cessao de lugares
gratuitos a pessoas loucas, irritaveis, ou “que hajam provocado alvorocos, com gestos
obscenos, beliscbes as mulheres ou outras extravagancias”, Marinetti pode ser considerado
uma influéncia dos situacionistas nos seus impulsos iniciais para a constituicdo de
estratégias para a construcao de situagoes. (Ceballos, 1999:221).

Além dessas agdes, Marinetti ainda propunha para o futurismo um dos pilares que
também podemos encontrar na plataforma do situacionismo, a fragmentagéo do texto. Com
0 sentido de extirpar a arte classica na cena, ao misturar obras canénicas da comédia com as
tragédias, Sofocles com Maquiavel, ao alegrar 6peras com “pequenas cangdes napolitanas”,
ao colocar na mesma cena “a Eleonora Duse, Sarah Bernhardt e Frégoli”, ao tocar uma
sinfonia de Beethoven ao contrario, ao “reduzir todo Shakespeare a um sO ato”, ou até ao
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“ensaboar as tabuas do cenario, para provocar divertidos escorregdes no momento mais
tragico”, os futuristas no inicio do movimento propdem rupturas com estratégias claras de
acdo, ainda que sejam através de enfrentamentos com as préprias linguagens artisticas.

Os textos futuristas, suas tentativas iniciais de criacdo de dramaturgia, poderiam
conter atos que durassem até instantes, 0 que por sua época de surgimento podem indicar
que j& estavam preocupados com a concorréncia com 0 cinema e sua rapidez na
comunica¢do. O movimento pregava uso de elementos sintéticos para a destruicdo da
técnica, que “desde os gregos até hoje, em vez de simplificar-se, se tornou mais dogmatica,
estupidamente Idgica, meticulosa, pedante, sufocadora”. (Ceballos, 1999:221).

Na primeira e na segunda década do século XX, também se delineavam na Europa
dois movimentos que permitem, além do Agit-Prop, e do futurismo, observar
procedimentos estratégicos de acdo artistica, 0s movimentos dadaista e surrealista.
Movimentos artisticos que ja faziam dos espacgos urbanos e publicos, locais privilegiados
para intervences e criticas. O teatro de cabaré de Munigue, na Alemanha, tinha como um
de seus expoentes Hugo Ball, que utilizava satiras cruéis do comportamento social dos anos
que transcorreu a primeira guerra mundial, e criou no ano de 1916, em Zurique, na Suica, 0
Cabaret Voltaire. Como se fosse uma resposta a influéncia da experiéncia futurista, nos
anos seguintes surgia o Dada, o dadaismo, de Tristan Tzara e Hans Arp, que influenciaria o
proprio surrealismo de Marcel Duchamp (Garcia, 1997:55, 56).

Entre 1920 e 1923, podemos verificar uma espécie de unido entre os dois
movimentos, Tzara com a ajuda do expoente surrealista, Andre Breton, e de outros artistas
realizam diversos encontros em Paris, na Franca, que possibilitam uma mirada em torno de
estratégias de deslocamento e invasdo no espaco urbano. Um exemplo, ocorrido em 1921, é
a caminhada de dez artistas até a igreja de St-Julien-le-Pauvre, que consistia em uma
excursdo pelo centro da cidade, em modo similar ao que pregariam 0s situacionistas anos
mais tarde com a deriva. Essa caminhada intencional, desorganizada, com apenas algumas
acOes e pontos determinados, abertos & participacdo, se aproxima a nogao de deriva, uma
caminhada em desordem e sem fungéo definida.

Durante este percurso, Tzara e Breton, convidavam artistas, que concordavam ou
ndo com suas idéias, para um passeio como se fossem turistas ou estudantes em pesquisa de

campo, e tinham como objetivo a desmistificacdo das atitudes e convencgdes artisticas. No
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periodo de deslocamento, aproximadamente cinquienta pessoas se juntaram no trajeto para a
caminhada, mesmo embaixo de uma forte chuva, enquanto Breton e Tzara incitavam o
publico utilizando frases e sons, explicitando procedimentos estratégicos proximos ao Agit-
Prop, aos futuristas e anos mais tarde aos situacionistas.

Sob uma otica contemporanea, nessa acdo pode-se evidenciar tanto a utilizagdo das
estratégias de invasdo e deslocamento, quanto o ludico, conceito que remeteria aos
happenings dos anos 60. Um dos artistas que se deslocava com o grupo comecgou a brincar
como se fosse um guia, e quando o grupo parava ao lado de uma coluna, ou estatua, da
arquitetura da cidade, lia uma parte aleatdria do dicionario. Apds cerca de uma hora e meia,
os participantes do deslocamento, ao iniciarem a dispersdo, receberam pacotes que
continham pedacgos de quadros, figuras obscenas, etc. Estes procedimentos atualmente
seriam considerados como questionamentos do proprio sentido de obra artistica enquanto
produto a ser consumido (Garcia, 1997: 206).

Contudo, em 1924, o dadaismo e o surrealismo tornaram-se movimentos separados,
nem tanto em suas idéias, mas em seus relacionamentos, o dadaismo adere a anarquia e 0
surrealismo ao comunismo anarquico de Breton e Trotsky. Breton proclamou o manifesto
surrealista e estabeleceu outro movimento, cujo procedimento estratégico principal
consistia em uma estética do escandalo, que confrontava convencgdes artisticas como o
realismo no teatro, e influenciou diretamente a nocao dos situacionistas da pratica artistica
como delinqliéncia. Walter Benjamim denominou essa pratica como experiéncia de choque,
guando analisou o dadaismo, que, como afirmou, satisfazia “uma exigéncia basica: suscitar
a indignacdo publica”, ou seja, provocar o publico por uma espécie de invasdo a sua
integridade de espectador. (Benjamin, 1985:191).

O dadaismo, e o surrealismo, além de modificarem a compreensdo de arte, sem se
sujeitarem aos preceitos do realismo socialista, por meio de escandalos artisticos, como
afirma Benjamim, buscam inverter seu significado para o espectador ja que ndo assumem
seu formato enquanto mercadoria, produto. O carater efémero dos eventos realizados pelos
dois movimentos de algum modo € uma proposta critica a producdo artistica que naquela
época ja era considerada permeada pelo capitalismo. Nesse sentido, os dadaistas e 0s
surrealistas propunham ag¢des urbanas pela mesma dindmica do carater marginal das ruas,

entre 0 choque da experiéncia, da situagcdo, com 0 espago urbano como conflito com a
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ordem social vigente. (Benjamin, 1985:191).

Nos movimentos artisticos vanguardistas do inicio do século XX o espa¢o urbano
emerge como area de construcdes estratégicas poéticas, que demonstram uma nocdo da
relacdo existente entre arte e politica, arte e transformacdo. Durante a modernidade, o
periodo das vanguardas historicas, e 0 p6s-modernismo, uma combinacdo de modernidade
e pré-moderno, através da a¢do, da velocidade, do questionamento do poder, da valorizacao
da abstracdo, da mudanca, da experimentacdo, e a recusa das convencOes tradicionais,
existe 0 ambiente para o deslocamento do flaneur, verificado por Walter Benjamin ao
analisar Baudelaire, de enfrentamento ao biopoder de Foucault, que pode emergir na préatica
da investigacéo do espaco urbano.

As acdes dos dadaistas e surrealistas pelos percursos nas vias publicas, que
desenvolveram a experiéncia fisica nesses espacos e as situacdes de deriva, dos
situacionistas, reformularam as noc¢des de procedimentos estratégicos para construgdes de
intervencdes nas ruas desses dois periodos historicos.

O movimento surrealista se caracteriza por uma nocdo artistica moderna pelo
impulso da experiéncia, de uma representacdo do subconsciente e irracional sem o freio da
critica. O movimento propde que a razdo humana perca o controle através de uma arte livre
de exigéncias légicas para avancar além do cotidiano, da experiéncia de rotina porém, nao,
como os dadaistas uma destruicdo da arte, mas que clama pela criacdo de uma nova
sociedade e criacdo artistica. O dadaismo também nega os valores tradicionais artisticos e
de seu sistema de mercado, desafiando a razdo, a moral, e criando uma espécie de anti-arte.

Os eventos do Cabaret Voltaire se especializaram, antes de tudo, na agressividade e
audacia, nas leituras de poemas, por vezes simultaneas e em idiomas distintos, realizavam
uma série de golpes e ruidos, muitas vezes com os artistas trajando disfarces, como no caso
do famoso cilindro metalico de Ball. Estes artistas incitavam o publico até que este
iniciasse a agir também. O objetivo dos dadaistas com o Cabaret e outras a¢des eram, ao
relegar totalmente a arte a importancia do acaso e da imaginacdo, a completa aboli¢do da
arte, da filosofia e da cultura, ja que estas estavam socialmente falidas. Na entrada de
algumas exposi¢des do movimento eram disponibilizados pedacos de madeira para que 0s
visitantes destruissem as obras. O surrealismo buscou adentrar ainda mais nas instituicbes

artisticas para criar uma arte diferente, o dadaismo negava qualquer forma de instituigéo.
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Tristan Tzara enfatiza em seus manifestos que 0 movimento dadaista se originou a partir do
desejo de “independéncia, de desconfianca para com a sociedade”, para a liberdade e sem
atribuir valor a teorias, pela fartura “das academias cubistas e futuristas: laboratérios de
idéias formais”. (Tzara, 1963:18).

As idéias dos surrealistas, dadaistas e, principalmente, dos futuristas italianos foram
aceitas entre os russos, estudiosos de teatro, nas praticas experimentais, como as cubo-
futuristas, que repercutiram no trabalho, por exemplo, de Meyerhold. Essas influéncias de
independéncia e experimentacdo contribuem, ndo apenas para a criacdo de estratégias de
acdo, mas para a compreensao da constituicdo do Agit-Prop pos-revolucéo.

Em 1920, o Narkompros, Comissariado do Povo para a Instrucdo Publica sob
direcdo de Lunatcharski entregou a se¢do Pan-Russa de Teatro (TEO) para Meyerhold, que
organizou campanhas de agitacdo e formacdo de instrutores de trupes. Os principais
coletivos, regulamentados pela TEO, nessa época foram o Teatro de Agitacéo de Estado de
Leningrado, e 0 Teatro da Satira Revolucionario, o Terevsat. Porém, em 1921, na fase de
término da guerra civil, iniciou-se a NEP, Nova Politica Econémica, e a fase de
experimentacdo cadtica do Agit-prop declinou devido a normalizacdo intensa das
estratégias e procedimentos para essas acdes nesse periodo, quando estas se condensaram
apenas na propaganda do governo e ndo na agitacdo artistica e revolucionaria (Garcia,
1987:21-36).

Devido a esse fato, foi em 1927, que se discutiu na sec¢cdo de Agit-prop do comité
central o conceito artistico do teatro russo. O conflito entre entretenimento e mensagem, e
entre teatro burgués, e novas formas de fazer teatro afloraram dando origem a uma
vigilancia mais rigorosa do Estado sobre as producdes experimentais. A medida que os
coletivos perdem sua autonomia criativa aderiram as formas de Agitprop, pois essas
praticas se mostraram eficazes nas maos do governo que, apds 0s primeiros anos de
experimentacdo dessas manifestacGes, por artistas e nao-artistas (operarios, camponeses,
etc), o aparelho do Estado, ja em mdos dos stalinistas, normalizou, regulamentou esses
procedimentos, de forma a profissionalizar e controlar essas praticas.

Com Stalin, o Agit-Prop, em 1928, serviu, apenas, a educagéo politica elementar e a
liberdade e a experimentagdo cultural se reduziu a zero. Nos primeiros anos da década de
30 permaneceram apenas 0s objetivos de Stalin e seu séqlito, ou seja, 0 teatro comunista
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deveria ter como bandeira maxima & promocdo da hegemonia do partido na luta
revolucionaria, e a defesa do socialismo soviético. Seus procedimentos estéticos,
estratégicos e de cria¢do estavam sob o dominio do Estado (Garcia, 1987:38).

Em termos de trajetdria, a diferenca principal, e ndo exatamente no aspecto de
projeto partidario, mas no aspecto de status politico no poder do Estado, entre o teatro
alemdo e o russo é que no caso da Alemanha, o partido comunista era de oposicdo e
continuou minimo diante da méaxima nazista, enquanto na antiga Unido Soviética, o partido
tomou o poder, consolidando a primeira revolucdo proletéaria da histéria, cristalizando-se,
posteriormente, como governo autocratico. Mesmo que praticas teatrais da época ndo
estivessem diretamente ligadas aos partidos politicos, o processo de transformacBes no
ambito politico do sistema de poder dos dois paises demarcou 0s caminhos e as estratégias
dos dois teatros: russo e alemao. Neste processo, 0 teatro russo se institucionalizou até
adquirir contornos de uma estética a servico de uma politica nacional que ficou
caracterizado pela estética do realismo socialista. 1sso fez com que o Agit-Prop sofresse
uma metamorfose de estratégias e experimentacbes ao transitar de um teatro de
transformacéo a um teatro de manutencéo de status quo.

Na Alemanha, contemporaneamente ao teatro russo, o teatro revolucionario adquiriu
caracteristicas de revolta e resisténcia contra a politica estatal, por isso se definiu como
instrumento de luta e foi delineado por um importante diretor da histéria do teatro politico,
Erwin Piscator, no seu livro Teatro Politico. Erwin Piscator e, posteriormente, Bertolt
Brecht definiram importantes elementos para um teatro de transformacéo politico-social.

Piscator alerta que ndo realiza suas pecas para mostrar sua arte, mas para fazer com
que os “espectadores (e por consequiéncia 0 povo) compreendam que suas vidas privadas e
suas acg0es estdo determinadas pelo mundo e a sociedade que os rodeiam” (1968:81).

Com as definicdes dos alemées, Piscator e Brecht, e na Russia de Meyerhold e das
experimentacGes das praticas de Agit-prop, o teatro passou a ser entendido como um
elemento atil para uma acdo direta no nivel da consciéncia politica e da transformacdo no
espaco social. Guy Debord considerou que Brecht e Piscator foram o0s Unicos que
realizaram, ao menos, “pelo questionamento da classica nocdo de espetaculo”, algo
préximo das propostas situacionistas, mas “sd Brecht conseguiu resistir a tolice do realismo

socialista” (1960:47). Debord trata exatamente do caos experimental que pode ser
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provocado pelo teatro épico no sentido de provocar rupturas na linguagem por expor
o resultado da acao.

Contraditoriamente, Debord analisou o fenémeno do teatro politico ao desconhecer
a qualidade militante do elemento estético presente na vanguarda pré-stalinista e
sobrevalora o elemento tematico do teatro, apesar de criticar a superficialidade do Agit-
prop que seria para ele uma forma bésica por desprezar o campo estético. No entanto, o
trabalho de Brecht por um teatro que é desvendado e compreendido pela audiéncia tem
elementos contraditérios com as balizas dos situacionistas, especialmente pela nocdo de
deriva, pela construgdo autbnoma de sentidos e por Brecht realizar, na metade do século
XX um teatro como expressdo de um discurso de poder instalado na Alemanha Oriental e
na Unido Soviética. (Zizek, 2007:125). Contudo, essa compreensdo afasta o fato de que o
mundo se encontrava polarizado ap6s a segunda guerra mundial, com mortes e
perseguicdes. A Russia desempenhou um forte aliado nesse periodo, o préprio Brecht foi
exilado, e se levarmos em consideracdo o ambito do exilado, da diaspora e da perseguicao
em um momento em que 0 mundo era dual, percebemos que toda trajetéria esta marcada
por escolhas dentro de um contexto especifico.

Apesar dessas contradi¢des, o teatro de Brecht, talvez ndo tenha sucumbido as
regras do realismo socialista, porém, ao longo da historia do teatro, seu teatro se tornou
uma espécie de regra para o teatro politico o que descaracterizou seu proprio poder de
distanciamento e reflexdo em sintonia com a época em que foi criada e realizada. Segundo
Barthes em seu livro Escritos sobre teatro (2007), o distanciamento emite ruidos que
bloqueiam a imitacéo e instauram uma teatralidade “destacada, deslocada, que faz barulho”.
Nessa contribuicdo de Barthes podemos observar o que interessava a Debord no teatro de
Brecht, esse deslocamento e ruido que provocam escandalos estdo presentes nas idéias
situacionistas sobre uma arte transformadora. Segundo o proprio Brecht, para se realizar um
teatro transformador ndo se deve esquecer que 0s “metodos gastam-se, 0s atrativos
desaparecem. Surgem novos problemas que exigem novos meios” (Teatro e vanguarda,
1973:12, 41). Debord, portanto, também esta preocupado em criar novos deslocamentos, 0s
escandalos e crimes como ele mesmo chama, mais condizentes com o seu tempo.

Nesse aspecto, praticamente contemporaneo a Piscator e Brecht, Vsevolod

Meyerhold (diretor e funcionario da area teatral do governo comunista) preocupava-se em
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expressar, além dos anseios de mudanca da classe trabalhadora em cena, seus
questionamentos e desejos de revolucdo da propria arte teatral. Meyerhold se tornou
expoente e precursor do teatro politico pela exploracdo de relagdes de comunicagdo entre
atores e publico, por suas pecas teatrais, como O Mistério Bufo, de Maiakovski, no qual
reuniu cerca de 800 atores, e estreou em 25 de outubro de 1918 na comemoragédo do
aniversario da Revolucdo de Outubro e pela criacdo de exercicios para a formacgéo de atores
a realizarem o teatro proposto por ele para evidenciar “que s6 um teatro revolucionério
pode ser representativo da maior das revolucdes” (Teatro e vanguarda, 1973:79).

A esséncia dindmica do teatro, proposta por Meyerhold, se relaciona com a busca de
procedimentos estratégicos de acdo, como, por exemplo, em sua negacdo de que o teatro
“ndo deve ser mais, portanto, ‘teatro’ como mero ‘espetaculo’” e pelo seu direcionamento
em reunir pessoas “para criar, ‘atuar’, simultaneamente e ndo apenas contemplar”. Segundo
Meyerhold, a encenacdo pode alcancar “tal simplicidade que o ator pode ir até a rua e
representar suas obras” (La scena moderna, 1973:287, 288). Evreinov, injustamente e sob
tutela do poder, considerou que Meyerhold e seu género de construtivismo totalmente
abstrato tiveram “uma duracdo efémera terminando por ceder aos ataques furiosos dos
criticos” (Teatro e vanguarda, 1973:342).

Meyerhold pode vivenciar a censura ao seu experimentalismo, que nos deixou
herancas significativas em suas pesquisas teatrais. O diretor teatral foi assassinado por
stalinistas, em 1940, pois ndo submeteu sua forma de experimentar o teatro a passividade
do realismo socialista, desafiando seus antigos colegas de revolucdo que objetivavam um
retrocesso a libertacdo artistica, e, assim, resistir pela possibilidade de criar transformacdes
através de sua arte.

Esquece, portanto, Guy Debord, ao valorizar Brecht e Piscator, que Meyerhold,
também, enfrentou até sua morte, o realismo socialista e criou seu proprio modo, suas
préprias estratégias, para expressar seus anseios de mudanca através do teatro. O suicidio
de Maiakovski em 1930, a oficializa¢do da tese do realismo socialista de Zdanov em 1934,
e a condenacdo do teatro de Meyerhold, sua prisdo em 1938, e sua execucdo dois anos
depois, culminam no fim de qualquer possibilidade de inovacdo nas estratégias de acéao
teatral urbana na Russia, ou melhor, isso j& havia acontecido bem antes do desfecho tragico
dos fuzilamentos e do terror do poder. Contudo, esses trés eventos em uma década
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simbolizam a perda da possibilidade de efervescéncia e liberdade de experimentacédo
artistica e revolucionaria, e a presenga disciplinadora e centralizadora do Estado no controle
de qualquer acéo artistica, politica e experimental.

Em 1938, André Breton e Leon Trotsky escrevem o Manifesto para uma arte
revolucionaria livre que descreve como deveria ser a arte revolucionaria. O manifesto serve
de porta para uma proposta que nos permita pensar a possibilidade de um teatro
transformador, a partir de um ponto de vista de sua autonomia e de uma busca de
aproximacdo de suas possibilidades na contemporaneidade. Breton e Trotsky dizem que:
“Nosso objetivo é a independéncia da arte para uma revolucdo e uma revolugdo para a
completa liberagdo da arte” (1970:119). Em uma era em que a arte € 0 mercado estdo em
fusdo cabe dizer que essa idéia continua pertinente. Para alguns pode parecer uma proposta
infantil, pois Trotsky e Breton referem-se a uma libertagdo do Estado. Porém, se
encararmos, como Jameson e Baudrillard, que o Estado esta regido pelas leis do consumo e
a libertacdo da arte estd regida somente como uma mercadoria, ndo apenas pelo poder
estatal, a discussdo de uma arte transformadora livre é atual, pois seu sentido se assemelha
a problematicas passadas. O fato de que a arte esta imersa em uma logica rigida e
controladora de seu potencial transformador, enfraquece o poder artistico de provocar
rupturas com essa mesma logica, nas relacdes entre as pessoas e na propria arte.

Essas palavras de Trotsky e Breton se relacionam nitidamente com as vanguardas
artisticas, sob a luz da andlise de Silvana Garcia, com as aproximacg6es do Agit-Prop no
inicio da revolucdo russa. As experimentacdes iniciais de Agit-Prop, pelo enorme
contingente de grupos de teatro na Russia dos primeiros anos de tomada de poder, tinham
um carater operacional estético e estratégico diversificado, pois ndo havia censura ou
referéncia de alguma pratica de arte revolucionéria. A presenca incentivadora do estado era
ainda suficientemente desorganizada para ndo ser plenamente normatizadora e
instrumentalizadora.

As experimentacdes de Agit-Prop apresentavam certas caracteristicas, como a
mobilidade cénica, fragmentacdo, vinculagdo ao presente, predominancia do jogo do ator,
rompimento do eixo palco-platéia, e intencdo explicita de provocar reacdo critica e ativa,
que eram semelhantes na maneira de operar das vanguardas artisticas, como o surrealismo,

e 0 dadaismo. Ndo sO nesses aspectos citados o inicio do Agit-prop se assemelha ao inicio
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do surrealismo e do dadaismo, essa relacdo pode ser verificada por, principalmente, praticas
de acdes no espago publico e pela existéncia de grupos formados por integrantes de
diversas areas de linguagem sendo elas artisticas ou nao-artisticas.

As propostas hibridas dos surrealistas e dadaistas incluem todas as linguagens
artisticas e uma preocupacdo com uma arte de transformacdo e que potencialmente possa
intervir nas estruturas relacionais da cidade. Esta preocupagdo esteve presente nas
experimentacdes de diferentes areas artisticas no século XX. No comego do século com as
vanguardas historicas, como os surrealistas, dadaistas; na década de 60, com a mdsica de
John Cage, e os happenings, nas artes plasticas, com Fluxus, Joseph Beyus, etc. De acordo
com o que o pesquisador Renato Cohen afirma em seu livro Performance e outras

linguagens (1989), isto fica exemplificado:

Na musica, essa ruptura se deu com Satie, Stockhausen, John Cage e
outros: siléncio, ruidos, etc.,, passam a ser aceitos como formas
musicais... Nas artes plasticas esse processo de entropizagdo (entropia é a
medida de desorganizacgdo) é quase automatico... No teatro, essa quebra
com o formalismo, com as convencles que “amarram” a linguagem s6
vem a ser concretizada nos anos 60 com o happening e o teatro
experimental de grupos como o Living Theatre. (1989:39).

O Living Theatre, grupo nova-iorquino fundado em 1947, que operou nesse modo
de fazer artistico, politico e experimental, € um marco de referéncia da juncédo de diferentes
estratégias e estéticas que a contemporaneidade e seu processo cultural e politico
proporcionou as agdes artisticas e, por consequéncia, ao teatro. Julian Beck (influenciado
por Brecht e Meyerhold) e Judith Malina (ex-aluna de Erwin Piscator), fundadores do
grupo, ressaltavam a importancia de intervencéo politica através da pratica de um teatro de
rua, o que explicitava a operacdo do grupo, conscientemente ou ndo, com estratégias
operacionais de acdo artistica em espacgos publicos: “O poder esta na rua!”. O discurso do
grupo estava impregnado da noc¢do do espaco da rua como lugar politico, mas ndo era o
simples fato de agir na rua que condicionava 0 uso consciente de estratégias. Entretanto,
com suas préaticas, como, por exemplo, a utilizacdo de roupas cotidianas para as a¢fes na
rua, provocando confusdo entre realidade e ficcdo, entre o publico e o elenco, o Living
Theatre comprometia as pessoas na representacdo, deslocando-as de modo que elas
pudessem reagir.

Ha rastros das praticas e teorias artisticas e politicas de Piscator, Brecht, Meyerhold,
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dos futuristas, dadaistas, surrealistas e Agit-prop, que podemos encontrar, mesmo que seja
de forma diminuta, em uma série de agdes teatrais de ruptura politica realizadas ao redor
dos anos 40, 50 e 60 nas Americas e na Europa. Nos Estados Unidos, principalmente nas
manifestacbes da performance-art e dos happenings, possivelmente por influéncias
indiretas de Piscator, ao redor de 1939, e Brecht, em exilio a partir de 1941, que habitaram
0 pais, as influéncias das vanguardas e das préaticas artistico-politicas sdo reconhecidas por
grupos significativos dessa época como o Living Theatre e o Wooster Group. Na pratica do
happening confluem procedimentos estratégicos de todas as areas artisticas. 1sso permite
observar conexdes entre 0s primeiros gestos da vanguarda russa, bem como o
desenvolvimento do campo do terreno do teatro politico europeu e americano da primeira
metade do século XX.

Nos happenings, devido ao deslizamento de procedimentos de uma matriz artistica
de um contexto para outro, a partir das primeiras experiéncias no Black Mountain College,
em 1952, com a justaposicé@o de linguagens heterogéneas (danca, cinema, literatura, musica
e teatro), é constituido uma nova forma de articulacdo e de funcionalidade artistica. A
representacdo é substituida pela presentificacdo, que no happening € uma unido de uma
série de acOes, luminosas, sonoras, olfativas, de colagens, de dispositivos, com atores
despidos de personagens, com gestos codificados ou atuando em acdes insignificantes a
principio, fragmentacdo, palavras e siléncios, que ndo enrijecem a definicdo do
acontecimento em si.

Para estabelecer uma definicdo de happening, € necessario visitar seus
procedimentos constitutivos, um complexo jogo de combinacdes que formam a obra de arte
como fragmentos de secbes fronteiricas umas das outras. Os compartiments de Allan
Kaprow, que também funcionam simultaneamente, com ou sem determinagdo, fazem com o
que o happening se estabeleca como um acontecimento fortuito, dentro de certos limites
com o objetivo de envolver o publico como participante da performance e da situacao.
Portanto, essa participagdo coletiva e performatica ndo é almejada pela acdo, pelo
acontecimento, mas é do acontecimento, da situagdo proposta pela a¢do, que ocorre uma
criacdo e participacdo coletiva e performatica.

Os procedimentos estratégicos de acdo dos happenings sdo utilizados para que o

publico seja absorvido pela presentificacdo do acontecimento, como no Environmental
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Theater de Schechner. Em algumas ac¢Ges as pessoas, atores e publico, podem ser elas
mesmas utilizadas como material artistico, compartilhando autorias na experiéncia da
criacdo no instante da vivéncia, no sentido de, em certo modo, integra-la e conclui-la. Nos
happenings, ndo hd uma mensagem politica, em seu sentido estrito, a linguagem, no caso, é
fugitiva e ambigua, aldgica, experimental, sem uma matriz ou um contexto narrativo
definido, seu alvo, portanto, seriam os sentidos, relacionais e vivenciais, desprezando o
valor semantico da arte. Nesse aspecto, o happening, em seu carater estritamente efémero e
coletivo, ndo é facilmente apto a ser transformado em um produto artistico mercadolégico,
ou seja, ndo representa um objeto passivo diante da relacdo arte e mercadoria, pois se
origina como um rasgo de mistura entre arte e vida, uma fenda na realidade, uma imagem

distorcida e em atividade, segundo Kaprow:

Um happening é um conjunto de acontecimentos realizados ou percebidos
em mais de um tempo e espaco. Seu ambito material pode estar
construido, tomado diretamente do que esta disponivel, ou levemente
alterado; tanto como suas atividades podem ser inventadas ou de lugares
comuns. Um happening se diferencia de uma obra cénica, pode ocorrer
em um supermercado, dirigindo em uma rua..., seja por uma vez ou em
sequéncia. Se é em sequéncia, o0 tempo pode se estender por até mais de
um ano. O happening ocorre de acordo com um plano, mas sem ensaio,
publico, ou repeticdo. E arte, mas parece mais proximo da vida. (Some
recent happenings, 1966)

Na trilha das praticas do happening, estdo, em confluéncia, as praticas do Living
Theatre. Isso é verificado em The Apple, acdo teatral do grupo de 1961, que buscava fazer
com que o publico participasse da a¢do, mas que fracassava em parte, de acordo com Julian
Beck, pelo seu simbolismo ou excesso de organizac¢do do improviso.

Em Paradise Now, de 1967, Beck e Malina delegaram ao acaso aproximadamente
toda a terceira parte da peca, para que a cada apresentacdo algo diferente acontecesse.
Porém, a presenca de uma organizacdo das acGes permeada pela nocdo estratégica de
estrutura operacional de acontecimento coletivo garantia, de qualquer forma, o desenrolar
da peca. A frase, "O teatro estd na rua", era proferida ao final, apés, atores e publico se
direcionarem a saida. Nessa acdo simbdlica, mesmo se a analisarmos na
contemporaneidade, o grupo indicaria estrategicamente uma tentativa de escape a sociedade
repressiva, exemplificada no edificio teatral que demonstra a exclusdo e a separagdo, se
direcionando ao espago aberto, a rua, onde seja possivel romper com as regras

convencionais de relacbes e experiéncias. Associado a essa op¢do 0 grupo enfrentou
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obstaculos para a continuidade de sua pesquisa pratica nos anos 70, como no caso da
municipalidade da cidade de Avignon, na Franga, que determinou sua expulsdo do festival
local. Além de perseguicdes politicas, por exemplo, nos EUA e no Brasil (durante um
intercdmbio com o grupo Teatro Oficina, de Zé Celso), sob acusacdo de praticas
subversivas por supostos envolvimentos com organizacdes politicas, o que pode comprovar
a possibilidade de potencial de ruptura das a¢des do Living Theatre.

As caracteristicas principais do grupo, em termos de questionamento de
teatralidade, além da opcdo de utilizar as roupas cotidianas dos atores, eram as relacfes
sexuais e as agressoes fisicas entre os atores, e até com 0s espectadores, em alguns de suas
acOes teatrais nas ruas de Nova lorque e em alguns lugares do mundo. Essas estratégias,
que se assemelham em termos operacionais ao Teatro do Invisivel de Augusto Boal,
pressupdem a utilizacdo do limite entre realidade e ficcdo nos trabalhos do grupo para
potencializar o nivel de transformacdo da acdo urbana. Outro exemplo desse fator
estratégico € a incorporacdo pelo Living Theatre de pessoas, que ndo eram atores, aos
elencos de suas acOes, incorporando novos membros sem o uso de critérios técnicos. Ou
seja, nas praticas do grupo, ndo-atores agiam e aproximavam a possibilidade do ato
performatico a todos, ndo apenas nas ruas, mas na politica do grupo para a instalacdo de um
sentido de comunidade.

E importante ressaltar que com esse grupo, e outros da mesma época, surgiu na arte
teatral uma diferenca entre um teatro de praca e um teatro de rua, pois “existe um
sentimento artaudiano em fazer teatro na calcada ou na rua que é bem diferente do
sentimento protegido da praca” (1998:157). Este aspecto do uso do espaco aponta para um
elemento crucial do tema desta pesquisa. Existem espacos com protecdes espetaculares, ou
seja, com elementos que delimitam o espago a acdes, extra-cotidianas, cerimoniais e
ritualisticas, que podem impedir a provocacao de novas situa¢@es de transformacdo devido
a0 seu uso repetitivo para a acdo de ambito urbano.

Com isso, talvez, a praca, um espaco predisposto e circunscrito para o relaxamento
e lazer, palco de festas, comicios, rituais, etc, pode tornar-se lugar comum a préatica teatral e
politica, pois sua area de acdo é utilizada repetitivamente por diversas manifestacdes
esvaziando sua possibilidade de ruptura pela facilidade de controle e vigilancia por parte do
sistema que afunilam possiveis imprevisibilidades. Essa € uma caracteristica do espaco
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como ambiente, como ambito de convivéncia, como lugar do fluxo das relagdes humanas,
sociais, politicas, afetivas, etc, a praca, rua, calcada e prédios, sdo terrenos, mais férteis uns
gue os outros, nos quais fluem as tensdes da cidade. A cidade é compreendida como
dindmica cultural, social e politica, articulada pela aparelhagem fisica da arquitetura e do
urbanismo e pelas relacGes entre as pessoas influenciadas por fluxos e tensdes dos espagos.

Ao mesmo tempo, essa opg¢do pela rua e a luta politica relegou o Living Theatre a
marginalizacdo econdmica 0 que obrigou seus integrantes a formarem um sistema
coletivista, como uma micro-politica de sociedade. E necessario frisar que essa tendéncia a
marginalizacdo se associa ao padrao cultural mais do que a predilecdo pelo espaco teatral,
pois, o que foi valido para a argumentagdo do situacionismo e do Living Theatre ndo vale
de forma completa atualmente quando se trata de companhias artisticas que sdo empresas
lucrativas como a francesa Royal de Luxe, e a americana Improv Everywhere, que, por
exemplo, realizam suas acGes de rua.

Segundo os situacionistas, 0 éxito do surrealismo se deveu ao fato de que esse
movimento artistico renunciou a valores ficticios na arte através de suas vivéncias.
Entretanto, nesse éxito que mantém a atualidade do movimento, que sdo possiveis as
repeticbes degradantes que explicitam seu préprio declinio. Isso também pode valer para
outros movimentos de vanguarda, pois, mesmo que estes tenham promovido idéias sobre
novas condicGes de vida e arte, seus enrijecimentos enquanto movimentos artisticos
inibiram suas proprias experimentacdes e recriacdes. Para os situacionistas, o surrealismo
produziu claros procedimentos subversivos, “como a experimentacao que foi realizada a
partir da escrita automatica e dos jogos coletivos”, porém ao ser absorvido como um
método de exploracdo de idéias, denominado por empresarios dos EUA como
brainstorming, sua estratégia passa a figurar como mecanismo de controle. As estratégias
de acdo urbana também podem ser absorvidas, como j& sdo em grande escala, pelos

mecanismos de mercado, como a publicidade com seu marketing viral e invisivel®, e pelo

® O marketing invisivel objetiva atingir as pessoas sem revelar seu fim comercial como, por exemplo, quando um ator é
contratado para falar bem de um produto especifico em uma rede selecionada de relacionamento, assim é exposta uma
marca ao consumidor que interage com um produto sem perceber que estd sendo cooptado pelo mercado. Esse tipo de
propaganda possui influéncia do Environmental Media originado na Inglaterra em 1999 pra definir a publicidade em
espacos publicos realizadas de formas ndo convencionais (além do formato outdoor, cartaz, placas, etc). As agdes sdo
geralmente executadas nas ruas ou em lugares puablicos por atores que realizam algo inusitado e surpreendente para
conseguir atencdo da midia, promovendo algum produto, rompendo com a dispersdo e chamando a atengdo de quem
passa, fazendo com que a mensagem mercadoldgica seja repassada espontaneamente pela Internet. Seu objetivo é
conseguir midia espontanea pela construcéo de uma acdo que desperte a atencéo das pessoas, pois, além de econdmica, a
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sistema de controle, como cadmeras e policiais nas ruas.

A deriva e a psicogeografia situacionistas, segundo Debord, sdo instrumentos de
estudo e modificagdo do ambiente para a criagédo de efeitos e desejos nos cidaddos. Os
situacionistas buscavam um espaco urbano que n&do representasse uma aglomeragédo de
corpos e ruas, mas possibilidades situacionais para a criacdo e relagdo das emocdes dos
sujeitos deste espaco.

Desta forma, as ruas seriam espacos que despertam memorias, significados, acdes e
transformac0es, em experiéncias coletivas. Um dos objetivos da deriva e da psicogeografia
é construir estratégias para subverter os fluxos da cidade, onde as relagfes humanas ndo séo
separadas umas das outras em novas ambiéncias imprevisiveis. A principal acdo dos
situacionistas em termos de procedimentos estratégicos de acdo urbana é a realizacdo de
novos mapeamentos das cidades, sentimental e mentalmente, através de caminhadas com,
ou sem rumo pela cidade.

Podemos observar, nos escritos situacionistas, e na idéia de estratégias, claras
influéncias dos futuristas, surrealistas, dadaistas, e de Baudelaire. Porém, a deriva pretende
uma alteracdo ndo apenas dos fluxos e dos espacos, mas da cognicdo com a proposta de
elaborar novas praticas e exploragdes urbanas. Independentemente de suas implicagdes
técnicas, a deriva e a psicogeografia sdo procedimentos para 0s sujeitos pds-modernos se
apropriarem de seus espacos urbanos, ao quebrarem seus cddigos de relacionamento
impostos pelos mecanismos de controle.

Hakim Bey expoente contemporaneo das idéias situacionistas, e autor de TAZ Zona
autdbnoma temporaria (2001) e Caos: Terrorismo poético e outros crimes exemplares
(2003) que elabora praticas estratégicas para uma transformacao da sociedade atual, afirma
que a deriva foi concebida para revolucionar o cotidiano. Suas ac¢Oes para a realizagdo da
deriva seriam uma espécie de perambular ao acaso pelas ruas de uma cidade, como “um
nomadismo urbano visionario”, a experimentar “a intensidade da percepcao”. O praticante
da deriva deveria aceitar as imprevisibilidades, deslocando-se para sinais, coincidéncias ou

escolhas aleatérias que possam guia-lo ao rumar de lugar a lugar, consciente “do itinerario

acdo possui credibilidade ao ser divulgada como noticia na imprensa, tornando a empresa noticia, devido a agdes criativas,
inusitadas e surpreendentes que gerem espaco na midia. Essas agdes sdo similares aos Flash Mobs que sdo manifestacoes,
organizadas por meio da Internet e telefonia movel, geralmente sem um propésito claro, e possui como um de seus
expoentes 0 grupo nova-iorquino Improve Everywhere, que realiza agBes desse tipo desde 2001.
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como significado” e simbologia. As propostas dos situacionistas tinham um forte discurso
provocativo per si, se suas tarefas revolucionarias propostas ndo tiveram sua eficacia
comprovada de fato, pelo estudo de suas experiéncias praticas.

Os situacionistas em seu Plano para melhorias racionais da cidade de Paris, de
outubro de 1955, por exemplo, propunham, quanto ao uso do espago urbano, que 0s metros
fossem abertos pela noite, assim que os trens parassem de rodar, que as vias fossem pouco
iluminadas, ou que suas luzes piscassem, que as lajes dos prédios da cidade fossem abertas
para as pessoas que pudessem subir através das escadas de incéndio. Propunham, quanto ao
uso dos espagos arquitetonicos e institucionais que as pragas fossem escuras, que todos 0s
postes de luz tivessem interruptores para serem desligados, que as igrejas fossem demolidas
(proposta de Debord), que fossem extirpadas de seus contetdos religiosos (idéia de Gil J.
Wolman) ou que fossem tratadas como construcdes ordinarias onde criangas pudessem
brincar em seu interior, que 0os museus fossem extinguidos e suas obras primas distribuidas
em bares da cidade, que todos tivessem livre acesso as prisdes, que todos 0s monumentos e
estatuas tivessem suas inscricdes trocadas e depois fossem removidos, e que as ruas
tivessem seus nomes historicos trocados.

Essas proposi¢fes demonstram uma clara inten¢do de transformar a cidade. Em
texto do mesmo ano, Introducédo a uma critica da geografia urbana, afirmam que “a troca
repentina de ambientes em uma mesma rua na distancia de alguns metros” deve ser a légica
dos passeios sem razdo para a experiéncia de uma série de ambientacdes “a partir de
condicdes de vivéncia”.

As pesquisas realizadas pelos situacionistas contribuem para uma diversidade de
procedimentos estratégicos de acdo urbana, através do exercicio de critica e autocritica dos
mesmos em relagdo direta com as sensacdes e relacfes que as situagbes construidas
provocam durante suas experiéncias. Entre os diversos procedimentos de atuacdo dos
situacionistas parece apropriado destacar a demanda por uma nova cartografia de ambientes
para sua utilizacdo imediata, assemelhando-se aos conceitos de Environmental Theater de
Schechner, para construir situagdes em espagos urbanos, espécies de deslocamentos sob
forma de encontros. Pela interferéncia mutua entre dois ambientes de experiéncia, por
gestos e palavras que adquirem outros significados, pela criacdo de linguagens secretas,
com senhas, pela inclinagdo ao jogo, ou pela unido de duas expressdes independentes, a
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deriva e a psicogeografia situacionista transformam as relagdes e criam elementos
transviados, justapostos e livres, que constroem uma esfera dindmica no cotidiano do
espaco urbano. Portanto, quando constroem situag¢@es, ou quando propdem estratégias para
criagOes dessas, 0s situacionistas abrem uma gama de possibilidades para modificar as
condigdes determinantes dos fluxos urbanos e criar ambientagdes em plena rua como
propde o Environmental Theater.

Em Manifestos Neoistas / Greve da Arte Stewart Home, anti-artista e critico social
contemporaneo influenciado pelo situacionismo e Roger Taylor em Arte, inimiga do povo,
diz que quando o comunismo buscava superar a reificacdo das relagdes humanas em areas
desconexas e a vanguarda pretendia integrar arte e vida apropriando-se delas, e isso foi
regulamentado pelas instituicdes, estes atingiram seus limites histéricos. Guy Debord, em
Sociedade do espetaculo (1972), ressalta que o dadaismo e o surrealismo marcam o fim da
arte moderna e que seus fracassos sd@o oriundos de seus isolamentos enquanto praticas
artisticas que os imobilizaram. Os situacionistas clamam por procedimentos estratégicos em
constante movimento entre a experimentacdo e a praxis que possam abranger a grande
variedade de possiveis areas de manifestacGes no espaco urbano, demonstrando que a arte
situacionista em si ndo existe, mas, sim, uma aproximacao situacionista, ou seja, estratégias
situacionistas de se lidar com a arte onde a relagcdo importa e ndo o resultado.

Por mais que o retorno as vanguardas artisticas seja recorrente para a inspiracdo a
realizar manifestaces de ruptura nas ruas poOs-modernas, ou para verificacdo de
procedimentos estratégicos de acdo urbana, as acbes coletivas no seio de uma ldgica de
mercado exigem algum tipo de autonomia inserido em um ambiente desprovido de recursos
em que o show business dita as regras. Estas observagdes justificam a importancia de
delinear os elementos principais deste modo de fazer artistico, transformador.
Independentemente das estéticas utilizadas, o teatro de ruptura dos sistemas de controle e
mercado pode se posicionar como invasao e deslocamento em espagos urbanos, e para isso,
a confianga estabelecida entre os atores, ou performers, é seu elemento principal, para que
possam atingir locais sem ou com protecOes espetaculares, mas, principalmente, para
ampliar a capacidade transformadora da agéo coletiva no espaco.

Esta pratica experimental guiada por ideais transformadores, pode assim ser
associada as idéias de Guy Debord que se relacionam ao universo de uma revolucéao
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urbana. Debord inclui esse desejo em seus escritos, alinhado a uma importancia de uma arte
independente, essencialmente urbana, para criar situagdes de liberdade entre as pessoas ao
utilizar a intervencdo na estrutura da cidade como material de transformacéo das relagdes
sociais e reflexdes sociais.

Reunindo essas logicas de relacdo com o espaco urbano podemos identificar em
algumas propostas contemporaneas estratégias para a realizacdo de novas situacdes. Ao
propor uma invasao no espaco com o uso do deslocamento através de outros espacos, o
potencial do inesperado, do improvavel acontecer fica mais latente. A transformacéo
eminente pela movimentagdo, ocupacdo e abrangéncia da acdo urbana nas camadas do
poder, em diferentes niveis de interagdo com o0 espago e as pessoas, evidencia que 0 acaso €
inerente a intervencdo urbana. O teatro de rua pela sua raiz de acdo ndo pode deixar de
buscar o acaso, sendo essa sua tarefa, na contemporaneidade. Este teatro articula o presente
em suas estratégias para ir além de uma comunicagdo com as pessoas, buscando a ruptura
do cotidiano, para construir vinculos de aproximacao entre a acdo urbana e a rede social e

espacial da cidade.
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CAPITULO 11l

ESTRATEGIAS — ACOES, PROCEDIMENTOS DE USO, AREAS, RUPTURAS E
TRANSFORMACOES.

O foco deste capitulo sera descrever e analisar exemplos de estratégias de agédo
utilizadas por manifestagdes contemporaneas no espaco urbano. Esta tarefa sera realizada
através de descricbes de praticas e estrategias direcionando a énfase naquelas
experimentaces que permitem pontuar elementos chaves do panorama e dos
procedimentos anteriormente comentados. As idéias apresentadas servirdo como baliza para
a analise nessa tarefa de estudar as acles praticas e a utilizacdo de procedimentos
estratégicos de deslocamento e invasdo, bem como os modelos de construcdo de novas
situacOes relacionais nas ruas.

O conceito de teatro que guia esta pesquisa, e especialmente a analise das praticas
citadas neste capitulo, compreende, grosso modo, as nogdes do Teatro de Guerrilha. Um
dos fundadores desta forma teatral de intervencdo, R.G. Davis a considera um “teatro
movimento — por este vocabulo designamos experiéncias que ndo se efetuam no quadro de
instituicdes teatrais fixas”, sem convencao teatral rigida ou espacos determinados (Teatro e
vanguarda, 1973:167). Essa nocdo de teatro esta relacionada com o conceito de
performance, de Richard Schechner, que é também proposto pela pesquisadora e professora
da NYU, Diana Taylor que delimita a idéia de performance como um conceito que provém
de “estudos antropoldgicos que se enfocam em dramas sociais e coletivos e de estudos
teatrais”. Nesta defini¢do, Taylor inclui os mais diversos tipos de acontecimentos sociais ao
vivo: “pecas teatrais, bailes, rituais, manifestacdes politicas, esportes, festas (entre
muitos)”. (2000:34). Por outro lado, Renato Cohen esclarece o campo ideologico da
performance quando diz que:

O artista é um relator de seu tempo... O discurso da performance é o
discurso radical. O discurso do combate (que ndo se da verbalmente,
como no teatro engajado, mas visualmente com as metaforas criadas pelo
proprio sistema), da militdncia, do underground... Talvez a melhor
definicdo de arte para o nosso tempo — seja a definicdo cibernética de
Schechner: “o principal meio de trocar experiéncias é reorganizando bits
de informac&o”. (1989:87-8).
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Um exemplo claro desse tipo de performance é descrito pela professora Julia Elena
Sagaseta, da IUNA (Instituto Universitdrio Nacional del Arte), no artigo Teatro y
Performance: interelacién y circulacion de discursos estéticos y politicos en la escena de
Buenos Aires (2000), onde relata que as performances do grupo argentino, politico-
performatico, chamado H.1.J.0.S. (Hijos por la Identidad e Justicia contra el Olvido y el
Silencio) sdo expressdes de um tipo de manifestacdo artistica e politica contemporanea de
ruptura. Vinculado a questdo das pessoas desaparecidas durante a ditadura militar da
Argentina (1976-1983) e a uma nova expressao de busca por justica, 0 grupo tem, em seu
modo de manifestar, tanto estética, como ideologicamente, elementos que podemos
relacionar com as idéias de Schechner e Guy Debord, o que possibilita considera-lo como
uma manifestacdo de transformacao, ruptura e rebeldia.

O grupo foi fundado, em 1996, basicamente por jovens que tinham perdido seus
pais durante a ditadura militar na Argentina. Neste periodo, os militares que estavam no
governo fizeram desaparecer, assassinaram e torturaram mais de 30.000 pessoas. Esses
jovens que ndo podem reaver seus pais, ou pelo menos seus corpos, transformaram o
trauma da perda em matéria concreta para a construcao de estratégias e de acbes como um
modo de protesto que busca voz politica para suas reivindicacbes, para cicatrizarem
traumas e denunciarem as conseqiiéncias do poder nas suas vidas, na sua memoria.

O teatro transformador contemporaneo é, segundo Taylor, o teatro que consegue
extrair ou transformar imagens culturais comuns de um arquivo coletivo, porém atuando
em contextos sociais especificos. Desta maneira, a performance que invade e conquista o
espaco publico, ndo somente provoca uma transformacdo dentro de um ambiente comum,
mas também “remarca as fissuras na I6gica do Estado”. (2000:35). O ambiente da rua é
regido pelo sistema de controle. Segundo Da Matta, a rua é o espaco de explosdo social, é
onde enxergamos as provas da repressdo e por isso é utero de mudangas (Da Matta,
1960:04). Na histdria da humanidade podemos observar que as transformagdes politico-
sociais sempre passaram em algum momento pelas ruas devido a sua abertura para
impulsionar explosdes revolucionérias na cidade e na multiddo. Esta preocupacgdo no século
XX passa a ser um fator presente nas experimentacdes de diferentes areas artisticas e se
relacionam diretamente com seus impulsos para uma revolucéo na sociedade para resistir as

formas espetaculares usuais, como entretenimento e lazer, com o fim de que seja possivel
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construir experiéncias de rupturas no cotidiano.

Segundo o filésofo Michel Onfray, em A politica do rebelde (2001), os
situacionistas expressaram 0s anseios de ruptura de sua época poetizando a existéncia,
revolucionando a vida cotidiana, ao realizarem uma arte para injeta-la “dentro do real, a
objetivarem a confusdo da ética contemporanea com a estética de vanguarda, a
promoverem um urbanismo ludico”, e formulado para uma critica a publicidade, ao
consumo, as leis de mercado e de modelos de producdo. Nas suas participacfes nas acoes
de maio de 1968, através da “dendncia da miséria, tanto no meio estudantil quanto em todas
as outras camadas exploradas da sociedade, e da civilizagdo mercantil”, os situacionistas
contribuiram para a utilizagdo do humor, da ironia e da subversdo como linguagens do
radicalismo (2001:142). Durante o periodo de 68, Deleuze e Foucault, também
consideraram importante refletir sobre a possibilidade de transformacao, além de pratica-la.
Estas reflexdes estdo em confluéncia com os pensamentos de Guy Debord que se
relacionam ao universo de transformacéo urbana pela proposicao da préatica, além da teoria,
de intervencgdes urbanas para criar situacfes de relacdes sociais resistentes as estruturas do
poder.

Nos procedimentos estratégicos de performances contemporaneas, Sao recorrentes
rastros das proposicdes de Antonin Artaud, pois reafirmam a poténcia da acdo artistica. Ao
ressaltarem e buscarem a efetividade do teatro na vida das pessoas, no sentido de sua
penetracdo, reflexdo e intervencdo, as idéias de Artaud podem impulsionar a criacdo de
estratégias de acdo urbana, como se observa em grande parte dos discursos e praticas
artisticas contemporaneas neste espaco.

Apesar de rejeitar o teatro realizado no palco, Artaud, propds a criacdo de novas
relacbes e espacgos para acdo teatral, na diregdo de encontrar uma “linguagem ativa e
anarquica, uma linguagem, na qual os limites habituais dos sentimentos e das palavras séo
ultrapassados”, porém, ndo prop6s um teatro de rua (1972:62). Artaud, nesse sentido, revela
a importancia da poténcia provocadora e transgressora do teatro, e a sua possibilidade de
transformac&o através do encontro entre as pessoas. Essa poténcia pode ser realizada, como
sabemos, em espagos externos, e ndo somente internos, da prética da arte teatral, como, por
exemplo, nas acgOes de rua do Living Theater. Artaud tratava de um teatro como

experiéncia, mas com uma ldgica de criacdo teatral, um teatro como a peste, de penetracao,
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invasdo, contaminacdo e circulagdo. Mesmo que ndo seja claro em suas proposic¢oes para a
ruptura concreta do espaco interno como lugar do teatro, Artaud nos impulsiona na diregéo
de procedimentos estratégicos de agdo pelo viés da importancia de construgdo de vinculos
entre as pessoas e rupturas a serem alcancadas durante a experiéncia artistica e politica.

Jameson afirma que “espagos Vvistosos se tornam visiveis como um palco para
gestos e dramas imaginarios”, e sera por meio dessa suplementacdo do teatral no espaco
urbano “que uma critica da forma-mercadoria” pode servir como diagndéstico da situacdo da
arte contemporanea (1997:198). O teatro de rua contemporaneo pode escandalizar,
transgredir e subverter o mercado, o produto, e intervir nas estruturas de poder, penetrando-
as e invadindo-as. Este teatro pode evitar sua caracterizacdo em produto, utilizando a
interculturalidade, fragmentacdo e agressividade, como armas de resisténcia ao dominio da
I6gica de mercado, investindo na procura de brechas deixadas por sua presenca repressiva.
As préticas descritas neste capitulo apresentam algumas dessas caracteristicas estratégicas
que podem ser relacionadas as proposi¢des de Jameson.

Ao longo do texto veremos como essas praticas contemporaneas ao invadirem,
pressionarem, violentarem, e chantagearem o mercado e 0s mecanismos de controle e
vigilancia (como também desafiou Jean Baudrillard) que regem nossas agdes, podem
contribuir no contexto dessa pesquisa para a construcao de estratégias de acdo. Seja através
de qualquer estratégia, as infiltracbes e ilegitimidade dessas praticas lhes conferem
qualidades transgressoras frente ao sistema capitalista, e o sistema de atuacdo artistica
(1997:97). Sob esta dtica é possivel dizer que o H.I.J.O.S. também faz um trabalho

humanista como na defini¢do do performer de Renato Cohen:

Um trabalho humanista visando libertar o homem de suas amarras
condicionantes e a arte dos lugares comuns, impostos pelo sistema. Os
praticantes da performance fazem parte de um ultimo reduto que Susan
Sontag chama de “heréis da vontade radical”, pessoas que ndo se
submetem ao cinismo do sistema, e praticam, a custa de suas vidas
pessoais, uma arte de transcendéncia. (1989:47).

Marco De Marinis descreve a performance como “teatro de apresentacao”
(1988:89), em que os atores, ou performers realizam uma agdo no presente instante de suas
préprias vidas e das vidas de diversas pessoas. Guy Debord afirma, no sentido na
intervencdo no cotidiano, que “o imaginario de uns é o que tem tendéncia a se tornar real
para todos” (1955:2).
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O ambiente da rua é onde enxergamos as provas reais da repressao social, da
repressdo massificada, tanto na rotina urbana, como na arquitetura. Devido a esse fato, a rua
pode chegar a temperatura da ebuli¢do e possui a poténcia de rupturas e transformagoes. E
possivel ao teatro de rua, por sua infiltragdo na realidade, e por sua possivel
permeabilidade, ser um teatro transformador e ampliar seu conceito no sentido de
evidenciar uma resisténcia a desertificacdo do real pelo poder dominante, exercendo um
enfrentamento ao controle, a vigilancia, e as estratificacdes do sujeito.

O movimento Reclaim the Streets, que se alastra por tribos urbanas da Europa e do
mundo, realiza a¢des que rompem com os fluxos urbanos cotidianos nas cidades, como as
festas urbanas em que jovens percorrem as ruas ao ritmo de mdsica e energia frenética de
corpos dispostos em espacos pré-determinados a outros tipos de praticas. Essa estratégia de
mobilizacdo desestabiliza ou, ao menos fragiliza, a rigida estrutura de diversdo, protesto,
prazer, que é regida pelo mercado atualmente, ao propor uma forma de diversdo gratuita e
de protesto livre. Outro movimento freqliente em organizagdes politicas de esquerda com
menos ares pacificos, é o Black Block que prop6e o enfrentamento direto com a policia em
passeatas politicas. Este movimento possui faccbes como os Tute Bianche que se vestem
com espumas e colchdes para protegerem-se durante o conflito com o 6rgéo da lei vigente
que representa corporalmente o sistema de controle, vigilancia e disciplina.

Os procedimentos estratégicos adotados pelos movimentos em questdo e, inclusive,
suas estratégias para a construcdo dessas praticas de ambito urbano, originam-se como
manifestos politicos e que se propGem a alterar as leis de fluxo urbano e a transformar o
sistema de controle. A utilizacdo das estratégias desses movimentos, como por exemplo, a
auséncia de qualquer relacdo monetéaria em suas acdes e sua proliferacdo como préatica
usada por mdltiplos discursos politicos, através de deslocamentos festivos em massa ou
coletivas invasdes urbanas, possibilita formas de ruptura no espaco urbano.

Entre as praticas de ruptura de movimentos politicos contemporéneos estdo as do
grupo H.1.J.0.S., com o escrache, e as funas, ambas as manifestagdes de acdo urbana que
apresentam estratégias de acdo inovadoras para o0 espaco da rua. O escrache e as funas, que
possuem objetivos e estratégias de deslocamento no espago urbano similares, transformam
a memoria das ditaduras da Argentina e do Chile, respectivamente, e as conseqiéncias na

justica e na atual histéria das duas nacGes, através da dendncia e ruptura com o siléncio e o0s
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tabus impostos por seus periodos de terrorismo de Estado. O escrache e funas séo
intervencgdes urbanas politicas, realizadas em sua maioria por jovens que pretendem expor,
evidenciar, ndo esquecer, 0s nomes e 0s enderecgos residenciais de militares, repressores e
torturadores do periodo das ditaduras, através do deslocamento e da invasdo de sua acao
coletiva nas ruas da Argentina e do Chile. No caso destas duas manifestacdes similares,
neste capitulo, serd aprofundada, especificamente, a analise das operacdes estratégicas do
escrache.

No Brasil, coletivos, como o Grupo Laranjas, situado em Recife, Rio de Janeiro e
Sdo Paulo, o Grupo Empreza, de Goiés, o Politica do Impossivel, de Sdo Paulo, o GIA,
Grupo de Interferéncia Ambiental, da Bahia, 0 ERRO Grupo, de Floriandpolis, e diversos
outros, realizam suas acGes com procedimentos estratégicos que se aproximam a operacao
de deslocamento e de invasdo. Esses coletivos sdo integrados, em sua maioria, por artistas,
muitas vezes oriundos de cursos universitarios, tais como artes, arquitetura, sociologia,
geografia, antropologia, entre outros e seus procedimentos estratégicos para a construcao de
novas situagdes urbanas sdo similares a algumas ferramentas utilizadas pelas vanguardas
artisticas do inicio do seculo XX.

Ao refletir sobre essas praticas atuais no espaco urbano, a analise académica
costuma buscar genealogias eurocéntricas, encontrando resquicios e similaridades e
seguramente, parte dos procedimentos de deslocamento e invasdo podem ser encontrados
na vanguarda historica dos anos 20 na Europa. No entanto, mais que semelhancas ha a
necessidade de pontuar diferencas, no sentido de que hoje as ruas controladas por cameras
ja ndo sdo as mesmas e 0s sujeitos que circulam, os atores do percurso, seus fins no uso do
espaco em que se realizam essas experiéncias, ndo tendem ao mesmo efeito no transeunte.
As estratégias operacionais desses coletivos sdo utilizadas como forma de criar rupturas e
resisténcia ao controle do poder e do mercado na arte contemporanea. No caso destes
coletivos, neste capitulo serdo aprofundadas as analises sobre 0 Empreza e o ERRO.

Em ambito nacional, ao longo do século XX, podemos localizar algumas referéncias
que esses coletivos utilizam. Como, por exemplo, no trabalho dos artistas modernistas e
tropicalistas que possuem semelhangas com essas propostas, principalmente, na obra de
Flavio de Carvalho, por suas Experiéncias da década de 30, que foram influenciadas pelo
surrealismo, e de Hélio Oiticica, influenciado por Guy Debord. Flavio de Carvalho,
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arquiteto, escultor, engenheiro civil e decorador, reconhecido pelas artes plasticas e
arquitetura, mais do que pelas artes cénicas, denominou suas Experiéncias de errancias
urbanas que estudavam a psicologia das multidées. Um exemplo de suas agdes € a sua
Experiéncia n° 2, de 1931, publicada em livro homénimo, no qual caminhou pelas ruas do
Centro de S&o Paulo em direcdo contréria a uma procissao de Corpus Christi.

Ao longo da década de 1970, por todo o Brasil, surgiram grupos que agiram nos
espacos da cidade através de praticas de intervencfes urbanas artisticas coletivas. Ao
realizarem acOes coletivas e muitas vezes andnimas, grupos como o 3N6s3, Manga Rosa e
ViajousemPassaporte expandiram os modelos artisticos vigentes, ao utilizarem para suas
intervencdes diversos espacos como, por exemplo, ruas, onibus, outdoors, monumentos,
teatros, galerias, revistas, etc.

Na intervencdo urbana Trajetoria em torno da arvore, de 1978, do grupo Viajou
semPassaporte, uma pratica de desobediéncia de fluxo e provocacdo com o objetivo de
romper com a normalidade, um performer caminhava devagar, bruscamente parava, dava a
volta em torno de uma éarvore e continuava a caminhar. Em 1979, o grupo realizou
intervencdes durante apresentacdes teatrais que objetivavam desorganizar a relacdo entre
atores e publico, o que resultou em problemas com companhias teatrais da época. (Ragnole,
1984:117, 118).

A intervencdo urbana, denominada Ensacamento de Cabecas de Monumentos de
1979, foi realizada em S&o Paulo pelo grupo 3nds3 no qual cobriu as cabecas de cerca de
50 esculturas publicas da cidade com sacos grandes de plastico vermelho. O grupo ligou
para 0s meios de comunicacdo da cidade e reclamou da intervencdo, representando
cidaddos que ndo sabiam que aquilo se tratava de uma intervencdo artistica, e os meios
acabaram divulgando o acontecimento da acdo. Na segunda intervengédo urbana do mesmo
ano, X-Galeria, também com grande repercussdo, 0 3n6s3 fez um X com fita crepe nas
portas das principais galerias de arte da cidade e deixou um panfleto com a frase, “O que
estd dentro fica, o que esta fora se expande”. Na intervencdo urbana Interdicdo o grupo
blogueava a passagem dos carros da Avenida Paulista ao estender folhas de papel celofane
colorido por toda a extensdo da rua e assim que o semaforo abria os motoristas tinham que
transpor o papel para seguir em frente.

Apesar das diferentes operacdes realizadas por todas as praticas citadas, seus
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procedimentos de invasdo e deslocamento sdo similares entre si, no sentido de recuperar a
poténcia subversiva da acédo artistica e, ou, politica, capaz de estabelecer uma ruptura com
os modelos vigentes mediante situacdes urbanas. E importante ressaltar algumas praticas
historicas pelo ponto de vista de sua capacidade de alteracdo da ordem habitual, mesmo que
momentaneamente, pela introducdo de elementos estranhos no cotidiano da cidade, por
suas relagdes as praticas situacionistas, para ilustrar que os procedimentos estratégicos de
invasdo e deslocamento também n&do sdo novos na histdria da arte e da politica.

A seguir visitaremos as praticas atuais dos grupos artisticos e dos grupos politicos
analisados que atuam de maneira colaborativa no desenvolvimento de suas propostas. Estas
analises tém énfase nas estratégias, que estdo caracterizadas pelo anonimato, das
identidades de seus praticantes, possibilitado pelas a¢bes urbanas. Por outro lado, serd
observada a existéncia de estratégias comuns, de deslocamento e de invasdo, que designam

uma rede de relagBes construidas por essas manifestagoes.

Grupo Empreza

O Grupo Empreza™ se dedica & pesquisa e & pratica de intervencdes e performances
na area das artes visuais. Através de happenings e performances os integrantes do grupo
goiano, apesar de ter membros em S&o Paulo, Macapa e Canada, formam sua coletividade
realizando ac6es pelo pais e pelo mundo.

Na acdo Cavalgada em Manhattam, de 2004, o Empreza realizou uma série de
intervencdes, performances, interferéncias urbanas, como convidado do projeto Agucar
Invertido™, que teve sua segunda edicdo sediada em Nova York, EUA. No ano seguinte
através do mesmo projeto o grupo participou do Ano do Brasil na Franca, em Metz,com as
performances, O Beijo, Duplo e Sangue Bom. Em O Beijo os performers estdo ligados pelos
antebracos e medem suas forcas, em Duplo dois performers sdo atados de costas um para o

outro e revezam a se carregar, e em Sangue Bom dois performers furam o dedo, tingem seus

1 0 Grupo Empreza teve origem em Goiania, no ano de 2000, com estudantes da Faculdade de Artes Visuais da
Universidade Federal de Goias (UFG), seus integrantes sdo Babidu, Beatriz Miranda, Christiane Frauzino, Fabio
Tremonte (SP), Alexandre Perreira (AP), Keith Richard, Fernando Peixoto e Paulo Veiga (GO).

11 O projeto Actcar Invertido, fundado por Edson Barrus, coordenador do espaco Rés-do-Chdo, que agrega artistas
nacionais e internacionais, teve sua primeira edi¢cdo no Rio de Janeiro em 2002, na sede da Funarte, com 40 dias de
performances e happenings. Sua segunda edi¢do foi selecionada pelo As a Satellite da American Society’s Visual Arts
Initiative, programa de iniciativas culturais financiado pela Andy Warhol Foundation e aconteceu em Nova York, entre
02/12/2003 e 10/01/2004, através de uma "quarentena” de eventos, performances e happenings de artistas e ativistas.
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calices de agua com o préprio sangue, trocam seus célices e os bebem.

Entre os anos de 2001, data de seu inicio, a 2006, o Empreza realizou
aproximadamente 50 acOes, entre intervencdes urbanas, performances, video-performances,
vivéncias, tele-performances, porém, no caso da presente pesquisa, sdo estritamente suas
performances e intervengdes urbanas que interessam para 0 reconhecimento de suas
estratégias. O grupo opera através de atos poéticos que, apesar de circunscreverem uma
ampla area de conceitos artisticos, apresentam-se na utilizacdo do corpo como eixo de
criacdo. Suas acdes se relacionam com os happenings, performances, e body-art dos anos
60 e 70 ao submeter os atores/performers a situacdes de violéncia, deslocamento e
escatologia, como, por exemplo, praticas de vomitos, perfuragdes, gritos, sangramentos e
tapas. Estes elementos podem ser contextualizados sob a luz do pensamento de Foucault,
portanto, essencialmente micro-politico e, também, podem ser associados & no¢do da
experiéncia, pelo conceito de imanéncia de Deleuze. Segundo Onfray, Deleuze incita por
descentralizacdes, deslocalizagdes, desterritorializagGes, onde “as instancias que tornam
possivel a reparticdo desigual das riquezas sdo invisiveis, inapreensiveis, apenas
assinalaveis pelos fatos e danos suscetiveis de serem as vezes registrados” (2001:99).

Uma das acBes do Empreza resgata por semelhanga as préaticas e as idéias do
Cabaret Voltaire, iniciado em 1916 por Hugo Ball, quando um integrante do grupo, entéo
aluno do curso de Artes Plasticas da UFG, convidou as pessoas a invadirem a republica na
qual morava com outras pessoas para sete dias de performances. Em outra performance,
Carma ldeoldgico, realizada na Igreja de S8o Francisco, em Goias, no evento MAPA em
2001 e no Palacio Gustavo Capanema (sede da Funarte), no Rio de Janeiro em 2002,
consiste em uma acdo na qual um ator/performer nu corre, se joga, repetitiva e
violentamente, contra a parede dessa igreja e cai, 0 grupo realiza uma intervencdo urbana
com influéncia da body-art pela exploracdo dos limites fisicos do performer. A agdo é
realizada diante da igreja com as portas fechadas, com um naturalismo violento, onde o
ator/performer utiliza-se de diversas maneiras de se jogar contra a parede e cair, e 0 publico
assiste a acdo, sentado ao redor do lado externo do templo catdlico. Ao elaborar formas de
bater seu corpo contra a parede e cair apds o choque o ator/performer demonstra uma
capacidade adquirida, um comportamento repetitivo que pode ser relacionado &s teorias

sobre performance de Schechner, por sua presentificacdo e operacdo com seus limites e
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possibilidades corporais.

Na performance Vomito - Sopa de Letrinhas, realizada em maio de 2002, em que
um ator/performer toma uma sopa de letrinhas de macarrdo e as vomita com destreza em
outro que esta sentado, evidencia-se uma pratica cénica, porém, o grupo estabelece uma
fronteira rigida entre suas performances e a pratica teatral, 0 que configura um contraste na
tentativa das vanguardas do século passado pela unido e o hibridismo entre as areas
artisticas. Mesmo realizando ensaios para suas performances e diversas apresentaces de
uma mesma performance, o Empreza afirma que as repeticbes, e 0s ensaios, ndo o
aproxima de um campo teatral, mesmo que isso se caracterize como um planejamento que
distancie a acdo de ser regida pelo acaso. Os integrantes do grupo afirmam que ndo ensaiam
teatralmente as performances, pois na visdo do grupo o teatro é representacdo, mas tornam
possivel sua acdo como, por exemplo, na acdo de vomitar o ator/performer aprende a
vomitar. No entanto, esta claro que experimentar o vomito durante uma série de ensaios
pode ser caracterizado no teatro contemporaneo como uma construgdo de personagem por
acao fisica.

Nesse sentido, seria essa a contradicdo do Empreza na operacdo de suas estratégias
de acdo, pois, em sua acdo, os integrantes do grupo utilizam seus corpos e identidades, e
ndo personagens que fingem, mas eles proprios comendo sopa e vomitando letrinhas,
porém isso nao representa uma particularidade original. O grupo pensa o teatro segundo um
canone ja superado no proprio ambito teatral. Desde as vanguardas artisticas o teatro ndo
trabalha, apenas, com a nocdo de representacdo, especialmente, na atualidade. Em uma
sociedade do espetdculo a presentificacdo € necessaria e verificada no teatro

contemporaneo.

No Museu de Arte Moderna Aloisio Magalh&es, entre os dias 18 a 22 de fevereiro
de 2007, o Empreza realizou uma residéncia (no MAMAM no Patio, uma unidade
localizada no Péatio de S&o Pedro em Recife), tendo como principios o experimentalismo e a
irreveréncia, culminando em um happening, ou uma juncdo de performances, apresentado
no dia 23. Nesta residéncia o grupo ironizou o préprio processo pelo qual a curadoria do
evento 0 havia selecionado, tomando o termo residéncia artistica em sentido literal, o
Empreza, fingiu que dormiu, comeu e morou no museu. Neste sentido, essa residéncia

literal e artistica ilustra a capacidade do grupo em deturpar os valores pré-estabelecidos em
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modelos artisticos vigentes, pois a residéncia artistica € um procedimento na area das artes
visuais de pesquisa e realizacdo de uma obra que é fruto do processo do artista residente.
No caso do Empreza o que restou foram os vestigios de sua ocupagdo residencial no museu,
representada simbolicamente pelas performaces do grupo, fragilizando os modelos de obra
acabada, da prépria residéncia artistica e dos padrdes de processos artisticos, até mesmo
dentro de um contexto atual das artes visuais em que a fuséo entre teoria (conceito) e forma
é, por vezes, completa.

Durante o happening apresentado no término do projeto do MAMAM, o Empreza
debateu seu portfolio e respondeu perguntas do publico nos intervalos das performances.
Esse debate, também expde as estruturas artisticas vigentes no grupo, pois, revela os modos
de submissédo desses artistas diante de outros artistas, do publico e os modelos de controle e
disciplina vigentes da instituicdo diante dos proprios executores, os curadores, além de
revelar a forma de comunicacéo entre arte, artista, instituicdo e experiéncia artistica.

Mesmo que as agdes do grupo sejam absorvidas pela l6gica do mercado e pelas
instituicOes artisticas vigentes, as estratégias utilizadas pelo Empreza, para lidar com a
nocdo de impregnacdo do mercado na arte, atualmente, buscam expor as formas de
controle, para deturpa-las, o que torna o grupo relevante na elaboracdo de procedimentos
estratégicos de acéo.

O grupo e suas acbes estdo no circuito institucionalizado de arte, mas é por essa
razdo que suas propostas sugerem uma logica de ruptura. Sua acdo mais corriqueira é a
distribuicdo de adesivos com o logotipo do grupo, com as iniciais de seu nome, G.E., que é
similar ao logotipo de uma multinacional de tecnologia, a General Electric. Nessa acdo o
Empreza esclarece seu objetivo de deturpar a ldgica de mercado influenciado por idéias
situacionistas, ao se apropriar de um simbolo empresarial deslocando-o a um plano
artistico, e assim tirar proveito da l6gica de mercado para expor a fragilidade das séries de
simulacros que o sistema capitalista produz.

O livro, Grupo Empreza - Eu como vocé, de 2007, com registro de trabalhos
realizados pelo grupo entre 2001 e 2006, demonstra capacidade autocritica da pratica
artistica do coletivo por se tratar de uma publicagdo escrita e organizada para refletir sobre
sua pesquisa e analisar suas acOes e procedimentos por textos e registros que exploram o
processo de criacdo do grupo. Os movimentos de vanguarda atingiram o &pice do
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questionamento da arte e sua a¢do na transformacdo da sociedade e do espaco urbano, ao
proporem transformacdes cruciais na poténcia da acao artistica. Na escassez de utopia dos
sujeitos contemporaneos, ndo podemos, inocentemente, concluir que é possivel uma
revolucdo somente pela arte, mas que ainda reside em préaticas artisticas, e, ou politicas, a
possibilidade de intervir, mesmo que, sutilmente, em nosso ambiente, em nossas relagdes,
de modo menos passivo diante de nossa realidade. As a¢cdes do Empreza colocam-se contra
a dindmica do circuito estabelecido, em uma atitude de resisténcia, para apontar
criticamente as distor¢des do circuito e para criar um espago para uma arte nao esvaziada
de seu poder de intervencéo critica, de inconformismo e davida.

Esse comportamento expressa as acGes de uma série de coletivos artisticos na
atualidade, um exemplo é o GIA, Grupo de Interferéncia Ambiental, formado por
estudantes oriundos da Escola de Belas Artes (UFBA) de Salvador/BA, que desde 2002,
realiza suas interferéncias urbanas, como eles denominam suas intervengdes. Suas acoes
sdo executadas geralmente no espaco urbano e recorrem aos procedimentos estratégicos de
acao artistica para a realizacdo de experiéncias de criacdo de obra de arte estatica, pois, na
sua maioria sdo trabalhos efémeros, situacfes infiltradas no cotidiano das pessoas, que
buscam provocar estranhamento no publico. Este foi o caso dos panfletos denominados
Acredite nas suas acdes, distribuidos em Recife no ano de 2005 em trés versdes, que
incitam o interlocutor a fazer intervencdes no espaco urbano. Os panfletos eram destruidos
pelos integrantes do grupo nas ruas e continham instrugdes para a construcdo de situacdes
no proprio espaco urbano, ou seja, a acdo era uma divulgacdo das possibilidades de
insercdo criativa das pessoas no cotidiano da cidade.

As acles do GIA sdo efémeras, poéticas e estimulam posturas a partir do o espaco
comum das pessoas. Uma delas propunha que se soltasse, de um lugar alto, um baldo, de
preferéncia, vermelho com uma mensagem amarrada e se observasse todas as reacdes a
acdo. Esse procedimento estratégico de invasdo e deslocamento se relaciona a uma
operacdo cara ao surrealismo e ao dadaismo que seria a fusdo completa entre arte e
realidade, pois elabora momentos absolutamente distintos em nosso cotidiano, no caso a
leitura do panfleto e a realizacdo da acdo proposta. O ponto central da situacdo realizada
pelo grupo poderia, neste sentido, expor uma problematica real das ac¢bes urbanas, a
indiferenca rotineira em relacdo a acdo artistica. Contudo, o grupo se enquadra no uso dos
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procedimentos estratégicos de invasdo e deslocamento, e ainda nos possibilita observar
niveis de operacdo dessas estratégias, por se apropriar, deturpar e fragilizar os
procedimentos de publicidade e marketing atuais e comuns no espago urbano.

Atraves do radicalismo ou ndo de suas a¢Oes poeticamente politicas, as intervencgdes
urbanas realizadas pelos coletivos de arte da atualidade, e seus procedimentos estratégicos
utilizados, tratam de clamar por maneiras diversas de percepcao e vivéncia da realidade.

Uma espécie de encontro de intervengdes urbanas, denominado EIA, sigla para
Experiéncia Imersiva Ambiental, realizado por coletivos de arte de S&o Paulo pelo terceiro
ano consecutivo em novembro de 2006, com mais de 60 a¢des no espaco urbano de Séo
Paulo, reunindo artistas (de SP, RO, PE, ES, RG, RS, RJ, BA e DF) que tinham como
denominador comum, além da falta de autorizacdo para sua realizagdo, o questionamento
dos fluxos urbanos, da dindmica da arte e da cidade, do controle e da vigilancia que
restringem a poténcia do espago urbano.

Mesmo tendo o uso do espaco da rua como elemento comum, existe uma vasta
diversidade na utilizacdo de procedimentos estratégicos de deslocamento e invasdo nas
linguagens das intervencGes na atualidade. Este amplo espectro de ferramentas para
concretizar as estratégias se compde de cartazes em off-set (tipo lambe-lambe),
interferéncias, performances, panfletagens e instalacGes, e ampliam as possiveis interacées
com 0 espaco e as pessoas que o habitam. Através dessas formas se criam mecanismos para
legitimar o proprio sentido da arte e seu uso em vias publicas como lugar para relacdes de
transformacéo.

Na realizacdo da acdo artistica urbana é possivel que o proibido e o permitido por lei
se distanciem de sua rigidez e se chegue a seu questionamento ludico e coletivamente. As
acOes podem ter como proposta o conflito com problematicas macro-estruturais, ou realizar
rupturas micro-politicas atraveés de deslocamentos de fluxos, percepcdes e experiéncias.
Seja diante das cdmeras de vigilancia para evidencia-las nas calgadas, ou em um percurso
pelas ruas através de tinta vermelha que escorre e forma um risco, o elemento surpresa e 0
questionamento dos limites toma como referéncia a comunicagdo com a livre expresséo e o
outro sujeito, ou sujeitos que entram em contato com as intervencdes, gerando justamente
uma reflexao sobre as regras vigentes, mostrando suas arbitrariedades e inutilidades.

Os coletivos artisticos que agem nas ruas elaboram suas criagdes e procedimentos
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estratégicos utilizando as dindmicas urbanas como matéria-prima. Mesmo que a a¢do nao
seja diretamente politica ou sensorial, seu processo de construgdo € oriundo de um
exercicio ético de liberdade em relagdo com o espaco onde acontecerd o estranhamento e a
interferéncia em variadas dimensdes especificas ou gerais do sistema de controle. Em sua
maioria, 0s grupos de artistas dessa geracdo optam por agir diretamente no espaco urbano,
através de intervencles, situacbes e acBes performaticas buscando, mesmo que
minimamente, expor as fragilidades do poder legitimador das instituicdes de controle, tanto
na esfera artistica quanto na politica. Em razdo de que sua experiéncia préatica se origina no
espaco urbano estes coletivos realizam suas manifestagdes artisticas, politicas e sociais, que
acontecem, por esse fator, através do uso dos procedimentos estratégicos, oriundos de uma

I6gica de acdo neste espaco social.

Black Block e Reclaim The Streets

Um dos preceitos desses dois movimentos contemporaneos de acdo urbana € o de
ndo reduzir as agdes cotidianas a um produto a ser consumido por espectadores, o que
segundo eles, seria uma especialidade da midia. As acdes desses movimentos realizados
durante encontros de lideres do capitalismo internacional nos paises da Europa e da
América do Norte, conhecidos como Dias de A¢édo Global, tém perturbado a partir das ruas
essas reunides de instituicOes reguladoras do sistema, como a Organizacdo Mundial do
Comércio (OMC), o Fundo Monetério Internacional (FMI) e a Organizagdo do Tratado do
Atléantico Norte (OTAN).

Essas ocupacdes, se ndo chegam a provocar uma deslegitimacdo do capital como
seus criadores almejam, ou uma critica, a0 menos o faz com as instituicdes capitalistas. Sob
forma de organizacdo em grupos, ndo-hierdrquicos, nao-burocraticos e autbnomos, o
carnavalesco Reclaim The Streets, originalmente inglés, e o multifacetado Black Block
provocam imensos distdrbios em massa nos Dias de A¢&o Global*? e em outros periodos de

12 A rede de acéo dos Dias de Acdo Global iniciou em 1996 quando os Zapatistas, movimento libertario mexicano da
regido de Chiapas, organizaram um encontro com a presenca de cerca de seis mil ativistas e intelectuais de diversas partes
do mundo para construir e discutir estratégias de acdo comuns, seus problemas e solugdes, de resisténcia a um inimigo
comum: o capitalismo. O segundo encontro denominado, 2° Encontro Intercontinental do Povo contra o Neoliberalismo,
foi realizado na Espanha entre os dias 25 de julho e 02 de agosto de 1997, e possibilitou a constru¢do de uma rede de
transformacdo, com foco em agbes diretas e com uma organizagdo baseada na autonomia e na descentralizacdo. Em
fevereiro de 1998 nasce, em sua primeira conferéncia, a Acdo Global dos Povos que realiza seus primeiros Dias de Agéo
Global, através de protestos nas ruas de Génova, em maio desse mesmo ano, durante o encontro da OMC.
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protestos™ contra a globalizac4o e o capitalismo.

Tanto o Reclaim The Streets, quanto o Black Block sdo agrupacGes voltadas a agdo
nas ruas, ndo a producao tedrica, por isso exigem em seus manifestos que suas estratégias e
declaracbes ndo figuem isoladas de suas proprias acdes, porém, pela abrangéncia dos dois
movimentos, € injusto ndo visitar seus procedimentos estratégicos de acdo urbana, no
minimo para analisa-los. Em seus manifestos, relatos e comunicacles, sobre as
manifestacdes, 0s objetivos e as estratégias do movimento contra o capitalismo, estdo
presentes referéncias de nomes anarquistas, como Mikhail Bakunin, Piotr Kropotkin e
situacionistas, como Guy Debord, Raoul VVaneigem e Hakim Bey (Ludd, 2002:08).

O Reclaim The Streets é uma rede de a¢des, propagadas em sua maior parte através
da Internet, que busca reutilizar as ruas das cidades a partir de seus elementos. Essa rede
nasceu na Inglaterra em meados dos anos 90, originalmente devido ao movimento anti-
estradas, tendo como caracteristica principal uma autocritica rigida sobre seus
procedimentos estratégicos de acao, algo raro em coletivos, e a condicdo de que suas acdes
fossem realizadas sempre em movimento. O Reclaim The Streets é um dos maiores
impulsionadores dos procedimentos de coordenacdo de organizagcOes sociais, denominado
Acéo Global dos Povos (AGP) e dos iniciais Dias de A¢éo Global. Em uma de suas a¢Oes
seus manifestantes plantam arvores, flores e plantas em terrenos baldios, pracas e em outros
lugares de uma cidade com o fim de modificar o espaco urbano, preenchendo-o com mais
elementos da natureza. (Ludd, 2002:09).

No dia 18 de Junho de 1999, o Reclaim The Streets agiu em mais de quarenta paises
e cento e vinte cidades, através de uma divulgacdo macica na Internet e uma combinacao de
manifestacdes variadas, como carnaval ilegal, protestos e acdes diretas, demonstrando que
sua proposta almejava ser tdo global, quanto a prépria légica de mercado. Inclusive, em

Floriandpolis, o relégio, monumento, construido pela emissora lider de audiéncia do pais, a

13 Os dois movimentos estdo presentes em mais de uma década de manifestagBes nos espacos urbanos pelo mundo como,
por exemplo, nos Dias de A¢do Global de 07 a 09 de julho de 2008, contra a reunido do G8 em Hokkaido, Jap&o; de 09 a
11 de fevereiro de 2007 em Warsaw; de 18 a 20 de margo e no dia 14 de julho de 2006 em protestos contra 0 G8 e
durante sua propria reunido de 15 a 17 de julho desse mesmo ano em Sao Petesburgo; entre os dias 26 a 30 de janeiro de
2005 em Davos durante 0 Forum Econdmico Mundial e nos dias 06 e 08 de julho desse mesmo ano; no dia 17 de abril de
2004; durante o encontro da OMC entre os dias 10 e 14 de setembro de 2003 emCancun; nos dias 21 e 22 no encontro da
OTAN em Praga; em janeiro de 2001 novamente em Davos durante o Féum Econdmico Mundial e nos dias de 20 e 21 de
julho desse mesmo ano durante a reunido do G8 em Génova; em janeiro de 2000 em Davos durante o Férum Econdmico
Mundial, no dia 26 de setembro em Pragae em outubro desse mesmo ano no encontro do G20 em Montreal; nos dias 18 de
junho em Col6nia no encontro do G8 e 30 de novembro de 1999 no encontro da OMC em Seattle; e no dia 16 de maio de
1998 em Génova novamente durante o encontro da OMC. (Ludd, 2002:06-12).
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Rede Globo, que comemorava 0s quinhentos anos de coloniza¢do, amanheceu pintado de
vermelho por manifestantes anénimos. As acOes foram realizadas ao redor do mundo
através das bicicletadas (Naked Bike Rides que sdo passeatas nas quais pessoas nuas andam
de bicicletas), de musica, de dancas nas ruas, de pichagdes, de performances e de carnavais
de protesto que tomaram as ruas. Os mecanismos de controle e poder enfrentaram um
adversario inesperado, em organizacdo, tamanho, estruturas e estratégias, por suas acoes
urbanas multifacetadas e descentralizadas de grupos de afinidades e coletivos informais
(Ludd, 2002:10).

O Reclaim The Streets opera com a nog¢éo de que qualquer pessoa pode fazer parte
do coletivo e realizar as intervengbes urbanas de protesto, basta se adequar aos
procedimentos estratégicos propostos pelo movimento. Nesse sentido o militante para o
Reclaim The Streets ndo necessita ser um especialista, mas um sujeito disponivel a tentar
realizar as agdes propostas. Os situacionistas desenvolveram uma critica aos papéis sociais,
como o do militante, especialmente contra as ideologias de esquerda e da social-democracia
com as quais rivalizavam. A postura do militante, ao ser definida como aquela que é um
esteredtipo, um modelo de comportamento, ridiculariza o préprio comportamento social do
militante por acarretar o cultivo de uma aparéncia, uma negligéncia ao auténtico, e uma
busca aos clichés de posturas escolhidas e inseridas no modelo do ativismo dominante.

O Reclaim The Streets rompe com a ldgica vigente de ativismo, pois, a qualquer
momento, qualquer um, pode agir e criar uma situacdo de ruptura com os procedimentos
estratégicos do movimento e ainda criar uma faccdo do mesmo. Como 0s situacionistas,
que romperam com a ldgica do ativismo politico, 0 movimento condena a légica de que
apenas ativistas possam realizar algum tipo de transformacdo no espaco urbano,
demonstrando que o proprio sistema de controle reside nas estratégias oficializadas dos
ativistas e que somente os ndo-ativistas poderiam criar suas proprias estratégias de acao.
Essa nocdo parte de uma realidade diferente do sentido de ativismo oriundo do seculo XX,
pois atualmente, operando na logica de mercado, o ativismo é tratado como profissao,
principalmente na Europa e Estados Unidos, onde andncios de emprego para ativistas,
graduados em universidades, geralmente de cursos de ciéncias sociais, sdo divulgados em
classificados e existe farta remuneracéo para este tipo de fungdo em organizagdes e partidos

politicos.
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Certamente, pode-se discordar das a¢cdes do movimento Black Block, analisando
seus procedimentos estratégicos ou sua efetividade, mas simplesmente taxa-los de
violentos, quando h& conflito com a forca repressiva do poder, seria reduzir os possiveis
ensinamentos de suas operagdes estratégicas, de deslocamento, ocupacdo e invasdo no
espaco urbano. O movimento parte da noc¢do de que os mecanismos de controle e mercado
ndo serdo atingidos por milhares de manifestantes pacificos, pois nesse caso ndo havera
imprevisibilidades, mas por centenas que fazem uso de radicalizagdo em suas acfes. A
discussdo que emerge com o Black Block, que ndo é uma agrupacdo com normas,
delimitacdes e integrantes fixos, mas uma tatica de acdo urbana, é como estas a¢fes podem
ser consideradas como um resgate aos procedimentos estratégicos do Agit-prop do inicio do
século XX, como uma maneira de realizar a necessaria agitacdo das massas.

Jean-Jacques Lebel, tedrico e artista plastico francés, ao relatar suas performances,
relacionadas aos movimentos politicos de 1968, realizadas em espacos urbanos, como 0s
metrds de Paris, ressalta que sua orientacdo era o Agit-prop, mas que seu desejo era ser
criativo e ndo limitado a antigos clichés politicos, e que, sobretudo, considerava a arte
teatral “apenas como um meio de quebrar o muro de Berlim nas cabecas das pessoas e
ajuda-las a sairem de seus estados de aceitacdo passiva”. Como o Black Block, Reclaim The
Streets e outros movimentos politicos que se manifestam em espacos urbanos, Lebel afirma
ndo dar “importancia alguma a arte”, pois estava interessado “em sabotar o capitalismo,
ajudando a explodir seu arsenal de imagens, humores, habitos perceptivos, e a
tranquilizante ilusdo de seguranca” (1998:182). Lebel € atualmente respeitado como artista
plastico, escritor, tedrico e curador de arte, o Black Block e o Reclaim The Streets
objetivam-se distanciar da arte, da estética e de suas légicas de mercado.

Michel Foucault ressaltou como operam os mecanismos das instituicdes de poder
gue definem os sujeitos, e os controlam, sutil e invisivelmente, instaurando uma ordem
social, uma organizacdo dos discursos e corpos, buscando a estabilidade do sistema. As
estratégias de acdo urbana ampliam a compreensdo de como os desestabilizar. A partir da
percepcao desta realidade que o Black Block conclama a acdo direta e a desobediéncia civil,
propondo a resisténcia para a construcdo de alternativas as estruturas de poder e controle
(Ludd, 2002:72).

Para suas ag0es 0 grupo veste sempre roupas pretas e mascaras, 0 que o torna um
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grupo visivel, mas, ao mesmo tempo, oferece anonimato e seguranga, de tal forma que
possibilita uma visibilidade coletiva. Os manifestantes realizam pequenas sabotagens,
intervencdes no espaco urbano, como, por exemplo, colar fechaduras de portas de
instituicOes e de bancos, quebrar vidragas e vitrines, pichar os muros, recolher o lixo de um
determinado bairro, destruir estabelecimentos comerciais de grandes corporagdes jogando
acido nitrico, bolas com tinta e pintando-os com tinta em spray. Além dessas acdes se
relacionarem com elementos performaticos e de teatralidade, pela intervencdo,
ressignificacdo e expressdo das acdes do grupo, seus procedimentos também se relacionam
com a nocao de arte conceitual oriunda das artes visuais por sua utilizacdo de simbolos,
imagens e criagdo de objetos.

Utilizando diferentes procedimentos estratégicos para atingir as estruturas oficiais
de poder, o movimento defende que destruir propriedades privadas, especialmente as
corporativas, ndo € uma acdo violenta, pois ndo causa dor a ninguém através dessas
intervencdes. Quando destroem uma vitrine, tentam romper com a légica de propriedade
privada, quando transformam uma maquina de vender jornal em uma pequena barricada ou
um entulho de lixo em obstaculo para uma tropa de choque, expdem 0s potenciais usos de
uma paisagem urbana, opondo-se ao sistema de comércio e favorecendo outro valor de
utilidade para esses objetos, re-apropriando-se das ruas (Ludd, 2002:55, 56).

Ao permitirem uma fluidez na gestdo das a¢des, uma coletividade de manifestantes
Black Block, utilizam os procedimentos estratégicos de invasdo e deslocamento. Uma
intervencdo em massa, em um Unico local, é mais facilmente controlavel do que um
conjunto de intervengGes organizadas, autbnomas e moveis, em diversos locais, suscetiveis
a imprevisibilidades e simultaneidades. O manifestante se torna ator, ou atriz, de seus
movimentos e a eficacia da intervencdo depende de sua capacidade em se manter agindo o
maximo de tempo possivel. Ao invés de rigidez, mobilidade, no lugar do discurso, a
invaséo.

Os manifestantes de Black Block séo integrados em uma rede de diferentes
coletivos, com diversas opinides e objetivos, porém a nogdo de procedimentos estratégicos
de Black Block permeia as agdes de todos. Como se o movimento fosse um conjunto de
procedimentos estratégicos de acdo urbana disponiveis a qualquer grupo que queira se

manifestar e, além disso, durante o instante de acdo, ndo ha hierarquia entre os coletivos e
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seus integrantes, pois a meta comum € prolongar a agdo. Devido a sua caracteristica de
desobediéncia civil, as acdes de Black Block tém como medida de eficacia, e em seu cerne,
0 tempo de duracdo da acdo. Quanto mais tempo o manifestante conseguir manter-se
agindo, maior a eficicia da acdo. Portanto, os manifestantes de Black Block se sentem
atores e criadores das rupturas que provocam no espacgo urbano, realizando agdes por conta
prépria e, ou, coletivamente, pelo periodo que Ihe for possivel.

Em raz&o de sua maneira descentralizada de atuagdo o Black Block contribui para o
desenvolvimento de procedimentos estratégicos de acdo urbana, em sua energia tatica,
criativa e agressiva. Ao desarticular estruturas de controle, a partir de que usualmente
acompanham e cercam as passeatas e as manifestacoes, propde uma forma de articulacéo e
intervencdo do Black Block fora dos padrdes tradicionais de protesto, por permanecer em
constante movimento (estratégia de deslocamento), e por dividir a regido de acdo, como se
fosse uma pizza. Assim diferentes grupos interligados responsabilizam-se por diferentes
espacos (estratégia de invasdo descentralizada), procedimento que faz com que a acéo
repressora demore mais tempo para coibir a manifestacdo. Os mecanismos de controle, para
empregar suas taticas militares, suas forcas e sua ordem planificada, esperam uma
manifestacdo urbana monolitica, com imobilidade, lentiddo e previsibilidade, e é contra
essa logica que o Black Block se postula. Poderiamos afirmar que o procedimento de
movimentacdo do grupo para a luta de rua sugere a dispersdo na qual tanto as acdes de
ruptura como as agdes de repressdo estardo ocupando espagos fragmentados. Assim, se
supde tanto criar dificuldades para repressaio como ampliar as possibilidades para a
poténcia de quem a enfrenta.

As intervencdes do movimento se inscrevem como uma superacdo dos moldes da
manifestacdo politica tradicional, como o uso de passeatas, lobby e reformismo, pelo seu
carater de desobediéncia civil em acédo direta. Neste sentido, as intervencdes do Black Block
se distanciam dos &mbitos politicos burocréticos de transformacdo, ou das revolucgdes dos
valores, como nos movimentos de contracultura dos anos 70, pois aproximam a pratica de
transformacéo ao instante da experiéncia de acdo de ruptura no cotidiano. Essa valorizagdo
da experiéncia de ruptura relaciona diretamente, as agdes do movimento, as Zonas
auténomas temporarias (TAZ), conceito de deslocamento elaborado em livro homdnimo de

Hakim Bey, pensador que se alinha ao situacionismo, pois se articulam, assim como as
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zonas, através de interven¢Ges no ambiente urbano e suas possibilidades, por instantes de
deslocamento de espaco e realidade, que, em geral, restabelecem rapidamente a ordem, mas
que, por instantes, provocam rupturas no sistema de controle dos fluxos cotidianos.

Existem influéncias artisticas, surrealistas, dadaistas e situacionistas, nas
intervengdes urbanas dos movimentos tratados nessa secdo, além de um enigma que
envolve esses fendmenos quanto a sua existéncia, seus motivos e a origem de suas acoes,
como nas facgOes de Black Block denominadas Clown Blocks ou Pink Blocks, que fazem
parddias das instituicdes politicas, ou realizam a¢des que ridicularizam o poder, por vezes
trajados de politicos, empresarios e militares.

O Tute Bianche € outro exemplo de faccdo do Black Block, trajando macac6es
brancos, que ddo origem ao nome do grupo, busca através de um confronto, violento e
simbolico, com a policia, confundir a simulacdo do conflito com o proprio conflito. Com
origem na Italia em 1994, ligados a0 movimento anarquista Ya Basta e organizagdes
politicas de operarios do pais, 0s membros dessa faccdo amarram estofamento de colchdes
e espuma em seus bragos e pernas, cobrindo praticamente o corpo todo, utilizam capacetes,
escudos, empregam linha de posicionamento militar para jogarem em seus enfrentamentos
com a repressdo e o jogo visual da midia. (Ludd, 2002:90).

O Tute Bianche teve reconhecimento por parte de outros movimentos nas
manifestacdes contra a OMC em Seattle no ano de 1999 e no encontro do Fundo Monetario
Internacional na cidade de Praga em 2000. No entanto, o Tute Bianche passou por conflitos
internos sobre suas estratégias de acdo, com relacdo a discussdo sobre torna-los mais
criativos ou mais violentos, e, como conseqliéncia dessas diferencas se rompeu durante as
manifestacdes violentas em Génova, no ano de 2001, durante a reunido anual do G8. Desse
rompimento emergiu uma faccdo, que atualmente se ampliou como um movimento
mundial, denominada Disobbedienti. Essa transi¢do, segundo seus proprios integrantes,
demarcou um desenvolvimento da faccdo ao migrar seus objetivos desde uma nogéo de
desobediéncia civil a uma nogdo de desobediéncia social, afastando-se de um plano
segmentado para um plano geral.

O Disobbedienti realiza acdes contra campos de detengédo utilizados durante a 22
Guerra Mundial, como o desmantelamento de um campo de detencdo em Bolonha no dia
25 de janeiro de 2002, ou contra outras instituicdes de poder e capital, como no dia 21 de
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mar¢o de 2003, quando invadiu e ocupou por algumas horas, pela manhd, um posto de
gasolina Esso, em Roma, para protestar contra a guerra do Iraque, ou até contra instituicdes
culturais, como na invasdo a um teatro municipal de Roma em 1998, que 0 grupo ocupou
para protestar contra o elitismo da arte e propos a liberacdo do palco somente para obras
gratuitas ao publico.

Os objetivos do Disobbedienti s&o, de acordo com seus manifestos, o
desenvolvimento da desobediéncia social como uma prética coletiva realizada por diversos
grupos de pessoas para bloquear os fluxos de mercadorias e comunicacdo com o fim de
ampliar as acOes de diversos grupos, e consequentemente planejar e realizar greves gerais.
Comparando o Tute Bianche e o Disobbedienti é possivel observar que enquanto o primeiro
age com criatividade e subjetividade através de experiéncias coletivas durante o conflito
com o poder nas manifestacdes, o segundo se articula como uma multiddo e um movimento
que realiza agdes midiaticas e espetaculares contra as instituicdes legitimadoras do poder.

Como no caso das faccdes de Clows e Pink Blocks, os Tute Bianche e Disobbedienti
introduzem uma forma de engajamento politico em uma rede de relagcdes de organizacdes
politicas que estd baseada em acdes, com foco na comunicacao e nos eixos midiaticos de
divulgacdo, criando acontecimentos espetaculares nas midias que chamam a atencdo do
publico e dos meios de comunicacao. O uso de criatividade no lugar do uso da violéncia é
uma aproximacao tatica dos manifestantes que ganha poténcia, apoés confrontos com a
policia em Génova em 1998, proporcionando uma espécie diferente de conflito pela
utilizacdo de espumas, borrachas, escudos de papel, capacetes de plasticos coloridos e até
pistolas d’agua. Esses elementos criativos demonstram aparentemente o conflito, como uma
simulacdo, mesmo com um nivel remanescente de violéncia. Com isso essa aproximacao
permitiu que mais pessoas se envolvessem nessas manifestagdes, pois, ao contrario das
manifestacdes predominantemente violentas, ndo ha um tipo fisico ou técnica corporal mais
qualificada para participar nesse tipo de provocacdo simulada e criativa.

Portanto, ndo s6 pelos procedimentos das fac¢des de Clowns e Pink Blocks, Tute
Bianche, ou Disobbedienti, mas também por acdes diversas, como manifestantes
construirem uma catapulta de ursinhos de pellcia ou um globo gigante de madeira e tecido
para joga-los contra a tropa de choque policial, o0 Reclaim The Streets eo Black Block

utilizam suas estratégias também pelo viés artistico. Esses dois movimentos nos protestos
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dos Dias de Acao Global, desde as primeiras manifestagdes realizadas durante o encontro
da Organizagdo Mundial do Comércio em Génova em 1998, utilizam procedimentos
estratégicos de deslocamento e invasdo em acdo urbana por um viés artistico, além do viés
politico, e mais precisamente, no caso, até mesmo com influéncias surrealistas e dadaistas.
Um simples exemplo, que nos remete ao conjunto de procedimentos adotados pelos
manifestantes, pode ser verificado quando esses viram suas roupas do avesso, ou as trocam,
para esconderem as manchas brancas de tinta que a policia borrifa, durante o conflito, para
identifica-los e os prenderem apds as manifestagdes. (2002:91)

O estudo das acdes do Reclaim the Streets e do Black Block, e suas faccdes,
representam elementos importantes para analise na presente pesquisa, em razdo de sua
interface com a idéia de uma contra-teatralidade, quando o proprio poder esta repleto de
teatralidade, os grupos de intervencéo urbana se opdem e invertem a l6gica do espetaculo.

Quando em registro audio-visual é possivel observar toda uma multidao festejando e
aplaudindo as vidracas quebradas de um McDonald's, e outras pessoas iniciam sua
destruicdo, sendo registradas por uma série de cameras, verifica-se uma espécie de
espetacularizacao do protesto urbano contemporaneo, como se estivessem vendo uma peca
de teatro de rua sem participar dela. Os movimentos Reclaim The Streets e Black Block
levam multidGes para as ruas, mas ndo podem destruir um icone do consumo e transformar
isso em moda, em espetadculo, em imagem ou em show, ou seja, em produto a ser
consumido. Porém, dificilmente pode-se escapar de forma indefectivel da
espetacularizacdo, especialmente quando se enfrenta a globalizacdo em contato com suas
ferramentas midiaticas de comunicacao.

Essa passa a ser uma preocupacao dos dois movimentos ap0s as manifestacdes nos
dias do encontro anual do G8 realizado em Génova em 2001, no qual o manifestante Carlo
Giuliani foi assassinado por policiais com um tiro a queima roupa. A partir desse fato
algumas organizag¢Ges rompem com o pacto de unido e a midia opera de forma decisiva na
espetacularizacdo das manifestacfes e suas reverberagdes. As fotos, videos e veiculos de
imprensa passam a ndo serem bem-vindos. Todas as intervencGes dos dois movimentos
realizando o espetaculo, (ou) o enfrentamento ou ndo, no espago urbano, foram efetivas no
fomento de uma estimulante resisténcia real e, ou, simbodlica para a construcao, vigorosa e

relevante, de procedimentos estratégicos de invasdo e deslocamento nas cidades
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contemporaneas.

Deixando o contexto europeu dos movimentos politico-sociais, onde se relne
grande parte da cUpula que detém a riqueza, o controle e um tédio niilista, e se concentram
essas manifestacdes contra protestos espetacularizados, atraves de estratégias
predominantemente violentas e eletrbnicas, também, é necessario abordar outras
performances politicas que se utilizam destas mesmas estratégias, mas, em contextos
culturais distintos. No contexto global, podem o Black Block e o Reclaim the Streets, daqui
a trinta anos, figurar como parte do arquivo e dos canones da arte globalizada?

Em relacdo a este questionamento se encontra a analise dos procedimentos
estratégicos de intervencao em outro tipo de performance, as do grupo argentino H.1.J.O.S.
através de suas acdes urbanas, politicas e sociais, que, a0 mesmo tempo em que podem ser
realizadas em ambito global, fazem parte de um contexto cultural e historico especificos de

uma nacao sul-americana.

H.1.J.O.S.

A forma de performance politica denominada escrache® pelo grupo H.1.J.0.S.,
surpreende diferentes camadas da sociedade, porque desestabiliza o sistema nas dimensdes
da lei, histdria, justica e os denuncia, concretizando objetivos motivados por ideais
politicos.

Escrache, segundo Diana Taylor, esta etimologicamente relacionado no castelhano
a “exasperar = expelir, e é definido como arrojar algo com forga”, expor de forma radical e
abrupta (2000:38). A base de criacdo do escrache foi tornar visiveis o0s repressores que se
esconderam na vida civil apés a queda da ditadura em 1983. Como as leis de anistia,
perddo, esquecimento e obediéncia permitiram aos repressores seguirem suas vidas
normalmente, sem punicdo por parte do estado, surge H.1.J.0.S. com o desejo de denunciar
nos bairros aqueles vizinhos criminosos em busca de justica, atuando contra o

esquecimento, pela punicdo moral e social dos repressores. Apesar de ter inicio anos antes,

1 No portugués, segundo o Dicionério Houaiss, escracho, substantivo masculino, possui quatro definicdes: ato ou efeito
de escrachar, retrato tirado na policia, admoestagcdo feita de maneira ultrajante; esculhambagdo, bronca, bagunga,
confusdo. O verbo escrachar (1958), transitivo direto, que corresponde a um regionalismo no Brasil e tem seu uso na
informalidade possui também, quatro definicOes: o ato de fichar (alguém) na policia ap6s fotografa-lo, de desmoralizar
(alguém) revelando seus designios ocultos, de repreender, passar descompostura em; de esculachar, esculhambar. Tanto o
verbo quanto o substantivo podem esclarecer, ao menos no conceito, a performance do grupo argentino.
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em 1996, o auge dos escraches aconteceu em meio a catastrofe econdmica e democréatica
na Argentina em 2001, quando a performance impressionou pela agressividade durante as
manifestacdes populares desse periodo. Isso fica claro quando se analisa como o grupo

H.1.J.0.S. define o conceito de escrache:

O escrache é uma ferramenta para poder derrubar 0 muro da impunidade,
é informar o que a histdria oficial nega, é um grito que deixa em agonia o
silencio. O escrache é testemunho transformado em denincia e
mobilizagio. E a agitagio em massa, o canto, é protesto transformado em
criatividade. Se ndo existe justica, existe escrache. (H.1.J.0.S., 2000, 01).

Os escraches interpelam diretamente a impunidade garantida pelos governos
democraticos aos genocidas que agiram durante a ditadura militar. Inicialmente, o0s
escraches, eram realizados com objetivos de denuncia dos repressores que estavam livres
pelas ruas, buscando-os em suas casas e expondo sua presenca e historico nos bairros de
suas residéncias. Rapidamente esta acdo performatica alcancou um efeito de condenacéo
social.

Os militares, a cada escrache, se deparam com o repudio da comunidade onde
vivem, e muitos sdo obrigados a se mudar. Ao tentar delimitar as bases da performance do
grupo argentino é preciso recorrer a tedricos que também analisam essa experiéncia
relacionando-a com a linguagem performatica. A pesquisadora Diana Taylor apoia-se em

Richard Schechner para compreender o escrache como performance, e afirma que:

Por performance se entende o restaurado, o (re)iterado, o que Richard
Schechner chama de twice behaved behavior — “repertério reiterado de
condutas repetidas”. Cria um espaco privilegiado para o entendimento de
trauma e memdria. Trauma, e seus efeitos “pOs-traumaticos” seguem
manifestando-se corporalmente muito depois de que passou o0 golpe
original. O trauma regressa, se repete em forma de comportamentos e
experiéncias involuntarias. Ainda que a performance ndo seja uma
(re)agdo involuntaria, o que se assemelha com o trauma e que também se
caracteriza como o re-iterado. Performance (0 mesmo que memdria, 0
mesmo que trauma) é sempre uma experiéncia no presente. (2000:34).

Diana Taylor frisa a relacdo substancial que a performance de H.1.J.0.S. pode ter
com o teatro, quando coloca que esta em “termos de conteudo dramatico, alcanca a
dimenséo da tragédia aristotélica” e “o alivio catartico ajuda os H.I1.J.0.S. a superarem suas
perdas”, Sagaseta compara 0 escrache a Antigona de Séfocles. No final dos escraches, é
costumeiro que os participantes se abracem e chorem para descarregarem suas emocGes.
“Os escraches sao menos solenes e mais carnavalescos” do que as passeatas comuns, diz

Taylor, por causa da libertacdo emocional que ocorre no instante da acdo. Por isso a
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confianga que se estabelece entre todos os participantes € algo vital, que tem um aspecto
dindmico, pois a performance “possui agilidade fisica e risco na medida em que se desloca
de um lugar para outro” (2000:38, 39). O escrache desloca o poder de controle, seja pelos
instantes de agéo, do espaco urbano e do Estado ao tomar para si a reivindicagédo do direito
de acusacdo, punicdo moral e legal. Além disso, 0 ato € publico e contém uma série de
acOes de protesto que possuem um carater de teatralidade que podem ser referéncia para o
teatro de rua.

De acordo com a pesquisadora Lola Proafio-Gomez, que em seu livro Poética,
politica y ruptura (2002) analisou manifestacGes culturais e performaticas na Argentina
durante os anos de 1966 a 1973, relacionando-as ao periodo histérico desta nacdo em seu
momento de transi¢cdo de Estado militar ao Estado civil, as rupturas que se concretizam no
espaco urbano “se manifestam nos distintos discursos atraves de um sistema metaforico
especifico”. A pesquisadora denomina este sistema, Poética das rupturas, e encontra sua
base na “expressdo do sentir dos argentinos diante da histéria vivida no momento”.
Segundo esta nogdo, o escrache dos dias atuais pode se articular na contradi¢cdo temporal
que “gera a producao de formas simbolicas dentro das formacges sociais, como um indice
da luta dos diversos setores, perspectivas, espacos e corpos” (2002:11).

Segundo o préprio grupo, ao deslocar-se e mobilizar as pessoas para a acdo por dez
a doze quadras, ao jogar bombas de tinta vermelha e fazer soar os tambores diante da casa
das pessoas alvo do escrache, o H.1.J.0O.S. utiliza elementos que podem ser encontrados em
rituais populares e diversas acGes teatrais de rua. Cor, som e movimento manipulados nédo
para o entretenimento, mas para a acdo coletiva pela justica e memoria, implica punir
publicamente, buscando incriminar social e judicialmente os repressores e torturadores. E
por ndo confiar plenamente na justica que o grupo se propde a subverter o sistema de
relacbes sociais num determinado dia e hora para romper e transformar atraves da acao
direta de denuncia a injusta aplicagdo e execucgdo das leis.

O deslocamento proposto pelas performances do grupo argentino é utilizado, ndo s
para reunir e mobilizar as pessoas, mas também para tornar possivel a agdo coletiva e
potencializar essa acdo. Através de sua circulacdo pelas ruas e de sua provocacao de novas
possibilidades de acdo neste espaco, a performance vai deixando expostas aberturas para a

transformac&o espacial e social que ainda existem na cidade. Se encararmos essas aberturas
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como as sementes do tempo de Jameson, ou, 0 instante eterno de Maffesoli, estaremos
percebendo a possibilidade que uma agdo em deslocamento pode provocar: o descontrole

criado pela mobilidade e pela teatralidade.

O grupo argentino utiliza a estratégia de invasdo e assim ocupa as ruas, e,
particularmente, a rua onde esta situado o domicilio de um torturador da ditadura militar, ou
onde ele estiver e o denuncia para a populacdo demarcando a possibilidade de justica
social. A performance politica do H.1.J.0.S. é um exemplo, também analisado por Jan
Cohen-Cruz, pois, tem a “capacidade de transformacdo” (1998:13), e se relaciona com a
definicdo de Guy Debord, quando este esclarece o conceito de deriva: como uma agédo
coletiva que as situagdes provocam, como sendo uma flutuagdo, uma passagem através de

uma série de ambientes (1958:01).

Como elementos visuais 0 H.1.J.0.S. usa tintas, para pichar nos muros e nas paredes
os nomes dos alvos do escrache, os torturadores e os repressores, as instituicdes. As
“pintadas”, frases de protesto, e as bombas de tinta vermelha, entre outras armas visuais, na
maioria dos atos marcam a casa, e seus arredores no bairro, no qual esté localizado o alvo

da performance.

Nos escraches o H.1.J.O.S. utiliza, além de seus corpos, suas proprias roupas
cotidianas, alguns figurinos especificos e, ou, mascaras. As roupas cotidianas séo
consideradas as mais proprias para que o0 escrache obtenha mais impacto, mas,
eventualmente, € necessaria alguma vestimenta especifica, como no caso do escrache ao
general Alfredo Astiz no tribunal, onde foram utilizados ternos para que os performers
parecessem advogados ou estudantes de Direito e entrassem no tribunal para realizar a
acdo. Segundo Proafio-Gomez, a partir dos anos 70, na Argentina, em manifestacdes
politicas, teatrais e populares, 0s corpos se desprendem “e inundam a cidade com sua
presenca fisica, eles saltam ao espaco publico proibido, causando um movimento de
deslocamento e obrigando a olha-los e a reconhecé-los”, portanto, o H.1.J.O.S. recebeu

influéncias histdricas para construir seus procedimentos estratégicos de acdo (2002:125).

O movimento H.1.J.0.S. iniciou suas operagdes em suas manifestacdes de maneira
performatica, precisamente no dia 24 de maio de 1996 no escrache ao militar Sanchez

Ruiz, capitdo da Marinha na Escuela Mecanica de la Armada (E.S.M.A.), (local utilizado
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também como prisdo durante a ditadura militar), que participou dos vuelos de la muerte,
gue consistiam no assassinato de milhares de prisioneiros dopados que eram atirados de
avides militares no oceano, aplicando injecdes de sedativos nos presos politicos antes de
atira-los ao mar aberto. Neste escrache a agrupagéo realizou, em pleno bairro de Recoleta,
regido da elite de Buenos Aires, uma acdo teatral com cerca de dez participantes e
introduziu, como um modo de demarcacgdo do lar do genocida, as bombuchas, bombas de
tinta vermelha. Os integrantes desta acdo consideravam que estavam agindo “pelos que
vieram e ndo ousaram falar, pelos que falaram e ofuscaram sua voz, a histdria ndo esta
encerrada até que o Ultimo recorde e tenha memoria”, em uma das frases proferidas durante
a performance e ao final um manifestante gritou, “Que a historia se renove!”, e entdo, todos
jogaram as bombuchas no lado externo da casa do militar, aos gritos de “Assassino!”
(H.1.J.0.S., 2000:27).

As estratégias de invasdo e deslocamento ficam mais evidentes, dependendo da
situacdo do escrache. Por exemplo, houve necessidade de disfarce dos integrantes do grupo
para invadir o espaco de acdo e surpreender o repressor, como o fizeram no julgamento pela
violacdo dos direitos humanos do militar Alfredo Astiz, popularmente conhecido como
“Anjo da Morte”. O grupo realizou o escrache em pleno tribunal de justica no dia 20 de
setembro de 2003, na provincia de Bahia Blanca. Porém, geralmente, mesmo fazendo a
invasdo no espaco publico, o H.1.J.0.S. divulga o escrache com o endereco do alvo, dia,
hora, lugar de inicio e, as vezes, os crimes que o militar cometeu para obter invaséo,

ampliacdo, ocupacdo e movimentacao junto a agdo do escrache.

Em termos de reverberacdo, as invasfes dos escraches dos H.I1.J.O.S. podem ser
percebidas, de forma geral, pela maior rapidez nas emissdes de ordens de prisdo de alguns
militares e torturadores da ditadura militar, e em seus julgamentos realizados por parte do
poder judiciario do pais, apos as performances do grupo em Buenos Aires. De modo
particular, por exemplo, um general famoso no pais, Almirante Massera, antigo chefe da
Marinha, que estava internado no Hospital Naval, em Buenos Aires, foi alvo do grupo em
uma das performances e faleceu apds trés dias. Tanto a morte do repressor, quanto prisdes
de uns e julgamentos de outros, sucedidos ap0s 0s escraches, ndo sdo conseqiiéncias dessa
performance politica urbana. Os escraches tém impacto nas ruas e nas estruturas do poder,

menos no plano pontual, factual, mas fundamentalmente no plano simbdlico, do
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imaginério, da historia e do potencial da acdo coletiva. Os planos psicoldgicos e fisicos dos
cidaddos argentinos nao ficam impunes as performances de H.1.J.O.S., tamanha
interferéncia no cotidiano resultante da capacidade de deslocamento e de invasdo do
escrache pela area urbana, onde se constrdi a a¢do e sua penetracdo na massa. Os simbolos
das estruturas de poder, a histéria oficial, a lei, a justica e a memoria coletiva, séo atingidos

e as consequéncias praticas e simbdlicas sdo incomensuraveis.

Considerando o conceito proposto por Diana Taylor, o H.I.J.O.S. pratica uma
especie de teatro de transformacéo. Se eles ndo transformam fisicamente o espaco publico
escolhido estrategicamente para a acdo, transformam, momentaneamente, oS usos deste
espaco e as pessoas que estdo nele durante o escrache, no minimo, transformam a si
préprios, pois estes sujeitos estdo lidando com seus traumas e memarias (2000:40). Nessa
acdo o deslocamento do corpo a céu aberto se traduz em uma ofensiva espacial eficaz, pois,
segundo Proafio-Gomez, “olhar o passado, ndo como um espago exemplar, sendo como
uma passagem problematica” permitiria expor “as brechas e as “falhas’ do discurso oficial
da historia”. Similarmente, as a¢des performaticas na intervencdo urbana possibilitam a
“presenca desta tensdo no que se considera ‘a realidade’ e sua diferenca com a ‘ficcdo’” ou
‘aparéncia’”, e propdem a ruptura no presente explicitamente em desenvolvimento estético
e politico “que sugere uma estreita conexdo com o0s acontecimentos histéricos” (2002:72,
187).

O ato performéatico do escrache teve eficacia e obteve reconhecimento de
organizacbes do mundo inteiro. Atualmente existem sessbes de H.1.J.O.S. por toda a
América Latina, inclusive uma tentativa de formacdo ligada a organizacdo Tortura nunca
mais no Rio de Janeiro e Sdo Paulo, mas que ainda € inicial, e por alguns paises da Europa.
Todos os paises em que 0 grupo existe enfrentaram-se periodos de ditadura e represséo
politica. O escrache, com suas estratégias inerentes a sua construcao, atualmente, € uma
arma difundida para ser utilizada por sujeitos e organiza¢fes que almejam denunciar falhas
no discurso histérico de uma nacdo. Um dos fatores de relevancia do escrache é que,
mesmo ndo havendo relacdo direta entre o praticante e o periodo repressor da nacéo,
mesmo que ele ndo sinta a auséncia de algum parente morto na ditadura, é possivel que ele
realize o escrache. Contudo, sua acdo nao terd o mesmo plano simbdlico que possui quando

um filho de pais desaparecidos na ditadura a realiza, mesmo que a ruptura, possibilitada

104



pelas estratégias do escrache em relagdo as leis de fluxo cotidiano e a denuncia de um

torturador a populacao, seja realizada.

Na Argentina, diversas pessoas, familiarizadas com o ato de escrachar, realizam a
acao, mesmo nao sendo integrantes do grupo, pois a intencéo € a de que as pessoas possam
participar da histéria, tomando a acdo para si e agindo por vontade prépria. Com o passar
do tempo, desde sua criacdo, o escrache se amplia a uma acdo para denunciar criminosos
repressores. Ha casos na Argentina onde a populacdo identifica o torturador e realiza um
escrache imediatamente. O fato de que os procedimentos estratégicos do escrache possam
disparar agdes esponténeas esti relacionado a expansdo da resisténcia politica e sua
articulagdo como um ato performético coletivo e, ou individual, em um diferente plano
simbdlico, pois essa abrangéncia de utilizacdo, além de uma questdo oriunda do passado da
ditadura militar na Argentina, é um desdobramento das estratégias de acdo e ndo uma
simples apropriagdo formal do escrache. Essa apropriagdo e desdobramento dos
procedimentos do escrache servem para identificar e relacionar um conjunto de estratégias
sociais, ao denunciar politicos que estdo no poder, atualmente, ou até um assassino ou
ladrdo. Sua articulacdo com préticas artisticas, como o teatro de rua, se da pelo dispositivo
performatico que almeja rupturas no espago urbano e no sistema de controle.

O fundamental, portanto, é que o grupo atua concretamente no cotidiano das
pessoas, no espaco publico, e estabelece uma relacdo de confianca vital entre eles, além do
instante da performance, pois é mais que artistica e politica, é social e histérica. Uma das
reverberacdes do escrache, outra atuacdo de H.1.J.O.S. que esta ligado a essa performance,
ndo apenas na Argentina, mas em outros paises € a de jovens que se descobriram 6rfaos e
encontraram suas raizes parentais, apos ac¢Oes investigativas do grupo, em conjunto com as
agrupacOes das Madres e das Abuelas de la Plaza de Mayo. Destas criangas alguns nunca
imaginavam que eram 6rféos, pois se encontravam junto a familias como filhos de generais
torturadores que os roubaram, e os criaram, apds o desaparecimento dos pais durante a

ditadura militar.

O grupo opera com estratégias concretas, com o deslocamento e a invasdo durante o
ato performaético, ndo sé quando realiza a performance no instante do cotidiano das pessoas,

mas quando estrategicamente inverte a légica do Estado, atuando como uma sombra,
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revelando um poder opressor que sempre oculta, desaparece, extermina, anula. O H.1.J.0O.S.
evidencia as atrocidades cometidas no passado, pelo poder do Estado, nas méos dos
militares, invadindo e se deslocando pelas ruas, realizando a constru¢do da histéria no
tempo presente.

E possivel observar nos depoimentos dos integrantes do grupo que o deslocamento e
a invasdao demandam a realizacdo de um sério estudo da regido geogréfica, urbana, e
comunitaria onde esta situado o alvo da performance. Através da maneira como 0 grupo
utiliza as estratégias de invasdo e de deslocamento, permite delinear alguns elementos
decisivos para um teatro de rua de ruptura e, ou, resisténcia. Para Guy Debord a “se a
historia da cidade é a histdria da liberdade, ela é também a da tirania”, do controle, nesse
sentido as estratégias de acao sdo oriundas desse enfrentamento entre a situacdo libertaria e
o controle da arquitetura, dos simbolos e dos fluxos do espaco urbano. O H.1.J.0.S., de
forma similar aos situacionistas, devido as suas praticas, demonstra a importancia deste
espaco. A nocao de que a rua “nao pdde ser ainda sendo o terreno de luta da liberdade
historica, e ndo a sua posse”. A cidade, como afirma Debord, “é 0 meio da historia, porque
ela ¢ ao mesmo tempo concentracdo do poder social, que torna possivel a empresa historica,
e consciéncia do passado” (1972:168).

Segundo Maffesoli, a errancia, que também é similar a deriva dos situacionistas,
“além de todo aspecto fundador de todo conjunto social, traduz bem a pluraridade da
pessoa, e a duplicidade da existéncia”. Ao pensarmos que a acdo urbana que opera com
procedimentos de invasdo e de deslocamento exprime “a revolta, violenta ou discreta,
contra a ordem estabelecida”, é possivel fornecer um elemento impulsionador para a
compreensdo do “estado de rebelido latente nas geracBes jovens das quais apenas se
comeca a entrever o alcance, e cujos efeitos ndo terminamos de avaliar” (Maffesoli,
2001:16).

Nesse sentido, como relatam os integrantes do H.1.J.0.S., com no minimo trés
meses de antecedéncia a regifo do alvo do escrache é definida. E eleita uma comissdo que
divulga o escrache em estabelecimentos comerciais, uma comissao que conversa com as
pessoas em suas residéncias e outra que atua nas reunides comunitarias, sempre relatando
as atrocidades cometidas pela vitima do escrache. Como existem o escrache e o escrache

movil (mdvel), modalidade em que diversos alvos sdo atingidos com um longo escrache em
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percurso e em forma de festa (influéncia, ainda que ao acaso, do movimento Reclaim the
Streets), o grupo realiza um estudo de campo com desenhos e mapas dos locais do
escrache, pois sempre ha um percurso, o que difere de uma intervencdo a outra, € 0 quéao
longo sera este trajeto.

A estrutura organizacional do H.1.J.0.S. consiste em que todas as decisfes sejam
realizadas nas assembléias semanais da agrupacdo. Nessa organizagdo o grupo se divide em
mesas, comissdes, que cuidam e discutem os diversos aspectos do coletivo e suas
respectivas acles, porém a comissdo de escrache é autbnoma em relacdo a essas
assembléias semanais da agrupacdo, pois, nessa comissdo o H.I.J.O.S. participa como
integrante e suas decisfes sdo tomadas em ambito popular e comunitario. Nesta comisséo,
que organiza o escrache, primeiramente se buscam dados da pessoa que sera o alvo, se
realiza um trabalho de investigacéo, se averigua onde esta localizada sua residéncia, como é
seu itinerario e quais sdo suas atividades, e, entdo, se procede ao planejamento analisando
quais os metodos mais eficazes para cada situacdo de denudncia.

Até 1998, os escraches funcionavam através de uma pequena parte do H.1.J.O.S.
que articulava essas operacOes de inteligéncia internamente, e os realizava acerca das casas
dos militares, colando de forma performatica lambe-lambes com o rosto e, ou, com 0s
dados dos genocidas impressos. Essa acdo visava a que as pessoas nos bairros 0s
reconhecessem e ndo os deixassem tranquilos, pois como no caso destes repressores ndo
havia prisdo, procurava-se organizar e realizar uma prisao social, e, portanto, a partir disso
se optou por uma estratégia aberta para que o bairro tivesse maior participacao.

O estudo de campo e essas intervencdes no cotidiano do bairro na regido da
performance, no espaco de acdo da performance, regem a forma de agir do H.1.J.0.S. no
espaco publico. Isso se d& tanto nos seus procedimentos estratégicos de invasdo que
possibilitam a apropriacdo, ocupacdo, do espagco e o dominio da rua, ndo apenas como
lugar, mas como sitio do poder como um todo, através do reconhecimento de suas leis, seus
mecanismos de controle, e de suas estruturas. A tomada da rua no instante do escrache ¢ a
validacdo de suas estratégias. Suas estratégias de invasdo e de deslocamento nas ruas sao
operacOes performéticas pela construcdo de situacdes urbanas errantes, espacialmente, na
memoria coletiva e nas relagdes, que provocam com 0s transeuntes e a cidade.

A memoria tem a capacidade de formar o espaco publico interferindo nele e o
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moldando de multiplas maneiras, segundo a pesquisadora Alicia Del Campo em seu livro
Teatralidades de la memdria, os monumentos instalados em vias publicas constituem um
meio crucial para formar a memdria, tanto como instrumento do Estado, assim como de
resisténcias ao poder. Esta relagdo com a rua se da de maneira mais dindmica no caso da
intervencdo urbana como protesto politico, como, por exemplo, no caso das performances
politicas argentinas, escrache, e chilenas, funas, que demonstram precisamente esse tipo de
combate ao esquecimento, no qual o “corpo adquire em suas dramatiza¢fes o carater de
monumento vivo” (2004: 82).

O H.1.J.O.S. em seu escrache constroi situacdes que envolvem os cidaddos e que

joga com a memdria coletiva permitindo aos participantes a criagdo coletiva da histoéria.
Em um de seus escraches, por exemplo, que ocorreu diante da casa do General Leopoldo F.
Galtieri, que combateu na guerra das Malvinas, no mesmo dia em que jogavam as selecdes
da Inglaterra e da Argentina pela Copa do Mundo de 1998, o H.1.J.0O.S. realizou um jogo de
futebol performético da selecdo da Argentina contra ela mesma em alusdo a propria Guerra
das Malvinas, as mortes e desaparecimentos que foram ocultados na época através da
realizacdo da Copa do Mundo de 1978 no pais. Através da apropriacdo de um jogo popular
como o futebol o escrache possibilita a recriacdo da histéria e sua revivéncia pela
participacdo de todos durante a acdo que culminou com um chute dado por um integrante
do grupo em uma bola cheia de tinta vermelha que manchou a residéncia do militar
(Caballero, 2007:146).

Os modos operacionais dos procedimentos estratégicos de a¢do do H.1.J.O0.S., em
suas situagdes construidas se fundem as formas estratégicas de acdo artistica, de acordo
com a pesquisadora lleana Diéguez Caballero, no livro Escenarios liminales —
Teatralidades, performance e politica (2007), os intercdmbios entre coletivos artisticos e
politicos na Argentina sdo evidentes. Apds a crise econdmica de 2001, dois coletivos
artisticos se destacaram no circuito de arte contemporénea da Argentina, o coletivo
Etcétera e o Grupo de Arte Callejero, cujas intervencBes urbanas funcionavam como
protesto, que tiveram sua relagdo, com as estratégias de acdo de grupos politicos,
evidenciada através de obras realizadas em salGes de arte nacionais e internacionais e
reportagens de periédicos, como no El Clarin em 2004, e ndo possuem influéncias de

partidos politicos, sdo independentes, sem fins lucrativos e de autogestdo (Caballero,
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2007:129).

As acOes do coletivo Etcétera e o Grupo de Arte Callejero, que iniciaram seus
trabalhos a partir de 1995, mas, apds o ano de 2001, tinham procedimentos muito similares
aos do escrache, pois eram organizadas como “atentados culturais”, através de
performances hibridas pelas ruas reunindo centenas de artistas oriundos de diversas areas
que interferiam em diversos pontos da cidade. Ambos o0s coletivos artisticos sdo vinculados
ao H.1.J.0.S., o Grupo de Arte Callejero realiza suas a¢cdes como dendncia interferindo nos
simbolos de poder com placas e sinais que revelam a injustica e impunidade. O Etcétera
que utiliza a irreveréncia e o surrealismo para revolucionar as artes como a vida
objetivando a transformacdo cultural do cotidiano como resposta a mercantilizacdo da arte.
Ambos os grupos estdo ligados diretamente aos H.1.J.O.S., como o0s escraches séo
elaborados em mesas abertas de discussfes, participam da elaboracdo da acdo diversos
criadores, artistas e ativistas, cada escrache possui caracteristicas diferentes, alguns séo
mais plasticos, outros cénicos, incorporando estratégias performativas e mecanismos
utilizados pela arte de intervencédo urbana. (Caballero, 2007: 130 e 131).

Os escraches séo intervencdes participativas para todos habitantes agirem, ndo sdo
eventos para assistir, mas, para experimentar e executar uma a¢do, como nos happenings,
que cria um ato artistico e politico que invade o espaco urbano. Ao estabelecer um dialogo
entre as praticas artisticas e politicas, os coletivos argentinos puderam operar suas
estratégias comuns de diversas maneiras, o H.1.J.0.S., que no inicio utilizava pichacGes e
cartazes para suas ag0es, incorpora performances, objetos e pinturas aos escraches para ser
mais agil do que a vigilancia policial, o Etcétera realiza acdes participativas como, por
exemplo, El Merdazo, de 2001, ocorrido em diversas cidades, na qual uma ou mais pessoas
vestidos de ovelha defecam, ou jogam suas fezes, diante de prédios de instituicGes
governamentais e financeiras ou a criacdo, desde 2005, da série de performances e
intervencOes urbanas, exaltando o Errorismo, através de uma coletividade denominada
Internacional Errorista que realiza as a¢cdes desta série. (Caballero, 2007: 132 e 135).

Os diretores, os atores e os performers que realizam suas a¢6es no espaco publico
podem aprender técnicas de quem encara a performance, e a invasao do territério publico,
como uma batalha. Apesar de ndo ser imprescindivel que no teatro de rua o espago urbano
seja encarado com a mesma percepcdo de grupos politicos como o H.I.J.O.S. e de
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movimentos como o Black Block, o ator/performer de rua pode articular essas nogdes em
Seu corpo ou, a0 Menos, que sua agdo possa carregar-se dessa compreensdo. Quando o
espaco é considerado perigoso por parte de seus habitantes, de seus manifestantes, algum
elemento do espago pode provar essa percepcdo e se esse fato ocorrer durante a
performance o ator/performer pode ndo conseguir aproveitar criativamente ou se defender
da surpresa do desconhecido.

As nocgOes de planejamento e ambientacdo de espaco devem estar presentes no
corpo e no pensamento do ator/performer para que possa relacionar-se com o espaco e com
0 publico, construindo mais aproximacdes com a acdo e a vida da rua e de cada um que
participa da performance, e ndo so a contempla. Se as funas, o escrache e 0s movimentos
Reclaim the Streets e Black Block incitam e provocam a participacdo e a integracdo do
publico, o teatro de rua pode se apoderar das estratégias que essas manifestaces urbanas
utilizam e por conseqiiéncia, o ator/performer estard em sintonia com seu grupo e aberto
para a inclusdo dos acasos do espaco, pessoas e reacdes diversas, positivas e adversas, as
acOes da intervencdo. Portanto, ndo basta reconhecer as estratégias de acdo, mas
experimenta-las, vivencia-las, adapta-las e absorvé-las, para torna-las também parte de
construcdes teatrais de rua.

As abordagens de carater teorico, expostas até o momento, foram determinantes
para organizar minha pratica experimental e sua reflexdo, com o fim de aprofundar as
questdes e lidar com problemas reais da utilizacdo das estratégias de intervencdo urbana,
como deslocamento e invasdo, na préatica, na relacdo ator/performer e pablico, de ensaios e
apresentacdes em processos de criaches e direcdo de intervengdes teatrais no espaco
urbano. A analise destas praticas — considerando as reflexdes tedricas que tratam de dar
conta das propostas de deslocamento e de invasdo por meio de seus usos estratégicos —
deve estar relacionada com a experimentacdo das hipdteses de intervengdo urbana como
forma concreta de compreender as implicacbes e as particularidades das ferramentas
operacionais.

Ao manipular as estratégias na construcdo de situagdes urbanas, de ambientes para
intervencdo urbana fica evidente a ligagdo com o0 pensamento situacionista de criagdo
coletiva com as propostas e formas de atuacdo do H.1.J.0.S., das funas, e do Black Block,
que possuem comissdes de organizacao de suas manifestacdes. Mesmo tendo a coletividade

110



como fator primordial para a agéo, os grupos analisados ndo abrem méo de delegar fungdes
e estabelecer comandos especificos para a centralizacdo da organizacdo da pratica. As
praticas situacionistas, conforme o texto Problemas preliminares ao construir situacdes, da
Internacional Situacionista, explicitam a necessidade da participacdo de uma dire¢cdo nos

planejamentos dessas acoes:

Uma situagdo construida deve ser coletivamente preparada e desenvolvida.
Porém esta requer uma pessoa para fazer o papel de uma espécie de
“diretor”... o diretor administra a vivéncia da situacdo, quem toma parte
na criagcdo do projeto coletivo e na composi¢do pratica da ambiéncia.
(1960:03).

A invasdo, a ocupacdo e o deslocamento em espacos urbanos, estratégias analisadas
nessas performances, modulam as construcdes de situagdes urbanas errantes espacialmente
e definem as relacdes que provocam na rua. Com o objetivo de experimentar na pratica o0s
procedimentos estratégicos analisados nesta pesquisa foi necessario estabelecer um dialogo
maior entre os exemplos historicos e contemporaneos encontrados, e as percepcdes do
espaco urbano.

Nesse direcionamento se estabelece uma relacdo entre os elementos das préaticas
politicas e artisticas, analisadas e descritas anteriormente, e as praticas realizadas durante a
pesquisa com o foco nas operacBes com o0s procedimentos estratégicos de invasao e
deslocamento. De acordo com Maffesoli, o espago urbano é base de exploragédo da arte e da
politica, “é isso que, na esteira dos surrealistas, os situacionistas dos anos 60 tinham
percebido muito bem praticando o que chamavam a deriva urbana ou a psicogeografia”.
Atraves dessa nocao situacionista as ruas sao destacadas “como um terreno de aventura, em
que o ludico e o onirico” possuem lugar especial, um espago para “viver experiéncias de
toda ordem, de suscitar encontros” de multidées ou pequenos grupos (Maffesoli, 2001:88).

Como ¢ visto pelas préticas citadas, tanto com objetivo politico quanto com objetivo
artistico, ou ambos, a invasdo e o deslocamento estdo presentes nas a¢cdes urbanas atuais.
Essas intervengdes com estratégias comuns podem expandir-se para a pratica de
intercambios com outras estratégias ou para a descoberta de novas estratégias no espaco
urbano. Nesta expansao e intercambios de estratégias de exploracdo de ruptura nas ruas,
“espaco esse confrontado com possiveis maltiplas estranhezas”, para de alguma forma, por

algum momento, como afirmou Maffesoli, “viver das utopias intersticiais” das relacfes
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humanas neste espaco (2001:88). Esta relagdo se torna importante para que ndo exista uma
separagdo entre o que seria acdo urbana de forma politica, e 0 que seria a artistica, ja que
ambas sdo determinadas por suas naturezas e objetivos estratégicos a acontecerem em
espaco comum.

Na operacdo dos procedimentos estratégicos de deslocamento e invasdo, 0s
escraches, as funas e as manifestacdes urbanas em geral, sdo realizados atraveés de uma
acdo coletiva onde cada integrante possui sua funcdo e maneira de utilizagdo das
estratégias. Essa operacgdo estratégica é utilizada como tatica de guerra, definida como uma
manobra principal que resulta em um ataque desde mdltiplas direcGes e meios a um alvo
especifico que aumenta o nivel de surpresa da acdo. A eficicia do deslocamento e da
invasdo pode residir nessas opera¢des identificadas em manifestagdes urbanas politicas,
pois, além de ampliar as possibilidades de ocupacdo do espaco, estdo relacionadas a
movimentos imprevisiveis, por sua mobilidade e formas de encobrimento, e como
conseqiiéncia de seu planejamento, atencdo e percep¢do da situacdo, que nasce da

observacao e reflexdo sobre o espaco de acéo e de seu sistema de infra-estrutura.

ERRO Grupo

A formacdo do ERRO Grupo tornou possivel experimentar os procedimentos
estratégicos de acdo urbana, gracas a pratica da direcdo teatral. A anélise dessa operagao se
concretiza a partir dos contedos de minha pesquisa, no contexto do curso de mestrado,
com minha pratica artistica desenvolvida desde o inicio do grupo, entre os anos de 2001 a
2004, seja na direcdo de quatro encenacBes sob o escopo de uma pratica, realizada no
ERRO Grupo, ainda como estudante do curso de Artes Cénicas, Adelaide Fontana (2001),
A Margem® (2001), Carga Viva (2002) e Buzkashi (2004); seja a partir de um
reconhecimento externo dessa experiéncia de direcdo realizada no ERRO Grupo entre 0s
anos de 2006 a 2008 com Desvio (2006) e Enfim um Lider (2007), assim como em outras
performances e intervengfes urbanas. Cabe assinalar alguns fatores relevantes que

repercutiram na presente pesquisa como a continuidade na ampliagdo de um publico, a

15 A Margem (2001) tem como concepgdo o preenchimento do espaco vazio por trés atores, que trabalham cada um com
um objeto/arma (lanterna, revdlver e garrafa), com acdes fisicas violentas e intimistas, iluminados por apenas um foco de
luz retangular, centralizado no contato com o publico. A agdo possui como base textual o cruzamento de Oragdo para um
pé de chinelo de Plinio Marcos e Vigiar e Punir de Michel Foucault e teve temporada de apresenta¢des no periodo de 29
de maio a 02 de junho de 2002, no Museu da Imagem e do Som no C.I.C. (Centro Integrado de Cultura de Floriandpolis).
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freqUéncia de apresentagdes e o fato de estar fora do contexto universitario.

Devido ao periodo de tempo decorrido entre as criagfes que deram inicio a minha
pratica de direcdo na rua e essa pesquisa académica, relativamente aos procedimentos
adotados nas intervencbes urbanas, é possivel observar a existéncia de rastros dessas
estratégias que discuto na dissertacdo, mesmo antes de seu reconhecimento consciente. Na
acdo de Adelaide Fontana'®, uma radialista que é demitida apés vinte e cinco anos de
trabalho e resolve em seu Gltimo programa dizer tudo o que ndo péde aos seus ouvintes, a
proposta € modificar o espago urbano deslocando essa situacdo para dentro de uma vitrine,
fechada a principio, mas, aberta para a rua o que contribuiu com o objetivo do ERRO de
interferir no cenario urbano e questionar a arte no século XXI que segue uma ldgica de
mercado.

A intervencdo cria uma metamorfose na utilizacdo deste icone de consumo,
representado pela vitrine, e durante o periodo da performance quebra as relacdes entre arte
e produto enquanto o espaco € ocupado pela atriz. Segundo David Foster, “o0 teatro se
tornou, na modernidade, essencialmente um fendmeno urbano” (2000:87) e atualmente
manifestacdes culturais desprovidas da I6gica de mercado acontecem no espaco urbano.
Nesse caso, a acdo realizada expde essa condicdo com a intervencdo na vitrine.

Adelaide Fontana, portanto, com esta ocupacdo e seu consequente deslocamento de
percepcao abre uma brecha para discutir o sistema de producdo ao ocupar uma vitrine,
utilizando-a para simbolizar a reificacdo de tudo, pretendendo desestruturar a maquina de
consumo e expondo a arte gratuita a populacdo. Um espaco iconografico, simbolo do
consumo, da moda, das tendéncias passageiras, modificado em estudio de radio, um icone
da comunicacdo, em teatro de rua, um icone, um espaco iconogréfico, da préatica teatral
periférica e contestadora.

Essa metamorfose do objeto comercial da vitrine demonstra um alinhamento a

16 Adelaide Fontana (2001) questiona a comercializacdo da arte pelas palavras de uma radialista em seu ultimo programa,
vem sendo apresentado ao publico desde 2001, e foi inicialmente construido, sob direcdo de Marcia Nunes, para salas. Em
2002, assumi a direcdo, transformando o espago cénico, deslocando a cena para o interior de uma vitrine, com o objetivo
de interferir no cenario urbano. Adelaide Fontana realizou temporada em inglés, espanhol e portugués em Austin, Texas,
EUA, na vitrine da Galeria La Pefia na Congress Avenue em abril e maio de 2007 e temporada no Rio de Janeiro/RJ em
outubro deste mesmo ano pelo 8° Riocenacontemporénea. Foi convidado para mostra de rua do Festival Internacional de
S80 José do Rio Preto em 2005, para a V Mostra Nacional de Teatro do Crato/CE em 2003 e para o V Fazendo Género,
Congresso Internacional na UFSC em 2002. Adelaide Fontana realizou turné por nove capitais brasileiras, através do
Projeto Palco Giratorio 2004 do SESC e turné por 15 cidades de Santa Catarina pelo projeto EMCENA CATARINA do
SESC/SC em 2003. A atriz é Luana Raiter, o texto € um trecho adaptado por Christiano Scheiner da obra “A Rainha do
Radio” de José Saffioti Filho, a direcdo é de Pedro Bennaton e Mércia Nunes.
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tradicdo das vanguardas artisticas do inicio do século XX, tratadas no capitulo 11, como o
ready-made de Marcel Duchamp, em que emana ndo apenas a re-elaborac¢do espacial no
uso da vitrine, mas na modificacdo de quem vé o espago costumeiramente utilizado para
vender, com olhos de quem ndo precisa comprar nada, apenas estar. Também é possivel
abordar essa estratégia como ressignificacdo do espaco urbano, na inversdo dos sentidos
funcionais da vitrine e de seu espaco periférico, que traz a tona no espaco publico uma
noc¢do historica e simbolica, ndo apenas em sua ocupacgdo. Nesse sentido, busca aproximar-
se do que é realizado pelos escraches dos H.1.J.0.S. nos bairros argentinos.

Um dos apontamentos de Walter Benjamin sobre as galerias parisienses (das
décadas de 20 e 30) era de que as vitrines, como exposi¢do, estavam relacionadas a fruicao
do olhar do flaneur ndo estritamente vinculado ao ato de comprar, porém remetendo a
l6gica da seducdo da compra. Atualmente, o ato de olhar as vitrines nao esta associado ao
habito de perambular pela cidade, pois, como Augé verifica, os shoppings satisfazem o ato
de caminhar e olhar as vitrines sem produzir relacdes de identidade e vinculos entre as
pessoas. A ressignificacdo da vitrine, de espago de seducdo de mercado para 0 espago de
arte, possibilita a construcdo de identidade e de vinculos entre os sujeitos e a cidade.

A partir de Guy Debord e seus estudos urbanisticos sobre a construcao de situagdes
com o objetivo de extrair acbes de modificacdo e integracdo das relacbes entre as pessoas
em seus espacos cotidianos, Carga Viva'’ (2002) espalha e retrai o niicleo de representacio
obrigando o publico a se reorganizar no espaco para evidenciar os limites da convencéo
teatral. O eixo da pesquisa de Carga Viva é valorizar a comunicacao entre atores e publico,
apropriando-se do espaco urbano, incluindo o espectador na acdo como testemunha do
tratamento dado aos individuos que fogem dos padrdes sociais. Nesta acao, dois individuos
sdo classificados como loucos por outros dois e sdo submetidos ao isolamento em dois
carros-jaula (cenario construido ao longo da peca) de onde tentam escapar.

Atraves de apresentagcdes em espacos urbanos de transigdo, corredores de fluxo, em

17 carga Viva (2002) discute os pardmetros de normalidade e o tratamento dado aos individuos que fogem a esses
parametros, tem como texto o cruzamento de Dores do Mundo de Arthur Schopenhauer e O Rinoceronte de Eugene
lonesco. Como ponto de partida possui a questdo da loucura e da lucidez e teve sua estréia em junho de 2002 no Centro de
Floriandpolis/SC. Apresentou-se em mais de 10 capitais brasileiras, assim como em diversas cidades do estado de Santa
Catarina, participou da 3* Bienal da UNE em Recife/PE, do XVI Festival Universitario de Teatro de Blumenau, do XII
Festival de teatro de Curitiba/PR, da V Mostra Nacional de Teatro do Crato/CE em 2003, do Projeto Palco Giratdrio
2004 do SESC Nacional. Do elenco participaram Dayana Zdebsky, Luana Raiter, Luiz Henrique Martins, Michel
Marques, André Francisco, Loren Fischer, Morgana Martins e Vivian Coronatto. Os autores sdo Pedro Bennaton e Luana
Raiter, a direcdo de arte é de Luana Raiter e a direcéo € de Pedro Bennaton.
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calcadas e ruas movimentadas, utilizando-se da invasdo como forma de jogo com 0s
transeuntes, de forma que por segundos, estes possam confundir a realidade com a ficgéo,
Carga Viva constréi uma situagdo de intervencdo com a rua e o publico. J& ndo cabe mais
um espectador contemplativo que, pela surpresa de uma interferéncia no seu espago de
locomogdo, por reflexo, participa. Em razdo do nucleo de agdo se espalhar e se retrair a
cada instante, o publico fica na condi¢do de se reposicionar, sob o risco de ser atingido
pelos atores ou pelo cenario, composto por dois carros-jaula. As agdes, em sua maior parte
violentas, incitam, por apoio ou negacdo do publico, a construgdo e ao desfecho do
acontecimento, seja com as pessoas auxiliando na captura desses individuos que fogem aos
padrdes de normalidade ou apoiando-os em suas fugas.

O roteiro de acdes foi construido de forma que as a¢des dos atores diluam-se com o
cotidiano da cidade e depois extravasem com a rotina, construindo um nucleo espacial de
acao para rompé-lo atraves de fugas repetitivas dos atores que sdo presos no carro-jaula,
provocando a movimentacdo incerta do publico. Com isso o publico se posiciona na
fronteira entre o espaco do isolamento e a vastiddo da rua, além de observar como as
pessoas que ndo sabem de que se trata de uma acdo teatral de rua reagem a situacéo, e a
cada novo aprisionamento dos dois atores € obrigado a tomar uma postura, seja para abrir
caminho para esta prisdo, ou para se soltar das maos desesperadas dos atores em busca de
oposicao a situacao criada.

A abordagem de policiais que atendiam dendncias da populacdo a respeito da
violéncia do elenco durante ensaios e apresentacGes nas ruas era comum. Na ocasido de
uma apresentacéo, alguns segurancas, mesmo sabendo de que se tratava de uma ac¢do teatral
que estava na programacdo do Festival Universitario de Teatro de Blumenau (SC),
tentaram impedir sua realizacdo, pois alegaram que as pessoas estavam amedrontadas com
a intervencdo. E comum a intervencdo do plblico na acdo, discutindo entre si sobre a
situacdo proposta por Carga Viva, como, por exemplo, nas duas vezes em que pessoas
libertaram um dos atores. Uma dessas intervengdes aconteceu na V Mostra Cariri de Artes
no Centro da cidade do Crato (CE), no dia 18 de novembro de 2003, onde cerca de dez
pessoas se juntaram e tentaram, incessantemente, libertar os atores que estavam presos. As
tentativas resultaram na fuga de um deles, e em um protesto do publico contra uma das

atrizes que, diferentemente do estabelecido no roteiro, teve que rapidamente levar o ator,
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que representava um dos presos, pelo brago até o local utilizado como ponto de encontro e
concentracdo do grupo a duas quadras do local de apresentacao.

Em outra ocasido, em Floriandpolis, no dia 12 de dezembro de 2002, um homem
roubou um ator de cena, que estava preso dentro do carro-jaula que constitui o cenario e
andou pelas ruas do Centro com ele por, aproximadamente, dez minutos. Sendo assim, a
intervencdo do publico em Carga Viva é radical, seja através de discussdes entre 0s
espectadores e 0 elenco sobre o que € justo ou ndo na sociedade atual, seja por intervencdes
ousadas, tais como o publico libertar os atores e transformar realmente o roteiro de agdes.

Portanto, logo no inicio da pesquisa préatica, ao agir no espaco urbano, foi possivel
para 0 ERRO Grupo se deparar, com alguns principios estratégicos de deslocamento e
invasédo e sua poténcia de ocupacdo como forma de obter maior participacdo e amplitude da
acdo. O quarto trabalho do grupo, Buzkashi*®, foi elaborado com a preocupacéo de nos
livrar dos elementos espetaculares principais que constituem uma peca teatral. A situacao
se resume em criar uma interferéncia organizada que se desenvolve no espago e tempo de
uma rua, na medida em que seus elementos se justapdem, com os elementos propostos pela
intervencdo. Durante a acdo, dois atores/performers disputam um objeto, organizam um
jogo, e os outros atores/performers realizam acgdes especificas, continuas, como reflexos.
No contexto de Buzkashi, as relacbes humanas cada vez mais se baseiam em interesses
materiais, um incessante devir de objetos que afloram um jogo de disputa pelo bem
material. A intervencdo busca expor esse jogo através de acdes sobre a vida e a morte, a
festa e a guerra.

Buzkashi pretende estabelecer diversos niveis de participacdo, dos atores/performers
e do publico, com as situacdes que sdo propostas pela intervencdo e eliminar, demarcar e
explorar as fronteiras entre a agdo individual e obra coletiva. Através de deslocamento e

invasdo se busca ocupar toda uma rua com os atores/performers, que apenas jogam um jogo

18 Buzkashi (2004) é uma intervengdo urbana que explora os limites entre a festa e a guerra. Buzkashi é um jogo do
Afeganistdo que consiste em que dois times a cavalo disputam pedacos do corpo de um bode morto, vencendo quem
obtiver mais partes do animal. No final os times se reinem para comer o que restou do bode, objeto de disputa. A tradugédo
literal para o portugués seria “pega-bode”. O atores/performes, ou os jogadores sdo Luana Raiter e Michel Marques, o0s
atores/performers, ou os reflexos, sdo Jalia Amaral, Ana Paula Cardozo, Alai Diniz, Priscila Zaccaron, Dayana Zdebsky,
Pedro Bennaton e Luiz Henrique Martins, a direcdo de arte é de Julia Amaral e Luana Raiter com dire¢do de Pedro
Bennaton. O roteiro e a dramaturgia séo de Pedro Bennaton e Luana Raiter. Apos sua estréia no 130 Festival de Teatro,
Mostra Fringe, em Curitiba/PR, em marco de 2004, e uma apresentagdo na Mostra Palco Giratorio do SESC em
Floriandpolis, Buzkashi participou do Projeto Palco Giratério SESC Nacional em outubro de 2004, onde realizou
apresentacdes em Salvador/BA, Macapa/AP e participou da Mostra Palco Giratdrio em Brasilia/DF.
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sem regras claras de disputa para a conquista de um objeto proposto (no caso uma caixa).
Os outros atores/performers realizam ac¢0es especificas, continuas e um texto ininterrupto é
propagado por caixas de som situadas em algum local no alto. Objetivando que essas acgdes
proporcionem um ambiente artistico que invada e se desloque pela rua, as situaces s&o
criadas de modo que o publico participe, no minimo, deslocando-se, a cada nova situacéo, a
cada novo deslocamento. Todo o texto de Buzkashi é falado por uma atriz/performer
através de um microfone amplificado para a rua, ndo ha cenério, apenas, cartazes que sao
colados por outra atriz/performer em diferentes paredes e muros da rua. Toda acdo é
permeada por oito rojdes soltos a cada cinco minutos. Uma performer faz a musica da acéo
andando e tocando uma alfaia de modo desorganizado e arritmico. Os elementos séo
dispersos, deslocados, desintegrados, desorganizados e invadem os espacos de uma rua com
0 mesmo objetivo de ocupacao.

No processo de ensaios de Buzkashi, os integrantes do ERRO mais conscientes,
devido as experiéncias realizadas anteriormente, preocuparam-se em construir confianga
para utilizar os procedimentos estratégicos de deslocamento e invasao, sem que a atmosfera
de risco, decorrente do acontecimento gerado por uma intervencdo urbana fosse prejudicial
a acao. O uso do deslocamento, da invasdo, e da construgdo de confianca, protegeu-os e 0s
fortaleceu, ao lidarem com o espaco, seus elementos, e o teatro de rua, no sentido de tentar
se apropriar do espaco urbano para torna-lo um ambiente propicio para a atuacdo dos
atores/performers e do puablico. Esse tipo de atuacdo possibilita “o estabelecimento de
vinculos de companheirismo que ja indicam como 0S corpos em exercicio de risco
necessitam de aproximacao e sugerem sensacdes nos outros”. (Carreira, 2000:76).

O treinamento do elenco realizado pelo grupo busca apropriar-se do ambiente
urbano, absorvendo-o, permitindo e valorizando o acaso como elemento constituinte de
uma cena aberta a intervences, e relacionado isso a um tipo de presenca almejada pelo

ERRO com o fim de estabelecer vinculos de participacdo do publico durante suas acoes.

Essas experiéncias, de confianca coletiva, realizadas com o objetivo de utilizar as
estratégias de deslocamento e de invasdo com mais intensidade, serviram de marco a uma
reflexdo aprofundada sobre o tipo de compromisso que supde a pratica do escrache do
H.1.J.O0.S., e das manifestacdes de Black Block principalmente. Estas praticas estdo

diretamente relacionadas ao risco fisico vivenciado pelo ator/performer. O perigo tratado
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aqui pode ocorrer no momento de ocupacgao, invasao e deslocamento em um espaco urbano
em razdo de imprevistos a que o ator/performer esta sujeito. Schechner elabora uma serie
de exercicios para extrair, criar, construir e estabelecer a confianga entre os atores, com o
fim de adentrar os ambientes com risco eminente e produzir o que ele chama de presenca,

segundo ele:

Essa presenca esta relacionada com a no¢do de eventualidade. Em outras
palavras, quando o espectador percebe que o ator pode ndo s6 mudar o que
esta fazendo, mas que pode também ser o dono dessa mudanga, que nao
tem que mudar, mas pode eventualmente fazé-lo, nesse momento o ator
tem presenca. Em compensacdo, se 0 espectador sente que toda e qualquer
mudancga apavora 0 ator e corre 0 risco de destruir a representacéo, ndo ha
presenca. Na verdade, o ator brinca com o perigo, e 0 perigo por ele
gerado é que cria a presenca. (2001:12).

O desempenho do ator/performer esté ligado a sua confianca e Schechner, ao refletir
sobre esse elemento no trabalho do ator, direciona a alguns exercicios, como 0 guia cego,
onde os olhos de algumas pessoas sdo vendados e elas comecam a dirigir as outras. Esses
exercicios de confianca sdo elementos de um treinamento para que o ator/performer esteja
disponivel as interferéncias, interacdes, integracdes que possam ocorrer durante os instantes
da acdo narua.

Permitir ao ator/performer experimentar o desconforto e habitar o desconhecido
possibilita que este construa diferentes niveis de confianca, o que “requer muita
sensibilidade” (Schechner, 2001:12). Como, por exemplo, permanecer sem o0 sentido da
visdo e treinar andar, correr, escutar, falar, cair, pular, guiar uns aos outros, localizar-se no
espaco, achar um lugar especifico, objetos, encontrar uns aos outros, repetir trajetorias,
esconder-se, ensaiar as acfes da intervencdo, atacar e defender, se esconder, tocar o corpo
do outro para surpreendé-lo, etc; sdo instrumentos de construcdo de espagos de confiancas
internas e externas do ator/performer.

Considerando que sempre existirdo variagdes técnicas dentro das necessidades de
cada situacdo a ser construida pode-se dizer que o plano da experiéncia do ator/performer
deve ser ampliado de forma constante no processo de criacdo, mediante a experimentacdo
do territério do improvavel. Através dessa consciéncia corporal e espacial adquirida, ao
lidarem com estratégias de intervencao no espaco urbano, os atores/performers do ERRO se

apo6iam no pensamento de Baudrillard, para quem “... todo o segredo de uma vida esta
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reunido na metafora dos olhos fechados” (1983:147) e experimentam, a partir de
Schechner, que “nada aproxima um grupo tao rapidamente ou com tanto entusiasmo do que
uma acgdo tomada coletivamente em uma atmosfera de risco”. (1997:312).

A abordagem do trabalno do ERRO nesta pesquisa ndo pretende estudar os
procedimentos estratégicos de acdo urbana, porém, tem como objetivo discutir a relacdo
dos referentes conceituais com a pratica que tem como participante o pesquisador, que
considera 0 ERRO um espaco de aplicacdo dessas estratégias. Ndo apenas nessas préaticas
do ERRO foi possivel estudar ou treinar o uso das estratégias de deslocamento, ocupacao e
invasdo, mas também em outras acdes de diferentes qualidades performativas. Como na
série de performances, Jogos da Babilénia®®, que consistiu em diversas acdes realizadas
pelo grupo entre os anos de 2005 e 2008, que praticamente incitavam as pessoas a
construcdo de uma dindmica de jogo entre elas e os performers. Por exemplo, durante a
abertura da exposicao Proposicdes de Insisténcia Pratica®®, no dia 18 de maio de 2006, em
que uma das atrizes do ERRO ficou segurando uma placa com o inscrito, “Chute o pau” e,
com a outra mdo, apoiou um pedaco de madeira no chdo e um dos atores levou uma bola de
futebol para treinar embaixadas e dribles. O publico da exposi¢éo interagiu, pois uma das
acOes se tornaria estatica sem interagdo e a outra os obrigava a interagir pela falta de
habilidade do ator com a bola a que ndo dominava, fazendo com que o publico a devolvesse
com 0s pés.

Em Jogos da Babildnia, ndo faltaram intera¢fes nas a¢fes do grupo, toques de bola
e chutes no pedaco de madeira, contudo, nenhuma ruptura espacial ou relacional aconteceu
nesta noite, mesmo com o uso do deslocamento como estratégia de acdo pelo jogo de
futebol, no interior de uma exposicao de arte e pela atriz na subversao do ditado popular
pela praxis da linguagem. As interagdes ndo transformaram a rotina de celebracdo de
abertura da exposicédo e perseguiam um fim aos modos de imanéncia, ou seja, aconteciam e
terminavam em si proprias sem reverberar rupturas naquele espaco. Seja pela falta de outra

estratégia como a de invasdo no espaco, devido ao local ser designado para exposicdes de

1% Jogos da Babilonia (2006) é uma série de intervencSes do ERRO que se repetem desde 2005 em diversas ocasides. Ja
foram realizadas desta série as modalidades: Esportes, Linguagem e Entretenimento (2006), Sistema para espago cénico
(2007) e Wash your hands (2007 e 2008). A nocdo que unifica a série, determinada por cada versdo e espaco no qual se
realiza, além da propria Babildnia, € a fragilidade de conceitos e posturas enquanto elementos impulsionadores de jogos e
brincadeiras entre os atores/performers e o publico.

2 Exposicdo, com projeto de curadoria do artista-plastico, Roberto Moreira Jr., realizada em 2006, na Fundagéo Franklin
Cascaes situada no Forte Santa Barbara, no Centro de Floriandpolis.
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arte, ou pela falta de potencial que as agdes carregavam em si mesmas, Jogos da Babil6nia
provocou o ludico, mas sua ruptura foi com uma artista que participava da mostra e se
preocupou com a integridade de sua obra tanto pelo pedago de madeira que voava pelo

espaco, quanto pela bola que ndo parava nos pés dos jogadores.
Contudo, em outra ocasido, Jogos da Babil6nia desorganizou o ambiente pela

utilizacdo das estratégias de deslocamento e invasdo quando a acdo da placa que subvertia a
linguagem, mesmo modificada pelo idioma, no caso o inglés, foi realizada em plena rua.
Em Austin — Texas, no dia 1° de maio de 2007, sob os auspicios da galeria La Pefia ocorreu
essa performance adaptada. Ao invés de “Chute o Pau”, na placa se lia, “Wash Your
Hands”, transferindo o ditado popular em portugués para a expressdo linguistica anglo-
saxbnica, onde as pessoas eram convidadas no dia do trabalho a lavarem suas médos em um
recipiente cheio de agua. Pela rigidez do espaco urbano americano existiram interacdes
adversas a acdo que ndo foram previstas no planejamento de deslocamento e invasao
estabelecido pelo ERRO. As participacdes na acdo em territério internacional criaram
vinculos e implicagbes do grupo com os transeuntes, como, por exemplo, quando um
policial exigiu uma autorizagdo para manifestaces no local, o State’s Capitol Building, e
por ndo possui-la, 0 grupo teve que ir para um espaco menos vigiado, ou quando um
professor de ensino médio, que estava no espago com seus alunos, ameagou denunciar o
ator/performer que realizava a intervencdo por assédio sexual quando este tentou se
comunicar com os estudantes que lavavam suas méaos.

O funcionamento das estratégias de deslocamento e invasdo em diferentes tipos de
espacos urbanos é uma das caracteristicas a serem estudadas ao utiliza-las em acdes que se
repetem em diferentes locais.

Em Segredo: A Arte de Manobrar?' (2004), uma intervencdo urbana sonora por
meio de carro de som que transmite ensinamentos do secular general chinés Sun Tzu, isso
fica comprovado, pois, quando realizada em Floriandpolis em agosto de 2004, e em Jaragua
do Sul em julho de 2005, a a¢do desorganizou as ruas por onde o carro de som passou, foi

quase proibida de ser realizada por policiais no bairro da Trindade em Floriandpolis, e

21 gegredo: A Arte de Manobrar (2004) é uma intervencdo urbana sonora que ocorre por meio de carro que transmite
ensinamentos do livro Arte da Guerra de Sun Tzu, manual de politicos, técnicos de futebol, executivos de wall-street e
lideres de faccOes terroristas.. Realizada em 2007, no 6° Encuentro Corpoliticas en las Américas organizado pelo
Hemispheric Institute of Politics and Performance em Buenos Aires, em 2005, no Projeto Schwanke 2005: Perspectivas
das Artes Plasticas em Santa Catarina, em Jaragud do Sul/SC e no BERRO exposicéo em Floriandpolis, no ano de 2004.
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impedida de continuar pelas autoridades locais de Jaragua do Sul. Como a acdo sonora
transmite uma nocdo da cidade como um campo de guerra, emitindo a voz gravada da
atriz/performer divulgando, repetitivamente e dramaticamente, em plena rua taticas de
guerra, que servem para outros planos da vida, causa estranhamento através de frases como,
“pratique a dissimulacdo e tera sucesso” e “ao atacar e saquear, seja como o fogo; na
imobilidade seja como uma montanha” (1983:48). Porém, quando realizada em 2007, no 6°
Encuentro - Corpoliticas en las Américas organizado pelo Hemispheric Institute of Politics
and Performance em Buenos Aires, em espanhol, portugués e inglés, no centro
governamental da Argentina, a agdo teve pouco impacto. Em razdo de que o espaco urbano
portenho recebe constantes manifestacGes, os transeuntes nao se sentiram ameacados pelos
conselhos do general chinés anunciados em alto volume, culminando no término da
intervencdo, quando o carro de som parou em um bloqueio de rua ocasionado por um
protesto estudantil diante do congresso nacional.

Portanto, a cada acao construida sob a operacéo das estratégias de acdo urbana é que
se constroi a compreensao de quais estruturas sdo atingidas pelas a¢Oes e quais Sdo suas

implicacdes que acarretam na agéo.

Desvio?

Em marco de 2005, ano anterior a meu ingresso no programa de pés-graduacdo da
UDESC, o ERRO Grupo, do qual sou diretor, iniciou a pesquisa e a criacdo para a
montagem de Desvio. Este processo de criagdo possibilitou a construgdo com afinco, por
quase dois anos, pelas etapas de nosso processo artistico, como, por exemplo, a realizacao
de ensaios gerais durante trés meses, no periodo noturno e nos finais de semana, em ruas
especificas da cidade, assim como, a realizacdo da temporada de apresentacfes de Desvio
nessas mesmas ruas em novembro de 2006.

O processo realizado em Desvio contribuiu significativamente com essa pesquisa no

22 Desvio (2006) é a representacdo de um assassinato em um percurso pelas vias pablicas. Em 2006, ganhou o Prémio
FUNARTE de Teatro Myriam Muniz - Petrobras. Em 2007, participou do Festival de Teatro de Curitiba, Mostra Myriam
Muniz FECATE, Temporada SESC Campinas e FIT de Sdo José do Rio Preto 2007. A concepgdo e a direcéo geral sdo de
Pedro Bennaton, o elenco é composto por Ana Paula Cardozo, Luiz Henrique Cudo, Michel Marques e Luana Raiter. Os
performers sdo Jodo Garcia, Angelo Giotto, Rodrigo Oliveira e Sarah Fereira, a sonoplastia de Priscila Zaccaron, a direcio
de arte de Luana Raiter, com assisténcia de Julia Amaral. A dramaturgia, de Luana Raiter e Pedro Bennaton, foi realizada
através da criacdo intertextual inspirada em: Perseguicao e assassinato de Jean Paul Marat encenado pelo grupo teatral
do hospicio de Charlestown sob direcdo do Marques de Sade de Peter Weiss, Annie Get Your Gun de Irving Berlin, O
Assassino de Eugene lonesco, Laranja Mecéanica de Anthony Burgess e Violéncia Gratuita de Michael Haneke.
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sentido de realizar periédicos ensaios de observacdo do espago urbano; ensaios de
preparacdo corporal ao redor da pesquisa do corpo-sono, que consistia em colocar o corpo
em estado de dorméncia e sonoléncia para coloca-lo nessa estrutura, concomitante ao
estado alerta para apresentacdo e assim produzir estados corporais Opostos aos que
estdvamos trabalhando até o momento; ensaios de pesquisa ao redor da situacdo da peca e
trés meses de ensaios de criacdo; e ensaios gerais em pleno espaco de apresentagdo no
periodo noturno e nos finais de semana. Dessa forma foi viavel coletar depoimentos
periddicos do elenco e ainda analisar os resultados de operacdo com as estratégias de
deslocamento, invasdo e ocupagao.

Desvio € uma intervencao urbana que busca o limite da duvida, e propde que suas
acdes e cenas se desloquem entre a realidade e a ficcdo. Esse deslocamento acontece por
meio de um percurso no cenario concreto do centro das cidades, no qual o publico é
convidado a experimentar a preparacao da representacdo de um assassinato que podera ser
interpretado por diferentes vias, ao longo de sua trajetoria e de seu deslocamento. Como
acao de rua, discute problematicas deste espaco, ressignifica suas estruturas fisicas e

simbolicas, questionando-as, expondo-as.

Quando o ator 1€ as vitrines das lojas nas ruas, ridicularizando a l6gica de mercado
ou quando a atriz faz sinais para as cameras de vigilancia instaladas nas ruas, durante o
percurso de Desvio, o publico se insere no universo vivenciado pelo enredo da peca, e ndo é
mais como algo externo ao seu ambiente. Este vé expostas as estratégias de deslocamento,
invasdo e ocupagdo, pois 0S espacos e seus elementos ndo s@o preparados, apenas
identificados, anteriormente as suas cenas. A todo o0 momento a acdo se instaura nos
espacos e logo depois se dissipa. A cada deslocamento um novo espago e um NoVOo Processo
de ocupacdo e invasdo, 0s espacos sao conquistados pelos atores junto ao publico que se
desloca com a acéo e se mobiliza a invadir e ocupar cada novo territdrio.

Entretanto, em Desvio, 0 que move essa situagcdo é o preparo da representacdo de
um assassinato que cria um ambiente desconfortavel, e a0 mesmo tempo onirico, onde a
experiéncia da morte sempre anunciada ndo existe em via de fato, mas como experiéncia
por via de imanéncia. Como Schechner expde em Performance Theory, a narrativa da
intervencdo urbana é importante para adquirir seu potencial de ritual, mesmo que esta seja

oriunda apenas de uma imagem, de uma situacdo (1988:112).
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E necessario frisar que apesar de Desvio estar aberto a situagbes imprevisiveis,
existe um roteiro planejado e ensaiado em seus minimos detalhes, mesmo que, a qualquer
momento, o elenco possa sair do planejamento estipulado, deve retornar em algum ponto
para seguir adiante. Tanto no caso de intervencOes radicais, como a que tivemos em
Curitiba, no dia 28 de marco de 2007, quando, em uma cena da peca na qual uma atriz
gritava “Pega, pega!” a outra atriz, que perseguia um ator a uns vinte metros do publico, foi
capturada e imobilizada pelo pescoco por um transeunte, sendo necessario que o publico
gritasse, de longe, que se tratava de uma peca, pois, o elenco ndo saiu do jogo proposto pela
intervencdo. Como na participacdo de um homem em uma apresentacdo em Floriandpolis,
no dia 15 de novembro de 2006, que ergueu o ator, que gritava “E maravilhoso!”, fez
coreografias com o elenco, desferiu socos e chutes em diregdo ao elenco e agrediu
verbalmente um dos atores, que dorme em, praticamente, todas as cenas de Desvio, ap0s
sussurrar no ouvido deste ator, repetitivamente, a seguinte frase: “E mentira”.

As estratégias de deslocamento, invasdo e ocupacdo foram levadas em conta
também considerando a nocdo de imanéncia de Deleuze, que supde a presenca e a relagao
das pessoas, do espaco e a acdo como fator determinante para realizar uma experiéncia de
ruptura.

Como uma experiéncia de presenca, mais do que intelectual, o percurso, 0
deslocamento, faz com que Desvio esteja sempre em movimento, ndo sé em relacdo ao
6bvio movimento fisico, mas também em relacdo ao movimento de experiéncia. A invasdo
repetitiva faz com que as cenas estejam sempre entre a ascensao e a queda. O deslocamento
e a ocupacdo das acOes de Desvio, a cada novo espaco percorrido, a cada novo elemento
urbano reutilizado e ressignificado, fazem com que o publico e o elenco, e, por
consequéncia, suas relagdes e vinculos se articulem como uma restauracdo repetitiva. Os
atores/performers treinaram como, rapidamente, tornar algo novo dos espagos em algo que
estivesse ali propositadamente. Através deste jogo repetitivo, tanto na invasdo de cada
espaco, quanto na repeticdo das cenas de ensaio da representacdo do assassinato, a
intervencdo estd em reconstrucéo e rearranjo constante das acoes e relagbes dos atores e
também das pessoas que participam do percurso.

Desta forma, Desvio prop6e ao publico uma situacdo de comportamento restaurado,
que é identificado por Schechner, como seqiiéncias de comportamento “organizadas de
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acontecimentos, roteiro de acdes, textos conhecidos, movimentos codificados” (1995:36).
A repeticdo das cenas faz com que o publico reorganize sua participacéo e experiéncia, para
assim, confiante, restaurar seu comportamento, modificando seu angulo de visdo e, ou
interferindo nos acontecimentos, pois os vinculos do elenco e do publico se aprofundam e
séo vivenciados propositalmente pelo jogo espacial inesperado da intervencdo urbana. Em
Floriandpolis, Desvio realizou quatro percursos diferentes no Centro, foram percorridas no
total 22 ruas e 02 pracas, possibilitando ao grupo experimentar a ocupacdo das agdes em
diversos cenérios arquitetonicos.

Na rua, Desvio invade a rotina das pessoas que transitam pelas ruas e atinge o
publico convidado e o publico passante que, desviados através da idéia de representacao,
tornam-se cumplices e testemunhas dos acontecimentos. A morte da arte é ensaiada desde
sua fusdo com a logica consumista e ganha forca com o olhar do cumplice e da testemunha,
que esperam ansiosamente o brilho do espetaculo em qualquer situagéo artistica. Contudo,
nesse teatro, a espetacularizacdo € a vitima. A acdo meta-teatral se perde nesse sinuoso
percurso, onde a realidade transborda para a ficcdo e vice-versa, buscando diferentes
experiéncias com o publico, elaborando uma experiéncia de jogo entre ficcdo e realidade.
Vivemos em uma sociedade espetacular, em que as pessoas atuam como personagens,
entdo, em alguns momentos ha essa confusdo entre o0 que é e 0 que ndo é ficcdo. Em
Desvio, 0s atores jogam com isso, brincam com as interpretacdes e a sutil fronteira entre
realidade e ficcéo.

Ao buscarmos diferentes experiéncias com o publico, também passamos por
situacOes inesperadas, algumas antes mesmo da primeira apresentacdo de Desvio. Para
alguns, a performance comeca na rua, no momento da apresentacdo, € para outros essa

experiéncia tem inicio dentro de casa, por meio de uma carta® enviada por uma

2% Texto da carta enviada, que integra a primeira cena de Desvio: “Amigos e irmaos, deveria aqui convida-los a apreciar
um espetéaculo, cujo roteiro nos é bem conhecido. Mas estou na cama sofrendo com meus sonhos. J& o vejo gritando
debaixo de um travesseiro. Longas noites tentando defender uma outra realidade. Tentando resolver os conflitos que eu
ajudei a criar. Trés mil previsoes. Trés mil erros. Por favor, comunique a minha carta para seus afiliados. Afinal, eu sou
um ser, e vocé que vai ler isso é outro ser, e talvez o que acontecerd com ele o possainteressar, quem sabe n&o
aprenderemos algo juntos sobre o que é ser. E dificil, sozinha, me defender de meus amigos em busca de minhas crengas
e ao mesmo tempo, me defender da cegueira dos amigos da minha crenga. S6 obtive amarguras e desgostos. E tudo que
nunca quis foi participar de um assassinato. Ouvir os velhos deplorando por ajuda, criancas sofrendo, e organizar as
manobras dos traidores. Os projetos devem ser descobertos, o roteiro deve ser desmascarado. O que sobrou em mim que
me faga acreditar na confianga entre meus amigos e irmaos? N&o sei. Se decidir me conceder sua presenca para que eu
possa desviar os planos, apareca no dia 23 de outubro na esquina da rua Francisco Tolentino com rua Sete de Setembro,
no centro, as 20:00 horas. Leve esta carta. Entregue-a na esquina. Alguém estara esperando. SO estou querendo evitar o
triste fim de um desafortunado, Ana” (2006).
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personagem. A carta representa uma cena e traz um desabafo da personagem, que convida o
destinatario a encontra-la em um ponto do Centro da cidade, com local e hora marcados. Na
temporada de estréia com doze apresentacdes foram enviadas mil e quinhentas (1.500)
cartas nominais a destinatérios residentes em Florianopolis, escolhidos aleatoriamente. As
interpretacdes do conteudo da carta foram distintas, cinglienta e seis pessoas entraram em
contato com a 5? delegacia de policia da cidade. A atriz que interpreta a personagem, Ana
Contra-atriz, que escreveu e mandou a carta, com seu proprio endereco como remetente,
recebeu a visita de policiais civis em sua casa, que averiguavam se a pessoa chamada Ana
Contra-Atriz era uma criminosa.

A policia militar também marcou presenca nas primeiras apresentacdes de Desvio.
Na estréia, a atriz que recebe o publico convidado pela carta foi surpreendida por um
policial a paisana que a imobilizou e a levou para 0 meio da rua apontando-lhe um revolver
nas costas segundo testemunhas presentes no local. O policial gritava: “Cadé os outros?”,
“Sua quadrilha esta presa!”, “Ja era para vocés!”, e imediatamente uma viatura policial com
suas luzes e sirenes ligadas parou no local. A atriz continuou no jogo cénico de Desvio
dizendo que quem havia escrito a carta era sua irma (a personagem Ana Contra-atriz), pois,
0 que de fato aconteceria era a representacao de um assassinato. Os policiais queriam deter
a atriz, mas desistiram quando algumas pessoas chegaram com a carta em maos para
acompanhar a peca. A situacdo de Desvio se aproximou a sua origem, o crime, nos moldes
situacionistas, por uma das a¢des intervencionistas da peca e sua invasdo no cotidiano das

pessoas.

Sob a sociedade dominante existente, no qual produz os miseraveis
pseudo-jogos de ndo-participacdo, uma verdadeira atividade artistica é
necessariamente classificada como criminalidade. Ela é semi-clandestina.
Ela aparece na forma de escandalos. (Internacional Situacionista,
1960:02).

O jogo entre ficcdo e realidade proposto pelo ERRO expde a inseguranca
generalizada da populacdo que pode ter contribuido para essas reagdes. Como o contexto de
criacdo da peca também lida com a crescente onda de violéncia nas grandes cidades e isso
faz parte do cotidiano do puablico, essa sensacdo de inseguranca pode fazer parte das
referéncias e das interpretacdes de quem recebe a carta e se depara com as ag¢oes de Desvio.

Ao tentar explorar essas formas diferentes de contato entre as pessoas, 0 grupo se
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coloca no desafio de sair de uma experiéncia situacional da qual o grupo e o proprio
publico ja conhecem. Portanto, todos passam a adentrar um territério desconhecido nas
acbes do grupo. Como Desvio € a representagdo de um assassinato, e também é a
representacdo da representacdo de um assassinato, a carta pode colaborar com um dos
principais objetivos da peca, que é o de colocar o publico para decidir entre se portar como
cumplice ou testemunha. Serd que o publico do teatro é cimplice ou testemunha das acoes
da performance? Essa cumplicidade ou testemunho sdo niveis de participacdo das pessoas
possibilitados por outras manifestacfes do espaco urbano.

Através da carta, o grupo almejou uma relacdo mais intima com o publico, mais
préxima ao teatro de espaco fechado do que de espaco urbano. Porém, ndo conseguimos
mais intimidade do que no espago urbano. No espaco urbano, todos parecem estar em seu
habitat. O publico, a todo 0 momento, tem que optar ou ndo por adentrar ao jogo de Desvio
durante o0 percurso nas ruas e na cena proposta pela carta que € uma outra forma de
experiéncia, mas que também conduz a uma opcéo.

Como a rua é o espaco do imprevisivel, as apresentacfes sofrem interferéncias e
influéncias do publico desde os ensaios. Uma menina de nove anos, filha de uma catadora
de papel que trabalha no periodo noturno no Centro de Florianopolis, assistiu aos ensaios
gerais do grupo no espaco urbano e, no dia da estréia, resolveu atuar. Desvio foi seu
primeiro contato com o teatro durante os ensaios, no decorrer do processo de criacdo. Ela se
identificou com uma das personagens, decorou suas falas, atuando e divertindo-se durante a
temporada. A menina integrou o grupo nos momentos de confraternizacdo antes das
apresentacdes, carregava o assassino, falava textos que havia decorado, e saia de cena para
brincar ou conversar com familiares e amigos enquanto a acdo se desenrolava, em nenhum
momento tentou-se estabelecer como ela deveria atuar ou 0 que ela poderia fazer.

A utilizacdo das estratégias de deslocamento e invasdo foi planejada para que as
intervencdes e elementos desconhecidos, que pudessem ocorrer na rua, no instante de
apresentacdo, fossem absorvidos pelas a¢des, portanto, outras pessoas da cidade também se
misturaram a intervencdo, porém com menos frequéncia do que a menina. Como as ac¢des
em deslocamento e invasdo carregam a nogdo de que toda a cidade participa da historia,
como a compreensdo de um reenactment, as intervencdes, e 0s elementos novos surgidos

no percurso urbano eram aproveitados pelo elenco e potencializados como parte da
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performance. Ao operarmos com procedimentos que se propbem a ocupar, invadir e
deslocar a performance, os elementos surpresa séo absorvidos pelas a¢6es do elenco devido
ao reenacment. O reenactment, termo utilizado por Schechner, € uma re-construcdo cénica
para reviver algum momento especifico, e isso possibilitou ao grupo apoiar-se no que seria
este ambiente para lidar com as interferéncias das ruas. Como se estivessem no roteiro, ou
como se estivessem agindo fora de algo planejado, em forma de releituras, instaurando em
cada rua um ambiente provocado pelo reenactment, fazendo das intervencdes e elementos
novos que apareciam no percurso urbano materiais para potencializar as a¢6es de Desvio
nas ruas.

Resumidamente, as inspiracdes de Desvio® foram os indices crescentes de violéncia
urbana nas grandes metropoles e assassinatos histdricos escolhidos aleatoriamente, que
possibilitaram ao grupo iniciar as experimentaces Nnos ensaios com 0 processo de
reenactment, experiéncia realizada como uma reconstrucdo cénica para reviver algum
momento especifico. Esses momentos foram utilizados na peca em forma de releituras, mas
com o ambiente provocado pelo reenactment. Além disso, a convivéncia natural com
assassinatos e a arte como mercadoria, o teatro como produto, o artista como objeto de
consumo serviram como base para a cria¢éo de Desvio.

Desvio possui uma linguagem meta-teatral, e lida também com acontecimentos que
0 ERRO enfrentou nesses anos de trabalho, como, por exemplo, a resisténcia e o conflito
com a possibilidade de se tornar um produto na légica do mercado, em uma sociedade
mercadologica, onde o0 assassinato em Desvio simbolizaria o exterminio dessa légica. A
criacdo de Desvio perpassa pela tarefa contemporanea do fazer teatral, isto é, o
reconhecimento e operacdo com as condicbes do tempo presente da acdo artistica,
abordando quais sdo as ferramentas operacionais utilizadas para se criar uma peca em uma
sociedade do espetaculo. Expondo os procedimentos estratégicos para criar uma acdo que
escancara as representacoes do circuito do show business que, em pequena ou larga escala,
estdo presentes em todas as manifestacdes culturais em fusdo com a 6tica de mercado.

A situacdo proposta pelo roteiro de agdes interdita o encontro entre inalcangéveis

% Uma das inspiracdes de Desvio veio da cena da morte de Chico Mendes, ativista ecolégico e lider politico dos
seringueiros da regido da Amazonia, no dia 22 de dezembro de 1988, retratada em sua casa, atualmente transformada em
museu, onde ele habitava em Xapuri (Acre), a que 0 grupo teve a oportunidade de conhecer durante a turné do Palco
Giratorio do SESC, em 2004. Nesta casa a morte de Francisco Alves Mendes Filho est4 contada em detalhes como uma
cena por espacos, fazendo que em cada comodo seja possivel reviver a situagdo do assassinato.
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lembrancas passadas e fatais enredos que se adiam. Diversos tipos e niveis de vinculos se
estabelecem entre aqueles que seguem o cortejo até a praca, partilhando com concentrada
devogéo a curiosidade coletiva. Nas apresentacOes, apenas noturnas, a cidade quase vazia,
sem o fluxo intenso de pessoas e veiculos, o comércio fechado e as ruas calmas
propiciavam uma atmosfera onirica, aumentando o potencial de interatividade do espago
urbano, deixando-o mais penetravel, mais claro no sentido de visivel, mais vulneravel a
intervencoes, didlogos e encontros.

De um modo similar aos espacos de ocupacdo de Desvio, alguns performers surgem
e desaparecem ao longo do percurso, na medida em que se conduz o publico pelas ruas do
centro urbano, em meio a atores presentes, constantemente, armam-se as nuances da
representacdo. Com a necessidade de enfrentar a arte de mercado, o show business, no caso
de Desvio, foi elaborado como uma quebra com a convencéo teatral durante a intervencao,
permitindo-lhe uma permeabilidade com o real, para entdo, do ponto de vista conceitual,
emergir a discussdo da propria representacdo refutada como imagem elementar, efémera,
ou como uma re-apresentacdo do real, mas acolhida como configuracéo, representacdo da
representacdo, ou meta-teatro, tocando no nervo do irreal, na impossibilidade de mimetizar
0 ato de assassinar como ponto de partida das agdes.

Naquele ambiente construido a partir das estratégias de acdo no espaco urbano,
invasdo, deslocamento e ocupacdo, o elenco movimenta-se e fala de modo comum e natural
do espaco. Talvez, por isso muitos transeuntes embarcam na experiéncia e mesmo sem
serem convidados, acrescentem falas, interagindo como parte do roteiro. A invasao, a
ocupacdo e o deslocamento aqui ndo podem ser considerados como tal, apenas, quando
carregam um fator ilegal relacionado a desobediéncia civil, como, por exemplo, romper
com os codigos de utilizagdo da rua. A invasdo e o deslocamento também séo possiveis,
mesmo quando se obtém autorizagdo para atuar no espaco urbano, pois a aprovacao da agdo
artistica pelo poder publico ndo minimiza a possibilidade de ruptura que se pode causar no
espaco se ha subversdo ao que esta autorizado a acontecer.

A invasdo e a ocupacdo se realizam em razdo do nivel de respeito ou dominio que
0s participantes da acdo tém em relacdo as leis, a arquitetura, pelas vias de fluxo, pelo
controle do espago urbano em questdo. Quanto maior 0 medo, o respeito e a ignorancia para
com a rua, mais dificuldade terdo os participantes de utilizar-se dessas estratégias. Quanto
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mais 0 ator superestimar o espaco urbano e seu sistema de controle, menos o ocupard. O
publico reage dependendo do nivel de ocupagdo da acdo artistica no espaco. Seja neste
espaco o corpo de um transeunte surpreendido por um abrago, ou mesmo pela invasdo da
ficcdo por meio de cartas em casas de desconhecidos, tanto a invasao quanto a ocupacao, se
constroem pelo nivel de afrontamento, estranhamento e invasdo fisica dos atores, em
territérios que ndo sdo pré-estabelecidos ou delimitados para a representacdo. As diversas
formas de se ocupar ou invadir um espaco derivam do conhecimento, tanto da arquitetura,
suas vias de fluxo e controle, assim como de suas leis.

No desenrolar da performance, a intencdo é que os prédios, as esquinas, as quadras,
os elementos do espaco possam se compor inteiramente como cendrio ressignificado
enquanto intermediario da relacdo ator-platéia em que todos: atores, arquitetura e publico
estdo imersos. Como consequéncia disso, diferentemente da imagem do espectador que
apenas acompanha ou espera, passivamente sentado, impde-se a perspectiva do expectador
como aquele cumplice ou testemunha que tem expectativas, interessado em perceber qual e
como um crime foi ou seria cometido, como um participante. Como 0s situacionistas
chamariam de vivenciadores de um assassinato, no caso de Desvio.

Quanto a essas questdes entre cenario urbano e ficcdo cénica ou entre experiéncia
ator-platéia, ndo é possivel considerar o trajeto em que a intervencdo percorre, ligada a
experiéncia do flaneur de Baudelaire, analisado por Walter Benjamim, pois neste ponto
crucial a acdo ndo pretende perambular na heterogénea massa urbana como no conforto de
suas casas, mas sim hd um deslocamento coletivo guiado através do estranhamento e da
participacdo, como a parte principal de nossas interpretacdes e relacbes. Assim, através de
relacdes criadas pela situacdo em deslocamento, os atores/performers e o publico constroem

zonas de ressignificacdo e de ruptura simbodlica com e no espaco urbano.

Enfim um Lider?

%% Enfim um Lider (2007) é uma intervencéo urbana de trés dias que traz para os centros urbanos a expectativa da chegada
de um lider (site www.enfimumlider.com.br), foi contemplado pelo Prémio Myriam Muniz de Teatro — Funarte/Petrobras
e estreou nos dias 19, 20 e 21/12/ 2007 no Centro de Floriandpolis, realizando dez apresentacdes nas cidades de Palhoca,
Biguacu, Sdo José e Florianopolis durante 2008. Seu roteiro de agdes se norteia pela pesquisa realizada nos ensaios em
sala e de observacgdes no espago urbano, assim como se inspira em diversas obras da dramaturgia como Esperando Godot
de Samuel Beckett, The Speakers de Heathcote Williams, As Cadeiras e O Lider de Eugéne lonesco, e também por
panfletos religiosos e livros como A Arte da Guerra de Sun Tzu e Manifestos Neoistas de Stewart Home. Os autores sao
Luana Raiter e Pedro Bennaton, o elenco é composto por Jodo Garcia, Luana Raiter, Luiz Henrique Martins e Sarah
Ferreira. A direcdo de arte e o design grafico sdo de Julia Amaral e Luana Raiter e a dire¢do de Pedro Bennaton.
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Em 2006, durante os ensaios gerais de Desvio, o grupo discutia sobre qual era a
efetividade das acGes que preenchiam o percurso da acdo na cidade e qual seria a proxima
tentativa para explorar ainda mais as estratégias de deslocamento e invasdao no espago
urbano. Chegamos a conclusdo de que uma intervencdo que lidasse com a situacdo de
expectativa de toda uma cidade, ou a0 menos, de um bairro, mais verticalmente do que o
assassinato (Desvio) poderia provocar, poderia transformar-se em uma acéo que estimularia
0s integrantes do grupo. Em janeiro de 2007, almejando explorar os procedimentos de
invasdo, ocupacéo e deslocamento, de forma diluida e dilatada, o0 ERRO definiu como seu
mais novo projeto, uma intervencgéo urbana de trés dias, denominada Enfim um Lider que se
da ao redor de uma Unica situacdo: a expectativa da chegada de um lider. Essa situacdo
dilatada ao longo do tempo seria, minimamente, influenciada pela dramaturgia (conflito,
cenario, relato e personagens). Isto €, haveria a menor contaminacdo possivel de elementos
teatrais para tornar-se permeavel no cotidiano com o fim de provocar rupturas em seus
fluxos.

A dilatacdo do tempo aumenta a possibilidade de algo inesperado acontecer abrindo
as acOes dos atores & interagdo do publico, pela busca por uma maior abrangéncia da
intervencdo artistica na cidade. Com procedimentos oriundos da nocdo da performance,
como presenca dos atores, e o distanciamento de convencdes que amarram a linguagem e
seus formalismos, a equipe constroi o texto e as acGes em dialogo direto com as pessoas e 0
espaco, utilizando a nocdo de dilatacao.

A busca da intervencdo € para ampliar o alcance de uma acgdo, ou diversas acoes
unidas, e seu tempo de duracgdo, para aumentar seu dialogo com o restante dos habitantes do
espaco urbano e o proprio espaco. Enfim um Lider ndo trata somente da figura de lideranca,
mas trata-se de como se constréi um discurso atualmente e de quais sdo 0S meios
necessarios para se criar e fabricar um discurso real e verossimil em uma sociedade
espetacular (Debord), regida pelas estruturas do biopoder (Foucault) que constroem nossos
discursos cotidianos.

A obra referida aborda a crenca e o discurso, a discursividade da crenga e a
credulidade no discurso, porém a questdo nao estd em acreditar ou ndo, mas sim em

participar de uma ddvida e uma resposta coletiva. Em todos os projetos do ERRO a
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fronteira entre realidade e ficcdo é explorada, seja pela evidéncia ou pela supressdo da
teatralidade. Em Enfim um Lider, o grupo opera com estratégias de deslocamento e invasao
para fazer um teatro de rua mais amplo na cidade. Por tras de um grande evento, de uma
grande ideologia, os atores resvalam para a a¢cdo meta-teatral, onde ensaiam 0 momento da
chegada, brincando com as estruturas de poder da cidade. Ao limparem 0 espaco,
intervirem, decorarem e transformarem o espaco, os atores atraem o publico, ndo apenas
para uma expectativa, mas especialmente para a modificacdo do ambiente urbano. Nos
moldes do Environmental Theater de Schechner, que consiste em criar e recriar ambientes
durante a acdo performatica, realizam-se acfes que interferem nas estruturas de poder da
cidade em um cultivo situacional no local, que aumenta a expectativa ao redor da acdo no

espaco urbano especifico.

Partindo do pressuposto situacionista de que o imaginario de uns pode-se tornar real
para outros, 0 ERRO busca, nesta intervencgdo urbana, neste acontecimento, uma abordagem
a utopica imagem andnima de um lider, virtualmente real, com o objetivo de se inserir e
transformar o espaco urbano e discutir a superficialidade de ideologias vigentes (midiaticas,
politicas, religiosas, capitalistas e cientificas). Além de criar uma situacdo de espera na rua
por trés dias consecutivos em cada apresentacdo, Enfim um Lider pretende criar um
percurso midiatico de espera através de acBes que se apropriam de diversos meios de
comunicacédo e de publicidade, como pichagdes, adesivos, cartazes do tipo lambe-lambe,
carro de som, Internet, radio, televisdo, etc. Essas a¢des midiaticas servem para ampliar o
alcance da situacdo, divulgando a chegada do lider, ndo como uma apresentacdo teatral,
atingindo diversas esferas da sociedade que acreditam no lider oculto: o marketing.

Atraves da intervencdo na rua por um longo periodo de tempo e as inser¢fes nas
midias de marketing, 0 grupo tenta construir um ambiente de espera geral na cidade
escolhida para a acdo. Neste processo criativo, ao invés de operar com as estratégias de
deslocamento e invasdo baseadas em matrizes de ac¢Ges rigidas, a principio e estruturadas
sob forma de didlogos, o ERRO utiliza em Enfim um Lider algo mais relacionado aos
happenings de Allan Kaprow e ao do Teatro do Invisivel de Augusto Boal. Assim, a
performance opera com as estratégias baseadas em uma matriz totalmente aberta a
intervencdo do publico, e que, de certa forma, depende de como acontece a intervencgdo do

publico. Sem dialogos pré-estabelecidos, Enfim um Lider é fundado apenas em agdes,
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apenas em uma matriz geral de uma situacdo de expectativa no espagco urbano. Essa
situacdo estd baseada na fronteira entre a acdo artistica e a acdo na realidade e remete,
conceitualmente, as divergéncias teoricas entre Michael Kirby e Richard Schechner, que
refletem, similarmente, sobre o fenbmeno da performance e dos happenings. Os tedricos se
assemelham em suas reflexdes quanto a porosidade do real & acdo artistica no espago
urbano, porém, divergem quanto ao seu estado de composicdo da matriz da agdo
performética e sua interacdo com o ambiente e as pessoas.

Se nada existe fora de sua espetacularizacdo, como aponta Debord, o andncio da
chegada do lider faz com ele exista antes mesmo de sua apari¢gdo. O publico, os fi€is, os
expectadores, que esperam e sonham com sua chegada também ajudam a construir esse
idolo atemporal. Através de acGes no espaco urbano, junto as agdes midiaticas e pela
utilizacdo de procedimentos de marketing de massa, o0 grupo tenta ampliar o alcance da
arte, levando-a para o espagco democratico da rua, e dilatando sua duracédo, possibilitando
assim uma maior interacdo com o0s transeuntes que podem iniciar uma reflexdo mais
aprofundada em como responder, ou participar da obra.

Com a acdo na rua por um longo periodo de tempo e a utilizacdo de ferramentas de
marketing que invadem nosso cotidiano, cria-se uma dramaturgia situacional que consiste
na espera, na divulgacdo e na organizacdo de uma recepcdo a um lider que chegara,
ambicionando construir um ambiente de espera geral na cidade em questdo. Nesse aspecto,
houve uma tentativa de aproximacdo a operacdo que H.1.J.0.S. realiza com o0s escraches,
guando fomentam a ac¢do por um periodo longo. O grupo opta por prolongar a duracao da
intervencdo para fomentar sua propria situacdo em um mesmo espaco urbano e em outros
pontos dessa cidade escolhida para a acdo. Os atores lidam com uma espécie de
improvisacdo de longo prazo, pois as interacGes acontecem durante os dias de a¢cdes com as
mesmas pessoas que também trabalham no espaco. Dessa forma provoca-se uma espécie de
ebulicdo ao redor da situagdo proposta pela intervencdo urbana, o que eleva as
possibilidades de transformac&o, de abertura para o imprevisivel.

O roteiro aberto consiste em uma linha de agbes de recepcdo, organizagcdo e
propagacdo da propria situacdo da intervencdo urbana. Todos os seus didlogos, com
excecdo do discurso de recepcdo ao lider, sdo criados instantaneamente de acordo com o
contato com o publico. As agdes acontecem organizadas por uma logistica de horarios, por
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sua utilizacdo de objetos de divulgacdo do lider (o cenério) e por uma narrativa de
expectativa divulgada para a populacdo através dessas agdes, em meios de comunicagéo e
em plena rua. E a interacdo, ou melhor, a reacéo integrada ao Enfim um Lider que gera seu
texto propriamente oral. O texto realiza-se, instantaneamente, no dialogo entre o publico e
0s atores, que partem da l6gica como uma crenca total de que o lider anébnimo chegara no
espaco em questao.

Por uma longa duracdo, trés dias, sucedem-se inimeras ac¢des, cada acdo é um
fragmento de um todo, mas, através de uma Unica agdo, esperar o lider, tudo pode se
explicar pela frase Enfim um Lider. Em Desvio, por exemplo, os procedimentos estratégicos
de intervencdo urbana, deslocamento e invasdo, sdo utilizados através de acles que
acontecem freneticamente a todo instante em um longo espago percorrido em diversos
locais e em Enfim um Lider, modificados para operarem com uma longa duracéao atraves de
acdes gque acontecem com intervalos, porém em um espago comprimido. Os procedimentos
de acdo urbana utilizadas pelo ERRO em Desvio experimentam espacialmente o percurso, a
trajetéria em seu movimento e dinamismo, filosofa sobre a performance no espago e
pretende criar uma desmistificacdo do espaco como performance na morte da
representacdo. Em Enfim um Lider esses procedimentos do grupo experimentam a
temporalidade, tanto que as acGes dependem muito mais do puablico, em uma distorcéo,
pois, sdo os atores que reagem aos estimulos que o marketing coloca para a massa, que
constrdi a desmistificacdo da crenca no tempo presente, por meios de instrumentais tipicos
da propaganda cotidiana e na utopia que perpassa o sagrado, o poder e a ciéncia.

O ERRO tenta confundir a situacdo para que a possibilidade de um lider, famoso,
religioso ou politico, ser o convidado de honra para o0 evento seja eminente e, a0 mesmo
tempo, duvidosa. Os atores apenas dizem que se trata de um lider anénimo, um lider
préximo, que vaga pelo mundo, e que aceitou o convite do grupo, ndo apenas com sua
vinda aquele espaco (de acdo) que esta sendo preparado, mas para responder aos anseios de
todas as pessoas que estiverem ali presentes.

Em Enfim um Lider ficam expostas influéncias situacionistas do grupo pela pesquisa
de apropriacdo dos meios de marketing de massa para construir a situacdo e intervencao
urbana, como um ato criminoso e rebelde, de vandalismo ou de desobediéncia civil e social,

que sdo inevitaveis se a proposta for confrontar estruturas de controle e vigilancia. Nesta
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acdo, com o objetivo de relacionar-se com o processo de ocupagédo do escrache ou como no
planejamento das ac¢Ges do Black Block nas manifestages urbanas contra o G8 em Génova,
criam-se trés dias de intensa divulgacdo e vivéncia da situacdo dramética na rua. Desde
acOes publicitérias na televisdo e radio, em que o elenco instaura a expectativa através da
midia, tendo como foco no acontecimento do espaco de acdo, até o “boca-a-boca” em plena
rua, no proprio espaco de acdo, servem para 0 grupo ampliar a aproximacao e sua interacao
para toda a comunidade.

Similar aos modelos de teatro para o desenvolvimento de comunidade e as praticas
do Teatro do Invisivel de Augusto Boal, porém, com ac¢des mais diretamente influenciadas
pelo dadaismo e surrealismo, em detrimento ao realismo, Enfim um Lider permite abrir seu
discurso, sua matriz para as pessoas presentes no espaco e com isso potencializar sua
eficacia. A diferenciagdo com as idéias de Boal, mesmo com a aproximacéo ao Teatro do
Invisivel, ocorre no proprio uso das estratégias de invasdo e de deslocamento que
empreendem a nogdo de que a acdo é uma experiéncia artistica para ser vivenciada no
mundo afetivo e social do cidaddo, mas no seu plano inconsciente, simbodlico e de
compreensdo do uso do espaco urbano e de suas Idgicas. Durante a acdo de Enfim um Lider
a ficcdo é revelada e a realidade é discutida como se fossem fundidas em uma Unica
experiéncia sem enganos ou debates.

As estratégias de invasao e deslocamento estdo presentes em Enfim um Lider ndo
apenas, nas acdes de decoracdo, limpeza e organizacdo do espaco que sdo realizadas para
deixar adequado o espaco para a chegada do lider, nas seqiiéncias corporais do elenco para
a recepcdo ao lider, que sdo preparadas e realizadas em diversos momentos, e no discurso
que é ensaiado, modificado e apresentado durante os trés dias e no momento anunciado
para a chegada do lider, mas nas apropriacdes dos meios de marketing.

Sejam pelos anuncios da chegada do lider, realizados por carro de som durante dez
horas por apresentacdo nas ruas da cidade em questdo, pelos cartazes em off-set colados
nos muros do bairro, panfletos, faixas, das grandes pichacdes e das pequenas pichacdes
proximas do espaco de agéo, onde rege a frase Enfim um Lider, o alivio e a expectativa, do
receptor, da possibilidade de transformacgdo, estd sempre presente e resume a situacdo
proposta. A agdo invade e desloca as ferramentas e o cotidiano da cidade. Nesse aspecto,

eleva a intervencdo a um acontecimento publico que se aproxima dos grandes espetaculos
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de massa de Evreinov realizados na antiga Unido Soviética, como cerimbnias ou rituais
sociais.

Como descrito no livro de Jan Cohen-Cruz, pela constru¢do do espago como
ambiente que tinha “que ser levado ao ponto onde corresponderia a grande mudanga
social”, os espetaculos de massa geraram trabalhos que “miraram conectar arquitetura e
espaco urbano”, e foram importantes em suas estratégias, em sua linguagem e em sua
“extensdo na qual elas ativamente invadiram as vidas das pessoas na cidade” (1998:18).

Portanto, a intervencdo urbana, o acontecimento com duracdo de 03 dias, com 42
horas de acdo, tenta provocar, nos centros urbanos, a expectativa e a chegada de um lider e
se apropria dos contemporaneos meios de comunicacdo de massa e marketing, como
transmissdao por meio de carro de som e panfletos, para uma preparacdo de uma area do
centro de uma cidade para o acontecimento proposto, e das ténues fronteiras entre realidade
e ficcdo para criar a situacdo na rua. Enfim um Lider € uma situacdo que se propde, por uma
expectativa geral, reativar a memoria das pessoas para que estas possam reviver através de
uma ficcdo, alem de uma percepcéo ludica, que explora a expectativa da espera e ao redor
disso que se constroi a acdo no espacgo urbano, alguma possibilidade de transformacéo ou
ao menos o pressentimento da mudanca.

A escolha da relacdo entre a figura anénima do lider com a situacdo proposta pela
acao de espera em Enfim um Lider ndo foi aleatéria. Como visto no primeiro capitulo, os
tedricos como Jameson, Foucault, Dufour, Debord e Mafessoli se preocupam com a
possibilidade de estruturacdo do sujeito na sociedade do espetaculo, no pés-modernismo. O
ato de esperar é freqliente no cotidiano, além de uma espera constante dos sujeitos por um
ser idealizado. Se pensarmos nesse conceito de um ser idealizado, a falta de decisdo do
sujeito cria nele um esvaziamento de sentido em agdes contestatdrias ou de transformagé&o.
Se o ser idealizado esta regido pela ldgica de mercado como o0 sujeito, ndo se encontra
exemplo de resisténcia e influéncia para a acgdo coletiva. O sujeito contemporéneo
questiona eventuais liderangas, mas idealiza a possibilidade de um lider, na espera de
novidades, de preenchimentos para seu vazio de identidade, em uma posicéo passiva diante
dos fatos.

Somos de uma geracao que existe, mas ndo vive, é vivida pela incessante ganancia

dos meios de comunicacdo e marketing. A esperanga de algo novo, ou do mesmo algo
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antigo, a esperanga de haver outra visdo de mundo fora a que cada um vive esta regida
pelas estruturas de controle, poder e discurso, na visdo de Foucault e na l6gica de mercado,
na visdo de Jameson. Vivemos a espera do dia em que nossas perguntas sejam respondidas,
pelo dia em que poderemos conceder nosso poder de decisdo a um outro ser muito mais
sabio e poderoso, procuramos 0 momento em que ndo responderemos mais por nos
mesmos, 0 momento em que alguém organizara nossos mais “confusos” pensamentos,
somos facilmente controlados pelo espetaculo do mercado sem percebermos. Sera que essa
tendéncia a uma espera € uma espécie de passatempo, uma razdo para fazer algo, para
imaginar algo para viver? Esperar pode ser uma opc¢ao de gosto ou uma caracteristica de
personalidade p6s-moderna? Somos todos cumplices da espera? O ERRO opta por realizar
Enfim um Lider e tentar denunciar ou entrar em conflito com essas questdes, para, ao
menos, as escrachar.

Neste conflito, o grupo realizou interagcbes com o publico na utilizacdo do espaco
urbano. Durante a primeira experiéncia de Enfim um Lider, nos dias 19, 20 e 21 de
dezembro de 2007, no Centro de Florianopolis, uma pessoa do publico, que, por cerca de
seis horas, permanecia no espaco de apresentacdo, no terceiro dia, tentou destruir o cenario.
Aos berros clamava contra o lider e como ela tentou agredir os atores que ndo pararam a
acao cénica, mas tentaram acalma-la, algumas pessoas do publico acharam que era tudo
ficcdo.

Esse fato acarretou dificuldades de realizacdo das apresentacdes da peca, pois
qguando a realidade cruza com o ficcional, e vice-versa, adquirindo uma dimensdo sem
controle do equilibrio entre os dois, contamina e elimina até mesmo a prépria a¢do. Nessa
condicdo o risco e a interacdo sdo intensos. Uma das integrantes indicou que ndo desejaria
mais participar de Enfim um Lider, pois achava que poderiamos estar em risco de vida
eminente em nossas agdes na rua, especificamente pela sua abertura, sua permeabilidade
com o cotidiano, pela exploragdo do inconsciente coletivo ao questionar liderancas
estabelecidas pela massa social.

Outro obstaculo foi o de sermos usurpados por nGs mesmos de nossa pesquisa, pois,
ao provocarmos imprevisibilidades no espaco urbano também objetivAvamos que o publico
tivesse a nocdo de que o espaco estava aberto ao imprevisivel. No caso da intervencdo da
manifestante evangelica, o publico ndo ficou completamente dividido entre ficcdo e
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realidade; se aquilo estaria, ou ndo, no roteiro de acdo. O que era de fato real ficava
manchado pela ficgdo proxima a realidade. Ou seja, estivemos a ponto de espetacularizar
nossa prépria producdo de ruptura, nossa interacdo presencial. Nossa construcao teatral no
instante da acdo foi compreendida como ensaiada, planejada, estruturada. Nossos cenarios
estavam sendo destruidos e os atores desorganizados, porém, o publico ria e elogiava o
naturalismo da cena. Essa ambiguidade no risco também divertia porque a periculosidade
ndo era apenas verossimil, era real, era performance, acontecia no aqui e agora.

Ao pesquisar as estratégias de deslocamento e invasdo de performances urbanas é
base o livro Radical Street Performance, de Jan Cohen-Cruz, onde s&o discutidas diversas
problemaéticas acarretadas por experiéncias que interferem no espago urbano, tanto em seu
plano ficcional como em seu plano real. E discutido, por exemplo, o problema vivido por
Augusto Boal quando utilizou seu Teatro Forum em um acampamento estabelecido por
uma invasdo do Movimento dos Sem Terra (MST) e os integrantes deste movimento
tentaram fazer um levante armado junto aos atores da encenacao que os incitava a tal agéo.
Os atores e Boal viram-se obrigados a desfazer a encenacdo para ndo arriscarem suas vidas
e com o relato dessa experiéncia é evidenciada a possibilidade de transbordar a ficcdo para
a realidade (Cohen-Cruz, 1998:14).

No caso do ERRO ndo desfizemos a ficcdo, mesmo que uma integrante do grupo
pensou estar sob risco de vida. Ndo houve por parte da equipe uma decisdo a esse ponto.
Em razdo de que a ocorréncia ainda estava no limite entre realidade e ficcdo, os atores
estavam protegidos pelas préoprias pessoas gque trabalhavam no espaco e que acompanharam
a acdo durante os trés dias, ou seja, a protecdo era oriunda de alguma parte do publico que
aceitava o ocorrido como arte, mesmo com a rua repleta de outras pessoas desconhecidas.
Enfim um Lider, portanto, ressignificou por instantes algumas estruturas de poder, do
mercado e da convencdo teatral, sem parar 0 comércio, nem provocar uma luta armada ou
um atentado, pois este abalo se consolidou nas estruturas simbdlicas e ambientais da cidade
na forma de utilizacdo do espaco urbano.

O que é interessante ressaltar ndo é o fato de estarmos sob risco de vida, mas é o
fato de perdermos nosso lugar enquanto fenémeno, enquanto ritual de encontro social,
enquanto jogo. No momento em que a situacdo de jogo perde, de algum modo, seu
potencial ludico ou esgota totalmente seu poder de construcao da realidade, a ruptura pode
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ficar mais distante pela rigidez convencional do fenémeno e da eficicia do sistema de
controle em lidar com essa rigidez. Tanto nas a¢Ges do Black Block, do H.1.J.O.S. e do
teatro de rua, o ludico e o real podem possuir a mesma importancia, e um nao pode existir
sem 0 outro, com o intuito de confundir 0os mecanismos do sistema que operam através de
nocdes tradicionais de préaticas de ruptura. Existem muitas discussfes atualmente sobre o
que € o real, com a forga e a energia dos meios eletrénicos, ndo podemos pensar que a
realidade é algo muito bem delineado. Debord nos esclarece que na realidade tudo €
espetaculo, e isso pode significar que o real estd em uma construgdo, portanto a ficcdo pode
se tornar, algo meta-ficcional, e o teatro, meta-teatro, pois, ficamos cada vez mais
sobreviventes no caos e do acaso.

Segundo Schechner, o termo historical reenactment poderia se relacionar com o
conceito de reembodiment body behavior em performance, em que a acdo ndo é apenas
politica, ndo esta ligada apenas ao ideal, mas a pratica, a experiéncia vivida, para o
H.1.J.0.S., por exemplo, é importante que a comunidade participe do jogo do escrache,
cante e jogue as bombas de tinta. Nesse sentido, nessas manifestacfes urbanas, existe uma
semelhanca pelos proprios procedimentos estratégicos, como no relato de Evreinov, aos
grandes espetaculos de massa dos soviéticos, pois, além do deslocamento pela cidade,
criados pela Secdo de Espetaculos e Performances de Massa, que tinha como funcéo
construir uma acdo da massa através de um drama no qual toda a cidade seria palco e toda a
populacdo performers, para envolver a populacdo nas acdes dos grandes espetaculos. Essas
acOes urbanas sugeridas por V. S. Smyshlyaev eram uma série de medidas “para
involuntariamente forcar a massa de pessoas a se moverem da passiva contemplacéo a ativa
participacdo”, convertendo o publico em atores (1998:20).

No Environmental Theater de Schechner existem mecanismos de construgdo de
ambientes e de técnicas de atuacdo para provocar a participagdo da platéia que estdo
relacionadas a criagdo de deslocamento como nos espetaculos de massa dos comunistas. As
estratégias dos espetaculos de massa para a participacdo das pessoas na acdo artistica
variavam entre uma “série de obstaculos ao longo da rota da procissdo, a organizagdo da
multiddo em colunas nas quais iriam se mover em uma predeterminada dire¢do” e o proprio
relevo dos percursos para as cenas, com ascensdo “de escadas e barrancos e o uso de locais

historicos conectados com a memoria de eventos revolucionérios” (1998:20).
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Para o Black Block, a arquitetura, o ambiente da cidade modificado pela imagem do
conflito com os policiais em pleno espago urbano é tdo importante quanto a propria acdo. A
maneira de divulgarem seus registros, de editarem as imagens violentas de seus
enfrentamentos e suas maneiras de inicia-los esta relacionada também ao estético, ao jogo,
a performance. Boal distanciou-se das praticas que ficavam no limiar entre a realidade e a
ficcdo para incitar a violéncia, apds o ocorrido no acampamento dos sem-terra, pois, por um
momento seu grupo de teatro se viu na obrigacdo de pegar em armas e teve que parar a
acdo. Durante a prépria apresentacdo de Enfim um Lider, ao deparar-me com os problemas
gerados pela intervengdo da manifestante na acdo, como utilizamos radios comunicadores e
eu podia me comunicar com um dos atores, passei instrucdes para que o perigo fosse
colocado a tona. Entramos em um imprevisivel caos em cena com as pessoas querendo tirar
a manifestante que ndo parava de gritar, com os atores tendo que se desdobrar para interagir
com as intervencdes do publico.

Ja em Palhoca, o ERRO foi proibido pelo poder publico de realizar a segunda
apresentacdo de Enfim um Lider na cidade em marc¢o de 2008. O argumento para tal deciséo
foi que a prefeitura teve problemas em organizar a populacdo consternada com a chegada
do lider na cidade durante a primeira apresentacdo nos dias 06, 07 e 08 de fevereiro do
mesmo ano. Devido a insistentes ligacdes da populacdo solicitando informacgdes sobre o
lider, o transito gerado pelos carros que paravam durante as cenas, e até, conflitos que
emergiram entre politicos da situacdo e da oposicdo pelas discussdes sobre lideranca que
permeavam conversas no municipio. Além disso, na apresentacdo em Palhoca, um dos
atores foi levado a delegacia e interrogado pelo major da policia militar da cidade sobre o
lider, mesmo apds dizermos que se tratava de uma performance. Os policiais
argumentavam que a detencdo se justificava, pois, havia um assaltante de bancos foragido,
que estaria planejando um assalto, e que poderia ser o lider, ja que em nosso espago de acao
estavam localizados os bancos da cidade. ApoOs esclarecermos que se tratava de uma
situagdo construida na rua para as pessoas participarem, os policiais permitiram a
continuidade das acBes, acompanharam-nos até o local e se despediram do grupo e do
publico, criando uma cena. A curiosidade apés a ficcdo revelada se tornou secundaria com
policiais participando da experiéncia de ddvida coletiva.

A diluicdo entre arte e vida é criada pelo acontecimento e ela se constréi, por
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exemplo, através de subversdes realizadas pelo grupo de a¢des de divulgacdo da chegada
do lider, como pichacdes, no estilo situacionista de arte criminosa, caracterizadas de acordo
com o Codigo Penal como vandalismo e destruicdo de patrimdnio, ou através das
participagdes do publico que criam o roteiro aberto em todas as apresentacdes. Em razédo
disso, Enfim um Lider possibilita ao ERRO uma experiéncia diferente de outras
intervencgdes realizadas até entdo, pois permite ultrapassar totalmente a fronteira ficcional
para se transformar em um acontecimento real na cidade. Ndo s6 pela sua duracdo no
espaco urbano e sua interagdo com as pessoas, mas pela sua penetragdo no cotidiano da
cidade e da massa que a habita.

Enfim um lider tenta ultrapassar a fronteira da arte para se transformar em um
acontecimento em torno da expectativa da chegada de um lider ao utilizar as estratégias de
deslocamento e de invasdo. A populacdo € chamada a participar dos preparativos para a
recepcdo e até para auxiliar na elaboracdo do discurso de recepgdo ao lider, ou seja, na
construcdo de quem seria este lider. Atores e publico se unem em torno da idéia de
expectativa. A obra provoca discussdes sobre as liderancas, desmistifica o poder e
desmascara o controle existente nos espacos, principalmente o do capital. Em Enfim Um
Lider ha uma desconstrucdo do fendbmeno de massificacdo da religido ou do nazismo, ou
fascismo, em alguns momentos com a parddia que debocha com a idéia da crenca. Na
realidade, para os objetivos da intervencdo, importa menos a presenca fisica do lider do que
sua propria espera. As acdes se estruturam no espa¢o urbano colocando em discussdo a
duvida sobre o motivo pelo qual todos nds buscamos um modelo para nos inspirar e que
seja capaz de nos guiar em nossas agoes.

Esse questionamento de um simbolo identificador provocado pela situacdo de Enfim
um Lider se apdia na no¢do de subjetividade p6s-moderna. Como nos incitam Jameson e
Debord, é necessario encontrar situacdes que provoquem ou denuncie as fal&cias do sistema
para construirmos nossa propria subjetividade, nosso jogo, nossa representagdo. E
necessario diante do vazio existencial pos-moderno escrachar instituicbes que se
aproveitam desse cenario para gerar consumo, produto ou capital. Na pds-modernidade a
situacdo da idealizacdo diante do poder do mercado resulta em alienagéo. Uma performance
no espacgo urbano que abale essa situacdo faz-se necessaria, se instancias reguladoras, como

as leis e as prisdes, que demonstram como o biopoder se desenvolve como regulagéo e
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normatizacdo dos corpos, das trajetdrias e dos percursos na cidade. Segundo Foucault, essas
estruturas sdo necessérias a manutencdo do cotidiano da sociedade, e podem revelar outras
propor¢des quando, em instantes especificos de resisténcia e desorganizacdo social,
personificam-se em uma figura de autoridade como o eixo organizador do destino de nosso
cotidiano e de nossos espagos.

Durante Enfim um Lider coexistem a presenca atemporal do lider e a expectativa ou
sua aparicdo como representacdo, ressignificadas pelas acGes dos atores. A crenga e a
duvida estdo em jogo nesta intervencdo que cria um deslocamento da propagacdo de
informacgdo através de um percurso midiatico para a constru¢cdo de uma situacdo de
expectativa no espago urbano que envolva a comunidade, em uma sociedade espetacular
onde nada escapa a sua especularizacdo e segundo estudos situacionistas de psicogeografia
nosso percurso na cidade é controlado, além de nosso discurso, que talvez possa ndo crer
mais no poder do teatro, mas que cré no mercado.

Ao criarem situagdes na rua que agarram a atencdo do publico, usando suportes,
procedimentos estratégicos, sendo os préprios atores/performers os proprios co-realizadores
destes suportes, as acdes de intervencdo urbana permitem uma relacdo estreita entre agdes
politicas e artisticas atuais do espaco urbano. Grotowsky pontua que o ator/performer “é um
homem de conhecimento que dispde da capacidade de fazer, de agir, ndo de idéias ou
teorias” (1993:78), como Schechner afirma no texto, A emocao que se quer despertar nao é
a do ator e sim a do espectador, “ao invés de procurar reter a emocao, o ator deixa que ela
flua” (2001:11) e que, complementando, com a idéia de Diana Taylor de que nosso “corpo
é cenario e arma” (Taylor, 2000:40), portanto, os atores/performers que interferem nos
fluxos cotidianos urbanos agem, em movimento continuo, no uso de suas estratégias e de
Seus corpos em agdo no espago urbano.

No marco do pensamento dos situacionistas que ndo distinguem entre arte e politica
em seus procedimentos estratégicos de agdo nas ruas, o espaco urbano é local de resisténcia
artistica, politica e social. Ao alterar a logica da resisténcia politica tradicional, ao construir
um espaco urbano aberto a vozes e maneiras de agir no cotidiano da cidade, a ruptura passa
a ser possivel, como que se infiltra, por todos 0s momentos da vida urbana.

No dia 01/07/08 o jornal Folha de S&o Paulo publicou a foto de uma placa pregada
em um poste ao lado do elevado viario da cidade de S&o Paulo, denominado Elevado
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General Costa e Silva, com os escritos “Elevado a Torturador Costa e Silva”. Como 0s
coletivos artisticos argentinos, Etcétera e o Grupo de Arte Callejero, o Coletivo Politica do
Impossivel, autor da acgdo, realizou, em territério brasileiro, o resgate de memoria e a
comunicacdo de traumas do H.1.J.O.S., em uma fusdo artistica e politica. O Politica do
Impossivel realiza projetos de educagdo e produgdo coletiva de arte, sua pratica une
processos artisticos de intervencdo publica a processos educativos com grupos, abordando
diversas areas do conhecimento e criando interseccfes entre a arte e outras esferas da vida,
e com essa acdo mencionada quer culturalmente uma memdria ativa com o passado da
ditadura militar no Brasil. Como sua acdo artistica € muito similar a acdo do H.1.J.0.S. nos
escraches por um viés politico, comprova que no pés-modernismo é necessario intervir no
espaco urbano e inventar novas formas de fazer arte e politica, reinventando os
procedimentos estratégicos de acao.

Em razdo dessa possibilidade, nos resta a idéia de que toda transformacdo é
essencialmente performatica, e realiza a céu aberto sua busca pela propria liberdade, que
constitui uma experiéncia cotidiana de acfes, corpos e sensacfes. Essa transformacgédo na
rua aberta é decisiva para socializar experiéncias, publicas e privadas, e defender maneiras
de resisténcia ao poder e alternativas ao cotidiano. Pode ser realizada, como vimos
anteriormente, por qualquer sujeito que ndo precisa ser perito em arte ou politica. Essa
visdo expande o uso dos procedimentos estratégicos de invasdo e de deslocamento a todos
que almejam agir de maneira criativa e transformadora no espacgo urbano, e, entdo, arte e
politica serdo experimentadas frequentemente pelas ruas, como inspiracdes diretas a mais

povos serem ativos em expressar suas proprias idéias de transformacao.
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CONCLUSAO

A garantia de liberdade de cada um e de todos reside no valor do jogo, da
vida livremente construida. O exercicio desta recreacdo ludica é a estrutura
da Unica garantia de igualdade, sem exploragdo entre humanos. A
liberagdo do jogo, de sua autonomia criativa, supera a antiga divisdo entre
trabalho imposto e lazer passivo. (Internacional Situacionista, 1960:02).

E necessario frisar que em hipétese alguma este trabalho teve a ilusdo de se
pretender um tratado que preencha todas as caréncias da arte teatral em termos de criacéo
de procedimentos estratégicos para propor possibilidades para transformacdes no tecido
urbano. Porém, as discussdes levantadas podem servir de referéncia a outras pesquisas e
praticas de intervencdo no ambiente urbano que se relacionam com as nogdes de
estratégias, e suas operagdes, de deslocamento e invasdo. Dessa maneira ao estabelecer um
campo de didlogo, quanto ao aspecto préatico da intervencdo urbana, surge uma diversidade
de relatos, embora, poucas analises objetivam contemplar seus modos operacionais e

discutir a possivel aplicacdo das estratégias como foi o propdsito desse trabalho.

As palavras e as acdes da Internacional Situacionista, além de servirem como
referéncia, contribuiram como alicerces de sustentacdo e incentivo essenciais para a leitura
das acBes urbanas estudadas nesse trabalho, aproximando essas agdes de origens
diversificadas, porém, sem abandonarem seus objetivos especificos de transformacdo. As
analises da Teoria da Performance de Schechner, elemento central dessa pesquisa e as
praticas e conceitua¢do do Environmental Theater serviram como exemplo de construgdo
de estratégias e foram referéncias fundamentais nesta pesquisa formando um pilar para
sustentar articulagcdes relativas ao fenbmeno experimental da intervencdo urbana, da
performance e do teatro contemporaneo. As praticas e as teorias de Richard Schechner,
entre outros pesquisadores dos estudos da performance, em parte oriundos da N.Y.U., que
oferece um programa especifico de graduagdo e pos-graduacdo nessa area, e em Estudos da
Performance Politica, demonstram a possibilidade de fusdo da teoria a pratica que se

relaciona com a experiéncia de pesquisa tedrica e pratica realizada neste trabalho.

Um momento importante da pesquisa foi participar do 6° Encuentro - Corpoliticas
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en las Américas, organizado pelo Hemispheric Institute of Politics and Performance em
Buenos Aires, quando todo o trabalho de pesquisa foi apresentado e discutido por
pesquisadores na area de performance de diversas universidades do ocidente. O respaldo e
o0 estimulo encontrados na oportunidade contribuiram para o aval da estruturacdo do olhar
qgue funde, em pesquisa, a pratica artistica, realizada no ERRO Grupo, com a teoria
relacionada, estabelecendo um panorama sobre a experiéncia da intervengdo urbana.

Com o proposito de elucidar a pratica de intervencdo urbana é realizado um
percurso diacronico para verificar em algumas agles de outras areas artisticas, o uso dos
procedimentos de invasdo e deslocamento que se desenvolveram ao longo do século XX até
0 inicio de século XXI. Apbs os situacionistas, por exemplo, o grupo Fluxus (George
Maciunas, Yoko Ono, Joseph Beuys, etc), denominado de neo-dadaista por alguns teoricos,
também realizou experiéncias similares, a partir do surgimento dos happenings no espaco
publico, como visto anteriormente. O denominador comum, verificado entre as praticas
urbanas analisadas, é o pressuposto da acao na cidade como campo de experiéncia, artistica
e politica, aberta as imprevisibilidades do espaco urbano. Assim, a partir do estudo dessas
praticas foi possivel a identificacdo de procedimentos estratégicos de acdo, de analise e
estudo do proprio espaco através de intervengdes ou jogos praticados.

E importante ressaltar que, diferentemente das abordagens artisticas estudadas, a
deriva e a psicogeografia situacionista, no entanto, ndo tinham propriamente como foco a
area artistica, assemelhando-se as praticas politicas analisadas, mas, carregavam a proposta
de realizar uma intervencéo para o desenvolvimento de construcao de situacdes. A deriva e
a psicogeografia como taticas de apropriacdo do espaco urbano efetivariam as estratégias de
acao, no caso deslocamento e invasdo, com o fim de criar a possibilidade de um jogo que
enfrenta os mecanismos de controle e disciplina. Portanto, além da identificacdo de
estratégias de agdo no espago urbano foi possivel identificar algumas ferramentas
operacionais, como a deriva, para o planejamento e a realizagdo das estratégias de invasao,
ocupacdo, e deslocamento na construcdo de situa¢Ges nas ruas contemporaneas.

Estas relagbes entre arte, politica e vida cotidiana, tanto corporal quanto
espacialmente, estdo presentes nas praticas artisticas analisadas, do Grupo Empreza e do
ERRO Grupo, entretanto, também s&o verificadas nas agdes do H.1.J.0.S., Reclaim the
Streets e Black Block, ao menos sob formas de estratégias de deslocamento, ocupacédo e
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invasdo. Essas praticas, atraves das estratégias observadas, tornaram-se materiais vivos de
pesquisa e de préatica de transformacdo do espaco urbano. Além de fornecerem informacdes
sobre modos de operar na utilizacdo do deslocamento e da invasdo no espago urbano, as
intervencdes estudadas permitiram a visualizacdo da existéncia de diferentes possibilidades
de construcéo de situacGes urbanas de ruptura com 0s mecanismos vigentes de controle e
com a légica de mercado. Isso se relaciona com a nog¢do que recorta toda a pesquisa, nao
apenas reafirmando propostas ja elaboradas, mas, estabelecendo referenciais para a
construcdo de novas iniciativas vinculadas ao teatro de rua ou a intervengdo urbana.

Uma discussdo que poderia ter complementado a compreensédo do H.1.J.O.S.,
Reclaim the Streets e Black Block e suas reverberacdo pelo mundo seria precisar as
genealogias destes fendmenos sociais e suas variaveis que contribuem para sua formagcéo. E
fato que esses movimentos se criaram em contextos especificos de combinacdes culturais e
historicas, como podemos verificar nas obras das pesquisadoras Diana Taylor, Jan Cohen-
Cruz, Alicia Del Campo, lleana Caballero e Julia Sagaseta, como da Argentina, no caso do
H.I1.J.0.S., de Londres, no caso do Reclaim the Streets e da Alemanha, no caso do Black
Block. Contudo, a identificacdo exata da combinacdo destas redes sociais relacionadas as
estratégias é uma tarefa a ser desenvolvida na continuidade de minha formacao académica.

A decisdo de ndo aprofundar a reflexdo sobre as genealogias desses movimentos foi
determinada no inicio da pesquisa pela op¢do de precisar a compreensdo dos fenémenos
universais e ndo das particularidades culturais e nacionais, pois, por essa abordagem, ha um
entendimento de que as estratégias nao se alinham a cultura circunscrita em um pais, mas se
alinham a cultura pds-moderna. Neste sentido, a noc¢ao do sujeito pés-moderno e da logica
do capitalismo tardio, tratados por Jameson, permitiu encarar as acdes estudadas como
praticas que podem ser realizadas por qualquer sujeito pés-moderno em qualquer espago
urbano, como o fim de democratizar a utilizacdo das estratégias, torna-las possivel, sem
especializé-las para abri-las a outras recriacOes e reapropriacoes.

Em junho de 2007 durante o 6° Encuentro - Corpoliticas en las Américas, ocorreu
uma guinada neste trabalho, pois, foi possivel, ao longo dos quinze dias de congresso, além
de participar das discussdes e apresentar um resumo desta pesquisa na época, observar o
trabalho do H.1.J.O.S., suas dificuldades e estratégias de sobrevivéncia. Esse periodo

influenciou o resto da trajetoria, devido ao fato de que, ao estar em contato direto com um

145



coletivo politico, oriundo de outra area, a utilizacdo dos procedimentos estratégicos,
independentes da criacdo artistica, assim como a organizagdo, a dindmica e o planejamento
do coletivo para a realizacdo de suas ac¢Oes urbanas, associaram-se a uma metodologia de
pesquisa de campo que propiciou uma Visdo exteriorizada e fronteirica, de estrangeiro,
tanto em termos de nacionalidade como de oficio, evidenciando as estratégias de agéo.
Concluindo esta experiéncia de pesquisa, acredito que o destaque as
experimentacBes estratégicas no espaco urbano serve a pesquisadores e praticantes, de
acoOes neste espaco, possibilitando uma leitura destes procedimentos para uma melhor
operacionalidade sobre a construcdo de qualquer manifestacdo urbana, especialmente o
teatro de rua. Neste mesmo sentido, foram proporcionados instrumentais concretos para a
realizacdo destas distintas experiéncias, como deslocamento e invasdo, para ocupacéo e
apropriacdo da rua ou do espaco de acdo na poOs-modernidade. Estas caracteristicas
analisadas e utilizadas na pratica, como vistas no capitulo Ill através da descricdo das
intervencdes teatrais, fizeram emergir o aspecto especifico de provocar rupturas com o
cotidiano durante experimentos artisticos realizados no espaco urbano e como se
originaram dificuldades com relacdo a expectativa de ruptura com a légica de mercado.
Esta constatacdo esta relacionada as imprevisibilidades contidas nas praticas de a¢des nas
ruas, onde o instante de acdo no espaco interfere em todo o processo de planejamento da
mesma. Nao somente o0 ERRO Grupo como os outros coletivos analisados enfrentam a

problematica entre financiamento e ruptura com a logica de mercado.

Durante os oito anos de acGes do ERRO Grupo, seu desenvolvimento e suas
criacOes se relacionaram as transformacoes individuais e coletivas de seus integrantes. Nos
outros grupos analisados se sucede 0 mesmo processo, por exemplo, nos coletivos politicos,
no H.1.J.0.S., e nas fac¢des dos movimentos Black Block e Reclaim the Streets, em que um
integrante compde 0 grupo até seus traumas pessoais cicatrizarem ou até quando este quiser
continuar suas atividades na agrupacao. Na experiéncia coletiva e artistica no ERRO Grupo
é possivel afirmar que esta dinamica do desejo particular se assemelha. Os niveis de
dedicacdo ao coletivo oscilam, e devido aos anos de trabalho € necessario lidar com as
exigéncias da vida de cada integrante ao longo da pratica coletiva. Os grupos analisados,
constituidos em sua maioria por jovens que, ao migrarem de suas condi¢des sociais de

estudantes para uma busca de sobrevivéncia financeira através de um oficio profissional,
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sdo obrigados a lidar diretamente com a ldgica do mercado, modificam-se em seus

enfrentamentos com o sistema, suas estruturas coletivas, artisticas e, ou politicas.

Neste sentido, por um lado, o intercambio de procedimentos estratégicos de
resisténcia a situacdes enfrentadas por coletivos artisticos ou politicos estabelece um
dialogo entre praticantes dessas acdes coletivas em espacos urbanos, ao criarem estratégias
operacionais, que transgridem, de alguma maneira, o poder do mercado e suas instituices
reguladoras. Por outro lado, as alternativas sdo diversas para se obter recursos financeiros
trabalhando paralelamente com outras profiss@es, dividindo a pratica no grupo com outra
fonte de renda, ou buscando financiamento através de institui¢ces, fundacées, organizacdes,
Orgdos governamentais, entre outras, que possibilitem, diretamente, recursos ao grupo
diretamente. Entre esses extremos configura-se alguma légica do mercado, ambos estdo
relacionados a questdo da prioridade, da divisdo de tempo, da submissdo as formas de
obtencdo de capital e & sua subversdo, seja direta ou indiretamente. O que resta aos
coletivos é insistir nos procedimentos estratégicos operacionais para potencializar suas

acoes nos espagos urbanos mesmo sob essas condigdes.

A arte na sociedade do espetaculo € disciplinada pela l6gica do show business,
repetindo tendéncias mercadologicas e individualistas centradas na “corrida do ouro” tanto
de instituicbes quanto de capital que estdo inteiramente unidos, o que dificulta uma
pesquisa coletiva vertical, e independente, por parte de coletivos artisticos e politicos. A
propria importancia adquirida atualmente pela figura do produtor, aquele que administra e
executa financeiramente os projetos culturais, como um “agitador cultural”, modificando o
préprio significado destas palavras, demonstra que qualquer agitagéo artistica e os proprios
artistas podem virar produtos a serem consumidos. Ou seja, aquele que detém o projeto, o
orcamento, oS meios e mecanismos que torne possivel uma acdo artistica, passa a ser
reconhecido, geralmente, nos dias de hoje, como o produtor cultural, e ndo o préprio artista
ou coletivo. Isso se da devido a estrutura de controle das politicas culturais, o que expe
claramente o conceito mercadoldgico do “agitador cultural”. Essa agitacdo impregnada pela
I6gica do mercado pode bloquear outras formas de agitacdo, na medida em que estd
presente ndo s6 nas a¢des culturais atuais, mas na publicidade, na midia, e no marketing.

As aberturas nos espagos urbanos, que sdo realizadas pelos grupos artisticos e
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politicos analisados neste trabalho, para provocar rupturas que confrontem a ldgica
hegemdnica, mas ndo totalitaria, do mercado nos dias atuais, também estdo relacionadas as
suas formas de obtencéo de recursos para a realizagdo das mesmas. O H.1.J.0.S., o Black
Block e o Reclaim the Streets recebem recursos financeiros de fundacdes, associagoes
comunitarias e partidarias, com o objetivo de romperem com o sistema de controle por
diferentes direcbes. O Grupo Empreza se insere, como outros coletivos artisticos da
atualidade, nos circuitos de arte contemporanea para viabilizar suas a¢des. Existem formas
estratégicas de utilizar a logica de criacdo, producgdo e circulacdo da arte para utilizar os
procedimentos estratégicos de deslocamento, ocupacao e invasao, provocando rupturas em
areas comuns ou distintas do préprio mecanismo de financiamento artistico.

No caso especifico do ERRO Grupo, nos seus quase oito anos de existéncia, ja
modificou sua dinamica coletiva em razéo de experiéncias individuais e se aproximou ao
conceito de mercado perante instituicbes e publico. Nesta contradicdo reside um dos
aspectos da pesquisa, pois seu aprofundamento sobre a utilizacdo de procedimentos
estratégicos soO foi realizado devido ao fato de que o grupo continuou apresentando suas
criagbes. Por diversas vezes, ap0s alguns anos de pratica, por um lado, o ERRO foi
obrigado a se associar, temporariamente, a alguma instituicdo para viabilizar as
apresentacdes ou as montagens de suas obras, mesmo sem modificar sua rebeldia e
experimentacdo no uso das estratégias de deslocamento e invasdo para a criacdo de
situacOes de ruptura, ocorreram concessdes na relacdo a partir de uma Idgica de mercado
imposta, de um lado, pelos meios de sobrevivéncia, porém, ainda que por outro lado
resultaram em potencializar as transgressdes que ocorreram nos momentos de acéo.

Através da andlise, comparando a experiéncia de Desvio (2006) com a de Enfim um
lider (2007), é possivel dizer que existem meios de se submeter em algum aspecto para
subverter outros, e ainda, como pede Baudrillard, surpreender a prépria submissao.
Portanto, mesmo que as interven¢des do ERRO Grupo, do Grupo Empreza e de outros
coletivos de arte possam nao cumprir, totalmente, com a tarefa de romper com a ldgica de
mercado, enfraquecendo-a, e sejam obrigados a fazer concessdes a essa, em alguns
momentos, com suas praticas abalam outros mecanismos de controle e disciplina,
contribuindo na desorganizacdo entre diferentes redes de relagdes de poder. Nesse contexto,
fica enfatizado que a pesquisa comprova que procedimentos estratégicos interferem na rede
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de relacbes do espago urbano e em seu ambiente. As pessoas, como observado pelos
exemplos das intervencgdes, podem intervir e transformar seus espacgos publicos, jogos e
situacBes. Nestas ocasifes, 0s sujeitos agem por vontade propria em meio a um ritual
coletivo no espago urbano, e “é precisamente ai que a acdo e o efeito de um sentimento, no
teatro, surgem infinitamente mais validos do que a acdo e o efeito de um sentimento
consumados na vida real”, assim definiu Antonin Artaud (1972:54).

Durante a utilizacdo dessas estratégias, € inevitdvel, para concretizar a
experimentacdo em intervengdes urbanas, criar vinculos diretos entre os atores/performers e
0 publico. Em razdo de que a intervencao compreende um espago em que o publico circula
cotidianamente e séo os atores/performers que, ao utilizarem os procedimentos de invasao,
deslocamento e ocupagdo, necessitam pactuar, através das estratégias para configurar uma
série de posturas diante das imprevisiveis integracdes, interacdes e interferéncias do
ambiente urbano e das pessoas em suas ac¢des. Isso se realiza de forma que esse jogo de
méao dupla delineie vinculos diretos entre todos que participam da acdo. Ao proporcionar
situacBes, em que o publico possa agir por vontade propria, por meio de diferentes niveis de
participacdo, com suas idiossincrasias e seus modos proprios de reacdo, & possivel
construir, através da arte, uma acdo coletiva de transformacéo no espaco urbano.

Além disso, caso seja necessario, por um lado, a partir das estratégias de
intervencdo urbana, podem ser alterados elementos de tempo (absorcdo do texto, acdes,
sons) e de espaco (amplitude, percurso, ocupacdo e re-ambientacdo) na relacdo com as
acOes dos atores/performers. Por outro lado, cabe assinalar que o0s procedimentos
estratégicos interferem na rede de relagdes do espaco urbano, em seu ambiente e nas
pessoas que ali transitam. Conseqlientemente, o deslocamento, a ocupacdo e a invasdo
propiciam a reorganizacgdo e, ou, a desorganizacdo de regras sociais. Quando o ambiente
gue se cria, a partir desses procedimentos, em conjunto com as pessoas na rua, propicia
situagdes incontrolaveis, desconhecidas, ou que poderiam ser perigosas para a integridade
fisica do espaco, das pessoas e dos atores/performers, cabe a préxis reagir atraves das
técnicas de atuacdo na invasdo e no deslocamento em espaco urbano a fim de construir, ndo
sO lacos de confianca entre atores e publico, mas, criar outros procedimentos estratégicos
de intervencdo urbana para lidarem com esses desajustes.

Nesta pesquisa deparamo-nos com as possibilidades que se ampliam a partir dos
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procedimentos estratégicos de intervencGes urbanas artisticas quando estas se relacionam
com modos operacionais estratégicos utilizados em manifestaces em ambitos sociais e
politicos. Apropriar-se de estruturas organizacionais e estratégicas adotadas por
manifestacbes de vertentes sociais e politicas, até de propaganda, é uma forma de
explorarmos e pensarmos uma arte e suas rupturas mais proximas a vida.

Ao refletir sobre a pratica operacional desses procedimentos estratégicos de
deslocamento, invasdo e ocupacdo, através dos trabalhos que realizei como diretor,
identifico que, além de jogarmos com as estruturas fisicas do espaco urbano nas
intervencdes, resignificando e expondo suas estruturas simbdlicas, elaboramos experiéncias
situacionais que unificam os atores/performers com o0s transeuntes. Essa constatacdo
reafirma o papel do diretor teatral, e ressalta como desde essa préatica é possivel unificar e
criar lacos, para construir e proporcionar a construgdo de vivéncias significativas para um
grupo de pessoas, gerando descobertas, incentivando o avango de limites corporais ou
psicoldgicos, e estabelecendo pactos de confianca em coletividade.

Foi possivel pela singularidade da pesquisa tracar as principais estratégias utilizadas
por manifestacfes no espaco urbano que podem ser incorporadas como estratégias para
intervencdes urbanas artisticas com o objetivo de provocar rupturas nos fluxos cotidianos e
estruturas do espaco urbano. Ao operar com o deslocamento, a0 movimentar-se, a
intervencdo urbana torna-se invasora, como uma zona temporaria de ocupacdo, que
aglomera e dilui as convencdes artisticas.

Esta dissertagdo abre espaco para questionamentos, a0 mesmo tempo em que se
torna terreno fértil para impulsionar uma continuidade no doutorado. Na pds-graduacéo, a
critica e a analise cumprem o fortalecimento das indagacGes e das problematicas
vislumbradas pela praxis, observando os erros e realizando distanciamentos em relagéo ao
objeto, a propria pesquisa e a ciéncia. Mesmo que surjam enganos nas decisdes ou nos
caminhos percorridos, o importante é estar em deslocamento.

O nascimento de uma crianca em marco de 2006 pode ser uma metéafora de invaséo,
do novo adentrando em algo em movimento, e uma ac¢ao urbana em julho de 2008, pode ser
a metéfora perfeita de um deslocamento, assim, a vida e as préprias estratégias de acao
urbana ja ndo sdo mais as mesmas.

Estas palavras, a partir de agora, se tornam nada sem existir acao.
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