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A LINGUAGEM DO ATOR E A RECUSA DE DEFINICAO

Ala-la 6, 666, 666!

Mas que calor, 666, 666!

E ao som de uma marchinha carnavalesca que o grupo T4 Na Rua caminha pelas
alamedas da Quinta da Boa Vista em busca de um local para “abrir” sua roda, dando inicio
a sua primeira apresentacdo de rua do ano de 1981. O sol forte de um domingo de verao
traz 2 memoria a musica cantada em tantos carnavais, e ela, alegre, permite a brincadeira
que alivia o esforco do trajeto e o transforma em ato prazeroso. Os corpos se tornam vivos,
€ 0 grupo segue, ja agora com alguns curiosos que o acompanham.

De alguma forma, reafirma-se nessa informacao, mais uma vez, um dado importante
no processo de defini¢do da linguagem dos atores do T4 Na Rua: a presenca forte do
carnaval na cultura brasileira® e, especificamente, a produgio cultural do Rio de Janeiro. E
esse veio permanentemente relacionado as manifestagdes de longa duracdo que penetra a
linguagem dos atores do grupo e a torna tdo caracteristicamente carnavalizadora.

Apesar de o T4 Na Rua organizar, nesse mesmo ano de 1981 e pela primeira vez,
seu bloco — junto com pessoas amigas e participantes das oficinas, para brincar o carnaval
na Avenida Rio Branco (em plena Cinelandia, no coracdo da cidade do Rio de Janeiro),
cantando velhas marchinhas, numa tentativa de retornar contato com aspectos mais ludicos,
criticos e transformadores que, na percep¢do do grupo, ainda se faziam presentes nos
carnavais de outrora — ndo hd, em nenhum momento, uma apropria¢do, uma tentativa de

“reproduzir” o carnaval em sua linguagem. O que se d4 ¢ o afloramento de uma cultura

! Ala-la 6 — marchinha carnavalesca de Haroldo Barbosa e Nassara (1941).

% Torna-se necessario frisar que a relagdo que pretendemos aqui estabelecer nio é relacionada ao carnaval em
suas formas representativas mais atuais, mas a seu sentido mais profundo, conforme analisado por Bakhtin
(1993) e que, a nosso ver, permanece subjacente na cultura popular do Rio de Janeiro, encontrando-se
presente na capacidade de olhar com humor e ironia os dramas do cotidiano, de brincar com o lado cruel da
vida e seu constante movimento, que o grupo capta e absorve em sua linguagem.



internalizada, absorvida ndo s6 no periodo das festividades carnavalescas, como no
cotidiano da cidade, que vive, como ja dissemos, “um eterno carnaval”.

A nosso ver, a forma mais aparente dessa carnavalizagdo € justamente a estética
trabalhada, desenvolvida e aprimorada pelo grupo: a estética do bloco do sujo, como
podemos, sem duvida, denomina-la. E a deformidade do sujo, do que ¢ toscamente criado,
do que parece permanentemente inacabado, que detectamos na organizagdo de seu espago
de representagdo, no modo como se compoe seu “figurino” e em sua propria maneira de
atuar.

... uma fantasia sem forma definida. Sdo sujos no sentido de que estdo
como que reduzidos a matéria social embrionaria e fetal [...] Os sujos,
assim, pedem para renascer socialmente, pois eles representam os parias,
0s mais baixos entre os mais baixos, os que estdo no fim da linha social:
aqueles cujo lugar ¢ onde a natureza e a cultura se confundem, ttero e
cloaca, esgoto e pordo [...] Além de poderem ameacar a todos com sua
aparéncia, [...] intimidam também porque podem fazer alguma sujeira,
isto ¢, alguma brincadeira de mau gosto [...] O sujo nega, assim — pela
fantasia — seu lugar rotineiro na ordem social (DaMatta, 1979, p. 99).

Uma defini¢do perfeitamente atribuivel ao T4 Na Rua. Paria, muitas vezes rejeitado
pela cultura oficial, intimo das classes mais pobres, da gente da rua, de bébados, prostitutas,
travestis, dos artistas de rua que perambulam pelas cidades, em suas rodas ha sempre, pelo
menos, um mendigo € um cachorro. E pode, a qualquer momento, fazer uma sujeira,
falando o que nio ¢ para ser falado, rompendo tabus e etiquetas.

E, entretanto, a forma ndo definida da fantasia do bloco de sujo, apontada por
DaMatta (1979), que nos importa pontuar como definidora da estética do grupo. E ela que
torna sua linguagem carnavalizadora, ao se manter na fluidez constante da roda, dos
nimeros, sempre em des-envolvimento, que estabelecem um estado de permanente

liminaridade:

Tem-se a impressao de estar assistindo a um espetaculo e a um ensaio ao
mesmo tempo, sem que o interesse diminua um instante. O boneco
mesmo ¢ quem manda a orquestra comecar ou parar. Quando a orquestra
ndo obedece, todo o mundo — ajudantes e publico — grita: “Para! Para!
Nao viu o Benedito mandar parar?” (Borba Filho, 1966, p. 120)

E nesse mesmo misto de ensaio/espetaculo caracteristico dos espetaculos populares

que encontramos nas apresentacdes do T4 Na Rua; ¢ a mesma irreveréncia, 0 mesmo a



vontade do publico, co-autor da apresentacdo que, pela forma simples, direta e solta com
que entra na roda e faz seu trabalho, da grandes licdes da arte de representar aos atores do
grupo — sem jamais se “envolverem” com o personagem, pedindo uma roupa para fazer o
seu papel, cientes de que estao participando de uma brincadeira, de um jogo.

Também as roupas fazem parte dessa estética carnavalizadora do sujo. Formado a
partir das primeiras roupas que o constituiram — restos de outras montagens teatrais, como
j& explicitado -, o “figurino” do grupo vai pouco a pouco se desenvolvendo,
incrementando-se com a chegada de novos materiais, de novas doagdes; ¢ imprimindo-lhe
um visual “caracteristico”. Pertence ao universo das inversoes carnavalescas, da negagdo,

do uso as avessas:

E por essa razdo que as imagens de carnaval oferecem tantas coisas ao
avesso, rostos invertidos, propor¢des violadas de propodsito. Isso se
manifesta sobretudo nas vestimentas das pessoas: homens fantasiados de
mulheres e vice-versa, roupas vestidas do avesso, roupas do alto postas
no lugar das de baixo, etc (Bakhtin, 1993, p. 360).

O uso de alguma roupa, algum adereco ¢ essencial, na medida em que o figurino
intervém [...] como um instrumento de deformagdo e de transformagdo do fisico [...]; que
ele exalta a teatralidade dos corpos (Roubine, 1995, p. 50-51), ou seja, auxilia a instalar
um “estado de teatro”, rompendo com as imagens cotidianas. Dessa forma, a alteragdo da
imagem, viabilizada por esse material, auxilia a tirar de cena o cidaddao comum, deixando
presente, em seu lugar, o ator.

Nas apresentagoes de rua do Ta Na Rua, da mesma forma que em suas oficinas, as
roupas sdo sempre utilizadas como fator de estimulo para o ator e ndo como elemento de
caracterizagdo. Conforme explicitado com relagdo ao processo das oficinas, o sentido das
roupas ou de qualquer outro estimulo ¢ o de auxiliar o ator a “botar para fora” as imagens
que o “texto” — seja ele qual for — lhe provoca. Dessa maneira, saias, panos, vestidos, filos,
calcas, antigos figurinos de teatro, fantasias de carnavais passados sdo misturados pelos
atores, usados das formas mais imprevistas, criando arramjos inesperados, sem jamais
compor, entretanto, o personagem: uma Unica roupa serve, muitas vezes, para o ator
realizar todo um espetaculo, fazendo diversos papéis ao longo de seu curso.

A relacdo assim estabelecida com as roupas coopera com o trabalho de

des-identifica¢do do ator, a medida que fomenta sua capacidade de atuacdo, aproximando-o



do ludico, da brincadeira, sem exercer sobre ele qualquer imposi¢do; a ndo ser a da
linguagem da descompostura comica.

Paralelamente, ocupar os espacos abertos das ruas, atuar em contato direto com o
publico, lidar com seus aspectos rudes, ridiculos, feios, maus, violentos, deseducados,
grosseiros, com os gestos disformes, com o escatologico, com a sexualidade sdo tarefas que
fazem parte do treinamento diario dos atores do T4 Na Rua.

Juntamente com os demais aspectos ja abordados, € no contato com o chao de terra
das ruas, com a lama, que os atores vao, pouco a pouco, abandonando suas posi¢des
defensivas, desmitificando a figura do ator/ser especial, em busca do reconhecimento
social, e dando espaco para o surgimento de um novo ator, “ndo especial” — movimento
essencial para o desenvolvimento de uma /inguagem atorial que implica a transformagao
pessoal, a mudancga de visao de mundo.

Também no que diz respeito a seu jogo, a linguagem procurada pelo grupo faz
significativas exigéncias: um trabalho de corpo mais solto, fluente; maior facilidade para
responder aos estimulos. Os proprios aspectos relacionados a linguagem cOmica — os
esgares, as posturas muitas vezes disformes, os ditos maliciosos, jocosos — exigem
transformagdes profundas na preparacdo do ator, permitindo-lhe aprender a “falar”, com
seu corpo, a linguagem do grupo.

E de um corpo liberado das resisténcias fisicas que o seu inconsciente [opde] ds
exigéncias da exibi¢do teatral (Roubine, 1995, p. 44) que o ator necessita para dar vida a
seus personagens:

Toda a escola stanislavskiana insistiu com perseveranca neste ponto: a
“teatralizagdo” do corpo exige mais que a simples repeticdo do
treinamento  atlético. Os exercicios fisicos podem fortalecer a
musculatura e torna-la flexivel, dar ao ator um perfeito controle de seu
corpo e, portanto, um virtuosismo; nao bastam, entretanto, para tornar
esse corpo teatralmente “falante” e “presente” [...] De fato, o paradoxo
desse treinamento corporal ¢ que ele deve ser ao mesmo tempo uma
ginastica do imaginario e uma auto-analise... (Roubine, 1995, p. 43-44).

E um pensamento bastante proximo a esse o que orienta a formacdo dos atores do
T4 Na Rua, a medida que o processo de seu treinamento busca essa teatralidade do corpo
“falante” e “presente”, e uma sua ‘“gindstica do imaginario”, pesquisada nas oficinas € no

contato com o publico das ruas. Esse ¢, talvez, o ponto de encontro possivel entre a



proposta de Stanislavski e aquela desenvolvida pelo grupo. O trabalho que cada uma delas
desenvolveu para atingir essa meta e o encaminhamento que deram em relagdo as questoes
vinculadas a construcao do personagem, porém, as distanciam.

Além do forte estimulo proporcionado pelas idéias de Brecht, a propria pratica do
trabalho o coloca, como ja vimos, em contato com manifestagdes populares que se
constituem para o grupo em imenso cabedal de informagdes, proporcionando-lhe algumas
importantes conquistas em relacao a concretizagao de sua linguagem atorial.

As formas narrativas das apresentagdes, o trabalho com as mascaras, a propria
forma ludica, comica, que se instala em sua linguagem a partir da saida para as ruas, sao
caminhos de des-envolvimento de seus atores. Embora nao decodificados enquanto tal, se
constituem em bagagem técnica elaborada pelo grupo para formar seu ator.

De todo modo, ¢ um caminho proprio que o grupo tenta seguir; um caminho que
passa por discussdes envolvendo a possibilidade de um trabalho de ator que ndo se
[desenvolva] segundo uma tradi¢do técnica que pertence a historia da interpretagdo
(Meiches e Fernandes, 1988, p. 112) que utilize “outra” maneira para alcancar seus
propositos, uma maneira que ndo [crie] impasses emocionais e exigéncias superlativas
para que se alcance um vresultado |[...] uma técnica diferente, que [opere] um

despojamento, um relaxamento do ator (Meiches e Fernandes, 1988, p. 114).



