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7 EDITORIAL

om muita satisfaao, chegamos & quarta edi¢ao da Revista Olhares.

Ao comemorar, em 2017, quarenta anos de producio e pensamento critico
sobre a dimensao poética através dos tempos, ¢ com imenso orgulho que o Célia
Helena traz na capa o ator e dramaturgo, Renato Borghi.

Sua Presenga na cena artistica e participagao atuante nos movimentos de transforma(;éo e
lutas em prol do reconhecimento do papel do ator e fun¢ao da arte marcam o cendrio da histo-
ria do Teatro Brasileiro. Té-lo ao nosso lado na escola, no dia a dia com os estudantes, é realmen-
te um acontecimento tinico, dessas circunstancias que remetem a poténcia do teatro.

Na esteira das experiéncias e legados transmitidos e compartilhados, Amilton de Azevedo
discute as pecas didaticas Aquele que diz sim e Aquele que diz nao, de Bertolt Brecht, e que foram
chamadas pelo autor, mais especificamente, de “Operas escolares” Musicadas por Kurt Weill,
foram enderecada a alunos do ensino médio publico da Alemanha.

Para refletir sobre as multiplas possibilidades do teatro no campo do ensino e do aprendiza-
do, problematizar a questao de quem ensina, de quem aprende e a horizontalidade necesséria a
pedagogia teatral, Alexandre Caetano, a0 apresentar trés processos desenvolvidos, dd relevancia
ao impacto da experiéncia teatral em diferentes instancias.

De outro lado, Marcilio de Souza Vieira, compartilha sua pesquisa sobre o trabalho de
Edson Claro, professor e dangarino, criador do método Danga-Educagao Fisica e do grupo
Casa Forte, formado por atletas-bailarinos, na década de 1970. Marcilio, em um relato envol-
vente, realiza um registro historico de resgate de um artista dedicado a danca e a consciéncia
corporal.

Na se¢ao Pedagogia das Artes da Cena, o encenador, professor e produtor cultural por-
tugués, Hugo Cruz, nos d4 um panorama do pensamento europeu sobre arte e comunidade.
Com experiéncia na produgao e circulagao de pegas feitas em dmbito comunitdrio na Europa e
com trénsito também no ensino e no teatro no Brasil, Hugo Cruz coloca questoes fundamen-
tais para pensar a pritica e a conceituago de arte e comunidade, dentro do espectro do fazer
teatral.



Em continuidade ao compromisso da Olhares em difundir textos dramaticos latino-ame-
ricanos inéditos, este nimero traz A mulher que caiu do céu, do mexicano Victor Hugo Rascon
Banda (1948-2008), escrito em castelhano, inglés e tarahumara, com traducao de Hugo
Villavicenzio. Ao apresentar critica e analiticamente a pe¢a, Manoel Candeias coloca-nos frente
a frente com questoes atuais que envolvem as atitudes em relacao ao tratamento ao imigrante,
o descaso e as posturas desumanas para lidar com outra cultura, a violéncia, o preconceito e,
principalmente, a intolerdncia para entender o diferente.

Passando pelo territério das diferengas, mas ainda em terra mexicana, encontraremos a
pesquisadora Tania Gomes Mendonga em um artigo sobre os escritos de Antonin Artaud so-
bre sua viagem ao México, em 1936. O deslocamento de Artaud tinha como busca conhecer a
cultura Tarahumara e agir em contato com o diferente, a fim de aprofundar sua pratica e visao
de mundo, colocando em questao as estruturas que definem o pensamento e os paradigmas da
cultura europeia.

Invadindo os bastidores e a preparagao cénica, Olhares entrevista Atilio Beline Vaz, ator,
magquiador, figurinista e cendgrafo. Discipulo de Fléavio Império, Atilio, em seu relato, destaca a
importancia do trabalho em equipe para a construgao da precisao na cena.

No dltimo artigo, na segao Retrato, introduzindo e apresentando Renato Borghi, o ator
Elcio Nogueira, com a paixdo de quem ¢ parceiro de palco e de estrada, relata e compartilha
detalhes da trajetéria desse grande ator.

Para encerrar, Olhares deixa com a palavra e forca da presenca Renato Borghi. Agora, a pa-
lavra é dele. Nos agradecemos.

Daves Otani
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Palavras-chave:

Brecht;

Teatro épico;
Pecas diddticas;
Etica e sociedade.

¥ SERA QUE “O MAIS IMPORTANTE
DE TUDO E APRENDER A
ESTAR DE ACORDO™

Uma resenha critica de Aquele que diz sim e aquele que diz nao,

de Bertolt Brecht
Amilton de Azevedo

Bacharel em Teatro e Especialista em Direcao Teatral pela Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).

Leciona Etica e Estudos sobre o Ensino do Teatro e atua como assistente de coordenacio do curso de

Graduacio em Teatro da ESCH. E artista-pesquisador, diretor, ator, dramaturgo e professor.

Resumo: O presente trabalho realiza uma reflexao sobre a peca Aquele que diz sim e aquele que diz nao, de

Bertolt Brecht. O autor considera, a principio, os pontos de contato — seja por assimilacao ou por oposicao

— entre a adaptagao brechtiana e o espetaculo N, Tanikd. A seguir, analisa as situagdes propostas em Aquele

que diz sim e Aquele que diz ndo individualmente, suscitando as diferengas nas circunstincias de cada fabula.

Por fim, duas breves criticas de encenagdes (uma montagem profissional e outra produzida no ambiente

escolar) antecedem a conclusao.

scrita entre 1929 e 1930, Aquele que diz

sim e aquele que diz ndo é a adaptagao de

uma adaptagdo. Baseando-se na tradu-

¢ao de Arthur Waley de Taniké (The
Valley-Hurling — O ritual do langamento do vale, em
traducio de EGGENSPERGER e NAMEKATA,
2013), um No japonés, Brecht se apropria da situa-
¢ao proposta pela peca original — mesmo passando
pelos cortes feitos pelo inglés — mas altera seu
mote: em The No Plays of Japan, onde a tradugao
foi publicada, Waley afirma que a pega “lida com as
exigéncias impiedosas da religiao” (WALEY, 1922,
p. 189, tradugdo do autor).

Trata-se da viagem de um Professor junto a pe-
regrinos para um ritual de escalada de montanhas;
a0 se despedir de um aluno que vivia apenas com
a mae pois seu pai havia morrido, este pede para
acompanhd-los a fim de rezar por sua mae doente.
Quando, em um momento da viagem, ele também
adoece, é submetido a0 Grande Costume de que

‘aquele que falha deve ser abatido” (WALEY, 1922,
p. 194, traducio do autor) e assim o é. Apds isso,
Waley resume o canto final, contando o desdobra-
mento da pega em uma rubrica:

Quando os peregrinos chegam ao cume da monta-
nha, eles oram ao seu fundador, En no Gydja, e ao
Deus Fudo para que o garoto volte a vida. Em res-
posta a suas oragoes, um Espirito aparece carregan-
do o garoto em seus bragos. Ela [0 espirito] o coloca
aos pés do Sacerdote e some novamente, trilhando
o Caminho Invisivel que En no Gyoja abriu quan-
do cruzou do Monte Katsuragi ao Grande Pico sem
descer ao vale. (WALEY, 1922, p. 195, tradugio do

autor).

Esta rubrica final é o que gera a maior diferenca
entre a tradugao de Waley e Aquele que diz sim (mes-
mo com alguns trechos aparecendo ipsis literis em

Aquele que diz ndo, é na anterior que se verifica a maior



Grupo de atores alunos

da ESCH em cena em
adaptacio de Aquele que diz
sim e aquele que diz ndo, de
Bertolt Brecht. Direcio de

influéncia de Taniko) pelo desdobramento metafisi-

co e um final feliz.

Além deste final, as grandes diferencas surgem
em detalhes do texto que mudam todo o mote da
peca. E através destas pequenas alteragc')es que em
Aquele que diz sim e aquele que diz ndo, a temdtica reli-
giosa desaparece. Brecht trata em sua peca' de ques-
toes pertinentes ao sacrificio do individuo em prol
do coletivo (ou, também, em prol de uma tradicao
vazia); uma tematica claramente poh’tica assim como
em grande parte de sua obra.

Aquele que diz sim é escrito antes de Aquele que diz
ndo, seguindo quase a risca a tradugao de Tanikd, de
Waley. A adaptagao se dd no mote da viagem — se na
peca No esta se dava como um ritual de oragao, na
Opera escolar brechtiana ¢ pela busca de remédios e
instrugoes de médicos que vivem além das monta-
nhas para curar uma epidemia que atinge a cidade. O

Menino vai junto, entao, nao para orar pela Mae, mas

para buscar os remédios pessoalmente. No meio da
viagem ele adoece e, a fim de seguir em frente, os Trés
Estudantes dizem ao Professor que ele deve ser dei-
xado para trds, pois hd uma passagem pela qual nao ¢
possivel carregé-lo — e ¢ quando este vai falar com o
Menino que surge a questio do costume:

Como vocé ficou doente e ndo pode continuar,
vamos ter que deixar vocé aqui. Mas ¢é justo que se
pergunte aquele que ficou doente se se deve voltar
por sua causa. E o costume exige que aquele que
ficou doente responda: vocés nao devem voltar.
(BRECHT, 1988, p. 223).

O Menino entio responde “‘conforme o costu-
me” mas, com medo de morrer sozinho, pede para
ser jogado no vale —nio ¢ este o costume, como ¢ em
Taniko — e os Trés Estudantes entao o jogam, ‘nenhum
mais culpado que o outro” (BRECHT, 1988, p.224).

1 Classificada como uma peca diddtica, das primeiras escritas por ele, foi, mais especificamente, chamada de “6pera
escolar” Musicada por Kurt Weill, foi enderecada a alunos do ensino médio publico da Alemanha (as pecas diditicas
poderiam ser encenadas por nao atores, de forma que, ao representd-las, esses intérpretes j estariam “aprendendo”).

Daves Otani.
Exame 6NA, 2013.
Foto: Joao Caldas.
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Aquele que diz ndo é escrita mais tarde no
mesmo ano, ‘devido a polémica que suscitou em
fungio do cardter passivo do menino que ¢ levado
a morte para ndo se contrariar <o grande costume>”
(EGGENSPERGER e NAMEKATA, 2013) em
conjunto com uma versao modificada da primeira
— ¢ sobre esta versao das duas pecas que este artigo
trata.

De fato, ¢ em Aquele que diz ndo que se atesta de
forma mais evidente as propostas do teatro brechtia-
no; o mundo como passivel de mudancas, a possibi-
lidade de transformacao e interferéncia no destino do
homem e, principalmente, a necessidade da reflexao
sobre 0 que é feito porque “sempre foi assim”.

As pegas comegam e se encerram com cangoes
do Grande Coro. A que inicia ambas ¢ a mesma:

O GRANDE CORO O mais importante de tudo é
aprender a estar de acordo.
Muitos dizem sim, mas sem estar de acordo.
Muitos ndo sao consultados, e muitos
Estao de acordo com o erro. Por isso:

O mais importante de tudo ¢ aprender a estar
de acordo. (BRECHT, 1988, p.217 € 225).

Jaa que encerra, pelos desdobramentos diferen-
tes de cada pega a partir da resposta do Menino, se
altera. Em Aquele que diz sim, ele é jogado no vale. Em
Aquele que diz ndo, todos voltam a cidade de onde sai-
ram juntos:

Brecht opde o sentimento de culpa daqueles
que levaram a cabo o antigo costume ao de covardia
dos que o rompem; nao a um ato de coragem, como
talvez fosse esperado. Dessa forma, nao é possivel
fechar uma compreensao sobre o inicio da fabula: o
que é estar de acordo? O Menino, ao concordar com
0 antigo costume, nao so estd de acordo com a tradi-
a0, como também com o que ele mesmo havia con-
cordado por saber dos riscos da viagem. Ja quando
diz nao, ¢ levantada pelos Estudantes a questao do
bom senso — nao é este nada mais se nio um con-
junto de acordos entre uma sociedade que discerne
o certo do errado? Por vivermos em um mundo mu-
tavel, tal conjunto de acordos dependem de valores
que, assim como a sociedade, estao em constante
transformagao. “Preciso ¢ de um novo grande cos-
tume, que devemos introduzir imediatamente: o
costume de refletir novamente diante de cada nova
situagdo” (BRECHT, 1988, p. 231) — se o mais im-
portante de tudo ¢ aprender a estar de acordo, entao
o mais importante de tudo é aprender a se manter em
movimento com o mundo; com suas mudancas e
novas e antigas necessidades de reflexao.

Outra questio que pode ser levantada sobre o
texto € o que aconteceria, qual seria a leitura caso nao
houvesse algumas diferencas entre as situagoes apre-
sentadas. Em Aquele que diz sim, a Mae se diz muito
doente — apesar de conformada com a impossibili-
dade da cura — e a viagem ¢é para buscar remédios; o
sacrificio do Menino significa que podem seguir via-
gem e curar a epidemia. Em Aquele que diz ndo, a Mae

Aquele que diz sim

Aquele que diz ndo

Entao os amigos pegaram o cantil

E deploraram os tristes caminhos do mundo
E suas duras leis amargas,

E jogaram o menino.

Pé com pé, um ao lado do outro,

Na beira do abismo,

De olhos fechados, eles jogaram o menino,
Nenhum mais culpado que o outro.

E jogaram pedagos de terra

E umas pedrinhas

Logo em seguida. (BRECHT, 1988, p.224)

Assim os amigos levaram o amigo

E eles criaram um novo costume,

E uma nova lei,

E levaram o menino de volta.

Lado alado, caminharam juntos.

Ao encontro do desprezo,

Ao encontro da zombaria, de olhos abertos,

Nenhum mais covarde que o outro. (BRECHT, 1988, p.
232)




pede que o Professor ndo se preocupe com a doenga
e a viagem ¢ de estudos, para aprender com os gran-
des mestres que vivem na cidade além das monta-
nhas — ela apenas cita que 14 também vivem grandes
médicos; a recusa do Menino em seguir o costume
e a criacao do novo costume signiﬁcam apenas um
adiamento dos tais estudos.

No entanto, em Aquele que diz ndo, o assassinato
do Menino ¢ trazido a questao pelo fato de ser um
“grande costume” langar quem nio consegue pros-
seguir ao vale — em oposi¢ao a um abandono pela
necessidade de seguir viagem apresentada em Aquele
que diz sim. Sao problematicas diferentes acerca de
uma situacao semelhante. Dizer sim ao sacrificio
individual pela necessidade coletiva e dizer nao
por oposi¢ao a uma tradicao sem sentido. O mais
importante de tudo, entdo, ¢ aprender a estar de
acordo com a reflexdo a partir das circunstancias que
podem nos ser dadas ou impostas, mas nem por isso
deixam de ser mutaveis.

Antes da conclusao, seguem breves criticas de
encenacoes vistas recentemente de Aquele que diz sim
e aquele que diz ndo. A primeira ¢ uma montagem pro-
fissional e a segunda, uma montagem dentro do am-
biente académico — uma montagem de formatura de
alunos do Bacharelado em Teatro da Escola Superior

de Artes Célia Helena (ESCH, 2013):

Ensaio sobre o sim e o nao,
do Teatro de Narradores

Em cartaz no més de abril de 2014, no Teatro
Joao Caetano, é anunciada como livremente inspirada
na obra de Bertolt Brecht. Na verdade, o que se vé
sendo cantado pelos atores ¢ um amdlgama entre
Aquele que diz sim e Aquele que diz nao; basicamente, a
adaptacao se dd pela selecao entre os trechos de am-
bas as pecas para a construgio de uma dramaturgia
tinica — hd 0 sim e 0 n3o em uma encenagdo em que
a situagao nao se repete.

Seguindo a proposta original da peca, musica-
da e dita “Opera escolar’, os atores cantam e levam
a0 extremo sua imobilidade — a interpretagao se d4
de forma muito sutil, em algumas expressoes faciais;

na realidade, essas pessoas no palco sao creditadas

na ficha técnica como ‘cantores”. Assim, poder-se-ia

anular a ideia de qualquer interpretagao corporal en-
quanto representagao teatral.

A dramaturgia ¢ toda cantada, com o acompa-
nhamento de um piano e um belo arranjo das vozes;
destaque paraa poténciavocal do cantor queinterpre-
ta 0 Menino. Os personagens sio os mesmos da pega
original — Mae, Menino, Professor, Trés Estudantes
e 0 Grande Coro, este formado por quatro cantores.
O diferencial da proposta, pelo qual a pega é trazida
para a nossa realidade, ¢ a duplicacao dos persona-
gens do Menino e da Mae.

Além dos que estao no palco, dois atores es-
tao na rua, com microfones e sendo projetados em
streaming, com o video ocupando toda a parede do
fundo do Joao Caetano e sendo o tnico “cendrio”
da montagem. Em uma escolha que pode ser lida
como um recurso anti-ilusionista, uma ferramenta
para o estranhamento do publico, nao hd qualquer
tentativa de esconder toda a parte técnica do teatro
e da encenacio — tanto os técnicos quanto os equi-
pamentos estao bem a vista do publico.

Este Menino e esta Mae dialogam simulta-
neamente com a cena, utilizando o mesmo texto
que estd sendo cantado — mas apenas em alguns

Teatro de
Narradores em
Ensaio sobre o sim

¢ 0 ndo, livremente
inspirado em
Aquele que diz sim
e Aquele que diz
ndo, de Bertolt
Brecht. Direcio de
José Fernando de
Azevedo.

Foto: Joao Caldas.
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momentos, principalmente no infcio. A partir da
safda da viagem as montanhas, eles interagem com
passantes da rua, fazendo perguntas relacionadas a
temdtica da peca: se se sacrificariam por alguém e
também se morreriam em nome da politica — coin-
cidentemente, assistindo em uma sexta-feira santa
e com a temdtica do No, Tanikd, ser religioso, uma
senhora dizia que “nenhum sacrificio que fizermos
serd igual ao de Jesus”; hd nesses momentos um en-
contro inesperado entre universos: o dessa senho-
ra, 0 do momento em que essa fala surge em meio
a0 canto que vem do palco, o das referéncias do es-
pectador em relagio & obra e também de sua vida.

O ator-narrador, que vird a interpretar o
Menino que vai a rua, inicia o espeticulo introdu-
zindo a peca e fazendo uma critica: as pegas de hoje
se fazem para o teatro e nio para o publico; Aquele
que diz sim eAquele que diz ndo eram pegas ‘sem en-
derego” e afirma que hoje “a hist6ria foi para a rua’
E ele também quem fecha o espeticulo — apés o
final de Aquele que diz sim, ele interrompe a cena,
utilizando uma adaptacao da resposta do Menino
aos Trés Estudantes quando ele diz nao — “Aquele
que diz @) nao tem que dizer ‘b’ Ele também pode
reconhecer que 2" era falso” (BRECHT, 1988,
p.231) — e entra novamente no teatro, elaborando a
conclusao de que devemos parar para refletir quan-
do isso se faz necessdrio, mesmo que ndo de acor-
do com velhos costumes. E encerra repetindo um
questionamento colocado no inicio: ‘onde estao os
corais ensaiados?” quando, em resposta, todos can-
tam a primeira fala do Grande Coro do espeticulo.

Para além de propostas estéticas, interessante
perceber que hd uma questao ética muito clara e
um posicionamento quanto a isso: aquele que diz
ndo é aquele que estd na rua. E aquele que quebra
a ordem vigente (o Grande Costume), a harmonia
da dpera e do ensaio; sua fala é livre e suas reflexdes
mais urgentes.

O que estd dentro do teatro, em cima do pal-
co, protegido por convengdes e cercado de iguais
(o figurino de todos é semelhante, as vozes jun-
tas formam uma composi¢io harmoénica e sem
dissonancias) s6 pode seguir o costume.

Aquele que estd fora, que ouve seus semelhan-
tes e recebe deles respostas distintas, aquele que
estd inserido na sociedade, contemporaneo de si
proprio, aquele que percebe seu instante pode pa-
rar para refletir sobre o que acontece por ter que
acontecer, por ter sido sempre assim.

Ao mesmo tempo, as pessoas ouvidas pelos
atores, em sua maioria, afirmaram que ndo mor-
reriam pela politica, mas que se sacrificariam por
sua familia — aquele que diz sim embasa sua respos-
ta no fato de que sabia dos riscos da viagem e que
tomou parte nela por causa de sua mae; o sacrifi-
cio, assim, feito pela necessidade de sua mae — “Foi
pensando em minha mae / Que me fez a partir. /
Tomem meu cantil, / Ponham o remédio nele / E
levem para minha mae, / Quando vocés voltarem.”
(BRECHT, 1988, p. 224).

A encenagio parece propor a sua autocritica
sugere momentos de implosao, quando o dudio de
fora — ou seja, as respostas das pessoas — torna-se
ruido nas cangdes ensaiadas — os atores no palco
ignoram solenemente o que se passa no teldo e as
intromissoes sonoras; seguem cantando — mas no
fim, ao se encerrar onde comecou, ndo deixa claro
o que quer dizer quando afirma que “o mais impor-
tante ¢ aprender a estar de acordo”; mantendo, as-
sim como Brecht, a leitura da obra problematizada
— para além do que seria 6bvio de inferir da situa-
cao mostrada.

Aquele que diz sim e aquele que diz nao,
de alunos da ESCH com direcao
de Daves Otani

Apresentada nos dias 16 e 17 de novembro de
2013, como montagem de formatura de uma tur-
ma do Bacharelado em Teatro da Escola Superior
de Artes Célia Helena (ESCH), no Galpao da
escola. Da mesma forma que na encenagio an-
terior, esta se valia de um jogo de perguntas e res-
postas — porém, este era feito pelos atores, antes
do inicio da fibula, para o pablico que iria assistir.
Questoes polémicas e tangentes a0 nosso tem-
po eram feitas (de temas como aborto, religiao,



dependéncia quimica; também de sacrificios,
como na encenacao dos Narradores) e as tnicas
respostas aceitas eram ‘sim” ou ‘nao’, nio dando
espago para grandes reflexoes.

A encenagao, no entanto, dava espago nao ape-
nas para a reflexao do texto mas ia além. Havia uma
nova adaptagao — se em Taniké havia o mote reli-
gioso e em Brecht este se torna social, o mote desta
encenagio era ainda mais atualizado: a epidemia
eram as questoes do nosso tempo; o0 jogo, a bebi-
da, o consumo desenfreado. Havia também novas
cangoes inseridas, criadas pelo grupo, para além de
trechos musicados do texto original. Ainda, apds
a representacao de Aquele que diz sim e a de Aquele
que diz ndo, os atores representavam cenas do nosso
cotidiano, problematizando outras questoes per-
tencentes ao dito “senso comum” e se utilizando
da quebra de expectativas dentro do discurso dos
personagens — como, por exemplo, na situagao em
que uma mulher evangélica grévida defendia o seu
direito de abortar.

O texto original aparecia adaptado a fim nao
apenas de tornd-lo contemporaneo de acordo com
o mote inserido na encenagio, mas também de
aproximé-lo daqueles atores em formagao e a um
publico menos acostumado com teatro — enquan-
to é no Ensaio sobre 0 sim ¢ 0 ndo que se critica um
teatro feito para o teatro, é aqui que ele se encontra
mais com o povo; nao apenas por uma adaptagao
textual mas pela proposta estética da encenagao. O
didatismo da peca parece, aqui, ter encontrado o
seu lugar para além de um refinamento no discurso.

Conclusao

Aquele que diz sim e aquele que diz ndo sao duas
pegas que, juntas, ndo passam de dez paginas. No
entanto, seu tamanho reduzido nao impede gran-
des reflexdes, impressoes e criagdes a partir de suas
poucas cenas — duas. E uma peca completa, com
rubricas de cenografia, indicagoes de planos, suges-
toes de acoes.

As ferramentas do Teatro Epico estio ld: pre-
senca do coro, narracao da agio, o canto, a dialética.

Brecht apresenta em sua dramaturgia um poder de

sintese fascinante, onde nada estd colocado sem um
motivo, seja este o divertimento ou a necessidade
de gerar um estranhamento maior no publico.

A primeira vista, percebe-se a dialética imedia-
tamente posta entre aquele que diz “sim” e aquele
que diz ‘ndo” Com uma leitura mais aprofunda-
da, afloram questoes em cada uma das situagoes
individualmente e uma questao central liga as duas:
o “estar de acordo” Uma mesma situacdo com dife-
rentes perspectivas sobre ela pode revelar reflexoes
quase antagonicas, mesmo que as pegas Nao pos-
sam ser sobrepostas. Um Menino dizendo “nao”
em Aquele que diz sim pode ser culpado pela mor-
te de sua propria Mae e diversos outros cidadaos
doentes. J4 um que diz “sim” em Aquele que diz nao
seria mais uma vitima inocente dos ‘costumes”.

Assim, nao hd uma unica “moral da histéria’,
algo a ser apreendido de forma passiva. Nao ha algo
sendo ensinado de uma forma hierdrquica, do pal-
co para a plateia; o aprendizado se d4 no confronto
entre nossa visao de mundo e a situacao apresenta-
da pela peca. E impossivel chegar a uma conclusio
apenas pela situagao representada, hd anecessidade

Daniel Eugenio em
cena de Aquele que
diz sim e aquele que
diz ndo, de Bertolt
Brecht. Direcao de
Daves Otani.
Exame 6NA, 2013.
Foto: Joao Caldas.
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de um comportamento ativo do publico de refletir

sobre o que viu, o que pensa sobre aquilo, suas vi-
véncias e seu modo de estar no mundo.

Brecht sempre escrevia para o momento pre-
sente, tanto enquanto forma teatral como mensa-
gem social. Sua poética foi um urgente sopro de
renovagao para um teatro que ja nao dialogava com
seu proprio tempo; da mesma forma, o contetudo
de sua obra lidava diretamente com as questoes
contemporéneas a ela. No entanto, se podemos
afirmar que no século XX e nestes mais de oiten-
ta anos que nos separam de quando Aquele que diz
sim e aquele que diz ndo foi escrita, o mundo mudou
consideravelmente, também nao é nenhum absur-
do considerar que muito permanece.

Dessa forma, o que se verifica dentro das duas
encenagoes comentadas, sdo as possibilidades de
aproximagio a uma dramaturgia que, embora es-
crita por um autor absolutamente preocupado com
seu tempo, possui certo cardter atemporal. O texto,

em uma encenagao amalgamado com didlogos ex-
teriores, em outra atualizado, mantém sua poténcia
central: colocar em cheque, a todo instante, nossas
posigoes frente ao estar no mundo.

Portanto, mostra-se impossivel nao tragar pa-
ralelos com nossa realidade atual, de tantos ques-
tionamentos morais; um tempo de transicao que,
se por um lado pode ser visto como de valores cada
vez mais individuais em detrimento do coletivo,
por outro, sao identificadas diversas iniciativas que
parecem ir contra esta corrente. Em uma sociedade
onde ndo existem mais valores absolutos, o papel
da arte nao pode ser o de apontar certezas, mas sim
o de nos abrir espagos de reflexdo.

Consequentemente, ainda hoje seguimos em
busca daqueles que afirmam que “ndo vai ser a
zombaria e nao vai ser o desprezo que vao nos im-
pedir de fazer o que ¢ de bom senso, e ndo vai ser
um antigo costume que vai nos impedir de aceitar
uma ideia justa” (BRECHT, 1988, p.232). ¥



Abstract: The present paper aims to reflect on the play He who says yes /he who says no, by Bertolt Brecht.
The author considers, at first, the contact points — by assimilation or opposition — between the brechtian
adaptation and the No play Tanikd. Then, he analyses the proposed situations in He who says yes and He
who says no individually, raising the differences of each fable. Lastly, two short critics of staged plays (one
professional and the other produced inside the school environment) precede the conclusion.

Keywords: Brecht; Epic Theatre; Didactic Plays; Ethics and Society.
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Resumo: A partir de um resgate memorial, este artigo busca mapear experiéncias que foram permeadas

por processos educacionais derivados da pratica artistica, com énfase na linguagem teatral, alinhando-as

aos estudos de Lev Vygotsky acerca do desenvolvimento intelectual, temperadas pelo conceito de escuta

ampliada proposta por Rubem Alves, no intuito de compor uma diditica que favore¢a um aprendizado

horizontal.

u comecei a ouvir. Fernando Pessoa co-

nhecia a experiéncia, e se referia a algo

que se ouve nos intersticios das palavras,

no lugar onde nao hé palavras. (ALVES,
2008, p. 133).

A minha frente quem eu almejo ensinar dosa o
peso, 0 espago e 0 tempo, junto comigo, acessando
uma fluéncia que ndo é mais minha, nem de quem
comigo joga (brinca), mas nossa. Flexiona calca-
nhares e joelhos, tensiona musculaturas e experi-
menta impulsoes mais atrevidas na medida em que
ganha a propria confianga e a coletiva. Enquanto
permaneco no alto com um horizonte privilegiado,
até onde a vista alcanga, alguém experimenta o in-
verso em comunhao alternada.

No incessante equilibrio do Ensino-Apren-
dizagem e de sua vertente igualmente sensivel, de
fluxo potencial de mao dupla, a Arte-Educagao
tem se constituido como uma ferramenta signiﬁ—

cativa na minha atividade profissional. O que de-
nomino de Artista Educado ¢ o resultado de uma
equagio conjugada numa complexa engrenagem
de assimilagio de conhecimento e consequente
compartilhamento deste com estudantes de tea-
tro, interessados e leigos no assunto. A metafora de
uma gangorra torna-se uma imagem proficua: ex-
periéncias ora fracassadas, ora bem-sucedidas, des-
compassadas e harmoniosas, abortivas e gestantes.
Nesse sentido, educar o artista a reconhecer como
e quem educa é uma questéo pertinente.

Quatro experiéncias cabais forjaram ao lon-
go de um periodo de quinze anos uma prixis que,
amalgamada — seja pelo retorno obtido, seja pela
necessidade de reelaboracao de conteudo — ali-
mentam a crenga da capacidade da via artistica
como centelha fundamental do processo evolu-
tivo, educacional e, sobretudo, da consagragao
da cidadania como desdobramento primordial



dessa ocorréncia. Sao elas: dois cursos ministra-
dos a presos (reeducandos) da Penitencidria 2 de
Hortolandia, ligados ao projeto Teatro nas Prisoes,
organizado em parceria com a FUNAP! e o British
Council (1998); oficina-montagem do espeticu-
lo Sertdao de dentro, na Instituicao de Incentivo a
Crianga — ICA e ao Adolescente, em Mogi Mirim
(2004); participagio como artista orientador do
Projeto Vocacional — Teatro, no CEU? Feitico da
Vila (2009); e a atuagao como coordenador do
curso de Licenciatura em Teatro da Faculdade
de Comunicagao, Artes e Design — FCAD do
CEUNSP/Salto (2013-2014).

Na primeira experiéncia, 0 que era para ser o
primeiro dia como o de qualquer curso, quando
em uma roda cada um se apresenta e expoe suas
expectativas, neste caso, os participantes traziam
consigo histdrias pouco usuais: assassinos, trafi-
cantes, assaltantes de bancos se intercalavam para
relatar suas trajetoriase ali estavam, em sua maioria,
para poder ficar menos tempo trancados em suas
celas. Alguns procuravam um terreno propicio
para aproveitar os efeitos das drogas que consumi-
riam antes da aula. Um ou outro, por curiosidade.
Como acessd-los, o que se tornaria o elo de con-
fianga adequado para que avangdssemos além da
experimentacao de jogos de improvisagao? Hoje
tenho consciéncia de que jogos especificos (dos
quais eu nao dispunha em meu repertério) seriam
eficazes para os primeiros passos de aproximagao.
Experimentamos aquecimentos, alongamentos,
capoeira e improvisagoes, mas nada parecia sur-
tir efeito. Ali se fazia necessario compreender que
conteudo atenderia aquele coletivo. Antes de ter
proposto de forma arbitrdria, melhor seria ouvi-
-los ativamente e exercitar a arte da “Escutatdria’,
tao bem exemplificada por Rubem Alves:

Sempre vejo anunciados cursos de oratdria. Nunca
vi anunciado curso de escutatéria. Todo mundo

quer aprender a falar. Ninguém quer aprender a ou-

vir. Pensei em oferecer um curso de escutatéria. Mas
acho que ninguém vai se matricular. Escutar ¢ com-

plicado e sutil. (ALVES, 2008, p. 130).

Nem conhecia o texto e o autor a €poca, mas
a intuigao me guiava no sentido de querer saber
o que faziam no dia a dia: as amizades e inimiza-
des entre eles, com as visitas, com os carcereiros e
a direcao. O que achavam do sistema prisional e
do termo ‘reeducando’, criado pela FUNAP, para
denomind-los. Contaram-me dos quartos & pro-
va de som, onde apanhavam dos carcereiros com
tacos de beisebol onde se lia a inscrigao “Direitos
Humanos” cunhado na superficie do objeto. Para
que nao houvesse hematomas apanhavam nas
juntas. Caso estes aparecessem, eram jogados em
solitdrias por algumas semanas. Alguns que cum-
priam uma longa pena por trafico de entorpecente
compravam dos préprios carcereiros a droga que
os havia colocado ali dentro. Que tipo de reedu-
cagdo se pretendia ali? Qual a minha fungao nesse
1ugar? Trazer conforto, passatempo ou anestesiar a
barbarie é que nio era. Passada uma semana de in-
tensa reflexao, opteipor levar fantasias, maquiagem
e narizes de palhaco para cada um. O conteudo
abordado seria o do picadeiro de circo, onde todos
farfamos um esquete comico a ser apresentado no
Natal deles, com a presenga dos familiares. Na ex-
plicagao sobre a linguagem ludica do palhago, a
pintura do rosto, o figurino largo e 0 modo sagra-
do como o nariz deveria ser colocado, as atencoes
ganhavam um novo contorno. Disse a eles que a
partir do momento em que o nariz era colocado,
como ultimo elemento, de costas para o publico,
aquele que o colocava desaparecia, dando lugar a
outro ser, a0 palhago, um outro e que este, ao con-
trario deles préprios, podia tudo. Imediatamente
queriam entender melhor o que seria esse “tudo”.
Novamente me referi a questao ludica que envol-
via 0 processo e também a capacidade criativa que
0 jogo do picadeiro oferecia. Passada a explicagao,

1 Fundagio de Amparo ao Preso “Prof. Dr. Manoel Pedro Pimentel”.

2 Centro Educacional Unificado.
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fomos nos caracterizando passo a passo: escolha
das pecas de roupa e aderecos, demarcacao do ros-
to, pintura e, por fim, o nariz. Na porta da sala de
aula sempre havia outros presos e carcereiros em
turnos de trabalho contiguo ao nosso e que por
vezes paravam para observar o que acontecia ali.
Vale lembrar que, ao dirigir a palavra a um carce-
reiro, o preso era obrigado a colocar as duas maos
atrds da cintura e dirigir o olhar para o chao. O
trabalho com o palhago foi a redenc¢ao dessa ex-
periéncia. Semanas depois, munidos de narizes e
de toda a indumentdria, cada preso fazia questio
de dirigir-se & porta da sala e fazer tudo que aque-
la persona lhe permitia, seja para seus algozes, seja
para seus companheiros de cela. Os carcereiros
passaram a se divertir e os presos-palhacos, ainda
mais: expurgavam ali, cara a cara, todas as feridas
ali mesmo criadas. Sabiam do ténue limite ao qual
se expunham, pois conversavamos bastante ao fim
de cada encontro, ponderando as fronteiras en-
tre o ludico e a realidade, o sagrado e o profano,
o publico e o privado. Depois dessa conquista de
confianga e espécie de liberagao de uma tensao
que se acumulava em volume e tempo diferentes
para cada um na relagdo com as surras sofridas, nos
aproximamos bastante. Apresentamos na data es-
tipulada e o evento teve grande aceitagao entre os
demais presos e familiares. Todos os presos-palha-
¢os, sem excecao, fizeram questao de me levara co-
nhecer suas celas, cada um de seus familiares, cear
com eles e registrar o encontro em virias fotos. No
curso seguinte, meses adiante, a procura pelas au-
las teve um aumento significativo. Respeito mutuo
e admiragao, assim como uma alteragao singular
na atengao para com os conteudos abordados,
além de um aumento na assiduidade. Drogas an-
tes das aulas, nao foi preciso pedir que evitassem.
As percepgoes pareciam ter outro foco. O termo
‘reeducando” parecia ter ganho um significado
mais concreto, apesar de saber que uma atividade
continuada, a longo prazo, seria realmente capaz
de reintegra-los a sociedade com um minimo de
pertencimento sociocultural. A atividade formati-
va do primeiro curso os havia tornado autores de

algo, atores-protagonistas e celebridades dentro da
penitencidria. Num balango que fizemos no inicio
do segundo curso, relataram que haviam tomado
contato com o que chamavam de “aprendizado
sagrado” por meio da manifestagao artistica. Nao
fora preciso lousa, caderno ou provas para que ti-
vessem dominio de seus corpos e discursos, para
que concretamente percebessem uma mudanca
em comportamento e atitude, perante os demais
e aeles proprios.

Nas trés experiéncias seguintes, o aprendizado
com os detentos ganhou em propor¢ao e sentido
uma reafirmacao do cardter intrinseco da arte como
ferramenta formativa de um espectro que ultrapas—
sava a logica de um Ensino-Aprendizagem habitual.
Neste sentido, os estudos de Vygotsky acerca do
pensamento e da palavra e, portanto, da investiga-
a0 de um discurso que transita da via semantica a
fonética e vice-versa, de uma “fala interior” (rebus-
cada, esbocada, entulhada) para uma ‘fala exterior”
(lapidada, organizada, direcionada) servem h4 pou-
COS anos COMO ressondncia potente para 0 processo
educativo pela vertente artistica e também na con-
solidacao da figura do Artista Educado. Mescla-se a
isso a escuta ampliada de Alves; entre a fala pensada
e a fala dita, a gangorra operacionalizada mais pelo
que se ouve do que pelo que se diz coloca educado-
res e educandos em pé de igualdade, sem que haja
uma ‘pedestalizagio” do conhecimento, em que
0 que mais sabe sustenta e investe na manutencao
dessa hierarquia perante os que menos sabem. Entre
o significado daquilo que é inomindvel e sua con-
sequente verbalizagio, uma zona fronteirica onde
a escuta ativa (e ndo passiva) consolida a transfor-
magao da agao formativa em reacao autoral. Aquele
que buscava se aproximar de uma linguagem artis-
tica, em suas mais variadas formas de manifestacao,
vé-se afetado/mobilizado pelo como, quando e o
que lhe é mais urgente dizer, seja em palavra, sejaem
acao. Na medida em que essa qualidade sensivel de
discurso se articula, o pensamento fugaz d4 lugar a
escolha precisa de sua exteriorizagao; na medida em
que a pedra bruta desaparece, algo ganha contornos
mais definidos:



Afala interior nao é o aspecto interior da fala exterior
— éuma fungao emsi propria. Continua a ser fala, isto
é, pensamento ligado por palavras. Mas, enquanto na
fala exterior o pensamento ¢é expresso por palavras,
na fala interior as palavras morrem a medida que ge-
ram o pensamento. A fala interior ¢, em grande parte,
um pensamento que expressa significados puros. E
algo dindmico, instavel e inconstante, que flutua en-
tre a palavra € 0 pensamento, 0s dois componentes
mais ou menos estaveis, mais ou menos solidamente
delineados do pensamento verbal. S6 podemos en-
tender a sua verdadeira natureza e o seu verdadeiro
lugar depois de examinar o plano seguinte do pen-
samento verbal, o plano ainda mais interiorizado do
que a fala interior. Esse plano ¢ o préprio pensamen-
to. (VYGOTSKY, 2008, p. 184).

Enquanto a contribui¢io de Vygotsky busca
analisar o desenvolvimento intelectual e, por con-
seguinte, uma fundamentagdo tedrica da educa-
¢ao, noutro campo de elaboragao do pensamento
— da arte como provocagao, inversao de sentidos,
mistério necessdrio — percebemos outra forma de
gestagao do pensamento, contaminando a reflexao
na contramao da andlise do pensador bielorrusso,
quando 0 que se experimenta sinestesicamente
busca abrigo no espago onde os processos regidos
pela fala interior ainda nio se operaram. Como
exemplo, sirvo-me de um “causo” do escritor russo
Daniil Kharms:

Havia um homem ruivo que ndo tinha olhos nem
orelhas. Ele também nao tinha cabelo, de modo que
s6 poderfamos chamé-lo de ruivo condicionalmen-
te. Ele nao podia falar porque nao tinha boca. E tam-
bém nao tinha nariz. Nao tinha sequer pés e maos.
Nao tinha barriga, nao tinha costas. Espinha dorsal
também nao. Nem mesmo visceras ele tinha. Ele
nio tinha nada, de modo que nao estd claro de quem
estamos falando. Pois 0 melhor é nao falarmos mais
dele. (KHARMS, 2013, p. 19).

Na medida em que disseca ao leitor tudo
aquilo que o chamado “homem ruivo” nao possui,

incluso o proprio cabelo, 0 mesmo nao desapare-
ce, a0 contrdrio, fixa-se no imagindrio, propoe a
duvida, instiga o pensamento, 0 humor e a sutileza
propria do acontecimento artistico. A partir deste
texto, como construir para a cena, no corpo, pelo
tempo, um ser inexistente? Esse é oinstante em que
o intelecto racional puro, logico e a educacao for-
malizada estancam. O aspecto que importa a partir
daqui é o sensivel, terreno fértil da arte, onde quem
cria inverte (ou ao menos deveria) a lc’)gica cartesia-
na para quem o pensamento ¢ o ponto de partida.
Realizar primeiro e pensar depois? Talvez essa seja
uma das grandes percepcoes que me inquietam
nos campos da atuagao, da musica e da didatica
prética, seja esta ultima ligada a um publico leigo
ou especializado.

Retomo as demais experiéncias, pautadas com
afinco ao que a primeira delas havia acrescentado:
o reconhecimento da problemética local e o exerci-
cio da escuta ativa. No caso do ICA, espago, tema e
elenco ja estavam definidos. O que eu nao contava
era ter como elenco atuante criancas e adolescen-
tes em situacao de risco, muitos deles abusados na
infAncia ou com parentes entregues ao convivio
das drogas ou prostituicao. Como estimular-lhes
a sensibilidade possivelmente ferida pelo que lhes
acometia no ambiente privado? A institui¢ao ofe-
recia trés modalidades socioeducativas: teatro, mu-
sica e circo. Procurei saber o que cada um fazia de
melhor, as aptidoes naturais, desejos e limitagoes.
Com o passar do tempo e dos ensaios, os relatos
pessoais comecavam a jorrar sem que eu lhes per-
guntasse nada. O exercicio teatral, os jogos e as vi-
véncias desfaziam pudores e vergonhas. O filho da
prostituta, o pai alcodlatra, a mae dependente qui-
mica, quem havia sido abusado pelo padrasto, tudo
compartilhado espontaneamente, pois as conquis-
tas em cena avalizavam a confianga no ambito par-
ticular. Acreditdvamos, eu e eles, que a partilha do
resultado cénico com os familiares poderia impac-
tar em uma mudanga de perspectiva em ambos os
lados, sadia em todos os sentidos. Almogdvamos,
cridvamos e coexistiamos lado a lado, concre-
tamente, sem hierarquia alguma. Ao fim do
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processo, pais e monitores extremamente sensi-
bilizados com o resultado relatavam a surpresa
ao presenciar seus filhos, filhas, pupilos, numa
performance profissional erguida a muitas maos.
Consegui que se apresentassem no Departamento
de Artes Cénicas da Unicamp, para graduandos e
professores. Foi um momento de coroagio coleti-
Va, agradecimento mutuo e reveréncia dos futuros
pesquisadores da cena a artistas mirins, deslum-
brados com a ovagao recebida e os cumprimentos
estuziantes ao fim da apresentagio memordvel. De
tempos em tempos nos encontramos pela rede €,
saudosamente, exaltamos como o processo foi
engrandecedor para ambos os lados, para além da
experiéncia artistica.

Na experiéncia seguinte, junto ao Teatro
Vocacional, alguns procedimentos trouxeram no-
vas abordagens na lida com os participantes do
equipamento publico no qual me encontrava lota-
do. O primeiro deles refere-se ao legado brechtiano,
em especial, a0 uso do protokoll* como metodolo-
gia de acompanhamento do processo durante as
reunides de coordenagio do projeto. Outro pro-
cedimento relevante refere-se ao modo como o
Vocacional operava junto a comunidade atendida.
Na génese de sua atuacio, os artistas orientadores
eram convidados ao exercicio da percepcao do en-
torno onde cada CEU se localizava: quais caréncias
e demandas habitariam as proximidades daquele
lugar; quem seriam os vocacionados e o que dese-
javam ao procurar as linguagens oferecidas em cada
equipamento publico. Alguns procuravam as aulas
de teatro alegando simpatia pela linguagem, porém
o referencial imediato era a telenovela. Do mesmo
modo, fas de Lady Gaga e Beyoncé procuravam as
aulas de musica e danga desejosos de aperfeigoa-
rem cantos e coreografias. Ao mesmo tempo em
que a escuta sensivel e o reconhecimento da pro-
blemdtica local jd se encontrava no bojo do proje-
to, éramos encorajados a atender os mais variados

gostos estéticos a fim de posiciond-los, em perspec-
tiva, a outros possiveis exemplos de performance
ligados a cada drea. De nossa parte, exemplos em
video, visitas a outros equipamentos como forma
de intercambio de experiéncias e acompanhamen-
to dos vocacionados a espetdculos profissionais
também serviam como ferramenta niveladora do
repertorio imagindrio, reequilibrando gosto, in-
fluéncias e a lapidacao do olhar sensivel. Passeios
guiados por eles no entorno do equipamento e
visitas a residéncia de cada vocacionado também
faziam parte da contribuigio deles para juntos en-
contrarmos a adequagao necessdria para orientd-
-los. O encontro com o diferente ao colocar-se em
seu lugar, nos jogos ou em posteriores avaliagoes e
retornos aproximavam a reflexao* do antropologo
Carlos Rodrigues Brandao acerca da alteridade
como questao fundamental e desde entdo tornava-
-se uma tonica na didatica aplicada:

O diferente é o outro, e o reconhecimento da dife-
renca ¢ a consciéncia da alteridade: a descoberta do
sentimento que se arma dos simbolos da cultura
para dizer que nem tudo ¢ o que eu sou e nem todos
530 como eu sou. Homem e mulher, branco e negro,
senhor e servo, civilizado e indio... O outro é um dife-
rente e por isso atrai e atemoriza. E preciso domé-lo
e, depois, é preciso domar no espirito do dominador
o seu fantasma: traduzi-lo, explicd-lo, ou seja, reduzi-
-lo, enquanto realidade viva, a0 poder da realidade
eficaz dos simbolos e valores de quem pode dizer
quem sdo as pessoas e 0 que valem, umas diante das
outras, umas atraveés das outras. Porisso o outro deve
ser compreendido de algum modo, e os ansiosos, fi-
l6sofos e cientistas dos assuntos do homem, sua vida
e sua cultura, que cuidem disso. O outro sugere ser
decifrado, para que lados mais dificeis de meu eu,
do meu mundo, de minha cultura sejam traduzidos
também através dele, de seu mundo e de sua cultura.

Através do que hd de meu nele, quando, entao, o ou-

3 OProtocolo é a prética continua de registro escrito proposta por Bertolt Brecht a partir de suas indagagoes relativas a pedagogia do teatro e que

produziu a escritura de uma série de pegas definidas por uma tipologia dramaturgica singular: a pega didatica.

4 Parimetros Curriculares Nacionais definidos pelo Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (INEP).



tro reflete a minha imagem espelhada e ¢ as vezes ali
onde eu melhor me vejo. Através do que ele afirma e
torna claro em mim, na diferenca que hd entre ele e

eu. (BRANDAO, 1986, p. 7).

Como artistas orientadores atuando didatica-
mente, éramos testados a cada encontro e tinhamos
aoportunidade de revigorar uma metodologia fun-
cional, muitas vezes anestesiada na nossa prética
como artistas em situacio criativa. Nesse sentido,
o vocacionado era quem tinha a nos ensinar e o te-
atro acontecia nas entrelinhas desse contdgio.

Na experiéncia final, destaco alguns proce-
dimentos pedagdgicos ao longo da minha atua-
¢ao como professor e coordenador do curso de
Licenciatura em Teatro no CEUNSP. Pautados
pelo cardter transdisciplinar que o ambiente acadé-
mico naquele momento propiciava (13 cursos Iiga—
dos & drea de comunicagao, artes e design num s6
campus), tais procedimentos se dilatavam a partir
da prética transversal de conteudo apontadas pelos
PCNs.®

Para uma prévia compreensao descrevo-os
de forma genérica:

a) AECA: na Agéncia Experimental de
Comunicagao e Artes® a interdisciplinaridade e a
articulagao entre teoria e pritica sao pontos fortes.
Cada um dos cursos cria sua propria agéncia pres-
tadora de servigos e de forma integrada interagem
entre si simulando uma aproximagao mais anéloga
possivel com o mercado de trabalho. Por intermé-
dio de sua empresa experimental, a 3° Sinal, a cada
semestre os discentes vinculam-se a um grupo de
trabalho, distribuem fungoes e realizam um proje-
to interdisciplinar. Além disso, estimulam a relagao
com outras dreas do conhecimento, jé que os tra-
balhos interdisciplinares podem ser vinculados a
projetos de outros cursos.

b) Projeto ULTRA: este procedimento tam-
bém compde a avaliagio do processo de (ensino-

-aprendizagem) e estd vinculado as empresas
experimentais gerenciadas pela AECA. Ele visa
simular as situacoes proﬁssionais presentes no
mercado de trabalho, com o intuito de que o estu-
dante relacione a experiéncia de sala de aula com a
prética, a partir do exercicio de uma fungao profis-
sional, em que pese o trabalho como fruto da fusao
do conhecimento iniciado em disciplinas praticas
(voltadas para conhecimentos objetivos da drea de
atuacao escolhida) com os contetidos de carater
humanistico e artistico. A interdisciplinaridade nao
é percebida exclusivamente no produto final, mas
permeia todo o processo de criagao, produgio e di-
vulgagao teatral.

¢) Leituras sugeridas: a cada més um numero
regular de paginas para disciplinas especificas nor-
teia a abordagem de todos os professores conforme
seus planos de aula. A leitura do més se desdobra
conforme a disciplina ministrada, ainda que esta
seja Eletiva e aborde algo como a introdugao a dia-
gramacdo grifica. A leitura escolhida (um soneto
de Shakespeare, por exemplo) ¢ entao trabalhada
graficamente e as demais disciplinas procedem da
mesma forma, adequando suas abordagens a leitu-
ra definida. Desse modo o estudante toma contato
coma obrasob diferentes aspectos de aproximagao,
tornando-a permedvel e amplamente discutida.
Ou seja, ndo estar a par da leitura do més significa
nao participar do assunto em destaque sob Oticas
diversas.

Esses procedimentos descritos tiveram sua
forma e conteudo ressignificados a partir das pro-
prias problemaiticas de aplicacao, bem como pela
escuta ativa ao retorno dado por estudantes e pro-
fessores. A cada semestre pesquisas e debates tém
trazido um aperfeigoamento signiﬁcativo a0s pro-
cessos e nenhum procedimento mostrou-se crista-
lizado e impermedvel a sua préxima ocorréncia.

Num tempo em que, pela primeira vez, o
MEC busca reconhecer novas formas de organiza-

S Parimetros Curriculares Nacionais definidos pelo Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais Anisio Teixeira (INEP).

6 Para maiores informagdes consulte o catdlogo das Agéncias Experimentais. Disponivel em: http://issuu.com/efatahdesign/docs/cat__logo_

aecas_2014_fcad Acesso em 05 jan. 2016.
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¢ao escolar’, estar alerta ao que domina a atengao
do estudante nao se configura apenas como um
diferencial para o ensino privado enquanto oferta
de mercado. Trata-se, por exemplo, de perceber
que a informagdo em tempo real pode carregar em
sua infovia uma extensao potencial do conteudo
abordado em sala de aula, horas depois desta ser
ministrada. Trata-se de estar em sintonia com a
capacidade de transformagao dos mecanismos de
percepgao do pensamento, da linguagem em trato
direto com a elaboracao do discurso. Trata-se de
buscar um espago imanente, oculto, ontogénico do
ser, lugar fluente por onde navega o mergulho ar-
tistico, como aponta Marcelo Lazzaratto acerca do
“‘Campo de Visao™:*

Nada ¢ predeterminado, muito menos pré-
concebido. Pois ele é um caminho ao mesmo
tempo imaginado e fisico, um caminho que leva
em consideragio o instante que presentifica a
experiéncia com seu impacto revoluciondrio e trans-
formador sobre a consciéncia; um caminho em que
0 “eu” s¢ existe em didlogo com o “outro’, um cami-
nho da imaginagao em que a intuigao e a sensibili-
dade passeiam livremente, oferecendo a consciéncia,
a0 mesmo tempo apreciadora e condutora do pro-
cesso, chaves estranhas para fechaduras que antes
nao existiam. (LAZZARATTO, 2011,p.47).

Recuperando a anilise de Vygotsky sobre o
desenvolvimento do pensamento, a arte enquanto
linguagem de representagio e representatividade
comunga também a intersec¢ao entre uma fala in-
terior (chaves) e a fala exterior (fechaduras), num
processo igualmente complexo, como o préprio
autor comenta ao aproximar de sua investigagao
uma ocorréncia propria da linguagem teatral:

@] pensamento tem a sua pro’pria estrutura e a transi-
¢ao entre ele e a linguagem nao ¢ coisa facil. O teatro
defrontou-se, antes da psicologia, com o problema
dos pensamentos ocultos por detras das palavras. Ao
ensinar o seu sistema de representagao, Stanisldvski
exigia que os atores descobrissem o ‘subtexto” das
suas falas numa pega. Na comédia de Griboedov
A infelicidade de ser inteligente, o heroi, Chatsky, diz
a heroina que afirma nunca o ter esquecido: “Trés
vezes louvado aquele que acreditar. A fé nos aque-
ce 0 coragio” Stanislavski interpretou estas frases
como: ‘Acabemos com esta conversa’, mas também
poderiam ser interpretadas como: “Eu nio acredito
em vocé. Diz isso para me consolar” [...] Todas es-
tas frases que proferimos na vida real possuem uma
espécie de subtexto, um pensamento oculto por
detrés delas. [...] Ao contrério do discurso, o pensa-
mento ndo ¢ constituido por unidades separadas.
Quando desejo comunicar o pensamento de que
hoje vi um rapaz descal¢o, de camisa azul, correndo
rua abaixo, ndo vejo cada aspecto isoladamente: o
rapaz, a camisa, a cor azul, a sua corrida, a auséncia
de sapatos. Concebo tudo isto num s6 pensamento,
mas expresso-o em palavras separadas. Um interlo-
cutor em geral leva varios minutos para manifestar
um pensamento. Em sua mente, o pensamento esta
presente em sua totalidade e num s6 momento, mas
no discurso tem que ser desenvolvido em uma se-
quéncia. Um pensamento pode ser comparado a
uma nuvem descarregando uma chuva de palavras.
Exatamente porque um pensamento nao tem um
equivalente imediato em palavras, a transi¢io do
pensamento para a palavra passa pelo significado. Na
nossa fala, hd sempre o pensamento oculto, o subtex-

to. (VYGOTSKY, 2008, p. 185).

Na “Escutatéria” de Alves podemos encontrar

similaridade desse subtexto com o siléncio presen-

7 Para uma visio detalhada do assunto, consulte o site a seguir. Disponivel em: http://www.portaldoeducador.or

lapler

ela-primeira-vez-na-historia-mec-reconhece-outras-formas-de-organizar-a-escola Acesso em 06 jan. 2016.

8  Exercicio de improvisagio teatral coral, o Campo de Visdo permite que a partir do outro, o ator amplie seu potencial criativo, sua gestualidade,

enriqueca sua visio periférica, evitando cristalizagdes pré-concebidas, propiciando um mergulho cada vez mais profundo tanto em sua

interioridade quanto no universo a ser criado.
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te nos “intersticios das palavras’, onde o que ainda
nao tem nome procura repousar da construgao de
sentido. Em seu tempo, aquilo que aparentava nao
ter vida alguma troveja, precipita e em sua essen-
cia faz chover, gota a gota, 0 que seria a esséncia
da nuvem carregada. Em visitas recentes a duas
escolas do Ensino Médio da regiao de Campinas,
quando da ocupagao macica dos estudantes em
desacordo com a ‘readequagao” de 93 escolas pro-
posta pelo governo do Estado, pude folhear o livro
Sociologia hoje, matriz obrigatéria do PNLD® para
o0s anos de 2015 a 2017. Causou-me um espanto
positivo perceber grafites diversos do artista brita-
nico Banksy" estampando a maioria das pdginas,
assim como cartunistas de vdrias nacionalidades,
ilustrando temadticas como Globalizacao, Politica,
Poder e Cidadania, Cultura, Homofobia, Racismo,
entre outros. Que forga tinham aquelas péginas, até
mesmo para um olhar de certa forma treinado e
acostumado com o métier. Nao me surpreenderia
descobrir que a iniciativa e o sucesso do movimen-

to de ocupagio fosse um desdobramento desse
tipo de conteudo critico, completamente alinhado
ao habitat que cerca esses estudantes, sobretudo
em periferias desassistidas anos a fio por diversas
administragoes. Igualmente nao ¢é surpresa que
umaimagem, em especial aa do grafiteiro britanico,
contenha em si tanto um contetido dindmico para
a formagao critica, ética, estética e cidadd, quanto
um semestre inteiro de quadro negro, frequéncia e
avaliagoes tedricas e préticas.

Mais harmoniosas e gestantes, as gangorras
do presente tém muito a me ensinar, pelos dinamis-
mos dos processos em si, pelos acasos do encontro,
pela diversidade do humano. Educar o outro por
meio da arte significa, antes e em grande medi-
da, educar a si proprio. Este outro trava um didlo-
go sutil, buscando apoio no equilibrio do Artista
Educado, que suspende, aterrissa, flutua, pousa, con-
trai e sustenta. Sem os pés da fala tocando o assoa-
lho do pensamento, alguma coisa paira, enquanto a
chuva nao cai. ¥

Abstract: From a memorial rescue, this article maps experiences that were permeated by educational

processes of artistic practice, with emphasis on theatrical language, aligning them to Lev Vygotsky's studies

about the intellectual development supported by the concept of accurate listening proposed by Rubem

Alves, in order to compose a didactic that holds up an horizontal learning,
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Resumo: Este artigo propde-se apresentar diferentes perspectivas para a definicio do campo de agao

e pensamento do Teatro e Comunidade destacando os pontos convergentes e divergentes que dai

emergem. E salientado o caso concreto da PELE, estrutura artistica do sul da Europa (Portugal), que

procura concretizar o equilibrio entre agio e reflexio neste dominio, recorrendo-se ao exemplo do seu

tltimo espectaculo MAPA_ o jogo da cartografia. O texto termina com um ensaio — sintese de aspectos

fundamentais para o Teatro e Comunidade.

Teatro e Comunidade: contornos
de possiveis definicoes

o tentar identificar o campo de agdo e

pensamento do Teatro e Comunidade

abre-se caminho para uma drea hibri-

da, de cruzamento em constante evo-
1ugé0 que, exactamente® por estas caracteristicas,
deve ser contextualizada e profundamente reflecti-
da. A opcao por esta designagao, que traduz a inter-
secdo entre o Teatro e a Comunidade, traz consigo
premissas inerentes, nomeadamente, quando con-
frontada com a designacao mais vulgarmente usa-
da de Teatro Comunitdrio. Desde logo, a opgao por
Teatro e Comunidade, pretende destacar o didlogo
e 0 espago de construgao que contempla o encon-
tro entre os dois conceitos-realidades, assumindo-
-se como o terreno por exceléncia das priticas

artisticas comunitdrias. Por outro lado, a designa-
cao de Teatro Comunitdrio acaba por se perspecti-
var como um pleonasmo se atentarmos s origens
do Teatro e a sua vocagao profundamente comu-
nitdria. Na Antiga Grécia o fazer teatral funcionava
também como um momento de confronto junto
da comunidade com os seus dilemas essenciais,
sendo a ligagao entre conteudos teatrais e reais, es-
treita e constante. A poética contaminava-se pela
inspiragao do real, assim como o real necessitava
do poético para se pensar e agir de outra forma, no-
meadamente no contexto de funcionamento mais
alargado da Polis. Esta caracteristica profundamen-
te comunitdria integrada no Teatro era inclusiva-
mente reforcada pela participagio dos cidadaos

Neste artigo manteve-se a grafia do portugués europeu. (N.E.)



comuns nos especticulos que se foi perdendo ao
longo dos tempos e com as novas formas de fazer
Teatro. Quando se fala actualmente de Teatro e
Comunidade fala-se também de uma revisitacao
das origens do Teatro e da propria democracia, que
procura encontrar novos sentidos nos momentos
e contextos politicos, sociais e culturais do agora. E
exactamente porque as cidades e os seus cidadaos
procuram novas formas de funcionamento para a
vida colectiva, que o Teatro e Comunidade se tem
expandido e ganho forga, particularmente nas ulti-
mas décadas em todo o Mundo.

No mesmo sentido, no presente, a procura da
definicao e da esséncia do conceito de comunida-
de assume uma forte centralidade, em comparagao
com os anos 80, por exemplo. Numa época marca-
da pele indefinicao, pela procura de novos paradig-
mas, a estera publica necessita de ser reforgada pelo
exercicio da cidadania e participacao, perante uma
esfera privada enfraquecida.

No entanto, esta espécie de sofreguidao pelo
encontro de novas respostas nao deve dar lugar a
visoes paternalistas e de missao, atribuindo exclu-
sivamente a estas praticas o papel de solucao para
todos os “males”. Este ¢ um perigo para o qual se
deve estar alerta sob pena de instrumentalizagao
deste tipo de projetos. E necessario ter presente
que a privagao e a exclusao social, s6 podem ser
resolvidas pela luta contra as condigdes estrutu-
rais que as causam e nao por projetos artisticos
“benevolentes”.

E com este enquadramento que se percep-
ciona esta interagao, como uma proposta de visao
de arte aberta, em constante construcao, orgénica,
polissémica que rejeita conceitos fechados e crista-
lizados de Teatro e de Comunidade.

Num mundo guiado pela inovagao e pela mo-
bilidade, mas, a0 mesmo tempo, pela valorizagao
das especificidades locais, faz ainda mais sentido
perspectivar o cruzamento entre a criagao teatral e
avivéncia comunitdria como um espago privilegia-
do de experimentagio com contornos que se ajus-
tam e definem a todo 0 momento, nas dimensoes
de espago e de tempo.

Quando se fala aqui de Teatro, independen-
temente da existéncia das mais diversas e legitimas
defini¢des, perspectiva-se um Teatro intimamente
conectado com o social e o politico. Como defen-
de Ranciére (2005), esta relagio ¢ tao visceral que
aparece antes da prc')pria arte e antes mesmo da arte
tentar negar esta hgac;zio. Existe sempre um motor,
mais ou menos exph’cito, que impele a arte a trans-
formagao do real. Neste sentido, Bishop defende
mais genericamente que “arte e social ndo sao para
estar reconciliados ou em colapso, mas sustidos
em contfnua tensao” (2011, p. 6). A autora clari-
fica a fragilidade da eterna discussao que opde as
visoes da “arte pela arte” e da “arte com motivagoes
de intervencao social’ fortalecendo a visao de que
sdo premissas que se interpenetram em vez de se
anularem no sentido mais amplo e profundo dos
fundamentos da estética.

Ao longo dos tempos, os olhares sobre Teatro
e Comunidade tém vindo a evoluir, permitindo
a inclusao de novos elementos de acordo com as
€pocas e as suas idiossincrasias. Mais recentemen-
te, 0s anos 60 e 70, trouxeram contributos funda-
mentais para as prdticas artisticas comunitdrias,
nomeadamente, através da disseminagao dos pro-
cessos de criacao colectiva.

Destacam-se vdrios autores que, de for-
ma investida, tém investigado a drea do Teatro e
Comunidade. O investigador holandés Eugéne
Erven, com uma perspectiva mundial deste tipo
de préticas, considera que ‘no mundo inteiro, aca-
démicos, poh’ticos € mesmo 0s proprios pratican-
tes consideram extremamente dificil classificar
Teatro Comunitdrio. Os artistas que fazem Teatro
Comunitdrio partilham também elementos meto-
dologicos significativos, estratégias de organizagao,
e preocupagdes complexas, tais como, a eficicia do
seu trabalho, questoes sobre a ética de artistas de
classe-média que trabalham com grupos periféri-
cos, e sobre estética e status do Teatro Comunitario
como uma forma de arte distinta” (2001, p. 243).
Nesta definicao, identificam-se elementos comuns
em vdrias geografias do Mundo que fazem as pré-
ticas em Teatro e Comunidade convergirem em
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diversos aspectos, independentemente do seulocal
de origem. Muitos destes elementos so refor¢ados
pela norte-americana Cohen-Cruz que opta pela
designagao de “performance baseada na comunida-
de” Na sua perspectiva, estas performances funcio-
nam como “resposta aum assunto ou circunstancia
colectivamente significativos. E uma colaboragao
entre um artista ou um grupo de artistas e uma co-
munidade’ na qual a dltima ¢ a fonte principal do
texto, possivelmente também dos actores, e defini-
tivamente de grande parte do publico. Ou seja, o
centro da performance baseada na comunidade nao
¢ o artista individualmente, mas sim a comunida-
de constituida através de uma identidade primaria
partilhada, baseada no local” (COHEN-CRUZ,
2005,p.2).

Mais recentemente, destaca-se a definicao
da organizagao Acta Community Theatre que
actualiza e sedimenta os elementos centrais do
Teatro e Comunidade perspectivando-o como uma
“actividade teatral que envolve: participantes nao
profissionais e profissionais como facilitadores a tra-
balharem em conjunto; uma criagao original com
base nas historias das comunidades; especticulo
criado e representado pelos membros nio profis-
sionais da comunidade e uma criacao teatral com
relevancia e impacto social” (ACTA, 2013, p.4).

O olhar proveniente da América Latina, espe-
cificamente do Brasil, contextualiza estas préticas
a partir da incontorndvel referéncia do Teatro do
Oprimido de Augusto Boal. As premissas base do
Teatro do Oprimido destacam a relevancia da cria-
¢ao artistica no desenvolvimento humano, a demo-
cratizagao dos meios de produgao teatral e o acesso
generalizado a cultura pelas comunidades. Este
método estrutura um conjunto de exercicios, jogos
e técnicas teatrais que contribuem para desmecani-
zagao fisica e intelectual estimulando o ensaio de
novas alternativas para problemas reais. O objecti-
vo basilar passa por provocar a reflexao sobre situa-

¢Oes concretas com base nas relagoes de poder que
caracterizam as relacoes humanas (BOAL, 1977).

Numa linha préxima, no contexto argentino,
perspectiva-se o Teatro de Vizinhos como “um tea-
tro que se define por aqueles que o integram ( ... )
que nao espartilha a participacao e ndo limita o pu-
blico, a maior parte das vezes as apresentagdes sio
no espago publico e tem como base dois principios
fundamentais de que a arte ¢ inerente & condigao
humana e de que é um direito de todos” (SCHER,
2015,p.92).

Esta autora reforca a dimensao da participa-
cao e cidadania como conceitos centrais no Teatro
e Comunidade. A ideia de que os processos de
criagdo sao momentos por exceléncia de desen-
volvimento do empoderamento, eminentemente
geradores de individuos e comunidades mais em-
poderadas e, por isso, com maiores possibilidades
de assumirem os seus proprios destinos. Estas pré-
ticas nao devem prescindir, antes pelo contrdrio, de
se assumirem como manifestagoes artisticas que
tem como base a ideia de que a arte é um direito
de todos os cidadaos, podendo funcionar como
plataforma para o exercicio de cidadania que pro-
cura mudangas e outras respostas para os impasses
da realidade. S6 a arte como autodeterminacio
criativa € COmo processo que gera criagao, € capaz
de libertar o Homem e de o conduzir rumo a uma
sociedade alternativa (BEUYS, 2011).

Como sintese e considerando os diferentes
olhares enunciados com as diferentes varidveis
em questéo, incontorndaveis nesta area, define-se ‘o
Teatro e Comunidade, como um campo proprio
deacaoe pensamento que privilegia aparticipagao
num processo de criacao artistica coletivo inspira-
do pelas culturas, identidades, histérias, tradigoes
de pessoas e lugares que, artisticamente trabalha-
das, sustentam o desenho de uma dramaturgia
que permite uma projeccao alternativa no futuro.
Deste processo artistico e comunitdrio espera-se

1 Aopgio pelo conceito de performance é justificada pela presenca de vdrios elementos desta linguagem nas praticas artisticas comunitdrias como,

a primazia de espagos de apresentagio alternativos e o performer ser quase sempre o individuo e ndo uma personagem como acontece com os

actores, entre outros.



qualidade estética e uma vivéncia colectiva com
significado e significativa num confronto cons-
trutivo entre o tradicional e o contemporaneo.’
(CRUZ, 2015, p. 56).

E com estas bases que se assiste hoje aum mo-
vimento profundamente inspirador que acompa-
nha os dilemas da atualidade. Possam o(s) teatro(s)
e a(s) comunidade(s) estar a altura deste desafio
com poténcia de futuro.

Experiéncias em Teatro e Comunidade:
o caso da PELE!

Seguindo 0 enquadramento feito anteriormen-
te, destaca-se a apresentagdo do caso concreto da
PELE, como uma experiéncia continuada e estrut
urada de Teatro e Comunidade no sul da Europa,
mais concretamente em Portugal. A PELE é um
colectivo artistico do Porto, criado em 2007. Desde
a sua origem que investe e pesquisa a afirmagao do
Teatro enquanto espago privilegiado de didlogo e
criacdo colectiva, orientando os processos criati-
vos pela premissa central de criar condi¢oes para
que individuos e comunidades se assumam como
o centro da criagdo. Procura, desta forma, potenciar
processos que se traduzem como oportunidades
de empoderamento individual e colectivo, traba-
Ihando o equilibrio, frigil mas essencial, entre ética,
estética e eficcia. Defende uma visao integrada e
holistica que assume também a criagao artistica, pe-
las suas caracteristicas imph’citas e exph’citas, como
uma alavanca para o desenvolvimento comunitario,
contribuindo para a coesao social e territorial.

De uma forma geral, interessa conhecer os ob-
jectivos da PELE como um exemplo, entre virios,
de concretizagio da ligagio entre a reflexdo tedrica
e a pratica no dominio do Teatro e Comunidade.
Sinteticamente, a PELE tem como principais ob-
jectivos: (i) a promogao de projectos artisticos que
permitam o desenvolvimento individual e colec-

tivo, a integragdo e a afirmagao da cidadania, con-
cebendo e produzindo projectos com linguagens
distintas em comunidades especificas e contextos
de exclusao social; (i) potenciar a criagao, experi-
mentagao e inovagdo artisticas, produzindo novos
espectaculos de teatro no contexto das comunida-
des com as quais colabora; (jii) fomentar a forma-
¢ao junto da populacao em geral, artistas e técnicos,
no sentido de envolver os parceiros do processo
criativo de competéncias técnicas que lhes permi-
tam prosseguir com projectos proprios e autono-
mos nas respectivas comunidades ou instituicoes;
(iv) incrementar a consultoria externa a estruturas
artisticas, sociais, nas dreas da educacio e saude,
com vista a0 apoio na elaboragao, implementagao
e avaliagao de projectos no ambito da sua ac¢ao;
(v) combater a centralizagao cultural, levando a
arte, nao sO sob a forma de especticulos, mas como
processos de criagao, ao seio de contextos desfavo-
recidos excluidos.

Nos ultimos oito anos, a PELE realizou pro-
jectos em prisoes, escolas, bairros sociais, lares de
acolhimento de criangas e jovens, em comuni-
dades rurais e urbanas envolvendo associacoes
culturais e desportivas, colectividades e centros
sociais. Propos o envolvimento em processos
criativos a criangas, jovens, adultos, idosos, reclu-
sos, beneficidrios de RSI (Rendimento Social de
Insercao), pessoas sem-abrigo, vitimas de violén-
cia doméstica, pessoas portadoras de deficiéncia,
toxicodependentes em contextos de projectos
com apresentacoes finais no espago publico, fes-
tivais, teatros municipais e nacionais e contextos
internacionais.

Neste trajeto, tornou-se cada vez mais clara a
necessidade de cruzar diferentes comunidades da
cidade, numa légica que contrariasse a organizagao
espacial compartimentada e espartilhada e que se
reflecte numa cidade menos coesa e indefinida do
ponto de vista identitdrio. E neste contexto que

2 Espago de Contato Social e Cultural. Disponivel em: wwwapele.org.
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surge um dos ultimos projetos desenvolvidos pela
PELE: MAPA_ 0 jogo da cartografia’.

O MAPA procurou discutir a cidade dando
voz activa aos seus moradores. Cada um dos gru-
pos envolvidos provenientes de diferentes zonas da
cidade teve a oportunidade de identificar aspectos
amudar na sua prépria comunidade e a propor so-
lugdes que concretizassem essas mudangas. A par-
tir desta discusséo, que aconteceu grupo a grupo,
foi desenhada a dramaturgia e o texto do especta-
culo, numa légica colaborativa. Muito proximo do
que defende Boehm & Boehm (2003), o teatro
comunitdrio reflecte os principios de empodera-
mento pessoal, grupal e comunitrio, confronta
0s participantes com uma postura nao-directiva e
reflexiva com a oportunidade de participagao em
todas as fases do processo, aprofundando os inte-
resses e competéncias de cada um, convergindo
para uma dramaturgia comum. A ideia central do
projeto passou por recuperar o universo do Teatro
Antigo, trazendo as tribos & Agora para que se dis-
cutisse a Polis. Os virios grupos da cidade chega-
vam & Agora atrafdos pela maior lotaria de todos
os tempos, mesmo nao sabendo qual o prémio.
Neste clima de histeria colectiva, a personagem
“Porto’, inspirado numa estdtua que representa a
cidade com elementos de um soldado, procura
chamar 4 razao os habitantes para o caos em que
esta se tornou e para a urgéncia de se repensar o
MAPA desta Pélis. Perante a situacio instalada, os
deuses decidiram aprisionar a “Invicta™, alma da ci-
dade, que 56 serd libertada perante a reorganizagao

do espago-cidade, com todas as suas implicagoes.
Este espectaculo baseou-se em elementos centrais
do Teatro Antigo actualizados nos conceitos de
cidadania e participacao dos tempos atuais. Este
MAPA envolveu cerca de 150 intervenientes pro-
fundamente empenhados na reinvengao da cidade
com todos os encontros e desencontros que um
processo implica. O espectaculo espelhou de for-
ma orginica um encontro com o passado numa
actualizagio poética e real do hoje com destaque
para as dimensoes estética e poh’tica e para a sua
relacdo intrinseca. O MAPA “traduziu-se numa ex-
plosao de cidadania genuina e empenhada, numa
polifonia de sentimentos, ora desencontrados ora
alinhados pelo mesmo tom, que logo evocaram, de
maneira espontinea, a dinimica dos grandes coros
da comédia de Aristofanes. Toda a panoplia de im-
pulsos cénicos 14 se podia encontrar: a cor, 0 movi-
mento das massas, o canto, a convocatéria publica,
as tensoes, a alegria purgatéria da celebragao final”
(LEAQ,2015,p. 19).

Aspectos sintese em
Teatro e Comunidade

Na sequéncia do enquadramento do campo
designado Teatro e Comunidade, da apresentagao
de um caso concreto de um colectivo em Portugal
que desenvolve trabalho neste dmbito e, mais con-
cretamente, do seu ultimo projeto ensaia-se, na
terceira parte deste artigo, uma possivel sintese que
retina os aspectos fundamentais que caracterizam

3 O MAPA teve o seu inicio em Janeiro de 2014 e resulta do trabalho desenvolvido e consolidado no Porto, pela PELE, nos ltimos sete anos. Este

trabalho reflecte-se na criagio e continuidade de Grupos de Teatro Comunitdrio (Grupo AGE, Grupo Auroras — Lagarteiro, Grupo de Teatro

Comunitdrio EmComum — Lordelo do Ouro, Grupo de Teatro Comunitério da Vitéria — Centro Historico e Grupo de Teatro de Surdos do Porto).

Este projeto construiu-se a partir da metafora das 3 fases do processo cientifico de mapeamento: 12 fase — ‘concep¢ao” — o momento da chegada

aum lugar, do primeiro contacto e reconhecimento; 2* fase — “produgio” — o momento da apropriagao, de fazer de um “lugar qualquer” um

“lugar nosso” e 3¢ fase — “interpretagio” — momento final da construgiao de um MAPA que se concretiza também neste especticulo. O desenho

deste MAPA provocou o dissipar de fronteiras artificiais e o reconhecer os outros em nés, procurou reflectir um encontro entre diferentes

povoagdes (zona oriental, ocidental e central), povos de uma mesma cidade, num desenho de um mapa de cidade mais humano. (http://

wwwapele.org/#!mapa/clund) Documentério Cidaddos de Corpo Inteiro realizado por Patricia Pogo a partir do processo de construcio de

MAPA_ojogo da cartografia disponivel em wwwapele.org

4 Invicta refere-se ao facto da cidade do Porto nunca ter sido invadida nem conquistada ao longo da sua historia, fazendo parte do lema inscrito no

brasio da cidade, Antiga Mui Nobre e Sempre Leal Cidade Invicta.



estas préticas. Este exercicio apresenta-se como
uma integracao de vérios contributos que cruzam
accao e reflexao, ou $eja, nao pretende serum guiao
de como se fazer trabalho nesta drea, mas antes
pelo contrdrio, situa-se como um estimulo ao seu
desenvolvimento e consolidacao.

Ao perspectivar as prdticas artisticas comu-
nitdrias é inevitdvel ndo destacar a sua profunda
ligagao ao lugar. Ou seja, o lugar com um sentido
que se constréi a partir do encontro entre espa-
¢o e tempo, com todos os significados, historias e
pessoas associadasa ele e que sustentam a constru-
cao de dramaturgias com as quais os participantes
se sentem profundamente identificados. Olhar o
lugar de outra forma, assumindo um outro ponto
de vista, permite recentrar a nossa relacao com a
arquitectura e a dindmica humana de determina-
do lugar. E nesta mudanca de perspectiva que se
pode construir um lugar de estranhamento pro-
posto pelo poético que permite vislumbrar outras
realidades possiveis. Ao falar do lugar que inspira é
incontorndvel nao salientar a relevincia do espago
publico nas préticas artisticas comunitdrias. O es-
pago publico como arena central do exercicio da
cidadania e do desenvolvimento estético que se
concretizam na construcao destes processos e das
suas apresentagdes. Do ponto de vista simbdlico, o
espago publico permite ensaiar outras cidades den-
tro da cidade real.

De destacar também a importancia de se pro-
moverem neste dmbito de trabalho a organizagao
de grupos heterogéneos e transversais que incluam
pessoas de diferentes idades, géneros, profissoes,
niveis socioecondmicos que cruzam realidades
diversas, mas que se encontram num mesmo ter-
ritorio. Esta pratica contraria a ideia dominante de
organizacao social segmentada e engavetada que

evita encontros entre pessoas diferentes e com di-
versas vivéncias.

Em Teatro e Comunidade, os processos criati-
vos devem assentar na criagao colectiva com todos
os seus pressupostos associados e que se reflectem
em relagoes colaborativas, na participacao da co-
munidade em todas as fases do processo, na criagao
de condigoes de participagio activa, no evitamento
de situagoes de seleccao e de participagao imposta,
com vista ao desenvolvimento do empoderamen-
to de todos os participantes.

A dramaturgia deve ser baseada nas pessoas,
histérias e caracteristicas locais, garantindo a iden-
tificacao dos participantes. A sua progressao dentro
dos temas identificados, pode incluir a criagao de
textos originais ou o recurso a textos teatrais jd exis-
tentes que criem pontes, a montante, com o univer-
so a abordar.

E muito importante ter em consideracao que
este tipo de praticas gera impactos a vdrios niveis
(individual, colectivo, institucional) e que essas di-
ferentes camadas, bem como a relacao entre elas,
nao devem ser negadas mas pelo contrério, poten-
ciadas. Outra dimensao conectada com o ponto
anterior é a possibilidade de se criarem condi¢oes
para a autonomia e continuidade dos grupos nas
suas comunidades, ajudando-os a encontrar a sua
propria linha de agao.

Em conclusao, ¢ fundamental nas préticas ar-
tisticas comunitdrias procurar um constante equih’—
brio entre as dimensoes ética e estética, garantindo
a construgao de processos que efectivamente pos-
sam propor outros caminhos no que € a vivéncia
individual e colectiva. E no espaco entre o poético
e oreal, o factual e 0 imaginado, o local e o universal
que o Teatro pode e deve criar. w

Abstract : This article presents different perspectives to define the field of action and thought about Theatre

and Community, highlighting the similarities and the differences that emerge from there. In PELE, artistic

structure of southern Europe (Portugal), which seeks to achieve a balance between action and reflection
in this field, we can find the example of the last show MAP_The Cartography Game. The text ends with an
essay-synthesis of key issues for the Theatre and Community.

Keywords: Theatre; Community; Participation; Collective Creation.
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Resumo: Neste texto buscamos os rastros do professor, pesquisador e artista Edson Claro e sua atuagio na

cena da danga através do Método Danga-Educagao Fisica para se pensar a danca na Arte e na Educagao Fisica.

O texto objetiva compreender em notas reflexivas a importincia do Método Danca-Educacao Fisica para a

criagio em danga. Parte de uma abordagem qualitativa sob o viés da anélise do discurso.

Nota introdutoria

erar conhecimento pelas narrativas

da memoria possibilita testemunhar

por meio de imagens, depoimentos,

livros o que foi vivido na construgao
do percurso em danca de Edson Claro? na cena
paulistana da tltima metade da década de 1970
e primeira dos anos de 1980 e na cena natalense
da segunda metade dos anos de 1980 até os anos
2000, a partir do Método Danca-Educacao Fisica
(MDEF),

Neste texto, buscamos os rastros do professor,
pesquisador e artista Edson Claro e sua atuagao na
cena da danca através do Método Danca-Educacio
Fisica para pensa-la no pais. Ele deslocou essa ma-
nifestacao artistica do centro da danca tida como

ortodoxa para um dangar possivel para todos atra-
vés de seu método mostrando ser possivel conciliar
no corpo as aprendizagens dessas duas dreas de en-
sino, a Danca e a Educacao Fisica.

Notadamente, Edson Claro contribuiu para se
pensar o corpo na danga e no papel do artista/do-
cente em épocas em que ainda ndo se falava nesse
bindmio. Muito mais do que um grande core6gra-
fo, mas certamente um professor/artista, ele cons-
truiu uma historia em danga pautada na criagio e
desenvolvimento de seu método que reverberou
na cena dangante de Sao Paulo e de Natal ¢, poste-
riormente, em outras partes do Brasil.

Seu trabalho notdrio preocupava-se com
o corpo, com a Danga, com a Educagao Fisica e

1 A escrita deste artigo faz parte da pesquisa desenvolvida nos estudos de pos-doutoramento do pesquisador intitulada de “Persona de Danga:

Edson Claro — poéticas, priticas e interfaces em danga” desenvolvida no Programa de Pés-Graduagio em Artes, ligado a Area de Concentracao

Arte e Educagio, especificamente na Linha de Pesquisa: Processos Artisticos, experiéncias educacionais e mediagio cultural, coligado a sublinha

de pesquisa Mediagoes em Danga: memdrias e politicas publicas do Grupo de Pesquisa Danga, Estética e Educagio sob a supervisio da Prof

Dr* Kathya Maria Ayres de Godoy.

2 Nasceuem 15 de novembro de 1949 e faleceu em 2013, vitima da Doenga de Parkinson.

Palavras-chave:
Danga;

Meétodo Danga-
Educagao Fisica;
Memdria.
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COMO esses corpos agiam artisticamente a partir de
técnicas de danga que ele chamou de ortodoxas e
alternativas. Ele deixou sua contribuicao na cena
dangante para que, na contemporaneidade da dan-
cabrasileira, possamos refletir sobre o papel da dan-
a em seus processos de criagao e aprendizagem.

Este texto objetiva compreender em notas re-
flexivas aimportinciado Método Danga-Educagao
Fisica para a criagdo em danga. Parte de uma abor-
dagem qualitativa sob o viés da andlise do discurso.
Ao adotarmos a pesquisa qualitativa Cuja natureza
¢ a andlise do discurso fatos sao observados, regis-
trados, analisados, classificados e interpretados. Na
Andlise do Discurso, o discurso é um objeto his-
torico social ideoldgico e a sua historicidade se dd
através de sua materialidade, que ¢ linguistica. Seu
objetivo é detectar, através das marcas inscritas no
discurso, 0 seu processo historico social e os efeitos
de sentido ai presentes. Para compreender o modo
de funcionamento, os principios de organizacao e
as formas de produgio social do sentido é preciso
compreender o processo de produgao dos discur-
S0s: a situacao, o contexto e 0s interlocutores envol-
vidos (ORLANDI, 2002).

O estudo viabilizou-se a partir de nosso con-
tato com pessoas que estudaram em faculdades e
universidades ou aprenderam o MDEF com Edson
Claro em seus grupos de danga criados em Sao
Paulo e Natal. A participagio na pesquisa dessas
pessoas se deu por meio de convite feito pelo pes-
quisador para serem entrevistadas ou ouvidas e pela
adesao de assinatura do Termo de Consentimento
Livre e Esclarecido® (TCLE) para que sua entrevis-
ta, bem como o uso de imagem/voz/texto pudes-
sem ser usados nos textos produzidos.

Nota sobre Edson Claro

Para compreendermos o Método Danga-
Educacao Fisica (MDEF), necessério se faz tecer
comentdrios de seu criador. Em sua vida com a

danga, dois elementos foram cruciais para sua pes-
quisa de corpo/danga: o MDEF e a criagao de gru-
pos/companhias, dando-se énfase para a presenga
marcante de homens em seus elencos.

Daunido de seu trabalho com Educacao Fisica
e Danca, resultou o Método Danca-Educacao
Fisica. Com base em suas experiéncias como atleta,
ele iniciou sua pesquisa com o intuito de trabalhar
a multidisciplinaridade entre as dreas do conheci-
mento, buscando relagdes na consciéncia corpo-
ral, na Danca e na Educacao Fisica. Abordou as
relacoes entre préticas corporais ortodoxas (jazz,
Moderno, Bal¢, Afro, Sapateado) e alternativas
(Eutonia, Feldenkrais, Biodanca), em busca de um
equilbrio tonico favorecendo a compensagao do
desgaste fisico através de técnicas de relaxamento.

Edson Claro criou grupos de danca nas cida-
des de Sao Paulo e Natal. Nessas experiéncias, na
década de 1970 conviveu e colaborou intensamen-
te com grupos de danca paulista. Era uma época
efervescente, com muitas novidades florescendo
nos meios da drea. Entre outras companbhias, cola-
borou com o Ballet Stagium e com o Grupo Cisne
Negro. Foi responsével por incentivar a participa-
¢ao de rapazes no grupo de danga da Escola de
Educacao Fisica da USP e de manter um movimen-
to de danca denominado Noites de danca da USP.
Criou ainda o Grupo de Dan¢a da FIG, o Grupo
Casa Forte e o Grupo de Danga da Faculdade de
Educacio e Cultura (FEC) do ABC. Em sua pas-
sagem pela cidade natalense, criou e impulsionou
a danca. Fundou a Acaua Cia. de Danga, o Grupo
de Danca da UFRN, a Gaia Cia. de Danga, a Roda
Viva Cia. de Danca e a Cia. de Dang¢a dos Meninos.

Determinado, inquieto e gentil, ¢ assim
que Inés Bogéa (2012), diretora da Sio Paulo
Companhia de Danga o definiu. Sua palavra de
ordem era coragem, sua nacionalidade, a danga.
Ele nasceu em 15 de novembro de 1949, filho de
Oswaldo Ferreira Claro e Ozana Ribeiro César
Claro. Ainda pequeno jé tendia para a danga quan-

3 Cabeesclarecer que o projeto de pesquisa “Persona de Danga: Edson Claro — poéticas, préticas e interfaces em danga” foi apresentado ao Comité

de Etica da Universidade Estadual Paulista Faculdade de Arquitetura, Artes e Comunicagio (FAAC) e aprovado pelo parecer n° 1.249.148.



do nas festas de familia deixava-se a sambar. Foi
funciondrio publico na cidade de Sao Paulo e, em
1974, graduou-se em Educagao Fisica, atuando ini-
cialmente como técnico de voleibol.

Quase ao final da graduagao, em 1973, iniciou
seus estudos de danca na Escola de Ruth Rachou.*
Sobre esse aprendizado, em entrevista concedida
a0 pesquisador, Rachou diz que “ele foi meu aluno
muitas vezes. Ele fazia Graham, entdo Edson era
uma pessoa formidavel, um profissional sério que
se aprofundava no estudo dessas técnicas” Apds
esse aprendizado preliminar fez aulas de Sapateado
e Jazz nos Estados Unidos e enveredou-se pelo es-
tudo tedrico e pratico da danga, com aulas de va-
riadas técnicas de danca como o Ballet, a Danca
Moderna e a Danca Afro.

Ele especializou-se em Danga no Connecticut
College, nos Estados Unidos, fez mestrado em
Educacao Fisica pela USP, onde defendeu o
Meétodo Danga-Educagao Fisica que posterior-
mente foi bastante difundido em sua pesquisa
de corpo, dan¢a e educagao. Doutorou-se em
Psicologia Escolar e do Desenvolvimento Humano
pela mesma Universidade e fez pos-doutorado na
Universidade Técnica de Lisboa, Portugal.

Edson recebeu esses ensinamentos da Danca
Moderna no Brasil pela Escola de Danga de Ruth

Rachou, principalmente, nas técnicas de dan-
ca de Martha Graham® e Rudolf Von Laban®.
Posteriormente, estudou Jazz nos Estados Unidos

com Walter Nicks” e sapateado com Daniel Nagrin®.

Pioneira do pensamento moderno da danga no Brasil, ela fez muito e em segmentos distintos. Bailarina, atriz, coredgrafa, diretora e professora,
Ruth Rachou (1927-) formou toda uma geragdo de artistas paulistanos.

Na construgio do ensino e pratica de sua técnica, Martha Graham (1894-1991) terminou por institucionalizar uma metodologia cheia de
padrdes e exercicios pré-determinados. Colocou no plexo solar a fonte de toda a energia para 0 movimento; ela inovou na técnica comegando
os exercicios sentada no chao. O ponto de partida no ensino e pritica de sua técnica é o ato de respirar, fundamental para a vida. O segundo
principio da técnica intensifica o dinamismo do ato de respirar. O terceiro elemento de sua técnica decorre da relagio com o chio, com a terra
viva e carnal, a dan¢a de Graham faz uso da gravidade como elemento de expressao. O principio de totalidade é o quarto de sua téenica. O corpo
étodo articulado formando um conjunto significativo de ser uno. Essa totalidade nio seria perceptivel sem a ascese e as elisoes da criagio poética
que compdem o quinto principio de sua técnica.

Podemos afirmar que Laban (1879-1958) foi um homem plural. Essa pluralidade se deu em toda a vida e seu envolvimento com o movimento
humano. Seus estudos sobre o Esfor¢o, 0 Espaco, o Corpo e a Forma demonstraram esse envolvimento com o movimento, com a vida. Além
desse estudo sobre o Sistema de Andlise do Movimento, ainda estudou e sistematizou a Labanotation e deixou escritos ndo sistematizados sobre
as relagdes entre corpo, coreografia e filosofia denominado de Coreosofia.

Nasceu em 1925 e morreu em 2007. Professor, dangarino e coredgrafo de Jazz afro-americano. Sua formagio em danga precoce ocorreu em
Cleveland Karamu Settlement House.

Nagrin (1917-2008) estudou com Martha Graham, Anna Sokolow, Hanya Holm, e Helen Tamiris com quem se casou mais tarde. Realizou um
BS em Educagio pela City College em Nova Iorque, lecionou na CW Postar Colégio, Universidade de Nova lorque, 0 American Dance Festival,
e Arizona State University: Ele foi o autor de vérios livros, incluindo Dangar para sempre: Sobrevivendo Against the Odds (1988) e Coreografia

e aimagem especifica (2001).

(O8]
(0]

Edson Claro.
Foto: arquivo pessoal
de Inés Artaxo.
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Ganhou varios prémios em sua atuagao como
artista da cena, sendo um dos mais importantes, o
de revelagao pela Associagao Paulista de Criticos de
Arte (APCA) nos anos de 1980 pelo Grupo Casa
Forte e 0 de Personalidades da Danga pelo “Didrios
Associados” em 2005. Morreu aos 62 anos, vitima
de Parkinson.

Nota sobre o Método
Danc¢a-Educacao Fisica

Claro (1995) foi responsével por criar o
Método Danca-Educacao Fisica e dissemind-lo
nos grupos e companhias por onde passou como
professor e artista da cena. Com base em suas ex-
periéncias como atleta, ele iniciou sua pesquisa
com o intuito de trabalhar a multidisciplinaridade
entre as dreas do conhecimento buscando relacoes
na consciéncia corporal, na danga e na Educagao
Fisica.

Abordou as relagoes entre préticas corpo-
rais ortodoxas (Jazz, Danca Moderna de Martha
Graham, Ballet Clissico, Afro e Sapateado) e
alternativas, em busca de um equilibrio toni-
co, favorecendo a compensagio do desgaste fi-
sico através de técnicas de relaxamento como a
Eutonia, o Feldenkrais, a Biodanga, a Massagem
Ocidental e Do-In, a Antigindstica, a Quiropraxia
(Chiropratic ~ clinic), a Biocibernética-Bucal, o
Shiatsu, a Zoonoterapia, a Iriologia, a Auricologia e
a Meteorologia do Corpo.

A construgio do MDEF perdurou quinze
anos de dedicacao, desenvolvimento e fundamen-
tagao sempre associando a teoria com a pratica.
O método se subdivide em topicos especificos, a
saber: profilaxia do movimento/diagndstico ana-
tomico; as qualidades fisicas especificas e a soltura
dos membros superiores e inferiores, sempre rela-
cionando os contetudos como préxis.

Cabe ressaltar que a pesquisa de Claro (1995)
e sua relagio com a consciéncia corporal estio as-
sociadas s préticas alternativas vivenciadas para a
constru¢ao do MDEF, que contribuem com tra-
balhos compensatorios sobre um corpo desgasta-
do por uma atividade fisica. Cumpre frisar que o

objetivo do método ¢ trabalhar o corpo a fim de
melhorar o desempenho fisico, prevenindo lesoes,
propiciar uma boa flexibilidade, fortalecer e com-
pensar a musculatura, além de conscientizar o cor-
po a partir de suas debilidades e limitagdes.

E essa conscientizagio do corpo pelas
vivéncias experienciadas, que estio na base das pre-
missas geradoras de seu método.

Nesse estdgio, o corpo conhecendo seus limites por
meio de técnicas de soltura e também adquirindo
conscientizacao através do vocabuldrio técnico ten-
tava superar ou, pelo menos, acompanhar uma aula
de danga em nivel de iniciagao. Essa experiéncia foi
muito penosa, pois as sequelas deixadas pelo traba-
lho muscular no desporto realmente preenchiam o
quadro de deformagoes. Exemplificando, as quinze
pessoas, todas as alunas iniciantes, foram solicitadas
para sentarem no chao a fim de que se desse inicio a
um processo de desenvolvimento técnico, e a tnica
pessoa impossibilitada de sentar foi o autor [...] Tal
experiéncia levou a uma recomendagdo: apesar do
nivel “Iniciagao’, havia uma pessoa que ainda deve-
ria passar por um estdgio mais elementar do que a
proposta [...] s6 que desta vez com um vocabuldrio
mais complexo e, novamente, surgiram as dificulda-
des por problemas de flexibilidade [..] Mesmo com
este quadro negativo, a vontade e a coragem de dan-

car (May, 1982) sobrepujaram o medo e, com muito

trabalho (CLARO, 1995, p. 36-37).

Apesar da danga lhe proporcionar essa “sol-
tura” e da vivéncia com essas técnicas ortodoxas,
Claro percebeu que lhe faltava experiéncias novas
para esse corpo advindo dos esportes e passou a
experienciar o que ele chamou de técnicas alterna-
tivas, o que hoje chamamos de educagao somdtica.
Nessas experimentagoes corporais, o pesquisado
relatou em seu livro Método Danca-Educacdo Fisica
(1995) que houve uma explosio de seus limites
encontrados em técnicas convencionais de danca.
Claro relata que:



o primeiro encontro foi com a EUTONIA de Gerda
Alexander (1993), curso ministrado por Patricia
Stokoe [..] Feldenkrais: em seguida, [...] O processo
de aceitagio desta técnica ¢ lento, pois exige con-
centragdo, disciplina, perseveranga, e o resultado é
a longo prazo. [} Biodanga, [] nesta experiéncia,
além da busca de sensibilizagao corporal individual,
busca-se também, com bastante énfase, a aproxima-
¢ao sensorial com o outro. [...] Rolfing [..] consiste
em algumas ideias simples sobre a estrutura huma-
na [..] Massagem ocidental e Do-In: preocupa-se
com a ligacao da filosofia oriental e a maneira de
viver no ocidente, respeitando os principios mile-
nares e procurando adequé-los a realidade atual. [...]
Antigindstica, [...] todas essas vivéncias serviram de
base para uma série de outras experiéncias que, em
linhas gerais, apresentam pontos concordantes e dis-
cordantes entre si (CLARO, 1995, p. 43-48).

Chama-se a atengao para o fato de ele ter sido
o criador de uma sistematizacao para Danga, mas
uma danga que pode ser executada por qualquer
corpo. Ele também se inspirou no método desen-

volvido por Klauss Vianna — aquecimento, massa-

gem, comegar pelos pés etc.

O trabalho realizado por Claro com o Método
Danca-Educagao Fisica é um caminho pertinente
para a construgio de uma consciéncia corporal
mais acentuada tecnicamente na danca. Pode-se
destacar no método a prontidao de um corpo hébil,
composto de movimentos precisos de habilidades
especificas para executar as sequéncias propostas,
onde a busca pela consciéncia corporal ¢ um fator
que considera as limitagdes musculares desse cor-
po (DANTAS, 2013).

Para Claro (1995), a técnica em danga nio
deve ser praticada isolada, pois quando sua prética
ocorre dessa maneira o artista da danga é transfor-
mado num simples instrutor e repetidor de exerci-
cios. O autor citado disse que se faz necessdrio na
danca vivenciar vdrias técnicas, tanto ortodoxas
quanto alternativas percebendo onde uma pode
complementar aoutra.

Claro (1995) considerava as técnicas Stokoe,
Feldenkrais, Idiokinesis, Bertherat, Alexander,
como técnicas alternativas em danca. Na contem-

(&%)
N

Parte do aquecimento
do MDEF em uma
das apresentacoes do
Grupo de Dan¢a FEC
do ABC na Argentina.
Foto: Arquivo pessoal
de Inés Artaxo.
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poraneidade algumas dessas técnicas sao consi-
deradas como Educacio Somitica. A Educacao
Somidtica’ ¢ um campo interdisciplinar, surgido
no século XX, que se interessa pela consciéncia do
corpo e seu movimento. Sob essa denominagao,
reagrupam-se diferentes métodos educacionais de
conscientizagao corporal dentre os quais se des-
tacam a Técnica de Alexander, de Feldenkrais, da
Antigindstica, da Eutonia, da Gindstica Holistica, de
Bartenieff, de Todd, do Body-Mind Centering, dos
Vianna dentre outraslo, que tem o corpo enquanto
experiéncia como for¢a motriz. Os criadores dessas
técnicas foram motivados pelo desejo de curar-se,
rejeitando as respostas oferecidas pela ciéncia do-
minante, passaram a investigar 0 movimento nos
seus proprios corpos (STRAZZACAPPA, 2000).

Ginot (2010) observa que essas praticas reco-
nhecem a unidade corpo-mente e usam, simulta-
neamente, a observacao objetiva ¢ a interpretagao
subjetiva da experiéncia como métodos de cons-
trucio do conhecimento. A autora referendada
acrescenta que o valor primeiro que lhes ¢ comu-
mente atribuido é o profilitico.

Se a Educagao Somitica, no principio era vista
como uma alternativa para tratamento de lesoes de
intérpretes-criadores, a exemplo da danca, ocorri-
dos durante o exercicio da profissao, atualmente
suas caracteristicas possibilitam uma adequagao ao
mundo da cena. “Elas passaram a ser vistas como
um trabalho de prevengao de problemas fisicos,
além de possibilitarem a melhoria da técnica e
ampliagao da capacidade expressiva daqueles que
a praticam” (STRAZZACAPPA, 2001, p. 86).
Edson Claro ao criar o MDEF vislumbrava essa

possibilidade.

Sobre 0 Método Danca-Educacio Fisica al-
guns entrevistados'' que estudaram o método dire-
tamente com ele comentam:

tinha uma fundamentacio tedrica, uma fundamen-
tagao técnica de balé clissico adequada ao publico
do grupo que nio era bailarino e vinha dos espor-
tes e apresentava uma dificuldade por serem atletas,
entao nao tinham flexibilidade e essas aulas se ade-
quavam a esse publico. As aulas eram bem ecléticas,
nao seguiam uma unica linha, mas o MDEF era o
carro-chefe e agregando outras experiéncias corpo-
rais como o relaxamento. (Eduardo Aguiar, 2012).
Tinha um padrao criado por ele que misturava vi-
rias técnicas: bastante Graham no MDEE, uso dos
planos (horizontal, vertical, sagital) e dos niveis
(baixo, médio, alto) respeitava todo o desenvolvi-
mento motor, respeitava toda uma linha de traba-
lho. No método também se trabalhava o que hoje
se chama de educacio somdtica e o Edson nas au-
las chamava de praticas alternativas (Rolf, RPG,
BMC, Eutonia) para a danga. (Inés Artaxo, 2012).
O método nao era algo que ficava s6 na teoria,
Edson conseguia fazer o link teoria-pratica muito
bem. Ele trazia a prética € num segundo momento
a teoria e dizia que era um meio de estarmos lin-
cando isso, nao ficar dois universos distintos, para-
lelos e isso era fantastico. (Heloisa Costa, 2012).
Minha experiéncia com 0 Método Danga-Educacao
Fisica também possibilitou no conhecimento des-
se corpo. As aulas eram bastantes intensas, puxadas
com exercicios que eram comuns a danga, mas tam-
bém a Educagao Fisica; entio quando terminava a
aula estdvamos todos acabados, mas um “‘acabado”

com satisfagio. O método também me ajudou na

9 Embora exista hd mais de um século na Europa, conhecida como cinesiologia ou andlise funcional do corpo no movimento dangado, a

Educagio Somdtica comegou a se constituir um campo de estudo e investigagio académica a partir de 1980.

10 Cada um desses métodos de Educagio Somdtica tem sua propria histdria, principios, técnicas preconizadas por um idealizador e

desenvolvidas por seus colaboradores, discipulos e assistentes, revolucionando a maneira de se viver o corpo no ocidente.

11 Eduardo Aguiar foi dancarino do Grupo de Danga FEC do ABC na década de 1980; Inés Artaxo foi bailarina e assistente de coreografia de
Edson Claro a partir da criagio do Grupo Casa Forte (1978) e posteriormente na FEC do ABC (década de 1980); Heloisa Costa fez parte

do elenco da Gaya Cia. de Danga nos anos de 1990; Roberto Morais atuou na Roda Viva Cia. de Danga desde a sua criagio em 1995 e

Armando Duarte colaborou criando pegas coreogrificas para o Grupo Casa Forte (final dos anos de 1970), Acaua (2* metade dos anos de
1980, Gaya Cia. de Danga e Roda Viva Cia. de Danga na década de 1990.



agilidade na cadeira de rodas porque apesar de eu ter
essa agilidade, o método me proporcionou melhoré-
-lo, entao digo que para mim o MDEF foi muito
bom. (Roberto Morais, 2012).

O método em termos préticos havia movimentos
sincopados, movimentos da coluna, a aula sem-
pre comegava no chao, embora houvesse algumas
excecdes, esse chdo era baseado em exercicios de
alongamento, consciéncia corporal no sentido de
respiracao, relaxamento das costas, soltura dos om-
bros, um alongamento mais brando até algo mais
profundo; comegava dos grandes grupos muscula-
res para os mais especificos e todos os seus comen-
tarios eram baseados na nomenclatura da anatomia.
[...] Entao comegava no chao e partia para o centro
daaula que os alunos faziam exercicios mais centrali-
zados, vertical, trabalhos com os membros inferiores,
com os membros superiores e com uma variedade
de sequéncias de curta ou longa duragao, seguindo
de certa forma a estrutura de uma aula de balé, mas
lembro que nao era balé¢ embora usasse elementos
do balé e o vocabulario francés dessa danca; usava
exercicios do balé mas num contexto contempora-
neo. [..] Depois sequéncias curtas ou longas onde se
explorava o espaco cénico, o espago do estudio. [...] A
parte final da aula era um desenho coreografico an-
dando, correndo, saltando, girando, que cruzavam a
sala mais a combinagao de uma sequéncia criada por
ele. (Armando Duarte, 2012).

O corpo, ao se adaptar a essas técnicas de danga,
se legitima nessa hnguagem artistica e esse proces-
so nasce no mundo vivido dos corpos dancantes e
se expande para os corpos que lhes apreciam. Daf a
urgéncia de conhecer, vivenciar, incorporar experién-
cias signiﬁcantes e criar a arte dancante a partir das
variadas técnicas de danca.

Ao dangar, tais corpos tornam-se obras de arte
e sua linguagem ¢ poética. Esse corpo como obra
de arte nos remete as figuras referenciadas nesse

texto; um corpo que cria e recria a criagao, tornan-
do-se simultaneamente singular e plural, havendo
um imbricamento nessa singularidade e nessa plu-
ralidade, expressando a unidade na diversidade, en-
trelagando o mundo bioldgico e o mundo cultural,
assumindo papéis na subjetividade nas mais varia-
das instancias pessoais, interpessoais ou coletivas,
instancias conﬁguradas num corpo que € simulta-
neamente matéria e espirito, carne e imagem.

O corpo ¢ esse autor dangante que se confun-
de com o proprio objeto belo na danga. A beleza do
que escreve € sabia e poética porque ele recorre ao
que mais lhe pertence que ¢ o seu mundo vivido
para encarnar a danga, e ainda tece e embrenha-se
nas experiéncias com o outro para fazer a arte existir
nele mesmo e no/com o outro. O corpo é um autor
estético que se disponibiliza a tornar-se espago céni-
co para viver o desconhecido, obter novos saberes
em cores, intencionalidades e texturas, desdobrar
c6digos de movimentos e criar linguagem que fala,
revela o Ser e a arte dancantes (COSTA, 2004 ).

E no mundo vivido que o corpo cria elos entre
abeleza da técnica, do como fazer, e da teatralidade,
no sentido de buscar formas diferenciadas de
exercitar a técnica, como na sala de ensaios/aula,
refazendo metodologias de ensino, compreendidas
como interfaces pedagdgicas para o aprendizado
da danga (COSTA, 2004).

Edson Claro provocou esses corpos dangantes
nos grupos por onde passou. Corpo que se move e
¢ movido com o outro, que ao dancar a partir de
um comando de um movimento corporal do ou-
tro se faz presenca, se faz sensivel. Essa experiéncia
é sinestésica, é sensivel e ¢ constituida da identida-
de humana e da produgiao de conhecimento que se
dd no corpo. Edson Claro, de certa maneira, provo-
cava esse corpo a se educar através da danga.

O ato criador de Edson Claro estava atrelado,
na maioria das vezes, a0 que ele propunha em seu
método. Sobre seu processo de criagao alguns en-
trevistados'? comentaram que:

12 Marchina dangou para o Grupo Casa Forte e também criou coreografias (final da década de 1970) e Heliana Pinheiro fez parte do Grupo da

Danga da USP no inicio dos anos de 1970.
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O processo de criagio nunca era fechado. Ele
vinha sempre com alguma musica, trechos co-
reograficos pequenos e a partir dai ia montando
novos trechos coreogréﬁcos com quatro oitos,
al me repassava essas sequéncias e em cima des-
ses quatro oitos elaborava mais uma outra se-
quéncia de movimentos. (Inés Artaxo, 2012).
Eu percebia essa criagio dele na propria aula. L4
ja havia o desenho coreografico que depois era
aproveitado nas coreografias. Eu percebia mais no
processo pedagdgico de aula, de como ele ensinava
esses desenhos coreogrificos e depois isso se
tornava uma grande coreografia. (Marchina, 2012).
No comeco ele criava mais com base no que esta-
va com vontade de fazer, ele estava empolgado com
determinado tema, com determinada sequéncia de
giros e impulsos, entao, as vezes um movimento
era 0 motivo de uma coreografia. Conforme ele foi
amadurecendo e foi convivendo com muitos outros
coredgrafos deram para o Edson uma vivéncia de
construgao da ideia de uma coreografia, ndo de uma
sequéncia de movimentos agradaveis. [..] Com o
amadurecimento de sua danca ele refletia sobre sua
experiéncia com o movimento e esse tempo de refle-
x30 no ato de criar foi se modificando com o passar
dos anos. (Eliana Pinheiro, 2012).

O ato de criar abrange a capacidade de com-
preender e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar,
configurar, significar. A criatividade permite a realiza-
¢ao de algo novo, como uma ideia, invengao original,
assim como também admite a reelaboragao, apura-
mento de uma ideia ou de algo que jd foi realizado.

No processo criativo, a criatividade do sujei-
to representa as capacidades tnicas do ser humano
(a criatividade do sujeito enquanto criador), assim
como a sua propria criagio que é realizada mediante
essas mesmas capacidades individuais as quais estao
inseridas num determinado contexto cultural (o su-
jeito criativo enquanto ser cultural). Deste modo, ¢
de considerar que 0s processos criativos constituem
um elemento de interacio de dois niveis de exis-
téncia humana: o nivel individual e o nivel cultural

(OSTROWER, 1997).

Ao criarmos, damos uma forma e uma or-
denagao a algo. O processo de criar abarca os
sentidos culturais peculiares do individuo que
o realiza, transformando-o e provocando trans-
formagdes em quem aprecia o que foi produzido
(OSTROWER, 1997; SALLES, 2007). A criacio
em danga ocorre por modos de ordenar frases ges-
tuais, que configuram uma materialidade nao ver-
balizada, e sim conformada no corpo que se move.

Edson Claro valorizava as experiéncias pesso-
ais e competéncias especificas de cada um dos in-
dividuos envolvidos em seus processos de criagao.
Tal caracteristica nos coloca diante da necessida-
de de observar de maneira dialdgica a diversida-
de existente nos grupos que ele colaborou como
artista-criador e a singularidade de cada um dos
envolvidos.

Esse jeito de desenvolvimento do processo
criativo pressupde o de exercicio de uma meta-
-observacao enquanto sujeito-grupo o que imphca
em experienciar momentos de criagio, discussao,
escolhas, conceituagao e reorganizagao de ideias e
acoes, estabelecendo coeréncias individuais e cole-
tivas em que os integrantes faziam danga moven-
do-se e pensando.

Convém dar voz a outros entrevistados sobre
seu processo de criagao:

Ele tinha uma influéncia muito forte da musica, suas
criagoes sempre partiam da musica e esta influencia-
va bastante seu processo criativo. A movimentagao
ja era muito pensada, ele ja vinha com os desenhos
coreogréﬁcos praticamente pensados, muito bem
estudados e depois ele sabia muito bem o que que-
ria dos desenhos. Uma ou outra movimentacio dos
bailarinos que lhe despertava interesse ele colocava
no processo de acordo com o que esse bailarino
lhe dava de movimentagio que fosse interessante
naquele processo. Mas, no mapa geral ele j vinha
com tudo pensado. (Henrique Amoedo, 2012).
Falar de Edson ¢ falar do processo criativo dele. O
que permeava toda a parte criativa do Edson? Ele
era muito emocional e suas coreografias tinham

muito disso, desse emocional. Em toda a sua his-



toria de vida da qual eu fiz parte, em seus trabalhos
criativos tinha a ver com o estado emocional que
ele se encontrava. [..] Outra coisa que influenciava
Edson era o estado fisico do bailarino. Se ele pega-
va um bailarino que tivesse grande flexibilidade ele
trabalhava em cima dessa possibilidade 0 maximo
que pudesse, mas se o bailarino nao tivesse nada dis-
so, fosse um ‘brucutu’ ele trabalhava em cima dessa
referéncia; ele olhava para a pessoa e com aquele
material humano que esse individuo apresentasse
ele fazia as suas criagoes. (Edeilson Matias, 2012).
Olha, eu ndo vejo que era nada que fosse constru-
ido com o grupo, ele que propunha o movimento,
a musica, ndo era uma coisa discutida com a gente,
era algo que vinha da criagao dele mesmo, ele tinha
as ideias, apresentava, a gente aprendia e dangava. O
processo dele era muito de criador individual e fazia
o grupo dangar o que ele imaginava. Nao tenho re-
cordagdes de situacoes de criacio coletiva, era mais
individual mesmo. (Miranda, 2012)."3

Recorremos a Louppe (1997) para nos ajudar
na compreensao desse tipo de criador. Ela pontifica
que essa € uma prética desde o Renascimento até os
anos de 1980, no entanto, ao criar suas obras, o core-
dgrafo nao estd sozinho, nao ¢ uma criagao solitdria
como na musica, por exemplo, em que o musico cria
sua partitura solitariamente na maioria das vezes, em
danga, mesmo sendo uma criagio que parta exclusi-
vamente do criador, ele precisa do corpo (quer o seu,
quer do outro) para materializar sua criacao.

A autora citada postula que o ato de compor es-
pecializa a organizagao da arte em um plano légico e
arquitetural e o criador faz suas escolhas, cria elemen-
tos composicionais a partir de seus laboratérios em
danga, de alguma forma inventa, explora esses ele-
mentos numa unidade coreogréfica inteira ou num
fragmento de obra.

Ao dar forma a suas criagoes, quer pelo movi-
mento pré-definido, quer pela sua carga emotiva,

quer pelas qualidades corporais de seus intérpretes,

Edson Claro possibilitou desafios na sua composicao
coreogréfica a partir do momento em que deu corpo
a algo que nao existia e conferiu uma existéncia para
movimentos dangados a partir de imagens invisiveis
que se tornaram visiveis no ato da criacao.

Ele, certa maneira, ao criar (re)inventa o cor-
po, ou no minimo, citando Louppe (1997), ele-
ge nos corpos ji trabalhados uma corporeidade
em ressonancia com o seu projeto de composigao
coreogréfica.

Nota (In)Conclusiva

Claro rompeu com os preconceitos que
tendiam a distanciar Danca, Educacio Fisica e
Educacio, sendo que sua atuagao foi além do equi-
librio entre estas dreas. Ele como professor-artista
manteve-se comprometido com a educagio e o
ensino dessa linguagem cénica atuando também
como artista nao se desvinculando de sua ativida-
de pedagdgica.

Acreditamos que o docente/artista/docente
se faz no intercruzamento dos diferentes espagos
de formagao, informagao, criagao, produgao e di-
fusao do conhecimento da danga, em priticas de
interfaces que perpassam a pesquisa, o estudo, a ex-
periéncia, as praticas artistica-estética, que deverao
ser constantemente problematizadas, contextuali-
zadas em suas dimensoes estéticas, culturais, edu-
cacionais, sociais, politicas, econdmicas e artisticas.

Ao docente-artista cabe experimentar méto-
dos, técnicas e, a0 mesmo tempo, de ser capaz de
inventar procedimentos artisticos e pedagégicos,
nos quais tanto os conteudos como os processos
Sao importantes, assim como os resultados que se
pode produzir em ato, na ordem do vivido, ainda
que provisorios, pois estao atrelados a um dado
contexto no qual determinado saber é elaborado.

Pelos dados colhidos a partir das entrevistas
e depoimentos, pode-se afirmar que o diferencial

13 Henrique Amoedo juntamente com Edson Claro criou em 1995 a Roda Viva Cia. de Danga.

Edeilson Matias foi bailarino da Acaud e da Gaya Cia. de Danga entre os anos de 1986 a 2000, posteriormente assume a dire¢io artistica do
Grupo de Danga da UFRN e das companhias Gaya e Roda Viva (2000-2005).
Miranda foi bailarina e assistente de coreografia do Grupo de Danca da FIG e do Casa Forte (1978-1984).
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que movia Edson para vida, as coisas que estavam
a seu redor motivavam, ou melhor, mobilizavam
Edson para a criagdo. Nao quero dizer somente
como coredgrafo, mas como ser humano, no que
diz respeito a humanidade.

O fato de criar grupos quer em Sao Paulo, quer
em Natal jd era sua forga motriz e, a partir do grupo
que ele fundava, criava o processo de geracao das
coreograﬁas Nao precisava ser necessariamente ele
o coredgrafo. Cada lugar em que esses grupos fo-
ram criados tinha a ver com seu o seu mundo vi-
vido: Sol da Meia-Noite, Casa Forte, Acaud, Gaya,
com o contexto em que ele estava vivendo, com
suas partilhas, de promogao de abertura de espagos
para novos talentos em criagao de dangas.

Parece conveniente dizer que o Método

Danga-Educagao Fisica proporcionou a professo-
res de Educacao Fisica e atletas que o vivenciaram a
se encontrar como pessoas que podiam dangar ou
que poderiam ensinar danca. Esses individuos, ao
fazer aulas do método, de acordo com algumas fa-
las dos entrevistados, sentiam que ali tinha um mo-
vimento para a danga na vida deles e isso aconteceu
com muitos deles que ainda hoje estao dangando.
Enfim, percebemos ainda no discurso dos
entrevistados um Edson Claro que se preocupa-
va nao s6 com o lado artistico da danca, mas com
uma danga que também educava. Depoimentos
de alguns integrantes dizem ter vivenciado a danga
de outra forma, pois esta vivéncia foi fruto da ex-
periéncia com essa linguagem artistica com um
corpo que se educa através da danca. 24

Abstract: In this text, we seek the traces of the teacher, researcher and artist Edson Claro and his role in the
dance scene through the method Dance-Fitness to think about dance in Art and Physical Education. The
content of this understanding in reflective notes the importance of Dance-Physical Education Method for

creating dance. Part of a qualitative approach under the bias of discourse analysis.

Keywords: Dance; Dance-Physical Education Method; Memory.
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numeras vozes ressoam dentro e em torno da

histéria de A mulher que caiu do céu, texto tea-

tral do mexicano Victor Hugo Rascon Banda

(1948-2008), escrito em castelhano, inglés
e tarahumara’, que pode agora ser lido em portu-
gués, a partir da cuidadosa tradugao de Hugo Villa-
vicenzio. Isso nao signiﬁca apenas que os leitores
de nossa lingua terdo acesso a uma peca de um dos
principais nomes da dramaturgia mexicana do final
do século XX e inicio do XXI; significa também
que o texto de Rascon Banda ganha, nessa versao,
uma nova sonoridade, uma nova voz, que se soma-
ra as anteriores. E tal diversidade estd estritamente
relacionada com as questoes de que a pega trata: a
incomunicabilidade e a incompreensao entre cul-
turas diferentes.

Escrito em 1999, o texto parte da historia
real de Rita, uma india tarahumara, do estado de
Chihuahua, noroeste do México, que, inexplica-
velmente, apareceu em Kansas City, nos Estados
Unidos. Sem compreender seu idioma e sua cul-
tura, os poderes locais a consideraram insana e a
internaram em um hospital psiquidtrico, onde ela
recebeu seguidas doses de psicotropicos. Apenas
doze anos depois, pela ajuda de Miguel Angel
Giner, um desconhecido conterraneo que vivia na

cidade de Kansas, Rita conseguiu liberdade e foi le-
vada de volta para o México.

Com poesia, alguma ironia e elocugoes diretas
a0 leitor/espectador, Rascon Banda documenta os
acontecimentos com sensibilidade, adotando uma
perspectiva que valoriza especialmente 0s contras-
tes. Tal opgao faz a trama alcangar, conforme vere-
mos, uma dimensdo universal. O primeiro desses
contrastes se anuncia logo no inicio da peca. Com
o palco ainda escuro, uma rédio apresenta, em in-
glés, propagandas de grandes marcas como Coca-
Cola, Ford e IBM, entremeadas de alguns trechos
de musica e noticias curtas que delineiam as dife-
rencas entre os chamados “primeiro” e “terceiro
mundo”: Christopher Reeve recusa-se a filmar o
quarto Superman; Brigitte Bardot critica os haitia-
nos por comerem carne canina; os Estados Unidos
aumentam seu poder bélico para se igualar & Uniao
Soviética, enviam tropas para El Salvador, discutem
aredugdo do fluxo de imigrantes e comemoram o
sucesso do langamento da espagonave Columbia.
Enquanto isso, os brasileiros saqueiam lojas por
causa da fome, banqueiros nova-iorquinos nego-
ciam em torno da divida mexicana e o papa pede
que se reze pelas vitimas da violéncia, do 6dio e da
fome na América Latina.

1 Dialeto das tribos indigenas de Tarahumara, do México, também conhecido como raramuri.



Concomitantemente, a luz comeca a se acen-
der; iluminando um palco tomado pela fumaga.
Conforme a incidéncia de luz aumenta, podemos
ver Rita, a india tarahumara, e compreender que ¢
ela quem escuta o radio. Entao, aparecem dois ho-
mens com “aparéncia de zeladores ou enfermeiros
de um hospicio” (BANDA, 2016, p.49). Tomam o
radio dela e o desligam, depois andam 4 sua volta,
encarando-a. Entdo, afastam-se e somem na né-
voa. Sob um “clima irreal’, o autor apresenta nesta
cena uma imagem do principal contraste da pega.
A india, em seus trajes tipicos (vérias saias brancas
sobrepostas e um lengo na cabega), rodeada por “re-
presentantes da medicina’, que nao a reconhecem
como normal e nao compreendem sua cultura, as-
sim como ela parece nao compreender a deles. No
entanto, como sio eles que detém o poder naquela
situagdo, ela nada pode fazer. Depois dessa atmos-
fera poética de apresentagio, que se fecha com Rita
dancando e cantando em tarahumara, inicia-se o
crescente conflito que atravessard a trama quase até
o final, entre ela e os poderes estadunidenses.

A seguir, em cena intitulada Quando as pala-
vras sdo apenas ruido, a dificuldade de compreensao
de ambos os lados torna-se patente. Dois policiais
falam com Rita em inglés e ela, com eles, em ta-
rahumara. Tentativa frustrada, um dos policiais vai
ao descontrole:

Policial 1 What’s your name? I'm talking to you.
What's your name? (Rita se afasta um pouco ).
Answer me, stupid! (Rita se afasta mais ainda.
O Policial se aproxima dela e a esbofeteia) Speak
up, you bitch. What's your name? (Rita foge e
esconde-se num canto. O Policial vai até ela e a le-
vanta com violéncia. Rita defende-se. Tenta soltar-
-se. Lutam) What's your name, you animal! (o
Policial tenta separd-los)

Policial 2 Thatss enough, leave her alone. (o Policial
2 puxa a blusa de Rita)

Policial 1 Answer me, bitch! Are you deaf?

Policial 2 Leave her alone. She is mentally
retarded.

Os policiais saem da jaula. Rita fica escondida
num canto.

Policial 2 What are they gonna do with her?
Policial 1 Tomorrow morning theyre gonna take

her to the Psychiatric Hospital in Larned.
(BANDA, 2016, p.52)

Logose percebe, entao, por que Rascon Banda
utilizou-se dos diferentes idiomas. Também o lei-
tor/espectador hd de oscilar entre a compreensao
e a incompreensao das diferentes vozes, podendo
sentir, conforme pretendeu o autor, [ ... ] o con-
flito e a tortura pela incomunicabilidade” (Apud
WOODYARD, 2004, p. 143. Tradugao nossa). A
dificuldade de comunica¢ao da cena mencionada
¢ destacada pelo personagem Giner, que, em gran-
de parte de suas falas, dirige-se diretamente para o
leitor/espectador, tecendo comentérios ou escla-
recendo alguns acontecimentos. Nesse momento,
Giner procura ressaltar que oS pohciais Nnao com-
preendem Rita, nem ela a eles, afirmando que a in-
diaescutaas palavras, porém [ ... ] as ouve como se
fosse 0 som dachuvaoudovento [ ... ]” e que, para
os policiais, as palavras dela sao ruidos, ‘[ ... ] como
a campainha de um telefone, como o miar de um
gato, como o rosnar de um cachorro” (BANDA,
2016, p. S1). Considerando-se que um dos cernes
da peca é o tema da incomunicabilidade, é possi-
vel afirmar que, intencionalmente ou nao, a opgao
do autor por ter a personagem as vezes didatica de
Giner serve para evitar que a trama seja percebida
pelo leitor/espectador apenas como ‘ruido” — o
que faria com que a obra sofresse do problema de
md comunicagao que retrata.

E importante notar, entretanto, que mesmo
Giner assumindo claramente a funcao de interme-
diar a relacao entre o leitor/espectador e os aconte-
cimentos, até certo ponto da histéria ndo se sabe de
quem se trata. Apenas na cena 25, denominada E
eu? O que estou fazendo aqui, ele se apresenta:

Giner. E eu? O que estou fazendo aqui? Eu me
chamo Miguel Angel Giner e também estou
aqui por acaso. Cheguei nos Estados Unidos
para vender artesanato e acabei ficando por
aqui. Sou mexicano de Camargo. [...] Estava
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fazendo um curso de especializagao. Numa
dessas aulas, o nosso instrutor, Ted Hamman,
falou que sua noiva, Susan Bockrat, tinha
conhecido uma mulher muito esquisita no
hospital psiquidtrico de Larned. Susan ficou
sabendo pela sua amiga Tory Mroz que estava
querendo fazer algo para ajudar esta mulher.
Fiquei sabendo que essa mulher se chama-
va Rita. Rita? Pensei, serd que ¢ mexicana?
(BANDA, 2016, p. 62).

Giner passa, entdo, a interferir na trama, dei-
xando de ser apenas um narrador, ou raisonneur,
para se tornar o principal agente da histéria, sendo
responsével pelo destino de Rita e por proferir as
palavras finais da obra.

Para além desse movimento, em que Giner
assume, aos poucos, o controle dos acontecimen-
tos, hd outras caracteristicas formais que chamam
atengao, por contribuirem bastante para dar ritmo
e criar uma dindmica para a peca. Composta por
38 cenas, A mulher que caiu do céu tem estrutura
episodica, que se alterna entre momentos-chave
do enredo, os comentarios de Giner e diversos mo-
ndlogos e cangoes de Rita. Na maior parte desses
momentos em que a india se dirige para o leitor/
espectador, o autor adota um lirismo, que cria uma
atmosfera poética e, como ¢ de se esperar desse
tipo de construcao, permite-nos compreender a
personagem em sua subjetividade — ndo apenas no
que diz respeito a seus sentimentos, mas também
quanto aos pontos de vista de sua cultura, que cla-
ramente se diferencia do ambiente no qual ela se
encontra. Na cena XX, por exemplo, enquanto o
enfermeiro dorme, ela se levanta e fala:

Rita O homem pode separar a alma do corpo e fa-
zer com que ela suba da terra para o céu a pro-
cura de energias. Os sonhos sao a vida da alma.
A alma sai quando o corpo dorme. Por isso
podemos saber os desejos do homem através
dos sonhos. Por meio dos sonhos 0 homem

pode perceber em que estado ele se encontra.
Quando a alma sai a passear durante o sonho,
as vezes ¢ capturada pelos seres que vivem na
agua. Entao o feiticeiro tem que ir resgatd-la. O
Homem que nao consegue sonhar fica preso a
terra. Alguns sonhos sao conversas com Deus.
(BANDA, 2016, p. 59).

Esses momentos se contrapdem as cenas dra-
miticas, de estrutura dialogica, nas quais vemos, em
sua maioria, Rita sendo maltratada pela truculéncia
dos policiais ou pela prepoténcia dos médicos — to-
dos eles tendo como fundamento a incapacidade
de estabelecer um didlogo real, de enxergar que
Rita pertence a outra cultura. Por essa via, a inco-
municabilidade faz A mulher que caiu do céu abordar
um tema de profunda importancia para a obra de
Victor Hugo R. Banda, na qual se estruturam [ ...
todas as formas possiveis de violéncia, violéncia en-
tendida como o primeiro e mais cruel resultado da
injustica’, conforme aponta a atriz, diretora e pes-
quisadora Marfa Bonilla (2009, p. 190). A injustica
¢ mais do que evidente, neste caso, j4 que Rita nao
pode se defender nem usar de seus direitos. Tal si-
tuacao ¢ encarada, entretanto, com certa naturali-
dade pelos médicos, quando sao questionados por
Giner:

Giner O que ficou fazendo Rita durante esses
doze anos?

Meédico 2 Realizou um amplo programa de ativi-
dades.

Giner Ah, ¢? Que tipo de atividades?

Meédico 1 Group therapy:.

Médico 2 Socializacio.

Médico 1 She has taken walks.

Meédico 2 Participar de corais.

Giner Em que idioma foi feito isso?

Meédico 2 Em inglés.

Giner Elanio fala inglés!

Meédico 1 We got an interpreter and gave her the
opportunity of speaking to someone in her
own language.



Giner Em que lingua?

Médico 2 Em espanhol.

Giner Essa nao ¢ sua lingua. (pausa) E precisava
ficar trancada a chave?

Meédico 1 It was for her own safety. She could have
gotten lost.

Giner Por que nao a encaminharam a outra insti-
tui¢ao que ndo fosse um hospital psiquidtrico?

Meédico 2 Como assim? Ela era uma estrangeira
ilegal. Quem ia pagar as despesas?

Giner A ficha de Rita estd cheia de irregularida-
des. Nunca recebeu terapia individual. Nunca
pensaram em pedir autorizagio de Rita para
ministrar os medicamentos? Por que ndo ex-
plicaram 0s riscos, os efeitos colaterais desses
remédios? Por que ndo fizeram um exame
para determinar se ela tinha capacidade para
entender os efeitos da medicacao? Vocés nao
sabiam que tinham a obrigacao de encontrar
um tutor para responder por ela? Procuraram
um juiz para autorizar o emprego de medica-
mentos?

Médico 1 She was an illegal foreigner. (BANDA,
2016,p.65).

O trecho demonstra claramente que a in-
ternacdo de Rita nao ¢ resultante apenas de uma
dificuldade de comunicacio, mas também de sua
condigao de estrangeira ilegal. Nesse caso, como
nao hd quem pague por suas despesas e o didlogo
nao é facil, torna-se mais conveniente concluir logo
que ela é “mentally retarded’, como diz o policial na
cena que vimos antes, e manté-la isolada fisica e
mentalmente dentro de um hospital psiquidtrico.
Assim, a0 mostrar quao injustos sao os motivos
utilizados para tentar justificar aquela violenta si-
tuagdo na qual envolveram Rita, Banda escancara
algumas questoes mais amplas. Daquele caso parti-
cular, especifico, ele extrai temas de alcance univer-
sal. Uma dessas questoes diz respeito a condi¢ao do
imigrante, especialmente no que concerne ao tra-
tamento dado as pessoas do “terceiro mundo” nos
paises do “primeiro mundo” Nesse sentido, nos,

brasileiros, estamos na mesma condicao de Rita,
por sermos também nativos de um pais da periferia
do capitalismo. E, por uma leitura nossa, reforgada
pela afirmacao de Giner de que “[ ... ] se vocé quer
realmente conhecer um pal’s tem que visitar seus
hospicios” (BANDA, 2016, p. 70), a pega remete
a0 uso que se faz do discurso cientifico para con-
trolar aquilo que é indesejado para a sociedade em
que vivemos.

Neste caso, nao hd como ignorar a possibi-
lidade de um paralelo com as teorias de Michel
Foucault, em Histéria da loucura (2003 ). Nesse es-
tudo, o filésofo francés revé alguns conceitos psiqui-
dtricos, demonstrando que, a partir do tratamento
dos leprosos, na Idade Média, a civilizagao humana
foi, gradativamente, construindo um mecanismo
para justiﬁcar o isolamento de pessoas que nao se
enquadram em suas exigéncias. Muitos dos lepro-
sdrios construidos pela sociedade medieval seriam
utilizados, posteriormente, para tratar portadores
de doencas venéreas, [ ... ] pobres, vagabundos,
presididrios e ‘cabegas alienadas” (FOUCAULT,
2003, p. 6). Por trés desse movimento h4, como
justificativa, a paulatina construgao de um discur-
s0 que, com o passar dos anos, abandona o fato
de que o louco ¢é apenas outro, diferente da razao,
para apoiar-se na ideia infundada de que ele seria
a desrazao, e, por fim, o “doente mental’, que preci-
sa ser tratado para conquistar a razao que lhe falta.
A maneira como Rafael Haddock-Lobo resume a
falta de fundamentos cientificos desse mecanismo
parece descrever a trajetéria de Rita, em A mulher
que caiu do céu: “O louco foi circunscrito, isolado,
individualizado, patologizado por problemas eco-
ndmicos, poh’ticos ¢ assistenciais, € nao por exa-
me” (HADDOCK-LOBO, 2008, p. 62). Para que
nao se concluisse, entio, que esse procedimento
trata-se de um mero afastamento daqueles que
nao correspondem as suas exigéncias, a sociedade
tratou de criar um meio para afirmar que os hospi-
tais psiquidtricos nao existem para isolar, mas para
cuidar daquelas pessoas que seriam “portadoras de
deficiéncias’, que estariam “doentes”. A construgao
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desse discurso serve para que a ‘normalidade” da
razdo seja reafirmada, j& que aqueles que sao dife-
rentes dela sio considerados doentes e permite,
ainda, que a violéncia que muitas dessas pessoas
sofrem e o isolamento a que sao submetidas ga-
nhem estatuto de auxilio, porque sao descritos
como tratamento para curar suas enfermidades.
Como diz o policial na cena acima, Rita ficou tran-
cada “[ ... ] for her own safety. She could have got-
ten lost. (para sua propria seguranca. Ela poderia se
perder)” (BANDA, 2016, p.65)

As cenas da peca explicitam essa logica em
diversas outras falas e a0 mostrar a falta de hesita-
¢ao no comportamento dos policiais e médicos.
Poderia-se afirmar que hd até certo exagero na
cegueira desses personagens, mas nao nos parece
que o autor tenha procurado, com isso, fazer uma
simples caricatura, para valorizar a india frente aos
outros. Isso nos parece estar ligado a preocupagio
que ele demonstra em nao deixar duvidas sobre as
forc;as que estao em jogo na trama. Nesse sentido,
os policiais e médicos ndo tém importancia indivi-
dualmente, até porque na historia real, que serve de
base para a peca, nenhum deles parece ter interferi-
do paramudar o destino de Rita. Assim, os policiais
e médicos, que aparecem quase sempre em duplas,
ndo se expressam como individuos, porque sio re-
presentantes do pensamento que rege o tratamen-
to dado aos imigrantes e aos ‘retardados mentais”
(sendo que, na peca, essasideias se fundem, ja que a
imigrante ¢ tida como ‘retardada mental”). A opcao
de ndo explorar possiveis contradi¢oes nas atitudes
dos policiais e médicos ¢ condizente, portanto,
com a histéria na qual o texto se baseia e coerente
com o fato da peca ser apresentada “pela perspecti-
va” de Giner, que tem uma visao propria sobre o as-
sunto e os personagens. Essa caracteristica reforga
também nossa impressao, apontada anteriormente,
de que o autor teve o cuidado de evitar que a falta
de entendimento retratada no palco se transferisse
para a relagio com o leitor/espectador. Nao por
acaso, embora apresente todos os idiomas envolvi-
dos na histdria, muitas vezes sem traducao, ha cer-

tos momentos-chave em que Rascon Banda traduz
as falas de Rita. E o que ocorre na maior parte das
cangoes e mondlogos da india, que nao sio em ta-
rahumara, mas em portugués (no original sao em
espanhol, evidentemente) e em duas cenas (XIV e
XXVII),em que ela fala em seu idioma, mas o autor
insere, ao final da fala, sua traducao.

Muito embora Banda nio deixe explicito de
que maneira espera que essa traducdo seja utiliza-
da, supoe-se que ela deva ser dita em cena, ja que o
mesmo recurso ndo aparece em outras falas escri-
tas em tarahumara. Provavelmente, ele pretendeu
deixar em aberto para que o encenador decida de
que maneira utilizé-la. De qualquer modo, estan-
do a tradugao junto da fala da prépria india, como
se dela fizesse parte, parece-nos que deva ser feita
pela mesma atriz que for interpretar Rita. Assim,
ndo hd como apresentar a tradugao sem um dis-
tanciamento entre atriz e personagem, mesmo que
algum encenador optasse por ndo direciond-la para
o publico. Afinal, ¢ a propria atriz quem traduz o
que Rita diz, nao outro ator ou personagem, como
Giner, por exemplo, que poderia fazé-lo com coe-
réncia, jd que se posiciona, em diversos momentos,
entre a trama e o leitor/espectador.

Por caracteristicas como essa traducao, as can-
coes e as falas narrativas, o texto A mulher que caiu
do céu poderia ser visto, assim como qualquer obra
teatral com recursos épicos, a partir de uma com-
paragdo com a estética de Bertolt Brecht, conforme
Myra S. Gann (1991, p. 77) sugere, a0 comentar
sobre algumas pegas de Rascon Banda que trariam
um ‘realismo documental’, sem mencionar, entre-
tanto, a quais se refere. H34, porém, diversas outras
experiéncias de epicidade na histéria do teatro,
como o teatro grego, o teatro de rua, o teatro das
feiras de Paris, a revista de ano, o teatro politico de
Erwin Piscator, para elencar apenas alguns exem-
plos. O ultimo, ressalte-se, antecedeu Brecht no
cendrio alemao e construiu uma hnguagem que
derivou de algumas das manifestagoes menciona-
das acima, apresentando caracteristicas que nos



permitiriam tragar ainda mais paralelos com o tex-
to de Banda, pelo cariter documental, por exem-
plo. No entanto, parece-nos que, mais importante
do que estabelecer uma filiagio para a peca, seja
compreender seu compromisso em documentar
com sensibilidade e clareza um fato indiscutivel-
mente condenavel ocorrido no seio da sociedade
contemporénea e que, infehzmente, nao se trata de
um caso isolado. O drama de Rita parece ser um
entre muitos que nao sao noticiados e, para além
disso, simboliza contradi¢des e problemas sociais
de nosso mundo que parecem estar longe de serem
resolvidos.

Para nds, brasileiros, a semelhanca nao se dd
apenas na maneira COmo Rita,uma imigrante ilegal
do “terceiro mundo’, é tratada em um pais do “pri-
meiro mundo”. Ao voltar para o México, Rita nao
recebe melhor tratamento do que teve nos Estados
Unidos — o que sugere que também em seu pais ela
¢ um pouco ‘estrangeira’. Nada muito diferente do
que ocorre com as culturas brasileiras nao hege-
monicas, como as afro-brasileiras e, numa relacao
ainda mais direta com a pega, as indigenas.

Se no campo temdtico a peca pode se rela-
cionar tao diretamente com a realidade brasileira,
também podemos procurar estabelecer alguns
paralelos artisticos. A comegar pelo fato de que o
texto parte de um caso real, algo que Rascon Banda
faz em diversas de suas pegas. Por isso, apesar de ser
um escritor com reconhecimento por obras diver-
$as, COMO €ensaios, pegas teatrais, contos e roteiros
paraatelevisdo e cinema, ele sofreu com proibi¢des,
censuras e demandas judiciais. (Cf BONILLA,
2009, p. 190). Num sentido um pouco diverso,
desde Martins Pena h4, no Brasil, tentativas de se
levar acontecimentos reais para a cena, mas o sécu-
lo XIX foi marcado pela censura do Conservatorio
Dramitico Brasileiro, que frequentemente conde-
nava o uso de tal recurso. Ainda assim, podemos
vé-lo em obras comicas como Os citimes de um
pedestre (1845), de Pena, e em diversas revistas de
ano, evidentemente, ja que o didlogo com a atua-

lidade ¢ uma caracteristica intrinseca ao género.
No século XX, a fase dos musicais do Teatro de
Arena de Sao Paulo teve as marcantes montagens
Arena conta Zumbi (1965) e Arena conta Tiradentes
(1967), que levaram a cena os acontecimentos
em torno desses dois personagens importantes da
Histdria do Brasil. As diversas técnicas utilizadas,
com o intuito de criar uma dinimica e de deixar
claro que aqueles eram relatos feitos pela perspecti-
va dos membros do grupo e nao um simples retra-
to, deram origem ao conhecido Sistema Coringa,
de Augusto Boal. Embora possua caracteristicas
complexas e muito proprias, permite-nos um para-
lelo com A mulher que caiu do céu, no sentido de que
0Ss autores assumem essa posi¢ao de intermediar os
fatos, apresentando seu ponto de vista, sua andlise
dos acontecimentos retirados da realidade.

Ja houve, certamente, diversas montagens
brasileiras que trabalhavam diretamente com fa-
tos historicos. Porém, uma tentativa de estabelecer
aqui uma lista de exemplos desviaria do foco e nos
levaria indubitavelmente a cometer injustica, ao
deixar de mencionar criacoes importantes. Apenas
para se ter uma ideia de trabalhos recentes, pode-
mos mencionar a montagem carioca Os intolerantes
(2014), de Carla Faour e Henrique Tavares, sobre
o garoto que foi capturado por um morador de
Copacabana, ap6s ser acusado de roubar a bolsa
de uma senhora, e, como um exemplo de trabalho
mais continuo, a companhia Pessoal do Faroeste,
dirigida por Paulo Faria, em Sao Paulo. A maior par-
te de seus trabalhos inspira-se em acontecimentos
reais que, de modo semelhante ao que vemos no
texto de Banda, possuem certa simbologia e reme-
tem a problemas mais amplos que a particularidade
dos casos poderia nos fazer supor. Algumas dessas
montagens foram Os crimes do Preto Amaral (2006),
Labirinto reencarnado (2008), Homem ndo entra
(2013) e TempoNorteExtremo (2015). H4, também
em Sao Paulo, a Cia. Teatro Documentidrio, funda-
da em 2006, dirigida por Marcelo Soler. O coletivo
pesquisa o género teatro documentdrio, mantendo
o compromisso de utilizar apenas documentos
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como ponto de partida para a construgao de obras
ndo ficcionais, que devem explicitar tal cardter para
o publico.

Por tudo isso, a bela tradugio de Hugo
Villavicenzio para A mulher que caiu do céu, que a
revista Olhares oferece a seu leitor, traz mais do que
a possibilidade de um contato com a obra de um
importante autor mexicano. Trata-se da apresenta-
¢ao de um texto que nos diz muito respeito, que faz

soar algumas de nossas vozes — todas elas carrega-
das de complexas contradigoes, presentes na histo-
ria do Brasil e, ndo nos enganemos, arraigadas nos
menores detalhes do nosso dia a dia. Ousarfamos
dizer que, a partir do momento em que nos sensi-
bilizarmos para isso, serd mais possivel pensar em
transformagdes positivas. Porque, como se pode
depreender da pega, por tras dos idiomas, que mui-
tas vezes nos separam, é possivel escutar vozes que

nos aproximanm. e e
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¥ AMULHER QUE CAIU DO CEU

Victor Hugo Rascén Banda

Tradugao: Hugo Villavicenzio

Personagens

Rita

Policial 1
Policial 2
Médico 1
Médico 2
Intérprete
Jacinto

Eduardo Salmon

Giner

1. Dimensao desconhecida

Escuridao. Alguém liga um rddio e escuta-se em in- india tarahumara que estd ouvindo um rddio a pi-
glésum comercial de Coca-Cola, seguido de um tre- Iha vai perfilando-se lentamente. Ela ¢ Rita.

cho da can¢do Imagination, de Laura Branigan. The spacecraft Columbia successfully took off

Depois, ouvimos as vozes alternadas de um ho- The astronauts speak live from outer space.

mem e uma mulher lendo noticias: L
— Necessary to sing in different languages, says

— Fernando Valenzuela will be pitching today in the RCA Victor.

game against the Bravos. — The rebel offensive grows in El Salvador. The

— A Bulgarian spy is caught in the United States United States Army backs up the Salvadorean
with nuclear secrets. Army.

— In New York five hundred bankers stall 8,432 _ French actress Brigitte Bardot criticize Tahitians
million dollars front the Mexican debt. Only for eating dog meal.
interests will be paid. — Looting in Brazils stores. The ghost of famine

— Christopher Reeve declines filming the fourth runs through the country.
Superman movie. Entra um comercial da IBM e a cangdo Romeo,
Escutamos um trecho da cango Lady Lady, de de Donna Summer. A luz continua aumentando.
Joe Espdsito, depois um comercial da Ford. Voltam Do nevoeiro surgem duas silhuetas ameagadoras

as vozes dos locutores enquanto a silhueta de uma que vém do fundo e pouco a pouco véo ficando ni-



tidas. Sao dois homens com aparéncia de zeladores
ou enfermeims de um hospt’cio. Eles se aproximam
lentamente da mulher. Continua o noticidrio.

— In Vienna, Pope John Paul IT asks people to pray
for the victims of violence, hate and famine in
Latin America.

— The United States rearmament is due to equal the
power of the USSR says Ronald Reagan.

— The Third Worlds poverty makes the United
States commerce go berserk.

— Pete Wilson assures that the flow of immigrants
will be reduced due to the new Simpson Law.
Riotsin Los Angeles. Oppositions to this Law.

— Mexicans living abroad do not feel less than

the natives, says Ivan Sisniega, after winning
the United States Pentathlon National
Championship.
Uma atmosfera irreal ¢ criada pela névoa e pela
iluminagdo. Os dois homens se aproximam da
mulher, tiram-lhe o rddio e o desligam. Os ho-
mens encaram a mulher enquanto caminham
em volta dela. Agora a vemos melhor. Ela ves-
te roupas tarahumara. Sdo vdrias saias bran-
cas sobrepostas ¢ ela usa um lengo na cabega.
Os homens retiram-se desaparecendo na névoa.
Amulher canta movimentando seu corpo de forma
cadenciada.

2. A cancao de Rita

Muni sehud, muni sehud
Sehuala co, sehuala cho,
Tosana to, tosana le,
Sahuato, sahua la na ba.
Sohueli, sohueli,
Sehuala co,

Sehuala cho, sehuala cho
Tojo, sand, gahuimoba,
Tojo, sand.

Da névoa surge Giner. Ele fica observando Rita.

3. Quando as palavras sao
apenas ruido

Perto de uma grade, dois policiais conversam en-
quanto jogam cartas e bebem cerveja. Rita estd
atrds da grade, ainda veste roupas tarahumara. Ela
estd a espreita, como um bicho, porém serena, forte
e sauddvel. Giner observa a cena de longe.

Policial 2 It was in Ulysses.

Policial 1 Ithought it was in Kansas City.

Policial 2 Several neighbours called the police.

Policial 1 They always called the police, for
everything,

Policial 2 A strange woman was crossing the
gardens that belong others.

Policial 1 Where was she arrested?

Policial 2 In Mayne and Springfield.

Policial 1 Drunk?

Policial 2 No.

Policial 1 Doped?

Policial 2 The physician didn't find anything. But,
who knows?

Policial 1 What did you observe?

Policial 2 She was kind of strange.

Policial 1 Strange?

Policial 2 Kind oflost.

Policial 1 Doped people are always like that.

Policial 2 She was like absent.

Policial 1 They're all the same.

Policial 2 When we got there, her head was in a
trash can. She's crazy.

Policial 1 She was going through the garbage can
looking for something.

Policial 2 She attacked us when we tried to arrest
her, defending herself with teeth and nails, like
awild animal. Look at her clothes.

Policial 1 They look like a hippie’s.

Policial 2 She’s got lots of skirts, one on top of the
other. We thought she was an Apache, but no..

Policial 1 Look at her face.



Policial 2 She’s frightened.

Policial 1 She has oriental features.
Policial 2 She’s not Chinese.

Policial 1 Could she be from Vietnam?

Policial 2 They brought somebody from Vietnam
and they couldn’t understand each other.
Policial 1 In California there are Koreans all over

the place. She must be Korean.
Policial 2 Or Japanese.
Policial 1 Turkish, maybe Eskimo! She’s Eskimo.

Do you remember the film with Anthony
Quinn? She’s Eskimo!

A cena fica congelada enquanto Giner dirige-se ao
publico.

Giner Vocés entendem o que dizem estes ho-
mens? Provavelmente alguém entende por-
que frequentou uma escola bilingue quando
crianca. Mas, esta mulher nao entende o que
eles estao falam nessa lingua esquisita. Ela es-
cuta. Escuta as palavras porém as ouve como
se fosse o som da chuva ou do vento, como a
buzina dos autos ou o ruido da cidade. Nao
compreende que estao falando como a encon-
traram numa cidade de Kansas, procurando
comida nas latas de lixo durante a madrugada.
Naio compreende que, para eles, é uma alien,
uma estrangeira, illegal alien, uma estrangeira
ilegal. E que ninguém sabe como nem de onde
ela veio. Porém esta mulher percebe que estio
falando dela, porque eles a olham enquanto fa-
lam. Pelo tom de voz deles, ela percebe o des-
prezo, ela sente isso, ela percebe, mesmo nao
entendendo o que eles falam. Os sentimentos
nao precisam ser traduzidos.

Os policias se aproximam de Rita e ddo umas
voltas em torno dela observando-a. Ela segura nas
grades e grita.

Rita Chisiani patro nai? Tamirewe machinia. Nije
keni biria olaa. Nije koaame aa iyena chopi si-
minalini raramuri tuga. Weni buwelua. Ke te
basiki tamiruga. Piri tumu tami olanili? Rikuli
muchua? Ketimuakeé? Tami anesi priritomo
naki? Chusia tomi iyera? Tami mu milisaga

wenimi chaolama. We wanijuni. Chigorigacho
natota mala. Sitii chabochi! Sitii! Siti...!

Giner Eles também nao entendem o que ela gri-
ta. Mas percebem que ela estd revoltada por
ter sido forcada a entrar na jaula. Que ela quer
ir embora, que estio sendo insultados. Mas
nio sabem exatamente o que ela estd falando.
Assim como vocés também nao sabem. Para
eles essas palavras sao ruidos. Como a cam-
painha do telefone, como o miar de um gato,
como o rosnar de um cachorro. Nao entendem
porque ela estd reclamando de ter sido enjaula-
da. Nao entendem que estd perguntando o que
eles querem fazer com ela. Nao entendem que
ela grita malditos, malditos, malditos.

Policial I Any identification?

Policial 2 None.

Policial 1 What's her name?

Policial 2 We don’t know.

Policial 1 Why didn't they force her to say her
name?

Policial 2 She doesn't speak English.

Policial 1 Ah, no?

Policial 2 No.

Policial 1 Let’s see if doesn’'t want to.

Os policiais entram na jaula e se aproximam de
Rita.

Policial 1 What's your name? I'm talking to you.
What’s your name? (Rita se afasta um pouco)
Answer me, stupid! (Rita se afasta mais ainda.
O Policial se aproxima dela e a esbofeteia) Speak
up, you bitch. What's your name? (Rita foge e
esconde-se num canto. O Policial vai até ela e a le-
vanta com violéncia. Rita defende-se. Tenta soltar-
~se. Lutam) What's your name, you animal! (o
Policial tenta separd-los)

Policial 2 That’s enough, leave her alone. (o Policial
2 puxa a blusa de Rita)

Policial 1 Answer me, bitch! (pausa) Are you deaf?

Policial 2 Leave her alone. She is mentally retarded.

Os policiais saem da jaula. Rita fica escondida
num canto.



Policial 2 What are they gonna do with her?

Policial 1 Tomorrow morning they're gonna take
her to the Psychiatric Hospital in Larned.

4. As coisas acontecem por acaso

Giner Tudo acontece sempre por acaso. Este é o
Hospital Psiquidtrico de Larned, Kansas. Fica
a duzentas milhas de Kansas City. Em 1993,
houve um plano de dar alta a § pacientes que
tivessem ficado por mais de S anos no hospi-
tal. Eraum programa do Kansas Advocacyand
Protection Service. Consistia em liberar esses
pacientes proporcionando-lhes assisténcia so-
cial e juridica. Foi realizado um sorteio e uma
das pacientes escolhida foi uma estranha mu-
lher de cinquenta anos. Depois, Tory Mroz, a
jovem responsavel pelo programa, foi visitar
essa mulher. A primeira coisa que descobriu
ao revisar o expediente dela foi que mesmo
depois de dez anos de reclusao ninguém sabia
quem era essamulher. Nem de onde ela vinha,
nem que lingua ela falava. “Oh my God” foi o
comentdrio de Tory Mroz.

5. As duas Ritas

Médico 1 What is your name?
Rita ..

Meédico 1 Do you speak English?
Rita ..

Médico 2 (com sotaque) Vocé fala espanhol?
Rita Nao.

Meédico 2 Sim, fala espanhol.
Rita Nao.

Médico 1 Where are you from?
Rita ..

Médico 2 De onde vocé vem?
Rita De cima.

Médico 1 What did you say?
Rita ..

Médico 2 De onde vocé vem?
Rita L4 de cima.

Médico 1 Lé de cima? (para o seu colega) L4 de
cima?

Médico 2 Above. Up.. Vocé vem de arriba?

Rita Sim.

Meédico 1 Did you fall from the sky?

Rita ..

Médico 2 Vocé caiu do céu?

Rita Sim.

Médico 1 Are you sure?

Rita (mexe a cabeca aﬁrmativamente)

Meédico 1 That’s impossible. This woman is lying.

Médico 2 Vocé veio de onde?

Rita Do céu.

Meédico 2 Do céu?

Rita E.

Médico 2 Vocé é mexicana?

Rita Nao.

Meédico 2 Are you chicana?

Rita ..

Médico 2 Vocé é chicana?

Rita Nao.

Meédico 2 Vocé é apache?

Rita Nao.

Meédico 2 Vocé ¢ filipina?

Rita Nao.

Médico 2 Vocé é coreana?

Rita Nao.

Médico 2 Vocé é vietnamita?

Rita Nao.

Médico 2 De onde vocé é2

Rita L4 de cima. Arriba.

Médico 2 Arriba? (para o colega) Do you remem-
ber the song?

Meédico 1 What song?

Meédico 2 ‘Ay arriba y arriba! Yo no soy marinero
por ti seré” Do you know this song?

Meédico 1 Yes, but I don't understand the song.

Médico 2 Arriba is above.

Médico 1 Are you sure?

Médico 2 Yes. This woman came from “arriba’, “1a
de cima”. She came from Canad4.

Médico 1 Oh,yes.It’s true.



Médico 2 (para Rita) Did you come from
Canad4?

Rita ..

Médico 2 Vocé veio do Canadd?

Rita Nao. Nao. Nao do Canadd. L4 de cima. Do
céu. E.

Médico 1 Oh, my God.

Médico 2 Como ¢ que vocé se chama?

Rita Rita.

Médico 1 Rita?

Médico 2 Qual é seu sobrenome?

Rita Rita Quintero.

Médico 1 Fine. Rita Quintero.

Rita Rita Carrillo.

Médico 1 Carrillo? You said Rita Quintero.

Rita Rita Quintero.

Médico 2 Vocé nao se chama Rita Carrillo?

Rita Rita Carrillo.

Médico 1 Rita Carrillo or Rita Quintero?

Rita Rita Quintero.

Médico 1 Idon't understand.

Médico 2 Let me try. Vocé é Rita Quintero?

Rita Sou.

Médico 2 Vocé é Rita Carrillo?

Rita Sou.

Médico 2 Vocé ¢ duas Ritas?

Rita Sou.

Médico 2 Duas Ritas?

Rita Sou.

Médico 1 (para o colega) Do you see? Two perso-

nalities.
Meédico2 Right. Thiswomanhastwo personalities.
Médico 1 This is a case of schizofrenia.

Médico 2 Yes, schizofrenia and mental retard.

6. A segunda cangao de Rita

Eu suporto o frio da noite
Dou risada da terra gelada.

Asvezes eu acho

Que a escuridao

Nao vai acabar nunca.

E que as for¢as do mal

Vio conseguir ganhar

Vou seguindo as pegadas
Do Chapeyé e do Monarco
Fico perto e fico longe

Das trés cruzes

Que sdo as chaves

Que abrem as portas

De cada um dos trés andares do céu.

7. Os psicotropicos

Os médicos caminham em volta da jaula de Rita,
carregam pranchetas para fazer anotagoes.

Médico 2 Any other problem?

Médico 1 Her bizarre outfit.

Médico 2 Bizarre?

Médico 1 Her strange clothes. She insists on
wearing several skirts, one on top of the other.
And she does the same with her sweaters.
(lentamente vao passando a falar em portugués)

Médico 2 Ela deveria usar uniforme e colocar pija-
ma para dormir.

Médico 1 Mas ela insiste em se vestir sozinha, em
nao botar sapatos e em ficar com essa roupa de
dia e de noite.

Meédico 2 Ela tem que tirar essa roupa e dormir
como gente normal.

Meédico 1 Ela tem sérios problemas com o tempo,
estd desorientada. Nao sabe que dia ¢ hoje,
nem o més nem o ano.

Médico 2 Os remédios podem ajudar a melhorar
o seu senso de orientacao.

Médico 1 Sofre de desorganizagao mental e aluci-
nagoes constantes. Tem delirios de grandeza.
Acredita ser Deus.

Meédico 2 Coitada dessa mulher. Temos que lhe
ministrar medicagdo urgente.

Médico 1 E evidente que se trata de um caso de

psicose. Sua memoria anda muito fraca.
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Meédico 2 A medicagao vai ajudar a melhorar o
processo mental.

Meédico 1 Ela tem problemas de higiene.

Meédico 2 Temos que obrigé-la a tomar banho e
trocar de roupa todos os dias. E a escovar os
dentes.

Meédico 1 Eu acredito que o quadro de socializa-
¢ao prejudicado que ela apresenta é produzi-
do pela falta de estimulo verbal.

Meédico 2 Entao, tem que ser orientada e monito-
rada. Temos que programar suas atividades de
socializagao. Ela tem que fazer caminhadas, ter
aulas de gindstica, cantar, participar de corais.
Fazer terapia ocupacional, participar de reuni-
oes de grupos de amigos. Ela tem que ter um
enfermeiro sempre ao lado dela.

Meédico 1 Sofre de frequentes estados depressivos.

Médico 2 Paraisso temos os psicotrépicos.

Meédico 1 Lexotan?

Médico 2 Otimo.

Meédico 1 Navane?

Meédico 2 Esse e todos os outros, também. Nao
esquecam de ministrar Lithium.

8. Rita por fora

Ritaestd sentadaemum pequeno banco. Permanece
imével e serena, distante do olhar de todos.

Giner Rosto oriental, tez acobreada, olhos rasga-
dos como os das etnias da Mongolia. O seu
estranho idioma se assemelha ao japonés, nos
aspectos fonético e sintitico, portanto deve
pertencer ao mesmo padrao linguistico. Sua
estatura e compleicao ¢ semelhante a dos abo-
rigines da Nova Zelandia, mesmo sendo seus
cabelos lisos e ndo crespos como os supracita-
dos. Possui dentes brancos e fortes, sem caries,
como se tivesse feito aplicagoes de flaor e usa-
do dentifricios modernos. Maos duras e cale-
jadas devido ao trabalho. Pés grandes e toscos
que nunca usaram sapatos. Demonstra grande
resisténcia a dor. Dorme em excesso, mas é ca-

paz de permanecer imé6vel e impassivel duran-
te dias e noites. Pulso agitado, coragao forte,
bons pulmaes, pele suave, extremidades regu-
lares. Espera pacientemente, mas, algumas ve-
zes, demonstra agressividade e angustia. Olha
constantemente para o céu. Apresenta apa-
réncia docil e tranquila, porém, quando fica
enfurecida ¢ capaz de render trés enfermeiros.
Quando sente-se agredida torna-se perigosa.
Raga muito primitiva. Parece vinda da idade
da pedra. De noite canta para a lua.

9. A Terra parece uma “tortilla”

Rita Os mais velhos contaram isso para meus pais
e para os pais deles, depois nossos pais conta-
ram para nés como ¢ a Terra. Falaram que a
Terra é redonda como uma “tortilla” ou como
um tambor. Falaram que 14 onde fica a beira
ficam os moradores dos confins. Ali fica a bei-
ra do mundo, falaram que dali nao d4 para ver
mais nada. Esse céu todo azul que a gente vé
14 em cima, falaram que é como uma casa que
nos protege. L4 bem na beirada, eles falaram
que tem umas colunas. Falaram que as colunas
sdo de ferro e que servem para que o céu nao
despenque. Se alguém chegar além de onde
ficam as colunas, eles falaram que poderia su-
bir ao céu. Falaram que aquele que é o Pai estd
14 em cima e que o encontraremos ld onde fi-
cam as colunas. Desse jeito falavam meus pais.
Desse jeito viviam, com esses conhecimentos,
porque assim tinha sido contado pelos que vi-
veram antes. A palavra daquele que é o Pai é o
que existiu primeiro. E por isso que eles fala-
vam desse jeito e desse jeito contavam.

10. Today is Monday

Médico Me.
Rita Me.
Médico You.
Rita You.



Médico Me and you.

Rita Me and you.

Médico Ok! Ok!

Rita O kay?

Meédico Yes. Okay. Today is Monday.

Rita ..

Médico Monday. The first day of the week.
Monday.

Rita ..

Médico Mon day. Repeat after me. Mon day.

Rita ..

Médico Monday, It's easy. Mon day.

Rita Day?

Meédico No.No.Join the words. Monday. Today is
Monday.

Rita Monday.

Médico Good. Very Good. But tomorrow is
Tuesday. Repeat with me Tuesday. Today is
Monday, tomorrow Tuesday.

Rita Day.

Meédico Tuesday.

Rita Monday?

Meédico No. Tuesday.

Rita No. Tuesday.

Meédico Yes, yes, Tuesday.

Rita Yes, yes. Tuesday.

Médico Yes!

Rita Yes!

Médico What day is today?

Rita Day.

Médico What day?

Rita What day?

Meédico Today.

Rita Today?

Meédico Yes, yes. Today.

Rita Yes. Today.

Médico No, no.

Rita No?

Meédico Today is Monday. Do you understand?

Rita Yes.

Meédico Ok. Ok. What is today?

Rita Yes.

Médico No. Say Monday:.

Rita Say Monday.

Médico Oh, my God.

Rita God?

Médico God. Yes. God is in the sky. (o médico
aponta para o céu e Rita olha para o céu)

Médico Do you know who Godis?

Rita God?

Médico Yes, God. Where is God?

Rita Monday.

Médico Oh, no.

Rita No?

Médico No, Rita, no.

Rita God.

Meédico God!

Rita Tuesday.

Meédico No, please.

Rita Yes!

11. Ser estrangeiro

Giner Deixar sua casa. Amanhecer numa terra
estranha. Nao reconhecer as coisas, os sons,
os aromas. O frio é mais intenso porque che-
ga até a alma. A sede ndo se aplaca nem com
dgua nem com vinho, porque nao € dgua nem
vinho o que o corpo pede. As palavras nao
fazem nenhum sentido nem tém significado
algum porque nio sao essas as palavras que a
gente quer ouvir. As coisas parecem conhe-
cidas, mas nao sao as mesmas. Este sol nao ¢é
o mesmo sol que ficou 14 longe. E mais triste.
Nao esquenta. Parece que ele nao sai para to-
dos. Esta lua é outra lua. Palida. Alheia. Lua fria
e estranha. O que dizem essas vozes? De onde
vém todos esses sons? Para onde vai toda essa
gente? Para que deuses eles rezam? Qual ¢ a
lei desta terra? Onde ficaram os rostos conhe-
cidos? A gente quer se lembrar deles e nao
consegue. Comegam a desbotar na distancia.
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Abre um buraco no peito. Falta alguma coisa
no nosso corpo. Que dor na alma. Que tristeza
infinita. O forasteiro em terra estranha é uma
erva arrancada pela raiz que vai morrendo len-
tamente sem encontrar o seu lugar. Feito um
animal selvagem, perdido nas montanhas sem
encontrar reﬁigio. Feito uma alma errante, sem
paz nem sossego.

12. Eu sou Deus

Meédico You can't get out. You can't go outside.
You don't speak English. You can't leave. The
door has a key, for your security. But each day,
you will attend a group therapy in this pa-
villion. Now, you will take this pill.

O Médico se aproxima de Rita com uma pilu-
la e um copo de dgua na mao. Rita olha a pilula.
O Médico aproxima a pilula da boca de Rita.

Médico Open your mouth. Please, open your
mouth.

O Médico separa os ldbios de Rita e lhe introduz a
pilula na boca. Depois lhe dd o copo de dgua.

Médico Fine. And now drink some water. Drink
this water, please.

Rita apodera-se do copo e bebe toda a dgua. Depois
devolve o copo ao Médico.

Médico Ok, Rita. You are a good girl. Make a
promise. You will take a pill every day. Ok?
Forever.

Rita Yes.

Meédico Very good. Forever. Ok. Forever.

Rita Forever?

Médico Yes. Forever.

Rita (Rita aponta para o copo) Isto é forever?

Meédico Forever. You are sick and you need this
pill, many pills.

Rita Forever.

Médico Maybe, someday, you will be fine.

Rita Forever.

Médico Ok.

Rita Monday.

Médico Monday?

Rita God.

Médico What happened with God?
Rita Forever.

Meédico Forever. God. What's on your mind?
Rita God. Forever.

Médico God is forever?

Rita Yes. Yes.

Médico Ok. God is forever.

Rita Tuesday.

Meédico No, no. Today is Friday, not Tuesday.
Rita God forever. Me.

Médico You?

Rita Me God. Me God.

Médico What did you say?

Rita Me God.

Meédico Areyoua God?

Rita Yes.

Médico Are you sure?

Rita Yes. Yes.

Médico Oh. Poor woman. You are crazy.

13. Terceira cangao de Rita

Chorando com o biquinho aberto
Eles querem comer uma minhoca
Eles estao chorando quietinhos,
Os filhotes do pica-pau.

Estao chorando 4 em cima.

L4 em cima no topo da montanha.

14. Rita por dentro

Rita estd de pé sobre uma mesa, iluminada como
uma estatua. O Médico fala para o publico
descrevendo-a.

Médico 1 Os exames sorolc’)gicos apresentaram-
-se negativos para as reagoes de Wasserman e
Meinicke. A contagem hematoldgica revelou
5.980.000 de células vermelhas e 7.550 células
brancas por milimetro ctbico.

Médico 2 (em off) Tempo de coagulacio do



sangue, segundo a escala Russel, S minutos.
Sangramento 2,7 minutos. A urina apresenta
aspecto turvo, consisténcia fluida, cheiro “sui-
-generis’, coloragio 3 de Voguel, sedimentagao
nebulosa, reacao 4cida e densidade de 1,020,
uréia 22 gramas, acido urico 0,41, fosfato ph
1,87, cloro 14,0. Os indices urinarios e a urobi-
lina estao muito elevados. Existe uma acentua-
da desproporcao entre o tamanho do cranio e
da face. O didmetro naso indiano mede 7 po-
legadas, excedendo a medida normal. O con-
torno dsseo da abobada encontra-se no pélo
externo, a altura do inio, onde encontramos
uma exagerada protuberincia do occipital
externo que por sua vez, apresenta perfuragao
produzida pela cunha interna. Observamos
também que a largura dos ossos da calota ¢
de % de polegada nessa drea; confluem nes-
ta regiao os correspondentes grandes seios
venosos e a meninge dura que configuram a
base do herofilo. A sutura e os sulcos vascu-
lares sao pouco evidentes, mesmo quando a
sombra difusa da regiao tempo-parietal indica
uma ligeira hipertensao do liquido. O fundo
da cavidade orbitdria ¢ estreito e seu 4ngulo de
abertura agudo, isto sugere que o volume do
l6bulo parietal ¢ escasso. A sela turcica apre-
senta formato normal, mas a distincia entre os
clindides médios e posteriores ¢ excessiva.

Rita Bitichi ni ku siminale! — Quero ir para a mi-
nha casa.

Médico What do you say?

Rita Chisia ninai ati? — Por que estou aqui?

Médico She’s alittle obsessed. We will continue in
the next session.

Rita Piri tumu naki kitira? — O que vocés querem
de mim? Tamirewe machinia! — Deixem eu ir
embora!

15. Se nao existisse o Sol

Rita veste uma camisa de forca. Um enfermeiro
coloca a bandeja de comida no chao, fora da jaula.

Rita O Sol estd condenado a caminhar sempre. Se

ele deixa de cumprir sua obriga¢ao, o mundo
acaba. Se nao existisse 0 Sol as plantas nao vi-
veriam, nem os animais, nem mesmo vocé. Ele
alimenta a todos. E ele quem todo dia nos d4
vida, por isso, ele é o Pai. A danga do Rutuburi
¢ a danca de Deus. Na danca do Rutuburi
vocé fala com Deus. Os brancos nao dan-
cam o Rutuburi. Os brancos nao dancam o
Rutuburi. Nunca fazem uma oferenda a Deus
quando desejam comer alguma coisa.

16. Tenho seis mil filhos

Os Médicos observam Rita com atencdo. Eles a ro-
deiam e se entreolham. Fazem reflexdes e conjetu-
ras. Suspiram preocupados. Mudam de lugar para
melhorar seu ponto de vista. Pensam, meditam.
Rita os olha de soslaio. Estd desconfiada. Enquanto
espera inquieta, finge calma e tranquilidade. Um
dos Médicos tira um maco de cigarros, pega um e
oferece outro ao colega.

Médico 1 Cigarette?
Médico 2 Yes. Thank you.

O Médico 2 pega um cigarro. O Médico I acende o
seu cigarro e oferece fogo para o Médico 2. Rita fica
esperando que oferecam um cigarro para ela. Eles
ndo percebem, soltam grandes baforadas de fuma-
¢a e continuam observando-a com muita atencdo.

Rita Um cigarro?

Médico 1 What did say?

Médico 2 She say cigarro.

Meédico 1 Cigarro... maybe she say cigaret.
Médico 2 Cigarette.

Rita Cigarette.

Médico 1 Do you want a Cigarette?

Rita Yes.

Meédico 2 You can't smoke.

Meédico 1 Later on. Now it’s not possible.

Médico 2 Answer our questions and you can

smoke.

Rita Yes.
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Meédico 1 Are you married?

Rita Yes.

Meédico 2 Do you have children?

Rita Yes.

Meédico 1 How many children do you have?

Rita Cigaret.

Médico 2 No, no. Do you have a son?

Rita No.

Médico 2 Do you have two sons?

Rita No.

Médico 1 (mostra trés dedos) Three sons?

Rita No.

Médico 2 How many do you have?

Rita Yes.

Médico 1 How many?

Rita Many.

Médico 2 Five? Ten?

Rita No.

Médico 1 More?

Rita Yes.

Médico 2 Fifteen?

Rita No.

Médico 1 Twenty?

Rita No.

Médico 1 More than twenty?

Rita Yes.

Meédico 2 Thats impossible.

Meédico 1 No,itis possible. In some tribes, woman
have many children.

Meédico 2 Do you have fifty sons?

Rita No.

Médico 1 More than ffty?

Rita Yes.

Médico 2 One hundred?

Rita No.

Médico 1 More?

Rita Yes.

Médico 2 Oh, no. One thousand, maybe?

Rita No.

Médico 1 More?

Rita Yes.

Médico 2 Six thousand?

Rita Yes.

Meédico 1 Are you sure? Six thousand?

Rita Yes.

Meédico 1 Do you have six thousand children?

Rita Yes.

Médico 2 (para o colega) This pacient is megalo-
Nnomous.

Médico 1 She suffers from Delusion of Grandeur.

Médico 2 Yes, It's a variant of schizophrenia.

Meédico 1 She needs more psycotropics.

Médico 2 Loxatine?

Médico 1 And Navane and Thorazine.

Rita Cigaret.

Os Médicos a olham com furia.

Médico 1 Go to hell!

17. Quarta cangao de Rita

Rutuburi daqui prald

Muitos, todos, bracos cruzados.
Rutuburi daqui prald

Muitos, todos, bracos cruzados.
Certamente um belo homem.

Certamente um belo homem.

18. Eusou Deus e eu sou o Diabo

Um Intérprete fala com Rita enquanto um Médico
observa.

Intérprete Do you speak Spanish?
Rita ...

Intérprete Voce fala espanhol?

Rita ..

Intérprete Vocé estd me entendendo?
Rita O que vocé quer?

Intérprete Entao, vocé fala espanhol.



Rita Nao.

Intérprete Mas, vocé entende o que estou falando.

Rita Um pouco.

Intérprete Eu sou Jimmy Lopez. Vocé quem €2

Rita Rita.

Intérprete Ritado qué?

Rita Rita Carrillo.

Intérprete De onde vocé vem?

Rita Da minha casa.

Intérprete Onde fica a tua casa?

Rita La em cima.

Intérprete Vocé tem documentos?

Rita Que documentos?

Intérprete Passaporte, Green Card, Cartao de cré-
dito. Vocé sabe.

Rita Nao sei.

Intérprete Voceé € imigrante?

Rita Nao.

Intérprete Vocé é clandestina?

Rita Nao.

Intérprete Vocé ¢ mexicana?

Rita Nao.

Intérprete Vocé é india?

Rita Eu Tarahumara.

Intérprete O que ¢ Taramara?

Rita Tarahumara I3 de cima.

Intérprete Como ¢ que vocé chegou aqui?

Rita L4 de cima.

Intérprete L em cima fica o céu.

Rita Eu cai do céu.

Intérprete Isso nao é possivel.

Rita Cai do céu.

Intérprete Vocé estd enganada.

Rita Eu Deus.

Intérprete Vocé nao ¢ Deus.

Rita Eu Diabo.

Intérprete Também nao é nenhum Diabo.

Rita Eu Deus e Diabo. Ayena tso rardmuri cabé
ejeréame ke maciga cu rikd ju wicimoba ajaré

otsérame aré kl yurere tso kere ewenowa.

Intérprete This woman suffers from hallucina-
tions and false Beliefs. She is not from Mexico.
She speaks a dialect from Nicaragua.

19. A melhoria de Rita

Rita estd na sua jaula. Aparenta tristeza, depressdo
¢ auséncia. O Médico 1 a observa.

Médico 1 The pacient suffers from involuntary
hand trembling; side effects from the psycho-
tropics.

Vozes Ministrar Stelazine e Artane em doses
iguais. Também apresenta nuvens na cérnea,
o que pode ser efeito colateral da aplicagao de
Thorazines. Mas por enquanto ¢ melhor con-
tinuar ministrando, nao suspendam. Depois
vamos conferir se os efeitos colaterais conti-
nuam. A paciente realizou S0% das atividades.
Assistiu a 50% das aulas. Estabeleceu contato
com uma pessoa em cada sessdo e respeitou
as regras estabelecidas durante noventa dias.
Todas as dindmicas terapéuticas foram feitas
em inglés e resultaram em melhoras efetivas.
Ela jé consegue falar Yes, Not e Cigaret.

20. O que sao os sonhos

O enfermeiro que toma conta dos pacientes ador-
meceu sentado numa cadeira. Rita estd dormindo
no chdo, ao lado de sua cama que estd vazia. Rita
acorda e se levanta, fica observando o enfermeiro
dormir.

Rita O homem pode separar a alma do corpo e fa-
zer com que ela suba da terra para o céu a pro-
cura de energias. Os sonhos sao a vida da alma.
A alma sai quando o corpo dorme. Por isso
podemos saber os desejos do homem através
dos sonhos. Por meio dos sonhos o homem
pode perceber em que estado ele se encontra.
Quando a alma sai a passear durante o sonho,
as vezes é capturada pelos seres que vivem na
dgua. Entao o feiticeiro tem queir resgaté—la. @)
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Homem que nao consegue sonhar fica preso a
terra. Alguns sonhos sao conversas com Deus.

21. Diagn(’)sticos

Rita fala em tarahumara. Em contraponto os
Meédicos fazem o diagnéstico de Rita.

Rita Ayena tso raramuri cabé eperéame
Ke maciga cu rikd ju wicimoba
Ajaré otsérame aré ko yurere
Tso kene ewenowa
Kene ewenowa ewenowara tso aré
Eci ko kene ewenowa tami ruiye
Curegd ju wicimoba

Médico 1 Improves orientation.

Médico 2 A sistematic delusion.

Rita Wicimoba ko cittrame ka rua
Mapuregd biré reme o mapurega
Biré rampora citurame.

Médico 1 Time desorientation.

Meédico 2 Delusion of grandeur.

Rita Ami suwe ka rua, mapu jonsa
Suwé ju, mapukite je anié
Ajaré retewi naka eperéame.

Meédico 1 Impaired thinking process.

Meédico 2 Points to the sky.

Rita Suw¢ eperéame anirfame ke,
Mapuré naka eperéame sisda.

Meédico 1 Logic thought flow.

Médico 2 Attends mess group.

Rita Jenai wicimoba ko mi suwé,
Mapa jonsa ke maci ka rua
Animd ko, jepund wicimoba ko,
Ma taré pd retewd siydoname,
Mapurega geporika rud .

Meédico 1 Lacks proper verbalization.

Médico 2 Social stimulation.

Rita Misuwé be pa mapugond bijonsa
Suwé ju, ecigond ténes rua.

Médico 1 Ward activity.

Médico 2 Depressed mood.

Rita Wenomi téneame ka rua epund mapu re pd
cukd, kite ke wicimea

Médico 2 Chemiotherapy.

Rita Mapuré a simirusua ka mapwgond
Tona jawi amind,
A ga' rimo’ enabo rud.
Amind simiroka amind re’pa
Mapu aortiame atikibi,
Naka korika simiroka

Meédico 1 Millien Therapy.

Meédico 2 Tardive dyskinesia.

Rita Onoruame ko ré pd atigd rua,
Nori ane riwiboa rud ecigond
Mapugond tona jawui.

Médico 1 Delusional grandeur type disorder.

22. Taramara

Giner A mulher sempre repetia uma palavra.
Taramara. Taramara. Foi entao que Tori Mroz
falou com Susan Bockrat que trabalhava na
Western Missouri Legal Aid de Kansas City.
Tori queria que Susan a ajudasse a descobrir o
significado dessa palavra esquisita. Taramara.
Susan, que era de Arizona, teve uma intuicao,
lembrou que no México existia uma tribo
chamada Tarahumara. Lembrou de Eduardo
Salmon que morava em Phoenix. Ele era pro-
fessor, filho de pais tarahumaras que tinham
imigrado para a Califérnia fazia muitos anos.
Eduardo falava inglés, espanhol e tarahumara.
Tori entrou em contato com Eduardo e ele li-
gou para aquela mulher sem nome e sem lin-
gua.

23. Discagem direta a distancia

Rita estd em pé proxima de um telefone observando
0 Médico que fala nele. Numa outra drea, Eduardo
Salmon estd pronto para iniciar uma conversa.

Médico Ready?



O Médico pée o fone no ouvido de Rita.
Médico Come on. Speak.

Rita olha o Médico e o telefone com certo receio.
Eduardo Salmén Ald? Vocé estd me escutando?

Rita ainda com o fone no ouvido olha em volta ten-
tando localizar a voz.

Eduardo Al6?! Vocé estd ouvindo? Fala, por favor.

Rita ndo responde, continua olhando para vdrias
direcoes.
Eduardo Acha mu tami namu?
Rita Yepukd ju?
Eduardo Nejé ju Eduardo Salmon.
Rita Piri mu naki?
Eduardo Mi ne yua raichanali.
Rita Kumimu ati?
Eduardo Phoenix en anelichi ati.
Rita Tasine miretewa.
Eduardo Wé ne me'ka ati.
Rita Mi ne mulipi kipusu.
Eduardo Chu mu rewéy?
Rita Rita.
Eduardo Rita mind chu regd?
Rita Rita Carrillo.
Eduardo Chd muisimi échi gona?
Rita Tasi ne nakiiluwa mapu ne machiinama.
Eduardo Cht mu regd nawali échi oné?
Rita Bikid chabochi tami padlina’f.
Eduardo Achd mu mexicana ja?
Rita Tasi.
Eduardo Kumi mu betedmi ju?
Rita Mi porochi aneliachi.
Eduardo Kumi ju porochi aneliachi?
Rita Kuiteko pei minana.
Eduardo Kumi iyena ju kuiteko aneliachi?
Rita Bawichibo pei minana.
Eduardo Chu iyeri bawichibo? Rita.

Rita Weé cha mu ke tasi raeéi ralamuli. kawiwaa-
lachi?

Eduardo Pé rumuladchi bijonsa.
Rita A ale murae’rliko porochibd.

Eduardo Tasi ne raei porochi pé chopi sérogachi

jonsa.
Rita Tasi mu bile raei l4 likd bda né.
Eduardo Acha mu ralamuli ju?
Rita Ayena. Mojé ayena cho?
Eduardo Tasi.. Ayena pei bi.
Rita Tasi pei bi nirt;; we chd mu chabochi o rala-
muliju.
Eduardo Kumi muchuwi mojé kuchuwala?
Rita Tasine machi.
Eduardo We cha porochi muchuwi?
Rita Tasi.
Eduardo Kumi muchuwi?
Rita We'kali alé.
Eduardo Cha mu regd nawalijé na'i pébolochi?
Rita Pé¢ indroka a'li infa ne nawaké.
Eduardo Indroka ko & keré, inika ko ne ke mayé.
Rita Pé kureéli indroka, a'li kureéli inika.
Eduardo Tasi mu chuliki ju. Tasi mu emer6 infa.
Rita Rewekachi ne jonsa ir'kiinali.
Eduardo Acha mu machii inglés raa’ichda?
Rita Tasi.
Eduardo Castilla Rd acha mu ra'ichda?
Rita Pé risoati.
Eduardo Chu rewef mo¢ kunala?
Rita Manuel.
Eduardo Kipi mu kuchuwi?
Rita Usani.
Eduardo Chu etewifami ja?
Rita José, Pedro, Ruperto, Juana, Jesus, a'li Rosa.
Eduardo Kumi muchuwi?
Rita Tasi ne machi.
Eduardo Ke tasi mi yda muchuwi?
Rita A muchuwu chabé ko, jipi ko md keé.
Eduardo Kumi mu rewekii?
Rita We'kali alé.
Eduardo Chumuinili?
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Rita Ku siminali nejé.

Eduardo Acha mua'ld atif?

Rita Tami machi paka.

Eduardo Wé ne me’ka atiki.

Rita Tami ki nol4a.

Eduardo Tasi ne umero, Rita.

Rita Porochi nejé ku siminali.

Eduardo Kilfi mu asisda 4 mu kd umeroma ma-
ciina.

Rita Tasi nakifluwa mapu ne machiinama.

Eduardo Ku as'wisda mi ki machindma échi ona
jonsa.

Rita Tami ku'froko.

Eduardo Suwébaka ruyé mi kitera.

Rita M4 ne a ruyekiilaru ba.

Eduardo Abof ko tasi ra'icha ralamuli fchi kiti tasi
mi namu.

Rita Mojé raiché.

Eduardo Nejé mojé kitera raichama.

Rita Wé sapu nolinda, tami machi paka, Tasi ne
bené na’i. Porochi ne ku Siminali. Tasi ne naki-
fluwa, mapu ni Machiinama porochi ni ku si-
minali Tasi ne bené na'f asakd. Wé sa)pti Tami
Ku ma'ch{ paka. Tami ku'iroko.

Giner Eduardo Salmon descobriu que Rita era
de Porochi que fica depois de Cuiteco, além
de Bahuichivo. Rita insistiu que tinha chega-
do em Kansas, as vezes caminhando e outras
voando. Que tinha descido do céu, que seu
esposo se chamava Manuel e que tinha seis
filhos. Rita afirmou que tinha perdido seus fi-
lhos e que queria ir embora desse lugar, voltar
para Porochi. Eduardo prometeu interceder
por ela e que logo ia tird-la de l4.

24. Quinta cancao de Rita

N0s somos rardmuri.
No6s sustentamos o mundo.

Nés somos as colunas do mundo.

25.E eu? O que estou fazendo aqui?

Giner E eu? O que estou fazendo aqui? Eu me
chamo Miguel Angel e também estou aqui por
acaso. Cheguei nos Estados Unidos para ven-
der artesanato e acabei ficando por aqui. Eu
sou mexicano de Camargo. Sou graduado em
Pedagogia e trabalhei na serra de Chihuahua
restaurando os arquivos municipais. Um dia,
fiquei desempregado, e como fazem mui-
tos mexicanos vim para os Estados Unidos.
Mas nio fiquei na fronteira, cheguei até aqui.
Porque Kansas City? Sei la. Talvez por causa
daquela frase escrita nos vagoes do trem que
passava na frente da minha casa quando eu
era crianga. “Kansas City, México e Oriente’”
Deve ter ficado gravada no meu inconsciente.
Fiquei sabendo da existéncia de Rita também
por acaso. Agora estou trabalhando em Great
Bend, na secretaria de ensino. Estava fazen-
do um curso de especializagio. Numa dessas
aulas, o nosso instrutor, Ted Hamman falou
que sua noiva, Susan Bockrat, tinha conheci-
do uma mulher muito esquisita no hospital
psiquidtrico de Larned. Susan tinha ficado sa-
bendo pela sua amiga Tory Mroz que estava
querendo fazer algo para ajudar essa mulher.
Fiquei sabendo que essa mulher se chamava
Rita. Rita?

Pensei, serd que ¢ mexicana?

26. A visita

Giner Fui ao hospital e consegui a permissao para
falar com ela. Para aché-la tive que procurar
pelos corredores, salas de visita, salas de aula
e jardins do hospital. Quando a encontrei ela
estava sentada no chao, na terra, olhando o céu
desde o lugar mais recondito que vocé possa
imaginar. Primeiro tentei falar com ela em in-
glés. Ela ficou muda, imével.

Giner Hi.

Rita ndo se mexe, nem olha.



Giner How are you?Rita permanece impassz’vel.

Giner Bom dia.
Rita olha Giner com desconfianga, mas ndo fala.
Giner Vocé fala espanhol?

Rita acena negativamente. Giner levanta a mao di-
reita e a aproxima de lado na diregio de Rita.

Giner Cuira..!

Rita olha com surpresa, lentamente levanta a sua
mao com os dedos de lado e toca levemente os
dedos de Giner, do jeito de se cumprimentar dos
tarahumaras.

Rita Ganiri va.

Giner Vocé é Tarahumara?
Rita Vocé Chabochi?
Giner E.Chabochi.

27.Nao entendo vocé Rita,
nao entendo

Rita Chika tumu ju teemi? (Quem sao vocés?)

Giner Nio estou entendendo, Rita.

Rita Chisia ninai ati? (Por que estou aqui?)

Giner Eu queria saber falar a sua lingua.

Rita Chusia tumu Tami iyerd? (Por que me pren-
deram?)

Giner Como ¢ que vocé chegou nesta cidade?

Rita Bitichi ni ku siminale. (Quero ir embora para
minha casa)

Giner Sao trés mil quilometros, Rita.

Rita Anesi kine wenuwala mapu tami ku. (Avisem
minha familia. Que alguém venha me buscar)

Giner Como é que vocé cruzou a fronteira?

Rita Kenirailanakoame. (Nao gosto desta comida)

Giner Como ¢ que vocé chegou nessa esquina
onde a policia prendeu vocé?

Rita Kene naki owaame. (Nao quero tomar remé-
dios)

Giner Como ¢ que vocé sobreviveu até agora?

Rita Kene naki icheluame. (Nao quero injecdes)

Giner Vocé chegou como empregada doméstica
e foi mandada embora. Vocé foi abandonada

por algum “coyote” da fronteira. Vocé fugiu de
alguma granja onde trabalhava como escrava?

Rita Piri tumu naki Tami kitira? (O que preten-
dem de mim?)

Giner Quanto sofrimento, quanta dor, vocé deve
ter passado Rita durante os doze longos anos
que ficou neste hospicio. Que torturas vocé
terd suportado? Que inferno vocé terd vivido?

Rita Tami arewe machinia. (Deixem eu ir embora)
Tami arewe machinia. (Deixem eu ir embora)

Tami arewe machinia. (Deixem eu ir embora)

Rita puxa Giner pelo colarinho da camisa, force-
jando com ele. Giner tenta soltar-se.

Giner Calma Rita! Take it easy! Fica tranquila!

Rita fica descontrolada. Ela agride Giner com ar-
ranhoes e pontapés. Giner briga com Rita, mas ela
¢ mais forte. Ela grita e Giner devagar vai domi-
nando Rita. A fiiria dela vai se transformando em
choro e desespero. Ela geme dolorosamente. Giner
fica comovido.

Giner Tudo bem, Rita, tudo bem. Vou ajudar
vocé. Eu juro que vou tirar vocé daqui. Tudo
bem, Rita. Nao desanima, nao desiste. Confia
em mim.

Rita chora e vai se acalmando lentamente. Giner
abraca ¢ acaricia suavemente Rita para ela se
acalmar.

Giner Pode confiar em mim, Rita, pode confiar.

28. Rumo ao sul

Os Médicos ficam observando Rita que estd muito
abatida. Ela estd envelhecida e cansada. Seu corpo
apresenta movimentos involuntdrios.

Meédico 1 After we finished giving her psychotro-
pics, the patient began experiencing involun-
tary body movements.

Vozes A paciente apresenta um aumento consi-
deravel de atitudes estranhas. Tem constantes
dores de cabega, fica com a lingua de fora, nao
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tem o controle dos seus movimentos e cami-

nha com dificuldade.

Médico 2 Estamos diante um tipico quadro de
discinesia tardia.

Médico 1 Seria conveniente ministrar novos me-
dicamentos?

Meédico 2 Para qué? A discinesia ¢ permanente e
irreversivel.

Médico 1 Voltou a apresentar sintomas de dilema,
de falta de raciocinio, como quando foi inter-
nada.

Meédico 2 Quanto aisso, ndo podemos fazer nada.

Meédico 1 O neurologista recomenda reduzir pela
metade a dosagem de psicotrépicos.

Médico 2 Pode reduzir.

Médico 1 A metade da primeira dose ou a metade
da ultima que jé foi aumentada da outra vez?

Meédico 2 A metade da dltima dose. Temos que
suspender o Navane ou reduzir a uma dose
minima.

Médico 1 Vamos reduzir.

Meédico 2 Mais alguma coisa?

Meédico 1 Continua tentando fugir. Da tltima vez
chegou bem longe.

Médico 2 Em que dire¢ao?

Meédico 1 Rumo ao sul. Toda vez que foge, foge
para o sul.

Meédico 2 Esquisito. Rumo ao sul.

Entra Giner, os Médicos nao olham para ele.
Giner Rumo ao sul. Sempre rumo ao sul.

Rita olha o céu pela janela, ela estd fascinada.
Giner se aproxima.

Giner O que vocé estd olhando?

Rita Patos. Patos voando pelo céu afora. (Giner
olha para o céu)

Giner Pelo céu de Kansas voa uma banda de patos
que vem do Canada. Eles vao rumo ao sul fu-
gindo do frio.

Rita Vao para Arareco.

Giner E, Rita vio para o lago de Arareco, perto da
tua terra.

Pausa. Os dois ficam olhando extasiados para o
céu. Pausa. Rita tem algo escondido nas mdos.

Giner O que vocé tem af?

Rita ndo quer mostrar, parece uma crianga
travessa.

Giner Vai, mostra para mim o que vocé estd es-
condendo.

Rita mostra uma borboleta rainha.

Giner Uma borboleta rainha! Ela tem uma asa
quebrada, coitada. Igual a vocé, Rita.
Rita Fuborboleta.

Giner Vocé queria ser uma borboleta e voar rumo
ao sul? Voar ate sua terra, ld em Chihuahua?

Rita Euborboleta. Eu pato. Eu vento.

29. Falando ao celular

Giner fala com um amigo pelo celular.
Giner Jacinto?
Jacinto Evocé, Giner?
Giner Vocé pesquisou o que eu pedi?
Jacinto Como ¢ que ¢?
Giner Vocé descobriu alguma coisa sobre Rita
Carrillo?
Jacinto Deve ser a bateria do celular.
Giner Vocé foi na serra de Chihuahua?
Jacinto Vou trocar de aparelho.
Giner Vocé conseguiu apurar alguma coisa?
Jacinto Estou ouvindo muito mal, cara.
Giner E urgente saber quem ela ¢!
Jacinto Se vocé quer eu falo depois.

Giner Vocé pesquisou em todos os municipios da
serra?

Jacinto Terra, que terra? Nao dd para ouvir direito!

Giner Procura no cartério de registro civil e no
Instituto Nacional Indigena.

Jacinto Isso aquijd era!

Giner Pergunta por Rita Carrillo ou Rita Patinho
ou Rita Quintero.

Jacinto Qual caminho? Vocé falou tinteiro?



Giner Troca de celular! Depois me liga!

Jacinto Nao estou ouvindo nada! Espero que vocé
consiga me ouvir! O seguinte: toma cuidado
com essa mulher! Cuidado para nao entrar
numa fria! Ela ficou presa aqui, na peniten-
ciaria. de Chihuahua! Matou o marido em
Porochi! Ficou dois anos presal Ninguém
sabe como saiu da cadeia! Ela ¢ uma assassina!

30. Eu nao matei marido

Rita conversa com Giner.

Rita Bebemos muito “tesguino”, cerveja de mi-
lho, na casa de Chu. Os homens j4 tinham
cercado e tratado das terras. Nos, mulheres,
tinhamos limpado a casa. Chu ofereceu be-
bida. Meu marido bebeu muito tesguino. Eu
também bebi. Todo mundo bebeu muito tes-
guino na casa do Chu. A gente briga quando
bebe tesguino. Meu marido brigou comigo
por causa das cabras. Ele queria vender mi-
nhas cabras. Eu criei essas cabras. Ele queria
pegar minhas cabras. Bebemos tesguino na
casa do Chu. O dia e a noite inteira. Fiquei
com sono e fui dormir. O lobo-guara veio de
madrugada para roubar as cabras. Eu perce-
bi quando ele ficou perto da minha cama no
chao. Peguei o facao e bati assim nele, assim,
assim, desse jeito bati nele. Ele nao queria
morrer. Peguei uma pedra grande e joguei na
sua cabeca. Fuilevada para Cuiteco amarrada.
Fiquei trancada no cdrcere pequeno. Depois
me levaram para Chihuahua, também amar-
rada. Fiquei trancada em cdrcere grande. Eles
falam que eu matei marido. Eu matei o lobo-
-guard que queria minhas cabras. Eu nao ma-
tei marido. Eu matei lobo-guara.

31.Os Médicos se defendem

Giner discute com os Médicos. Eles mostram os
relatorios.

Giner O que ficou fazendo Rita durante esses
doze anos?

Meédico 2 Realizou um amplo programa de ativi-
dades.

Giner Ah, é? Que tipo de atividades?

Médico 1 Group therapy.

Médico 2 Socializacio.

Meédico 1 She has taken walks.

Meédico 2 Participar de corais.

Giner Em que idioma foi feito isso?

Médico 2 Em inglés.

Giner Elanio fala inglés!

Meédico 1 We got an interpreter and gave her the
opportunity of speaking to someone in her
own language.

Giner Em que lingua?

Médico 2 Em espanhol.

Giner Essanio éalingua dela. (pausa) E precisava
ficar trancada a chave?

Meédico 1 It was for her own safety. She could have
gotten lost.

Giner Por que nao a encaminharam a outra insti-
tui¢do que nio fosse um hospital psiquidtrico?

Médico 2 Como assim? Ela era uma estrangeira
ilegal. Quem ia pagar as despesas?

Giner A ficha de Rita estd cheia de irregularida-
des. Nunca recebeu terapia individual. Nunca
pensaram em pedir autorizacao a Rita para
ministrar os medicamentos? Por que ndo ex-
plicaram os riscos, os efeitos colaterais desses
remédios? Por que ndo fizeram um exame
para determinar se ela tinha capacidade para
entender os efeitos da medicacao? Nao sabiam
que tinham a obrigacao de encontrar um tutor
para responder por ela? Procuraram um juiz
para autorizar o emprego de medicamentos?

Médico 1 She was an illegal foreigner.

Giner Agora olhem para ela. Esse ¢ o resultado do
tratamento, das suas decisoes. Ficou drogada.
Isolada durante doze anos. Vocés cortaram as
raizes dela.
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Rita entra caminhando lentamente. Tem tiques nos
bragos e no rosto. Tem a lingua de fora, os olhos vira-
dos. Aparenta ter os sintomas do mal de Parkinson
e um certo retardo mental. Rita aproxima-se dos
Meédicos com desconfianga. Reconhece Giner e es-
boga um leve sorriso de tranquilidade. Procura pela
protegdo dele.

Rita (para Giner) J4 vamos Porochi?

Giner Logo, Rita, logo.

Rita (puxa-o pela camisa) Me tira daqui! Vamos 14
em cima!

Giner Calma, Rita. S6 estd faltando a papelada.

Rita Quando? Quando? Quando?

32. A causa da doenca

Um enfermeiro pesa Rita e mede sua altura, coloca
um termoémetro em sua boca para tomar a tem-
peratura. Com uma lanterna, examina os olhos.
Depois a obriga a abrir a boca para examind-la
com a lanterna. Enquanto Rita fala o enfermeiro
faz o teste de reflexos no joelho e lhe toma o pulso.

Rita A doenga acontece quando a alma sai a pas-
sear e abandona sua casa que fica no coragao.
A alma nao vai toda embora, nao, e nem sem-
pre seus descaminhos causam a morte. Porém
como fica muito pouco dela no coragao, isso
nao ¢é suficiente para manter a saude, af entao
a pessoa fica doente. O feiticeiro é chamado
para pedir-lhe que ponha para fora sua propria
alma e para que ela fique procurando pela que
fugiu. A alma do feiticeiro viaja até encontrar o
lugar onde ficou perdida a alma errante. A mu-
lher tem quatro almas, 0 homem trés. Temos
que comemorar a despedida delas fazendo
trés ou quatro festas pra que elas fagam boa
viagem. Quando as festas acabam nao impor-
ta se as panelas quebram, porque essas almas
janao vao voltar. A panela ndo serve para mais
nada. Vocés sabem por que a mulher tem qua-
tro almas e o homem s6 trés?

O enfermeiro sai. Rita fica falando sozinha.

E verdade que o homem tem trés almas e a

mulher quatro porque a mulher também car-
rega a alma do mundo. Porque dd luz a vida.

33. O litigio

Giner fala com os Médicos do hospital Larned

Meédico 2 We did what we had to do. We phoned
the Mexican Consul in Denver.

Médico 1 Mister Tamez.

Médico 2 He told us to call the Mexican Consul in
Salt Lake City..

Meédico 1 And we spoke to Miss Zoila Vergara.

Médico 2 She told us that she had contact with a
Rita Lopez...

Médico 1 In 1982.

Médico 2 Uma india que falar um dialeto mexica-
no e que era das serras..

Médico 1 .. near Chihuahua.

Médico 2 Ela pensar que Rita Lopes chegar até
aqui escondido no porta-malas de auto. Mas
Rita falar que ndo..

Médico 1 ..that she fell from the sky.

Meédico 2 Miss Zoila Vergara falar vai ajudar com
Rita...

Meédico 1 ..in whatever was possible.

Médico 2 Que nds mandar informagao clinica.

Médico 1 ..regarding Rita.

Meédico 2 Eu pedir ela informations dessa Rita
Lopez. Nunca mais saber nada do consulado
mexicano in Salt Lake City.

Médico 1 Never again.

Giner Agora vocés e os trinta funciondrios, mé-
dicos, enfermeiras e trabalhadores sociais do
Hospital Larned, estao sendo processados.

Meédico 2 Vamos nos defender. Fizemos aquilo
que deviamos fazer. Vocés esqueceram Rita.
O consulado mexicano nao se importa com
Rita.

Meédico 1 They did not care for her.

Médico 2 Por causa da linguagem nds oferecemos
terapia ambiente, terapia, atividade limitada...



Meédico 1 ..and chemiotherapy.

Meédico 2 Uma avaliagio psicoldgica complicada,
idioma diferente, cultura diferente...

Meédico 1 ..also due to her illiteracy.

Médico 2 Ser estrangeira.

Médico 1 Illegal foreigner.

Médico 2 Dificil conseguir fundos para tratar ela.

Giner Bom, agora vocés vao ter que arrumar mui-
tos fundos. O processo ¢ por dez milhoes de
dolares.

Meédico 2 Are you nuts? Imagina essa mulher no
tribunal. Ela ndo saber nem nome.

Giner Rita Carrillo, Rita Quintero, Rita Patinho,
Rita Lépez ou como se chame, ja tem um tu-
tor que a representa.

Médico 2 You, for sure.

Médico 1 Or Tori Mroz.

Giner A Corte do Condado escolheu Beatriz
Zapata, uma religiosa das Irmas de Sao Jose.

Médico 2 Processo nao vingar. Outro, antes, aca-
bar em nada.

Giner Agora Rita ndo estd so. Junto com ela estd
a KAPS. Vocés sabem o que € isso? E uma
fundagdo que d4 ajuda juridica e protecao as
pessoas com problemas mentais no condado
de Kansas.

Meédico 2 Para que Rita querer dez milhoes de
dolares?

34. Aluta por Rita

Giner (cantarolando uma cangdo popular) “Rita,
Rita, ddme café, ahorita, ahorita te lo dar¢”.

Rita Vocé quer café?

Giner Nao, obrigado. S6 estou cantando uma can-
cao.

Rita Eu gosto de cangoes.

Giner Estou cantando uma cang¢io que a minha
mae gostava de cantar. (canta) ‘Que tiene
Rita? No tiene nada, es que se aburre, estando
encerrada..”

Rita Nao gosto de ficar trancada. Me tira daqui.

Giner Logo, Rita, logo.

Rita Nunca acabam de preencher papéis e mais
papéis.

Giner Temos um problema Rita, enquanto nao
resolver esse...

Rita Problema?

Giner Tem duas instituicdes interessadas em
vocé. A Coordenacao Estatal Tarahumara e o
Instituto Nacional Indigena. Eles estao brigan-
do por sua causa.

Rita Nao entendo.

Giner A CORETA e o INI brigam por vocé.

Rita Por mim? Brigando?

Giner A CORETA ¢ do governo que é do PAN, o
Partido Auténtico Nacional. O INI ¢ do PRI
que é o Partido da Revolugao Institucional.

Rita Nio conheco PAN. Eu conheco PRI. Verde,
branco e vermelho. Eu voto no PRI. Nao voto,
nao cobertor, ndo milho. Delegado ¢ PRI
Delegado fica bravo. Voto ¢ PRI, fala. Verde,
branco e vermelho.

Giner A Coordenagao quer tirar vocé daqui, levar
vocé a Chihuahua para internar vocé num
hospital psiquidtrico de l4.

Rita Hospital nao. Hospital nao. Eu nao doente.

Giner O Instituto quer levar vocé paraaserra, para
seu povoado, mas 14 ninguém quer se respon-
sabilizar por vocé.

Rita Eu quero voltar serra.

Giner O que vocé vai fazer 142 Vocé ji nao é uma
crianga? Quem vai manter vocé?

Rita Eu trabalhar.

Giner No qué Rita? Vocé vai morrer de frio no
meio da neve. Ou vai morrer de fome.

Rita Vocé me leva. Me tira daqui.

Giner Rita, vocé tem outro probleminha.

Rita Probleminha?

Giner Problemao. Se vocé for para Chihuahua, a
policia vai te prender. Vao te trancar na cadeia.

Rita Cadeia? Eu nao gostar cadeia. Cadeia nao.

Giner Por que vocé ndo me falou que tinha fica-
do presa na penitencidria de Chihuahua? Por
que vocé ndo me falou que tinha matado o teu
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marido 14 em Porochi? Como ¢é que vocé fu-
giu dessa cadeia? Como ¢ que vocé cruzou a
fronteira? Como é que vocé chegou até aqui?

Rita (aponta ao teto com um dedo) Caf do céu. J4
falei. Eu caif do céu.

Giner Vocé é uma assassina, Rita.

Rita Assassina?

Giner Vocé matou seu marido.

Rita Eu nao matei marido.

Giner Matou a facadas e jogou uma pedra na ca-
beca dele. Vocé matou ele numa bebedeira
com tesguino. Vocé matou sim.

Rita Nao. Nao. Nao matou ele. Nao matou ele.
Nao! Nao! Nao!

Giner Calma Rita, nao precisa gritar. Ai Rita, o que
vou fazer com vocé?

Rita Me tira daqui. Leva Porochi. Me tira daqui.
Me tira.

Giner Eles vieram por vocé, Rita. Belinda Ames
e Arturo Limon estio 14 fora esperando por
vocé, vao levar vocé para Chihuahua. Mas, os
Meédicos do hospital nao querem soltar vocé.
Vai ver que a gente consegue convencé-los.
Vocé tem que voltar para sua casa. O que estou
falando? Vocé nao tem casa. (pausa) Estd certo
o que estamos fazendo?

35. Sexta cancao de Rita

Tenho uma coroa

De espelhinhos e plumas

Sao quatro espelhinhos

Que sao feito janelinhas

Para ver quando minha alma
Suba por um dos quatro ventos
Chegando até papai Rioshi.

E quase estava esquecendo

Quero ter amigos quando eu partir,
Dangando o “yumare” e o “pascol’
Para subir contente do santo chao

Rumo ao céu azul.

36. A evidéncia

O Médico 1 faz anotacoes numa prancheta. O
Meédico 2 mantém seu colega acuado.

Médico 2 Eles estao la fora.

Meédico 1 Estou muito ocupado.

Médico 2 Eles querem ver voce.

Médico 1 Sinto muito.

Médico 2 Sao trés pessoas.

Médico 1 Podem ser seis, nao me interessa.

Médico 2 Euma mulherloira e um homem more-
no. Mr. Giner os trouxe.

Médico 1 Nao vou recebé-los.

Médico2 Eles naoirao embora. Vao ficar na porta.

Meédico 1 Vocé nao estd entendendo? Eunao que-
ro saber deles.

Meédico 2 Vocé vai ter que recebé-los.

Meédico 1 Nao quero ter mais problemas com essa
gente.

Meédico 2 Fala qualquer coisa para eles.

Médico 1 Mande eles embora.

Meédico 2 Eles depois voltam.

Meédico 1 Chama a policia.

Médico 2 Vocé quer mais escandalo?

Meédico 1 Mulher do inferno. S6 trouxe proble-
mas.

Médico 2 Melhor recebé-los.

Meédico 1 O que essa gente estd querendo?

Médico 2 LevaraRitaembora.

Médico 1 A gente nao pode entregar ao primeiro
que passa.

Meédico 2 Por que nao?

Médico 1 Somos os responsaveis pela paciente.

Meédico 2 Vocé ja esqueceu o processo? Estamos
sendo processados, pode ser a nossa chance.
Se deixarmos que eles levem a Rita embora..

Médico 1 E o processo?
Médico 2 Talvez acabe. Sem Rita nao hd processo.
Médico 1 Funao tenho tanta certeza disso.

Médico 2 Somos acusados de té-la prejudicado.



Sem Rita desaparecem as evidéncias.

Médico 1 Evidéncias?

Meédico 2 Nao haverd corpo do delito. Vocé nao
percebe? A Rita caiu do céu e é do céu que
vem a solucao.

36. Uma nova vida espera
por vocg, Rita

Ponte na fronteira de El Paso no Texas. Giner fuma
e olha pensativo para o lado mexicano. Rita estd
junto dele, espera com inquietagdo. Ela veste roupas
novas e modernas e fica olhando para Giner como
esperando por uma resposta.

Giner Nao me olha desse jeito. Nao suporto este
olhar. Vocé tem alguma reclamagao para fazer?
Ou vocé quer saber onde estamos? Estamos
na linha, na borda, no limite. Vocé nao per-
cebe? E s6 uns passos e vocé estard do outro
lado. Olha aquelas duas bandeiras. A sua é a da
aguia e a serpente. Olha, 1a corre o rio Bravo.
(Rita recua assustada) Nao fica assustada.
Ninguém vai jogar vocé na dgua nem obri-
gar vocé a nadar. Muito menos enfiar vocé no
porta-malas de um carro. Vocé vai atravessar
sentada do lado do motorista, como se fosse
turista. (Rita olha incomodada para sua nova
roupa) Nao estd gostando da roupa nova que
compramos para vocé? Vocé ficou elegante.
(Rita ri com malicia) Vocé estd rindo do qué?
Vocé estd contente. Eu ndo, Rita. Tenho um
mau pressentimento. Estd certo o que estamos
fazemos? O que vocé vai encontrar do outro
lado? Chegar até Juarez vai ser ficil. Mas, no
quildmetro 28 vao comegar os problemas. O
que vocé vai falar para o guarda quando pedir
seus documentos? Cadé seus documentos, ele
vai dizer.

Rita Nao tem.

Giner Passaporte.

Rita Naio tem.

Giner De onde vocé ¢? Ele vai perguntar.

Rita Eu Tarahumara.

Giner Nao existe pais dos tarahumaras.
Rita Eu rardmuri.

Giner Vamos embora, caminha. Belinda e Jacinto
esperam por vocé naquele carro.

Rita fica imovel e olha com medo para o
horizonte.

Giner Ou vocé quer ficar por aqui? Aqui, deste
lado da fronteira, vocé nao ¢ ninguém. Sem
documentos, sem lingua e sem pais. Se vocé
falasse inglés poderia passar por chicana. Mas
desse jeito nao, se ficar aqui os gringos vao
trancafiar vocé de novo.

Rita Nao quer, nao.

Giner Fica sossegada. Vocé vai cruzar a fronteira
com eles. Eles sabem o que fazer contigo ld em
Chihuahua.

Rita Chihuahua?

Giner Se vocé ficar por l4, a policia pode prender
vocé outra vez. Vai ver que o seu crime ainda
N3ao prescreveu.

Rita Vamos Porochi.

Giner Ninguém quer ver vocé por ld. Vocé pode
ser expulsa de 14. Os parentes do seu marido
podem matar vocé a pedradas.

Escuta-se uma buzina que chama com insis-
téncia.

Giner Vi embora. Estao esperando por vocé.

Rita nao se movimenta. Olha para o lugar de
onde veio o som da buzina e suplicante olha
para os olhos de Giner. Ela o puxa pelo brago.

Giner Vocé tem que entender. Eu nao posso ir
com vocé. Daqui eu volto. Rita, eu tenho
minhas obrigagdes. Tenho mulher e filho
para sustentar. Tenho que voltar para o meu
trabalho. (pausa) Belinda e Jacinto vao te
acompanhar. Eles sabem o que fazer contigo.
Embora! Anda! Estao esperando por vocé.
Do outro lado vai ser melhor. L4 pelo me-
nos sabem quem vocé é. Vocé vai voltar para
Porochi, vai voltar a falar a sua lingua. Vai usar
novamente suas cinco saias, comer “pinole” e
beber “tesguino”. Dangar “yumare” e “pascol”.
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Vocé voltard a levar suas cabras para pastar
nos barrancos e vai voltar a beber a dgua do rio
Urique. Escutard novamente o som do vento
nos pinheiros. Voltard a ver o amanhecer, o
nascer do sol e adormecerd na tranquila noite
Tarahumara. Uma nova vida estd esperando
por vocé, Rita.

Rita olha assustada para os lados. Giner a obser-
va com ternura e compaixao. Ele se aproxima por
detrds dela e a envolve num abrago cdlido, forte e
comovido. Rita deixa-se abracar como uma crian-
¢a desprotegida. Rita e Giner choram em siléncio.
Giner solta Rita, ela se afasta lentamente. Vira a
cabega para olhar Giner. Ela duvida.

Giner Vi embora, Rita. Nao olhe para trés. Vi em-

bora.

Rita afasta-se. Desaparece.

38. Natal em Chihuahua

Giner No Natal do ano passado fui a Camargo

visitar minha familia. No jornal El Heraldo de
Chihuahua 1i uma grande reportagem sobre
COmMO passaram as festas natalinas os internos
do hospicio local. Havia fotos de idosos de
olhar extraviado. Fui visitd-los. O Psiquidtrico
de Chihuahua nao é como o Hospital Larned
de Kansas. Serd que o inferno é assim? Se vocé
quer realmente conhecer um pais tem que vi-
sitar seus hospicios. Ld, no meio do abandono,
da sujeira e da tristeza estava Rita. S6, ausente,

perdida. beg
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¢ NO PAIS DOS TARAHUMARAS

Antonin Artaud no México dos anos 1930
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Resumo: Este artigo pretende langar luz a visita do artista francés Antonin Artaud 4 terra dos indios

tarahumaras, em 1936, no México. O texto encontra-se mais ligado ao dmbito historiografico do que ao

biogréfico, uma vez que parte de uma andlise historica da viagem de Artaud a este pais. O artigo procura

relacionar as reflexdes de Artaud aqui analisadas a sua concepcao de teatro no mesmo perfodo. Busca-se

também questionar, no texto, as contradi¢oes do autor ao relatar sua viagem a terra indigena, assim como

apresentd-lo como um sujeito integrado as discussoes artisticas de seu tempo histrico.

ntonin Artaud' viajou a0 México, em
fevereiro de 1936, e 14 ficou até outubro
do mesmo ano. Durante esse tempo,
além de conhecer o universo cultural
da Cidade do México, visitou, também, a terra dos
indios tarahumaras. Alguns dos textos escritos pelo
artista durante sua ida ao pais, a maioria publicados
em jornais mexicanos, serao aqui analisados a fim
de que se possa compreender sua interpretagao so-
bre esse povo indigena no cendrio dos anos 1930.
Para nosso artista, a viagem ao México repre-
sentava também uma busca pelo estranhamento de
outra cultura, que Artaud esperava que nao fosse ra-
cional tal como aquela que acreditava encontrar na
Europa — dai, entre outras possibilidades, seu desejo
de conhecer a cultura indigena do México vivencian-
do uma experiéncia nos proprios pueblos. Os rituais
indigenas captariam a magia que Artaud pretendia
que fosse sentida durante um espetdculo teatral.
O teatro, para Artaud, deveria passar, como ou-

tros aspectos da vida contemporanea, por uma ‘re-
volugao da consciéncia” que traria a cura a0 homem
moderno. Porém, nao seria contemplado com os ri-
tuais experienciados pelo artista nas terras indl’genas,
que s6 poderiam ser vividos no seu lugar de origem.
Como sugere Cassiano Sydow Quilici, Artaud perce-
beu que seria necessario ‘o aprofundamento de um
trabalho interior de uma certa natureza, a principio
descompromissada com o mundo do espeticulo,
para que se possa renovar o proprio sentido do teatro
no ocidente” (QUILICI, 2004, p. 183).

Em carta a Jean Paulhan, de julho de 1935
(ARTAUD, 1984, p. 234-238), Artaud justifica o seu
interesse pelo México relacionando-o ao teatro. Ele
desenvolve a ideia de que o teatro poderia ajudar a
reencontrar uma cultura, a qual nao se encontra nos
livros, nas pinturas, nas estatuas, nas dancas e, sim, nos
nervos e na fluidez dos nervos, nos 6rgaos sensiveis.
Dai, talvez, a importincia também de vivenciar os
rituais indigenas em sua propria fonte, sem a tentativa

1 Antonin Artaud, nascido em 1896 na Franga, foi ator, dramaturgo, poeta, pintor e escritor. Apesar de ter circulado por diversas dreas, esse artista

foi, sobretudo, um homem do teatro. Artaud poderia ser posicionado, talvez, como o proprio teatro vivo, sempre atual e interpretado de modo

diverso conforme a época, a perspectiva e a cultura. Possivelmente, uma das melhores descrigdes para o multiartista seja aquela elaborada por

Jerzy Grotowski, um dos maiores nomes do teatro contemporaneo. Para ele, Artaud foi um grande poeta de teatro, o que quer dizer um poeta

das possibilidades do teatro [..]” (GROTOWSKI, 2011, p. 90).



de imitd-los no palco, uma vez que, para o artista, nao
eram os movimentos em si que dariam forma a cultu-
ra, mas a vivéncia no proprio organismo vivo.

E, para ele, o México seria ‘o unico lugar do
mundo que nos propde uma vida oculta, e a pro-
poe na superficie da vida” (ARTAUD, 1984, p. 132).
Artaud criticava, sobretudo, o pensamento iluminis-
ta, a cientificidade fragmentadora que se apresenta-
va separadamente dos assuntos ligados ao espirito, a
metafisica, semelhantemente a outros artistas de seu
periodo, como Pierre Mabille e André Breton. E im-
portante ressaltar que a relagao entre Surrealismo e
a critica a cisio moderna entre espirito e ciéncia era
bastante presente nos projetos dos artistas que possu-
fam alguma relagdo com esse movimento artistico —
aspecto pormenorizado na dissertagao de mestrado
no qual esse artigo se baseia, da mesma autora. Essa
tendéncia histdrica tornou-se extremamente presen-
te nos objetivos de Artaud com relagao a sua viagem
a0 México.

Segundo Alain Virmaux, seria possivel colocar
toda a obra e a vida de Artaud sob o signo da teatrali-
dade. Dessa forma, a viagem ao México e ao pais dos
tarahumaras teria despertado nele a mesma atragao
do que as dancas balinesas, as quais foram analisadas
no percurso do autor. Assim, para Virmaux, quan-
do Artaud vai ao México buscar os primérdios da
civilizagao, ele ainda estaria se comportando como
“homem de teatro” (VIRMAUX, 2009, p. 18-19).
Artaud defendia uma relacio estreita entre teatro e
vida — o que torna sua viagem a um pueblo indigena
um instrumento de desenvolvimento de sua pro-
pria concepgao de arte teatral. Ele desejava uma re-
volugdo no teatro, tornando-o novamente mdgico,
restituindo-lhe o vigor que havia sido perdido com
o racionalismo ocidental. Nesse sentido, uma experi-
éncia nas terras tarahumaras teria um vinculo com a
sua concepgao de teatro.

Podemos também afirmar que Antonin Artaud
fora um dos artistas europeus que, desencantados
com a realidade europeia, buscaram uma evasio
noutra cultura que [hes permitisse uma visao diferen-
te sobre o ser humano e a sociedade.

No artigo Las fuerzas ocultas de México, publica-

do no periddico mexicano El Nacional em agosto de
1936, Artaud manifesta o seu ponto de vista sobre o
mundo moderno, afirmando que a sua época estaria
em plena catdstrofe pelo fato de que “perdeu o senti-
do da vida universal” O artista esclarece que 0 mun-
do moderno perdera o seu vigor “desde o dia em que
0 homem se retirou de si mesmo e deixou de buscar
suas forcas na vida difusa do universo”. Para que essa
universalidade se tornasse presente, podemos presu-
mir que era necessdrio buscar as “fontes madgicas do
espirito primitivo. No fundo do espirito primitivo se
efetua um intercAmbio ininterrupto de forcas entre o
homem e auniversalidade” (ARTAUD, 1984,p.197).

No artigo El hombre contra el destino, Artaud
também apresenta a ideia de que a concepgao racio-
nalista do mundo, presente na Europa, produz uma
‘consciéncia separada’”. Isso porque, a fim de ver nos-
Sa propria consciéncia por meio da razao, acabamos
por dividi-la. O artista também tece uma critica ao
‘materialismo cartesiano” europeu. Segundo 0 autor,
essa foi a origem da “funesta orientagdo da Europa”
(ARTAUD, 1984, p. 113-122).

A respeito de sua vivéncia com o povo tarahu-
mara, Artaud escreveu artigos ainda em 1936, ano de
sua viagem ao México — La montaiia de los signos, El
pais de los reyes magos, El rito de los reyes de la Atldntida
e Una raza-principio. O artista escreveria ainda outros
textos relacionados a0 mesmo tema em 1937 — La
raza de los hombres perdidos e El rito del peyote entre los
tarahumaras, além de novamente escrever sobre os ta-
rahumaras quando jd estava internado em hospitais
psiquidtricos.

Antonin Artaud partiu para as terras dos ta-
rahumaras em meados de agosto, regressando a
Chihuahua no inicio de outubro. Ele buscava entre
os tarahumaras, como podemos confirmar nos tex-
tos escritos sobre essa experiéncia, uma cultura pri-
mordial, a qual seria semelhante a culturas de outros
povos que vivenciaram profundamente 0 mdgico em
seu cotidiano.

Para o artista francés, a “raa” dos indios tarahu-
maras — quarenta mil homens que vivem no norte do
Meéxico a quarenta e oito horas da Cidade do México
— ‘que deveria estar fisicamente decaida, resiste hd
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quatrocentos anos a tudo o que veio atacd-la: a civi-
hzac;éo, amesticagem, a guerra, O Inverno, 0s animais,
as tempestades e a selva. [] O comunismo existe
como um sentimento de solidariedade espontineo”
(ARTAUD, 1984, p. 301).

Em seu artigo La montaria de los signos, o artista
comenta que os tarahumaras utilizaram-se de for-
mas que sao parecidas com as de outras civilizagoes
quando foram explicar o nada. Artaud afirma que,
‘quando as religides se aprofundam perdem seu cara-
ter religioso, se despojam desta aura sagrada que tor-
na impenetraveis seus mistérios” (ARTAUD, 1984,
p.274). Com isso, surge um pensamento verdadeira-
mente cientifico. Nosso artista também demonstra
que, para ele, parece que a natureza foi preparada de
antemao para os tarahumaras. Esse povo, portanto, €
carregado de uma aura especial para o artista francés,
tornando-se ainda mais essencial a descoberta de
seus rituais.

Artaud também se refere as figuras encontra-
das nas rochas das terras dos tarahumaras, as quais
se repetem em toda a regido. Para ele, essa repeti¢ao
também nao ¢ simplesmente natural, e ainda menos
natural é o fato de as dancas e os ritmos desse povo
repetirem também essas formas de seu “pais”. “Essas
dancas nao nasceram do acaso, mas, sim, obedecem
a mesma matemdtica secreta, a mesma intencao do
jogo sutil de numeros ao qual toda a serra obedece”
(ARTAUD, 1984,p.275).

No artigo El pais de los Reyes Magos, Artaud tam-
bém tece comentdrios sobre a confluéncia entre a
natureza das terras tarahumaras e a excepcionalidade
deste povo. O artista comenta também sobre o im-
pacto que a chegada ao pais dos tarahumaras pode
trazer: quando se percebe que os signos presentes ali
s30 0s mesmos presentes no Oriente, por exemplo, ‘0
espirito se sente turbado como se houvesse chegado
a fonte de um mistério” (ARTAUD, 1984, p. 278).

Essa constatacao de que esse povo indigena é
um oasis em meio & modernidade decadente, no
entanto, ndo é, para o artista, uma ideia apoiada pela

maioria das pessoas de sua época:

Sei que a existéncia dos indios nao ¢ de agrado do
mundo de agora e que na presenca de uma raga
como esta, por comparagao pode-se concluir que é a
vida moderna a que se encontra atrasada com respei-
to a algo e nao que os indios tarahumaras sejam os
que se encontram atrasados com relagao ao mundo
atual. (ARTAUD, 1984, p. 280).

Artaud também escreve sobre a relacio entre
os tarahumaras e a nogao de progresso no artigo El
rito de los reyes de la Atlantida — discussao, essa, que
transponho aqui:

Pode-se dizer, desde logo, que nao se coloca a ques-
tiao do progresso em relagio a toda tradi¢io autén-
tica. As verdadeiras tradi¢oes nao progridem jé que
representam o ponto avancado de toda verdade pos-
sivel. E 0 unico progresso realizavel consiste em con-
servar a forma e a forca dessas tradicoes. Através dos
séculos, os tarahumaras souberam aprender a con-
servar sua virilidade. (ARTAUD, 1984, p.280-281).

Para Artaud, portanto, o ideal para uma cultu-
ra como a dos tarahumaras era de que fosse estati-
ca e anistorica, pois nao haveria para ela nenhuma
forma positiva de progresso. E possivel também
apreender nessa citagio o projeto que o artista
achava que deveria ser adotado pelo Estado pos-
-revoluciondrio mexicano: ‘conservar a forma e a
forca dessas tradi¢oes”. Isso significa que, para ele,
assimilar a cultura indigena 4 nova sociedade mexi-
cana moderna seria um desastre, e nio uma forma
de progresso. Num momento no qual se vivia a po-
litica de integracao desses povos, Artaud tornava-
-se precursor ao trazer em debate o que mais tarde
seria chamado de multiculturalismo.

Ele descreve depois um ritual tarahumara com
o sacrificio de um boi, cuja celebragio por meio de
dangas durou toda a noite. Ele compara esse rito
aquele descrito por Platao sobre a celebragao dos
reis da Atlantida, que também continha a morte
do mesmo animal. Artaud sintetiza detalhadamen-
te as dangas dos tarahumaras neste ritual, as quais
provém de uma danga popular, profana, levada ao



Meéxico pelos espanhdis. Os tarahumaras a adota-
ram e lhe deram uma forma indigena. Ele descreve
a musica que acompanhava o ritual, as dangas, os
gritos e a parte mais oculta da celebragao, quando
é tomado o sangue do boi. Florence de Méredieu,
responsavel por uma obra de folego a respeito do
artista, analisa esta experiéncia:

Artaud assiste, entao, em Norogachic, & danga dos
“matachines”. Os “matachines” sio dancarinos itine-
rantes que vao de aldeia em aldeia relatando a histo-
ria de seus ancestrais e, particularmente, os fatos e os
gestos de Montezuma, imperador asteca. [...] Temos
a impressao de que Artaud reviveu ali o espeticulo
das dancas balinesas que ele descreveu anteriormen-
te, encontrando os mesmos movimentos hierdticos,
0S Mesmos gestos € 0s mesmos hieréghfos anima-
dos. De origem espanhola, a forma dessas dangas
é da época da colonizagio, porém os indios lhe
atribuem uma significagao cosmogénica particular.
(MEREDIEU, 2011, p. 554).

E interessante notar aqui que o ritual descrito
por Artaud tem suas raizes num sincretismo cul-
tural entre priticas espanholas e indigenas — as-
pecto, possivelmente, nao aprovado inteiramente
pelo artista, uma vez que a sua intengao seria a de
entrar em contato com uma cultura “pura’; ideal,
possivelmente inexistente, em realidade, entre os
povos indigenas mexicanos do século XX.

Ao comparar esse rito com aquele descrito por
Platéo, ele sugere uma fonte comum entre todas as
culturas cujas nogoes madgicas sao latentes. Seria
necessdria uma origem comum para que todas as
similitudes entre essas culturas fossem explicadas.
Com isso, pode-se concluir que, para Artaud, co-
nhecer uma dessas tradi¢oes significava muito mais
do que ter proximidade com uma cultura indigena
em terras mexicanas: signiﬁcava remexer nas fontes
midgicas universais do ser humano dentro de um
povo especifico que, em sua concepgao, nao havia
se modificado em centenas de anos.

No artigo Bases universales de la cultura
(ARTAUD, 1984, p. 135-138), de maio de 1936,
Artaud esclarece o que, para ele, seria a diferen-

ca entre civilizagdo e cultura: segundo o autor, o
Meéxico possufa vérias civilizagoes, mas apenas
uma cultura, ou seja, uma tnica ideia de homem, da
natureza, da morte e da vida. J4 a Europa moderna,
que conseguiu unificar sua civilizagao, possufa uma
multiplicidade de concepg¢oes de cultura, estando,
com relagao a esse assunto, em plena anarquia.

No artigo Lo que vine a hacer a México
(ARTAUD, 1984, p. 173-179), Artaud afirma que
a Europa encontrava-se numa situagio de gran-
de crise, ji que ndo tinha mais o que oferecer ao
mundo a nao ser uma pulverizagao de culturas, das
quais seria necessdrio extrair de novo uma unidade.

Neste texto, Artaud estabelece algumas de
suas ideias sobre 0 México: para ele, no fundo,
este pais nao havia mudado desde o periodo de
Montezuma. Da precipitacao de sua multiplici-
dade de racas, deveria resultar a alma mexicana.
Entretanto, para que surgisse essa alma unica seria
preciso uma cultura tdnica. O México teria essa
cultura unica, mas, com a influéncia negativa da
Europa, deixara de utilizar o conhecimento e o se-
gredo que conteria tal cultura.

O sensacional afirmado por Artaud seria o de
que no México, no periodo no qual escrevia este
texto, havia surgido um movimento de reconquista
deste segredo e, quando o pais o conquistasse, nao
haveria nenhuma arma que pudesse algo contra
ele. Esse comentdrio poderia ser considerado qua-
se que um ‘delirio” do artista francés frente a um
pais que passava por um contexto politico do qual
ele nao conhecia quase nada. E se, por um lado, ele
era moderno em suas concepgoes artisticas, passa-
vaa ser anti-moderno por seu desejo quase conser-
vador de encontrar uma cultura indigena ideal, sem
crises, transformacoes e influéncias externas.

Por fim ele comenta que:

Trata-se, em suma, de ressuscitar a velha ideia sa-
grada, a grande ideia do panteismo pagao, sob uma
forma que, desta vez, nao serd religiosa, mas, sim,
cientifica. O verdadeiro panteismo nao é um sistema
filosofico, mas um meio de investigagao dinamica do

universo.
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Al estd alicao que nos pode dar 0 México mo-
derno. Ele toma as formas da civilizagio maquinista
da Europa e as adapta a seu proprio espirito. Que
importa que seu espirito seja, justamente, 0 destrui-
dor dessas formas!

Se as destroi, isso serd com o tempo, quando
ele mesmo jd esteja armado de sua propria forga,
quer dizer, quando esse espirito da antiga cultura
sintética dos toltecas, dos maias, tenha se fortaleci-
do o bastante para permitir que 0 México abando-
ne sem perigo a civilizacao europeia. (ARTAUD,
1984,p. 178).

A questao da ciéncia também estava presente
na forma como Artaud concebeu o teatro em di-
versos momentos de sua vida. Nesse sentido, ao
fundar o Teatro Alfred Jarry, o artista francés pos-
sufa a seguranga no acaso que traria a magja ao tea-
tro. No entanto, com o Teatro da Crueldade, Artaud
jd defendia a precisao em lugar do acaso. Dessa for-
ma, a ciéncia tornaria mais eficiente a magia presen-
te nos sonhos e inconsciente. (VIRMAUX, 2009,
p. 72-76). A ciéncia, portanto, substituiu a ‘magia
ocasional” Assim, a busca de Artaud por uma cién-
cia entre os tarahumaras possivelmente poderia ser
também uma afirmagio de sua procura por uma
fonte eficiente para o Teatro da Crueldade.

No texto Una raza-principio, que foi o ultimo
dos 23 artigos escritos por Artaud no México, o ar-
tista aponta que os tarahumaras nao dao tanta aten-
30 20 que tange os aspectos corporais: eles sio
muito mais ligados s ideias, e nao temem as dores,
as doencas e a morte fisica.

Para esse povo, 0 grande temor é a morte espiritual,
a perda de seu duplo. Nao ter consciéncia do que se
¢,do que se pode chegar a ser, é se expor a perder seu
duplo. [..] O mal, para eles, nao consiste no pecado.
Para os tarahumaras o pecado nao existe: 0 mal é a
perda da consciéncia. (ARTAUD, 1984, p. 288).

Ele encontra a ideia de consciéncia de si — um
sonho de Artaud para a sociedade moderna de-
cadente — refletida na propria cultura que visita e

que vivencia. Dai, podemos até nos perguntar: até
que ponto essa experiéncia nao foi uma forma de
visualizacao das proprias expectativas de Artaud?
Ou seja, até que ponto Artaud se deparou com O
outro e até que ponto enxergou a si mesmo naque-
le ambiente no qual acreditava estar a cultura ideal,
integradora, primordial?

Antonin Artaud, durante essa viagem, tam-
bém vivenciou o famoso ritual do peyote: no arti-
go intitulado La danza del peyote, escrito no inicio
de 1937, jd na Europa, Artaud relata que, depois de
vinte e oito dias de espera na terra dos tarahumaras,
ainda nao havia entrado dentro de si mesmo ou,
melhor, saido de si mesmo. Ele comenta que havia
chegado tao longe e, neste lugar no qual esperava
grandes revelagoes, sentia-se perdido, desértico, de-
samparado. Ele afirma que

seguramente necessitava de vontade para crer que
algoiaacontecer. E tudo isso, pelo que? Por uma dan-
¢a, por um rito dos indios perdidos que nem sabem
quem sao, nem de onde vém, que, quando alguém
lhes pergunta, respondem com contos cuja conexao
e segredo perderam. (ARTAUD, 1984, p.290).

Este relato retrata com clareza a ideia do ar-
tista a respeito da cultura tarahumara: apesar de
conservarem intactas as caracteristicas ancestrais
de uma tradicao que une O Universo MAgico ao
cotidiano do povo, os tarahumaras j& nao possui-
am total consciéncia dos atos relacionados a esse
transcendentalismo que praticavam. Dessa forma,
é perceptivel que Artaud captara uma contradigao
entre a tradigao deste povo indigena e a moderni-
dade, sinal de que esse povo estava, de certa forma,
ligado a nogao de progresso e historia, aspecto re-
pudiado pelo artista, que afirmava que o ideal era
que as tradicoes milenares permanecessem estdti-
cas no tempo.

E possivel perceber também a ansiedade de
Artaud nos dias que teve que esperar pelos “feiticei-
ros” tarahumaras que executariam o rito do peyote
(cacto nativo do México e do Sul dos EUA, que
encerra a mescalina).



E interessante apontar que, individualmente,
Artaud buscava uma cura no ritual dos tarahuma-
ras para as suas inquietagoes e problemas fisicos e
psiquicos, que j 0 haviam levado a casas de saude
e a0 uso continuo de drogas como o laudano para
aliviar suas dores de cabeca.

No mesmo artigo analisado anteriormente,
Artaud também relata que, a fim de se tornarem
feiticeiros, os escolhidos tarahumaras se retiravam
num bosque durante trés anos. A partir disso, o ar-
tista francés questiona: qual é o aprendizado que
recebem? Artaud afirma no texto que, apesar de
toda a ritualizagio externa a qual ele assistiu, pare-
cia que faltava, que se ocultava o Principal.

O artista desenvolve seu ponto de vista a res-
peito destes mistérios insonddveis no artigo Secretos
eternos de la cultura, publicado no México em agosto
de 1936, em periodo anterior 4 sua ida a terra dos
tarahumaras, o qual ele j inicia afirmando que to-
das as culturas auténticas possuem segredos. ‘Antes
de falar de bases universais da cultura’, ele comenta,
“dever-se-ia falar de segredos eternos da cultura nos
quais ninguém jamais penetrou” (ARTAUD, 1984,
p. 192).

O homem ignora as fontes de sua vida, e sua
humildade é a base da ciéncia. Utilizando-se de sua
ignorancia de nao saber de onde vem, o homem de-
fine em qual direcao deve caminhar: “[...] no fundo
de toda cultura veridica existem, precisamente, se-
gredos inefdveis, porque procedem dessa margem
de vazio onde nossa eterna ignorncia nos obriga
asituar as origens da verdade” (ARTAUD, 1984, p.
193). O México indigena arcaico teve, segundo o
autor, um grande papel na constitui¢ao deste segre-
do eterno no qual se nutre a humanidade.

A educagao tinha relagao com isso, ja que era
uma ‘convocacao material de forcas” (ARTAUD,
1984, p. 194). Por meio da educacio, ‘esfregava-se
o organismo humano” a fim de que as forgas aflo-
rassem nele. E

Isto € para o que servia o teatro, e para o que serviam

as grandes festividades sagradas com seus chamados

fulgurantes de sons, com suas repeti¢oes ritmicas de
imagens, que submergiam no inconsciente humano.

(ARTAUD, 1984, p. 194).

Antes de terminar esta pequena reflexao, creio
que seria importante uma discussio a respeito de
como foram feitos os relatos de Antonin Artaud
sobre a viagem a terra dos tarahumaras aqui ana-
lisados. Segundo Luis Mario Schneider, Artaud
nao pode ter aprendido o suficiente para “descobrir
as esséncias de uma cultura’. A isso soma-se a co-
nhecida desconfianga do povo tarahumara, o que
permite a esse autor concluir que “grande parte das
associacoes ou deducoes de Artaud sobre os ta-
rahumaras sao a sintese de uma comprovagao sen-
sitiva de conhecimentos intelectuais manejados
anteriormente” (ARTAUD, 1984, p. 77-78).

Artaud ndo possufa como principal objetivo a
cientificidade ao narrar sua vivéncia com os indios
tarahumaras. Assim, nosso artista pode ter criado
um relato em parte ficcional, tendo como ponto de
partida aquilo que havia imaginado e estudado a
respeito do povo tarahumara, e nao sua experiéncia
posterior.

Entretanto, mesmo se isso estiver em parte
correto, o fato nio perturbaria este artigo, pois o
objetivo aqui nao foi averiguar as situagoes descri-
tas por ele, mas, sim, historicizar os seus textos, per-
cebendo o autor como um personagem historico
dos anos 1930 que escreve de uma determinada
posi¢ao moderna.

Finalmente, seria interessante apontar que, a
partir destes textos de Artaud, é possivel discutir so-
bre a posi¢ao do artista no perfodo entre guerras e
sobre o seu papel como figura proeminente da arte
moderna. Os seus relatos sobre a viagem ao “pais
dos tarahumaras” e os questionamentos sobre os
fatos descritos por ele podem ser utilizados como
sinais, indicios de seus objetivos, de sua individu-
alidade e do pensamento moderno do autor. Ou
seja, isso significa que os textos dizem mais sobre
Antonin Artaud do que sobre o proprio México. %
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Abstract: This article purposes to introduce Antonin Artaud’s visit to Tarahumara’s people, in México, 1936.
This text is more related to the historiographical ambit than to the biographical. The article intends to relate
Artaudss reflections with his theatre conception of the same period. The text also objectifies to question the
artist’s contradictions when narrates his travel to the native land, such as to present him like a subject integrated

to the artistic discussions of his historic period.

Keywords: Antonin Artaud; Tarahumaras; México; Modern theater
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por Mariana Holms
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Teve envolvimento na publicagio dos periodicos académicos Literatura e Sociedade, e da Revista Cisma, am-
bas da USP e, atualmente, na revista Olhares, da Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH).

Olhares. Pensando em sua formagao como artis-
ta plastico, vocé poderia nos dizer como entende a
conexao entre as Artes Cénicas e as Artes Pldsticas
no ambito da caracterizagao dos personagens?

Atilio. Sou formado em Artes Visuais, Pintura,
Gravura e Escultura, pelo Centro Universitdrio
de Belas Artes de Sao Paulo e pela Escola de Arte
Dramética (EAD), da Universidade de Sao Paulo.
Também cursei Arquitetura, além da formagao
como ator. E por isso que sou guloso. Aproveito
esses apéndices da criagao para o teatro. As Artes
Plasticas, diretamente com a caracterizacao, es-
tao intimamente hgadas, porque a caracterizagao
¢ uma mdscara que criamos para construir ex-
ternamente o personagem. E uma pintura. Cada
vez que estou criando uma caracterizagao, seja
quando atuo ou em outros trabalhos, observo o
rosto como uma tela. E como se as caracteristicas
de cada personagem constituissem o material a ser
trabalhado para aquela pintura. Trazer tudo isso

para uma tela: o interior daquele personagem, as
caracteristicas de personalidade, de idade, enfim,
tudo que colabora para sua composicao, como se
fossem dados que eu tivesse que imprimir naque-
le rosto, naquele corpo. Entio, Artes Plésticas e
Cénicas estao completamente conectadas. E vale a
pena comentar, quando entra a questio do figuri-
no, também, porque entao parece que estou brin-
cando com uma escultura. Estao ligadas em todos
os sentidos.

Olhares. Pensando nesses elementos, nas carac-
teristicas que vocé externaliza, constréi, como fun-
ciona o mapeamento do cardter do personagem
para se compor a pintura?

Atilio. Primeira coisa: localizar a época que estd
sendo trabalhada, em que ¢ contada a historia, o
texto e também a estética daqueles personagens
que o diretor quer construir. Fago uma decupagem.
Observo, nao sé através do texto, mas também a
partir do trabalho do ator: o que ele estd criando



como caracteristica de personalidade, de compo-
sigdo fisica, a profissdo, enfim, aquilo que é mais
marcante e significativo para a construcao do per-
sonagem como status social, idade, caracteristicas..
pergunto sempre aos alunos: qual é o lado perverso
desse personagem? Qual o lado mais iluminado?
Dai, procuro colocar isso na caracterizagao.
Olhares. Em relacao ao trabalho com os atores,
existe uma criagdo conjunta do figurinista, do ma-
quiador, do visagista com eles? Como funciona
essa dindmica entre as demandas do ator ou do
personagem?

Atilio. Acho que o ator tem que contribuir sem-
pre. Afinal de contas, é ele que entra em cena du-
rante toda a temporada. Por isso, pergunto muito.
Pe¢o imagens que os atores acham que tém a ver
com aquele personagem que estao criando e, a
partir disso, vou trabalhando junto. Hi quem nao
trabalhe assim, que faz a criagdo sozinho e o ator
somente reproduz. Eu discordo. Acho que tem
que ter a mao do ator junto. Mesmo porque ¢ ele
que vai continuar fazendo [a maquiagem] duran-
te a temporada. Isso é importante, porque ele estd
construindo um personagem, que tem tracos espe-
cificos e pode ter uma maquiagem que o auxilie a
compor esses tragos. Um exemplo de ator que ad-
miro muito nesse sentido ¢ o Johnny Depp. Ele, em
todos os seus trabalhos, propoe a caracterizagao de
todos os personagens para o diretor. E interessante
como ele faz esse estudo. Existem atores que tém
mais dificuldade em fazer essa criacao, entao, eu
contribuo com mais elementos. Mas sempre tem
que ter algo proposto por eles. E exatamente isto
que traz autenticidade para o personagem e para
a interpretacdo. Trabalho hd muitos anos no Folias
dArte com o Marco Antonio Rodrigues. Ele ¢ um
diretor que gosta muito da maquiagem. O Ednaldo
Freire também trabalha com a maquiagem como
mdscara. Quando estou atuando, procuro colocar
sempre alguma provocagio durante os ensaios.
Quando vocé tem um colega que se propde a isso
também, ir pensando junto em um olho, em uma
cor de pele, uma sobrancelha, acho que é o proces-
so que acompanha o trabalho do ator. A Angelina

Jolie, no Maléfica, por exemplo, propos todo aquele
estudo de maquiagem da personagem, buscando a
ossatura do rosto... Nisso, j4 existem fatores de téc-
nicas de filmagem. Por isso que acho necessario o
ator estar junto e atento aos seus tragos e a hngua—
gem teatral, audiovisual.

Olhares. E vocé tem algum exemplo pritico da-
quela hora em que a maquiagem pode dar errado?
Atilio. Ah, sim. Por isso sempre testamos vérias
vezes. Por exemplo, vocé faz uma criagao de uma
magquiagem, dai olha em cena e ndo dialoga com
aquilo que o ator estd fazendo, aquele rosto, aquela
composicao fisica. Entao, tem que mudar. D4 er-
rado sim, nao ¢ na primeira tentativa que a gente
acerta. Demora. Vocé vai testando, testando. No
Théatre du Soleil, a Ariane Mnouchkine faz um
trabalho excelente. Ela comeca toda a construcio
desde o primeiro ensaio. Ao mesmo tempo em que
o ator estd experimentando o texto, ela j& pede para
colocar figurino e maquiagem. Isso, inclusive, ajuda
na composicao fisica. A maquiagem € uma coisa

Maria dos Remédios da

Silva em cena da pea

A maldicao do vale negro,
de Caio Fernando de
Abreu. Direcao de
Fernando Nitsch.

Exame do 2° semestre de
2016, turma 7SB/TECH.
Foto: Joao Caldas.



@lhares

em que acredito. Auxilia também quando se estd
pensando em uma voz, atitude corporal. Cada um
tem o rosto de um jeito... entdo aquilo ajuda tam-
bém air criando.

Olhares. Entao, os elementos da interpretagio
dependem do acompanhamento do profissional?
Atilio. Sim, com certeza. Ele tem que estar acom-
panhando porque as coisas se transformam no en-
saio e ¢ preciso transformar junto. No meu caso, é
dificil chegar & quando a peca estd pronta e levar
uma proposta. Tenho que assistir ao ensaio para
saber do que se trata. Mas ¢ bom quando vai acom-
panhando o ensaio, estar ali junto, vendo a criagao
do trabalho surgir da direcao e do ator. Ai vocé vai
caminhando junto. E um trabalho coletivo, como
todo o teatro é.

Olhares. Por ser uma profissio muito prética
e que estd na pele do ator, mas a0 mesmo tempo
envolve preparacio e busca por diferentes fontes,
como € a pesquisa por referéncias?

Atilio. Vocé tem que entender o conceito do
espetdculo, da sua estética. Ao se fazer um espe-
taculo.. mais surrealista ou mais ligado a comme-
dia dellArte ou ao teatro No, ¢ preciso ir a fundo
na pesquisa para saber como era originalmente
ou se s6 um trago daquilo serd usado, que nao vé
se configurar daquele jeito. Vocé tem que ir atrds,
pesquisar sim. Tem que assistir, estudar como era,
para ver como a caracterizagao pode construir e
dialogar esteticamente. Hoje, a pesquisa é abran-
gente por meio de livros, internet, filmes, fotogra-
fia. Fotografos, exposigoes, trabalhos de artistas
plasticos também integram uma fonte gigantesca
de olhares para a contemporaneidade de recursos
expressivos.

Olhares. Vocé falou a respeito de acompanhar as
pegas, os ensaios. Quais sao as sensagoes que ja co-
megam a surgir quando vocé chega para o espeta-
culo, quando comega trago por trago ali, a criar seu
personagem, a trazé-lo pravoce...

Atilio. Acho importantissimo isso, porque ¢ o
momento que voce estd 4 como ator, vocé estd
sozinho com vocé, diante do espelho e a partir do
momento em que vocé comega a fazer uma ma-

quiagem...isso jd vai te levando a uma concentragao
para o espetdculo. Vai criando um link com aquele
personagem, com aquela histéria, com o espago. E
um processo muito pessoal. E um momento de re-
conhecimento de si e do outro que vai interpretar
ali no palco.

Olhares. Por isso, o ator deve fazer a sua prépria
maquiagem?

Atilio. No teatro, normalmente é o ator quem
faz sua maquiagem. Num filme de grande porte, é
dbvio que nao ¢ o ator, tem uma equipe. O tempo
é curto, existe uma série de fatores. Nas 6peras, ha
os maquiadores também. Mas eu acho interessante
quando o ator estd nesse processo, dele com ele no
espelho, no personagem, naquela histéria que ele
vai contar. Por isso que ¢é legal se maquiar. Ele vai
se concentrando, vai criando esse link com o que
vai acontecer.

Olhares. Ao longo de uma temporada, hd im-
provisagoes que sao incorporadas € a interpre-
tagio pode mudar, isso acontece também na
caracterizagao?

Atilio. As vezes acontece, sim. O espetéculo vai
evoluindo na temporada e, as vezes, sente-se a ne-
cessidade, o personagem se modifica, o ator acaba
se modificando naquela condi¢ao, transformando-
-se. Eu mesmo atuando, ficava em duvida, mas jd
falava: olha, sei I, talvez esse olho agora é melhor
assim... Parece bobagem né, falar assim, “esse olho”..
(risos) sobrancelha... mas faz diferenca. E vocé co-
mega a perceber, como ator, como seu corpo estd
reagindo em uma temporada. Entao posso, com a
caracterizagao, salientar um pouquinho mais deter-
minado o traco que me ajuda mais, que passa o que
eu quero. Mas ¢ danecessidade e da decisao do ator
sentir que isso precisa ser modificado.

Olhares. Como vocé faz para chegar ao meio ter-
mo entre a maquiagem e cendrio? Existe um cami-
nho paraisso?

Atilio. Existe. O cendgrafo, o figurinista, o ilu-
minador e o caracterizador tém que estar sempre
trabalhando junto. Sempre conversando. Porque
sendo cada um sai impondo uma estética indivi-
dualizada e o espetdculo pode ficar com uma ence-



nacao hibrida, indefinida... fica uma loucura. Entao,

€ preciso construir em coletivo com a equipe ar-
tistica a identidade do espetdculo. No meu caso, a
criagio e caracterizagao do personagem refletem
diretamente em como a maquiagem pode atuar
diretamente como recurso expressivo aliado ao
cendrio e figurino. Tudo ¢ junto — o cendrio deve
dialogar com a composicao e caracterizagio do
ator, em didlogo com a maquiagem, o figurino e a
época. Se nao, vocé cria choques e a estética deixa
de ter a ver com aquilo que estd sendo proposto. E
sempre coletivo.

Olhares. Como professor de caracterizacao, qual
a expectativa dos alunos em relagio as aulas?
Atilio. A primeira expectativa ¢ lidar com o ma-
terial. E ¢ muito bacana ver nos alunos a evolucao
durante o curso. Como eles comecam e como eles
terminam. E ¢ sempre um prazer. Quando acaba a
aula, eu pego para eles se fotografarem para guardar
como um registro, nio so como registro, selfie, para
postar no Facebook. Esse momento de se fotogra-
far é super legal porque ¢é o encontro deles com o

trabalho que eles fizeram. Tém aqueles que acham
que nao sao capazes ¢, de repente, veem que cons-
trufram uma caracterizacdo com um material que
eles nao estao acostumados. Essa satisfacao ¢ baca-
na. Ver essa evolugio e o interesse por proporem
caracterizages externas de personagens dao senti-
do a criagao coletiva. Obviamente existem uns que
chegam com mais interesse, outros com menos, é
normal. Principalmente quando as primeiras per-
guntas sao: o que € isso aqui? Fazer maquiagem?
Mas, daf eles vao se surpreendendo com a capaci-
dade deles mesmos.

Olhares. E tem alguma técnica que provoca mais
entusiasmo neles: envelhecimento, tipificaao, qual
€ a que gera mais ansiedade?

Atilio. Fazer machucado, por exemplo, dei-
xa os alunos super empolgados. Quando mexo
com o teatro oriental também. E, por incrivel
que parega, com animais, maquiagem de animal.
Normalmente, sou eu que trago referéncias de ma-
quiagens. No finalzinho do curso, eles jd estio mais
independentes, ja comecam a criar sozinhos... O
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que fago ¢ dar todo um aparato no comego para,
no final, estimular e pedir que jd tenham autos-
suficiéncia. Eles comecam a criar, dou um tema e
peco para cada um trazer a referéncia.. De vez em
quando também, no final, para trabalhar o olhar e
a alteridade, pego para que se exercitem na carac-
terizacao do outro. E um momento de troca. Eles
falam: “ah, ¢ muito mais dificil maquiar o outro do
que eumesmo”. E e ndo é. Ao se maquiar, o ator cria
uma intimidade com seu rosto. Ele estd se vendo
seu rosto se transformar, virar outra coisa. Quando
vai maquiar o outro, invade a intimidade deste.
Olhares. Mas é um exercicio muito interessante
essa troca. Poder olhar para o outro e ficar atento
aos detalhes, as nuances, as particularidades...
Atilio. Exatamente. Ele estd mexendo num outro
rosto, numa outra pessoa, ¢ diferente maquiar o ou-
tro. E outra experiéncia. As vezes, assusta. Porque ai,
naturalmente, os colegas “caracterizadores” querem
fazer bonito para quem esté la de modelo, entre as-
pas, “gostar”. Mas digo que nao é isso, faga a sua cria-
¢ao, do seu jeito. Vocé vé o que vocé estd fazendo.
Olhares. Na sua trajetéria, algum personagem
foi mais marcante, desafiador? Ou alguma peca
especifica?

Atilio. Sim. Quando fiz o espeticulo Babilonia,
com o Folias D “Arte, em que a gente lidava muito
com a questao dos sem-teto, do homeless. Apesar de
o trabalho estar todo envolvido com o de bufao,
foi desafiador porque havia um limite entre a rea-
lidade e o fantastico: um limite ténue. Foi dificil e
desafiador porque nao podia ficar exagerado nem
faltar nada. Foi um longo trabalho feito durante
muitos ensaios. Ele exigia a construgao a partir da
linguagem da méscara clownesca, sem a maquia-
gem de palhaco. Entao, essa busca foi desafiadora.
O elenco, em todos os ensaios, experimentava a
maquiagem, via como acontecia em cena e no ou-
tro dia a modificava. Tentava de novo outra coisa.
Foi um processo longo para acertar. Fiz o ﬁgurino
também e a op¢ao foi trazer um universo mais fan-
tdstico. Nao era um teatro realista. Tinha que trazer
aquela esséncia do morador de rua, mas ja dentro
de um universo mais fantdstico. Entao, pesquisei

um material mais artesanal. Tecidos mais grossei-
ros. Couro.. mais para esse lado. Tinha um dire-
cionamento que exigia um envelhecimento, um
tratamento nas roupas, um processo que demora
para deixar o tecido com cara de gasto. E ai saimos
buscando material, tecidos diferentes, porque nao
é qualquer tecido que possibilite um tratamento
especifico de alteragio de cor e textura, como ¢ o
caso dos tecidos com muitos fios sintéticos. Os fi-
gurinos de Babilonia foram fruto de uma pesquisa
que resultou em uma oficina para criar, transformar
os tecidos, que resultaram num processo de criagao
das roupas que “vestissem” a personalidade de cada
personagem.

Olhares. Primeiro houve a pesquisa dos mate-
riais, dos conceitos e depois a criagao, o desenho
em cima de cada personagem.

Atilio. Sim. Tive uma ideia do que estava aconte-
cendo como estética, como conceito. Dai, busca-
mos materiais que seriam trabalhados para aquilo e
partimos para a criagao. Havia material que a gente
nao usou, nao tinha nada a ver, mas eu estava coor-
denando essa oficina entao também era importan-
te passar para as pessoas como ¢ feito esse processo
e o trabalho de criagao de figurino. O trabalho foi
bem além, na verdade, do que precisava ser feito,
mas resultou superinteressante.

Olhares. Com certeza a oficina abarcando ques-
toes além da pega foi enriquecedora para os parti-
cipantes... Parte dessas pesquisas vocé pode utilizar
em outras pegas?

Atilio. Ah, sim. Por exemplo: existem milhoes de
técnicas para envelhecer roupa, virios jeitos de se
fazer. Inventamos um monte. E pude aprender o
que funcionava mais para usar em outras experién-
cias. Mesmo a questio de material. Nunca fica s6
naquilo, sempre acaba abrangendo. Cada trabalho
traz uma pesquisa nova. Daivocé vaiao arquivinho
e recupera: ‘olha, aquilo 1a da certo, aquilo nao d4,
entao vamos ver. Acabei usando, sim.

Olhares. Vocé estava falando justamente que sao
varios processos e cada um deles traz uma criagao
nova, uma pesquisa. Ainda assim, vocé reconhece
tendéncias contemporaneas? Na atualidade, o que



acontece de peculiar nas criagdes, para as caracteri-
zagoes de personagem?

Atilio. Passei por vérias épocas e etapas do tea-
tro. Hoje em dia, vejo, na verdade, a simplicidade
como um elemento supercontemporaneo. A gente
ja passou por exageros de criagao, de sobreposi-
¢ao de coisas. O que vejo hoje, pelo menos o que
mais me interessa é: o nada ¢ tudo. Acho até, por
vdrias questoes, até financeiras, de grupo, que exis-
te uma tendéncia para simplificar as coisas. Poucos
elementos traduzem um monte de coisas, trazem
vérias informacoes. Nao precisa mais tanta coisa.
Ja fiz figurinos super elaborados, achava lindo, gos-
tava e gosto de fazer isso, sem duvida. Mas quanto
mais sai do cotidiano, melhor. Fazer o cotidiano é
muito chato, porque vai mexer numa coisa que tem
narua, em lojas. Entao vamos fazer uma coisa... tirar
essa cara de roupa de rua. Isso ¢ o dificil de fazer, na
verdade. Acho que hoje a tendéncia é uma simplici-
dade. Agora, depende do grupo, do diretor que esta
trabalhando. Pina Bausch, por exemplo, trabalhava
sempre com a visao do simples. Muito teatral na
verdade. Nao pode faltar a teatralidade nas coisas.
Ela tem que existir de alguma maneira e isso ¢ difi-
cil de conseguir quando se faz um trabalho muito
proximo da simplicidade das coisas. Mas acho que
atendéncia é ir para o simples mesmo.

Olhares. Vocé poderia definir, pessoalmente, essa
teatralidade?

Atilio. Essa teatralidade ¢ a coisa mais dificil de
definir. Por exemplo, a roupa tem que ter um corte
para o palco, uma quantidade de tecido. Isso traz a
teatralidade. Tem que ter uma modelagem especifi-
ca. Por mais simples que seja, tem que ter essa mo-
delagem. Aquilo foi criado para um palco, para um
espetdculo, para um publico ver, nao ¢ criado para
passear na rua. Entdo essa teatralidade é volume de
tecido, é corte. Costureira também é uma coisa su-
perimportante na questao de figurino. Ela pode as-

sassinar uma roupa. (risos). Cortou errado, acabou,
né? Entao tem que ter mao para fazer aquilo. E mais
nesse sentido. E a roupa, né? Vocé vé uma roupa e
diz “Nao, isso aqui tem cara de roupa de teatro, tem
cara de roupa de cena’. As vezes, uma camisolinha
tem uma caracteristica que vocé reconhece como
roupa de cena. E a alma que aquela roupa tem.
Olhares. O que te apaixonou pra seguir esta ver-
tente das artes?

Atilio. Eufaziaa EAD,aEscolade Arte Dramatica,
e tive a oportunidade de conhecer um dos maiores
cendgrafos do Brasil, o Flivio Império. E decidi “eu
quero aprender”. Mas pensava como ator: ‘Quero
aprender, quero saber o que vai no palco, como
se faz um cendrio, mas sempre pensando no lado
do ator. Acabei trabalhando muitos anos com ele.
Comecei a aprender a fazer aderego, como estagid-
rio, depois como assistente. E era tao interessante
o que ele produzia artisticamente que acabou fa-
zendo com que eu me apaixonasse por isso. Fazer
cendrio, fazer figurino. Vendo ele criar: nossa! Ele
pegava um paninho, esticava, aquilo virava uma
obra de arte. Eu me perguntava: como ele faz isso?
Foi assim que eu me interessei. Ele também pinta-
va, fazia gravuras, eu ia l4 para o atelié dele, ajudava-
-0. Quando eu estava fazendo faculdade na Belas
Artes, queria ver como era a produgao de um artis-
ta. Como ele imprimia. Ele aceitava que eu ficasse
1&. Eu também era mao de obra e queria ver como
ele imprimia aquelas gravuras, como colocava tinta
naquilo. Foi assim, foi a partir dele. Fldvio Império
foi 0 meu mestre nesse sentido. Aprendi muito
com ele. Observando, estando junto. Se vocé me
perguntar do que eu gosto mais, nao sei, gosto de
tudo. Gosto de atuar, gosto de criar figurino, gosto
de criar cendrio, gosto de criar maquiagem, as pes-
s0as, 0 personagens, os atores.

Olhares. Que incrivel, muito legal. E encantadqf
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ouvir tudo isso e agradecemos.
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3y SOBRE PRESENCA, RENATO BORGHI

Elcio Nogueira

Elcio Nogueira Seixas, ou apenas Elcio Nogueira, no inicio da carreira, trabalhou com José Celso Martinez

Corréa e Antunes Filho. Funda em 1993, o Grupo Teatro Promiscuo, com Renato Borghi. Como ator da
companhia, protagonizou Edipo de Tebas (1996) e Galileu Galilei (1998), com dire¢ao de Cibele Forjaz. Em
2002 e 2003, ¢ idealizador, curador e ator das duas edigoes da Mostra de Dramaturgia Contemporanea no

Teatro Popular do Sesi. Por este trabalho, ganha os Prémios Shell e APCA. Este ano, atuou na pega Fim de jogo

(2016), sob direcao de Isabel Teixeira.

o final da introdugao de Borghi em
revista, publicado em 2008, revelei o
apelido de infancia do ator: Presenga.
Aparecendo de tris de cortinas para
recitar poemas ou ganhando duas vezes o titulo
de “Aluno n°1” do Rio de Janeiro, Renato fez jus ao
cognome desde cedo. Aos catorze anos, dirigiu-se,
com seu violdo debaixo do brago, a TV Tupi do
Rio, que funcionava no edificio do extinto Cassino
da Urca, palco lendério de seus idolos de menino
— Dalva de Oliveira, Carmen Miranda, Grande
Othelo. L4, pediu para falar com Paulo Soledade,
prestigiado compositor da época e diretor artistico
da emissora. Desprovido de qualquer timidez, o jo-
vem entoou uma cancao de autoria propria e ouviu
de Soledade elogios sobre sua voz, acompanhados
de um conselho: que a conservasse, a0 menos, até
os dezoito anos, quando seu timbre jd teria se defi-
nido. Porém, a precocidade do rapaz nao impediu
que o diretor da casa o convidasse para apresentar-
-se, na mesma noite, no Clube dos Artistas, para
espanto de sua familia, que sempre assistia ao pro-
grama. Naio satisfeito, meses depois, Presenca repe-
tiu a dose no programa Noite de Gala, da TV Rio.
Na segunda metade dos anos 1950, veio para
Sao Paulo com a familia. Nao demorou muito para
que Presenca se fizesse notar na terra da garoa.

Segundo Borghi:

Eu tocava no apartamento de meus pais, que era tér-
reo, e a nossa vizinha chorava no primeiro andar. Eu
tocava embaixo e ela chorava em cima. Uma tarde,
ela me convidou pralanchar. Queria que eu cantasse
prauns convidados. Peguei meu violao e fui na maior
cara de pau. Vergonha de me mostrar era algo que
eu nao conhecia. Quando crianga, meu apelido era
Presenca. Meu avo me chamava: Presenca, vem almo-
¢ar!, Presen¢a, vem jantar! Subi e cantei. Cantei todos
os numeros que ela pediu. Um dos convidados era
Jordao de Magalhaes, empresdrio do Agnaldo Rayol
e do Almir Ribeiro. Quando terminei de cantar, ele
me disse: O senhor estd contratado. Esteja amanha, ds
duas horas em ponto na Boate Cave. Vocé vai ensaiar
quatro meses com a minha orquestra, das 14 as 17 horas
¢, a sequir, vamos gravar um disco na Gravadora Philips.

Fiquei zonzo!'

Parecia que Renato estava prestes a cumprir
seu sonhado destino de cantor das multidoes,
acalentado desde os tempos em que fugia de casa,
enfrentando os “perigos” da Lapa marginal para
chegar ao auditério da Rédio Nacional, na Praga
Maug, onde brilhavam as estrelas que encantaram
sua vida. Gravado o primeiro disco, capa pronta,

1 SEIXAS, Elcio Nogueira. Borghi em revista. Sao Paulo: Imprensa Oficial, 2008. (Colegao Aplauso Perfil). p. 45.
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Em primeior plano,
Rosamaria Murtinho

e Ronaldo Daniel; a0
fundo, Renato Borghi e
Célia Helena em Quatro
num quarto, de Valentin
Kataev, com adaptagio

Presenca foi subitamente sequestrado por outra
Musa; o éxito inesperado em um teste teatral o fez
renunciar ao clamor das “macacas™ que sempre o
haviam seduzido com seus gritos histéricos e des-
maios, para abragar a “arte das mdscaras”. Ele seria
um ator, um “cavalo’, aquele que da passagem. Ao
abandonar seu langamento como promessa da
bossa-nova, dos pulmoes de seu ex-produtor mu-
sical, ouviu a primeira maldi¢ao; enquanto subia
correndo a Rua da Consolagio, Jordao bradava da
porta da Cave: “Vai ser pobre navida, filho da puta!
Trocar uma carreira miliondria pra fazer Teatro!
Teatro nao dd camisa a ninguém!”

Colhido entre dezenas de candidatos por nin-
guém menos do que a mais célebre encarnagao bra-
sileira de Hamlet (o ator Sérgio Cardoso), Renato
Borghi nao teve escolha que nao fosse aceitar ser o
protagonista de Chd e simpatia, sucesso americano
dos anos dourados, e estrear no tablado do glorio-
so Teatro Copacabana para uma carreira sem volta.

Nao, sem que antes, os libios do principe tropical
da Dinamarca proferissem a segunda maldicao;
assim disse Cardoso: “Nunca deixe o Teatro, vocé
¢ um ator. Vocé tem tudo contra vocé. Vocé ¢ bai-
xinho, magrinho, franzino. Vocé é o anti-Physique
du Réle de um primeiro ator. Mas vocé é um ator,
haverd sempre um espaco pravocé!”

Em um acordo celestial de Musas, Dalva
de Oliveira afastou docemente (a ou 0?) “bebé-
-diabo” de seu colo e (a ou 0?)o entregou nos bra-
cos de Cacilda Becker. A paixdo por sua ‘mae” no
Teatro foi tamanha que, sem perceber, o ator imita-
va a entonagao singular de sua diva; a tal ponto que
o pai chegou a perguntar por que, em cena, o filho
falava sem ponto e sem virgula, como uma “japo-
nesa’. Pudera, Renato assistia mais de quinze vezes
a cada peca de Cacilda e ficava sem folego com a
respiracdo entrecortada da atriz e sua capacidade
de incendiar-se diante da plateia. Mas é preciso res-
salvar que, mesmo enfeiticado pelo canto de sereia

2 Macacas de auditério — assim eram chamadas as fas histéricas da Era do Rddio no Brasil.

3 Bebé-diabo (Baby Devil) — adaptagio de Caio Fernando Abreu para o Teleteatro da TV Cultura, baseada no jornal Noticias Populares, dirigida

por Adhemar Guerra e com Renato Borghi no elenco.

de Eugénio Kusnet
direcio de Maurice

Vaneau.

Teatro Oficina, 1962.
Foto: Acervo
Célia Helena.
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de sotaque ligeiramente europeu do TBC, Borghi
sempre se manteve fiel A sua “progenitora” artisti-
ca, a voz primordial de sua aurora na Tijuca — sua
Estrela Dalva (a quem homenagearia, em 1987,
estreando como dramaturgo ao escrever um mu-
sical sobre a vida da cantora, que foi “revivida” por
Marilia Péra).

Apesar da inversao de sinais (a0 invés de che-
gar a casa das pessoas através das ondas do radio,
as pessoas é que iriam a sua casa teatral para vé-
-lo), Presenca se mantinha como Presenca; e foi
esta entidade, identificada quase no bergo pelo avo
materno e forjada no “feu sacré” pelas vigorosas
marteladas de gigantes como Kusnet e Morineau
na bigorna do Teatro Oficina; foi precisamente esta
entidade que deu aluz as “presencas” inesqueciveis
de Piotr (Pequenos burgueses), Andri (Andorra),
Abelardo I (O rei da vela), Galileu ( Galileu Galilei),
George Garga (Na selva das cidades), Edipo, Tio
Vania, Timao de Atenas, Seu Noronha (Sefe gati-
nhos), Hamm (Fim de jogo) e tantos outros per-
sonagens, entre cldssicos, andnimos e indignos
(dizem que Borghi ¢ um especialista em “indigni-
dade cénica”; considero este o maior elogio que se
pode tecer sobre um ator de respeito).

Temos ai, portanto, a génese do Presenca.
Mas o0 DNA do artista nao explica o seu fendme-
no e tampouco €o que realmente importa. A cha-
ve estd na acao do Presenca, e nao poderia ser de
outra forma em se tratando de Teatro. Presenca é
para tornar “presente”. E isso que Renato Borghi
sabe fazer melhor: “presentificar”. Por esta razio,
seus personagens sio sempre contemporaneos,
urgentes, palpéveis. O ator é uma engenhosa ma-
quina do tempo-espaco capaz de transportar tudo,
de qualquer lugar ou época, para um unico ponto

presente, em hordrio determinado. Vida pulsante
concentrada. Podem acusd-lo de torto, manfaco ou
personalista (afinal, gosto ¢ voltvel); jamais de ul-
trapassado, distante, menos ainda, ausente.

“Presentificagio” em cena ¢ um dos super-
poderes de Borghi. Mas o ato de “tornar presente”
fora do palco ¢ ainda talento mais extraording-
rio do ator. Foi através dele que tive, em minha
presenca, atores que nunca vi atuar (Kusnet,
Morineau, Dulcina...), eventos que ndo vivi (as
Revistas de Walter Pinto; Maio de 68 em Paris;
a bilheteria como raiz econdmica do Teatro..) e
sonhos que nao eram meus e que agora sio, quer
eu queira, quer ndo. Toda onda de dramaturgia do
mundo-cena que o atingiu, me alcangou também.
E quando digo ‘me alcangou’, falo de muita gen-
te, muita gente mesmo, do lado de cd e do lado
de 14 do proscénio. Pura imaginagao. Puro Teatro.
Artesanal, passado de geragao em geracao, pela
tradi¢ao da “presenca’; como sempre foi, em toda
trupe, toda tribo, seja na Grécia, no Japao ou numa
estrada medieval no meio do nada.

Todavia, a mais impressionante entre as mui-
tas qualidades do Presenca talvez seja sua vocagao
para ndo ser um gury, nao ter séquito. A elastici-
dade interna de Renato Borghi faz com que seu
pequeno corpo acomode legioes de pessoas e his-
torias; reais e ficticias. Foi sobre este altar politeista
que erigimos nosso Teatro Promiscuo; sem mestre
na caverna do topo da montanha, sem resposta de-
finitiva ao enigma da esfinge, sem esquecer que so-
mos sagrados nos prostituindo em templos pagaos.

Por tudo isso e tudo aquilo que ndo cabe em
duas laudas, obrigado pela Presenca.

E, antes que me esquega, rogo a terceira maldi-
Gao: que tua presenga seja eterna! )¢



y ENTREVISTA COM RENATO BORGHI

por Manoel Candeias

Professor de Histéria do Teatro Brasileiro na Escola Superior de Artes Célia Helena (ESCH). Estuda as rela-
¢Oes entre estética e contexto de criagao, tendo publicagdes com énfase nos seguintes temas: teatro brasileiro;
teatro contemporaneo; dramaturgia; teatro popular; estética; identidade brasileira; comédia; teatro alemao;
interpretagao.

Com uma trajetéria repleta de realizacoes desafiadoras e importantes para a historia do tea-
tro brasileiro, o ator e dramaturgo Renato Borghi parece se sentir atraido pelo encontro com o
novo. Depois de mais de uma década de experiéncias renovadoras junto ao Teatro Oficina, gru-
po que fundou com colegas como José Celso Martinez Corréa e Amir Haddad, Borghi experi-
mentou diversos caminhos — dentre os quais a montagem de cldssicos, a participagaio em grandes
produgoes, a criagio de um mondlogo que passava parte do teatro brasileiro em revista e a revelagao
de novos autores em grandes mostras de dramaturgia. Contribuir para a formagao de atores ¢ ou-
tra competéncia que atravessa seu trabalho, tanto de modo indireto, na parceria profissional com artis-
tas mais jovens, quanto em projetos destinados a esse fim, como o projeto de linguagem Jogando com
Shakespeare, que conduz atualmente no Célia Helena. Nesta entrevista concedida para a revista Olhares,
Borghi fala com a franqueza que lhe ¢ caracteristica sobre algumas dificuldades do teatro brasileiro, sobre
seu entusiasmo pela troca de experiéncia com as novas geragoes e procura sugerir possibilidades para se
pensar em um teatro politico que aborde, de uma maneira diferente, a complexa realidade atual do pais.

Olhares. Como tem sido o trabalho no projeto
com os alunos do curso técnico?

Borghi. O projeto tem sempre o nome de agao.
O curso anterior que eu fazia era Encarando a per-
sonagem, agora é Jogando com Shakespeare. Sempre
encaro o teatro como uma coisa de agao. Eu tenho
muito prazer em fazer esse tipo de atividade. J4 es-
tou completando quase sessenta anos de carreira,
e a coisa melhor que a gente pode fazer agora é
passar para as pessoas mais jovens a experiéncia
que a gente adquiriu. Acho que o fato de lidar com
0 personagem, preparar um personagem, saber
o que ele quer, o que faz, em que circunstancias
vive e, depois até, aprender a olhé-lo de uma for-
ma critica, como € o caso jd da teoria brechtiana,
tudo isso ¢ coisa de aprendizado de muitos anos.
E tenho um prazer enorme em pegar uma turma
assim — encantada com o teatro e ainda todo mun-

do querendo ser ator profissional, uma loucura —,
e poder passar alguns instrumentos que eles vao
poder usar mais tarde. E, agora, trabalhando com
Shakespeare, a gente faz uma coisa que acho mui-
to interessante que é colocd-los em confronto com
uma obra realmente densa, complexa, nao é? Os
personagens enfrentam tanto luta de poder quan-
to problemas de patologia, psicologia, politicos...
e ¢ muito bom porque isso vai obrigar as pessoas
a raciocinarem um pouco sobre a realidade que a
gente vive. Porque ¢ muito importante aproximar
sempre a obra daquilo que vocé conhece, que vocé
estd vendo. Eu estava lendo ontem no Brecht que
ele acha que o maior problema das obras classicas,
ou seja, do Shakespeare, Tchékhov, ¢ que eles sao
muito montados pelos conservadores. E os con-
servadores tém sempre uma coisa feita, um molde,
uma forma e que resulta sempre na morte da obra.
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Ela fica sempre muito apagada. Ao passo que quan-
do vocé encara a obra como uma pauta livre vocé
realmente desenvolve uma criatividade muito mais
presente.

Olhares. Como ¢ que vocé sente os jovens atores
ou aspirantes a atores, hoje, nesse processo de for-
magao. Que caracteristicas vocé poderia identificar
no comparativo com as outras geragoes que vocé j
acompanhou e mesmo a sua?

Borghi. Ao mesmo tempo, por exemplo, que a mi-
nha geragao era muito romantica, idealista”  etc,
agora eu sinto, ao contrario, que tem um pequeno
despreparo. Nao ¢é pequeno, ¢ grande. As pessoas
nao estao com o habito de ler muito. Elas vao fazer
teatro, mas elas nao vao ler as obras de Tchékhov,
de Shakespeare, de Gorki. Elas acham que talvez
seja uma coisa mais simples do que ¢ e, na verda-
de, pra vocé encarar o teatro profissional, eu digo a
sério, fazer uma coisa séria, ndo qualquer bobagem,
acho que ¢é preciso conhecimento, ¢ preciso alargar
a cultura, é preciso conhecer um pouco de tudo. E
eu sinto que, as vezes, hd um despreparo, uma inge-
nuidade muito grande.

Olhares. E ¢é possivel identificar alguma diferenca
em termos, digamos, técnicos, porque é uma gera-
a0 que tem essa coisa do celular e nao sei se isso
de alguma maneira jd estd afetando o corpo, por
exemplo, ou a maneira deles se expressarem... vocé
acha que j4 dd pra identificar alguma coisa?
Borghi. Acho que o problema maior nao é o cor-
po, é a concentragao, porque o individuo fica muito
dividido entre a aula e o celular. Entao isso d4 uma
desconcentragao. Mas ¢ inevitavel. O que tem que
fazer é usar o celular de uma forma util, porque
daqui nao volta pra trds, entao ¢ isso mesmo, tem
que usar legal, fazer ele estar a servio e nao contra.
Acho que isso ¢ facil de conseguir, a gente estabele-
ce uma disciplina na aula e da certo.

Olhares. De que maneira?

Borghi. O celular também ¢ internet, é Youtube,
entao as pessoas podem pegar algumas informa-
coes, podem se servir dele como instrumento de
conhecimento. O que pra gente talvez fosse s6 len-
do um livro que estava na Livraria Francesa e vocé

tinha que esperar dias pra receber o livro importa-
do, agora talvez seja a mao dele. Eu acho que ¢ util.
Nao sou contra nenhum tipo de progresso.

Olhares. Agora pensando nao sé nesse projeto
no Célia Helena, mas ja no campo teatral em Sao
Paulo, como ¢ que vocé sente o processo de for-
magao? Porque no periodo de vocés, cada traba-
lho de montagem era muito pedagogico, porque
tinha grandes diretores e os processos de criagao
eram geralmente longos.. Vocés passaram por
diretores com muita experiéncia, Kusnet, entre
outros. Tudo isso ia formando também os atores.
Borghi. E triste s6 ouvir vocé falar “tinha” Tem
que “ter”. Isso ¢é que ¢ o chato. A gente ouvir esse
passado: tinha, tinha, tinha. Mas eu acho que, por
exemplo, minha formagao como ator foi em gran-
de parte feita pelo Eugenio Kusnet, mas também
foi um espirito de seriedade no comego da carreira
de quem queria saber tudo. Entao, eu me lembro
que, a0 lado do Kusnet, fui me informar sobre Lee
Strasberg, Elia Kazan, Stella Adler, os discipulos do
Stanislavski etc. Entao é uma mentalidade de quem
faz um juramento de que vai viver da arte, pra arte
e nio pretende fazer outra coisa a nio ser aquilo
que realmente ama fazer. Eu acho que ¢ isso. Talvez
agora as pessoas tenham interesses muito divididos
e seja complicado resolver. A presenca da televisao
também mudou muito. O individuo pode preten-
der fazer s6 televisao, pra isso o modelo que ele vé
ndo é tao dificil de reproduzir. Ao passo que eu vi
no teatro grandes interpretagoes, eu vi Cacilda
Becker, eu vi Cleyde [Yiconis], Walmor [Chagas],
vi [Zbigniew] Ziembinski, eu vi essa gente toda.
Fles eram, realmente, vamos dizer, sacerdotes do
teatro. Era um outro jeito de ver o teatro. Agora ¢
outro, o0 que a gente vai fazer? Os tempos muda-
ram e a gente tem que fazer a coisa acontecer da
melhor maneira possivel. Eu boto muita fé nos alu-
nos, cobro deles mais do que devia, eu acho, por-
que no momento em que eles vém fazer um curso
Jogando com Shakespeare eles tém que comegar
a entrar no Shakespeare. Entao, eu estou pedindo
que eles leiam, separem as cenas de que eles gos-
tam, pra depois, entdo, trabalhar com eles. Quero



que saibam o sentido da obra toda, que eles me
contem do que se trata. Porque se vocé ndo sabe
do que se trata, vocé faz um pedacinho de qualquer
coisa, ndo ¢ um pedacinho de uma obra especifica.
Eu acho que a minha relagao com eles ¢ muito boa,
gosto muito. Eum prazer muito grande. Eu gosto.
Olhares. E em relacdo ao posicionamento po-
litico dentro do teatro como é que vocé enxerga
hoje? Porque o Oficina era... desculpe voltar para
o ‘era’, mas foi um marco, vocés eram realmente
uma voz de contraposigio.

Borghi. E, mas a0 mesmo tempo em que era muito
dificil, porque a gente lutava contra a ditadura, era
também mais facil. Num certo sentido a gente tinha
um inimigo claro, que era a ditadura militar, e esco-
Ihia obras que fossem metiforas da realidade que a
gente iria conversar com a plateia. Esse sempre foi
o objetivo do Oficina e isso estd um pouco desapa-
recido: fazer uma pega porque vocé quer conversar
sobre aquilo com a plateia. Vocé quer trazer aquele
tema para ser discutido com a plateia. Agora as pes-
soas estao meio assim vagando.. E dificil essa coisa,
a escolha do repertério. Mas nesse tempo era mais
facil, porque a gente escolhia pegas que falassem
do tema que a sociedade brasileira estava viven-
do, através de metaforas. Andorra [de Max Frisch,
montado em 1964], através do bode expiatério
do judeu; Galileu [de Bertolt Brecht, montado em
1968], através da tortura a que ele foi submetido.
E a gente ia por ai, descobrindo sempre um meio
de conversar com a plateia sobre aquilo que para
nods era importante e que nos achdvamos que para
a sociedade brasileira também era importante. Dai
acho que foi um sucesso grande o Oficina.
Olhares. E, hoje em dia, vocé acha que ¢ dificil por
nao ter esse inimigo tao evidente?

Borghi. Muito dividido, a sociedade de mercado.
Como diz Zigmund Bauman esse mundo liqui-
do, essa coisa que vai pra ld e pra ¢4, é bem mais
complicado, pra vocés ¢ muito mais complicado
do que foi pra nés. Agora, o engracado é que de-
pois disso tudo, ai que eu acho engracado, a gente
tinha uma posicao, a gente fazia o teatro para tratar
desses assuntos, mas depois que a sociedade civil

voltou, o Brasil mudou muito. Entao, as cabecas
agora ... elas nao estao muito certas em que dire-
¢ao elas vao. Entdo tem essa coisa toda... E golpe,
nao é golpe, ¢ PT, Lula, Lula ¢ o carrasco, Lula é o
santo, Lula é um herdi, ou, entao, Dilma ¢ culpada,
Dilma ¢é inocente, o Temer ¢ um politico perigo-
s0, uma raposa interessada s6 nos seus proprios
interesses, poder.. A sociedade brasileira estd
afundando? Como ¢é que estd a economia brasi-
leira? F uma coisa muito louca, cara. Muito dificil.
Eu acho que seria bonito se a gente pudesse fazer
uma pega que pegasse isso dialeticamente, nao
pro Dilma, pro... mas uma coisa que pegasse esse
panorama dialético da situacao. Estamos viven-
do uma situacao realmente, eu diria... de neblina,
perigosa, dificil de vislambrar o caminho. Eu aqui
estou fazendo um trabalho de observacio. Vou
olhando pra 4 e pra cd e procurando tirar uma
conclusio sem uma paixao imediata por alguma
coisa, porque acho que pra vocé se apaixonar por
uma causa precisa ter mais certeza dela. (risos) Eu
nao estou muito certo de nada.

Olhares. Vocé acha que é por causa desse cendrio
nebuloso, liquido, que caiu um pouco em desuso
esse trabalho de levar & cena uma metéfora da situa-
Gao que a gente estd vivendo?

Borghi. Exato. Acho que estd um pouco desapare-
cido isso. Nao estd acontecendo. Eu procurei mes-
mo depois, fora do Oficina, tratar desses temas. O
que mantém um homem vivo? [montagem de 1973,a
partir da obra de Bertolt Brecht] foi uma peca vol-
tada pra isso. O Tio Vinia [de Tchékhov, montado
em 1998] também quis falar de um tema impor-
tante. Acho que vocé perder a vida por alguém, se
entregar a uma causa louca de defender alguém e
descobrir que esse alguém nao ¢ nada, é um va-
zio um pouco parecido com a gente. Quando es-
colhiTio Vinia eu pensava muito nisso. Fui af... fui
trabalhando. Acho que o Teatro Promiscuo [grupo
que coordena junto com Elcio Nogueira Seixas,
desde 1993] tem feito coisas interessantes, coisas
muito boas, mostras de dramaturgia. A gente mos-
trou o que se fazia em Sao Paulo, depois o que se
fazia no Brasil, na América Latina. Teve um outro
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projeto nosso que foi lindo, chamado Embaixada
do Teatro Brasileiro, em 2009. Viajei todos os pai-
ses da América Latina, Caribe, Cuba, Espanha e
Portugal, levando cenas de Nelson Rodrigues pra
ensaiar com os alunos em espanhol; fazendo uma
conferéncia que foi Borghi em Revista que eu fazia
aqui e era pra dar uma introdugao ao que acontece
na histdria do teatro brasileiro. Eles nao conhecem
nada. Eles acham que o Brasil estd de costas pra
eles, tém um certo ressentimento, uma coisa meio
esquisita. E, também, fazendo dois espetaculos da
mostra que era Trés cigarros e a ultima lasanha, do
Fernando Bonassi e Dentro, do Newton Moreno. E
a gente ganhou Melhor Espeticulo, em Cuba, no
Festival Internacional. Nao sei, acho que tudo isso
é util. O convivio com eles foi muito importante.
Agora, vocé vé o que ¢ o Brasil, eu trouxe seiscentas
horas de filme, com entrevistas com todos os auto-
res mais importantes que estavam acontecendo na
América Latina, o resultado das cenas do pessoal
fazendo em espanhol o Nelson Rodrigues. Tudo
1SS0 eu trouxe e nao consegui montar até agora
porque entro com o projeto nesses Orgaos compe-
tentes e a gente ndo ganha. Minha vontade era fazer
uma websérie pra passar na TV Brasil, na Cultura, é
uma coisa muito importante sacar como € o clima
na América Latina nesse sentido.

Olhares. Seria 6timo.

Borghi. Estd estragando 14. E chato. E uma coisa
que tem que mudar neste pais. Tudo para. Juca
[Ferreira] era ministro, saiu, entrou a irma do Chico
Buarque [Ana de Hollanda]. Parou tudo. Af entrou
a Marta Suplicy. Ela prometeu que ia mexer, nao
mexeu. E af vai, vai, porque nao ¢ mais o partido,
nao ¢ mais o governo, nao ha interesse politico.
A gente tem que criar o interesse cultural, isso é que
¢ importante.

Olhares. Vocé jé falou das dificuldades de se posi-
cionar politicamente hoje em dia, mas o que vocé
acha que seria um teatro poh’tico? Existe um pa-
drao? O Arena e o Oficina faziam muito esse papel.
Como vocé vé isso hoje?

Borghi. Olha, o teatro politico com a mensagem
poh’tica, assim, que a gente jd conhece, que vem

desde o Arena, Oficina, vocé tem razao; Oficina
menos, Oficina mais metafdrico, mas eu acho que
isso nao estd com nada. Nao é isso. Acho que agora
0 que a gente precisa ¢ entrar nessa realidade nova,
descobrir o que as pessoas estao pensando, como
¢ que elas estao vivendo, que tipo de ambicao elas
tém, se elas estao descrendo, se elas estio acreditan-
do ou se elas estao precisando, por exemplo, de um
profeta. O que é que estd acontecendo na cabega
das pessoas, da sociedade. Sei que ela estd dividida.
Ela estd pra ld e pra ca. Entao, a0 mesmo tempo, é
tudo muito complicado. Tem um lado que parece
que é justo, que ¢ contra a corrup¢ao, mas também
¢ 0 lado que dizem que ¢ o lado do golpe, que é o
lado da extrema direita, que ¢ perigosa, muito peri-
gosa, a extrema direita. Do outro lado ¢ um pessoal
que é meio... que a gente pode dizer assim... cabeca
feita, é PT, seja la como for etc. Entdo, é complica-
do porque a gente tem que entrar, ndo nessa coi-
sa de dar um recado, tem que entrar na vida, tem
que entrar na massa, nas relacoes interpessoais
que compdem o todo da sociedade brasileira. E
¢ isso que eu nao encontrei, uma pega que tivesse
essa amplidao, essa coisa. Mas, cara, estd tudo ai. E
porque estamos um pouco cegos por essa realida-
de dura. Estou com muito problema econémico,
estou muito preocupado. Agora vou pro Rio fazer
o Fim de jogo [de Samuel Beckett] no Cassino da
Urca, nas ruinas do Cassino da Urca. Nao sei o que
foi isso, uma loucura! Primeiro nao ia ter mais por
retaliagio do governo, depois liga o presidente da
Funarte e diz que vai ter. Af, nio dd tempo de fazer
0 contrato, eu vou estrear com 0 meu proprio di-
nheiro, depois ¢ que eles vao entrar com o dinheiro.
Ai vocé fica doido, levanta empréstimo no banco,
faz isso, faz aquilo, fica dificil o lado do artista. Fica
dificil vocé... ¢ muito complicado. A luta pela sobre-
vivéncia hoje é muito dura. A ndo ser, talvez, uma
realidade que eu conhego pouco, o pessoal que é
contratado da televisao, porque eu fiz pouco. O tea-
tro agora é uma coisa muito incerta. As temporadas
sao menores e tudo de acordo com a Lei Rouanet,
quer dizer tudo aumentou de valor. A publicidade
¢ o triplo ou o quintuplo, o aluguel do teatro ¢ o



triplo, 0 quintuplo, entao.. vocé tem que ter uma
cabeca de capitalista. E dificil, ¢ muito complicado.
Acho que eu estou num momento muito Comph-
cado da minha vida. Nao estou sabendo, direito,
pra que lado eu atiro. Esta bem duro.

Olhares. Dentro dessa mesma ideia, além das di-
ficuldades todas que a gente tem vivido, recente-
mente comecou uma espécie de endemonizagio
da nossa classe por causa de um conhecimento
superficial da Lei Rouanet. Entao, todo mundo que
¢ artista parece que “mama nas tetas do governo,
como eles falam...

Borghi. Isso ¢ uma vergonha, isso nio ¢é verdade.
A Lei Rouanet foi vitima da mutreta, a mesma que
teve na Lava Jato, qualquer lugar. Uma safadeza de
grandes empresdrios mancomunados com gran-
des empresas, que aproveitam a Lei Rouanet para
levar o dinheiro que jd sai do imposto de renda. E
uma vergonha. E uma caltnia. Eu sempre usei um
pouquinho da Lei Rouanet e presto conta, recibo
por recibo, nota por nota. E um dinheiro do povo e
acho que nao pode usarisso de outra forma. Agora
estd havendo também uma cisao. Tem uma turma
que quer a Lei Rouanet como estd e tem uma ou-
tra turma que quer a Lei Rouanet transformada em
Prc’)—Cultura, ou seja, tem uma parte que seria pros
grandes empresdrios e uma outra parte que seria
do fundo de cultura, pra subvencionar exatamente
os projetos mais culturais, os projetos que nao tém
o objetivo imediato de ... esse daqui é certamente
um sucesso de publico, mas, a0 mesmo tempo, é
importante. Sem isso, morre o outro lado. Entao, eu
acho que estd havendo uma luta, as pessoas estao
discutindo. Tem um grupo de empresérios aqui,
tem um outro grupo de produtores aqui e eles es-
tao conversando pra ver se a gente chega a uma mé-
dia, de que realmente tem que ter um pedago disso
destinado pra cultura.

Olhares. Pra nao ficar dependendo de departa-
mento de marketing?

Borghi. Isso ¢ terrivel, isso ¢ terrivel. Isso é muito
dificil. Porque, sei I4, cara, vocé ser obrigado a fa-
zer um elenco que nio é exatamente o que vocé
imaginava, porque esse elenco tem penetragdes

no ibope, ¢ duro. Pra mim, entao, que ji estou ve-
lho nisso, eu me sinto quase ofendido. Mas, tudo
bem. A gente estd ai, vamos ld. Estou procurando
interpretar isso pra ver qual é o destino desse teatro.
Talvez tenha um periodo de dar um tempo assim,
fazer alguma coisa mais suave, antes de saber por
onde ir ¢, depois, vamos em frente. Eu acho que é
por ai.

Olhares. O teatro brasileiro vinha num movi-
mento muito potente, muito rico. Af veio o golpe
e as ‘sequéncias de golpes’, digamos, da ditadura.
Como vocé sente a retomada, é possivel tragar um
fio, ou realmente foi um novo comeco? Vocé sente
olegado sendo retomado, agora, seil4, digamos dos
anos 80, 90 pra ca? Vocé sente que hd um didlogo?
Borghi. Acho que houve um problema mesmo as-
sim de corte. Quando entrou a sociedade civil, hou-
ve uma coisa muito estranha aquino Brasil, que€éo
seguinte: de nao querer falar na realidade imediata
que tinha acontecido. Entdo, se vocé falava uma
coisa sobre o golpe militar era cinzento, diziam
que era um teatro cinzento. Era preciso esquecer
isso, era preciso plumas, paetés, musicais, liberdade
etc, entendeu? Entdo isso foi grave, porque aquela
dramaturgia que era mais ou menos engajada, que
teria que ser modificada, claro, com a nova realida-
de, mas nao podia mais tocar em certos assuntos
que eram a nossa propria historia recente. Entao,
isso ficou meio proibido durante um tempo. Nessa
altura, os classicos sao sempre uma boa saida. Uma
época em que fiz Timdo de Atenas [de Shakespeare,
montado em 2006 ] que toca nesse tema; que fizTio
Vénia, fiz uma série de textos que, de certa maneira,
sempre tocam no essencial. A gente teve um mo-
mento em que eu acho que foi um momento que
nao foi muito rico, foi um momento em queagente
ndo sabia o que fazer direito com a volta da liberda-
de. Por exemplo, a primeira coisa que fiz foi mon-
tar uma peca que tinha sido proibida em 1973:
Calabar [de Chico Buarque e Ruy Guerra, monta-
do em 1980]. Mas, no meio, descobri que nio era
tao legal assim. (risos) Nao gostava tanto dessa peca
quanto eu imaginava, mas era o ato de trazer de vol-
ta alguma coisa que tinha sido proibida. Ao mesmo
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tempo, acho que as pessoas que escreviam passa-
ram a escrever menos, o que também... Ao mesmo
tempo, apareceram pessoas que comegaram a es-
crever. A Mostra de Dramaturgia Contemporanea
[foram realizadas duas edigoes, em 2002 e 2003]
mostrou que estava chegando muita gente, muita
gente de qualidade. O Newton Moreno é um au-
tor extraordinario. Fernando Bonassi, na Lasanha,
era uma promessa grande, mas agora ele escreveu
um romance lindo, Luxiiria, que acho que é a ficgao
mais moderna que jd apareceu por af. Eu nao sei,
acho que a gente estd desorganizada. N6s estamos
assim, assim como a sociedade que estd louca, pra
cd e pra 134, nés também na arte estamos um pou-
co desorganizados, querendo retomar mas nao sa-
bendo por onde. Quero retomar, descobrir qual ¢
o discurso que deve ser feito neste momento para
o Brasil que estd vivendo esta coisa dividida, com-
plicada. Muita coisa terrivel na internet. As pessoas
tém o direito de dizer coisas horriveis, reaciondrias,
coisas que elas pessoalmente ndo dizem pra vocé,
mas na internet, escondidinho, elas vao 4 e pom!
E ai vocé diz, que diabo, a sociedade pensa o qué?
Como ¢ a cabega da sociedade? Ela é mais pra di-
reita, mais repressiva, ela é mais libertdria .2 E di-
ficil, porque as pessoas dizem coisas pavorosas e,
ai, vocé fala assim: nao estou sabendo direito onde
estou vivendo, porque nunca imaginei na minha
ingenuidade que as pessoas pudessem dizer aquilo.
E ¢ uma arma também que, de repente, as pessoas
vao se lendo (risos), se dando forca. Sei 13, esta é a
entrevista minha mais capenga, mais louca, porque
eu realmente... antigamente sabia o que falar com
uma convicgao enorme e agora eu estou tateando.

Olhares. A entrevista estd dtima, é a sensacao de
nao ter uma resposta. Acho que ninguém sabe mui-
to para onde estd indo isso tudo, entao, acho que to-
das as reflexdes sio bem-vindas. Vocé me contou,
numa entrevista, que durante o processo de criacao
de O rei da vela [de Oswald de Andrade, montado
pelo Oficina em 1967], vocé disse que rompeu
com uma influéncia que era muito forte naquele
momento, da linha do TBC, e retomou uma refe-
réncia de infincia, do teatro de revista.

Borghi. Porque eu tinha visto revista quando
crianga, depois é que esqueci, porque veio o TBC,
veio aquela coisa toda cléssica, bonita, os ameri-
canos, Tennessee Williams etc, e eu me esqueci.
Depois, de repente, em O rei da vela, voltaram to-
dos os meus comicos: Oscarito, Grande Otelo, que
eu amava, voltou o Mesquitinha, um injusticado,
ninguém quase conhece o Mesquitinha. Voltaram
esses {dolos, que trabalhavam sempre na ribalta do
teatro de revista.

Olhares. E hoje como vocé enxerga isso no teatro
brasileiro? E claro que neste mundo globalizado em
que a gente vive ndo hd como nao ser uma mistura,
mas voce sente que existe uma conversa desse tipo
com uma cultura brasileira? Ou o teatro brasileiro
nao estd muito com uma cara? Eu sei que tem mui-
tos grupos e artistas, mas dd pra ter um panorama?
Borghi. Agora se eu falasse assim com conheci-
mento de causa eu estaria fingindo porque nao
tenho podido assistir a todos os trabalhos desses
grupos. Nao sei exatamente a dramaturgia que eles
estao criando. A impressao que eu tenho de longe
¢ que ainda ndo chegamos, podemos chegar, mas
nao chegamos. Mas é uma impressio por cima,
porque na verdade é que nao tenho visto todos
esses trabalhos desses grupos, nao tenho tempo
inclusive de ver todas as manifestagdes, porque eu
trabalho também. Entao, ¢ dificil. Como a classe,
no tempo em que eu era mais jovem, era muito
menor, a gente podia Se ver mais. Agora ¢ muita
coisa acontecendo e a gente nao tem condigio de
testemunhar tudo.

Olhares. Nao sei vocé considera que este seja um
caminho importante, mas como vocé enxerga a
possibilidade de encontrar essa “identidade nossa’,
hoje? Qual seria o caminho pra chegar nessa iden-
tidade, como vocés construiram, por exemplo, no
Oficina, como vocé construiu junto com Teatro
Promiscuo em alguns momentos..

Borghi. Acho que o teatro ¢ sempre muito mais
rico quando encara uma fatia da sociedade, um pe-
dago que reflete, depois, a parte maior. Eu acho que
nao adianta fazer um teatro de discurso. Adianta
vocé pegar aquilo que alimenta o teatro: as rela-



¢oes, as relagoes entre as pessoas. Af vocé vai chegar
mais ou menos dentro do que ¢ a cultura brasilei-
ra agora, como ¢ que as pessoas estio vivendo,
querendo, imaginando. Como elas veem o Brasil.
Existem muitas opinioes sobre o Brasil, agora. Nao
¢ so ordem e progresso. Agora tem muitas opinioes
sobre o Brasil. Entao acho que o teatro entrando
no cerne da relacio humana, sem ser essa sé de
quem traiu quem, quem casou com quem, que é
chato, mas tem muita coisa se vocé entra no cerne
da relagio. E 14 que estd a coisa, o segredo. A gente
precisa de um tempo de maturagao, de compreen-
der como as coisas estio andando, de convivio. O
teatro vive muito de convivio, a gente anda muito
isolado. Entao, o fato de conviver com as pessoas...
agora fui visitar minha familia, levei um susto por-
que realmente l4 tinha uma série de aspiragoes e de-
sejos que eu desconhecia. As vezes, vocé fica muito
abstrato como ator, assim, num mundo abstrato. E
é péssimo no teatro, o teatro tem que ser concreto.
Ele tem que ser vida presente. Sei 14, estou me dan-
do um tempo pra ver se chego a alguma coisa.
Olhares. Vocé acha que hoje caberia fazer, por
exemplo, aqueles laboratérios que vocés fizeram
antes de O rei da vela, procurando, por exemplo, o
gesto brasileiro? Esse tipo de pesquisa vocé acha
que funcionaria ou é outro momento?

Borghi. Sim, sim, vocé deu uma ideia interessante.
Talveznao fosse o gesto brasileiro, mas o pensamen-
to brasileiro em geral. E umaboaideia. Como é que
as pessoas estao pensando, o que elas estio queren-
do... um laboratério bem interessante. Agora, o di-
ficil hoje é a gente conseguir adesao de tanta gente
como foi esse laboratorio, em que vinham artistas
de todos os lados participar junto com a gente. Eu
lembro até que a Odete Lara, Betty Faria, essa gente
toda veio fazer, todo mundo fez esses laboratorios
com a gente. Agora nao sei se esse intercambio estd
presente ou se hd um isolacionismo. Cada um na
sua. Acho isso perigoso. Sem troca fica muito difi-
cil. Eu acho que essa luta que estd havendo agora
com relacio & Rouanet, Pro-Cultura, devia ser
muito mais dialogada do que grupos fechados es-
tudando uma coisa e grupos fechados estudando

outra. E sintomdtico isso. Um nao quer que o outro
interfira. E aprendi isso com a Cacilda Becker. Ela
se tornou uma pessoa que tinha interesse pelo tea-
tro como um todo. Ela falava: todos os teatros sao
meus teatros. E af ela ia pra rua e pichava: vamos
todos a todos os teatros. E, na verdade, essa mulher
tinha sido uma atriz altamente competidora, tinha
se dado muito mal com os colegas no comeco da
carreira, e, de repente, ela compreendeu que nao
eranada disso. E af ela teve aquele momento glorio-
so em que assumiu a maternidade da classe teatral.
Isso faz falta. Faz muita falta.

Olhares. Aproveitando entao o gancho da Cacilda,
voltando agora para o Célia Helena. Vou me permi-
tir colocar um pouco a minha opiniao, sinto que o
Célia Helena, como um todo, o Centro de Artes
e Educacao, ¢ muito dindmico, ele se transforma
muito répido, mas a0 mesmo tempo, sinto que o
legado de vocés estd la. A Célia levou, ainda estd 14,
tudo que ela plantou... vocé consegue sentir, nesses
projetos que vocé faz por l4, que mesmo transfor-
mado o legado de vocés estd ali, no modo de sentir
o teatro, de ensinar...

Borghi. E, eu sinto assim, o que a gente fez, de uma
certa maneira, ficou colocado como algo que as
pessoas querem se informar a respeito. Elas que-
rem saber. Ontem, dei também uma aula na ECA
[Escola de Comunicacoes e Artes — USP] falando
exatamente do processo inicial do Oficina, as aulas
com Kusnet, Stanislavski, o método Stanisldvski,
até 0 nosso salto para passar para Brecht. Depois
eu vou falar também de O rei da vela e outras coi-
sas. Acho que tem uma coisa que ficou. As pessoas
lendo muitos livros sobre o Oficina, depoimentos.
O que tenho dado de entrevista, nos ultimos tem-
pos, também sobre esse passado. Entao, no que eu
posso eu colaboro, trago tudo que sei e boto a dis-
posigao. O que acho ¢ que ficou uma coisa assim
da seriedade, da participagio concreta, uma coisa
do entregar-se aquele ato de criagao. Tudo isso que
o Oficina deixou ai, acho que continua, é alguma
coisa que as pessoas querem saber como ¢ que era.
Mais ou menos por af.

Olhares. E o que vocé poderia falar sobre a Célia
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Helena, que vocé se lembra assim da sua experién-
cia com ela?

Borghi. Talvez a maior atriz do Brasil.. Tudo que
a Célia fez conosco era lindo, perfeito. Ela tinha
uma luz. Célia entrava fazendo uma personagem
apagada, que era Tatiana dos Pequenos burgueses [de
Méximo Gérki, montado em 1963], que era uma
mulher niilista que nao acreditava em nada e, de re-
pente, uma grande parte da plateia ficava com ela.
Ela tinha essa imantacao, de levar as pessoas para
o brilho dela, pra cabega dela. Era muito auténtica,
muito verdadeira. A paixao dela era muito da Célia,
muito forte, e ela... (risos) Lembro-me de uma cena
no Oficina em que ela fazia um laboratério com o
Jairo Arco e Flexa e o casal nao estava se entenden-
do na Vida impressa em ddlar [de Clifford Odets,
montado em 1961] e, de repente, no laboratério,
ela deu um caraté na mesa [exclamando]: “Que caia
o teto!” Cara, a mesa fez assim ¢ (descreve com as
mMaos como se a mesa se partisse 20 meio). Erauma
mesa fragil. Falei, Nossa Senhora! A for¢a dela é in-
crivel. Era uma atriz de visceras, tinha tudo sabe. Ela
foi perfeita, foi uma atriz perfeita.

Olhares. Vocé acompanhou de alguma maneira o
projeto dela com a formagao da escola?

Borghi. Querido, cheguei a dar aula nas primeiras
turmas do Célia Helena. Depois, fiz também uma
coisa que eu gostei muito que foi um workshop
que pegava todas as turmas, 1°. 2°. ¢ 3°,a gente jun-
tava todo mundo e fazia Nelson Rodrigues. Célia
Helena trabalhou comigo de volta nos Pequenos
burgueses que o Takla dirigiu [em 1990]. Trabalhou
comigo naquela peca espirita [Lagos eternos, de
Zibia Gasparetto, adaptado por Annamaria Dias,
em 1993] que foi um sucesso louco de publico, que
eumorria de vergonha porque era (risos) .. eramui-
to dbvia. A mulher tinha sido perversa no primei-
ro ato ¢, no segundo, era leprosa, ficava apavorada
com aquilo. Mas como diz o Sibato Magaldi eu me
tornei uma pessoa de teatro ali, porque ele diz que
no teatro a gente tem que fazer de tudo, porcaria e
coisa boa. (risos) Ele falou: vocé agora ¢ de teatro.
E a Célia fez também, ela representou uma con-
dessa bérbara. Depois a Célia sempre teve contato

comigo, porque tudo que eu tinha de mais compli-
cado na minha vida, do ponto de vista da minha
vida pessoal, era minha confidente. Entao falava:
Célia, eu vou ai, preciso falar com vocé. Vem, filhi-
nho. Af eu ia. Colocava a razao, eu acho que vocé
deve ir por aqui, por aqui. Era muito intima a nos-
sa relagao. Acho que as pessoas que foram minhas
amigas no teatro Oficina ficaram pra sempre: Etty
Fraser, Célia Helena, e a minha grande irma que
¢ a Miriam Mehler, que ¢ realmente muito proxi-
ma. Essas pessoas ficaram, isso ¢ bom. Isso ¢é legal.
E agora estamos ai com a juventude, com o Elcio
tocando o bonde pra frente. Acho que até eu tenho
sorte, porque tenho gente que quer, como eu, conti-
nuar a fazer as coisas, porque a Miriam, por exemplo,
estd meio sozinha, meio em ddvida. Faz uma coisa
aqui, outra ali. Estd faltando uma coisa que ela teve:
o Paiol, uma companhia na qual ela fazia a peca que
queria. Isso ai estd meio dificil agora. Pra todo mun-
do esta muito diffcil. E isso, cara, ndo consigo ficar
assim maravilhoso, dizer ‘Ah, eu acredito, eu sei..”
porque nio estd assim. Eu sou um reflexo da situacao
(risos). Sem davida. Situacao diffcil. T4 legal?
Olhares. Est4 6timo.

Borghi. Desculpe. Nao foi uma coisa pra cima. Sao
terrenos dificeis... O que lhe falei é legal: tem de en-
trar no meio dessa sociedade e compreender como
é que eles estao vivendo, o que estao pensando, dos
dois lados, prald pra c4, entendeu? A gente tem que
passar a conhecer isso. Porque conhecer a ditadura
militar era mais ficil. Como também em O rei da
vela vocé fazia o manifesto antropofégico contra a
cafonice brasileira, estabelecer um tipo de lingua-
gem critica a respeito disso e usar um autor, que na
época, nao tinha censura. Ele dizia o que queria a
respeito do Brasil, era mais ficil e era dificil proibi-
-lo. Entdo ai, de repente, a gente tinha uma convic-
caode que aquilo eraimportante. Mas agora, estou
sentindo falta, exatamente, do autor que estd pene-
trando nisso e, a0 mesmo tempo, digo, nao conhe-
¢o todos. Seria preciso fazer outra Mostra agora,
pra gente saber se estd acontecendo ou nao estd
acontecendo. ¥
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