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RESUMO

Este doutorado investiga criacdes teatrais que concebem a dramaturgia cénica a
partir de distintos materiais documentais (noticias de jornal, documentos historicos,
cartas, relatos de viagem, entrevistas e vivéncias diretas com as comunidades
pesquisadas), construindo uma dramaturgia aqui denominada Front(eiras).

Uma forma de escrita fronteirica, que surge a partir de conexdes estabelecidas entre
Metaforas de Trabalho, Metéforas de Criacdo, Espacos Liminares e Epistemologias
do Sul.

Para validar essa forma de escrita, apresento a analise de trés pecas, cujas
tematicas e 0o comprometimento dos artistas com o tema demonstram a
preocupacdo ético-politica, para além de sua elaboracdo estética, em consonancia
com a ideia de Front(eiras), sdo elas: Agora e na hora de nossa hora, de Eduardo
Okamoto; Cartas do Paraiso, Boa Companhia; Gran Circo Maximo, Grupo Matula
Teatro; e Exilius, do Grupo Matula Teatro.

Em Exilius, relato também o que chamo de Campo de Experiéncia e explico como
cada espetaculo analisado apoiou a constru¢do da dramaturgia, da encenacéo e do
meu trabalho como atriz e pesquisadora.

Ao longo da escrita da tese, tornou-se importante discorrer sobre o envolvimento
com diferentes processos pedagodgicos: com criancas Saharauis (2011, Italia,
Associagcdo Jaima Sahrawi) e com estudantes de teatro por meio da
Oficina Dramaturgias de Fronteiras (2013 — 2016). A reflexdo e analise desses
processos, pela diversidade dos grupos envolvidos, somadas a necessidade de
elaboracdo do vivenciado de forma transmissivel, foram forjando a ideia de uma
“pedagogia fronteirica”.

Para encerrar, agrega-se a este doutorado um documentério audiovisual, no intuito
de conferir dinamicidade aos didlogos e as muitas vozes que apoiaram essa
pesquisa, no campo sempre fluido da criacdo teatral. O Link encontra-se em:

https://www.youtube.com/watch?v=cXNDmsFOB E

PALAVRAS-CHAVE:
Exilius, Saharauis, Gran Circo Maximo, Cartas do Paraiso, Agora e na Hora de

Nossa Hora.


https://www.youtube.com/watch?v=cXNDmsFOB_E

ABSTRACT

This Doctoral Thesis aimed to investigate theatrical creations that have conceived the
scenic dramaturgy from different documental research materials (newspaper articles,
historical documents, letters, travel reports, interviews and direct experiences with
the researched communities), building a dramaturgy called here Front(iers).

A form of frontier writing, which comes from the connections between Working
Metaphors, Creative Metaphors, Liminal Spaces and South Epistemologies .

To validate this form of writing, | present the analysis of three plays which topics and
also the artists’ commitment are within the theme, demonstrating an ethical and
political concern, beyond its aesthetic development, in line with the idea of
Front(iers). They are: Agora e na hora de nossa hora, from Eduardo Okamoto;
Cartas do Paraiso, from Boa Companhia; Gran Circo Maximo, from Grupo Matula
Teatro; and Exilius, from Grupo Matula Teatro.

In Exilius, | also report what | have called the Field of Experience and | explain how
each of the analyzed plays have supported the dramarturgy construction of the
drama , the staging performace and my work as an actress and a researcher.
Throughout the thesis writing, it has become important to discuss the involvement
with different pedagogical processes: with the Saharawis children (2011, Italy, Jaima
Sahrawi Association) and with drama students through the Frontier Dramaturgies
Workshop (2013-2016). The reflection and analysis of these processes, due to the
diversity of the groups involved and added up to the need of preparing what have
been experienced in a communicative approach, have framed the idea of a ‘frontier
pedagogy’

To finalize, an audiovisual documentary has been added to this Doctoral Thesis, in
order to give dynamism to the dialogues and the many voices that supported this

research, in the always-fluid field of theatrical creation.

KEY WORDS:
Exilius, Saharauis, Gran Circo Maximo, Cartas do Paraiso, Agora e na Hora de

Nossa Hora.
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INTRODUCAO
MANIFESTO DO TEATRO PRE-APOCALIPTICO DE VERONICA FABRINI

1. A desaceleracao do tempo (devagar, despacio, slow is good!)

Tempo para pensar, tempo para contemplar, tempo para sentir. Tempo é presenca.

2. O Reencantamento do mundo
O mundo é muito mais do que parece. Em uma coisa h4 muitas outras coisas.
O mundo tem seu duplo encantado. Tudo tem alma.

“Se a gente olha tudo de um jeito vagaroso, tudo é sagrado”. (Hilda Hilst)

3. A poténcia do pequeno gesto, do "menor”

Contra o0 mega: as megaprodugdes, 0s mega-supermercados, as megaplantagoes,
0s megamilionarios. Voltar as dimensdes humanas.

Cercar o pequeno. Crer na poténcia do "menor". A poténcia do pequeno gesto: as
acOes mais simples, que parecem sem importancia nas dimensdes gigantescas de
tudo, sdo extremamente importantes, fundamentais e geradores. Crer na poténcia
dos pequenos gestos.

Tudo comeca de forma simples.

4. Apaixonar-se pela diferenca:
E preciso amar a diferenca, respeitar, ser curioso com tudo aquilo que é diferente.
Diversidade! Viver e amar a diversidade! Nao tenho tudo, ndo sei tudo, em certo

sentido, ndo me basto. O outro sempre me acrescenta, me completa, me desafia.

5. O encontro ao vivo, corpo a corpo:

Nada € mais potente que o corpo. O corpo somos nos por inteiro. A presenca do
outro me afeta, me diz coisas. E preciso estar 14, ao vivo. Encontrar-se com as
pessoas, com os lugares, com o mundo real, para acreditar que ele existe, que ele
esta ai, que estamos nele. O encontro ao vivo, a presenc¢a ao vivo nos faz voltar a
acreditar no mundo, na simplicidade e fragilidade do mundo... essa bola azul,

flutuando num espaco infinito, realmente infinito.
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SENTA QUE LA VEM A HISTORIA...

"E chegada a hora da reeducacédo de alguém
Do Pai do Filho do Espirito Santo, Amém
O certo é louco tomar eletrochoque
O certo é saber que o certo é certo
O macho adulto branco sempre no comando
E o resto ao resto, 0 sexo € o corte, 0 Sexo
Reconhecer o valor necessario do ato hipdcrita
Riscar os indios, nada esperar dos pretos”.

(Caetano Veloso, O Estrangeiro, 1988).

Esse doutorado, que chamo de Front(eiras): dramaturgias entre o documental
e 0 imaginario € o resultado de uma inquietagdo que surgiu junto com o Projeto
Exilius (uma das partes investigadas nessa tese), em 2007, quando estava
pesquisando relatos de exilados durante o periodo da ditadura militar no Brasil, para
a construcdo de um espetaculo teatral.

Naguele momento, a minha pergunta era: 0 que se escreve, ou COMo se
escreve, quando ndo se pode retornar ao seu pais, a sua familia ou aos seus
costumes?

Ele também nasceu junto com meu mestrado (2007-2009), ou seja, paralelo a
investigacdo acerca das Metéforas de Trabalho e do intenso trabalho com Danca
Pessoal® (técnica desenvolvida pelo Lume Teatro) e o Buté de Tadashi Endo?. Esta
investigacdo de mestrado, intitulada Dialogos entre o Butd e a Danca Pessoal, sob
orientacdo do Professor Doutor Renato Ferracini, elencou e analisou alguns
conceitos que serao revistos nessa tese.

Terminei a minha graduacdo em 2006, e em novembro desse mesmo ano fui
para a Alemanha vivenciar uma imersdo com o Butdé no Butoh Centrum MAMU, de
Tadashi Endo.

' O Lume é um nucleo de pesquisa da Unicamp que se dedica, desde sua fundagéo, a pesquisas sobre atuacdo - mais
informag0@es no site: http://lumeteatro.com.br/, acesso em 09/09/16.

2 O Butd é uma danca que surgiu no Japao pés-guerra e ganhou o mundo na década de 1970. Criada por Tatsumi Hijikata (9
de margo de 1928 - 21 de janeiro de 1986) na década de 1950, o Butd € também inspirado nos movimentos de vanguarda:
expressionismo, surrealismo, construtivismo, estre outros. Juntamente com ele, Kazuo Ohno (27 de outubro de 1906 - 1 de
junho de 2010) divide a criagao desta dan¢a. Tadashi Endo € bailarino de Butd, foi discipulo de Kazuo Ohno, atualmente possui
um estadio em Goettingen, Alemanha, chamado de Butoh Center MAMU.



http://lumeteatro.com.br/
http://pt.wikipedia.org/wiki/Jap%C3%A3o
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Em fevereiro de 2007, estreei em Berlim, no Theaterhaus Mitte®, o meu solo
Ne Me Quitte Pas, com direcdo de Mauricio Veloso (diretor e dramaturgo brasileiro,
gue atualmente vive em Berlim/Al). Esse espetaculo foi o resultado de uma pesquisa
com mais de dois anos sobre a Danca Pessoal e o Buto.

Como textos base para a encenacgédo havia: 4.48 Psicose, de Sarah Kane
(essa jovem autora inglesa afirmou que as 4h48 seria a hora em que a maioria dos
suicidios acontecem: ela mesma se suicidou no dia 20 de fevereiro de 1999, no
banheiro de um hospital psiquiatrico), textos do diretor do espetaculo (escritos a
partir das improvisacfes) e uma carta de despedida escrita por mim.

Essa combinacdo de diferentes fontes dramaturgicas constituia uma situacao
cénica, que podia ser compreendida pelo espectador como ficcional, mas que na
realidade tinha sua base numa situacéo real, que foi codificada em estados fisicos,
através da Danca Pessoal. Nesse momento, jA se mostrava presente em meus

trabalhos a ideia fronteirica de realidade (experiéncias vividas) e o universo ficcional.

Fonte: Erika Cunha, foto de Ligia Brosch, outubro de 2006, exercicios realizados
ainda na USP.

Figura 1: Foto Ligia Brosch

% Disponivel em http://www.theaterhaus-berlin.com/, acesso em 09/06/2016.



http://www.theaterhaus-berlin.com/
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Fonte: Erika Cunha, foto de Ligia
Brosch, outubro de 2006, exercicios
realizados ainda na USP.

Figura 2: Foto Ligia Brosch

Foi um momento de intensidades que deixaram marcas profundas: sair do
pais pela primeira vez, estar em contato com pessoas de diferentes culturas, com
uma lingua que eu ndo falava, ter conhecido o campo de concentracdo nazista
Sachsenhausen?, caminhar pela cidade deparando-me com os vestigios do Muro de
Berlim® e as milhares de histérias da segregacédo de familias. Esses eventos unidos
foram aos poucos mudando o meu foco de atencéo no teatro, que naquele momento
estava debrucado nas técnicas corporais vigorosas, no trabalho com depoimento
pessoal e no confinamento psiquiatrico (local onde inclusive eu ja havia trabalhado).

Quando retornei ao Brasil, fui morar no centro da cidade de Campinas (cidade
no interior do estado de S&o Paulo, com mais de um milh&o de habitantes, localizada

a 134 km da capital paulista), mais precisamente na principal avenida, a Francisco

4 Campo de concentragdo localizado em Oranienburg/Berlim, que serviu para abrigar primeiramente os homossexuais, 0s
politicos, os ciganos, as testemunhas de Jeova e somente por Ultimo os judeus e os presos de guerra; esteve em
funcionamento de 1936 a 1945

> O famoso muro possuia 37 km de extensao e foi um simbolo da Guerra Fria, separando a Alemanha Oriental/Socialista da
Alemanha Ocidental/Capitalista, erguido em 1961 e finalmente derrubado em 1989
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Glicério, em frente ao Largo do Para (famoso largo nos anos 90 e inicio de 2000 pelo
alto indice de prostituicdo no local). Ali, quando chegava ou saia, quando estava em
casa, no alto do décimo oitavo andar, ouvia os ruidos da noite, as discussdes dos
travestis e das prostitutas, que faziam ponto naquela quadra, o trafico de drogas, o
crack e os moradores de rua. Durante o dia, eu era "atropelada” pela velocidade da
cidade, pelos carros, pelas pessoas, pelo lixo e pelos pedintes.

Esse retorno a Campinas, ao Brasil, mesclado com a experiéncia vivida na
Alemanha, impulsionou-me a pensar sobre o que chamamos de excluidos,
marginalizados, ou ainda metaforicamente exilados. Os mendigos e as calcadas
eram uma coisa s0, tornavam-se um uno. As pessoas passavam e nado os olhavam,
ou quando olhavam era com asco, medo ou nojo: eles faziam parte da paisagem,
era um devir asfalto, um devir lixo.

Lembrei que um dia uma senhora idosa, que morava nesse mesmo prédio,
me disse: “Na época da ditadura, n&o tinha isso aqui ndo, gente na rua”.

Lembrei que Campinas tem um bairro que se chama Costa e Silva e minha
mente foi abrindo janelinhas de imagens:

1. Campinas teve uma escravidao terrivel, as ameagas feitas aos escravos em
outras cidades era que se continuassem “rebeldes” seriam transferidos para
Campinas.

2. Com a abolicdo da escravatura, os negros libertos foram empurrados para os
bairros periféricos, arrancados dos centros urbanos. O Cambui, bairro da regido
central de Campinas, antigamente era um bairro de negros (onde existia o
pelourinho campineiro), que foram “expulsos” de suas casas nos anos de 1960,
periodo de radical mudanca no bairro. Hoje, € um dos bairros mais caros da elite
campineira, ou seja, os negros foram “exilados” a forgca de seus paises,
arrancados de sua cultura, traficados e, quando estavam instalados, foram
novamente expulsos para a periferia. Era um exilio sobre o outro.

3. Nos anos de 2001/2002, trabalhei com a bailarina e pesquisadora Rosana
Baptistella no hospital psiquiatrico Phillipe Pinel, em Pirituba/SP, com teatro e
danca para os internos. Os hospitais psiquiatricos tiveram a sua ascensao
durante o periodo da Ditadura Militar, quando houve a higienizag&o brasileira -
tudo o que era “feio” era confinado. Foi no Pinel que conheci “Seu Antbnio” que
foi estudante de Filosofia da USP (assim ele me contou e eu acreditei), foi preso

politico, torturado e, atualmente vivia entre o mundo de hoje e as memdrias
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desconexas do medo do passado, precisando ser tutoreado pelo Estado - melhor
dizendo, internado - pois ele se colocava em perigo. O Estado, que tanto o
colocou em perigo, agora o impedia de correr perigo. Ele vivia repetindo “Estou

= ”

sozinho no meio da multiddo” — como essa frase ecoou em mim, como essa frase
faz sentido ainda hoje. “Estou sozinho no meio da multiddo” seria um exilio
metaférico em si mesmo, no seu proprio corpo? Seria esse exilio dentro de si

mesmo resultado de a¢des perversas de torturas sobre esse homem?

A violéncia do Estado sobre a populagcéo carente pareceu-me tdo grande e
histérica (citei apenas dois casos - escraviddo e ditadura - sabendo que tantas
outras agressdes aconteceram e acontecem na histoéria brasileira, com os indigenas,
com as migracgoes internas dos nordestinos ao sudeste, etc.), que comecei a pensar
sobre como tornar isso uma acao artistica. Nesse momento, ndo tinha certeza se
seria um espetaculo, uma cena curta ou acdes performaticas na rua.

Foi nesse contexto que, em agosto de 2007, fui convidada para participar do Il
Encontro italo Brasileiro Scena, no Via Rosse Teatro® (Com Norberto Presta e
Sabine Uitz) em Vighizzolo d’ Este, Padova/ltdlia. O Via Rosse Teatro tem
predominantemente em seus trabalhos um forte posicionamento politico e social, o
gue vinha ao encontro de minhas inquietacdes nesse novo periodo. Para esse
encontro, todos os participantes deveriam ter um tema previamente escolhido para
construcdo de uma cena, que seria apresentada no final de um intensivo de 17 dias.

E, entre milhares de temas que me moviam a criar durante esses dias, acabei
optando pelo periodo da ditadura militar, mais especificamente pelos exilados desse
periodo, usando como metafora criativa textos de Frei Betto e Leonardo Boff, entre
outros relatos de exilados politicos dos anos 70 no Brasil. E dificil descrever um
pensamento l6gico para essa decisdo. A angustia sobre a sociedade da qual faco
parte era tdo grande que olhar para ela com mais profundidade era nebuloso. Fui
retirando temas, fui pesquisando autores, fui metaforizando as a¢ées e, por algum
impulso secreto, cheguei ao tema EXILIO, talvez porque tinha acabado de chegar da

Alemanha e tinha acabado de viver o “estrangeirismo”.

® Via Rosse Teatro & um centro de producéo teatral, fundado em 1996 por Sabine Uitz e Norberto Presta na cidade de
Vighizzolo D’Este, Padoval/ltalia. Disponivel em http://www.viarosse.com/, acesso em 09/09/2016.



http://www.viarosse.com/
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Mas um fato mudou toda minha relagdo com o tema. Durante o curso no Via
Rosse Teatro, uma das participantes do encontro, Andreia Elias (do Teatro Xiré/RJ")
apresentou seu espetaculo infantil num albergue, nos arredores de Badia Polesine, e
todos os participantes do curso foram assistir ao espetaculo. Quando chegamos ao
albergue, 10 criangcas mucgulmanas, entre 8 e 12 anos de idade, estavam a nossa
espera. Eu ndo compreendia ao certo por que estava tdo encantada com essas
criancas, em especial por uma garota, cujo nome nunca soube, mas que se
aproximou de mim no instante em que cheguei ao albergue. Passamos a tarde toda
juntas, sem trocar uma uUnica palavra e, de maos dadas, assistimos assim a peca
Quando Eu Crescer, Eu Quero Ser, de Andreia Elias.

Esse encontro, com essa menina do deserto, que ndo falou comigo, que
apenas permitiu-me compartilhar com ela o "nosso siléncio”, afetou-me com tanta
forca, que abandonei a ideia original de fazer um espetaculo sobre a ditadura militar
no Brasil e comecei a investigar de onde eram essas crian¢as e o que faziam ali. E,
assim, de repente, fui apresentada a histéria desse povo: os Saharauis, que ha 40
anos vivem EXILADOS na parte mais arida do Deserto do Sahara. S&o cerca de 250
mil refugiados, resultado da descolonizacdo espanhola perversa e da

invasdo/ocupacéo do Marrocos sobre o Sahara Ocidental.

Fonte: Menina Saharaui, em Badia Polesine, IT. Agosto de 2007

Figura 3: Foto de Norberto Presta

’ Teatro Xiré, fundado por Andreia Elias na cidade do Rio de Janeiro/RJ. Disponivel em http://www.teatroxire.com.br/, acesso
em 09/09/2016.



http://www.teatroxire.com.br/
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Quatro anos depois, em 2011, trabalhei como voluntaria da Associagdo Jaima
Sahrawi — per uma soluzione giusto e non violenta nel Sahara Ocidentale, Reggio
Emilia/ltalia. Durante esse tempo, pude acompanhar o trabalho com a populacéo
Saharaui, através dessa associacao ligada a Pedagogia, a Assisténcia Social e aos
Direitos Humanos, especialmente em programas educativos e sanitarios (no capitulo
4, dedicado as Dramaturgias de Fronteiras, veremos esse tema com mais
profundidade). Como esta era uma area de atuacédo diferente da qual eu me formei,
com o passar do tempo senti necessidade de retomar meu campo de formacéo e
atuacao, isto é, o teatro. Precisava dialogar com outros artistas, conhecer diferentes
formas de transposicdo de materiais vivenciais e documentais para a cena,
investigar os diversos tipos de construcdo de dramaturgias, ou seja, precisava olhar
para outros espetaculos construidos a partir do didlogo e da tensédo entre os fatos
reais e as construcdes ficcionais. Era urgente, naguele momento, dar forma cénica
aquela experiéncia com as criangas Saharauis.

Fez-se necessario levantar materiais que pudessem me auxiliar na construcao
desse novo (para mim!) tipo de cena e de dramaturgia. Assim, precisei buscar o
olhar do outro para perceber que eu ndo estava sozinha, que outros artistas estavam
a procura de semelhante forma de ativismo dentro do campo artistico.

Foi também em 2011, quando voltei a Campinas, que fui convidada a integrar
o Grupo Matula Teatro, do qual faco parte até hoje. Alice Possani ja havia integrado
o Projeto Exilius no inicio do ano, assumindo a dire¢do do espetaculo.

Essa busca de olhar para outros artistas com as mesmas inquietacoes, levou-
me aos espetaculos analisados nesta tese. Sao artistas que propdéem um olhar
diferente sobre a experiéncia com 0 outro, compreendendo e respeitando as
diferencas, adentrando o espaco liminar de distanciamento simbdlico das hierarquias
sociais, que reconhecem esse espago como o0 espaco da diversidade, onde se esta
em comunhdo com o outro, tornando visiveis realidades invisibilizadas pelos mais

diversos fatores.

O Liminar também interessa como condi¢do ou situacao a partir da qual se
vive e se produz arte, e ndo unicamente como estratégias artisticas de
entrecruzamentos e transversalidades, A partir de sua concepcao tedrica, a
liminaridade € uma espécie de fenda produzida nas crises. Varios dos
exemplos desenvolvidos ao longo desse estudo estdo associados de forma

irremediavel as situagfes de crise que tém transformado a vida e o trabalho
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artistico das pessoas e a partir das quais tém emergido experiéncias de
alteridade. A arte e a cultura cidada é necessario fazer visiveis 0s espacos
de diferenca. (CABALLERO, 2011, p. 34)

Assim, ao longo desse texto, serd encontrada no Capitulo 1 uma
apresentacdo sobre a forma de escrita de Front(eiras) a partir de conexdes
estabelecidas entre Metaforas de Trabalho, Metaforas de Criacdo, Espacos
Liminares e Epistemologias do Sul.

No Capitulo 2, apresento a analise de trés pecas, cujas teméaticas e cujo
comprometimento dos artistas com o tema, demonstram a preocupacao
ético/politico, para além de sua elaboracao estética, em consonancia com o conceito
em gestacéo de Front(eiras):

- Agora E Na Hora De Nossa Hora, de Eduardo Okamoto.

Direcdo de Verbnica Fabrini; iluminacdo de Marcelo Lazzaratto; assisténcia de
direcéo de Alice Possani e pesquisa musical de Paula Ferrdo. A atuacao de Eduardo
Okamoto no projeto Gepeto esta descrita no livro Hora de Nossa Hora (S&o Paulo:
Editora Hucitec, 2007), de sua autoria. Estreou em 2004, na antiga sede galpéo do
Grupo Matula Teatro, com a presenca da musicista tocando ao vivo, em

Campinas/SP.

Fonte: Eduardo Okamoto, disponivel em <www.eduardookamoto.com.br>

Figura 4: Foto arquivo do ator
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O personagem Pedrinha € um sobrevivente da Chacina da Candelaria:
escondido sobre a banca de jornal, ele assistiu ao assassinato de oito meninos de
rua. Ao narrar os acontecimentos da madrugada, Pedrinha revela uma sociedade
gue nega até a “morte” os meninos de rua.

Segundo o proprio site de Eduardo Okamoto, 0 espetaculo comecgou a ser
criado quando o ator contribuiu para a concep¢cdo e desenvolvimento do projeto
Gepeto uma parceria da ONG ACADEC (Acdo Artistica para o Desenvolvimento
Comunitario) e o CRAISA (Centro de Referéncia em Atencao Integral & Saude do
Adolescente), em Campinas, inserindo criangas e adolescentes em situacédo de rua
no mundo da arte. Passados 0s primeiros meses de atuacdo na coordenacao das
oficinas de circo, Okamoto passou a imitar meninos de rua, coletando depoimentos,
acles, gestos, vozes etc. Este trabalho de coleta de materiais foi orientado pelo
Lume — Nducleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais que, desde a sua fundacéo,

desenvolve a metodologia da Mimese Corporea.

- Cartas do Paraiso, Boa Companhia.
Direcdo de Verbnica Fabrini; Atuacdo de Alexandre Caetano, Eduardo Osorio,
Gustavo Valezi e Moacir Ferraz; lluminacao de Eduardo Albergaria; Trilha sonora de
Silas Oliveira; Figurino de Guilherme Guedes. Estreou em 2010 no Teatro Utero de
Vénus, sede da Boa Companhia, Campinas/SP. Recebeu o prémio Myrian Muniz —
FUNARTE 2009 para sua montagem.

Fonte: Verdnica Fabrini, disponivel em <www.boacompanhia.art.br>

Figura 5: Foto de Claudia Echenique
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O espetaculo foi criado a partir de cartas escritas por viajantes, jesuitas e
exploradores, na época das grandes navegacOes - estas que foram a primeira
aventura globalizante da humanidade. A este material se contrapfem ideias do
movimento antropofagico e do tropicalismo. A peca narra a viagem de quatro
personagens (um cartografo, um padre, um degredado e um cdmico) que, ao
desembarcarem na costa do novo mundo, se deparam com um possivel paraiso.

O trabalho surge da inquietacdo da diretora, durante uma viagem a Portugal,
sobre o periodo colonial brasileiro e a acdo desse processo colonial sobre as

comunidades indigenas que aqui viviam.

- Gran Circo Maximo, Grupo Matula Teatro.

Direcdo de André Carreira; Atuacdo de Alice Possani, Eduardo Albergaria/Eduardo
Brasil e Melissa Lopes; Preparagdo Vocal: Monica Montenegro; Assessoria em
Pesquisa de Campo: Mario Bolognesi; Trilha Sonora Original: Silas Oliveira;
Concepcao de Figurinos e Aderecos: Adelvane Néia; Treinamento Circense: Familia
Brede; Orientacdo em Magica: Darko Magalhdes; Orientacdo em Pirofagia: Eduardo
Brasil. Estreou e fez a primeira temporada em 2008 no SESC Campinas. Recebeu o

prémio Myrian Muniz — FUNARTE 2007 para sua montagem.

4

Fonte: Grupo Matula Teatro, disponivel em <www.grupomatulateatro.com>

Figura 6: Foto de Rodrigo Zanotto
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Inspirado no contato dos integrantes do grupo com familias circenses nas
periferias da cidade de Campinas, o processo de criacdo de Gran Circo Maximo teve
como inicio a imagem de uma pequena lona de circo perdida em um terreno baldio.
Tal imagem foi trabalhada como lugar de sobrevivéncia de artistas, e ndo como a
figura de um mundo lirico relacionado a um circo mitificado, ou a um circo de
sonhos.

Esse espetaculo surge da inquietacdo do diretor quando vé uma pequena
lona abandonada na periferia de uma cidade do interior e questiona-se sobre a
sobrevivéncia das familias tradicionais circenses e a arte como heranca e

sobrevivéncia econdmica.

Apbs me debrucar sobre esses trés trabalhos nos quais é possivel rastrear
elementos que nomeio de Front(eiras), descrevo, no Capitulo 3, o processo de
criacdo de Exilius. Chamo o projeto Exilius de Campo de Experiéncia, ou seja, 0
lugar de experiéncias que conduziu e gerou a sintese cénica das reflexbes acerca

desse modo particular de criagao.

- Exilius, Grupo Matula Teatro.

Direcao e iluminacdo de Alice Possani; Atuacdo de Erika Cunha; Textos: Norberto
Presta, Alice Possani e Erika Cunha; Figurino e Cenario: Juliana Pfeifer; Trilha
Sonora: Silas Oliveira; Registro Audiovisual: Diego da Costa e Ericson Cunha; Fotos
Exposicdo: Paolo Cattaneo; Exposicdo Fotografica Ambientada: Anna Kihl e Bruno
Cardoso; Apoio Pesquisa de Campo: Laboratério Cisco e Maria Farinha Filmes.

Estreou em 2011 no Centro Polesano de Documentazione em Rovigo/Italia.
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Fonte: Foto de Maycon Soldan, 2013.

Figura 7: Foto de Maycon Soldan

No espetaculo solo Exilius, o publico € convidado a aproximar-se da atriz,
criando um espaco intimo em que olhos podem se encontrar e compartilhar, por um
instante, um espaco que tangencia as fronteiras entre ficcdo e realidade. A partir de
um fato veridico, eminentemente politico, descobrimos um impulso para uma
reflexdo sobre o exilio em si mesmo, em seu préprio corpo, sobre a identidade em
transformacgéo, uma metafora sobre a resisténcia.

Esse trabalho surge do envolvimento pedagdgico e ativista com a Causa
Saharaui.

Para abarcar trés pontos estruturantes do fendmeno cénico, dramaturgia-
encenagéao-atuacdo (nao necessariamente nessa ordem), em cada estudo de caso
sera focado um dos trés operadores, como segue:

o Em Gran Circo Maximo, o operador é a construcdo da
dramaturgia e a tensdo entre a ficcdo criada e vivéncia no aqui—-agora da
cena. Incluo nesse foco a vivéncia do espectador, que compartilha a cena.

o Em Cartas do Paraiso, o operador é a encenacdo, na

historiografia/dramaturgia de cena. Busca-se mapear como a direcéo
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encontra recursos técnicos para a cena e os articula dramaturgicamente: um
modo singular de atuacao, o uso de projecdes, a trilha sonora e iluminacéo.

o Em Agora e na hora de nossa hora, o operador é o trabalho do
ator e do pedagogo de teatro, pontos de ignicdo para a criacdo do espetaculo.
Busca-se mapear como o trabalho do ator/pedagogo articula a realidade
documental e vivencial.

o Em Exilius, relato o que chamo de Campo de Experiéncia e
explico como cada espetaculo analisado anteriormente apoiou a construgao
da dramaturgia, da encenacdo e do trabalho de atriz. Soma-se a esse
mapeamento do processo de criacdo, o processo pedagogico vivenciado com
a Associacdo Jaima Sahrawi e a criacdo da oficina Dramaturgias de
Front(eira).

E parte também desta tese um relato audiovisual, no intuito de conferir
dinamicidade aos dialogos e as muitas vozes que apoiaram essa pesquisa, Nno
campo sempre fluido da criagdo teatral. S&o entrevistas com os artistas envolvidos
nos espetaculos em locais predeterminados que estivessem em acordo com a
tematica da obra. As entrevistas semiestruturadas aconteceram individualmente ou
em dupla, durante viagens de apresentacdes dos espetaculos, e tiveram um carater
informal. Esse “bate-papo” pretendia reencontrar o afeto do artista com o tema, para
posteriormente discutir o que chamo de Metaforas de Criacdo, ou seja, o artista se
alimenta do mundo que vive, desloca uma situacéo real e a amplia em cena.

A apropriacdo dessas metaforas revelou um pensamento sobre o mundo e
deu pistas para analise das obras. Essa transformacao metaférica borra as fronteiras
do que, como ser social, chamo de realidade, abrindo fendas na fantasia e no
imaginario, colocando o estado criativo em perpétua relacdo com o mundo.

Nessa fase, eu assumia uma ’persona-pesquisadora” na busca de
compreender aonde o olhar do artista o levou: um olhar para o passado colonial e
seu resultado ainda hoje, um olhar para os invisiveis e menores em situacao de rua
ou um olhar sobre uma velha lona e a sobrevivéncia dos artistas tradicionais do
circo. Quanta fantasia se cria a partir de um tema? Quantas historias podem ser
criadas a partir de um fato?

Em Exilius, aconteceu o oposto. Ele foi sendo lapidado durante a escrita da

tese, colocando a prova os pontos encontrados nas outras obras e relatados, ou
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seja, enguanto eu 0 ensaiava, enquanto recriava acontecimentos em sala de
trabalho, eu também estabelecia ligacGes tedricas e cruzamentos com 0S outros
espetaculos, em busca de convergéncias nesse tipo de procedimento, da ligacao
entre realidade e ficgcdo. Essa etapa é denominada de Campo de Experiéncia.

As entrevistas para Exilius foram feitas nas pesquisas de campo realizadas
nos acampamentos de Refugiados Saharauis, proximos a Tindouf/Argélia (2012),
durante os trabalhos com a Associacdo Jaima Sahrawi em Reggio Emilia/ltalia (2011
e 2012), ap6s uma apresentacdo de Exilius na Rosa dos Ventos — Morada das
Artes® (2012, com a presenca de Karim Lagdaf, naquele momento representante da
Frente Polisario®- Frente Popular de Libertacdo do Sahara Ocidental e Rio de Oro -
no Brasil) e no MIS - Museu da Imagem e do Som de Campinas/SP (2013). A partir
das entrevistas foram levantadas historias que estdo inseridas no espetaculo e no
documentario. Por outro lado, se sustentam também enquanto um posicionamento
ativista de denuncia das torturas que ainda hoje acontecem contra os Saharauis, nos
territérios ocupados pelo Marrocos.

Ou seja, nos trés espetaculos analisados eu agia como investigadora,
buscando resquicios do processo e da vivéncia dos participantes do espetaculo com
a realidade pesquisada, encontrando rastros do material bruto que aos poucos se
tornou espetaculo. Ja em Exilius, eu me expunha como artista e ativista enquanto
experimentava o fazer do proprio espetaculo em cena, a0 mesmo tempo em que
escrevia sobre ele.

Quanto aos pontos de ligagdo das obras, a partir das tematicas, podemos

identificar:

8 Espaco cultural idealizado por Verdnica Fabrini e o Grupo Matula Teatro em 2008, localizado em Baréo
Geraldo/Campinas/SP.

° Frente Polisario € um movimento politico-revolucionario que luta pela separacdo do Saara Ocidental, antigo Sahara Espanhol
ou Rio de Oro, atualmente sob dominio de Marrocos, visando instituir a Reptblica Arabe Saharaui Democrética.



http://pt.wikipedia.org/wiki/Saara_Ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Marrocos
http://pt.wikipedia.org/wiki/Rep%C3%BAblica_%C3%81rabe_Saaraui_Democr%C3%A1tica
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GRAN CIRCO
MAXIMO

Pesquisa de Nomadismo, pesquisa
campo, Nomadismo. histérica-contextual.

Nomadismo
AGORA E NA CARTAS DO

HORA DE pesquisa >
historica-
NOSSA HORA contertnl i,

\

Fato histérico, criancas, HIStOFI? global,
movimento belico, colc?nlzas;ao.
pesquisa de campo, fnlgraqao,' '

direitos humanos. Movimento bélico.

EXILIUS

E para finalizar esta pesquisa, no Capitulo 4, relato um processo importante
ocorrido ao longo da escrita da tese, o envolvimento com diferentes processos
pedagdgicos: primeiro com as criangas Saharauis (2011 na Itélia, junto & Associagao
Jaima Sahrawi) e, depois com estudantes de teatro com a Oficina Dramaturgias de
Fronteiras (2013 — 2016, na Universidade Federal do Tocantins, UNICAMP e SESC
Campinas). Pela importancia de elaboragdo do vivenciado como atriz, houve a
necessidade de trazer esse ponto para o corpo da tese, descrevendo momentos
compartilhados com diferentes grupos.

A reflexdo e a andlise de tais processos, pela propria diversidade dos grupos
envolvidos, somadas a necessidade de elaboracdo do vivenciado de forma
transmissivel, foram forjando a ideia de uma “pedagogia fronteirica”. Esta me
permitia verticalizar no caos do ensinar e aprender, como uma via de méao dupla,
horizontal.

Assim, permito ver esse doutorado como um “ndo-lugar” despertado pela
experiéncia, pela possibilidade de acasos, pela atencdo e a percepgao permanente

de que tudo é um processo de aprendizado.
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Quanto ao termo “ndo-lugar”, tomo-o em dois sentidos. O primeiro, assim
como foi usado em 1995 por Marc Augeé, antropdlogo e etnélogo, em seu livro “Néao-
lugar”. Para ele, € um conceito muito mais complexo, que diz respeito a lugares
opostos aos lugares antropoldgicos (os lugares sociais, de identidade de uma
determinada sociedade). Os “n&o-lugares” como espaco fisico seriam 0s espagos
coabitados sem que se possa “viver junto”, sdo os lugares de transito (os meios de
transportes, as ruas, 0S centros comerciais, 0s espacos de circulacdo de pessoas,
etc.) e as relagdes humanas funcionais que se estabelecem nesses lugares. Mas,
mesmo para Marc Auge, esse conceito vai aos poucos tomando outras dimensdes:
sao outros “ndo-lugares”, que seriam o lugar do outro sem o0 outro. Nesse caso,
temos toda a midia (mensagens publicitarias, TVs, radio, etc) e, o “ndo-lugar” de
guem perdeu o seu lugar de origem, os refugiados, os desempregados, os exilados,
os orfaos, etc, aqueles que perderam suas referéncias sociais e geograficas. Esse
altimo é o ponto que mais se liga a esta tese.

Porém, ha outro conceito de “nao-lugar”, ja visitado por mim em meu
mestrado, que metaforicamente cabe também nesse espago: o “ndo-lugar’
apresentado pelo bailarino de butdé Tadashi Endo, denominado de MA.

MA é um ideograma japonés, do zen-budismo, que representa 0 vazio ou 0
espago entre as coisas, 0 espaco em que 0 acaso pode acontecer. Portanto, esta
relacionado ao espaco e ao tempo de uma acédo. MA é o tempo-espaco em pausa.
No Butb, o MA seria tornar visivel o invisivel através da Danca, um espaco onde nao
prevemos exatamente as ac¢des, mas permitimos que elas acontecam no momento
presente e possam transformar o circuito ou a l6gica da acao.

Ao longo desses quatro anos, as experiéncias foram muitas, diversificadas e
tantas que me permitiram escrever realmente desse lugar “ndo-lugar”, das escritas
soltas no meio da noite num acampamento de refugiados, durante o isolamento num
hospital, no camarim, no entre-aulas, no Matula, nos intervalos de um festival que
produzi, entre um ensaio e outro.

Foi tudo junto e misturado. Quanto mais eu olhava para fora, para o mundo,
mais eu era obrigada a me olhar, a me “exilar’” na minha prépria intimidade, expandir
e contrair num anico fluxo em busca de cura interna e, por que nao, perguntar-me se
€ possivel uma cura social.

Leonardo Boff (famoso tedlogo brasileiro), em entrevista ao socidlogo

portugués Boaventura Sousa Santos (autor responsavel pela difusdo do conceito
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das Epistemologias do Sul, que serao visitas nessa tese), na série virtual Conversas
do Mundo®, diz: “Eu entro pela porta dos fundos, eu fui educado na escola do
Farad, eu ndo fui educado na escola dos oprimidos, mas sou um aliado deles,
empresto meu nome”. Empresto essa frase do tedlogo brasileiro para afirmar meu
compromisso em reconhecer as Epistemologias Locais. Desejo, nos processos
pedagogicos teatrais dos quais faco parte, romper a linha que me separa do outro, e
assim permitir a fronteira livre e permeavel de conhecimento, validando diferentes
fontes.

E, foi assim, no intuito de responder a uma inquietacdo sobre a funcdo do
teatro perante o real, a partir do real e com o real, que nasceu este projeto de

doutorado que hoje chamo de Front(eiras).

1% pisponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=gzvJgFNObpU, acesso em dia 09/09/2016.



https://www.youtube.com/watch?v=qzvJgFN0bpU
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CAPITULO |

1. MAS POR QUE FRONT(EIRAS)?

Em Front(eiras), proponho ‘visitar’ o teatro como atuante de um pensamento
para além da obra espetacular, ou seja, para além da linguagem.

Retira do cotidiano, da vida, do mundo, o seu tema e transforma-o em
metafora, em impulso criador da cena. Devolve ao publico a vida/mundo
transformada ou vista de “outra forma”, condensada, transubstanciada (pois ela é
outra substancia), em poesia.

O termo Front(eiras) surge de uma brincadeira de desmembrar a palavra
Fronteiras. Sei que isso deve ser terrivel para os linguistas, os professores de
portugués, mas enquanto estava nos acampamentos, para conseguir registrar
rapidamente no meu diario de bordo, em diversos momentos, eu abreviava a palavra
fronteira para front., por exemplo: “chegamos na front de Tindouf, calor exaustivo” ou
“estive na front do muro e 0 S.O. — minas e medo” ou “Sonhei nessa noite - na front.
entre o dormir e ficar esperta”.

Em campo, tudo podia acontecer rapido e eu tinha que escrever rapido, em
topicos. Para ndo perder o tempo das coisas ou deixar de vivenciar enquanto
escrevia, fui criando cédigos.

Assim, comecei a gostar de escrever dessa forma. E, como Exilius se trata de
um tema de guerra, front em inglés também possuia um significado interessante:
linha de frente nas batalhas.

Dai a grafia Front(eiras), que néo pretende mudar o sentido da palavra, mas
dar uma diferenciacdo quando me refiro as dramaturgias e néo a fronteira territorial.

Pensamento posterior: as eiras ficaram para fora da palavra, sempre que eu
escrevia. Somente quando comecei a escrever a tese pensei também na palavra

‘eira’.
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‘Front’ linha de frente nas batalhas;
‘sem eiras’ as eiras sdo chaos duros/firmes, utilizadas para secar produtos
agricolas, bem como também cumpriam uma funcdo social, uma vez que
proporcionavam um local onde podia decorrer certas cerimonias ou eventos
publicos, tais como bailes ou missas;
‘Fronte(iras)’, portanto, como territério de identidades mudultiplas, do qual muitas
vezes a linha divisoria oficial de separacdo entre os espacos ndo corresponde a
realidade mestica e misturada dos que habitam esses locais. E resisténcia, € sem
razdo, sem logica, mas com afeto, com intensidade, permitindo um local para se ver,
uma licenca poética no cotidiano.

Ou seja, estou analisando uma dramaturgia espetacular, uma dramaturgia no
front, a cabo da realidade, do cotidiano/metéafora propulsor da cena.

Para o desenvolvimento desse pensamento Front(eiras), proponho retomar o
conceito que desenvolvi em meu mestrado, as Metaforas de Trabalho'!, e, a partir
dele buscar dialogar com outros autores sobre artivismo e alguns saberes da

sociologia e da antropologia, como veremos a seguir.

M n “Dialogos entre o Butd e a Danga Pessoal”, dissertacdo defendida em agosto de 2009, orientagdo do Prof. Dr. Renato
Ferracini, publicacdo online. http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=191566


http://pt.wikipedia.org/wiki/Agropecuária
http://pt.wikipedia.org/wiki/Agropecuária
http://pt.wikipedia.org/wiki/Função_social
http://pt.wikipedia.org/wiki/Cerimónia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Baile
http://pt.wikipedia.org/wiki/Missa
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1.2 DAS METAFORAS DE TRABALHO AS METAFORAS DE CRIACAO

Em minha dissertagdo de mestrado, estive centrada na busca de uma

conceituacdo sobre os processos criativos do Buté e da Danca Pessoal*?

, a partir da
experiéncia imagética propositiva durante um ensaio ou um treinamento em danca.
A isso chamei de “Metaforas de Trabalho’*®. Essas metéaforas podem ser imagens,
ideias, acdes, comandos verbais, substantivos metaféricos que auxiliam o atuador,
em um trabalho técnico, a adentrar algum estado corpéreo especifico. Como
exemplo, cito aqui algumas Metaforas de Trabalho utilizadas na danca Buto:
movimente-se como se flores brotassem de seu abdémen, seu corpo € de barro,
VOCE carrega seus ancestrais nas costas, a bacia como um aquario repleto de agua,
etc.

Esses impulsos/imagens sdo comandos dados pelo diretor ou pedagogo das
artes do corpo que auxiliam o artista em seu processo técnico-perceptivo. Segundo
Lakoff e Johnson (1980), a metafora € um veiculo para a compreensdo de um
conceito, suas virtudes e suas bases experimentais. As metaforas podem ser um
paradoxo, ja que podem estar em desacordo com a légica cotidiana, mas metéafora é
também uma maneira de ativar a memoria processual do artista.

As Metéforas de Trabalho geram realidades e criam fissuras, levando o corpo
a experimentar novas percepc¢des que podem estimular e guiar a criacéo artistica. E
uma ida as bordas, as vizinhancas, as linhas de poténcia liminar em que as
defini¢cdes inteligiveis e logicas jA ndo alcancam. S&o estimulos de um estado de

percepcao favoravel a criacao artistica.

O que se experimenta no trabalho pratico do atuador ndo é somente a
metafora como figura de linguagem, mas principalmente como detonadora de
acdo. E com um conjunto de praticas composto e instigado pelas metaforas
de trabalho que o corpo se alga para fora de seu sentido/comportamento de
doxa cotidiana (CUNHA, 2009, p. 13).

2 Técnica desenvolvida pelo Lume Teatro.
'3 |n “Dialogos entre o Butd e a Danca Pessoal”, dissertagdo defendida em agosto de 2009, orientagdo do Prof. Dr. Renato
Ferracini, publicacéo online. http://www.dominiopublico.gov.br/pesquisa/DetalheObraForm.do?select_action=&co_obra=191566
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Se as Metéaforas de Trabalho utilizadas por um professor ou diretor como
sugestdo para o trabalho do ator auxiliam o ator a evocar imagens criativas,
podemos também transpor o ‘real’, o cotidiano e torna-lo mola propulsora da cena.

A metafora como transporte de sentido € a unidade minima da linguagem
poética, portanto, o cotidiano se torna uma imagem metaférica que sera
desenvolvida em sala de ensaio. Por exemplo, a guerra é uma metéafora para muitos
atores, repleta de imagens, signos e afetos. Acionada enquanto metafora - portadora
de multiplos sentidos - seus contelddos permitirdo ao ator explorar 0 seu corpo a
partir dessa palavra/imagem/impulso.

Esse € um ponto importante nessa investigacdo: como alguns grupos e
artistas partem de realidades (muitas vezes cruéis) e criam espetaculos repletos de
poesias e metaforas, sem perder a responsabilidade politica sobre as realidades
pesquisadas (como se procura evidenciar nos casos estudados nessa dissertacao:
Saharauis, indigenas, adolescentes em situagdo de rua e circenses de pequenas
lonas).

Tornar a realidade em metafora e devolvé-la numa nova condicao estética,
para Exilius, foi o ato de trazer o deserto repleto de areia, seco e quente, para o
corpo, trazer os acampamentos para a cena de forma poética, apesar da resisténcia
desse povo em sobreviver em confinamento, de forma deploravel, dominados
cultural e militarmente. A resposta corporal a essa vivéncia/memoria/imaginacao é o
gue chamo de condicao estética. Essa condi¢cdo ndo esta preestabelecida. H4 um
procedimento a ser seguido, que guia 0 ator nesse envolvimento com a metéafora
dada, mas ndo ha modelos. Ndo é a recriagdo de alguém que se conheceu em
campo, mas sim 0 espaco criado entre eu e 0 outro, e entre 0 outro e o0 universo
metafdrico que existe no encontro, que € trazido para o trabalho de sala de ensaio.

Em resumo, o que temos: um fato especifico, que é deslocado de seu lugar
de origem (do fato em si). Esse fato ‘real’ é transformado em imagem, numa
resposta em forma de acado objetiva na cena.

Essa acéo pode nos levar a questionamentos sobre a postura politica, ética e
estética da cena, desde a escolha do tema até a formalizacdo em espetaculo,
portanto, € importante frisar que transformar o cotidiano (ou um fato) em metafora
nao tira a responsabilidade frente ao fato, somente nos permite explorar o que afeta

0 artista da cena e, ao mesmo tempo, refletir como o artista devolve ao mundo o seu
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afeto em forma de obra artistica. A metafora teria a fungao de “desembrulhar” a

realidade e expandi-la em cena.

OBJETO/FATO/FONTE “REAL” - ENCONTRO COM
TEMA/COM O AFETO

¥

DESLOCADO DE SEU LUGAR DE ORIGEM
TRANSFORMA-SE EM METAFORA/IMAGEM CRIADORA

v

O ATOR EM SALA DE TRABALHO AGE/RESPONDE A
ESSA METAFORA/PROCESSO CRIATIVO

¥

ESSA IMAGEM RETORNA AO MUNDO COMO
ESPETACULO

Se as Metaforas de Trabalho pensam os procedimentos de um determinado
grupo quanto a sua pratica cotidiana teatral, as Metaforas de Criacdo sdo validas
para discutir o que os grupos “levam” a cena, ajudam a refletir sobre a agdo cénica
como uma acao politica.

No caso de Front(eiras), as dramaturgias e suas Metéforas de Criacdo estao
comprometidas com as realidades pesquisadas, sdo despertadas pela urgéncia, por
aquilo que afeta o artista e a sua sensibilidade dramatica num embate do ser
humano com sua prépria condicdo/existéncia, uma consciéncia global (ou factual) do

mundo em que habitamos.

(...) as grandes transformagdes sociais, os conflitos de povo com povo e de
raca com raga, as forgas naturais, a intervengéo do acaso, 0 magnetismo da
fatalidade manifestar-se-do nesse teatro quer indiretamente, sob a agitacéo

e os gestos de personagens ampliadas a dimenséao de deuses, de herois,
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ou monstros, as dimensdes miticas, quer diretamente, sob a forma de
manifestacfes materiais obtidas por meios cientificos novos. (ARTAUD,
2006, p. 144).

Desse ponto de vista, o termo Front(eiras) parece se assemelhar com o
anseio Artaudiano de reafirmar a busca de um teatro que parte de temas de cunho
sociopolitico, enraizados na vida do humano enquanto ser coletivo, social, sem
perder o rigor poético e estético da cena. Nessas pegas, 0s temas de criacdo que

foram trazidos em cena séo:

GRAN CIRCO MAXIMO
(Lona de um mastro sé/nomadismo/sobrevivéncia artistica/
territorio)

CARTAS DO PARAISO
(Colonialismo/cartas dos jesuitas/migracao/grandes
navegacdes/corpo indio/corpo europeu)

AGORA E NA HORA DE NOSSA HORA
(chacina/nomadismo urbano/corpo crianca/crack/midia
/literatura/territorio)

EXILIUS
(Exilio/deserto/colonialismo/movimento bélico/nomadismo
fronteira/tortura)

A Metafora de Criagdo nos oferece um “operador”, um modo de operar dessa
dramaturgia de Front(eiras). Se tomarmos a dramaturgia enquanto organizadora das
tensdes no tempo, como inerente ao fazer teatral, como compreender uma forma
hibrida de construcéo de espetaculos, em que o documental e 0 imaginario estdo
permeados um pelo outro, sem diminuir a importancia das partes?

O uso de Metaforas de Criacdo num espetaculo auxilia no resultado poético e

estético da cena, nascido da inquietacdo do artista, através de um posicionamento
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artistico/politico: realidade e ficcdo, na exposicdo de uma situacdo. A metafora
aparece para religar-se ao mundo, o “eu em relagdo ao outro”. A metafora como um
“exilio” do significado, deslocamento entre significante e significado(s).

As metéforas sdo fronteiricas por natureza, porque se utilizam de imagens
deslocadas de sua origem, traduzidas corporalmente e/ou dramaturgicamente.
Assim, Metéafora de Criacéo é fronteira, é espacialidade e é deslocamento, a medida
que deixo de ser “eu” para ser metéafora, para ser um todo, um contexto, uma histéria
gue era do outro que se torna real e se atualiza em meu corpo.

Fronteira entre o documental e o ficcional, entre os paises, entre culturas,
entre assentamentos, entre papeldes, entre uma vida itinerante em lonas, entre o
lado de ca e o lado de |4, entre eu e o outro, entre a religido e a politica, entre a ética
e a estética. Todas as linhas, todas as fugas, que nos retiram de n6s mesmos e nos

fazem perguntar: onde estamos e para onde queremos ir?

Esse pensamento vale para considerarmos que todas essas metéaforas
usadas em sala de trabalho resultam num “estado” corpéreo e num “estado”
cénico, que vao compor com 0 corpo e com os elementos da cena. Essas
novas metaforas/instrugdes talvez componham um acontecimento entre

processo e sua atualizacao final espetacular. (CUNHA, 2009, p. 91).
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1.3 AS METAFORAS DE CRIACAO E OS ESPACOS LIMINARES

A investigadora lleana Dieguez Caballero, no livro Cenarios Liminares —
teatralidades, performances e politica, discute o fazer artistico/politico na América
Latina, a partir da analise de alguns grupos/coletivos. Sua pesquisa abre-se para
além do teatro, investigando os aspectos estéticos de manifestacdes politicas, o que
acaba por evidenciar a urgéncia de um comprometimento ético e politico da arte, em

especial das artes da cena.

A disseminacgédo do real e sua persistente atuagdo no campo artistico € um
problema a considerar nas a¢6es convocadas por teatristas, performers ou
artistas visuais que utilizam seu plus diferencial para colaborar na
construcdo de situacdes nas quais se produzem estranhamentos ou
poetiza¢gBes no discurso do protesto. (CABALLERO. Revista Urdimento, ed.
15, p. 141).

Esta tese propde o estudo de eventos teatrais justamente nessas fronteiras,
ou liminaridades, apontadas por Diegues.

O Liminar também interessa como condi¢do ou situacao a partir da qual se
vive e se produz arte, e ndo unicamente como estratégias artisticas de
entrecruzamentos e transversalidades. A partir de sua concepcao tedrica, a
liminaridade é uma espécie de fenda produzida nas crises. (...) A arte e a
cultura cidada é necessério fazer visiveis os espacos de diferengas onde
existem esses outros que ndo se organizam sob os sistemas hierarquicos e
a estabilidade oficial, e que, ao contrario, fundam projetos intersticiais,
independentes e excentris. (CABALLERO, 2011, p. 34)

As perguntas que cabem no espaco desta tese séo: o que faz um artista olhar
uma situagéo cotidiana e transforma-la num evento cénico ou em agéo performética?
Seria uma maneira do artista esclarecer a realidade social através da manifestacéo
teatral/performatica? Esclarecer como ativista?

S&o as historias dos que sobreviveram as chacinas ou a tudo que reduz a po
0 que ndo estad de acordo com a logica capitalista. Os artistas expdem em suas
obras um ponto de vista, desde a escolha do tema até o resultado final, o status, o
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género escolhido, a faixa etéaria, enfim, o que popularmente poderiamos chamar de
“a mensagem do espetaculo”.

Os espetaculos evocam a fronteira entre linguagens ou entre tematicas que
nos deslocam durante a acdo, que nos fazem questionar a histéria ou os eventos
gue hoje permeiam a nossa vida: noticias diarias de chacinas, de invasfes ou de
manifestacdes sangrentas, sejam na América Latina ou na Africa.

O espectador, por sua vez, nesse tipo de dramaturgia, é convidado a
compartilhar a cena e podera até mesmo questionar se 0 que acabou de ver
realmente aconteceu, ou se, os autores “inventaram” as histérias contadas. Lembro-
me da pergunta feita por um espectador apos apresentacdo de Exilius no SESC
Campinas, em janeiro de 2012:

“- Vocé realmente conheceu uma puta que morreu porque comia terra?

- Quem vai saber?”

Ou ainda o depoimento que recebi depois da apresentacao realizada em
setembro de 2014 na Cidade do México, na Universidade Del Claustro Sor Juana:

‘- Eu demorei para ver que o muro que o espetaculo Exilius falava ndo era o
gue separa 0 nosso pais do Estados Unidos, foram as suas imagens projetadas que
deram-me a dimensao de que havia algum outro muro em outra parte do mundo.

Mas, ele também fala sobre mim, sobre o muro que eu vejo.”

Na esteira apresentada por Richard Martel, no livro Art-Action, trata-se de
pensar a arte como a¢do que propde situacBes de convivéncia entre
cidaddos, e deles com o espaco. (...) Ha, portanto, um deslocamento de
interesse dos procedimentos de criacdo cénica para procedimentos de acao
direcionados ao espectador. A operagéo cénica € entendida como operacéo
no imaginario, que se desloca da observacédo para a coloca¢gédo em situagao,
do ator para o espectador, da fruicdo de uma obra para a criacdo conjunta,
imaginaria e pessoal. (VELOSO, Revista Sala Preta, 2013, p. 106).

Eu, como espectadora, tive minha perspectiva individual transformada apés
assistir as obras que selecionei para analise. Nao consigo mais passar por uma
banca de jornal sem recordar-me de “Pedrinha”, personagem de Eduardo Okamoto.
N&o consigo olhar a situacdo dos indigenas no Brasil sem ligar ao nosso processo
de colonizacdo, que foi apresentado pela diretora Verdnica Fabrini. Ou ainda, nao

consigo ir ao circo sem pensar nas relacdes familiares que estdo por trds dos
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espetaculos. Assim, a partir do afeto que tive, percebo a possibilidade do liminar na

acao cénica.

Percebo o liminar como tecido de constituicdo metaférica: situagéo
ambigua, fronteirica, onde se condensam fragmentos de mundo, moribundo
e relacional, com uma temporalidade medida pelo acontecimento produzido,
vinculado a circunstancia do entorno. Como estado metaférico, o liminar
propicia situacGes imprevisiveis, intersticiais e precérias, mas também gera
praticas de inversédo. (CABALLERO 2011, p. 58)

Liminaridade € um mecanismo social que marca a transicdo de um estado a

outro, sdo estados fronteiricos e efémeros. Segundo o antropélogo Victor Turner e o

pensamento sobre Liminaridades, Liminoides e Communitas, que inspirou o trabalho

de Caballero,

Em liminaridade, relagBes sociais profanas sdo descontinuas, antigos
direitos e obrigacfes séo suspensos, a ordem social parece estar virada de
ponta-cabeca, mas em compensacao 0s sistemas cosmolégicos (como
objetos de estudo sério) tornam-se de central importancia para 0s novigos,
gue sdo confrontados pelos veteranos em ritos, mitos, masica, instrucéo de
uma lingua secreta e varios géneros simbdlicos ndo-verbais, como danca,
pintura, ceramica, escultura de madeira, mascara etc., com estrutura e
padrdo simbélico que equivalem aos ensinamentos sobre a estrutura do
cosmos e sua cultura como parte e produto dela, pelo menos como séo
definidas e compreendidas, implicita ou explicitamente. (TURNER, Revista

Mediagdes, p. 222).

A Liminaridade, portanto, deve: ter a funcédo purificadora e pedagdgica, em

busca de mudancas curativas e restauradoras; promover praticas de inversdo: os

debaixo experimentam agdes/situagdes dos de cima e o inverso;, permitir a

experiéncia/vivéncia entre dois mundos; e criar a situagdo de communitas, de

sociedades abertas, de relacfes igualitarias. No caso do teatro, permite que a plateia

reconheca a situacao exposta.

Mas ja que a experiéncia artistica € uma experiéncia solicitada e ndo um rito

de passagem, Turner ird chamé-la de Liminoide, um estadgio mais subversivo,

opcional e voluntario, diferente do estado Liminar, que necessariamente envolve
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uma passagem social. Turner coloca os artistas como gente liminar e marginal,

imersos numa loucura sagrada.

E Turner, afinal, que, inspirando-se na liminaridade constitutiva de certas
fases dos ritos de passagem das sociedades estudadas por ele e pela
antropologia, fala na permanéncia de algo como uma situacdo liminoide
nesses ritos modernos e contemporaneos que sao as performances
artisticas e as experiéncias que estas proporcionam a quem as encena e a
guem as assiste. E, da mesma forma como os primeiros ritualizavam a
passagem de seus participantes de uma posi¢cdo social para outra, assim
também os segundos podem promover mudangas na percepgao cognitiva e
emocional das situagfes sociais concretas, levando a nova atitudes e a
consequentes transformagcfes nos padrdes das interagdes sociais.
(MORELLI, Revista Proa 2, 2010)

O reconhecimento do espectador, na catarse conjunta da acao performética,
no rompimento das fronteiras entre o performer e o espectador, o envolvimento
direto e imediato, que aqui chamamos de liminoides, sdo muitas vezes relatadas em
performances realizadas nas ruas ou que exploram os limites corporais, como as
que Filipe Espindola'® propde com as suspensdes corporais em Aurora das
Méaquinas Abertas ou a massagem nos pés de senhoras idosas, na performance Pé
de Memoéria de Flavio Rabelo (Cambar Coletivo)'®, acdes Unicas, que causam
reacao imediata no publico.

Nesses casos, temos que:

A resisténcia de alguns criadores por transpor suas criacées cénicas para
um texto escrito indica uma teatralidade que ndo s6 se situa numa
verdadeira independéncia do texto dramatico, mas que é concebida
essencialmente como efémera, processual, performance, unicamente
possivel a partir de um tempo e espacializacdo cénicos. (CABALLERO,
2011, p. 25).

* E performer, tatuador e body piercer, trabalha no coletivo Casa 24, no bairro de Santa Teresa, Rio de Janeiro — propde a
investigacdo do espaco de moradia dos artistas e pesquisadores Filipe Espindola, Sara Panamby e Matheus Santos.
'3 Disponivel em http://cambarcoletivo.com/inicio.php, acesso dia 09/09/16.
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Figura 8: Foto de Natalia Russo

Fonte: Performance Pé de Memoéria, de Flavio Rabelo, uma massagem noé peés
por uma conversa, Agosto, 2014.

Figura 9: Foto de Maycon Soldan



46

Nos substratos das novas formas de agdo simbdlica Turner descobre fontes
do poder liminar. Em relacdo as formas liminares, as liminoides evidenciam duas

caracteristicas:

1) elas ocorrem as margens dos processos centrais de producdo social
(nesse sentido elas sdo menos “sérias”); e

2) elas podem ser mais criativas (e, até mesmo, subversivas)™®.

Esta tese traz o estudo sobre obras que, embora tenham sido finalizadas em
sala de ensaio, apresentaram uma finalizacdo que se mostrou plenamente
permeavel, transformando-se ao longo do tempo na medida em que revelava mais e
mais o contexto documental do qual foram pincadas, dai a caracteristica de uma
dramaturgia fronteirica.

No limen, nas margens, nas fronteiras, o efeito de estranhamento é
evidenciado, ao mesmo em que todos se tornam membros de uma mesma

sociedade, gerando a communitas.

Experiéncias de liminaridade podem suscitar efeitos de estranhamento em
relacdo ao cotidiano. Enquanto expressfes de experiéncias desse tipo,
performances rituais e estéticas provocam mais do que um simples
espelhamento do real. Instaura-se, nesses momentos, um modo subjuntivo
(“como se”) de situar-se em relagdo ao mundo, provocando fissuras,
iluminando as dimensdes de ficcdo do real — f(r)iccionando-o, poder-se-ia
dizer — revelando a sua inacababilidade e subvertendo os efeitos de
realidade de um mundo visto no modo indicativo, ndo como paisagem
movente, carregada de possibilidades, mas simplesmente como é.
Performance ndo produz um mero espelhamento. A subjuntividade, que
caracteriza um estado performatico, surge como efeito de um “espelho
magico”. (DAWSEY, 2006, p. 136).

No campo das artes cénicas, Antonin Artaud talvez seja um exemplo
emblematico de agente propositor de estagios liminares, jA que o Teatro da

Crueldade é rigoroso e anti-psicoldgico (Felicio, 1996). Ele solicita a presenca do

'8 Dawsey, Revista Brasileira de Antropologia, 2006, p. 20.
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ator em sua complexidade e permite que o teatro transborde das relacées humanas,
dos temas sociais, buscando no pensamento mais profundo, na poesia dos sentidos,

portanto, nas metaforas, os temas para suas pesquisas.

Em suma, acreditamos que ha, no que se chama poesia, forcas vivas, e que
a imagem de um crime apresentada nas condi¢cbes teatrais adequadas
funciona para o espirito como algo infinitamente mais temivel do que o
préprio crime, realizado. Dai 0 apelo a crueldade e ao terror, mas num plano
vasto, e cuja ampliddo sonda nossa vitalidade integral, nos coloca diante de
todas as nossas possibilidades. (ARTAUD, 2006, p. 97).

Quando Artaud provoca uma arte emotiva, ele nos sugere um teatro
intimamente ligado aos temas que tocam o ator e que, consequentemente,

promovem uma comunicacao direta entre o ator e o espectador.

Ha& um apelo ao publico, mas esse apelo pede uma participacdo que esta
determinada pelas regras do jogo teatral que se desenrola em cena e néo
pelas reacdes do publico a ela. Em outras palavras, a ordem cénica cria a
participagdo do publico, mas n&o se regula a essa ultima. (FELICIO, 1996,
p. 134).

Artaud nos convida a essa acdo: que o teatro tenha folego de trabalhar em
estagios liminares, de comunhdo com o espectador. A arte da cena é construida na
propria cena, na improvisacdo ou na acdo em tempo real, resposta imediata em
performance, sem necessariamente passar pela palavra, ou pelo texto previamente
constituido, o espetaculo é processual, é construido em dialogo direto entre ator, o
diretor, o autor e, por vezes, com 0 espectador. A criacdo acontece no corpo do
caos.

E o corpo do ator, em comunh&o com 0 espago, que expressara a obra. A
cena nasce da experiéncia, portanto, ndo € possivel nascer unicamente da
expressao escrita, mas do conjunto de acfes que acontecem em estagios limites,
propondo assim uma nova escritura cénica.

Séo, portanto, dois pontos importantes na obra de Artaud, que nos ligam ao
pensamento de Turner e Caballero, que nos ajudam na escrita de Front(eiras): o

processual da escritura cénica (a utilizacdo da linguagem fisica, do improviso e do
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anarquico em unido ao rigor dos ritos) e a identificagdo do publico com a cena
apresentada, que ndo devera acontecer somente com o texto falado, mas com os

COrpos que se apresentam,

[...] Uma linguagem permitindo ao publico dela participar pela eliminagéo do
corte cena/sala, porque os corpos dos atores formam uma linguagem
objetiva, Artaud chama nossa atencao para este fenbmeno denominado de
atletismo afetivo. (FELICIO, 1996, p. 141).

Ao apresentar-nos o Atletismo Afetivo, estamos convidados a unir a matéria, o
corpo vibrante, ao mundo dos afetos, das emocgdes, das experiéncias espirituais, do

sentimento.

O ator é como um verdadeiro atleta fisico, mas com a ressalva
surpreendente de que ao organismo do atleta corresponde um organismo
afetivo analogo, e que é paralelo ao outro, que é como o duplo do outro
embora nao aja no mesmo plano. O ator € como um atleta do coracao.
(ARTAUD, 2006, p. 151).

Ultrapassando a dicotomia corpo/mente, Artaud exige a construgcdo do ser
como Unico: o teatro é inseparavel da vivéncia do cotidiano.

O que o Teatro da Crueldade reivindica € o abandono da psicologia privada,
centrada no individuo, como forma dominante, para fazer com que atores e publicos
possam juntos experimentar estagios de transe coletivos, de communitas, de
identificacdo, de igualdade entre os lados, j& que permite ao espectador se
reconhecer nas emoc¢des humanas e nos paradoxos sociais, na reconstrucdo do

homem.

Artaud define o teatro tal qual ele o encara, através de uma série de duplos
(a peste, a alquimia, uma tela de Lucas de Leyde, etc.) que constituem
igualmente metaforas sugestivas. E isso vem de encontro a tese tradicional
segundo a qual Artaud é bem menos um teérico do que um poeta do teatro.
(VIRMAUX, 2000, p. 45).
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Assim, guiados pela ideia de Front(eiras), podemos encontrar diversas
conexdes com o desejo de uma nova forma de compartilhamento, de escritura e de

acao cénica.

Se o teatro, assim como os sonhos, é sanguinario e desumano, €, muito
mais do que isso, por manifestar e ancorar de modo inesquecivel em nés a
ideia de um conflito eterno e de um espasmo em que a vida é cortada a
cada minuto, em que tudo na criacdo se levanta e se exerce contra n0sso
estado de seres constituidos, é por perpetuar de um modo concreto e atual
as ideias metafisicas de algumas Fabulas cuja propria atrocidade e energia
bastam para desmontar a origem e o0 teor em principios
essenciais.(ARTAUD, 2006, p. 105).
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1.4 AS EPISTEMOLOGIAS DO SUL E FRONT(EIRAS)

O contrato social € a metafora fundadora de uma opc¢éo radical — a de
deixar o estado de natureza para formar a sociedade civii — a qual se
transforma em raiz a partir da qual quase tudo é possivel, tudo excepto
voltar ao estado de natureza. A contratualizacdo das raizes € irreversivel e
este é o limite da reversibilidade das opc¢des. (SOUSA, Revista Cronos,
2007, p. 32).

Nesse subcapitulo, discuto a opcdo de buscar na sociologia um dialogo que
ajude a compreender o “contrato” realizado entre o artista € o mundo ao seu redor.
No processo de criacdo artistico, as Metaforas de Criacdo permitem ao ator adentrar
sensivelmente e afetivamente ao universo do tema do espetaculo. Porém, ha outro
envolvimento, que diz respeito ao ativismo e a reflexdo do mundo em que se vive.
Para alimentar essa etapa, fui ao encontro das Epistemologias do Sul.

As Epistemologias do Sul sdo um conjunto de préaticas cognitivas que nos
ajudardo a pensar a experiéncia do sofrimento sistematico de grupos oprimidos.
Aqui, tentarei transportar os pensamentos desenvolvidos pelo Professor Boaventura
de Souza Santos do campo da sociologia para o universo do teatro, um caminho ja
percorrido por Fabrini, em seu artigo publicado pela revista Moringa (V. 4 de 2013),
intitulado Sul da Cena, Sul do Saber, no qual ela aponta o teatro como uma pratica
privilegiada pelas Epistemologias do Sul e afirma que “para o sociologo o problema
contemporaneo néo é de ordem social ou politica, mas cultural e epistemolégico — e
isso diz respeito diretamente ao teatro e, especialmente, ao teatro na academia”.

Dessa forma, compreendo o teatro como uma acdo social em busca de
respostas para a nossa existéncia, 0 ator como meio, que nos permite pensar as
Metaforas de Criacdo como uma acdo social intimamente ligada as

guestbes/temas/epistemologias de uma determinada sociedade.

Epistemologia é toda a nocao ou ideia, refletida ou néo, sobre as condi¢gbes
do que conta como conhecimento valido. E por via do conhecimento valido
gue uma dada experiéncia social se torna intencional e inteligivel. Nado ha,
pois, conhecimento sem praticas e atores sociais. E como umas e outros
ndo existem sendo no interior das relacdes sociais, diferentes tipos de
relacdes sociais podem dar origem a diferentes epistemologias. (...) No seu

sentido mais amplo, as rela¢des sociais sdo sempre culturais (intraculturais
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ou inter-culturais) e politicas (representam distribui¢cdes desiguais de poder).
(SANTOS, 2010, p. 15).

As Epistemologias do Sul (assim como as ideias de Fabrini, Caballero e o
Teatro da Crueldade de Artaud) auxiliam na conceituacdo fronteirica, na linha fina
gue separa o0 real e o imaginario, com forte posicionamento politico sobre as

experiéncias vividas ou relatadas.

O Sul é aqui concebido metaforicamente como um campo de desafios
epistémicos, que procuram reparar os danos e impactos historicamente
causados pelo capitalismo na sua relacdo colonial com o mundo. Esta
concepcao do Sul sobrepde-se em parte com o Sul Geogréfico, o conjunto
de paises e regifes do mundo que foram submetidos ao colonialismo
europeu e que, com excepgdes, por exemplo, da Austrdlia e da nova
Zelandia, e ndo atingiram niveis de desenvolvimento econdmico
semelhantes ao norte global (Europa e América do Norte). (...) A ideia
central €, como ja referimos, que o colonialismo, para além de todas as
dominagBes por que é conhecido, foi também uma dominag&o
epistemoldgica, uma relacdo extremamente desigual de saber-poder que
conduziu a supressao de muitas formas de saber préprias do povo e/ou
nacdes colonizados. (SANTOS, 2010, p. 19)

As Epistemologias do Sul permitem nesta tese validar um Sul Cénico-Poético
realizado pelo Sul e para o Sul, uma vez que sdo uma critica a ciéncia moderna, as
convencgdes dominantes, que sO consideram cientificos os problemas levantados por
ela mesma, sendo que sujeito e objeto séo distintos e “impermeaveis”. Dessa forma,
0 sujeito escritor € também o sujeito objeto de analise, porque diz respeito ao ser
humano, ao coletivo, a politica e a ética.

Segundo Santos, vivemos um processo civilizatério global com caracteristicas
ocidentais e cristas, pautado em cinco monoculturas: conhecimento teoldgico cristao,
universalismo, tempo linear, hierarquias naturais (sexo e raca) e sociais (poder
capital) e as divisbes de trabalho. Essas monoculturas sdo logicas residuais dos
processos coloniais, que foram pautados na guerra, na conversao, na pilhagem e no
comércio. Seria entdo 0 nosso “pensamento” resultado dessas monoculturas? Seria
a nossa forma de ver o teatro resultado de um processo colonial? Vejo as

epistemologias como uma resposta a esse processo.
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A injustica ndo reside nas diferencas e nem sequer nas hierarquias entre
elas. Reside, isso sim, no modo como umas e outras foram estabelecidas.
Historicamente, foram estabelecidas em contextos imperiais, coloniais e
neocoloniais e, portanto, no seio de relacdes de poder extremamente
desiguais. A justica cognitiva global n&o conduz ao relativismo; antes
reclama um novo relacionalismo, capaz de criar um cosmopolitismo
vernaculo a partir de baixo (SANTOS, 2006).

As pecas aqui analisadas s&do produzidas no Brasil, especificamente no
interior paulista, a partir de seus proprios temas, muitas vezes periféricos (ja que os
artistas envolvidos nessa pesquisa ndo fazem parte do mainstream, dos grandes
musicais, das grandes produgdes), para a multiplicacdo do conhecimento e pelo
desejo de ampliacdo de Epistemologias Locais e da diversidade. E um fazer teatral
gue se manifesta contra o patriarcado, o colonial e o capital, na busca do
pensamento alternativo, que legitima uma forma de fazer, que permite a insercéo de
novos pensamentos, que arrisca novas formas de conceituar o fazer teatral em
Metaforas de Criacdo e em dramaturgia em Front(eiras).

Segundo Fabrini, durante a abertura do Ill Simpésio de Pesquisa em
Desenvolvimento da USP (2013), “talvez as Epistemologias do Sul sejam uma
alternativa em busca de um Atletismo Afetivo dos trépicos, quando resgata tudo
aquilo que é invisivel”.

E, foi essa fala, que despertou em mim a necessidade de retomar o0s
conceitos de Antonin Artaud e fazer uma possivel ligacdo entre o teatro e a
sociologia, especialmente pelos pensamentos de Santos.

Artaud, ainda que nascido no Norte, é parte do Sul (pois reconhece e tem
todo seu pensamento gerado a partir das experiéncia no México e em Bali; além
disso, parte de sua escrita foi feita em manicémios franceses, ou seja, considerado
louco, foi lancado a margem da sociedade). Ele faz parte ndo do Sul geografico, mas
do Sul Pensamento, ja que o Sul é um conceito que se contrapde ao Norte, mas
existe um Sul Poético-politico dentro do Norte Geografico, assim como existe o
Norte dentro do Sul Geogréfico.

Talvez os artistas pesquisados ndo facam parte da escola dos oprimidos,

como diz Boff na introducdo, mas optam por fazer parte de um teatro marginal, com
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temas marginais e se emprestam as realidades pesquisadas, respondem a um
mundo que os afeta. Rompem a linha abissal que existe entre um e outro lado.

O pensamento abissal, segundo Boaventura, acompanha todo o0 nosso
pensamento moderno ocidental. Seria 0 pensamento académico/cientifico, juridico e
social que torna invisiveis saberes locais, que somente reconhece o pensamento
cientifico como verdadeiro. Seria a colonizacdo do pensamento, ou seja, a exclusdo
de saberes locais, que sdo dominados e exterminados pelos saberes hegemonicos.
No caso brasileiro, durante o processo colonial, a coroa portuguesa excluiu os
saberes indigenas, impondo a catequizacdo e os costumes do Velho Mundo;
escravizou os negros (dominacdao racial) e impediu que eles manifestassem a sua fé
(dominacéo religiosa) e seus costumes (dominacéo cultural). Ou seja, todo o saber
gue ndo é o dominante é excluido. Temos a colonizacdo do pensamento, a

dominacdo de uma epistemologia sobre a outro: o norte sobre o sul.

Do outro lado da linha, ndo h& conhecimento real; existem crencgas,
opinides, magia, idolatria, entendimentos intuitivos ou subjectivos, que, na
melhor das hipéteses, podem tornar-se objectos ou matéria-prima para a
inquiricdo cientifica. Assim, a linha visivel que separa a ciéncia dos seus
“outros” modernos esta assente na linha abissal invisivel que separa, de um
lado, ciéncia, filosofia e teologia e, do outro, conhecimentos tornados
incomensuraveis e incompreensiveis por ndo obedecerem, nem aos
critérios cientificos de verdade, nem aos dos conhecimentos, reconhecidos
como alternativos, da filosofia e da teologia. (SANTOS, Revista Critica de
Ciéncias Sociais, 2007, p. 5).

Essa ideia de Epistemologias do Sul para o desenvolvimento de dramaturgias
e da pedagogia teatral em Front(eiras) foi fundamental para validar os saberes
locais, para andar com cuidado, reconhecendo o espaco de trocas, ndo impondo
uma nova técnica, mas reconhecendo 0s pontos possiveis de ponte entre 0s
saberes. Nas dramaturgias, o principal ponto é a inser¢cdo dos saberes orais nas
obras, os fatos narrados por um determinado grupo, incluindo-os como saberes
validados pelo tempo e pela existéncia desse coletivo.

Em processos pedagodgicos, isso se reflete numa escuta atenta a
possibilidade de receber dos participantes novas formas de perceber o mundo e a

arte, ndo excluindo os saberes locais, mas dialogando e aprendendo com eles,
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conduzindo de forma horizontal as atividades propostas. Partiu-se primeiro de um
didlogo, de um encontro preparatorio no qual o plano de aula era exposto, podendo
ser alterado pelo desejo de um determinado grupo ou pelo proprio processo, de

modo que o tema pudesse nos trazer para um novo “nao-lugar” conjunto.

No processo educativo emancipatério a instauracao do conflito entre essas
duas formas de conhecimento vai se dar entre o saber como ordem e
colonialismo e o saber como solidariedade e caos, que vao servir de suporte
a formas alternativas da sociabilidade e da subjetividade. (OLIVEIRA, 2006,
p. 129)

Esse pensamento, rompendo com a linha abissal do conhecimento faz parte
de um pensamento artivista, que reconhece as possiveis mudanc¢as na liminaridade

e na construgcdo da comunh&o entre pessoas.
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CAPITULO 2

2. FRONT(EIRAS): CRIACOES COMO FERRAMENTA DE ANALISE

Cada obra aqui apresentada nesse capitulo daria por si sé uma tese. Cada
uma delas sera apresentada por um aspecto determinado, que de alguma forma
apontou caminhos coerentes para a conceituacdo de uma dramaturgia em
Front(eiras) e auxiliou na construcéo de Exilius, ndo somente como peca teatral, mas
como pensamento sobre o outro lado da linha, sobre coexistir.

A apresentacdo das pecas que guiam esta pesquisa se dara também como
experiéncia de linguagem no sentido de dar a ver os diferentes tecidos que

compdem a ideia de Front(eiras), como segue:

Em fonte Normal:
Informacdes minhas, reflexdes com atriz ou como pesquisadora;

Em negrito:
Os fatos histéricos, ou a fonte documental (tratadas aqui,
como vimos, enquanto metéaforas de criacao);

Em italico:
O reflexo desse fato no espetaculo, seja na dramaturgia, na
encenacao ou na atuacao, ou seja, a metafora criadora transformada
em cena.

As citacdes com fonte arial 10 e a referéncia no final,
Segundo normas da ABNT.

Como ja vimos, pensar em Front(eiras) é ver o teatro como atuante de um
pensamento para além da obra de arte, é interferir num cotidiano a partir dele
mesmo. E transformar o cotidiano em metafora, em impulso criador da cena.

Front(eiras) busca compreender como determinados grupos e artistas olham o outro,
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a partir de um fato especifico, que é deslocado de seu lugar de origem, do fato em
si, transformado em metafora (em imagem) que gerara movimento e cenas para uma
determinada obra.

Desse ponto de vista, podemos pensar que Front(eiras) escancara um teatro
que parte de temas de cunho soécio-politicos, sem perder o rigor poético e estético da

cena, ou seja, que nasce das relagdes complexas implicadas em estar no mundo.

No plano teérico, o que verificamos é a possibilidade de producdo de um
novo discurso, de uma nova meta-narrativa, um novo grande relato. Esse
novo discurso ganha relevancia pelo fato de que, pela primeira vez na
historia do homem, se pode constatar a existéncia de uma universalidade
empirica. A universalidade deixa de ser apenas uma elaboracgéo abstrata na
mente dos filésofos para resultar da experiéncia ordinaria de cada homem.
De tal modo, em um mundo datado como nosso, a explicacdo do acontecer
pode ser feita a partir de categorias de uma historia concreta. E isso,
também, que permite conhecer as possibilidades existentes e escrever uma

nova historia. (Santos, 2008, pag 21)

Esse trecho encerra um pequenino texto “O mundo como pode ser: uma outra
globalizagdo” dentro do livro “Por uma outra Globalizagdo” do gedgrafo Milton
Santos, que reflete sobre a construcdo de um mundo sobre uma globalizacdo mais
‘humana’ e me faz pensar sobre como reescrever a historia, numa meta-narrativa.
Aqui, no nosso caso, numa dupla metanarrativa, pois se 0s espetaculos ja usaram
da Metafora de Criacdo para criagcdo, aqui utilizo a obra teatral como Metafora de
Criacdo de uma nova narrativa do teatro como pratica ativista, ao legitimar a
dramaturgia como denuncia social, a0 mesmo tempo em que, legitima a pesquisa de
campo como documento epistemologico valido, assim como as narrativas orais: a
historia que ndo nos foi contada nos livros.

Entdo, que se abram as cortinas e vamos comecar'!
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2.1 PRIMEIRO SINAL: GRAN CIRCO MAXIMO (GRUPO MATULA TEATRO)

&
4 MATULA

Fonte: Arte de Bruno Cardoso. Cartaz da temporada do espetaculo no Sesc
Santo André — arquivo Grupo Matula Teatro/2014.

Figura 10: Cartaz divulgacéo espetaculo

SINOPSE

Um circo pequeno e pobre circula pelas periferias. Duas irmas tentam manter o
espetaculo na lona que herdaram do pai com o auxilio de apenas um ajudante.

Elas tratam de fazer de tudo para que o circo sobreviva: organizam a entrada,
vendem a pipoca, cantam, dancam e, através dos nimeros que tentam realizar, sdo
reveladas ao publico as dificuldades, os sonhos, e acontecimentos de suas vidas.
Estas mulheres tratam de manter o show, mas a crueldade da relacdo entre as duas

acaba se sobrepondo ao espetéaculo.

RELEASE

“Sejam todos benvindos!”
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E uma honra receber em nossa lona, um publico tdo distinto! Esta noite vocés
poderdo conferir um espetaculo repleto de artistas nacionais e internacionais!
Diversédo e emocéao garantida!

Gran Circo M&ximo é inspirado em varias familias circenses que ainda existem e
resistem no interior de nosso pais. Motivados pelo desejo de sobreviver através da
arte, esses artistas errantes nos mostram gque apesar de todas as dificuldades, ainda
€ possivel realizar nosso teatro em qualquer tempo e espaco.

E o espetaculo vai comegar...

SOBRE O ESPETACULO, SEGUNDO INFORMACOES DO SITE DO GRUPO
MATULA TEATRO

Gran Circo Maximo é inspirado no contato dos integrantes do grupo com
familias circenses nas periferias da cidade de Campinas. Seu projeto de montagem
foi contemplado com o Prémio Myriam Muniz 2007, da Funarte/Petrobras, estreando
em julho de 2008 no SESC Campinas. O processo de criagdo de Gran Circo Maximo
teve como inicio a imagem de uma pequena lona de circo perdida em um terreno
baldio. Tal imagem foi trabalhada como lugar de sobrevivéncia de artistas, e n&o
como a figura de um mundo lirico relacionado a um circo mitificado, ou a um circo de
sonhos.

O espetaculo acontece em uma pequena lona de 12 metros de diametro que
pode ser montada em espacos alternativos, tais como escolas, pracas e ruas. A
linguagem do espetaculo, que mistura elementos de circo e teatro, popular por
exceléncia, estabelece diadlogo direto com o publico. Este € um espetaculo de teatro

para adultos que acontece dentro de uma estrutura circense.

FICHA TECNICA

Atuacdo: Alice Possani (Zuleine), Eduardo Albergaria (Robson) e Melissa Lopes
(Diodene)

Direcao: André Carreira

Preparacao Vocal: Mbnica Montenegro

Assessoria em Pesquisa de Campo: Mario Bolognesi

Trilha Sonora Original: Silas Oliveira

Concepcéao de Figurinos e Aderecos: Adelvane Néia

Treinamento Circense: Familia Brede



Orientacdo em Magica: Darko Magalhdes
Orientacdo em Pirofagia: Eduardo Brasil
Producao: Quesia Botelho e Thais Tkatchuk
Classificacao etéaria: 14 anos

Duragéo: 60 min.
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2.1.1 DRAMATURGIA E MATERIAL DE PARTIDA

Fonte: Foto de Ligia Brosch. Cartaz da temporada do
espetaculo no Sesc Santo André — arquivo Grupo Matula Teatro/2014.

Figura 11: Foto Ligia Brosch

No espetaculo Gran Circo Maximo®'’, do Grupo Matula Teatro, a relacdo de
duas irmas e uma pequena lona herdada, expde sem pudores toda a crueldade das
relacbes mundanas, pautadas na sobrevivéncia didria e como as epistemologias
locais vdo aos poucos englobando outras caracteristicas para sobreviver a crise
financeira dessa familia de circo.

A obra nasceu de uma imagem vista pelo diretor André Carrera: uma lona
velha abandonada na periferia de Florianépolis/SC. Ou seja, nesse caso, a Metafora
de Criacéo inicial foi essa imagem. E, a partir dela, outras imagens/metaforas foram
criadas: lona de um mastro sé/nomadismo/sobrevivéncia artistica/ territorio.

A partir dessa Metéafora, ele teve a ideia de criar um espetaculo no qual duas
irmas, ultima geracdo de uma familia circense, herdam a lona e a vocagédo pela

existéncia/resisténcia, mas ndo as técnicas, ou seja, o “saber fazer”. Embora elas

'7 Disponivel em http://grupomatulateatro.com/project/gran-circo-maximo/, acesso em 09/09/2016.



http://grupomatulateatro.com/project/gran-circo-maximo/
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tentem realizar os numeros tradicionais de um circo pequeno, Sdo sempre
surpreendidas pelas dificuldades, pois o0 “saber fazer” do oficio — essa epistemologia
do menor — foi perdida.

Elas tentam realizar alguns nimeros com grande empenho, mas sdo sempre
surpreendidas pelas dificuldades: a falta de técnicas, os problemas nas relacfes
fraternais ou ainda a falta de equipe (ja que nesse circo trabalham apenas 3 pessoas
gue realizam todos 0s nimeros circenses).

O espetaculo também contou com a observacdo de pequenos circos de
periferia, que sobrevivem do pouco auxilio de prefeituras e de uma bilheteria
“‘magra”, que mal paga a subsisténcia de quem vive dessa arte.

A peca inicia-se na area externa da lona, enquanto o publico aguarda ao ja

anunciado “maior espetaculo da terra”.

Fonte: Melissa Lopes, foto de
Rodrigo Zanoto

Figura 12: Foto Rodrigo Zanoto

Acao inicial: Fora da lona, Diodene aparece acompanhada de Robson. Os dois

avaliam o nimero de pessoas. Diodene comeca a organizar a fila.
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Vamos fazer uma fila Unica, por favor! Fila Unical Uma pessoa atras da
outra. Atras da cabine.(Vira para Robson) Tem que explicar tudo, eles

nao entendem.

Comeca a anunciar as atracdes — ficticias e verdadeiras — do espetaculo. Zuleine

demora a ocupar seu lugar na bilheteria. Diodene percebe essa auséncia e manda

Robson chama-la. Ele volta resmungando sobre Zuleine. Diodene se irrita e vai

chamar Zuleine. Zuleine chega correndo. Ela vem do camarim onde estava se

maquiando e a contragosto comeca a vender 0s ingressos.

Diodene:

Senhoras, senhores, amigos, amigas, pessoal que passa e s6 olha, o
Gran Circo Maximo tem o prazer de trazer para este bairro 0 maior e
mais variado espetaculo do universo. Os numeros mais incriveis, a
fantastica pirafogia, o globo da morte com quatro motocicletas,
malabarismo, equilibrismo, magia e emoc¢do. Um espetaculo para a
felicidade e alegria de todos. NUmeros internacionais, lindas mulheres,
gostosas gargalhadas. As maravilhosas “Rita e Mercedes, as irmas
siamesas”, “A Familia Fioletto”, a mais corajosa familia de trapezistas,
“Olga, a mulher barbuda”, “Koo Koo, a Mulher Ave”, “O homem
enterrado vivo, diretamente da Bahia”. Por apenas cinco reais
camarote, trés reais popular, vocés poderdo presenciar as mais

exuberantes maravilhas do circo mundial.
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Fonte: Alice Possani e Douglas Novaes. Foto de Rodrigo Zanotto

Figura 13: Foto Rodrigo Zanoto

E ao som de musicas nordestinas e nortistas que as relaces de classes s&o
apresentadas, que a origem dos sujeitos desse discurso se mostra ao seu publico:
organizacéo de fila, distribuicdo de ingressos, venda de pipocas, megafone, gritos,
um folheto distribuido com quase todos os numeros riscados. Esse detalhe do
folheto ja indica o conflito, algo que deveria estar, mas que nao estara no picadeiro,
e torna presente a auséncia, o invisivel, a impossibilidade de existéncia.

O espetaculo inicia e 0 que vemos sd0 numeros circenses que aos poucos
sdo atravessados por um conflito maior, de relagédo no seu sentido mais puro e cruel:
a sobrevivéncia de duas irmas, que ja perderam a dimenséo de suas vidas e das
herancas transmitidas, sem certezas de continuar onde devem continuar, mas
também sem certezas que ndo devem continuar. O espetaculo circense aparece em
segundo plano; em primeiro, vemos as relagdes humanas dessas irmas e seu Unico

ajudante.
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Apresentarei agora um fato acontecido com o espetaculo Gran Circo Maximo
em Brotas (cidade do interior Paulista), em 2009*%:

H& no espetaculo uma cena de luta livre, um telecatch®®. As heroinas s&o
apresentadas como Mulher Maravilha (Melissa Lopes) e Mulher Gato (Alice
Possani). Como todo telecatch, a luta € ensaiada, mas num determinado momento a
Mulher Maravilha erra o chute e acerta o nariz da Mulher Gato. Ela comeca a
sangrar e sai de cena, enfurecida, enquanto a primeira tem uma crise de riso e mal

consegue chamar o préximo numero. Claro, o chute € ensaiado também.

Fonte: Foto de.Ligia Brosch. Cartaz da temporada do
espetaculo no Sesc Santo André — arquivo Grupo Matula Teatro/2014.

Figura 14: Foto Ligia Brosch

Mdusica de Rocky o lutador. Depois, a luta € marcada por uma sequéncia de golpes
falsos.

Sequéncia de golpes: Mulher Maravilha tenta socar o rosto da Mulher Gato, que
desvia. Mulher Gato arranha a bunda da Mulher Maravilha. Novo soco da Mulher

Maravilha, que agora atinge a Mulher Gato. Mulher Maravilha comemora e a Mulher

'8 Quando o Grupo Matula Teatro circulou em 2009 por diversas cidades, apos o recebimento do Edital Myrian Muniz/Funarte.
' Telecatch foi um programa de televisdo criado na extinta TV Excelsior do Rio Canal 2, dedicado & exibicio de combates
de luta-livre que combinavam encenacéo teatral, combate e circo.


http://pt.wikipedia.org/wiki/TV_Excelsior_do_Rio_Canal_2
http://pt.wikipedia.org/wiki/Wrestling_profissional
http://pt.wikipedia.org/wiki/Encena%C3%A7%C3%A3o
http://pt.wikipedia.org/wiki/Combate
http://pt.wikipedia.org/wiki/Circo
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Gato salta e a agarra pelas costas e arranha sua cara. Depois a Mulher Gato cai no
chéo, se recupera da queda e ataca a Mulher Maravilha que a agarra pela cabeca.
As duas lutam agarradas da cabeca e pescoco, finalmente a Mulher Maravilha da
uma joelhada na cara da Mulher Gato. Mulher Gato se levanta e d4 uma chave de
perna em Mulher Maravilha, que cai. No ch&do, Mulher Gato aperta a barriga de
Mulher Maravilha, que pede arrego. Enquanto Mulher Gato comemora, Mulher
Maravilha se recupera, derruba Mulher Gato, pisa em sua barriga d4 um chute em
direcédo ao rosto dela.

Diodene erra um chute e acerta violentamente a cara de Zuleine, que sangra.
Diodene percebe o erro, vai pedir desculpas a Zuleine. Diodene fica uns segundos
desconcertada e comeca a ter um ataque de risos. Ela ndo consegue parar de rir,
mas tem que anunciar o numero do Lanca Chamas. Diodene entra no camarim e diz
gue ndo consegue anunciar. Zuleine pede pra que ela coloque a musica entéo.
Zuleine comeca 0 numero e fica cada vez mais irritada com Diodene, que néo
consegue evitar o riso.

Enquanto o Lanca Chamas executa seu numero Diodene vai fazendo comentarios
aqui e ali sobre a apresentacdo, mas continua rindo. Zuleine vai ficando irritada.
Cospe fogo em sua direcéo, e depois encharca Diodene com o querosene que utiliza
no nimero e ameaca queima-la viva.

Lanca/Zuleine: E agora, o gran finale. A Tocha Humana!
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Fonte: Aparecido (Douglas Novaes), Zuleine (Alice Possani, Mulher Tocha)
e Diodene (Melissa Lopes, Mulher Maravilha). Foto de Rodrigo Zanoto.

Figura 15: Foto Rodrigo Zanoto

Num golpe, Zuleine joga querosene no corpo da irma e comecga a lancar as
tochas em direcdo a ela. Diodene sai correndo da lona, fugindo, apavorada, da furia
da irma.

Aqui, nimero (que seria a ficcao) e realidade (que seria a vinganca da irma)
se cruzam e se acoplam numa cena de duplo sentido, ainda que tudo seja teatro.
Sobrepdem-se os dois planos. E o nimero, é também a vinganca da irmé e so os

artistas que estavam montando a lona no inicio do dia.

Zuleine: O que que é tdo engracado, Diodene? Chuta minha cara? Estragar o meu
namero? Hein? Hein? Acabou a graca? Ri agora.

Diodene, sem conseguir segurar, ri novamente.

Zuleine: A vida inteira vocé riu da minha cara. Ri agora. Eu quero ver vocé rir agora

Diodene, ri, vai ri.

Diodene sai da lona e de fora grita como se estivesse indo embora.
Diodene (de fora): Vocé esta louca. Vocé esta destruindo tudo. Eu vou te internar,
doente. Por isso que a mae te dava aqueles remédios quando

crianca, porque vocé tem problema na cabeca. Vocé ta
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acabando com o sonho do pai. Vocé t4 acabando com o meu
sonho, eu tenho um sonho, sabia? Na hora que isso aqui
terminar eu vou acabar com vocé, menina.
Zuleine: Eu queria pedir desculpas ao publico. Eu sei que vocés nao vieram aqui
para ver isso. Mas é muito dificil conviver com a minha irm&, com a
Diodene. S&o vinte e nove anos. E muito dificil. (emocionada) Eu vou
agora continuar o espetaculo com um numero musical, vou tocar pra
vocés uma mausica que aprendi com a minha mae. Robson, vocé pode

trazer o meu acordeon?

Nesse momento, nessa apresentacdo em Brotas, 50% da plateia levantou e
um espectador ligou para a policia, acreditando que uma irma estava prestes a
matar a outra.

Acreditaram na ficcdo que estava sendo apresentada, acreditaram que
realmente eram duas irmads circenses, que estavam brigando durante uma
apresentacao de circo.

Quando a policia chegou, foi necesséario que a atriz Melissa Lopes, ainda
vestida de Mulher Maravilha, conversasse com o policial e explicasse que tudo era
uma fantasia, uma obra teatral numa lona de circo.

Ao perguntar as atrizes o que elas achavam sobre isso, 0 que fez com que a
plateia realmente acreditasse que era uma briga, recebi varios gquestionamentos
sobre o poder de uma dramaturgia a margem, ao fato delas serem apresentadas ja

como as personagens do lado de fora.

Eu falei ja que é meio paradoxal essa sensagdo de que o espetaculo, que
até entdo, na nossa trajetéria, era o mais ficcional, foi o Unico que chegou
nesse lugar das pessoas confundirem realmente com a realidade e
chamarem a policia. Eu nado sei dizer ao certo o porqué. Deve ter sido um
conjunto de coisas na verdade. Claro que tem a lona, que é um espaco que
convida a uma experiéncia diferente, que é diferente de vocé estar no
teatro, em que a convencao esta estabelecida ja pelo proprio espaco. A lona
€ um convite. Mas eu acho que talvez tenha a ver também com... € como se
a realidade daquelas pessoas que estavam assistindo tivesse extrapolado
pra cena. Porque de repente uma coisa que pra gente era absolutamente
teatral, quando a gente chegava nesse ponto da peca, pras pessoas isso ja

seria claramente teatro, pra aquelas pessoas, naquele dia, que estavam
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assistindo, aquilo era absolutamente crivel. A gente estava num bairro de
periferia, de uma cidade do interior de S&o Paulo, em que talvez histérias
como essas de brigas entre familias e de violéncia entre irmas coubesse
como parte da realidade. E ai o que pra gente era ficcdo claramente ali ndo

era, né? (Alice Possani em entrevista realizada em setembro de 2012).

Por outro lado, temos que considerar o poder de uma lona de circo: no circo,
as pessoas nao fingem ser algo, elas sdo realmente esse algo, estdo em risco por
esse algo. Explico: um trapezista ndo finge ser um trapezista, ele € um trapezista e
treina para isso. Um palhaco ndo finge ser um palhago, ele € um palhago. Um
domador sera sempre um domador. Isso ja € um cddigo aceito, pois faz parte da
linguagem, do cédigo circense e dos arquétipos do circo.

Quando uma plateia desavisada vai assistir ao espetaculo que acontece
numa lona circense, ela acredita nessas irmas que perambulam com essa lona,
afinal, a comunidade viu a lona sendo montada durante o dia, viu as atrizes e o ator
Douglas Novais (esse ator ndo € fixo, jA mudou com a histéria do espetaculo)
distribuindo folhetos antes da peca, vendendo pipocas e pirulito.

A ficcdo se colocou no lugar do real, do comum para uma cidade que recebe
um pequeno circo. Os atores, antes da entrada da lona, se apresentaram como
Diodene, Zuleine e Aparecido, n&do revelaram seus nomes verdadeiros, nos
‘enganaram” com esses personagens e nos acreditamos.

No desenrolar dessa dramaturgia mais ampla, que se inicia antes do
espetaculo, na montagem da lona, a metéafora da crueldade cotidiana é levada ao
extremo de uma relacdo entre irmas. Tudo é explicitado em cenas e em dialogos
entrecortados pela dura paisagem de uma apresentacao circense, que carrega em Si
0 paradoxo da magia do circo e a pobreza/precariedade desses pequenos circos de
periferia. As atrizes chegam ao extremo dessa relacdo, dando espaco para que o
publico duvide se isso é realidade ou ficcdo. A lona acaba por compor ndo somente
0 cenario, mas torna-se personagem, parte fundamental da dramaturgia de Gran
Circo Maximo, ja que toda a relagdo acontece ao redor dela, a partir da ideia de

heranca material (a lona) e a heranca imaterial (tradicéo circense).
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Fonte: Montagem da lona em cidades diferentes. Foto de arquivo do
Grupo Matula Teatro

Figura 16: Foto Larissa Biasoli

Fonte: Montagem da lona em cidades diferentes. Foto de arquivo do
Grupo Matula Teatro

Figura 17: Foto Larissa Biasoli

A lona constréi aqui um lugar de curiosidade as pessoas ao redor. O teatro
nesse caso cria um duplo: os conflitos cotidianos levados a cena foram criveis.
Talvez isso ocorra porque a peca acontece numa lona circense, que normalmente é
montada em area aberta e a comunidade pode assistir aos atores enquanto sobem o
mastro. Esse é um fato importante para esse duplo: os atores sao responsaveis pela
montagem da lona, da estrutura de iluminacdo e som e todo o material que compde

esse cenario, o que pode confundir ainda mais os curiosos espectadores, que desde
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o momento da chegada do caminhdo ja estdo observando os artistas e suas
funcdes.

Perguntei as atrizes como foi a recepcao delas nas cidades em que ja
circularam, e como as pessoas que vivem nesses bairros recebem a chegada da

lona:

A lona remete a questdo da crianga, as pessoas nas cidades que
circulamos, quando veem a lona, ja pensam que é um espetaculo infantil, de
circo, com classificacdo livre e ndo de teatro. Muitas vezes, as pessoas vém
perguntar, durante a montagem da lona, o que ir4 acontecer e a maioria das
pessoas vem conversar com a gente porque tém filhos pequenos e querem
leva-los ao circo. (Melissa Lopes em entrevista realizada em setembro de
2012)

Fonte: Alice Possani e curiosas criangas. Foto de arquivo do Grupo Matula Teatro

Figura 18: Foto Melissa Lopes

Todo mundo pergunta o que vai ter: muita crianga e muitos pais com
criangas, dai quando a gente fala que é um teatro para adulto, sempre tem
certa decepgdo com isso. E engragado, quando descarregamos o
caminhdo, tem gente que entra, senta e assiste a gente montar a lona,
depois entram na lona, sentam e ficam s6 olhando. (Alice Possani em

entrevista realizada em setembro de 2012).

Durante a montagem da lona, os atores ndo se tratam como personagens,

mas também nao se apresentam como atores ou circenses quando alguém vem
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visitar a lona durante a sua montagem. A isso podemos chamar de dramaturgia
expandida, que ultrapassa a duracdo da obra teatral.

O espetéaculo nao revela o que é realidade ou que é ficcdo. Se, por um lado é
ficcdo, por outro, essa forma de dramaturgia é totalmente real, uma vez que a
escolha se d& pelo comprometimento com a pesquisa e com as func¢des reais, como
0S humeros circenses, a montagem da luz e da lona pelos préprios atores.

Assim temos no espetaculo Gran Circo Maximo, uma peca teatral numa lona
circense, a criacdo de paradoxos, duplos e rompimento com o convencional. No
circo, a convencdo € de que se trata de um perigo real, um acidente sempre pode
acontecer, a plateia estd sempre na suspensao, na possibilidade do acaso. Quando
a dramaturgia da peca propde uma briga em cena, entre um numero e outro, a
plateia reage rapidamente chamando a policia, evitando que um crime passional
possa acontecer.

Esse evento vivido em Gran Circo, em Brotas, demonstra que o espaco de
‘communitas adquire toda a importancia como espacgo de criagdo” (MORELLI, 2010)
e, aqui complemento, como espaco de compartilhamento com o puablico, ou seja, a
acdo foi capaz de atingir tamanha profundidade porque permitiu que o publico
vivenciasse a acao e temesse compartilhar a autoria de um crime. E, nesse ponto, o
espectador em Gran Circo ndo € abstraido da acéo, ele € parte integrante, ele
compde a dramaturgia.

Novamente, isso talvez também seja resultado da escolha do cenério (a lona
azul e amarela), que expde os atores as situacbes diferentes da relacdo palco-
plateia. Contempla o desejo do diretor de que a realidade ao redor da lona montada
seja tocada por essa historia. Aqui temos o teatro evocando a fronteira, o limite entre
o real e o0 imaginario, entre o corpo em estado cotidiano e estado cénico.

Sobre 0 corpo e a preparagdo para a cena, questionei as atrizes sobre
guando o espetaculo comeca, quando elas entram no jogo. Para a atriz Melissa

Lopes:
O espetaculo comeca quando coloco o figurino. A bota, com salto alto, da
Diodene altera 0 meu €ixo e eu ja me posiciono num novo corpo, quando
coloco o figurino ja estou na coisa. Mas o decisivo mesmo é o instante
depois da maquiagem. Entéo, posso dizer que a relagcdo das personagens ja
comega no camarim, 0 jogo comeca ali. Esse espetaculo nos convida ao

jogo antes mesmo de sairmos para comecarmos o espetaculo.
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J& para a atriz Alice Possani:

O espetaculo comeca quando fico sozinha, quando a Melissa e o Eduardo ja
estdo la fora com o publico, ou seja, para eles comega antes e eu fico
dentro da lona, entdo é onde eu vou comeg¢ando, um momento sempre
depois deles, eu dou uma aquecida boa, eu faco isso sozinha, espreguicar,
pular, algo mais corpo. Isso é individual, entdo eu dou uma aquecida para a
cena do choro, na verdade, eu passo mesmo a cena, ai depois disso é que
eu comeco. E um privilégio que eu tenho, um momento solitario, porque
sempre estamos em muitos, fazendo muita coisa, e nesse momento a
producdo e os outros dois atores ja estdo em acgédo, entdo eu me aqueco,

me concentro.

E fundamental observar que, para a comunidade ao redor, a lona “comeca”
antes dos atores, é ela que instala a dramaturgia e a relagcdo com o publico, que
aguca a curiosidade de cada espectador, mesmo antes que saibam do que se trata:
se € um espetaculo circense, se é teatro, se € para adultos ou se € para criangas.
Ou seja, a lona ja revela a dramaturgia em seu processo de montagem, quando &
possivel a interacdo do publico curioso, que se sente mais livre e € evocado desde
sua chegada a compartilhar com esses atores, é convidado a comprar pipoca,
pirulito, escutar as histérias de Zuleine ao pé do ouvido, a ser organizado em uma

fila, antes mesmo de entrar na lona, pelo ajudante do circo.

Ao insistir na teatralidade como prética, reafirmo sua condi¢do de fato, de
atividade inserida no tecido dos acontecimentos da esfera vital e social. A
palavra pratica tem também uma divida com a definicdo desse termo por
Julia Kristeva. Ao transpor o termo para outro contexto e disciplina, a
denominagéao “praticas cénicas” tenta quebrar a sistematizacao tradicional e
procura expressar o conjunto de modalidades cénicas — incluindo as ndo
sistematizadas pela taxonomia teatral — como as performances,
intervencdes, acbes cidadas e rituais. (CABALLERO, 2011, p. 14).

O espetaculo ndo representa diretamente nenhuma familia circense e nem
parte de um texto dramatico prévio. Ao contrario disso, construiu-se durante o
processo de montagem do espaco—lona (esta entendida como instauradora de uma

dramaturgia expandida, que ultrapassa o recorte temporal do espetaculo), fazendo
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com que essa expressdo cénica esbarrasse e se misturasse aos cotidianos
pesquisados.

Para a construcdo desse espetaculo, as atrizes fizeram aulas de técnicas
circenses com uma familia tradicional que hoje mantém uma sede no distrito de
Bardo Geraldo, Campinas/SP, a Familia Brede, fundada por Marion Brede®. O
envolvimento com essa familia deixou de ter somente a relacdo de aula, j& que
muitas das relacGes familiares e historias eram contadas e revisitadas por elas no

momento de aulas, quando os mestres abriam a “casa”, no seu sentido mais amplo.

Foram necesséarios alguns meses de convivio pra incorporar que o
aprendizado do circo ndo acontece como na escola, no intervalo entre os
sinais. Que ajudar a pendurar a roupa no varal é parte do treinamento, e vai
construindo um territério de intimidade e confianca, sem o qual ndo ha
relagéo, e consequentemente, aprendizado. Esse compartilhar intimidades
pode ser agradavel, como um almoco ou um bate-papo descompromissado
no meio da tarde, mas também pode vir como um susto de se perceber, de
repente, em meio a uma briga de familia com direito a gritos, insultos e
agressdes. Nao havia nenhum tipo de passagem entre os afazeres
cotidianos e o treinamento. Nao havia 0s pequenos ritos que geralmente
acompanham essa transicdo: desligar o celular, trocar de roupa, tirar o
sapato, acabar o lanche, evitar conversas muito dispersivas. O “estar em
treinamento” e o “estar cotidiano”, que para o ator costumam ser dois
estados distintos, ali constituiam um mesmo territério. (Alice Possani, em

entrevista)

O processo de construcdo do espetaculo iniciou-se com apenas duas atrizes,
mas, ao longo dos trabalhos em sala de ensaio, o diretor percebeu que necessitava
de um terceiro ator, que fizesse o papel de um ajudante para as artistas. Nesse
momento entra para a peca um novo personagem: um homem simples que foi
“recolhido” pelo pai das irmas numa das cidades que a lona percorreu. Ele € um faz-
tudo, monta a lona, a estrutura de luz, ajuda nos momentos entre-cenas, etc.

Esse personagem ja foi feito por diferentes atores, mas cada ator construiu
seu personagem com um nome proprio e cidade de origem. Esta é uma
caracteristica dessa dramaturgia: seguir o roteiro, mas manter uma individualidade

de cada personagem, confundindo ainda mais o espectador: Douglas Novaes era

% Disponivel em http:/www.ciadocirco.com.br/index.php, acesso em 09/09/16
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Aparecido (o primeiro ator a fazer o papel do assistente, nascido em Bebedouro/SP);
ja Eduardo Albergaria € Robson e Eduardo Brasil € Edivan (esses dois ultimos
atualmente revezam o personagem do assistente, o primeiro nascido em Trés

Coracgbes/MG, o segundo em Tatui/SP). As cidades de origem desses personagens
sao as cidades em que os atores nasceram.
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Fonte: Eduardo Brasil como Edivan. Foto de Danilo Felisberto

Figura 19: Foto de Danilo Felisberto

g

Fonte: Eduardo Albergaria como Robson. Foto de Ligia Brosch.

Figura 20: Foto de Ligia Brosch
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Fonte: Douglas Novaes como Aparecido. Foto de Rodrigo Zanoto

Figura 21: Foto de Rodrigo Zanoto

A dramaturgia dessa peca vai aos pouco mostrando esse personagem. Apos
um numero da Koo-koo, a mulher ave, que faz magias e adivinhacdes, Zuleine se
emociona e sai de cena. Diodene tenta contornar a situacdo, contando a historia de

Robson.

Diodene: Vamos aproveitar este momento para contar a historia de Robson. Eu ja
contei pra vocés a histéria do Robson? Robson era um menino que vivia
nas ruas. Nao tinha o que comer, nao tinha onde dormir e, um dia, meu
pai, Juan Herrera, que foi um grande homem, fundador deste circo, o
maior porto que ja existiu. Vocés sabem o que é porto? E o homem que
segura os volantes no trapézio. Meu pai foi um grande administrador
também e um dia estava passando por Batatais, Bebedouro, desculpe. Viu
Robson nas ruas, Ihe ofereceu um trabalho, um lugar para viver, deu o que
comer e onde dormir. E hoje ele € um vencedor. Palmas para Robson.
Robson é hoje membro da familia Gran Circo Maximo, muito obrigada,

Robson.

Diodene d4 um abraco em Robson e pede que ele veja se Zuleine estd bem para

gue o espetaculo continue. Robson faz um sinal afirmativo.
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Diodene: E muita emocédo! Mas vamos deixar toda essa melancolia de lado. Afinal
de contas vocés vieram aqui para se divertir. Com vocés, uma atracdo nacional, uma
atracdo do Brasil. Para nés do Gran Circo Maximo € uma honra ter uma artista
dessa grandeza. Diretamente de Feira de Santana na Bahia a rainha cover de
dublagem da Joelma da Banda Calypso. Requisitada nos palcos do Norte e

Nordeste. Com vocés, Josielmal

Para essa cena de dublagem, o ajudante deve contracenar com Zuleine,
compondo a coreografia da musica. Assim, como a cena do telecatch, aqui também
algo sai fora do combinado: o ajudante vai se empolgando com a cena e agarra
Zuleine, hd uma nova confusdo na plateia, que ndo sabe se isso é
ensaiado/coreografado ou se eles realmente iniciam uma desavenca em cena, que

culmina num tapa na cara do Robson.

Fonte: Eduardo Albergaria e Alice
Possani. Foto de Ligia Brosch

Figura 22: Foto de Ligia Brosch
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E realmente muito interessante esse momento, pois o ajudante vé nessa cena
a possibilidade de equalizacdo dos papéis, pois ele vé Zuleine como Josielma, como
essa “personagem”, de mulher sedutora e ndo mais a patroa. Ele utiliza a ficgao
como possibilidade de inverter a l6gica dominador-dominado.

A plateia, por um lado, pode ter compaixdo por esse Ajudante, que se mantém
na servidao por um prato de comida, na exploracdo da méo de obra barata. Ou, a
plateia ainda pode desenvolver total horror ao personagem, quando presencia o
“abuso” que ele se mostra capaz de fazer. Sdo duas situacdes sociais, expostas nas
entrelinhas da obra.

Gran Circo Maximo apoderou-se de diferentes limites: no corpo dos atores, 0
estado cotidiano e o estado de cena; no cenario e na dramaturgia: a lona desconstroi
o real e o ficcional, colocando relagdes sociais em conflito com relagdes fraternais.
Essas relagdes duais permitem a quem assiste compartilhar os afetos e desafetos,

crer em Zuleine, Diodene e Aparecido/Robson/Edivan.

Gravacao (Som em off):  Senhoras e senhores muito obrigado por sua presenga. O
internacional Gran Circo Maximo agradece a vinda de
todos. Nossos artistas se despedem e desejam que este
encontro se repita em breve. Tenham todos uma boa

noite.
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2.2. SEGUNDO SINAL: CARTAS DO PARAISO (BOA COMPANHIA) E UM
OLHAR SOBRE O COLONIALIASMO.

“Por isso € preciso escrever, mesmo que essas linhas estejam condenadas a algum
arquivo morto, num além futuro, onde insistem em negar que aqui esteja o Eden”.
Prof. Dr. Sérgio Silva (2009)

5 DO

23 pE JunHo pE 2013

Teatro CAsTRO MENDES - CAMPINAS
19h00 - ENTRADA GRATUITA

Figura 23: Cartaz divulgacdo do espetaculo

SINOPSE

Ao final da idade das trevas, acima da linha do Equador, homens desafiaram
o0 mar tenebroso em busca de novos caminhos, de novas terras, quem sabe, um
Paraiso. Abaixo da linha do Equador, outros homens dangavam até seus corpos se
tornarem leves e serem levados pelo vento, acima e além das grandes aguas para
alguma terra sem males, quem sabe, um Paraiso.

A bordo das grandes canoas com asas viajavam padres, degredados,
cartografos, bufbes, soldados. Na praia, aguardavam-nos xamas e guerreiros. Na
linha branca de areia, comeco de um caminhar, pra beira de outro lugar, esses
homens se encontraram, devoraram-se, transformaram-se uns nos outros,

amalgamados, mesti¢cos, amedrontados e pasmos diante da morte.

Ao encontro desses dois povos de distintos imaginarios engendrou um mundo
novo, e agora, na iminéncia de um apocalipse, resta a pergunta: o que foi feito do
Paraiso? Alguém sabe onde fica o Paraiso?

RELEASE



79

Cartas do Paraiso tem como principal fonte de material dramaturgico cartas
escritas por jesuitas, exploradores e viajantes, nos primeiros tempos desta Terra de
Santa Cruz, Pindorama ou mitica Hi-Brasil, naquela que foi a “primeira aventura
globalizante da humanidade”.

A radical diferenca entre as duas visdes de mundo foi o ponto de partida para
a criacdo de uma poética luso-tropicalista, pautada na mesticagem, no encontro e no
confronto de imaginarios tao ricos: o do Portugal renascentista e mercantilista e a
cultura indigena brasileira, sendo ela mesma extremamente multipla.

Nas primeiras cartas de jesuitas e viajantes, a terra nova é comparavel a um
paraiso na Terra (quica o préprio Paraiso), o que, no imaginario cristdo, evoca
tensdes. Por um lado, a ideia de um além, de um depois do fim e antes do principio,
lugar mitico na terra, governado por Deus e pelo bem, territério sagrado de
concretizagdo da experiéncia material-transcendental da vida. Por outro lado, a
imagem de paraiso carrega tanto a ideia de redencdo, paz e equilibrio, quanto a
ideia do pecado, da queda representada nas figuras de Eva, a serpente e o fruto do
conhecimento.

Poderia “paraiso” ter para ndés um significado atual? Qual seria o nosso fruto

proibido?

FICHA TECNICA

Atuacédo: Alexandre Caetano (Afonso - Degredado), Eduardo Osoério (Diogo Dias -
Coémico), Gustavo Valezi (Nicolau - Cartografo) e Moacir Ferraz (Frei Henrique).
Diregéo: Veronica Fabrini

Direcdo Musical e Trilha sonora: Silas Oliveira

Figurinos: Guilherme Guedes

Preparacéo Corporal: Rafael Barzagli Oliveira

Duracé&o: 75 min.
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2.2.1 ENCENACAO E DRAMATURGIA DE CENA

Fonte: Fotografados Eduardo Osorio, Gustavo Valezi e Moacir Ferraz,
foto de Luiz Roberto Lima

Figura 24: Foto de Roberto Lima

Ator 1, dirigindo-se ao publico (a plateia ainda estd a meia luz) Senhoras e
Senhores, boa noite. A Boa Companhia apresenta “Cartas do Paraiso”, a historia de
um descobrimento

Ator 2, dirigindo-se ao publico- Uma histéria de herdis sem carater como eu, como
vocé. E se alguma coisa foi descoberta, algo também se perdeu. Quem perdeu? O
gue queremos descobrir?

Ator 3, dirigindo-se ao publico- Comecamos com as incriveis aventuras e oS
estranhos infortanios que levaram homens do velho mundo rumo a Pindorama - Vera
Cruz,

Ator 4, dirigindo-se ao publico- Para alguns do 1° mundo, estas terras eram
habitadas por barbaros-canibais ou bons-selvagens. Gente sem roupa, sem

vergonha, sem lei, sem fé e sem rei.
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Ator 1, dirigindo-se ao publico- Habitantes da periferia do inferno... ou do paraiso.
Luz da plateia, capitdo!!!! (ator 1, dirigindo-se a cabine de luz, pede para o iluminador

apagar a luz da plateia.)

Trabalhei como produtora executiva na Boa Companhia, entre os anos de
2010 e 2013, momento em que a companhia estreava o espetaculo Cartas do
Paraiso, ou seja, meu primeiro encontro nesse caso foi com o projeto escrito, antes
mesmo de ser espetaculo. A primeira sensacdo com o projeto foi espantar-me com o
tamanho da responsabilidade artistica repensar/questionar o sistema colonial e o
resultado cultivado ao longo de mais de meio século de historia vista a partir do
eurocentrismo. Aqui estava Verdnica Fabrini me apresentando na préatica as
Epistemologias do Sul no campo teatral.

Comecei a lembrar das aulas de historia na escola, la no antigo primario:
venho de andancas em colégios publicos do interior paulista (Socorro, Pedreira,
Amparo), que mantinham resquicios fortes de uma alfabetizacdo ainda calcada na
ditadura militar. Eram horas a fio, sentada numa carteira, para aprender as datas
importantes do Brasil, como “Descobrimento” e “Independéncia”, além das aulas de
Teologia (ou catequese) e de Educacdo Moral e Civica.

Nesse relembrar, veio-me a mente a forma vergonhosa como
comemoravamos na escola o dia 19 de Abril, o dia do Indio: todos nos
fantasiavamos de “indiozinho” e cantavamos batendo com as maos na boca,
imitando os apaches norte-americanos (os vildes que lutavam nos filmes contra os
mocinhos-cowboys), sem o menor conhecimento sobre os povos que aqui viviam, a
nao ser pelas expressdes da professora, que insistia em dizer: “Os primitivos, os que
nao conheciam a Deus, 0s que nao tinham vergonha e andavam pelados, os pouco
resistentes, os sem-educag¢édo”. Nunca foi mencionado que esse dia se tratava de um
Decreto criado pelo entdo Presidente Getulio Vargas, em 1943, a partir de uma
proposta feita em 1940 pelas liderancas indigenas do continente, que se reuniram na
cidade do México para o Primeiro Congresso Indigenista Interamericano®.

Tentei lembrar-me de meus colegas de sala: 70% brancos descendentes de

europeus, 20 % pardos, 10 % negros e nenhum indigena.

% Disponivel em Museu do Indio/FUNAI: http://www.museudoindio.gov.br/educativo/pesquisa-escolar/253-o0-dia-19-de-abril-e-o-
dia-do-indio, acesso em 09/09/16.



http://www.museudoindio.gov.br/educativo/pesquisa-escolar/253-o-dia-19-de-abril-e-o-dia-do-indio
http://www.museudoindio.gov.br/educativo/pesquisa-escolar/253-o-dia-19-de-abril-e-o-dia-do-indio
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Todo esse histérico me fazia repensar o lugar do teatro, ja que este vinha
para essa terra de Vera Cruz como parte de um processo pedagogico-religioso: a
catequizacao pelas missdes jesuitas.

E hoje, quais sdo as possibilidades? Como o teatro pode questionar e
coletivizar um novo pensamento sobre a nossa histéria, sem perder o rigor poético,
para além dele mesmo, além do momento presente?

Para Sousa Santos, a intencdo de repensar o colonialismo por uma outra
Otica é ampliar a experiéncia historica do ocidente, legitimar tradicdes esquecidas ou

marginalizadas pelo Império Portugués.

Trago a colacdo estas experiéncias em tradicbes sem qualquer intencao
histérica. O objetivo € intervir no presente como se ele tivesse outros
passados para além daquele que fez dele o que ele é hoje. Se podia ter sido
diferente, podera ser diferente. O meu interesse é mostrar que muitos dos
problemas com que hoje se debate o mundo decorrem ndo s6 do
desperdicio da experiéncia que o ocidente impds ao mundo pela for¢a, mas
também do desperdicio da experiéncia que impds a si mesmo para
sustentar a imposicao dos outros. (SANTOS, 2010, p. 522).

Cartas do Paraiso serve como um portal de entrada para todo um conjunto
de reflexdes no campo dos estudos culturais, sobre o pdés-colonialismo e suas
multiplas vertentes, pouco presentes nos estudos teatrais, que a meu ver, estiveram
por muito tempo preocupados com a performance fisica dos atores, basta observar
0s inumeros livros descrevendo exercicios praticos de treinamentos corporais e
vocais para atores.

Em Cartas do Paraiso, a Metafora de Criacdo foi a chegada dos portugueses
ao Brasil, o encontro com os indigenas e a relacdo que se deu a partir desse
contato, recriando os fatos por uma nova otica, poetizando e dando saltos temporais
para contar o resultado de uma coloniza¢do devastadora, que explorou as matérias-
primas desse pais e quase exterminou por completo os habitantes que aqui viviam.

Verificamos na obra os seguintes documentos: a primeira carta fundamental
de Caminha, as cartas dos Jesuitas e as cartas de Hans Staden (que escreve sob a
otica de um prisioneiro).

Observamos na obra, portanto, colonialismo/cartas dos

Jesuitas/migracao/grandes navegacdes/corpo indio/corpo europeu.
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A direcédo de Fabrini nessa obra ndo nega a histéria oficial, mas ela rompe a
linha abissal entre o Norte e 0 Sul e usa das cartas dos Jesuitas para trazer ao
publico as impressfes do encontro entre europeus e indigenas, as inquietacdes e as
supostas verdades, aponta a diferenca entre conhecer o outro e dominar o outro.

O gque se sabe desse periodo, a partir de analises de documentos historicos?
Que havia uma nocao de comercializacéo/exploracdo de novos territorios coloniais,
legitimados pelas poténcias do periodo (Portugal e Espanha, principalmente) e pelos
humanistas dos séculos XV e XVI, que julgavam os “selvagens” (habitantes do novo
mundo) como sub-humanos, passiveis de exploracdo e dominacdo. N&o eram
reconhecidas e respeitadas as leis locais, que por fazerem parte da outra linha eram
julgadas incompreensiveis, menores ou simplesmente magia.

Essa viséo torna diferente o que chamamos de violéncia juridica da violéncia
epistemologica. Essa ultima assimila toda a experiéncia que ndo é comum ao outro
lado, considerando-a legitima. Portanto, o exterminio da cultura indigena ou negra,
para as Epistemologias do Sul, € uma violéncia concreta e avassaladora, assim, 0

que se espera, ainda hoje, segundo Santos, “é a Justi¢a cognitiva global”.

A questéo era: os indios tém alma? Quando o Papa Paulo Il respondeu
afirmativamente na bula Sublimis Deus de 1537, fé-lo concebendo a alma
dos povos selvagens como receptaculo vazio, uma anima nullius, muito
semelhante a terra nullius, o conceito de vazio juridico que justificou a
invasdo e ocupacéo dos territorios indigenas. Com base nestas concepcdes
abissais de epistemologias e legalidade, a universalidade da tenséo entre a
regulacdo e a emancipacdo, aplicada deste lado da linha, ndo entra em
contradicdo com a tensdo entre apropriacdo e violéncia aplicada do outro
lado da linha. (SANTOS, 2010, p. 37).

O espetéaculo Cartas do Paraiso inicia-se nesse ponto acima citado, contando
0 passado (o trajeto da navegacao, a tripulacdo dessa embarcacdo — degredados,
freis, atores e cartografos).

Como minha forma de pensar € muito através de imagens, a primeira coisa
pra mim no Cartas do Paraiso foram os mapas, como eles iam se
modificando, como eles iam sendo desenhados, 0 que as pessoas
desenhavam quando faziam os mapas, foi a primeira coisa que eu vi mais

ligada ao Cartas, em contraposi¢cdo, quando o tema me interessou, 0s
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documentarios sobre as questbes indigenas, feitos pelos indios, porque os
indios sdo surpreendentemente excelentes cineastas, € muito engracado
vocé ver o que eles produzem em termos de video, né? Eles tém um lidar
com a imagem de uma forma muito prépria, muito bacana. Entdo tinha
esses dois abismos: os mapas e os documentarios, dai eu pensei 0 que
existia entre um e outro, entre um e outro existia o concreto: o mar e a
selva. Entdo o que eu vou contar? O mapa. Al vem a dramaturgia basica:
primeiro tem o mapa, depois tem o mar que atravessa, depois tem a floresta
e depois da floresta a cidade, e dai, pensando na cidade, a questao dos

documentérios. (Verdnica Fabrini em entrevista)

O inicio da peca € permeado por cancdes em latim e dados documentais que
sdo apresentados através de textos/didlogos dos personagens: a havegacao era
baseada na posicdo das estrelas, dai a importancia de Nicolau — o cartografo
(Gustavo Valezi) nas embarcacdes, para que mapeasse 0 novo territorio,
desconhecido do Velho Mundo. Foram enviados ao Brasil, como forma de punicéo,
muitos ladroes, os degredados, que sao representados por Afonso (Alexandre
Caetano), que vinha cumprir suas penas em trabalho exploratério nas novas terras.
Também havia as missdes jesuitas, a fim de salvar as almas dos selvagens que aqui
habitavam: quem representa esse coletivo na peca é Frei Henrique (Moacir Ferraz).
Finalmente, o comico, o ator Diogo (Eduardo Osorio), que era responsavel, através

de mimicas e jogos, pelos primeiros contatos com os indigenas.

Frei Henrique: Que dia é hoje?

Afonso: Se é verdade que existe um fim do mundo, a gente pode cair nele e nem
perceber.

Nicolau: J& passamos a linha do Equador, disso ndo h& davida.

Frei Henrique: E... céu infinito, mar infinito, e nés.

Nicolau — N6s estamos indo para o Sul. Orion esta de cabeca pra baixo, fugindo do
Cao Maior e enfrentando o touro, cujo corpo continua pela metade imerso no mar. E
esse novo céu nos trouxe uma constelacdo sublime, luzindo em forma de cruz,
apontando para o sul. Espero que essa cruz nos abencoe e nos guie para o Eden,

assim como outras estrelas ja guiaram reis no passado.
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Segundo Darcy Ribeiro, para compreender melhor a trajetéria das grandes
navegacoes, a partir do testemunho de um dos protagonistas, o invasor, ndo é
necessario muito esforgco. Ha textos, cartas e museus dedicados a fase “heroica”
portuguesa, a versao do dominador, do colonizador. Mas encontrar dados ou textos
gue relatem os fatos a partir das impressdes dos indigenas que aqui viviam, ou seja,
sob um ponto de vista ndo colonial, € um ato heroico. Ha pouco, ou quase nenhum
registro deixado por eles nos idos de 1500. Esses aspectos de anulacdo do povo
gue aqui vivia, se deram, principalmente, porque, embora minusculo, o grupelho
recém-chegado de além-mar era superagressivo e capaz de atuar destrutivamente
de mudltiplas formas. Principalmente como uma infeccdo mortal sobre a populacao

preexistente, debilitando-a até a morte.

Esse conflito se d4 em todos os niveis, predominantemente no biodtico, como
uma guerra bacterioldgica travada pelas pestes que o branco trazia no
corpo e eram mortais para as populacées indenes. No ecol6gico, pela
disputa do territério, de suas matas e riquezas para outros usos. No
econdmico e social, pela escravizagdo do indio, pela mercantilizacdo das
relacdes de producdo, que articulou os novos mundos ao velho mundo
europeu como provedores de géneros exéticos, cativos e ouros. (RIBEIRO,
p. 31)

O segundo momento da peca esta pautado pela chegada e o encontro com
os habitantes da Terra sem Males. Cada personagem nessa chegada possuia um

pequeno artificio, conforme seus oficios, para o encontro que ha tanto esperavam.

Primeiro encontro entre o indio e o homem branco. Uns dos atores pega o
bastdo e com o corpo indio ameaca o0s outros trés marinheiros recém-
desembarcados. Essa cena se repete trés vezes, cada vez um ator diferente pega o
bastdo. Por fim, um dos atores se mantém como indio.

Frei Henrique: Traziam arcos nas maos e suas flechas. Vinham rijamente em
direcdo ao batel. E lhes fizemos sinal para que depusessem suas armas. E eles as
depuseram.

(Logo que esse texto acaba, Diogo, com uma flauta, e Nicolau, com um violino,
comecam a improvisar com 0s instrumentos. Como por encanto da musica, 0

confronto se suspende).
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Fonte: Fotografado Eduardo Osorio, em Cartas do Paraiso,
foto de Claudia Echenique

Figura 25: Foto Claudia Echenique

CENA COREOGRAFICA

Segundo encontro entre o indio e o homem branco. Frei Henrique se aproxima do
indio numa tentativa de dialogo que é correspondida pelo indio que também tenta se
comunicar. Os dois posicionam-se no centro da cena. Durante essa movimentacao,
podem-se ouvir algumas palavras ditas pelos dois. Diogo, Frei Henrique e Nicolau
iniciam o Canto gregoriano, Victimae Paschali Laudes. Violino e flauta entrecortam
as estrofes com pequenos improvisos. Durante esses improvisos, ha a cena do
encontro entre indios e Homens do Mar, num jogo muatuo de metamorfose e reverso,
retomando o canto.) Victimae paschali laudes / Immolent christiani. / Agnus redemit
oves: / Christus innocens patri / Reconciliavit peccatores. / Dic nobis maria, / Quid
vidisti in via? / Sepulcrum christi viventis, / Et gloriam vidi resurgentis: / Scimus
christum surrexisse / A mortuis vere: / Tu nobis, victor rex, / Miserere. / Amen.
alleluia.

Ao final da musica e da improvisacdo com o0s instrumentos, os dois atores que
estavam no centro do palco, agora os dois como indios, assustam-se com a

presenca de Diogo e Nicolau. Terceiro encontro do indio com o homem branco.
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Nessa cena, Diogo e Nicolau falam em gramel6 enquanto os indios falam em

portugués.

O que interessa observar nessa dramaturgia foi a escolha da direcdo em
pensar o colonialismo portugués a partir das cartas escritas pelos jesuitas que
contavam sobre o Novo Mundo e o encontro com os “primitivos” que aqui viviam.
Segundo a diregao, “o indigena nessa pecga é visto como metafora da unidade com a

natureza, como sugerido pela Carta de Caminha”.

Frei Henrique: Eles ndo lavram nem criam. Comem apenas das sementes, raizes e
frutos que as arvores de si deitam. E com isso andam tdo vicosos e tdo fortes, que
ndo o somos nos tanto. Ficam fascinados com a musica. Se viesse para ca um
gaiteiro ou tocador de tambor, nenhum indio se negaria a entregar seu filho para que
0 ensindssemos. Esta terra poderia ser colonizada por uma orquestra. Estdo muito
apegados as coisas sensuais. Um deles me perguntou se Deus tinha corpo, e se
tinha mulher, e como se vestia, e 0 que comia...

Na fala acima, que na peca aparece logo ap6s o encontros dos portugués
com os indigenas, encontramos um trecho da obra de Caminha e parte do Padre
Manoel da Nébrega?.

O espetaculo nasceu de uma inquietacédo de Fabrini, a partir desse trecho do
sacerdote portugués (Nobrega): “Um deles me perguntou se Deus tinha corpo, e se

tinha mulher, e como se vestia, e 0 que comia”.

Bom, o principio do Cartas do Paraiso teve dois momentos, um momento de
condicOes externas que detonaram a continuidade de uma ideia que tinha
sido plantada ja algum tempo, como desdobramento de um pequeno
experimento que eu fiz quando estava em Portugal. Rolou o seguinte:
guando eu fui pra la fazer o pés-doutorado em Lisboa, aconteceu uma coisa
engracada, porque quando vocé chega em Lisboa, tudo parece muito
familiar, parece que vocé esta visitando suas tias velhas, parece que vocé
esta na casa de um tio que vocé ndo visitava faz tempo. Entdo, vocé se
sente super acolhido, parte daquilo. Por outro lado, o jeito como o0s

22 Cartas Jesuiticas | - Cartas do Brasil (1549-1560) - Manoel da Nébrega: Na primeira carta do volume, escrita por Nébrega e
datada de agosto de 1549, o jesuita trata, de forma muito objetiva, da extenséo, da povoacgéo, do clima, das frutas, das carnes,
dos povos e de seus habitos (“fazem buracos nos beigcos e nas ventas"), da auséncia postulada de vida espiritual ("Esta
gentilidade a nenhuma coisa adora, nem conhece a Deus"), de rituais conduzidos por feiticeiros, de comportamentos dos
gentios como a comunhéo de bens e a hospitalidade, do apego as coisas sensiveis (“perguntam se Deus tem cabeca, e corpo,
e mulher, e se come, e de que se veste").
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portugueses tratavam os brasileiros ou me tratavam, um pouco diferente
disso, a0 mesmo tempo como alguém que fazia parte, mas também ao
mesmo tempo um certo estranhamento, um certo exotismo, como se 0s
brasileiros tivessem alguma coisa diferente, mais misteriosa, mais sensual,
mais primitiva, mais magica. Tivessem algum detalhe que os tornava
completamente diferente dos portugueses. E, foi essa sensacdo de ser
igual, de me sentir igual, Machado de Almeida, mas ao mesmo tempo ser
tratada completamente diferente que me levou a pensar concretamente
essa questdo de ser colbnia e ser coldnia aversivo. (Verdnica Fabrini em

entrevista)

A dramaturgia evoca 0 passado para refletir sobre o presente, nossa
importancia sobre as coisas que vém de imaginarios que ndo sabemos de onde
herdamos: portugueses, indigenas, negros, etc.

A terceira e ultima parte do espetaculo acontece com um salto no tempo e na
desconstrucdo histérica, apresentando em forma de projecdes o resultado desse
processo colonial: imagens de filmes ou de entrevistas jornalisticas com indigenas,
desmatamentos e morte.

O caminho sonoro também é modificado: o que antes era quase todo
acustico, apenas com algumas ambientacdes gravadas (som de mar, de sonar, de
passaros) passa a ser apresentado em canc¢fes gravadas por Marlui Miranda, a

insercao de guitarra elétrica mesclada a musica de Vila Lobos.

Eu ainda acho que o Oswald estava certo quando ele dizia que sé a
antropofagia nos une. Eu acho que realmente, em questdo de brasileiro, s6
a antropofagia nos une, o que é que une vocé la do nordeste, com vocé aqui
do sudeste? No meio dessa bagunca toda, existe, em maior ou menor grau,
essa abertura para o outro. Porque a antropofagia, apesar desse nomezinho
predatério, se vocé roda um pouquinho o botéo dela, ela também é o desejo
de conhecer o outro e trazer o outro pra si.

Entdo, eu acho que essa caracteristica inclusiva é muito brasileira. E eu
acho que ela tem a ver com essa alma perdida indigena. (...)

Por que o brasileiro também tem muito isso, ele quer sempre “ser” suas
raizes, s6 que as raizes dele sempre estdo fora. Sempre ligado com a
mistura. Mas, e a raiz geografica do pais? Ndo é a minha, ndo € a sua.

Eu acho que eu nédo tenho nada de indio, mas a terra que eu piso tem.
Entéo aqui debaixo eu tenho que entrar num acordo com a alma desse lugar

e ndo com a minha. (Verbnica Fabrini em entrevista)
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E nesse ponto, que vejo a peca e a fala de Verdnica como uma grande
provocacgao. “Eu acho que eu nao tenho nada de indio, mas a terra que eu piso tem!”
Se a terra que eu piso é resultado de um conflito colonial, que massacrou a cultura
indigena e escravizou 0s negros, como podemos atualmente reparar os danos
causados a essa populacao?

E agora, parto também para ligar e lidar com a palavra reparacao, que me foi
apresentada a partir do movimento negro, que conheci quando estive em Lisboa, no
Centro de Estudos Sociais, no curso Racismo, Eurocentrismo e Lutas Politicas.

La, pela primeira vez, compreendi do que a palavra “reparacdo” € capaz.
Segundo o professor Kwame Nimako®3, o movimento de reparacao estd pautado em
cinco ac0des distintas. Aqui coloco a forma como foi apresentada e traco um paralelo

com os povos indigenas, para pensarmos sobre a palavra:

1. Relembrar e criar datas comemorativas — esse ato explicita o
desconhecimento mundial das vitimas da escraviddo. Aqui podemos citar 0s
movimentos Rastafari, Reggae e de Mulheres Negras. No Brasil temos o dia
20 de novembro — dia da Consciéncia Negra.

Fazer-se conhecer os meios de exploracdo da corte portuguesa aos dias de
hoje, a situacdo dos indigenas, as tribos que sobreviveram e a quantidade

que sdo atualmente. 19 de Abril — dia do indio

2. Pagamentos de cotas financeiras ou de acessibilidade aos descendentes da
escravidao; devolucéo dos artefatos roubados (criacdo de um museu); reviséo
da disciplina de historia a partir da 6tica da escravidao.

Criacdo do museu do indio em toda a América Latina, criados por indigenas,

a histédria a partir deles e nao dos antropélogos/pesquisadores.

3. Aniversarios e apologias a comemoracdes: total desconhecimento do periodo

e das datas corretas da escravidao e do trafico negreiro.

% Dr. Kwame Nimako (BA/MA, Sociology; PhD Economics, University of Amsterdam) teaches International Relations at the
Graduate School of Social Sciences (GSSS) in the Universiteit van Amsterdam. He worked as a Tinbergen Fellow at the
Department of Agricultural and Development Economics (Tinbergen Institute, 1989-1991) and Lecturer in Race and Ethnic
Relations and Development Studies at the Centre for Race and Ethnic Studies (CRES, 1986-1991) at the same university. Dr.
Nimako is also President of OBEE Consultancy, which he founded in 1992, and has consulted for several private and public
institutions. He has consulted for the Amsterdam Municipal Council and the Dutch Ministry of Home Affairs (The Hague) on
Urban Renewal projects and Ethnic Minorities/Immigrants Policy. In 1995 and 1996 he was a rapporteur on the evaluation of
Social Renewal Projects in five cities (Amsterdam, Deventer, Nijmegen, Rotterdam, and Utrecht) in the Netherlands.
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Muito semelhante ao item 1, aqui acredito que um paralelo seriam os periodos
comemorativo, o ciclo da lua e das colheitas, que sdo completamente
desconhecidos em territorio nacional e permitir os feriados para além de um

feriado cristao.

4. Museu/memorial do patriménio e dos artefatos roubados. Desconhecimento

do patriménio e dos objetos roubados, bem como da cultura imaterial.

5. Novo movimento antiescraviddo — movimento americano, que acontece entre
ativistas e organizacdes, maior visibilidade desse ato politico na midia atual.
Aqui, historicamente, ha um ponto divergente: os indigenas ndo foram
escravizados, como 0s negros no passado, mas atualmente, eles sdo usados
como mao de obra barata, sdo discriminados por seus costumes e a
imposi¢cdo de um pensamento ocidental e branco os torna cada vez mais

marginalizados na nossa sociedade.

Mas como fazer a reparacéo a partir de seus descendentes, especialmente no
caso dos indigenas brasileiros, que sao reconhecidos pelo nomadismo e pela

auséncia de constru¢des duradouras?

Segundo relatério publicado pelo CIMI - Conselho Indigenista Missionario, no
ano de 2014, que estd publicado no site da Funai, a violéncia contra 0s povos

indigenas tem se mantido alta e severa® ainda hoje:

Ao todo, os nimeros registrados foram: 31 tentativas de assassinato, com
295 vitimas; 20 casos de homicidio culposo; 29 casos de ameacas de
morte, com 161 vitimas; 27 casos de ameacgas diversas, com 910 vitimas;
18 casos de lesdes corporais dolosas, com 51 vitimas; 16 casos de abuso
de poder, com 108 vitimas; 19 casos de racismo e discriminacdo étnico
cultural; 18 casos de violéncia sexual, com 27 vitimas; 135 casos de
suicidio; 79 casos de desassisténcia na area de saude, resultando em 82
mortes; 785 casos de mortalidade infantil; 13 casos de disseminacédo de
bebida alcodlica e outras drogas; 53 casos de desassisténcia na area de

educacao escolar indigena; 40 casos de desassisténcia geral; 118 casos de

2 O relatério completo é possivel encontrar neste link: http://www.cimi.org.br/pub/Arquivos/Relat.pdf
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omissdo e morosidade na regularizacdo de terras; 19 casos de conflitos
relativos a direitos territoriais; 84 casos de Invasbes possessérias,

exploracgéo ilegal de recursos naturais e danos diversos ao Patrimonio. 2

Ha também o alto indice de suicidios, que demonstra a insatisfacdo dos
indigenas com a situacao exploratéria da qual fazem parte desde o periodo colonial.
Na matéria publicada no Blog do Estado de S&o Paulo, “Por que os indigenas
lideram o ranking dos suicidios no Brasil? O Mapa da Violéncia”, Bruno Paes Manso,
apos visita a cidade de Sao Gabriel da Cachoeira/AM, cidade de grande extensédo

territorial e quase toda de populacao indigena, diz que:

Em época de Copa, o primeiro lugar de S&o Gabriel da Cachoeira no
ranking dos suicidios ndo repercutiu nada nos jornais, internet e nas redes
sociais. Acho necessario nos informarmos a respeito. Creio
gue esse fendbmeno é semelhante, em alguma medida, ao que vivemos
como hacdo nos ultimos 500 anos. Ainda buscamos ser algo que néo
somos, negando nossas origens sem sequer compreendé-las. Essa crise de

identidade, a meu ver, nos faz mais violentos.?®

Desde 2012, ha rumores de um suicidio coletivo dos indigenas Guarani
Kaiowés, do Mato Grosso do Sul. Em 04 de Agosto de 2015, os indigenas enviam

uma carta aberta ao povo brasileiro. Parte dela diz o seguinte:

NG@s, povos Guarani e Kaiowa, estamos muito apreensivos e sofrendo
bastante por conta de decisbes tomadas em processos judiciais que
tramitam na Justica Federal em Mato Grosso do Sul. Tratam-se de decisfes
liminares de reintegracdo de posse, contrarias a nossa luta pela retomada
das terras tradicionais de onde fomos expulsos décadas atras. Decidimos
pela retomada de nossos tekoha, conforme chamamos esses lugares, em
atencdo ao nosso sistema juridico origindrio e ao nosso modo de ser
tradicional, bem como na tentativa de fazer valer o que determina a
Constituicdo Federal de 1988 e a Convengcdo 169 da Organizacao

Internacional do Trabalho.

(.)

25 Disponivel em: <http://www.funai.gov.br/index.php/comunicacao/noticias/3376-relatorio-do-cimi-constata-que-2014-foi-
marcado-pelo-aprofundamento-da-violencia-contra-0s-povos-indigenas-e-seus-direitos-no-brasil> , acesso em 09/09/2016.
26 - . . P B N

A matéria na integra esta disponivel em: http://sao-paulo.estadao.com.br/blogs/sp-no-diva/por-que-os-indios-lideram-o-
ranking-dos-suicidios-no-brasil/, acesso em 09/09/2016.



http://www.funai.gov.br/index.php/comunicacao/noticias/3376-relatorio-do-cimi-constata-que-2014-foi-marcado-pelo-aprofundamento-da-violencia-contra-os-povos-indigenas-e-seus-direitos-no-brasil
http://www.funai.gov.br/index.php/comunicacao/noticias/3376-relatorio-do-cimi-constata-que-2014-foi-marcado-pelo-aprofundamento-da-violencia-contra-os-povos-indigenas-e-seus-direitos-no-brasil
http://sao-paulo.estadao.com.br/blogs/sp-no-diva/por-que-os-indios-lideram-o-ranking-dos-suicidios-no-brasil/
http://sao-paulo.estadao.com.br/blogs/sp-no-diva/por-que-os-indios-lideram-o-ranking-dos-suicidios-no-brasil/
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Neste documento também queremos denunciar publicamente que a
gualquer momento poderemos ser massacrados por forcas policiais e
também por pistoleiros a servi¢o dos ruralistas. Se isso acontecer, sairemos
em defesa de nossos territérios e da vida de nossas familias, isto €,
estamos dispostos e resistir no tekoha até a morte do Ultimo de nossos
guerreiros e guerreiras. Esta decisdo € irreversivel porque ndo aguentamos
mais a politica colonialista do governo federal sob a lideran¢a da Sra. Dilma
Rousseff, a morosidade e parcialidade do Judiciario, o descumprimento da
palavra empenhada pelo ministro da Justica Sr. José Eduardo Cardozo, os
recorrentes ataques da bancada ruralista na tentativa de ceifar nossos
direitos constitucionais e a imagem negativa que parte da imprensa
reiteradamente constréi a nosso respeito, dentre outras agdes.

Ao morrermos lutando como guerreiros e guerreiras por nossos tekoha,
neles queremos ser enterrados, conforme determina nossa tradi¢éo.
Por tudo isso, pedimos ajuda e gritamos por socorro a todas as pessoas de
bem que lerem este documento e queiram nos apoiar de muitas maneiras,
inclusive dando visibilidade e nos fortalecendo nesta luta desigual que

perdura por geracfes. (Guarani Kaiowas, Mato Grosso do Sul, 2015).

Além dessa carta aberta, ha milhares de exemplos ruins sobre a coloniza¢cao
do pensamento e a exploragdo cultural do homem branco sobre a populagéo
indigena, resultado direto de um sistema colonial, que despreza o conhecimento
local, que torna as epistemologias locais descartaveis e passiveis de substituicdes e
gue nesse espaco da tese vale serem relembradas como forma de denunciar e

registrar:

1. Na tarde de 30 de dezembro de 2015, uma mulher da etnia Caingangue
amamentava o filho de dois anos, sentada numa calcada junto a central
rodoviaria da cidade de Imbituba, no Estado de Santa Catarina, quando o
bebé é brutalmente assassinado por um homem com uma faca, que degola o
pescoco do menino. Eles tinham dormido naquele local juntamente com um
grupo de indigenas apoés terem efetuado uma viagem de onibus que durou

oito horas, desde Chapeco até Imbituba, onde vendem artesanato.
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Fonte: Disponivel em < http://www.pragmatismopolitico.com.br/2016/01/
o-silencio-da-midia-em-torno-do-assassinato-brutal-de-um-bebe-indigena.html>.
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Figura 26: Foto jornalistica Pragmatismo politico

2. Em 1997, um indio é morto em Brasilia por jovens da cidade, que atearam

fogo em seu corpo, porque o confundiram com um “mendigo”.

O presidente da Funai (Fundacdo Nacional do indio), Julio Gaiger,
classificou o ataque ao indio pataxé Galdino Jesus dos Santos, 45, como
"mais um episédio da banalizacdo da violéncia". Segundo ele, o crime nao
deveréa ser transferido para a competéncia da Justica Federal por ndo se
caracterizar como agressao a comunidades indigenas.

Quatro dos cinco autores do crime sdo maiores de idade e podem ser
condenados a até 30 anos de prisdo. A policia afirma que eles serdo
indiciados por crime hediondo -por ter sido agdo em grupo-, por tentativa de
homicidio doloso (intencional) qualificado -por motivo futil e uso de fogo-,
além de corrupcao de menores, porque 0 quinto integrante do grupo tem 16

anos. %

Desse caso, 0 que se sabe hoje é que a pena de 30 anos ndo ocorreu, 0
garoto que era menor de idade no momento do crime passou num concurso para
Policial Civil, mas foi impedido de assumir o cargo. JA 0s quatro rapazes, que eram
maiores de idade, em 2004 ganharam o direito ao livramento condicional. Galdino, o

indigena, na época tinha 44 anos e teve 95% de seu corpo queimado.

" Disponivel em <http://www1 .folha.uol.com.br/fol/geral/ge21041.htm> acesso em 09/09/16.


http://www1.folha.uol.com.br/fol/geral/ge21041.htm
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Figura 27: Tv Globo/Reproducéo

Ator 1 - Ao meio da jornada da vida, tendo perdido o caminho verdadeiro, nos vimos
embrenhados em selva tenebrosa. Descrever qual fosse essa selva € tarefa téo
doida que na memdria o0 pavor renova, tao triste que na propria morte ndo havera
tristeza maior.

As trevas descem, 0 morcego pousa € o jaguar azul desce para nos devorar.

Muitas vezes me perguntam se Deus tem cabeca, corpo, mulher, de que se veste, 0
gue come e outras coisas semelhantes. Perguntei se falava com Deus, que criou a
terra e 0s céus e que reina nos céus. Ou se falava com o diabo que vive nos
infernos. Com pouca vergonha me respondeu que era Deus, que nasceu Deus, que
Deus era seu amigo e que lhe aparecia nas nuvens, nos trovoes, na chuva... e em
outras muitas coisas. Por isso é preciso escrever, mesmo sabendo que essas linhas
estejam condenadas a algum arquivo morto, num além futuro, onde teimam em

negar que aqui esteja o paraiso.
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Arquivo site Boa Companhia — foto de Luiz Roberto Lima

Figura 28: Foto Roberto Lima

Estamos assentados historicamente sobre a violéncia, sobre a memodria cruel
do colonialismo, nossa terra brasileira estd manchada pelo sangue de negros e
indigenas. Vasculhar essas memorias é remexer num vespeiro da elite social, que
desconsidera a memadria de quem foi escravizado e exterminado. Cartas do Paraiso
vem para essa tese para nos fazer lembrar: que € preciso memoria farta, para nédo

se cometer 0S mesmo erros, que € preciso uma nova escrita de nossa historia.



96

2.3 TERCEIRO SINAL: AGORA E NA HORA DE NOSSA HORA

ESPACO CENICO
TEMPORADA DE TEATRO

m solo de Eduardo Okamoto sobre

meninos de rua. Seu processo erialivo

incluiu oficinas de circo para criangas

e adolescentes em situagdo de risco

social, a inspiragdo no conto”Macdrio”,

de Juan Rulfo, a pesquisa sobre a

Chacina da Candeldria - quando,

3 em 1993, oito meninos de rua foram
com Eduardo Okamoto : assassinados por policiais, nos
arredores da Igreja da Candeldria, no

Rio de Janeiro.

de 21 de outubro a

27 de novembro de 2011
SEXTAS E SABADOS, as 21h.
DOMINGOS, as 19h.

Diregdo VERONICA FABRINI

Recomendacao Etaria 14 ANOS
Duragdo 60 min

iegresses b rvede paiv Siviawe
ING S

o n on et

SEs? 7 SESC RUA CLELIA, 93, SAO PAULO - SP
; Pompeia (11)3871 7700
sescsp.org.br ﬁ PE8 facebook.comisescpompeia

Fonte: Foto de divulgagdo Agora e na hora de nossa hora.
Disponivel em: <sescsp.org.br>.

Figura 29: Cartaz divulgacéo do espetaculo

SINOPSE

Pedrinha € um sobrevivente da Chacina da Candelaria: escondido sobre a
banca de jornal, ele assistiu ao assassinato de oito meninos de rua. Ao narrar 0s
acontecimentos da madrugada, Pedrinha revela uma sociedade que nega até a
morte 0s meninos de rua.

Agora E Na Hora De Nossa Hora coloca no centro da cena a “cidade
invisivel”. Todos os dias passamos por ela, mas nao a percebemos. Nessa cidade,
vivem meninos de rua e também mal os notamos. A cena recria 0 cotidiano de um
desses meninos: um sobrevivente que luta, ama, se esconde, fuma crack, vive. A
trajetéria de Pedrinha se desenrola de maneira delicada, poética, acompanhada de
viola erudita.

Ainda que encene um acontecimento histérico, o espetaculo ndo se restringe

ao documentario. A pesquisa incluiu a observagcédo de meninos de rua em Campinas,
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Rio de Janeiro e Sdo Paulo e a inspiracdo em “Macario”, conto de Juan Rulfo. A

nossa estoria muda a historia na busca de que um dia ela ndo mais se repita.
Acompanha o espetaculo uma exposicédo de desenhos e fotos do processo de

criacao, iniciado com a realizacao de oficinas de arte com meninos de rua do Projeto

Gepeto, em Campinas.

SOBRE O ESPETACULO, SEGUNDO INFORMACOES DO SITE DE EDUARDO
OKAMOTO - NOTA SOBRE A DRAMATURGIA

Agora E Na Hora De Nossa Hora foi criado a partir de pesquisas sobre a
Dramaturgia de Ator. Ou seja, o trabalho ndo foi escrito por um autor teatral e
somente depois levado a cena.

Ao longo de um ano e quatro meses, um ator observou e imitou meninos de
rua em Campinas, Sdo Paulo e Rio de Janeiro. Assim se constituiu um repertério
fisico e vocal tratado como “material” para a criacdo do espetaculo. Além das agodes
de meninos de rua, outros “materiais” foram coletados: uma relagado de quase 250
artigos sobre a Chacina da Candelaria (o tragico acontecimento historico brasileiro
guando, no Rio de Janeiro, oito meninos de rua foram assassinados na porta da
Igreja da Candelaria); o conto “Macario”, do escritor mexicano Juan Rulfo.

A dramaturgia do espetaculo € resultado da montagem destes diferentes
materiais. Inspirada na obra do cineasta Serguei M. Eisenstein, esta montagem foi
norteada pela ideia de que ha uma “Dramaturgia do espago” tdo precisa quanto
aguela desenvolvida por um autor literario. Ha, por fim, uma inversdo no modelo
cldssico de criagdo teatral: sendo desenvolvida em sala de trabalho, a partir da
orquestracdo dos materiais que a compdem, a peca sO pode ser escrita, tornando-se
palavra impressa, depois de terminada a obra.

Por tudo isso, o0 texto a seguir ndo é propriamente uma dramaturgia no
sentido habitual do termo, mas apenas um roteiro de a¢gbes. Assim, o leitor ndo deve
procurar uma obra literaria acabada, mas apenas uma tentativa de “equivaléncia”
para aquilo que a cena apresenta.

No mais, vamos a nossa hora!

FICHA TECNICA

Criacdo e atuacéo : Eduardo Okamoto (Pedrinha)
Direcao: Verodnica Fabrini

Assisténcia de direcdo: Alice Possani



Pesquisa e execucao musical: Paula Ferrdo

Musica: “Bachianas Brasileiras no 5”, Heitor Villa Lobos
Treinamento de ator: LUME

lluminacdo: Marcelo Lazzaratto

Fotografia: Jodo Roberto Simione

Orientacao: Suzi Frankl Sperber e Renato Ferracini

Duracéao: 60 min.

98



99

2.3.1 ACAO PERFORMATICA COMO RESULTADO DA PEDAGOGIA TEATRAL

Fonte: Fotografado Eduardo Okamoto. Foto de Jordana Barela.

Figura 30: Foto Jordana Barela

Pode a pedagogia teatral ser tdo instigante a ponto de provocar no atuador
um impulso criativo-ativista? Como alguns processos educacionais podem envolver
tdo profundamente o artista, fazendo com que a Epistemologia daquele local se
torne a Metafora Criadora de um espetaculo? Como esclarecer essa ponte visceral
de impulso criativo eticamente em cena?

Eduardo Okamoto entrou em contato com criancas e adolescentes em
situacdes de rua através da ONG ACADEC (Acao Artistica para o Desenvolvimento
Comunitario), juntamente com outros profissionais do teatro (entre eles, Alice
Possani — diretora de Exilius) para desenvolver atividades artisticas com
adolescentes em situacao de vulnerabilidade em relacéo as DST/Aids.

Alice trabalhou com teatro para adolescentes internos da antiga FEBEM
(Fundacédo Estadual de Bem Estar do Menor) e Eduardo desenvolveu atividades
circenses com 0s meninos e meninas frequentadores do CRAISA (Centro de

Referéncia e Atencao Integral a Saude do Adolescente). Da parceria dessa ONG
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ACADEC e da Fundacdo CRAISA surgiu o PROJETO GEPETO - transformando
sonhos em realidade, onde Eduardo mantém-se responsavel pelas aulas de circo.?®
Agora E Na Hora De Nossa Hora teve seu impulso inicial na inquietacdo do
ator ao trabalhar com criangcas e adolescente em situacdo de rua. Temos aqui a
pedagogia teatral como experiéncia transformadora e propositora da cena.

No entanto, a experiéncia com os meninos de rua era tdo perturbadora, era
tdo alucinante mesmo, que eu tive a necessidade de criar um espetaculo de
teatro pra partilhar isso com as outras pessoas, porque eu estava, de fato, a
beira da loucura. Era muito comum naquela época acontecerem coisas do
tipo: eu estar andando na rua e sentar na calcada e comecar a chorar. E
ndo sabia mais porque estava chorando, e chorava por causa dos meninos,
chorava pela prépria relagdo com meu préprio pai, e assim por diante.
Porque esses trabalhos sociais sdo muito intensos, porque as pessoas que
trabalham com essas popula¢Bes marginalizadas, excluidas e tal, ndo tém
nenhum tipo de acompanhamento psicologico. O que, do meu ponto de
vista, € um crime. Eu costumo fazer um paralelo que é como mandar
pessoas muito bem-intencionadas pra Faixa de Gaza. (Eduardo Okamoto

em entrevista)

Mas o que torna diferentes esses meninos/adolescentes de outros meninos
brasileiros? Onde nos surpreende lidar com adolescentes que escolheram (ou foram
obrigados) a escolher o territério publico como sua morada?

Dentro de nossa normativa social, a rua € um “ndo-lugar”, esta a servico do
transito de pessoas ou do transporte de coisas. Ela é projetada para facilitar o
deslocamento de um ponto ao outro, ela se projeta para o transito, ao mesmo tempo,
gue nds nos projetamos cada vez mais para o espaco da vida privada.

A construgdo de casas muradas e de condominios fechados foi pouco a
pouco alterando a arquitetura urbana, especialmente nas grandes cidades
brasileiras, e nos afastamos do convivio na praca, nos jardins, nos espacos publicos.
Os condominios tém seu playground, sua piscina, voltados para as pessoas que
convivem naquele lugar e compartilham de um status social e financeiro parecidos.

Para o nosso contexto social brasileiro, os meninos e meninas de rua estao
deslocados, sdo um incdbmodo, uma ameaca no transito livre das pessoas que estao

apenas se “deslocando”. Eles subvertem a organizagao urbana e fazem do espacgo

28 Um relato mais aprofundado dessa histéria pode ser encontrada no livro de OKAMOTO, Eduardo - Hora de nossa hora.
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publico o que normalmente classificamos como de ordem privada: eles dormem

onde desejam, eles tomam banhos quando querem e no chafariz que desejam.

E este o fundamento da esquizofrenia do lugar. Tal esquizofrenia se resolve
a partir do fato de que cada pessoa, grupo, firma, instituicdo realiza o mundo
a sua maneira. A pessoa, 0 grupo, a firma, a instituicdo constituem o de
dentro do lugar, com o qual se comunicam sobretudo pela mediacdo da
técnica e da producdo propriamente dita, enquanto o mundo se d& para a
pessoa, grupo, firma, instituicdo como o de fora do lugar e por intermédio de
uma mediacao politica. A mediagdo técnica e a producdo correspondente,
local e diretamente experimentadas, podem n&o ser inteiramente
compreendidas, mas sao vividas como dado imediato, enquanto a mediagéo
politica, frequentemente exercida de longe e cujos objetivos nem sempre
séo evidentes, exige uma interpretacao mais filosofica.

Uma filosofia banal comeca por instalar no espirito das pessoas com a
descoberta, autorizada pelo cotidiano, da ndo—autonomia das acdes e de
seus resultados. (SANTOS, 2008, p. 115).

Okamoto nos chama a atencéo para o fato que, nesse contexto social, 0s
meninos de rua sdo sujeito apropriaveis, ha sempre alguém que sabe o que é

melhor para eles:

O Estado, as instituicdes, grupos e pessoas com 0s quais dialogam sabem
0 que deve ser dos meninos. Meninos de rua sdo alvos de infindas
tentativas de reintegracao a sociedade. Essas sao tentativas de captura-los
para o cumprimento de um modelo que nem sempre desejam assumir.
(OKAMOTO, 2007, p. 33).

E nesse ponto que me reconhego, como atriz e professora de teatro com o
trabalho de Eduardo, porque pretendemos lidar com o teatro como caminho para
subverter o 6bvio, permitir a criacdo e a vivéncia de nédo-lugares e, sobretudo,
dialogar com o outro, a partir de sua existéncia, de suas epistemologias locais.

Esses meninos normalmente resistem, mesmo sem a intervengao positiva do
Estado. Sao as histérias dos que sobrevivem as chacinas ou a tudo que reduz a pé o

gue néo esta de acordo com a logica capitalista.



102

Entretanto, no projeto Gepeto, eu ndo pretendia submeté-los a uma nova
violéncia. Eu ndo pretendia dizer a nenhum deles o que deveriam fazer de
si. A acdo ndo era imposicdo, mas inquietagdo: o que cada um de néds
pretende de si? Juntos, pudemos trocar experiéncias, referéncias, visbes de
mundo e, sobretudo, juntarmos coragem suficiente para continuarmos
inquietos. Uma certeza: conhecer o outro é reconhecer a si mesmo.
(OKAMOTO, 2007, p. 36).

Nesse periodo, do projeto Gepeto, Eduardo era ator do Grupo Matula Teatro,

gue nesse periodo estava debrucado em pesquisar a Mimeses Corporea de

moradores de rua. A Mimeses Corporea € uma metodologia codificada pelo Lume

Teatro.

A Mimeses Corporea, em rapidas palavras, como a entendemos no Lume, é
um processo de trabalho que se baseia na observacdo, corporificacéo,
codificacdo e posterior teatralizacdo de acdes fisicas e vocais observadas
no cotidiano. Essas a¢bes podem ser observadas em pessoas, animais,
qguadros, fotos, etc. (...) Mas convém dizer que Luis Otavio Burnier criou
esse termo — mimeses corpdrea — justamente para tentar dizer que essa
mimeses ndo é mera tentativa de cépia do que se observa, mas, na

realidade € um processo de recriagcdo da corporeidade percebida no
cotidiano. (FERRACINI, 2006, p. 224).

A Mimeses Corpoérea possui dois momentos distintos: a coleta de materiais e

a codificacdo em sala de trabalho das acdes e fisicas e vocais observadas, de igual

importancia e preciséo técnica/afetiva.

Essa pesquisa no Grupo Matula Teatro resultou em dois trabalhos: Vizinhos

do Fundo e Versao Vida Cruel (ambos com direcdo de Ver6nica Fabrini, o primeiro

era um espetaculo para palco e o segundo para rua)®.

Para a teatralizacdo desse repertorio em espetaculo, o Grupo convidou a
diretora Verdnica Fabrini, que sugeriu assim que assistiu ao material
levantado pelos atores, que cada um procurasse criar um Unico personagem
gue fosse a sintese das pessoas pesquisadas.

O personagem unico foi batizado pelo grupo de ‘amalgama’ por ser uma

mistura de diversos elementos contribuindo para formar um todo: a

2% “wizinhos do Fundo é uma cronica criada a partir de pesquisas realizadas com moradores de rua da cidade de Campinas. Este contato
profundo acabou por revelar um universo pleno de humanidade, como pequenas pérolas-as vezes brancas, as vezes negras-perdidas no meio
do lixo, na sarjeta, num canto qualquer. Como crénica, Vizinhos do Fundo ndo conta uma histéria, mas convida o pablico a passar uma noite
com esses personagens, excluidos do mundo, habitantes dos fundos, em nada distantes de n6s” e “Versao Vida Cruel é uma criagéo coletiva
do Grupo Matula Teatro a partir de pesquisas realizadas ao lado da populacdo de rua de Campinas. Desde 2000, os atores recolheram
cancoes, gestos, imagens e histdrias. N&o so: sobretudo conheceram gente que, ao se deslocar permanentemente, faz da vida movimento”.
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personagem. Os caminhos trilhados para chegar a este ‘amalgama’ foram
criados pelo proprio grupo, e cada ator langou mao de sua subjetividade na
selecdo do material destinado a criacdo (Lopes e Damha, VII Reunido
Cientifica da ABRACE, 2011)

Fonte: Vizinhos do Fundo com Eduardo Okamoto e Fabiana Fonseca.
Foto arquivo Grupo Matula Teatro

Figura 31: Foto Arquivo Grupo Matula Teatro

Fonte: Versdo Vida Cruel com Fabiana Fonseca, Melissa Lopes-,
Eduardo Okamoto e Alice Possani. Fotos arquivo do Grupo Matula Teatro.

-~

Figura 32: Foto Arquivo Grupo Matula Teatro
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O amalgama, essa possibilidade de criar um personagem Unico a partir de
muitos materiais ja estava assentada na pesquisa do Grupo Matula, do qual Eduardo
fazia parte, mas foi somente em Agora e Na hora de Nossa Hora que se incluiu no
processo o registro documental, nesse caso, a Chacina da Candelaria, que passou a
fazer parte da pesquisa, com a responsabilidade de expor uma situagao limite em

Nnosso contexto brasileiro.

Quando eu estava na graduacdo da Unicamp, eu decidi estudar uma linha
de pesquisa muito especifica que era a Mimeses Corporea de moradores de
rua da cidade de Campinas. A Mimeses Corporea a qual estava
sistematizada pelo Lume Teatro, entdo isso se consolidou um grupo de
pesquisa que mais tarde ia dar origem ao Grupo Matula Teatro, do qual eu
fiz parte até 2005. Com o Grupo Matula Teatro entdo a gente comecou a
estudar a imitacdo de corporeidades de moradores de rua e isso deu origem
a alguns espetaculos de teatro, mas paralelamente a isso a gente comegou
também a ministrar oficinas de teatro pros proprios moradores de rua (...).
Eu comecei a observar e a imitar os meninos de rua. Coletando, a partir dos
procedimentos que eu ja tinha experimentado no Matula antes, orientado
pelos atores do Lume, experimentando bem a mimese dos meninos de rua.
Ai fiz isso no espaco da oficina, fiz isso depois nas ruas de Campinas, fiz
isso depois nas ruas de Sao Paulo, onde eu cheguei a passar a madrugada
na rua, € no Rio de Janeiro. No Rio de Janeiro eu comecei a estudar a
Chacina da Candeléria (...) Esse fato histérico me pareceu muito revelador
da conduta da sociedade brasileira como um todo com os meninos de rua,
gue é essa ideia de nega-los, nega-los, nega-los, até a morte. Me pareceu
também que ali na Candelaria estavam expostas muitas das contradiges

que séo préprias do povo brasileiro. (Eduardo Okamoto em entrevista)

Foi somente em Agora E Na Hora De Nossa Hora que foi incluido no
processo de pesquisa o registro documental, a Chacina da Candelaria, que passou a
fazer parte da pesquisa, com a responsabilidade de expor uma situagcao limite em

nosso contexto brasileiro.
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Exterminio na Candelaria

1 mennos G e a4 node, matam s

Figura 33: Reportagem Jornal O Globo

A Chacina da Candeléria ocorreu em 1993, na cidade do Rio de Janeiro,
guando oito jovens meninos moradores de rua sao assassinados, em frente a Igreja
da Candelaria, regido central da cidade. Nesse periodo, cerca de 45 meninos e
meninas, com idades entre 8 e 22 anos, viviam na Praca da Candelaria. Naquela
madrugada, dois carros pararam em frente a Igreja da Candelaria e atiraram contra
todos que dormiam ali. Mais tarde, descobriu-se que os autores dos disparos eram
policiais militares, em horéario de folga. O motivo do massacre ndo € certo até hoje,
pode ter sido uma pedra atirada contra a viatura da PM ou a falta de propina aos
PMs coniventes com o trafico de drogas.
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Fonte: Fotoé Ejbs meninos vitimas da Chacina da Candelaria.
Acervo Jornal O Globo.

Figura 34: Acervo Jornal O Globo
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Fonte: Fotos dos meninos vmmas da Chacina da Candelana

Acervo Jornal O Globo.

Figura 35: Acervo jornal O Globo
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O Personagem Pedrinha foi inspirado no garoto Sandro do Nascimento:

O Pedrinha, na verdade, esse nome é um nome ficticio. Sempre tem um
Pedrinha entre os meninos de rua, que é normalmente aquele que usa
muito crack, entdo esse € o Pedrinha. Por isso eu quis botar no espetaculo,
né? Além disso, ele é inspirado diretamente num menino que é o Sandro do
Nascimento, que é um menino que justamente viu a Chacina da Candelaria
e sobreviveu a Chacina porque ele dormia sobre a Banca de Jornal. Era
muito comum naquela época que os meninos dormissem escondidos sobre
a banca de jornal porque as pessoas iam tacando coisas nos meninos que
dormiam na calgada, desde ovos, pedras, a paralelepipedo na cabeca dos
meninos. Entdo, esse menino Sandro do Nascimento era um menino que
dormia sobre a Banca de Jornal e pode ter uma visado privilegiada do que
aconteceu. Tanto que pra mim, o menino que nharra a Chacina da
Candelaria é esse menino que viu a coisa |4 de cima. Esse menino é o
menino que depois, anos mais tarde, sequestrou o énibus 174 no Rio de
Janeiro, que é considerada uma espécie de revanche dos meninos que
estiveram na Candelaria, que é uma espécie de continuidade da Candelaria.
Como se aquela noite de 23 de julho de 1993 n&o tivesse acabado. E claro,
esse menino Pedrinha é um ser ficcional, ndo é um ser real, ndo é
documental, o espetaculo ndo é um documentario. (...) Entdo, o Pedrinha é
um ser inspirado em um personagem real, mas que incorpora muitas coisas
de imaginacdo e de muitos outros personagens. Tem muitos tragos

documentais pra criar um ser ficcional. (Eduardo Okamoto em entrevista)
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JORNAL DO BRASIL
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Fonte: Jornal do Brasil 24/07 de 1993

Figura 36: Reportagem Jornal do Brasil

Mas, para essa dramaturgia, a equipe buscou a unido entre os fatos
documentais com a obra ficcional do escritor Juan Rufo®, intitulada Macario. Nas
obras de Rufo, um menino encontra-se numa cisterna e aguarda a noite toda pela
saida das ras que fazem barulho e ndo deixam nem ele nem a sua madrinha dormir.

Na peca, Eduardo atualiza a situacdo para a condicdo de menino de rua e o

personagem central esté junto de um bueiro esperando os ratos sairem.

¥ Disponivel em http://juan-rulfo.com/cronologia.htm, acesso em 11/09/16
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Fonte: Fotografado Eduardo Okamoto, foto de Jordana Barale.

Figura 37: Foto Jordana Barela

PEDRINHA (para os espectadores): Eu td aqui, junto do bueiro, esperando os ratos
sairem. Nesta noite, nem a gente comecou a dormir, comecaram a fazer aquela
barulhada e ndo pararam até chegarem os policiais. Os policiais também disseram
isso: que o barulho dos ratos ndo deixaram eles dormir. E agora, bem que todo
mundo queria dormir. Por isso estou aqui, junto do bueiro, com estas pedras na mao
para que cada rato que saia aqui para fora eu arrebente a pedradas...

Olha no fundo do bueiro.

PEDRINHA: Os ratos sédo cinza. Os gatos sado pretos, amarelos, brancos... O
uniforme dos policiais também séo cinza. Ja a roupa dos meninos da Candeléaria é
preta, amarela, branca, vermelha, colorido, arco-iris... Tem gente que come gato.
Ratos, ndo. A Felipa é que diz que faz mal comer rato. Ela ndo quer que eu mate 0s
ratos. Mas os policiais chegaram gritando esta noite... Chuta um monte de pedras

junto do bueiro.
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Portanto, nessa obra, as Metéforas de Criacdo sdo: o envolvimento
pedagogico com adolescentes em situacdo de rua, a Chacina da Candelaria e a
literatura de Juan Rufo.

Do encontro com a obra, como espectadora/pesquisadora que aqui escreve,
passei a ligar a realidade de meninos e meninas em situagéo de rua com um fato: a
discusséo sobre a reducao da maioridade penal no Brasil, que aconteceu com maior
énfase em 2015.

No dia 19 de Agosto de 2015, a Camara dos Deputados aprova em segundo
turno a Proposta de Emenda a Constituicdo 171/93, que diminui a maioridade penal
de 18 para 16 anos*!. A proposta obteve 320 votos a favor e 152 contra. Atualmente,
a proposta se encontra em votacao no Senado.

Por que é relevante discutir essa proposta, ab mesmo tempo em que penso
na criagdo de um trabalho teatral? Recorro as palavras de Okamoto em entrevista

para tentar desenrolar esse pensamento:

Apesar de terem passado vinte anos da Chacina da Candeléaria, apesar de
terem passado quase dez anos de ter criado o0 espetaculo, a gente continua
ndo conseguindo criar uma Unica politica publica decente pra atender a
populacdo de rua dos meninos que vivem nas grandes cidades brasileiras.
A gente continua ndo tendo uma Unica politica publica decente de
atendimento a populacdo que usa crack, e que quer deixar o consumo de
crack. A gente continua ndo tendo nenhuma politica publica decente de
seguranca nacional e continua projetando sobre essa populacéo o problema
da inseguranca do Brasil. Entdo, o Brasil ndo combate de fato o problema
de seguranca publica, que é crime organizado, que é narcotréfico, que séo
coisas pesadas, que estdo imbricadas diretamente na politica, e projeta
sobre as popula¢gbes marginalizadas, que ndo sdo os grandes criminosos do
Brasil, que sdo no maximo aqueles que praticam os pequenos furtos, € o
roubar uma carteira, bater uma carteira, roubar uma comida pra fazer um
lanche, os pequenos furtos, o Brasil continua projetando sobre essa
populagdo a sensacdo de inseguranca. Entdo, a gente continua pensando
errado. Entdo eu continuo achando que a gente precisa continuar falando
sobre essas coisas, a despeito de ter passado tanto tempo. O problema
parece que permanecem 0s mesmos. Entdo a pretensdo do espetaculo é
sempre essa, de abrir o debate, de ndo deixar, pelo menos internamente,

pelo menos em mim, ndo deixar que o debate se esmoreca, sabe? (...) Ndo

3 Disponivel em http://www.camara.gov.br/proposicoesWeb/fichadetramitacao?idProposicao=14493, acesso em 09/09/16
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€ possivel que a gente naturalize a exclusdo social ao ponto de as pessoas
serem assassinadas na calgada, e isso acontece cotidianamente, sé pelo
fato de elas serem pobres. Eu acho que essa é a pretensdo do espetaculo.
N&o deixar que esses debates se esmorecam. (Eduardo Okamoto em

entrevista)

Penso que faz parte de nossa responsabilidade como artistas questionarmos
a forma como trabalhamos e como podemos repensar o lugar da crianca e do
adolescente em nossa sociedade. Quando Eduardo, através da pedagogia teatral,
se aprofunda nesse universo, ele traz a cena ndao somente um bom trabalho de
atuacdo, mas um pensar artistico sobre a existéncia local e social em nosso pais.

O Brasil possui uma forma de julgar e “condenar” adolescentes que cometem
atos infracionais, a partir de 12 anos de idade: o ECA — Estatuto da Crianca e do
Adolescente (lei federal 8.069 promulgada em julho de 1990, que trata sobre os
direitos das criangcas e adolescentes em todo o Brasil) prevé medidas
socioeducativas, como adverténcia, obrigagcdo de reparar o dano, prestacdo de
servicos a comunidade, liberdade assistida, semiliberdade e internacdo nas
Fundacdes CASA (antiga FEBEM — no estado de S&o Paulo, por exemplo).

Ainda assim, apesar do ECA, segundo dados da UNICEF, no Brasil:

As criancas e os adolescentes sdo especialmente afetadas pela violéncia.
Mesmo com os esfor¢cos do governo brasileiro e da sociedade em geral para
enfrentar o problema, as estatisticas ainda apontam um cenario desolador
em relag8@o a violéncia contra criancas e adolescentes. A cada dia, 129
casos de violéncia psicologica e fisica, incluindo a sexual, e negligéncia
contra criancas e adolescentes sdo reportados, em média, ao Disque
Denudncia 100. Isso quer dizer que, a cada hora, cinco casos de violéncia
contra meninas e meninos séo registrados no Pais. Esse quadro pode ser
ainda mais grave se levarmos em consideracdo que muitos desses crimes
nunca chegam a ser denunciados.

O Pais tem ainda o desafio de superar 0 uso excessivo de medidas de
abrigo e de privagéo de liberdade para adolescentes em conflito com a lei.
Em ambos os casos, cerca de dois tercos dos internos sdo negros. Cerca
de 30 mil adolescentes recebem medidas de privagéo de liberdade a cada
ano, apesar de apenas 30% terem sido condenados por crimes violentos,

para os quais a penalidade é amparada na lei.

32 Disponivel em <http://www.unicef.org/brazil/pt/activities.html acessado dia 09/09/16
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Os dados acima citados tornam o espetaculo ainda mais atual. E aqui que
encontro a dualidade que vai permear também EXxilius: como trazer a luz discussdes
sociais pertinentes, que toquem com profundidade em temas atuais, sem perder o
rigor estético da manifestagcdo artistica da qual faco parte?

Uma dramaturgia comprometida com a realidade pesquisada, despertada pela
urgéncia, por aquilo que afeta o artista e a sua sensibilidade dramatica num embate
do ser humano com sua propria condi¢cao/existéncia, uma consciéncia global (ou
factual) do mundo em que habitamos.

Esse tipo de dramaturgia reafirma a busca de um teatro, que tocado pelo
mundo e pelas condi¢cdes de sofrimento e injustica, descobre uma resposta sensivel
a dor do mundo ou a dor do outro, enraizados na vida do humano enquanto ser
coletivo, tornando a realidade em Metéfora Cénica, em dispositivo que aciona a
criagdo de imagens, que gerard& movimento e cenas para um determinado
espetéaculo.

O que o impulsionou como ator para a tematica foi o fato de que pareceu
também que ali na Candelaria estavam expostas muitas das contradicbes que sao

proprias do povo brasileiro.

Entdo o Brasil, que se diz o povo, o pais do futuro, o segundo pais mais
catolico do mundo, mata as criangas, e portanto, o futuro, na porta da Igreja.
Entdo me parecia que naquela calcada, onde aquelas criancas estavam
mortas, estava muito exposto que povo nés somos. As contradigcdes nossas,
do nosso povo, estavam ali. Por isso eu achei que era uma boa ideia
encenar a Chacina da Candeléria, narra-la no espetaculo, de maneira esse
fato histérico como um modelo revelador de uma conduta social. E ai eu
tinha muitos materiais documentais, vamos dizer assim, a Chacina da
Candeléria, as a¢Bes dos meninos de rua, e assim por diante, mas eu ndo
tinha nada que me ajudasse a constituir ficcdo. Isso veio quando eu estava
estudando justamente as origens do trabalho do Burnier, Luis Otavio
Burnier, que é o fundador do Lume, sobre a mimeses corpérea. E ele
comecou a fazer mimeses corpérea trabalhando num conto de um escritor
mexicano chamado Juan Rulfo. E o conto se chama “Macario”. (Eduardo

Okamoto em entrevista)
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Fonte: Fotografado Eduardo Okamoto, foto de Jordana Barale.

Figura 38: Foto de Jordana Barela

PEDRINHA: Tem gente de sobra pra arrebentar o sujeito a pedradas. Sobra até para
os policiais. Ontem pegaram o0 menino com a lata de cola na méo. Arrebentaram o
menino a pancadas. Os meninos da Candeléria ficaram daquele jeito: no veneno!
Choveu pedrada pra cima dos policiais.

(Despeja sobre a propria cabeca as pedras que estavam no prato, aguele mesmo
gue, ha alguns minutos, serviu para a cena da fome).

PEDRINHA (Colocando o prato sobre a cabeca e simulando que € um dos policiais):
“N6s vamos voltar. Nem dorme, hoje, na Candelaria que o bicho vai pegar!”
Espanta-se: ndo quer ser um dos policiais. Tira o prato da cabeca.

PEDRINHA: Os caras matam pra caralho! Que nem aquele cara do filme. Como é
gue chama o nome dele? Aquele que tem a mao de ferro? Van Damme. O cara mata

pra caralho!
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Fonte: Charge Latuff/1999

Figura 39: Charge de Latuff/99
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CAPITULO 3

3. A PERSPECTIVA DESCOLONIALISTA E A CRIACAO EM FRONT(EIRAS):
EXILIUS

O menino de dentro de mim me veio de volta montado num tanque de
guerra.
Ajeitou 0 canh&o e apontou pro coragao.
O Menino atingiu o dentro da circulagéo.
Buraco de Menino nao cicatriza, deixa passar brisa enviesada.
(Erika Cunha, Diario de campo, 2012)

] w
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Fonte: Fotografada Erika Cunha, foto de Maycon Soldan.

Figura 40: Foto Maycon Soldan

Primeiro, por que assumir nesse momento da tese descolonialista e ndo pos-
colonialista?
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O prefixo p6s diz que houve um depois, um depois da colonizacao, ja o
prefixo de permite criar o desejo de colocar fim a colonizagdo. O “pos”
pressupde um depois de algo, o prefixo de oposigdo “des” significa um
desejo de por fim a colonizagédo que acabou enquanto relacdo politica, mas
ndo enquanto relacdo social e que é parte constituinte da modernidade.
Como um projeto politico, a teoria descolonial exige a explicitacdo da
posicionalidade dos sujeitos envolvidos. (BENZAQUEN, Revista Realis,
2013, p. 81).

Além disso, o pensamento descolonial pode nos ajudar a legitimar impressdes
que ainda chamamos de “menores”, como textos produzidos em pesquisa de campo,
com a mesma importancia que os textos filosoéficos/antropolégicos para compor a
tese. Mas, acima de tudo, € uma forma de romper com a funcionalidade, ou seja, a
pesquisa de campo ndo € propulsora apenas da cena, mas é também parte de um
pensamento politico, de um posicionamento a favor da causa Saharaui e da
resisténcia de sua cultura, frente & colonizacdo Espanhola ou a ocupagéo
Marroquina.

O Projeto Exilius nasceu em 2007 e possui diferentes frentes: uma pesquisa
tedrica sobre o exilio (em especial os Saharauis), uma vivéncia como acompanhante
(educadora) de criangas dos acampamentos de refugiados Saharauis durante o
verdo na lItalia e o processo de criagdo do espetaculo Exilius. Para esse capitulo,
julgo importante relatar o terceiro foco desse projeto, que foi a construcdo do
espetaculo, ou seja, o Campo de Experiéncia, que tem como pano de fundo, como
parte da experiéncia, a observacao dos outros trabalhos relatados no capitulo
anterior.

Por Campo de Experiéncia entendo a unido de todas as etapas anteriores, a
observacdo do modo de construcdo dos outros espetaculos descritos no Capitulo 2,
a experiéncia pedagogica e a experiéncia nos Acampamentos Saharauis, além, é
claro da experiéncia de uma escrita dramatlirgica em processo, construida em
conjunto com a diretora e o dramaturgo e provocador Norberto Presta.

O tema do espetaculo Exilius séo os refugiados Saharauis que estdo, desde

1975, acampados na regido mais arida do deserto do Sahara, em terras cedidas
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pela Argélia, separados de seu pais por um muro de 2.500 quildmetros conhecido
como o “Muro da Vergonha”.*
Acredita-se que o numero de refugiados seja aproximadamente 250 mil, mas

o valor exato € mantido em sigilo pela RASD, segundo o fotégrafo Jorge Nogueira:

A Polisario fala, informalmente, em 250 mil pessoas, o triplo daquelas que
fugiram em 1976 aos ataques aéreos marroquinos com bombas de fosforo e
napalm. Os marroquinos garantem que aqui vivem “raptadas” pelos militares
argelinos e pelos milicianos da Frente Polisario menos de 70 mil pessoas.
De qualquer forma, estamos perante um prodigio de sobrevivéncia humana,
dezenas de milhares de pessoas habitam uma das zonas mais indspitas do
planeta, com temperaturas escaldantes. Aqui s6 ha duas estacdes: o
Inverno e o Verdo. E este ano, devido as mudancas climaticas, quase nao
choveu nada. A vida tem de respeitar a dureza do clima. S6 é possivel
trabalhar de manha ou depois das 18 h. O resto do tempo, 0 sol queima

sem piedade quem se aventura.*

Segundo Mohamed Jadad, membro do secretariado Nacional da Frente
Polisario, coordenador Saharaui com a Minurso (Missdo das Nag¢des Unidas pelo
Referendum no Sahara Ocidental): “essa histéria € um escandalo para a histéria da
humanidade”. Ouvi essa frase no terceiro dia nos acampamentos, e fiquei pensando
gue esse é mais um dos problemas coloniais, que corrompe, ofende, desabriga e
mata.

Como trazer essa inquietacdo ao espetaculo? Como fazer com que ele seja
exemplar de outras situacdes similares? Quais motivos me trouxeram a esse estado
de exilada em mim mesma? Onde eu me conecto com essa histéria? Em quais
pontos os colonialismos portugueses e espanhdis se esbarram? América e Africa.
Qual é o corpo que contaré essa historia?

A partir dessas questdes, durante a escrita desse capitulo, acabo por
considerar relevante olhar os textos produzidos em pesquisa de campo, porque
descrevem o meu olhar sobre as pessoas e 0s lugares que aos poucos foram

permeando o espetaculo (na atuacdo, na dramaturgia, na sonoplastia e na

3 Esse muro pode ser observado pelo google maps. Disponivel em
https://www.google.com.br/maps/place/El+muro,+Saara+Ocidental/@24.3302073, -
15.0139197,1301313m/data=!3m1!1e3!4m5!3m4!1s0xdc938625dde49dd:0x2a4d593121cdcald!8m2!3d27.7551118!4d-
8.83182127?hI=pt-BR acessado dia 09/09/16.

3 Disponivel em http://www.buala.org/pt/vou-la-visitar/perdidos-no-deserto-sahara-ocidental, acesso em 09/09/16.
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cenografia). Uma escrita tao particular, de livre pensamento, escrita em campo,
ajudou no processo de montagem do espetaculo. Esses textos sdo disparadores, ou
seja, foram as Metéaforas Criadoras de Exilius. E o ponto inicial de transito entre a
realidade e a ficcdo construida. Muitas vezes escrevi no que estou chamando de
Front(eiras), ou como descrito no primeiro capitulo em um nao-lugar, pois usei
interlocutores ou um pensamento dramatirgico, pois ja previa um leitor que
esperava um texto publicado no blog ou um e-mail. Era a escrita de um diario de
bordo ja focado no processo de trabalho, de constru¢do de um pensamento cénico,
ainda que no momento eu nao tivesse clareza desse fato. Eu pressupunha um
ouvinte, pressupunha algum dia ler aqueles relatos em “voz alta”, ou seja, imaginava
contar com 0 COrpo para outro corpo ouvinte.

Para o desenvolvimento dessa andlise processual, selecionei o0s momentos
da cena e, posteriormente, trechos mais importantes de um vasto caderno de
viagem e que, de alguma forma, entraram na dramaturgia do espetaculo, além de
fatos historicos que nos auxiliaram a encontrar a fabula para o espetaculo.

Com o objetivo de experimentar essa escrita, de dar voz a comunidade
pesquisada e tornar-me interlocutora de uma realidade, ou seja, ser o corpo e a
escrita do além-mar, do deserto, de um povo do outro lado do Atlantico, fiz uso do
pensamento descolonial, para romper com a légica da linha abissal, que ndo permite

a existéncia viva nos dois lados dessa linha.

A negacdo radical da copresenca € 0 que sustenta o conceito de
colonialidade como uma forma de exterminar ou marginalizar aquilo que é
considerado diferente e consequentemente inferior. Assim, o outro lado da
linha, ou seja, as sociedades colonizadas, é composto por uma variedade
de sujeitos e experiéncias desperdicadas, tornadas invisiveis. Até o tempo
do outro lado da linha é outro, ou seja, o presente do outro lado da linha é
tornado invisivel ao ser re-conceituado como um passado irreversivel. Como
o outro lado da linha é invisibilizado e descartado pela linha abissal, a
universalidade da razéo indolente, razdo prépria deste lado da linha, ndo
fica comprometida. Assim, “a negagdo de uma parte da humanidade é
sacrificial, na medida em que constitui a condi¢cdo para a outra parte da
humanidade se afirmar enquanto universal” (SANTOS, 2007, p. 9).
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Trazer ao conhecimento do leitor o tema de Exilius é manter coerente, assim
como o espetaculo, uma pesquisa “artivista”. Uma reflexdo sobre a ponte entre o
ativismo e a praxis teatral.

Entdo, comecemos. Com vocés os Saharauis, as criancas e 0 espetaculo

Exilius.
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3.1. POVO SAHARAUI, DA REALIDADE PARA A CONSTRUCAO DA FABULA:
UMA NOVA FORMA DE CONTAR ESSA HISTORIA.

O primeiro colaborador desse projeto foi 0 multiartista Norberto Presta, autor
de alguns dos textos inseridos no espetaculo e quem me apresentou a Paolo
Cattaneo e a Remo Agnoletto, ambos do Centro Polesano de Documentazione,
Badia Polesine/IT*>. Esse centro é responsavel pelo acolhimento de criancas
Saharauis na cidade de Badia Polesine/IT, durante o verdo. Paolo é fotografo e ja
havia visitado diversas vezes os acampamentos de refugiados Saharauis e por um
acordo nosso e em prol da divulgacdo da causa Saharaui pelo Brasil, ele autorizou o
uso de suas imagens para a criacdo do espetaculo Exilius e na exposicao fotografica
em troca que eu divulgasse a situacdo dos Saharauis. Esse acordo foi realmente
muito importante para o projeto, pois foi do simples, do pequeno, do simbdlico, que
se concretizou a obra e que repercutiu em tantos outros momentos: mesas de
discussbes, filme, um blog, as apresentacbes no Centro Polesano di
Documentazione em Badia Polesine/lt, no Festival di Teatro Civili na Caulonia/IT.

O resultado mais concreto desse encontro generoso foi entender que néo era
possivel somente o espetaculo, mas uma exposicdo fotografica, acompanhada de
textos relatando a situacdo desse povo, e trechos da declaracdo universal dos

direitos humanos.

% Disponivel em http://www.cdponlus.it/, acesso em 09/09/16. Esse Centro dedica-se desde 1973 ao tema dos direitos
humanos, em apoio as minorias em diversas partes do mundo. Essa instituicdo mescla ativismo, debates e manifestagdes
artisticas a favor da vida e da igualdade social e racial.
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Fonte: Paolb € a exposicao sendo
preparada antes da apresentacdo em
Badia Polesine/IT, julho de 2011.

Figura 41: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto de Paolo Cattaneo.

Figura 42: Foto Paolo Cattaneo
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Fonte: Exposi¢do Sesc Campinas
Janeiro de 2012

Figura 43: Foto Anna Kuhll

No Brasil, a exposigéo recebeu uma “roupa nova”, com uma instalagao cénica
feita por Anna Kuhl e Bruno Cardoso e ambientagéao sonora de Silas Oliveira.

Quando retornei ao Brasil, os dialogos, as curiosidades e os desejos sobre o
Sahara Ocidental e seu processo colonial s6 aumentavam. Além das fotos, veio na
bagagem livros e videos sobre o povo Saharaui, mas a distancia (Brasil/Africa)
impedia a realizagdo dos trabalhos de pesquisa. Eu recebia mensalmente
informacbes do Centro Polesano de Documentacbes sobre a situacdo nos
acampamentos no Sahara Ocidental, mas ainda assim restava uma lacuna. Para o
processo de criacdo, era urgente presentificar/humanizar essa historia, retirar do e-
mail, para conhecé-la com mais profundidade.

Foi em 2010, novamente com a ajuda de Paolo, que conheci a Associagao
Jaima Sahrawi, per uma soluzione giusta e non violenta nel Sahara Occidentale*®,

gue permitiu a minha aproximacao com os Saharauis.

% Em 2010, na cidade de S&o Paulo, conheci uma representante da Associacdo Jaima Sahrawi —per una soluzione giusta e
non violenta nel Sahara Occidentale, que me ajudou com informag8es e documentos para a continuidade do Projeto Exilius. No
proximo capitulo dedicarei um tempo para falar sobre a Associagédo e minha cooperagéo.
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Em 2011, depois desse primeiro encontro com a Associagdo Jaima Sahrawi
(ainda no Brasil), decidi retomar o espetaculo Exilius em parceria com Alice Possani,
gue assumiu a direcao de Exilius (o espetaculo passou a fazer parte do repertorio do
Grupo Matula Teatro a partir de 2011).

A minha primeira experiéncia de campo se deu como educadora, com dois
grupos de criancas, no ano de 2011, na Italia, junto a Associacdo Jaima Sahrawi.
Era meu primeiro contato com as criangas Saharauis e com os militares que as
acompanhavam, em especial Deid Marabih, Mulay Massud, além de Ehmoud
Albdelkrim (Saharaui que hoje vive na ltalia). Toda questdo pedagogica sera
discutida no préximo capitulo. Aqui apontarei como essas criangas e o afeto que
desenvolvi com elas foram importantes para a dramaturgia de Exilius. A vivéncia foi
tdo intensa que ndo podia mais regressar sem transformar esse fato em cena, sem
transformar essa experiéncia num trabalho cénico. Quando elas foram embora, a
sensacdo de vazio era tdo grande e tdo dolorosa que foi dificil descrever essa
experiéncia e refletir sobre ela a partir do conflito entre a imensa proximidade afetiva

e a imensa distancia geografica que nos separa.

A
Fonte: Foto de Erika. Um mar de malas no aeroporto de Mildo, o dia do retorno dag
criangas ao deserto em agosto de 2012.

Figura 44: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika. O dia do retorno em agosto de 2012.

Figura 45: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto de Erika Cunha do Acampamento Saharaui — wilaya de Smara em
setembro de 2012.

Figura 46: Foto Erika Cunha
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Em 2012, recebi uma proposta de parceria dos grupos cinematograficos
Laboratério Cisco e Maria Farinha Filmes, para o processo de criacdo do filme Are
We Doing Right? (que trata de ajuda humanitaria pelo mundo e a atuacdo de
Associacdes e ONGSs). Depois da edicdo, o flme mudou de nome e se chama
“Quem? — Entre Muros e Pontes”, dirigido por Cacau Rhoden e direcdo de cena de
Julio Matos®'.

Por meio dessa parceria e, por intermédio da Associacdo Jaima Sahrawi,
consegui finalmente visitar os acampamentos e finalizar a pesquisa, aprofundando
assim o saber pela via do campo de experiéncia para a construgao de Exilius e
conhecer a maior resisténcia em massa que ja tinha ouvido falar: 250 mil pessoas
gue sobrevivem no deserto em busca de um Unico objetivo: liberdade para retornar a
sua patria.

Esse tipo de vivéncia, da pesquisa de campo no meio artistico, de coabitar
com a fonte, ndo é novidade. Desde Stanilavsky temos relatos sobre observagéo do
real e também imersao junto aqueles que o artista deseja trazer para a cena. No
teatro contemporaneo, essa pratica se intensifica. Para citar exemplos proximos a
essa pesquisa, visto que foram procedimentos desenvolvidos na Universidade
Estadual de Campinas, cito o Lume Teatro e o trabalho denominado “Mimeses
Corpdérea” e a pesquisa da Profa. Dra. Graziela Rodrigues com o método por ela

desenvolvido, “B. P. I., Bailarino Pesquisador e Intérprete”®

, para o qual o coabitar
com a fonte é fundamental. Ambos constituiram métodos tanto para a formacao do
artista cénico quanto para procedimentos de criacgao.

No que diz respeito aos espetaculos analisados no capitulo 2, é importante
apontar na criacdo de Gran Circo Maximo a experiéncia do Matula junto as familias
circenses e, no caso de Okamoto, 0 uso direto da pratica de mimeses corporea,
assim como desenvolvida pelo Lume.

No caso da criagdo de Exilius, o campo foi abordado de diferentes formas,
porém € importante apontar que o campo sO se tornou fonte pelo profundo afeto
provocado em mim e nao por um movimento prévio de ir buscar. E foi o afeto que

detonou a criacédo do espetaculo.

%" Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=yhG-1lageQLw, acesso em 09/09/16.

% O processo Bailarino-Pesquisador- interprete, surgiu em 1980 com o espetaculo Graga, bailarina de Jesus, e sua esséncia
reside na inter-relagcdo dos registros emocionais que emergem da pesquisa de campo com a memdria afetiva do préprio
intérprete.



https://www.youtube.com/watch?v=yhG-1ageQLw
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Nesta viagem, o Laboratério Cisco tinha como foco a producdo de seu
documentario e eu pretendia aprofundar o Projeto Exilius, mergulhando na fonte
como esse campo de experiéncia afetiva.

O maior desafio foi permitir-me escrever um diario imagético em estado do
gue chamo de Front(eiras), tornando-me também o sujeito/objeto da propria
experiéncia. Eu precisava romper com minha fantasia sobre o lugar, sentir na pele,
na visao, no olfato, na audicdo aquilo que era tdo distante de mim fisicamente, mas
tdo perto no imaginario. Buscava compreender melhor a histéria desse povo, que ha
40 anos sobrevive no deserto como refugiados.

Tindouf possui um aeroporto militar. Logo que se chega a esse aeroporto, um
representante da Frente Polisario faz o seu registro. Além do visto para a Argélia, é
necessario um “visto” da Frente Polisario, um registro para entrada e controle nos
acampamentos. E impossivel chegar sozinho aos acampamentos, é necessario que
um carro oficial esteja a espera. Do aeroporto até a divisa dos acampamentos,
fomos escoltados pelo exército argelino. Ao atravessar a fronteira, a Frente Polisario
passa a ser responsavel por todos 0s cooperantes e jornalistas que entram no
territorio.

Os Saharauis estdo espalhados em 5 wilayas (provincias), que sdo na
realidade acampamentos e um centro administrativo, que possuem autoridade para
decidirem como desejam manter a administracdo local. Assemelham-se a nossas
cidades. Quatro wilayas representam as principais cidades que existem no Sahara
Ocidental: El-Aiun, Auserd, Smara e Dahla. E o quinto acampamento é chamado de
27 de Fevereiro (nome dado em homenagem ao dia da proclamacéo da Republica
Arabe Saharaui Democratica).

Em Rabouni, encontramos o centro administrativo dos acampamentos: a
presidéncia, 0os ministérios, o protocolo, o hospital, o centro de distribuicdo de
alimentos e todas as sedes dos cooperantes internacionais.

Todo o alimento que entra nos acampamentos vem de ajuda humanitaria de

diversos paises.
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Fonte: Foto de Erika Cunha no dia de distribuicdo de farinha de trigo — cada
familia tem direito ao equivalente a 4 latas mensais - na wilaya de Dahla em
setembro de 2012.

Figura 47: Foto Erika Cunha

T,
Fonte: Foto de Erika Cunha no dia de distribui¢do de farinha de trigo —

cada familia tem direito ao equivalente a 4 latas mensais - na wilaya de
Dahla em setembro de 2012.

Figura 48: Foto Erika Cunha

Cinzia Terzi, vice-presidenta da Associacdo Jaima Sahrawi (em 2011) e

pesquisadora do povo Saharaui, disse-me durante uma entrevista:
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Uma nacéo s6 acontece quando se deseja ser nacdo. A declaracdo de uma
nacéo parte do desejo, parte da ansia de ser reconhecida como tal, assim
acontece com a RASD — Republica Arabe Saharaui Democréatica, que foi

proclamada em exilio.

O povo Saharaui nasce do encontro da populacdo arabe com os némades
bérberes e que dizer literalmente, “gente do deserto”. Desse encontro, nasce uma
populagado ligada pelo islamismo sunita e por uma lingua unica “hassanya” (muito
proxima ao arabe classico), dando uma identidade propria a regido do Sahara
Ocidental.

Antes da chegada dos colonizadores, eles se dividiam socialmente em
camadas, que podemos visualizar como piramide.

No ponto mais alto da piramide havia:

1- Os cultos, que dominavam os saberes da religido e das ciéncias.

2- Os guerreiros, que asseguravam a defesa do territério e da populacgéo.

Descendo na piramide, encontravam-se:

1- Pastores e agricultores, que, em busca de protecdo espiritual e armada,
pagavam impostos.

2- Abaixo desses havia os escravos livres e outros trabalhadores.

Essa estrutura social era mantida por um poder central, pelos chefes da tribo,

denominado “Conselho dos Quarenta”.

Na dramaturgia do espetaculo, recuperamos alguns contos arabes sobre
pastores, uma das bases das piramides dessa sociedade, especialmente pela
guantidade de camelos e cabras que vi hos acampamentos. Chegamos entdo a um
conto argelino, O Homem Sem Cérebro, que acabou fazendo parte da dramaturgia
do espetaculo, adaptado a histéria de soldado Bendir, que conheci nos
acampamentos e que foi nosso motorista nos dias em que estivemos com a Frente
Polisario:

Vocés conhecem a historia do homem sem cérebro?

E a histéria de um homem, filho de pastores. Como uma boa familia de
pastores, eles se mudaram de um lugar para o outro. Mas, ai um dia o0 menino soube

gue o pais que ele tinha nascido estava em guerra, no meio de uma noite, ele fugiu,
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deu toda a volta na Africa, pra finalmente chegar até os companheiros e se
apresentar: EU QUERO IR PRA GUERRA. Mas vocé é um pastor, ndo entende
nada de guerra. MAS, ESSA E MINHA PATRIA, EU QUERO ME ALISTAR. Ent&o
tudo bem, vocé pode vir. Logo na primeira batalha, o soldado levou uma flechada na
cabeca. Os outros soldados chamaram correndo o médico que chegou e disse:
Soldado, eu vou tirar essa flecha pra vocé, mas se por acaso sair junto qualquer
parte do seu cérebro isso sera fatal. O soldado sorriu, beijou a mado do médico e
disse: SE HOUVESSE QUALQUER CEREBRO NESSA CABECA, O DR.
ACREDITA QUE EU ESTARIA AQUI? (Ri. Sai do carrinho, vai até uma pedra e

senta)

A COLONIA

A gquestdo do Sahara Ocidental e seu processo de colonizagdo tém como
marco a data de 1884, quando a Espanha funda a sua col6nia no Rio de Ouro, no
Congresso de Berlim.

Nesse mesmo periodo, a Franca e a Espanha definem o territorio que cabia a
cada uma, assim também o Marrocos estava sob dominio de seus colonos
franceses. Em torno de 1890, nasce o primeiro movimento anticolonialista Saharaui,
com a tribo guerreira “Uld-Delim”.

Entre os anos de 1900 — 1920, a Espanha e a Franca, a partir de muitos
acordos, decidem as éareas de influéncia de cada pais: Marrocos, Mauritania e
Argélia (Franca) e Sahara Ocidental (Espanha).

Em 1949, descobre-se no territério 0 maior centro de fosfato do mundo.

Em 02 de marco de 1956, acontece o processo de descolonizacdo do
Marrocos pela Franca.

Em 1958, a Espanha divide o territdrio em dois centros administrativos: Rio de
Ouro (ao sul) e, Sanguia ElI Hamra (ao norte), que formavam a provincia espanhola
“Sahara Espanhol”.

Os conflitos com o Marrocos ja sdo aquecidos nesse momento com o desejo
desse pais pela construgao do “Grande Marrocos”.

Em 1960, a Argélia torna-se independente.

Em 1962, acontece a independéncia da Mauritania.

DESCOLONIZACAO E TRAICAO.
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Os movimentos de libertagdo da col6nia espanhola aumentam nesse periodo,
e surgem movimentos nacionalistas, anticoloniais.

Em 1968, cria-se o movimento de Libertacdo de Sanguia El Hamra e Rio de
Ouro. Em 1973 funda-se a Frente Polisario (Frente Popular de Libertacdo de
Sanguia El Hamra e Rio de Ouro) e o principal objetivo desse movimento - que
comecou clandestinamente e foi se tornando cada vez mais forte e estratégico - era
a independéncia do Sahara e a reformulacdo e enfrentamento do que seria o
“Grande Marrocos”, ja prevendo o desejo deste pais sobre o seu territério.

Em 1974, a Espanha propde um referendo ao Secretariado Geral da ONU
que poderia dar a autodeterminacdo ao povo Saharaui. Por esse motivo comega um
censo da populacdo naquele momento para o acontecimento da votacdo. Em 1975,
a Corte de Haia (Corte internacional de Justica — principal 6rgdo judiciario da
Organizagédo das NagOes Unidas, com sede na cidade de Haia/Holanda, criada em
1945, p6s Segunda Guerra Mundial, e que tem como principal funcdo julgar as
disputas entre paises) envia uma delegacdo da ONU, para verificar a viabilidade do
referendo de autodeterminacdo. Essa Corte indica que aquela era uma terra nula e
gue nem o Marrocos, nem a Mauritania tinham qualquer relagédo ou poder sobre o
territério que poderia fornecer um vestigio de vinculo com a area e propbe a
continuidade do referendo. O Marrocos, que ha muito desejava aquela regido, se
sente desprivilegiado.

Em 17 de outubro de 1975, um acordo secreto entre a Espanha e o Marrocos,
e contra a decisdo da ONU de um referendo, permitem o acontecimento da Marcha
Verde, no qual 350.000 marroquinos invadem o Sahara Ocidental.

Em 14 de novembro de 1975, é firmado um acordo entre Espanha, Marrocos
e Mauritania. A Espanha concede o territdrio a esses dois paises, que iniciam a
invasdo: ao norte pelo Marrocos e ao sul pela Mauritania. Tem inicio a retirada dos
Saharauis.

A Frente Polisario resiste de todas as formas, apesar dos bombardeios com
Napalm feitos pelos avidbes marroquinos, grande parte vendidos pelos Estados
Unidos da América. A populacdo que consegue foge para a Argeélia, para a cidade
de Tindouf e cria-se ali o primeiro acampamento de refugiados.

Em 27 de Fevereiro de 1976, a Frente Polisario proclama a RASD -
Republica Arabe Saharaui Democratica, decretada no exilio, que permitiu e assumiu

a retirada do poder da Espanha sobre as decisdes da populacdo Saharaui.
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Em 05 de agosto de 1979, é declarada a paz entre a RASD e a Mauritania,

que retira as suas tropas.

Na duvida de encontrar uma dramaturgia que fosse ao mesmo tempo fabula e
realidade, Alice e eu recebemos uma provocagédo preciosa de Verbnica Fabrini
(diretora artistica da Boa Companhia, professora doutora da UNICAMP e orientadora
deste trabalho): “E se vocé contasse um conto de fadas no espetaculo?”

Num determinado ensaio, Alice me pediu para contar tudo o que havia vivido
nos acampamentos, mesclando com a historia desse povo como se fosse um conto
de fadas. E, assim, criamos 0 nosso conto de fadas, a nossa forma de reproduzir os
fatos.

O espetaculo teve trés versdes anteriores a essa versado criada em 2012.
Percebemos, durante os experimentos anteriores, que contar uma historia real, téo
densa, de tanta dor e a0 mesmo tempo tao distante geograficamente, como é o caso
dos Saharauis, ao invés de trazer o publico até mim, afastava-o. Paradoxalmente,
construir uma dramaturgia que se apresenta como ficticia, tornou possivel trazermos
de maneira mais presente a trajetéria dos Saharauis, com informacdes precisas
sobre fatos historicos e sobre a atual situacdo desse povo. Essa escolha,
percebemos hoje, traz a crueldade da situacdo de maneira muito mais contundente
do que se continuassemos a apresentar o espetaculo de maneira documental.
Acredito que isso se da porque aceitamos essa historia como fantastica, e isso deixa
0 espectador confortavel para se aproximar do que esta sendo contado.

Em entrevista com a orientadora Verénica Fabrini, quando pensavamos sobre

a dramaturgia do espetaculo, ela afirmou:

A questdo da fabula (do fabular, do inventar) e da ficcdo da voz, da vida a
psique coletiva, & onde dormem os mitos - esse substrato comum a toda
humanidade. Ha uma continuidade entre mundo e imaginacao, entre mundo
e ficgdo. A ficcdo ndo é sendo um duplo cifrado de tudo que é real, sendo
ela portanto, potencialmente real. Ha um fluxo continuo e constante entre
imaginario e mundo, sendo que o mundo e suas dinamicas sociais, politicas,
ecoldgicas, etc. instauram imaginarios (criam mitologias); por outro lado, os
imagindrios sdo igualmente potentes na instauracdo de novas realidades.

Se é trabalho da propaganda instaurar imaginarios que guiam nNOSS0S
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desejos (que até pensamos serem nossos) é funcao da Arte que se deseja

libertaria, criar contra-imaginérios, capazes de instaurar novas realidades.

A afirmacdo de Verbnica € extremamente importante, porque ndo opde
realidade e ficcdo, considera uma um continuo da outra, e é sobre esse principio que
se instaura uma crenca sobre uma revolucao pela arte, pelo imaginario.

A dramaturgia foi construida por meio dessa costura entre ficcao, realidade e
textos documentais, sendo que no inicio a ficcdo € mais evidente, com pequenos
elementos de realidade: iniciamos a peca como uma contadora de historias, que
poderia estar narrando um trecho de As mil e uma noites®, sentada no carrinho de
mao, brincando com os elementos da cena (areia, tecido, pedras e colar). Essa
imagem de contadora de histérias é aos poucos diluida, dando espaco a momentos
de delirios e intensidades. Se, no comego, a peca inicia com “Era uma vez um rei’,
no meio do espetaculo ja ndo se sabe se essa narradora sofreu a fuga do Sahara
Ocidental e os maus tratos por soldados marroquinos, se € uma invencéo ou se é
realidade. Na medida em que o publico vai percebendo que na verdade essa historia
é real, a identificacdo e indignacdo tomam o lugar do conforto. Dessa forma, o

espetéculo inicia-se:

Era uma vez um principe. Filho do Rei. Esse principe estudava nas melhores
escolas, sabia falar diversas linguas, estudava etiqueta, ele tinha tudo até mesmo
cavalos em terra de camelos. Seu pai, o Rei, era um poderoso rei africano. Esse rei,
muito zeloso por seu filho, pensando no futuro dele, fez um acordo com um outro rei
do velho mundo, para juntos, conquistarem novas terras. E assim partiram numa

bela noite, o rei, seus soldados, suas tropas, seus tanques e seus tapetes voadores.

O MURO
Em 1980, a Frente Polisario ja havia reconquistado uma pequena parte de
seu territorio, conhecido ainda hoje como Territorio Livre.

Frente a esse fato, Hassan Il d& inicio a construcado do Muro de areia.

% As mil e uma noites sdo uma colecdo de histérias e contos populares originarias do Médio Oriente e do sul da Asia e
compiladas em lingua arabe a partir do século IX. No mundo ocidental, a obra passou a ser amplamente conhecida a partir de
uma tradugdo para o francésrealizada em 1704 pelo orientalista Antoine Galland, transformando-se num classico
da literatura mundial.


http://pt.wikipedia.org/wiki/M%C3%A9dio_Oriente
http://pt.wikipedia.org/wiki/Sul_da_%C3%81sia
http://pt.wikipedia.org/wiki/Mundo_ocidental
http://pt.wikipedia.org/wiki/Franc%C3%AAs
http://pt.wikipedia.org/wiki/Orientalista
http://pt.wikipedia.org/wiki/Antoine_Galland
http://pt.wikipedia.org/wiki/Literatura
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De 1981 a 1986, o Marrocos se dedica a constru¢do desse muro, que possui
mais de 2.500 km de extens&o, partindo do sul do Marrocos até a costa Atlantica,
divisa com a Mauritania. Além da constru¢cdo do muro, o Marrocos se encarregou de
minar toda a regido ao redor do muro, de construir bases militares fortemente
armadas e com sistema eletronico em defesa do que eles declararam ser o seu
territorio, dando inicio a uma nova colonizacao/exploracdo da regiao.

Em 1984, a RASD é reconhecida pela Organizacdo da Unido Africana, o que
o faz com que o Marrocos saia da Organizagao.

Em 25 de setembro de 1987, a ONU decide enviar uma missao na regido para
estudar uma maneira de cessar fogo e finalizar o conflito na regiéo.

Em agosto de 1988, um acordo de Paz elaborado pelo Secretario Geral da
ONU propde uma resolucao pacifica para a regiao.

Em 6 de setembro de 1991, acontece o cessar fogo e a criacdo da Minurso
(Missao da Nagdes Unidas por um Referendo no Sahara Ocidental), tragando como
data prevista para a votacéo o dia 26 de janeiro de 1992.

A data determinada pela ONU para a votacao € boicotada pelo Rei Hassan Il
do Marrocos. Desde entédo, o Marrocos tem ocupado a regido, enviando marroquinos
para viverem no territorio para, assim, expulsar e diminuir a populacdo Saharaui no

Sahara Ocidental, dificultando a realizacao do referendo.
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Fonte: Muro da Vergonha e soldados marroquinos a espreita. Foto de Erika Cunha.

Figura 49: Foto Erika Cunha

Quando estavamos nos acampamentos, houve uma manha que levantamos
muito cedo para irmos até a fronteira com o Sahara Ocidental, onde esta o Muro da

Vergonha.
Relatos do diario de viagem, setembro de 2012:

Fomos levados ao muro que separa o Sahara Ocidental dos Acampamentos
de Refugiados. Estdvamos em dois carros, um Land Rover branco com uma
parte da equipe, outro azul com Bendir (nosso motorista “figuraga”, nédo
desgrudo dele, ele tem belas e terriveis histérias para serem ouvidas). No
nosso carro estavam duas inglesas (que estudavam arabe classico e
pesquisavam a Causa Saharaui, nosso encontro foi somente esse dia, ndo
sei detalhes sobre elas), Hidalgo Romero, Ricardo Zolnner (da equipe de
filmagem), 2 Mohamed’s e eu. Quando chegamos em frente a maior base
militar do Marrocos, um dos Saharauis se exaltou e num estado de faria
felina (de um grande felino!) comecou a gritar desvairadamente: Invasores...
Assassinos...

Nesse instante, um soldado mira-nos por cima do muro com uma
metralhadora — detalhe: o territério possuia diversas minas terrestres! Eu
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definitivamente ndo sei quanto tempo se passou entre ele se aproximar, 0s
soldados da Frente Polisario se aproximarem atras de nds e ele retornar. S6
sei de minha reagédo: “Mohamed, vocé pode me dar um cigarro?” no estado
mais calmo e vergonhoso que ja pude ter. Tive vergonha do medo que senti,
da minha impoténcia, da minha soliddo, da mdo que tremia e eu né&o
conseguia segurar a camera vermelha que eu carregava comigo e da minha
prepoténcia em acreditar que aquilo passaria ileso por mim, que seria
apenas mais uma viagem. Naquele momento quem havia ido para ajudar
precisava de ajuda e o pedido de um cigarro foi o0 meu pedido de ajuda,
sutil, mas eu estava gritando dentro de mim.

Essa acdo tdo mundana, fumar um cigarro me trouxe de novo ao corpo, a
realidade, ao desejo de experiéncia que havia me proposto antes de sair do
Brasil e ... desesperar jamais!

Ainda que eu estivesse em “pesquisa de campo”, naquele momento eu nao
havia percebido, mas eu ja estava em estado de treinamento para o espetaculo. Nao
era possivel fugir, era necessario esse medo todo, experimentar a visdo de um
soldado que se aproximava, tomar como minha a raiva daquele homem Saharaui
que gritava, deixar-me invadir pelo desejo de liberdade dele.

Essa cena de um Saharaui que gritava pedindo sua liberdade foi retomada em
sala de ensaio e faz parte do espetaculo. Para essa constru¢cdo, unimos duas
imagens, as palavras gritadas por Mohamed e o corpo de Bendir. Bendir foi a figura
mais divertida que conheci no deserto. Ele contou que fugiu da casa de seus pais,
na Mauritdnia quando soube que o Sahara Ocidental estava em guerra. Fez
treinamento militar com Muammar Kadhafi, foi piloto de caca. Tinha uma forma forte
de falar. Um dia, quando ficamos sé nds dois fumando um cigarro, ele retirou um
celular do bolso e me mostrou fotos de seus 3 filhos. Foi uma experiéncia e tanto ver

esse homem se desmontar de seu aparato corpo militar.

Resultado em cena: o corpo guerra, o corpo confronto, 0s textos sobre morte,
sobre massacres, sobre 0 banco de sangue e sobre o muro.

Na dramaturgia essa experiéncia retorna em momentos separados:

Momento 1:
O rei africano percebeu que o pessoal daquela terra era muito bravo. Como um pai

muito cuidadoso, com medo de perder as terras de seu filho, o rei comecgou a
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construir um muro. Era um muro muito grande, no meio do deserto, todo feito de
areia, areia, e mais areia....

(Volta para o carrinho. Coloca o colar representando 0 muro.)

O muro é protegido por um feitico muito muito forte, e

(Projegéo 2 — imagens de minas e do muro)

(Em pé, olhando as projec¢des)

2500 km de muro, é muro que ndo acaba mais!

E como ir daqui até o Piaui.

Quantos kms sdo daqui até o Sahara? 6.908 kms.

Quantos kms sdo daqui até os EUA? 13.125 kms

Quantos kms sdo daqui até Socorro? 135 kms

Quantos kms da minha casa até o trabalho? 22 kms

Quantos kms entre vocé e eu?

Quantos kms entre Aziza e eu?

Quantos kms entre vocé e Aziza?

Quer saber do que eu nao gosto?

E do assobio que eu ndo gosto.

E do assobio. Na verdade n&o € do assobio em si, mas do momento que acontece o
assobio até a hora da explosao.

Momento 2:
(Transicéo rapida para soldado, sai da pedra, quebra de realidade do corpo suitil
feminino para o corpo forte masculino)
Atira! atira! manda pra cé! Seu filho da puta, invasor. Té calmo, me deixa!
Se tava com medo néo devia ter vindo, eu t6 calma, caralho.

Atira. (Retorna a pedra)
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Fonte: Militares Saharauis em setembro de 2012. Foto de Erika Cunha.

Figura 50: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto Mohamed e Bendir, encostado no carro azul, em setembro
de 2012. Foto de Erika Cunha.

Figura 51: Foto Erika Cunha
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ALGERIE

“Marche Verte® (1975)

Limite nord du Sahara occidental

Parcours de nomadisation
Campements de réfugiés
Gisement de fer

Gisement de phosphates

Vole ferrée
tation ph

Fonte: Mapa Saara Ocidental e regiao.

Figura 52: Mapa Sahara Ocidental

Atualmente, os Saharauis estdo divididos em 3 partes:

1- Acampamentos de Refugiados, localizados em Tindouf, Argélia, com cerca
de 250.000 pessoas vivendo num ambiente indspito e pouco propicio a vida
humana, dependentes de ajuda humanitaria para sobreviver.

2- Territérios Ocupados: uma parcela da populacdo Saharaui, que néo
conseguiu fugir durante a guerra, permanece ainda no Sahara Ocidental sob o
dominio do Marrocos. Nesse territério, as histérias de torturas, prisdes e sequestros
de militantes Saharauis sdo intensas ainda hoje e os registros sao assustadores.

3- Territério Liberado, uma faixa vizinha ao muro, reconquistada pela Frente

Polisario durante os anos de guerra.
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Fonte: Acampamento de
refugiados Saharauis.

Foto de Erika Cunha

Figura 53: Foto Erika Cunha

A senhora que esta de negro nessa foto contou-nos que havia fugido pelo
deserto com seus filhos e que hoje tem netos que foram criados nos acampamentos,
mas que ela insiste em contar para eles a travessia no deserto, para que eles nao
esquecam o caminho de volta e porque “ali ndo é a casa deles, que eles irdo

retornar as suas casas um dia”.

(Volta para o carrinho, retoma a histéria com calma)
Depois que o rei morreu, o0 principe comecou a brincar com as suas terras,

cercadas e protegidas pelo muro de areia, e nas suas terras ele brincava como
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gueria, com 0S seus camelos, com a sua areia, com as suas pessoas, com as suas
cidades, com os seus soldados. Tudo dele, protegido pelo muro de areia que o rei
tinha mandado erguer. E assim brinca até hoje.

(Retira o tecido e o colar das pedras. Veste o colar)

Amanha a Sektu vai receber visita, uma irma de trinta anos, que ela néo
conhece. Vao ser cinco dias de festa, prepararam até camelo, tudo festa. Danca e

festa.

Depois de entrar com profundidade nos fatos historicos, é preciso retornar a
vivéncia em campo, uma vez que a experiéncia pode tornar-se parte da construcéo
de um espetaculo, ou seja, outra fonte “real”, vivenciada, tanto os vestigios em meu
corpo quanto a memodria passam a ser parte inseparavel de criacdo de um
espetaculo em Front(eiras). O tempo que passamos Nos acampamentos tinha seus
altos e baixos, como qualquer pesquisa de campo, como qualquer vivéncia atenta, e
houve momentos em que eu me esquecia de que estava numa regido de conflito.

Esses momentos aconteciam quase sempre durante a noite, quando
Hammadi e Fatma (filhos de Mohamed) estavam conosco. Numa noite, Sektu,
esposa de Mohamed, e Fatma pintaram as nossas maos femininas - as minhas e as
da cineasta Coraci - com henna. Foi um momento muito engracado, porque elas
demoraram muito tempo para decidir qual seria o desenho de cada méao. Depois de
fazer nossa “tatuagem” com henna, descobrimos que teriamos que dormir com as
maos cheias daquela henna pastosa com uma sacolinha de plastico para proteger o
desenho, ou seja, nada de banheiro, de comer, nada de mover as méaos: dormimos
de barriga pra cima com as maos sobre a barriga, para ndo correr risco de perder 0s
desenhos. As mulheres riam alto, cantavam. Naquela noite dancaram com seus

véus coloridos.
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Fonte: Foto de Erika Cunha em setembro de 2012.

Figura 54: Foto de Erika Cunha

Fonte: Foto de Erika Cunha em setembro de 2012.

Figura 55: Foto Erika Cunha
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No espetaculo, esse encontro nos auxiliou em diferentes frentes:
Figurino/caracterizacdo: atualmente eu pinto as pontas dos dedos, uso um

colar que ganhei de Sektu e uma pulseira vermelha.

Atuacdo: a peca se inicia com uma danca feita com as maos. Além da memodria
fisica, hd aqui a memoria dessas mulheres que debaixo de seus véus moviam as
maos ageis e lindamente pintadas como se amassassem 0 vento. Além disso, 0
olhar de Sektu me ajudou na constru¢cdo da narradora, personagem que navega em
diferentes momentos do espetaculo. O corpo de Sektu era farto, forte, seus pés
pisavam firmes o chdo, mas seus olhos tinham uma dogura. Ela é mais jovem que

eu, mas havia momentos em que eu duvidava disso.

Outra vez, numa manha fui com Mohamed e Hammadi dar de comer as
cabras. Hammadi tinha uma cabrinha que era s6 dele, ele me mostrava ela com
orgulho e imitava o seu jeito de andar e de “falar”. Tiramos fotos, rimos e brincamos.
Ele € um garoto doce, de mais ou menos 8 anos, inteligente, divertia-se com tudo,
falante. Estava sempre colado ao pai. Mohamed me contou que ele era gémeo, mas

gue sua irma morreu no parto.

Fonte: Foto de Erika Cunha em setembro de 2012.

Figura 56: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha com a branca e pequena cabrinha de Hammadi,
escondida entre as maiores em setembro de 2012.

Figura 57: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha de Fatma, Mohamed, Hammadi e Sektu en%
setembro de 2012.

Figura 58: Foto Erika Cunha

Como meu envolvimento com as criangas foi muito forte, especialmente no

periodo na ltalia, elas passaram a fazer parte do espetaculo. O corpo crianca € uma
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verdadeira colcha de retalhos de cinco criangas, mas o importante era manter viva a
relacdo e ndo a imitagdo de uma crianca (como no caso da mimeses corpérea
enquanto técnica). Vamos retornar ao periodo na Itdlia e as criancas que me
afetaram/conquistaram:

Aziza: foi a criangca mais doce que conheci nessa temporada em 2011. Ela
tinha um pequeno problema cardiaco e por isso estava quase sempre cansada.
Chegou dos acampamentos com muito piolho, esse foi 0 nosso primeiro encontro:
catar piolhos. Ela chorava muito no inicio, vivia em estado melancélico, desenhava e
contava de seu irmaozinho lbrahim, pequeno, de colo. Ela me pediu para ser sua
mae enguanto ela estivesse longe de casa. Esse pedido fez cair muitas lagrimas, ela
dizia: Non piangere!

Retomar sua memadria em sala de trabalho trazia dogura, delicadeza, instinto
materno. Dessa relacéo pude alimentar a figura da Narradora, ao lado da imagem de

Sektu, que conta com dogura, voz suave, olhar melancdélico.

Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 59: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 60: Foto Erika Cunha

Chrifa: Com ela, a metafora era o eterno aprender, explicar diariamente o que
era um garfo, uma faca, dar banho, colocar para dormir, o choro, prender o cabelo.
Ela adorava imitar os sons, lembro de um dia que ela imitou perfeitamente o som do
trem, que passa proximo a nés em Bellaria, possuia uma afinacao incrivel!

Resultado corporal, caminhar pelas pedras, sempre atenta ao caminho, como

se fosse a primeira vez.

Os meninos: a destreza, a safadeza, o brincar, o futebol, tudo aquilo que nao
deixa a “peteca” cair.

Resultado em cena: as musicas Ai, se eu te pego (Michel Tel6, que eles
haviam escutado na lItalia e quando souberam que eu era brasileira, repetiram-na
diversas vezes, sempre coreografada e terminando com risos quase eternos), Waka
Waka ee (Shakira, copa do Mundo de 2010) e Poli (em homenagem a Frente
Polisario). Além disso, outro resultado sédo os risos e o olhar para o publico, logo
depois de cenas fortes, uma forma de quebrar com a dureza e até criar um

distanciamento.
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Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 61: Foto Erika Cunha

Outro importante fator para a constru¢do do espetaculo foi o clima desértico.
Essa experiéncia no deserto tinha cores, cheiros e sons. Para o espetaculo,
reconstruimos a cor com o uso de uma lona de caminhao, que faz as vezes de uma
rotunda de fundo, na qual muitas imagens, gravadas por mim, sdo projetadas em
diferentes momentos do espetaculo, além de uma iluminagcdo composta
especialmente de cores amarela, ambar e azul. Sons de ventos e o ranger dos
carrinhos de mao foram trabalhados por Silas Oliveira, e fazem parte da
ambientacdo sonora da exposicao e do espetaculo.

A imagem do deserto sempre vinha acompanhada com a de Mohamed, nosso
anfitrido, um homem magro caminhando lento pelo calor do deserto, cigarro na mao,
olhar tranquilo, um ponto numa imensiddo plana e seca. Uma metafora criadora
potente no sentido de corporificar esse clima desértico, fazendo com ele se
projetasse tanto no espacgo externo da cena, quanto no meu espaco interior, atuando
diretamente na construcao das diversas corporeidades.

Resultado: leveza, olhar que procura abrigo no publico, mas que tem um foco,
ndo esta perdido, atencdo aos detalhes, aos movimentos da plateia, percep¢do do

carrinho de maos em cima do qual estou, de seus pontos de equilibrio, ajudando-me
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a ndo cair. Essa é a imagem corporal que permeia quase todo o espetaculo, quando
nao € a Narradora quem fala. A corporeidade da narradora é, portanto, em alguns

momentos Aziza, em outros, Mohamed.

Fonte: Foto de Erika Cunha Fonte: Foto de Erika Cunha
em agosto de 2011. em agosto de 2011.

Figura 62: Foto Erika Cunha Figura 63: Foto Erika Cunha

Mohamed, como tantos outros saiu do Sahara Ocidental aos 8 anos, fugindo
com uma familia, que ndo era a sua, e vive nos acampamentos ha 40 anos. Viu
apenas uma vez a sua familia, que ficou no Sahara Ocidental, h4 3 anos atras, por 5

dias, gracas a Minurso, projeto da ONU.

Tempestade de Areia: apesar de fazer parte do clima, eu pontuo
separadamente essa experiéncia vivida nos acampamentos Saharauis, porque
trouxe outro corpo, que tem dificuldade em manter o olhar aberto, do som do vento

gue assobia, do incobmodo da areia na boca e nos ouvidos.
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Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 64: Foto Erika Cunha

Resultado: caminhar com resisténcia. Tonus muscular alto. Respiracdo

hY

controlada, inflando muito o abdémen. Estado corporal levado a cena durante o

ultimo texto, quando a personagem convoca a ajuda do espectador:

Meu amigo, vocé vé o que eu vejo? Que além desse muro maldito, desse
muro de siléncio, desse muro de areia, desse muro serpente que nos
morde, que nos impede de ver o outro lado. Além desse muro existe um
deserto, existem pessoas, hdo sei agora estdo vivas ou mortas.

Todo esse muro é construido com areia.

Todos esses edificios que vocé vé, companheiro, estdo construidos com
areia.

Na realidade aqui estou, de novo, num deserto.

Posso sentir o cheiro da areia presa nas paredes desses edificios.
Prisioneiros: a areia e nos.

Liberando a areia presa nos edificios, poderemos construir um castelo no
lugar desse labirinto de cimento.

Se eu pudesse liberar toda essa areia, liberando-a dos muros, que nos
impede de ver o horizonte. Se eu pudesse devorar toda essa areia
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prisioneira, derrubar os muros, deixar toda essa areia passar por minhas
visceras abertas de onde nascerdo as Dunas que o vento transportara.

Me ajuda, afinemos nossos dentes e comecemos a roer esses muros.

E isso companheiro, voltemos a ser o que nunca deveriamos ter deixado de
ser, livres e ndbmades, como as dunas que dancam no ritmo do vento, nés
mesmo dancga e vento.

Preparemos nossos dentes companheiros, afiemos nossas presas.

Seremos fortes roedores, liberando a areia deste labirinto que nos aprisiona.
Os que resistirem e sobreviverem, os que nao tenham perdido suas
visceras poderdo morar nessas dunas de areias dancantes, livres,
mutantes, nbmades, como sempre fomos.

Ensinaremos aos habitantes dos muros, aquilo que tenham esquecido,
ensinaremos, os faremos lembrar como é morar entre os tecidos, em
nossas casas mutantes, nébmades como a areia.

Os que sobreviverem dancardo colorindo o horizonte com suas coloridas
cidades de tecido.

Prepare os dentes, companheiro! Vamos roer antes que por nossas

visceras abertas se perca a meméria do nosso destino.

Aminetu Haidar: ativista Saharaui, foi torturada, ndo possui um olho. Sua
imagem me ajudou a construir o corpo MULHER. Unidas ao relato de outras
mulheres torturadas, essas imagens construiram a cena do estupro. Como 0s mais
velhos, falam espanhol, resquicio da colonizacdo anterior, optamos por manter
nessa cena algumas palavras em espanhol. Esse texto foi inteiramente criado por
Norberto Presta. Era ele quem mais se importava com o discurso politico que aos

poucos foi permeando todo o espetaculo.

(Senta-se no carrinho novamente, cobre-se com o véu)

Vocé sabia que ta proibido falar com a gente, assim a gente continua a nao
existir. Assim a gente continua a ser ninguém.

(Vira de costas para a plateia)

Mas, também do que eu té reclamando? A mim nao fizeram nada.

De todas as maneiras eu sigo inteira, ndo sigo?

Sim, inteira, a mim ndo arrancaram os dentes

A mim ndo cortaram minha lingua.

N&o arrancaram minhas unhas.

Do que eu posso me queixar?

Em dois dias vocés ndo encontrardo nenhum sinal visivel em meu corpo,

vocés nada encontrarao.
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N&o me cortaram as plantas dos pés

N&o queimaram a palma das minhas maos.

N&o furaram meus olhos, nem arrancaram meus cilios.

Somente brincam com meu corpo.

Do que eu posso me queixar?

(Vai aos poucos deitando no carrinho, posi¢céo exame ginecoldgico)

Os soldados castigam brincando com o0s corpos de seus prisioneiros.
Normal.

Jogam, golpeiam, cortam, pintam e queimam. Brincam os soldados, seguem
a brincar com 0 meu corpo. El precio de mi cuerpo frio.

Puedo comprar meu corpo com um grazinho de areia.

No, No alcanza. Bum bum bum, eu cuspo em vocé.

Puedo comprar mio corpo com 2 granitos de arena? Puedo? Eram somente
criancas, eram 3 de maos dadas, de cabelo curto, de calgas curta a espera
de um trem, quando vocé entrou.

No, no alcanza, vocé sdo ninguéns, vocés sdo nosso territdrio. Cuspo na
Frente Polisario.

Puedo comprar mio corpo com 3 granitos de arena? Puedo?

No, non alcanza.

Puedo comprar mio corpo com um punhadito de arena? Qual o preco do
meu corpo? Eu quero comprar meu corpo de volta. Me lo quiero comprar, mi
cuerpo me lo quiero comprar, lo quiero mio de nuevo.

No, no alcanza.

Meu corpo é frio, sobre areia ardente, debaixo desse sol ardente.

Frio frio mi cuerpo frio

Frio frio frio mi cuerpo frio frio.

Frio frio frio este cuerpo no es mas mio



151

Fonte: httpsrasdargentina.files.wordpress.com201310a61

Figura 65: Aminetu Haidar - Foto divulgacgao internet

E, a partir de toda essa experiéncia, é assim que descrevo Exilius, uma fuga
do meu lugar comum, para deparar com o0 mais improvavel de mim, o revisitar de
todos os meus nédo-lugares. A gratiddo imensa de todos que passaram por ele e
compuseram uma ficha técnica imensa para que eu nunca me sentisse sozinha em
cena, mas com a certeza de que tinha maos me sustentando na costura do figurino
da Juliana, um colar trazido de Sektu, as palavras longe de Norberto, as imagens de
meu irmao que pacientemente refez mil vezes as projec¢des, a sonorizacao do Silas,
o Bruno e a Anna que souberem construir a ambientacdo do deserto, a partir das
belas fotos de Paolo. E 0 sempre seguro e doce olhar da Alice, que estavam sempre
comigo, apoiando nos ensaios ou na cabine.

E, por que néo, a atualizagdo de cada choro, de cada vozinha de crianga, de
cada brincadeira com as criangas Saharauis na Italia; os cheiros, o calor do deserto,
o cigarro fumado com Mohamed, cada uma dessas coisas me acompanha quando
sento naquele carrinho de méo, quando permito-me ser por eles e com eles todos.
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3.1.1 O ESPETACULO EXILIUS

DE 21 A 28 DE NOVEMBRO

OCUPAGAQ
NO MIS
ES PETACU I_O DIREGAO DE ALICE POSSANI, COM ERIKA CUNHA

Dias 21 e 28 de Novembro, quintas-feiras, as 20h

Retirada de senhas nos dias do espetéculo a partir das 19h
Ingresso no chapéu

DEBATE: EX|'|_|O COM SONIA FARDIN, ROGERIO FERRARI E ALIPIO
PASSADO E PRESENTE FREIRE. Dia 21 de Novembro, apds o espetéaculo.

“FRONT(EIRAS)" DE PAOLO CATTANEO E

FX PO S I (; 6 ES "EXISTENCIAS-RESISTENCIAS" DE ROGERIO

FERRARI.

FOTOGRAFICAS De 21 a 28/11, das 9h as 18h, exceto domingos.

Entrada franca

Fonte: Cartaz Exilius.

Figura 66: Cartaz divulgacéo espetaculo
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Fonte: Cartaz Exilius.

Figura 67: Cartaz divulgacao espetaculo
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SINOPSE

Dentro de um carrinho de mao repleto de areia, uma mulher nos conta
historias. Como nos tradicionais contos das mil e uma noites, fantasia e realidade se
entrelacam nas histérias compartilhadas com o publico. A histéria de um povo, a
trajetéria de uma mulher, a experiéncia da atriz que ultrapassou barreiras
geograficas para encontrar a realidade de um povo exilado: sdo os elementos que
compdem a dramaturgia de Exilius, desvelando a ténue fronteira entre memoria e
ficcdo, entre desamparo e esperanca, entre o sofrimento do corpo e o desejo de lutar

por um novo mundo.

RELEASE

No espetaculo solo Exilius, o publico é convidado a aproximar-se da atriz,
criando um espaco intimo em que olhos podem se encontrar e compartilhar, por um
instante, um espaco que tangencia as fronteiras entre ficcdo e realidade. A
encenacado busca na simplicidade dos materiais a for¢a do trabalho da atriz, em uma
dramaturgia que mescla a experiéncia junto aos Saharauis, textos autorais e as
provocagbes dramaturgicas de Norberto Presta. A partir de um fato veridico,
eminentemente politico, descobrimos um impulso para uma reflexdo sobre o
pensamento do exilio em si mesmo, em seu préprio corpo, sobre a identidade em
transformacéo, uma metafora sobre a resisténcia.

A exposicdo fotografica FRONT(EIRAS), que acompanha o espetaculo, traz
imagens dos acampamentos de refugiados Saharauis, localizados no sul da Argélia,

feitas pelo fotdgrafo italiano Paolo Cattaneo.

FICHA TECNICA

Atuacéao: Erika Cunha

Direcao e lluminacao: Alice Possani

Textos: Norberto Presta, Alice Possani e Erika Cunha
Provocacdo Cénica: Norberto Presta

Figurino e Cenario: Juliana Pfeifer

Trilha Sonora: Silas Oliveira

Fotos: Maycon Soldan e Ligia Brosch

Projeto Grafico: Estudio Refeel

Registro Audiovisual: Diego da Costa e Ericson Cunha
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Fotos Exposicéo: Paolo Cattaneo

Exposicédo Fotografica Ambientada: Anna Kiihl e Bruno Cardoso

Apoio Pesquisa de Campo: Laboratério Cisco e Maria Farinha Filmes

Operacao técnica (som, luz, projecao): Alice Possani, Anna Kiihl e Bruno Cardoso
Producédo: Quesia Botelho e Thais Tkatchuk

Duracgéo: 50 minutos

Género: drama/ documentario

Classificacao etéaria: 14 anos

G hall

Fonte: Foto de Maycon Soldan.

Figura 68: Foto Maycon Soldan
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Fonte: Foto de Maycon Soldan.

Figura 69: Foto Maycon Soldan

Resistimos porque foi assim que aprendemos...

Que apesar de todos 0s pesares, N0ssos pés ainda estao no chao.
Nossa cabeca ainda esta sobre o pescoco.

Nosso coracado continua batendo.

Nossa mente continua trabalhando.

(Diério de Trabalho, Erika Cunha).
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CAPITULO 4 — AS EXPERIENCIAS PEDAGOGICAS

4.1 EXPERIENCIA 1 - O TRABALHO COM AS CRIANCAS SAHARAUIS

Fonte: Foto de Erika Cunha do
desenho de Amudi, ele e eu, em
agosto de 2011.

Figura 70: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha do desenho de Amudi, ele e eu, em agosto de 2011.

Figura 71: Foto Erika Cunha

Ouso dizer que o caos foi instaurado no momento que eu decidi que estaria
nessa empreitada, de trabalhar com criancas &rabes na Itdlia. Minha experiéncia
pedagogica esteve voltada basicamente para trabalhos com atores, no seu processo
de formacdo. Fora a formacéao de atores, minhas habilidades pedagdgicas estiveram
em pauta em situagbes diferenciadas: um ano num hospital psiquiatrico em
2001/2002, um semestre num abrigo para criangcas e adolescentes em S&o Paulo
em 2002, em 2011, um intensivo de 2 meses com as criangas Saharauis, na Italia.

Nesse subcapitulo, relato meu envolvimento com as criancas Saharauis, nos
meses de julho e agosto de 2011, junto a Associazione Jaima Sahrawi, per uma
soluzione giusta e non violenta nel Sahara Occidentale, da qual fui cooperante:

No més anterior a minha ida, ainda em Campinas, me preparei (e como me
preparei, na teoria!): reli Koudella, Spolin, Boal, Desgranges. Fiz uma ficha de jogos
teatrais e jogos dramaticos. Preparei aulas de dancas e movimentos livres, separei
musicas, etc.

Queria repetir com aquelas criancas o periodo que trabalhei no abrigo Beth
Said, em Sao Paulo/SP, junto a bailarina Rosana Baptistella, nos idos de 2002. Sé

ndo me atentei para uma diferenca fundamental: a nossa chegada ao abrigo era
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uma grande novidade, as aulas de danca-teatro eram o diferencial da semana para
aguelas criancas que viviam abrigadas e pouco conheciam sobre o mundo fora do
muro do abrigo. Ja para as criancas Saharauis, tudo era novidade, eu apenas era
uma parte dessa novidade. Elas estavam num novo pais, numa nova cultura, muitas
viam arvores frutiferas pela primeira vez, iam a piscina pela primeira vez, viam o mar
pela primeira vez, comiam alguns pratos pela primeira vez, tomavam banho de
chuveiro pela primeira vez, usavam faca e garfo pela primeira vez, entravam num
elevador pela primeira vez, iam ao médico pela primeira vez, viam uma mesa de
pebolim pela primeira vez. E eu? Eu era somente um grdo de areia nessa enorme
paisagem.

Esse descobrir-me somente mais uma me fez entender que essas criancas
nao precisavam das aulas de teatro exatamente como eu havia pensado, mas sim
de afeto, de ajuda pra compreenderem aquele mundo novo e para ultrapassar 0s
meses longe de casa, com a menor dor possivel de saudades.

A Associacdo italiana Jaima Sahrawi, fundada em 1998, tem sua sede na
cidade de Reggio Emilia. Essa associacdo opera em colaboracdo com uma rede
nacional italiana de associagfes, grupos, ONGs, entidades locais e organizacdes
publicas, de toda a regido: Modena, Bologna, Rimini, Parma, Ferrara, Rovigo e
Scandiano. Desde 2002, Cinzia Terzi, vice-presidente e fundadora da Associagéo, é
nominada coordenadora da Associacdo de Solidariedade com o povo Saharaui da
Emilia Romana.

Em 2003, a Associagao Jaima Sahrawi tornou-se um centro de servigo para o
voluntariado, chamado Dar Voce (Dar Voz). Em 2006, auxiliou no “nascimento” da
Escola de Paz de Reggio Emilia, centro de estudos, pesquisa, formacédo e acéo
sobre o tema da paz e da transformacé&o néo violenta de conflitos.

Realiza anualmente os seguintes projetos:

1- Cooperar com os acampamentos de refugiados Saharauis no ambito socio-

sanitario e educativo, por exemplo, manutencao e formacao da farmacia do
Hospital de Rabouni, sob responsabilidade de Mulay Massud.

2- Acolher criangcas Saharauis durante o verdo africano e europeu. E por que
nesse periodo? Porque nesse momento, no deserto do Sahara, a
temperatura pode atingir até 50 graus Celsius. Para essas criangas que
possuem escassez de alimentos e agua, pode ser fatal. Em média, a

associacdo acolhe 50 meninos e meninas na idade entre 6 e 12 anos. No
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total, sdo retiradas nesse periodo dos acampamentos cerca de 10 mil
criancas, espalhadas, especialmente, entre a Italia e a Espanha, através do
apoio de ONGs e estatais. Essa associacao é apenas uma delas.

3- Promover ac¢lOes de divulgacdo da causa Saharaui e da situacdo dos
habitantes, tanto nos acampamentos Saharauis, quanto nos territorios
ocupados.

4- Promover viagens de ajuda aos acampamentos, tanto no ambito
educacional quanto para entrega de alimentos e medicamentos, que ocorre
no més de dezembro e denomina-se Jalla Gumu.

5- Contribuir politicamente para uma solucdo pacifica e ndo violenta no

Sahara Ocidental.

ACOGLIENZA ESTIVA - PRIMA PARTE®.

O acolhimento acontece em duas etapas: na primeira, as criancas Ssao
“adotadas temporariamente” por uma familia italiana, promovendo assim a troca de
vivéncias e realidade. Nesse periodo, elas frequentam um centro esportivo de férias
e fazem exames médicos. Na segunda etapa, as criancas sao divididas em grupos e
partem para uma viagem pela Italia com o intuito de conhecerem o mar, o campo e
promover a essas criangas um contato com uma natureza téo diferente da que estéo
acostumadas. Foi nesse projeto que me inseri como cooperante no ano de 2011.

O meu primeiro més de trabalho foi inteiramente dedicado a acompanhar as
criangas num Centro Esportivo ao lado de Deid Mrabih e em visitas sanitérias, além
de outras atividades sociais. Eram 9 criancas: Ayada, Buseid, Hamudi, Tahba, Aziza,
Admu, Saleh e Eljalifa.

0 Acolhimento de verdo, primeira parte
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Fonte: Primeiro grupo de criangas que acompanhei em Reggio Emilia/lt,
Julho/2011: no degrau superior Ayad, Erika, Admu, Buseid, um menino italiano,
Tahba e Deid. No andar de baixo: Eljalifa, Hamudi, Aziza e Ali.

Figura 72: Foto Erika Cunha

Nesse periodo, a rotina de segunda a sexta-feira era quase sempre a mesma.
A chegada no centro esportivo era as 8h da manha. Ali eu acompanhava as criancas
em atividades como jogos com bola, aulas de dancas, corridas, ida a piscina. A
piscina era 0 momento de maior diversdo, todos os dias 1h30 de natagdo. N&o é
possivel explicar o que isso significa para as criancas do deserto. Depois almoco,
duas horas de pausa, com o sono da sesta. Durante a tarde, eram jogos de tabuleiro
ou queimada e ida para casa as 17h. Pouquissimas vezes eu conduzia uma
atividade. Eu era “monitora”, auxiliava os educadores italianos, especialmente no
gue dizia respeito a integracdo dessas criangas com O espago € com as outras
criangas. Na hora do almoco, eu era responsavel por servi-las, era responsavel por
coloca-las para dormir, trocar de roupas, ir ao banheiro, socorrer em caso de queda
e “catar” piolho.

Apesar de ndo ser explicito, havia uma clara separacdo entre as criancas
italianas e as criancas arabes. Essas Ultimas eram mais barulhentas e

extremamente ativas, incomodavam alguns jovens educadores italianos. Tal fato se
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dava em parte pela falta de compreensédo da lingua, em parte por auséncia de
politicas de inclusdo e em parte ainda pela minha inabilidade de estar naquela
situacdo pela primeira vez.

Esse centro esportivo ndo era parte da Associagdo, mas um parceiro que
acolhia as criancas. E um centro de férias para as criancas italianas que ali ficam,
enguanto as maes trabalham e, nesse periodo, vieram com forca total nove criancas
Saharauis, completamente excitadas com a novidade. As outras criancas Saharaui
estavam em outros centros esportivos da Reggio Emilia.

Deid e eu éramos responsaveis por elas, responsaveis por protegé-las
algumas vezes ou por traduzir algumas palavras do italiano (lingua que eu estava

comecando a dominar — ainda completamente macarrénico).

Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 73: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 74: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 75: Foto Erika Cunha
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Figura 76: Foto Erika Cunha

Nesse periodo, Deid e eu estavamos hospedados na casa de Ester Magnani
e, as criangas, com familias acolhedoras. Durante a noite, elas experimentavam a
vida com essas familias.

Alguns dias, eu deveria acompanhar as criancas nas visitas médicas e
odontoldgicas ou para eventos na prefeitura, em outras ONGs ou em empresas que

ofereciam jantares para esse periodo.
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Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 77: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 78: Foto Erika Cunha
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Figura 79: Foto Arquivo Jaima Sahrawi/2011

Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura : Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 80: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 81: Foto Erika Cunha
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Fonte: Foto de Erika Cunha

Figura 82: Foto Erika Cunha
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Fonte: Fotografados Ali, Admu e Hamudi. Foto de Erika Cunha

Figura 83: Foto Erika Cunha

ACOGLIENZA ESTIVA — SECONDA PARTE
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Relatos do diario de viagem, julho de 2011:

Exilada dentro de mim

De repente, deixei de me reconhecer...

Transbordar ja ndo bastava mais.

Dentro do peito uma dor ndo reconhecida. Disseram que eu tinha crise
capital: eu me vi dentro do sistema.

Um sistema de poder que pra ser, precisa oprimir o outro, condenar alguém,
encontrar um culpado para tudo o que esta errado.

E hoje, parece que tudo esta errado.

Acordei azeda, desencontrada, sem brilho, buscando nos outros um alivio
gue nunca vem, que nao chega, porque o problema néo esta no outro, esta
em mim, est4 no meu todo.

Panico de gente, vocé ja teve panico de gente? E panico de si mesma, de
tudo o que ndo consegue e ndo conseguiu fazer?

Alguém precisa ser punido pela cobranca que outro alguém recebe, transfiro
ador...

Na linha de frente das batalhas invisiveis.

Na batalha contra o proprio medo.

Na batalha de dores desconhecidas, de repente se arrepende de tudo, de
todas as falsas acdes feitas até hoje.

Tentei fugir de diversas formas, errei a maior parte do tempo, ndo consegui
me colocar.

Busquei novas formas, essas formas ndo preencheram o vazio.

Hoje, eu vou chorar....

“chora sem dar por isso”

Finalizamos o primeiro més. Essa foi uma dura etapa, separacao das criancas
de suas casas temporarias e minha separacéo do primeiro grupo de criancas. Agora
era 0 momento de viajarmos juntas, conhecer o0 campo € 0 mar, Com um novo grupo,
porém acompanhando-os 100% do tempo.

Uma nova etapa, ainda cheia de duvidas, pois sabia da importancia de me
separar do primeiro grupo, mas o afeto era grande. E foi assim, nesse “entre-tantos”,
gue recomecei. Dessa vez, eu precisaria ser mais presente, porque nao havia mais o
‘retornar a casa depois das 17hs”, para alguma familia italiana que os acolhia.
Seriamos nds o tempo todo. Partimos em comboio, mestres cucas (Ester Magnani e
Giovanni Catellani), cuidadores (Maria Cavallaro, Ehmou Abdelkrim e eu), a limpa

tudo e mais um pouco (Virginia) e as criancas (Nana, Aziza, Mohamed, Labda, Aicha
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e Chrifa). Nosso roteiro: Bellaria (praia do norte da Itdlia, para as criancas
conhecerem o mar), Rovigo (para as criancas conhecerem o campo e fazerem
atividades artisticas com alunos do curso de Artes de Bologna).

Nessa nova etapa, eu era responsavel por leva-las aos passeios, dar banho,
coloca-las na cama, promover algumas atividades (jogar bola, ver um video, contar
histérias, colocar misica e 0 que mais a imaginacéo permitisse). Eramos recebidos
por casas paroquiais e outras associacfes parceiras da Jaima Sahrawi, como o
Centro Polesano de Documentagéo.

| ) i -

Fonte: Fotografados Mohamed, Maria Cavallaro, Ester Magnani, Aicha,
Remo, o motorista, Labda, Chrifa, Aziza e eu. Foto de Erika Cunha em
agosto de 2011.

Figura 84: Foto arquivo Jaima Sahrawi/2011

Foi em Bellaria que vivi uma das coisas mais incriveis: a primeira visdo de
uma crianga do deserto do mar, tdo misterioso, tdo imenso, tao salgado e, nesse

caso, tdo gelado!
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Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 85: Foto Erika Cunha

Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 86: Foto Erika Cunha

Foi também em Bellaria que vi pela primeira uma crianca realmente doente em meu
colo. Nana teve febre altissima uma noite toda, nada fazia a febre baixar, suava
muito, chorava, quando conseguia dormir tinha pesadelos. Da noite para o dia, no
tempo de uma madrugada, tudo piorava. Eu comecei a contar as horas com aquela

menina na minha cama.
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Relatos do diario de viagem, escrito na primeira madrugada de um agosto quente de

2011:

Supondo que séo criancas

Supondo que caem

Supondo que adoecem

Supondo que ano passado morreu um menino Saharaui no mar
Supondo que tudo pode acontecer

Supondo que estdo longe de casa

Supondo que sentem falta da mae

Supondo que sentem falta do pai

Supondo que sentem falta

Supondo que Nana nao acorda

Supondo que Nana tem 7 anos

Supondo que tem 39,7 de febre

Supondo que treme

Supondo que comega uma convulséao

Supondo que tem uma infecgdo na gengiva séria
Supondo que se sente s6

Supondo que esta com medo

Supondo que eu ndo sou mae

Supondo que eu ndo sou médica

Supondo que n&o sou enfermeira

Supondo que esqueco tudo e fago

Supondo que coloco toalha fria no corpo, no rosto
Supondo uma ducha fria

Supondo que ano passado morreu um menino
Supondo que sou responsavel por eles

Supondo que estou desesperada

Supondo que sédo 2h da manha

Supondo que a febre continua 39

Supondo que supositorio

Supondo que néo sei por isso

Supondo que sédo 4h da manha

Supondo que a febre agora é 38

Supondo que penso em pipoca € mel

Supondo que canto em volta da cama pra ela se acalmar
Supondo que espero Omulu

Supondo que toca o telefone

Supondo que sédo 6h30
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Supondo que a febre agora é 37

Supondo que me acalmo

Supondo que penso em como € ardua a vida dos pais
Supondo o sol que bate forte na janela

Supondo que esqueco tudo o que fazia

Supondo que pela primeira vez encontrei um outro

Supondo que assim somos.

Nana foi para o hospital com uma infeccdo dentaria séria e ficou internada por
uma semana, Ehmoud ficou com ela, para traduzir qualquer procedimento médico a
menina. Ela sé se juntou a nés novamente em Rovigo, no Centro Polesano de
Documentazione.

Passados alguns dias no mar, era hora de irmos para Rovigo. Uma van veio
nos buscar e l& iamos nds. Nesse momento, abandonam o trajeto Ester, Maria,
Giovanni e Virginia. Em Rovigo fomos recepcionados pelos novos companheiros de
trajeto: Paolo Cattaneo (velho amigo, fotégrafo das fotos da exposicdo do Exilius),
Remo Agnoletto, Giorgia Lolo e Antonella Giavara. Foi um periodo de festa.
Tinhamos atividades todos os dias: andar a cavalo, ir ao teatro, fazer teatro, ir a um
centro esportivo, aulas de circo, pintura de dedo, jantares regados a musicas e
dancdvamos. Na metade do caminho, chegam Ehmoud e Nana. NG&s, educadores,
nos davamos muito bem. Dividiamos as tarefas do acordar até colocar todos para
dormir. O banho coletivo era realmente outro momento de farra.

O Centro Polesano havia estudado meios de conforto, de ensino, de
introducdo dessas criancas naquele espaco, tudo estava adaptado para elas,

estavam todos muito felizes em receber-nos.
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Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 87: Foto Erika Cunha

i =
Fonte: Foto de Erika Cunha em agosto
de 2011.

Figura 88: Foto Erika Cunha
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Fonte: Fotos de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 89: Foto Erika Cunha

Fonte: Fotos de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 90: Foto Erika Cunha
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Fonte: Fotos de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 91: Foto Erika Cunha
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Fonte: Fotos de Erika Cunha em agosto de 2011.

Figura 92: Foto Erika Cunha

Um jogo que sempre funcionava com eles era o: “1,2,3 Estrela”, uma
brincadeira infantii muito simples, mas que os divertia muito e sempre era
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requisitada. Também usava esse jogo quando elas estavam muito agitadas e
gualquer informacé&o possivel ndo era assimilada.

O jogo consiste em: o Jogador 1 estar de costas para uma parede de outros
jogadores que estdo localizados do outro lado da sala. Esse jogador devera contar
“1, 2, 3 Estrela!”; enquanto ele conta, todos do paredao devem tentar chegar até ele.
Quando o Jogador 1 parar de contar deve se virar rapidamente, quem ele vir se
mexendo deve retornar ao ponto inicial. Ganha o jogo o Jogador do Paredao que
chegar primeiro até o Jogador 1, entdo ele assume o lugar do Jogador 1 e o anterior
se une ao paredao.

Aos poucos fomos ampliando o jogo: os que nao tocavam o Jogador 1 deveria
‘pagar’” com acgdes, por exemplo, imitar bichos, cantar ou dancgar, tomar banho
primeiro naquele dia ou me ajudar a retirar a mesa do almoco ou do jantar.

Fomos aos poucos, Giorgia e eu, construindo outros pequenos
jogos/brincadeiras para a hora do banho, para dormir ou para limpeza das mesas
pés-almoco ou jantar. Todas essas funcdes eram responsabilidade nossas e nos
entendiamos muito bem. famos descobrindo juntas como agir, o que funcionava e
menos nos estressava, por exemplo, ordenar o banho era um problema, mas criar
uma dancinha do banho ou o desfile do melhor penteado (entre as meninas) pos-
ducha era mais facil.

Por um momento, a exaustdo havia tomado conta de todos nés, tivemos que
nos reinventar com elas, através de jogos e brincadeiras, para romper a linha abissal
que havia dos “educadores”. Como Ehmoudi contar historias em &rabe para que elas
dormissem e jantarmos depois que elas dormissem, descobrimos nesse ato, uma
forma de avaliacdo diaria, compartilhavamos duvidas, solu¢cbes, ao mesmo tempo

gue nos conheciamos melhor, ja que tudo era muito intenso e rapido.

Nesse periodo, em 2011, quando estavamos em Rovigo, fui convidada para
apresentar Exilius na sede do Via Rosse Teatro, ou seja, Exilius voltava para o seu
lugar de origem. Ehmoudi decidiu que queria ver a peca e que iria com as criancas.
Eu fiquei muito apreensiva. A peca possui cenas fortes, como uma cena de estupro.
Mas aceitei o desafio.

Exatamente a cena que eu havia pensado que poderia ser chocante,
realmente foi para a Chrifa. Durante a cena de estupro ela comec¢ou a chorar no colo

de Giorgia, fechava o rosto e se assustou muito quando eu assumi em cena 0O
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soldado. Quando terminou o espetaculo, Ehmoudi fez uma fala em arabe para as
criancas explicando que aquilo era um jogo, que eu estava fingindo ser alguém.
Traduziu partes da peca para elas e agradeceu em italiano pela apresentacdo. Eu
chamei-as para se aproximarem do carrinho, para tocarem em mim, para vestirem o
tecido que eu faco de melfi. Chrifa ndo se aproximou. Afastava-se, tinha medo. A
representacao talvez tenha sido crivel para ela. Isso mexeu profundamente comigo e
dediquei-me nos dias seguintes em me aproximar ainda mais dela.

Lembrei que em Bellaria, ela imitava o som do trem quando ele passava, 0
movimento e 0 apito, ou seja, era uma crianga com muito envolvimento sonoro.
Comecei a cantar perto dela: toda vez que direcionava o meu olhar a ela, eu
cantava. Levei-a tomar café da manha no dia seguinte cantando, ajudei-a a dormir
cantando e foi assim que aos poucos ela e eu nos acalmamos.

Eu nunca mais vi essas criangas. Quando estive no deserto ndo encontrei
nenhuma delas, mas enquanto escrevo sinto-as por perto, como uma memoria
incrivel que se atualiza em mim. O dia em que diferentes linguas, religides, saberes
e formas de amar se encontraram e caminharam juntas entre o campo, 0 mar, 0S
cantos, as dancas e a profundeza de contos &rabes contados na calada da noite.

Fonte: Foto de Erika Cunha.

Figura 93: Foto Erika Cunha
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4.2 EXPERIENCIA 2 - A CRIACAO DA OFICINA DRAMATURGIAS DE
FRONT(EIRAS)

Esta oficina foi concebida a partir das experiéncias no processo de montagem
do espetaculo Exilius e mescla trabalhos corporais, improvisacfes direcionadas e
construcdo de dramaturgias. A oficina oferece aos participantes caminhos para a
sensibilizagcdo, composi¢cdo e criacdo de dramaturgias proprias, num trabalho que
coloca o ator como autor de sua obra.

E uma oficina direcionada a atores (em formacgdo ou formados), na qual o
participante pode experimentar a constru¢do de uma dramaturgia fronteirica entre o
real/documental e o imaginario, a partir de temas trazidos por eles mesmos.

Como o processo em Front(eiras), o processo pedagoégico é um conceito que
esta aberto a conexdes, ndo se pretende global, mas resolve uma situacao local,
uma forma de conexdo entre eu e 0 outro, a partir das fronteiras do nosso

conhecimento.

O aspecto educacional que se mostra a partir dessas formas abertas indica
gue a realidade é algo a ser construido permanentemente, é algo movel,
incomensuravel e, do mesmo modo, assim a arte. A ideia absoluta de
verdade desaparece e, em algum lugar, brotam verdades que podem mudar
permanentemente de figura, tudo depende do posicionamento e das
necessidades do sujeito que a produzem. (ANDRE, Educacdo Em Revista,
2008, pag 134)

Esses processos nao se permitiam verticais, ja que nao pretendiam “ensinar”,
mas compartilhar conhecimentos e afetos. Por esse motivo, e pelo envolvimento que

tive com os participantes, surgiu o desejo de compatrtilhar essas experiéncias.

A escola foi e tem sido uma ferramenta para formar trabalhadores Uteis ao
sistema, uma fabrica de cidadéos eficazes e consumidores adestrados, uma
ferramenta Util para que a cultura permaneca sempre a mesma,
anestesiada, tranquila e limpa. E esse ainda o modelo de escola que nos
assombra, da educacado basica ao ensino superior, de modo mais ou menos
explicito. E em contraposicdo a esse modelo que deve atuar o ensino de
teatro. Pois o0 ensino do teatro é (ou deveria ser) o antimodelo desta escola
formal, positivista. (FABRINI. Para se pensar 0 ensino do teatro guiado pela

anima, Dossié sobre o Ensino de Teatro Revista Digital Art&),
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Dramaturgias de Front(eiras) foi oferecido em forma de curso de curta
duracdo na Universidade Federal do Tocantins, um intensivo que ocorreu em
novembro de 2014, num total de 20hs, durante a Segunda Semana Intercursos
Filosofia e Artes Cénicas e em julho de 2015 nas comemora¢cdes de 15 anos do
Grupo Matula Teatro no SESC Campinas e durante o Programa de Estagio Docente
(PED) no segundo semestre de 2015, junto a disciplina Montagem Teatral, no curso
de formacdo em Artes Cénica da UNICAMP, sob supervisdo da Professora Doutora

Verdnica Fabrini Machado de Almeida:
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4.2.1 OFICINA OFERECIDA DURANTE A SEGUNDA SEMANA INTERCURSOS
FILOSOFIA E ARTES CENICAS — UFT

Essa foi uma oficina muito especial para mim: sair pela primeira vez da regido
sudeste para divulgar e aprimorar uma forma de construcdo cénica e a0 mesmo
tempo compartilhar saberes, ja que aquela era uma regido que pouco conhecia, da
gual pouco sabia: histérias, culturas, fundacéo, etc...

Fui convidada por uma pedagoga e atriz muito querida, que atualmente é
professora no curso de teatro da UFT: Karina Ribeiro Yamamoto, professora do
Curso de Licenciatura em Artes (Teatro). Compartilhei com Karina anos importantes
de aprendizado na graduacdo, e agora irlamos compartilhar a evolucao desse
periodo, para onde fomos e qual a bagagem que traziamos.

Essa oficina teve uma particularidade, pois essa semana intercursos da UFT é
um evento integrado do teatro e da filosofia, portanto, havia participantes que nunca
tinham entrado em contato com a pratica teatral. Mais uma vez, precisei criar
modulacdes da oficina de acordo com o publico envolvido. No primeiro dia, entramos
num “pacto” de quais seriam 0s nossos passos, de como, juntos, poderiamos
experimentar a escrita cénica, através da pratica da escrita ou da pratica corporal.

Foi realmente uma experiéncia muito marcante, pois me abria a diferentes
recepcdes e a necessidade de aprender/improvisar enquanto a oficina ocorria, para

nos adequarmos a linguagem conjunta (deles e a minha).

No primeiro dia, mostrei trés imagens de sertdo e pedi que descrevessem
essas imagens, enumerando somente aquilo que fosse possivel ver: linhas, formas,
etc, exatamente o que viam os olhos, sem colocar nenhuma conotagao ou expressar
um julgamento. Foram todas imagens retiradas do Google quando digitei as
palavras: sertdo, seca e nordeste, portanto ndo sei a autoria das fotos e me
interessava exatamente isso, como o sistema Google apresentaria essas palavras

em forma de imagens.
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Fonte: diversas de pesquisa google, com a palavra “Sertdo

Figura 96: Pesquisa google Sertao

Eles tinham 10 minutos para descrever minuciosamente cada imagem.
Passado esse tempo, pedi que se deitassem e comegassem um espreguicar a partir
da coluna e do som que ouviam, musicas selecionadas por mim. Fizemos um
intenso trabalho fisico de quase 1 hora, com movimentos aleatorios pelo espaco.

Passado esse tempo, eu voltava a projetar as fotos na parede e pedia que

dancassem as sensacfes que as imagens lhes traziam. Essa etapa durou cerca de
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30 minutos. Depois, pedi que se aproximassem de seus cadernos e escolhessem
apenas uma foto e voltassem a descrevé-la incluindo o que os olhos nao viam: eles
podiam dar um nome, idade, imaginar quem morava ali, o que fazia ou quem
passava por aquele cenario. Fui jogando perguntas: O que essa pessoa faz? Quem
ela é? Onde ela esta?

Pedi que fechassem o caderno e projetei o curta de animacgao Vida Maria do

diretor Marcio Ramos™**.

Vida Maria € um curta-metragem em 3D, lan¢ado no ano de 2006. O filme nos mostra a
histdria da rotina da personagem “Maria José”, uma menina de cinco anos de idade que
se diverte aprendendo a escrever o nome, mas que é obrigada pela mae a abandonar os
estudos e comecgar a cuidar dos afazeres domésticos e trabalhar na roga. Enquanto
trabalha, ela cresce, casa e tem filhos e depois envelhece e o ciclo continua a se
reproduzir nas outras Marias, suas filhas, netas e bisnetas. (Fonte: PORTAL
EDUCACAO)

Depois, questionei se a menina do filme poderia ser a menina da foto. Todos
responderam afirmativamente. Esse curta seria entdo 0 nosso exemplo, pois ele
retira da realidade o seu ponto inicial (as muitas Marias que sobrevivem apesar da
miséria no sertdo nordestino brasileiro), mas cria uma em especial, Maria José, e vai
nos contando e nos seduzindo por sua historia de vida.

Dediquei o segundo dia novamente as experimenta¢gdes com as fotos. Dessa
vez, eles deveriam imita-las, mas também deveriam inventar a parte que nao
poderiam ver, que estava ocultada na foto, criando um corpo espelho da foto, mas
também reflexo da imaginacao de cada participante. Assim, foram criando um corpo-
personagem, que, mesclado ao texto escrito no dia anterior, ia aos poucos ganhando
formas. Para o terceiro dia, solicitei que trouxessem um recorte de jornal do dia, que
retratasse um fato ocorrido, veridico na cidade, e algumas imagens que pudessem
ser trabalhadas, preferencialmente de corpo humano.

No terceiro dia, pedi que lessem o recorte de jornal trazido por eles e que
mesclassem ao personagem que eles haviam criado e, unindo tudo, que fizessem
um texto dramatico, respondendo as seguintes perguntas:

1. Quem é seu personagem? (nome, idade, filiacao)

2. Onde ele esta?

“ Animagéo, de Marcio Ramos, duracéo: 9 min, Plays 1.487; Género: Animagéo; Diretor: Marcio Ramos;Duracédo: 9 min Ano:
2006 Formato: 35mm; Pais: Brasil Local de Producdo: CE; Cor:  Colorido.  Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Bs87 NQTMOM, acesso em 11/09/16.



https://www.youtube.com/watch?v=Bs87_NQTM0M
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3. O que ele faz?

4. Quando ele faz?

5. Quais fotos trazidas por vocés podem ajuda-los a criar um corpo para

essa historia? Qual foto poderia ser um contraponto?

A partir desses impulsos, eles criaram uma pequena dramaturgia, escrita por

eles mesmos, que agora precisava virar cena. Pedi que decorassem o texto criado
para o dia seguinte.

{ ot} g e
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Dialogo sobre a dra

Figura 97: Foto Karina Yamamoto

No quarto e ultimo dia, apdés um treinamento fisico intenso, pedi que
comecassem a improvisar a partir do texto criado por eles mesmos. Depois, um a
um, foram apresentando as cenas e eu as “dirigia”’, sempre com um assistente
(dentre eles), provocando o ator, prevendo uma plateia, propondo figurinos, estados
Ou 0 que quisessem.

O quinto dia foi reservado para uma palestra sobre o tema de meu doutorado.
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4.2.2 DISCIPLINA AC666 - PROJETO INTEGRADO DE CRIAGCAO CENICA I,
DEPARTAMENTO DE ARTES CENICAS DA UNICAMP. PROGRAMA DE
ESTAGIO DOCENTE, COM SUPERVISAO DA PROFESSORA DOUTORA
VERONICA FABRINI.

Essa disciplina € obrigatéria para os alunos do terceiro ano das Artes cénicas,
no segundo semestre de 2015.

Os proprios alunos solicitaram a Professora Verbnica Fabrini trabalhar com as
guestBes da intolerancia e da violéncia. Para expor esse assunto, a montagem
utilizou dois textos: Titus de William Shakespeare e Anatomia Titus de Heiner Miller.
A montagem final foi chamada de Titus Furia.

A experiéncia com a disciplina de montagem teatral abriu possibilidades de
desenvolvimento prético da pesquisa teodrica que desenvolvia com o doutorado, em
especial no que diz respeito a construcdo da metodologia de uma dramaturgia de
fronteiras (entre o documental, a ficcdo do Shakespeare e Miller e o imaginario
desses jovens estudantes) e seu resultado direto numa cena finalizada.

Foi uma excelente oportunidade de colocar em préticas as técnicas teatrais e
Improvisacionais que utilizei durante a construcdo de Exilius, que auxiliam os alunos
na construcdo de personagens e de praticas coletivas (um encontro com o proprio
corpo e a relacdo de composicdo com o espaco ficcional da cena e do companheiro
de cena).

Além disso, toda a disciplina foi acompanhada pela professora, que auxiliou
na construcao de uma metodologia/pedagogia das artes da cena.

Essa disciplina foi conduzida pela professora e diretora do espetaculo
Verdnica Fabrini e a minha funcéo era auxilid-la na preparacéo corporal dos atores.
Foi-me solicitado trabalhar em especial alguns exercicios do Kung Fu (para a criagéo
de um corpo vigoroso, o corpo guerra) e do Butd (para a construcdo de um corpo
morto, que passa pelos horrores da guerra).

A partir dessa premissa, construimos uma sequéncia de aquecimento que se
repetia todas as segundas e quartas-feiras, quando eu acompanhava o trabalho com
a diretora: corridas (de frente, de costas e de lado), saltos, sequéncia basica de
chutes e socos, abdominais, flexdes de braco, exercicio da Pantera e uma

sequéncia de movimentos do Kung Fu:. cavalo, gato e arco e flecha. Aléem de
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trabalho com o olhar: dire¢céao, foco e movimento — o foco de meu olhar pode definir o
tamanho de meu movimento.

As tercas-feiras, a PAD (Programa de Apoio Docente) Carolina Banin e eu
conduziamos os trabalhos. Nesse dia, dividiamos a tarde em duas etapas: trabalho
de Kung Fu e/ou Butd e o Campo de Visao (foco de pesquisa da Carolina e parte do
treinamento do grupo, que era feito, quase que diariamente com conducdo do
Professor Marcelo Lazzaratto).

Para mim, as principais Metaforas de Criacdo para Titus foram o Corpo
Guerra e o Corpo Morto, que foram explorados a partir de imagens ou de trabalhos
fisicos que possibilitassem esse encontro. Além disso, o0 grupo comecou a atualizar-
se com o0 tema, que a principio parecia muito distante de todos e por vezes até
tragico demais.

O Corpo Morto no Butd é sem duvidas o termo mais hipnético na danca, pois
€ a permissdo do encontro com um corpo que se permite ser dancado, é uma
metafora de trabalho que se propde a desordem e a decomposicdo. E a
desumanizacdo do homem, o abandono do que chamamos de EU. Esse conceito
nao estava normalmente em meus trabalhos com essa oficina, mas o pedido feito
por Fabrini instigou-me a retomar fortemente meu trabalho realizado no mestrado e
reexperimenta-lo com esse grupo, modificando mais uma vez a conduta numa
pedagogia teatral fronteirica.

A metéfora do Corpo-Morto aproximava-me novamente do autor que estava
se apresentando nessa tese: Antonin Artaud e seu Corpo sem Orgdos, uma
metafora sobre a organizacdo de nosso ser social, ou seja, a possibilidade desses
atores adentrarem espacos novos, que nao eram reconhecidos por eles. O que,
julgava ser importante para aquele momento, ja que eram jovens vigorosos, alunos
de terceiro ano da Cénicas, cheios de musculos e vontade.

Houve um dia de treinamento em que, apos cerca de 1h30 de trabalho fisico,
do alongar-se até dinamizar pelo espaco ao som de diversos musicos que
estdvamos pesquisando naquele momento para a trilha sonora (Meredith Monk,
Demetrius Stratus, Radiohead), jogo a eles a metéafora:

- Gostaria que vocés agora reverenciassem a todos 0s seus mortos, todos
agueles que vieram antes de vocés. Olhem para eles, dancem para eles.

Alguns minutos depois, solicitei:
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- Carreguem seus mortos, peguem-nos no colo e tragam até a linha a frente
de vocés do outro lado da sala. Para isso, devem caminhar muito lentamente, na
base baixa, e quando andarem mostrem a sola dos pés. Quando chegarem,
ajoelhem e depositem seus mortos no chao.

Essa metafora de carregar seus mortos causou dois eventos importantes: no
final da aula, dois alunos fizeram um depoimento sobre ser a primeira vez que se
permitiram serem conduzidos pelas imagens, seus corpos dancavam e compunham
sem que eles pudessem controlar a acdo racionalmente; além disso a caminhada
carregando os mortos foi levada a cena, para o inicio do espetaculo, quando Titus

retorna da guerra carregando seus filhos mortos.

Fonte: Fot e Maycon Soldan
margo/2016

Figura 98: Foto Maycon Soldan

Apos experimentar finalmente essa ideia de desorganizacdo do corpo, nao foi

dificil reorganiza-los. E entdo, na semana seguinte, retomamos os exercicios ligados
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ao Kung Fu, as linhas retas, aos trabalhos com a forc¢a fisica. O contraponto estava
claro para eles e o resultado cénico também.

Mas o tema e a direcdo comecaram a pedir outras Metaforas de Criacdo e o
documental mais atual que existia nesse segundo semestre de 2015 fez-se presente
e chegamos as seguintes imagens/noticias:

1- A violéncia contra a mulher, a partir de leituras de jornais, como a mulher

gue perdeu as maos por ciumes de seu marido:

il P T

Fonte: http://g1lglobo.com/rs/rio-grande-do—sul/noticia/2015/08/tem-6-meu-
perdao-diz-jovem-que-teve-maos-decepadas-pelo-marido.html

Figura 99: Foto Jornal O globo

Dez dias depois de ter sofrido agress6es brutais do marido, Gisele Santos,
de 22 anos, relembra os momentos de terror vividos dentro de casa, em S&o
Leopoldo, no Vale do Sinos do Rio Grande do Sul. Ela chegou a ligar para a
mée para se despedir, achando que morreria em instantes. Teve as maos, 0
pé esquerdo e parte do direito decepados pelo companheiro. Hoje, amigos e
familiares fazem uma campanha para arrecadar fundos para comprar
préteses, além de pedir doacdes de fraldas e lencos umedecidos para a
recuperacao da jovem.*

2 — Os refugiados sirios e 0 menino morto.

42 Disponivel em http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2015/08/tem-o-meu-perdao-diz-jovem-que-teve-maos-
decepadas-pelo-marido.html acesso dia 09/06/2016.


http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/cidade/sao-leopoldo.html
http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/cidade/sao-leopoldo.html
http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2015/08/tem-o-meu-perdao-diz-jovem-que-teve-maos-decepadas-pelo-marido.html
http://g1.globo.com/rs/rio-grande-do-sul/noticia/2015/08/tem-o-meu-perdao-diz-jovem-que-teve-maos-decepadas-pelo-marido.html
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Fonte: G.com: http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-
menino-morto-vira-simbolo-da-crise-migratoria-europeia.html

Figura 100: Foto Jornal O Globo

As imagens de um menino sirio morto numa praia da Turquia viraram
simbolo da crise migratdria que ja matou milhares de pessoas do Oriente
Médio e da Africa que tentam chegar & Europa para escapar de guerras, de
perseguicles e da pobreza.

O corpo do menino apareceu nesta quarta-feira (2) em Bodrum depois que
duas embarcag6es com imigrantes naufragaram. Pelo menos nove sirios
morreram, segundo a agéncia AFP - outros veiculos ja citam 12. As duas
embarcacBes haviam partido de Bodrum e tentavam chegar a ilha grega de
Kos, anunciaram as autoridades locais.

A foto virou um dos assuntos mais comentados no Twitter e diversos
veiculos da imprensa internacional o destacaram como embleméatica da
gravidade da situagdo, até mesmo com potencial para ser um divisor de
aguas na politica europeia para os imigrantes. 43

Para complementar a informacédo e aumentar as provocacfes com o0s atores,
a disciplina também recebeu a visita de Claudia Echenique (que falou sobre

Shakespeare — nosso contemporaneo); Christine Rohig (falando sobre a tradugéo de

“® Disponivel em (informagdes retiradas de http:/g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-

simbolo-da-crise-migratoria-europeia.html) acesso dia 09/09/16.



http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/imigrantes-sirios-morrem-afogados-em-tentativa-de-chegar-grecia.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/imigrantes-sirios-morrem-afogados-em-tentativa-de-chegar-grecia.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-simbolo-da-crise-migratoria-europeia.html
http://g1.globo.com/mundo/noticia/2015/09/foto-chocante-de-menino-morto-vira-simbolo-da-crise-migratoria-europeia.html
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Anatomia Titus e Heiner Miiller) e a presenca de llleana Dieguez Caballero e Jo&o
das Neves (que falaram sobre a questdo da intolerancia e as artes da cena -

Teatralidade e performatividade social para visibilizar uma situacao).
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O espetaculo Titus Furia

TREZENCENA

TITUS
FLRIA

Texto de William Shakespeare e Heiner Miller,
Dinepdo: Veronica Fabring

FECOM/TREZENCENATEATRO

DIA 02/12 AS 20/ - CIS GCUANABARA (RUYA MARIO SIQUEIRA, 829, BOTAFOGO. CAMPINAS)
1A O/12 AS 20/ - TEATRO MUNICIPAL DE VALINHOS (RUA 2] DE DEZEMERO, 66, CENTRO, VALINHOS)

Fonte: Cartaz Tituas Furia

Figura 101: Cartaz divulgac&o espetaculo

SINOPSE

O General Titus Andronicus regressa a Roma vitorioso, apés lutar bravamente pelo
império, durante dez anos. Traz consigo como troféu de guerra e prisioneiros,
Tamora, a rainha dos Godos, acompanhada de seus filhos, o primogénito Alarbus,
Chiron, Demétrios e de seu conselheiro, 0 mouro Aaron. Titus ordena o sacrificio do
primogénito da rainha goda, em honra dos deuses, para que libertem as almas dos
21 filhos do general, mortos na guerra. Luto clama vinganca. Sangue bebe Sangue.

O sangue lava a honra. 0] sangue desperta  as Furias.
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FICHA TECNICA

TEXTOS: Heiner Miller; William Shakespeare

DRAMATURGIA : O grupo

DIRECAO GERAL: Veronica Fabrini

ASSISTENCIA DE DIRECAO: Erika Cunha; Juliana Saravali; Carolina Banin
DIRECAO MUSICAL: Leonardo Matricardi

APOIO SONORO: Du Kiddy

LABORATORIO DE PRATICAS VOCAIS: Rodigo Spina

PROGRAMA DE APOIO DIDATICO (PAD): Ana Vitéria Prudente
LABORATORIO DE PRATICAS CORPORAIS : Marcelo Lazzarato

APOIO TEORICO: Isa Kopelman

CONSULTORIA VISUAL: Heloisa Cardoso

ARTE: Clara Wagner

ILUMINACAO: Ewerton Ribeiro e O grupo

ELENCO: Alexandre Guidorizzi, Bruna Recchia, Jean Luz, Julia Prudéncio, Karen
Mezza, Leonardo Matricardi, Marcelo Masselani, Normélia Rodrigues, Victor Ferrari

e Vitinho Rodrigues

Fonté;atores Alexandre, Normélia
e Victor, foto de Maycon Soldan.

Figura 102: Foto Maycon Soldan
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Fonte: atrizes Karen Mezza e Bruno Recchia, foto de Maycon Soldan.

Figura 103: Foto Maycon Soldan
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4.2.3 OFICINA DRAMATURGIAS DE FRONT(EIRA) OFERECIDA NO SESC
CAMPINAS EM JULHO DE 2015

Para essa oficina, havia 08 participantes, vindos das mais diversas
experiéncias com o teatro: trés deles havia feito o Conservatério Carlos Gomes
(escola técnica de Campinas), uma mestranda em artes da Cena na UNICAMP, um
médico e atualmente aluno das Artes Cénicas UNICAMP, uma senhora participante
do grupo de teatro da terceira idade do SESC Campinas, um engenheiro e uma atriz
campineira.

NGs tivemos quatro encontros de 3 horas apenas, ou seja, um formato pocket
do curso. Para isso, selecionei pontos que considerei importantes de experimentar
no processo de criacdo autoral, a partir da pratica.

No primeiro dia, passei um trabalho fisico vigoroso: a partir da coluna
vertebral, eles deveriam comecar a se mover livremente pelo espacgo, respondendo
aos estimulos sonoros, que aos poucos eu ia introduzindo. Aos poucos, outras
articulac6es eram inseridas e, por ultimo, os olhos foram colocados em jogo, ou seja,
iniciamos num contato muito intimo, com o proprio corpo e nos colocamos na
relacdo em contato com o outro. Apds cerca de 1h de treino/danca, pedi que todos
se sentassem em frente a papeis e canetas que estavam espalhados pelo espaco,
mas que ainda nao fizessem nada. Comecei a projetar o filme Powaqqatsi, vida em
transformacéo®*. Pedi que assistissem com atencdo. Ap6s 45 minutos de filme,
interrompi a projecao e solicitei que todos comegassem a escrever sem pausa. Essa
escrita automatica teve duracao de 15 min.

Pedi que guardassem o texto produzido por eles e que ndo lessem de um dia
para o outro. No dia seguinte solicitei que lessem em voz alta para todos o texto
escrito. Eram textos bonitos e cheio de intensidades. Pronto: tinhamos nossas
pequenas dramaturgias. Agora, 0 importante era investigarmos como coloca-los no
espaco e inserir outras tantas camadas sobre ela. Para esse segundo dia, eu levei

imagens de diferentes trabalhos sendo executados (mineiros, bordadeiras,

* 0 segundo fime da trilogia Qatsi, que é composta com os documentarios Koyaanisgatsi (1983) e Nagoygatsi (2002).
Powaqgatsi vem da lingua Hopi e quer dizer "vida em transformacédo”. Como os demais filmes da trilogia, ndo s&o
apresentadas narrativas ou didlogos durante todo documentério. Apenas no final é revelado o significado do nome Powagqatsi.
Direcdo de Godfrey Reggio. Género documentario. Disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=E3D12JjgNyU , acesso
em 11/09/16.



https://filmow.com/godfrey-reggio-a141857/
https://www.youtube.com/watch?v=E3D12JjgNyU
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escaladores, etc.). Eles deveriam imitar aquelas fotos, construir trés imagens
estéticas e trazerem imagens que os ligassem ao video do dia anterior. A0S poucos,
fomos colocando essas imagens em acao, uma apos a outra e inserindo 0S NOSsos
proprios textos.

Algumas imagens tornaram-se coletivas, criamos uma caminhada longa na
gual todos deviam observar 0 espaco ao seu redor e aos poucos mostrar os
materiais que carregavam consigo, demonstrando o carater da figura construida.
Alguns decidiram unir um poema ou um outro texto em sua dramaturgia, como
Clarice Lispector.

No terceiro dia, retomamos as imagens criadas no dia anterior e fomos nos
deslocar pelo espaco externo do SESC. Era uma terceira etapa, eu em contato com
0 espaco. Eles podiam improvisar livremente pelo espagco, com o intuito de
“encantar/despertar” um espaco frequentado por eles. Um dos participantes foi até a
academia e oferecia poemas para serem lidos, enquanto as pessoas caminhavam
na esteira ou pedalavam nas bicicletas estéaticas. Essa a¢ao gerou riso e desconforto
a quem tentava executar.

Outros preferiram chamar a atencdo para que olhassem para 0 cCéu ou
entregar um envelope com poemas. Outros ainda colocaram envelopes com 0s
textos produzidos nos para-brisas dos carros. Para finalizar o dia, unimos acdes
importantes com a areas externas e investigamos formas de coloca-las em nossa
partitura.

O quarto e ultimo dia foi uma pequena apresentacdo publica para convidados.
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Fonte: Foto de Erika Cunha. SESC Campinas.

Figura 104: Foto Erika Cunha

Fonte: Primeiro dia da oficina, o contato com o outro.
Foto de Thais Tkatchuk. SESC Campinas.

Figura 105: Foto Thais Tkatchuk
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4.3 DIFERENTES EXPERIENCIAS, UMA SO AMBICAO: COMPARTILHAR

Como experiéncias tao distintas podem ser colocadas lado a lado com o
mesmo nome: Dramaturgias de Front(eiras)?

Penso aqui que essas experiéncias pedagogicas constituiram para mim uma
nova forma de pensar o teatro e um novo modelo de como eu gostaria de me colocar
guando estou em sala de trabalho. O convite a troca modificou a forma como oriento
um exercicio, pois havia anteriormente uma sequéncia légica de acontecimentos,
preestabelecidos, que podiam se resumir em “se eu proponho tal exercicio, eles
chegaréo a tal ponto, ao qual EU desejo que cheguem”.

Dramaturgias de Front(eiras) me despertou para algo novo: eu sugiro um
ponto de partida, ja que estou no lugar de propositora, mas juntos encontramos um
novo caminho e uma nova conclusdo, e é essa caracteristica permissiva de
compartilhar que me faz navegar conforme o grupo solicita, mas sem perder o foco

gue € a processo teatral.

Para atuar nesse campo, tem-se desenvolvido uma atitude de andarilho
para descobrir espagos do “nés despossuido”, dos sem destino, daquilo que
ainda ndo tem identidade. A atitude distanciada — porém nao neutra — torna-
se condicional. E para se alcancar um processo de invencao de alteridades,
€ preciso um esforco de atengdo por parte dos participantes, para que
possam capturar as provocacdes que a cidade — ou a escola — oferece,
mas, ao mesmo tempo, ndo se prendendo a desejos individualistas. Ao
receber provocacdes externas, o atuante sofre a experiéncia no sentido
dado por Jorge Larrosa (2004), que a conceitua como um momento de
exposicdo do sujeito, posto que ele estard aberto a sofrer ocorréncias
encontradas pelo caminho. (ANDRE, 2008, p. 131/132)

Nesse sentido, estamos o tempo todo em contato com o “real/documental’,
trazendo para improvisacdes relatos proprios ou noticias de jornal/radio/internet, o
gue nos possibilita dialogar com 0 mundo ao nosso redor, ndo perdendo o foco que
€ a devolutiva: retirar de meu cotidiano a acédo e devolvé-la em forma de poesia, de
teatro, ou seja, sdo as Metéaforas de Criacéo trazidas ao processo pedagogico.

Essa realidade ampla acaba por nos presentear com o fato de que o cotidiano

esta em constante mutacdo, assim como o teatro e os meios de ensino da arte,
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provocando ndo somente quem € participante da oficina, mas também gquem conduz

a oficina.
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CONSIDERACOES FINAIS 1:

A AUTO-ENTREVISTA COMO PRATICA PARA RESPONDER O QUE NAO SEI
RESPONDER.

Solo voy con mi pena
Sola va mi condena
Correr es mi destino
Para burlar la ley
Perdido en el corazon
De la grande Babylon
Me dicen el clandestino
Por no llevar papel.
(Manu Chao. Clandestino,1998)

Ao longo da escrita da tese, entrevistei os artistas envolvidos nos estudos de
caso (Veronica Fabrini, Alice Possani, Melissa Lopes e Eduardo Okamoto) sobre o
envolvimento das obras com as comunidades pesquisadas. Porém, no caso de
Exilius, meu solo e trabalho que considero a sintese cénica dessa pesquisa, percebi
gue havia somente entrevistas com os Saharauis e decidi usar o mesmo
procedimento de entrevistas comigo. Foram entrevistas ditas em voz alta e depois
trazidas ao papel. Busquei, na forma de uma escrita performativa, uma entrevista
que “me esclarecesse a mim mesma”. Segundo o antropélogo portugués Ricardo
Seica Salgado, em seu site*® sobre Performance, Arte e Politica, a escrita
performativa € uma escrita que se expressa simultaneamente a si propria e a partir
do que a motivou. Debruca-se sobre as representagcbes usuais da vida
social/performativa e da especial atencao as artes performativas. Evoca mundos da
memoria, do prazer, da sensacdo, da imaginacdo e do afeto, e desconstroi as
formacbes discursivas subjacentes (por isso, gosta da genealogia, investiga os

palimpsestos).

“® Disponivel em: https://escritaperformativa.wordpress.com/ acesso em 09/09/16



https://escritaperformativa.wordpress.com/
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N&o vamos falar sobre dramaturgia teatral, vamos falar sobre vocé/sobre
mim. Por que vocé quis se aprofundar nas comunidades pesquisadas? Por
gue néo se fixou na analise das dramaturgias pesquisadas?

Eu atriz, brasileira, confesso, sou privilegiada, classe média branca. Aqui
nessa auto-entrevista, reconhe¢co meus privilégios.

Reconheco o0 pouco que sei sobre 0 meu proximo e o tanto que queria saber
sobre ele, mas sem descer de mim, olhando de cima e ndo nos olhos.

Meu primeiro contato com “comunidades” comegou quando me aproximei da
Antropologia Teatral. Era uma quase moda quando fazia faculdade, todo mundo ia a
campo, pesquisar algo ou alguém, buscar tematicas para os espetaculos, ligados
aos saberes tradicionais de uma determinada comunidade. Vocé nunca voltava
isento de um envolvimento profundo nessas saidas de si. Mas, algo realmente me
afetou e mudou quando conheci os Saharauis. Deparei-me com sujeitos. Nao era
possivel deslocar a situacdo daquelas pessoas para montagem de um espetaculo,
sem envolver-me ativamente.

Reconheci a luta por existéncia desse povo e tomei-a como minha, iniciei uma
fase de militincia. Passei a fazer parte, a estar com eles. O espetaculo tomou outra
dimenséo: a denuncia social.

E foi ai que percebi os resquicios do processo de colonizagdo no Brasil em
mim: uma garota de classe média, que viveu 0s vestigios imorais de ser coldnia, que
buscou respostas por muito tempo na importacdo de técnicas estrangeiras. Que
desconhecia o préprio contexto social e que estudou num sistema escolar filho da
ditadura militar. Que por muitos anos s6 conhecia a histéria de forma eurocéntrica,
em tematicas como o “descobrimento” do Brasil, os “grandes bandeirantes” e que

aprendeu a ler com a “cartilha da Mimi” numa escola publica do interior paulista.

Por que estudar outras areas do saber (as vezes até mesmo de forma
leviana)? E o que é artivismo? Vocé acha que mesmo ele acontece em Exilius?

Porque ndo encontrei nos saberes teatrais teorias que me auxiliassem nessa
busca, que permitissem a Epistemologia Local, ou talvez ndo tenha encontrado o
vocabulario correto dentro do teatro. Esbarrei na Performance-Arte com saberes
liminares, no livro da lleana Dieguez Caballero, em especial, que me levou ao tema,
essa linha invisivel entre o real e o ficcional e a possibilidade de uma arte que se

encerra no ativismo de uma determinada causa. Vi o artivismo como meio de
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existéncia, de buscar uma ressignificagdo no corpo, de experiéncias fronteirigas,
assumindo a causa de outro em meu proprio corpo. E uma maneira de romper com a
exclusdo e a hostilidade sobre as causas muculmanas, apresentando um conflito
gue nada tem a ver com questdes religiosas, sobre serem sunitas ou xiitas, mas um
conflito por territérios, por uma saida para o mar, pela exploracdo de fosfato. E,
dessa forma, assumir e validar as narrativas orais e a memoria como construcdo de
um imaginario de um povo ou de uma peca teatral. Vejo assim a memadria no corpo

como atualizagcdo metaforica de algo vivido ou ouvido.

Pensamento pds-entrevista: Ao responder essa auto-pergunta refleti sobre
a manutencao da violéncia, que é alimentada pelo Estado e pelos nossos préprios
egos cotidianos. A violéncia alimenta o Capitalismo (E vice-versa? séo inter-
dependentes), gera empregos (na criacdo de armas, na necessidade de policia ou
segurancas particulares armados, na manutencdo de campos de refugiados, na
contratacdo de soldados, na manutencédo de muros, na distribuicdo de alimentos, na
“ajuda humanitaria”, nos médicos que sao enviados aos conflitos, nos ativistas que
vao para o conflto e compram passagens aéreas carissimas, na ONU, na
UNICEF...). Nao é da graca do Capitalismo gerar a paz, porque ela ndo gera capital.
Assim, a paz ndo gera artivismo. E, estamos, dentro de nossa légica atual, fazendo a
manutencdo do sistema, que permite a discriminacéo, a desigualdade, o machismo,
0 racismo, etc.

A pergunta abaixo veio depois dessa reflexdo e foi aqui incluida.

Entdo, vocé também esta no sistema de mal-estar social propagado pelo
gue vocé chama de Capitalismo?

Sim, eu trabalho com a violéncia e o seu resultado cénico, jA que 60% de
meus trabalhos como atriz tratam de temas que vém da demanda de exclusdao ou
violéncia social e, no caso desta tese, sdo 100% dos espetaculos analisados. Ai esta
mais uma vez o meu privilégio: eu escolhi viver isso, ndo fui forcada a viver algo.

Eu fui voluntaria na Italia, para acompanhar as criancas Saharauis. Foi por
essas questdes que eu tive que me abrir para entender melhor a estrutura da
violéncia, entender as estruturas do privilégio e entender que a historia ndo pertence

aos historiadores.
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Por que entédo estudar descolonialistas? Em que eles puderam ajudar
gue a psicologia ou as teorias teatrais ndo puderam?

Porque essas teorias me permitiram perceber a linha abissal que existe entre
o norte e o sul global, que ndo diz respeito apenas a geografia global, como explica
o Prof. Boaventura: hd um norte no sul e um sul no norte.

Essa frase deu-me a luz sobre a colonizacdo do pensamento. Os sistemas
coloniais querem “dar ao outro” um conhecimento, uma luz, um caminho e muito se
derivou disso: normativas sociais e raciais.

Pude compreender a existéncia de um racismo estrutural e a reafirmacgéo de
uma hierarquia racial e social.

No Brasil, temos como exemplo o exterminio em massa dos indigenas, nao
somente através da morte fisica, mas também da morte de seus costumes e da
manutencdo de um estilo de vida portugués, europeu na terra de Vera Cruz.

Atualmente, temos o0s resquicios desses processos coloniais vistos nas
politicas de fronteiras/delimitacées e na ampliacdo da xenofobia pela Europa e
também no Brasil.

Se no periodo colonial tinhamos a escraviddo, hoje possuimos a imigracéo
ilegal, feita muitas vezes por agéncias que transportam imigrantes/exilados por
precos altissimos ou através da exploracdo da méo de obra escrava e de abusos
sexuais de mulheres e criancas, que séo todas formas de exploracéo do corpo como
mercadoria.

Vale ressaltar a diferenca entre estrangeiro, imigrante, exilado e clandestino.

Oficialmente, na lingua portuguesa temos (e aqui eu pesquisei na internet!):

Imigrante: i.mi.gran.te. adj+s m+f (lat immigrante)
Que, ou quem imigra; que, ou quem vem estabelecer-se num

pais estranho. Col: leva, colbnia.

Estrangeiro: es.tran.gei.ro. adj (fr ant estranger)

Que ¢é natural de pais diferente daquele que se esta
considerando. sm 1 Pessoa que ndo € natural do pais onde se
acha, e de cuja cidadania ndo goza. 2 Conjunto de todos os

paises, exceto aquele de que se fala.
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Exilado: e.xi.la.do. adj (part de exilar)
1 Que se exilou. 2 Apartado, afastado. sm Aquele que foi

expatriado ou desterrado.

Clandestino: clan.des.ti.no. adj (lat clandestinu)
1 Dir Que nao apresenta as condicbes de publicidade
prescritas na lei. 2 Feito as escondidas. sm Passageiro que

viaja escondido.

Mas, praticamente, o que temos?

Um francés no Brasil € um estrangeiro que atualmente vive aqui, ha certo
status em se conhecer ou ser amigo de um estrangeiro europeu. Um africano na
Europa € imigrante. Um boliviano no Brasil é imigrante. Sairam de seus paises em
busca de uma vida melhor e, em sua grande maioria, sdo explorados como méo de
obra barata.

O exilado foi expulso sem possibilidade de retorno ao seu pais, torna-se
muitas vezes andarilho, clandestino em diversos territorios. Clandestino é o ilegal, o

que se esconde, o fora da lei.

Quem sao os imigrantes ou os “exilados” no Brasil?

A segregacao social criou os invisiveis nacionais, os “exilados dentro de suas
proprias nagdes”. Nesse caso, ndo temos somente imigrantes latinos ou africanos.
Estamos repletos de moradores de ruas, que se tornam devir asfalto e que ndo séo
sequer notados por nos. Alias, sdo notados quando sentimos medo e nos afastamos.
Sdo as mulheres violentadas que ndo sdo escutadas. Sdo os indigenas e as
guestdes das terras. Sdo as familias circenses, trocadas pela TV digital, que aos
poucos vao desaparecendo de nossos olhos. Sao as familias que ndo se enquadram
no Estatuto da Familia.

E o advento dos grandes condominios, que constroem muros, que separam e
afastam de si tudo o que néo é limpo ou seguro para seus filhos.

E a reproducdo dos modelos de opressdo, como o Muro da Vergonha, que

separa o Sahara Ocidental dos acampamentos de refugiados Saharauis.



203

7

Essa ndo é uma luta contra pessoas, mas uma luta contra um sistema
colonial/capitalista, que se apodera de um discurso escravocrata de poder soberano

de um povo sobre o outro ou de um ser sobre outro.

O que voceé viu de tao interessante no tema “exilio”?

Eu vi uma cartilha sobre direitos humanos. Esse tema me fez destrinchar um
milndo de outros temas, questbes territoriais, questdes sociais e até mesmo
guestdes relacionadas ao parto (sim, sobre a forma como nascem os filhos de uma
determinada patria).

Ser exilado € a impossibilidade de defesa, a impermanéncia, o0 desemprego e
0 anonimato.

Presenciamos a formacédo dos guetos, por auséncia de interesse da
sociedade de relacionar-se com o imigrante.

Além disso, o Estado € capaz de criar maneiras de discriminagdo, mesmo
quando se vive na ‘legalidade”, impedindo imigrantes de votarem, nao
criminalizando a homofobia ou permitindo o racismo e o machismo em sutilezas
publicitarias. Dai € que surgem:

O artivismo: como processo teatral.

A experiéncia de ndo entender: no intuito de viver o outro em mim.

A entrada nos acampamentos de refugiados: o siléncio do deserto.

As vitimas dos policiais no Brasil: jovens negros, indios e pobres.

As vitimas das violéncias do Estado: questao de classe.

As vitimas marroquinas: as crian¢cas Saharauis que vao se perdendo com o

vento e as dunas.

Como articular as diferencas dos espetaculos/movimentos (circenses,
indigenas, Saharauis e moradores de rua)?

Acredito nas  particularidades, nas  Epistemologias de cada
movimento/espetaculo/populacdo social aqui pesquisado, ou seja, sem pensar que
um movimento € mais importante que outro, mas sim que estdo todos tentando
nadar numa mesma direcdo. Entdo, para mim, todos os espetaculos partem do
mesmo principio: a luta politica de pequenos grupos sociais, que ainda sobrevivem

apesar de tantos pesares. E ainda acho que ha esperanca na busca de uma Justica
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Social Global e acredito na possibilidade de ainda ver a teatralidade como pratica da

condicdo humana.
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A ORIENTADORA VERONICA FABRINI ENTREVISTA A ATRIZ ERIKA CUNHA.

Num domingo de abril de 2016, recebo por e-mail, essa provocacao. Eu estava num
quarto de hotel na cidade de S&o Paulo, um “néo-lugar’”, durante uma viagem de

apresentacdes com o Grupo Matula Teatro e trago-a para essa segunda introducao.

E a beleza, a poesia, a arte? Como vocé vé a relagdo entre beleza e
Etica?

Imagino que um mundo mais justo, mais ético, produziria um mundo mais
belo. Mas, nesse ponto, ndo estou pensando em teatro, estou pensando em
possiveis relaces sociais e cotidianas.

Sei que a arte muitas vezes é produzida justamente do envolvimento com a
dor ou com a miséria humana e que apesar de tocar temas profundos, ela pode ser
absolutamente bela ou tocante. Por exemplo, a peca Gota d’agua de Chico Buarque,
escrita em 1975, e que se mantém atual, expde uma situacdo de pobreza, de mais-
valia e de traicdo. Quem nunca pediu somente por um dia para resolver tudo? Quem
nunca sentiu o copo transbordar?

Ai esta o lugar da arte para mim: fazer transbordar a si mesmo, a tal catarse
grega, atar-se profundamente pela realidade que esta vivendo, através do belo, do
estético, através das mais diferentes vias de acessos sensoriais: audi¢do, viséo,
tato, olfato e paladar.

Penso agora, enquanto escrevo, huma musica e no poder que ela tem ao

longo dos anos.

Quando oiei a terra ardendo
Qual a fogueira de Sao Joéo
Eu preguntei a Deus do céu, ali
Por que tamanha judiacéo?

(Luis Gonzaga, Asa Branca, 1947)

A forca poética dessa cancédo faz transbordar nos olhos a imagem de um
Brasil, que ainda hoje fere tanto chao e tanta pele. A cancéo é bela, mas de um lugar

sofrido.
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Dentre as artes, apesar de ser vocé uma atriz, seria o teatro uma arte
especialmente favoravel ao artivismo? Por qué?
Acredito que ndo. O teatro € apenas uma das tantas artes favoraveis ao
ativismo, mas a unica que eu tenho conhecimentos/ferramentas para realizar, é
somente 0 meu meio de expressao, por isso a énfase dada a ele nesta tese.

Acho o pixo uma manifestacdo muito contundente e de facil acesso:

Pl
...
‘» “‘\ & - - .( o

-

Fonte: Disponivel em <https://stelladauer.wordpress.com/>,
entrada da exposi¢ao realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo/SP.

Figura 106: Pixo Pinacoteca do Estado de SP
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Fonte: Imagens de pixos feministas. Disponivel em
<http://casadamaejoanna.com/2016/02/12/pixo-feminista/>

Figura 107: Pixos Feministas

Fonte: Imageﬁé dé p.i;d)s feministas. Disponivel em
<http://casadamaejoanna.com/2016/02/12/pixo-feminista/>

Figura 108: Pixos Feministas
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Além do famoso grafiteiro Bansky:

Fonte: Foto de Bansky. Disponivel em <http://banksy.co.uk/>

Figura 110: Site Bansky

Também os canais do Youtube tém se disseminados e permitido o acesso

rapido de muitas teorias e pensamentos ativistas, posso citar aqui dois exemplos:
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1 - O canal O Mundo Segundo Ana Roxo traz explicacbes simples para
assuntos complexos, expde o politicamente correto e os privilégios sociais.

Link para acesso: (https://www.youtube.com/channel/lUC103EEyV8RzaJjH7BjhsP-

w);

2 - O canal Para Tudo, de Lorelay Fox debate sobre preconceitos, amor,
comportamento, medos e aceitacdo, além de dicas e tutoriais de maquiagem,
apresentando o universo Drag Queen de forma muito simples e rompendo com o
anonimato e a marginalidade que existe sobre as Drags ainda no pais.

Link para acesso: (https://www.youtube.com/channel/lUC-NW3bCGpuJm6fz-
9DyXMjg/featured).

Essas performances on-line tém dado grande visibilidade ao artivismo.
Claro que indico agora essas performances virtuais porque sua pergunta veio por e-
mail e por que eu estava justamente vendo um dos canais, 0 que me fez muito
pensar sobre a velocidade da era digital. Nesse ponto, o teatro perde em termos
guantitativos.

O cinema é uma forma de artivismo muito abrangente também. O
documentario audiovisual produzido enquanto estive nos acampamentos de
refugiados Saharauis, Quem? entre muros e pontes, da Maria Farinha Filmes, que
pode ser visualizado no Youtube (link para acesso:

(https://www.youtube.com/watch?v=yhG-1ageQLw), teve, desde sua publicacdo em

marco de 2015 até hoje, 04 de abril de 2016, 6.228 visualiza¢cdes, mais que 0
namero de espectadores de Exilius, que estreou em 2011, mas que é um espetaculo
intimista, para no maximo 100 pessoas por sessao.

Acho o teatro feito pelo Matula, pela Boa Companhia e pelo grupos
sediados em Bardo Geraldo (Campinas/SP), uma via também de resisténcia, uma
acao politica numa sociedade espetacular de grandes dimensdes, na qual os atores
de uma determinada Rede Televisiva acabam tendo maior visibilidade e acesso as

leis de incentivos fiscais, por exemplo.


https://www.youtube.com/channel/UC103EEyV8RzaJjH7BjhsP-w
https://www.youtube.com/channel/UC103EEyV8RzaJjH7BjhsP-w
https://www.youtube.com/channel/UC-NW3bCGpuJm6fz-9DyXMjg/featured
https://www.youtube.com/channel/UC-NW3bCGpuJm6fz-9DyXMjg/featured
https://www.youtube.com/watch?v=yhG-1ageQLw
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CONSIDERACOES FINAIS 2:

A TEATRALIDADE COMO PRATICA DA CONDICAO HUMANA OU COMO
PRATICAR HUMANAMENTE UMA CONCLUSAOQ?

Como concluir uma tese? Como praticar humanamente uma conclusao?

Arendt, afirma que “o que quer que toque a alma humana ou mantenha uma
duradoura relagdo com ela assume imediatamente o carater de condicdo humana”
(2010, pag 11).

A minha condicdo humana esta profundamente tocada pela possibilidade de
uma teatralidade que a exponha ndo a minha, mas a nossa condicdo como
humanos. E qual é a condi¢do inerente a vida humana? Que condicdo € essa que
nao muda com o tempo moderno/capitalista?

Pausa para deixar Chico Buarque falar em sua Gota d’agua, que ja citei na
“entrevista”. Ele volta aqui para me lembrar do teatro como pratica de uma condi¢ao

voltada para o humano com o olhar para nossa sociedade:

Joana: SO que essa ansiedade que vocé diz
nao é coisa minha, néo, € do infeliz
do teu povo, ele sim, que vive aos trancos,
pendurado na quina dos barrancos
Seu povo € que € urgente, forca cega,
coracgao aos pulos, ele carrega
um vulcdo amarrado pelo umbigo
Ele entdo ndo tem tempo, nem amigo,
nem futuro, que uma simples piada
pode dar em risada ou punhalada
Como a mesma garrafa de cachaca
acaba em carnaval ou desgraca
E seu povo que vive de repente
porque nao sabe o que vem pela frente
Ent&o ele costura a fantasia
e sai, fazendo fé na loteria,

se apinhando e se esgoelando no estadio,
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bebendo no gargalo, pondo no radio,
sua propria tragédia, a todo volume,
morrendo por amor e por ciime,
matando por um mago de cigarro

e se atirando debaixo de carro

Se vocé ndo aguenta essa barra,

tem mais € que se mandar, se agarra
na barra do manto do poderoso
Creonte e fica l& em pleno gozo

de sossego, dinheiro e posicao
co’aquela mulherzinha. Mas, Jasé&o,
ja Ihe digo o que vai acontecer:

tem u’a coisa que vocé vai perder,

é a ligacdo que vocé tem com sua
gente, o cheiro dela, o cheiro da rua,
vocé pode dar banquetes, Jaséo,

mas samba € que vocé nao faz mais néo,
nao faz e ai é que vocé se atocha
Porque vai tentar e sai samba brocha,
samba escroto, essa é a minha maldicao
“Gota d’agua’, nunca mais, seu Jasédo

Samba, aqui, 0...

Seguro—me para nao tirar de mim a responsabilidade de concluir essa tese,
mas sem um olhar para o outro, sem a responsabilidade de estar presente
ativamente em nosso cotidiano, acredito que corremos 0 risco como artistas de
criarmos “sambas brochas”.

Durante os quatro anos, esses quatro espetaculos me acompanharam
incessantemente, ora gostando mais, ora cansada deles, ora tendo que me ater em
apenas um aspecto de cada um para conseguir concluir este texto e ora ainda me
distanciando deles, para poder enxerga-los por uma nova otica.

Front(eiras) foram praticas para se rever a condicdo humana a partir de uma
Otica teatral ativista, uma revisdo das historias a partir do sensivel, rompendo com a

ignorancia colonial, que por anos foi-me imposta.
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E cada obra me ensinou.

Cartas do Paraiso mostra-me que ndo se assimila a diferenca se nao se
refletir sobre as distancias, seja ela temporal (como a Carta de Pero Vaz de
Caminha) ou espacial (como um olhar sobre os meus irmaos do Sahara Ocidental,
no caso de Exilius). E importante pensarmos nas distancias como propositoras de
algo e ndo como anestésicos ao mal-estar social que fomos construindo ao longo de
anos de dominacao: os muros nos fecham e nos preservam; o oceano nos impede
de compreender ou de nos reconhecer na Africa; a colonizacdo que invariavelmente
deixa um rastro de crueldade na entrada e na saida de um territério.

Gran Circo Maximo mostrou-me que o riso pode ser transformador, que 0s
elementos que constituem uma dramaturgia podem ser maiores que ela mesma,
transbordar e atingir lugares impenséaveis no processo de criacdo. A lona de circo e o
sonho de uma vida fantéstica, a arte como sobrevivéncia e heranca. Apresentacao
de um modo de vida: a estética da existéncia.

Agora e na hora de nossa hora foi a peca mais dificil de ser observada, talvez
porque eu encontre muitos pontos em comum com Exilius: um solo resposta para
uma inquietagédo e o trabalho com quem estda em "ndo-lugares”, os refugiados e os
moradores de rua, 0s que vivem nos espacos de transito. Foi somente no ultimo
instante que pude olhar além do processo do ator, para reconhecer o pedagogo e
descobrir novos pontos de conexao.

Esses trés espetaculos legitimaram um caminho de criacdo, além do fato de
gue alguns artistas envolvidos neles estiveram ativamente envolvidos com Exilius:
Alice Possani (atriz de Gran Circo, assistente de diregcdo de Agora e na Hora de
Nossa Hora e diretora de Exilius), Verdnica Fabrini (diretora de Agora e na Hora de
Nossa Hora e Cartas do Paraiso e orientadora desse projeto, provocadora em
Exilius) e Melissa Lopes (atriz de Gran Circo Maximo e espectadora-especializada
de Exilius). Elas estavam em criacdo ao meu lado, apresentando na prética o que as
obras me mostravam.

Em cada peca, encontrei um operador (atuacdo, encenacdo e dramaturgia)
gue me mostrava caminhos, conceitos e foco na criacdo, dialogando diretamente
com o Exilius, que ganhava novas formas a cada apresentacéo.

Vale ressaltar que esta tese e Exilius s&o uma resposta a um pedido feito pelo
fotégrafo Paolo Cattaneo: divulgar a causa Saharaui, pois, ainda que ela pareca tao

distante de ndés brasileiros, ela é muito mais préxima do que se imagina, pois
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by by

desperta-nos a estrutura destrutiva do colonialismo e a sobrevivéncia dessa

estrutura ao longo de muitos anos.

Aziza: Quantos quilémetros existem de vocé até mim? Quantos quildmetros existem

de mim até Aziza? Quantos quildmetros existem de vocé até Aziza?

Este doutorado, assim como as obras, vem também legitimar uma nova forma
de escrita académica, uma escrita em artes, que estd aberta aos acasos e ao caos
da vida, da diferenca, da duvida, do processo e do caos, como partes importantes
dessa escrita performativa, que mescla também o documental, a obra em si e a
reflexdo acerca da obra, dando visibilidade também as Metaforas de Criacao.

E com o desenho de Aziza que vou terminar essa tese, ironicamente retirando
de mim a imagem, porque encontro-me hoje na condi¢éo de acreditar que um dia a
tdo sonhada Justica Cognitiva Global aconteca e que as Epistemologias do Sul nédo
precisardo mais existir como resposta a normativa vigente, num futuro em que

tenhamos encontrado uma saida humana contra os megamonopoélios do saber.
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Fonte: Arquivo Erika Cunha

Figura 111: Desenho Aziza: Minha Jaima-casa/ 2011
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OUTRAS ESCRITAS EM FRONT(EIRAS)

[diario de viagem, 06 setembro de 2012]: Acampamentos de refugiados
Saharauis

Amigo, eu to dividindo com vocé somente esse pedaco de p&o. S6 isso. E s6
vocé me perguntar 0 que eu realmente quero que nao sera nada dificil para vocé
compreender: QUE EU ESTOU AQUI PEDINDO SO PRA VOCE CONVERSAR
COMIGO. E que tantos dias se passaram que vocé quase se esqueceu de mim.
Mas, eu ndo esqueci de vocé. Eu ndo esqueci de vocé enquanto caminhava dia e
noite sem parar até cruzar a fronteira, até encontrar com outros de mim. Até que
uma barreira se ergueu entre nés, até que ndo pude mais te olhar, até que seus
olhos se foram se apagaram da minha memdria. Mas, agora depois de tanto tempo
vocé estd aqui e eu ndo sei mais como se abraca vocé. Esquecemos como fazer
isso. Eu t6 cheia de protocolos, de barreiras de seguranca, é que assim nao
corremos 0s riscos dentro de nossas pequenas proprias fronteiras-pele. Desculpa,

eu t6 vomitando palavras em vocé. Eu sei.

Eu crio histérias, para tornar a realidade mais ou menos cruel.... meu ponto de

vista € sempre uma farsa, um novo enredo para um novo espetaculo.

[diario de viagem, 07 setembro de 2012]: Ida ao Muro (divisa entre Argélia,
os territorios liberados e Marrocos)

Do outro lado, eles.

Um salto e tudo esta aqui do nosso lado.

Fuzil. Confianca que escorre na pele rasgada de sol.

Boca rachada.

Certeza de quem sao. Medo que nao cessa.

O muro gque impede a ultrapassagem, ndo impede de ver o horizonte.

O lado de l4 € o mesmo de ca. Areia por todos os lados.

Minas ativas.

Circulos de pedra.

Barricadas de pedra.

De frente com todo o medo de deixar de ser.

Animal raivoso, vontade de cruzar a linha de frente.
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Mohamed cruzou: 2 dias a pé, dois dias de caminh&o.

8 anos de idade.

Atento ao caminho, olha por onde pisa.
Segue andando nas linhas do pneu.

Da tua mao eu vou com vocé até ali.

Compreenséo de um menino que néao vinha, que deixou mée, pai e irmaos do
outro lado.

Ele foi trazido por anjos.

1968 — Al-5, torturas, 44 anos.

1975 — ele tinha 8 anos.

Eu nada, eu pouca coisa, eu aqui. Barulho.
Poesia que ndo vem.

Pele ardida do sol.

Judiacao de pele de sol.

Saudade que deixou de vir.

Manha sinistra.

Impaciéncia.

Auséncia minha.

Falta de vontade.

Arte que ndo escorre.

Diario que néo acontece.

[didrio de viagem, 09 setembro de 2012]: Acampamentos de refugiados
Saharauis
Eu crio histérias para tornar a realidade mais ou menos cruel... 0 meu ponto

de vista é sempre uma farsa, um novo enredo pra um novo espetaculo...

“Eu tenho um medo constante de que aconteca algo comigo também!”
Vamos resistir. Vamos retomar aquilo que é nosso. Somos potentes roedores.

Vamos roer esses muros, vamos retomar e refazer essa marcha. Um depois do
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outro, regressar aquilo que é nosso. Aquilo que nunca deveria ter deixado de ser
NOSSO.
Vamos voltar pra casa, vamos acabar com esse “climao”. (riso alto, estridente,

cambaleante)

Os soldados bons mocgos séo... (ri)
Eles se aproximam nos olham.

Eu, tdo somente eu.

Aicha de nome.

Ninguém em existéncia.

Caminhando nessa noite, a procura de algo que nédo sei, de alguém que nédo
conhego, porque passou da linha e sumiu como muitos outros pelo deserto.

A rua é do inimigo, a casa ndo é minha mais.

O soldado que se aproxima.

O toque.

Meus pés ja ndo tocam o chéo.

Arrastada.

Encostada.

Levantada.

Invadida.

Um siléncio.

(pausa, o olhar ndo deve se mover, suspender a respiragao)

N&o choro.

N&o grito.

Nao me movimento.

N&o mostro a ele o seu troféu.
N&ao choro.

Invadida.

N&o grito.

Posso colocar-me a seus pés?

Escorre entre minhas coxas. Nao grito.
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(suspiro longo)
Invadida.

(deita-se)

Os soldados até que sédo bons mocos... (respira fundo)

Nesse lugar ocupado...

Meu corpo é puro. Meu corpo apenas €. Ferir 0 meu corpo nao resolve e nao
me faz desistir.

Liquido que escorre pela minha coxa. Vermelho. Branco.

Meus olhos que ndo veem mais. Olhos que s6 olham dentro.

Fecho os olhos para que outros pares de olhos se abram em mim.

Fecho os olhos para que se abra dentro novamente a certeza e o desejo.

Levanto-me, caminho lento. Pernas bambas. Boca seca. Tudo escorre.
Vermelho. Meu corpo liguido.

Soldado distante, liquido que escorre dos olhos. Agua salgada.

N&o digo o nome.

S6 o liguido que escorre.

Caminho lento. Chego lento a lugar nenhum. Caminho. O caminho.

O medo é tudo aquilo que néo vejo. O Caminho € lento. Pequeno siléncio.
Liquido escorre com soluco pela primeira vez.

Abro o olho lento, ninguém nas ruas. Olho-me. Ninguém na rua, ninguém
aqui.

A barriga vai crescer, laco nada terno tu e eu. Isso ja foi dito em algum lugar.

Laco eterno e ndo terno. Tu e eu. Tu, ele e eu.

Lacgo eterno. Fecho os olhos, deito.

Vivenciada, viscerada.

Inventada.

Eu invento histérias para tornar a realidade mais ou menos cruel. Eu recrio
tudo aquilo pra tornar a volta a mim mesma mais ou menos cruel. Refaco o caminho
do outro, como se fosse o meu. Pra refazer em mim uma histéria que perdi aqui.

Refluindo. Fluindo. Desaguando. Relembrando. Invasao de mim.
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Aquele homem e eu. Muro. Escuriddo. Encostada no muro. Outro muro.

Forte. Alto. Ele e eu.

Acordo.

(desperta do delirio passado, direta com o publico)

Com licenca, vocé continua ai?

Eu também tenho um cigarro, deseja?

Permita-me mostrar o direito que eu tenho sobre meu préprio corpo territorio.
Direito sobre decidir a mim mesma, sobre quando eu devo andar.

Permita-me andar s6. E s6 isso que eu te peco. Licenca pra caminhar sozinha
nessa noite quente, enquanto tudo escorre. Enquanto meus olhos tentam se abrir.

Enquanto vocé pensa que a sua ajuda me basta.

Enquanto vocé pensa que eu estou em estado de emergéncia.

Enquanto tudo escorre entre as minhas coxas.

Enquanto eu sonho com o canto secreto dos arabes. ( pausa, reflete), alguém
também ja disse isso.

Enquanto eu sonho com a serenidade que escorre dos seus labios.

Enquanto seus olhos se abrem no meu corpo. Eu, tu e ele.

Vocé quer um cigarro? Um pedaco de pdo? E sé isso que eu te ofereco: 1
pedaco de pé&o e ficar aqui sentado, olhando essa noite quente. Nao tenha medo.
Pode sentar aqui comigo.

Vamos decidir juntos para onde vamos quando o sol chegar.

Quando amanhecer, vamos repartir o que temos e seguir.

Tudo bem, minha mente também nao consegue esquecer. Vamos dividir esse

prato. Tomar mais um cha que deixa tudo calmo.

(Retorno ao delirio)

Para de me dar aspirinas, minha dor de cabeca n&o passa com isso.

Minha dor de cabeca s6 vai passar quando vocé parar de apertar a minha
nuca.

Tira a mé&o de mim. Para de me medicar.

Facamos um acordo: eu deixo de tomar sua 4gua e sua aspirina, eu paro de

gritar na sua orelha, se vocé tirar a mao da minha nuca.

Estamira ao avesso...
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O som do vento.

Cabras falam, eu juro!

Piloto... voo que nunca rasgou o céu de sua patria.

"Quem suporta chega a sombra" — ditado saharaui.

Peito aberto de frente ao Front.

Defronte do soldado que se aproxima, debaixo do sol que ndo me deixa ver
nada muito bem o que esta acontecendo.

Nosso problema é politico. Queremos uma resolucdo politica. Nao é uma

guerra por religido ou por raca, € uma guerra por autodeterminacao.

(Escrito depois de uma visita a Asociacion de Familiares Presos vy

Desaparecidos Saharauis - Afrapedesa)

[diario de viagem, 08 julho de 2011]: Badia Polesine

Hoje € um dia um tanto estranho para mim.

Cheguei ontem em Reggio Emilia, conheci Cori (saharaui), ele me deu um
colar de presente, vestiu-me de forma quase ritualistica com o colar. Confesso ser
uma agao estranha, tenho ‘um certo’ medo do contato com ele. Temos medo do que
ndo conhecemos, tenho medo do que pensara de mim.

Um fato engragado: ele se queimou de sol. Sim um homem do deserto, que
esta na ltalia, enlouqueceu na piscina e preciso de medicamento a noite!

Ainda nao conheci ‘i bambini’. Sei que um esta fazendo greve de fome, de
saudade de casa. Trés ndo chegaram, ndo se sabe por qué, se ficaram na Argélia,
se perderam, se a familia decidiu que n&o viriam, s6 suposi¢des, nao se sabe....

Vivo numa perfeita Babel, 3 linguas, 3 religides, 3 costumes, tdo diferentes
gue nao sei como encontraremos a forma de nos conhecermos.

Sei que o Cori dava aulas de futebol no campo e isso o aproxima de mim,
brasileira. A palavra Futebol nos traz um encontro, um ponto em comum, uma
palavra que nos liga.

Cori tem 30 anos, mas parece menos. Tem um corpo forte. Um olhar
paradoxal, entre a inocéncia e o instintivo, talvez essas duas coisas andem juntas. E
mugulmano, isso talvez seja o que me causa estranheza, ndo sei como ficar e nem o

que pensar de alguém tdo distante de mim, encontrei-me com o pré-conceito.
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Sentir-se estrangeira é algo diverso no coragdo, por um lado, estou aqui
porque escolhi e € bom ser essa pessoa sem antecedentes, sem ideias prévias
sobre nada, mas por outro lado cansa um tanto, nos faz mais atentas sobre todos os
movimentos, os sentidos sao alterados.

Afinal, o que é patria? Aonde esta nossa patria? Quem pode dizer que lugar
ndés pertencemos sendo as ndés mesmos, no fundo o unico lugar que podemos
habitar € o nosso proprio corpo, que as vezes deixamos outro corpo visitar, mas é o
unico lugar onde o pensamento é livre, nem sempre a vida.

N&o falo em liberdade, quando se é estrangeiro se pensa em liberdade, em

livre acesso.

[diario de viagem, 28 de julho de 2011]: Segundo dia em Bellaria, apés as
criangas conhecerem o mar e se tornarem apenas criangas para mim, como
qualquer outra, com todas as manias de qualquer lugar do mundo!

E preciso repensar a pesquisa sempre que ela paralisa, sempre que ela deixa
de fazer sentido. A novidade €& sempre bem-vinda, mas nesse momento ela esta
perdida em algum lugar dentro de mim. Preciso relembrar que n&o falo apenas de
um povo, que fala do bicho homem e das relagdes que esse bicho aprendeu a fazer
com o mundo. Essa a dramaturgia primeira, que deve haver em Front(eiras).

O desejo de dominagao, de uma verdade de um povo sobre o outro acontece
desde sempre. Vivemos, sabemos das grandes navegacoes e das colonizagdes na
América e na Africa. As grandes ditaduras e todos os ismos que surgiram delas:
Nazismo, Fascismo, Getulismo, assim vai...

Mas, esquecemos que as dominagdes acontecem também no ambito
particular, nas relagcdes de amizade, familiares, nas imposi¢cdes de um pensamento e
o isolamento ou diminuigdo do desejo do outro.

De desejar sobrevive o homem,

De desejar padece o homem.

Desejamos a vida, mas desejar a vida é também desejar a morte, € incluir
nela a possibilidade do ndo, do finito. Nao nos ensinaram a crescer e a aceitar o nao.

A negacao do fim, ou da possibilidade de transformagdes criam filhos do cruel
capitalismo, que acredita no poder de compra de tudo. Compramos nossa felicidade
junto com um saquinho de agucar.

Compramos nosso poder no liquido negro do Petrdleo.
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Enquanto isso, de outro lado uma porcentagem grande da populagdo mundial
espera pelo salvador, aceitando essas relagdes distorcidas, acreditando que um dia
alguém fara algo para colocar um fim nesse jogo esquisito, nesse Banco Imobiliario
nada criativo ou gostoso de jogar.

O Povo Saharaui acredita na independéncia, no retorno a terra desejada, em
poder ver o sol brilhar novamente de sua patria. Pisar o chao que um dia ja foi seu,
ha muito tempo atras, antes dos espanhais.

Penso no Brasil, nos primeiros habitantes, nos indigenas, que nao tiveram
forgas pra sobreviver aos portugueses, as suas armas mortais: de fogo ou de
influenza.

Penso em mim, formada nesse solo brasileiro, que gerou essa mistura maluca
gue somos nods, os brasileiros, filhos de tantos povos juntos, reinventamos a historia,
nem portugueses, nem italianos, nem indigenas, nem alemaes, nem nada, mas tudo
misturado num so caldeirdo chamado Brasil.

Penso nos brasileiros e no pouco que conhego de suas historias... como
chamar de meu o territério que nem conheg¢o do Amapa, que nunca andei? Sou tao
estrangeira no Pantanal quanto aqui.

Sou estrangeira porque ndo me reconhe¢go em nenhum lugar?

A dramaturgia em Front(eiras), criemos algumas mais.... criemos pra nao
criarem em nos o cancer da destruicdo, que a nossa destruicao seja ficcional, que
nao passe de 1h.

Que o fim seja sempre um recomego.

Pra onde eu desejo regressar? Qual é a terra que eu devo regressar, com que
olhos? Com que amor?

Com que ventre?

A minha angustia, € uma angustia de vida.

E uma angustia de morte.

[diario de viagem, 22 de agosto de 2011]: Milao, o retorno das criangas as
suas Jaimas.

De repente escrever tornou-se necessario, pra passar o tempo, pra passar a
ansiedade, pra passar a nostalgia, a saudade, pra entender uma nova possibilidade
de pesquisa, pra colocar em ordem toda a bagung¢a da minha vida.

Eu ndo me reconheco, reconhecendo-me.



228

Continuo a mesma rabugenta de sempre, a mesma mal-humorada do café da
manha, a mesma capricorniana estranha, cheia de manias e de medos.

Dentro do tudo igual, tudo ¢é diferente.

Fecho os olhos escuto Aziza, Aicha, Ehmoud, Amudi, Deid, Mulay, Nana,
Mohamed... Sonho com o canto secreto dos arabes, com tudo aquilo que n&o pude
entender, com tudo aquilo que nao tive coragem de sentir.

Tenho mais competéncia com o azedume do desconhecido do que com o

carinho do velho conhecido.

Dei de ter parceria com a solidao.

Dei de ter parceria com o siléncio.

Dei de ter parceria com o ndo entender.

Dei de ter parceria com os textos que sempre tive vergonha de mostrar pra
outras pessoas.

Dei de ter parceria com os Santos.

Dei de ter parceria com o descompromisso.

Dei de ter parceria com a utopia.

Dei de ter parceria com o teatro de novo.

Dei de ter parceria com um velho conhecido meu: o desejo!

Parecéncia comigo mesma.

“Cuidado com a culpa que nao é sua!”. Compaixao ou piedade? Foi um amigo
que me disse.

Expectativa: ja ndo queria mais parar, ja ndo queria mais territorializar, ja n&o
queria mais fixar, a liberdade dos acontecimentos.

Elas em Jaimas, na companhia dos seus, em situagdes que bem conhecem,
em situacdes pelas quais seus pais lutam.

Em situagbes pelas quais muitas delas nem entendam por que, mas se fazem
na guerra, mas se fazem na busca de um novo mundo.

O mundo dividido.

O mundo que todos ja disseram: “O mundo é uma parabdlica, estrada que
doi”.

Assim seguimos separados, mas juntos, tdo juntos na memoria fantasia, na
memoria civil, acertando os pontos do relégio do fazer, redescobrindo uma nova

forma e uma nova situagao para fazer do teatro um elo de contato e de contagio.
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ENTREVISTAS

As entrevistas estdo descritas aqui exatamente da forma como o entrevistado

discursou, foi uma opcao nédo fazer corre¢des sobre a fala de nenhum artista.

Entrevista Agora e na hora de nossa hora

Entrevista realizada com o ator Eduardo Okamoto, em outubro de 2013, na
Estacdo Cultura em Campinas/SP, atualmente esse espaco foi revitalizado, mas ja
foi muito utilizado por moradores de rua para uso de entorpecentes (crack) e como

moradia noturna.

O principio da pesquisa e o Projeto Gepeto

Erika: E, Duda, eu queria que vocé falasse um pouco como foi o seu
envolvimento com os moradores, com as criancas moradoras de rua. Como € que
comecou? E da onde surgiu o projeto de montar o espetaculo?

Eduardo: Primeiro tem o fato de que quando eu estava na graduacao da
Unicamp, eu decidi estudar uma linha de pesquisa muito especifica que era a
Mimeses Corporea de moradores de rua da cidade de Campinas. A Mimeses
Corpérea a qual estava sistematizada pelo Lume Teatro, entdo isso se consolidou
um grupo de pesquisa que mais tarde ia dar origem ao Grupo Matula Teatro, do qual
eu fiz parte até 2005. Isso foi a partir de 2000. Com o Grupo Matula Teatro entdo a
gente comecou a estudar a imitagcdo de corporeidades de moradores de rua e isso
deu origem a alguns espetaculos de teatro, mas paralelamente a isso a gente
comecou também a ministrar oficinas de teatro pros proprios moradores de rua.
Disso se criou um grupo de teatro, um grupo de extensao dentro da Unicamp, um
trabalho que envolveu muita gente, muita gente interessada, interessante, e um
projeto muito bonito. Mas ai o grupo comecou a ficar conhecido na cidade por ter um
certo envolvimento em debates sobre exclusdo social e do uso da arte como
ferramenta pra esse debate. Entdo alguns integrantes do grupo comecgaram a ser
chamados pra atuar em outros projetos sociais. Entdo, por exemplo, eu fui chamado
pra atuar com a Alice Possani, que é atriz do Matula ainda hoje, num projeto pra
debater Doencas Sexualmente Transmissiveis dentro da FEBEM (Fundacao
Estadual para o Bem Estar do Menor) utilizando o teatro. E assim, outras pessoas

foram chamadas pra trabalhar com criancas e adolescentes na periferia de
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Campinas, com grupos de lideres do Orcamento Participativo de Campinas, e assim
por diante. Eu estava nesse projeto dentro da FEBEM, mas dentro da FEBEM se
chegou a concluséao que tinha muito monitor pra pouco trabalho, tinha muito monitor
pra pouco menino pra ser atendido, entdo me deslocaram, esse projeto era feito
junto de uma ONG (organizagao Nao-Governamental) chamada ACADEC. ACADEC
€ uma sigla pra Acado Artistica para o Desenvolvimento Comunitario. E ai, eu fui
deslocado pra abrir uma nova frente de trabalho dentro do CRAISA. O CRAISA era,
€ ainda hoje, um servico de saude em Campinas (SP). CRAISA é uma sigla também
pra Centro de Referéncia em Atencado Integral a Saude do Adolescente. E era pra
abrir uma frente nova de trabalho dentro desse CRAISA, nessa parceria ACADEC
CRAISA, especialmente trabalhando com a populacdo de meninos em situacéo de
rua. A ideia era trabalhar com Circo com essa populacéo, entdo eu ajudei a fundar
um projeto social chamado Projeto Gepeto, dentro desse servi¢co de saude. Quando
eu comecei esse trabalho la eu ndo esperava criar um espetaculo de teatro, porque
como eu ja tinha trabalhado no Matula intensamente com a questdo dos moradores
de rua, pra mim ja tava mais do que suficiente a abordagem disso como, num
procedimento de palco, numa abordagem estética disso. No entanto, a experiéncia
com 0s meninos de rua era tdo perturbadora, era tdo alucinante mesmo, que eu tive
a necessidade de criar um espetaculo de teatro pra partilhar isso com as outras
pessoas, porque eu estava, de fato, a beira da loucura. Era muito comum naquela
época acontecer coisas do tipo, eu estar andando na rua e sentar na calcada e
comecar a chorar. E ndo sabia mais por qué estava chorando, e chorava por causa
dos meninos, chorava pela propria relagdo com meu proprio pai, e assim por diante.
Porque esses trabalhos sociais sdo muito intensos, e as pessoas com 0S quais,
porque as pessoas que trabalham com essas populagdes marginalizadas, excluidas
e tal, ndo tem nenhum tipo de acompanhamento psicoldgico. O que, do meu ponto
de vista, € um crime. Eu costumo fazer um paralelo que é como mandar pessoas
muito bem-intencionadas pra Faixa de Gaza. Tudo bem, a pessoa pode ter bom
coracdo, mas nao tem preparo nenhum e ndo tem acompanhamento psicologico
nenhum, o que é muito criminoso mesmo, assim. Entdo o espetaculo veio dessa
necessidade, e ai eu comecei a observar e a imitar os meninos de rua dentro da
prépria oficina. Coletando, a partir dos procedimentos que eu ja tinha experimentado
no Matula antes, orientado pelos atores do Lume, experimentando bem a mimese

dos meninos de rua. Ai fiz isso no espaco da oficina, fiz isso depois nas ruas de
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Campinas, fiz isso depois nas ruas de Sao Paulo, onde eu cheguei a passar a
madrugada na rua, e no Rio de Janeiro. No Rio de Janeiro eu comecei a estudar a
Chacina da Candeléaria, que é esse fato historico quando em 1993 mataram oito
meninos de rua nos arredores da Igreja da Candelaria. Esse fato histérico me
pareceu muito revelador da conduta da sociedade brasileira como um todo com os
meninos de rua. Que é essa ideia de nega-los, nega-los, negéa-los, até a morte. Me
pareceu também que ali na Candelaria estavam expostas muitas das contradicoes
gue sdo proprias do povo brasileiro. Entdo, o Brasil, que se diz o povo, o pais do
futuro, um dos paises mais catélicos do mundo, o segundo pais mais catélico do
mundo, mata as criangas, e portanto, o futuro, na porta da Igreja. Entdo me parecia
gue naquela calcada, onde aquelas criancas estavam mortas, estava muito expostas
gue povo nos somos. As contradicdes nossas, do nosso povo, estavam ali. Por isso
eu achei que era uma boa ideia encenar a Chacina da Candeléaria, narrar ela no
espetaculo, de maneira, esse fato histérico como um modelo revelador de uma
conduta social. E ai eu tinha muitos materiais documentais, vamos dizer assim. A
Chacina da Candeléaria, as a¢cdes dos meninos de rua, e assim por diante, mas eu
nao tinha nada que me ajudasse a constituir ficcdo. Isso veio quando eu estava
estudando justamente as origens do trabalho do Burnier, Luis Otavio Burnier, que é
o fundador do Lume, sobre a mimeses corporea. E ele comecou a fazer mimeses
corporea trabalhando num conto de um escritor mexicano chamado Juan Rulfo. E o
conto se chama “Macario”. O conto € um menino que esta do lado de um poco
guerendo matar as ras a pauladas porque o barulho das ras é muito alto e ndo deixa
sua madrinha dormir. Esse menino ndo € um menino de rua, € um menino de uma
periferia de um bairro latino-americano, de uma periferia latino-americana, e o
Burnier montou esse conto trabalhando com a mimeses corpérea. Ai fazendo um
paralelo assim, uma metafora que eu fiz pra mim mesmo, “pd, ja que eu td falando
de meninos que sao 6rfdos de pais, eu posso talvez me aproximar desse pai que eu
nao conheci, que € o Burnier, a partir de uma criacao artistica”. Entao eu resolvi me
aproximar desse conto e fiz uma adaptacdo. Entdo, no Agora E Na Hora De Nossa
Hora, o que eu tenho um menino de rua, que esta do lado de um bueiro, querendo
matar os ratos a pedradas, porque o barulho dos ratos é muito alto e ndo deixa os
policiais dormirem. E por isso, os policiais teriam chegado matando todos os
meninos de rua. Um pouco essa é a génese do processo, assim.

Erika: E hoje existe algum envolvimento ainda seu com moradores de rua?
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Eduardo: Diretamente n&o, assim, eu nao tenho mais envolvimento de
projeto social. Eu atuei nesse projeto social que eu ajudei a fundar durante quase
trés anos, a parte esse projeto do Matula que durou cinco anos, de 2000 a 2005 com
os moradores de rua adultos. Entdo, hoje em dia, eu n&do tenho nenhum
envolvimento direto com a populacdo de rua, a ndo ser agueles que a gente
conhece, que as vezes a gente encontra na rua. O que acontece as vezes, tem
acontecido com alguma frequéncia, €, por exemplo, Secretaria de Estado da
Juventude do Parana, ou Secretaria de Estado da Juventude do Rio de Janeiro,
chamam o espetaculo pra ser apresentado num treinamento de agentes que
trabalham no que seria a FEBEM do Rio de Janeiro, ou de agentes que trabalham
com populacdo de meninos marginalizados, assim por diante. Isso tem acontecido
como uma acdo. Entdo isso tem acontecido como uma acdo de didlogo com
pessoas que trabalham com os meninos. Mas eu nao tenho trabalhado diretamente
COm 0S meninos mais.

Erika: Vocé ja apresentou o espetaculo pra meninos em situacéo de rua?

Eduardo: Isso € uma coisa que a gente tentou muitas vezes, e nunca
aconteceu. Uma das grandes dificuldades de trabalhar com meninos de rua é
justamente projecédo de futuro. Isso desde a projecao de futuro macro, pensar o que
vocé quer ser daqui a vinte anos, quanto projecdo de futuro a semana que vem.
Entdo, por exemplo, uma das dificuldades da oficina de circo era, a oficina de circo
acontece toda terca e quinta. Ah, tudo bem, mas quando é terca? Quando é quinta?
Porque a vida é muito vivida intensamente no momento presente, no hoje, no aqui e
agora, nas relagbes que sdo muito efémeras e no ja, nesse instante muito fugidio.
Entdo nunca consegui marcar com os meninos de rua do tipo “venha, que a gente
vai passar aqui e te pegar no horario tal e vocé vai assistir o espetaculo”. O que
aconteceu foi um menino que uma vez estava passando na porta do espetaculo e
que quis assistir o espetaculo, falou “0 que esta acontecendo?” “vai ter um
espetaculo de teatro”, ele quis assistir, ele entrou pra ver. Ai logo no final do
espetaculo tem uma frase que eu falo que é “o que eu tenho mais vontade de fazer é
agora”. Eu falei esse texto, o menino levantou e saiu do espetaculo. Entédo a gente
nunca soube o que € que ele achou da peca. Entdo a gente nunca conseguiu que a
populagdo de rua, dos meninos em situagcdo de rua conseguissem assistir. O que

aconteceu quando eu fazia parte do Matula e quando eu estava nesse projeto social,
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€ que os moradores de rua foram assistir 0s espetaculos que a gente tinha feito a

partir da vivéncia com eles. Ai, eles viram e comentaram, tudo.

A Chacina da Candelaria

Erika: E, o material da Chacina da Candelaria, como vocé entrou em contato
com ele? Que tipo de material vocé usou além, reportagem de jornais, enfim, como
foi 0 manuseio desse material?

Eduardo: Teve vérias coisas. Teve... eu fui pro Rio de Janeiro, e l& conheci
muitas pessoas que trabalharam com os meninos que estiveram na Candeléria,
entdo eu entrevistei muitas pessoas, e fiz uma coleta grande de arquivos de jornal
mesmo, assim, entdo que tinha quase trezentos arquivos de jornal entre 93 a 2003
falando sobre a Chacina da Candelaria. E depois também com livros. Teve livros
muito importantes, que foram, que me serviram pra estudar a Chacina da
Candeléaria. Entdo, por exemplo, tem um livro chamado “Vozes do meio fio”, esse
livro foi fundamental pra falar sobre a Chacina da Candelaria, porque eram de dois
antropologos que estavam fazendo uma espécie de etnografia urbana de meninos
de rua justamente no periodo em que aconteceu a Chacina da Candelaria. Entdo
esse livro foi muito fundamental, muito importante. E teve um outro livro que me
ajudou muito a tragar um perfil dos meninos de rua no Rio de Janeiro, chamado “A
magia dos invenciveis”, esse livro foi muito fundamental também pra mim, pra eu
entrar em contato com a Chacina da Candelaria.

Erika: Material?

Eduardo: E também teve a entrevista, quando eu fui pro Rio de Janeiro, eu
consegui entrevistar meninos que conheceram meninos da Candelaria, e meninos
gue estiveram na Candelaria. Muito embora eu nao tenha conseguido falar
diretamente sobre a Candelaria com esses meninos. Era um assunto que eles
evitavam muito. Mas ao mesmo, eles ja ndo eram mais tdo meninos também, eles ja
eram jovens, mas foi importante tentar entrar em contato com eles pra ter uma

relacdo afetiva, calorosa mesmo com o assunto, né?

Quando ficcao e realidade viram uma sé coisa!
Erika: E o Pedrinha, ele é real?

Eduardo: O Pedrinha, na verdade, esse nome é um nome ficticio. Sempre

tem um Pedrinha entre os meninos de rua, que € normalmente aquele que usa muito



235

crack, entdo esse é o Pedrinha. Por isso eu quis botar no espetaculo, né? Além
disso, ele é inspirado diretamente num menino que é o Sandro do Nascimento, que
€ um menino que justamente viu a Chacina da Candeléaria e sobreviveu a Chacina
porque ele dormia sobre a Banca de Jornal. Era muito comum naquela época que 0s
meninos dormissem escondidos sobre a banca de jornal porque as pessoas iam
tacando coisas nos meninos que dormiam na calcada, desde ovos, pedras, a
paralelepipedo na cabeca dos meninos. Entdo, esse menino Sandro do Nascimento
era um menino que dormia sobre a Banca de Jornal e pode ter uma visdo
privilegiada entdo do que aconteceu. Tanto que pra mim, 0 menino que narra a
Chacina da Candelaria é esse menino que viu a coisa la de cima. Esse menino é o
menino que depois, anos mais tarde, sequestrou o 6nibus 174 no Rio de Janeiro,
gue é considerada uma espécie de revanche assim dos meninos que estiveram na
Candeléaria, que é uma espécie de continuidade da Candelaria. Como se aquela
noite de 23 de julho de 1993 néo tivesse acabado. E claro, esse menino Pedrinha
nao é, é um ser ficcional, ndo € um ser real, ndo é documental, o espetaculo ndo é
um documentéario. Tem muita coisa que eu coloco |4 que ndo é documental, por
exemplo, nunca um menino de rua de 1993 do Rio de Janeiro consumiria crack. O
menino de rua de AGORA E NA HORA DE NOSSA HORA fuma crack. Porque o que
me interessava menos era o documento da Chacina da Candelaria e mais aquele
fato como uma possibilidade pra pensar a conduta da sociedade brasileira como um
todo, e por isso eu incorporo perfis de meninos de rua de Campinas, de Sao Paulo, e
assim por diante, pra pensar mais 0s meninos de rua no Brasil do que exatamente
aguele fato histérico daquela noite, daquele dia. Entdo, o Pedrinha é um ser
inspirado em um personagem real, mas que incorpora muitas coisas de imaginagao
e de muitos outros personagens. Tem muitos tracos documentais pra criar um ser
ficcional.

Erika: Do processo, quando a Verbnica (Verbnica Fabrini) entra, como é que,
0 que andou? Vocé ja tinha levantado mimeticamente esse material e depois ela
organizou, como é que foi esse processo?

Eduardo: Eu trabalhei muito tempo sozinho, em sala de trabalho, muito
tempo mesmo. O espetaculo deve ter demorado um ano e quatro meses mais ou
menos pra ser criado, e em um ano e dois meses, mais ou menos, eu estava
sozinho na sala de trabalho. Entdo quando chegam a equipe, o resto da ficha

técnica, que significa o iluminador, a pesquisadora musical, a assistente de direcéo,
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a Verbnica, que é a diretora, eu ja tinha muita coisa constituida. Eu ja tinha
constituido um espaco cénico, eu ja tinha constituido uma dramaturgia do
espetaculo, e ja tinha constituido um personagem. Entdo tinha muita coisa
levantada. No entanto, eu ja tinha um envolvimento muito visceral com a questédo
dos meninos de rua, de maneira que eu nao conseguia mais enxergar 0 que eu
estava fazendo. Entdo essas pessoas todas que vieram pra finalizar o espetaculo,
vieram muito, eu acho, pra me socorrer nesse momento em que eu ja ndo conseguia
enxergar mais nada. Eu ndo sabia mais 0 que eu estava fazendo, apesar de ter
muito material levantado. Entdo, apesar de ter muita coisa ja feita, eu jamais teria
conseguido fechar o espetaculo se ndo fossem essas pessoas. Que tinham muito,
algum contato, me conheciam, ja sabiam que trabalho que eu desenvolvia, mas que
tinham alguma distancia com relacdo a questdo dos meninos de rua. E portanto me
ajudaram a ter um pouco de lucidez mesmo pra definir o que € que ficava e o0 que é
gue saia. A Verdnica é uma diretora muito generosa, muito. Eu lembro que, quando
a gente fala desse tipo de trabalho de ator que o ator trabalha muito, treina, as
pessoas geralmente falam que o ator tem que ser muito generoso. Nesse espetaculo
aqui Agora E Na Hora De Nossa Hora acho que a maior generosidade foi da
diretora, porque ela foi capaz de enxergar aquilo que eu estava fazendo e trabalhar
na poténcia daquilo que estava acontecendo, e ndo a partir de ideias que ela tinha
sobre a questdo. Entdo, nisso ela era muito generosa. O que ela fazia era, vinha a
cada ensaio e falava: “vocé esta fazendo isso. E isso que vocé quer fazer?”. Entdo
nesse sentido ela era muito generosa de jamais se colocar a frente de um material
gue ja estava sendo levantado. E ao mesmo tempo, generosa o suficiente pra me
conduzir pra um campo de lucidez de composicdo mesmo, porgue eu estava ja

muito perdido no meio do material mesmo, eu néo sabia mais o que fazer.

O tema e a globalizacao

Erika: Esse espetéaculo, ele foi pra Edimburgo (Escécia). Como € a recepgao
de um outro pais numa historia tdo datada e localizada? O que n&o diminui a obra
artistica, ta? Mas qual é a visdo de quem vé de fora?

Eduardo: Acho que na verdade isso variou muito nos paises que eu fui.
Quando eu fui pra paises do dito primeiro mundo assim, por exemplo quando eu ia
pra Suica ou quando eu fui pra Escocia, por exemplo, a recep¢ao é uma. Entdo tem

a certa, primeiro tem um certo interesse quase antropolégico, de estranhamento
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mesmo, de quase nao conseguir acreditar que isso exista no planeta. Isso € uma
coisa. E diferente quando eu apresento no Marrocos e quando eu apresento no
Kosovo, por exemplo, que sdo paises que vivem precariedades, que ndo sdo as
mesmas que as nossas, mas que sdo equivalentes. E ai tem uma certa
solidariedade e identificacéo, ndo porque tem menino de rua, mas porgue eu consigo
reconhece a mesma dor. Ainda que sejam diferentes. Isso sdo coisas diferentes. Por
outro lado, quando eu voltei pra Espanha o ano passado, depois da crise de 2008, o
pais era outro. E foi a primeira vez que eu apresentei num pais do primeiro mundo,
entre aspas, e nesse lugar em que nao tinha estranhamento. E tinha, de fato,
solidariedade. Entdo tem a cena que o menino de rua se rebela, tem uma cena no
espetaculo que o menino se rebela, ameaca os espectadores com pedras e tal, e
sempre que eu apresentei no primeiro mundo parecia uma certa revanche do
terceiro mundo pro primeiro mundo. Quando eu apresentei na Espanha no ano
passado, parecia que eu era porta-voz de uma dor que é grande, e que € do mundo,
gue vai, cada vez mais, ficando precario. A precarizacao das relacées de trabalho,
das relagcfes sociais, parece estar se universalizando. De maneira que cada vez
mais ndo existe primeiro mundo. Cada vez mais sdo os trabalhadores numa situagéo
muito dificil de viver. Muito dificil de viver. Isso tudo. Agora o que me chama muito a
atencdo quando eu apresento fora do Brasil, € que a gente fala menos do menino de
rua e mais dos excluidos no mundo todo. Entdo, isso é forte. E como se a gente
achasse no menino de rua, uma entrada pra falar daqueles que sdo os excluidos e
daqueles que nao podem participar desse banquete da globalizacdo, sabe? Um
pouCO iSsO.

Erika: Qual a pretensdo do espetaculo?

Eduardo: Ah, eu ndo ser dizer qual a pretensdo do espetaculo, eu sei dizer o
gue € que me levou a criar. E 0 que € que me levou a criar era uma perturbacao
mesmo, era um estado de paranoia, um estado de ndo compreende mais as coisas,
e necessidade de abrir o debate. Entdo muito do espaco cénico ser em arena, era
por isso, porque eu ndo sei o0 que dizer sobre menino de rua, como resolver essa
guestdo, eu ndo sei 0 que propor. Mas eu sei que a gente ndo pode deixar de
debater essa questdo social. E por isso temos que ficar em roda mesmo pra
conversar sobre isso. Entdo a pretensdo do espetaculo, quando eu criei o
espetaculo, era um espetaculo sobre um tema brasileiro, criado por um brasileiro, se

direcionando pra outros brasileiros e falando “a gente precisa falar sobre isso!”.
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Entdo, eu jamais imaginei apresentar o espetaculo fora do pais, por exemplo. Isso
nunca passou pela minha cabeca. Isso foi circunstancia da vida, de alguém que viu
num festival, chamar pra ir pro outro, e pro outro. E por algum motivo, isso acabou
gerando algum tipo de interesse. Mas eu acho que, hoje em dia, o interesse que eu
tenho do espetaculo é de que “Puta que o pariu, apesar de ter passado vinte anos
da Chacina da Candeléaria, apesar de ter passado quase dez anos de ter criado o
espetaculo, a gente continua ndo conseguindo criar uma unica politica publica
decente pra atender a populacdo de rua dos meninos que vivem nas grandes
cidades brasileiras. A gente continua ndo tendo uma Unica politica publica decente
de atendimento a populacédo que usa crack, e gue quer deixar o uso do consumo de
crack. A gente continua ndo tendo nenhuma politica publica decente de seguranca
nacional, e continua projetando sobre essa populacdo o problema da inseguranca do
Brasil”. Entao, o Brasil ndo combate de fato o problema de seguranca publica, que é
crime organizado, que é narcotrafico, que sao coisas pesadas, que estdo imbricadas
diretamente na politica, e projeta sobre as populacfes marginalizadas, que nao sao
de fato os grandes criminosos do Brasil, que s&o no maximo aqueles que praticam
0s pequenos furtos, € o roubar uma carteira, bater uma carteira, roubar uma comida
pra fazer um lanche, os pequenos furtos, o Brasil continua projetando sobre essa
populagdo a sensacgédo de inseguranca. Entdo, a gente continua pensando errado.
Entdo eu continuo achando que a gente precisa continuar falando sobre essas
coisas, a despeito de ter passado tanto tempo. Os problemas parecem que
permanecem 0s mesmos. Entdo a pretensao do espetaculo € sempre essa de abrir 0
debate, de ndo deixar, pelo menos internamente, pelo menos em mim, nao deixar
gue o debate se esmoreca, sabe? Nao achar que seja normal que 0s meninos sejam
mortos na calcada so pelo fato de que eles desejam morar na rua. Ou pelo fato de
gue eles morem na rua, ainda que ndo desejem. Nao é possivel que a gente
naturalize a exclusdo social ao ponto de as pessoas serem assassinadas na
calcada, e isso acontece cotidianamente, s6 pelo fato de elas serem pobres. Eu
acho que essa é a pretensdo do espetaculo. Nao deixar que esses debates se
esmorecam.

Erika: E engragado, porque o EXILIUS (Grupo Matula Teatro), ele, por muito
tempo, era uma moradora de rua. As pessoas olhavam como uma figura que é uma
moradora de rua e eu nitidamente fazia um espetaculo especialmente no inicio,

documental sobre os saharauis, e como esse dialogo de que quando vocé leva a um
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outro pais, no caso eu trouxe uma histéria estrangeira pra c4, como ela se
abrasileirou. Isso que vocé fala é interessante porque € verdade. A gente tende a ver
com o universo do outro a partir do nosso proprio olhar.

Eduardo: O Boal (Augusto Boal) fala isso do Teatro do Oprimido, né? Ele fala
gue quando esta rolando o Teatro do Oprimido o espectador tende a se solidarizar
com o oprimido ou por identificacdo, ou porque aquilo que esta na cena diz respeito
a mim, ou porque eu consigo encontrar alguma equivaléncia humana entre eu e o
oprimido. Entdo, ainda que eu ndo passe por aguela opressédo eu passo por algum
tipo de opressao. E ai eu tendo a aproximar aquele sujeito das minhas opressdes
pra tentar compreendé-lo. Acho que passa um pouco por essa questdo, que &, pra
tentar compreender qual que é a dor do sujeito que estd em cena, eu tento
aproxima-lo das minhas referéncias culturais. Isso € uma possibilidade do

espectador, de leitura do espectador.

O livro

Erika: Anos depois do langamento do teu livro (“Hora de Nossa Hora - 0 Menino
de Rua e o Brinquedo Circense”, OKAMOTO, Eduardo, 2007), vocé mudaria algo?

Eduardo: Eu tenho um pouco de aflicao de ler o livro hoje, sabe? Eu tenho
um pouco de aflicdo do papel escrito assim. Entédo, por exemplo, quando eu leio os
trabalhos de mestrado, e de doutorado eu tenho a nitida sensacéo de que aquilo tem
gue ser jogado fora, assim. O livro eu ndo acho que tem que ser jogado fora porque
ele tem uma coisa que €, ele tem uma linguagem muito simples que serve pra
conversar. Isso eu acho. Mas eu vejo pequenas imperfeicbes desde imperfeicbes
simples tipo “nossa, esqueci de fazer uma citagao aqui. Essa voz que esta aqui era
na verdade alguma coisa que eu ouvi de outra pessoa, que falou e que eu botei e
tal”, essa voz deveria estar melhor contemplada e revelada a fonte”. Entdo, tem
pequenas imperfeicbes desse tipo. E tem coisas que eu fico sempre pensando se €,
gue é como me dirigir pra de fato abrir um debate potente mesmo com as pessoas.
As vezes eu acho que o livro deveria ser um pouco mais combativo, as vezes eu
acho que deveria ter um pouco mais de afeto. Entdo, dependendo dos momentos da
vida assim, eu vou mudando de perspectiva. Agora, o livro, diferentemente dos
trabalhos que eu falei antes, do mestrado e do doutorado, o mestrado, por exemplo,
€ um que eu ja mudei pensamentos sobre ele, composicéo e tal, entdo eu ndo, ndo é

uma coisa que eu fico indicando pras pessoas lerem, sabe? Agora, o livro
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justamente porgue fala de uma coisa muito simples, que € muito direta, que é 'o que
eu passei com os meninos de rua’, é quase relato mesmo, quase diario de trabalho,
entdo ele eu acabo desistindo menos, porque eu acho que é um relato de um
momento preciso, assim, de uma coisa que aconteceu naquele momento, e que eu
acho que serve pras pessoas conversarem comigo. Eu recebo muito e-mail das
pessoas falando “ah, eu li o livro e isso me fez pensar em coisas, foi legal conversar
e tal, ndo tem uma linguagem académica”, entdo eu consigo ndo desistir dele tdo

facilmente quanto eu desisto dos trabalhos outros, sabe?

As metéaforas de Trabalho e a criagcdo cénica

Erika: Se eu dissesse que por um lado, os grupos ou os coletivos ou modos
de trabalhar, usam metaforas de trabalho especificas, desde o “verde”, “koshi”,
“samurai”, enfim, que s&o os mais conhecidos pela gente, que levam o corpo do ator,
do performer pra um determinado lugar, se eu disser que no caso do AGORA, que
no caso do Exilius a gente transforma o cotidiano numa espécie de metafora, em
poesia pra ser levada a cena, vocé concordaria? Poesia porque é cena, porque é
teatro, ndo porque a poesia é linda ou enfim, mas como, que o cotidiano é
transformado em metéafora pra ser levado a cena, construido uma dramaturgia.

Eduardo: Nao sei. Eu teria que pensar um pouco mais sobre isso, Erika.
Porque também, eu percebo também que o meu ponto de vista, especialmente do
Agora E Na Hora De Nossa Hora, que eu faco ha nove anos o mesmo espetaculo, o
corpo muda e as referéncias vao mudando muito ao longo do tempo, né? Entdo
agora, essa temporada que a gente esta fazendo aqui na Estacdo Cultura
(Campinas, SP) a gente mudou o espetaculo, a gente cortou cena porque mudou de
referéncia, entende? Entéo, por exemplo, coisas que eu nao estudava antes, que é
Stanislavski (Constantin Stanislavski) mesmo, sabe? Leitura de texto, estudo da
dramaturgia, isso eu ndo fazia quando eu criei o espetaculo de teatro. E eu fago
hoje. Entdo eu mudei o espetaculo porque eu mudei de referéncia, entdo é dificil eu
ter uma postura que seja muito definitiva sobre isso, sobre uma leitura tedrica do
processo. Agora, eu soO resisto assim imediatamente, eu precisaria pensar um pouco
sobre isso, eu entendo o0 que vocé quer dizer das metaforas de trabalho, e entendo
gue a gente vai criando pequenas ficcbes que nos potencializem esta matéria
corporal, né? Entdo a gente cria imaginarios que dilatem o nosso proprio corpo, que

dilatem a nossa pessoa, eu acho que pra ser mais preciso. Entdo eu acho que isso
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tem a ver com essa ideia de criar metaforas de trabalho. E ai, de fato, a partir da
mimese corporal isso se cria a partir do contato com pessoas do cotidiano, entédo
acho que tem a ver isso sim. Mas por outro lado, eu acho que a coisa que me leva
mesmo, 0 que me interessa mesmo na mimese mesmo, € menos a ideia de criagdo
de ficcdo, porgue eu sei que tudo o que eu crio sobre o cotidiano é um discurso, e
portanto, é ficcdo. Se eu aproveito la o conceito de pulsédo de ficcdo da Suzi Sperber,
tem a ver com isso mesmo. Eu estou criando um discurso a partir do cotidiano, a
partir da minha experiéncia cotidiana, e portanto isso ja é ficcdo, € uma outra coisa
que nio é a realidade. E ficcdo, é produgdo de um discurso. Mas por outro lado o
gue me interessa na mimese mesmo € esse momento em que, de fato, eu entro em
contato com o real. Em que eu, no contato com 0 menino de rua, por algum instante,
a gente partilha de uma experiéncia em que a gente acorda que aquilo é experiéncia
no aqui-agora. E de que, portanto, ndo se cria uma metéfora, ndo se cria uma
camada como uma metéfora, entende? N&o se cria uma segunda camada, que vocé
estd chamando de metafora, por exemplo. Se cria uma experiéncia no instante-ja,
sabe? Pra aproveitar ali a Clarice Lispector.

Erika: Mas por exemplo, a Chacina da Candeléaria, ela € um fato real, é
veridico, houve...

Eduardo: Mas naquele espetaculo é um modelo, entdo é metafora...

Erika: E iss0?

Eduardo: Isso é.

Erika: Porque vocé ndo € um dos meninos, vocé ndo esteve |4, isso € usado
como impulsionador de cena. Mesmo que seja a Chacina em si, impulsiona o ator a
criar algo, e a partir disso improvisar. Quando é tirado do lugar e levado pro palco. E
ISSo que...

Eduardo: Eu acho que num sentido, tem esse sentido metaférico, e eu acho
gue essa ideia de dramaturgia de ator mesmo que o, isso ta la no trabalho que eu fiz
no mestrado que deu origem ao Agora E Na Hora De Nossa Hora, quando eu
montava, inspirado na montagem cinematografica, eu montava 0s materiais
mimeéticos que eu tinha, e eu achava que tinha um certo paralelo entre a montagem
cinematogréafica e a montagem do ator, e a dramaturgia do ator podia ser inspirado
por essa montagem. Entdo, boa parte desse procedimento é metaférico mesmo. E
pegar uma coisa que possa valer por outra. Isso € metaforico. Mas eu acho que

grande parte, mais do que metaférico, € metonimico. Que é pegar alguma coisa, um
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pedacinho de uma situacdo e isso é langado como, pra lancgar luz pra uma questao
maior. Entdo, eu acho que eu tenho mais metonimias de trabalho do que metaforas
de trabalho, assim, sabe? No Agora E Na Hora De Nossa Hora. Boa parte dos
procedimentos sdo metonimicos mesmo. Eu acho que tem um pouco isso.

Erika: E isso.
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ENTREVISTA GRAN CIRCO MAXIMO

Entrevista realizada na cidade de Caxias do Sul/RS, em outubro de 2013,
durante o Festival Caxias em Cena, no momento que o projeto Circo K, que inclui o
espetaculo Gran Circo Maximo estava em circulacdo, com as atrizes Alice Possani e

Melissa Lopes, do Grupo Matula Teatro.

A dramaturgia, a direcdo e o principio de tudo

Erika: Melissa, eu sei que a historia surgiu muito em virtude do André (André
Carreira) que tinha ideia, que tinha visto uma lona pequena perdida, conta um pouco
como surgiu a historia, a dramaturgia, como € que ela foi construida a partir de
vocés, a partir de uma pesquisa de campo ou da ideia do André?

Melissa: Entdo, na verdade a ideia foi do André. Ele tinha visto uma lona
pequena, num bairro da periferia la de Floriandpolis (SC), e teve essa sacada assim
de “ah, como seria um cirquinho pequeno, no meio da periferia com duas artistas?”.
E ai na época, como ele, na companhia dele, ele tinha duas atrizes, que era a Olivia
e Heloisa, ele desenhou um pouco essa ideia pra elas. Mas ai as duas ndo gostaram
muito da ideia de fazer no circo, ndo era muito a delas assim. E ai ele comentou um
dia comigo essa histéria, e eu estava com a Alice (Alice Possani), era um periodo
em que o Matula estavamos, o Matula éramos nés duas e eu falei “Li, o André tem
uma ideia tal, o que vocé acha?” Ai a Alice gostou da ideia, ai a gente teve uma
conversa com o André que foi bem esclarecedora sobre o que é que era a ideia, o
gue € que eram essas duas mulheres, o que elas queriam nesse circo, 0 que é que a
gente teria que fazer, aprender, porque a gente sabia algumas coisas de circo, mas
a gente nunca tinha ido, nunca tinha aprofundado nada, assim. Sei |4, eu fazia
malabares com trés bolinhas, a Alice acho que fazia, a Alice sempre treinou muito,
sempre trabalhou muito com treinamento. Entdo, cada uma tinha alguma habilidade
mas a gente sabia que a gente ia ter que estudar muito outras coisas que a gente
nao sabia. E ai a gente escreveu um pouco essa ideia e mandou pro Prémio Funarte
Myriam Muniz. A gente desenvolveu um pouquinho melhor a ideia, e mandamos,
né? Mas ainda ndo tinha muito claro o que seria o espetaculo. Ai quando nés
ganhamos o edital, a gente convidou o Martin, que é um argentino, amigo do Andre,
pra pensar um pouco a dramaturgia do espetaculo junto com ele. E o Martin
comecou a mandar algumas ideias pro André, e o André a partir das nossas
improvisacdes e a partir dessas ideias que o Martin mandava la de Buenos Aires,
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COmMecou a propor e a gente comegou a se provocar aqui em sala de trabalho, e
mesmo depois quando a gente comprou a lona. Entdo, desde numeros de, que
poderiam, que seria possiveis dentro desse circo, entdo assim pensar “ah, o homem
mais forte do mundo, mulher aquatica”. O Catch, foi uma coisa que o Martin
acrescentou, foi uma ideia dele na verdade. Entdo as ideias vao aparecendo dessa
forma e a gente ia desenvolvendo um pouco as ideias. Algumas nao davam certo, a
gente foi tirando do roteiro. Mas a maioria foi sendo desenvolvida e foi ficando no
roteiro. E ai @ medida que a gente foi ensaiando a gente percebeu que ndo dava pra
ser sO nés duas em cena, ndo dava s pra ser s6 a Melissa e a Alice em cena.
Porque a gente ndo podia, a gente ndo conseguia sair de cena. E pro conflito da
peca, e pra dramaturgia ser desenvolvida precisava de um terceiro elemento. Foi ai
gue entrou 0 ajudante, que € o personagem que ele um pouco, que ele vai
participando da familia, das relacdes entre as irmas, assim. Ele € um ponto que
intermedia um pouco a relagdo entre as duas. E foi eu acho onde deu o grande salto
da dramaturgia do espetaculo foi a entrada do personagem do ajudante.

Erika: Entédo ele veio da necessidade do processo?

Melissa: Exato. A principio ndo estava previsto e a gente realmente achou
gue ndo seria necessario, e depois por conta de uma questdo de dramaturgia
mesmo, a gente ndo estava conseguindo resolver isso cenicamente, ai veio a ideia
de ter um ajudante do circo que era um cara que ia meio que ser um triangulo ali, ia
formar o tridngulo do conflito, das a¢cOes das personagens, que ia intermediar um

pouco a relacao entre as duas.

Erika: E as caracteristicas das personagens vieram de pesquisa de campo ou
da proposta do dramaturgo?

Melissa: Nao, veio como uma proposta do André, na verdade, veio da
direcdo. Porque o André achava que...

Alice: Eu acho que foi um conjunto, na verdade. Até porque a gente até
mostra na demonstracdo (Performance Demonstrativa “Houve essa vida ou
inventei?”) né, Mé? Que quando a gente comecgou a improvisar naquele comeco
que tinha s6 essa ideia das duas irmds, a gente entrou na sala pra improvisar e a
gente ndo tinha feito pesquisa de campo até entdo. E pra gente era estranho a gente
entrar, estranho, teve um pequeno estranhamento: como € que a gente vai pra sala

de trabalho se a gente ndo tem nada? E pro André isso era muito tranquilo. Nao, a
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gente vai entrar em sala de trabalho pra gerar material. E ai teve aguela coisa que a
gente coloca na demonstracédo, né, Mé que ele pediu pra gente fazer os corpos das
personagens...

Melissa: Do ultimo espetaculo.

Alice: Do ultimo espetaculo, que a gente fazia. Entdo a Melissa fez o corpo da
personagem que ela fazia, e eu fiz o0 corpo da outra personagem que eu fazia.

Melissa: Era o espetaculo QUERENCIA.

Alice: Do QUERENCIA. Ai a gente fez o corpo e ai ele falou, “entdo, agora
fagcam o corpo contrario”. E ai a gente comegou a mudar o eixo das personagens
buscando o contrario da personagem que a gente fazia no espetaculo anterior, que
também éramos nés duas em cena. E ai a gente comecou a improvisar a partir
desses eixos. E esses eixos ja trouxeram algumas carateristicas, e uma relacéo a
partir dessas caracteristicas que o proprio eixo propunha, né, Mé?

Melissa: E.

Alice: Entdo, a gente comecou uma, um jogo de improvisagdo. A Unica coisa
gue a improvisacgao tinha era esse carater que a propria mudanca de eixo ja trazia. E
depois a gente somou a isso a pesquisa de campo. Mas ai quando a gente foi pra
pesquisa de campo o olhar ja era bem direcionado. Entdo eu ndo estava olhando
todo mundo no circo, eu olhava figuras que eu achava que podiam dialogar com
aguele, com aquela figura que eu estava fazendo.

Melissa: Entdo, mas pelo corpo novo que a gente descobriu, pelo novo eixo,
€ que o André foi tracando umas pequenas caracteristicas das personagens. Entdo
ele deu uns elementos assim: “essa personagem €& mais forte”. Eu lembro que
depois que ele viu os corpos, ele apresentou um primeiro texto assim, que depois a
gente mudou completamente, mas foi um bom ponto de partida. Inclusive a minha
personagem chamava Amelinha, e desde sempre a da Alice chamava Zuleine. Mas
era uma coisa assim, que a Amelinha meio que corrigia a Zuleine em alguns
momentos, né? E ai a gente comecou a brincar um pouco com isso nas
improvisacbes. E isso facilitou um pouco o direcionamento pro olhar de pesquisa
também, além do corpo. Porque o0 corpo ja caracterizava um pouco como € que era
essa personagem. Entdo a minha era bem reta, tudo era movimento cheio de
angulos, ndo era ondular, ndo tinha isso, que eu fazia muito no QUERENCIA. Ent&o,

naturalmente eu pensava “‘essa personagem nao € nada flexivel, ela € muito, é
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assim, nao é assim”, enfim, acho que a Alice também deve ter pensado isso da
personagem dela.

Alice: A Zuleine foi exatamente o caminho inverso, né? Que a outra
personagem que eu fazia era mais dura, era mais seca, era muito terra. Entéo eu fuli,
tinha uma coisa de ondular corpo, ondular coluna, gestos mais suaves, tudo meio
pra cima, muito ar, ar, ar, ar, andando quase que na ponta dos pés. Ai que veio
vindo essa figura da Zuleine, que é essa figura mais novinha, mais descabecadinha
gue é a Zuleine.

Erika: Veio alguma coisa da pesquisa de campo direto pra cena?

Alice: Sim. Ah, varias coisas. Os numeros que a gente vai usando, eles eram
esse misto de ideias que o André tinha, de nimeros que o Martin criava |4 da
Argentina. O Martin é um cara que a gente nunca viu, a gente s6 trocou e-mail com
ele. Entéo ele nuca viu a gente, a gente nunca viu ele. Entdo eram interferéncias
completamente, ideias externas, de troca de e-mail, e os nimeros que a gente foi
vendo nos circos que a gente comecou a ir. Entdo, a luz negra, o nimero da Koo
Koo da luz negra, porque todo circo que a gente ia tinha luz negra. Entdo tinham
algumas coisas que eram recorrentes nos circos. Todos eles tinham um nimero com
luz negra. Todos eles...

Melissa: Coreografia.

Alice: Todos, invariavelmente, tinham uma coreografia com “Alegria,
tarararara, Alegria” (cantarola). Todos eles terminavam com uma coreografia com
algum tema, uma coreografia tematica, e uma coreografia relativamente simples de
movimentos, digamos assim, com movimentos bem, que tinham um tema. Todos
eles tinham super-heréis. Seja 0 Homem-Aranha no trapézio, seja o0 Batman no
globo da morte, entdo sempre tinham uns super-herois. Entdo a gente colocou as
heroinas.

Melissa: Ah, isso era muito legal. S6 um parénteses. Porque essa coisa dos
super-heréis era bacana porque uma das ideias que o André tinha desde o inicio,
guando ele fez o primeiro roteiro, era que a gente fizesse tudo no espetaculo. A
gente ia vender pipoca, ia vender ingresso e ia fazer os numeros. E nesses circos
gue a gente foi fazer pesquisa, a gente percebia isso na vida dos artistas ali. Nao é
gue a gente jA ndo sabia, mas ficava mais evidente, e ajudou a gente a compor 0S
figurinos também. Entdo, a gente via que quem fazia o0 Homem-Aranha fazia depois

0 ajudante da magica. Ai tem |4, dava pra ver um pedaco da roupa do Homem-
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Aranha. Entdo vocé via que era 0 mesmo homem que fazia o Homem-Aranha era o
gue vendia, vendia ndo, que ajudava a magica, por exemplo, ajudava o magico.

Entdo acho que isso também foi compondo a dramaturgia do espetaculo, também.

O processo: criacao das personagens.

Alice: A gente tem essa referéncia muito forte, que € o trabalho com a
mimeses (mimeses corporea) que a gente passou durante muito tempo fazendo.
Entdo, eu acho que de uma certa maneira isso influencia tudo o que a gente faz,
porque veio, esta num lugar muito encarnado, muito incorporado, no sentido de estar
no corpo mesmo, com a gente. Entdo € meio que, € como uma segunda natureza
nossa, faz parte um pouco do nosso jeito de fazer, a observagdo. Mas, ao mesmo
tempo, eu ndo sei se a gente fez a mimeses tal qual, falar mimeses, uma
metodologia que o Lume (Lume Teatro) tem sistematizado. Porque a gente, a gente
trabalhou com observagdo, sem duavida. Mas a gente também aos poucos foi
misturando a ideia da mimeses com outras coisas que a gente tem na nossa histoéria
também, como por exemplo, a mascara. Quando a gente comeca o Gran Circo
(Gran Circo Maximo, Grupo Matula Teatro) a partir de uma modificacdo no eixo das
figuras em relagdo as figuras anteriores, isso gera uma relacdo, entdo esta implicita
essa ideia de que eixo gera carater. E ja propde um tipo de relacdo muito especifica
a partir de um eixo, a partir de um carater. Isso € muito mais mascara do que
mimeses. Mas ai, pra alimentar esse jogo, a gente vai a campo e pesquisa,
entrevista as pessoas, e conversa, e observa gesto, e observa jeito de falar, que dai.
Ah entdo, sim, a gente se aproximou da mimeses, mas a gente ndo fez a mimeses,
se a gente pegar ela, com todas as, a mimeses como a gente aprendeu do Lume,
com todas as suas etapas. Entdo, teve observagdo, mas teve isso meio misturado
com um monte de outras coisas também. E no Gran Circo, a observacgéo ela veio
depois. Depois que a gente ja estava em sala de trabalho, depois que ja...

Melissa: Vocé faz a reboladinha. Ai a mesma reboladinha aparece com um
outro estado. Ai a mesma reboladinha aparece com um outro jeito. E esse aqui (faz
um gesto, passando a mao pela testa) eu acho que ele aparece no espetaculo de
outras formas que ndo so a que vocé observou, sabe? Eu acho que vocé brinca com
esse codigo, mesmo nao fazendo isso, mas € um (repete o gesto e respira) parece
gue ele esta impregnado em varias acfes da Zuleine, como se fosse um gesto

codificado ja, mas que nédo é da mimeses, é a caracteristica dessa personagem.
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Entdo, ela faria sempre, como a lziele, que € a personagem, a pessoa que VOCcé
observou, faz diariamente, entende?

Erika: As pessoas sabem que vocés observaram-nas, que sao inspiracdes
para a cena? Por exemplo, a Marion...

Melissa: Ah, eu acho que eu comentei com ela “ai, Ma, eu me inspiro muito
em vocé. Eu estou fazendo um sotagque aleméo-espanhol.”, eu falei pra ela,
inspirado nela. A gente tem costume no Matula de falar pras pessoas que a gente
esta observando que a gente vai trabalhar com esse material assim. Isso é sempre
feito de forma carinhosa assim, sabe? Mas teve um apresentador em especial que a
gente assistiu no Circo Napole, qual era? Jorge, né? Que eu peguei muitas
expressdes do Jorge. Muitas das coisas... Eu ndo imito ele, eu ndo observei o Jorge
assim gestualmente, mas tem muitas expressdes, porque foi um dia especial do
Napole que muitas coisas deram errado, entdo ele soltava umas pérolas assim que
eu absorvi pro espetaculo. Entdo, por exemplo “cadé as palmas brasileiras de
coragem?” era dele. E ele fica bravo no microfone, porque vocé percebia que ele
tinha ficado muito bravo que o artista tinha errado o niamero. Ou que tinha tentado ja
pela quarta vez e ndo tinha conseguido. Ele ndo escondia isso. Entdo algumas
coisas eu acho que eu bebi bastante dele, dessa experiéncia. Eu acho que foi bem
bacana.

Erika: Por que vocés acham que aconteceu o caso de Brotas, de chamarem a
policia? Acham que a linha do Gran Circo entre a realidade e ficcdo é realmente
muito ténue?

Alice: Eu falo meio paradoxalmente, né? Porque pra mim tem um lugar que é
meio paradoxal nesse sentido, de que dentro da nossa trajetoria, até entdo, do que a
gente estava fazendo até entdo, quando estreou o Gran Circo, em 2008, era o
espetaculo mais ficcional que a gente tinha até entdo. A gente ainda né&o tinha
trabalhado com as literaturas, né? E o mais ficcional dos espetaculos foi o Gnico que
teve esse, essa confusdo entre real e ficcional de verdade, a ponto de a galera
confundir e chamar a policia. Entdo, € uma coisa bem... Vocé fala “uau! Como assim
né?”. Que engragado. A gente deu essa volta toda na nossa trajetéria e ai quando
gente entra de vez na...

Melissa: Na ficcao.

Alice: Numa coisa que pra gente € muito ficcional, € onde de repente...



249

Eu falei j& que é meio paradoxal essa sensacéo de que o espetaculo que até
entdo, na nossa trajetéria, o mais ficcional, foi 0 Unico que chegou nesse lugar das
pessoas confundirem realmente com a realidade e chamarem a policia. Eu ndo sei
dizer ao certo o porqué. Mas eu tenho... ah, ndo sei. Deve ter sido um conjunto de
coisas na verdade, né? Claro que tem a lona, que € um espacgo que convida a uma
experiéncia diferente, que é diferente de vocé estar no teatro, em que a convencgao
esta estabelecida ja pelo préprio espaco. A lona, ela € um convite diferente a lona.
Mas eu acho que talvez tenha a ver também com, é como se a realidade daquelas
pessoas que estavam assistindo tivesse extrapolado pra cena. Porque de repente
uma coisa que pra gente era absolutamente teatral, quando a gente chagasse nesse
ponto pras pessoas isso ja seria claramente teatro, pra aquelas pessoas que
estavam assistindo aquilo era absolutamente crivel. A gente estava num bairro de
periferia, de uma cidade do interior de S&o Paulo, em que talvez histérias como
essas de brigas entre familias e de violéncia entre irmas coubesse como parte da
realidade. E ai o que pra gente era ficcdo claramente ali ndo era né?

Erika: Entdo vocé acha que a lona, ela deixa o espectador mais livre nesse
sentido? Do que um espaco teatral palco-plateia?

Alice: Livre? Livre? N&o sei se a palavra livre me viria a cabeca.

Verdnica: Posso?

Erika: Pode!

Verdnica: Porgue assim no circo ninguém representa ser nada. Um trapezista
€ o trapezista fora, € o trapezista dentro. Entdo ndo tem convencéo, j4 é. No circo
vocé ndo esta representando nada. As pessoas sdo aquilo da bilheteria ao fim do
namero, ao sempre. Entdo ninguém representa. Nao tem o trapezista que representa
ser trapezista. Eles sdo ao mesmo tempo artista e irma que briga. Mas eu lembro
gue o Zé Wilson contava cada histéria, mas bem Diodene assim, exatamente, sem
tirar nem pér. Entdo, nossa, eu entendo super que as pessoas tenham tomado como
realidade.

Alice: E, eu néo sei dizer mesmo. Pode até ter sido um conjunto de coisas. A
lona convida de uma outra maneira, iSso a gente tem certeza. De gente que muitas
vezes nao iria numa peca de teatro e vai ver um negdcio na lona. De gente que ja
falou pra gente até, de que ficou pra assistir porque a esposa queria e quando viu
gue era lona ficaram pra ver o espetaculo. E gente que néo teria ido se fosse num

teatro fechado. Mas a maioria das pessoas comeca na brincadeira do jogo do real,
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guando ndo conhecem a gente, né? Mas quando chega no meio do espetaculo
entendem o0 jogo. Esse foi o depoimento desse cara que foi uma vez, depois ele
levou a familia, e foi um que foi ver por acaso, porque a mulher dele queria ficar pra
ver, e ai eles ficaram pra ver porque era uma lona. E ai ele falou que quando ele viu
a briga no comeco, a gente 14 fora da lona, ele falou pra mulher dele “ih, acho que
nao vai ter pega hoje ndo. Eu é que nao vou separar briga”, ndo sei o qué, e fez uns
comentarios assim. E ai ele falou que no final ele entendeu que aquilo 14 ja era
teatro. Que eu tenho a impressao que a maioria das pessoas faz esse percurso no
Gran Circo. Pode comecar meio em duvida, dependendo do contexto que a gente t4,
mas |4 pro meio saca que tem uma... Mas em algum momento isso ndo se fez, la em
Brotas por exemplo essa virada ndo aconteceu, as pessoas continuaram no jogo da
verdade, né? E era bem engracado, né? E a Melissa quando tentava explicar pra
moga que era ensaiado, a moga falava muito seriamente: “vocé ndo esta vendo, eu
vi, ela tentou te matar!”. E ela achava que ela estava ajudando a Melissa, né, Mé?

Melissa: E.

Alice: Ela falava: “Vocé nao ta vendo! Vocé nao ta vendo o que a sua irma ta
querendo fazer com vocé!”

Melissa: No fundo, no fundo ela estava certa, mas eu n&o ouvi (risos!!)

Alice: Ela achou que, de fato, estava ajudando a Mé, e que a Melissa néo

estava enxergando que eu queria matar ela de verdade.

Trilha sonora

Erika: E sobre a trilha sonora?

Melissa: A Unica indicacdo, na verdade assim, a gente tinha, umas ideias que
a gente dava pro Silas era a cancao do Teatro, do Cirque du Soleil que aparecia em
todos os espetaculos que a gente via, entdo tinha que aparecer de alguma forma
alguma coisa do Cirque du Soleil, e uma coisa que o André (André Carrera) nao
gueria era musiquinha de circo tradicional, feliz, sabe, essas que a gente acha do
circo bem bucdlico, ele ndo queria esse tipo de musica. E acho que a musica
também do Telecatch, que a gente falou pra ele também que a gente precisava de
uma musica de luta, né, Li?

Alice: E, a gente tinha umas musicas do underground que eram meio
inspiradoras pra gente, lembra?

Melissa: Lembro.
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Alice: Que a gente usava bastante em ensaio, e ai o Sildo meio que viu
também a partir de umas coisas que a gente tava usando e que davam certo.

Erika: Por que vocé escolheu Calipso pra dublagem?

Alice: A gente fez vérias cenas de dublagem, a gente n&o sabia ainda se era
eu ou a Melissa quem ia fazer, entdo a gente fazia varias improvisagbes, sem o
André, so eu e a Melissa.

Durante muito tempo a gente usava o “Turn around.... nanana”’ (canta),
porque a cena de dublagem que a gente viu, era uma musica em inglés e a menina
sO sabia o refrdo, entdo ela so falava o refrdo e o resto ela enrolava. E, era uma
moca coitada, uma moca, era uma mulher j4, coitada, numa roupinha toda sexy, 10
nameros menor que ela, com tudo o que ndo cabia, ela ndo cabia na roupa e a
roupa ndo cabia nela, mas essa coisa meio corpetinho cinta-liga, essa coisa toda
sensual, cantando essa musica em inglés que ela ndo sabia a letra e s6 sabia o
refrdo. E foi uma das situagdes mais constrangedoras que a gente passou desses
circos que a gente assistiu. Nesse dia a plateia eram 6 pessoas, sendo que 2 eram
eu e a Melissa, que estavam fazendo pra gente o espetaculo, entdo a gente tinha
gue olhar com alguma cara, porque eles estavam esperando a nossa reagdo, né
Mé? Da cena de dublagem?

(entra Melissa)

Melissa: Aonde isso?

Alice: No Sassarico.

Melissa: Assim, no Sassarico (balanca a cabeca)

Alice: Foi uma das situa¢gbes mais constrangedoras que a gente teve

Melissa: So tinha a gente de espectadores.

Alice: E vocé nao sabe o que fazer.

Melissa: Era uma musica em inglés, ndo sei se a Alice comentou isso, mas
ela ndo sabia cantar, era 6bvio, entdo tinha s6 um “baby, baby” que ela repetia, mas
uma roupa que expunha muito o corpo dela assim, foi dificil, aquele dia foi muito
dificil, tiveram muitos momentos dificeis, mas aquele.

Alice: Eu contei pra Erika que a gente ensaiava com o “Turn around”, mas o
Calipso, como a gente chegou no Calipso?

Melissa: Eu ndo lembro como a gente chegou no Calipso, mas eu lembro que

a gente comprou o CD nas lojas Americanas, eu e o André.



252

Alice: Quando o André ouviu o CD, ele escutou aquela musica e disse: “Essa
€ boa pra dublagem.” Nao foi isso?

Melissa: E, foi no carro até, a gente passou na sua casa e falamos Alice a
gente comprou o CD da Joelma e a gente comegou a ouvir as musicas no radio do
carro mesmo e a Alice tava no portdo da casa dela e quando passou nessa a gente
disse: “Alice é essa!”

Ai a Alice foi procurar o clipe no Youtube.

Alice: Imagina, eu fui procurar o clipe da Joelma no Youtube. Ai a gente viu
gue a coreografia era em dupla, entdo tinha toda uma cena teatral, entrava o marido,
pegava a alianca, ou seja, quando a gente viu o clipezinho ai a gente falou, pronto, é
isso, fechou, essa é a cena da dublagem.

Erika: E ja existia o ajudante né?

Alice: Ja.

Melissa: Sera que néo foi o Doug (Douglas Novais foi o primeiro ator que fez
0 Robson, depois substituido por Eduardo Albergaria) que falou da cena da

dublagem? Acho que néo né?

Treinamento de circo

Erika: E vocés fizeram aulas de circo? Eu sei que eu ja derrubei a Melissa do
monociclo, vocé lembra Mé?

Melissa: (risos) a Erika passou toda feliz me cumprimentando, eu fui dar oi e
bummm. A gente fez aulas com a familia Bredi, que € uma familia tradicional que
hoje mora em Barao Geraldo.

Erika: Que equipamentos voceés fizeram?

Alice: A Melissa fez o monociclo e as claves, né? Eu treinei um pouco de
clave também, mas ndo deu muito certo, eu ndo tinha muita paciéncia, dai eu fazia
mais acrobacia de solo. Dai a gente fez algumas em dupla.

Melissa: Eu fiz acrobacia também, mas no meio do processo, eu tive um
principio de bico de papagaio.

Alice: Ah é, a Melissa travou a coluna.

Melissa: Ai foi impossivel, dai eu falei ok, vou ser s6 o porto da Alice, mas
nao dava pra eu fazer aquilo que eu fazia antigamente.

Alice: Dai foi s6 o0 monociclo e a clave né? Depois, quando ja tinha passado o

Gran Circo, eu comecei a treinar trapézio.



253

Melissa: Ai o André criou o numero de pirofagia e 0 nosso amigo Eduardo
Brasil, que era nosso amigo de graduacao, fazia isso e a Alice foi ter umas aulas
com ele. E ai, eu precisava aprender magica pro numero da Koo Koo e ai a gente

chamou o Darko pra nos ensinar alguns truques.

Abaixo trechos dos depoimentos Gran Circo Maximo concedidos para Diego
da Costa, durante a producdo do Documentario Circo K, no més de junho de 2012,
na Estacdo Guanabara em Campinas/SP.

Pesquisa de Campo

Melissa: Desde o primeiro momento que a gente resolveu fazer o Gran Circo
Maximo, a gente sabia que s0 ia fazer se fossemos observar outros artistas de circo.

Uma caracteristica que o André queria era que elas fizessem de tudo,
exatamente o que a gente observou, eles fazem tudo: a gente vé a menina
magquiada fazendo churros e depois ela na coreografia.

Melissa: Cada espetaculo tinha uma coisa que a gente podia tirar pro Gran
Circo, desde uma coreografia que tinha muito figurino fluorescente, dai veio a luz
negra da Koo Koo.

Alice: A lziele foi uma referéncia muito forte para a Zuleine, que essa figura
gue é multi artista, que suas crises com a origem, com o lugar aonde ela t4, se ela é
do circo ou se ndo é, mas ela também quer ser artista em outros lugares, sai pelo
mundo e que alguém reconheca o trabalho dela, mas ao mesmo tempo, tem o tempo
todo uma relagdo muito forte com a lona e o seu passado.

Alice: O que eu lembro da familia Bredi, era a gente estar treinando e estar
convivendo com 4 geracdes ao mesmo tempo, a gente chegava na casa deles, ai
tinha o Alex, que era o nosso treinador, tinha a Marion (que € a méae dele), tem os
filhos do Alex, que também ja fazem numeros.

Melissa: a mulher do Alex.

Alice: a esposa do Alex que é de outra familia, que € dos Ortani, de
malabarista e a mée da Marion, que € a Oma, € uma velhinha, que esta na cadeira
de roda, com Alzheimer ja avancado, que era trapezista, que ficava falando em

aleméo I4, de repente a Oma virava e dava uns xingos em alemao.

A dramaturgia



254

Melissa: A ideia do André Carrera era entregar esses panfletinhos no inicio
justamente pra ja demonstrar a decadéncia de cara, por que ai o publico via la que
nao tinha os nimeros e ja entrava um pouco huma coisa 0 que € gue € iSsO e aos
poucos, vao sacando que sdo as irmas que fazem todos os nimeros do espetaculo,

entendeu?

Brotas, momento em que a policia foi chamada, pois o publico acreditou
gue as irmas realmente estavam brigando. (de novo!)

Melissa: Agora olha a situagao, eu de Mulher Maravilha, sai correndo, levanta
70% da plateia e sai correndo comigo.

Alice: ndo, metade

Melissa: ta 50% da plateia. Eu tive que voltar e falar com o policial de Mulher
Maravilha, falando pra ele que aquilo ndo era, que aquilo era cena, que a gente tava
fazendo um numero de circo, ndo era vida real, mas dai a mulher falava: Eu vi, eu vi

ela jogando fogo em vocé!
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Entrevista Cartas do Paraiso
Entrevista realizada com Veronica Fabrini Machado de Almeida (orientadora
desse projeto e diretora artistica da Boa Companhia) no dia 24 de maio de 2013 na
cidade de Cananéia, litoral paulista, durante a circulagdo do espetaculo Cartas do
Paraiso, pelo PROAC — Programa de apoio & cultura do Estado de S&o Paulo/SP.*°
Como método, utilizei o dialogo, de forma livre, permitindo que entrevistador e
entrevistado se sentissem a vontade para uma reflexdo enquanto conversavam.

Para uma melhor compreensao, dividi a entrevista em teméaticas:

O Principio

Erika: Conte-nos qual foi o principio do “Cartas do Paraiso”.

Verdnica: Bom, o principio do ‘Cartas do Paraiso’ teve dois momentos, um
momento de condicdes externas que detonaram a continuidade de uma ideia que
tinha sido plantada ja algum tempo, como desdobramento de um pequeno
experimento que eu fiz quando estava em Portugal.

Rolou o seguinte, quando eu fui pra la fazer o pés-doutorado em Lisbhoa,
aconteceu uma coisa engracada, porque quando vocé chega em Lisboa, tudo
parece muito familiar, parece que, vocé ta visitando suas tias velhas, parece que
vocé ta na casa de um tio que vocé nao visitava faz tempo.

Entdo, vocé se sente super acolhido, parte daquilo, por outro lado, o jeito
como 0s portugueses tratavam os brasileiros ou me tratavam era um pouco diferente
disso, a0 mesmo tempo como alguém que fazia parte, mas também ao mesmo
tempo um certo estranhamento, um certo exotismo, como se 0s brasileiros tivessem
alguma coisa diferente, mais misteriosa, mais sensual, mais primitiva, mais magica.
Tivessem algum detalhe que os tornava completamente diferente dos portugueses.

E, foi essa sensacédo de ser igual, de me sentir igual, Machado de Almeida e
tudo, mas ao mesmo tempo ser tratada completamente diferente que me levou a
pensar concretamente essa questao de ser colbnia e ser colonia aversivo.

E quando eu tava nessa angustia minha mae me presenteou com o livro que
foi fundamental para a ideia do Cartas, com o “Espelho indio” do Roberto Gambini,

antropologo e também ligado a psicologia arquetipica, nesse livro ele analisa varios

% A entrevista foi filmada por Ericson Cunha e entrara como parte do documentério que sera entregue junto com o texto
final.
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documentos, cartas, relatos, dos primeiros viajantes e seguindo um pouco adiante
dos jesuitas e tudo mais, aonde eles descreviam o que encontravam por aqui, a
relacdo com os indios, a relagdo com a natureza e nesse livro que chama Em busca
da alma brasileira, que segundo o Gambini € uma coisa perdida que a gente ndo tem
contato, o que é gque é essa alma do pais mesmo?

Ele pega e analisa toda a questdo da projecdo da Europa de uma ideia de
paraiso nos trépicos, como se la abaixo da linha do Equador fosse tudo permitido, no
sentido de vocé projetar essa ideia de uma, que ta é quase uma ideia modelar, essa
ideia de que existe um lugar: Xanadu, Terra da Cocaina, Eden, todas essas coisas
projetadas nas grandes navegacdes, além de todo lado econdmico é claro!

E essas cartas eram muito bonitas e eu me identifiquei muito com elas,
pareciam que elas estavam me descrevendo quando eu lia o padre Manoel da
Nobrega era muito uma sensagdo que eu tinha e surpreendentemente eu consegui
encontrar naquelas inscricbes uma identidade que eu ndo imaginava que tinha
dentro mim. Essa Iracema, porque eu nunca, as coisas de indio pra mim nunca
tiveram um grande apelo, sempre foram coisas um pouco distante.

E eu fiquei encantada com essas cartas, mesmo fiquei profundamente tocada
por elas e pela ideia do livro.

Dai eu fui ver que também no mesmo momento, por conta de migragdes
internas, os indios que viviam aqui também estavam em busca da terra sem males e
também nesse momento de migracao, foram para a costa.

E a ideia deles era entrar no mar e sair dancando até encontrarem essas
terras sem males e ai, 14 vinham os portugueses de la de cima também.

Eu figuei imaginando que momento interessante esse da histéria, que
momento interessante dessa busca do super primitivo indo a sua maneira pra dentro
do mar, esse grande simbolo do inconsciente. Os portugueses também.

Bom, dai saiu e nessa época eu tava fazendo um trabalho com o pessoal de
danca la e saiu um solinho, muito simples, com algumas cancfes da Carmem
Miranda, essas cartas e o Navegar impreciso, que eu acho super bonito, do

Paralamas do Sucesso e ai virou um trabalhinho.

Dramaturgia e trilha sonora
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Erika: Quando deu inicio ao processo do ‘Cartas’, vocé ja tinha uma ideia de
encenacado ou a encenacao foi surgindo a partir das cartas, do envolvimento com o0s
atores, como foi o principio da construcéo do espetaculo?

Verdnica: A ideia que eu tinha original e o primeiro ensaio eu tinha feito
comigo e com meu corpo e partido de alguns principios, 0 que era esse corpo
renascentista, esse corpo do animal, do bicho, isso vem muito da histéria da Boa
Companhia, entdo tinha um pouco dessa histéria, dessa matriz.

Entdo vamos brincar nessa passagem, meio que para inicio dos trabalhos,
mas também tinha o desejo ainda ndo completamente realizado, ou frustradamente
realizado, eu ndo queria que ficasse somente no trabalho nas cartas, mais narrativo,
eu queria que tivesse alguma coisa, que aquilo parecesse escrito a partir de uma
experiéncia concreta. Como fazer no palco uma experiéncia concreta, quem estaria
escrevendo essa experiéncia concreta, como pensar no palco essa experiéncia
concreta, né?

Entdo tem 4 pessoas que estdo nesse barco, que vem pra uma viagem
dessas da travessia. E chegam num lugar e o que acontece nesse encontro, entao
partimos dessa ampliagdo. Tem esse mote dessa dindmica fisica enquanto
dramaturgia, passo de uma linguagem mais estruturada, mais tradicional, aonde tem
0S personagens, aonde se apresentam 0s personagens, dai teria essa outra parte
mais selvagem, mais desestruturada, mais partindo, €, partindo mais de uma ideia
mais performativa, partindo de roteiros mesmo.

Era sair dessas ondas e ter essa interferéncia, entdo como fazer uma
dramaturgia que desse conta desse desejo, eu acho que ainda estamos
caminhando, mas que desse conta num primeiro momento dessa acdo mais
renascentista e num segundo momento conduzido por esse desorganizac¢ao tropical,
primeiro momento estatuas de marmore, segundo momento estatuas de murta.

Erika: E todo o imaginério, primeiro se eu posso chamar isso de imaginério,
como se deu a construgcéo do corpo europeu e do corpo indigena: atraves de fotos,
de textos? Como se construiu esse corpo fronteirico entre o ator (porque existe esse
lugar/opinido), o corpo europeu e o corpo indigena?

Verbnica: Essa € uma encanagcdo quase antolégica da Boa Companhia:
entender quem somos, entdo pensando no corpo como sujeito, tentar encontrar
tracos disso no préprio corpo, entdo no primus era de uma maneira ampliada, a

gente pensava dentro dessa ideia de um corpo civilizado X um corpo animal, dentro
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desse limite que representa o primata, 0 macaco € essa zona de fronteira entre
esses dois corpos.

No caso do ‘Cartas do Paraiso’, é... que engragado... lembrei de uma coisa
gue é curiosa, mas que serve quando ta se tratando de técnica. Eu lembrei que
guando eu estava la no tal do pés-doc, assistindo as aulas de filosofia, parecia que
eu estava fazendo um ballet classico do pensamento, entdo eu fiquei pensando
nessa ideia do ballet classico, cruzando um pouco com o renascimento, entdo como
a gente herda também uma certa organizacdo de corpo e que junto com essa
organizacéo tem todo o imaginario que o organiza dessa forma.

E como a gente estda distante desse corpo mais primitivo que estaria
representado pelo indio, com um outro tipo de relacdo, com seu corpo, entdo nao
passaram por essa hatureza cartesiana, entdo como esse Corpo se organiza, esse
corpo que é coletivo, que é parte da natureza, que ndo teve essa separacao, como €
gue esse corpo, que nao é sb corpo, que imaginario habita.

Essa inter-relacdo: como teu imaginario conforta o teu comportamento e tua
relagéo fisico com os outros corpos.

Deu pra entender?

Erika: Sim. Existe alguma pretenséo com a peca?

Verdnica: De certa maneira, eu tenho uma pretenséo, tenho uma pretensao,
uma pretensdo enorme, eu vou atras dela, pode demorar, vai demorar, mas eu vou
atras dela.

Porgue eu acho que toda a peca, pelo menos é assim que eu vejo né, é vocé
conseguir objetivar uma ideia, uma emog¢ao, um pensamento. Essa ideia pra mim,
que ta no ‘Cartas’ € muito fundamental, enquanto ndo ver ela, ela ndo estara
resolvida dentro de mim, eu quero resolver ela dentro de mim:

Primeiro a sensacdo de culpa que a gente tem em relacdo aos indios. Né,
porque a gente herda, um nossa, o que foi que a gente destruiu. Dai também
fantasiando um pouco €, eliminando um pouco todas as tensfes, projetando um
pouco a ideia de bom selvagem, mas eu ndo penso muito isso ndo, mais o indio
como uma metafora de uma unidade com a natureza, nem me interessa agora saber
se tem ou se ndo tem, se mantem ou se ndo mantém. Mas, 0 meu arquétipo do que
seria esse selvagem tem a ver com isso.

Entdo, a minha pretensdo primeiro tem a ver com isso, eu gostaria de falar

publicamente de tocar as pessoas que assistissem a peca para essa questdo, a
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guestdo do indio mesmo, veja que absurdo o que fizemos, veja como essa relacao
com a natureza esta completamente distante de nés, que a gente ndo deu a melhor
bola, destruimos. E como que eles estao se suicidando, isso pra mim € uma questao
social, que eu acho muito forte, entdo eu tenho essa pretensédo entre aspas, mas
gue isso fique claro, que o espetaculo chegue nesse ponto de dizer, de mudar um
pouco 0s que as pessoas tém dessa questado, na questado do indio.

Dai, eu expando isso para essa questao indigena na ameérica, do Alasca até a
Patagbnia, todo esse continente que foi projetado a ideia de paraiso, porque a gente
precisa entender, o que veio buscar isso, como aventura humana e destruiu tudo,
entdo tentar resgatar um pouco essa imagem, tem essa pretensdo que € ao mesmo
tempo social, mas é também ela existencial de resgatar essa imagem de paraiso.
Acho importante!

Depois tem milhdes de outras pretensdezinhas né? Que os atores fiquem
realmente contagiados por isso, que assumam esse discurso e achem o discurso
deles dentro desses pequenos discursos e que também colaborem com esses
caminhos, que é movel né? A gente ja ta na terceira versédo da peca, ainda nao se
achou, ainda precisa de leitura, cada coisa que eu vejo que eu leio, nossa, abre
assim um abismo de informacédo, que precisa ser testada cenicamente, criada em
laboratério e hoje a gente ndo tem mais essa possibilidade de realmente mergulhar
num tema.

Acho que ele pede também muito campo, sabe, tinha que ir passar uns
tempos numa aldeia, entender melhor, passar pela situacéo dos personagens que a
gente t4 tentando representar, personagens, personas, sei la né?

Falta isso pra apoiar.

Quando a gente a experiéncia la em Sao Sebastido que o pessoal da aldeia
foi assistir a gente, eu olhava |4 de cima, entdo vinha |4 aquele 6nibus, aquele
pessoal que passou 6hs de viagem, entdo desce la aqueles indiozinhos todos
pintadinhos, com uns negécios sentados na plateia, com um cocar e a nossa total
falta de habilidade, de lidar com aquilo, era igualzinho o personagem da peca. Ao
mesmo tempo esse fascinio, esse nédo entender, esse quere entender.

Entdo, eu tenho essa pretensédo sim, de tornar isso essa dupla via, mais
maleével.

Erika: Uma pergunta quase inocente, vocé acredita que o teatro tem o poder

de uma transformacao social e pessoal?
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Verdnica: Olha, por mais que o mundo tenha me mostrado que né&o
exatamente, eu acho que sim, eu insisto, pra mim teve, pra mim essa peca mexeu
profundamente, mexeu em um monte... € meio um portalzinho mesmo, mudou.

No plano pessoal eu acho que sim, ndo tenho dividas disso. Nao sei no plano
do coletivo, ndo sei se ela tem essa poténcia. Eu acho que sim, porque algumas
coisas que eu assisti fizeram isso comigo, entdo fica aqui a pequena pretensao, ndo
importa se vai chegar |a, importa € seguir tentando tocar, do mesmo jeito que sei I3,
pensar sei la algum filme, alguma peca que eu vi que sei la eu disse € isso.

Deve ser porgque o teatro sempre esteve ligado a isso, mesmo de uma forma
marginal, td6 pensando no trabalho do La Barraca, do Garcia Lorca, no meio da
guerra civil espanhola, um trabalho tao fantastico, tdo ativo e importante para aquela
populacdo, no momento em que aconteceu. Dai eu ndo sei como € que é o La
Candelaria na Colémbia, sei 1& o que foi o Teatro de Arena, o Oficina no Brasil.
Como eles foram redirecionando...

Depois a gente passou por esse momento neoliberalzinho e ndo conseguimos
muito sair dele, né? Quer dizer, estamos tentando ai, engatinhando, nessa questao,
nesses movimentos de grupo. Acho que teve coisas transformadoras, né, do ponto
de vista social.

Erika: ‘Cartas do Paraiso’ tem uma dramaturgia geral, que compbe a
encenacdo, mas ele também tem uma dramaturgia de projecfes, que ta ligada a
dramaturgia do corpo dos atores, que se descolassemos as duas, talvez existisse
duas dramaturgias paralelas: de encenacdo e de atuacdo. Como VOCé viu iSso
durante a construcdo do espetaculo? O que a projecdo trouxe pro espetaculo e
como os atores lidam com ela?

Verdnica: Olha, Como minha forma de pensar € muito através de imagens, a
primeira coisa pra mim no ‘Cartas do Paraiso’ foram os mapas, como eles iam se
modificando, como eles iam sendo desenhados, 0 que as pessoas desenhavam
guando faziam os mapas, foi a primeira coisa que eu vi mais ligada ao ‘Cartas’, em
contraposicao, quando o tema me interessou, aos documentarios sobre as questdes
indigenas, feitos pelos indios, porque os indios sdo surpreendentemente excelentes
cineastas, € muito engracado vocé ver o que eles produzem em termos de video né?
Eles tém um lidar com a imagem de uma forma muito propria, muito bacana, entédo
tinha esses dois abismos: os mapas e os documentarios, dai eu pensei 0 que existia

entre um e outro, entre um e outro existia o concreto: o mar e a selva, entdo o que
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eu vou contar, 0 mapa, ai vem a dramaturgia basica: primeiro tem o mapa, depois
tem o mar que atravessa, depois tem a floresta e depois da floresta a cidade e dai
pensando na cidade, a questdo dos documentarios.

Como é que vocé passa da ideia de cartas escritas, que foi um momento que
a peca teve, tinha la a carta que era datilografada até esse momento do
documentario, do video, entdo no intercalar, no tecer as 3 coisas, foi rolando essa
dramaturgia.

Dai como a parte escrita acompanha isso também, entdo eu acho que do
ponto de vista cénico tem essa consciéncia dos atores, eles acompanham, porque a
dramaturgia talvez esteja até um pouco literal, colada nessa questdo das imagens,
mas eu acho que ainda falta um uso do corpo em relacdo as imagens, pensando em
figuras, formas, fluéncia, como é que vocé compde mesmo com as imagens em
movimentos, dai corpos também, como € que eles vao coordenar as duas coisas.

Mas, ela podia ser uma dramaturgia independente também.

Erika: A trilha sonora: ela tem tanto atores cantando, tem trilha gravada, tem
uma primeira etapa mais europeia, enfim, como foi estudada a criacdo da trilha
sonora?

Verdnica: O primeiro som que eu gostaria que as pessoas ouvissem ainda na
espera, era 0 som de um sonar, q eu acho g o som do sonar d4 uma sensacao de
profundidade. Do som do sonar, na minha ideia, levaria a sensibilidade pra esse
profundo, que é super sutil, uma nota so, seria quebrada com o Villa Lobos com toda
a sua efuséo de instrumentos, que € a primeira coisa g abre a peca antes mesmo da
peca comecar, a primeira informagao sonar e depois com Villa lobos, que vem cheio
de informacdes: sobre o que um brasileiro na Europa, o que foi todo esse ufanismo,
vem com a beleza propria da musica, inspirado infantimente nas aguas dancantes
de Orlando Orfei, que eu gostaria, né, vem as musicas do Villa Lobos e dai seria um
momento de s6 luz e som e tem esse pedaco o céu projetado, entdo mais épico. Dai
depois do Villa Lobos, a maior parte g tem gravado ela € pra dar a referéncia desse
externo: vento, barulho do mar, tempestade, passaros, barulho da quilha, entédo ela
fica sO nisso praticamente ndo tem mais muasica, a ndo ser o Villa Lobos que
interfere de novo, quando o Frei € capturado pelos indios durante a perseguicao e o
Villa Lobos no final. E, pensando como essa é a musica gravada e dai vem a musica

feita em cena, tem o personagem do cartdégrafo que também € musico, ele teve o
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Villa Lobos dentro da peca e fora da peca, que ele toca um trechinho no violino no
meio da peca e no final é ele que toca.

E, tem outra pequena interferéncia que € o Kiria da Marlui Miranda, que tem
umas coisas que é tdo grandiosa, que vocé vai tentar fazer vocé mesmo néo via dar
certo, entdo ta 14 também com uma mausica gravada.

Mas, a tbnica é essa, como a musica, no contato com os indios ela foi
fundamental, entdo a gente quis trazer ela, ndo deixa-la s6 externa, porque ela é
elemento de conversa, entéo ela aparece tanto gravada, quanto na prépria cena.

Tem essa tonica dos sons ambientes, nao sei se chama assim: mar, vento...

Basicamente acho que € isso.

Os meninos também passam desses instrumentos, cancdes mais
renascentistas, dai eles fazem as cancfes indigenas e no final eles ndo cantam,
mas € a cancao do Torquato Neto. Entéo, ela sobreposta e conversando com o Villa
Lobos, € um momento de dramaturgia interessante, sobreposta mesmo, que é o
Villa, a cancéo do Torquato e a cancéao indigena, que se da no final, essa espremida
desses mundos que eu gosto bastante, la eu acho g achei um pontinho.

E ela, pensando no percurso sonoro todo que comega com 0 sonar e termina
com Sepultura cantando Roots, o Sepultura tem um pouco essa histéria também o
grande sucesso deles fora do Brasil, é o neo-villalobismo, entdo eu também gosto
desse rebatimento, de chegar no Sepultura: do sonar que é super interno até o
Roots que é o auge da extroversao.

Essa ideia que comeca |4 dentro e depois explode.

A Funcéo do Teatro

Erika: Qual é a funcéo do teatro?

Verbnica: A funcdo do teatro eu acho que sdo as objetivacbes do imaginario,
em geral, imaginarios ndo sO esta subliminar, mas de cada pessoa que compde a
peca.

N&o sei se todo o teatro, mas da maneira que eu vejo e que eu sinto o teatro,
ele tem essa funcdo de estar objetivando imaginarios e se a gente pensar que o
imaginario em outras palavras ele € chamado de alma, ele pode ser visto como alma
e alma € aquilo que junta corpo, materialidade e concretude no mundo com ideias, a

alma faz a intermediacdo entre essa duas coisas, o0 lugar do teatro acaba sendo



263

muito importante, por que ele é de certa forma uma radiografia de como véo essas
energias ai, de conexdo entre 0 que realmente acontece e as ideias.
Sei |4, na minha cabeca € um pouco isso, a funcdo seria essa objetivar a

alma.

A ldeia de Paraiso

Verdnica: A gente ndo quer fazer nenhuma coisa historica, a gente nédo ta
falando de nenhum indio x ou y da etnia tal, € um novelo de imagens de indios.

Entdo eu fico com medo que estdo falando deles, tipo € isso, entdo somos
antropofagos é isso?

Erika: E um pouco daquilo que se imagina do que é os indios, na cena da
antropofagia, por exemplo?

Verdnica: A cena da antropofagia, a gente tenta fazer ipsis literis pelos
relatos do Hans Staden, ent&o ela é muito concreta.

Os desenhos, a gente se seguiu pelos desenhos e como ele descreveu a
cena.

E mesmo quando o filme do Hans Staden, o filme também tem essa, o diério
dele é muito legal.

Vai ai se era fiel ou se ndo era tudo bem, mas que se comia, se comia (risos).

Aquela descricdo as mulheres, depois corta na altura dos joelhos, depois tapa
o traseiro para que nada Ihe escape, que as mulheres fazem das visceras e do
cérebro um mingau e ficam rodando e gritando. Dao para as criancas e todo mundo
leva um pedaco, tudo isso é do Hans Staden.

Baseado em dados reais, nas memoarias dele.

Erika: E as cartas aonde elas entraram exatamente como s&o?

Verdnica: As cartas entrardo em:

“Afeicédo deles é serem pardos’,

“passou pro outro lado Diogo Dias” da carta do Caminhas,

“Em se plantando tudo d&”, da carta do Caminhas.

“Perguntei se ele falava com Deus” € do Padre Manoel da Nébrega e...

Tem umas outras também:

“Traziam na mao um arco e um borduna com que peleava” acho que € do

Hans Staden.
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E de um padre o que o Gustavo fala “que eles sdo super doces, que cuidaram
de nds, da gente estrangeira com tanto afeto, que ndo somos nés tanto”.

Eu acho que é do Padre Manoel da Nébrega também o que o Momé fala “que
eles vivem moralmente melhor que nés”, esse também ¢é de carta.

Erika: Do encontro com o Evaristo, o que ficou pra vocé sobre a ideia de
paraiso?

Verdnica: Nossa, precisava até rever, porque é meio o0 guia da peca. Porque
€ uma mistura da prépria constituicdo da palavra, o paraiso € interno também, é
muito bacana.

Eu acho g tem muito a ver com essa harmonia de vocé, tem a ver com aquela
coisa do Gilberto Gil: o melhor lugar do mundo € aqui e agora, tem a ver com a ideia

de vocé estar.

Politica e imaginéario

Erika: Nés destacamos muito de outros paises latino-americanos, que
mantém mais a caracteristica indigena mais forte, no espetaculo existe a ideia da
construcdo do que é um signo brasileiro?

Verbnica: Eu ainda acho que o Oswald estava certo quando ele dizia que sé
a antropofagia nos une.

Eu acho que realmente, em questdo de brasileiro, sé a antropofagia nos une,
0 que é que une vocé |4 do nordeste, com vocé aqui do sudeste, no meio dessa
bagunca toda, existe em maior ou menor grau, essa abertura para o outro.

Porque a antropofagia, tudo bem, apesar desse nomezinho predatério se
vocé roda um pouquinho o botédo dela, ela também é o desejo de conhecer o outro e
trazer o outro pra si.

Entéo, eu acho que essa caracteristica inclusiva é muito brasileira.

E eu acho que ela tem a ver com essa alma perdida indigena, projetando ai
também t6 la com as minhas ideias do bom selvagem.

Dai se a gente tira, ndo é tira, se a gente cava la no fundo e substitui, eu sei
gue é quase uma reducdo, mas se a gente substitui, o0 que eu chamo de inclusao de
um relagdo saudavel do estar no mundo e estar na natureza, eu acho que € mais ou
menos iSso que eu proponho, que eu tento com a peca o que € estar no brasileiro.

Por que o brasileiro também tem muito isso, ele quer sempre ‘ser’ suas raizes,

sO as raizes dele sempre estéo fora. Sempre ligado com a mistura.



265

Mas, e a raiz geografica do pais, ndo € a minha, ndo é a sua.

Eu acho que eu ndo tenho nada de indio, mas a terra que eu piso tem.

Entdo aqui debaixo eu tenho que entrar num acordo com a alma desse lugar
e ndao a minha, como o brasileiro ainda tem esse lugar, essa coisa do invasor,
pensando pela cor mesmo, mas também foi 0 que mais se misturou, parece ai que
lindo, mas e a quantidade de estupros que nao estéo atras disso, atras de toda essa
linda miscigenacéo, quantos estupros nao tem.

Eu penso assim, o que é a alma do lugar, independente ou somada as
pessoas que o habitam, entdo pra se entender brasileiro, ndo d4 pra levar em
consideracao s6 as pessoas, tem que levar em considera¢cdo o mato, a arvore, tudo.

E um tema complexo.

Erika: Vou viajar: a globalizacdo, ao mesmo tempo rompe com as fronteiras,
com as linhas imaginarias, ja que uma vez a midia traz muito de outros paises
informagdes pra gente, ela reafirma a diferenga, eu tenho um pouco essa fantasia
em relacdo ao periodo da colonizagdo, das grandes navegacfes, que talvez tenha
sido o principio da globalizac&do, o outro chega, mas chega pra explorar, ndo para
permitir a diferenca, mas para impor a sua cultura sobre outra. Vocé acha que isso
também aparece? Que faz parte do pensamento da peca?

Verdnica: A histéria é contada pelos poderosos, mas se a gente pensar nao €
todo mundo que vinha pra ca, no boa vou ganhar, detonar, vou sair daqui rico.

Eu imagino que no meio existia também uma mescla de desejos e ndo eram
todos, é preciso abrir esse leque para uma diversidade maior no que se buscava
guando vinha pra América.

Agora que o resultado disso deu na merda que deu é patente.

Que a peca sirva pra gente pensar com cuidado o que é que vocé chega,
guando chega na diferenca, como lidar com isso?

Vocé poder chegar na maior das boas intencoes.

Erika: Vocé acha que o teatro que a boa Companhia faz pode ser
considerado um teatro politico?

Verdnica: Eu acho que o teatro em geral, feito em bases coletivas, néo
hierarquizadas, quase cooperativadas, mantendo sua independéncia, em si é uma

acao politica independente do tema que aborde.
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Agora estar no mundo com o minimo de consciéncia € também estar na polis,
€ estar na cidade, portanto, cutucou ali com mais de reflexdo critica, vocés esta
sendo politico, independente da clareza com que se aborda o tema.

O ‘Cartas’ eu acho tem um pouco mais essa pegada explicita, por causa da
referéncia ao modernismo e depois aos anos 70. Eu acho que ele tem essa... eu
espero que escape dessa coisa mais limpinha, meio Greenpeace ou entdo dos
novos movimentos ecologicos e se alinha mais aos novos movimentos indigenas,

mas tem esse aspecto mais contundente sim.

Erika: Teve uma vez que uma senhora durante o circuito SESI, saiu do
espetaculo e me perguntou de que religido a gente era, por conta da ideia de paraiso
e as cancoes cristas. Existe uma ideia sobre a mistica religiosa no espetaculo?

Verbnica: Eu ndo sei se explicito ou implicito, mas o texto que eu coloquei
pra ser o ultimo que é o cédmico que fala, € o texto que ta na voz do ator, do ator da
Nau, da embarcacdo, € um texto que fala explicitamente sobre o que € ser Deus,
porque ele fala:

“Perguntei ao indio se era Deus, se ele falava com Deus ou se Deus era seu
amigo. E ele me respondeu que sim.”

Entdo essa ideia que ao mesmo tempo a gente quer trazer, que se vocé nao
projeta a utopia concretamente, desutopiza ela, em dizer que aqui € o paraiso, antes
de vocé chegar a, vocé transformar em, tem a ver com essa questédo do divino, que
Deus esta em vocé, assim como o indio.

Entdo nesse sentido, ndo sei se religioso, no sentido da instituicdo ou de um
imaginario da religido catdlica sobre o paraiso, mas até mesmo pela busca desse
encontro, existe um desejo sim de fundir Deus e natureza, essa vontade

dramaturgica é concreta e objetiva. Eu quero fazer isso.

Por que vale apena a peca

Verdnica: “Por isso é preciso escrever, mesmo que essas linhas estejam
condenadas a algum arquivo morto, aonde insistem em negar que aqui esteja o
Eden” palavras de Sérgio Silva. Legal né?

Eu lembro que isso na hora que ele falou, eu anotei e disse ia vai entrar na

peca.
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Porque eu fiquei pensando, por que vale apena a peca? Se vale apena
escrever, apenas encenar, registrar, guardar, mesmo que ninguém va assistir,
pensando no circuito geral que a gente atinge, ndo esteja no main stream né?

A carta (do Caminhas) é a descricdo do paraiso e eu acho fantéstico isso dos
atores e dos degredados serem os incumbidos de fazerem os primeiros contatos. E
eram os atores e degredados que iam depois servir e interprete que iam depois pra

la, para aprender a lingua.
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ENTREVISTA EXILIUS

Bate-papo com o publico realizado em junho de 2013, na Rosa dos Ventos —
Moradas das Artes, sede do Grupo Matula Teatro com Erika Cunha, Alice Possani e
Karim Lagdaf (Saharaui, representante da Frente Polisario no Brasil). Para esse
bate-papo o publico, que havia acabado de ver o espetaculo Exilius foi convidado
para participar, o que resultou em muitas perguntas, conforme pode ser observado a

seqguir.

Publico: como vocé entrou em contato com esse povo?

Erika: Eu fui pra Italia em Agosto de 2007, para o Via Rosse Teatro, a convite
de Norberto Presta e Sabine uitz, para um encontro italo brasileiro, que se chamava
Scena e a ideia era fazer um espetaculo que falasse sobre os exilados politicos
durante as décadas de 60 e 70. Ai, a Andréia do Teatro Xiré, que também estava Ia,
eram 5 brasileiros e 5 italianos que iam montar um espetaculo juntos, na verdade
eram um apanhado de mondélogos dentro de uma mostra de final de curso. Ai no dia
em que ela foi apresentar o seu espetaculo dela num albergue, eu tinha imaginado
um albergue de estrangeiros, de turista europeus... ai a gente chegou no albergue e
tinha um monte de criangas marronzinhas, ai eu olhei aquilo e ndo entendi pra onde
a gente veio. E, era um espetaculo infantil, ela apresentou o espetaculo e nisso tinha
uma menina, que ela nunca soube 0 meu nome e eu também nunca soube 0 nome
dela, que na hora que a gente se olhou, ela vuummm, pulou no meu colo, € |4 ficou.

Ai eu fiquei super curiosa, porque ela tinha uma lingua estranha, que eu nao
conhecia, e ai eu fui conversar com um militar, que acompanhava elas durante a
viagem e ele falou: N6s viemos de um acampamento de refugiados no deserto do
Saara, ele comegou a me contar.

Naquele momento eu abandonei a pesquisa que eu estava fazendo e
encontrei uma associacdo em Rovigo, perto de onde estavamos que fazia o
acolhimento de criancas durante o més de julho e agosto, que € um momento muito
guente no deserto e na Europa seguem cerca de 10 mil criangcas que sao
distribuidas em diversos centros, abrigos, ONGs.

Alice: quando a gente fala em acampamento, parece que falamos em meia
duzia de gente, mas estamos falando de quase 200mil pessoas.

Erika: sdo 200 mil refugiados...

Alice: entéo tirar 10 mil criancas € uma parte pequena.
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Erika: nesse ano, eu conhecia o Paolo Cattaneo, autor dessas fotos, que é
cooperante da Jaima Saharawi, aonde eu fui cooperar depois, ele ja tinha ido
diversas vezes para os acampamentos e ele doou as fotos para o espetaculo e a
exposicao, com o intuito que eu divulgasse a causa saharaui no Brasil.

Ai comecgou o tramite todo de 2007 até conhecer a Associazione Jaima
Sahrawi em 2011, quando viajei como artista-educadora, ou mae educadora,
responsavel por 15 criancas, em 2012 a convite do Laboratério Cisco que estava
fazendo um filme, um longa-metragem sobre ajuda humanitaria no mundo, a Coraci,
gue tinha visto o espetaculo se interessou pela causa e ai em 2012 a gente
conseguiu ir pros acampamentos e ai virou isso....

A Alice dirige o espetaculo desde 2011, compartilhou todas as ideias, todos
0s desejos, essa ja € a quarta versao do espetaculo.

Alice: E as varias versoes.

Erika: Essa ja € a quarta.

Karim: Desculpem que nao vou falar em portugués.

Erika: Todo mundo entende espanhol?

Karim: Portugués € uma lingua muito bonita e pra ndo massacra-la, eu vou
falar espanhol bem devagar.

Mas, antes de falar de mim e de Saara, quero fazer uma homenagem a
apresentacao que a Erika fez, que eu mesmo sendo saharaui me emocionei, da
maneira como ela apresentou o espetaculo do ponto de vista estético e do conteudo,
como a mensagem que transmitiu, obrigada pelo espetaculo, obrigada Alice. Isso
nao tem nenhum protocolo € sincero o que acabo de manifestar.

Minhas observacdes sobre o espetaculo: em 2012 tive a ocasidao de conhecer
a Erika e os outros companheiros que estavam interessados pelo acampamentos de
refugiados.

Por que existem os acampamentos de refugiados? Por que nds saharauis
estamos refugiados?

E para ndo alargar muito, vou sintetizar ao maximo: N6s fomos colonia
espanhola durante 1 século. E, vocés sabem pela vizinhanga, com outros paises
latino-americanos como se deu o processo de descolonizagdo espanhola, sempre

deixaram problemas e nds nédo iamos fugir a regra.
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Nos colonizou durante 1 século e nos vendeu ao melhor opositor, para nés
saharauis nada mudou, porque antes o colonizador se chamava Espanha, agora se
chama Marrocos e num determinado momento também se chamou Mauritania.

Sahara se situa no norte da Africa, € um povo pequeno, comparado com 0
Brasil, chega apenas a 1 milhdo de habitante. Infelizmente somos um povo pequeno,
mas com um pais imensamente rico.

E um pais com fosfato, o segundo pais do mundo em fosfato, tem uranio, tem
ouro, petréleo, gas natural e primeiro banco de pesca do mundo.

Sahara Ocidental é a confluéncia das aguas maritimas do norte e do sul, ao
norte quente e ao sul frias. Esse € um pouco do contexto de Sahara Ocidental.

Em 1975, a Espanha firmou um acordo com o Marrocos, para que ela saisse
ele entrasse.

Quando ela entrou, vocés viram no espetaculo, obrigou a um éxodo de parte
de nosso povo e o Unico pais que nos ofereceu reflgio sem pretensées sobre nosso
pais foi a Argélia, hoje em dia ha cerca de 200 mil refugiados em territério argelino, e
tantos outros que hoje ocupam os territorios liberados, porque a resisténcia saharaui
conseguiu liberar 30 % de nosso pais.

O que nos separa é o muro que o espetaculo ilustrou, um muro de 2.570 km,
depois da muralha da China € o maior muro. Com um agravante € 2.570 km de
areia, de pedras, mas também 2.570 km de mina, Sahara Ocidental € o pais mais
minado do mundo, ndo sé minas anti-tanques, anti-veiculos, sdo minas anti-pessoas.

A agéncia da ONU calcula que ha cerca de 6milhdes300 mil minas na beira
do muro, sé pra vocés terem a ideia da crueldade do Marrocos.

Sahara Ocidental € considerado a ultima colonia pelas Nacbes Unidas e
desde 1991 a ONU tenta realizar um processo de referendo que decidira se nés
saharauis queremos ser marroquinos ou se queremos ser livres. Mas, o0 Marrocos
estd impedindo este processo e referendum nao pode ser realizado, nés
militarmente conseguimos libertar 30 % de nosso pais. E, estamos dispostos a
gualquer sacrificio para libertar nosso pais, mas desejamos que sejam as urnas que
resolvam o conflito e ndo as balas. Mas, se as urnas e as legalidades internacionais
ndo podem impor-se, n0s ndo vamos aguardar de bracos cruzados, vendo nossa
populacdo e nossas riquezas usurpadas, para um pais invasor e ocupante.

Nosso pais esta reconhecido por 87 paises no mundo, como entidade

juridica, como Estado, com quem mantemos relacfes diplomaticas, da Ameérica
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Latina, somente Chile, Brasil e Argentina ndo reconheceram, todos 0s outros paises
da América Latina e Caribe reconhecem e mantem relacbes politicas com a
Republica Saharaui, porque ao sair a Espanha, nos declaramos para evitar qualquer
vazio politico.

N&o perdemos a esperanca que num futuro préximo o Brasil saia dessa lista e
para isso contamos com vocés e que somente Chile e Argentina na esperanca de
tempo melhores e que o Brasil reconheca a Republica Arabe Saharaui Democratica.

O Brasil sim reconhece a Frente Polisario e sim apoia o direto a
autodeterminacdo, mas acho que a rebelido de Marrocos e as instituicbes
internacionais e a legalidade exige um esforco maior em reconhecer a Republica
Saharaui, porque mesmo o adiamento do Marrocos quanto ao referendo é que ele
tem medo que nés os saharauis expressemos nosso direito legitimo de decidir, no
gue implica que os saharauis vao escolher a independéncia, bem vou me limitar a
ISso, fico a inteira disposicdo para responder outras questdes, mas acho que quem
pode melhor responder € Alice e Erika. Mas, ndo estou escapando, estou a
disposicéo para qualquer questdo que vocés tenham.

Uma vez mais, Parabéns pela peca e a vocés todos muito obrigado pelo
interesse (para o publico).

Pablico: (para Erika) Eu tenho interesse em saber como vocé conseguiu
entrar la.

Karim: Foi quase uma guerra de libertacao... (risos)

Erika: Bem, foi assim, eu precisava de um visto para entrar na Argélia, a
gente ndo conseguiu, disseram que ndo eram turistas, porque entraram no blog do
Exilius, site do Laboratoério Cisco, dai a gente entrou com um pedido para entrar
como jornalistas, como imprensa pra ir pra la, com uma carta convite da Frente
Polisario, s6 que da Itélia, como eu fui cooperante |4, era esse o contato, eu ainda
ndo conhecia o Karim, dai com essa carta, o0 Embaixador ou o Consul, nunca sei
guem permite o visto, da Argélia aqui no Brasil, falou pra irmos na Italia, porque eu ia
trabalhar de novo 1 semana com as criancas na Associacdo e o pessoal da Cisco
chegaria depois, pra filmar, dai partiriamos juntos pra Africa. Ai fiquei |4, trabalhei, as
criancas foram embora 1 semana antes, porque nao nos permitiram entrar antes,
figuei em Roma esperando pelo visto, com a chance de ndo chegar, 0s meninos
foram pra Barcelona, tentar o visto por 14, até aquele momento néo tinhamos. Dai eu

fiqguei na Frente Polisario de Roma, no escritério de |4, até que o Meni, um
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representante da Frente foi me ajudar com o Consul pra liberar o meu visto. Eu sei
gue o visto foi liberado no ultimo, as 16h e no dia seguinte eu tinha que pegar o voo.

Era isso ou voltaria pra tras. Ai fui pra Madri e de |la pegamos um voo pra
Argélia. Quando chegamos na Argélia prenderam nossas cameras, ai a gente ficou 2
dias em Argel, onde a gente conheceu o Beissat, que é o representante na América,
dai uma pessoa que nesse momento nem me lembro quem foi com a gente
conversar com a policia, porque a policia ndo queria nem nos liberar depois pra
irmos pra Tindouf, que é um aeroporto militar, dai foi uma outra pessoa pra
conseguir 14, dai fomos pra Tindouf.

No aeroporto ja tinha o Karim nos esperando, foi um choque, foi um choque
de verdade, primeiro porque na Argélia tem toda uma questdo de revista, o tempo
todo vocé é passado por Raio-X, a gente ndo ta habituado, é agora ta ficando né?
Com tudo o que esta acontecendo em Sé&o Paulo.

Mas, eu lembro que chegando nos acampamentos, eu vi essa imagem
(aponta uma foto) e eu dei um grito: nossa é a foto do Paolo. E foi a primeira
sensacao e enfim foi isso, foi a descoberta de um lugar completamente diferente, de
uma forma de existir diferente, em reflgio, num lugar se tem dificuldade de agua,
porque eles estdo na parte mais arida do deserto do Saara, onde toda e qualquer
ajuda: agua, alimentacdo, medicamento tudo vem de ajuda humanitéria, tudo chega
por cooperantes. Nada é definitivo, porque existe o desejo de retorno ao seu pais. A
Agua vem por cisterna, entéo é racionada, a alimentacao é racionada e como tudo é
por ajuda humanitaria, nem todo ano vem a quantidade que eles precisam. As vezes
falta acucar e falta isso e falta aquilo todo ano. E a gente foi no segundo dia, eu
lembro que a primeira noite era essa sensacao estranha de olhar pro céu e estrelas,
enfim ao mesmo tempo parecia um sonho, depois de 5 anos conseguir entrar nos
acampamentos, por que ao mesmo tempo tinha uma apreenséo, porque uma das
cooperantes italianas tinha sido sequestrada no ano anterior, entdo permitiram que
ninguém fosse pra la. Entdo, existia um medo, que a associacao ficava o tempo todo
falando sobre o perigo, sobre ndo poder sair , que a noite ndo podia ficar longe de
nenhum deles, entdo aquela noite foi muito tensa e acordamos muito cedo e fomos
para a beira do muro, eu queria ver, eles queriam gravar o muro, chegamos no ponto
mais proximo que era possivel, a parte mais minada e eu lembro do Mohamed
pegando (faz o gesto) uma primeira mina anti-pessoa, que era do tamanho de um

lapis, pequeninho, s6 quem tinha um olho muito preparado pra ver aquilo e era muito
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estranho, era muito chocante, porque a gente sabe sobre a violéncia no Brasil,
assaltos a gente ta muito habituado a isso, a lidar com a violéncia, mas era um outro
tipo de violéncia que demorou um tempo pra ser digerido aquilo tudo.

Publico (para o Karim): O que esta motivando o Brasil para ndo reconhecé-
los com o pais? O que acontece?

Karim: Nao sei, minha impressao pode estar errada, como nao sou brasileiro,
a resposta real deve ter os brasileiros. Mas, eu acho que no passado o Brasil estava
prestes a reconhecer, mas 2 principais paises que apoiam o Marrocos é Espanha e
Franca e vieram pessoalmente ao Brasil pedir para ndo reconhecerem agora, que
aguardassem que o Rei do Marrocos € um rei jovem, ndo vamos arriscar, vamos
deixar que ele controle seu pais. Essa € uma parte da explicacdo, provavelmente ha
outras razbes que eu desconheco, mas quando eu converso com outros oficiais do
Brasil, ele dizem que nada se opde para o reconhecimento, digo oficiais de assuntos
exteriores, a nivel de ministério, dizem que a principio ndo ha nada que se oponha
ao reconhecimento, nem o direito internacional. Uma curiosidade quanto a causa
saharaui no Brasil é que todos os grupos parlamentares, sem excecao da direita a
esquerda, os lideres nas duas camaras, senado e camara de deputados, firmaram
um abaixo assinado que o governo reconheca a Republica Saharaui, mas ainda néo
fizeram.

Alice: Os problemas sdo diplomatico, o Itamaraty ndo aceita, umas das
possibilidades que estavamos falando hoje, né Karim? E que o Brasil esta querendo
ser indicado para a cadeira do conselho de seguranca da ONU, entdo n&do vamos
comprar brigas com ninguém para gente poder ter fotos com todo mundo.

Pablico: Os EUA reconhecem.

Karim: Nao, mas também ndo militam tanto como Franca e Espanha pelo
Marrocos.

Publico: Eu aprendi a diferenciar o otimismo de esperanca. Vocé é otimista
nessa possibilidade de reviravolta da ONU e em quanto tempo vocé acha que ainda
ha margem para negociacao disso?

Karim: Eu falei de esperanca e € o0 mesmo que falar de otimismo, € muito
simples pra mim. A raz&o é simples, nds, o Marrocos nos invadiu achando que era
facil, uma semana e isso ia acabar, um pequeno povo nao vai resistir a um poderio
militar, apoiado pela OTAN e isso ia acabar. No final, o0 Marrocos, ndo conseguiu

impor seus objetivos e teve que aceitar a entrada na ONU para tentar o referendo,
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esse foi o primeiro fracasso de Marrocos. O segundo, mesmo Franca e Espanha,
nenhum pais do mundo reconhece a soberania do Marrocos sobre o Sahara
Ocidental. Hoje, a Europa interrompeu todos os acordos com Marrocos que inclui o
territério Sahara, isso ndo existia a pouco tempo, a pesca do Sahara era comprada
pelos europeus e pagos ao Marrocos, hoje ja dizem que ndo. O fosfato ninguém
mais compra, nem 0s produtos agricolas, entdo se esta estreitando a usurpacéo da
riqueza, por um lado. Pelo outro lado, o Marrocos € um pais que tem uma divida
externa de R$ 60 milhdes de ddlares e ndo tem riquezas naturais e nem tem fundo
para o pagamento. Esta ha 3 meses com 4 ministério sem pagar. No ano passado,
foi Ardbia Saudita e Emirados que pagaram os funcionarios da administracéo publica
marroguina, mas agora com a guerra da Siria e o grupo Liberté que paga a guerra
no Libano e no Iraque, e agora da Siria ndo os americanos e nem a OTAN, eles
mandam avifes, mas quem paga sao os Sauditas e Emirados. Entdo ndo tem mais
verba pra ca.

E o Marrocos perde diariamente 1 milhdo e meio de ddlares, até quando pode
0 Marrocos com esse peso e essa divida.

Isso por um lado. Por outro lado, a Frente Polisario tem um exército muito
bem treinado, com armado que amento bastante avancado e aliangas internacionais
muito sélidas, especialmente na Africa, que o apoia, como Africa do Sul, Nigéria, em
acabar com isso, nés até temos problemas com nosso opinido publica, os jovens
estdo dizendo mandem a ONU a merda, como dizem, ndo queremos mais a ONU,
queremos recuperar nossos direitos. E temos um povo decidido a fazer tudo por
ISSO.

Dai estd 0 meu otimismo, por que ndo € somente a ONU, € nossa propria
forca. Hoje, eu posso falar que temos mais de 25 mil soldados armados, melhor
preparados que 0S marroquinos, porque estdo preparados e lutam pelo que é seu,
0S outros estdo ai porque sao soldados obrigados a cumprir a ordem. Como disse
antes, queremos que a urna resolva.

Uma resolucdo com conflito militar sempre deixa sequelas e sabemos que o
Marrocos € nosso vizinhos e se podemos nos dar bem com um vizinho é melhor,
mas se nao der, ndo vamos abaixar as armas.

Hoje mesmo os Franceses ja estdo dizendo que vamos buscar uma solucgéo,

porque ndo podem mais suspender 0s movimentos terroristas islamicos.
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Agora o Marrocos ja nado interessa mais para o ocidental, antigamente sim,
com a Guerra Fria, jA ndo tem mais valor para o ocidente, € uma carga para o
ocidente.

E na realidade o Sahara Ocidental e a Frente Polisario sdo muito mais
importantes no contexto geopolitico regional e continental do que o Marrocos.

Marrocos esta expulso da Uni&o Africana, é como Africa do Sul durante o
Apartheid. E o Gnico pais expulsado, por ocupar a republica Saharaui.

Erika: Também por usar bomba de napalm, que € proibida.

Karim: Eles ndo respeitam nada, jamais tinhamos visto, o que fizeram os
marroquinos faz 3 meses, que durante uma manifestacdo nos territérios ocupados,
pegaram as mulheres e deixaram todas nuas na rua. Nunca tinhamos visto isso, é
algo muito nem com o nazistas.

Erika: Isso é uma coisa importante de pensar, porque pra nés talvez sair de
biguini na rua, para uma mulher saharaui, islamica

Karim: Arabe

Erika: sim, arabe, desculpa

Karim: é islamica também, tudo bem.

Erika: E algo muito complexo, é algo muito mais agressivo que muita tortura,
deixar uma mulher nua, no meio de uma manifestacdo é algo muito forte pra eles, as
mulheres tém muito medo que isso acontece a elas. De repente se abandonada,
entre furgdes e ser abandonada nua.

Alice: Entre outras coisas que o Marrocos tem feito.

Karim: A Polisario teve 3 coisas em mente:

1- Que é uma guerra de liberacéo de um territorio

2- Que é uma guerra de libertacdo também de um povo, porque
éramos um povo atrasado, a Espanha ocupou o Sahara por um século e nos
deixou com 1 universitario, durante 1 século somente 1 universitario, ou seja,
éramos um povo analfabeto, tinhamos que libertar o nosso povo e liberta-los
de analfabetismo, do atraso, da falta de conhecimento, da falta da
emancipacdo. Tudo o que tinhamos era um povo beduino ignorante,
ignorante ndo porque queriam, mas porque o colonialismo nos deixou na
ignorancia total.

3- Em terceiro, é que a Frente Polisario ndo é um partido politico &

um movimento de libertacdo que envolve toda a populacdo, por isso por



276

exemplo, se podemos dizer que temos uma tendéncia mais esquerda, como

todos os movimento de libertacdo, mas sem definicdo ideoldgica, sabemos o

gue queremos, sabemos aonde vamos e sabemos que Somos um movimento

terceiro mundista, e a partir disso, criamos um exército de libertacao, criamos
uma resisténcia armada, mas também criamos a estrutura de estado moderno

para o século 20 e o0s que se seguirdo. Dessa forma, comecamos a

descolonizar a todos, ancides, menos ancides, criancas obrigatorio. Hoje,

para os saharauis o0 ensino é obrigatério até os 16 anos. Hoje, o Sahara € um
pais arabe e islamico onde esta proibido o casamento para as mulheres antes
dos 18 anos, isso por lei. Esse € um processo de emancipacéo desse povo.

Mas, isso é também uma necessidade, porque emancipar as mulheres € para
nés um objetivo politico e uma necessidade concreta, os homens estavam no
combate quem tinha que administrar, quem criou as estruturas do Saharauis foram
as mulheres, sdo quem dirige os acampamentos, sdo governadoras, Sdo ministras.

Chegamos a poder dizer hoje, que por lei, a Frente Polisario tem que ter no
minimo 33% de sua diregcdo nacional ocupado por mulheres, temos um governo
composto por 14 ministros, sendo que 6 sdo mulheres. Um corpo diplomatico
composto por 50 embaixadores, 24 sdo mulheres. E todo um processo, ndo somente
como vitrine, € um momento para criagdo das bases, hoje, a estrutura universitaria,
os diplomados ja chegam a mais de 6mil com estudos superiores e cerca de 8.200
em cursos universitarios, este € o processo que fazemos e isso gracas a ajuda
internacional, porque nossas riguezas néo estao sob nosso controle.

Publico: Como podemos ajudar?

Karim: A melhor ajuda que pedimos e romper esse muro de silencio. E nos
ajudar a romper, o problema nédo € a indiferenca de brasileiros, contra uma causa
justa, mas um muro de siléncio dos meios de comunicagéo, a causa saharaui nao
vende, ndo é um esporte, por isso pedimos a todos que rompam esse muro de
silencio, que o sentimento dos brasileiros possam se manifestar, estou seguro que
irdo, que conhecam a causa e 0 que realmente esta se passando. Esse € 0 n0sso
pedido. Por isso reconhecemos a grande contribuicio das companheiras nesse
sentido. E, sempre através de comité de apoio, de informacdo. Vocés estao
melhores informados que eu, conhecem melhor o sistema. E que no futuro nos

facamos possivel que o Brasil seja conhecido pelos saharauis.
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Erika: Tudo o que é pequeno faz uma grande diferenca. Para uma
comunidade que ndo tem moeda de troca, que ndo explorar seus proprios recursos
naturais e que ao mesmo tempo € uma comunidade extremamente generosa, que
da o seu tapete pra dormir, da de sua comida, d4 de seu espaco, tudo € visto com

muita alegria, tudo o que se recebe é muito alegre.
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DRAMATURGIA DO ESPETACULO EXILIUS

(Carrinho de méao. Cobertor nas costas para o publico)
Cuidado! Pisa devagar! Take careful' Dangerous! De-va-gar! Cuidado! Sé pisa onde
0 outro pisar. Atenzione! Peligro. Lento. Anda um depois do outro que é mais seguro.

Isso, com calma.

AZIZA: Que dia era mesmo? Como eu pude me esquecer? Que dia era mesmo?
Uma quarta? N&o.... é que era um feriado, eu ndo tenho como ter certeza mais,

porque tudo se confunde agora. (Vé as pessoas.)

(Comeca uma danca suave com as maos, vai vestindo o véu, inicia com delicadeza
a falar, porém devera mesclar entre momentos de ficcdo e de lembrancas da

personagem)

AZIZA: Era uma vez um principe. Filho do Rei. Esse principe estudava nas melhores
escolas, sabia falar diversas linguas, estudava etiqueta, ele tinha tudo até mesmo
cavalos em terra de camelos. Seu pai, 0 Rei, era um poderoso rei africano. Esse rei,
muito zeloso por seu filho, pensando no futuro dele, fez um acordo com um outro rei
do velho mundo, para juntos, conquistarem novas terras. E assim partiram numa
bela noite, o rei, seus soldados, suas tropas, seus tanques e seus tapetes voadores.
Tututututututututu

Nés podiamos ouvir a tropa chegando, como se a terra tremesse, peguei Aziza
numa mao, Ahmad na outra, e Mohamed, que néo era meu filho, mas que virou meu
filho naquele momento, e corremos, corremos, trés dias e trés noites no deserto.
Quando o rei chegou nas terras que ele tinha conquistado de presente ao seu filho,
percebeu que estavam em festa, comemorando a independéncia do rei antigo,
porque ndo sabiam que tinham sido dados de presente para o principe, filho do rei
africano, que com seus tapetes voadores sobrevoavam a nova terra, lancando
presentes aos moradores.

O dia de festa virou dia de corrida. Vocé sabe o que napalm faz com a gente?
Procura no Google, procura.
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A moca que vivia naquela terra pegou seus dois filhos, mais um que n&o era seu,
mas que virou seu, e saiu correndo. Deixou outros dois filhos, esperando que
alguém cuidasse deles como ela cuidava do filho de outra, e correram trés dias e
trés noites no deserto.

Na noite do terceiro dia, 0 céu estava estrelado e da estrela mais luminosa desceu
uma carruagem, que levou a moga e as criangas e outras mogas e outras criangas
para além das fronteiras, para uma nova terra, que néo tinha sido dada a nenhum

principe, que era de um rei antigo, e que gostava de ajudar as pessoas.

(Desliza as maos pelo carrinho, com calma. Confidencia ao publico)

Sabe de uma coisa? Essas historias, as histdrias das pessoas ela me arrasam. Mas
eu ndo té falando de qualquer histéria, eu falo da histéria de pessoas que foram
longe demais, que tiveram coragem de ir longe demais, por que eu conhe¢co uma
mulher que teve coragem de ir longe demais. E essa mulher era uma puta que
morreu de tanto comer terra, mas eu nao to falando de qualquer terra ndo, era terra
de cemitério. Essa mulher, essa puta de quem eu to falando pra vocé morreu de
tanto comer terra de cemitério. Ela entrava no meio da noite e cavava a terra mais
profunda e fria que ela conseguia, ai ela pegava a terra com a mao e comia toda
essa terra. Vocé td me entendendo? Era a terra de cemitério, € a terra de cemitério
gue mesma terra que esfria 0s seus mortos e 0S meus mortos.

Os seus mortos estdo com vocés e quando a gente for embora daqui, quando a
gente voltar pra casa. (Tapa a boca)

No Casa, € jaima, € jaima!

(Projecdo 1 — criangas e tendas)

(Sai do carrinho, mas nao pisa fora das pedras. Crianga brincando de desviar das
minas, faz barriga e bochecha Ronaldo, ri, coreografia delicia)

E di Brasil! E di Neymar! E de Ronaldo!

(Canta: “Ai se eu te pego”, “Wakka wakka” e “Poli”, com a ultima cangéo, vai se

transformando da crianga para a mulher e depois para o soldado)

Quer saber qual € a minha ideia? A minha ideia € um pared&o, um banco de sangre,
entende? Eu ai colocar um do lado do outro e pum pum pum. Banco de sangue,

entende?
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Tem fome? Nao come. Tem sede? Nao bebe. Tem calor? Continua n&do bota
turbante. Homem do deserto tem que ter couro.

Se entrasse na sua casa, que vocé fazia, tua mae, tua irma, que que se fazia?
Soldado Bendir se apresentando.

(Ainda fora do carrinho em cima de uma pedra)

O rei africano percebeu que o pessoal daquela terra era muito bravo. Como um pai
muito cuidadoso, com medo de perder as terras de seu filho, o rei comecou a
construir um muro. Era um muro muito grande, no meio do deserto, todo feito de
areia, areia, e mais areia...

(Volta para o carrinho. Coloca o colar representando o muro.)

Mas, esse muro tem um poderoso feitico e qualquer coisa que se aproximar dele
pode explodir!
(Projecéo 2 — minas e muro)

(Em pé sobre o carrinho, olhando as projecdes)

2720 km de muro, é muro que nao acaba mais!

E como ir daqui até o Piaui.

Quantos quilémetros sao daqui até o Saara? 6.908 quildmetros.
Quantos quildmetros sdo daqui até os EUA? 13.125 quilémetros.
Quantos quildmetros sao daqui até Socorro? 135 quildmetros.
Quantos quilometros da minha casa até o trabalho? 22 quilémetros.
Quantos quildmetros entre eu e vocé?

Quantos quildmetros entre Aziza e eu?

Quantos quilometros entre vocé e Aziza?

Fecho os olhos para que 48 pares de olhos se abram dentro de mim, fecho os olhos
escuto Aziza, Aicha, Mohamed, Deid, Nana. Sonho com o canto secreto dos arabes,

com tudo aquilo que néo pude dizer, com tudo aquilo que n&o pude compreender.

Quer saber do que eu ndo gosto?

E do assobio que eu ndo gosto.
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E do assobio. Na verdade n&o é do assobio em si, mas do momento imével, parado,

suspenso no ar, entre o assobio e o momento da exploséao. Fiiiiiii............ pummm

(Depois siléncio de novo.)

30 segundos. Correria de gente, que procura debaixo de qualquer coisa um pedaco,
uma memoria, ou que puderem achar: uma mae, um tio, um neto, um irmao, um
amor, uma fagulha, um instante, ou sabe se |4 o que mais. Eu fico parada, escuto,
assusto, nao revido, ndo saio... Fico aqui parada no mesmo lugatr.

(Senta-se no carrinho novamente, cobre-se com o véu)

Vocé sabia que ta proibido falar com a gente, assim a gente continua a nao existir.

(Risada. Vira de costas para a plateia).

Mas, que dia era aquele mesmo? Eu n&o consigo mais me lembrar, tinha um cheiro
de péo vindo do ar, era um feriado. Passou tanto tempo que agora ja ndo consigo
mais me lembrar que dia era.

Também do que eu t6 reclamando? A mim nao fizeram nada.

De todas as maneiras eu sigo inteira, ndo sigo?

Sim, inteira, a mim ndo arrancaram os dentes.

A mim nado cortaram minha lingua.

N&o arrancaram minhas unhas.

Do que eu posso me queixar?

Em dois dias vocés nédo encontrardo nenhum sinal visivel em meu corpo, vocés nada
encontrardo. Nao me cortaram as plantas dos pés

N&o queimaram a palma das minhas maos.

N&o furaram meus olhos, nem arrancaram meus cilios.

Somente brincam com meu corpo.

Do que eu posso me queixar?
(Vai aos poucos deitando no carrinho, posicado exame ginecoldgico)
Os soldados castigam brincando com os corpos de seus prisioneiro. Normal.

Jogam, golpeiam, cortam, pintam e queimam. Brincam os soldados, seguem a

brincar com o meu corpo. El precio de mi cuerpo frio.



282

Puedo comprar meu corpo com um gréazinho de areia.

No, No alcanza. Bum bum bum, eu cuspo em voce.

Puedo comprar mio corpo com 2 granitos de arena? Puedo? Eram somente
criancas, eram 3 de maos dadas, de cabelo curto, de calgas curta a espera de um
trem, quando vocé entrou.

No, no alcanza, vocé sdo ninguéns, vocés sdo nosso territorio. Cuspo na frente
polisario.

Puedo comprar mio corpo com 3 granitos de arena? Puedo?

No, non alcanza.

Puedo comprar mio corpo com um punhadito de arena? Qual o pre¢co do meu corpo?
Eu quero comprar meu corpo de volta. Me lo quiero comprar, mi cuerpo me lo quiero
comprar, lo quiero mio de nuevo.

No, no alcanza.

Meu corpo é freio, sobre areia ardente, debaixo desse sol ardente.

Frio frio mi cuerpo frio

Frio frio frio mi cuerpo frio frio.

Frio frio frio este cuerpo no es mas mio. (Olha para o publico. Ri.)

Vocés conhecem a historia do homem sem cérebro?

E a historia de um homem, filho de pastores. Como uma boa familia de pastores,
eles se mudaram de um lugar para o outro. Mas, ai um dia 0 menino soube que o
pais que ele tinha nascido estava em guerra, no meio de uma noite, ele fugiu, deu
toda a volta na Africa, pra finalmente chegar até os companheiros e se apresentar:
EU QUERO IR PRA GUERRA. Mas vocé é um pastor ndo entende nada de guerra.
MAS, ESSA E MINHA PATRIA, EU QUERO ME ALISTAR. Entdo tudo bem, vocé
pode vir.

Logo na primeira batalha, o soldado levou uma flechada na cabega. Os outros
soldados chamaram correndo o médico que chegou e disse:

Soldado, eu vou tirar essa flecha pra vocé, mas se por acaso sair junto qualquer
parte do seu cérebro isso sera fatal.

O soldado sorriu, beijou a mao do médico e disse:

SE HOUVESSE QUALQUER PEDACO DE CEREBRO NESSA CABECA, O DR.
ACHA QUE EU ESTARIA AQUI?

(Ri. Sai do carrinho, vai até uma pedra e senta)
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E da mulher sem cérebro?

E a historia de uma mulher que vivia num pais tropical, um dia ela comecou a ler
sobre pessoas que viviam num pais ainda mais quente que o dela. Ela leu sobre
criangas. Dai um dia ela se juntou a alguns companheiros e foram juntos conhecer
esse outro lugar.

Chegando la o calor era de verdade, a areia de verdade, o muro real, os
companheiros em outro furgdo, minas, cigarro. Uma menina que tossia, celular que
tocava. Que vergonha. As pernas tremiam, 0 corpo inteiro tremia, o muro real, as
minas a um passo, as metralhadoras na minha dire¢éo, que vergonha de estar rindo,
a mao tremia, ndo conseguia segurar a maquina.

(Transicao rapida para soldado, sai da pedra)

Atira! atira! manda pra céa! Seu filho da puta, invasor. Té calmo, me deixa!
Vocé tava com medo nao devia ter vindo, eu t6 calma caralho.
Atira.

(Retorna a pedra)

Que vergonha. As pernas tremiam, 0 corpo inteiro tremia, o muro real, as minas a
um passo, as metralhadoras na minha direcdo, que vergonha de estar rindo, a mao
tremia, NAo conseguia segurar a maquina.

(Volta para o carrinho, retoma a historia com calma)

Depois que o rei morreu, o principe comegou a brincar com as suas terras, cercadas
e protegidas pelo muro de areia, e nas suas terras ele brincava como queria, com 0s
seus camelos, com a sua areia, com as suas pessoas, com as suas cidades, com os
seus soldados. Tudo dele, protegido pelo muro de areia que o rei tinha mandado
erguer. E assim brinca até hoje.

(Retira o tecido e o colar das pedras. Veste o colar.)

Amanha a Sektu vai receber visita, uma irma de trinta anos que ela ndao conhece.
Vao ser cinco dias de festa, prepararam até camelo, tudo festa.
Depois de cinco dias, a irma da Sektu volta pro outro lado do muro.

(Danca ao som de musica Saharaui.)
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Vocé vé o que eu vejo? Que além desse muro maldito, desse muro de siléncio,
desse muro de areia, desse muro serpente que nos morde, que nos impede de ver o
outro lado.

(Projecbes 3 — tempestade de areia e de agua)

Além desse muro existe um deserto, existem pessoas, ndo sei agora estdo vivas ou
mortas.

Todo esse muro é construido com areia.

Todos esses edificios que vocé vé companheiro estao construidos com areia.

Na realidade aqui estou, de novo, hum deserto.

Posso sentir o cheiro da areia presa nas paredes desses edificios.

Prisioneiros: A areia e nos.

Liberando a areia presa nos edificios, poderemos construir um castelo no lugar
desse labirinto de cimento.

Se eu pudesse liberar toda essa areia, liberando-a dos muros, que nos impede de
ver o horizonte. Se eu pudesse devorar toda essa areia prisioneira, derrubar os
muros, deixar toda essa areia passar por minhas visceras abertas de onde nascerao
as Dunas que o vento transportara.

Me ajuda, afinemos nossos dentes e comecemos a roer esses muros.

E isso companheiro, voltemos a ser o que nunca deveriamos ter deixado de ser,
livres e ndbmades, como as dunas que dangcam no ritmo do vento, n6s mesmo danca
e vento.

Preparemos nossos dentes companheiros, afiemos nossas presas.

Seremos fortes roedores, liberando a areia deste labirinto que nos aprisiona.

Os que resistirem e sobreviverem, os que nado tenham perdido suas visceras
poderdo morar nessas dunas de areias dancantes, livres, mutantes, n6mades, como
sempre fomos.

Ensinaremos aos habitantes dos muros, aquilo que tenham esquecido, ensinaremos,
os faremos lembrar como € morar entre os tecidos, em nossas casas mutantes,
ndémades como a areia.

Os que sobreviverem dancarao colorindo o horizonte com suas coloridas cidades de

tecido.
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Prepare os dentes companheiro! Vamos roer antes que por nossas visceras abertas
se perca a memoria do nosso destino. (Constroi um bebé de areia no colo. Canta e

conta)

Tutu marambé ndo venha mais ¢4, que o pai da crianga te manda matar...

E essa historia continua sendo contada por todos. Essa historia, a historia de sua
avo, que num dia pegou a sua mae e saiu correndo 3 dias e 3 noite pelo deserto.
N&o venha mais ca, que a mae da crianca te manda mata.

Mas tem ainda a historia da Sherazade, das mil e uma noites.
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VIDEO-DOCUMENTARIO

FRONT(EIRAS): DRAMATURGIAS ENTRE O DOCUMENTAL
E O IMAGINARIO.

e Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=cXNDmsFOB_E
(acesso em 12/09/16)



https://www.youtube.com/watch?v=cXNDmsFOB_E

