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RESUMO

Esta dissertacdo examina a experiéncia desenvolvida pelo grupo de teatro “Os
Insénicos” de Salvador, BA, e se situa na interface arte e saide mental. Composto por
atores e atrizes com historico de internacdes e atendimento psiquiatrico, o grupo reane
um repertério formado por quatro espetaculos e inUmeras esquetes e intervencdes
teatrais, no periodo de 2010 a 2018. Por meio do método cartogréafico, constroi-se aqui
uma narrativa polifdnica, processual, que busca compartilhar o caos-germe da
criacao, as rupturas, mas também as producdes e linhas de forcas que atravessam a
experiéncia estética deste coletivo. O edificio teatral serve de metafora nessa trajetoria
como area de revelacdo dos atravessamentos a partir de seis espacos diferentes:
entrada, o foyer, uma apresentacdo da paisagem onde surge O grupo e uma
introducdo a dimensdo sociocultural da Luta Antimanicomial; a sala de ensaio,
trazendo aspectos da construcdo metodolégica na formacdo desses atores
singulares; os bastidores, com enunciados e movimentos dos desejos e afetos que
aproximam, mas também repulsam; e a cena, o recorte do visivel que relne a
dimensao estética e politica da experiéncia, refletindo sobre quatro espetaculos do
grupo. Esta pesquisa considera o teatro enquanto territorio politico e de criacao
estética, que produz relacdes, enunciados, subjetividades e novas formas de
existéncia, articulando arte e saude mental e enfatizando implicacdes dessa relacao
no processo de transformacao social de pessoas com sofrimento psiquico. Diferentes
saberes compdem a investigacdo que articula pensamentos do campo da filosofia,
psicologia cultural, artes cénicas e saude mental. Trata-se de um processo
colaborativo, no qual atores e atrizes sdo construtores de conhecimento e
protagonistas da experiéncia.

Palavras-chave: Artes Cénicas; Saude Mental; Estética relacional; Teatro e loucura;
“Os Insénicos”.
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health. 2019. Advisor: Hebe Alves. Co-advisor: Denise Coutinho. 158 f. Il. Dissertation
(Master in Performing Arts) - Postgraduate Program in Performing Arts, Universidade
Federal da Bahia, Salvador, 2019.

ABSTRACT

This dissertation examines the experience developed by the theater group “Os
Insénicos” from Salvador, BA, and is located at the interface between art and mental
health. Composed by actors and actresses with a history of hospitalization and
psychiatric care due psychic suffering, the group brings together a repertoire of four
shows and numerous skits and theatrical interventions, from 2010 to 2018. Through
the cartographic method, it is built a procedural and polyphonic narrative that seeks to
share the germ chaos of creation, the ruptures, but also the productions and lines of
forces that run through the aesthetic experience of this collective. The theatrical
building serves as a metaphor in this trajectory as an area of revelation of the crossings
from six different spaces: the entrance, the foyer, a rehearsal room, the stage, the
backstage and the emergency exit. presentation of the landscape where the group
emerges and an introduction to the socio-cultural dimension of the Antimanicomial
Fight; the rehearsal room, bringing aspects of the methodological construction in the
formation of these singular actors; behind the scenes, with statements and movements
of desires and affections that approach but also repel; and the scene, the clipping of
the visible that brings together the aesthetic and political dimension of the experience,
reflecting on four shows of the group. This research considers theater as a political
and aesthetic creation territory, which produces relationships, statements,
subjectivities and new forms of existence, articulating art and mental health and
emphasizing the implications of this relationship in the process of social transformation
of people with psychological distress. Different knowledge make up the research that
articulates thoughts from the field of philosophy, cultural psychology, performing arts
and mental health. It is a collaborative process in which actors and actresses are
knowledge builders and protagonists of experience.

Keywords: Performing Arts; Mental health; Relational aesthetics; Theater and
madness; “Os Insénicos”.
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1. ENTRADA

Do lado de fora do edificio teatral é possivel ver o cartaz anunciando o
espetaculo em temporada: Os Insénicos. Resultado artistico da oficina teatral para
usuarios do servico de saude mental. O ano é 2010 e o titulo deixa claro sua insercao
no campo da saude, localizando seus participantes como “usuarios do servico de
saude mental”. Ainda assim, de fora, ndo é possivel entender o que se passa la dentro,
nesse territorio criativo com “usuarios” que se colocam sobre o palco de um teatro.

Esta dissertacdo teve seu processo de pesquisa iniciado em 2008, quando
ainda um projeto, no papel, comecei a desenvolver a ideia de uma oficina de teatro
voltada para pessoas em sofrimento psiquico. De |4 para ca, foram mais de dez anos
construindo um trajeto artistico com o coletivo “Os Insénicos”, o verdadeiro resultado
daquela oficina.

Formada em Psicologia pela Universidade Federal da Bahia, desenvolvi meus
estudos nas artes dramaticas em paralelo a graduacdo. Concomitantemente as
atividades académicas, realizei curso de interpretacdo com a atriz e professora
Andréa Elia, dando origem a “Companhia Os Bumburistas”, dirigida por ela e na qual
atuei como atriz durante cinco anos, até 2010.

A partir de 2006, intensifiguei meus estudos como atriz, participando de
oficinas com o Teatro Hippocampo (Roma/IT), Cia Barracdo (Campinas), O Lume
(Campinas), Fabio Vidal (Salvador), Alexandre Casalli (Salvador), Harildo Deda
(Salvador). No campo da direcao, tive oportunidade de trabalhar como assistente de
direcdo de Andréa Elia (montagens do Curso ATO), Gil Vicente Tavares (Tchecov no
Cinema), Luis Alonso (A Outra Tempestade) e Fernando Guerreiro (O Sumico da
Santa). Aprendi praticas do teatro fazendo teatro, observando diretores e encontrando
em algumas dessas experiéncias elementos que hoje constituem meu trabalho.

Meu encontro com a loucura ndo se deu no curso de graduacdo em
Psicologia. Antes, deu-se no teatro. A memoria me leva para 1998, com a reabertura
do Teatro Vila Velha, aqui em Salvador. Naguela época, com 13 anos, acompanhei
meus pais, interessados em ver a reforma do teatro, para assistir a Um Tal de Dom
Quixote, montagem dirigida por Marcio Meirelles, com texto adaptado por ele e Cleise
Mendes para um cenario brasileiro. Em cena, o Bando de Teatro Olodum, com Carlos

Petrovich, interpretando Dom Quixote, e Lazaro Ramos como seu fiel escudeiro,
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Sancho Panca. A obra de Cervantes, para além da critica aos romances de cavalaria,
deixava escapar uma inquietacdo a respeito das relacdes entre o real e o imaginario
nas obras de arte, assim como sobre a comunicagdo entre a invencgdo fantastica e as
fascinagbes do delirio (FOUCAULT, 1972). O autor aponta como a obra de Cervantes,
D. Quixote, em suas inumeras adaptacdes e recriacdes, desenhou a figura da loucura
pela identificacdo romanesca: “As quimeras se transmitem do autor para o leitor, mas
aquilo que de um lado era fantasia torna-se, do outro, fantasma; o engenho do escritor
é recebido, com toda ingenuidade, como se fosse figura do real” (FOUCAULT, 1972,
p. 43).

Da proposta de encenacdo de Marcio Meirelles, destaco ainda como outro
fator importante nesse primeiro contato com o tema, o aspecto da vida social brasileira
dos anos 1990, que os levaram a colocar em cena a luta dos que nada tém: os sem-
terra, sem-teto e meninos de rua. A loucura e seus cruzamentos com questdes sociais
tornaram-se visiveis, para mim, através da poesia e do humor — marca que anos
depois se revelaria no meu préprio trabalho. Foi no palco do Teatro Vila Velha que a
loucura me contagiou.

O encontro entre teatro e saude mental surge para mim como possibilidade a
partir de uma conversa com o professor Marcus Vinicius de Oliveira, conhecido como
Marcus Matraga, docente do Instituto de Psicologia da UFBA. Em 2008, em meio a
uma crise com aproximacédo da formatura, pedi ao professor que me ajudasse a
pensar caminhos de uma prética na psicologia que pudessem articular a arte sem o
viés terapéutico, como nos era oferecido nos espacos de aprendizagem do curso.
Prontamente, o professor, um ativista da luta antimanicomial e cuja caracteristica era
o discurso politico inflamado e implicado, me indicou a leitura do texto Esquizocenia,
de autoria do filésofo Peter Pal Pelbart. No texto, o autor trazia uma experiéncia da
companhia UEINZZ de teatro, formada por pessoas em sofrimento psiquico, artistas,
estudantes, profissionais de salde e interessados. “Comunidade dos sem
comunidade, para uma comunidade por vir't, como se definem.

N&o consigo deixar de pensar que € esta vida em cena, ‘vida por um triz’, que
faz com que tantos espectadores chorem em meio as gargalhadas: a certeza
de que séo eles os mortos-vivos, que a vida verdadeira esta do lado de la do
palco. Num contexto marcado pelo controle da vida (biopoder), as

modalidades de resisténcia vital proliferam de maneiras as mais inusitadas.
Uma delas consiste em por literalmente a vida em cena, ndo a vida nua e

1 Disponivel no site do grupo em: https://www.pucsp.br/nucleodesubjetividade/ueinzz.htm.
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bruta, como diz Agamben, reduzida pelo poder ao estado de sobrevida, mas
a vida em estado de variacdo, modos ‘menores’ de viver que habitam nossos
modos maiores e que no palco ganham visibilidade cénica, legitimidade
estética e consisténcia existencial (PELBART, s/d., p. 62).

As palavras do filosofo me provocaram a pensar a funcdo da prética teatral
em relacdo a vida. De que forma o teatro afeta seu tempo e o que pode ele produzir
nesse contexto? Esse teatro se caracteriza por sua estética emancipatoria, que
destaca o lugar de visibilidade do outro, de legitimidade de outros discursos estéticos,
dos discursos dos desviantes, dos invisiveis. Se o fazer do UEINZZ se colocava como
possivel, em relacdo a interface teatro e saide mental, realizar uma pratica similar em
Salvador também tinha grande chance de éxito. E dessa aposta que surge esta

pesquisa.

Ao ingressar no Programa de PoOs-Graduacdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal da Bahia em 2017, me propus a pensar a pratica desenvolvida
com o grupo “Os Insénicos” a partir dos cruzamentos e atravessamentos vivenciados,
analisando o percurso do coletivo através de seus processos de formacao e criacao.
Com este trabalho busco contribuir para a documentacédo do campo artistico cultural
ligado a saude mental, ao contexto sociocultural da reforma psiquiatrica, propondo
refletir sobre o potencial politico e estético desta proposta e as dificuldades
enfrentadas na composi¢cdo desse campo de saberes e préticas.

O primado da experiéncia direciona o trabalho da pesquisa “do saber-fazer ao
fazer-saber, do saber na experiéncia a experiéncia do saber’ (PASSOS; BARROS,
2015, p. 18) encontrando a cartografia como caminho metodolégico para seu
desenvolvimento. Desenvolvido por Gilles Deleuze e Félix Guattari (1995), a
cartografia tem como objetivo a investigacao de processos ao invés da compreensao
tradicional de método com procedimentos e metas preestabelecidos. Trata-se de um
desafio, enquanto movimento que se estrutura durante o percurso, a partir dos
encontros, dos lugares ocupados, desenhando a rede de forgas, as linhas de fuga e
também as brechas que compdem a experiéncia (KASTRUP, 2015).

E pensando nesses encontros e deslocamentos, nos lugares de ocupacao,
nos territérios que fomos construindo, que utilizo a estrutura do teatro como mapa
para o desenho desta cartografia. Palavra oriunda do grego classico, théatron tem por
raiz théa, que significa o ver, o contemplar. A visibilidade anunciada se completa com

o sufixo tron, dos adjetivos, dando a ideia de lugar. Portanto, Théatron € o “lugar de
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onde se V€&, ou se contempla” (BURNIER, 2009, p. 17). A palavra teatro é
habitualmente utilizada também para denominar o conjunto que compde o edificio
teatral, composto ndo apenas pela sala de exibicdo, mas também por outros espacos
com diferentes fungdes dentro da experiéncia artistica como o foyer, salas de ensaio,
camarim, bastidores, plateia, cabine técnica, etc.

Brinco de redesenhar o espaco teatral sonhado e projetado pelo arquiteto, e
meu pai, Paulo Ormindo de Azevedo, como roteiro desta escrita. O espaco que parte
de uma adaptacéo de um galpdo para um espaco de cultura serve como incentivo
para construir um teatro de colagem, com diferentes texturas, espacos e funcdes,
baseado na flexibilidade e adaptacéo. A escrita propde um percurso por esse espacgo
ficticio que reane em seus cédmodos os fragmentos que compdem o0 mapa dessa
experiéncia.

A metafora do edificio teatral aqui tem como objetivo dar visibilidade,
convocando o leitor e a leitora a percorrerem este trajeto, ao longo dos capitulos,
observando as frestas, portas e janelas que se conectam com suas praticas e
experiéncias. Nesse ponto, nos encontramos na ENTRADA em frente ao edificio
teatral, sendo apresentados ao percurso pessoal que me traz como pesquisadora e
artista ao desenvolvimento deste trabalho, as influéncias que deram origem a essa
experiéncia e a estrutura da escrita que se desenvolve. Desse lugar de fora,
contemplativo, nos preparamos para entrar no espaco e conhecer o territério.

Entraremos pelo FOYER, espaco de recepcao do publico que antecede a sala
de apresentacdo. Aqui introduzimos alguns aspectos importantes para compreender
a base dessa experiéncia, apresentando seus atores e atrizes e o territorio que
habitam. Apresentamos também a reforma psiquiatrica, suas articulacdes socio
culturais, como cendrio dessa experiéncia, destacando as aproximacdes entre o
campo da arte e da saude mental.

No terceiro capitulo, a SALA DE ENSAIO, trato das pistas metodoldgicas que
fomos elaborando para a conducéo dos processos de criagdo e formacao de atores.
Aqui, trato do método de formacéao de ator partindo das contribui¢cdes de Viola Spolin
e Augusto Boal, para propor uma metodologia de trabalho baseada no conceito de

flexibilidade proposto por Jean Pierre Ryngaert. Os exercicios, jogos e improviso, sdo
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apresentados por meio de exemplos da pratica, estabelecendo ainda didlogos com
tedricos como Fayga Ostrower, Jacques Roubine, entre outros.

Seguimos nosso trajeto reflexivo adentrando a sala de apresentacao e
conhecendo o PALCO. Aqui partimos do entendimento do politico sobre o fazer teatral
proposto por Guénon e Ranciére, para compreender 0s aspectos que atravessam a
producdo do grupo. E sobre a dimensdo politica e estética do trabalho que nos
debrucaremos, percorrendo os quatro espetdculos encenados, acompanhando o0s
processos de criagdo e as reflexdes sobre a relagdo entre 0s processos criativos e
as obras.

BASTIDORES, o quarto capitulo, expde o que se revela apds os espetaculos.
Aqui apresento 0s acontecimentos que contornam a cena, que nao sao visiveis ao
publico. As afetacdes e transformacdes vividas nos convidam a refletir sobre a pratica,
percebendo seus resultados para além da cena, nas transformacdes vividas pelos
atores e atrizes. Partimos da nocao de experiéncia trazida por Bondia e Dewey para
refletir sobre o conceito de dispositivo, apresentado e problematizado por Foucault,
Deleuze e Guattari, buscando entender quais pontos dessa compreenséo tangenciam
nossa pratica. O que acontece no coletivo, como o grupo trabalha ou se relaciona
passa a ser compreendido como parte dessa criacdo se aproximando do
entendimento de Arte Relacional, trazida por Bourriaud. Nesse capitulo, proponho
ainda uma observacao sobre o trabalho da conducéo do grupo, realizando um jogo
dramatico com um entrevista feita pela Renata pesquisadora, cartdgrafa e a Renata
diretora d“Os Insénicos”, desvelando outros aspectos da experiéncia.

O apagar das luzes, ou a SAIDA DE EMERGENCIA, como chamo a conclusdo
deste trabalho, é onde revisitamos as consideracdes levantadas destacando as
potencialidades que emergem desse fazer. Uma reflexdo que se amplia sobre o
préprio futuro do coletivo. A emergéncia aqui se faz pela busca de saidas como esta,
gue retiram o sujeitos da invisibilidade e constroem uma arte capaz de afetar seu
tempo e ser afetada por ele.

Por ultimo, compartilho nos Anexos, os roteiros dos espetaculos encenados
pelo grupo como registro desses trabalhos ao longo do periodo. As fotografias
dispostas ao longo da dissertacdo enriquece o compartilhamento dessa experiéncia

pelo recurso da imagem.
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2. FOYER

No teatro, o foyer é o espaco de recepcéo da plateia, onde acontece o primeiro
encontro entre os participantes daquele acontecimento. Antecede a sala de
apresentacao e, em muitos casos, € onde se distribuem os programas contendo
informacdes sobre o espetaculo: ficha técnica, patrocinadores, algumas palavras da
direcdo ou producado. Nesse espaco, o publico se reconhece, troca comentarios e se
prepara para 0 momento que os reuniu ali: 0 espetaculo. Nesta escrita, € o carater
introdutorio desse espaco que se utiliza como metafora do titulo dado a esta
introducdo. Diferentemente do dia de estreia na temporada de Quem Esta Ai?, me
aproximo do publico, do leitor ou leitora, e antecipo algumas questdes que ajudardo a
compreender e situar expectativas.

Do alto da escada, vejo o Foyer do Teatro Gregorio de Mattos e noto que ele
esta cheio. E a Gltima apresentacdo da primeira temporada de Quem Esta Ai?, em
2017. "Acabaram os ingressos", me conta Milena Marinho, psicéloga, apoiadora do
grupo, e eu comeco a ficar nervosa. Nao desco ao foyer. Além do temor dos pedidos
de “me consiga um ingresso”, prefiro desviar dos olhares que me fitam e da
curiosidade que me surge: 0 que espera o publico desse espetaculo?

Um dos primeiros passos nessa reflexdo é desenhar a paisagem onde emerge
nosso fazer, entendendo esse cenario como fundamental para a compreensao do
desenvolvimento da pesquisa. "As paisagens vao sendo povoadas por personagens
e estes vao pertencendo a paisagem" (ALVAREZ; PASSOS, 2015, p. 134).

Encabecado inicialmente pelos profissionais do Movimento de Trabalhadores
de Saude Mental, em parceria com diversos movimentos sociais, em 1978, o
movimento da Reforma Psiquiatrica no Brasil se une a luta pela reconstrucao dos
direitos e da cidadania, dentro de um movimento mais amplo de formagéo de um
estado democratico. Com a criacdo do Movimento Nacional da Luta Antimanicomial,
em 1987, o movimento ganha corpo, dessa vez incluindo os préprios “usuarios”,
familiares e outros segmentos da populacéo, e instituindo o 18 de Maio como dia da
Luta Antimanicomial (AMARANTE et al., 2012a).

A ruptura com o modelo psiquiatrico classico manicomial orienta o0 movimento
da Reforma Psiquiatrica para a criacao de uma rede de atendimento substitutiva como

modo de superagdo do manicomio e dos mecanismos de segregacao e violéncia. O
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movimento brasileiro toma por referéncia para reformulacdo do modelo assistencial,
a psiquiatria democrética italiana, liderada por Franco Basaglia (DALMOLIN, 2006). O
psiquiatra italiano Franco Basaglia (1980 apud AMARANTE et al., 2012a), ao propor
colocar “a doenca entre parénteses”, inverte o discurso psiquiatrico classico, que
privilegia a doenca, o diagnostico, em detrimento do sujeito. Essa concep¢do nao
negou a existéncia da doenca, mas devolveu ao individuo a possibilidade de
compreender-se enquanto sujeito, e ndo um doente, atravessado por diferentes forcas
culturais, religiosas, sociais, etc.

O autor supracitado entende o transtorno mental como uma expressao da
relacdo entre os aspectos organicos e sociais, chamando a atencédo para a interacao
das diferentes esferas que compdem a experiéncia (BASAGLIA, 1980 apud
AMARANTE et al., 2012a).

A desinstitucionalizacdo se apresenta, portanto, como um processo complexo
engendrado por diferentes aparatos, que prevé ndo somente o fechamento dos
hospitais psiquiatricos ou a reforma dos servicos assistenciais, mas também a
construcdo de um novo lugar social para a loucura. A Rede de Atencéo Psicossocial
(RAPS) tem como finalidade a criacdo, a ampliacdo e a articulacdo de pontos de
atencdo a saude para pessoas com sofrimento ou transtorno mental e com
necessidades decorrentes do uso de alcool e outras drogas, no ambito do Sistema
Unico de Saude (SUS) (BRASIL, 2011). O Centros de Atencéo Psicossocial (CAPS),
que, muitas vezes, serd evocado neste trabalho, € um dos servigos substitutivos que
compde a RAPS. O CAPS oferece atendimento psicolégico, psiquiatrico, grupos de
apoio e oficinas terapéuticas ou de geracao de renda. Neste sentido, 0s sujeitos sdo
acompanhados dentro do seu proéprio territério, permanecendo em sua comunidade.

Amarante et al. (2012a) discute a complexidade do conceito de Reforma
Psiquiatrica, identificando quatro dimensdes fundamentais desse movimento: teérico-
conceitual, técnico-assistencial, juridico-politica e sociocultural. Uma visdo ampliada
da reforma nos ajuda a néo reduzi-la a simples reformulacdo de servicos e
organizacao de rede de cuidados médicos, psicoldgicos, juridicos e assistenciais, mas
também de identificar a importancia dos aspectos socioculturais nas transformacdes
do imaginario social, e construgdo de espacos de acdes coletivas, de mobilizacdo e
invengao de novos modos de vida.

Nessa dimenséo, articulam-se as praticas artisticas e expressivas. O primeiro

debate se da acerca do entendimento de arte-cultura como linguagem multipla,
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polifénica, que supera dicotomias herdadas da visdo colonialista e etnocéntrica,
valorizando as culturas populares, rompendo com o discurso técnico, especialista e
com as relacdes de poder.

Amarante e Torre (2017) observam um novo campo de atuacdo de arte-
cultura na saude mental, capaz de produzir rupturas em relacdo ao modelo
psiquiatrico, aos caminhos estéticos do teatro comercial, assim como promover
acolhimentos, ampliando espacos de convivéncia, cidadania e circulagao social dos
sujeitos em sofrimento psiquico. Nesse sentido, definem arte-cultura como uma
linguagem multipla, polifénica, que supera dicotomias herdadas da visédo colonialista
e etnocéntrica, valorizando as culturas populares, rompendo com o discurso técnico,
especialista e com as relacdes de poder.

Os projetos de intervencéao artistica constituem um territério de novas formas
de relacdo com a loucura e com a diversidade, produzindo o deslocamento da ideia
de doenca mental como incapacidade e inferioridade e abrindo espacos de visibilidade
e expressividade dos mesmos. As acdes artistico-culturais possibilitam que sujeitos
expressem seus sentimentos e compartilhem outras formas de estar no mundo. I1sso
possibilita novos olhares sobre a loucura, tanto para os que vivem a experiéncia da
criacao, como para os receptores da obra que assistem aos espetaculos (AMARANTE
et al., 2012b).

O acesso a cultura, tanto no campo da fruicdo como da producéo, passa a ser
entendido como direito fundamental para esses sujeitos, na medida em que possibilita
emancipacao, cidadania, inclusdo no meio social e producdo de subijetividade.
Amarante e Torre (2017) observam uma ampliacdo do conceito tradicional de direitos
humanos, a partir do Terceiro Plano Nacional de Direitos Humanos (PNDH-3),
publicado em 2009 e atualizado em 2010, com o reconhecimento da diversidade
cultural dos sujeitos em sofrimento psiquico. O PNDH-3 explicita enquanto acao
programética: “Assegurar o direito das pessoas com deficiéncia e em sofrimento
mental de participarem da vida cultural em igualdade de oportunidade com as demais,
e de desenvolver e utilizar o seu potencial criativo, artistico e intelectual” (BRASIL,
2010, p. 72).

Em 2007, a Secretaria da Identidade e da Diversidade Cultural do Ministério
da Cultura em parceria com a FIOCRUZ, realizou no Rio de Janeiro, a “Oficina
Nacional de Indicacdo de Politicas Publicas Culturais para Pessoas em Sofrimento

Mental e em Situagbes de Risco Social’. O encontro, que reuniu autoridades,
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intelectuais e envolvidos em projetos culturais na area da Saude Mental, teve como
objetivo “[...] construir propostas de diretrizes e acdes para subsidiar a elaboracao de
politicas publicas do Ministério da Cultura (MinC) em relacéo aos sujeitos e grupos em
sofrimento mental e em situac¢des de risco social” (MinC, 2008, p. 15). Foi um marco
na dimensao sociocultural da Reforma Psiquiatrica, por chamar a atencdo para a
necessidade de politicas publicas de arte-cultura para os “loucos”, valorizando
expressodes culturais e artisticas dos diferentes grupos e comunidades. Como um de
seus desdobramentos, foi lancado o Prémio Loucos por Diversidade — Edic&o
Austregésilo Carrano?, em 2009, que premiou cerca de 55 propostas de intervengées
artistico-culturais de todo territério nacional, em uma Unica edicéo.
Nos dltimos tempos, a producdo artistica vem, assim, fortalecendo e
valorizando a identidade e a diversidade, dentro do paradigma da incluséo,
por meio de diferentes linguagens e abordagens, e contribuindo para a
desconstrucdo de preconceitos, para a producdo de sentidos, para a
ampliacdo de territérios de circulagdo, conhecimento e vida. Assim, a
producéo artistica desse segmento, que a cultura e a sociedade excluiram da
cidadania cultural, vem sendo considerada um instrumento de mudanga.
Mudanca que vai do sofrimento psiquico ao encorajamento criativo, do

confinamento & emancipacéo, da exclusdo ao aplauso (MAMBERTI, 2008, p.
24).

No Brasil, o Ministério da Cultura, a partir de 2003, durante a gestdo de
Gilberto Gil (2003-2008), mostrou uma visdo ampla sobre o conceito de cultura ao
trabalha-lo como patriménio coletivo e producao popular, incluindo e valorizando
tradicbes e movimentos sociais comunitarios (AMARANTE; TORRE, 2017). Essa
politica nacional repercutiu no Estado da Bahia possibilitando uma nova compreenséo
do termo “cultura”, que considera a diversidade da producdo contemporanea,
possibilitando investimento em cultura digital, cultura popular, culturas indigenas,
desenvolvimento de roteiros para cinema, critica cinematografica, artes circenses,
residéncias artisticas no exterior, design e cultura & direitos humanos. Segundo o
Relatério 2007/2008 da Fundacdo Cultural do Estado da Bahia (FUNCEB), foram
lancados, naquele biénio, editais em areas antes nao contempladas.

Em dezembro de 2008, més em que foram comemorados os 60 anos da

Declaracao Universal dos Direitos Humanos, a Secretaria de Cultura do Governo do

2 @] resultado dos grupos contemplados pode ser conferido no link:
http://thacker.diraol.eng.br/mirrors/www.cultura.gov.br/site/wp-
content/uploads/2009/10/resultadol3.pdf.
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Estado da Bahia (SECULT), em parceria com Secretaria de Justica Cidadania e
Direitos Humanos (SJCDH), lancou um edital publico (n. 33/2008) com objetivo de
premiar projetos que promovessem os direitos humanos através da cultura, tendo
como publico-alvo ao menos um dos grupos: Criancas e jovens; Grupos e
comunidades vitimas de preconceito étnico, racial, de género ou orientacdo sexual;
Pessoas idosas; Pessoas com deficiéncia; Populacdo presidiaria; Povos e
comunidades tradicionais ou; Vitimas de violéncia fisica ou psicologica.

A especificidade daquele edital, ao destacar o papel dos direitos humanos na
producao cultural, oferecia uma possibilidade de desenvolver um projeto artistico no
campo da saude mental, apresentando o sujeito ndo como padecente de uma doenca
ou transtorno psiquico, mas como um grupo de direitos vitima de preconceito social e
violéncia fisica e psicolégica.

A experiéncia como atriz e produtora de teatro me levou ao encontro desta
oportunidade, o que possibilitou a sistematizacdo de um de projeto artistico vinculado
a dimensao sociocultural da reforma psiquiatrica, na medida em que colocava como
horizonte, a cultura ligada aos Direitos Humanos e a defesa do direito a Diversidade
Cultural.

Em Cena Insanidade surge como proposta de oficina de introducéo teatral
voltada para pessoas em sofrimento psiquico, estigmatizadas pelos rotulos e
diagnésticos. O projeto tinha como objetivo discutir os direitos dos sujeitos com
sofrimento psiquico, usuarios da Rede de Atencao Psicossocial, através da linguagem
teatral, tendo como resultado um espetaculo de criacdo coletiva encenado pelos
participantes para usuarios de outros servi¢os e publico interessado.

As trocas com o Professor Marcus Vinicius Oliveira, o encantamento em
relacdo as palavras de Peter Pal Pelbart sobre a Cia. UEINZZ, a minha experiéncia
teatral e mesmo o apaixonamento pela encenacao Um Tal de Dom Quixote, serviram
de inspiracdo para uma pratica que se sistematiza na propria experiéncia, pelo fazer,
construindo caminhos de enfrentamento, processos criativos e formas de existir. Em
consonancia com as diretrizes do referido edital, o projeto foi aprovado e devido aos

processos burocraticos para repasse do recurso, teve inicio somente em 2010.

Compreende-se que a pratica do grupo esta circunscrita dentro da dimenséo
Sociocultural, contribuindo para esse movimento de politizagcdo do discurso

contemporaneo sobre a loucura, permitindo a producéo de bens culturais e simbadlicos
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como horizonte numa cultura ligada aos Direitos Humanos e a defesa do direito a
Diversidade Cultural.

Apesar do crescimento de intervencdes artisticas culturais no campo da saude
mental, so foi no final da década de 1980 e inicio da década de 90 que projetos como
a Radio TanTan, em Santos, e a Cia Teatral UEINZZ, em Sao Paulo, ganharam
visibilidade, fortalecendo o movimento da Reforma Psiquiatrica no pais e servindo de
inspiracdo para outras praticas (AMARANTE et al., 2012b).

No campo das artes cénicas, nos ultimos 15 anos iniciativas como a CIA
UEINZZ ganharam maior projecdo nacional influenciando trabalhos em diferentes
estados do pais. “Trupe Maluko Beleza’/SP, “Grupo do Teatro do Oprimido Pirei na
Cenna’/RJ, “Companhia Teatral O Desconhecido”/DF, “Grupo Sai no Vento”, “Os
N6mades —Cia. de Teatro’/RJ, “Os Loucutores — Grupo de Teatro da Saude Mental
de Esmeraldas”’/MG, “Nucleo de Criagdo Sapos e Afogados”/MG, lluminarte"/RN; “Cia
de Teatro Fénix’/SP, “Grupo de Teatro Ta na Rua: Desencuca”/GO, “Grupo Circense
— Circuca’/GO, “Grupo Teatral Nau da Liberdade”/RS, "Hotel da Loucura"/RJ séo
algumas das acOes identificadas por Amarante e colaboradores (2017) como
propostas contemporaneas que utilizam o teatro como expressao.

O desenvolvimento desse campo chama atenc¢éo ainda para duas discussdes
importantes: a critica da ideia de cultura como restrita a arte institucionalizada e a
critica a nocao de arte e cultura como terapéutica. A producao artistica cultural que se
constitui no didlogo com a saude mental, assume o aspecto da diversidade cultural,
sem desconsiderar seu carater terapéutico, mas reafirmando seu modo de producédo
plural AMARANTE; TORRE, 2017).

Amarante e Torre (2017) levantam duas discussdes importantes para pensar
essas praticas como experiéncias estéticas e artisticas no ambito da cultura. O
primeiro debate se da acerca do entendimento de arte-cultura como linguagem
multipla, polifénica, que supera dicotomias herdadas da visdo colonialista e
etnocéntrica, valorizando as culturas populares, rompendo com o discurso técnico,

especialista e com as relacdes de poder.

A partir dai, a cultura deixa de ser restrita a arte institucionalizada ou a
formalismos escolasticos para ser instrumento na construcéo de identidades
coletivas e direitos de cidadania, funcionando como ‘resisténcia ao poder’,
guestionando a noc¢do de cultura dita nobre em superioridade a cultura
popular e, portanto, rompendo com o discurso dominante no campo da arte
e cultura (AMARANTE; TORRE, 2017, p. 764).



24

O segundo ponto € sobre a problematizacdo da arte como instrumento
terapéutico. Apesar de muitas iniciativas artisticas e culturais no campo da Saude
Mental terem origem em centros psiquiatricos, oficinas terapéuticas, nos CAPS e
hospitais-dia etc., Amarante e Torre (2017) observam como muitas dessas se
separam de uma funcdo unicamente terapéutica e se autonomizam, ganhando
existéncia para além do campo técnico sanitario. Nao se trata, portanto, de negar os
aspectos terapéuticos, mas de notar que essa perspectiva pode cada vez mais
engessar e normatizar singularidades das expressdes humanas, sob o rétulo
(AMARANTE et al., 2012a).

Como bem denota Bom-Tempo (2012), existe uma sintomatologia
contemporanea relacionada a loucura que ainda coloca no campo da terapéutica tudo
0 que diz respeito a essa temética, inclusive sua producdao artistica, enclausurando a
loucura na area da saude e dificultando transitos com a cultura. Destarte, esse
trabalho busca, através do compartilhamento, contribuir para afirmacao do lugar de
artistas, de atores sociais na producao de subjetividade, cidadania e autonomia.

O caminho desta pesquisa, assim como da prética, se fez ao caminhar. A
cartografia, enquanto método, consiste ndo na representacdo de objetos, mas no
acompanhamento de processos (PASSOS; BARROS, 2015). O trabalho parte do
saber-fazer em direcdo ao fazer-saber, do saber na experiéncia a experiéncia do
saber. Transforma para conhecer e ndo conhece para transformar a realidade (ibid.).

[...] a realidade se apresenta como plano de composi¢cdo de elementos
heterogéneos e de fungcdo heterogenética: plano de diferencas e plano do
diferir frente ao qual o pensamento é chamado menos a representar do que
a acompanhar o engendramento daquilo que ele pensa. Eis, entdo, o sentido
da cartografia: acompanhamento de percursos, implicagdo em processos de

producdo, conexéo de redes ou rizomas (PASSOS; KASTRUP; ESCOCIA,
2015, p. 10).

Revisito memdrias, rastros dos processos de criacdo dos espetaculos (diarios
de bordo, fotografias e videos) e das narrativas dos sujeitos participantes da
experiéncia (mensagens, audios, conversas, cartas e depoimentos) recolhidas entre
2010 e 2018 durante os processo criativos, para criar um mapa da experiéncia que
atravessamos. Para a cartografia essas anotagdes colaboram na producdo do
conhecimento e modos de fazer (BARROS; KASTRUP, 2015).

Escrever esta dissertacdo me coloca outro desafio: o de apresentar uma escrita
que parta do meu campo de visdo e observacao, mas que também dé acesso as vozes

singulares que compdem o grupo, buscando um modo de dizer compativel com nosso
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percurso. Todas somos pesquisadoras e sujeitos deste trabalho, produtoras de um
conhecimento singular que aqui busco compartilhar através de multiplas narrativas. O
uso de diferentes tempos e concordancias verbais é um recurso de expressao dessa
polifonia que por vezes embaralha a narrativa, incorporando na escrita contradi¢des,
conflitos, enigmas e problemas que se apresentaram no nosso fazer. Barros e Kastrup
(2015) afirmam a importancia dessa politica de escrita coletiva no trabalho da
cartografia, e chamam a atencgao para que as conclusdes nao constituam afirmagdes
de modelo tedricos, nem verdades universais, mas antes considerem a singularidade

de cada processo.
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3. SALA DE ENSAIO

Quando cheguei ao Espaco Xisto e dei de encontro com o grupo reunido,
senti muita emocao. Vi que seria momentos de alegria lutando com a minha
limitacao que logo foi superada, quando comecei a interagir com o grupo. Foi
bom, foi bom demais (Depoimento de Fatima, atriz do grupo, 2015).

A sala de ensaio é o lugar do encontro e da experimentacdo. Como espaco
fisico ela se caracteriza como uma sala, de preferéncia ampla, em alguns casos com
espelhos. Em verdade, qualquer lugar pode se transformar num espaco de ensaio, 0s
camarins, o foyer, o palco, um depdésito, a sala multiuso de um museu ou mesmo o
saldo de um prédio sem uso. Realizamos, assim, sua definicdo pelo uso do espaco
para o desenvolvimento de acdes de formacdo artistica ou processos criativos. O
trecho do relato de Fatima, atriz do grupo, resgata emocdes, sensacdes e afetos do
primeiro dia de oficina do projeto Em Cena Insanidade, no Espago Xisto Bahia na sala
de ensaio que nos fora reservada.

Visitamos as memadrias das salas de ensaio que ocupamos para desenhar
algumas pistas metodolégicas da conducao do trabalho criativo no campo da saude
mental. A cartografia, percurso metodoldgico desta escrita, nos convoca a enfatizar o
carater singular dessa experiéncia que produz nao um método de trabalho universal,
mas reflete sobre modos singulares da prética através de algumas ponderacdes e
aproximacoes tedricas.

Aspectos singulares se aproximam no primeiro dia de encontro, levando-me

a guestionar o que os une ali.

Pode-se proclamar a boa saude mental de Van Gogh, que durante toda a sua
vida somente assou uma das maos e, além disso, ndo passou de cortar a
orelha esquerda. Em um mundo em que todos os dias as pessoas comem
vagina cozida com salsa ou sexo de recém-nascido flagelado e enfurecido,
arrancado assim como sai do sexo materno. E ndo se trata de imagens, mas
de um fato muito frequente, repetido diariamente e cultivado em toda a
extens&o da Terra. E assim que se mantém — por delirante que possa parecer
tal afirmacdo — a vida presente, na sua velha atmosfera de estupro, de
anarquia, de desordem, de desvario, de descalabro, de loucura crénica, de
inércia burguesa, de anomalia psiquica (porque ndo é o homem, mas mundo
gue se tornou anormal), de desonestidade deliberada e insigne hipocrisia, de
sujo desprezo por tudo que cheira a nobreza, de reivindicagdo de uma ordem
inteiramente baseada no cumprimento de uma primitiva injustica; em resumo,
de crime organizado (ARTAUD, s/d, p.7-8).

As palavras de Artaud (s/d) parecem mais do que nunca escritas na

atualidade. Como definir quem € sujeito a loucura, dentro de um contexto social que
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compartilha uma cultura de violéncia, desonestidade, hipocrisia, desprezo,
segregacao e dor? Assistimos, diariamente, enquanto almo¢camos, aos noticiarios que
anunciam assassinatos, estupros, roubos, corrup¢do e suicidios. O que antes era
entendido como comportamento desviante passa a ser normal na espetacularizacao
da tragédia, parecendo, por vezes, que o proprio Estado € o louco da histéria.

“Quem esta doente é o sistema social!” O grito aprendido no “Ocupa Nise”,
evento que aconteceu no antigo Hotel da Loucura, em 20133, faz reverberar a ideia
proposta por Artaud (s/d) de um sistema social literalmente criminoso, que adoece o
sujeito. Numa vida em que tanto falta, como € possivel ndo sucumbir a loucura?

Os atores e atrizes do grupo, protagonistas deste trabalho, originalmente se
encontraram por serem "usuarias(os) do servicos de saude mental" do Estado da
Bahia, os CAPS. Com o tempo, fomos compreendendo que as(0s) usudrias(os) nem
sempre usavam 0S Servicos e o que os reunia de fato naquele coletivo era o
reconhecimento do sofrimento psiquico vivido no complexo processo de
"adoecimento".

Compreendo, pois a vivéncia de intenso sofrimento psiquico, chamada na
psiquiatria de ‘doenga mental’, como um processo que ocorre na vida da
pessoa e que envolve o0 conjunto dos elementos que a constituem (quer
sejam de ordem individual, familiar, politica, religiosa, econdmica...),
repercutindo na sua histéria pessoal, familiar e nas suas redes de relacoes,

transcendendo, assim, 0s momentos pontuais que caracterizam uma
situagcdo mais especifica da 'crise’ (DALMOLIN, 2006, p. 62).

O entendimento posto por Bernadete Dalmolin (2006) passa pela
compreensao de salde e doenca como processos, vinculados a complexas situacées
da existéncia humana, com carater dinamico e contraditério. Assim, compreendo que
o sofrimento envolve uma experiéncia que ocorre na existéncia da vida, ndo localizado
apenas no corpo, no psiquismo ou na crise, mas também na significacdo daquilo que
convive com o trabalho, com a familia, com a excluséo. A "doenca", como parte da
histéria do sujeito, repercute sobre a vida, mas ndo o domina completamente, o que
significa reconhecer que o sujeito em sofrimento psiquico também tem satude mental

e potencial para ela.

3 Projeto capitaneado pelo psiquiatra Vitor Pordeus, que propunha uma ocupacao cultural dentro do
Hospital Psiquiatrico do Engenho de Dentro, entendendo a arte como um caminho de tratamento para
0 sujeito. Embebedados pela experiéncia da psiquiatra Nise da Silveira, o projeto realizou nos anos de
2012 e 2015 o “Ocupa Nise”, do qual Helisleide, Josuelinton e eu pudemos participar.
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“‘Ninguém fica o tempo todo doido desse jeito”. A fala de Girlene se
direcionava ao ator Jodo Miguel, em um bate-papo do qual participamos, em
novembro de 2016, depois da apresentacao do espeticulo Bispo do Roséario. Em seu
depoimento, ela se referia a personagem-titulo da peca, criticando o estado de delirio
permanente. O comentario, que primeiro me causou certo espanto, na verdade
revelava: a personagem ali apresentada ndo era Bispo, era o seu delirio, o caos-
germe daquele artista. O sujeito louco, como a atriz defendia, era habitado também
pela lucidez, ndo tomado pela alucinagéo, constituindo um individuo em contradi¢éo.

A categoria de transtorno mental criada pela psiquiatria, como a esquizofrenia,
bipolaridade, transtorno de personalidade etc. ddo conta de um conjunto de sintomas
observaveis, mas nao correspondem a forma como a doenca se expressa
(BRINKMANN, 2016). Nao é de surpreender que muitos dos participantes colecionam
em seus prontuarios meédicos uma lista de diferentes cédigos da Classificacdo
Internacional das Doencas (CID), demonstrando a dificuldade em se estabelecer um
diagndstico Unico e preciso. Os esquizofrénicos ndo se assemelhavam, os bipolares
tinham comportamentos diferentes, os depressivos cronicos respostas diversas. A
doenca nao definia um modo de comportamento ou expressao no coletivo.

O uso do termo pessoa em sofrimento psiquico, apesar de sua amplitude, no
universo desta pesquisa, sustenta a complexidade de atravessamentos do campo da
salde mental, sem se restringir aos aspectos bioldgicos ou psiquicos da condicéo.
Mas, por vezes, dizemos louco, usuario e mesmo de portador de transtorno mental,
pela forca repetitiva da cultura em que estamos inseridos.

Ao total, 30 pessoas fizeram parte do coletivo, ao longo desses oito anos:
Alzira da Silva Freitas, Ana Auridina Uchoa, Anderly Oliveira da Cruz, André Luis da
Silva, André Mario Santos, Angelita Dias Leite, Antoniel Damasio, Cremilda Barbosa
Lima, Diana Paiva, Dionaldo Nascimento de Andrade, Fabio Miranda Leite, Edneide
Maia, Gilvanélio Gongalves de Araujo, Girlene de Jesus Almeida, Helisleide Bonfim
dos Santos, Ivonete dos Prazeres Souza, Joana Angélica dos Santos, Josuelinton de
Jesus Santos, José Raimundo dos Santos Livia Santos, Lucas Teixeira de Santana,
Maria Célia Guimarédes, Maria de Fatima Francisca, Maria Oliveira, Moisés Ferreira,
Reginaldo Barreto Filho, Silvia Perroni, Sénia Maria de Jesus Ferreira, Suzana Pereira
Pita e Téssia Patricia dos Santos. Trajetérias de vidas marcadas pela participagcao
nessa experiéncia. Atores e atrizes no palco e na vida, que passaram por uma vivéncia

de muitas transformacdes.
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Alguns afastamentos nessa trajetria levaram também ao movimento de
renovacao no grupo. Atualmente, 15 integrantes fazem parte da trupe, sendo que oito
séo da formacdo inicial e sete sdo "novos" integrantes, seguindo no trabalho continuo
e semanal. Alguns se afastaram ainda no inicio, outros foram morar em cidades
distantes, ou acabaram ocupando-se com outras atividades, distanciando-se do
teatro. Antoniel saiu, mas por vezes aparece; Gilvan, ja na cidade de Coracédo de
Maria, aproximou o teatro de suas atividades e se transformou no palhaco mais
querido da cidade, trabalhando inclusive dentro do CAPS com outros usudrios;
Josuelinton e Livia foram morar em outra cidade, assim como Dionaldo; Fatima, apos
alguns anos afastada de sua atividade profissional, reconstruiu seu percurso e voltou
a dirigir taxi pela cidade. A arte fez-se passagem.

O adeus da passagem, de fato, s6 demos a Silvia e Maria Francisca. Se foram
em momentos distintos, ambas de um mal subito repentino. Sairam de cena, quando

mais vida parecia pulsar.

Andar de dia, andar na luz

Vocé junto de mim, fique aqui!

N&o va embora; me abrace Anderli
Vocé também é mulher

Igualmente a mim vocé é

Quero seguir vocé, aonde for, mulher
N&o quero mais rituais mentirosos
Meu coracdo na verdade tem apanhado muito
Crendo ser amado como desejava
Agora se desilude é ingrato, como é...
Pede perdéao a licenca a Deus

Para dar no pé...

“Os Insénicos” quer.

(Silvia, 2011)

3.1 ONDE FICA ESSE TEATRO?

O Em Cena Insanidade surge de maneira autbnoma, fora dos centros de
saude, mas firmado no compromisso com os Direitos Humanos e a diversidade

cultural como norteadores de um processo de criagao e formacéo de valores. Partindo
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desse pressuposto, o projeto foi pensado a partir da parceria com a AMEA?,

destacando o trabalho politico desses sujeitos na busca por espacos de visibilidade.

"Eu pensei que era mais uma aproveitadora da Saude Mental" (Girlene). A
descrenca da militante sobre meu convite deixava escapar sua insatisfagdo com a
busca feita por estudantes e pesquisadores para participarem de pesquisas e eventos
gue ndo produziam retorno para o coletivo. Para nossa sorte, com a aprovacao do
projeto, a desconfianca seria superada e a associacdo implicada na formacao do
grupo de participantes da oficina de introducéo teatral do Em Cena Insanidade.

Fotografia 1 — Apresentacdo do Em Cena Insanidade para os participantes da AMEA

Fonte: Arquivo pessoal, 2010.

O grupo formado por 18 pessoas foi selecionado por um grupo de associados
da AMEA a partir de diferentes estratégias. Cada usudrio, representante da
associacdo em diferentes CAPS, levou o convite ao seu centro. Alguns escolheram

sozinhos quem seria 0 convidado, outros preferiram sortear entre os interessados e

4 Associagcao Metamorfose Ambulante de Usuarios e Familiares do Sistema de Saude Mental do Estado
da Bahia, criada em 2008, apoiados pelo movimento da Luta Antimanicomial.
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houve ainda aqueles que compartilharam com a equipe técnica a decisdo sobre a
escolha. Para nés, era o encontro com o total desconhecido.

A primeira formacao do grupo contou com Alzira, Ana Auridina, Anderly, André
Luiz, André Mério, Angelita, Antoniel, Dionaldo, Fabio, Gilvanélio, Girlene, Helisleide,
Josuelinton, José Raimundo, Lucas, Maria de Fatima, Moisés e SOnia. Pessoas vindas
de diferentes bairros da cidade, com idades entre 25 e 50 anos. De comum, apenas
a funcéo do territério de cuidado que frequentam, ja& que todos eram usuarios dos
Centros de Atencédo Psicossocial, os CAPS.

Um dos principios basicos do projeto, ainda em sua concepcédo, era a
ocupacdo de um espaco cultural, O Espaco Xisto®, como lugar de construcéo criativa
e processual. Dessa maneira, 0s participantes foram convocados a habitarem outros
espacos da cidade, rompendo a dinamica, em alguns casos, vinculada unicamente ao
seu tratamento. A loucura se movimentava pela cidade, ganhava mobilidade,
ocupando novos lugares e produzindo novos encontros.

Ao longo desses oito anos, ocupamos diferentes espacgos. Os processos de
criagcdo e montagem de espetaculo se desenvolveram em quatro espacos distintos,
com caracteristicas diversas, mas que se identificam por serem locais de producéo ou
criacdo, e ndo atendem ao perfil de instituicAo de cuidados a saude. Uma trupe
errante, que constréi seus processos também influenciada pelas salas que ocupa.

Nossa primeira morada foi o Espagco Xisto, em 2010. Durante trés meses,
duas vezes por semana, a oficina do projeto Em Cena Insanidade ocupou uma das
salas de ensaio do Espaco, promovendo contatos e trocas ndo apenas entre o0s
envolvidos na pratica, como também com a equipe do teatro. O que a principio
causava espanto, encontrar um grupo de 18 pessoas “loucas” num equipamento
cultural do Estado, torna-se de grande aprendizado também para a equipe de
funcionarios. Assistimos a transformacao da relacéo entre funcionarios e grupo, numa
primeira aproximacdo receosa, mas que aos poucos desfez seus noés, construindo

aproximacgoes.

50 Espaco Xisto Bahia € um equipamento cultural do governo do Estado composto por foyer, sala de
espetaculo, uma sala de reunido e duas salas de ensaio. Fica localizado no complexo da Biblioteca
Publica dos Barris, que também abriga a galeria Pierre Verger e as salas de exibi¢cdo de audiovisual
Alexandre Robatto e Walter da Silveira. Sob a coordenacdo de Ninfa Cunha, o espaco atualmente tem
como foco de trabalho a acessibilidade no campo das artes.
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Em 2011 e 2012, ocupamos a sala do Cine Teatro Solar Boa Vista® e
trabalhamos durante sete meses no local. O Solar fica localizado no bairro de Brotas
que, apesar de sua localizacao central, tem precario acesso por 6nibus e ainda inclui
uma caminhada em subida até o teatro. A insatisfacéo do grupo era evidente. Mas foi
fundamental a construcéo coletiva sobre o entendimento da importancia de estarmos
“residentes” em um teatro e ndo sediados em uma instituicdo de “saude”, ou cuidado,
como um CAPS.

A construgéo de afeto com 0 espago aconteceu aos poucos e reverberou no
espetaculo que criamos e apresentamos naquele teatro. O Solar Boa Vista havia sido
anteriormente a sede do Hospital Psiquiatrico S&o Jodo de Deus, que mais tarde viria
a se chamar Hospital Psiquiatrico Juliano Moreira (hoje situado no bairro de
Narandiba). Atras do Solar, localiza-se o CAPS Aristides Novis, que estabelece uma
relacdo de troca e didlogo com o espaco, realizando mostra de acdes artisticas ou
mesmo compartilhando atividades propostas pelo Solar.

Um novo processo e uma nova locagdo. A terceira sala de ensaio, nos anos
de 2013 e 2014, fica no Centro Histérico da cidade. E nos instalamos num lindo prédio
no Pelourinho, onde construimos o espetaculo Balada de Amor. O Instituto dos
Arquitetos da Bahia (IAB) nos apoiou, cedendo a antiga sede do grupo para nossos
encontros semanais. Uma casa linda, moderna, com grande saldo com piso de
madeira, na entrada do Pelourinho. Apesar de n&do ser propriamente um espaco de
cultura, o saldo era cedido também a um coral para ensaio, 0 que 0 caracterizava sua
ocupacao cultural. O periodo no IAB foi muito importante no entendimento do grupo
sobre a responsabilidade em relacdo ao espaco. Esse € 0 momento em que somos
responsaveis pela abertura do prédio, logo também pela seguran¢a, manutencéo e
limpeza. Aprendemos ali a construir nosso lugar de trabalho, colocando-nos todos
como responsaveis por esse cuidado. O término da parceria acontece quando o
espaco é transformado em um centro de memoéria da instituicdo, encerrando nossas
atividades.

O final de 2014 e o0 ano de 2015 seguem numa ocupacéao pontual de diferentes

espacos: nos encontramos na antiga sede da Sociedade Israelita, situada no Campo

6 O Clne Teatro Solar Boa Vista é um equipamento cultural do governo do Estado, fundado em 1984,
e situado no Parque Solar Boa Vista no Engenho Velho de Brotas que no século XIX foi a Fazenda Boa
Vista, de propriedade da familia do poeta Castro Alves.
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da Pdlvora, na sala de ensaio do Teatro Castro Alves, na sala do escritorio de meus
pais e no Centro de Estudos e Terapia do Abuso de Drogas (CETAD)’. Por ultimo,
nos aproximamos espacialmente da saude e, diferentemente do movimento que
vinhamos construindo de ocupar espacos culturais, estivemos por seis meses huma
sala que nos haviam emprestado na sede do CETAD, no bairro do Canela. Para esse
periodo reservamos o trabalho da reflexéo, e ao invés de direcionar nossos encontros
aos “ensaios”, dedicamo-nos a reconstru¢cdo da memoria, na tentativa de montar um
projeto de publicacdo de livro para celebrar nossos cinco anos de atuacgéo. Por
dificuldades financeiras, o livro ficou no desejo e 0 espaco pequeno para qualquer
outra prética.

Em 2016, a parceria com a Fundacao Gregoério de Mattos, realizada na gestédo
de Fernando Guerreiro, nos recoloca em agédo, com a disponibilidade da sala no
Museu Casa do Benin, no Pelourinho, para uso do grupo. Prontamente, o espaco
serviu de encontro ndo s6 para o grupo, como para o “Bando Flores da Massa”, grupo
musical formado por internos e ex-internos do Hospital Juliano Moreira. Situado na
rua do Tabodo, a Casa do Benin é um museu que abriga uma colecédo de objetos e
obras de arte da regido do Golfo do Benin. No segundo andar, fica a sala de ensaio,
com enormes janelas abertas para a rua. Aqui se faz a nossa atual morada, na qual o
grupo constréi uma relacdo que vai além da propria equipe do Museu — que
acompanha o grupo, inclusive, como publico nos espetaculos — criando lagos com 0s
demais personagens que compdem a rua: Matias, o guardador de carro, o vendedor
de salgado da esquina, a moca do caixa do mercadinho, o morador de rua. A rua
penetra em nossa sala com seus sons, e nossas cirandas, conflitos e cenas
ultrapassam as paredes do museu, atraindo os olhares curiosos, tanto dos turistas
como dos locais. Enquanto compro agua no mercadinho que fica em frente ao museu,
escuto as risadas vindas da sala. A jovem que me atende no caixa pergunta: “E o qué

que vocés fazem la em cima?”

Fotografia 2 — Ensaio na Casa do Benin com Ivonete, Girlene e Célia.

7 O CETAD é um centro de estudos e atendimento & usuérios de alcool e outras drogas. Instituicdo
publica ligada a Faculdade de Medicina da UFBA em convénio com a Secretaria de Salde do Estado
da Bahia.
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Fonte: Arquivo pessoal, 2017.

O medo de andar sozinho de 6nibus, ou se perder no trajeto, como alguns
participantes relatavam no inicio do processo, ao longo do tempo, se transformou em
pequenas conquistas de autonomia e mobilidade. O lugar social que iamos
construindo, alinhava-se com os espacos fisicos que ocupavamos. Participamos de
eventos na Camara de Vereadores, da Secretaria do Trabalho, de algumas faculdades
privadas e da universidade publica, fomos as cidades de Santo Amaro e Feira de
Santana, a clinicas particulares e até mesmo ao hospital psiquiatrico. Importantes
teatros da cidade receberam os espetaculos do grupo permitindo a insercdo desse
coletivo no cenario teatral local. Participamos ainda de importantes eventos, como o

Festival Latino Americano de Teatro da Bahia em 2015.

3.2 E O QUE QUE VOCES FAZEM LA EM CIMA?

Toda quinta-feira pela manha o grupo se encontra para ensaiar. Por vezes,
ndo ha nenhuma apresentacao a vista, muito menos recursos para montar um novo
espetaculo. Ainda assim, na quarta-feira o telefone toca, ou a mensagem no grupo do

WhatsApp pede confirmacdo: amanha vai ter ensaio?
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Nos encontros, trabalhamos a criatividade, a formacédo no campo do teatro,
assim como as questdes de gestdo e agenda do grupo. Um processo continuo que
diferentemente do proposto por Pavis (2015), a atividade preparatéria do espetaculo
ndo estd atrelada a uma producdo especifica, mas funciona como espaco de
experimentacdo onde juntos construimos um fazer coletivo. Em apenas duas horas e
meia semanais, € preciso aprender, criar, construir, repetir, mediar. S80 muitas coisas
que fazemos & em cima. Tudo isso, entre nds, chamamos de ensaio.

O Em Cena Insanidade se configurou inicialmente como um projeto de oficina
de introducao teatral. Assim como outras praticas artisticas, as oficinas de teatro tém
sido amplamente utilizadas nos trabalhos comunitarios, tendo como pano de fundo a
reforma psiquiatrica, e na reinvencdo existencial de pessoas com deficiéncia
(KASTRUP; BARROS, 2015).

Como espagos coletivos, séo territérios de fazer junto. O processo de
aprendizagem inventiva se faz através do trabalho com materiais flexiveis,
gue se prestam a transformacéo e a criacdo. [...] Ao fazer e inventar coisas,
[as pessoas] se inventam ao mesmo tempo. Nas oficinas ocorrem relagdes
com as pessoas, com o material e consigo mesmo (KASTRUP; BARROS,
2015, p. 84).

Nessa oficina, o ator € o sujeito criador, desenvolvendo suas capacidades
fisicas e expressivas. O desafio se colocava em buscar uma metodologia de ensino
da arte do ator que pudesse dar conta das especificidades do grupo. Apesar da
entrada de préticas de arte e cultura nas instituicbes psiquiatricas brasileiras, como
nos demonstra Amarante et al. (2012b), parece existir uma lacuna entre a expansao
dessas atividades e os trabalhos publicados e divulgados na area.

A construcdo metodoldgica, em vista disso, partiu do pressuposto colocado
por Viola Spolin (1963, p. 3): “Todas as pessoas sdo capazes de atuar no palco. Todas
as pessoas sao capazes de improvisar. As pessoas que desejarem sao capazes de
jogar e aprender a ter valor no palco”. Os transtornos, a estrutura psiquica, a timidez,
a dificuldade fisica, ou mesmo dificuldade de comunicagédo ndo eram empecilhos para
a arte do ator. A afirmacéo de Spolin (1963) colocava em evidéncia a potencialidade
humana expressiva, comunicativa, contrapondo-se a ideia de aptidao ou habilidade

especifica dos atores.

O Teatro do Oprimido de Augusto Boal — que posteriormente abriu um campo
de didlogo e préticas no campo da Saude Mental — revalida e amplia a compreensao

sobre o fazer do ator, extrapolando os palcos e fazendo pensar sobre um ator social



36

ao afirmar que “[...] todos os seres humanos sdo atores, porque agem, e
espectadores, porgue observam. Somos todos especta-atores” (BOAL, 2006, p. 1X).
Nessa busca metodoldgica, encontrei no teatro do oprimido, além de algumas
ferramentas de trabalho, a compreensédo de uma cena que se desenvolve no dia a
dia, fora dos encontros e ensaios, com pessoas, atores e ndo atores, que atuam ou
representam nos diferentes cenarios da vida. Com os atores, iniciamos ndo s6 um
processo de criagao, mas principalmente um percurso de formacéo e desenvolvimento
da arte do ator.

Ao longo da histéria da arte, encontramos diferentes técnicas desenvolvidas
sobre a arte do ator. A técnica reline um conjunto de praticas e teorias que irdo orientar
o treinamento, servindo como guia, constituindo-se como meio, processo (LEWIS,
1982). Diferentes métodos de atuacdo ganharam espaco a partir do século XX, como
a teoria de Bertold Brecht, como sua nocao de distanciamento, o sistema biomecanico
de Meyerhold, subordinado as regras da mecanica e matematica ou o Método de
Constantin Stanislavski, referéncia importante para o ator ocidental tanto na
construcdo psicologica da personagem, como nos estudos das acdes fisicas,
posteriormente desenvolvidas por Grotowski (LEWIS, 1982; BURNIER, 2009). Como
afirma Lewis (1982), a técnica deve ser introjetada, servindo ao ator como
conhecimento que alimenta o0 seu motor criativo.

Um conjunto de saberes importantes e distintos sobre a cena e a arte do ator
contribui para a formacgéao técnica desse artista, assim como para um trajeto estético
da encenacdo. O territdrio criativo que estabelecemos ia no sentido contrario ao
dominio da técnica formal, enfatizando a funcdo expressiva, comunicativa e estética
da singularidade e da diversidade cultural desses sujeitos. Partimos, entdo, do
entendimento de Spolin (1963) sobre os procedimentos do teatro como técnicas da
comunicacao e, por isso, 0 objetivo do compartilhamento com o publico, o momento
de tornar algo comum, € mais importante do que a técnica utilizada.

O corpo é entendido como instrumento de trabalho do ator, com papel
fundamental no processo de formacéo e criacdo (BURNIER, 2009). O canto, a danca,
a diccdo, a mimica se apresentam como expressdes cénicas que constituem formas
de encenacao, mas que em todos 0s casos requisitam um uso particular do corpo e
da voz dos atores e atrizes. E possivel observar como muitos grupos e artistas usam
em seus treinamentos exercicios fisicos, lutas marciais, yoga, capoeira e outras

praticas corporais, na busca de desenvolver o corpo para a cena.
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Para além das habilidade fisicas, Roubine (2002) aponta a necessidade de
gue o ator tome consciéncia ndo apenas de sua gestualidade, sua expressividade,
como também dos diferentes aspectos com os quais se relaciona, como encenacao,
ocupacao do espaco, posicao dos demais atores, cenografia, luzes, figurino, etc. O
sujeito passa a se perceber como um sujeito em relacao.

A técnica garantiria o aperfeicoamento corporal, gestual e o trabalho sobre a
voz, mas ndo ha uma relagéo direta que defina éxito ou fracasso da performance do
ator e da encenacdo (BURNIER, 2009). H4 muito mais em jogo na cena do que a
capacidade técnica do ator. O corpo de teatro, como define Picon-Vallin (2008), esta
submetido a regras, mas, ao se apropriar dessas regras, ele se torna livre, permitindo
ao ator tudo fazer no campo da invencdo. Era preciso pensar numa técnica menos
formal, ainda assim, capaz de preparar o corpo para a cena, de modo introjetado,
servindo como conhecimento que potencializa o motor criativo (LEWIS, 1982).

O trabalho continuo nos possibilitou uma construcdo metodoldgica
processual, constante, que se renova a cada encontro, a cada proposicao de
exercicios. O ponto de partida foi a nossa prépria experiéncia enquanto artistas. Ainda
em 2010, Guilherme Stadler e eu, facilitadores da oficina, faziamos parte do mesmo
grupo teatral, “Os Bumburistas” e vinhamos de uma oficina no Curso ATO, ministrada
e coordenado por Andréa Elia® que estava conosco como supervisora artistica.
Partimos das nossas vivéncias, das memarias do teatro no Nn0Sso corpo e no encontro
com alguns tedricos da pedagogia do teatro, para construir um caminho de trabalho.
Entender os exercicios no proprio corpo agregava elementos necessarios para a
mediacao da pratica no coletivo.

Os encontros nos apontavam constantemente para a necessidade de
readaptar alguns exercicios e possibilitar outros desenvolvimentos. Exercicios de
memoria, jogos de velocidade, praticas de movimento nem sempre faceis para
assimilacao e execucgéo. Ryngaert (2009) chama atencao para uma qualidade muito
importante do teatro, fundamental para a nossa construgcdo metodoldgica: a
flexibilidade.

Por flexibilidade, entendemos maleabilidade, capacidade de adaptar-se em

funcdo das demandas do grupo de trabalho. A tentativa de transposi¢ao, exclusiva de

8 A pratica de Andréa, como arte-educadora, com o Curso ATO, consolidou-se no trabalho com novos
atores, em grande parte profissionais liberais, jovens e crian¢cas que foram introduzidos ao mundo do
teatro e puderam desenvolver qualidades comunicativas.
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um modelo artistico no dominio pedagdgico, mostrava-se fracassada (RYNGART,
2009). A diversidade presente chamava atencdo para a importancia da perspectiva de
novas adaptacfes e constru¢cdes de metodologias Unicas. Assim, recorremos aos
processos pessoais e algumas pistas tedricas do Teatro do Oprimido e da producgéo
de Viola Spolin (ambos com praticas desenvolvidas com grupos de nao-atores
profissionais) e iniciamos as oficinas com um planejamento que previa etapas de

trabalho definidas como: corpo, palavra, foco, emocao.

Fotografia 3 — Alongamento corporal. Espaco Xisto Bahia 2010

Fonte: Acervo pessoal, 2010

Em pouco tempo, a sistematizacdo que criamos para desenvolver o foco de
trabalho e objetivo dos exercicios se dissolveu. As categorias se cruzavam durante
a pratica, e o curto tempo da oficina (apenas trés meses de trabalho) demandava
gue esses aspectos se desenvolvessem concomitantemente.

Tudo parecia nos atravessar ao mesmo tempo. A conducéo das oficinas se
mostravam um processo rico e complexo ao articular a formagéo, a construcéo
criativa e estética coletiva, assim como as emocdes, 0s desejos e expressdes de

vida. Saiamos todos afetados de cada ensaio, participantes e apoiadores, pelo visto,
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compartilhado e vivido, reconhecendo seu poder e tentando construir sentidos para
0 que estava sendo vivido. Estavamos envolvidos da cabeca aos pés.

“A experiéncia € o que nos passa, 0 que nos acontece, 0 que nos toca. Nao o
gue se passa, ndo 0 que acontece, ou 0 que toca. A cada dia se passam muitas
coisas, porém, ao mesmo tempo, quase nada nos acontece” (BONDIA, 2002 p. 21).
As palavras de Bondia (2002), com suas contribuicbes no campo da educacéo,
amplamente utilizadas nos trabalhos em artes, apontaram alguns caminhos na
compreensao sobre o0 que nos acontecia. A oficina se apresentava como um espago
da experiéncia produzido pelo encontro objetivo daqueles corpos. De acordo com o
autor, a experiéncia € um acontecimento que afeta o sujeito, produz afetos,

inscrevendo marcas e deixando vestigios.

A experiéncia, a possibilidade de que algo nos aconte¢a ou nos toque, requer
um gesto de interrup¢do, um gesto que € quase impossivel nos tempos que
correm: requer parar para pensar, parar para olhar, parar para escutar,
pensar mais devagar; olhar mais devagar, e escutar mais devagar; parar para
sentir, sentir mais devagar, demorar nos detalhes, suspender a opinido,
suspender o juizo, suspender a vontade, suspender o automatismo da acao,
cultivar a atencéo e a delicadeza, abrir os olhos e os ouvidos, falar sobre o
gue nos acontece, aprender a lentiddo, escutar aos outros, cultivar a arte do
encontro, calar muito, ter paciéncia e dar-se tempo e espaco (BONDIA, 2002,
p. 24).

O sujeito da experiéncia é definido por sua disponibilidade, receptividade e
abertura. Ele é um sujeito em ex-posi¢cao, que experimenta, se ex-pde, com todas as
vulnerabilidades e riscos envolvidos. O trabalho em sala que prepara o sujeito para a
cena, o prepara também para a experiéncia possibilitando a abertura essencial para
experienciar (BONDIA, 2002). A experiéncia do teatro consegue delimitar um espaco
seguro para um tipo de experimentacao sem riscos, permitindo ao sujeito envolver-se
profundamente (RYNGAERT, 2002).

3.3 VAITER O QUE NO ENSAIO HOJE?

O planejamento passou a ser entendido como um movimento constante,
passivel de ser adaptado, em fungdo de demandas que rompem a estrutura de
trabalho pré-estabelecida. Nem sempre todo o grupo estava presente, as vezes um
desentendimento provocava reacbes no coletivo, ou um convite inesperado de

participagdo em algum evento nos convocava a mudar o objetivo do encontro e
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responder de forma flexivel. A multifuncionalidade e planificacdo dos encontros
dependem dos pontos de contato entre os diferentes objetivos (se estamos em
processo de montagem, ensaios para reapresentacao ou encontros de formacao ou
treino continuo, aqueles sem objetivos especifico de criagdo), as necessidades
observadas a serem trabalhadas no grupo (qualidades tanto para a cena, para o
desenvolvimento dos atores como necessidades oriundas da relacdo interna do
coletivo) e os temas de trabalho (definidos pelo tema de criacdo dos espetaculos ou
esquetes).

Chego no ensaio pouco depois do horario combinado. A maior parte do grupo
ja esta la desde cedo me esperando. Preparo a caixa de som, enquanto alguém
arruma o lanche ou faz café. Comegcamos com uma roda. Os encontros semanais, as
quintas feiras, constroem uma rotina de trabalho quase intuitiva. Ao longo desse
tempo, fomos consolidando uma estrutura como guia para a construcdo dos
encontros, podendo utilizar diferentes técnicas e adaptar os diferentes temas de
criacdo. A sistematizagdo dos ensaios € construida em cima de um roteiro de
atividades dividido em trés momentos: aquecimento corporal; jogos e dinamicas e
criacao.

ROTEIRO

1. Iniciarmos a atividade no chéo, fazendo-os perceber a respiracao.
Pensei em levar livros para que eles observem o movimento da inspiragéo e
explorem o ar na barriga, no peito, no térax, etc.

2. Continuar o foco na respiracdo ainda em pé, para retirar a respiracao
do térax.
3. Em circulo, o grupo respira junto com a roda fazendo circulo méximo

e circulo minimo.

4 Circulo de nés.

5. HOPE.

6 Troca de foco.

7 Caminhada equilibrando no corpo o livro utilizado inicialmente, sem o
uso das maos. Quando disser troca, devem trocar de livros com 0s outros
sem usar as maos.

8. Completar a imagem. Primeiro 0 grupo todo. Dois se cumprimentam.
Um se retira da imagem e um terceiro do grupo entra na imagem mudando o
sentido dela. O segundo sai e entra um quarto participante e assim por diante.
Depois, pode se continuar o exercicio em dupla).

9. Em grupos, devem escolher um dos titulos dos livros e representar
como imaginam a histéria (ainda sem palavras).

Observando um esquema de aula, desenvolvido para a oficina em 2010,

identificamos a estrutura do encontro estabelecida sobre diferentes objetivos. O
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roteiro nos ajuda a dar materialidade aos encontros, expondo mais ilustrativamente "o
gue fazemos la em cima".

O corpo, instrumento de trabalho do ator, demanda uma atencdo em seu
preparo e controle (BURNIER, 2009). Sendo assim, 0S encontros se iniciam
(exercicios de numero um, dois e trés) com um mergulho na dimenséo do corpo por
meio de exercicios de alongamento, aquecimento, percepc¢ao corporal, respiracao e
massagens. O corpo, tal como acrescenta Roubine (2002), é também o lugar de
resisténcias, sejam elas fisicas, da musculatura, da coluna, da falta de
condicionamento, como também resisténcias que o inconsciente pode opor as
exigéncias da exibicdo teatral. Aos corpos presentes agregavam-se as resisténcias
provocadas pela medicalizacdo e pelo lugar de exclusdo. Os efeitos colaterais eram
percebidos no ritmo do movimento, no tempo de resposta ou nas pernas doloridas
gue queriam sentar. Eram muitas dores acumuladas.

O trabalho inicial sobre o corpo permite instaurar uma etapa de neutralizacdo
de questdes externas, mantendo o siléncio como premissa para a pratica de
aquecimento. Enquanto exercicio de introversdo, levando o olhar para o proprio
sujeito, ele produz um conhecimento sobre si e um distanciamento do conflito do
coletivo. Trata-se de uma etapa de reconhecimento do corpo, a qual Boal (2006) se
refere como um exercicio. "O exercicio € um reflexdo fisica sobre si mesmo. Um
mondlogo, uma introversao" (BOAL, 2006, p. 87). Com o intuito de desenvolver um
novo conhecimento e um reconhecimento sobre o corpo, desenvolvemos, nesses
momentos, alongamentos corporais, exercicios de respiragdo, massagens,
relaxamentos e dancas.

A oferta de um exercicio com o corpo requer, portanto, muita delicadeza.
Delicadeza para respeitar diferentes ritmos, pulsos, limites e possibilidades
de encontrar 0 outro e a si mesmo. [...] configura-se como um momento no
qual cada um, com diferentes graus de abertura para a proposta, experimenta

ou ndo a possibilidade de sustentar em si uma abertura ao devir (BUELAU,
2012, p. 129).

As palavras de Renata Buelau (2012) sobre as praticas de corpo na saude
mental se aproximam da nossa vivéncia. Os participantes apresentavam demandas e
limitagcdes corporais muito distintas e suas respostas as atividades variam da mesma
forma. Por isso, a compreensao dos limites fisicos dos participantes passa pelo

entendimento das diferengas que compdem o coletivo. O trabalho de corpo realizado
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pelo grupo, mais do que trabalhar sua habilidade e técnica, tem como foco o preparo,
a abertura para o estado de jogo e experimentacdo da possibilidade de ser o outro,
uma "abertura ao devir'. O contato com 0 corpo permite ao sujeito se reconhecer
enquanto meio, buscando através dele novas formas de comunicacdo. Retirar a
palavra, colocar o corpo em fala, sdo processos possiveis nessa busca que prepara
o individuo para encenacfes e abre possibilidade de novos modos de expressao. O
trabalho abria o corpo para a cena e para a vida.

Ao longo do tempo os corpos foram se transformando, envelhecendo,
ganhando peso e apresentando novas patologias. Segundo José Raimundo, ator do
grupo, isso acontece pelo tipo de medicacdo: “Remédio psiquiatrico engorda, €&
terrivel” (Depoimento de José Raimundo, ator do grupo, 2016, em conversa).
Raimundo, como é mais conhecido na Rede da Luta Antimanicomial, logo que
comecamos a oficina, contou que participava de um grupo de danca afro. No palco,
em todos os espetaculos, observamos como seu corpo busca uma danca, que se
incorpora a dramaturgia e aos seus personagens.

Alguns exercicios de esforco fisico como treinamento com corda, com bastéo,
pega-pega, atividades de aquecimento que exigem félego e disposicdo foram, aos
poucos, sendo substituidos por praticas mais tranquilas. No Ultimo ano, nossa
sequéncia padrdo de alongamento ganhou uma versdo ainda mais suave,
influenciada por séries de alongamentos voltadas para pessoas idosas.

Aquecidos e atentos, passamos para o segundo momento (representado
pelos exercicios quatro, cinco, seis e sete®) que correspondem aos jogos. Esse é o
momento da integracdo, do riso, do comportamento espontaneo. Por jogo,
entendemos as praticas coletivas que, subordinadas a um conjunto de regras,
propdem um objetivo a ser cumprido, desenvolvendo-se de forma ladica (SPOLIN,
1963).

Buscamos 0s jogos e exercicios, ou joguexercicios, como denominaria
Augusto Boal (2006), da metodologia do Teatro do Oprimido, e 0s jogos teatrais de
Viola Spolin (1963), assim como cantigas, brincadeiras infantis e outras dinadmicas
que, ao longo da nossa trajetoria, fomos incorporando. Essa construcdo € feita por
muitas maos, além de mim, outros artistas, psicélogas apoiadoras e 0s proprios atores

e atrizes que passaram a contribuir com dinamicas e musicas, aprendidas em outros

9 Referente ao roteiro apresentado na pagina 37.
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espacos, como nas oficinas dos CAPS, grupos de igrejas, espacos de educacao

popular, seminarios e eventos no campo da arte e saude.

Fotografia 4 — Jogo das caminhadas em grupo.

Fonte: Ricardo Borges, 2010

As metodologias desenvolvidas por Spolin (1963) e Boal (2006), amplamente
utilizadas com grupos de atores e ndo-atores, oferecem um repertério vasto de
atividades praticas e jogos teatrais. Importante destacar que o uso que fazemos
desses jogos, no entanto, ndo corresponde as metodologias tradicionais do Teatro do
Oprimido de Boal ou o Teatro Improvisacional de Viola Spolin. Essas experiéncias sao
utilizadas como referéncia para a construgdo do nosso modo de jogar adaptadas ao
contexto do grupo. Os jogos vao sendo modificados de acordo como 0 momento do
grupo.

A orientacdo do jogo € sempre um momento muito importante para que se
estabeleca uma comunicacédo direta e clara sobre os objetivos. Spolin (1963, p. 28)
nos ajuda a entender o processo de conducao ao afirmar que nessa transmissao, ndo
se deve verbalizar sobre “o que estamos tentando fazer”, apenas o aspecto objetivo
do jogo, o problema que deve ser resolvido. Os jogos propiciam o desenvolvimento
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de técnicas e habilidades, através do proprio ato de jogar (SPOLIN, 1963). A instrucao
dada pelo condutor deve ter como objetivo auxiliar o ator/jogador a construir um foco
durante o jogo. "O foco € o fio condutor do jogo” (RAMALDES; CAMARGO, 2017,
p.11).

Quando eu comecei 0 ensaio do teatro... e ai vocé até hoje, né, pega os
exercicios e fala, caminhando pela sala, ocupando os espacos. E ai isso...
eu ficava super-estressada. Super. Eu dizia: porra, eu venho pra ca pra poder
ensaiar o teatro e essa mulher fica mandando. V& andando, va preenchendo
0s espacos, faca isso... Se encontrar com um, quando vocé se encontrar com
um, faca alguma coisa sempre mudando e sempre eu me chateando. Porque
eu nao entendi. Eu ndo entendi qual era a proposta. E ai, eu vim a entender
com o0s exercicios mesmo. Vocé até explicava, mas ndo entrava na minha
mente. Entdo entendo que quando vocé faz o exercicio, e manda
cumprimentar... eu entendo que s6 assim a gente vai perceber aquele amigo.
Aquele companheiro que ta no palco, que ta junto com a gente, que eu nunca
vou estar sozinha, que vai ter sempre alguém ali, eu tenho que respeitar
aquele outro ser que esta ali comigo contracenando (Depoimento de Anderly,
atriz do grupo).

As caminhadas que Anderly relata sdo exercicios muito utilizados em diversos
cursos de teatro. O sujeito trabalha sua relacdo com o espaco, observando 0s vazios
da sala e ocupando-o com o corpo, ao tempo em que responde aos comandos dado
pelo condutor do jogo. Ele precisa desenvolver dois focos distintos: no espaco, com
um olhar ampliado, e nos comandos, com uma escuta ampliada. Os comandos podem
prever a realizacdo de uma acéo individual (pular, parar, dancar, etc.) ou um objetivo
a ser cumprido em conjunto com o outro (formar grupos, cumprimentar ao cruzar,
caminhar olhando-se, entre outros). Podemos, a partir dessas caminhadas, criar
infinitas variacBes para trabalhar aspectos tanto do processo de formacédo do ator
como a movimentagdo no espaco da cena; como processos criativos para o
espetaculos, quando, por exemplo, criamos 0 agrupamento denominado de “bolinho”
— um comando de posicionamento fisico que se perpetua em todos os espetaculos
como movimento de cena.

A abertura do olhar, o reconhecimento do colega sdo conteudos trazidos por
Anderly que dao conta ndo apenas de uma postura para a cena, mas também para a
vida, colocando o respeito como valor necessario nas relagoes.

Na prética dos jogos teatrais, o conhecimento se constréi de forma continua,
em acumulos e trocas, em uma pratica constante que, ao estabelecer conexdo com a
vida cotidiana do sujeito, consegue dar sentido a um novo contetdo (RAMALDES;
CAMARGO, 2012). Os sentidos vao sendo construidos pela pratica e pela experiéncia
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do grupo: “Experienciar € penetrar no ambiente, é envolver-se total e organicamente
com ele. Isto significa envolvimento em todos os niveis: intelectual, fisico e intuitivo”
(SPOLIN, 1963, p. 3).

O entendimento do jogo enquanto um territorio de experiéncia, como vivéncia
transformadora (SPOLIN, 1963) nos ajuda a compreender a poténcia das

intervencdes artisticas no campo da saude mental.

Lembro-me bem do periodo de 2010. Quando ensaiavamos fazendo diversos
tipos de atividade fisica como sair nas ruas fazendo gestos e caretas
diferente, chamando a atencdo de quem passava por |a. Era no Xisto Bahia
bem no bairro dos Barris. Foi uma experiéncia nova para mim, pensei que
nao teria coragem de fazer isso. Mas tao logo saimos na rua, perdi todo medo
e ai foi tudo acrescentar para que me tornasse uma insénica (Depoimento de
Fatima, atriz do grupo, 2015).

O exercicio que Fatima descreve foi inspirado numa vivéncia de teatro de rua
que aconteceu comigo em Roma, na Italia, em 2006, e cuja estrutura era muito
parecida com o exercicio proposto. A atividade partia de dois grupos que se
organizavam em fila indiana. Cada grupo movia-se imitando o movimento puxado pela
primeira pessoa da fila. Pede-se que explore o caminhar, buscando outras formas de
se mover, sem falar, rompendo com os padrbes normais do movimento. Treinamos
por alguns dias essa dinAmica em sala, implicando o caminhar ndo apenas com 0sS
membros inferiores, mas também com bracos, coluna, cabeca e rosto. Do
experimentar surgiram as caretas, 0s monstros, os corpos em diferentes formas.
Quando todos ja estavam familiarizados com as regras e o funcionamento do jogo,
propusemos sair da sala e fazer a atividade na rua, caminhando até a praca localizada

ao fundo do teatro.

Fotografia 5 — Caminhadas na rua
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Fonte: Ricardo Borges (2010)

A primeira resposta foi de resisténcia: ao sol, ao calor, do corpo, a vergonha.
Mas, uma vez que fomos para fora da sala e comecamos a dinamica, movimentando
0s corpos de maneira ndo convencional, observamos olhares curiosos dos passantes
sobre nés. “E teatro!”, gritavam alguns atores e atrizes, tentando responder as
miradas. De longe, percebemos que a resposta era ouvida e, ao invés de julgamento,
sorrisos e suspiros caiam sobre nds. Guilherme e eu guiavamos dois grupos até o
encontro na praca, onde faziamos a interacdo entre todos. As imagens registradas
daquele dia mostram a cumplicidade entre os integrantes e a vergonha perdendo lugar
para o prazer. A premissa do jogo, do teatro, como base daquela experiéncia,
estabeleceu contornos seguros para a vivéncia, possibilitando a entrega dos
participantes.

A fala de Fatima destaca ainda o olhar do outro, “chamar a atengao”, como
um ponto importante da relacdo que se estabelece nessa pratica. Como sinaliza
Ryngaert (2009), a natureza e as funcdes dos olhares langcados sobre os jogadores

determinam a pratica. Por isso, o carater de aprovacao/desaprovacdo (SPOLIN,
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1963), transmitido também pelo olhar, pode exercer um papel inibidor no processo de
formacdo. O trabalho sobre a visibilidade torna-se importante para 0os novos atores,
entendendo-o ndo s6 como colocar-se diante do olhar, trabalhar o corpo cénico, como
também ressignificar esse olhar.

Como nos aponta Spolin (1963), o jogo, ao propor um problema, direciona a
concentracdo e a acao aquele objetivo, provocando no sujeito a espontaneidade que
revela, ao longo dos jogos, o poder criativo dos jogadores. A pessoa é convocada
fisica, intelectual e intuitivamente, estimulando-se de tal forma que transcende a si
mesma, permitindo-se explorar, experimentar (SPOLIN, 1963). S&o inUmeros 0s
momentos em que 0s Vi jogando com tamanho envolvimento e espontaneidade que
de repente surgia uma pérola criativa.

Em 2017, jogavamos o HOPE com os musicos do “Bando Flores da Massa”,
durante o processo de montagem do espetaculo Quem Esta Ai?. Em circulo, o jogo
pede gque vocé passe ao colega ao lado o estimulo de energia que Ihe chega, falando
“hope" e batendo palma ao mesmo tempo. De repente, o jogo € interrompido pelos
risos de Helisleide, atriz do grupo, em conversa com Gil, participante do Bando.
Repreendo. Ainda em risos, Helisleide, ou Leide como é chamada, me responde que
Gil, ao seu ouvido, disse que néo era “hope” [pronunciado rope] era “Ropinol™°. Todo
o grupo riu. A referéncia ao medicamento poderia ser uma brincadeira simples, talvez
nem téo divertida se contada. Mas o jogador que a proferiu, Gil, nos colocou face ao
territério mais préximo da desrazéo. “Gil € doiddo, né?”. Na maior parte do tempo ele
nao participa dos jogos, prefere ficar caminhando ou deitado e, melhor ainda, fumando
um cigarro, mas sempre acompanhado por um apoiador, ou por Paulo, o motorista da
Van. Assim, ele nos presenteia em momentos especificos com a sua presenca,
demonstrando de maneira inesperada a potencialidade de conexao dos jogos.

Os corpos se soltaram, as vozes ecoaram e 0 desenvolvimento da
comunicacdo, nessa fase do jogo, se faz elemento-chave para pensarmos as
transformacdes pelas quais passaram atores e atrizes, jogadores, ao longo dessa

experiéncia. “O jogo coloca-se acima do teatro e acima da terapia, como uma

10 Rohypnol é um medicamento da classe dos benzodiazepinicos. Ele induz o sono, sendo utilizado
para casos severos de insbnia. Ele também tem efeito ansiolitico, anticonvulsivante e relaxante
muscular. Dentre seus efeitos, estdo reducdo do desempenho psicomotor (maior dificuldade para
realizar atividades mentais e motoras), com diminuicdo dos reflexos e da atencdo, e ocorréncia de
amnésia (falha de memaria).


https://minutosaudavel.com.br/ansioliticos/
https://minutosaudavel.com.br/ansioliticos/
https://minutosaudavel.com.br/relaxante-muscular/
https://minutosaudavel.com.br/relaxante-muscular/
https://minutosaudavel.com.br/relaxante-muscular/
https://minutosaudavel.com.br/relaxante-muscular/

48

experiéncia sensivel fundadora do desenvolvimento do individuo em sua relagédo com
o mundo no amago do campo cultural” (RYNGAERT, 2009, p. 41).

3.4 "PEEMM PEEMM PEEMM"

O potencial criativo, que se aquece durante os jogos, através da ludicidade e
da espontaneidade, ganha nova forma no terceiro momento (dindmicas de nimeros
oito e nove!l). Aqui reunimos exercicios com foco na criagdo. As praticas podem ser
coletivas ou individuais, como improvisos, composicfes musicais, criagcdo de
coreografias, poemas, narrativas e todas as formas de expresséo possivel.

O potencial criador elabora-se nos multiplos niveis do ser sensivel-cultural-
consciente do homem, e se faz presente nos multiplos caminhos em que o
homem procura captar e configurar as realidades da vida. Os caminhos
podem cristalizar-se e as vivéncias podem integrar-se em formas de
comunicacao, em ordenacdes concluidas, mas a criatividade como poténcia

se refaz sempre. A produtividade do homem, em vez de esgotar, liberando-
se, amplia-se (OSTROWER, 2010, p. 27).

Exercemos a pratica da criacdo a partir dos temas de pesquisa artistica para
0s espetaculos e esquetes, livros, poesias, musicas ou mesmo de problemas
imaginados. Quanto mais diferentes os estimulos e materialidades sao trabalhadas,
observamos a ampliacdo do repertorio criativo dos atores e das atrizes.

Como define Ostrower (2010), criar é dar forma a algo novo e no “novo" se
estabelecem novas coeréncias, novos fenbmenos e novas compreensdes. Os
elementos da encenacdo comecam a ser trabalhados de maneira mais enfatica,
instrumentalizando atores e atrizes a partir das suas proprias criagdes. O ritmo, a
diccdo, a movimentacdo na cena ganham outro lugar de visibilidade na relacdo que
se instaura na sala nessa etapa: cena e plateia. O grupo se reveza na posicao de
ator/atriz e espectador, experimentando os dois lados da experiéncia teatral.

Apds uma pequena pausa para agua e lanche, voltamos a ateng&o do grupo
para as proximas orientacdes. Os participantes sao divididos em grupos, duplas ou
individualmente, e recebem instrucbes sobre a dindmica. Por vezes, a formacgéo dos

agrupamentos sdo espontaneas; ja em outros momentos, buscamos balancear a

11 Relacionadas ao roteiro apresentado na pagina 37.
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distribuicdo entre os participantes. Alguns aspectos sdo observados: a presenca de
atores masculinos, novos e antigos atores, os timidos, os extrovertidos, ou mesmo
quando ha alguma desavenca entre os participantes, para criar um equilibro de
trabalho entre os grupos. Aqui a tensdo ndo pode permear a relacdo entre os
participantes dos grupos; do contrario, observamos o abandono, a desisténcia da
atividade, inviabilizando um espaco possivel de didlogo para construcdo coletiva.
Como sinaliza Spolin (1963), as improvisagbes teatrais necessitam de um
relacionamento de grupo intenso, pois € a partir dos acordos estabelecidos pelo grupo

gue surgem as cenas e 0 material de criacao.

Fotografia 6 — Preparacéo para improviso

A

2 4
I

‘l | 4

Fonte: Acervo pessoal (2016)

A improvisacdo pode ser entendida como lugar de encontro de um estimulo
externo (uma noticia de jornal, um determinado tema, um local sugerido, uma masica,
uma tarefa etc.) com o imaginario do participante, convocando a imaginacado e suas
vivéncias pessoais para o ato criativo (RYNGAERT, 2009). Os grupos se acomodam
por diferentes espacos da sala e, apos as instru¢des, tém um tempo para construir

coletivamente as cenas. Conversam, compartilham lembrancas, discutem ideias
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sobre a proposta, compreendendo juntos o enunciado. Muitas perguntas surgem
ainda, apods as instrucfes. Dessa conversa eles vao organizando as exposicoes e
‘combinando a cena”. Observo a dindmica dos grupos, interferindo apenas quando o
grupo ndo consegue resolver alguma questdo. “Estao prontos? Ja ensaiaram?”.

Respondem sim para primeira pergunta, mas sobre o ensaio, siléncio. Desde
o inicio do grupo, observamos que os acordos sobre a cena eram feitos apenas em
conversa, pela palavra, excluindo o corpo, a experimentagdo prética. Alguns
levantam, vao beber agua, conversar, olhar o celular. “Tem que ensaiar”, tenho
repetido nos ultimos dois anos e iniciado as apresentacfes apenas ap0s 0S grupos
experimentarem. Por vezes, sou enganada. Afirmam estar com tudo ao pé da letra e,
quando a cena inicia, a memoria falha, a cena ndo segue como combinado e
assistimos as peripécias dos atores e atrizes para chegarem a um final. A cena que
se ordena, ganha forma apenas no ato da apresentacao, transformando a expressao
subjetiva em comunicacéo objetivada (OSTROWER, 2010).

Parte da turma senta no local destinado a plateia, em cadeiras plasticas ou no
chédo, enquanto o primeiro grupo se prepara para apresentar. Combinam os ultimos
detalhes. Quando estéo prontos, a plateia grita os trés toques que anunciam o inicio
da cena: PEEMM! PEEMM! PEEMM! Marca-se o inicio da atuac&o dos atores e atrizes
e da atuacao da plateia, sem interromper ou conversar.

Ao final das apresentacfes dos grupos, compartilho observacfes praticas
sobre a cena: um ator que fica de costas, o volume de voz, o corpo sem base fixa, 0
ritmo da cena, etc., as vezes abrindo para que a plateia também coloque suas
impressdes, mas sempre orientando para que nao utilizem juizos de valor ou
comparacoes, gerando julgamentos. “A expectativa do julgamento impede um
relacionamento livre nos trabalhos de atuagéo” (SPOLIN, 1963, p. 7). Se a cena € boa
ou ruim, ou se atores e atrizes estdo indo bem, sdo valores que contrariam o
pensamento da diversidade.

Spolin (1963) aponta a importancia do trabalho sobre o papel da plateia
durante os treinamentos, como forma de estabelecer uma relacdo de liberdade e
relaxamento entre ator/atriz e publico. Ao assistir ao trabalho dos colegas, o0s
participantes passam a entender a plateia como parte organica da experiéncia,
derrubando a quarta parede e convidando o publico a fazer parte da experiéncia. Sao
esses momentos de total envolvimento com o publico/colegas que se colocam como

material criativo para nossas encenagoes.
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A improvisacdo € um instrumento que atribui ao ator ou a atriz um lugar
essencial no processo criativo, a0 mesmo tempo autor e ator da cena criada e que
pode, através dela, expressar suas posicoes, ideias, vontades (RYNGAERT, 2009). A
cena revelou-se como espaco de fala das memorias, dos desejos, dos sofrimentos e
dos discursos sobre a loucura.

Nas oficinas iniciais, trabalhamos o tema dos direitos e deveres do usuario de
saude mental. As criagBes que surgiam mostravam a realidade que eles viviam, como
a dificuldade com o passe livre, 0 mau atendimento na rede de sadde ou mesmo 0s
preconceitos vividos nas relacdes sociais. Dentre as dinamicas de integracéo feitas
no Em Cena Insanidade, fizemos um exercicio de apresentacdes individuais para a
pergunta “Por que sou especial?”. Aos choros e risos do publico/colegas, fomos
conhecendo as trajetérias dos atores nao somente pela palavra, mas também pelo
movimento, pela capacidade de ordenar lembrancas e recriar suas histérias. Surgiram
musicas, cenas, desejos e discursos que colocavam em destaque o transtorno mental
guase como uma “personagem”.

A loucura ocupou um lugar central nas nossas improvisagdes. Ao longo
desses oito anos, utilizamos diferentes motes de criacdo: musica, cenas do cotidiano,
a cidade, ideias fantasiosas, amor, paixao, infancia, etc. Os temas de trabalho variam
de acordo com o processo de montagem que estamos vivenciando, seja a montagem
de um espetaculo ou esquetes para apresentacdo em eventos. Segundo Ostrower
(2010), a nova forma que se cria, a cena, incorpora e expde o conteudo significativo,
comunicando suas ordenacfes e a razdo de seu ser e 0 sentido. A loucura que
atravessa o improviso encontra ordem nessa nova forma, ganhando novos
significados.

O trabalho de criacdo, com as cenas de improviso, estabelece dois percursos
importantes no fazer do grupo: por um lado, € o momento da experimentacao estética
grupal da qual se construirdo os discursos e dramaturgias coletivas dos espetaculos
e apresentacdes; por outro, possibilita também um trabalho mais individual, de
desenvolvimento do ator e da propria comunicagcdo que afetara de muitas formas o
sujeito.

No inicio de 2016, comeg¢amos a ocupar o Museu Casa do Benin como local
de ensaio. Naquele periodo, retomavamos o tema da Saude Mental (explorado
apenas no primeiro ano), para a montagem do nosso do nosso espetaculo Quem Esta

Ai?. Trabalhdvamos o tema do manicomio durante os encontros, compartilhando
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impressoes e lembrancas de suas internacées. Um dia, ao chegar ao local de ensaio,
encontro uma viatura da policia parada na frente do museu, e Sénia, uma das atrizes,
saindo do carro. Vou ao seu encontro. Os policiais contam que ela havia passado mal,
proximo ao Elevador Lacerda, e resolveram acompanha-la de carro.

Sonia tinha a fisionomia modificada. Os olhos ndo me miravam, estavam
voltados para cima e, quando perguntei como ela estava, respondeu prontamente
“eles querem me matar”’. Agradeci aos policiais e a acompanhei até a sala. Ela se
deitou e pudemos conversar um pouco. Contou que saiu de casa ja se sentindo mal,
mas, ao chegar no centro da cidade, comecgou a ouvir vozes e, para tentar se acalmar,
encostou nhuma parede. Ao ser abordada por uma senhora, respondeu que estava
passando mal, o que faz a senhora chamar a policia para acompanha-la. Nesse
momento, SGnia me olha e comenta: “Se eu dissesse que eram as vozes iam me levar
para o Juliano”.

Ali, na sala de ensaio, S6nia permaneceu deitada, incomodada por eu nao
permitir sua participagdo na atividade. Por outro lado, mesmo depois de seis anos,
aguele era o primeiro momento em que me deparava com uma participante huma
crise, em pleno ensaio. Nesse dia, ndo tinhamos apoiador no grupo e minha funcao
se dividia entre acolher a crise de Soénia e conduzir 0 encontro para a criacdo do
espetaculo com o grupo. Ja ao final, no momento das improvisacdes, chega Livial? e
pede para entrar na atividade contracenando com Sonia. Primeiro respondo que nao,
e explico o que havia acontecido. Livia insiste, e a propria S6nia aceita seu convite
com entusiasmo. Eu concordo e elas vao combinar a cena. Algum tempo depois chega
0 momento da apresentacéo.

Apbs os trés toques cantados pela plateia, Sénia abraca Livia, como filha e
mae, despede-se e de repente cai no chao, gritando como se estivesse sendo contida
por alguém no chédo. Ela comeca a se debater e gritar pela mae que se foi. Meu corpo
estremeceu. Por certo a descricdo da cena nédo transmite a intensidade do momento,
mas eu nao sabia 0 que estava acontecendo. Parecia que a crise tinha tomado a cena
e 0 ato de improviso era fruto de uma desordem psiquica. O improviso caminhava

para o fim. Sénia se levanta e, de méos dadas com Livia, agradecem aos colegas

12| jvia inicialmente acompanhava o grupo como esposa de um dos participantes. Sempre muito
prestativa, comecou a fazer parte do grupo participando dos ensaios e contribuindo como apoiadora e
tomando conta dos lanches e camarim. Em 2014, ela entra em cena pela primeira vez substituindo uma
das atrizes no Balada de Amor, formando par roméantico com seu préprio marido, Josuelinton.
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pelos aplausos. Com a coluna ereta, ela me mira de verdade pela primeira vez
naquele dia: “Gostou, pro?”.

Por algum tempo aquela sensagao tomou conta de mim. A expressividade e
o dominio de Sénia na cena, em meio a sua crise, me faziam acreditar que ela tinha
embarcado no seu proprio delirio. InUmeras vezes me questionaram sobre a
possibilidade de algum ator ou atriz ter um surto durante uma atividade, ou se o
trabalho poderia instaurar uma crise. Acreditava estar assistindo ao momento em que
o delirio levava ao ato, mas ao final da cena a verdade nos foi revelada: o contrario
se operou, 0 ato, a cena, dominou o delirio e a atriz se reorganizou em seu processo
criativo. "Como a liberacdo dos afetos tem lugar na desordem, através da
improvisacao, seria preciso ao mesmo tempo regé-la e depura-la de modo a construir
uma ordem superior que fosse em parte a expressao do inconsciente” (RYNGAERT,
2009, p. 96).

Ao se colocar como agente da cena, S6nia ordena os diferentes elementos
envolvidos em sua criacao (0 uso do espaco, a relacdo com a personagem da mae, a
relagdo com o personagem invisivel do enfermeiro, o sofrimento representado pelo
corpo, a contencdo e o desfecho da cena) a fim de chegar a um resultado estético
desejado. O ato criativo ha encenacéao liga-se a uma série de ordenacdes, regras e
compromissos internos e externos (OSTROWER, 2010). Uma construcdo complexa
gue exige do ator/atriz um envolvimento completo.

Criar é basicamente formar. E poder dar uma forma a algo novo. Em qualquer
gue seja o campo de atividade, trata-se, nesse ‘novo’, de novas coeréncias,
gue se estabelecem para a mente humana, fenébmenos relacionados de modo
novo e compreendidos em termos novos. O ato criador abrange, portanto, a

capacidade de compreender; e esta, por sua vez, a de relacionar, ordenar,
configurar, significar (OSTROWER, 2010, p. 9).

Naquele dia, saimos todos de Ia nos questionando o que tinha acontecido. A
propria Sénia se mostrava curiosa com sua transformacgéo. Ja ndo ouvia mais vozes
e estava muito tranquila e consciente, enquanto eu a levava para sua casa. Contou
gue a cena tinha sido inspirada em suas proprias experiéncias de internacao, que ela
tinha vivido tudo que tinha representado. De fato, a cena tinha como base sua prépria
experiéncia da crise, lembrancas que traziam o material necessario para o objetivo
gue gueria com a cena. Mais do que um momento de catarse, como poder-se-ia
pensar, trata-se de um momento de elaboracdo, de escolhas, motivado pelo afeto,

construido com o grupo e pelo desejo de participar e atuar.
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A necessidade criadora se colocava como ordenadora ndo s6 da producao
artistica como da producéo de vida, ordenando os fendbmenos e dando sentido as suas
formas. "O homem cria, ndo apenas por que quer, ou porque gosta, e sim porque
precisa; ele sé pode crescer enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando
forma, criando” (OSTROWER, 2010, p. 9).

Os estudos de John Dewey (2010) destacam o papel da arte enquanto uma
experiéncia estética capaz de restabelecer, no plano do significado, a unido entre
sentido, necessidade, impulso e acdo que é caracteristica do ser vivo. Como coloca o
autor, a arte, em sua forma, une a relacéao entre o agir e o sofrer, entre a energia de
saida e a de entrada, assim como faz com que uma experiéncia seja uma experiéncia
(DEWEY, 2010).

Os encontros se potencializaram como espac¢o da experiéncia. O momento
das improvisacdes corresponde as primeiras experimentacdes estéticas, como
espaco de encontro entre o estimulo externo e o imaginario do ator ou da atriz
(RYNGAERT, 2009), que possibilitam a criagdo de uma nova cena, enguanto forma,
comunicando ao publico suas proprias experiéncias. “Ao mesmo tempo, coisas retidas
da experiéncia passada, que tenderiam a ficar batidas por causa de rotina ou inertes
por falta de uso, transformam-se em coeficientes de novas aventuras e se revestem
de um novo significado” (DEWEY, 2010, p. 147).
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4. O PALCO

Apés meses de encontros, é chegado o dia da apresentacdo do espetaculo.
O publico é convidado a entrar na sala de apresentacdo, a se acomodar na plateia e
apos os trés toques da campainha, apreender os resultados dos processos de criacao.
Os refletores se acendem e revelam, sob os feixes de luz, o palco. Ao escolher o palco
como espaco de representacao, inserimos nossa pratica numa relacdo que leva em
conta ndo somente a cena, mas também a politica que ordena o edificio teatral, sua
localizacdo, a disposicdo do palco, a proximidade da plateia, os horarios de
funcionamento, o acesso do publico (GUENON, 2003). A arquitetura teatral, como nos
apresenta o autor, coloca-se como elemento importante para a encenagéo e para a
relagdo estabelecida com o publico, interferindo nas formas receptivas e performativas
do espetaculo.

A distribuicdo do espaco fisico e sua forma de ocupacédo pela encenacéo,
determinam os lugares de visibilidade, as regras e os papéis preestabelecidos para
0S sujeitos participantes deste encontro. A plateia tem seu espaco reservado e suas
regras de condutas compartilhadas (antes do espetaculo o publico é avisado sobre o
uso do celular, por exemplo), enquanto o grupo é regido pelas regras da encenacéo.
O carater politico do teatro, como destaca Guénon (2003), apresenta-se,
independente do contetudo da apresentacdo, mas pela natureza da reunido que ali se

estabelece.

O que é politico, no principio do teatro, ndo € o representado, mas a
representacdo: sua existéncia, sua constituicdo, ‘fisica’, por assim dizer,
como assembléia [sic], reunido publica, ajuntamento. O objeto da assembléia
[sic] ndo é indiferente: mas o politico esta em obra antes da colocagéo de
qgualguer objeto, pelo fato de os individuos se terem reunido, se terem
aproximado publicamente, abertamente, e porque sua confluéncia é uma
questdo politica — questdo de circulagdo, fiscalizagdo, propaganda ou
manutencéo da ordem (GUENON, 2003, p. 15).

Nesta reunido, temos o palco em destaque e uma parte desta comunidade
que, ao assumir a cena, entra na assembleia pelo proprio ato da representacéo
(GUENON, 2003), colocando-se numa relacédo distinta com os demais. O palco,
engquanto espaco de visibilidade, da contorno e status a cena que se apresenta. O
mesmo parece acontecer com as vidas daqueles que o ocupam, embaralhando os

papéis sociais e colocando em evidéncia sujeitos invisibilizados e silenciados.
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A atividade politica é a que desloca um corpo do lugar que Ihe era designado
ou muda a destinacdo de um lugar, ela faz ver o que n&o cabia ser visto, faz
ouvir um discurso ali onde s6 tinha lugar o barulho, faz ouvir como discurso o
que so era ouvido como barulho (RANCIERE, 2005, p. 42).

Enquanto palco e vida se distanciam pelas diferentes realidades em que se
inserem, eles se aproximam durante os processos de criagdo, construindo uma
unidade estética formada pelo confronto dessas realidades. Enquanto processo
coletivo de criacdo, seu desenvolvimento ndo tem como foco central uma obra textual,
ele leva em conta as acgdes e processos realizados pelo grupo para a construcéo de
uma dramaturgia. Durante a montagem os atores sédo conduzidos a praticas criativas,
como vimos no capitulo anterior, ligadas a tematica preestabelecida. Rodas de
conversas, dinAmicas de improviso, trocas de referéncias, processos que abarcam o
carater intuitivo da criacao e orientam para a constru¢do da encenacao.

No processo coletivo de criacdo, todos séo autores das obras, implicados com
suas histérias pessoais na construcdo da dramaturgia. A direcdo cabe a construcéo
dos percursos criativos, a definicdo dos papéis, as cenas, a formatacdo dos roteiros,
compondo um orquestramento com as diferentes criagdes e formas de expresséo. Os
roteiros estabelecem uma costura entre as cenas e solos, compondo uma unidade
estética formada por multiplos discursos. Ocupar o espaco de representacdo, a cena,
€ compartilhar com o publico o que eraisolado e singular, comunicando e dando corpo
e definicdo a experiéncia, tanto de quem enuncia quanto daqueles que escutam
(DEWEY, 2010).

Denomino partilha do sensivel o sistema de evidéncias sensiveis que revela,
ao mesmo tempo, a existéncia de um comum e dos recortes que nele definem
lugares e partes respectivas. Uma partilha do sensivel fixa portanto, ao
mesmo tempo, um comum partilhado e partes exclusivas. Essa reparticdo
das partes e dos lugares se funda numa partilha de espacos, tempos e tipos
de atividade que determina propriamente a maneira como um comum se

presta z‘% participacdo e como uns e outros tomam parte nessa partilha
(RANCIERE, 2005, p. 15).

O conceito de partilha do sensivel, como nos apresenta Ranciere (2005)
chama a atencdo para a existéncia de um plano comum sensivel e espago-temporal
dos corpos, das praticas que podemos experimentar tanto no momento do espetaculo,
compartilhando com o publico, como nos encontros internos em sala de ensaio. O

resultado desses encontros produz uma estética Unica capaz de articular diferentes
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formas de vida num coletivo expressivo e ainda assim, dar destaque aos enunciados
singulares.

O regime das artes que o0 autor denomina como estético, destaca um modo
de ser sensivel préprio aos produtos da arte. Ele identifica a arte no singular e a
desobriga de toda e qualquer regra especifica, ultrapassando “[...] a barreira mimética
qgue distinguia as maneiras de fazer arte das outras maneiras de fazer e separava
suas regras da ordem das ocupac6es sociais” (RANCIERE, 2005, p. 35). A encenacao
reafirma o carater politico da experiéncia e principalmente sua dimensao estética,
capaz de transpor memoérias de sofrimento em narrativas poéticas e sensiveis.

Durante estes oito anos, 0 grupo criou e produziu quatro espetaculos, além
de uma série de esquetes e apresentacdes. O espaco do palco se expandiu ao longo
das encenacdes, a relacdo com a plateia foi se modificando, se tornando mais proxima
da cena. O publico foi convidado a dancar com o elenco e os atores passaram a

perceber a relacdo de troca com a plateia.

Teve aquela vez la com o Balada, no Teatro do ISBA que o pessoal da plateia
ficou mexendo com a gente, durante o espetaculo. Era o pessoal em situacao
de rua. Foi tdo lindo. Porque se fossem outros atores, podia desconcentrar,
mas a gente ndo, a gente é aquilo também, a gente sabe improvisar
(Helisleide Bonfim, atriz do grupo, em conversa).

As encenacfes demandam do ator o desenvolvimento de muitas habilidades:
a memoria textual e das marcas de deslocamento no espaco (entradas e saidas de
cena, por exemplo), a escuta, a observacdo, e principalmente a presenca. “Ter
presencga’, €, no jargao teatral, saber cativar a atencédo do publico e impor-se; é ser
dotado de um ‘qué’ que provoca imediatamente a identificacdo do espectador, dando-
Ihe a impresséao de viver em outro lugar, num eterno presente” (PAVIS, 2015, p. 305).
Assistimos um grupo de atores se apropriar do palco, aprendendo a atuar sobre o
imprevisto, criando e improvisando.

O improviso que da base ao processo de criacdo, passou a ser um aspecto
importante dentro do trabalho estético do grupo. O colega que esquece uma fala, o
pouco tempo de ensaio, 0 nervosismo, colocam-se como episodios possiveis em
qualquer outra experiéncia. Mesmo a proximidade com o publico, uma rea¢cdo mais
calorosa, levam os atores a brincarem, improvisando novas falas. De longe assisto o

elenco jogar com piadinhas e textos antes ndo ensaiados, as vezes por uma atriz mais
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nervosa, outras para conquistar a simpatia do publico e em alguns casos como
resisténcia, expondo a queixa, o desagrado e seu desconforto.

A manutencdo de um espetaculo em temporada traz ainda outras
responsabilidades. A repeticdo da obra, o comprometimento com o espetaculo, o
intervalo entre apresentacbes sem se ver ou ensaiar, novos acordos sao
estabelecidos sob o compromisso do acordo profissional de um espetaculo em cartaz.
Por isso, antes de todos irem embora do teatro, ou de uma estreia, aviso: "Ninguém
pode surtar!”. Nossa primeira temporada ja nos apresentou algumas encruzilhadas.
Quando parecia que tudo daria errado, éramos surpreendidos pelo engajamento dos
sujeitos que produziam respostas aos problemas encontrando caminhos alternativos.
A crise, a medicacdo, o emocional ou mesmo o vicio, ndo seguiam 0s contratos e
regras estabelecidas no coletivo. Por isso, aviso entoado 0os convocava em sua
presenca, para gue juntos pudéssemos atuar sobre 0s imprevistos da cena e fora da

cena.

4.1 OSINSENICOS

Somos a Nau dos Loucos. Nao os loucos da Idade Média, segregados em
navios para afugentar a loucura dos “ditos” normais. Somos os loucos do
teatro! Nossa tripulacdo se representa a si mesmo... sem mascaras! Sou uma
mulher vestida de sol, um cabra marcado pra morrer, a dama do lotacdo, um
bicho de sete cabecas,... sou a peste, o idiota, a gota d'agua... Somos um
grito parado no ar! Nao temos medo de viver todos os papéis desta divina
comédia humana, soltamos as amarras para transcender! Os “senis”
navegam no teatro pra se encontrar com a sua prépria loucura, e nés os
“loucos”, “Os Insénicos”, pisamos neste palco pra qué? (Audio de abertura do
espetéaculo Os Insénicos, 2010).

Enguanto ouvimos o audio de abertura, abre-se uma luz azul sobre o palco.
Caminhando em ritmos diferentes, os atores e as atrizes entram em cena e ocupam
suas posicoes. Permanecem imoéveis até o final da narrativa que apresenta a
tripulacdo. O ritmo instrumental de Tom Zé, da movimento a cena, puxando as
partituras corporais individuais e simultaneas que representam agdes cotidianas. Uma
atriz danca, o outro joga capoeira, uma toma banho, cozinha, fala ao telefone, etc. Os

"loucos do teatro" faziam justamente como o enunciado: representavam a si mesmos,



59

em acdes ordinarias, revelando ao publico a linha ténue que separa a “normalidade”

da loucura.

Fotografia 7 — Abertura “Os Insénicos”

Fonte: Ricardo Borges, 2010

A figura do louco sempre despertou na sociedade sentimentos tao distintos
guanto o medo e a compaixdo. Sua condi¢do incomum, a parte, de enigmatica figura
desperta o fascinio dos ditos normais. A Nau dos Loucos representa o imaginario
perpetuado na primeira parte do renascimento, reforcando o lugar da excluséo social
da loucura. “[...] estranho barco que desliza ao longo dos calmos rios da Renania e
dos canais flamengos” (FOUCAULT, 1972, p. 13). Os loucos ou insanos eram
entregues aos marinheiros e levados a outras cidades. Cabia-lhes uma existéncia
errante, as cidades os expulsavam de seus muros e 0s entregavam a “sorte” dos
mares.

A tripulacdo que se apresentava no palco desconstruia a imagem de
periculosidade ou incapacidade do portador de transtorno. Apresentava um sujeito
para além do transtorno, marcado por tantos outros preconceitos raciais, sociais,

estéticos, sexuais. "Meu Julgamento comecou quando eu nasci!" (fala de Raimundo,
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roteiro “Os Insénicos”). Com problema de “esquecimento”, como ele mesmo dizia,
Raimundo era desafiado a dizer a primeira fala do espetaculo, uma sentenca que
repetia muitas vezes ao contar sua histéria de vida, como uma sentenca. A gorda, a
negra, o boca lascada, o terrivel, a mulher, 0 homossexual mostravam em cena suas
formas de resisténcia lutando ainda contra o estigma da loucura.

A minha vida é um grande confuséo

S6 me chamam de maluco, pobre, preto e ladrédo

Se eu sou pobre, eu sou ladrédo

Porque o rico, ndo rouba nédo

Se eu sou maluco, sou esquecido do mundo

Isso € um desrespeito com o cidadéo direito.

Mas dessa luta ndo abro méo

Vamos quebrar todos os preconceitos

E lutar pelos nossos direitos

E saber que nesse mundo tudo jeito

Somos todos iguais
Mas ninguém é perfeito. (trecho do Rap de Gilvan, ator do grupo)

O rap "Desigualdade Social” foi escrito por Gilvan ha quase 20 anos, segundo
ele, quando adoeceu e se afastou do trabalho. A letra, todavia, nunca perdeu sua
atualidade, a mensagem revela sua compreensdo politica, critica, e sua producéo
sobre da arte como forma de linguagem, de expressdo, muito antes da nossa
experiéncia coletiva. Ao fim, enquanto entoa o pedido por respeito e direitos, o coro
se aproxima enclausurando-o numa roda, sob os gritos: “Nao, ndo pode! Nao, néo
vai!" A realidade trazida pelo grupo para a cena mostrava uma loucura distante dos
hospitais psiquiatricos ou das representacdes romanticas sobre o tema. Ela dava
visibilidade aos transtornos de inimeras pessoas que sentam ao nosso lado no
onibus, que frequentam os CAPS, e que lutam por melhores condi¢cfes de vida.

O processo de criacdo do espetaculo Os Insénicos teve inicio desde os
primeiros encontros da oficina do Em Cena Insanidade. Durante trés meses de
trabalho, periodo de vigéncia do projeto, tivemos que nos conhecer, aprender as
técnicas béasicas do teatro e produzir um espetaculo em conjunto. O curto periodo de
tempo, se colocava como um grande desafio ao pensar nhum processo ndo so de
criacdo, como também de producdo e preparacdo dos atores. O resultado desse
encontro deveria confluir numa encenacdo capaz de trabalhar os obstaculos
encontrados como a memoaria, dic¢éo, dificuldade na leitura, através de outras formas

de expressado, dando conta de comunicar ao publico sobre os direitos e deveres do
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usuario de saude mental, para além da palavra ou da representacdo de um texto

tradicional de teatro.

Digo que essa linguagem concreta, destinada aos sentidos e independente
da palavra, deve satisfazer antes de tudo aos sentidos, que ha uma poesia
para os sentidos assim como ha uma poesia para a linguagem e que a
linguagem fisica e concreta a qual me refiro s6 é verdadeiramente teatral na
medida em que 0s pensamentos que expressa escapam a linguagem
articulada (ARTAUD, 1999, p. 37).

A prética teatral, como anuncia Artaud (1999), possibilitava explorarmos o
desenvolvimento de uma linguagem concreta, utilizando outras formas de expressao,
ultrapassando a verborragia da queixa ou do desabafo. As cenas nem sempre tinham
dialogos, mas algumas palavras ou impressées, comunicando-se pelo movimento,
pelas musicas e imagens, costuradas por pequenas esquetes. A poesia dos sentidos
nos ajudava na selecédo das cenas, transformando os momentos de delicadeza que
nos encantavam em sala, em encenacao.

Foi de uma série de improvisos individuais que conhecemos a historia de
Alzira. Sua apresentacgédo iniciava em pose fetal, deitada no chdo. Como uma arvore,
a atriz mostrava o germinar e o crescer da personagem que ao final tentava
interromper a prépria vida. Lembro das lagrimas e emocao que tomaram o grupo. No
espetaculo, a atriz interrompe a cena gritando "Chega! Chega! Eu ndo aguento mais.
Eu quero morrer!" e repete cenicamente seu pulo para a morte. Jogando-se sobre os
bracos dos colegas, ela plana pelo palco, enquanto os demais trocam de figurino. Em
pouco tempo alguns retornam vestidos de anjos, com enormes asas brancas, feitas
de sacolas plasticas. O desejo privado criava uma poesia dos sentidos, capaz de

emocionar e afetar o publico.
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Fotografia 8 — “Os Insénicos”. Sala do Coro

Fonte: Ricardo Borges, 2010

O texto surge como consequéncia do encontro, formatado na estrutura de um
roteiro com algumas falas escritas, mas ndo todas, utilizando recursos sonoros e
visuais para ajudar os atores nas mudancas de cena. Durante os ensaios, usdvamos
0S pratos musicais para marcar trocas de posicdo e mudancas de cena. No
espetaculo, o estalar dos pratos virou trilha e a musica colocou-se como elemento
importante para a conducao do espetaculo. No piso, a marcacao de fita crepe ajuda o
elenco a se posicionar sob o foco das luzes, com diferentes desenhos de formacgéao.
Os recursos teatrais eram utilizados de forma a dar seguranca e suporte para o elenco.
Ao fundo, os apoiadores auxiliavam nas entradas e saidas de cena, com 0s objetos e

em alguns momentos a ordem das cenas.

Compreende-se portanto que o teatro, na prépria medida em que permanece
encerrado em sua linguagem, em que fica em correlagdo consigo mesmo,
deve romper com a atualidade; que seu objetivo ndo é resolver conflitos
sociais ou psicologicos e servir de campo de batalha para paix6es morais,
mas expressar objetivamente verdades secretas, trazer a luz do dia através
de gestos ativos a parte de verdade refugiada sob as formas em seus
encontros com o Devir (ARTAUD, 1999, p. 77).
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O teatro que se apresentava encontrava sua inspiracao na propria vivéncia,
expondo verdades, modos de vida e abrindo espaco para se expressar da forma mais
distinta — desde o voo dos anjos ao rebolado das dangarinas com a parddia "Eu nao
sou maluca", de Anderly, da cancdo "All the Single Ladyes”, de Beyoncé. Os
“equilibristas do espago”, termo tirado de um texto feito por Fatima, mostravam a forca
de se manter em equilibrio, caminhando diariamente sobre uma corda bamba de
emocdes. As cenas mostram movimentos coletivos representando as diferentes
sensacdes sentidas: tristeza, alegria, moleza, compulséo e, por ultimo, a alucinacao.
Os sentidos se engendram numa forma expressiva que transmite pelo sensivel a
experiéncia da vida sob o rétulo da loucura. O sujeito, agora caido dessa corda
bamba, é convidado a se levantar e seguir o drama que se anuncia.

Se, por um lado, a peca possibilitava o reconhecimento da fragilidade humana,
por outro, destacava sua poténcia. O éxito do espetaculo ndo estava na dramaturgia,
na concepcao de direcdo ou mesmo na técnica dos atores. Em cena, viamos a vida
num estado de presenca contrario a toda a medicalizacdo imposta aos seus corpos,
resistente aos obstaculos sociais, com saberes e poderes. O espetaculo marcava o
fazer desse grupo, dando corpo as suas reivindicacdes, seus discursos. A
manutenc¢ao da cena, a continuidade e producao da segunda temporada nos levavam

a conhecer outros atravessamentos no campo da saude mental.

Fotografia 9 — “Os Insénicos”. Sala do Coro
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Fonte: Ricardo Borges, 2010

Tinhamos acabado de apresentar a penultima sessdo do espetaculo.
Enquanto nos organizavamos para ir embora, Antoniel, um dos atores, vem ao meu
encontro dizendo estar passando mal. Nao tinha tomado a medicacdo corretamente
durante o dia e agora o0 “nervoso” tomava conta dele. Me pediu para leva-lo até sua
casa de carro. Estava bem agitado, e temendo seu retorno sozinho a noite, fui leva-lo
em casa. O trajeto foi bastante agitado, entre o nervosismo dele e dos caronas que
me acompanhavam até sua casa. Helisleide, atriz do grupo, e Gabriel Camdes,
jornalista e amigo me acompanharam, dando atencdo ao ator e discutindo se
deveriamos leva-lo para casa ou para o hospital. Antoniel pediu para ir para casa e
em alguns minutos chegamos a seu destino.

Logo pela manhd, meu telefone tocou e Niel, como o chamamos
carinhosamente, com a voz ainda agitada, me alertava: “Hoje eu ndo vou, n&o”.
Contou que continuou se sentindo mal, ndo tinha dormido direito, e logo cedo “invadiu”
0 posto médico para tomar injecao e ficar bem, mas que até agora a medicacdo nao
tinha feito efeito. Pedi para que descansasse e me prontifiquei a busca-lo em casa,
caso se sentisse melhor. Um pouco mais tarde ele me ligou novamente e confirmou
sua presenga, assim como a carona. Cumprimos nossas partes no trato.

Durante a preparacdo para o espetaculo, mostrava-se ainda bem agitado.
Tinha desejo de estar em cena, mas era tomado por uma série de sensacdes que néo
conseguia nomear. O nervosismo de Niel nos demandava o reconhecimento de uma
questdo de saude que, naquele momento, deveria ser priorizada em relagdo ao
espetaculo. Assim, diante do sofrimento que a situacao produzia nele, Lara Hardman,
psicologa, levou-o para o Pronto Atendimento Psiquiatrico. Mais uma vez naquele dia
o ator foi medicado e, sob os cuidados de Lara, retornou ao teatro, para que
pudéssemos acompanha-lo até sua casa, apos o espetaculo.

Algum tempo depois, mais calmo, Niel veste o figurino e pede para fazerem
sua maquiagem. Mas, enquanto aguarda o inicio do espetaculo, muda de ideia e
anuncia que nao vai participar do espetaculo naquela noite. Em paralelo a situacao,
enfrentavamos o sumico de outro ator. Faltava pouco para o inicio do espetaculo
guando a familia de André Luis, um dos integrantes, nos comunicou que ele nao
participaria do espetaculo naquela noite. Diferentemente do ocorrido pela manha, sua

auséncia ndo tinha negociagdo, carona, ou trato, e deveria ser aceito como fato.



65

Recordo do momento de assombro ao me deparar com a situacédo. O que fazer com
a auséncia de dois atores em tdo pouco tempo?

Reunimos o grupo no palco e com o roteiro na méo, reorganizamos as falas
dos atores ausentes. Os textos dos colegas ja eram conhecidos dos demais e em
alguns minutos distribuimos entre os presentes. O espetaculo iria comecar. Antoniel
permaneceu deitado no camarim, sob os cuidados da apoiadora Lara Sampaio. O
espetaculo comecou e tudo seguiu como combinado anteriormente. De repente, 0
canhéao de luz se acendeu, e no palco vemos Antoniel iluminado. O corpo era puxado
com muito esforco, um caminhar quase embriagado. Impregnado de injecfes
respondia mais lento do que o normal, mas realizou sua participacdo. "SO Jesus
salva!" disse antes de entrar no palco e tornar-se visivel a plateia. Sua imitacdo de
Roberto Carlos cantando um trecho de Emoc¢des contou com a ajuda do publico que
reconhecia a superacao daquele corpo em cena. Dentre eles, sua familia o aplaudia

pela primeira vez.

E sob esse angulo de utilizagdo magica e de bruxaria que se deve considerar
a encenacao, ndo como o reflexo de um texto escrito e de toda a projecdo de
duplos fisicos que provém do texto escrito, mas como a projecéo ardente de
tudo o que pode ser extraido, como consequéncias objetivas, de um gesto,
uma palavra, um som, uma musica e da combinacdo entre eles. Essa
projecao ativa s pode ser feita em cena e suas consequéncias encontradas
diante da cena e na cena, e o0 autor que usa exclusivamente palavras escritas
nao tem o que fazer e deve ceder o lugar a especialistas dessa bruxaria
objetiva e animada (ARTAUD, 1999, p. 81).

Encontro nas palavras de Artaud (1999) a magica da encenacdo, que
ultrapassa o texto escrito. Com Os Insénicos, descobrimos uma bruxaria capaz de
engendrar 0os atores em uma encenacdo, compartiihando suas experiéncias e
recriando sobre elas. O desejo de ocupar o palco tornava-se visivel nos corpos em
exposicdo, numa poética do sentido que ultrapassa a légica textual. Por diversas
vezes me questionei a ordem das cenas, o entendimento do publico, ou a dic¢ao de
um dialogo, até estar diante do espetaculo, em ato, e deixar o sentido embrenhar na
emocao dos atores. Como Antoniel naquela noite, nos munimos do desejo para

enfrentar os proprios limites e atuar essa histoéria.
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Fotografia 10 — Comemoracédo do grupo apds primeira apresentacao
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Fonte: Ricardo Borges, 2010

4.2 CIDADE EM VERSOS: UM RECITAL CENICO

Com o final das temporadas do espetaculo Os Insénicos, em 2010, a
conclusao do projeto Em Cena Insanidade soava para 0 grupo como uma interrup¢ao
prematura daquela experiéncia. Estdvamos vivenciando um processo provocador de
muitas transformagodes. A continuidade dos encontros, no entanto, dependia de novos
arranjos, pactos e implicagdes. Com o fim do financiamento, o funcionamento do
grupo saia de uma logica de oficina, da relacdo instrutores e alunos, para a
configuracdo de um grupo independente de teatro, onde novos papéis deveriam ser
estabelecidos.

A préatica dos coletivos teatrais se baseia no trabalho independente e na
autogestdao, construindo sistemas de produgdo artesanais e participativos
(CABALLERO, 2011). A reunidao dos atores e das atrizes ndo se resumiria aos

encontros dos ensaios para treino do espetaculo ou criagdo, mas os implicaria
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também na responsabilidade dos encontros, na divulgacdo dos espetaculos, na
obtencéo de recursos, na relacdo com entidades da luta antimanicomial e na insercao
dos debates politicos, clinicos e culturais. Nessa nova configura¢cdo ndo contavamos
com o apoio financeiro de nenhum 6rgéo, cabendo ao grupo buscar outras formas de
investimento. O coletivo ndo teria como arcar com ajuda de custo para o transporte e,
por vezes, nem mesmo o lanche, implicando os participantes também como
financiadores da proposta.

Lancamo-nos na trajetoria do improvavel, sem apoio financeiro, sem suporte
institucional, enfrentando dificuldades tanto no campo da cultura — com a concorréncia
nos editais culturais, a dificuldade de acesso aos espacos culturais, o apoio para
empréstimo de salas de ensaio — como 0s estigmas da loucura e os processos de
adoecimento presentes no campo da saude mental. Mesmo com tanta falta, ndo
minguou o desejo dos encontros. O que tinhamos vivido com o0 Em cena Insanidade
provocou transformacdes no coletivo. “Desejo de transformacdo ndo apenas das
condicdes fisicas do ambiente, geralmente perversas e indignas em varios aspectos,
mas também desejo de criar novas formas de (con)viver, formas mais abertas,
artisticas” (ROCHA; KASTRUP, 2008, p. 100).

O pensamento de Rocha e Kastrup (2008) facilmente podia ser percebido na
nossa pratica. A criacdo do grupo passava também por uma busca de novas vivéncias
e convivéncias, sendo o teatro o mediador dessa experiéncia. O entendimento desse
desejo compartilhado, parte do pensamento desenvolvido por Deleuze e Parnet
(1998), ao apresenta-lo como uma construcdo revolucionaria, compartilhada pelo
coletivo, divergente das estruturas preestabelecidas e que faz eclodir uma nova visao
do mundo, um campo de possibilidades. Um grupo de loucos, sem recursos, iniciando
seu percurso no fazer teatral e construindo uma pratica em saude mental
independentemente de instituicdes. Uma experiéncia fora-muro, fora-instituicdo capaz
de mobilizar um coletivo para a producao artistica.

O ano de 2011 iniciava cheio de expectativas. Enquanto comegavamos n0sso
percurso teatral, a AMEA lancava o Guia de Direitos Humanos Loucura Cidada??,
projeto coordenado por Ludmila Cerqueira Correia, advogada e apoiadora da
associacéao, e financiado pelo Fundo Brasil de Direitos Humanos. O Guia foi uma

construcdo colaborativa da associacdo que traz informagdes importantes sobre 0s

13 Guia disponivel em: http://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/guia_dh_loucuracidada.pdf.


http://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/guia_dh_loucuracidada.pdf
http://bvsms.saude.gov.br/bvs/publicacoes/guia_dh_loucuracidada.pdf
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direitos das pessoas com sofrimento mental e orienta sobre os locais de atendimento
para o cumprimento desses direitos. O envolvimento de parte dos atores e atrizes
nesse processo nNos convocava também a contribuir com essa conquista, participando
de algumas acdes de divulgagdo, como no langamento do Guia, no Espaco Cultural

da Camara Municipal de Salvador.
27/04/11

Lancamento do Guia da AMEA

Relno todos para o ensaio da nossa pequena intervencéo. O local era um
auditorio, bem diferente da nossa sala |4 no Solar. Divido grupo e ap6s a
disperséo eles se organizam no espaco. O ensaio comeca. Eles entram
corretamente, cantam como programado e me surpreendem. Tinhamos
passado trés vezes no dia anterior e apenas uma vez no local. Precisa passar
de novo? Claro que néo, foi 6timo. Na hora foi melhor ainda. Pequena pitada,
pequena brincadeira, mas que me prometem grandes coisas.

Grupo X individuo: nem todo o grupo estava presente, ndo me incomodei. Ja
esperava. Alias, foram mais pessoas do que pensei. O foco é trabalhar o
grupo sem a forma de grupo, respeitando a individualidade e o desejo de
cada um (Diario de registros pessoais de Renata Berenstein).

A experiéncia do primeiro espetaculo agregava ao grupo novos saberes. Um
maior dominio do espaco, a liberdade para o improviso. Momento também de
reconhecimento sobre as singularidades daquele coletivo. As auséncias passavam a
ser pensadas desde a estrutura do roteiro. Os processo criativos agora se
intensificaram na montagem veloz de esquetes, para apresentacdo em faculdades,
eventos, congressos, etc. O grupo comecava a circular no campo da satde mental se
colocando de forma atuante dentro da dimensao sociocultural da Reforma Psiquiatrica
em Salvador.

Luta Antimanicomial e arte se misturavam néo so nas falas emocionadas dos
atores apos as apresentacdes, mas principalmente no conteddo criativo, nas
improvisacdes sobre outros temas, nos didlogos e monélogos. O envolvimento politico
dos participantes junto a AMEA, em que alguns ocupavam cargos importantes como
presidéncia, tesouraria, diretorias, acrescentava as criagbes um carater de possivel
leitura panfletaria. O tema da loucura era trazido mesmo quando "nao era chamado”,
as questdes da associacdo penetravam nosso ambiente. Os encontros passaram a
envolver grandes desgastes emocionais de conflitos entres os participantes ou
mesmos questdes politicas que entravam no espaco.

Sendo assim, quando conseguimos um pequeno recurso de apoio da

Bahiagas, seguiamos na proposta de construir nosso segundo espetaculo conduzindo
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para um tema distante da saude mental. O convite aos atores e as atrizes era o de
olhar para fora, para a rua, para as pessoas, colocando-se como observadores ativos
da cidade e da relagcédo que estabeleciam com ela. A ampliacdo do olhar foi a tonica
do trabalho que exigia deles um estado de atencao e criacdo também fora da sala de
ensaio. Ao grupo foi pedido que recolhessem objetos encontrados nas ruas ou
parques e construissem histérias sobre esse material. A rua entrou na sala e
curiosamente até um policial foi trazido para dentro dela por duas atrizes, durante um

exercicio. Salvador deixou de ser uma cidade para ser nossa fonte de inspiracéo.

Fotografia 11 — Cidade em Versos. Solar Boa Vista

Fonte: Ricardo Borges, 2011

Cidade em Versos: um Recital Cénico é a segunda montagem do grupo. Esse
processo toma a cidade como musa, para o desenvolvimento do trabalho criativo e
dramaturgico. A estrutura do espetaculo, que mais uma vez contava com um curto
tempo de producgédo, era pensada como um roteiro de apresentagdes individuais,
antevendo a possibilidade da auséncia de atores. Caso alguém néo viesse, a cena
facilmente poderia ser retirada do roteiro. O imprevisivel passava a ser pensado na
l6gica da producéo do grupo. Dessa maneira, os atores eram solicitados a se colocar

como autores de suas proprias cenas, explorando diferente formas narrativas.
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O exercicio com a poesia foi um importante recurso para a constru¢do dos
textos. A criacao sobre a cidade, tirava o foco do trabalho sobre as emocdes pessoais,
sobre o sofrimento psiquico e convocava 0s sujeitos a colocarem suas opiniées sobre
o social. As poesias aos poucos foram se transformando, algumas rimas abandonadas
e outros ritmos agregados.

As cenas ao poucos iam se formando individualmente, mas também em
duplas, outras com a presenca de mais colegas para dar suporte ao protagonista. A
musica conduzia 0s movimentos coletivos que costuravam a encenagao,
representando manifestacdes culturais como o carnaval, as festas de largo, as
procissoes.

Ao conduzirmos o processo do olhar para fora, passamos a reconhecer ndo
s6 o espaco, mas aqueles que por ele transitam. Como o outro caminha, como fala,
como se movimenta, sua postura, sua caracterizagao.

No teatro, a personagem esta em condi¢es de assumir os tracos e a voz do
ator, de modo que, inicialmente, isso ndo parece problematico. No entanto,
apesar da ‘evidéncia’ desta identidade entre um homem vivo e uma
personagem, esta Ultima, no inicio, era apenas uma mascara - uma persona
- que correspondia ao papel dramatico, no teatro grego. E através do uso de
pessoa em gramatica que a persona adquire pouco a pouco o significado de

ser animado e de pessoa, que a personagem teatral passa a ser uma ilusao
de uma pessoa humana (PAVIS, 2015 p. 285).

Durante os exercicios fomos introduzindo a ideia da personagem,
experimentando as diferentes mascaras corporais e expressivas da persona. Nos
aproximavamos dos clichés generalizados como colocado por Stanislavski (2008) "[...]
visando representar personagens. Sao tirados da vida real, existem de fato, mas néo
contém a esséncia de uma personagem, ndo sdo individualizados” (p. 56). Diferentes
categorias foram exploradas, fazendo surgir alguns tipos: a religiosa, o mendigo, a
retirante, a bébada, o politico, o turista, a sedutora, o cantor de axé.

O cenério colocava em destaque as personas trazendo painéis ilustrados pelo
artista visual e grafiteiro Denis Senna. A diversidade cultural se colocava como um
valor estético no espetaculo, afirmando intuitivamente o lugar das singularidades, as
diferentes linguagens expressivas e o carater multicultural da cidade. As narrativas
trazidas também tinham esse carater. Enquanto alguns cantavam as belezas da
cidade, outros encontravam na cena o lugar de colocar suas insatisfacbes, de se

pronunciarem politicamente. Quando a "Retirante Ruralista" interpretada por Leide
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entra no palco, o peso dos passos exprimem a forca e o desagrado. "Eu odeio esse
lugar", diz a atriz ao falar das dificuldades vividas por quem vem do interior. A cidade

odiada, depois a conquista no batuque, no rebolado, e na certeza de novas vitorias.

Fotografia 12 — Cidade em Versos. Solar Boa Vista

Fonte: Ricardo Borges, 2011

O espetéaculo teve uma curta temporada de quatro apresentagcdes, no Teatro
Solar Boa Vista, sendo seu publico formado em grande parte pelos usuarios dos
CAPS, amigos, familiares e curiosos. A efemeridade do trabalho, que ainda foi
apresentado mais uma vez num formato adaptado, é resultado de um processo
turbulento de relacao interna no grupo, que leva a suspensao dos trabalhos por pouco
mais de seis meses. Mas enquanto processo de criacao, esse trabalho representou
um importante passo no entendimento deles e meu sobre a cena e o poder do ator
sobre ela.

Fomos convidados a apresentar um compilado do Cidade em Versos na 82
Conferéncia Estadual de Saude, pela SESAB, no antigo Centro de Convencgdes. O
pequeno palco reunia um numero grande de pessoas em volta para assistir a
apresentacao e, apesar do espacgo ndo ser exatamente como o esperado, o elenco

conseguiu se adaptar e realizar toda a apresentacao sem grandes problemas. Ao final,
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todos agradecem ao publico, quando um dos atores abaixou as calcas, mostrando as
nadegas ao publico. O ato, muito rapido, que parecia um confronto ao publico,
formado por gestores e técnicos da area de saude, escondia outras motivacdes.
O comportamento inesperado do ator deixou o restante do elenco surpreso.
Eu, tomada pelo descontrole e espanto com a situagéo, reagi de forma enféatica. Reuni
O grupo no camarim e, quase aos gritos, repreendi o improviso e a quebra da
marcagao como uma acao desrespeitosa. Do outro lado da sala, o ator prontamente
me questionou: “O teatro ndo € onde tudo pode?”
A ideia de uma pega feita diretamente em cena, esbarrando nos obstaculos
da realizacdo e da cena, imp0e a descoberta de uma linguagem ativa, ativa

e andarquica, em que sejam abandonadas as delimitagBes habituais entre os
sentimentos e as palavras (ARTAUD, 1999, p. 40).

O teatro da verdade, como propde Artaud (1999), escapa aos acordos e
cercamentos compartilhados, provocando “cenas verdadeiras”, que surgiam no
improviso. A pequena cena de nudez do nosso ator colocava-se como uma verdade
que produzia uma poesia anarquica, ao por em questdo as relacbes entre objetos,
formas e suas significacdes. Anarquico também, como sinaliza Artaud (1999), na
medida em que seu aparecimento é consequéncia de uma desordem que nos
aproxima do caos.

A cena emerge num periodo em que pathos e paixdo se encontraram,
guestionando as posi¢des hierarquicas do grupo e o meu lugar de direcdo no coletivo.
O sentimento de admiracdo do ator/aluno pela diretora/professora sofreu uma
intensidade de emocdes, e o0 discurso afetivo tornou-se abusivo, intensificado pelo
consumo de alcool. O amor roméantico ndo correspondido tensionaram a relacdo com
o0 ator, culminando na nudez como confronto.

O palco representava um espago seguro para seu enfrentamento. A cena,
como ele colocava, como lugar onde “tudo pode”, revelava o entendimento de seu
poder sobre a encenacgéo. Os acordos com a dire¢éo poderiam ser rompidos, as falas
atravessadas, o figurino rejeitado. A centralidade do ator como nos apresenta Guénon
(2003) se coloca ao entendermos o0 ator ou a atriz como ponto de passagem da
palavra para o espaco visivel. Cabe ao ator e a atriz escolherem como dar corpo as

palavras, como realizar o ato e expressar ao publico, ou ndo, o invisivel.
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Fotografia 13 — Cidade em Versos. Solar Boa Vista

Fonte: Ricardo Borges, 2011

Isto € 0 que ele vém fazer no teatro: ver a passagem do texto pelos corpos.
Ideia curiosa.

Realmente, esta atividade do teatro se desdobra numa regido muito
determinada: lugar onde se coloca a questao da relagdo do visivel com o
invisivel, do sensivel com o ndo-sensivel. Espaco de interrogacgéo relativa a
fundacéo do sentido fora da sensagéo, a viagem do sentido em dire¢do do
corpo. Lugar de um limite, de uma passagem - de uma passagem ao limite
oposto (GUENON, 2003, p. 65).

O roteiro, enquanto estrutura narrativa, pressupunha o acordo coletivo dos
envolvidos para seu desenvolvimento. As cenas individuais, ou menores grupos,
contudo, eram espacos livres de passagem para as diferentes expressdes. A autoria
das cenas ndo era somente um processo prévio, se fazia no agora, na propria
atuacdo. A imprevisibilidade do trabalho agora se destacava para mim, também na
possibilidade do rompimento dos acordos de encenacao. E se além de uma pequena
nudez, o ator ou atriz, empoderado de sua linguagem ativa resolvesse subverter a
cena e interromper a encenacéo? O que nos garantia a efetivacao das marcas e textos

ensaiados?
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4.3 BALADA DE AMOR

O amor sempre se colocou presente nas nossas relagdes, seja pelas
declaracgfes feitas ao grupo ou ao publico, sobre os integrantes e sobre a diretora,
seja pelas paixdes surgidas, casais formados, amores nao correspondidos ou pela
expressao do desejo sexual presente nas brincadeiras em sala. Um grupo amoroso,
mesmo nos momentos de embates que, algumas vezes, se solucionaram entre
lagrimas e palavras carinhosas.

O ano de 2011 tinha sido de muitas descobertas no campo das relacdes. Os
conflitos internos e tensionamentos do convivio afetaram ndo somente o processo de
criacdo, mas a manutencao do seu resultado. Nunca retomamos a terceira montagem
e mesmo 0s encontros do grupo foram suspensos por um periodo.

“Acho que vocé devia fazer um espetaculo sobre amor com eles” (depoimento
de Laili Flérez, 2011). As palavras de Laili'* ecoavam num momento de muitos
sentimentos contraditérios sobre o coletivo. Como falar de amor numa realidade tao

turbulenta e dramatica?

Parece que onde reinam a simplicidade e a ordem ndo pode haver nem
drama nem teatro, e o verdadeiro teatro nasce, alids como a poesia mas por
outras vias, de uma anarquia que se organiza, apos lutas filoséficas que séo
o lado apaixonante dessas primitivas unificacdes (ARTAUD, 1999, p. 52).

O teatro ndo saia do lugar de desejo, mesmo durante o afastamento imposto.
As tensdes provocaram repulsas e foi necessario um tempo para compreender o
vivido. A anarquia se organizava e o afeto mais uma vez nos aproximava para uma
nova producdo. Quando em 2012 escutei as palavras do compositor Tido Carvalho
"Dalva t4 doida, ta doida ta louca pra amar...", da cancdo Dalva, me lembrei das
palavras de Laili. O pathos e a paixdo que tomaram a experiéncia no ano anterior,
poderiam ser recriados de outra forma, ressignificando os afetos dentro do grupo.

Retomamos nossos encontros na antiga sede do Instituto dos Arquitetos da
Bahia, no Pelourinho, ja com o foco numa possivel montagem. Sempre as quintas

feiras, o grupo contava com o apoio de Milena Marinho, psicéloga e Livia Souza,

14 Laili ¢ Mestre em Teatro e Doutora em Educacédo pela UFBA. Com foco de pesquisa na educacdo
especial. Em 2012 realizo em parceria com ela as oficinas “Muito Prazer, Eu Sou Palhago!”, voltadas
na primeira etapa para pessoas com deficiéncia intelectual (trabalho da sua dissertacdo, a Pedagogia
da Bobagem) e num segundo momento para usuarios de saide mental e profissionais da area.
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familiar. Laili, que nos sopraria 0 tema, posteriormente se agrega a equipe
compartilhando comigo a direcéo do espetaculo. A formacgéo dessa equipe teve papel
importante para manutenc¢do do equilibrio das rela¢des dentro do grupo. A presenca
de Milena estabelece um triangulo na relagéo, agora composto por atores-direcéo-
mediacao, amenizando tensdes e descentralizando a media¢édo do conflito.

Uma outra escuta se coloca de forma atuante sobre as relacdées do grupo. O
compartiihamento da direcdo do espetaculo também se mostra um recurso
enriquecedor na conduta do processo, possibilitando outras trocas, e uma maior
atencdo aos detalhes, as linguagens, e ritmos. Uma equipe de apoio, coesa e
eficiente, colabora para a conducéo do grupo e o desenvolvimento tanto da encenacao
qguanto do coletivo.

O processo criativo teve inicio com rodas de conversa: “Para vocé o que é o
amor?”®, A pergunta produziria diferentes respostas e reverberagdes nos sujeitos.
Distintas formas de amar e ser amado. J4 no inicio, percebemos que ndo seriam
historias romanticas, e talvez nada amorosas, mas historias de vida, onde amor se

mistura com dor, produzindo contradi¢des.
O amor pra mim é liberdade. Apesar de que eu nunca fui amada, mas eu ja
amei desesperadamente. Amor ndo machuca. Amor ndo do6i. Amor é
liberdade. Amor é se sentir soltar. Amor é... apesar de que eu nunca fui
amada. Eu nunca senti amor de alguém me amar, mas ja amei

desesperadamente. T6 repetindo isso. S6 isso. Amor... As vezes amor
machuca (Depoimento de Angelita, atriz do grupo, 2013).

Os relatos pessoais traziam memorias de diferentes aspectos sobre o tema.
O amor nao era entendido apenas em sua forma romantica, mas também na relacéo
conflituosa familiar, por exemplo. Dor e amor se apresentavam todo tempo nos
discursos. Aos processos de troca e criacdo sobre a prépria experiéncia, comecamos
também a trabalhar com outros autores. Pela primeira vez, o grupo visitava 0s sonetos
de Shakespeare brincando de recriar e reapresentar a famosa historia de Romeu e

Julieta. O texto escrito comecava a ser explorado como matéria da cena.

15 Na primeira roda de conversa foram registrados alguns videos, de onde os depoimentos foram
retirados.
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Fotografia 14 — Processo criativo. Sede do IAB

Fonte: Acervo Pessoal, 2015

Experimentando dramaturgias, poesias, palavras, 0 grupo passou a construir
diferentes personagens dando corpo a outras formas de vida. As personagens
comecaram a ser registradas no papel, e o texto a medida que era apresentado e
testado ganhava vida e inspirava as cenas seguintes. A dramaturgia comecou a ser
desenvolvida em dois nucleos. No primeiro, a narrativa progride a partir da pesquisa
da palhacaria com grupo formado por trés atores: Fatima, Dionaldo e Gilvan.
Coordenados por Laili, os atores exploraram o tema do amor sob a légica dos
palhacos, trazendo humor, poesia e ludicidade.

Em paralelo, os demais atores trabalhavam improvisando sobre a
musicalidade do brega. Nesse universo em que adentravamos, a sexualidade emergia
como uma pulsao criadora nas dangas sensuais, nas cenas de paquera, nos flagras
de traicdo. A expressdo do desejo sexual por parte dos atores e das atrizes trazia o

olhar para o reconhecimento desses sujeitos desejados e desejantes, indo no sentido
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contrario a um posicionamento observado por eles de “assexualizagdo”, muito
presente em hospitais psiquiatricos e espacos de cuidado.

As histérias compartiihadas contavam sobre relacdo sexual no patio,
escondido dos segurancgas, por falta de espa¢co adequado, ou 0s casos homoafetivos,
ja que as alas eram separadas, e até mesmo de abusos sofridos dentro desses
espacos. Por certo, um hospital ndo seria um local apropriado para esse tipo de
relagdo, mas como ignorar acontecimentos vitais, num contexto cultural da excluséo,
onde ainda hoje as histérias remetem a processos de internacdo e abandono por
longos periodos?

Os improvisos nos levavam a cenas de drama e humor. O corno, a travesti, a
prostituta deixavam de ser categorias, para se constituirem em personagens
individuais com historias proprias. A musica fez-se presente, ndo apenas como trilha,
mas como elemento da dramaturgia. Para apropriar-se da musicalidade, o grupo
realizou algumas aulas de canto como regente de coral Marcio Medeiros®®.
Surpreendentemente afinados, cantavam nos aquecimentos vocais o lago construido
com o novo professor: “Esse professor € doido sim, esse professor € doido sim...”.

Cartazes, capas de discos, toalhas coloridas, cortina de missangas
transformavam o Cabaré dos Novos do Teatro Vila Velha no Videoké de Cabrita.
Tornou-se o espaco de encenacdo e nele utilizamos a disposi¢do do bar com mesas,
bancadas e um palco. O espaco nos permitia criar aproximacdes com a plateia e
brincar sobre as areas de representacao.

O publico era recebido como cliente do Bar da Cabrita. O espaco de bar que
o Cabaré dos Novos, nos oferecia, permitia montar a plateia com mesas e cadeiras
ocupando a toda area e criando diferentes espacos de cena. De um lado, o palco nu,
apenas com uma cadeira colorida centralizada e, do outro lado, o balcdo que se
transformava na bancada do nosso videoké. A proximidade com o publico permitia
novas interagcbes. Em alguns momentos escolhiam pessoas da plateia como

interlocutores, em outros, convidava alguém para dancar uma cangao romantica.

16 Marcio Medeiros, professor de coral e regente do Coral Performatico EXPRESSONS, do Grupo
Vocal VibeVox - Villa Campus de Educagdo e do Coro Sinfénico NEOJIBA — Nucleo Estadual de
Orquestra Jovem e Infantil da Bahia. No periodo, compartiihavamos o espago de ensaio, com um
projeto seu que acontecia no turno oposto. Realizamos trés meses de oficina de canto sob sua
coordenacéo.
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Fotografia 15 — Balada de Amor. Teatro Vila Velha

Fonte: Rafael Martins, 2013

As duas linhas de trabalho em sala, se desenvolveram em trés linhas
narrativas. A primeira tinha como fundo o “estabelecimento familiar de videoké”. Nessa
histéria, Socorro, interpretada por Anderly, € uma romantica convicta, que tem seu
sonho destruido no dia do casamento, ao flagrar o noivo com um amante. Buscando
afogar as magoas, ela chega no Bar da Cabrita e conhece o0s personagens que
habitam aquele ambiente. Dalva (Diana Paiva), a religiosa recatada apaixonada pelo
garanhdo Tadeu (Josuelinton), as amigas Fifi e Angel, as prostitutas fofoqueiras
interpretadas por Girlene e Angelita, Maria das Dores (Sénia), uma mae que ia todos
os dias ao bar a procura de seu filho desaparecido, Cabrita (Helisleide), a dona do bar
e Nete, a garconete (Alzira) transitavam entre as historias, recebendo também o
publico como seus clientes.

A noite de Socorro da uma reviravolta, quando ela conhece Cicarelli, uma
transexual interpretada por Raimundo. Cicarelli, que também trabalha no bar, esta
arrasada ao descobrir que seu amor estava se casando com uma mulher. Em pouco

tempo o mistério seria revelado. Cicarelli era amante de Roberval (noivo) e Socorro,
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sua futura esposa, o largou no altar. A revelacdo gera um conflito entre as duas e a
promessa de barraco se transforma em consolo e acolhimento.

Entre as cenas, assistimos as entradas da segunda narrativa, formada pelo
nacleo dos trés palhacos. Estes se colocam como os vendedores de amor, tentando
lucrar sobre artigos para brincadeiras sexuais (como o Chupador de Xorord) e
convidando a refletir sobre outras formas de amar. A figura do palhaco foi explorada
em sua ingenuidade, em sua capacidade de criar lacos e afetos, um amor sensivel,
poético e lirico. O desenvolvimento dramaturgico e estético desse nucleo teve o
cuidado mais centrado de Laili Flérez, que explorou formas expressivas dos atores e
atrizes.

As ficcoes criadas a partir dos experimentos em sala exploravam o humor, a
dramaticidade, mas deixavam de fora a riqueza das reflexbes e trocas que
construiamos sobre o tema. O que era o amor, entdo, para além das ficcdes que se
vive? A terceira linha narrativa do espetaculo abria a encenacéo para uma troca direta
com o publico, na qual cena e depoimento se confundem produzindo um espaco de
escuta e de dominio emocional. Sobre o palco, uma cadeira colorida fica embaixo do
foco central. Durante todo o espetaculo, cada um em sua ordem sentava na cadeira
e compartilhava com o publico uma histéria pessoal de amor, desamor, paixao e
desilusdo. A realidade invadia a cena, os choros ndo eram ensaiados, as emoc¢fes
nao eram marcadas, mas, intuitivamente, criou-se um roteiro onde a repeticao Ihes
possibilitou ndo a perda das emoc¢des, mas um dominio maior sobre elas. Quando a
luz se apagava, outra cena se acendia e o triste mondlogo tinha seu protagonista
transformado. A cena seguinte marcava sua mudanca com o tom da luz e nossa atriz

emocionada se transformava em riso e seducao no papel de uma "piriguete”.
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Fotografia 16 — Balada de Amor. Teatro Vila Velha

Fonte: Claudio Varela, 2014

O ator é rachado em dois pedagos quando esta atuando. Vocés se lembram
do que disse Tommaso Salvani sobre isso: 'o ator vive, chora, ri, em cena,
mas enquanto chora e ri ele observa suas proprias lagrimas e alegria. Essa
dupla existéncia, esse equilibrio entre a vida e a atuagéo € o que faz a arte
(STANISLAVSKI, 2008, p. 237).

Através de um recurso de cena, assistimos um processo de desenvolvimento
dos patrticipantes a construgcéo dessa dupla existéncia, como nos coloca Stanislavski
(2008) capaz de observar as préprias emocdes e estabelecer um equilibrio entre a
vida e a encenacdo. A escolha dos textos dos depoimentos foi feita pelos proprios
atores e atrizes, por diferentes razées. Para alguns, era a tentativa de superar a
dificuldade de expressar certos sentimentos, adaptando o discurso, encontrando uma
narrativa segura. Para outros, significava a possibilidade de trabalhar seus limites,
evocando certas lembrancas e afirmando a propria vida como um percurso artistico.

Era final de dezembro de 2012, quando recebi um telefonema de uma das
atrizes do grupo perguntando se eu havia visto o noticiario alguns dias atras. Girlene,

uma das atrizes, havia aparecido em um noticiario vespertino, de abordagem
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sensacionalista, chorando a morte do seu filho mais velho. Poucos minutos depois, a
histéria se confirmava. O jovem tinha sido retirado de dentro de casa, no meio da
noite, por um grupo de homens, e assassinado na porta. No momento do crime, a mae
gue néo estava em casa, escutou pelo telefone os tiros que mataram seu filho.

O processo de montagem do Balada de Amor passou a ser para Girlene um
escape da violenta realidade que a cercava. Perdera o filho de forma tragica,
assassinado por uma sociedade excludente e racista, a mesma contra a qual nossa
atriz sempre lutou. Quando comecamos a trabalhar os depoimentos pessoais, a
militante escolheu falar da morte de seu filho, como testemunho do maior amor que
viveu. Por um instante ponderamos o desgaste emocional da historia, o curto periodo
de tempo passado do ocorrido ou mesmo seu desejo de ficar repetindo aquele
momento. N&o tinha negociacdo, queria falar do filho, apontar para o publico seus

assassinos e dar luz sobre a ultima cena do filho.

O projeto poético esta também ligado a principios éticos de seu criador: seu
plano de valores e sua forma de representar o mundo. Pode-se falar de um
projeto ético caminhando lado a lado com o grande propdsito estético do
artista (OSTROWER, 2010, p. 38).

O depoimento de Girlene externava seu sofrimento de méae, mas também
evidenciava seu projeto ético, militante, sua forma politica de estar no mundo,
produzindo reflexdo sobre sua propria vida e as nossas. Carregado de saudade, seu
depoimento tinha também um carater de revolta. Era o momento em que ela seria
ouvida. O tempo e espaco em que a artista estava imersa passaram a pertencer a
obra. A voz aumentava, 0 corpo se agitava, as lagrimas caiam e seu modo de
discursar, carregado de poténcia e emotividade (o qué, em outros espacgos, provocava
incbmodos), em cena era acolhido e escutado, atravessando a plateia contagiada
emocionalmente.

“O riguinho fuma maconha e vai fazer reducdo de danos comendo acarajé no
Rio Vermelho, mas o pobre que usa € traficante e assassinado” (Girlene, cena do
espetaculo Balada de Amor). A plateia formada, em grande parte, pelos “riquinhos” se
via convocada a refletir sobre sua participacdo na manutencdo desse mecanismo
social. Sua dor virou cena e, posteriormente, uma nova luta.

O processo de levantamento desses testemunhos foi feito, primeiro, de modo

individual. Cada ator apresentou seu depoimento para a equipe: Laili, Milena e eu.
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Enquanto isso, trabalhavamos as sensacoes sobre as narrativas e suas dificuldades,
buscando auxiliar na construcdo do discurso. A ordenacédo da fala, o controle do
tempo, a objetividade eram pontos trabalhados para que a palavra ndo trouxesse
apenas uma catarse, mas que ajudasse a moldar o discurso. Algumas das histérias
que traziam nos faziam questionar nossas relacées no mundo, a falta de afeto, ao
mesmo tempo em que Nnos apresentavam sujeitos expostos em sua fragilidade.
Contudo, também tinham aquelas que, com toque de humor, aproximavam o publico
dessa comédia espontanea, cativando a plateia. Ao final de cada depoimento, palmas
e emocao.

Os depoimentos provocavam uma forte emoc&o ndo somente na plateia, mas
principalmente no elenco. Um dos momentos de muita comocao no espetaculo é o
depoimento de Angelita. A atriz escolhera aquele lugar para expor suas memarias ao
publico e a seus familiares. O Em cena contava com detalhes os abusos sofridos pelos
pais adotivos, na infancia. A fala de Angelita no processo de criagdo que se
apresentava no inicio deste capitulo ganhava sentido com sua apresentacao. Sentia
gue nao tinha sido amada, ndo conhecia aquele sentimento e reconhecia que em sua
vida também nao soube amar. Escolhera a cena para contar aos proprios filhos as
memorias de dor que marcam seu comportamento com eles. O palco se afirmava mais
uma vez como espacgo seguro de exposicdo. A dramaticidade do corpo revelava nao
sua fragilidade, mas a sua forca em superar limites e tornar visivel sua historia.

Amor e dor se encontravam nos relatos. Uma realidade externa que penetrava
o mundo ali compartilhado. O recurso documental dos depoimentos agregava ao
espetaculo um desenho emocional muito envolvente. Mesmo para nés da equipe, que
conheciamos o espetaculo, cada apresentagdo nos mantinha no suspense sobre o
sucesso da cena seguinte. Por diversas vezes me vi em suspensdo pensando em
oferecer uma mao ou um conforto a atriz em cena. Talvez fosse isso que o publico

também desejasse.
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Fotografia 17 — Balada de Amor. Teatro Vila Velha

Fonfé: Rafael Martin/s, 2012
Balada de Amor foi o espetaculo que possibilitou uma maior visibilidade ao

grupo. Durante quase trés anos realizamos diferentes temporadas, apresentando o
espetaculo também em Feira de Santana. A estrutura do espetaculo, agora com
dramaturgia e falas definidas, levava ao amadurecimentos dos atores na relagdo com
a encenacao, mas por outro lado nos colocava como desafio a substituicao de atores.
Nesse formato ndo era possivel excluir a cena ou redistribuir as falas. Tivemos a
equipe de apoio participando do espetaculo (Milena e eu que interpretamos Nete, Laili
gue substituiu Fatima e Livia que representou Dalva), outros usuarios (como Edneide
substituindo a personagem Maria das Dores), familiares (Filipe e Livia, filho e esposa
de Josuelinton fazendo Nete e Dalva) e até mesmo um ator convidado (como Diogo

Watanabe fazendo Cicarelli).
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A terceira montagem do grupo representou um momento importante de
desenvolvimento dos individuos, da formacdo enquanto atores, aprofundando na
construcdo da personagem, no trabalho sobre a memdria, que anteriormente se
colocava como um obstaculo, e principalmente na condugdo de suas emocgdes. O
grupo estabelecia um jogo entre ficcdo e realidade, onde o politico e o estético

repercutem na relagcdo com o elenco e com o publico.

4.4 QUEM ESTA Al?

"Eu me lembro que toda vez que eu chegava no hospital ele brincava e
perguntava: '‘Quem é vocé? Quem é vocé?' Eu respondia: sou Wagner" (Depoimento
de Wagner Ferraz). As palavras do psicélogo, e hoje amigo, contavam a lembranca
de sua experiéncia profissional dentro de um hospital psiquiatrico. As historias que
compartilhava me levavam para uma realidade que ainda ndo conhecia: o manicémio.
A aproximagdo com Wagner acontece a partir do encontro de dois coletivos: “Os
Insénicos” e o “Bando Flores da Massa”.

Em meados de 2015, os dois grupos foram convidados a participar de um
evento realizado pelo CAPS do municipio de Santo Amaro, no teatro Dona Cand. O
evento reunia diferentes atividades, entre elas a nossa participacdo com algumas
esquetes, e um show do “Bando Flores da Massa”, grupo musical formado por
internos, ex-internos e profissionais do Hospital Psiquiatrico Juliano Moreira. A viagem
de 6nibus, entre cancdes e risadas, dava inicio a um processo de aproximacao e
trocas, que veio a dar origem a nossa quarta montagem.

O “Bando Flores da Massa” nasceu em 2010, na internagdo do hospital
psiquiatrico Juliana Moreira, a partir da oficina de musica realizada pelo psicélogo e
musico amador, Wagner Ferraz. Os encontros, gque aconteciam as sextas-feiras,
ganharam poténcia, e a area de lazer do hospital virou local de apresentacdo. Ao
longo desses anos, novos parceiros e aliados foram se aproximando, agregando
ideias-acOes, dando consisténcia a experiéncia, que extrapolou os muros do hospital.
O Bando passou a ser convidado a se apresentar em universidades, congressos e
outros eventos. O grupo tem um ndcleo com cerca de dez integrantes permanentes,

mas ao longo do tempo envolveu cerca de 25 pessoas no total.
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O encontro com o Bando provocou o reconhecimento de duas importantes
iniciativas em Salvador no campo das artes e da saude mental, que poderiam ampliar
seu alcance, produzindo juntos um trabalho de mudltiplas linguagens. A masica e o
teatro se encontrariam no palco no sonho de montar um musical. Quem Est4 Ai?,
nome dado ao espetaculo, refere-se ao dialogo de Wagner e seu paciente. Na nossa
brincadeira, o titulo € um grito no vazio, sem a resposta carinhosa do profissional, que
ecoa no espaco e dentro de cada um.

“Os Insénicos” entraram no hospital e o “Bando Flores da Massa” saiu dele.
O tema de trabalho partia desse deslocamento: trazer para a fora a experiéncia de
dentro. Durante o processo de criacdo, visitamos o0 hospital algumas vezes. Nesses
momentos, a mobilizacdo dos atores no espaco ficava evidente. Nervosismo,
ansiedade, “agonia” eram algumas das sensacdes que me relataram. “Té com medo
gue me tranquem aqui no patio”, disse uma das atrizes, sem tirar os olhos da porta
gue separa o patio aberto do edificio. O que para mim parecia impossivel, para ela

eram memoarias de suas experiéncias.

Fotografia 18 — Quem Esta Ai? Teatro Gregorio de Mattos

Fonte: Talbert Igor, 2017
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As lembrancas compartilhadas pelos atores contavam processos de
institucionalizacdo desde muito cedo. Enquanto alguns traziam historias de abusos,
violéncias institucionais, quarto-forte, estupro, contencdes violentas, privacao de
comida, outros falavam com humor dos namoros escondidos, das amizades e dos
afetos construidos dentro do hospital. Comecamos o processo de criacdo sem
nenhum recurso financeiro e, nesse sentido, os dois grupos trabalhavam
separadamente, até os encontros se intensificarem. A partir do repertdrio musical da
banda, fomos construindo cenas que compunham uma narrativa sobre a
institucionalizacdo. Pensdvamos numa obra que fosse capaz de colocar em questao
a experiéncia manicomial dos sujeitos de forma a transformar o pensamento sobre o
tema.

Ainda em 2016, o grupo estabeleceu uma parceria com a Faculdade Social
da Bahia, conseguindo gratuitamente uma pauta no Teatro ISBA'’. O espaco surgiu,
a data estava marcada e prontamente aceleramos o processo de producdo para
montar a peca. Em alguns encontros, as histérias comecaram a virar cena.
Construiamos uma narrativa sobre a internacdo da personagem Maria, uma jovem
enganada pelos pais que é internada num manicomio. Cenas de contencéo, de gritos
marcavam a encenacao que surgia dos préprios improvisos. Os figurinos foram
também improvisados com roupas de festas e o cenario reaproveitado do primeiro
espetaculo. Em cena, 16 artistas, entre musicos e atores, contavam uma historia
marcada pela violéncia e pelo esquecimento.

As apresentacdes naquele periodo ndo tiveram seguimento. O custo de
producdo e principalmente de manutencdo dos ensaios, com transporte e
alimentacdo, era alto, o que dificultava a realizacdo dos encontros. Nesse mesmo
periodo, um namero significativo de atores se despediu do grupo, tracando outras
trajetérias. Fatima retomava sua jornada como taxista, Dionaldo foi morar no interior
e o casal, Livia e Josuelinton também tinham se mudado da cidade. O grupo passava
por um momento de fragilidades e distanciamentos, mas ainda tomados pelo desejo

de continuar criando.

17 Teatro de médio porte de Salvador pertencente & Faculdade Social da Bahia e localizado no bairro
de Ondina, um lugar de classe média e média alta.
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Assim, o sentimento, a necessidade de renovacdo vinham com novos
encontros. Em meados de 2016, resolvemos pela primeira vez trazer novos
participantes para o grupo. A escolha nesse momento recaiu sobre pessoas da rede
que ja tivessem contato com teatro ou que participassem de algum curso que eu
tivesse ministrado, como as oficinas do GERAR?2, Assim chegaram Célia, Ivonete,
Reginaldo, Cremilda, Téssia, Suzana e Angélica. André Mario, que participou até
2012, se reaproximou do grupo e um novo coletivo se construia. A chegada dos novos
representa um momento de reafirmacdo dos pactos e principalmente de reflexao
sobre eles.

Abrir espacos para reaprender, retomando algumas pratica iniciais da
formacdao para inserir o novo grupo. Em algum tempo, uma separacao de poderes se
estabelecia entre os novos e os velhos atores, afirmando seus lugares de saberes e
legitimando que os mais experientes pudessem transmitir aquilo que sabiam. O
processo de criacdo devia, mais uma vez estar voltado para elementos basicos da
formacao: o entendimento, a gestualidade, a movimentagcdo no espagco e mesmo a
memoria.

Em paralelo a essa transformacéo interna, a proximidade com Wagner e
Marcela, também psicdloga e apoiadora do “Bando Flores da Massa”, mantinha acesa
a vontade de retomar o projeto do Quem Esta Ai?. Foi entdo que no inicio de 2019
decidimos empreender uma campanha de financiamento colaborativo® para
realizacdo do musical, viabilizando dez mil reais em recursos para 0s ensaios,
transporte, alimentacédo, além da aquisicéo de figurino, cenario, luz e todos os custos
envolvidos num espetaculo. Parcerias foram firmadas e alguns apoiadores, como o
GERAR, puderam investir nesse processo.

Iniciamos os ensaios na Casa do Benin, retomando, assim, o trabalho de
criacao do primeiro experimento. Desfizemos a personagem principal, tiramos o foco
do hospital e comegcamos a construir imagens e cenas que representassem alguns
momentos dessas trajetorias. Do texto inicial, ficaram o titulo, algumas imagens e
cancoes ja do repertério do Bando. A musica foi companheira na descoberta de novas

cenas, no encontro com o discurso poético, dramaturgico, transformando-se em

18 O GERAR é 0 Nucleo de Economia Solidaria em Satide Mental, criado pelo Instituto de Sadde
Coletiva/UFBA sob a coordenacdo da Prof. Mbnica Nunes e financiado pela Secretaria do Trabalho
Emprego, Renda e Esporte (SETRE).

video disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=QTU7pM8gnbl.


https://www.youtube.com/watch?v=QTU7pM8gnbI
https://www.youtube.com/watch?v=QTU7pM8gnbI
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narrativa. Um novo desafio se colocava para o grupo musical. O repertério antigo,
formado por cancdes afetivas escolhidas por cada intérprete do grupo, ganhava novas
cancgles de compositores como Tom Zé (Senhor Cidadéo) e Itamar Assumpcao (Dor
Elegante), passando por distintas musicalidades desde o arrocha, o afoxé até a
mistura sonora do Baiana System. A apreensdo dos arranjos, a memorizacao das
letras, outros ritmos e sonoridades agregavam sentidos na encenacdo assim como
produziam novos sentidos para 0s musicos.

As experiéncias pessoais voltaram a ser material de pesquisa e criagao de
cena, entrando também no jogo da representacao as vivéncias privadas do proprio
coletivo. Em cena, a trupe tenta representar um espetaculo recortado em diversos
momentos pelo conflito entre os participantes. Uma demonstragéo de como a loucura
permeia a dindmica do coletivo tentando a todo tempo reconquistar o equilibrio para

finalizar a obra.

Fotografia 19 — Quem Est4 Ai? Teatro Gregoério de Mattos

Fonte: Talbert Igor, 2017

Com a ajuda da artista Alessandra Flores, demos materialidade ao delirio,
transformando Gemira, a cobra que habita as crises de S6nia, em personagem e um

pouco condutora dessa histéria. Suas aparicdes anunciavam o inicio das crises,
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representando um dialogo interno de resisténcia. Quando Sinésio, integrante do
Bando, toca o atabaque e Maria (em memodéria), também do grupo, entoa o trecho da
cangdo Triste Bahia de Caetano Veloso, “Triste Bahia, oh, quédo dessemelhante”,
Leide aparece em cena e se despe, tornando-se diferente, dessemelhante dos
demais. ApdOs a perda das roupas, da identidade, tem seus movimentos e corpo
envolvido por um grande tecido vermelho.

O publico, ao entrar na sala de apresentacdo do Teatro Gregério de Matos,
encontra um grande circulo fechado por tecidos brancos de diferentes transparéncias.
As pessoas sdo recebidas por Gil, um dos integrantes do Bando, que as cumprimenta,
ou nao, e as encaminha, ou ndo, para a entrada da circunferéncia. Dentro, o “Bando
Flores da Massa” toca repetidamente o refrdo da musica Invisivel do Baiana System:
“Vocé ja passou por mim e nem olhou pra mim, acha que eu ndo chamo atencéo,
engana o seu coragao” (Russo Passa Pusso). A versao é fora do ritmo original, e s6
passa a ser reconhecida depois que todos estdo acomodados. As palavras repetem
e ecoam no ar anunciando que os invisiveis se fazem presentes.

A forma circular circunscreve ndo apenas a area de representacdo, mas a
experiéncia do espetaculo na relacdo do coletivo: atores, publico e técnica. Se
estabelece uma espécie de Agora (como observado por uma participante da plateia),
onde todos compartilham da experiéncia dentro do espaco de visibilidade. Todos
podem ser vistos e ouvidos, artistas e publico, ainda que seus espacos previamente
destinados sejam diferenciados e a luz estabeleca algumas separagdes. De um lado,
0 publico se acomoda nas arquibancadas e pelo ch&o, do outro a banda ocupa um
pequeno tablado, enquanto os atores se colocam nas cadeiras que fecham a
circunferéncia. Nao h& camarim, nem bastidores, todos estdo sempre visiveis. O
centro da circunferéncia passa a ser ocupado como espaco da representacao

destacado por suas luzes.

Num grupo, para que cada um veja todos os demais, é preciso estar em
circulo. O circulo ndo é a organizacao que permite que as pessoas se ougam
(é possivel escutar alguém que esta atrds de ndés), mas é precisamente a
estrutura que permite que as pessoas se vejam e distingam as demais nao
como massa, mas como reunido de individuos: permite ver 0s rostos,
reconhecer-se (GUENON, 2003, p. 20).

Ao analisar a arquitetura dos teatros e as relacdes politicas estabelecidas pela

disposicéo palco X plateia, Guénon (2003) apresenta o circulo como configuracao
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mais democratica do espaco e da experiéncia. O publico, que em grande parte tem
rostos conhecidos de outros espetaculos ou de outros espacos, passa a se observar
e se reconhecer naquela existéncia coletiva (GUENON, 2003). A loucura esta
proxima, reconhecivel, fazendo o publico perceber suas proprias emoc¢des, 0 contagio
do riso, da aflicdo ou da expectativa.

O espetaculo conjuga em cena cerca de 25 artistas, atores e musicos,
portadores de sofrimento psiquico, internos e ex internos de um hospital psiquiétrico,
colocando em destaque o potencial politico da arte. A ruptura da ordem de dominacao
acontece ao dar voz ao sem-parcela, abrindo espaco de visibilidade, possibilitando a
escuta do discurso ignorado (RANCIERE, 2005). No centro do circulo, o artista se
move transformando em cena o que na rua seria chamado de delirio.

Gil é um dos musicos do Bando. Durante os ensaios sua presenca se dava
de modo disperso. Saia para fumar, deitava no chdo ou comecava uma conversa
comigo, enquanto eu passava uma indicacdo ao grupo. Nao participava das cenas,
mas exigia em todo encontro cantar sua musica ao final. Na encenagéo, o cantor foi
incorporado em sua originalidade, ndo seguia roteiro e se movimentava de acordo

com sua intencéo.

A questdo da ficcdo é, antes de tudo, uma questdo de distribuicdo dos
lugares. Do ponto de vista platbnico, a cena do teatro, que é simultaneamente
espaco de uma atividade publica e lugar de exibicdo dos ‘fantasmas’,
embaralha a partilha das identidades, atividades e espagos (RANCIERE,
2005, p. 17).

A “loucura” estava livre em cena, interagindo, quebrando as convencdes
sociais. A presenca de Gil tornava a cena inédita. A originalidade se colocava tanto
para o publico como para os atores que, a cada espetaculo, tinham suas cenas
atravessadas, ou ndo, por ele. O ator interage com a espontaneidade de uma crianca,
gue brinca e assiste aos demais. Ele ri com a cena, responde aos atores e contracena
com os demais. Ao elenco cabe a agilidade de interagir e contracenar com 0 novo a
todo momento. Seu entendimento sobre a representacdo ficava a cada espetaculo
mais evidente. Sabia que os olhares se dirigiam para ele e deslizava entre a sombra
da plateia e a luz da representacéo, trocando de lugares, dando o foco para as cenas,
sem colocar em risco a encenacao. Na primeira temporada do espetaculo no Teatro
Gregorio de Matos, em agosto de 2017, ele estava fragilizado de saude. Durante o

espetaculo recolheu-se do espagco de encenagdo, permanecendo deitado por boa
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parte do tempo. Estava debilitado, o corpo fugia da luz, mas sua figura marcava a
encenacdo numa presenca fragil e delicada. A loucura se apresentava nao sé no seu

potencial criador, mas também na sua vulnerabilidade, rejeitando a representacéo.

Fotografia 20 — Quem Esté Ai? Teatro Gregdrio de Mattos

Fonte: Talbert Igor, 2017



92

5. BASTIDORES

As encenacdes do grupo revelam um fazer teatral, onde a realidade se coloca
nao s6 como matéria prima para criacdo, mas como linguagem ativa (ARTAUD, 1999),
capaz de interferir no roteiro produzindo uma cena pulsante de verdades, por vezes
anarquica, consolidada na capacidade de improviso dos atores. Ao penetrar a cena,
a realidade encontra um grupo coeso, producente, que transforma a imprevisibilidade
num traco estético.

“Vocé viu quando Régis tirou Gil de cima da cadeira, carregando ele?”. A cena
relatada por Fernanda Colaco, arte-educadora e apoiadora do grupo no espetaculo
Quem Esta Ai? mostra justamente o trabalho de cena dos atores e a conducgéo diante
do imprevisto: para solucionar a cena que contava com um cantor perdido sobre as
cadeiras, Reginaldo o retira carregando-o como uma crianca e o posicionando em seu
proprio colo. N&o era ensaiado.

Ser ator € isso. Ser ator ndo € somente saber [o texto, completa Angelita] o
texto todo ndo. O ator é fazer uma frase, uma peca € montar uma peca. E um
ato (instantaneo, alguém complementa) é... instantaneo, e ja t4 fazendo uma
peca. Eu sinto que toda minha vida eu fui atriz. Porque eu nao fazia algo que

era [inaudivel] eu fazia algo que era instantaneo, mas nao era uma realidade,
nao era uma realidade, era uma fantasia (Soénia, 2017, depoimento em audio).

Nesta cartografia, chegamos aos bastidores como espaco das realidades,
onde também emergem as fantasias. Aqui, revelam-se dramaticidades vividas no
coletivo. Sem as luzes do palco, outras cenas sdo representadas: as discussées
calorosas, 0s desmaios, 0S improvisos, as pequenas conquistas e comemoracdes ou
as despedidas. Lugar da convivéncia, dos encontros e desencontros dos corpos
afetados por muitas forgas.

Na estrutura fisica do teatro, os bastidores sdo 0s espacos atras do palco,
invisiveis ao publico. Compostos por camarins, coxias, corredores, cabine de
iluminacdo. Retnem ndo somente um recorte espacial, como toda uma série de
profissionais necessarios ao espetaculo: técnicos, contrarregras, maquiadores,
figurinistas, etc. Com frequéncia, o termo é usado em outros campos, no cinema, ha
televisédo, como forma de designar o que acontece por tras das gravagdes num set de

filmagem ou de um acontecimento.
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Ao penetrar nesse espaco de afetos, reconhecemos desmoronamentos,
conflitos e obstaculos da prética, assim como ha interferéncia dos processos no
resultado das criagcdes. O que acontece nos bastidores deixa rastros no fazer artistico
do grupo. A convivéncia do coletivo passa por uma mistura subversiva de afetos:
sentimentais, estéticos, eroticos, libidinais, politicos, criando um movimento ritmico
nas relacdes (ROLNIK, 1989).

Por vezes, chegam-nos desavencas em forma de “exigéncias”: “n&do me bote
para contracenar com Fulana, nem com Sicrano”; ou “ndo quero fazer grupo com ela”;
“hoje ndo estou boa, ndo vou fazer o exercicio”; ou mesmo na ameaca de um possivel
“nao sei do que sou capaz”. O conflito gera uma tensédo no ambiente de trabalho, seja
entre os atores, temendo uma discussao, ou mesmo a conducao que passa a ser
regida em funcao de um territério em conflito. Algum tempo depois, era com espanto
gue eu via grandes amigas, que tinham se transformado em rivais, retomarem a
amizade. O desejo se colocava como um movimento continuo de afetos e de
simulacdo desses afetos (ROLNIK, 1989). Em certos momentos tornava-se dificil
saber quem estava brigando com quem, ou como se davam as aliancas entres 0s
colegas.

Os processos criativos do grupo eram atravessados por situacdes oriundas
ndo apenas do convivio no teatro, como das associa¢des, dos empréstimos de
dinheiro, dos rompimentos amorosos. Esses percursos pareciam compor uma espécie
de diagrama, como diz Deleuze (2005) para designar uma zona de catastrofe, mas
também ordem, criacdo, producéo e ritmo (DELEUZE, 2005). Uma catastrofe que néo
produz catastrofe, mas como espaco de germinacao, produz um nova forma, deixando
suas marcas, rasgos e sujeiras na obra (PELBART, 2009). Zona de mistura,
multipotencial e plurilinear que se coloca como um caos-germe por sua
simultaneidade de possibilidades (PELBART, 2009).

Os solitarios vao se enganchando, os dispersos se convocam mutuamente,
um coletivo feito de singularidades dispares se pde em marcha, num jogo
sutil de distancias e ressonancias [...] Mas mesmo quando tudo ‘vinga’, é no
limite ténue que separa a constru¢do do desmoronamento (PELBART, s/d, p.
54).

O carater da imprevisibilidade que viviamos durante as temporadas era ainda
mais presente durante as criagdes. “Deu sorte. Nem todo ensaio é essa paz”, anuncia

Raimundo aos visitantes. O desequilibrio causado por uma briga durante o ensaio
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abalava todo o grupo interrompendo o processo e criando uma espécie de
contaminacdo. Em pouco tempo, todos estavam abalados e o ensaio finalizado.
Circunscritos pelo risco da possibilidade do erro, da exposicéo, do julgamento, da
auséncia, da doenca prevalecer sobre a saude, do esquecimento, da medicacdo nao
tomada, mas em meio as ameacas, 0 que observamos foi a construcéo de um coletivo
artistico singular, capaz de criar ndo s6 uma obra artistica, como produzir outros
modos de vida.

A producédo colaborativa do teatro mostrava-se potente ndo apenas como
processo criativo, politico ou estético, mas também como campo possivel de
transformacdes sociais e psiquicas. A experiéncia da sala de ensaio nos revelava a
complexidade do encontro entre esses sujeitos, num processo que envolvia tanto
aspectos metodolégicos da formacdo de atores e atrizes, como desafios na
construcdo de um coletivo de teatro, marcado pelo estigma da loucura e pelas
dificuldades do tratamento no campo da saude mental. O encontro do coletivo
colocava em evidéncia as singularidades de cada um.

Toda producgdo artistico-cultural de um sujeito é, em certo sentido, uma
producdo social, pois nasce em um contexto sociocultural e politico, onde
esse mesmo sujeito se constitui enquanto tal. Essa produgcéo nos remete a
ideia de um movimento social cultural que intervém no sentido de libertar
esses sujeitos dos padrdes convencionais, proporcionando-lhes uma nova
forma de se relacionar com a loucura. Possibilita assim, outros modos de se
comunicar e falar de sua condicdo, produzindo novas identidades — a

identidade de poetas, mausicos, pintores, atores, enfim, a identidade de
artistas (AMARANTE et al., 2018, p. 131).

O espaco de pratica que iamos construindo e ocupando nos diferentes teatros
abria um campo de construcdo de uma nova identidade: o ser "Insénico”. Lembro que,
em 2011, uma amiga produtora me telefonou contando que uma "Insénica”, cujo nome
nao se recordava, tinha ido ao Espaco Cultural buscar informacées sobre oficinas de
teatro. Como sabia que ela era atriz do grupo? A senhora havia se apresentado dessa
forma. Novas formas de estar no mundo, de se introduzir nele, que se consolidaram
com a apresentacdo do espetaculo no palco e que, de fato, se construiram nos

processos criativos, por tras da cena.
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5.1 O REMEDINHO QUE FALTAVA

Entre os papéis que se acumulam numa pasta com panfletos, programas,
cartazes, encontro os formularios de avaliacao do projeto Em Cena Insanidade. Com
a finalizacdo do projeto, em julho de 2010, aplicamos um questionario com 0s
participantes para avaliar a realizagdo da oficina. As questdes eram objetivas e
buscavam mensurar a satisfacao tanto dos itens estruturais (sala, lanche, transporte,
etc.), como o processo de relacdo com a equipe. No final, duas perguntas abertas
solicitaram que fizessem uma consideragao e uma sugestao ao desenvolvimento do
projeto. Josuelinton, ator do grupo, escreveu em seu formulario de avaliacdo, em
2010: “Um processo de crescimento pessoal numa velocidade até entdo
desconhecida, nocdo real de grupo, momento terapéutico sempre na hora. Xisto?® no
lugar ideal e contribuicdo para eu me sentir sempre um pessoa melhor”.

Apesar do trabalho metodolégico ndo estar pautado numa perspectiva
terapéutica, com processos de arte-terapia ou Psicodrama, por exemplo, as vivéncias
desde os primeiros encontros marcavam 0s sujeitos pelo carater transformador da
experiéncia. “O remedinho que faltava”, como tantas vezes afirmou Angelita, atriz do
grupo, faz uma analogia com a medicagcdo, como uma agado que atuava sobre seu
bem-estar, produzindo efeitos positivos sobre seu corpo. A préatica passava a ser
reconhecida também por profissionais e estudantes do campo da psicologia e da
salide mental’ como um processo importante no autocuidado e empoderamento de
muitos participantes.

“‘Com certeza as pessoas me olham diferente”, escreveu em 2010 o ator
Gilvanélio no Formulario de avaliacdo. A observacdo do ator chama atencéo para o
movimento que se engendra ao ocupar lugares de visibilidades, como o palco,
provocando a transformacdo da percepcao/aceitacdo do outro sobre ele. A nova

identidade social, ser Insénico, ser ator, possibilita outras formas de visibilidade,

20 “Fyndado em 20 de margo de 1988, o Espaco Xisto Bahia reiine 18 espacos culturais atribuidos a

Fundacao Cultural da Bahia (Funceb) e conta com acervo de textos e fotos sobre o teatro baiano
(principalmente), duas salas para ensaio, galeria e sala de espetaculo com capacidade para 192
pessoas”. Disponivel em: https://www.guiadasemana.com.br/salvador/arte/estabelecimento/espaco-
xisto-bahia. Acesso em: 27 jul. 2019.

21 Foram encontradas algumas pesquisas e trabalhos de faculdade envolvendo participantes do grupo.
A exemplo do artigo A clinica entre parénteses: reflexdes sobre o papel da arte e da militancia na vida
de usuérios de saude mental. Disponivel em:
<https://www.scielosp.org/article/physis/2018.v28n2/e280211/>. Acesso em: 26 jul. 2019.



https://www.guiadasemana.com.br/salvador/arte/estabelecimento/espaco-xisto-bahia
https://www.guiadasemana.com.br/salvador/arte/estabelecimento/espaco-xisto-bahia
https://www.guiadasemana.com.br/salvador/arte/estabelecimento/espaco-xisto-bahia
https://www.guiadasemana.com.br/salvador/arte/estabelecimento/espaco-xisto-bahia
https://www.scielosp.org/article/physis/2018.v28n2/e280211/
https://www.scielosp.org/article/physis/2018.v28n2/e280211/
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exercendo uma funcéo producente. Essa nova posicao produz transformacfes no
campo social, trazendo novos olhares, tornando-se visivel ao publico. A luz se
colocava sobre um grupo invisibilizado ao longo de suas trajetorias pessoais. Ocupar
0 espaco do visivel € tornar-se sujeito da acdo contrapondo-se ao imaginario

improdutivo sobre a loucura.

[...] o teatro pode ser um dispositivo, entre outros, para a reversao do poder
sobre a vida em poténcia da vida. Afinal, na esquizocenia a loucura é capital
biopolitico. Mas o alcance dessa afirmacao extrapola em muito a loucura ou
o teatro, e permitiria pensar a funcdo de dispositivos multifacéticos — ao
mesmo tempo politicos, estéticos, clinicos— na reinvencéo das coordenadas
de enunciacgéo da vida (PELBART, s/d, p. 62).

Revisito as palavras de Pelbart (s/d) para reconhecer que aquilo que
acontecia com 0s sujeitos, suas transformacdes pessoais ndo limitavam a pratica a
seu carater terapéutico, ou clinico, mas afirmava suas multiplas facetas reconhecendo
também a dimenséao estética e politica. O projeto Em Cena Insanidade possibilitou a
articulacéo de diferentes esferas do fazer teatral, projetando-se para além de uma
formacao artistica, compreendida como um processo multiplo de reinvencao sobre a
vida. Na reflexdo da propria pratica, encontramos o conceito de dispositivo como
norteador para a reflexdo sobre a poténcia do teatro no campo da saude mental.

O conceito de dispositivo, introduzido por Foucault desde A Histéria da
Sexualidade, foi, de acordo com Marcello (2004), explicitado numa entrevista a

International Psychoanalytical Association (IPA), como

[...] um conjunto decididamente heterogéneo que engloba discursos,
instituicbes, organizacBes arquitetbnicas, decisdes regulamentares, leis,
medidas administrativas, enunciados cientificos, proposi¢cfes filoséficas,
morais, filantropicas. Em suma, o dito e o ndo dito sdo os elementos do
dispositivo. O dispositivo é a rede que se pode tecer entre estes elementos
(FOUCAULT, 2000, p. 244).

Assim, o dispositivo designa um conjunto composto por linhas de diferentes
natureza, que seguem em variadas dire¢des, provocando tensdes e desequilibrios.

Deleuze (1996), ao desenvolver a nocao de dispositivo, demonstra que eles
podem ser compreendidos a partir de trés grandes dimensdes: saber, poder e
subjetivacdo. A primeira dimensédo, aquela do saber, € composta pelas curvas de
visibilidade e de enunciacdo. Segundo Deleuze (1996), cada dispositivo desenvolve

seu regime de luz, estabelecendo as regras de distribuicdo entre o visivel e o invisivel.
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Ao definir regras e papéis dentro do espaco de encenacao, o teatro garante nessa
experiéncia a visibilidade daqueles que Ranciére (2005) chama de os sem-parcela,
parte da populagdo restringida no seu direito de fala. Sobre o palco, o aparato de
iluminacao nos ajuda a destacar e dar nuances a construcéo coletiva dando destaque
ao ator, produzindo movimentos, dando foco ao discurso. A iluminacdo € um dos
instrumentos da construcéo cénica. Ela ndo determina qual sera a reacao do publico,
mas conduz seu olhar a um caminho de possibilidades. Estar em cena é colocar-se
sob a luz de novos saberes, € se tornar publico, visivel, possuidor de um saber que
afirma seu lugar.

A cena iluminada esconde os esfor¢os e processos mantidos na penumbra
dos bastidores, este invisivel, ainda assim, algo escapa e é possivel perceber como
arte e realidade possibilitam a emergéncia de novas estéticas. A construcdo do
discurso comum, do espetaculo, passa ndo s6 pelo encontro dos sujeitos, mas
também pelo orquestramento feito pela direcdo dos diferentes enunciados que se
colocam. Como a luz, os enunciados também rompem os acordos coletivos, as
coordenadas da direcdo e se colocam em contradi¢cdo, constituindo o que Deleuze
(1996) apresenta como um regime de enunciacao, ao invés de uma premissa unica.

Os espetaculos se constituem a partir de um regime de enunciados, muitas
vezes contraditérios. Em uma intervencdo que fizemos no Campo Grande, as
personagens defendem em cena a desmedicalizagdo. Durante o enredo, ao se
confrontarem com a crise da amiga e personagem, sugerem a propria medicalizacédo
como forma de cuidado. Os assuntos passam pelo campo politico (quando alguns nao
compartilham dos mesmos posicionamentos sobre temas como drogas, religido ou
mesmo politica), atravessam o campo da saude (formas de cuidado, entendimentos
sobre o0s processos de adoecimento) até os afetos e trajetérias de vida. O discurso de
contraposicdo, ao se transformar em cena, compondo um roteiro polifénico,

representava a complexidade da experiéncia no campo da saude mental.

As palavras pertencem originariamente ao universo sonoro. N&o séo vistas.
O que o teatro quer, o que ele produz, aquilo sobre que ele trabalha é o
colocar a vista, é o ato de mostrar as palavras que estdo, por natureza, no
elemento do invisivel. O teatro quer exibir o invisivel, da-lo a ver (GUENON,
2003, p 46).

As curvas de visibilidade e enunciados ganham no palco do teatro uma

dimensado estética. A palavra torna-se visivel e em cena, o discurso dos invisiveis
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ganha espaco reverberando no coletivo. A segunda dimenséo do dispositivo, aquela
do poder, se apresenta como linhas de forcas que atuam como vetores
multidirecionais que transpassam as curvas provocando rupturas (DELEUZE, 1996).
As forcas se cruzam na experiéncia em aspectos, politicos, estéticos, culturais e aqui
também clinicos, tecendo uma rede que constitui a singularidade dessa experiéncia e
0 percurso estético vivenciado.
Por ultimo, compreendendo o dispositivo, Foucault (apud DELEUZE, 1996)
revela a dimensdo da subjetivacdo, composta por processos que organizam a
dimens&o do “Si Préprio”. E um recurso de individuacdo que diz respeito a grupos ou
pessoas, que escapa tanto as forcas estabelecidas como aos saberes constituidos
(DELEUZE, 1996). A oficina n&o tinha apenas formado novos atores e atrizes, mas
aberto um espaco de desenvolvimento de outra qualidades de atores/criadores
estéticos, sociais e politicos, capazes de produzir novos saberes sobre si proprios.
Os processos de subjetivacéo, toda producédo de sentido ndo séo centrados em
agentes individuais ou agentes grupais. Esses processos sdo descentrados,
implicam o funcionamento de maquinas de expressao que podem ser tanto de
natureza extrapessoal, quanto de natureza infra humana, infrapsiquica,
infrapessoal. A questdo esta em elucidar como os agenciamentos de enunciacéo

reais podem colocar em conexdo essas diferentes instancias (GUATTARI,
ROLNIK, 1996, p. 31).

Era o segundo e ultimo dia de apresentacdo do espetaculo Os Insénicos.
Naquela época, realizdvamos duas sessdes vespertinas para usuarios de CAPS e
duas noturnas abertas ao publico. Entre as duas ultimas, conversavamos Lara
(psicbloga) e eu, quando Sénia (atriz) entrou no camarim anunciando para nés seu
medo da morte??. Como a morte é a Unica certeza que temos na vida, lembro de
explicitar para ela também do meu medo tentando diminuir sua angustia.
Prontamente, a atriz defendeu sua colocacao e justificou: “Meu medo é maior que o
seu, porque sO agora comecei a viver”. Aos 40 anos, ela afirmava uma nova forma de
viver, distante da lembranca de institucionalizagcdo e de tantas formas de abuso
sofridas ao longo de sua vida.

A fala de Soénia, que tanto nos emocionou, colocava a vida como producao

dessa experiéncia. A experiéncia estética, entendida no nosso trabalho desde a sala

22 Tempos depois em conversa, Sonia conta que acreditava estar tendo uma alucinacéo naquele dia.
Sentia uma felicidade tdo grande que acreditava que ela anunciava sua morte.
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de ensaio até 0 momento de espetaculo, proporcionava a acentuacéo da vitalidade,
produzindo o que Dewey (2010) apresenta como experiéncia. Ao invés de encerrar-
se em sentimentos e sensacdes privadas, possibilitava uma troca ativa e alerta com
0 mundo, instaurando uma estabilidade ritmica e evolutiva, produzindo subjetivacéo
(DEWEY, 2010). Descobriamos juntos, na pratica, a formagdo do grupo como um
dispositivo multifacético, como disse Pelbart (s/d), capaz de provocar transformacoes,

potencializadas pelos atravessamentos da experiéncia artistica e estética.

5.2 VOCE E SAUDE MENTAL?

A constituicdo do coletivo, no campo do teatro, nos permitia estabelecer
alguns acordos relativos ao funcionamento do grupo. Logo no inicio, construimos um
Pacto Teatral, formado por um conjunto de regras composto por sete pontos:
motivacdo, pontualidade, frequéncia, atencao/siléncio, prontiddo, criatividade,
conforto e respeito a lideranca. Os pontos tratavam tanto da disponibilidade do ator
ou atriz na sala de ensaio, como da relacao do grupo, situando o papel do diretor como
uma lideranca naquele coletivo. Conseguimos estabelecer alguns acordos de
convivéncia que, ao longo do tempo, foram se atualizando.

O tempo naturalizou algumas regras e subverteu outras. A disciplina imposta
pelo pacto, em muitos momentos, foi substituida pelo acolhimento, assim como a
pontualidade e a frequéncia, que determinavam a participacdo ou ndo na atividade do
dia, perderam a funcao de cobranca, fazendo com que as faltas fossem esquecidas,
0s atrasos ouvidos e até mesmo falta de disposicdo para participar do jogo ser aceita
naquele espaco. Movimentos de conduta e relagdo que acompanham as
transformacgdes do grupo.

Na segunda temporada houve umas interferéncias de outros assuntos que
nao cabiam no grupo e outros sim. Comecei a ficar tensa e foi dificil segurar
a onda de desentendimento por todo lado, muitas vezes por besteira. Tem
um ditado que diz: ‘uma casa que briga entre si, jamais subsistira’. Concordo
com isto, pois estou vendo no grupo muita desunido e se continuar assim
muitos sairdo, por ndo aguentar a pressdo. E muito dificil ver os animos
acirrados e ndo ser atingida por isso (Depoimento de Ana Auridina, atriz do
grupo, 2011).
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O pacto que estabelecia limites dentro do grupo ndo era capaz de barrar
conflitos coletivos, emocionais e desentendimentos pessoais. A mesma pratica que
produzia subjetividades e novos lugares sociais, também produzia conflitos,
desavencas e mal-estar. A queixa atravessava 0 ensaio, O interrompia e, por um
determinado recorte de tempo, se colocava como protagonista do encontro. As
ameacas de confronto fisico nunca passaram ao ato, mas provocaram desmaios,
crises e distanciamentos.

A convivéncia do grupo fazia emergir tanto os conflitos externos (dos espagos
das associacfes AMEA e Papo de Mulher), como atualizava as questdes relacionadas
a proépria pratica. Brigamos pela desconfianca do uso dos recursos financeiros do
grupo, pelo desagrado com o figurino ou maquiagem escolhida e até mesmo pela
autoria da cena representada em eventos do campo da Saude Mental. As relagbes se
atualizavam e se tornavam cada vez mais complexas.

A conducdo dos processos criativos demandava também a habilidade de
mediar algumas relacbes e conflitos. Ainda no ano de 2011, quando o grupo se
preparava para a apresentacdo do Cidade em Versos: um recital cénico, no Solar Boa
Vista, iniciou-se um desentendimento entre duas atrizes por causa do uso da
maquiagem. O desentendimento, possivel em qualquer relacdo, naquele espaco
ganhou proporcdes muito maiores. A negociacdo parecia impossivel, e o grupo ficava
cada vez mais mobilizado com o acontecimento. Depois de algum tempo tentando
mediar a situacdo, convoquei todo o grupo ao palco para a preparacdo da
apresentacao que aconteceria logo mais. Em pouco tempo, o encontro foi tomado por
novos gritos, choros e ameacas, o conflito retornava a cena. Esgotadas todas as
tentativas de mediacdo, interrompi o caos com um grito e sai da sala: “Nao aguento
mais!”.

Siléncio. O grupo sentia-se responsavel por colocar em risco a sanidade da
diretora. A dificuldade em estabelecer o controle perante a situagcao me fez escolher
0 extremo oposto: abandonar o grupo. Funcionou. Sob a ameaca da minha
desisténcia, prontamente retomaram seus afazeres, buscando organizar os itens para
a apresentacao.

Pego emprestada a expressdo colocada por Artaud na analise da obra do
pintor surrealista Victor Brauner e utilizada pela psiquiatra Nise da Silveira (1986) para
designar a impressao que a loucura me transmite: “Inumeraveis estados do ser, que

se podem tornar cada vez mais perigosos” (ARTAUD apud SILVEIRA, 1986, p. 1).



101

Nise parte das palavras de Artaud para construir a ideia de que 0s sintomas presentes
em pacientes psiquiatricos ndo compdem uma doenca, um diagndéstico definido, mas
se manifestam como estados multiplos de desmembramento do ser (SILVEIRA,
1989). Assim, momentos de tranquilidade as vezes eram interrompidos por rompantes
de emocédo. A diversidade das relacbes ndo era sO externa, mas esta presente nos
diversos que nos habitam.

“‘Perdoe-me a sinceridade, mas nesta tempestade de comportamentos |Ihe
faltou a devida confianca da certeza de que vocé fez o melhor para o grupo e por isso
deveria ocupar o lugar de lider que I|he foi confiado pelo préprio grupo”
(JOSUELINTON, 2011, depoimento). As palavras de Josuelinton evidenciavam as
dificuldades encontradas na conducdo de um trabalho coletivo que ia aos poucos
encontrando um caminho.

Conduzir um processo de ensaios € articular um mecanismo que sé acontece
através da colaboracao entre pessoas; envolve jogo e festa, € uma maquina
gue provoca e administra encontros, uma experiéncia onde os papeéis de ator
e espectador, artista e observador, se alteram constantemente, e a ‘obra’ é
uma producdo compartilhada entre varias pessoas. Se 0 que o artista produz
em primeiro lugar séo relagdes entre as pessoas e o mundo, o diretor € um
artista na medida que propde a constituicdo de microterritorios relacionais, ou
seja, um dispositivo de ensaios que gerara um espetaculo (ou ndo) que em

si é outra proposta relacional (quer funcione ou nao) (FAGUNDES, 2016, p.
165).

Como coloca Fagundes (2016), a encenacao, enquanto ato de colocar uma
acdo em cena, pressupde uma articulacdo entre diversos elementos: atores, texto,
publico, iluminacéo, técnica, figurino, cenario etc. Enquanto prética coletiva faz-se
necessaria uma atencdo especial sobre as formas de relacdo. Fagundes (2016)
aproxima o fazer teatral e a funcéo do diretor as ideias do artista e curador, Nicolas
Bourriaud (2009) a respeito de uma arte relacional. A arte relacional pode ser
entendida, como uma arte que toma como horizonte a esfera das intera¢cées humanas
e 0 seu contexto social. A esséncia da pratica artistica residiria, assim, na invengao
de relacdes entre sujeitos; cada obra de arte teria como proposta habitar um mundo
em comum, enquanto o trabalho de cada artista comporia um feixe de relagdes com
o mundo (BOURRIAUD, 2009).

Esse pensamento, construido sobre o movimento de arte visual
contemporanea, nos oferece elementos importantes para pensar, de acordo com

Fagundes (2016), sobre a encenacdo como espaco de articulacdo das relacdes
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pessoais. O encenador aqui € entendido como um orquestrador das relacdes
buscando uma qualidade de entrosamento que permita a criacdo de forma fluida,
estabelecendo microterritorios de relacionamento.

Ha sempre a chance do erro ou do acerto. A separacdo dos grupos para o
improviso leva em conta a interacdo dos atores, o tempo de trabalho no grupo ou a
presenca de atores masculinos, buscando estabelecer um equilibrio entre eles. Cada
espetaculo supde um processo de ensaios que constitui uma extensa experiéncia
relacional intensificada e tensionada pela carga de desejos, desafios, convivio,
conflitos e afetos que circulam em turbuléncia (FAGUNDES, 2016). Essa dimensao
da relacdo no fazer teatral se amplia no momento do espetaculo incluindo um novo e
ampliado grupo de pessoas, que influenciam e sdo parte da montagem: o publico.

Assim como Bourriaud (2009) afirma sobre a arte relacional, produzimos tanto
no palco, como na sala de ensaio, espacos-tempos relacionais, experiéncias inter-
humanas que tentam romper com pensamentos sedimentados na sociedade; lugares
onde se elaboram sociabilidades alternativas, modelos criticos, momentos de convivio
construido. O rompimento de uma légica manicomialista e a aposta de uma
experiéncia alternativa, diversa e coletiva convivendo com a loucura.

Na segunda temporada de Quem Esta Ai?, em novembro de 2017, Gil se
apresentava com o animo mais elevado, e melhor de estado de saude. Nés o viamos
brincar durante o espetaculo, interagindo ndo somente com a cena, mas também com
0 publico. “Gil sentou no colo e deu um beijo na mulher da plateia”, me contou surpresa
uma das atrizes. O louco rompia com os papéis definidos, ultrapassava o limite da
plateia, sentava no colo, dava beijo na testa e comprova na pratica o lugar da arte,
como ato politico, criador de um espaco-tempo capaz de inverter os lugares e afetar
NOSS0S tempos.

A introducdo a pratica teatral trouxe novas possibilidades de mundos e de
desmanches de outros mundos, qualidades de corpos e de contatos, fazendo
despertar tanto poténcias adormecidas como sentimentos poucos vivenciados. A
convivéncia do coletivo passa por uma mistura de afetos: sentimentais, estéticos,
eroéticos, politicos, criando um movimento de ritmo desconhecido. A incessante
atividade do desejo, como coloca a autora, nos moveu a constituir um territorio
existencial e criativo, um espaco para passagem dos inumeros devires que a

singularidade de cada um comporta.



103

Ha territério a partir do momento em que componentes de meios param de
ser direcionais para se tornarem dimensionais, quando eles param de ser
funcionais para se tornarem expressivos. Ha territério a partir do momento
em que héa expressividade do ritmo (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 121).

O territério € uma assinatura expressiva que faz emergir ritmos como
qualidades proprias que ndo indicam uma identidade, mas garantem a formacéo de
certo dominio. E um espaco de morada e estilo, representado pela expressividade. O
territdrio existencial esta em constante processo (ALVAREZ; PASSOS, 2015). A
compreensao sobre o territdério na pratica ainda € um pouco dificil. Identidade e
pertencimento se misturam numa relacéo de afirmacéo e apropriacdo do espaco.

Quando Diana se aproximou do grupo, a despeito do seu trabalho de
conclusdao de curso em Artes Cénicas, que tinha como tema o Teatro e a Saude
Mental, logo foi questionada no primeiro dia. “Vocé é Saude Mental?” perguntou umas
das atrizes. “Sim” respondeu a estudante. Todos ficaram surpresos e a atriz quis se
certificar. “Wocé é o qué?”. Diagndstico identificado, a jovem foi recebida de bracos
abertos, vivenciando 0 grupo como observadora, assistente de direcdo e
posteriormente como atriz. O sofrimento psiquico se colocava como condicdo para o
pertencimento, baseado numa légica psiquiatrica classica, do diagnéstico ou do uso
do CAPS.

Essa posicdo, todavia, nunca se colocou como problema na participacdo e
envolvimento dos familiares. Livia Souza, esposa de Josuelinton, desde o inicio
esteve a disposicao no auxilio das atividades do grupo. A assistente de palco era, uma
espécie de faz-tudo, que se ocupava desde o lanche até a sinalizacao da entrada dos
atores. Certa feita, assim como Diana, desejou estar em cena e entrou em uma
substituicdo no Balada de Amor, fazendo par roméantico com seu marido.

O assunto entra em questdo novamente no grupo, quando em 2016, na
chegada dos novos atores, integra-se Angélica. Vizinha de Ivonete, uma das novas
atrizes, ela chegou ao grupo um dia, acompanhando a amiga. Naquele encontro nés
a convidamos para participar das atividade e seu entusiasmo contagiou o0 grupo. Sem
saber se tinha histérico de sofrimento psiquico, convidei-a a entrar no grupo. O
convivio muito tranquilo no inicio, aos poucos foi produzindo tensdes. Por um lado,
parecia que a participagcao de uma "nao louca" colocava em risco a identidade do
grupo. O impasse no coletivo me trouxe a reflexdo sobre os limites desse

pertencimento. A praxis que defendia o discurso da diversidade cultural era colocada
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por um discurso contrario dos integrantes, que passavam a exigir um diagnadstico.
Como pensar no espaco do compartilhamento colocando a patologia como barreira?
Em certa discusséao, Girlene me responde: "[..] eles (os normais) podem fazer teatro
em qualquer grupo, a gente nao".

O conflito virou cena, e em Quem Esta Ai? a trupe autorrepresentada
descobre que uma integrante ndo tem o CID. Em cena o grupo se reune e a acolhe,
apesar de ser normal, e orienta que € preciso se cuidar. Diferente ndo foi na vida real,
mas aqui a exigéncia do autocuidado foi transformada em acordo. Algum tempo

depois, a nova atriz ja iniciava seu tratamento, tinha cadastro no CAPS e um CID.

No campo da Saude Mental, a apropriacao da nogéo de diversidade cultural
representa ainda um deslocamento, ou uma ruptura, carater de resisténcia
ao processo de medicalizagdo/psiquiatrizagdo que ocorre na area, pois
significa que nem tudo o que é diferente, diverso ou desviante € patolégico,
tanto no aspecto das diversidades coletivas quanto individuais. Isto abre uma
perspectiva interessante sobre a complexidade da(s) existéncia(s), da
diversidade de culturas, de sociedades, de identidades (COSTA,;
AMARANTE, 2012, p. 64).

Se a diversidade cultural é o que conduz a pratica, rompendo com ideias
segregadoras, o diagnostico também nao pode ser o pré-requisito para participacao
no grupo. A nocao de sofrimento psiquico, ndo limita experiéncia de dor e sofrimento
aos institucionalizados ou diagnosticados; ao contrario, destaca a complexidade da
existéncia. De longe, acompanhei os acordos fazendo a mim mesma a pergunta de
Girlene a Diana: mas serd que essa experiéncia, que esse teatro "[...] € da saude

mental?".

5.3 "CHEFINHA, VOCE E A MAMAE DOS INSENICOS?

Reconhecer a multiplicidade do outro, os seus diferentes “estados dos seres”,
como nos apresentou Nise da Silveira (1986), € também se reconhecer enquanto
sujeito de multiplas formas, em constante mudanca, marcado pelos processos que
vivenciamos. O trabalho desenvolvido pela psiquiatra Nise da Silveira no final dos
anos 1940, no Rio de Janeiro, no Hospital Psiquiatrico Engenho de Dentro, com a
posterior criacdo do Museu de Imagens do Inconsciente, trouxe importantes
contribui¢cdes ao utilizar a arte como meio terapéutico no tratamento dos “loucos” ou
“alienados” (AMARANTE et al., 2012a).
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Normalmente, esse trabalho de por os doentes para trabalhar, ou para ter um
pouco de prazer, seria 6timo para uma senhora filantrépica. Mas eu ndo sou
uma senhora filantropica. De jeito nenhum. Eu sou uma pessoa curiosa do
abismo. Embora tenha consciéncia de que o abismo é tao profundo que eu
apenas passo nas bordas (SILVEIRA, entrevista)?3,

Encontro-me com as palavras da psiquiatra Nise da Silveira, pensando sobre
minha propria pratica e motivacdo para o desenvolvimento desse coletivo. Me
aproximo do abismo, mas de fato aquilo que tenho acesso é borda, jamais
compreendendo de fato a experiéncia da loucura. A proximidade com o grupo me leva
a refletir sobre as semelhancas e como eu também me identifico habitada por
"inumerdaveis estados do ser", embora ndo apresente meu estado perigoso. A diretora
de “Os Insénicos”, Renata Berenstein, performa seu controle, equilibrio e autoridade
perante o encontro com o0 grupo, mas € nos bastidores, no espaco nao visto por eles,
gue expresso o meu sofrimento psiquico. O choro no desespero do caos criativo, sem
saber se o espetaculo funcionara ou ndo, o envolvimento emocional nos momentos
de crise, a sensacao de impoténcia diante de um contexto social fragilizado, o
descontrole sobre o grupo, conjugados ainda com as experiéncias de dor inerentes a
minha histéria de vida pessoal, eclodem fora do encontro, mas me colocam todo o
tempo em reflexdo sobre a préatica.

Reconhecer os dramas vividos pelos atores passou a ser um processo de
reconhecimento dos meus proprios dramas e de que forma isso se coloca no trabalho
com o grupo. O nascimento da diretora, acontece ao longo do processo.

A psicéloga “louca”, como tantas vezes me denominaram, conseguiu construir
lacos de identificacéo e afetividade que possibilitaram a atuagcéo de uma diretora “nao
louca” nesse coletivo, capaz de mediar conflitos, estabelecer limites, construir
processos coletivos, ao mesmo tempo em que permitiram produzir uma obra artistica
gue expressa esse territério comum. No funcionamento do grupo, a dire¢do ocupa um
lugar muito centralizador, ao reunir diferentes funcdes dentro do coletivo. As
responsabilidades passam desde a elaboracdo do projeto para concorrer em um edital
a conducéo de um processo de criacdo, a construcdo dramaturgica da encenagéo, a
venda de apresentacdes para eventos, aos gerenciamentos cotidianos do dinheiro do

transporte ou a producao do lanche.

23 Entrevista disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=EDg0zjMe4nA.
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Envolvida em diferentes aspectos dessa experiéncia, e mesmo desta
pesquisa, recorro a seguir a uma escrita dramatargica construindo um dialogo entre
duas das tantas que me descubro representar. Através desse recurso, busco
estabelecer uma aproximacdo com o meu lugar de participante desse coletivo, de
sujeito da minha prépria pesquisa.

A construcdo da cena parte das elaboracbes de um roteiro de entrevista
composto por 30 perguntas enviadas por amigos, pesquisadores, psicologos e artistas
que possuem alguma vivéncia com o grupo, seja como publico, ou participando como
apoiador. Contribuicbes necessarias para a construcdo da dramaturgia, reuni essas
guestdes num dialogo que se desenvolve em dez pontos. Aqui, recorro aos meus
inumeraveis estados do ser, para me separar em duas: a pesquisadora e a diretora
teatral.

Segue abaixo a entrevista que concedi a mim mesma. Buscando revelar os

conflitos e desafios da conducédo dessa pratica.

Boa tarde, Renata! Obrigada por participar da entrevista. Acho que vai
ser bom ter essa conversa. Tenho dez perguntas no roteiro, mas figue a vontade
se surgir algo que queria falar. Vou comecar, certo? Vocé coloca como marco
para o surgimento do grupo o projeto que desenvolveu, o Em Cena Insanidade.
Mas pessoalmente o que te levou a montar o projeto? Quais eram as suas

expectativas, 0os seus desejos?

Diretora de “Os Insénicos” — O teatro sempre foi uma paixdo na minha vida.
Eu passei a faculdade toda dizendo que tinha feito psicologia por que meus pais nao
deixaram eu fazer teatro. Foi mais forte que todos nés (risos). Mas nesse percurso eu
também sempre me questionei que teatro era esse que eu queria fazer? O que de fato
0 teatro poderia produzir no mundo em que vivemos hoje?

Entdo, quando conheci o trabalho do UEINZZ, pelos escritos de Peter Pal
Pelbart, figuei encantada como a realidade produzia um fazer teatral, criava uma cena.
Nesse texto, ele conta como realidade e ficcdo se confundiam, num dia de
apresentacao, estabelecendo novas cenas. Isso me capturou. Eu imaginava que a
pratica teria um valor terapéutico grande, mas minha curiosidade era sobre as

imagens, sobre a estética. A expressividade do sujeito que me capturava, em cena.



107

Minha expectativa estava na construcdo de uma estética dessa cena do fora,
aguela que nao é prevista, mas escapa e atravessa a ficcdo. Eu queria descobrir o
que era possivel se construir com o teatro. Acabei descobrindo muito mais. Até porque
s6 tem cena depois de muita negociacao (risos).

Mas eu acho que meu desejo acabou se firmando mesmo nesse teatro que
age sobre o elenco e o publico, transformando todos. A descoberta da poténcia do
teatro como agente transformador. Era possivel fazer muito, com tdo pouco. Marcus
Vinicius estava certo. Ele tem um poema que fala isso. Vou recitar, ta?

De quem ser4, cuidado?

Fico sempre tdo impressionado com o muito muito que se faz do pouco pouco
gue é dado.

Do residir assombrado que germina assim, téo fragil semente ganhando vulto
em solo adubado.

De quem ser4, do semeador, do semeado? Vivo a pergunta do mérito, da
relagdo entre os dois, Cuidado.

(Marcus Matraga, s/d)

Vocé fala de um teatro de transformacdes. Vocé avalia que também se

transformou? Existe uma Renata antes e outra depois?

Diretora de “Os Insénicos” — Em oito anos? Tem as Renatas do durante
também. A cada momento a gente aprende uma coisa nova. Eu ensinei teatro e
aprendi sobre vida. Na prética, tem uma mudanc¢a na minha conduta ao longo do
tempo. Para o bem e para o mal. Eles mesmos me sinalizam que no inicio eu era mais
rigorosa com o0s acordos, com as cobrancas, mas a convivéncia meio que me
“amoleceu”. Os afetos transformaram nossas relacdes. Acho que em um determinado
momento eu passei a viver o campo da saude mental com muita profundidade e
absorvi certas posturas. Em paralelo ao grupo, eu tive a oportunidade de trabalhar no
GERAR, 0 que me proporcionou contato com muitos outros profissionais, como com
pessoas em sofrimento psiquico. Isso me fez observar similaridades e distancias nas
conducdes, assim como perceber a transformacdes dos profissionais. Essa é uma
coisa importante que vivenciei: a relacdo profissional no campo da satide mental. E
um territorio de muitas intensidades, poténcias, afetos, assim como de conflitos, dores,
faltas, violéncias. Leva-nos a questionar todo tempo sobre nossa pratica, porque ha

muitas falhas, ha erros, ha desgastes.
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Eu ja precisei acompanhar internacdo, briga de familia, ja acordei com a
familia de atriz desesperada por que tinha tentado suicidio, jA fomos para a praca da
Piedade anunciar na TV desaparecimento da atriz sumida. Muitas historias. Isso
mostra como é complexo o campo da saude mental, muitas coisas acontecem ao
mesmo tempo. Quem esta na conducado de processos, precisa estar todo tempo alerta

a essas afetacdes, por que vocé ndo so observa, vocé faz parte daquilo também.

Vocé fala do trabalho da saude mental num territério de muitos
atravessamentos. E possivel perceber que a relacdo do grupo nem sempre é
harmoniosa. Como vocé conduz um processo criativo atravessado por
momentos de tensdes, de crises e conflitos entre os atores? Como isso afeta a

criagao?

Diretora de “Os Insénicos” — Assim como eles foram aprendendo esse novo
papel, “ser ator”, eu também fui aprendendo a me tornar essa diretora-psicéloga-
mediadora-produtora. A formacdo em Psicologia me ajudou a escutar esse sujeito a
partir de uma perspectiva biopsicossocial e a arte me ensinou a observa-lo em seu
carater estético. Um grupo formado por pessoas tdo diferentes ndo conseguiria ser
todo o tempo harmonioso. E a maioria dos grupos ndo sao, independentemente de
serem loucos ou nao.

Os processos de criagdo acontecem em meio aos imprevistos. As briga das
amigas, os conflitos de poder, as crises individuais, os problemas de saude, falta de
medicacdo. Eu sempre falo que o problema ndo é a doenca, é a situacdo de
vulnerabilidade que muitos estdo. Sdo questdes que estdo fora do nosso controle,
entdo durante o ensaio tentamos neutralizar essas questdes para que ndo afete o
espetaculo, mas é dificil (risos). Por isso acho sempre bom trabalhar com uma dupla,
com alguém que possa ajudar na intervencao individual de um conflito enquanto eu
mantenho o coletivo. Esse seria o formato ideal.

Mas de fato uma coisa curiosa que percebi, € que 0 caos aparece nas pecas.
Quando revejo alguns videos, sempre identifico umas cenas de desorganizacao.
Parece que ali € o momento que eu desisto. Por que sdo sempre movimentacdes

sujas, confusas, um fica na frente do outro... fiquei pensando nisso...

Vocé avalia que ja se envolveu mais do que 0 que gostaria com 0s

conflitos que atravessam o grupo?



109

Diretora de “Os Insénicos” — Mais do que eu gostaria, com certeza. Ha
conflitos que surgem no coletivo, uma discussao durante ensaio, um desentendimento
no WhatsApp, a insatisfacdo com alguma situagéo. Nessas, entendo que meu papel
€ mesmo auxiliar na mediacdo desses conflitos. Mas h& questbes também que, por
vezes, me implicam ndo apenas nessa funcdo da mediacdo, mas como sujeito que
produz sofrimento no outro.

Aprendi que para a relacdo se manter de forma saudavel, respeitando os
papéis de cada um, é preciso demarcar certos limites na relagdo com o grupo. Isso é
dificil de sustentar ao longo do tempo, por isso é importante sempre refirmar. E € a
experiéncia que vai ensinando que lugares sdo esses que vocé escolhe habitar.
Acompanhar o processo de internacdo de uma das atrizes, por exemplo, foi
impactante sobre mim. Eu n&o tinha estrutura, nem estava na minha funcédo, dar conta
daquela demanda. E o que eu acabo fazendo, tomando a demanda do outro. Hoje eu
ndo me envolveria daquela maneira num processo parecido. E a propria experiéncia
gue me mostra até onde posso ir.

J& me vi envolvida em muitos processos, desde empréstimo de dinheiro a
procura do marido pela atriz que fugiu do pais. Teve uma vez, que o espetaculo estava
prestes a comecar. Os atores se arrumavam e organizavam seus elementos. De
repente, me chamam ao camarim porque Girlene estava muito nervosa. Aos gritos,
ela se lamentava de tudo que estava acontecendo naquele periodo de sua vida.
Desentendimentos no grupo, a morte tragica do seu filho, o conflito com a familia, as
desilusdes amorosas e principalmente as dificuldades financeiras para sobreviver. Em
um determinado momento passou a me atacar verbalmente, acusando que eu teria
ganhado prestigio e dinheiro com o grupo, lucrando sobre a loucura. Essa néo era
uma queixa somente dela, o tema do dinheiro e de um enriguecimento meu aparece
em diferentes momentos.

Naquele dia, tomada também pelo nervosismo do espetaculo que estava
prestes a comecar, ao invés de uma escuta receptiva, me vi aos gritos com ela
tentando me defender das acusac¢des. Fomos ao choro juntas. Ela, pelo desabafo dos
seus sentimentos, eu, pela impoténcia diante de suas dores. JA exaustas, nos
abracamos e naquela noite o espetaculo aconteceu.

N&o tem como néo se envolver, € uma prética de afetacbes. Nao tem como
se colocar simplesmente como um mediador. Os acontecimentos te provocam,

causam sentimentos, produzem respostas. Essa centralizagdo minha produz tanto
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afeto e admiracdo, como, em alguns momentos, desconfianca e acusacfes. Uma
mistura de amor e 06dio, que se expressa seja como objeto de uma paixao
avassaladora de um dos participantes, como sujeito acusado de desviar recursos do

grupo. E um exercicio transitar nesse movimento de emogdes.

Vocés construiram, mesmo com todos esses movimentos nas relacdes,
um territdrio comum. Houve algum momento em que pensou em desistir do
trabalho ou desacreditou da poténcia desse arranjo, considerando as questdes

do sofrimento psiquico?

Diretora de “Os Insénicos” — Desacreditar, ndo. Impossivel ndo acreditar
em algo que acontece na sua frente e com vocé. Nem sempre somos capazes de
perceber essas potencialidades, mas no trabalho comunitario, social, com grupos em
vulnerabilidade é preciso acreditar. Nao sé o sujeito precisa acreditar em si, mas quem
conduz a pratica também precisa acreditar nele. A rotina do trabalho nos vai revelando

essas potencialidades, ao mesmo tempo que provoca desgastes e tensoées.

J& pensei em desistir algumas vezes. Mas sou tomada pela dificuldade ainda
de entender como dar seguimento ao projeto sem a minha presenca. Quer dizer,
poder sair, sem que isso represente o fim, mas uma transformacéo. E dificil ainda
executar processos de autogestdo, entdo pensar a descentralizacdo é um caminho

para essa construcao.

Pensando um pouco mais no campo da criacdo. Como é que vocé
percebe a implicagdo dos atores/atrizes nos processos criativos? Percebe

fragilidades? Quando vocé os veem implicados, com os olhos brilhando?

Diretora de “Os Insénicos” — A necessidade de criacdo € da ordem do
humano, surge muito antes da experiéncia do grupo, de fazer teatro. Sempre me
chamou atencéo as diversas habilidades presentes no grupo. Gilvan ja cantava, Ana
e Fatima escreviam poesia, Girlene e Anderly faziam artesanato, Leide ja tinha feito a
personagem Xuxu Beleza, Dionaldo tocava triangulo e Raimundo tinha sido
dancarino, por exemplo. A criag&o ja era um processo conhecido, mas até entao feito
de modo individual, silenciado. Criar no coletivo demandou outras habilidades deles,
como o didlogo, a paciéncia, a presenga. Um processo prazeroso e doloroso ao

mesmo tempo.
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O encontro semanal proporciona o um fazer continuo assim como demanda
essa implicacdo do sujeito. Somente em estar presente ali naquele espaco fora de
sua comunidade € uma implicacdo. Superar os conflitos, aprender a conviver no
coletivo, mesmo com as desavencgas € uma implicagdo no processo. A fragilidade esta
na condicao social, nas dificuldades do corpo, no déficit educacional, na limitacédo de
referéncias culturais. Mas por outro lado, quando chega o0 momento da encenacéo,
nada mais é fragil. O brilho se expande em cena, parece uma magica do teatro. E
incrivel ver a energia que eles e elas tém frente ao publico, o estado de presenca que

transforma o corpo sobre o palco.

Vocé fala que em geral percebe caminhos seguros de criacdo. Como
vocé exerce a sua liberdade criativa como diretora dos espetaculos,
considerando o fato de ja ter um longo periodo de convivéncia, de estar
envolvida em tantos aspectos dessa experiéncia? Até que ponto lhe inspira a

ousar, ou até gque ponto isso atorna mais comedida?

Diretora de “Os Insénicos” — Vocé me faz pensar bastante (risos). Essa é
uma pergunta muito boa! De fato, o meu nivel de envolvimento e responsabilidade
com o grupo me coloca num lugar dificil da criagcdo. Conhecé-los tao de perto permite
gue eu os conduza em cena, mas, por outro lado, me coloca limites, porque algumas
propostas eu nao aprofundo e acabo abrindo mdo quando percebo resisténcias.
Passei a entender a direcdo como essa mediacéo das relagdes, tanto no campo das
personagens, como na encenac¢do, na relacdo das cenas, com a técnica, com 0
publico. Mais do que um trabalho sobre o ator, acho que me dedico a um trabalho
sobre as relacbes. Falamos disso também, né? Uma mistura de psicéloga com
diretora, como produtora; de fato uma pratica que me demanda ser muitas coisas.

Mas, pensando sobre sua pergunta... acho que sou mais comedida. Em
alguma medida tenho receio de bancar certas propostas ou posi¢cées que possam

afetar o grupo como todo ou individualmente.

Vocé considera que as construcdes teatrais e o cotidiano do grupo séo
atravessados pela politica? Suas produc¢cdes sdo uma arte de resisténcia? Uma
militancia?

Diretora de “Os Insénicos” — Acho que s0 a existéncia do grupo ja € um ato

de resisténcia. Além disso, esse € um grupo formado por militantes, por “loucos

politizados”, que ocupam esse espaco da visibilidade também como protesto. A
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experiéncia do sofrimento psiquico € colocada todo o tempo, nas narrativas, nos
improvisos, nos compartilhamentos ao final dos ensaios. Mesmo que eu tente propor
um tema inusitado de trabalho, ele escapa. Assim eu comecei a entender que nao
dava para anular o tema da satude mental, por que ndo era simplesmente um assunto,
ou mesmo uma doenca, eram formas de ser, suas identidades, suas memorias. Acaba
que o teatro de “Os Insénicos” ndo s6 traz o discurso da militancia, como ele é a
propria militincia, ele é a atuagéo, ele € um ato de luta.

Mas de uma forma geral, acredito que a arte é politica, mesmo sem o discurso
da militancia. As vezes, para o processo, quando o discurso politico é muito explicito,
formatado até por certos jargdes, ele coloca limites na criacdo. Cria barreiras por que
ndo comunica. Entdo, eu tento, também no trabalho em sala, compartilhar outros
contetdos, propor diferentes assuntos, para que essa loucura escape de outras

formas, para que se instaure numa militancia do sensivel.

Vocé falou no teatro de “Os Insénicos”. Vocé acha que existe um teatro

de vocés? Uma modo unico, diferente do teatro com “normais”?

Diretora de “Os Insénicos” — Mas nao € isso que vocé vai responder? Vai

mostrar?

7

Eu ndo vou responder nada (risos). A pesquisa cartografica € um
acompanhamento de processos, ndo uma representacado do objeto. Nao tenho

respostas, sO tento mostrar os movimentos.

Diretora de “Os Insénicos” — Talvez seja isso entdo, a gente também néo
tem uma forma, mas tem movimentos. Eu acho que, no final, todo grupo tem um modo
anico de fazer. Nao € o teatro dos normais ou ndo normais, mas o teatro dos
singulares. Mesmo 0s grupos que néo sao atravessados pelo tema da saude mental,
de forma téo direta, apresentam resultados, dificuldades e metodologias distintas em
funcdo do encontro daquelas pessoas. E Gnico o que fazemos, sei disso. Acho, por
exemplo, que essa coisa do tema da militancia, embora presente nas praticas ligadas
aos movimentos sociais, € muito especifico do nosso grupo pelo envolvimento de
parte dos atores e atrizes na constru¢ao da luta Antimanicomial em Salvador. E claro,
isso reflete nos espetaculos.

Tem um jogo entre verdade e ficgcdo, no qual, para mim, parece que atores e
atrizes estdo em cena primeiro como eles e elas, depois como personagens. Isso &

muito interessante! No inicio me parecia como uma resisténcia ao trabalho, mas
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depois passei a compreender que ali, ao ser um espaco de visibilidade, era um lugar
de afirmacdo do eu. Assumir uma outra personagem tornava esse “eu” invisivel
novamente. Eu lembro que no processo do Balada de Amor foi dificil a construgcéo

dessas personagens, mais ainda quando ndo construiam identificagdo com elas.

Vamos chegando ao fim da nossa entrevista. Por isso gostaria de saber
guais sdo os planos nesse momento? Quais as projecdes para o futuro do

grupo?

Diretora de “Os Insénicos” — "Caminhante ndo ha caminho, se faz caminho
ao andar”, ja diria o poeta Antonio Machado. Caminhamos para os dez anos. Isso é
um momento de celebracédo. Gostaria de publicar algo, gostaria de montar um novo
espetaculo, gostaria de muitas coisas. Mas, ao mesmo tempo que esse longo periodo
consolida a experiéncia, também esgarca relacdes e acomoda modos de fazer. E
guase um casamento. Acho que sua pesquisa, nossos dialogos, me levaram a refletir
muito sobre isso. Pensar na minha implicacdo nesse processo, aquilo da centralizacao
gue conversamos, por exemplo.

Eu sinto hoje que preciso realmente pensar sobre as transformagdes desse
lugar, inclusive para outros passos serem dados. Buscar formas de reinventar esse
territorio, e descola-lo de mim. Acho isso importante. Um processo também sofrido,
porque vejo um cenario politico desfavoravel para préticas artisticas, os corpos estéao
adoecendo, por conta de uma situacdo politica, econémica e social cada vez mais
fragil. Mas ndo quero ser pessimista!l Ha muitos sonhos ainda que vamos realizar.
Fazer uma turné, andar de avido juntos, montar um espetaculo infantil, quem sabe até
ir para a Globo (risos). Precisamos renovar os desejos, encontrar novos parceiros e

construir outros caminhos.
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6. SAIDA DE EMERGENCIA

As luzes se apagam. O publico comeca a bater palmas ainda no escuro,
enquanto os atores se organizam para os agradecimentos. A plateia ja esta em pé
entre lagrimas e sorrisos, quando a luz retorna e todos tornam-se visiveis: elenco,
publico, técnicos, apoiadores e eu. Quando o elenco me vé, percebo os olhares
indagarem sobre a apresentacao. “Arrasaram”, respondo na maior parte das vezes.
Nesse momento, sigo a tradicao de fazer os agradecimentos, tentar ndo esquecer de
falar ou chamar alguns nomes e divulgar nossos contatos nas redes sociais. O
microfone passa a ser disputado entre os atores e as atrizes que o utilizam para fazer
seus agradecimentos, contar suas historias de superacdo ou mesmo reivindicar
convites ao grupo e apoio financeiro. Apos o agradecimento formal, o publico aguarda
o elenco para “os autografos, la fora”, momento esse imediato, ainda com o figurino,
com a maguiagem, em suor, ou por vezes sem nem beber agua, para que ninguém
tenha que esperar ou ir embora.

Daqui em diante, eles e elas entram em comunh&o com a plateia que, ja sem
o distanciamento do palco formal, dancam e abracam o elenco. Entre os
espectadores, muitos amigos, familiares e alguns curiosos, que também sao
convocados a participar dessa troca de afetos. A experiéncia finda e a emocéo toma
conta do publico, mas sua reflexdo ndo acontece dentro do espaco teatral. A producao
tem um curto tempo para esvaziar e entregar o palco, e a cidade, que ndo oferece
seguranca, coloca o publico em urgéncia para sair antes do ultimo 6nibus, ou antes
gue as ruas figuem muito desertas. Procuro um lugar no espaco teatral para situar as
reflexdes oriundas da experiéncia, mas observo que elas saem na mesma urgéncia.

E no trajeto de volta, a caminho de outros espagos, que o publico conversa
sobre o que vivenciou. Nosso trajeto reflexivo comeca no retorno ao camarim: “Achou
0 qué, diretora?”; “Hoje foi massa!”; “Vocé viu que eu errei?”; “O povo chorou!”. A
conversa entre nos vai também se tornando mais breve. E preciso resolver as
caronas, ou correr para ndo perder a conducdo. Somente na semana seguinte, ou as
vezes depois de um intervalo maior, nos reencontramos e falamos sobre a
apresentacdo passada. O tempo é parceiro para uma reflexdo calma e minuciosa
sobre o vivido, para avaliar a bronca, as formas de abordar certos assuntos ou como

elogiar certos desempenhos sem afetar a relacéo estabelecida no grupo.
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Nesta escrita, as conclusdes iniciam seu trajeto na Saida de Emergéncia e
dali vdo embora. A metafora ndo nos expulsa do edificio, em verdade ela afirma a
compreensao do trajeto e nos convida a refletir sobre a arte como passagem. E agora?
Para onde vamos? Juntos, construimos uma aventura quixotesca, enfrentando
batalhas, tanto na realidade quanto no delirio. Nosso cenario real se parece com
aguele da montagem de Marcio Meirelles, uma Salvador dos excluidos, com um grupo
de teatro na busca por espacgos de visibilidade e por modos de existir.

Neste percurso, a inser¢ao na dimensao sociocultural da Reforma Psiquiatrica
demarca o complexo territério que desenvolvemos entre a arte e a saude, num
processo plural de criacdo, capaz de ressignificar valores sociais e pessoais. A
transformacao do lugar social da loucura incorpora-se como um dos objetivos do
grupo, produzindo uma construcdo simbdlica e poética do sensivel sobre o tema.
Conseguimos produzir novas formas de reconhecer a loucura, através do humor,
mostrando a sensualidade, a dramaticidade, mas principalmente revelando ao publico
a poética e a lucidez dos considerados loucos. A essa construcao simbdlica se alia o
movimento de ocupacado fisica de diferentes espacos da cidade ampliando a
mobilidade e insercdo dos sujeitos na cidade. "A loucura tem que ocupar todos 0s
lugares” (Girlene, em depoimento).

Ao nos debrucarmos sobre os processos em Sala de Ensaio, descobrimos na
flexibilidade e na escuta os caminhos para a constru¢do de uma metodologia Unica de
trabalho. A sistematizacdo das trés etapas de trabalho (aquecimento corporal; jogos
e dinamicas; e criacdo) auxilia o planejamento da conducéo e o estabelecimento de
uma rotina de trabalho dentro do grupo. Os atores passam a se apropriar da estrutura,
0s jogos, replicando eles préprios alguns exercicios em oficinas, nos CAPS e em
grupos em seus bairros.

Atentos ao limite do corpo e das relagdes, utilizamos como base do método
jogos e exercicios voltados para o trabalho de atores e ndo atores, valendo-nos
também de praticas vivenciadas em outros espacos. Experimentar 0 jogo nos auxilia
a entender o que ele provoca no corpo, como afeta minha criagdo. No momento do
improviso, da criacdo, acompanhamos o0s sujeitos ressignificarem experiéncias e
emocoes, utilizando suas lembrancas como material criativo para as cenas. "Aquilo
gue vocé Vvé na peca, tudo aquilo a gente ja faz nas improvisa¢gdes. Renata ndo inventa

nada, s6 d4 uma organizada” (Helisleide, atriz do grupo em depoimento).
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Os ensaios, enquanto processo multiplo, trazem em si aspectos da formacéo
e criacdo, mas principalmente da producdo de subjetividade. Aqui as maquinas de
expressao (de ver, de perceber, de sentir, de pensar, de falar, etc.), pessoais e
coletivas, produzem um engendramento do heterogéneo elaborando sobre o individuo
€ 0 grupo aspectos tanto sociais, quanto politicos, econdmicos, culturais, clinicas, etc.
(ROCHA; KASTRUP, 2008).

O palco ganha foco e, aos poucos, vamos descobrindo o carater politico da
pratica ao deslocar o corpo do lugar que Ihe era designado e provocar dentro daquela
assembleia a escuta dos invisiveis. “[...] a politica ndo é feita de relacdes de poder, é
feita de relacdes de mundos” (RANCIERE, 2005, p. 54). O encontro dos diferentes e
seus respectivos papeéis naquele espaco destacam a importancia do palco como
espaco de visibilidade, onde os enunciados se organizam e ganham lugar de saber,
afirmando outros modos de existir. Compomos um teatro que rompe com a légica da
dominacao, aquela que nega a voz do outro, dos sem-parcela (RANCIERE, 2005)
criando um espaco que faz valer aquilo que Ihes é negado, um espaco de voz e
visibilidade.

A militancia e participacéo politica deixam suas marcas no discurso do grupo,
mas é a poética do sensivel que permite o compartilhamento e troca dos lugares,
afirmando o trabalho estético e de resisténcia do grupo. Através do trajeto pelos
espetaculos, acompanhamos a evolucao do grupo na descoberta do fazer teatral, se
apropriando do texto, das personagens e do lugar social do artista. As transformacgdes
nos levam a refletir sobre a praxis como recurso emancipatorio, reconhecendo seus
atributos terapéuticos, mas ampliando sua compreensédo e se aproximando da ideia
de dispositivos multifacéticos (PELBART, s/d). Ao entender o conceito de dispositivo,
conseguimos compreender algumas articulagbes dessa experiéncia, destacando a
dimenséo do saber, pelas linhas de visibilidade e enunciado que se potencializam com
0S recursos expressivos do teatro.

"O mundo fornece o material para o teatro, e 0 crescimento artistico
desenvolve-se par e passo com o0 nosso reconhecimento e percepc¢ao do mundo e de
nés mesmos dentro dele.” (SPOLIN, 1963, p.13). A experiéncia estética articulava
diferentes aspectos, produzindo novas formas de vida, de mundo e de teatro.
Descobrimos uma arte relacional, que acontece nao so pelos encontros amoroso, mas
também por aqueles conflituosos. Ao tomar como horizonte a esferas das interacdes

humanas e o seu contexto social, nos aproximamos da compreensédo de Bourriaud



117

(2009), levando em consideragao tanto os processos em sala, como no espetaculo,
onde se agrega o publico.

Lembro, certa vez, saindo da apresentacdo do Balada de Amor, numa
conversa com a professora Maria Eugénia Millet, eu dizer uma frase repetida em
varios momentos do grupo: faziamos teatro porque a realidade em si ndo bastava. Foi
entdo que muito sutiimente ela me corrigiu: "fazem teatro por que ele produz
realidades". O aprendizado viria no préprio fazer, nas realidades compartilhadas e nas
formas de convivéncia construidas.

Esta pesquisa, ao considerar o teatro enquanto territério politico e de criacdo
estética, que produz relacdes, enunciados, subjetividades e novas formas de
existéncia, articula a arte e a saude mental e enfatiza as implicacbes dessa relacao
no processo de transformacédo pessoal e social de sujeitos com sofrimento psiquico.

Ao invés de Saida de Emergéncia, chego ao fim pensando que melhor seria
inverter as palavras: aqui falamos sobre a necessidade da "Emergéncia de Saida" de
uma logica dominante que cala e adoece o individuo. A arte — e aqui, o teatro — se
afirma como trajeto, capaz de produzir uma experiéncia de afetagdes. E na incerteza
da minha propria sanidade que sigo na pratica refletindo sobre o momento atual e os
possiveis caminhos, as formas de manutencdo, a possiblidade de geracdo de
recursos ou de patrocinio. A potencialidade das acdes no campo arte-cultura,
demonstram a necessidade de investimento nesse campo, tendo os Direitos Humanos
como diretriz para o reconhecimento da importancia de politicas publicas voltadas
para area, para que outros grupos possam surgir.

E com as palavras de Josuelinton, escritas para a primeira apresentacéo de
Os Insénicos, que encosto as portas deixando uma fresta, na certeza de que nao
chegamos a conclusées, mas que seguimos pensando e refletindo sobre a pratica,
seus trajetos, e 0S novos encontros que se colocam.

NOs aqui representamos a luta por direitos de reinclusdo do usuario da saude
mental no mundo do cidaddo comum pois ndo entendemos existir lugares
especiais para pessoas especiais e sim pessoas especiais compartilhando as
oportunidades que Deus da a todos nds. Somos a AMEA e queremos dizer
gue enquanto o sistema conceber e cuidar das pessoas como se fossem
bonecos que se pode separar e cuidar das partes de corpo e depois remonta-
los, continuaremos lutando para mostrar que o ser humano € um sistema

indivisivel e singular em sua forma de existir e funcionar (Josuelinton, 2010,
fala apds o espetaculo).
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ROTEIRO ESPETACULO: OS INSENICOS

ENTRADA 1.Raimundo 10.Moisés
2.Anderly 11.Alzira
3.André 12.Ana
4.Fabio 13.André L.
5.Dionaldo 14. Angelita
6. Girlene 15.Antoniel
7.Helisleide 16.S06nia
8.Fatima 17.Josué
9.Gilvan

ACOES Entra a musica e todos comegam a fazer seus movimentos
COTIDIANAS cotidianos. (1 minuto)
JULGAMENTO | Som dos pratos. Para a musica. Todos olham para

Raimundo.
1.Raimundo : Meu julgamento comec¢ou quando eu nasci.

2.Anderly
3.André
4.Fabio
5.Dionaldo
6.Girlene
7.Helisleide
8.Fatima
9.Gilvan
10.Moisés
11.Alzira
12.Ana
13.André L.
14. Angelita
15.Antoniel
16.Sobnia
17.Raimundo

18.Josué: Porgue sou louco.

Helisleide: Mas de médico e louco todo mundo tem um pouco.
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CAMINHADA DAS
DENOMINACOES

Todos caminham falando as denominacgdes para pessoas
com transtornos mentais. Os que caminham no fundo falam
mais baixo e os que passam pela frente falam alto para o
publico.

EQUILIBRISTAS

Som de pratos. Todos formam o bolinho.
Fatima: A partir de hoje, todo usuario de Saude Mental
devera ser chamado EQUILIBRISTAS DO ESPACO.

Girlene: Por qué?

Todos caminham pelo espaco perguntando: por qué?.
Gilvan puxa a corda até o centro.

Moisés: Caminhamos diariamente sobre a corda bamba:
entre 0s nossos medos, sonhos, realidade e sentimentos
extremos.

TRISTEZA

Som dos pratos. Todos caem para a direita com sentimento
de tristeza.

Helisleide comeca a cantar CHUCHU BELEZA triste.

ALEGRIA

Helisleide passa sobre a corda e transforma a musica em
alegria. Todos vao atras. Dangam, cantam e brincam com a
corda.

Moisés: Alegrias de 500 carnavais!

MOLEZA

Todos caem no chéo.

COMPULSAO

Girlene se levanta e comeca com movimentos repetitivos.
Todos se levantam e fazem movimentos repetitivos com
sons.

Barulho de trovao. Todos olham para cima.

Moisés: Mas eis que vem a tormenta!
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ALUCINACAO | André caminha na outra dire¢do e todos ficam perguntando
o que foi. Quando comeca a letra da masica viram imagens
dos monstros.

A musica para. Todos saem do palco, menos André.

André ajoelha e fala: Cai da corda.

Moisés: Tome seu tempo. Suba na corda e flutue. A peca
mal comecou, ha muito drama pela frente.

Os dois saem do palco.

CHUVA DE Entram dois casais sob os guarda-chuvas. As pessoas la em
DIFICULDADES | cima comecam a jogar caixas de remédios. Se encontram
no meio do palco.

ONIBUS Fatima vai pegar o 6nibus.
MOTORISTA — Pela frente, nao!
CORO - Mas somo especiais!
MOTORISTA — Tem passe?

CORO - Nao!

MOTORISTA - Entdo n&o tem carona!

O 6nibus parte.

EMPRESA DE | Angelita vai entregar o curriculo.

CARIMBOS
EMPRESARIO — Deixa eu analisar o curriculo da senhora...
onde esteve entre 2000 e 2002?

CORO - Internado.
EMPRESARIO — Como? Infelizmente a senhora n&o tem o
perfil que estamos buscando para trabalhar na nossa

empresa de carimbos.

Fecham os guarda chuvas.
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MEDICA Gilvan com dor de barriga.
MEDICA — Convénio?
CORO -SUS

MEDICA - Qual o seu problema?
CORO - Dor de barriga!

MEDICA - Toma alguma medica¢&o?
CORO — HALDOL!

MEDICA — A sua fila é aquela, com o psiquiatra!

AMOR André apaixonado.
NAMORADA — Meu pai ndo deixa eu casar com VOCE€.
Coro — Por qué?

NAMORADA - Ele acha que vocé nao sera capaz de cuidar
dos netos dele.

Coro — Por qué?

NAMORADA - Porgue de maluco e duro, eu estou fora!
Chega!
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RAP DE GILVAN | Gilvan comega a cantar o RAP.

A MINHA VIDA E UMA GRANDE CONFUSAO

SO ME CHAMAM DE MALUCO, POBRE, PRETO E
LADRAO (x2)

A MINHA VIDA E UMA GRANDE CONFUSAO

SO ME CHAMAM DE MALUCO, POBRE, PRETO E
LADRAO (X2)

SE EU SOU POBRE, EU SOU LADRAO

PORQUE O RICO, NAO ROUBA NAO.

SE EU SOU PRETO E PURO PRECONCEITO

SE EU SOU MALUCO SOU ESQUECIDO DO MUNDO
ISSO E UM DESRESPEITO COM O CIDADAO DIREITO
MAS DESSA LUTA NAO ABRO MAO

VAMOS QUEBRAR TODOS OS PRECONCEITOS

E LUTAR PELOS NOSSOS DIREITOS

QUE SABEMOS QUE TUDO NESSE MUNDO TEM JEITO
SOMOS TODOS IGUAIS MAS NINGUEM E PERFEITO
QUERO SABER DE TODA AUTORIDADE
GOVERNADOR, SENADOR, DEPUTADO, PRESIDENTE E
PREFEITO

NOSSO BRASIL TEM JEITO E QUEREMOS RESPEITO
E OS NOSSOS DIREITOS E QUEREMOS RESPEITO

Raimundo e André entram varrendo os remédios. Todos 0s
outros vao entrando também. Comecam baixinho “ Ndo, ndo
pode, ndo, ndo vai” Fazem um circulo em volta de Gilvan,
Fatima, Angelita e André. O coro vai crescendo e Alzira
grita.

Alzira: Chega! Chega! Eu ndo aguento mais. Eu quero
morrer! Eu quero que alguém me mate!

A MORTE DE Moisés: Tome seu tempo. Suba na corda e voe! Ha muita
ALZIRA arte pela frente!

Anderly, Ana, Josu, Gilvan, Rai e Dionaldo carregam Alzira.
Os outros vestem asas e voam pelo palco, ocupando todos
0S espacos.

Descem Alzira e se posicionam numa fila de costas para o
publico. PROJECAO DE CENAS DOS ENSAIOS.
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FILME

Quando eu fui ferido

Vi tudo mudar

Das verdades

Que eu sabia...

SO sobraram restos

Que eu nao esqueci
Toda aquela paz

Que eu tinha...

Eu que tinha tudo

Hoje estou mudo

Estou mudado

A meia-noite, & meia luz
Pensando!

Daria tudo, por um modo
De esquecer...

Eu queria tanto

Estar no escuro do meu quarto
A meia-noite, & meia luz
Sonhando!

Daria tudo, por meu mundo
E nada mais...

MOMENTO DE
ARTE

Apenas Angelita vira de frente e fala.
Angelita: Nesta casa onde tudo se cria e recrial
Girlene vira : Somos todos viajantes!

Todos tiram as asas e sentam do lado esquerdo do palco.

FRIDA KAHLO

Sonia entra com André

"Algum tempo atras, talvez uns dias, eu era uma moca
caminhando por um mundo de cores, com formas claras e
tangiveis. Tudo era misterioso e havia algo oculto; adivinhar-
lhe a natureza era um jogo para mim. Se vocé soubesse
como é terrivel obter o conhecimento de repente - como um
relampago iluminado a Terra! Agora, vivo num planeta
dolorido, transparente como gelo. E como se houvesse
aprendido tudo de uma vez, numa questéo de segundos.
Minhas amigas e colegas tornaram-se mulheres lentamente.
Eu envelheci em instantes e agora tudo esta embotado e
plano. Sei que ndo ha nada escondido; se houvesse, eu
veria." Frida Kahlo.

Antoniel

“Quando eu estou aqui vivendo esse momento lindo, de
frente pra vocé e as emocg0des se repetindo. Em paz com a
vida e o que ela me traz, na fé que me faz otimista demais.
Se chorei ou se sorri, 0 importante € que emocdes eu Vivi.”
Erasmo e Roberto Carlos.
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Gilvan Texto proprio

Alzira “Mas, quando falo dessas pequenas felicidade certas, que
estao diante de cada janelas, uns dizem que essas coisas
nao existem, outros que so existem diante das minhas
janelas, e outros, finalmente, que é preciso aprender a olhar
para poder vé-las assim.” Cecilia Meireles.

Josu Texto préprio

Anderly, Leide e | Eu ndo sou maluca (4 vezes)
Girlene A sociedade descrimina demais

Mas eu sei que sou capaz

De fazer tudo que vocé faz

Eu tb6 no teatro

Todos cantam e dancam “eu t6 no teatro” até sairem de
cena.

COMBATE André - Somente os loucos, os doidos, dementes,
desvairados podem no teatro vencer os dragdes
descoloridos do mundo.

Antoniel — Com a arte vencemos nossos limites

André L. — Encontramos outros limites, mas cabe a noés lutar
com todas as armas!!!

Os trés saem de cena.

Entram as duplas lutando com pincéis, tecidos, microfones,
instrumentos, materiais de arte.

Cai uma manga. Todos correm. Raimundo pega a manga.
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DELIRIOS
CRISTICOS Moisés - As mangueiras impedem que o asfalto invada meu
quarto.

Sonia - E noite de candomblé na Babhia.

Helisleide - As seitas evangélicas satanicamente
arrebanham seus adeptos para langa-los nos mais
medonhos dos timulos

Gilvan - Ali, quietinho, junto ao vaso sanitario, tomo choque
elétrico na cabeca,

Fatima - Vomito toda ditadura fascista mediciana, 74.
Angelita - Nos terreiro, as maes de Santo louvam os Orixas.

Josu - O espirito profetizante de Pedro Arcanjo aparece em
pleno carnaval da Bahia saudando a nova geracao.

Dionaldo - Euférico, Pedro Arcanjo me sopra pelas narinas.
Raimundo - ja ruiu o fascismo na velha Europa.

Antoniel - Os ultimos obstaculos da ditadura tupiniquim
ruirdo.

Alzira - Havera uma grande festa, do Campo Grande a
Praga Castro Alves.

Ana - Todos 0s povos se encontrardo: russos, judeus,
arabes, africanos, americanos

André Luis - E os nordestinos surgirdo como anjos diante de
uma terra profética.

Anderly - Cristo aparecera no Porto da Barra, num domingo
as 10h da manha e dira:

Girlene - Fui eu aquele que encarnou no corpo de Eduardo!
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MALUCO BELEZA

ENQUANTO VOCE SE ESFORCA PRA SER
UM SUJEITO NORMAL
E FAZER TUDO IGUAL

EU DO MEU LADO, APRENDENDO A SER LOUCO

UM MALUCO TOTAL
NA LOUCURA REAL

CONTROLANDO A MINHA MALUQUEZ
MISTURADA COM MINHA LUCIDEZ
VOU FICAR

FICAR COM CERTEZA

MALUCO BELEZA

ESTE CAMINHO QUE EU MESMO ESCOLHI
E TAO FACIL SEGUIR
POR NAO TER ONDE IR

CONTROLANDO A MINHA MALUQUEZ
MISTURADA COM MINHA LUCIDEZ

VOU FICAR

FICAR COM CERTEZA
MALUCO BELEZA

EU VOU FICAR.....
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ROTEIRO: CIDADE EM VERSOS

MENDIGO

*Raimundo vem da plateia.

RAIMUNDO - Eu ndo tenho nome. Sou daqui mesmo. O telhado da minha casa é de

céu e minha cama ¢é de asfalto. Eta cidade doida! E um zum, zum, zum que n&o para!
ENTRAM TODOS. FICAM EM BOLINHO PARADOS
RAIMUNDO - Eu gosto é do mar, das ondas, do vento...foi de la que eu vim. Mas como

eu ndo sou peixe, o jeito foi ir caminhando. Até que um dia eu vi uma coisinha 14 no

fundo. Terra a vista!

DANCA DO MAR

*Apds o grito de Raimundo todos fazem uma pose de “guerra”, congelam e comegam

a dancar lentamente, até sair de cena.

*MUSICA (o grupo sai com a gravagio) Sonia fica em cena
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SONIA

SONIA - Quantas voltas que o mundo da
Tanta gente que nele vive a sofrer, a chorar
Outros alegres e outros tristes

Mas, nenhum aperto que Deus ndo possa acalmar
O barco vai e volta

A onda vai e vem

O vento vem e assopra

As ondas do além

Eu gosto muito do mundo

Ele ja me deu preocupacdes

Mas hoje em dia

Eu sé encontro solucdes

Rasguei as minhas vestes

Gritei bem alto

A lua era escura ( gritar neste momento)
E o lugar apertado

A saida néo tinha

Vi uma sombra

Era a minha

Era tanto medo

A todo lado

E nada existia

S6 uma imaginagéo refletia

A cidade crescia! Crescia!

CONSTRUCAO
DA CIDADE

*Cada um entra falando uma sequéncia ininterrupta de palavras. Coloca seu edificio

no chao. Os edificios véo ficar na frente do palco.

*MUSICA

RAIMUNDO - A noite parecia um céu estrelado!

GILVAN

Gilvan entra com Josuelington (pedir garrafao de dgua emprestado)

SILVIA
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DIONALDO

Dionaldo entra com Gilvan e Helisleide

DIONALDO - Ah Bahia que bom te rever
Andei com saudades de vocé

Senti falta da sua alegria

Da sua magia

Do seu carnaval

Cadé o trio elétrico?

Me leva para la

Quero ver Armandinho, Dodd e Osmar
Que bom estar aqui de novo

Sentir a alegria do seu povo

Poder te abracar por um s6 momento
E cantar a canc¢éo que fiz

Como forma de agradecimento

TURISTAS 1

ANTONIEL guia um grupo de turistas. (maquinas fotograficas)

ANTONIEL — Aqui é o Pelourinho. Ali o mercado modelo, o Elevador Lacerda... mas

esse t4 quebrado! Vamos descer pela Ladeira da Montanha!

ANDERLY

Os homens estao em cena, paquerando ela. Ela comecga quando a musica diminui.

* MUSICA

10

GIRLENE

As mulheres entram carregando cesta com flores
* MUSICA

11

JORNAL

Todos entram lendo jornal. Buzinas

12

MOISES

O grupo entra apenas no refrdo.

13

LEIDE

*MUSICA

14

TURISTAS 2

ANTONIEL guia um grupo de turistas revoltados.

ANTONIEL - Eles estdo adorando nossa cidade! Esse daqui teve dor de barriga,

aquele arranjou uma namorada, o0 outro é pao duro!

15

ANA

16

FATIMA

Texto de Fatima até o final da procissao.
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17 | ANTONIEL ANTONIEL - Salvador da Bahia
CARNAVAL Salvador de amor.
Salvador de alegria,
é festa em salvador.
Eta Bahia porreta.
60 anos de trio.”
* Comeca a briga.
ANTONIEL — PM, para tudo! Violéncia ndo! Todos saem. Entra Fatima
18 | FATIMA (2a | Todos lentamente. Juntos fazem: RECOMECA!
parte)
19 | FINAL Antoniel d& um beijo em Fatima. Comeca a musica. Final.
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ROTEIRO: BALADA DE AMOR
Autoria; escrita coletiva

Alzira — Nete (a garconete) e Darlene (mulher misteriosa)
Anderly - Socorro (noiva)

Angelita - Angel (prostituta)

Diana - Dalva (mulher ressentida)

Girlene - Fifi (fofoqueira)

Helisleide - Cabrita (dona do bar)

Josuelinton - Tadeu (garanh&o)

Raimundo - Cicarelli (traveco)

Sbnia - Maria das Dores (méae que procura o filho)
Gilvan - Vendedor 1

Fatima - Vendedor 2

Dionaldo - Vendedor 3

Este espetaculo é formado por trés nucleos distintos: o Bar da Cabrita, que ambienta todo o
espago com brilho, luzes, um videoké, balcido e mesas; os vendedores de amor, que seguem
atrds de compradores de artefatos do amor e; os depoimentos - momento cénico no qual os
atores contam suas proprias historias de vida.

CENA 1. BAR 1

O publico entra. Cabrita cumprimenta a plateia. Angel e Fifi entram em cena.
Entra musica “Beba Doida”. Cicarelli entra em cena e grita para o DJ:

Cicarelli — Dogéo! Coloca uma musica de corno, que hoje eu néo estou boa!

Cicarelli canta:

Garcom! Aqui!

Nessa mesa de bar

Vocé ja cansou de escutar
Centenas de casos de amor...
Gargom!

No bar todo mundo € igual
Meu caso é mais um, é banal
Mas preste atencao por favor...
Saiba que 0 meu grande amor
Hoje vai se casar

Mandou uma carta pra me avisar
Deixou em pedacos meu coracgao...
E pra matar a tristeza

SO mesa de bar

Quero tomar todas

Vou me embriagar

Se eu pegar no sono

Me deite no chao!...

Garcom! Eu sei!

Eu estou enchendo o saco
Mas todo bebum fica chato
Valente, e tem toda a razao...
Garcom! Mas eu!

Eu so6 quero chorar

Eu vou minha conta pagar

Por isso eu Ihe peco atencao...
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Saiba que 0 meu grande amor

Hoje vai se casar

Mandou uma carta pra me avisar

Deixou em peda¢os meu coracgao...

Cicarelli sai de cena chorando. Todas olham a saida dele.
Cabrita, Fifi e Angel (juntas) — Tadinha...

Cabrita — Eu ja falei pra ela nédo ficar correndo atras de homem, muito menos chorando por
homem DOS OUTROS!

Fifi — Pior ouvir dizer que € homem ...DAS OUTRAS...

Angel — Coitado! Deve estar sofrendo muito! Eu vou |4 dar colo pra ele! Meu bombom de
chocolate... (Angel sai de cena)

FiFi — Oh para la! Doida para pegar a bichal!
Entra Nete correndo, toda desconcertada, atrasada para o trabalho.

Nete — Desculpa ai Chefinha! O 6nibus que vinha la de Mussurunga parou no meio do
caminho, veja s6, por que o0 motorista queria pegar o telefone de uma passageira...

Cabrita — Nao venha me contar histéria ndo! Uma hora dessa eu te coloco para foral!
Garconete — Faz isso néo...

Cabrita — Que nao o qué! Va logo arrumar essas bebidas! Deixe de lerdeza que ta cheio de
cliente esperando!

Fifi (em tom de fofoca) — Mas é lerdinha ela, né?

Cabrita - Me deixe!

Cabrita olha para Fifi e vira a cara, voltando ao trabalho. Angel entra novamente puxando
Cicarelli, que resiste, pelo brago. Ela vai sentando Cicarelli numa cadeira e alisando ela
enquanto conversam.

Angel - Vem Bombom! N&o fica ai chorando, vamos levantar esse astral.

Cicarelli - Que astral? Minha vida acabou! Eu amei tanto aquele safado!

Angel - E safado mesmo! Mas nio fique assim Bombom... ele ndo merece... Eu sei uma coisa
gue pode levantar seu astral.

Cicarelli - O que é?
Angel segura a cabeca de Cicarelli e da um beijao nela. Cicarelli empurra Angel.

Cicarelli - Para Angel! Ta maluca, bicha? Nao gosto dessa brincadeira! Tenho nojo! (limpando
a boca)

Angel — Relaxa, Cica! Venha ser meu Brad Pitt! Abre a cabeca, experimenta outras coisas!
Eu aposto que posso te fazer feliz.
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Cicarelli - Cica aqui, meu amor, n&o chupa chororo!
Cicarelli vira as costas para Angel e faz charme. Angel canta.

Angel - Vocé com essa cara de cupido pra cima de mim, eu me derreto toda! Eu me derreto
toda, ndo t4 vendo que eu sou louca? Louca, bonita e gostosa, eu sou loucal

Cicarelli sai de cena e Angel vai atras dela.

CENA 2. VENDEDORES 1

Gilvan e Fatima entram pela plateia, olhando o publico e comentando:

Gilvan - Nossa, a casa ta cheia hoje!

Fatima - Vamo vender muito!

Gilvan - Eita que eu vou ficar é rico!

Fatima - Eu também. Vender tudinho...

Gilvan e Fatima chegam a passarela.

Gilvan - Ent&o... Comega tu, vai!

Fatima - Eu ndo! Comeca tu!

Gilvan - Oxe, mas é vocé que tem que comecar!

Fatima - Né nada. N6s combinou que vocé comeca.

Gilvan - Ah ta. Entdo vamo comegar junto.

Gilvan e Fatima - Ooooi plateia.

Gilvan - Ixe... Foi bom néo.

Fatima - Foi ndo. Vamo fazer de novo.

Gilvan e Fatima - Ooooi plateia!

Fatima - Ainda ndo gostei.

Gilvan - Entdo vamo fazer uma coisa diferente. Assim 6 (Gilvan faz gesto) “Oooo00i plateia!”
Fatima - Assim ta bom! 1, 2, 3

Gilvan e Fatima - Oooo000i plateia!!!!

Gilvan - Agora pode comecar! Oi, vocé fica aqui (ajeita Fatima no centro) que eu vou comegar
a vender... Olha o chororé! Eu vendo chupador de choror6. E uma maravilha, é delicioso!

(Fatima mexendo a lingua) Isso é para aquele pessoal que tem nojo de chupar e ele vai amar!
E ai? Vocé vai querer? E 35 reais! 35 reais! Muito gostoso!
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Fatima - Eu vendo coracgéo recheado de amor! Quem vai querer? Quem vai querer? 25 reais!
Gilvan - Eu tenho uma coisa deliciosa! Presta atencdo! Vocé homem que namora no
escurinho, bem rapidinho, ou no horério de almogo e que ndo tem muito tempo para
enrolagéo, eu vendo um gel amolecedor de castanha. Passou e mulher amolece toda. Fica
logo no eu do, eu do, eu do, eu do, eu do... E gostoso demais! Por apenas 15 reais!

Fatima - Eu vendo o kit do amor! Tem todo tipo de amor! Amor bandido, amor perdido, amor
frustrado e amor arrombado! Custa apenas 5 reais!

Gilvan - E tem promogéo, pra quem levar também o coragao?

Fatima - Tem sim! Se vocé levar agora o Coracéo recheado com o kit do amor fica apenas 1
real! Quem vai querer? Quem vai querer?

Gilvan — Abra o bolso, abra a mente, abra as pern... Ops! Quem vai querer???

Os dois param e olham para a plateia, esperando pra ver se alguém compra. Nada.
Fatima - O mercado téa fraco...

Gilvan — Parece que esse povo ja ndo tem coracao...

Os dois param com espanto, se olham, colocam as maos nos cora¢des, um do outro...
esperam um pouco e dizem:

Fatima - O seu t& batendo.
Gilvan - O seu também
Gilvan e Fatima — Uffaa!!
Se afastam.

Gilvan - Acho que a gente precisa ampliar os negécios! Acho que a gente deveria fazer
MARKETING!

Fatima - Fazer o qué? Eu nao fago osadia!
Gilvan - Faz ndo?
Fatima - Nao!

Gilvan - T4 perdendo...

CENA 3. DEPOIMENTO 1

- DIANA
- ALZIRA

CENA 4.BAR 2
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Estdo no Bar: Fifi, Dalva, Cabrita e Nete. Maria das Dores entra e vai direto em direcdo a
Cabirita.

Maria das Dores — Ele apareceu?
Cabrita — N&o (sem paciéncia).
Maria das Dores — Tem certeza?

Cabrita — Tenho, minha senhora, tenho sim. Olhe t6 muito ocupada agora. Se souber de algo
te aviso.

Maria das Dores — Por favor! Ele € tudo pra mim.
Cabrita — Agora me dé licenca que eu to meio afobada!

Maria das Dores sai do Bar e se bate com Tadeu que esta chegando. Entra Tadeu cheio de
pose e olhando para as mulheres do bar.

Tadeu - Eta que hoje isso aqui ta florido! Coloca uma dose para mim que hoje a noite promete!
Fifi (para Cabrita) - Eta homasso! Esse ai tem um amasso gostoso!

Cabrita - Até tu Fifi caiu na labia desse homem?

Fifi - Eu ndo! S6 me aproveitei do corpinho dele.

Cabrita (grita para Nete que esta la dentro) - Nete!! Traz uma dose aqui para Tadeu!

Tadeu - Pode deixar que eu mesmo pego!

Tadeu vai o bar e encontra Nete atras do balcé&o.

Tadeu - E ai, Nete? Alguma carne nova no pedaco?

Dalva que esta sentada em uma mesa escuta e se intromete na conversa:

Dalva - T4 achando que esse boteco é agcougue?

Nete - Boteco néo, isso aqui é um e-s-t-a-b-e-I-e-c-i-m-e-n-t-o- familiar de videoké.

Tadeu - Nem responda a essa mal amada Nete! Sabe o que é isso? Falta de homem! Passa
o dia todo ai reclamando, falando mal de todo mundo. Nem sei o que vem fazer aqui nesse
boteco.

Nete - Boteco néo...

Dalva - Eu vou para onde quiser! E ndo preciso de homem nenhum. Homem é tudo igual, te
faz acreditar que € Unica na vida dele e depois vocé descobre que além de vocé ele tem outras
tantas! Eu ndo vou ficar batendo boca com um homem nojento como vocé.

Tadeu - Vocé é uma reprimida! Recalcada!

Dalva - Vocé nao sabe nada de mim!
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Dalva se levanta e troca de lugar, se afastando dele.

Tadeu - Agora pronto... queria que eu fosse psicologo de mal amada... S6 tem mulher carente
nesse lugar!

Cicarelli cruza o bar gritando e correndo de Angel que tenta agarrar ela.
Angel - Vai Cica, s6 um beijo! Vem meu Bombom!

Cicarelli - Para de me chamar de Bombom sua viada!

Tadeu - Ta vendo, Nete? Nem a pobre da Cicarelli tdo liberando.
Cicarelli - Tadeu, d4 um jeito aqui que a puta ta me tarando!
Tadeu - Que beleza!

CENA 5. DEPOIMENTO 2

- SONIA

-GILVAN

- RAIMUNDO

CENA 6. VENDEDORES 2

Os dois sentados, como se estivessem olhando o sol se por.
Fatima — E |4 vai ele embora...

Gilvan e Fatima d&o tchau com tristeza.

Gilvan — Mas ele quem?

Fatima — O amor.

Gilvan — Na ndo... ali € o sol!

Fatima — De qué que ele é feito?

Gilvan — De fogo!

Fatima — E queima?

Gilvan — Assim de oiando n&o. Mas de perto...

Fatima — Eu pensava que o sol era feito de paixao.... quente... e ferve...
Gilvan — E queima?

Fatima - Pior que queima. Amor da febre...

Gilvan — Por isso que eu num me apaixono

Fatima — Duvido!



Gilvan — Que do uvido, nada! E do coragdo mermo.
(Siléncio)

Fatima - J& foi...

Gilvan - E agora? A gente faz o qué?

Fatima — N&o sei...

Dionaldo entra e fica no meio dos dois.

Fatima - Epa! Olha quem chegou!

Dionaldo — Demorei, mas cheguei!

Gilvan e Fatima levantam.

Gilvan — Entdo aprochegue! Qual é a boa?

Dionaldo — Olha o que eu achei! Dicionario do amor!
Fatima — T6 vendendo dicionério do amor!

Gilvan — Vocé néo sabe o0 que é amor? Ta doidinho pra saber?
Dionaldo — Entdo compre nosso Dicionario do amor!
Fatima — Se vocé pensa que amor invade a alma...

Gilvan — Sai de reto, minha filhal O nome disso é encosto!

Gilvan fica no meio com encosto, Dionaldo e Fatima fazem gesto de banho de folha.

Dionaldo — Ta com borboletinhas na barriga? (Cara de apaixonado)
Gilvan — Xi... Né amor ndo! O nome disso € fome!

Fatima — Ta achando que o amor € que traz felicidade?
Gilvan — O nome disso é PROZAC, HALDOL, DIAZEPAN...
Os trés — Amor € outra coisa... Ai... (suspiram)

Saem de cena de bragos dados..

CENA 7. BAR 3

Dalva pede uma musica para o DJ.

Dalva — Dogéao! Coloca uma musica para mim!

Tenho um coracéo

Dividido entre a esperanca

E arazdo
Tenho um coracéo

141
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Bem melhor que nao tivera
Esse coracdo

N&o consegue se conter
Ao ouvir a tua voz

Pobre coracéo

Sempre escravo da ternura
Quem dera ser um peixe
Para em teu limpido
Aquério mergulhar

Fazer borbulhas de amor
Pra te encantar

Passar a noite em claro
Dentro de ti

Um peixe

Para enfeitar de corais
Tua cintura

Fazer silhuetas de amor

A luz da lua

Saciar esta loucura

Dentro de ti

Estédo no bar Cicarelli, Fifi, Angel, Dalva, Cabrita, Nete e Tadeu.

Durante a cangéo, Socorro entre no bar e vai direto no balcdo. Todos param e olham para
aguela mulher que cruza o saléo.

Socorro (para Nete) - Me da uma dose de qualquer coisa!

Todos se juntam num bolinho, exceto Nete que esta atendendo e ficam olhando e comentando
da noiva:

Angel — Oxe, essa dai pirou!

Fifi - Meu Deus

Dalva - Esse boteco agora virou igrejal
Cabrita - Errou de endereco!

Cicarelli - Roupinha brega...

Tadeu - Carne nova...

Nete (para a noiva) - Aqui sua bebida.

Socorro comeca a chorar histericamente. Nete tenta falar alguma coisa, acalmar mas néo
consegue. Nete vai ao encontro do pessoal do bolinho.

Nete - Chefa. Vocé vai ter que ir |a.
Cabrita - O que foi que houve com a mulher?
Nete - Sei ndo. S6 faz chorar! Nao diz coisa com coisa!

Tadeu - Deixa que essa ai eu dou um trato e 0...
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Cabrita - Se enxergue, Tadeu! E vaza todo mundo, vao tomar conta de sua vida, que eu vou
descobrir !

Cabrita se aproxima de Socorro que continua chorando.
Cabrita - O querida, nao figue assim ndo. Se acalme... Como é seu home?
Socorro (chorando) - Socorro!

Cabrita - Calma. Olhe ja estou aqui para te ajudar! Sou a dona desse belissimo
estabelecimento familiar de videoké. S6 me diga seu nome...

Socorro (chorando) - Socorro!

Cabrita - Nao precisa ficar pedindo socorro. Eu ja estou aqui! Ja lhe disse!

Socorro (para de chorar e olha para Cabrita) - Meu home é Saocorro.

Nesse momento surge Cicarelli nervosa, que vai em direcdo a Cabrita.

Cicarelli - Cabrita! Alguém entupiu o banheiro! Té tudo inundado |4 atras!

Cabrita - Desentope entéo, Cicarelli!

Cicarelli - Mas eu fiz minha unha ontem, rainha!

Cabrita - Mas tudo sou eu nesse lugar! Vou te contar! (vira para Socorro e continua) Olhe meu
amor vou resolver um problema ali. Se refresque um pouco e se acalme. Que eu ja volto! Va

lavar o rosto ali na cozinha!

Cabrita sai de cena para consertar o banheiro. Cicarelli fica parado olhando para Socorro
quando resolve romper o siléncio.

Cicarelli (irdnica) - Bonito seu vestido! (e sai atras de Cabrita)

Socorro entra para a cozinha para lavar o rosto. Maria das Dores entra no Bar e vai para o
balcdo. Pega uma bebida.

Maria das Dores - Nete, ndo sei mais o que fazer... sera que Cabrita tem alguma noticia dele?
Nete - Acho dificil... Vocé tem certeza que esse menino vinha aqui? Olhe que eu tenho muito
tempo na casa e nao t6 lembrada dele. Cabrita ndo sabe de nada, ndo. Ninguém ligou,
ninguém entrou... sé a noiva maluca, 14!

Maria das Dores — Noiva maluca? Cadé? Ela veio fazer o qué, aqui?

Dalva - O mesmo que todos nés fazemos: nos iludir! Prazer, eu sou Dalva.

Maria das Dores - Maria das Dores.

Dalva - T4 procurando alguém? Sempre vejo a senhora aqui falando com Cabrita.

Maria das Dores - Meu filho.
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Dalva - Tem muito tempo que ele sumiu?

Maria das Dores - Vixe... ja parei de contar o tempo. E uma dor e uma saudade que parece
que vai estrangular a gente.

Dalva - E ninguém viu ele?

Maria das Dores - N&o, ou ja esqueceram. Mas enquanto eu tiver forca, eu continuo
procurando.

Dalva - A senhora deve amar muito ele, né?
Maria das Dores - Demais.
CENA 8. DEPOIMENTO 3

- GIRLENE
- DIONALDO

CENA 9. BAR 4

Socorro esta de volta do banheiro e vai ao bar pegar uma bebida. Angel e Fifi se aproximam
dela.

Angel — Por que esta bebendo tanto?
Fifi — Foi largada no altar?

Angel — Sua familia ndo te apéia?
Fifi - Ta procurando homem?

Angel — Por que esta vestida assim?
Fifi — Esse vestido é alugado?

Dalva - Deixa a mulher em paz. Vocés nao tao vendo o sofrimento dela? Caiu na labia de
algum homem que deixou ela esperando no altar.

Socorro - Ninguém me deixou no altar.

Dalva - N&o precisa esconder, ndo. Todas ai ja foram largadas. Eu ndo. Nao dou osadia a
homem, ndo caio nessas historias.

Fifi - Vocé é encalhada, isso sim! Doida por Tadeu, que eu sei! Mas se veste ai que nem
velha, fica o dia todo reclamando. Sé podia dar nisso.

Dalva - Estou sozinha porque quero. E de onde vocé tirou essa idéia que sou louca por Tadeu?
Tenho nojo daquele homem. Aqueles bracos, aquelas pernas... Se acha o rei da cocada
preta... Eu ndo sei o que vocés veem naqguele homem. Me arrepio s6 de pensar nele...

Fifi e Angel - Hum... arrepiada!l

Dalva fica retada, recolhe suas coisas e sai do bar.
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Socorro - Quem é Tadeu?

Angel - O unico gatinho daqui.

Fifi - E que esse bar é um problema sério! S6 tem mulher e bichal!

Socorro volta a chorar ao ouvir a palavra bicha.

Fifi - Falei o qué, agora?

Socorro - Vocés querem saber minha histéria? Eu vou contar.

As mulheres vao se aproximando de Socorro, formando uma meia lua.

Socorro - Eu e Roberval estavamos juntos ha oito anos. Tudo era tdo lindo. Ele era tdo
carinhoso. Mas de um tempo pra ca, comecei a receber umas mensagens estranhas, dizendo
que Roberval fazia isso, fazia aquilo. Nunca acreditei. Um dia minha irma insistiu para eu
retornar a mensagem pedindo uma prova. E no dia marcado eu vi. Ele estava l4. Vocés podem
imaginar...

Maria das Dores - Com uma amante?

Angel - Casado?

Fifi - Com filho?

Darlene - Com sua irma?

Nete - Ladrao?

Cabrita - Estuprador?

No dia seguinte chamei Roberval para conversar. Ele me disse que foi uma coisa passageira,
uma curiosidade. Disse que me amava e néo poderia viver sem mim. Marcamos o casamento.
Eu montei a festa dos meus sonhos. Coxinha, quibe, pastel, bolo, tudo que eu sempre sonhei.
Fui me arrumar na casa de minha sogra. De repente comecei a escutar uma gritaria la
embaixo. Desci e vi Roberval novamente com aquele negao.

Mulheres reagem

Socorro - Eu respirei fundo. Terminei de me vestir. E fui para Igreja. Minha vingancga tinha que
ser gelada! Entrei na igreja, olhei para todos os convidados, olhei para Roberval e disse: Ja
contou para os convidados da novidade? (perdendo o controle) Ja falou que vocé gosta de
homem? Que vocé da o cu!?

Fifi (espantada) — Menina, vocé teve coragem?

Socorro (se recompondo) - Sei ndo, foi uma coisa maior do que eu. Parece que desceu algo
em mim e eu falei mesmo. (volta a chorar) Mas agora eu td sofrendo. Eu amo o Roberval!
(chorando novamente)

Todas saem para consolar ela. Fica apenas Tadeu.

CENA10. DEPOIMENTO 4
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- JOSUELINTON
- LEIDE

CENA 11. VENDEDORES 3
Gilvan entra com um cisne grande.

Gilvan — Oil Oi! Oia o que eu achei!!!
Fatima — O que é isso? Uma pata?
Gilvan — N&o, mulher!

Fatima — E uma pomba?

Gilvan — N&aao!
Fatima — Ahhhh! Ja sei! Uma galinhal!!

Gilvan — Ai nosso senhor dos apaixonados! Isso é um CISNE!!!
Fatima — Eu sabia...

Gilvan — Dizem que isso aqui é romantico (Cara de romantico). Vamo vender
um monte com ele. Crescer o negécio!

Fatima — E eu vou onde?

Gilvan - Monta aqui!

Os trés tentam. Nao conseguem.

Gilvan — Da certo ndo. Duas pessoas nao ocupam 0 mesmo coragao. Faz assim, fica aqui.
Dionaldo — E eu?

Gilvan — Vocé fica atras! E cuidado com o coco dele!

Gilvan, Fatima e Dionaldo saem cantando “Dalva ta doida”.

Quem com muitas pedras bole na cabeca uma lhe da / Dalva ta doida, ta doida / Ta louca pra
amar

CENA 13. BAR S5

Dalva retorna ao bar toda arrumada. Ela encontra apenas Tadeu, sozinho.
Tadeu - Oxe... 0 que € isso? O que foi que aconteceu, Dalva?

Dalva - Nada! Eu sé troquei de roupa, por causa do calor.

Tadeu - Ta mais bonita... parecendo até uma mulher de verdade...

Dalva - Eu sou mulher de verdade!

Tadeu - Vem Dalva, vem dancar comigo.
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Cabrita entra cantando Meu primeiro amor. Todos entram para dancar e cantar junto.

Saudade palavra triste
Quando se perde um grande amor
Na estrada longa da vida

Eu vou chorando a minha dor
Igual uma borboleta

Vagando triste por sobre a flor
Seu nome sempre em meus labios
Irei chamando por onde for
Vocé nem sequer se lembra
De ouvir a voz desse sofredor
Que implora por seu carinho
S6 um pouquinho do teu amor
Meu primeiro amor

Tao cedo acabou

S6 a dor deixou

Nesse peito meu

Meu primeiro amor

Foi como uma flor

Que desabrochou

E logo morreu

Nesta solidao

Sem ter alegria

O que me alivia

S&d0 meus tristes ais

S&o prantos de dor

Que dos olhos caem

E porque bem sei

Quem eu tanto amei

N&o verei jamais

Tadeu larga Dalva e vai em dire¢do a Socorro. Dalva fica parada sozinha olhando.
Tadeu - Realmente s6 pode ser doido quem troca uma beldade dessa por um homem.
Socorro - Vocé acha?

Tadeu - Claro. Se eu tivesse um pedaco de mau caminho desse has minhas maos, vocé seria
a mulher mais feliz do mundo!

Socorro - Assim vocé me deixa envergonhada...

Tadeu -Quero te deixar molhada...

Continuam na paquera, enquanto Dalva comenta com Das Dores e Nete.

Dalva - Olha 14, a noivinha coitadinha j& esta colocando as asinhas de fora. Piriguete....
Maria das Dores - Esse Tadeu néo é flor que se cheire...

Dalva - Mas essa piriguete... tirando onda de coitadinha...

Maria das Dores - Vocé gosta de Tadeu, Dalva?
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Dalva - Nao! J& disse que nao!

Dalva sai e passa entre Socorro e Tadeu. Aproveita para pisar no pé de Socorro.
Socorro - Ail Que grossa! E sua namorada?

Tadeu - Que nada... esquece ela, vamos continuar nosso papinho...

Socorro - Eu ndo quero mais problema!

Cabrita aparece se metendo na conversa.

Cabrita - Entdo se afaste desse ai que ele é s6 problema!

Tadeu - Na moral, primeiro a maluca da Dalva e agora vocé Cabrita! Facilita meu lado!
Na mesa do bar, Cicarelli conversa com Angel, Fifi e Nete.

Cicarelli - Peruas... eu t6 meio encasquetado com essa Socorro.

Angel - Por qué?

Nete - Para mim ela ndo fede nem cheira.

Cicarelli - Ela me parece familiar, mas eu nédo sei de onde!

Angel - Deve ser impressao sua. Vai ver ela parece com alguém...

Cicarelli - Var ver é isso...

Angel - Vocé viu ela contando a historia dela?

Nete — Que loucura! Imagine Cica, descobrir que 0 noivo é gay?

Cicarelli — Bem feito! O mundo é gay!

Angel - Disse que o tal do noivo, Roberval, trocou ela por um bofe!
Cicarelli - Roberval?

CENA 14. DEPOIMENTO 5

- ANDERLY

- FATIMA

- ANGELITA

CENA 15. VENDEDORES 5

Gilvan, Fatima e Dionaldo sentados na escada.
Fatima — Tamo vendendo nada...

Gilvan — Ja sei! Vamo apelar pra memoéria emocional!!!

Dionaldo (para Fatima) - Fala bonito ele, né?
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Fatima — Ih é! E como é isso de memodria esmocional?

Gilvan — Vamo fazer cena famosa de amor que o povo olha, se lembra, se emociona todo e
abre a carteiral

Fatima — Vocé é um génio!

Gilvan — Titanic! Vocé fica na minha frente, assim. (Ajeita Fatima e abre os bragos dela)
Musica do Titanic.

Fatima — Oh Jack

Gilvan — Oh Rose

Fatima — | Love you vocé, Jack.

Gilvan — E tu tem cecé, Rose.

Fatima sai da frente dele.

Fatima — Gostei n&o!

Dionaldo - Melhor sair do cinema. Faz assim...
Musica de Terra Nostra.

Fatima — Mateo, amore mio!
Dionaldo — Giuliana, vamo fazer um fio!l

Fatima — Oxe! Ta de graga, €?

Gilvan — Ah... agora vai ser bom! Vamo ficar chiques! Fazer cena de teatro.
Romeu e Julieta, de William Xé&ikpi.

Fatima — Quem???

Gilvan — William Xéikpi.

Fatima — Ah sim.

Entra masica do filme Romeu e Julieta. Gilvan deita no colo de Fatima.

Fatima — Oh, Romeu, como p6de morrer? Vou me suicidar a si mesma também. (bebe veneno
e morre).

Gilvan acorda — Julieta, Julieta. Cara de flor e cheiro de...
Dionaldo interrompe - Lambreta!
Fatima levanta revoltada — Mas vocé esculhamba tudo!

Gilvan — E fazer como? Tem jeito de vender néo.
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Fatima — E... Ih, e amor se vende?

Gilvan — E se compra?

Dionaldo - E se d&?

Gilvan — D4, da sim!

CENA 16. BAR 6

Em cena estéo Nete, Fifi, Cabrita e Socorro. Dalva e Das Dores estdo mais afastadas.

Fifi - Ai Nete, escute, quando o marido descobriu que era corno, foi pro bar. Encheu a cara e
se matou! Largou a mulher cheia da grana e com a casa! Mas veja so6! Coitado de fulano
(histéria conhecida de Girlene).

Cabrita - Que histéria louca é essa, Fifi!

Fifi — Oh, minha filha, t4 cheio de gente louca nesse mundo!

Cabrita - E de historia mentirosa!

Maria das Dores se aproxima de Cabrita.

Maria das Dores - Vocé ndo acredita em mim né Cabrita?

Cabrita — Nao, Das Dores! Nao estava falando de vocé, nao!

Maria das Dores - Tudo bem. Mas vocé acredita em mim?

Cabrita - Nao € isso... € que eu ndo sei como te ajudar. Nunca vi seu filho. Acho que ele nunca
teve aqui.

Maria das Dores - Mas ele disse que vinha para o videoké.

Cabrita - Mas tem tanto videoké nessa cidade, por que vocé acha que ele veio logo aqui?
Maria das Dores - Vocé tem filhos, Cabrita?

Cabrita - Ndo.

Maria das Dores - Quando vocé tiver seus filhos, vai entender que as vezes basta sentir para
saber. Eu sinto que ele esteve aqui.

Nete se veste de Darlene e sai de tras do bar, se aproxima de Maria das Dores e Cabrita.
Darlene - A senhora que € Maria das Dores?

Maria das Dores - Sim.

Darlene - Eu sei onde esta seu filho.

Maria das Dores - Sabe? Vocé conhece ele? Onde ele esta?
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Darlene - Tome. (Darlene entrega um papel para Das Dores) Ele esta nesse endereco. Pediu
para eu te avisar.

Maria das Dores - Ta vendo, Cabrita? Meu filho esta vivo! Eu sabia! Eu te disse! Eu o
encontrei!

Maria das Dores sai feliz pelo bar, comemorando que encontrou o filho.

Maria da Dores - Cabrita, obrigada por tudo! Obrigada! Depois eu trago ele aqui!
Maria das Dores vai embora do bar.

Cabrita procura Darlene e vai falar com ela.

Cabrita - O que foi isso aqui agora?

Darlene - Isso 0 qué?

Cabrita - E verdade essa histéria? Vocé conhece o filho dela?

Darlene balanca a cabeca fazendo sinal de ndo. Quando Cabrita vai tirar a histéria a limpo
Cicarelli entra armando um barraco.

Cabrita — E por que vocé esta vestida assim? Que roupa é essa?
Cicarelli entra no bar, armando barraco.

Cicarelli - E eu sinto muito Cabrita, coloca na minha conta, porque eu nao sei o que vai sobrar
desse boteco hoje!

Cabrita - O que foi Cicarelli? Ta alterada por qué?

Cicarelli - Sabem o que eu descobri? Que a bonequinha de vocés, essa noivinha mesmo, ela
€ a cachorra por quem Roberval me deixou para casar!

Socorro - Vocé é o viado de Roberval!
Cicarelli - E vocé o sapo-boi dele!

As duas comecam a se atracar! Angel tenta segurar Cicarelli e Fifi tenta segurar Socorro.
Cicarelli rasga o vestido de Socorro.

Socorro - Meu vestido! Sua vaca!

Cicarelli - Vaca é vocé, sinha miseral

Cabrita (gritando) - Chegaaaa! Vamos parar com essa baixaria!

Socorro - Vocé destruiu meu vestido! Eu vou te enfiar uma faca. sua bicha!

Cicarelli - Venha, quero ver! (Cicarelli tira um salto alto e ameaca Socorro com o sapato) Vai
chorar bobona, por causa de um vestidinho?

Socorro comega a chorar. Fifi entra na discusséo.
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Fifi - Pega leve, Cicarelli' Venha, Socorro, vamos lavar o rosto e dar um jeito nesse vestido. A
gente vai consertar isso!

Angel senta Cicarelli e fica abanando ela, para ela se acalmar. Dalva chega no bar procurando
Tadeu. Vai em direcéo a ele, nervosa.

Dalva - Nao consigo mais, Tadeu. Eu acho vocé um nojo, fica se esfregando com qualquer
mulher que entra por aquela porta. Ndo consegue ver uma mulher que s6 enxerga um pedaco
de carne. Vocé usa, abusa, cansa e joga fora. Faz isso com todas. Vocé € o tipo de homem
que so6 sabe olhar para ele mesmo. Eu nem sei dizer o que eu sinto quando fico pensando em
vocé... E o problema é esse. Eu venho aqui nesse boteco ver vocé Tadeu. Todo mundo sabe
gue eu venho todas as noite ver vocé beijar outras, dancar com outras, subir para amar outras
mulheres!

Tadeu cala Dalva, puxa pra junto e da um beijao. Socorro volta para o bar, com a
roupa transformada, chama atenc&o de todos e interrompe a cena.

Socorro - Cadé a bicha?
Cicarelli - Te esperando sapo-boi!

Cabrita - Pera la! Ninguém vai destruir meu bar. As travecas podem ir |4 para fora se quiserem
brigar!

Socorro - Eu ndo vou destruir nada nao, nem bater ninguém! Eu ndo sou baixa como uns e
outros. Eu s6 quero conversar.

As duas se aproximam se olhando no olho. Clima tenso.
Socorro - Entéo vocé é o Armando?

Cicarelli - E vocé a Socorrinho...

Socorro - Ele falava de mim?

Cicarelli - Eu s6 soube que vocé existia quando descobri o convite do casamento! Eu nao dou
em cima de homem casado ndo, perua!

Socorro (engole a seco o “perua”) - Ele também te enganou?

Cicarelli - Aquela bicha me traiu! Eu dei tanto de mim para aquele viado.

Socorro - 8 anos...

Cicarelli - Aquele salafrario! Prometeu ficar comigo! Dizia que eu era a mulher da vida dele.
Socorro - Ele disse que queria ter filhos!

Cicarelli - A gente ia comprar um cachorro! E uma fazendal

Socorro - Para mim uma casa de praia.

Cicarelli - Me prometeu uma lipo.

Socorro - Para mim uma bariatrica.
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Cicarelli - Eu amei tanto aquele homem.
Socorro - Eu também!

As duas se olham por um tempo, até que se abracam em solidariedade uma com a outra.
Entra musica. Cicarelli chama Socorro pra dancar. As duas dancam. Todos vao dancando e
convidando a plateia para dancar.

TENHO
Sidney Magal

Tenho! Um mundo de sensacfes
Um mundo de vibracbes

Que posso te oferecer

Tenho! Ternura para brindar-te
Caricias para entregar-te

Meu corpo pra te aquecer...

Serdo os dias mais felizes
Se vives junto a mim
Espero que decidas

E sé6 dizer que sim...

Tenho! Mil bracos para abracar-te
Mil bocas para beijar-te

Mil noites para viver

Tenho! Um mundo que é cor-de-rosa
De coisas maravilhosas

Que tanto sonhavas ter...

Seréo os dias mais felizes
Se vives junto a mim
Espero que decidas

E sé dizer que sim....

(AHAHAHAHAHAHAHAHHAA)

Seréo os dias mais felizes
Se vives junto a mim
Espero que decidas

E so dizer que sim...

Tenho! Mil bracos para abracar-te
Mil bocas para beijar-te

Mil noites para viver...

Sim! Sim! Sim! Sim!

Tenho! Um mundo que é cér-de-rosa
De coisas maravilhosas

Que tanto sonhavas ter

Sim! Sim! Sim! Sim!

Tenho! Mil bragos para abragar-te
Mil bocas para beijar-te



Mil noites para viver

Tenho! Um mundo que é cor-de-rosa
De coisas maravilhosas

Que tanto sonhavas ter...

FIM. As luzes se apagam.

Voltam as luzes. Gilvan estd embaixo de Anderly e os dois cantam:

Aonde é o buraquinho, Salete, que eu ndo acho ?
Procura com jeitinho, Zé Duarte, que é mais embaixo...
Aonde é o buraquinho, Salete, que eu ndo acho ?
Procura com jeitinho, Zé Duarte, que € mais embaixo...

Eu tava hospedado num quarto de hotel

Ao lado de um casal que estava em lua de mel
Quando foi madrugada, quase amanhecendo o dia
Estava no escuro, néo tinha energia

Ouvi ela dizendo: vamos depressa meu bem
Estamos atrasados e vamos perder o trem

Com o chave na mao, louco, procurando a porta

O marido apavorado com a mulher dizia

154
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ROTEIRO: QUEM ESTA Ai? UM ESPETACULO SEMPRE EM CONSTRUCAO

CENA 1 - O comeco

Dois toques.

Libera-se o acesso ao publico. O Bando Flores da Massa ja esta no palco. Comecam a tocar e seguem
tocando como se estivessem ensaiando, até o publico todo sentar. SUGERIR PARA FAZER COMO UM
ENSAIO, CORRIGINDO AS PESSOAS.

MUSICA: INVISIVEL

- Vocé ja passou por mim, e nem olhou pra mim. (2X) Acha que eu ndo chamo atencéo, engana o seu
coracdo. (2X)

Trés toques.

Os atores vém por tras do publico. No escuro. No siléncio. Se posicionam por tras da plateia.

Angelita — Eta! Esqueci a toalha!

André — Que toalha?

Angelita — Minha toalhinha, aqui do ombro. N3o posso entrar sem a toalha. Eu fico muito nervosa.
André —N3o pode sair daqui ndo.

Angelita — Pegue 1a pra mim por favor!

André corre para buscar e volta.

Angelita — Obrigada!

Raimundo — Vixe, tu é doido! J4 vai comecar.

André — Deu tempo...

Raimundo — Ndo deu tempo foi de me maquiar. Vixe! T6 sem maquiagem.
André — T4 bom assim.

Raimundo — Vocé nem ta vendo minha cara nesse escuro!

Leide — Ail

Reginaldo — Que foi?

Leide — Entrou.

Reginaldo — Entrou o qué?

Leide — Minha calcinhal

Reginaldo — Oxe! Como assim?

Leide — Entrou na bunda.

Reginaldo — T4 incomodando?

Leide — Incomodando nada... ta uma delicia. Rsss
Reginaldo — Vocé é ousada. J4 vi tudo... vai gozar.



Cremilda — Nete...

Ivonete — Xiiii! Tem gente aqui. Da para ouvir tudo.

Cremilda — T6 passando mal.

Ivonete — Mal como?

Cremilda — T6é com uma dor de barriga... quero fazer coco.

Ivonete — Agora ndo! Ja vai comegar.

Cremilda — Td demorando muito. Eu preciso ir no banheiro. Eu preciso de um imosec!
Ivonete — Agora, Cremilda?

Cremilda — Sou eu quem escolho, é?

Ivonete — Pera! Veja se encontra minha bolsa aqui atras que eu te dou. Eu tenho! Eu sei que tenho...
pera...

Raimundo — Xiiii.

Téssia — Ai... minhas pernas estdo doloridas. Sera que demora muito ainda? N3o t6 me aguentando.
Anderly — Eu te avisei. Era para a gente ter pedido duas cadeiras aqui atrds. Mas vocé quis tirar onda
de fitness.

Téssia — Ndo era para demorar tanto.

Anderly — Mas demorou. Entdo segure sua onda ai. Se ta doendo para vocé, imagine para mim. Os
pés todo aberto aqui, sem dormir direito.

Téssia — Vixe, da pra ver nada. Que quebranca! Ta demorando né?

Anderly — Sera que aconteceu alguma coisa?

[Pausa]

Célia— Que horas sdo?

Girlene — Hora dessa peca comecar!

Célia — Calma, Gi, calma.

Girlene — T nervosa ndo. Mas poxa. Deixa todo mundo no escuro assim. E falta de respeito.

Célia — Deve ter quebrado alguma coisa.

Girlene — Quebrado nada! Isso é lerdeza.

Célia — Respire. Fique tranquila.

Girlene — Respire nada! Ator ndo da piti? Pois eu vou dar o meu também! Vou chegar ai xingando
todo mundo!

[Pausa]

Angélica — Soninha, t6 nervosa. Nao vai dar certo isso.

S6nia — Calma. Vai dar tudo certo.

Angélica — Por que ndo acende logo essa luz? Comeca!

So6nia - Pshiii! Ta doida? Nao precisa.

Angélica — Eu quero que comece logo!

S6nia — Pshiill A peca ja comecou. Comega assim com as vozes ha escuriddo.

Todos comegam a sussurrar perguntas para a plateia. A banda comega a tocar enquanto as vozes
chamam.

MUSICA : QUEM ESTA Ai?
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André comeca a correr em torno do circulo. O som dos passos vai fazendo a musica parar. Enquanto
ele corre, ele declama.

André - No principio criou Deus o céu e a terra.

E a terra era sem forma e vazia; e havia trevas sobre a face do abismo; e o Espirito de Deus se movia
sobre a face das dguas.

E disse Deus: Haja luz; e houve luz.

Ele entra no circulo correndo e para no centro da cena ofegante. Se recompde e senta em uma das
cadeiras.

CENA 2 — N3o vai ter peca.

Entra Anderly.

Anderly — Senhoras e senhores, boa noite. Eu queria pedir desculpas a vocés. Eu ndo gosto de
mentira, ndo quero enganar vocés. Mas é que ndo deu tempo de ensaiar a peca. Vocés pagaram, é
chato. Mas foi uma confusdo essa peca. Renata ndo fez o texto a tempo, o Bando coitado, mal
ensaiou com a gente. Né, Wagner?

Téssia — Anderly vocé ta doida?

Anderly — E verdade!

Entram todas as duplas . Cada um reagindo. Gera uma grande confusdo. Angelita dd um grito
chamando a atengdo de todos.

Angelita — Calma! Organiza! Junta todo mundo ai!

Os atores fazem uma rodinha. Estdo se reunindo para resolver a questdo. Enquanto a cena acontece
entra o audio.

AUDIO : ZAP ZAP
Anderly - Pronto, pronto, tudo certo.
Todos vao sentar em seus lugares

Anderly - Senhoras e senhores, boa noite. A gente decidiu que vai ter espetaculo. Mas depois ndo
reclamem. Eu avisei...

André - Era uma vez...
Todos — Era uma vez n3o.

Todos se levantam e trocam de lugar.

CENA 3 - FOFOCA/ SAMBA LE LE
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Téssia e Angelita ficam em pé. Elas vao para a cena seguinte.

Angelita — E ai mulher?

Téssia — Oi, Coisinha!

Angelita — Mulher, tu viu?

Téssia— O qué?

Angelita — A confusdo que tava aqui ontem a noite. A menina de Zezé tocou o terror! Saiu xingando
a rua toda!

Téssia — De novo? Aguela menina ndo é certa ndo...

Angelita — Desde pequena que o povo fala que ela tem alguma coisa no corpo.

Téssia — Vixe! Eu tenho medo dessas coisas.

Angelita — Precisava ver ela, coitada. Parou ali na esquina sem ar de tanto correr. Ninguém mais viu.
Zezé vai colocar ela no jeito.

Sentam-se. Os atores comeg¢am a bater os pés no ritmo da musica. Cantam
MUSICA: SAMBA LE LE

Reginaldo - Olha o algod3ao doce... Olha o algodao doce....

No descomeco era o verbo.

Sé depois é que veio o delirio do verbo

O delirio do verbo estava no comeco, 1a onde a criancga diz: Eu escuto a cor dos passarinhos.
A crianga ndo sabe que o verbo escutar ndo funciona para cor, mas para som.

Entdo se a crianga muda a funcdo de um verbo, ele delira.

E pois.

Em poesia que é voz de poeta, que é a voz de fazer nascimentos —

O verbo tem que pegar delirio.

Entra S6nia como crianga.

S6nia — Tio, dd um pedago do céu?

Reginaldo entrega um algod3do doce.

......

Sénia brinca com o algodao doce. Raimundo, Girlene e Célia vém brincar com ela. Derrubam ela no
chao.

Cena 4 : GEMIRA e a MENINA LINDA

As luzes diminuem. O bando faz som de chocalho...

Gemira — SSSSSSsss... Quem esta ai? Quem esta ai?
SOnia — Quem Esta Ai?



Voz — Sou eu...Gemira...

Sénia — O que vocé quer? O que vocé quer de mim? Vai me roubar?

Gemira — Ssssss ora bobinha... eu ndo quero te fazer mal... eles que querem te fazer mal....
Sonia — Ele? Eles quem?

Gemira — SSSssssss eles.... o sistema...

S6nia — O sistema?

Gemira — SSsssss ssssiiim.... eu s6 quero seu bem.... Eu sou vocé e vocé sou eu?

S6nia — Eu sou uma cobra?

Gemira — Nao. Vocé é uma menina linda..Ssss... uma menina muito linda.... Sssss.

MUSICA: MENINA LINDA — Arrocha

Os movimentos da cobra vdo se transformando num arrocha. Todos vao dangando. A musica vai
terminando. Fica Raimundo em cena que comeca a organizar tudo. Ele ndo para de falar.

Cena 5: Mania de controlar

Raimundo fica na cena arrumando e colocando tudo em ordem. Ele ndo para de falar.

Raimundo —( depois de toda a performance dele) Eu ndo espero o Carnaval chegar pra ser vadia! Sou
todo dia! Sou todo dia! Sou todo dia!

MUSICA: PABLO VITTAR

Angélia — Mas que baixaria! (interrompendo ele) T4 em mania é? Essa felicidade toda? Precisa tomar
um remedinho!

Girlene — Pera |a! Pera |a! Para essa peca. Eu ndo to gostando dessa cena. Isso mostra que o usuario
nao tem voz nem sobre seu cuidado! Ele disse que ta bem! Agora, sé por que ele ta feliz, ta
guerendo ir no reggae, ta querendo amar, ele ta em mania, ele ta descompensado.

Raimundo — O mundo vive em mania! Mas se o preto, pobre, esquizofrénico, gay estiver um
pouquinho mais feliz, é melhor dar uma injecao.

Girlene —Querem controlar tudo! Essa cadeira mesmo eu sé vou colocar aqui porque Renata, minha
diretora, mandou! Mas até no teatro querem me controlar!

Girlene senta na cadeira. Cada um vem até ela, fazer uma queixa dela como familiar (a mae, a filha, a

'II'

prima, etc...) até o ultimo, quando ela dd um “piti

FALA DE GIRLENE. — deixa: Essa é a minha dor!

André se aproxima de Girlene.

Cena 6 : Senhor Cidadao de um pais louco

Entra o Bando tocando SENHOR CIDADAO André vai em direc3o a Girlene. Os dois se olham e
depois se abracam. Quando a musica comec¢a, montam a passarela na cena. V3o retirando as
cadeiras a medida que ele passa. André recita poema. Ao terminar veste uma mascara de oxigénio.
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POEMA ANDRE

Cremilda — Pxxiiii...oh pr’ali, Que estatua doidaaaaa

Anderly — Porra, piveta! E mesmoooo. Que barril...

Cremilda — Olha ali, parece o que aquilo ali?

Anderly — Oxe, ali é facil, ¢ um mergulhador...

Cremilda — Mergulhador nada...

Anderly — Venha c3, cadé os meninos que fica aqui?

André — Levaram tudo.

Cremilda— O pra ai... a estatua fala...

Anderly — Levaram eles?

André — A Kombi. Pro hotel, pra clinica, pra jesus... pra qualquer lugar.

Anderly - Varrendo a galera pra debaixo do tapete. Esconde todo mundo 13, que é pra casa parecer
gue ta bonita... pouco importa se o brother vai se recuperar, o negdcio é deixar a gente invisivel.
André — Até o Ponto de Cidadania fecharam!

Anderly — Bora aproveitar que o ovo baixou de preco e pegar uns ovos pra tacar nesses politicos.

MUSICA: QUE PAIS E ESSE? — PROJECAO

Comeca com 5 atores entregando espelhos e panfletos. Durante a musica, alguns entregam os
espelhos para o publico, outros levantam os cartazes e outros dancam. O final da musica se funde
com a cobra.

Gemira — Ssssssss.. Quem estd ai? Quem esta ai?

S6nia — Vocé? De novo?

Gemira — Ssssssiissss... mas eu sé vim te dar uma recado...

S6nia — Que recado?

Gemira — Sssssss... nunca se esqueca do lado de fora.

S6nia — Fora do qué?

Gemira — Do que estd além dos muros. De dentro. La fora... 1a fora tem vida.
S6nia — Vida? Fora de onde, Gemira? Volta aqui! Ndo faz isso!

Gemira sai de cena e Sonia vai se sentar. A luz vai baixando.

Cena 7 — Triste Bahia das internacdes

MUSICA: TRISTE BAHIA

Foco em Sinésio. Comeca a tocar “ TRISTE BAHIA” a luz se amplia e ao centro esta Leide. Ela comega
a se despir. Dois atores fazem com ela a cena do tecido. Finalizam amarrando-a com o tecido.

Leide — Milhares de vidas se vao. Antes de entrar numa internagao, dentro de uma internagao,
guando sai da internagdo. Mas todos morrem um pouco la dentro, ao entrar. Morre um pouco de
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nods. Quando ndo de maus tratos, de esquecimento, quando ndo por descaso, de tristeza ou quando
0 corpo ja ndo suporta o peso na vida.

O coro faz os gritos de dentro do hospital.
Célia se aproxima de Leide.

Leide — Esses gritos a noite. E sempre assim?

Célia— Humm, ndo. Hoje a noite ta tranquila.

Leide — Tranquila? Com esses gritos? Eu t6 com medo.
Célia — E pra ter, é pra ter.

Leide — Como é que vocé dorme?

Célia — Um rivotril, um amplictil, um...

Leide — Ah ndo, eu ndo vou ficar muito tempo aqui ndo...
Célia—Tomara.

Leide — Oxe! Nao vou mesmo. Esse lugar fechado, todo sem cor... Podia tirar essas grades, né?
Parece até que a gente ta preso.

Célia — T4 preso, por dentro e por fora. Ta amarrado.
Leide — E nem crime eu cometi.

Célia — Parece que a desgraca ja foi ter nascido.

Angélica interrompe a cena.

Angélica — P96, pera aé! Girlene interrompeu I3 no inicio, eu também vou parar agora, tava bonitinha
a cena, eu ndo gosto disso de ficar achando que foi desgraga ter nascido... pooo, gosto nao.
Ivonete — Pxiiii. Angélica, pare! Ndo pode fazer isso, vocé é atriz nova...

Angélica — Colé de atriz nova?! Eu também nado gosto disso, ndo. Ta todo mundo no grupo, ta todo
mundo igual.

Ivonete — Angélica. Pare, agora. Vocé nem podia estar aqui!

Angélica — Fale isso ndo...

Ivonete — N3o sei porque eu fui inventar de te trazer aquele dia. Renata deve estar retada. Vao me
tirar do grupo, a culpa é sua.

Angélica — Oh mudinha... ndo me entregue...

Téssia — Vocés acham que ndo tem ninguém vendo, mas ta tudo parado aqui. Ta todo mundo
olhando e ouvindo tudo.

Angelita — Entdo conte logo, Nete! Por que ela ndo podia estar aqui?

Ivonete — Porque... porque... porque...

Anderly — Fala logo, mulher!

Ivonete — Angélica ndo tem CID.

Todos ficam surpresos e fazem perguntas sobre o fato dela ndo ser louca.

Ivonete — Calma la! Mas a gente vem fazer uma peca, falando sobre a loucura e de repente vai
excluir a colega porque ela é diferente? Cadé a igualdade? Cada um sabe a dor que carrega!
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Girlene — A gente as vezes também esquece que nosso sangue ¢é igual, nossa pele é igual, e nossa dor
pode ndo ser igual, mas cada um sabe o que carrega.

MUSICA: DOR ELEGANTE

Os atores caminham como se estivessem na passarela. A musica vai terminando. Fica Anderly.

Cena 8 : O Final

Anderly — Gente, desculpa, mas a gente sé ensaiou até aqui. Acabou.

Cremilda — T4 doida? Falta ainda o final.

Anderly — Eu sou contra a mentira, desde o comeco que eu t6 falando isso. Nao tinha texto até outro
dia e ndo deu tempo. N3o t0 colocando a culpa em ninguém ndo, mas Renata demorou muito de
fechar o texto. E ndo deu tempo. Acabou.

Todos comegam a discutir. Raimundo dd um grito.

Raimundo — Para! A gente ndo fez essa peca toda para terminar assim. Tudo lindo, para acabar no
caos? Para o publico ir embora dizendo: foi lindo, mas no final foi um barraco?

Célia — A gente fez essa peca para mostrar o contrdrio.

Cada um diz porque fez essa peca.

André — Para que, nesse mundo louco, todos se perguntem todos os dias.

Todos — Espelho, espelho meu, que ser humano sou eu?

Levantam os espelhos .

Todos — Quem Estd Ai?, Quem Esta Ai? Quem Est3 Ai?

MUSICA: ARVORE

As luzes se apagam. Gemira passa por tras do circulo.





