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“[...] antes do inicio dos tempos, Olorum, o Ser Supremo, ja habitava
a eternidade. Ele vivia s6, e tudo a sua volta era igual, sem
diversidade e sem movimento. Acabou se cansando de tanto nada, de
tanta mesmice, e decidiu fazer um mundo onde seu olhar pudesse
pousar a cada instante numa coisa diferente. Queria que tudo se
movesse e se transformasse. Imaginou um mundo em que até mesmo a
repeticdo daria origem a novidades. Olorum criou 0s oOrixas e
atribuiu a cada um deles um de seus poderes, para que juntos

governassem o mundo em seu nome.

Antes de mais nada, foi preciso criar a Terra e o firmamento e o que
neles deveria existir. Oxal&, o filho mais velho de Olorum, recebeu
esse encargo. Olorum entregou-lhe o saco da Criacdo, que continha
toda matéria necessaria para a producéo pretendida, e disse: ‘Va e

crie.

Antes de Oxal& partir, Olorum recomendou: ‘Nada mais serd como
foi até agora. O mundo comecara a existir. Lembre-se de que Exu, o
mais novo de seus irmaos, recebeu de mim o poder da transformacao.
Sem esse poder, nada se faz: ndo se cria e ndo se destroi; ndo se faz
crescer ou definhar nem mesmo o mais insignificante dos seres. Faca
uma oferenda a Exu, vocé sabe do que ele gosta, e ele 0 ajudara na

criacdo do mundo’” .

(PRANDI, 2007, p. 14-15)



RESUMO

Partindo de uma abelhudice do pesquisador sobre o ato criador do grupo de teatro Os Fofos
Encenam, que desenvolve seus trabalhos artisticos na cidade de S&o Paulo, essa pesquisa
atravessa o periodo dos procedimentos e processos da atividade criadora do projeto Meméria
da Cana, Parte Il — O Pentateuco, que tinha em seu principal objetivo, a investigacdo das
manifestacdes e rituais sacro-profanos da cultura da cana-de-aclcar nos cinco séculos de
Brasil, um pretexto para estabelecer um olhar sobre a sociedade brasileira contemporanea e a
busca de uma traducdo dramatlirgica e cénica desta relacdo. Esta pesquisa buscou
compreender a génese, a esséncia, o0 modus operandis desta atividade de criacdo artistica,
tratando-se, dessa forma, de uma anélise fenomenoldgica embasada parcialmente na proposta
metodoldgica de pesquisa-acao, visto que o pesquisador-ator é também um ator-pesquisador
do processo de criacdo, e atrelada a metodologia pluralista de Paul Feyerabend e a relacao de
complementaridade defendida por Niels Bohr, que possibilitam uma percepc¢éo perspectivista
e menos racional sobre o percurso do projeto de Os Fofos Encenam e seus resultados: o texto
dramaturgico pds-cénico e o texto espetacular Terra de Santo. Texto construido em processo
colaborativo entre o dramaturgo e 0s atores; uma encenacao como forma primaria de site-

specific e atos de criacdo de personas fundamentados na memoria pessoal.

Palavras-chave: Teatro. Teatro e ritual. Teatro de grupo. Processos de criagdo. Encenacdo.
Dramaturgia. Processos colaborativos. Ator-pesquisador.



ABSTRACT

Arising from the researcher's curiosity about the creative activity of the theater group Os
Fofos Encenam, which develops its artwork in the city of S&o Paulo, the present research was
conducted along the procedures and processes of the creative activity of the project Memdria
da Cana, Parte Il - O Pentateuco, whose main goal was to investigate the manifestations and
sacred-profane rituals of Brazil's sugar cane cultivation throughout the country's five
centuries, a pretext to perceive the Brazilian contemporary society in order to portray a
dramaturgical and scenic translation of it. The present research sought to understand the
genesis, the essence, the modus operandis of the referred artistic creation activity, therefore, it
is a phenomenological analysis partially grounded in the methodological approach of action-
research, seeing that the researcher-actor is also an actor-researcher of the creation process.
The research is linked to Paul Feyerabend's methodological pluralism and the
complementarity principle, formulated by Niels Bohr, which enables a perspectival and less
rational perception of the route of the project Os Fofos Encenam and its results: the post-
scenic playscript and the spectacular Terra de Santo script. Playscript made by the
collaborative process of the playwright and the actors; a primary form of site-specific art

staging and the act of creating personas based on personal memory.

Keywords: Theater. Theater and ritual. Group theater. Creation process. Staging. Dramaturgy.

Collaborative process. Actor-researcher.
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1.1 GENESE

No principio, Os Fofos Encenam criaram o Assombracgdes do Recife Velho (2005) e o
Memoria da Cana (2009). Ora, o terreiro estava fertilizado para o Pentateuco e um sopro de
festa agitava seu exército’: a comemoracdo dos seus dez anos ininterruptos de exercicio

cénico na cidade de Séo Paulo.

No principio do principio, Os Fofos Encenam reuniram-se em 1992, na Unicamp,
como alunos® do curso de Artes Cénicas, com o objetivo de abrir um espago extracurricular
para investigacbes cénicas e estudos do cdmico. Deste modo e neste tempo e lugar
(Campinas/SP), realizaram os espetaculos Os Fofos Encenam Harold Pinter (1992), com
direcdo de Newton Moreno, e Os Cegos, de Michel de Ghelderode (1993/1994), com direcao

de Maria Thais®.

Hoje, o tempo e o lugar sdo de festa, fé e criacdo cénica. Fé com festa. Teatro com
festa. Teatro com fé e com fé no teatro; e com a danada da fé cénica. Em S&o Paulo. Em
Piracicaba (SP). Em Recife. Em Vicéncia (PE). Século XXI. Segunda década do século.
Primeiro e segundo anos da década. E o florescimento do Pentateuco e um éxodo para o
amadurecimento artistico de Os Fofos Encenam’, doravante nomeado aqui nesta pesquisa

simplesmente de Os Fofos como se autodenominam seus participantes.

O Pentateuco, que como semente chamava-se Memdria da Cana, Parte Il — O
Pentateuco, germinando apds ter sido contemplado com o Programa Petrobras Cultural/2010

e que frutificou denominando-se definitivamente Terra de Santo, comemora, como ja

S& membros efetivos de Os Fofos Encenam inicialmente envolvidos com o Pentateuco em
2011/2012: Eu (Carlos Ataide), Carol Badra, Cris Rocha, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro,
Fernando Esteves, Fernando Neves, José Roberto Jardim, José Valdir, Katia Daher, Luciana Lyra,
Stela Tobar, Marcelo Andrade, Newton Moreno, Paulo de Pontes, Viviane Madu e ainda Simone
Evaristo (atriz convidada), Emerson Mostacco (produtor convidado) e Mariana Souto Mayor e Rafaela
Penteado (estagiarias).

2Dos membros de hoje eram alunos: Carol Badra, Maria Stela Tobar, Newton Moreno e Simone
Evaristo.

*Maria Thais de Lima Santos. Professora doutora da Universidade de S&o Paulo, pesquisadora e
diretora teatral. Desenvolve o projeto de pesquisa Encenacéo e Pedagogia no Teatro Contemporaneo,
com énfase no teatro russo e do extremo oriente. E diretora da Cia Teatro Balagan e atua, desde 1998,
como diretora-pedagoga, na Moscow Theatre — School of Dramatic Art dirigida por Anatoli Vassiliev.
“Em 2001, com uma nova formagao, desta feita com atores profissionais, Os Fofos Encenam voltaram
a se reunir, na cidade de S&o Paulo, para experimentar e produzir o primeiro texto teatral de Newton
Moreno, Deus sabia de tudo..., sob sua direcao.
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dissemos, os dez anos de atuacdo de Os Fofos e elege a cana-de-aglcar como protagonista de
seu novo engenho teatral a ser gestado entre marco de 2011 a dezembro de 2012, com estreia
prevista para outubro de 2012, na cidade de S&o Paulo. A cana-de-agUcar como pretexto para
estabelecer um olhar sobre o pais, sua identidade e sua volatil questdo sdcio econdmica nos
seus quinhentos anos de existéncia. Esse projeto de Os Fofos empreende um passeio historico
na relacdo do Brasil com a cana-de-acUcar e pretendia investigar as implicacdes desta relacéo

na formacao da sociedade brasileira, pesquisando tradugfes cénicas para esta relacao.

O mergulho na investigacdo histérica, através de pesquisas teoricas, coloquios,
seminarios e visitas a museus, foi fonte essencial para sua realizacdo, segundo Os Fofos. Do
estudo da heranca da familia patriarcal a organizacdo do trabalho em torno da monocultura
canavieira, seria concebido um espetaculo constituido de uma dramaturgia que apresenta
parabolas familiares no cenario do canavial, desenvolvendo a saga de uma familia ficcional e
seus descendentes, entre filhos legitimos e bastardos, senhores de engenho e comerciantes,
marranos e catolicos, enfim, a trajetoria de uma familia da cana na construcéo do pais. Nessa
trajetdria, também se exerceu uma discussdo sobre o sagrado nas relacbes familiares, no
trabalho, nas festas e na religiosidade. O texto dramaturgico seria dividido em cinco atos,
cada ato dialogando com aspectos relevantes ou fatos histéricos ligados ao plantio da cana-de-
acucar nos seus cinco séculos de reinado, de seu surgimento a expansdo pelo pais e em
sintonia com os cinco livros do Pentateuco® (a Lei ou Tora — para os judeus — ou Os cinco
quintos da Lei — para os judeus de lingua hebraica), a saber: (i) Génesis — século XVI: o
primeiro engenho; os indios no trabalho da cana e a adaptag&o dos colonos & terra; (ii) Exodo
— século XVII: o fortalecimento do trabalho escravo; a familia da senzala e o apogeu do
comércio da cana; (iii) Levitico — século XVIII: a concorréncia com a economia no sul do
pais: (iv) NUumeros — século XIX: O Império e a relagdo com a producdo agucareira; 0S
movimentos revoltosos; e (v) Deuteronémio — século XX: os engenhos de fogo morto e

espides nazistas em Pernambuco.

Para tanto, a direcdo (de Newton Moreno) aproximou 0s artistas participantes deste
projeto da cultura da cana-de-acUcar através de pesquisas de campo em polos canavieiros em

Pernambuco e S&o Paulo, num processo de coabitagdo em engenhos e usinas para realizacdo

®Lista de livros (canone) considerados de inspiracdo divina, constituinte do Antigo Testamento, escrito
por Moisés, sendo o Unico canone que ndo é modificado quando se observa todos 0s canones das
biblias hebraica, catolica ou protestante (informacgdo verbal fornecida por Luiz Gorga, em Sao Paulo,
durante o curso Escola de aprendizes do evangelho, em marco de 2011).
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de pesquisas etnograficas®. Pretendeu com isso também investigar as manifestacées e rituais

dessa cultura do canavial para que eles servissem de linguagem para a encenacéo.

Os Fofos acreditam que este transito entre o empreendimento ficcional e a busca por
nossas raizes podem oferecer uma obra de entretenimento, alicercada em raizes profundas
para nosso entendimento como nacéo. E a aproximacao e friccdo entre arte e vida. Uma vida
coletiva, ndo privada: a vida de uma nacdo. Uma vida de antepassados. Uma busca de
entendimentos sobre uma nagdo forjada na miscigenacdo de etnias revelada como obra
artistica atraves de uma interacdo continua e cumulativa de um eu organico com o mundo, a
fim de provocar-lhe uma experiéncia estética tendo como resultado uma obra que é a
eflorescéncia da matéria perceptiva, é aquilo que o produto artistico faz com a experiéncia e
na experiéncia. O que é experimentado ja faz sentido, pois “as qualidades sensoriais sd0 0s
portadores dos significados [...] [e os significados] constituem igualmente a alma cujas cores

S40 0 Corpo, ou O corpo cujascoressdo aamal...]”. (DEWEY, 2010, p. 223).

Assim, esta pesquisa tem por objetivo descrever este processo de construcao
dramaturgica e cénica com a intencdo de compreender a sua génese, seu modus operandis, sua
esséncia, 0 sentido produzido nas intersecgdes desta experiéncia. Trata-se, pois, de analisé-lo
fenomenologicamente, tendo como pressupostos tedricos as ideias desenvolvidas por
Merleau-Ponty (2011), na Fenomenologia da percepcdo, Dewey (2010), na Arte como
experiéncia, por Bachelard (2004), no Ensaio sobre o conhecimento aproximado, por Adorno
& Horkheimer, na Dialética do esclarecimento (1985) e, notadamente, por Feyerabend, no
Contra o método (2007), nos Dialogos sobre o conhecimento (2008) e no Adeus a Razéo
(2010).

E fundamental frisar neste momento que também sou sujeito do meu objeto de
pesquisa’, 0 que vem corroborar a escolha pela andlise fenomenoldgica, j& que “[o] mundo
fenomenologico [...] é inseparavel da subjetividade e intersubjetividade que formam sua

®Etnografia é um termo basicamente da antropologia. Contudo, ele é utilizado também na sociologia
(ROCKWELL, 1986). “ParaLévi-Strauss (1970 apud SILVA, 2006, p. 121) a etnografia corresponde
‘a0s primeiros estégios da pesquisa: observacdo e descricdo; trabalho de campo’. A etnologia, com
relacdo a etnografia, representaria ‘um primeiro passo em direcdo a sintese’ e a antropologia ‘uma
segunda e Ultima etapa da sintese, tomando por base as conclusdes da etnografia e da etnologia’.
(LEVI-STRAUSS, Claude. Antropologia estrutural. Rio de Janeiro: Tempo Brasileiro, 1970, p.
378).

"Inicio meu trabalho como ator n’Os Fofos em 2001. Atuo em todas as pecas do repertério da Cia., a
saber: Deus sabia de tudo... (2001), A Mulher do Trem (2003), Assombracdes do Recife Velho (2005),
Ferro em Brasa (2006) e Memdria da Cana (2009) e estou presente no Projeto Pentateuco
(2011/2012).
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unidade pela retomada de minhas experiéncias passadas em minhas experiéncias presentes, da
experiénciado outro naminha’ (MERLEAU-PONTY, 2001, p. 18).

Serei, portanto, um pesquisador-ator e a0 mesmo tempo um ator-pesquisador® para
usarmos o0s termos empregados por Morin (2004) em sua proposta metodoldgica de Pesquisa-
acdao. Proposta esta que perseguirei parcialmente, utilizando-me de algumas de suas
ferramentas tais como: diario de notas, entrevistas, questionarios e, no que tange aos seus
conceitos, o de contrato aberto no qual o ator-pesquisador exerce um controle sobre a acao,
sobre a situacdo e compartilha responsabilidades; o de participacdo cooperativa, que é antes
de tudo um engajamento pessoal de espirito e de comportamento, que é total, consciente,
vivido e intencional em que o didlogo prevalece nas relages; o de acdo, definida como
coletiva, labirintica, aberta as eventualidades, preocupada com 0 processo e caracterizada por
uma relagdo cada vez mais estreita entre préatica e teoria e, fundamentalmente, o conceito de
discurso no qual toda pesquisa implica em saber, ndo perdendo de vista a importancia do
conhecimento, e no nosso caso, também da intuicdo.

[Uma pesquisa-agdo] centrada no discurso [...] pode passar de um
discurso ‘esponténed’ a um outro mais ‘esclarecido’ e, até, ‘engajado’.
[...] Filosoficamente, o discurso é entendimento por oposi¢&o a intui¢éo [-
ndo para Feyerabend]. Procede pelo raciocinio ou nele se apoia; hd uma
gradacdo no enriquecimento do discurso. De entendimento mais intuitivo

ou ‘espontéaneo’, ele passa a ser cada vez mais ‘ esclarecido’, consciente e
‘enggjado’ (MORIN, 2004, p. 75, grifos do autor).

Segundo Bachelard (2004), no conhecimento devemos ter duas ordens de preocupagéo
bem diferentes: primeiro, tracar a figura média e provavel do mundo e depois, fixar a
perturbacdo possivel em torno dos centros. E o infinitivamente pequeno deve ser o centro
geométrico de nosso assombro e esta € uma tarefa inteiramente positiva, pois, afinal, a

liberdade é um fato; o determinismo é que é uma ideia.

O infinitivamente pequeno devera ser o meu assombro nesta pesquisa, 0 norte da
minha perspectiva, ou ainda, os infinitivamente pequenos do meu objeto a fim de descrevé-lo
para reconhecé-lo na sua multiplicidade, na sua polifonia e na sua polissemia, pois, como nos

diz Adorno & Horkheimer (1985, p. 41), “[a] unificacdo da funcdo intelectual, a resignacéo

80 primeiro é o pesquisador formado, ou pesquisador efetivo, qualificado para o tipo de pesquisa
proposto, que exerce simultaneamente um papel de ator ou de participante na situacdo considerada. O
segundo designa o ator, o sujeito implicado na situacdo, que ndo € pesquisador profissional, mas
exerce um papel ativo na pesquisa, de acordo com a orientagdo prdpria a pesquisa-acdo (MORIN,
2004).
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do pensamento em vista de uma producdo da unanimidade, significa 0 empobrecimento do

pensamento bem como da experiéncia: a separacdo dos dois dominios prejudica aambos’.

A unanimidade de opinido, para Feyerabend (2007, p. 60), “[...] pode ser adequada
para uma igreja rigida, para as vitimas assustadas ou ambiciosas de algum mito (antigo ou
moderno), ou para os fracos e voluntérios seguidores de algum tirano [...]”, ndo para a
elaboracdo de conhecimento objetivo. O pluralismo de ideias e formas de vida é parte

essencial de qualquer investigacao racional concernente a natureza das coisas.

Sobre a perfeicdo do conhecimento, nos alerta Bachelard: € um limite essencial que
reine duas condigdes opostas — mindcia e clareza. E preciso manter um contato cada vez mais
estreito com o real, buscando a conquista da precisdo, da pureza, da deteccdo refinada como
anicos meios de trazer uma dimensdo nova, em profundidade, a fenomenologia. Mas o
espirito deve estar alerta, ciente de suas perspectivas, seguro de seus pontos de referéncia.

O conhecimento [...] € um modo de criagdo continua; o antigo explica o
novo e o assimila; e, vice-versa, 0 novo reforca o antigo e o reorganiza.
‘compreender ago, [...] ndo € apenas re-conhecer esse algo, mas
considera-lo  como sequéncia de alguma coisa que ja se

conhece’ (HOFFDING®, 1924, p.86 apud BACHELARD, 2004, p. 19,
grifo do autor).

Foi pela retomada de minhas experiéncias passadas’® em minhas experiéncias
presentes como Fofos, das experiéncias dos outros Fofos na minha, quando surgiu a
necessidade de descrever para reconhecer o processo de criacdo desenvolvido na concepcéao
do espetaculo Memoria da Cana (2009), que cheguei a esta pesquisa. Também fui

impulsionado pela minha abelhudice sobre a abelhudice de Evaldo Mocarzel** em espiar e

*HOFFDING. La relativité philosophique. Trad. Coussange. Paris: Alcan, 1924,

©¥Minha formacgdo € teatral. Iniciada em Recife/PE, ainda na Escola de Ensino Fundamental, com
profissionalizacdo pelo Curso de Formacdo do Ator da UFPE, em 1992. Realizei ainda em Recife,
alguns breves cursos de dangas populares pernambucanas (frevo, maracatu, caboclinhos) muito
estimulado pelo fascinio e curiosidade que sempre me despertaram 0 movimento, a sonoridade e o
colorido destas e de outras manifestagbes populares; em especial, os do maracatu, surgidas desde o
principio da minha formagcdo teatral na Escola de Ensino Fundamental, com a atriz e professora Enize
Cordeiro de Melo, onde o alicerce do trabalho eram os folguedos populares nordestinos em varios dos
seus aspectos sejam na danca, na musica, na dramaturgia. Apesar disso, consolidei minhas atividades
artisticas na arte da interpretacdo, especialmente, no teatro. Em Séo Paulo, desde 1995, continuei
minha formacdo teatral realizando cursos, oficinas, workshops. Em 2003, ingressei no curso de
Comunicacdo das Artes do Corpo da PUC/SP e o conclui com as habilitagbes em Teatro e
Performance.

Nascido em Niter6i-RJ, Mocarzel é cineasta e jornalista. Como cineasta estreante, formado em
Cinema e Jornalismo na Universidade Federal Fluminense, no Rio, em 1982, tem como seu primeiro
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registrar cinematograficamente o processo criativo do Memdria da Cana e o registro do
espetaculo, como também ja o fizera para o espetaculo Assombracdes do Recife Velho, com o

objetivo de realizar dois filmes-documentarios.

O que poderia querer de nds, Os Fofos, este cineasta? Segundo Schenker (2010, p. 27-
30),

De poucos anos para ca, Evaldo Mocarzel decidiu registrar trabalhos de
algumas das mais importantes companhias de teatro de Sdo Paulo e
também do Brasil. Com o Teatro da Vertigem [...] fez , nada menos que
cinco filmes [...]. Com Os Fofos Encenam, companhia do dramaturgo e
diretor Newton Moreno, Mocarzel tem dois projetos cinematograficos
centrados nos aclamados ‘Meméria da Cana’ e ‘ Assombragdes do Recife
Velho' [...]. Outro grupo com o qual Mocarzel estabeleceu parceria foi 0
XIX de Teatro [onde fez trés filmes] [...] Os Satyros também ganham trés
filmes assinados por Mocarzel [...]. [Ele] garante que o contato com a
Cia. Livre, de Cibele Forjaz, valeu como uma po6s-graduacao [...] Para
completar, Mocarzel se debrucou sobre a Cia. Estavel [...] Ele deu partida
a todos esses projetos ao constatar a efervescéncia da cena teatral de Sdo
Paulo. ‘O movimento Arte contra a Barbarie mobilizou muita gente e
gerou a Lei do Fomento* que possibilitou aos grupos dedicar-se a
experimentacdes de linguagens alongo prazo’, [diz Mocarzel].

Estariamos nds, Os Fofos, na efervescéncia da cena teatral de S&o Paulo? Por que
Mocarzel viria nos olhar com essa perspectiva perscrutadora? Por que nos escolhe ante tantas

outras companhias de teatro de Sao Paulo?

Resolvi me deixar contaminar por essa perspectiva investigativa sobre nés mesmos a
fim de tentar aplacar estas indagacGes que teimavam em comer meu juizo, reorganizando-se
em outras questdes que me assolavam: o que estamos realizando e, talvez, o mais importante,

como o realizamos, para merecer um olhar diferenciado? Seria importante? Para quem?

filme o documentéario A margem da imagem, que recebeu inimeros prémios. A margem da imagem é o
primeiro de uma série de quatro documentarios realizados pelo cineasta, que compdem um retrato do
Brasil urbano: A margem da imagem, sobre moradores de rua; A margem do concreto, sobre
ocupacdes; A margem do lixo, sobre catadores de papel; e A margem do consumo, obre uma favela.
Realizou em 2005 um documentéario sobre a sindrome de down, chamado Do luto a luta.

A Lei do Fomento ao Teatro que instituiu 0 “Programa de Fomento ao teatro para a Cidade de S&o
Paulo”, promulgada a 8 de janeiro de 2002 e publicada no D.O. do Municipio em 9/2/2002, foi
desenvolvida num determinado momento historico a partir do movimento artistico-cultural “Arte
contra a Barbarie”, cuja maioria dos signatarios que assinam o primeiro Manifesto (foram trés),
publicado a 7 de maio de 1999 pela grande imprensa e apresentado no dia 10 do mesmo més a um
publico de mais de 300 pessoas no Teatro Alianca Francesa, é integrante de grupos de teatro formados
entre 0s anos de 1980, 1990 e 1966 (o grupo Unido e Olho Vivo). Este programa € um marco nas
politicas publicas de cultura da cidade de S@o Paulo e at¢é mesmo do pais. (CAMARGO;
CARVALHO, 2008).
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E a necessidade de escarafunchar nossos modos de criagdo e de producao toma corpo
em 2009, quando surge o convite de Silvia Fernandes a Newton Moreno, entdo seu
orientando, a escrever sobre o processo de criacdo do Memdria da Cana para publicacdo na
revista Sala Preta do programa de po6s-graduacdo em artes cénicas da Universidade de S&o
Paulo. Newton Moreno estende o convite e escrevem, além dele, para o Dossié Memdria da
Cana, como assim foi chamado, Carlos Ataide, Luciana Lyra, Marianna Souto Mayor, Fatima
Quintas, Cassiano Sydow Quilici. Parte deste material alimenta a sua tese de doutorado em
Artes Cénicas — Teatro de uma Saudade. Experiéncia de memoria brasileira em
“ Assombracbes do Recife Veho” & “Meméria da Cana’, defendida na Escola de
Comunicacdo e Artes da Universidade de S&do Paulo (ECA/USP) em junho de 2011, sendo o
unico registro académico em nivel de pds-graduacdo que apresenta como objeto de pesquisa
alguma criacdo artistica de Os Fofos. Existem ainda em nivel de graduacdo, no curso de
Bacharelado em Artes Cénicas da ECA/USP, a pesquisa de iniciacao cientifica de Mariana
Souto Mayor, intitulada Memédria em cena: estudo do processo de criacdo teatral de
“Memoéria da Cana” , tambem sob orientacdo de Silvia Fernandes e no curso de licenciatura e
bacharelado em teatro do Centro de artes da Universidade do Estado de Santa Catarina
(CEART/UDESC), 0 TCC de Luiz Felipe Cunha Bianchini: “ Texto e subtexto: procedimentos
de atuacdo em Memoria da Cana”, sob a orientacdo de Maria Heloise Baurich Vidor.

Porém, esta averiguacdo sobre os procedimentos e processos de criacdo de Os Fofos
me remontaria a 2001 quando nos encontramos e NOs organizamos para experimentar, encenar
e produzir o primeiro texto teatral de Newton Moreno, Deus sabia de tudo..., sob sua direcao.
Analisando a concepcdo deste espetaculo quanto ao seu modo de producdo e criacao, ela
parece situar este coletivo de atores que sdo Os Fofos, a priori, num processo de criagao
coletiva, quando observamos algumas caracteristicas tragadas por Trotta (2006) no seu estudo
Autoralidade, grupo e encenacdo, quando reexamina e discute esta pratica de realizacdo
cénica e a diferencia da pratica do processo colaborativo nos grupos teatrais brasileiros das
ltimas décadas com o objetivo de analisar a nocdo de autoralidade da encenacdo e da

dramaturgia.

Nossa pratica, nesse primeiro espetaculo, nos aproximava da criagao coletiva quando
atores e diretor elaboraram em conjunto a concepc¢éo, a construcdo e a producdo do espetaculo
e quando as escolhas ligadas ao texto couberam aos atores e diretor e, ainda, quando as
afinidades pessoais e artisticas nos tornaram um coletivo com as fungdes individuais

estabelecendo-se durante o processo. Mas, ja existia um texto dramatirgico. E, tanto na
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criacdo coletiva quanto no processo colaborativo ele ndo existe antes, é construido durante o
processo. Ndo éramos, portanto, um grupo caracterizado como de criacdo coletiva. Muito

menos de processo colaborativo.

Apbs duas temporadas realizadas com o Deus sabia de tudo..."*, Fernando Neves
apresenta a Os Fofos uma proposta de trabalho artistico: pesquisar e experienciar o circo-
teatro™®, num processo teérico-pratico, apesar de ser uma estética até entdo desconhecida de
todos os seus participantes. No entanto, a ele mais que familiar: Neves é herdeiro direto de
uma familia de circo, os Santoro Neves, que fez historia em Sao Paulo com o Circo-Teatro
Arethuzza até meados da década de sessenta do seculo XX. Esta nova postura, de buscar
afinidades por desenvolvimentos de projetos e ndo por encenagdo de textos, aproximava Os

Fofos dos grupos que operam por processos colaborativos.

Tendo em vista essa proposta, em 2003, levamos a cena A Mulher do Trem, uma
comédia de Maurice Hennequin e George Mitchell, com direcdo de Fernando Neves, a partir
de agora diretor artistico do grupo para os projetos de Circo-teatro. A Mulher do Trem foi o
germe da concepc¢do do grupo e estopim da retomada do anseio primordial de Os Fofos de
investigar os processos de produgdo e criagdo na cena contemporanea. Surge aqui, a primeira

linha de pesquisa de Os Fofos.

Esta linha de pesquisa levou a cena outro espetaculo, contemplado com o Prémio
Myriam Muniz, da Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE), em 2006 — o drama Ferro em
Brasa, de Antonio Sampaio, com concep¢do geral e encenacdo de Fernando Neves e

adaptacédo do texto por Newton Moreno.

Concomitantemente, surge a segunda linha de pesquisa (proposta ao grupo por
Newton Moreno que se torna, entdo, nosso segundo diretor artistico) denominada pelos Os
Fofos de Teatralidades contemporaneas & cultura brasileira, que se ergue apoiada pelo

Programa Municipal de Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo (2005) com o

BA primeira no entdo Camarim do TUSP, em 2001, e a segunda na Sala Paschoal Carlos Magno do
Teatro Sergio Cardozo, no ano de 2003.

0 circo-teatro é um género das artes cénicas, resultante direto do circo que em meados do século
XIX chega ao Brasil proveniente de alguns paises europeus, quando uma das suas atracdes — a
pantomima — vai se tornando a atracéo principal devido a dificuldade da manutengdo das atragdes com
0s animais, por questdes socio econdémico climaticas (SANTORO JUNIOR, 2002).
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objetivo de percorrer uma trajetoria de imersdao na cultura nordestina, na sofisticacdo da
cultura popular e de estudo da contribuicdo da tradicdo para a cena contemporanea. Sdo frutos
desta dltima linha de investigacdo os espetaculos Assombracfes do Recife Velho (2005), a
partir do livro homénimo (obra literaria), de Gilberto Freyre, e Memoria da Cana (2009),
texto original (Album de Familia — obra dramatdrgica), de Nelson Rodrigues, ambos com

livre adaptacéo e direcdo de Newton Moreno.

No Assombracdes do Recife Velho, investigamos a casa freyriana e a nossa casa,
nossas assombracdes. Casa prenha de mortos e vivos. Casa como consciente e inconsciente de
nossa memoria. Casa que guarda tracos de nossa jornada como nagdo. Casa em que transitam
senhores de engenho, matriarcas sinh&s e negros escravos, armando um esqueleto de

significacdes no nucleo familiar.

O Memodria da Cana é erigido gracas ao patrocinio do Programa Municipal de
Fomento ao Teatro para a Cidade de Sdo Paulo (2007), como uma investigacdo espetacular
criada a partir do transito entre o Album de Familia de Nelson Rodrigues e de nossas
mem©arias familiares (dos atores-criadores participantes do processo), alimentado pela leitura
de textos basilares sobre a formagdo da familia brasileira, especialmente, Casa-Grande &
Senzala, de Gilberto Freyre. Como resultado final desta primeira etapa da pesquisa, Newton
Moreno denomina o Memdria da Cana como — O Album — e o caracteriza esteticamente de
proto-performance™. Num segundo momento do processo, decide classifica-lo como uma

instalacéo dramética'®. Por fim, assume-o como Teatro®’.

Considerando este conciso historico da producdo cénica de Os Fofos nos ultimos doze
anos, percebemos uma evolugdo no sua atividade criadora. O espetaculo ndo aparece mais, em
relacdo ao texto, como uma espécie de extensdo deste. O texto, agora, passa a ser de autor
coletivo, aberto e transforméavel, e pretende sendo outra coisa, ser instrumento do espetaculo

(ROUBINE, 1998). Aqui o foco ndo esta na obra, mas no processo. O ator passa a ter uma

A protoperformance pode se definida como sendo uma categoria do processo da performance que a
gera ou como a inicia (GONCALVES, J. B. Performance, ritual e semiotica: um estudo do
breaking. Disponivel em: <http://www.eiap2011.files.wordpress.com> . Acesso em: 31 jul. 2012,
20:20).

®Derivacio de uma arte hibrida que explodiu nos anos setenta, a Instalacdo pode ser definida como
uma arte do espaco tridimensional: o espectador é parte integrante da obra, explorando o espago
através do deslocamento de seu corpo. Ambos os criadores anseiam a plurisensorialidade e o
desvelamento por parte dos artistas e espectadores.

Para saber mais sobre a criagdo do espetaculo Memoria da Cana, ver MORENO, N. et al. Dossié
Memoria da Cana. Sala Preta. Sdo Paulo, n. 9, p. 205-252, 2009.
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colaboracédo decisiva na construcdo do espetaculo e do texto dramatdrgico. A criacdo vem do

espaco do ensaio: a concepcao cénica emerge do processo. Ha a pluralizacdo da autoria.

Migramos, pois, para um processo colaborativo de producdo e criacdo. O texto deixa
de ser matéria-prima da criacdo, lugar ocupado agora pela técnica, pela visdo de mundo e pelo
exercicio cénico que se tornam o vocabulario do processo criativo. Podemos falar que
tocamos uma dramaturgia de processo, passamos do texto ao hipertexto (COHEN, 2001) —
superposicdo de textos incluindo conjunto de obra, textos paralelos, memdrias, citacdo e
exegese — , criamos hibridizacGes e desdobramentos textuais, pressupondo polimorfismo de
conteddos e de qualidades cénicas, ambiguidades, polissemias de prismas e de recepgdes que
se organizam pela arte da performance e que tem na voz do encenador-orquestrador da

polifonia cénica um organizador da mise-en-scene.

A arte da performance aqui atravessa 0 processo; ndo se apresenta como estética
resultante final da obra. Ela estd presente na estruturagdo do texto cultural produzido. A arte
da performance se faz evidente, também, na dramaturgia do ator quando se dirige o
investimento em dramaturgias pessoais, por vezes, biograficas, em que posicionamentos e
reivindicacfes proprias sdo publicamente performados e na qual ha o desinteresse em
representar personagens ficticias e, sim, maior interesse em explorar caracteristicas proprias
(etnia, nacionalidade, género) e vivenciar personas que traduzem tipo ou estereétipo social do
ator (FABIAO, 2008).

Toda esta polifonia e polissemia geram o que Ryngaert (1998) caracteriza como “as
obscuras clarezas e as incompreensiveis luzes” do teatro moderno e contemporaneo, e seus
paradoxos: o desejo de compreender e explicar os textos e 0 amor pelos que resistem a
facilidade do entendimento raso e insignificante; e o desejo de uma ruptura radical com as
formas aristotélicas, apesar da manutencdo das formas antigas como matriz. Paradoxos estes

que veem gerar as crises na escrita, na cena, e com esta, no intérprete.

Inserido neste contexto de ambiguidades, de paradoxos, de fragmentacdes, de
intertextualidades, de performatividade, encontram-se 0 nosso objeto de pesquisa — 0
processo de construcdo dramaturgica e cénica de Os Fofos — e eu como pesquisador-ator e

também como ator-pesquisador em busca de um entendimento dessa realizacao coletiva.

Roubine (1998) afirma que a criacdo dramaturgica coletiva caracteriza as buscas mais

inovadoras dos anos 1970, que influencia sobremaneira o teatro realizado hoje e assegura que
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ela pressupde um método. Existiria mesmo um método?

Diversos sdo os textos (dramaturgicos, literarios, culturais) utilizados pelos diversos
teatros (dramaticos, narrativos, pos-dramaticos, performativo) que irrompem as ultimas
décadas do século XX e o primeiro decénio deste século, portanto, diversos procedimentos e
processos sao utilizados para levar a cena uma fabula, desta feita, fora dos canones do teatro
classico, sejam eles em relacdo ao texto dramatdrgico, ao ator, ao encenador ou ao
interlocutor e suas relagdes corpo espaco temporais. A todas estas experiéncias, Lehmann
(2007) denomina teatro pés-dramatico e o caracteriza como teatro da presenca por apresentar

em sua estrutura elementos da arte da performance.

Goldberg (2006) discute esta presenca da Performance no Teatro chamando a atengédo
para criacdo de um hibrido: um “novo teatro”, o teatro-performance. Ressalta, porém, que
este movimento que se deu em meados dos anos oitenta foi, na verdade, uma exploracdo dos

recursos do teatro tradicional pela arte da performance.

Para Féral (2008, p.209), “Uma das principais caracteristicas desse teatro [que ela
denomina de teatro performativo] é que ele coloca em jogo o processo sendo feito, processo
esse que tem maior importancia do que a producéo final”. Ela afirma ser a relacéo entre a
teoria e a préatica o centro das preocupacdes que a tem impulsionado nas investigacfes do seu
fazer teatral (2004). Este também serd um dos focos desta pesquisa: como 0s atores-
pesquisadores transformam os fundamentos tedricos em fundamentos simbdlicos, na friccdo
entre a teoria e a pratica.

Teoria e préatica ndo constituem dois conjuntos que se excluam um ao outro,
mas sdo muito independentes; servindo com frequéncia a teoria de moldura a
pratica, de ponto de partida que a ajuda a encaminha-la (a teoria da
representacdo, por exemplo) [..] E que a prdtica e a teoria sdo
metalinguagens nas quais somente diferem as ferramentas. A teoria se funda
sobre o verbal e a abstracdo dos conceitos, a pratica teatral sobre o fazer.
Esta ultima constrdi imagens, um objeto que apela ao olhar, que interpela o
espectador, que lhe “fala’. Com frequéncia constr6i um relato, interroga a

lingua, estrutura um espaco, cria uma ficcdo (FERAL, 2004, p. 43, traducio
nossa).

O campo da cena contemporanea, com seus Varios nomes resulta da devastacdo de
uma nocao de Teatro que, segundo Fernandes (2010), Cohen consegue desenhar com o seu
procedimento work in progress, que ela denomina cena em progresso. Essa fase processual

criativa, work in process, opera-se com maior nimero de varidveis abertas, partindo-se de um
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fluxo de associagcOes, uma rede de interesses/sensagdes/sincronicidades para confluir, através
do processo, em um roteiro/storyboard, em que o produto é inteiramente dependente do
processo, sendo permeado pelo risco, pela alternancia dos criadores e atuantes e, sobretudo,
pelas vicissitudes do percurso e alcanga a caracteristica de linguagem, o work in progress
(COHEN, 2004), do qual fala Fernandes.

Fabido (2008) defende os trabalhos de criagéo teatral consoantes com o universo da
performance (sejam eles direta e conscientemente influenciados, ou ndo) pela ampliagdo e

investimento em pesquisas especificas sobre a dramaturgia do corpo, do ator e do interlocutor.

Nesta pesquisa, buscamos articular o reconhecimento dessas diversas dramaturgias
construidas durante todos os processos de criacdo que desembocardo na constituicao final do
espetaculo Pentateuco — que durante o transcorrer de sua criacdo se passou a designar Terra
de Santo, como ja dito — entendendo que essa busca pela identificacdo de um embrido no
modo de trabalho para uma encenacdo, como afirma Pavis (2010), ndo representa nada de
novo; o intento dentro destas perspectivas e territorios € um registro e andlise dos
procedimentos de criacdo deste coletivo, Os Fofos Encenam, a fim de delinear e arriscar uma
identidade artistica que sabemos movente e proviséria, bem como tracar mais uma
contribuicdo efetiva, através de seu registro, para o esclarecimento e entendimento dos modos
de producéo e criacdo de um fazer teatral fundado num processo colaborativo, realizado hoje
no Brasil e criar mecanismos de trocas, aliancas e contaminagdes com outros coletivos de

artes cénicas dentro e fora dos terreiros académicos.

Os temas da pesquisa do Terra de Santo: a promessa da concepcdo, a eleicdo de
territorios e processos, regras, defini¢cdes e conceitos estabelecidos sdo os fios de ouro que se
entrecruzam na trama do canone Pentateuco e continuardo seu curso por todo o novo

testamento que seré edificado pelos Os Fofos — o Terra de Santo.

E dentro de um contexto de sacralidade e na esperanca de ocupagio da terra-mae — o
Terra de Santo — que descrevemos busca em um prélogo e cinco livros. N'O

PROLOGO, anunciamos a quem e como se destina esta Epistola.

No primeiro livro, que denominamos Génesis — A semeadura: a terra e a semente,

delinearemos os germes da atividade criadora do Terra de Santo, em especial, no que se refere

a sacralidade.

Sobre os procedimentos e processos de criacdo propostos e executados no Terra de
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Santo e suas relacdes com os atores participantes, versara o segundo livro de titulo Exodo — O

plantio: a formacao dos sistema Terra de Santo.

Em Levitico — A colheita: o aparecimento do continente Terra de Santo, terceiro

livro, serdo apresentados os atos, processos e procedimentos da criagdo dramatirgica e da

criacdo cénica realizados no Terra de Santo.

Numeros — O tratamento: 0 aparecimento de outros eus é como nomeamaos 0 quarto

livro. Nele se encontrardo apontamentos sobre a atividade criadora dos atores rumo a
construcdo das personas do Terra de Santo. No quinto e ultimo livro, de titulo Deuteronémio
— O “produto”: o “organismo vivo’ Terra de Santo encontraremos as diretrizes, 0sS

pressupostos, 0s principios, as possiveis inferéncias.
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|.2 Preambulo

Carlos Ataide — Meméria da Cana

<A

Carlos Ataide — “Sagrado pessoal”

Carlos Ataide — Vicéncia-PE

Carlos Ataide — “Estudos”



O verdadeiro Grande Mistério, o primeiro,

havendo concebido sua futura morada terrena,

da sabedoria contida em sua propria divindade

e em virtude de sua sabedoria criadora,

fez que da extremidade de seu cetro

fosse engendrada a Terra.

Criou uma palmeira eterna no futuro centro da terra;

criou outra na morada de Karai;

criou também uma palmeira eterna na morada de Tupa;

e na origem dos bons ventos criou uma palmeira eterna;

na origem do tempo-espaco primeiro criou uma palmeira eterna;
essas cinco palmeiras asseguram a vida na morada terrena.
Existem sete moradas sagradas,

0 céu descansa sobre quatro colunas: suas colunas sao cetros sagrados,
0 céu que se estende com ventos foi empunhado por nosso Pai.
[...] O primeiro ser que se anunciou na morada terrena

foi a serpente ancestral, o espirito da Mae Terra.

[...] Nosso Pai para conhecer as profundezas desta terra fez-se tatu.
[...] “Unicamente assim

0s inlmeros seres que

se erguerdo na morada terrena,

e que ndo se desviarem do verdadeiro amor,

viverdo em harmonia.”

[...] Depois dessas coisas,

Inspirou o canto sagrado do homem aos pais primeiros,

Inspirou o canto sagrado da mulher as maes primeiras,

para que viessem no devido tempo

se erguerem em grande ndmero na terra.

(JECUPE, 2001, p. 61-75)

27
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1.2 Predmbulo

“N&o quero dizer: eu sei bem dele. Mas também
ndo quero dizer: eu ndo sai dele” (Dito indiano).

1.2.1 Endereco e saudacgao

Carlos Ataide, filho natural de Pernambuco, que neste tempo presente busca pela
compreensdo da atividade criadora artistica em Terra de Santo, outrora Pentateuco, e, num
espaco de forum intimo, pela percepcdo de sua espiritualidade em terras paulistanas, aos Os

Fofos Encenam, a meu ver, uma egrégora.

Uma egrégora que nos Gltimos dois anos somou as energias fisicas, mentais,
emocionais e espirituais de seus membros concentrando-as para uma finalidade comum que
foi a corporificacdo do Terra de Santo, outra egrégora, formada pela congregacdo das
energias de seus membros, porém maior que a soma destas energias individuais cujas
existéncias foram cruciais para sua formacgéo; sendo eu uma destas existéncias — com muito

regozijo e gratiddo!

1.2.2 Acdo de gragas e oragao

Em primeiro lugar, dou gracas e, em seguida, repito-vos a primeira leitura do

Evangelho segundo o Espiritismo, ocorrida aos quatorze dias do més de marco do ano de

1
| 8

2011, as 19h20 min, a abertura de nossa primeira reunido oficial™ do entdo Pentateuco:

SINAGOGA - (Do grego: Sunagogué, assembleia, congregacdo) — SO um
templo existia na Judéia: o de Salomdo, sito em Jerusalém, onde se
celebravam as grandes ceriménias do culto. Todos 0s anos o0s judeus se
dirigiam a ele em peregrinacéo, para as festas principais, como a da P&scoa,
a da Dedicacdo e a dos Tabernaculos. Foi nessas ocasifes que Jesus fez
numerosas viagens a Jerusalém. As demais cidades ndo tinham templos, mas

8Aquela realizada pds-premiacdo pelo Programa Petrobras Cultural/2010. Reunides ocorreram desde
maio de 2010, havendo uma abertura extraoficial dos trabalhos do Pentateuco em 17 de junho de
2010, uma quinta-feira, as 13 horas (horario sugerido pelos astros, segundo Newton Moreno), na qual,
Newton Moreno e Carol Badra, ofereceram um almoco aos participantes do Projeto.
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sinagogas, edificios em que 0s judeus se reuniam aos sabados, para fazerem
suas preces publicas sob a direcdo dos Ancidos, dos Escribas e dos Doutores
da Lei. Ali se faziam também leituras dos livros sagrados, seguidas de
comentarios e explicacdes. Cada um podia participar, e foi por isso que
Jesus, sem ser sacerdote, ensinava nhas sinagogas aos sabados. Depois da
ruina de Jerusalém e da dispersdo dos Judeus, as sinagogas, nas cidades em
que passaram a residir, servem-lhes de templo para a celebracdo do culto
(KARDEC, 2007, p. 26, grifo do autor).

1.2.3 A minha retribuicdo

Esta missiva € meu agradecimento e reconhecimento a Os Fofos pela acolhida,
amizade e oportunidade de trabalhos artisticos significativos em minha formacéo profissional
artistica e de amadurecimento quanto homem, cidadao e individuo, nos anos ininterruptos de
minha participacdo nessa egrégora. Esta correspondéncia busca reproduzir o movimento que
me levou de uma impressdo subjetiva a um exercicio de pensamento e, quica, de producéo de
conhecimento, se este estiver ao meu alcance. Escrevo-a com o intuito de me colocar sob 0s
vossos olhos, constituindo-se certa maneira de se manifestar para mim mesmo, para vOcés e

para outros.

Diferentemente da escrita de si denominada os hupomnémata, dos séculos I e Il, nas
guais “[...] se anotavam citacOes, fragmentos de obras, exemplos e agdes que foram
testemunhadas ou cuja narrativa havia sido lida, reflexdes ou pensamentos ouvidos e ou que
vieram a mente [...], [mas que] ndo devem ser entendidos como diarios [nem como] narrativa
de s mesmo” (FOUCAULT, 2006, passim), esta carta vai me permitir um exercicio pessoal
de buscar o indizivel, de revelar o oculto da nossa Terra de Santo, ja que, segundo Klinger

(2007, p. 28-29, grifo do autor),
Escrever € se ‘mostrar’, se expor. De maneira que a carta, que trabalha paraa
subjetivacdo do discurso, constitui a0 mesmo tempo uma objetivacdo da

alma. Ela € uma maneira de se oferecer ao olhar do outro: ao mesmo tempo
opera uma introspeccdo e uma abertura ao outro sobre si mesmo.

Ela é ainda um retorno a si préprio pela mediacdo do mundo entre nGs e 0s outros
através de uma atitude etnogréfica “[...] que compde e decompde as hierarquias e relacbes
‘naturais da cultura e sugere uma atitude de ‘ observacdo participante’ sobre os el ementos de
umarealidade cultural desfamiliarizada” (KLINGER, 2007, p.68, grifos do autor).
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Esta correspondéncia, pois, prepara de certa forma um face a face. Eis os por qués de
uma epistola a vos. E me resta dizer, ainda, que ela me surgiu inspirado que fui pela nossa

primeira fonte de pesquisa tedrica —a Biblia de Jerusalém.

1.2.4 Situacéo pessoal de Carlos Ataide

A escrita performa a nogéo de sujeito, pois “0 escrever se traduz numa materialidade
[...] do corpo de quem escreve” (LOPES, 2003, p. 53).

Assim, esta epistola a vés, Os Fofos, pode entdo ser traduzida como meu corpo, meu
eu. Meu eu confesso desta caminhada em direcdo a Terra de Santo. Ndo uma simples
confissdo autobiografica, uma simples interpretacdo de si. N&o sou ingénuo nem
autossuficiente. Reconheco e autentico muitas vozes, muitos corpos. Vossas vozes e V0SS0S
corpos contaminados e atravessados de mim e eu deles. Mais que isso ocorre na Terra de
Santo: € a narrativa de si que se posiciona segundo a énfase na restauracdo de uma memoria
coletiva. Teatro como investigacdo de si mesmo e do pais. Somos muitos entdo! Muitos desta

e de outra realidade intangivel: 0 mundo dos mortos.

Sao multiplas visdes de mundo e de estar no mundo que, como nos diz Feyerabend
(2007, p. 237), “[...] [influenciam] a percepcdo, 0 pensamento, a argumentacdo [e impdem
limites] ao devanear da imaginacdo”, ou como defende Vieira (2006), multiplas
mundividéncias nas quais se manifesta a intuicdo que num procedimento artistico como o
nosso, por exemplo, ndo estdo compromissadas com uma realidade, gerando, no sentido mais
poderoso do perspectivismo, facetas diversas, mas todas necessarias e importantes para o

conhecimento do sistema estudado.

Mas eis apenas e unicamente a minha. Uma interpretagdo de s que “[...] n&o impede
que [vos] leitores, especializados ou ndo, [participantes ativos ou ndo], [tenhais] uma atitude
entre o bishilhoteiro da vida alheia e o companheiro emocionado de caminhada’ (LOPES,
2003, p. 54).

Eu devo assinar esta, pois € meu corpo. Meu eu do agora. Do nosso tempo. Tempo que
dizem contemporaneo, ou pds-moderno, ou hipermoderno, ou po6s-utdpico. Desse Nnosso

tempo que ja se define na tentativa de nomeéa-lo: traz um acimulo de nomes, conceitos,
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pensamentos, paradigmas que o tornam fragmentario, porém, paradoxalmente, unitario, pois,
fronteiras sdo ampliadas e mixadas, transformando com grande velocidade, varias pequenas

particularidades em um grande e unissono corpo, capaz de rapidamente também se modificar.

Todavia, Quilici (2011?) adverte que contemporaneo ndo designa um simples
participar da nossa época e que arte contemporanea nao designa tudo aquilo que é produzido
hoje e que nem toda arte de hoje estaria afinada com a sensibilidade contemporéanea. E me
pergunto: vivemos nos, Os Fofos, a nossa época, 0 nosso agora? Estaria nossa Terra de Santo

inserida no contexto das teatralidades ditas contemporaneas?

Agamben (2009) afirma que ser contemporaneo € o individuo que mantém fixo o olhar
no seu tempo e adere a este e, a0 mesmo tempo, dele toma distancias, para nele perceber ndo
as luzes, mas a sombra, a sua intima obscuridade. E antes de tudo uma questdo de coragem:
porque significa ser capaz ndo apenas de manter fixo o olhar no escuro da época, mas também
de reconhecer nas trevas do presente a luz que, sem nunca poder nos alcancar, esta
perenemente em viagem até nos. E uma singular relagdo com o préprio tempo. Deixo-vos &

reflexdo sobre a minha primeira interpelacéo.

Quanto a segunda questdo, ndo pretendo aqui tracar um territério temporal para o
processo criativo do Terra de Santo, mas comungar com outra forma de abordagem da
historicidade e da temporalidade defendida por Quilici (2011?, f.4, grifo do autor):

[...] Trata-se de agucar a sensibilidade também para aquilo que ndo se faz
completamente presente e atualizado, mas que existe ainda como
potencialidade ou virtualidade. Possibilidades atrofiadas, ancestralidades
estrangeiras, espacos para as diferencas que ndo estdo sujeitas a avidez por
novidades do mercado “contemporaneo” [...] Ndo s6 a sondagem dos
procedimentos, processos e estratégias recorrentes no teatro radical da nossa

época, mas dialogo com os mortos [...] e uma escuta afinada para o que esta
ausente nos palcos e que, de alguma forma, mostra-se urgente.

Eis, pois, aqui minha posicdo na descricdo destes atos, procedimentos, processos e
estratégias do nosso Terra de Santo e vos esclareco e alerto, mais uma vez, que faco minha
selecdo de forma altamente individual e idiossincrética, apesar de contaminado, como ja

citado anteriormente, porque percebo, sinto, intuo que este processo de criacdo assim o pede.
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1.2.5 Admoestagao

Em reunido com meu orientador José Manuel Lazaro, aos vinte trés dias de marco do
ano de 2012, recebi a seguinte adverténcia oral: “ Procure coeréncia na descri¢éo do processo.

Que ele sirva de inspiracao para outros trabalhos’.

Felizmente compartilho com José Manuel Lazaro desta premissa: esta epistola, na qual
pretendo vos descrever 0s pormenores da nossa atividade criadora no Terra de Santo, podera
se oferecer apenas como um guia, um mapa para outros processos de criacdo artistica, quer

nossos, quer de outrem. Uma inspiragéo.

Um mapa que corresponde a perspectiva interacionista entre razdo e pratica formulada
por Feyerabend (2007): construido como imagem e guia de uma realidade, encerrado de
idealizagcbes, como a razdo, resultante de um processo dialético entre esta Ultima e a pesquisa,
que se constitui em um guia que é, em parte, a atividade guiada e é modificado por ela; quer
dizer, o viajante que use 0 mapa para descobrir 0 caminho, também o corrige na medida em

procede, eliminando velhas idealizacGes e acrescentando novas.

Ndo haverq, no entanto, a tentativa de organizacdo de padrdes, métodos ou
procedimentos uniformes, mas a tentativa de apresentar um processo. N&do acredito na
existéncia de tais procedimentos. Concordo com Feyerabend (2007, p. 222), quando nos
afirma “[...] que ndo passa de uma quimera a crenca em um Unico conjunto de padrdes que

sempre tenha levado ao éxito, e sempre levara ao éxito”.

Tudo a que me proponho aqui € vos relatar os detalhes, acidentes e idiossincrasias
pessoais ocorridos durante a concepgdo da atividade criadora do Terra de Santo. Portanto, o
experienciado e o vivido por esses individuos, especificamente, oriundos de antecedentes
sociais e culturais diferentes, interagindo num intervalo de tempo especificado e num espaco
geogréfico definido que abordam o mundo e este sistema — o Terra de Santo — de maneiras
diversas e aprendem coisas diferentes a seu respeito, produzindo um conhecimento subjetivo e

relativo.

A linguagem e a percep¢do interagem. Todas as descricBes de
eventos observaveis tém aquilo que poderiamos chamar de lado
‘objetivo’ — reconhecemos que se ‘gjusta a uma situacéo especifica
— eingredientes ‘ subjetivos — 0 processo de encaixar a descri¢do na
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situacdo modifica a prépria situagdo (FEYERABEND, 2010, p. 130,
grifos do autor).

Desta forma, afirmo-vos que o processo do Terra de Santo € irrepitivel, irreproduzivel,
inalienavel. E desejo, ardorosamente, que a Epistola que ora vos escrevo ofereca-se de

motivacgdo e iluminacdo a outros processos de criacdo artistica.

1.2.6 Exortacdo a metodologia pluralista de Paul Feyerabend

Fantasias e, de fato, toda a subjetividade dos seres
humanos fazem tanta parte do mundo quanto
pulgas, pedras e quarks, e ndo ha razdo pela qual
deveriamos modifica-las para proteger os ultimos.
(FEYERABEND, 2007, p. 316)

Feyerabend é um fisico e filésofo austriaco (1924-1994) que, por desafiar os grandes
dogmas do mundo contemporaneo e defender os beneficios da diversidade e das mudancas
culturais diante das certezas uniformes e homogeneizantes da racionalidade cientifica, foi
acusado de ser um defensor do anarquismo intelectual. Sobre esta acusagdo, o proprio
Feyerabend (2007, passim, grifo do autor) explica e acautela-nos:

N&o h& por que temer que a reduzida preocupacdo com lei e ordem na
ciéncia e na sociedade, que caracteriza esse tipo de anarquismo, va levar ao
caos. O sistema nervoso humano é por demais bem organizado para que isso
ocorra. Mesmo em situagfes indeterminadas e ambiguas alcanga-se logo
uma uniformidade de acdo e adere-se tenazmente a ela. [...] Precisamos
também lembrar que o0s humanos tém aproximadamente o mesmo
equipamento neurofisioldgico, de modo que a percepcdo ndo pode ser
desviada para qualquer direcdo que se queira. [E acrescenta]: Essa pratica

liberal [...] é tanto razodvel quanto absolutamente necessaria para o
desenvolvimento do conhecimento.

Mas por que vos falo notadamente de Feyerabend? Respondo-vos com simplicidade
sem ser simplistas comungo de suas ideias sobre a “pratica’ cientifica. E mais. seus
pensamentos se afinam com a descricdo fenomenoldgica deste nosso processo de criacao, sob
meu ponto de vista, no que tange principalmente ao papel do irracional na construcdo do
conhecimento e, ainda, por defender a arte como uma area das humanidades capaz de

enriquecer e modificar esse conhecimento, bem como as emocgdes e as atitudes do homem,
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apontando-a como, “[...] um empreendimento muito mais frutifero e também muito mais

humano do que a tentativa de influenciar mentes (e nada mais) por palavras (e nada mais)”
(FEYERABEND, 2007, p. 347).

Feyerabend afirma que ndo hd nenhum principio objetivo que nos conduza a uma

“visdo de mundo cientifica’ e que faga-nos afastar da arte, ou da religido, como formas de ver

e estar no mundo, e chega-nos a assegurar que

[...] devemos encarar as concepcdes de mundo da Biblia, do épico Gilgamés,
da lliada e dos Edda como cosmologias alternativas plenamente
desenvolvidas que podem ser utilizadas para modificar, e mesmo substituir,
as cosmologias “cientificas’ de determinada época [...] [e que] a Biblia é
vastamente mais rica em li¢cBes para a humanidade do que qualquer coisa
gue jamais possa se originar das ciéncias (FEYERABEND, 2007, passim,
grifos do autor).

Dentro dos principios basicos da doutrina Espirita codificada por Allan Kardec, em

1857, a ciéncia e a religido sdo dois dos seus aspectos doutrinarios e observamos no

Evangelho segundo o Espiritismo que:

A ciéncia e a religido s&o as duas alavancas da inteligéncia humana. Uma
revela as leis do mundo material, e a outra as leis do mundo moral. Mas
aquelas e estas leis, tendo o mesmo principio, que é Deus, ndo podem
contradizer-se [...] porque Deus ndo pode querer destruir a sua propria obra.
A incompatibilidade, que se acredita existir entre essas duas ordens de
ideias, provém de uma falha de observacdo, e do excesso de exclusivismo de
uma e de outra parte. Disso resulta um conflito, que originou a incredulidade
e a intolerancia (KARDEC, 2007, p. 40, grifos do autor).

Albert Einstein, o maior fisico desde Newton e sem ddvida o maior cientista do século

XX e, possivelmente, de todos os tempos, nos descreve sua Vvisdo sobre o conhecimento

cientifico do homem:

Tente penetrar com todos o0s seus recursos limitados, nos segredos da
natureza, e [...] descobrira que, por trds de todas as concatenagdes
discerniveis, resta algo sutil, intangivel e inexplicavel. A veneragdo dessa
forca, que esta além de tudo que podemos compreender, € minha religido.
Nessa medida, sou realmente religioso (KESSLER™, 1971, p. 322 apud
JAMMER, 2000, p. 34).

YKESSLER, H. G. The diary of a cosmopolitan. Londres: Weidenfeld and Nicolson, 1971, p. 322.
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Einstein dizia ser a ciéncia e a religido — referindo-se esta Gltima ao mais virtuoso
sentimento de devocdo inspirada, sem nenhuma doutrinacdo dogmatica — dois campos de
conhecimento complementares e declarou enfaticamente que “[...] Todas as especulacbes
mais refinadas no campo da ciéncia provém de um profundo sentimento religioso; sem esse
sentimento, elas seriam infrutiferas’ (JAMMER, 2000, p. 28).

Com relacdo ao papel das artes frente ao das ciéncias para 0 homem, Einstein afirma:

A ciéncia moderna ndao oferece a mente um objeto de exaltacdo
contemplativa. A humanidade precisa exaltar-se. Sursum corda é sempre 0
seu grito. Todo empenho cultural, seja religioso, seja cientifico, toca no
cerne da psique interna e almeja a libertacdo do ego — ndo apenas do ego
individual, mas também do ego da massa da humanidade (JAMMER, 2000,
p. 59, grifo do autor).

Em Contra o método (2007), Dialogos sobre o conhecimento (2008) e Adeus a razao
(2010), Feyerabend defende a arte e a ciéncia como empreendimentos criativos, entendendo
criatividade como uma nova forga que vai além da habilidade, do conhecimento técnico e do
talento. Uma nova forca que agarra a alma e a dirige, na direcdo da obra de arte em um caso,
na direcdo do conhecimento no outro, presumindo que esta forca ndo alcanca o individuo
vindo de fora, como a inspiracdo divina ou a loucura criativa, mas origina-se do préprio

individuo e dali transforma o mundo.

Diante desta perspectiva, ele exorta-nos a aplicacdo de argumentos metafisicos —
entendendo a metafisica como uma disciplina que examina as coisas independentemente
daquilo que a observacédo parece nos dizer — para continuidade do desenvolvimento da ciéncia
e da arte, e lembra que concepcdes “racionais’ sO existem hoje porque, em seu passado
permitiu-se que elementos irracionais agissem a sua maneira pondo-se de lado a razdo em

certas ocasides. E possivel apoiar-se na fé ou na raz&o, pondera.

Santo Agostinho diz-nos que a fé e a razéo ndo séo excludentes. “Intellige ut credas,
crede ut intelligas’ (E necesséario compreender para crer e crer para compreender). A fé é via
de acesso a razéo, mas, por outro lado, a fé é precedida por certo trabalho da razéo: “ Ainda
que as verdades da fé ndo sejam demonstraveis, isto é, passiveis de prova, é possivel
demonstrar o acerto de se crer nelas, e essa tarefa cabe arazéo” (PESSANHA, 2000, p. 13).

O pensamento de Santo Agostinho sobre a fé e a razdo € fortalecido pelo alerta que

nos faz André Luiz (2012, passim) “[de que] desde o primeiro dia de raz&o na mente humana,
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a ideia de Deus criou principios religiosos [...] [Mas a] mente encarnada engalanou-se com 0s
valores intelectuais e fez o culto da razéo pura, esquecendo-se de que a razdo humana precisa

[das dadivas sagradas]”.

Diz-nos Feyerabend, ainda, que a visdo de mundo supostamente mais racional que ja
existiu s6 pode funcionar se for combinada aos eventos mais irracionais existentes — 0s
milagres. Mas ndo ha a necessidade de milagres. Estimula a diversidade de pensamentos e de
visbes de mundo na ciéncia: acredita que sejam benéficos ja que a uniformidade diminui

nossas alegrias e nossos recursos intelectuais, emocionais e materiais.

As passagens entre diversas formas de pensamento como a multiplicidade de teorias,
concepcdes metafisicas e contos de fadas, revolucionam os critérios, 0s principios basicos e
tudo o mais, ndo se tornando apenas parte essencial de uma perspectiva humanitarista —
desenvolvimento do puramente subjetivo e arbitrario do individuo diante do objetivo e
governado por regras do mundo em que vivemos; é também, importante para a metodologia
cientifica, ja que nenhuma ideia € jamais examinada em todas as suas ramificacdes e a

nenhuma concepc¢do séo jamais dadas todas as oportunidades que merece, afirma Feyerabend.

Todavia, esclarece-nos que o objetivo da aplicacdo de uma metodologia pluralista ndo

é substituir esse conjunto de regras pelo conjunto de regras costumeiro par teoria/observacao,

mas sim, convencer-nos de que todas as metodologias, até mesmo as mais ébvias, tém seus

limites; pois nenhuma teoria jamais estd de acordo com todos os fatos conhecidos em seu
dominio.

E esse carater historico-filosofico da evidéncia, o fato de que ela ndo s6

descreve algum estado de coisas objetivo mas também expressa concepcoes

subjetivas, miticas e hd muito esquecidas a respeito desse estado de coisas,

que nos forca a olhar de maneira nova para a metodologia (FEYERABEND,
2007, p. 87)

Essa mudanca na perspectiva cientifica, segundo Feyerabend, envolve uma reforma
ndo apenas de umas poucas ideias, mas de uma visdo de mundo inteira, e talvez, da prépria

natureza dos humanos, e cita Bacon (1973, p. 31-32), que também vos apresento:

Mas os maiores embaracos e extravagancias do intelecto provém da
obtusidade, da incompeténcia e das falacias dos sentidos. E isso ocorre de tal
forma que as coisas que afetam os sentidos preponderam sobre as que,
mesmo ndo o afetando de imediato, sdo mais importantes. Por isso, a
observacdo ndo ultrapassa 0s aspectos visiveis das coisas, sendo exigua ou
nula a observacdo das invisiveis. Também escapam aos homens todas as
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operagdes dos espiritos latentes nos corpos sensiveis. Permanecem
igualmente desconhecidas as mudancas mais sutis de forma das partes das
coisas mais grossas (0 vulgo séi chamar a isso de alteracdo, quando na
verdade se trata de translacdo) em espacos minimos. Até que fatos, como os
dois gue indicamos, ndo sejam investigados e esclarecidos, nenhuma grande
obra podera ser empreendida na natureza [...] Na verdade os sentidos, por si
mesmos, sao algo débil e enganador, nem mesmo os instrumentos destinados
a amplié-los e agucé-los sdo de grande valia. E toda verdadeira interpretacéo
da natureza se cumpre com instancias e experimentos oportunos e
adequados, onde os sentidos julgam somente 0 experimento e 0 experimento
julga a natureza e a prépria coisa.

Feyerabend defende que a criacdo de uma coisa, como essa Epistola a vos, por
exemplo, mais a compreenséo plena de uma ideia correta da coisa sdo, com muita frequéncia,
partes de um mesmo processo indivisivel que ndo é guiado por um programa bem definido. E,
antes, guiado por vago anseio, por uma paixdo — como a de descrever 0 processo de criacdo
do nosso Terra de Santo, para mim. Essa paixdo, segundo Feyerabend, d& origem a um
comportamento especifico que cria as circunstancias e as ideias necessarias para analisar e

explicar o processo, para torna-lo “raciona”.

A ideia de uma reforma cientifica que demanda que o ser humano inteiro seja
reconstruido € uma*“[...] ideia de umareformafisica e mental da humanidade [que] tem tragos
religiosos’, segundo Feyerabend (2007, p.164). Quanto a esta Gltima afirmativa deste autor,

Einstein corrobora dizendo que

A ciéncia s6 pode ser criada pelos que estdo plenamente imbuidos da
aspiracdo a verdade e a compreensdo. Essa fonte de sentimentos, contudo,
provém da esfera da religido. (...) N&o consigo conceber um cientista
auténtico que ndo tenha essa fé profunda. Tal situacdo pode ser expressa
através de uma imagem: a ciéncia sem religido & manca, a religido sem a
ciéncia é cega JAMMER, 2000, p. 76).

Para Feyerabend, esta claro que a adesdo a novas ideias tera de ser produzida por
outros meios que ndo argumentos. Terd de ser produzida por meios irracionais, como

propaganda, emocao, hipoteses ad hoc e recurso a preconceitos de todos os tipos,

Afinal de contas, em uma democracia, a ‘razdo’ tem tanto direito de ser
ouvida e expressa como a‘ndo razéo’, especialmente em vista do fato de que
a'‘razédo’ de uma pessoa € a insanidade de outra [e @ loucura transforma-se
em sanidade, desde que seja suficientemente rica e suficientemente regular
de modo que funcione como a base de uma nova visdo de mundo”
(FEYERABEND, 2007, p 224; 281, grifos do autor)
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Sendo assim, nocdes preconcebidas, opinides e mesmo as palavras mais comuns e
ainda todas as espécies de idolatrias e seus aparatos devem ser abjurados a fim de que o
intelecto seja expurgado de todos eles, “[...] de tal modo que o acesso ao reino do homem, que
repousa sobre as ciéncias [e as artes], possa parecer-se ao acesso ao reino dos céus, ao qual
ndo se permite entrar sendo sob a figura de crianca” (BACON, 1973, p. 43-44, grifo do

autor).

Essa referéncia apontada em Bacon encontra-se em Mateus, 18,3, que Kardec no
Evangelho segundo o Espiritismo (2007, p.117) procura esclarecer-nos. “ A pureza de coracéo
é inseparavel da simplicidade e da humildade. Exclui todo pensamento de egoismo e de
orgulho. Eis porque Jesus toma a infancia como simbolo dessa pureza, como ja a tomara por

simbolo da humildade”.

Afinal, como nos afirma Eliade (2008), um homem exclusivamente racional é uma
abstracdo e jamais se apresentard na realidade. Todos, todos nds somos constituidos por uma
atividade consciente, parece que disso ndo duvidamos, e por experiéncias irracionais, estas

infelizmente contestadas.

Entéo, descerremos nossos corpos, mentes e coragdes e regozijemo-nos.

1.2.7 O espago-tempo

“Se ninguém Mo perguntar, eu sei; se 0 quiser
explicar a quem me fizer a pergunta, ja ndo sei”
(SANTO AGOSTINHO, 2000, p.322).

Confesso-vos que muito me queimou 0 juizo a opcdo de como descrever a vOs esse
nosso processo de criagdo do Terra de Santo no que concerne a sua concepgao no transcorrer
do tempo: narro-o no retorno do presente ao passado dos acontecimentos ou retorno ao
passado e refaco o caminho descrevendo-o até o presente? Assumo quaisquer dessas
trajetérias horizontalmente, em um movimento sincrénico observando as relagdes entre 0s
fatos existentes ao mesmo tempo num determinado momento, ou verticalmente, num
comprometimento diacrénico com o processo historico-temporal de mudangas?
(CARVALHO, 2012; FOSTER, 2005).
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Independentemente da escolha, essa questdo me fez espiar o tempo com mais zelo e
logo mais questdes suscitaram-me: que tempo é esse no qual estamos gerando o Terra de
Santo? Ele contamina de alguma forma os nossos procedimentos? E o que é o tempo? O que é

0 passado, o presente e o futuro?

Estou, digo-vos, firmemente inclinado a admitir que as relacbes “antes’,
“simultaneamente”, “depois’, “passado”, “presente’ e “futuro” ndo tém realidades objetivas.

O mundo objetivo simplesmente é, ndo acontece. Somente para o olhar da

minha consciéncia, que rasteja para cima pela linha de vida de meu corpo, é

que um corte desse mundo ganha vida como uma imagem fugaz, num espaco

que se modifica continuamente no tempo (WEYL?, 1949, p. 116 apud
JAMMER, 2000, p.126, grifos do autor).

Essa nocdo sobre o tempo s6 foi possivel difundir-se gracas a teoria geral da
relatividade de Einstein, publicada em 1916, que promoveu uma revisdo das no¢oes classicas
de tempo e espaco que Wertheim (2001) busca nos clarear: imagine a pele de borracha
esférica de um baldo; figure-o muito grande e imagine que vocé vive na superficie dele: seu
“universo bal&o” é bidimensional, pois estamos nos referindo apenas a pele, ndo ao ar no
interior do baldo. Enquanto a pele do baldo tem apenas duas dimensdes, n0osso universo tem

quatro — trés para espago e uma para tempo —amarrados num todo quadridimensional.

Esse complexo quadridimensional é conhecido pela palavra Unica “espaco-tempo”,
mas os fisicos frequentemente falam apenas de espago quadridimensional. Aqui o tempo se

torna mais uma dimensao do espaco.

Essas ideias relativistas do espaco e do tempo da teoria da relatividade poderiam ter
implicacOes teoldgicas, segundo Schrodinger® (1959 apud JAMMER, 2000, p.125-126, grifo

N0sso):

Suponho que isto, o fato de ela haver significado o destronamento do tempo
como um rigido tirano que nos é imposto de fora para dentro, tenha sido uma
libertacdo da norma inviolavel do “antes’ e do “depois”. Pois o tempo é
realmente nosso senhor mais severo, ao restringir ostensivamente a vida de
cada um de nods a limites estreitos — setenta ou oitenta anos, como diz o
Pentateuco. Poder brincar com a programacgdo de um senhor como esse [...]
mesmo que de maneira insignificante, parece um grande alivio [...] Trata-se
de uma ideia religiosa, ou melhor, eu diria que é a ideia religiosa.

WEYL, H. Philosophy of mathematics and natural science. Princeton: Princeton University Press,
1949, p.116.
“'SCHRODINGER, E. Mind and matter. Cambridge: Cambridge University Press, 1959, p. 82.
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E o0 avanco da ciéncia questionando e conturbando a existéncia de um universo
realmente grande que nada tem de simples — e muito menos de definitivo — e sua relagdo com

um criador, um Deus.

Muito recentemente, em julho de 2012, fisicos do laboratorio internacional de fisica de
altas energias na Suica anunciaram a descoberta da particula mais procurada da historia — o
boson de Higgs, uma peca essencial em nossa compreensdo do mundo das particulas

subatémicas que de t&o importante foi apelidada de “particula de Deus’ .

Depois dessa comprovacdo cientifica, uma questdo nos é trazida pelo fisico Marcelo
Gleiser (2012, p. 38): “Seria 0 boson de Higgs uma expressdo da divindade da natureza,
trazendo um componente espiritual inesperado ao cerne da area da fisica que se diz a mais

precisa?’.

E eu pergunto-vos: sera que o avango da ciéncia modifica o espaco da fé em nos? O
fisico Steven Weinberg (2012, p.37)* nos afirma claramente que
A medida que a ciéncia explica cada vez mais, ha cada vez menos
necessidade de explicagdes religiosas [...] originalmente, na histéria humana,
tudo era misterioso. Fogo, chuva, nascimento e morte. Tudo aparentemente

exigia a acao de algum ente divino [...] [A descoberta do boson de Higgs,
hoje,] [...] ndo contradiz a religido [...] Mas tira uma de suas motivacdes.

Boa parte dos fisicos prefere por fé ou por diplomacia adotar uma postura mais
cautelosa, segundo Moon e Mansur (2012), como o americano Charles Townes que nos diz
nédo vé dificuldades em poder conciliar a sua fée crista e 0 empirismo cientifico, pois ndo cré
que a ciéncia esteja completa de forma alguma, afirmando que ndo entendemos tudo, e da
para ver que, no conhecimento cientifico, ha varias inconsisténcias. E incita-nos de que
precisamos aceitar 0 que ndo compreendemos. Ou como o fisico britanico Freeman Dyson,
que corrobora com esta perspectiva, dizendo-nos ao afirmar que a ciéncia e a religido sao duas
janelas pelas quais as pessoas olham para compreender o grande universo la fora e que

nenhuma dessas visGes é completa e que ambas merecem respeito.

*para saber mais ver MOON, P. et al. Tempo — Ciéncia; Tempo — Entrevista. Epoca. S&o Paulo, Ed.
738, p. 32-62, 9 jul. 2012.

2Em entrevista a MOON, P.;: MANSUR, A. A fotografia da particula de Deus. In: Epoca. Sdo Paulo,
Ed. 738, p. 33-37, 9 jul. 2012.
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E assim, revelo-vos, de tal forma para mim a arte hoje: uma janela pela qual me
debruco para experienciar o mundo, sem que tenha que renunciar a ciéncia ou a religiosidade,

ou a quaisquer outras formas de conhecimento.

Essa mais nova conquista do conhecimento cientifico parece ndo aplacar o desejo do
homem de desvelar os enigmas do universo, conforme nos aponta Gleiser (2012, p. 39, grifo
N0sso):

A maioria dos fisicos deseja que o Higgs seja bem exatico, de preferéncia
com propriedades inesperadas [...] Assim, estaremos mais uma vez
mergulhados no mistério, tateando a&s escuras em nossa incessante busca

pelo conhecimento. Ao estudar a natureza, aprendemos a respeita-la. E ndo
hé& nada melhor que o inesperado para aticar a imaginacdo humana.

Mas, o0 que essa descoberta muda nas nossas vidas? Ainda nao sabemos. Sera que de
fato vai modificar nossa relagdo com o divino, com o sagrado, com o tempo? S6 o tempo diré.

Entdo, voltemos a este “ senhor tdo bonito”.

O tempo na cosmogonia dos povos negros africanos, especialmente os de origem
congo-angolana, é tomado como uma sobreposicdo de temporalidades: ele é ciclico sem ser
fechado; é ativo e dindmico e avanca em espiral. Ndo é um tabu: o voltar atras é buscar o que
Se esqueceu para viver no presente, para novamente retornar. Nao ha futuro: se os eventos ndo
foram vivenciados, transcorridos, ndo ha tempo. O homem da Africa negra, em sua maioria,
faz parte de uma grande familia que compreende 0s ancestrais, 0s vivos e 0s que hao de vir no
tempo potencial e ele ndo é escravo, mas senhor do tempo (informagéo verbal)?*. E digo-vos

que esta visdo de mundo do homem africano me € muito cara.

Visdo semelhante do tempo em tocante imagem nos traz o filésofo e matematico Guy
Van de Beuque (2004, p. 181, grifo do autor):

Para nés, as coisas percorrem o tempo como pequenos barcos transportados
na correnteza de um rio. Mesmo que se transforme, ou simplesmente mude
sua localizacdo, o barco é, essencialmente, 0 mesmo ao longo de sua viagem
temporal. Ainda quando ele desaparece numa correnteza, guardamos na
memoria sua presenga. Uma coisa morre, outra permanece. Algo fica, e é
iSSO que se mantém que permite sua nomeagdo sempre do mesmo modo, a
despeito dos diversos aspectos que ele va tomando em seu percurso
temporal. Mesmo que ele altere seu estado, trata-se apenas de um “estado”, o
barco em-si permanece como referéncia, como modelo.

*Informagéo fornecida por Rodrigo Bonciani na palestra “ Os negros na cana-de-agticar”, realizada na
Sede de Os Fofos Encenam no dia 24 de agosto de 2011.
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Para Santo Agostinho o tempo também é continuo e, como tal, € indivisivel, e passado,
presente e futuro sdo para ele questdes de natureza existencial, como nos descreve:

[...] Mas ndo medimos os tempos que passam, quando os medimos pela

sensibilidade. Quem pode medir os tempos passados que ja ndo existem ou

os futuros que ainda n&o chegaram? So se alguém se atrever a dizer que pode

medir o que ndo existe! Quando esta decorrendo o tempo, pode percebé-lo e

medi-lo. Quando, porém, ja tiver decorrido, ndo o pode perceber nem medir,
porque esse tempo ja ndo existe (SANTO AGOSTINHO, 2000, p. 325).

Contrariamente aos pensamentos anteriores, Prigogine (1988, 2002, 2011) aponta 0
empobrecimento da nogédo de tempo desde a sua introdugdo no esquema conceitual da ciéncia
classica e critica 0 progresso da ciéncia por ndo fazer nenhuma distin¢do entre o passado e o
futuro e nos assegura que as nossas acgdes intelectuais sao associadas ao pensamento, e este é

indissociavel da distin¢do entre passado e futuro, logo da seta do tempo.

Prigogine acrescenta que na ciéncia atual o tempo ndo é apenas um parametro de
movimento, mas mede evolucdes internas de um mundo em desequilibrio. Um mundo no qual
descobrimos em todos os niveis flutuacdes, bifurcacdes, instabilidades. E € categdrico: o
mundo sé é possivel num universo longe do equilibrio! Os sistemas estaveis que levam a

certezas correspondem a idealizacOes, a aproximagoes!

A questdo do tempo, afirma Prigogine, esta na encruzilhada do problema da existéncia
e do conhecimento — 0 tempo é a nossa dimensao existencial e fundamental; é a base da

criatividade dos artistas, dos filésofos e dos cientistas.

Serd que noutros tempos nos quais ndo havia esta encruzilhada e o tempo era
completamente separado e independente do espaco, 0s artistas se sentiam mais confortaveis

para suas escolhas e criagdes?

Mesmo nestes tempos pos-teoria da relatividade em que a eternidade do tempo é
guestionada e até mesmo o livre arbitrio é posto em xeque, “[...] contra a acusacdo de que ele
seria incompativel com a onisciéncia de Deus e com o conhecimento antecipado.”
(JAMMER, 2000, p.140), se fazem necessarias as opcoes.
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Para nosso alivio, Hawking (2011, p. 46-47) comenta: “Na teoria da relatividade ndo
existe qualquer tempo absoluto: cada individuo tem a sua medida pessoal de tempo, que

depende do local onde esta e da maneira como esta a mover-se’.

E o tempo como dimensdo do espaco. E ele é s6 nosso, de cada um de nés. Dele
somos senhores. E “Embora ndo configure um lugar, o tempo faz do mundo uma morada. O
lugar, por exceléncia: a casa de todos [...] Gragas ao tempo podemos estar no mundo [...]. O
tempo caracteriza 0 mundo como um abrigo que contém todas as coisas entre si [...]” (VAN
DE BEUQUE, 2004, p. 189, grifos do autor).

Esta casa-tempo de Van de Beuque, talvez seja a mesma casa que, para Bachelard
(1993), € uma das maiores forcas de integracdo para os pensamentos, para as lembrancas e
para 0s sonhos do homem, cujo beneficio mais precioso é ser a casa que abriga o devaneio,
que protege o sonhador e o permite sonhar em paz. E um espaco louvado: um espaco vivido

com todas as parcialidades da imaginagéo.

E é desta casa que vos desejo falar. Dessa casa que estd no mundo que é a casa-Terra
de Santo. Desta casa onde estamos vivendo com e entre todas as coisas. Desta casa que é

nosso abrigo onde sO nos resta estar “ao mesmo tempo” que todas as demai s coisas.

Foi desta casa que estamos edificando, que vivenciamos: a “revolucéo do jasmim”, na
Tunisia; 0 caos no Egito; a guerra civil, na Libia; as tensdes no oriente médio; a “primavera
arabe’; a crise na comunidade europeia; terremoto e tsunami no Japdo; Bento XVI isentando
os judeus pela morte de Cristo; a solicitacdo da Palestina de ingresso a Organizagdo das
NacOes Unidas; a morte de Bin Laden; a crise na Grécia; as olimpiadas de Londres; a entrada
da Venezuela no Mercosul; a descoberta do boson de Higgs; a chegada do jipe-robd Curiosity
a marte; no Brasil: a eleicdo de uma presidenta; a oficializacdo da unido civil de homossexuais
no Brasil; os preparativos para a copa de 2014; o julgamento do mensaldo; as elei¢Oes

municipais de 2012.

Foi nesta casa, no Terra de santo como espago concebido pela imaginacdo e no

Espaco Os Fofos Encenam®, seu espaco mensuravel de criacdo, que nos contaminamos e nos

%0 espaco Os Fofos Encenam, localiza-se & Rua Adoniran Barbosa, 151, Bela Vista, S&o Paulo. Eo
espaco onde esta sendo gestado o Terra de Santo. Este espaco € mantido com recursos proprios e
atualmente conta com o apoio do Programa Petrobras Cultural/2010 que patrocina este projeto de
pesquisa cénica. A criacdo do espaco foi possibilitada pelo patrocinio da Lei de Fomento ao Teatro do
ano de 2007 e desde 1&4 o Espaco Os Fofos Encenam abriga todos os espetaculos de Os Fofos além de
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engravidamos de transformag¢es como homens e como atores — 0s nascimentos: de Matin, de
Fernando Esteves, do ABERDEEN — Um possivel Kurt Cobain, do Credores, do Isso é o que
ela pensa, do Recordar é viver, de Jose Roberto Jardim, do Mistério Bufo, do Hécuba, do
Maria do caritd, de Fernando Neves, dos Homens e caranguejos, de Luciana Lyra, do Daqui
para Ali, de Viviane Madu, das contagles, de Paulo de Pontes, do Libertino, da Carne
exausta, de Erica Montanheiro, dos figurinos, de Carol Badra, da A mulher 100 cabeca, dos
bonecos, de Joseé Valdir, do Enquanto isso, do A vinganca do espelho, do Maria do carito, de
Eduardo Reyes, do Meio dia do fim, de Cris Rocha, dos filmes Assombragdes do Recife Velho
e Memoria da Cana, de Evaldo Mocarzel; as vivéncias em Vicéncia e Piracicaba; as
temporadas do Memoria da Cana, no Espago Os Fofos Encenam e no Centro Cultural Banco
do Brasil — Rio de Janeiro; a temporada do Assombracgfes do Recife Velho no Espago Os
Fofos Encenam; as novas parcerias: Toshi, Jugara, Renata; os desligamentos do processo de

criacdo; os amores findos.

Foi este espaco louvado do Terra de Santo que me permitiu estd aqui ora vos
escrevendo; e junto com ele continuo firme nas aulas de quimica®; firme na escola de
aprendizes do evangelho do nucleo fraterno samaritanos — centro kardecista; firme nas
viagens com minhas grandes parceiras nesta vida — minha irm& Sandra e minha tia Judite;
atravessando com instabilidade a perda de dois amigos queridos, um que se foi e outro que
apressou-se; e em busca de um entendimento sobre a realidade que cerca o “outro mundo”;
ciente que este espago

[...] € um dominio diferente [e que] a percep¢do humana ndo consegue
apreender sendo determinado numero de vibragdes. Comparando as restritas
possibilidades humanas com as grandezas do Universo Infinito, os sentidos
fisicos sdo muitissimo limitados. O homem recebe reduzido noticidrio do
mundo que lhe é moradia. E verdade que tem devassado com a sua ciéncia

problemas profundos [...] Mas todo esse trabalho [...] apenas identifica os
aspectos exteriores da vida [...] (LUIZ, 2011, p. 100).

Certamente que todos esses sistemas mencionados anteriormente, tomados sistemas

“[...] como uma unidade global organizada de inter-relacdes entre elementos, acGes ou

outros espetaculos que I& estiveram em cartaz durante esses cinco anos de ininterruptas atuagdes como
casa de espetaculo.
2 5oy professor titular do ensino fundamental e médio da Prefeitura de S&o Paulo desde 1999, onde
leciono quimica na E.M.E.F.M. Professor Derville Allegretti, situada a Rua VVoluntarios da Patria, 777,
Santana, Sdo Paulo.
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individuos’ (MORIN?, 1986 apud VIEIRA, 2006, p. 41), serdo imperceptiveis aos olhos
humanos — compreendido os nossos, compreendido 0s meus — na concepcdo final da nossa
“Festanca’ Terra de Santo. Como saber e mesmo mensurar se eles ao nos atravessar em
alguns dos caminhos do ato de criacdo produziram um atalho, uma vereda, uma clareira,
capaz de exteriorizar tais experiéncias? N&o saberemos! Talvez pressentiremos. E em verdade

vos digo que eis aqui uma das minhas inquietacdes!

Mas eis 0 espaco quadridimensional desta Epistola que é uma descrigdo dos processos
e procedimentos de criacdo e dos atos criativos do nosso Terra de Santo: um evento que é
vivenciado e transcorrido entre os anos de 2011 e 2012 na cidade de S&o Paulo, com breves
passagens nas cidades de Recife e Vicéncia (PE) durante o més de junho, em plena festa de
Sao Jodo, e em Piracicaba (SP), tendo o Espaco Os Fofos Encenam na Bela Vista como atelié

para encontros, estudos, producéo e criagdes.

Como finalmente escolhi descrevé-lo? No modo horizontal de trabalho que é coerente
com o direcionamento etnografico desenvolvido no Terra de Santo, até porque segundo
Carvalho (2012), este ponto de vista sincronico ndo exclui o ponto de vista diacronico, ao
contrério, eles s8o complementares, visto que “a cada instante, alinguagem implica ao mesmo
tempo um sistema estabelecido e uma evolucgdo: a cada instante, ela é uma instituicdo atual e
um produto do passado” (SAUSSURE?®, 1969 apud CARVALHO, 2012).

Para todos os efeitos resolvi retornar ao passado a fim de refazer o presente. Entdo,

deem tempo ao tempo e a mim o prazer de vossa companhia neste éxodo.

*’MORIN, E. O método — vol. I: a natureza da natureza. Sintra: Publicacdes Europa América Ltda.
1986, p. 99.

SAUSSURE, F. de. Curso de linguistica geral. Trad. De A. Chelini, José P. Paes e |. Blikstein. Sao
Paulo: Cultrix; USP, 1969.
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"Sagrado pessoal" (Luciana Lyra)
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.3 A chave

"Sagrado pessoal” (Carlos Ataide)
Foto: Marcelo Andrade.
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.3 A CHAVE

“Ainda € uma contradicdo: podemos ser laicos,
céticos e muito materialistas na vida, mas o teatro é
sagrado, metafisico e devemos aceita-l0”
(DUROZIER, 2012, p. 18).

Quero e devo descrever-vos 0 nosso processo de criagdo do Terra de Santo, em suas
perspectivas dramaturgica e cénica: € ambicionar retratar material, racional e objetivamente a
representacdo, isto é, a totalidade das imagens percebidas inicialmente por um conjunto de
treze atores e trés diretores, a partir de dois eixos tematicos — a cana-de-agtcar no Brasil e 0
sagrado, no NOsso e No universo da cana —, e essas imagens organizadas simbolicamente com
um Unico objetivo de serem expostas a fruicdo e compartilhamento de interlocutores.
Estivemos concebendo teatro.

Os cientistas diriam que [o teatro] é simplesmente a producdo de adrenalina
gue provoca [...] comportamentos coletivos alucinatérios. Eu prefiro crer que
a cena € o dominio de génios bons e maus, de divindades de todas as ordens.
O teatro tem sempre uma dimensdo magica. Ele convoca e desperta ao

mesmo tempo forcas dionisiacas, afrodisiacas e aquele que as recebe em
primeiro lugar é o ator (DUROZIER, 2012, p. 18).

Compartilho com Durozier a dimensdo magica do teatro e convosco uma
desconfianca: é possivel descrever um processo de cria¢do artistica transcorrido num espaco-
tempo volatil, incerto, cambiante e ambiguo como o que vivemos, respondendo a uma

representacao estritamente material, racional, objetiva e inambigua?

Ao se investigar uma realidade, artistica ou cientificamente, seja sob 0s aspectos
ontoldgico, epistemoldgico, antropoldgico ou psicoldgico, o aspecto central do ser e da
constituicdo da realidade em questdo se apresenta obrigatoriamente e, infelizmente, o
corporeo, o material, o sensivel possuem o primado e a exclusividade na estrutura e na

descricdo desta existéncia.

Por outro lado, capacidades do homem como a consciéncia de si mesmo, a percepcao
do universal e a linguagem simbdlica conceitual, levam muitos a questionar-se sobre a
exigéncia de admitir certa dimenséo espiritual no ser humano afrouxando a visao corporalista
da existéncia — qualquer coisa para existir necessita de um corpo: “Talvez o desafio estejaem

conciliar a dimensdo fisica, material, que possui suas estruturas e leis préprias, com a
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dimensdo da subjetividade, o mundo interior, [a perspectiva dualista e espiritualista], que
também apresenta suas peculiaridades’ (GRACIOSO, 2012, p. 57).
Algumas vezes me perguntei [e s6 ha pouco me ocorreu essa questdo] o que
teria acontecido se a ciéncia moderna, em vez de partir da matematica para
orientar-se na dire¢do da mecanica, da astronomia, da fisica e da quimica,
em vez de fazer todos seus esforcos convergirem para o estudo da matéria,

tivesse comegado pela investigacdo do espirito —se Kepler, Galileu, Newton,
por exemplo, tivesse sido psicdlogos. (BERGSON, 2009, p. 79).

E sobre essa forca invisivel, sobre essa dimensdo ndo perceptivel que compde o
homem e 0 acompanha e atravessa todos os seus afazeres, incluindo o ato de criagéo artistica,

que se debruca esta Epistola a Os Fofos.

Para Heisenberg (1996), o feito mais notavel de Cristovdo Colombo ao descobrir a
América foi a decisdo de sair das regides conhecidas do mundo e navegar para o ocidente, e ir
muito além do ponto seguro a partir do qual seus suprimentos poderiam leva-lo de volta para
casa com garantia. “Também na ciéncia, € impossivel abrir novos campos se ndo se estiver
disposto a deixar 0 ancoradouro seguro da doutrina aceita e enfrentar o perigo de um arriscado
salto afrente em direcéo ao vazio” (HEISENBERG, 1996, p. 87).

E nesse salto ao vazio que vos convido a partilhar.
Este vazio se complementa com a espiritualidade.

Que esta espiritualidade, aqui no territério desta pesquisa, seja entendida como
defende Rorty (2010), em Uma ética laica, como um sentido elevado de novas possibilidades
que se abrem para o0s seres finitos na esperanca num mundo em que 0s seres humanos tenham
vidas muito mais felizes do que as que vivem atualmente, e ndo como uma inspiragdo ao
infinito com a esperanca de transcender — tradicdo fundada por Platdo, ligando a ideia de

imortalidade a de imaterialidade e infinidade.

Creio que 0s misticos, assim como 0s poetas, estdo entre 0s maiores génios
criativos que contribuiram para o progresso moral e intelectual dos seres
humanos [...] A meu ver, a experiéncia mistica € uma forma de superar 0s
limites da lingua que se fala e chegar a criagcdo de uma nova linguagem, que,
por suavez, levaao progresso mora eintelectua” (RORTY/, 2010, p. 31).

Digo-vos que ndo acredito ser um objetivo do Terra de Santo a nossa redengdo ou a

redencdo dos que compartilhardo conosco o fruto dessa pesquisa, pois ndo participamos todos
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do principio da grande parte da tradicdo ontoteoldgica que pressupde uma distingdo entre a

parte inferior da alma, mortal e finita, e a parte superior, espiritual e infinita.

Creio sim que alguns de Os Fofos buscam uma possibilidade de transito entre estes
territérios e a producdo de conhecimento, como eu. Até porque aqueles acreditam também
gue “[...] a unica fonte de redencéo € aimaginacdo humana, e que esse fato deveria ocasionar
orgulho em vez de desespero” (RORTY, 2006, p. 84).

A meu ver, ndo existe aqui no Terra de Santo uma natureza, uma estrutura existencial
religiosa ou mistica nossa, ou minha, seus componentes e criadores, existe simplesmente um
modo de criacdo artistica no qual foi selecionado e tomado como perspectiva basica de

construcdo cénica o sagrado nesta egrégora que sdo Os Fofos.

E fato que, uma vez utilizados como estruturas enraizantes dos atos de criagio
artisticas, processos e procedimentos religiosos e misticos, estes, coerente e fatalmente,

estardo presentes na estrutura e linguagem do espetaculo Terra de Santo.

Compreendo que a partir deste momento verticalizou-se e incorporou-se n’Os Fofos
um procedimento artistico que had muito vem sendo utilizado em suas criacdes: religiosidade,

misticismo e arte em prol da atividade criadora.

Ndo venho defender perante vOs ou quaisquer outros uma perspectiva
transcendentalista ou imantista dentro de um processo de cria¢do artistica, ou admitir que tal
perspectiva seja preferivel a outras, ou ainda discutir ou destronar as convicgOes entre a
verdade definitiva, total, e o “tudo é valido”, mas sm vislumbrar uma esfera intermediéria
onde estas grandes visdes do mundo possam coexistir e nos ajudar na elaboracéo e progresso
do conhecimento artistico.

O que pretendo dizer [...] é que deveriamos deixar de contrapor a verdade
universal necesséria a preferéncia arbitréria, e afirmar, em vez disso, que ndo
se tomam decisbes importantes em decorréncia de um exercicio de
preferéncia arbitrdria ou mediante o fundamento alicercado na verdade

universal. De alguma maneira, estamos sempre na metade do caminho
(RORTY, 2010, p. 44).

N&o ha uma verdade poética, cultural ou espiritual distinta da verdade cientifica, nos
afirma Bohr (1995). Alias, para Rorty (PASCAL; RORTY, 2008), “verdadeiro” é

simplesmente um dispositivo para falar de nossos enunciados e aprova-los e, ja que esse
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conceito é tdo ténue e tdo pouco substancial, o papel epistémico que se atribui habitualmente a
verdade — o de ser uma norma ou um fim de nossas investigacGes e, em especial, da
investigacdo cientifica — ndo pode ser simplesmente completo: ela ndo € uma norma, nem um
fim altimo.
Ela ndo pode ser uma norma no sentido de regulamentar a investigacéo,
porgue ndo se pode conhecé-la, e ndo pode ser um fim Gltimo no sentido de
que ndo é um valor intrinseco, ainda que possa ter um valor instrumental.
N&o adianta, portanto, a ninguém invoca-la, seja em ciéncia ou em filosofia,
em ética ou em politica [ou em arte] [...] Nao ha ligagcdo necessaria entre o

conceito de verdade e a nogdo de veracidade ou de sinceridade (PASCAL,;
RORTY, 2008, p. 22-23; 41).

Talvez uma antiga lenda chinesa vos faca compreender as afirmagdes anteriores de
Rorty: trés sabios fildsofos foram solicitados a descrever o sabor do vinagre — o primeiro

disse: é azedo; o segundo: € amargo; e o terceiro disse: é fresco (HEISENBERG, 1996).

Daqui talvez se compreenda a minha opcgéo pelo relativismo como “[...] uma abertura
para novas possibilidades, a disponibilidade de levar em conta todas as sugestdes sobre o que
poderia aumentar afelicidade humana’ (RORTY,, 2010, p.18).

Posto isto, vos informo que alguns conceitos utilizados nessa Epistola proveem de
areas diversas do conhecimento como a filosofia, a fisica, a psicologia, a antropologia e a
religido, com o intuito de ampliar o caminho para a reflexdo e criagdo dessa escrita, porém,
tais conceitos ndo serdo aprofundados em todas as suas dimensbes e perspectivas, pois

somente alguns de seus aspectos interessam a esta pesquisa.

N&o realizo transportes ou metéaforas quer totais ou parciais desses conceitos. Utilizo-
0s como ponto de vista da complementaridade ou relacdo de complementaridade, defendida

por Bohr (1995) em Fisica atbmica e conhecimento humano.

Bohr explica que as contradigdes aparentes das informagdes que surjam quando 0S
resultados obtidos sobre objetos atdmicos por diferentes processos experimentais sdo
provisoriamente combinados numa imagem auténoma do objeto, embora ndo possam ser
combinados num quadro Unico por meio de conceitos comuns, eles de fato representam
aspectos igualmente essenciais de qualquer conhecimento do objeto em questdo que se possa
obter nesse campo. E nos adverte ele: “[...] € sugestivo que os conceitos simples da ciéncia

fisica percam sua aplicabilidade imediata, em grau cada vez maior, quanto mais nos
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aproximamos dos aspectos dos organismos vivos que se relacionam com as caracteristicas de
nossa mente” (BOHR, 1995, p. 99).

Tomei a liberdade de extrapolar tal conceito para o campo das artes e,
especificamente, no desenvolvimento desta pesquisa, pois, como nos assegura o préprio Bohr
(1995, p.34), “Longe de conter qualquer misticismo contrério ao espirito da ciéncia, 0 ponto
de vista da complementaridade consiste, na verdade, numa generalizacdo coerente do ideal de
causalidade’.

E o mais significativo para a perspectiva desta pesquisa, a partir do meu ponto de
vista, é que ha ainda, segundo Bohr (1995, p. 35, grifos do autor), “[...] [uma] tipica relagdo
de complementaridade [existente] entre os modos de comportamento dos seres humanos
caracterizados pelas palavras ‘instinto’ e ‘razdo’ '’ . E acrescenta que:

Qualquer dessas palavras é usada em sentidos muito diferentes; instinto pode
significar poder motivador ou comportamento herdado, e razdo tanto pode
denotar um juizo mais profundo quanto uma argumentacdo consciente. O
que nos interessa, entretanto, € apenas a maneira pratica como essas palavras
sdo usadas para distinguir as diferentes situagdes em que se encontram 0s
animais e o homem [...] é essencial, acima de tudo, reconhecer que nenhum
pensamento humano propriamente dito € imaginavel sem a utilizacdo de
conceitos, enunciados numa linguagem que cada geracdo tem que
reaprender. Esse uso dos conceitos, de fato, ndo apenas elimina a vida
instintiva em larga medida, como também, em grau ainda maior, mantém

uma relagdo Unica de complementaridade com o sortimento dos instintos
herdados (BOHR, 1995, p. 35-36).

Afirmo-vos que longe de impor uma ditadura do relativismo como a Unica atitude
capaz de enfrentar os tempos modernos, considero-o, como Rorty (2010, p.18), “[...] uma
abertura para novas possibilidades, a disponibilidade de levar em conta todas as sugestoes
sobre o0 que poderia aumentar a felicidade humana. NGs acreditamos que a Unica maneira de

evitar os males do passado € estar abertos para uma mudanca doutrinal”

Ainda, segundo Rorty (2010), de acordo com a visdo relativista, jamais havera uma
verdade maior que nos e afirma que a prépria ideia de uma verdade desse tipo é a confusdo
dosideais com o poder: “Uma coisa € dizer o que € averdade, precisar amaneira pela qual ela
funciona em nosso sistema de crenca e de asser¢do, e outra coisa € dizer que atitude devemos

adotar diante dela, ou dizer que valor eladeve ter, bom ou mau” (PASCAL, 2008, p. 41).
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Para tanto e por tudo isso, oferego-vos esta chave, chave reclamada no meu exame de
qualificacdo; uma chave que possibilite a entrada nesta pesquisa de quaisquer leitores no que
tange as suas culturas religiosa, filosofica e literaria. E mesmo acreditando que esta chave
possibilite, quicd, apenas a visualizacdo de portais e ndo necessariamente suas aberturas,
dedico-vos com a “[...] ideia de ampliar o eu [self] ao se familiarizar com ainda mais modos
de ser humano” (RORTY, 2006, p. 83).

A principio, talvez a reagdo da maioria dos leitores dessa epistola seja anunciada com
a expressdo “E dai?’. E uma reac8o perfeitamente sensata de alguém que deseja saber sobre
fins quando eu estarei vos oferecendo informagGes sobre meios. E meios de uma
materialidade metafisica, e até mesmo de uma imaterialidade. Uma metafisica muito longe de

uma busca por uma verdade redentora. Nunca € demais reafirmar.

Tomo aqui o termo “verdade redentora” como o utiliza Rorty (2006, p.76): “[...] um
conjunto de crengas que encerraria, de uma vez por todas, o processo de reflexdo sobre o que

fazer com n6és mesmos’.

Proponho-vos pensarmos na objetividade como intersubjetividade. Proponho-vos um
experimento do pensamento. Uma maneira, quem sabe, de manter os produtos prévios da
imaginacdo humana juntos em uma unica Visdo, no que diz respeito a construcdo do

conhecimento sobre o ato de criag&o artistica.

Bergson (2009) nos aponta dois caminhos na filosofia: o primeiro por uma observacao
paciente sobre um objeto de pesquisa que da resultados aproximativos, passiveis de serem
corrigidos e complementados indefinidamente que visa apenas a probabilidade, num terreno
em que a probabilidade pode aumentar sem fim. O segundo por um panorama oposto: pelo
puro raciocinio que visa a um resultado definitivo, imperfectivel porque é considerado
perfeito, trazendo-nos imediatamente a certeza e com isso condenando-nos a permanecer

sempre no simples provavel, ou no puro possivel.

E aqui recaio na antiquissima tese do livre-arbitrio e naturalmente, como nos diz Bohr
(1995), é impossivel dizer se a minha escolha sobre o que pretendo realizar é porque me
acredito capaz de fazé-lo, ou se sou capaz de fazé-lo porque quero, mas dificilmente podeis
contestar a minha sensacao (ou intuicdo) de ser capaz de estar fazendo o que compreendo

como o melhor nessa dada circunstancia. E
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Do ponto de vista da descricdo objetiva, nada pode ser acrescentado
ou retirado dai e, nesse sentido, podemos falar, tanto pratica como
logicamente, em livre arbitrio, de um modo que deixe a margem
adequada para o emprego de palavras como responsabilidade e
esperanca, gque, por sua vez, sdo tdo pouco definiveis em separado
quanto outras palavras indispensdveis a comunicagdo humana
(BOHR, 1995, p. 100).

Entdo, entre aquelas duas maneiras de caminhar convosco, escolhi a primeira opgéo no
desejo de influenciar e contribuir um pouco, quem sabe, na orientacdo do vosso olhar sobre o
fazer artistico. E eis aqui a realizacdo do meu livre-arbitrio, se é que ele existe. Sim, pois a
neurociéncia esta tentando provar que o livre-arbitrio ndo existe e que ele ndo passa de uma
ilusdo, pois, segundo Tonon (2013), nosso cérebro possui uma programacdo que mistura
heranga genética e experiéncias vividas e é isso que embasa as nossas decisdes, tomadas de

forma automatica.

Mas, a despeito disso, como nos aponta Rorty (2006), o que teria sido da condicao
moral do mundo sem as escolhas de Nietzsche, Emerson, Baudelaire, Kant, Locke, Gibbon,
Voltaire, Rousseau, Dante, Petrarca, Boccaccio, Shakespeare, Calderdon de La Barca, Lorde
Bacon, Milton, Rafael, Michelangelo, Galileu, Newton, Lavoisier, Darwin, Einstein; se a
poesia hebraica nunca tivesse sido traduzida, se a poesia e a religido do mundo antigo

tivessem sido extintas junto com suas crengas?

Portanto, as minhas escolhas sdo dirigentes peculiares e necessarias para a nossa
jornada que ora se inicia rumo ao encontro dos processos de criacdo do Terra de Santo:
escolhi pelo caminho da subjetividade, da espiritualidade, e da verificacdo e do conhecimento
aproximados (BACHELARD, 2004). Este autor afirma que conhecer é descrever para re-
conhecer e que a verificacdo €, em todos os niveis, o instante decisivo do conhecimento e que
ela trata mais de reconhecer que de conhecer, encontrar um sinal mais do que analisar seu

significado. Para o artista, conhecer é descrever para sentir.

A perfeicdo do conhecimento, ainda segundo Bachelard (2004), é um limite essencial
que retne duas condicdes opostas: mindcia e clareza; e esclarece que se o conhecimento for
simultaneamente adequado e intuitivo, sera perfeitissimo, mas adverte que a tarefa de
descrever mostra-se sempre imperfeita e que mais cedo ou mais tarde sera preciso voltar ao

concreto, j& que a primeira abstracdo se afastou do fendmeno estudado.
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O sistema — definido como um agregado de elementos relacionados o suficiente para
que haja a partilha de propriedades (VIEIRA, 2006) — e ndo o fenbmeno — termo mais
apropriado para fazer referéncia apenas a observacdes nos moldes da descricdo objetiva
(BOHR, 1995) — aqui em descri¢do é a nossa curtissima vida no Terra de Santo verificada

pela perspectiva da arte e esta pela perspectiva da ciéncia.

“Quando escolhemos entre teorias cientificas alternativas [...], queremos que as
pessoas baseiem suas decisdes em argumentos — argumentos que partam de premissas que
podem tornar-se plausiveis para qualquer um que Se preocupe em examinar o assunto’
(RORTY, 20086, p.95).

Tal prética (relativista-subjetiva-interdisciplinar) pode me levar a ambiguidades na
escrita e uma impossibilidade de fornecer-vos uma descricdo objetiva da experiéncia, ou seja,
um contetdo inambiguo. Porém,

A pesquisa cientifica, em muitos campos do conhecimento, de fato
comprovou reiteradamente a necessidade de abandonar ou remodelar pontos
de vista que, por sua fecundidade e sua aplicabilidade aparentemente
irrestrita, eram considerados indispensaveis a explicacdo racional [...] Com
efeito, a ampliagdo do arcabougo conceitual ndo apenas serviu para
restabelecer a ordem nos respectivos ramos do conhecimento, como também
revelou analogias em nossa postura com respeito a analise e a sintese da
experiéncia em campos aparentemente distintos do conhecimento, sugerindo

a possibilidade de uma descricdo objetiva cada vez mais abrangente (BOHR,
1995, p. 85-86).

Falar-vos-ei de simbolos sagrados pessoais, de tempo subjetivo e de varias visbes de
mundo — a mundividéncia (VIEIRA, 2006), forcas motoras que nos ajudardo a adentrar num
ambiente misterioso e repleto de curvas que se dobram ao infinito, construindo também
infinitos conhecimentos. “As sinuosidades dos conceitos sdo préprios das ambivaléncias, ou
melhor, polissemia que compreende estes saberes’ (FIGUEIREDO, 2011, p. 129).

A unidade do conhecimento contém uma ambiguidade como a propria palavra
verdade. E vés acreditais que exista “[...] um Unico conjunto de crengas que pode servir como
um papel redentor nas vidas de todos os seres humanos, que pode ser justificado
racionamente para todos os seres humanos sob condigdes comunicacionais 6timas [...]"?
(RORTY, 2006, p. 82).
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A teoria quantica nos fornece um grande exemplo repleto de ambiguidades e
contradicBes, pois “[...] 0 verdadeiro significado desses resultados € que [ela] fornece um
modelo para 0 comportamento humano em que a aparente irracionalidade [faz] todo sentido

[...] e talvez[...] gudeainspirar um novo iluminismo [...]” (MUSSER, 2012, p. 77).

A teoria quantica € uma descricdo unificada dos fenémenos atbmicos que desvela uma
nova camada da matéria que pode revelar fendmenos que ndo podemos imaginar (LINCOLN,
2012),

[...] oferece-nos uma espléndida ilustracdo do fato de que é possivel
compreender plenamente uma ligacdo, embora s6 possamos falar dela
através de imagens e comparagdes. Nesse caso, as imagens e comparagoes
s80 basicamente 0s conceitos cléssicos, isto €, “onda’ e “corpusculo”. Eles
ndo descrevem inteiramente o mundo real e, ainda por cima, sdo
parcialmente complementares e, portanto, contraditérios [...] Somos
obrigados a falar através de imagens e comparagdes que ndo expressam
exatamente o que entendemos. Também ndo podemos evitar contradi¢des
ocasionais; ndo obstante, as imagens nos ajudam a chegar mais perto dos
fatos verdadeiros. Sua existéncia ndo deve ser negada: ‘A verdade habita as
profundeza . (HEISENBERG, 1996, p. 244, grifos do autor).

Destaco-vos que Bohr ao afirmar que um elétron radiante saltava de uma 6rbita
guantica para outra e emitia energia sob a forma de um “pacote’ de luz, ou quantum de
radiagdo, numa mistura peculiar de mistificacdo incompreensivel e sucesso empirico
exercendo grande fascinio sobre todos seus contemporaneos da ciéncia, o fez, segundo
Heisenberg (1996, p. 51, grifos nossos), “[...] ndo tanto mediante cdlculos e demonstragdes,

mas por intuicdo e inspiracgao [...]”.

Quanto a esses estados intuitivos e inspiratorios, Bergson (2009) parece aludir quando

discute o processo de percepcao e sua relacdo com a memoria quando nos indaga:

Ora, se certas lembrancas inuteis, ou lembrancas ‘de sonho’, conseguem
insinuar-se no interior da consciéncia, aproveitando um momento de
desatencdo para a vida, ndo poderia haver, em torno de nossa percepcao
normal, uma franja de percepcBes quase sempre inconscientes, mas todas
prontas para entrar na consciéncia e introduzindo-se efetivamente nela em
certos casos excepcionais ou em certos sujeitos predispostos? [...].
(BERGSON, 2009, p. 78, grifos do autor).

Entdo, deixo-vos, por ora, com a inquietacdo sobre a verdade na ciéncia do fisico
austriaco Wolfgang Pauli (HEISENBERG, 1996, p. 247): “Onde, afinal, devemos buscar a
verdade, na obscuridade ou na clareza? Niels citou o verso de Schiller, “[S6 a plenitude
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conduz a claridade, [e] a verdade habita as profundezas]”’. Existem essas profundezas, existe
alguma verdade? Serd que essas profundezas tém algo a ver com as questfes da vida e da

morte?’.

Com efeito, para Rorty (PASCAL; RORTY, 2008), a questdo que importa ndo € saber
se um debate faz ou ndo sentido, se ele remete a problemas reais ou ndo reais, mas determinar
se a resolucdo desse debate terd um efeito na pratica, se ele serd util. Este autor chega a
afirmar que se podem considerar despreziveis as questdes tradicionais da metafisica e da
epistemologia, pois nao tém nenhuma utilidade social, mesmo elas apresentando sentido e ndo

se apoiando em pressupostos falsos.

E, por um lado, contrariando as ideias de Rorty (2006, 2008, 2010) quanto as questdes
metafisicas das quais delas faco uso estrutural nesta Epistola, e por outro, sendo fiel a sua
ideia de que os valores de utilidade social precisam prevalecer sobre os valores da verdade —
ciente de que o que é Util pode ser falso e o que é falso pode ser Gtil — que ora inicio a

descricdo da atividade criadora do nosso Terra de Santo.

Mantenho-me firme na fé, confesso-vos, de que esta Epistola venha a se oferecer

como mentora de outros processos de criacdo artistica nossos ou de outrens.

Que tenhamos um éxodo sem muitos percalgos nessa nossa saida — 0 NOSSO encontro

em busca de historias — pois, afinal, o que verdadeiramente importa é o percurso.
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11 —OS CINCO

LIVROS

Engenho Iguape - Vicéncia-PE (foto: Evaldo Mocarzel)

Engenho Camaragibe - Camaragibe-PE

Engenho Pogo Comprido - Vicéncia-PE
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QUE FARIA DEUS ANTES DA CRIACAQ?

N&o é verdade que estdo ainda cheios de velhice espiritual aqueles
gue nos dizem: “ Que fazia Deus antes de criar o céu e a terra? Se
estava ocioso e nada realizava’, dizem eles, “ porque ndo ficou
sempre assim no decurso dos séculos, abstendo-se, como antes, de
toda acdo? Se existiu em Deus um novo movimento, uma vontade
nova para dar o ser a criaturas que nunca antes criara, como pode
haver verdadeira eternidade, se n’' Ele aparece uma vontade que antes

nao existia?’

A vontade de Deus ndo é uma criatura. Estd antes de toda criatura,
pois nada seria criado se antes nao existisse a vontade do Criador.
Essa vontade pertence a prépria substéncia de Deus. Se alguma coisa
surgisse na substancia de Deus que antes la ndo estivesse, ndo
podiamos, com verdade, chamar a essa substancia eterna. Mas, se
desde toda a eternidade é vontade de Deus que existam criaturas, por
que razao ndo sdo as criaturas eternas? (SANTO AGOSTINHO, 2000,
p.319)

Na origem, portanto, havia, nos dois pélos do ser, Deus e a
Multiplicidade. E Deus, contudo, estava completamente sozinho, ja
que a Multiplicidade soberanamente dissociada ndo existia. Desde
toda a Eternidade, Deus via, a seus pés, a sombra difusa de sua
Unidade, e essa sombra, apesar de ser uma aptiddo absoluta a
produzir alguma coisa, ndo era um outro Deus, porque por si mesma
nao era, nunca fora, nem jamais poderia ser, ja que por esséncia era
infinitamente dividida em si mesma, ou seja, voltada para o lado do
Nada. Infinitamente vasto e infinitamente rarefeito, o Multiplo,
aniquilado por esséncia, dormia, ao contrario do Ser Uno e
concentrado” (TEILHARD DE CHARDIN, 2006, p.109).
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Memoria da Cana: Senhorinha (Luciana Lyra) e Edmundo (Carlos Ataide)
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11.1 Génesis — A Semeadura: a terra e a semente

“Pode a enxada ser excelente, mas, se falta espirito
de servico no cultivador, o ganho da enxada seré
inevitavelmente a ferrugem. Assim acontece com
as faculdades psiquicas e com o0s grandes
conhecimentos’ (LUIZ, 2011, p. 25).

Em Génesis, livro escrito em hebraico ou aramaico presente no Antigo Testamento da
Biblia — esse, o livro mais importante do planeta, escrito dentro de um longo periodo de
aproximadamente 1350 anos: comecando no tempo de Moisés, la pelo ano 1250 antes de
Cristo, e terminando ao final da vida do ultimo apdstolo, Jodo Evangelista, por volta do ano
100 depois de cristo — temos a narrativa das origens do mundo e do homem, a corrupgéo da
humanidade e o diltvio, e temos descrito ainda a histdria dos patriarcas: Abrdo, Isaque e Jaco.
(CECILIA, 2001).

Aqui, em Génesis — A semeadura: a terra e a semente, vou relatar-vos como observei

as origens do nosso Terra de Santo que a partir de agora passo a denomina-lo também de

“Festanca’, num claro preito & Nha Chica®, “nossa’ tdo querida e presente mentora espiritual

nos processos de criagdo do Assombracdes do Recife Velho, do Memoria da Cana e, neste
momento, no Terra de Santo e lembrarmo-nos de nés, os patriarcas desta “ Festanca’, os

semeadores que com nosso trabalho vimos

[...] a0 semear, uma parte da semente [cair] a beira do caminho e as aves
vieram e a comeram. Outra parte [cair] em lugares pedregosos, onde ndo
havia muita terra. Logo brotou, porque a terra era pouco profunda. Mas, ao
surgir o sol, queimou-se e, por nado ter raiz, secou. Outra ainda [cair] entre os
espinhos. Os espinhos cresceram e a abafaram. Outra parte, finalmente, caiu
em terra boa e produziu fruto, uma cem, outra sessenta e outra trinta. Quem
tem ouvidos, ouca! (BIBLIA DE JERUSALEM, 2008, p. 1727; Mt 13, 4-9)

#(0s “Pretos Velhos/Pretas Velhas’ s3o uma das mais carisméticas entidades que povoam os terreiros
de umbanda. E uma linha pertencente a “falange das almas’. S0 seres desencarnados que acancaram
uma luz espiritual e retornam ao plano terreno numa missdo de caridade. Foram escravos ou escravas
que tiveram vida longa, apesar do cativeiro. Ou foram grandes sacerdotes do culto dos orixas, ou
homens comuns que alcancaram a redencdo espiritual através dos suplicios do cativeiro ou, ainda,
predestinados encarnados que vieram ao plano terreno para assegurar um lenitivo ao sofrimento dos
seus irmédos. (BASILIO FILHO, A. Preto Velho — a entidade mais carisméatica da umbanda.
Disponivel em: <http://povodearuanda.wordpress.com>. Acesso em: 31 jul. 2012, 16:25).
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Um principio de atividade criadora € um principio em sua esséncia, para mim, como
um discurso em parabolas como esta do semeador citada anteriormente: fecundamos ou
tomamos de outrem as sementes (ideias), as langcamos ao solo (que € nosso corpo) e “[...] uma
parte é comida pelas aves [(nosso esquecimento)], outra queimada pelo sol [(abortadas
durante o processo)], outra sufocada pelo mato [(abafadas pelo tempo inexoravel)] e uma,
mais feliz, cai em terra boa e brota e cresce e da frutos abundantes’” (ARMOND, 2010, p. 156)

E quem tiver ouvidos para ouvir que ouga!

11.1.1 “ Tohu bohu”

“Tohu bohu” significa “um nada’ em hebraico. E o “nada’ que encontramos no
Génesis para descrever a origem da criacdo em imagens como “[...] as trevas cobriam o
abismo, e um sopro de Deus agitava a superficie das éguas’ ( BIBLIA DE JERUSALEM,
2008, p. 33,Gn, 1, 2).

Este “nada’ € comparavel ao “nada’ dos misticos ocidentais que € perfeitamente
comparavel ao “vazio” dos misticos budistas, mas, que, na verdade, tanto 0 “nada’ quanto o

“vazio” sdo ideogramas numinosos do “totalmente outro”, nos afirma Otto (2007).

Segundo a concepcéo de criacdo do universo abordada pelo padre Teilhard de Chardin
(2006), como no Génesis, 0 “nada’ puro ndo existe — é conceito vazio, uma pseudoideia.
Existia um substrato primitivo do espirito cuja natureza pode-se representar por uma
substancia excessivamente empobrecida e reduzida, capaz de se concentrar, se condensar, se
agrupar, ndo apenas transformando-se e adicionando-se, mas sendo capaz também de
produzir.

[...] O verdadeiro Nada, o Nada fisico, o que est& no vestibulo do ser, aquele
para o qual convergem, por sua base todos os Mundos possiveis, é o
Multiplo puro, é a Multiplicidade [...] Assim, no principio das Coisas, nao
devemos imaginar uma [matéria] informe, mas sim realizada, em sua

consisténcia. Havia apenas um esboc¢o, uma sombra de ser (TEILHARD DE
CHARDIN, 2006, p. 107; 108, grifos do autor).
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Mas, a despeito de Margenau® (1958 apud JAMMER, 2000) ter comprovado, a partir
da célebre equacéo de Einstein — E = mc?, a afirmacdo de Sdo Toméas de Aquino de que Deus
pode criar e cria algo a partir do nada, assegurando que a criacdo da matéria a partir do nada
ndo contradiz nenhuma lei fisica de conservacao, asseguro-vos que a nossa “Festanca’ ndo se

origina assim.

E como o verdadeiro Nada de Teilhard de Chardin ou como o “totalmente outro” de
Otto, que principia sua possibilidade de aparecer. O aparecer que Van De Beuque (2004)
chama de fendmeno do ser — 0 modo como o ser se da (no) mundo; e esse aparecer ja é a

instauracéo (temporal e espacial) de um caminho, de uma trilha.
Qual foi entdo a nossatrilha paradar aluz a“Festanca’ Terra de Santo?

Recordo-vos que Newton Moreno, estabeleceu a seguinte organizagdo dos eixos de

pesquisas para esta investigacao cénica:
| —PESQUISAS:

i. TEORICAS
a. VISITAS A INSTITUICOES
b. PALESTRAS
c. SEMINARIOS
ii. PRATICAS
d. PESQUISAS DE CAMPO
e. OFICINAS DE CORPO, CANTO E VOZ
Il -ESTUDOS CENICOS:

a. “O SAGRADO PESSOAL”
b. “OSCINCO SECULOS’:

1. “SECULO XVI — GENESIS’

2. “SECULO XVII —EXODOQ”

3. “SECULO XVIII —LEVITICO”

4. “SECULO XIX —NUMEROS’

5. “SECULO XX —DEUTERONOMIQ”
11l - A CONSTRUCAO DRAMATURGICA

MARGENAU, H. Thomas and the physics of 1958: a confrontation. Milwaukee: Marquette University Press,
1958, p.41.
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IV —ENSAIQOS, ESTREIA E TEMPORADA

11.1.1.1 As pesquisas tedricas e praticas

Estas pesquisas me pareceram ter o intuito de aproximar-nos e afetar-nos (no sentido
de atingir) racionalmente e afetivamente (no sentido de produzir impresséo, ligacdo) do
universo que iriamos atravessar, quais sejam: o sagrado pessoal, o sagrado como
especificidade do povo brasileiro, em especial, dos trabalhadores do corte da cana-de-acucar,
e 0 sagrado nas relagdes sociais da cultura da cana nos cinco séculos em que ela se faz
presente no Brasil. E ainda, fomentar um corpo capaz de se deixar atravessar, contaminar,
afetar, e de traduzir e devolver estas questdes dentro de uma perspectiva cénica. Um corpo
que, segundo Newton Moreno (informacéo verbal)® nosso diretor geral do projeto, seja capaz

de“ser” ahistériae de“contar” ahistéria, pois, estamos aqui criando uma acao cénica teatral:

a) VISITAS A INSTITUICOES

as visitas seguiram nosso livre arbitrio e intuicdo, ou nossa sensibilidade, como nos
disse Newton Moreno (informagéo pessoal)®®, a partir de indicacbes suas que
apontaram 0s objetivos nessa busca: a sociedade da cana e a historia do pais ligada a
ela — passagens pitorescas, personagens historicos emblematicos, familias tradicionais
e suas historias particulares. De Pernambuco e de Séo Paulo. As pesquisas poderiam
ocorrer em publicagdes fisicas ou virtuais, em documentos iconograficos,
cartograficos, sonoros, de imagem em movimento. Tudo com o intuito maior de

fabular, com base histérica, nas etapas subsequentes.

Estas pesquisas tedricas ocorreram durante praticamente todo processo que se estende
desde outubro de 2010 a agosto de 2012.

As sugestdes de instituicGes foram muitas e muitas outras surgiram na caminhada,

sejam presenciais ou virtuais, como: museus, galerias, arquivos publicos, fundacdes,

*Informacao fornecida em discussdo em sala de ensaio, em 19 de marco de 2012.
¥2Mensagem recebida por carlosataide@hotmail.com, em 25 nov. 2010.
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memoriais, engenhos, usinas, espacos culturais ou religiosos, como igrejas, terreiros,
sinagogas, procissdes; nas cidades de Recife, Olinda, Vicéncia (PE), Sdo Paulo, Rio de
Janeiro e outras por onde nés, Os Fofos, passavamos. Muitas das nossas visitas
ocorreram individualmente, outras em pequenos grupos e algumas com todos 0s

participantes do projeto: éramos no principio do principio, dezenove artistas®;

b) PALESTRAS

as palestras denominadas pelos Os Fofos de “ A civilizag&o do agUcar” ocorreram em
Recife, na Fundacdo Gilberto Freyre (FGF), em junho de 2011, e, em Sdo Paulo, na

Sede de Os Fofos Encenam, entre agosto e setembro do mesmo ano.

Em Recife, as palestras foram organizadas e estruturadas pela antropéloga Fatima
Quintas da Fundacéo Gilberto Freyre (FGF) num curso aberto ao publico denominado
“ Civilizacdo do acucar: histéria, tradicdo e costumes’, cujo intuito era tracar numa
abordagem ampla a trajetdria da sociedade canavieira do nordeste, especialmente, em
Pernambuco,
[...] palco de toda uma construgdo do inicio colonizador [...] realcando
aspectos relevantes e rotineiros da vida social, tanto intima, quanto publica
[cotejando] a visdo tedrica e empirica dessa realidade, com énfase nas
histdrias, nas lendas e nos costumes que se conservam ao longo do tempo, e
que revelam significativas expressdes culturais desse complexo canavieiro.
Por efeito, as palestras privilegiam as vivéncias e as convivéncias, 0
implicito (segredos, confidéncias) e o explicito, as festas e os cotidianos que

emolduraram o cenério dos nossos antepassados (OS FOFOS ENCENAM,
2011, p. 17).

E estas palestras foram as seguintes: i) A historia do Brasil vista pelo aclcar (por
George Cabral/Universidade Federal de Pernambuco—UFPE); ii) A saga do agucar
(Fatima Quintas/FGF); iii) O Ethos indigena (Renato Athias/lUFPE); iv) Judeus e
acucar em Pernambuco (Jacques Ribemboim/Universidade Federal Rural de
Pernambuco—UFRPE); v) O sagrado e o profano no mundo da cana-de-agucar (Suely
Almeida/UFRPE); vi) Histdrias, lendas e folguedos da zona da mata (Aline Gomes

Cavalcanti/Secretaria de Educacao/PE).

%\/er notal. Os artistas sd0 0s mesmos com excec¢do de Maria Stela Tobar que se afastou do processo
ainda em marco de 2011.
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Em S&o Paulo, dando continuidade aos objetivos gerais citados anteriormente, sob a
organizacdo de Os Fofos, participamos das seguintes palestras também abertas ao
publico: 1) “A economia acucareira no periodo colonial” (Rodrigo
Ricupero/Universidade de S&o Paulo—USP); ii) “Os negros na cana-de-agucar
(Rodrigo Bonciani/USP); iii) “ Aspectos antropoldgicos dos cortadores de cana em
Sdo Paulo — Estudo de caso em Piracicaba” (John Cowart Dawsey/USP); iv)
“ Aspectos econdmicos e ambientais da cana-de-acucar” (Pedro Abel/Empresa

Brasileira de Pesquisa Agropecuaria—EMBRAPA);

¢) SEMINARIOS

0s seminarios foram internos. Primeiramente, com o objetivo especifico de estudar o
Pentateuco, canone do Antigo Testamento, a fim de conhecer seu contedo em suas
ideias centrais. Pesquisamos a Biblia de Jerusalém ou Biblia Hebraica que apresenta
24 livros divididos em trés partes: a Lei (o Pentateuco), os Profetas e os Escritos ou
Hagidgrafos. Era o Pentateuco, especificamente, que nos interessava em seus cinco

livros constituintes: Génesis, Exodo, Levitico, Nimeros e Deuteronémio.

Para tanto fomos divididos em cinco grupos de trabalho: i) Génesis — Carol Badra,
Fernando Esteves e José Roberto Jardim; ii) Exodo — Eduardo Reyes, Fernando Neves,
Luciana Lyra, Newton Moreno e Simone Evaristo; iii) Levitico — Marcelo Andrade,
Katia Daher e Erica Montanheiro; iv) Numeros — Carlos Ataide, Viviane Madu e José
Valdir; e v) Deuterondmio — Cris Rocha, Paulo de Pontes e Mariana Souto Mayor e

Rafaela Penteado (estagiarias).

Um segundo intento destes estudos do Pentateuco era o de sermos afetados por seus
conteddos a fim de que fizéssemos uma exegese, ou seja, uma interpretacdo critica dos
textos a luz de nosso tempo e lugar, buscando associagdes, conexdes, imagens e até
mesmo passagens do proprio Pentateuco como instrumento, como um trampolim
criativo para concepcdo dos estudos cénicos que viriam a seguir (OS FOFOS
ENCENAM, 2011).
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d) PESQUISAS DE CAMPO

foram duas: uma em Vicéncia, cidade da zona da mata norte de Pernambuco e a outra

em Piracicaba (SP), ambas no més de junho de 2011.

O principal alvo desta pesquisa etnografica ou etno-pesquisa, aquela que consiste no
estudo de um objeto por vivéncia direta da realidade onde este se insere, como nos
definiu Newton Moreno (Informacéo pessoal)®, era 0 homem da cana e a sua relacdo
com o mundo em que vive: o social, o profissional e, em especial, o religioso. A
relacdo deste homem com o sagrado e o profano e os seus dramas pessoais S0 0S
nortes maiores desta pesquisa etnogréafica. A busca dos homens sagrados da cana,
como curandeiros, beatos, pastores, pais de santo, padres, rezadeiras, era outro dos

propdsitos desse nosso éxodo;

e) OFICINAS DE CORPO, CANTO E VOZ

estas oficinas tiveram o objetivo maior de fomentar a ideia do “sagrado” visando sua
relagdo com o corpo, “[..] ndo necessariamente 0 sagrado das divindades,
desumanizado, mas também dos nossos sagrados, quer sejam extra ou intracotidianos
(OS FOFOS ENCENAM, 2011, p. 8).

Duas oficinas a principio ocorreram, pois outras trés surgiram como necessidade do
processo. A primeira em Recife, em junho de 2011, com a compositora, cantora e
percussionista pernambucana Alessandra Ledo, que tomou como base a sua vivéncia
musical com os mestres populares das manifestagcdes nordestinas, com énfase na zona
da mata norte de Pernambuco, abordando o teor de sagrado em suas musicas e cantos,

especialmente, no l6cus do canavial.

A segunda oficina aconteceu em S&o Paulo, durante 0 més de maio de 2011, com o
performer e professor da Pontificia Universidade Catélica de Sdo Paulo (PUC/SP), o
japonés Toshiyuki Tanaka. Seus treinamentos sdo baseados em sua experiéncia com 0
Seitaiho e 0 Do-ho que sdo técnicas de educacdo corporal japonesa. Com elas, Toshi
propde ampliar o estado de percepcdo corpérea do individuo através de sua “[...]

sensibilizacdo [...] para que se torne capaz de potencializar a sua percep¢do do mundo

*Mensagem recebida por carlosataide@hotmail.com, em 02 de dez. 2010.
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e com isso aumentar a sua capacidade de manter uma relagdo sensivel e reciproca com
0 meio ambiente [e seu potencia criativo]” (OS FOFOS ENCENAM, 2011, p. 7).

E perceptivel, no meu ponto de vista, a proximidade do trabalho de Toshi com as
expectativas de Newton Moreno em vistas a um corpo sensibilizado pela sacralidade,
quando observamos o sentimento da santidade da natureza que carrega 0 homem
religioso descrito por Eliade (2008, p.99, grifos do autor):
Para o homem religioso, a Natureza nunca é exclusivamente “natura”: esta
sempre carregada de um valor religioso. Isto é facilmente compreensivel,
pois 0 Cosmos é uma criacdo divina: saindo das méos dos deuses, 0 Mundo
fica impregnado de sacralidade. N&o se trata somente de uma sacralidade
comunicada pelos deuses, como é o caso, por exemplo, de um lugar ou um
objeto consagrado por uma presenca divina. Os deuses fizeram mais:

manifestaram as diferentes modalidades do sagrado na prdpria estrutura do
mundo e dos fenbmenos cosmicos.

Nesse corpo aberto a trocas, tanto energéticas como materiais com 0 espaco e com 0
outro, Toshi acentua a necessidade de direcionar a atencao a respiracdo para que o ar
que adentra ao corpo forme e comunge um fluxo que permita a criacdo de espagos por
entre pele, musculos, liquidos, visceras e 0ss0s. Vou tomar a liberdade de denominar
este corpo de corpo-ar. E um corpo que compartilha propriedades com o corpo
fendmeno, citado por Merleau-Ponty (2011). Deixo-vos, neste momento, com esta

percepcao.

11.1.1.2 “ Os estudos cénicos’ — o primeiro Evolon

Os chamados “estudos cénicos” foram exercicios cénicos resultantes das pesquisas
tedricas do Pentateuco — sendo chamados de “ O sagrado pessoal”, e dos estudos histéricos
sobre a cana-de-agucar e suas relagdes com a sociedade brasileira nestes cinco séculos, que

ora passo a chamar de “Os cinco séculos’.

O foco destes “estudos cénicos’ era a criagcdo de textos, roteiros, storyboards,
coreografias, instalacdes e linguagens cénicas diversas e suas respectivas apresentacdes
internas para que pudessem incitar e dar pistas ao desenvolvimento de uma dramaturgia e

encenagao finais do processo.
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A busca era a criagdo dramaturgica e cénica colaborativas. “[é um ator contribuindo]
com seu imaginario e sensibilidade para a orquestracdo cénica, além de aproximar o tema de
uma perspectiva pessoal, da vivéncia de cada intérprete” (OS FOFOS ENCENAM, 2011, p.
4).

Essa perspectiva pessoal e idiossincratica do ator diante dos temas estudados e sendo
ele o formulador dos procedimentos de criacdo, atuacdo e encenagdo aproxima, a meu ver,
esse N0SSO processo criativo, da arte da performance estudada e defendida por Cohen (2004a;

2004b) e do teatro performativo que tem sido o centro das investigacGes de Féral (2004):

a) “O SAGRADO PESSOAL”

foram exercicios cénicos individuais cujo proposito era de que cada ator respondesse
cenicamente, sem nenhuma delimitacdo quanto a linguagem ou recursos espago-
temporais e de forma depoente e testemunhal, sobre de que maneira a ideia de sagrado
0 atingia hoje (OS FOFOS ENCENAM, 2011).

Era buscar, ou descobrir, e expressar através das artes cénicas o sagrado que ha em
nos. E para tanto, nos foram lancadas varias questdes por Newton Moreno (informacao
pessoal)®® que nos serviriam de guias nesse atravessamento, que é de fundamental
importancia lembrar-vos:
Porque o homem busca o sagrado? O que ele busca no sagrado? Qual a
especificidade do povo brasileiro nesta busca? Como a religiosidade nos

define? E nas relagBes sociais da cultura da cana nestes cinco séculos? E
como cada um de nos percebe esta questdo na sua vida [e] na sua formagdo?

Criamos e apresentamos treze acdes cénicas entre 0s meses de marco e abril de 2011,
que ja apontavam a multiplicidade de pensamentos intelectuais, filosoficos, religiosos

e, particularmente, artisticos dos treze atores envolvidos nesse processo criativo.

Nestes procedimentos, todo o processo de criacdo da cena, qual seja dramaturgia,
encenacdo, cenografia, figurino e aderecos, intervencdes sonoras e luminosas,
coreografia, ou quaisquer outros, ficavam sob a responsabilidade total e irrestrita de

cada ator, inclusive a de producdo executiva. Poderiamos recorrer, sempre que

*Mensagem recebida por carlosataide@hotmail.com em 2 dez. 2010.
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necessario, ao auxilio da equipe técnica de apoio da cena: Eduardo Reyes
(iluminacéo), José Valdir (aderecista e cenotécnico) e Marcelo Andrade (cenografia),

estes também atores do processo, e Fernando Esteves (diretor musical);

b) “OS CINCO SECULOS’

foram exercicios cénicos coletivos. Inicialmente grupos étnicos e religiosos foram
criados — indios, cristdos, negros e judeus — por indicacdo de Newton Moreno, a partir
das pessoalidades, interesses individuais e das necessidades do préprio processo de
criacdo, que surgiram de seu conhecimento intuitivo (VIEIRA, 2006) e que foram
matrizes de dialogos constantes com sua equipe de criagdo: Fernando Esteves (diretor
musical), Fernando Neves (diretor de ator), José Roberto Jardim (assistente de
direcdo), Luciana Lyra (assistente de dramaturgia), Marcelo Andrade (cendgrafo),

Mariana Souto Mayor e Rafaela Penteado (estagiarias).

Recapitulo-vos, € significativo, que nesta etapa do processo nao havia ainda qualquer
tipo de ingeréncia da equipe de criacdo do projeto sobre nossas escolhas ou decisdes
finais para a criagio das cenas, sejam elas de natureza dramatrgica ou cénica. Eramos
nos os propositores e, por que nao dizer, diretores e encenadores de n6s mesmos. As
escolhas eram internas de cada grupo étnico e religioso: indios, cristdos, negros e

judeus.

Alguns nucleos de atores formados inicialmente foram sendo modificados ao longo
dos exercicios por orientacdo ou determinacdo da equipe de criacdo geral do projeto;
acao que, por vezes, causou friccdo entre os interesses particulares e os interesses do

processo criativo.
Para Newton Moreno (OS FOFOS ENCENAM, 20114, p. 6),

O estudo da histdria para a criacdo de manifestacbes artisticas sempre se
mostrou muito potente, pois como a arte pode ser uma reflexdo estética sobre
0 mundo, a histéria tem muito a contribuir para os artistas encontrarem
argumentos, narrativas e justificativas para as suas acoes.

Era o estudo historico da sociedade canavieira brasileira nos cinco séculos de Brasil
com foco em Pernambuco e Séo Paulo que, forcosamente, exigia recortes diante do

tamanho e complexidade do tema proposto. E diante desta necessidade, Newton
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Moreno e sua equipe de criagdo, juntamente com a assessoria e 0 apoio de
especialistas na area em analise, selecionaram bibliografias especificas para estudo de
cada século, que se somaram aos temas das palestras que ja haviam sido realizadas e

citadasnaalinea“b” da se¢do 11.1.1.1.

Esta foi nossa primeira grande crise criativa ou nosso primeiro grande Evolon, que
seria uma transicdo de um nivel de estabilidade ao proximo, que ocorre dentro de
qualquer ato de criacdo, tomando este como um exercicio de funcionalidade cerebral
de alto nivel de complexidade viva, no contexto de um sistema aberto (sujeito) em seu
meio ambiente perturbado (Universo), que visa, entre outras coisas, a permanéncia do
vivo (VIEIRA, 2006).

Este primeiro grande Evolon provocou uma tomada de decis@o quanto a vereda a ser
apresentada ao coletivo para a continuidade da caminhada a nossa “ Festanga” Terra de
Santo, por Newton Moreno e sua equipe de criagdo (OS FOFOS ENCENAM, 20113,

p. 6):

A relacdo entre a cena e a histéria foi um dos [nossos] maiores desafios
desse primeiro momento do projeto, revelando como toda experimentacao
artistica fragilidades e poténcias [...] Todos [nds] sentimos o desafio que € se
[debrucar] sobre cinco séculos de histéria do Brasil, [...] [Com os “Estudos
Cénicos — Os cinco séculos’] ficou claro [...] 0 quanto ndo € interessante a
opcéo pelo estudo aprofundado de uma histéria politica e sim de uma busca
pela religiosidade através da histdria [inclusive] para o proprio projeto se
fortalecer enquanto estética.

Para direcionar o estudo de tdo vasto material e de tdo multiplas perspectivas com 0
fim altimo de auxiliar-nos nos processos de selecéo para criagdo das vivéncias cénicas,
Newton Moreno estabeleceu dogmas — foi assim que resolveu denominar as “idelas
condicionantes ou elementos obrigatdrios que deveriam permear a criacdo das cenas’
(OS FOFOS ENCENAM, 2011a; 2011b, passim) — sendo eles especificos para cada
um dos séculos estudados e propds ainda um paralelo entre os cinco séculos e 0s cinco

livros do Pentateuco, tomando estes como pilares destas pesquisas cénicas, a saber:

b.1) “SECULO XVI—GENESIS”

para este século os dogmas foram os seguintes:
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e usar musica festiva ou sacra;

e aparecimento de personagem ligado a religido (padre, xamd, mae-de-santo,
beata/devota, rabino, mistico) ou Teofania (comunicacdo com o sagrado,

aparicoes, mortos, Deus e diabo, entidades, anjos, orixas, etc...);
e verbo em algum momento —a palavra presente;

¢ movimento coral: deslocamentos, danca, canto, vozes, murmarios.De alguma

forma, exploracéo do coletivo;

e momento ritual: missa/culto, reza, nascimento, batismo, luto/velério, datas

festivas.

Foram trés “ estudos cénicos’ deste seculo realizados entre os finai's dos meses de abril
e de maio de 2011, observando as etapas de estudos, elaboracdes e apresentacdes. Trés

grupos foram aqui determinados pela equipe de criacao, sendo eles:

1. judeus — Carol Badra, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro, Luciana Lyra e

José Roberto Jardim;

2. cristdos (Jesuitas) — Cris Rocha, Katia Daher, Marcelo Andrade e Paulo de

Pontes;

3. indios — Carlos Ataide, José Valdir, Rafaela Penteado (estagiaria), Simone

Evaristo e Viviane Madu,

b.2) “SECULO XVII —EXODO”
0s dogmas:

e 0s mesmos do Geénesis quanto ao uso da mdsica, ao aparecimento de
personagem ou Teofania e quanto ao verbo presente na acdo. Foi opcional a

utilizacdo do dogma * momento ritual’;
e no ‘movimento coral’ ameta aqui foi explorar o deslocamento como fugas,

e momento de embate/disputa/guerra/conflito/choque.
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Estudamos, elaboramos e apresentamos quatro acdes cénicas entre o final do més de

maio e o final do més de junho de 2011. Estivemos assim distribuidos:

1. judeus — Carol Badra, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro, Luciana

Lyra e José Roberto Jardim;

2. negros — 1) Carlos Ataide, José Valdir, Simone Evaristo e Viviane
Madu; e 1) José Valdir;

3. cristdos (calvinistas/holandeses) — Cris Rocha, Katia Daher, Marcelo

Andrade e Paulo de Pontes,

b.3) “SECULO XVIIl —LEVITICO”
0s dogmas:

e momento ritual: missa/culto, rezas, nascimento/batismo, datas festivas, festas

das colheitas e preparacdo de alimentos;

o festas sacras como mote — celebracGes, casamentos, procissoes, etc. A festa: o
percurso de sua preparacao, da contricdo, da reveréncia, do rito até a ‘ festanca’ .
A botada®;

e personagens, imagens, situac@es, conflitos podem ser explorados em relacdo a

preparacdo, transcorrer e término das festas;
e usar musica;

e usar o verbo como foco na narrativa mitica ou parabolas ou interpretagdo do
Evangelho ou da Tora. A palavra sagrada. A palavra da autoridade religiosa, do

sabio que conecta com ancestralidade, origem, mitos, etc.

A Botada era uma festa popular tradicional, genuinamente de engenho, inserida no Ciclo de Festas
do Trabalho e de carater sacro-profano, que teve seu apogeu no nordeste brasileiro e Sdo Paulo
durante o periodo do Brasil coldnia e império, cuja funcéo era de promover o desenvolvimento da vida
material rogando por um ano de muito agtcar, muito prestigio social e econdmico, somados as orgias
glutbnicas, total e ruidosa diversdo popular, da qual participavam senhores e senhoras da vizinhanga
do engenho, pessoas amigas da cidade, comerciantes, comissarios de acucar e todos que mantivessem
relagdes com a producdo de agUlcar e, até, 0s negros escravos ou forros aos quais eram permitidas, as
vezes, suas comemoragdes nas senzalas com seus batuques.
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Julgo importante ressaltar que nossos “estudos cénicos’ do século XVIII e os
seguintes aconteceram ap0s as pesquisas etnograficas realizadas durante o més de

junho.

Nesta etapa, Moreno propds a divisdo dos atores em dois grandes grupos que
denominou de Casa Grande —a elite dominante (cristdos e judeus) e Senzala — grupos

sociais subjulgados (indios, negros escravos, negros alforriados e livres e mesticos).

Realizamos cinco apresentacfes no inicio do més de agosto de 2011, resultantes de
estudos e elaboragcdes que ocorreram durante 0 més de julho do mesmo ano.

Estadvamos assim organizados:

1. Casa Grande: judeus — 1) Carol Badra, Erica Montanheiro, José
Roberto Jardim, Luciana Lyra e José Valdir (negros: participacdo);
judeus — Il) Carol Badra, Erica Montanheiro, Luciana Lyra, e Carlos
Ataide e José Valdir (negros: participacdes); e cristdos (catolicos) —
Cris Rocha, Eduardo Reyes, Katia Daher, Marcelo Andrade e Paulo de
Pontes;

2. Senzala: indios — Simone Evaristo e Viviane Madu; e negros — Carlos
Ataide e José Valdir, e Carol Badra, Eduardo Reyes, Erica

Montanheiro, Marcelo Andrade (cristaos: participagdes),

b.4) “SECULO XIX —NUMEROS”
os dogmas para este século foram:
e manter a busca por dinamicas ritualizadas;

e a morte € 0 mote para este século: como essas etnias, religides, familias,
individuos se organizam, se preparam para viver o ritual do luto. Investir no
veldrio: festivo ou fechado. A morte natural, encomendada. A morte como
metafora: as revoltas, as revolugdes, as abolicGes, declinios sociais,

econdmicos ou politicos, etc;

e manter uma narrativa mitica;



74

e musica, sempre.

Continuaram nestes “estudos cénicos’ do século XX, os dois grupos designados Casa
Grande (agora também com os ingleses) e Senzala. Houve a indicagdo de Newton
Moreno com relagdo a liberdade de dialogo e agdo entre os grupos étnicos e religiosos,

inclusive estimulando cenas conjuntas com afinalidade de “aguecer” o coletivo.

Na verdade, esta liberdade de criacdo veio ao encontro de uma necessidade premente
gue ja se fazia perceber nos “estudos cénicos’ do século XVIII. E veio com uma
proposta de formacdo de grupos de trabalho da seguinte maneira: Casa Grande —
Carol Badra, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro, Katia Daher, Luciana Lyra, José
Roberto Jardim e Paulo de Pontes; e Senzala — Carlos Ataide, Cris Rocha (a
confirmar), Marcelo Andrade (a confirmar), Simone Evaristo, José Valdir e Viviane
Madu. No transcorrer dos trabalhos Cris Rocha e Marcelo Andrade migraram para o

grupo Casa Grande.

Realizamos, entdo, os estudos e apresentacdes de seis cenas entre o inicio do més de
agosto e final do més de setembro do ano de 2011. Neste momento, estavamos
divididos de modo diferente do sugerido por Moreno, quais sejamos:

1. Casa Grande: cristdos — Cris Rocha; ingleses — José Roberto Jardim;

2. Senzala: indios — Simone Evaristo e Viviane Madu; negros — I) José
Valdir; 1) Carlos Ataide.

3. Casa Grande e Senzala: cristdos — Cris Rocha, Eduardo Reyes, Erica
Montanheiro, Katia Daher e Marcelo Andrade; judeus — Carol Badra,

Luciana Lyra e Paulo de Pontes; negros — Carlos Ataide e José Valdir,

b.5) “SECULO XX —DEUTERONOMIOQ”

nesta fase do processo de criacdo de cenas, tinhamos total liberdade de acdo e de
escolhas formando grupos de quaisquer naturezas ou realizando ac¢des individuais, ndo
perdendo de vista o enfoque do ciclo da cana-de-actcar no Brasil no século XX/XXI,

bem como os rituais sagrados que envolvem o universo canavieiro nesse periodo.
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Faz-se mister esclarecer que [...] para o trabalho do [Terra de Santo],
acabamos por abordar questfes que sdo desdobramentos do século passado,
como, por exemplo, a substituicdo do trabalho do boia-fria pela mecanizacéo
ou mesmo o fendmeno pentecostal dentro das comunidades da cana, questdo
altamente latente no século XXI (OS FOFOS ENCENAM, 2011b, p. 10).

Foram dogmas para estas agdes cénicas:
e Pernambuco e Sdo Paulo como recorte do l6cus da cultura canavieira no Brasil;
e as pesquisas etnograficas em Vicéncia (PE) e Piracicaba (SP);

e as palestras de John Cowart Dawsey: “ Aspectos antropol gicos dos cortadores
de cana em Sdo Paulo — Estudo de caso em Piracicaba’ e de Pedro Abel:

“ Aspectos econdmicos e ambientais da cana-de-agUcar” .

Quinze foi o nimero de cenas elaboradas e apresentadas nestes “estudos cénicos’,
entre o final do més de setembro e o final do més de outubro de 2011. Foram cinco
delas coletivas, constituidas por: i) Carlos Ataide, Carol Badra, Cris Rocha, Erica
Montanheiro, Katia Daher e Luciana Lyra; ii) Carlos Ataide, Cris Rocha, Eduardo
Reyes, Luciana Lyra, Marcelo Andrade, José Roberto Jardim e Paulo de Pontes; iii)
Luciana Lyra, Katia Daher e Simone Evaristo; iv) Carlos Ataide, Cris Rocha, Katia
Daher, Luciana Lyra, Paulo de Pontes e Simone Evaristo; e v) Carlos Ataide, Carol
Badra, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro, José Valdir, Katia Daher, Luciana Lyra,

Simone Evaristo, Viviane Madu, Paulo de Pontes.

As outras dez cenas foram individuais e realizadas por: Carlos Ataide, Carol Badra,
Cris Rocha, Eduardo Reyes, Erica Montanheiro, José Roberto Jardim (duas cenas),

José Valdir, Marcelo Andrade e Paulo de Pontes.

11.1.1.3 A construgdo dramaturgica

No principio, Moreno prop6s-nos o Pentateuco. Ora, 0 que viria a se chamar agora
Terra de Santo, estava vazio e vago de construcao dramatdrgica: nem obra dramatdrgica de
referéncia para analise havia; nenhuma obra literaria para inspiracGes; o que havia eram

apenas obras historico-cientificas para estudo e iluminacBes. Havia ainda referéncias
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iconogréficas, sonoras, de imagens em movimentos e gentes, gentes que causavam

impressoes, sensacdes, sentimentos. E lugares, lugares que causavam impressoes, sensacdes,

sentimentos. E havia ainda o conhecimento intuitivo que a todos n6s impulsionava.

E Moreno disse:

Desde as primeiras etapas de formagdo do projeto Pentateuco, tem-se
enveredado por uma dindmica colaborativa de cria¢do teatral que impulsiona
0 coletivo para a concepgdo de obra plural, tanto pelo viés dramatirgico
como cénico [...], no sentido de fomentar o desenvolvimento da dramaturgia
e da cena propriamente [...] (OS FOFOS ENCENAM, 2011c, p. 6, grifo
N0Ss0).

Uma obra plural deveria ser a dramaturgia € a cena do Terra de Santo. Era a

promessa. Era o intento. Era a busca. Era um caminho.

A minha expectativa, manifesto-vos, era enorme. Como construir uma fabula partindo

de tamanhas diversidades, multiplicidades, perspectivas de pensamentos, de ac¢des, de visdes

de mundo?

Mas, nos afirma Van de Beuque (2004, p. 46, grifos do autor) que

Na diversidade das opinides e no luzir das aparéncias da multitude de coisas
gue vém ao nosso encontro esta a presenca do ser [...] [E que o] aparecer
significa entregar-se a seu pathos — ao resguardo e ao constrangimento de
um encaminhamento de sentidos a partir do qual cada coisa pode e cabe
alterar-se [...] Cada aparecimento é como que uma epifania [...].

A meu ver, tal foi 0 nosso pacto consensual: consagramos nossas mundividéncias com

paixdo, sem reservas e confiantes, as maos, aos pensamentos e as intuicdes de Moreno, certos

de que um encaminhamento de sentidos haveria de ser criado, desta feita ndo no sentido de

“conduzir a0 mundo” como se figura no Génesis, mas no sentido de “fazer pegar”, de

“produzir”, no sentido mesmo de criar, no sentido da permanéncia do aparecer que, COMo NOS

apresenta Van de Beuque (2004, p. 64, grifo do autor), “[...] tem o significado de ‘propiciar

que algo alcance o ponto da permanéncia de seu principio’”.

Que o Terra de Santo pegue. Que essa obra plural venha a luz e pegue fogo!
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11.1.1.4 ENSAIQOS, ESTREIA E TEMPORADA

Esta fase de ensaios prevista por Moreno referia-se especificamente as futuras
experimentacdes e improvisacfes para a dramaturgia que deveria nascer de todas as

proposicOes cénicas descritas na secdo 11.1.1.2.

Em verdade vos digo que ela — a dramaturgia — nos chegou a reunido de seis de
fevereiro de 2012. E ela chegou com um ritual de batismo em curso. Muda de género, pois
seu mentor a chama de “o roteiro”, e ja carrega uma proposicdo de nome — Terra de Santo.
Ela é “o roteiro Terra de Santo”. E a dramaturgia vindoura serd Terra de Santo — eis seu

nome de pia —que tem Os Fofos como padrinhos.

Um roteiro dividido a principio em trés movimentos, segundo Moreno: i) Piracicaba
(SP) — século XXI — cortadores de cana; ii) mundo dos mortos — séculos XVI, XVII, XVIII,
XIX — indios, cristdos, judeus, negros ; e iii) Vicéncia (PE) — século XXI — cortadores de

cana.

Foi do A terra do santo e 0 mundo dos engenhos: estudo de uma comunidade rural
nordestina, de Doris Rinaldi Meyer, que Moreno buscou inspiracdo, ou foi inspirado, para
batizar a futura dramaturgia que nasceria ap0s esta etapa de ensaios que aconteceriam entre

fevereiro de 2012 até a data de sua estreia, prevista inicialmente para agosto.

Eramos entdo treze atores que iniciariam uma nova fase neste projeto de pesquisa
cénica: experimentar um roteiro dramatirgico. Mas algumas consideracdes a respeito nos

foram sabiamente apontadas por Moreno (Informacéo verbal)*’, que rememoro convosco:

Vamos testar, rever esse roteiro juntos. Agora € a hora do desapego, das
escolhas, da humildade, da paciéncia: me apego a palavra, enquanto ndo
tenho a cena! E hora também do coletivo, da alegria, do trabalho. O roteiro
Terra de Santo esta [gravido] de pessoalidade [de “o0 sagrado pessoa”], de
historia[de “os cinco séculos’] e de vivéncia [das pesquisas de campo]. Sao
muitas vozes dentro da cabeca! No Memoria da cana tinhamos camadas de
mensagens (Nelson, pessoalidades, Gilberto), no Terra de Santo é direto, é
reto! A terra de santo é um eixo da trama!

¥Informacdes cedidas em reunido do dia 06 de fevereiro de 2012, no Espaco Os Fofos Encenam.
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E neste estagio do processo — 0s ensaios do roteiro Terra de Santo, que hé a insercéo
do diretor geral Newton Moreno e do diretor de ator Fernando Neves para acompanhamento e
orientacdo dos exercicios cénicos. E € neste momento, também, que Neves passa a

compartilhar a direcdo geral do espetaculo com Moreno.

Como ja dito anteriormente, durante a criagdo dos “estudos cénicos’ esses diretores
ndo se faziam presentes, ficando tudo, absolutamente tudo, a cargo dos atores envolvidos em
cada processo. E agui nestes “estudos cénicos’, é consideravel destacar o papel dos ensaios

nessas producdes.

Lembro-vos: tivemos em 2011 em média quatro semanas de trabalho, com trés dias
por semana, num total de 12 horas para discutirmos os materiais estudados, selecionarmos 0s
temas, situacOes, acOes, personagens ou personas para a constru¢ao de um roteiro de acdes ou
dramaturgia, ensaiarmos, produzirmos e apresentarmos cada um dos “estudos cénicos’ em

proposicéo.

Diante do exposto, e na prética, ficava clara a perspectiva de poucas horas de ensaio
para as apresentacdes determinando, assim, uma estratégia performatica de acao, pois, vimos
muitos “estudos cénicos’ “[apoiarem-se] em cima de uma collage® como estrutura e num

discurso da mise en scéne*”

(COHEN, 20044, p. 57, grifos do autor). Foi 0 que ocorreu na
maioria das cinquenta e cinco propostas cénicas desenvolvidas do come¢o de marco ao final

de outubro de 2011.

Friso: claro deve estar que alguns daqueles “estudos cénicos’ transitaram onde
prevalecia a liberdade total de execucdo, em outros encontramos formalizagbes devidamente
ensaiadas e marcadas, e noutros ainda onde estas duas qualidades coexistiam. Tudo como
pode ocorrer também na arte da performance (COHEN, 2004a). E anoto: eis uma das nossas

maiores riquezas!

Por fim, a estreia do Terra de Santo aconteceu em treze de outubro do ano de 2012, no
Teatro do SESC Belenzinho onde cumpriu temporada até trés de novembro. Uma segunda

temporada realizou-se no Espago Os Fofos Encenam de nove de novembro a dezenove de

%8«Numa primeira definicdo, collage seria a justaposicdo e colagem de imagens n&o originalmente
préximas, obtidas através da selecdo e picagem de imagens encontradas, ao acaso, em diversas fontes’
(COHEN, 20044, p. 60).

¥"Encenacio"” em portugues.
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dezembro deste ano. Entre fevereiro e margo de 2013, o Terra de Santo fez sua terceira

temporada no Espaco Os Fofos Encenam.

11.1.2 O SAGRADO

O melhor meio para uma pessoa entender o sagrado, segundo Rudolf Otto (2007), séo,

de longe, as suas proprias situacfes “sagradas’ e sua reproducdo numa descricdo muito viva.

O autor designa o sagrado de numinoso, termo que se utiliza para caracterizar o sagrado

descontado do seu aspecto moral — como perfeitamente bom — e, sobretudo, descontado do

seu aspecto racional. E afirma que aquele que ndo se der conta do que é numinoso ao ler o

capitulo seis de Isaias, para essa pessoa ndo adianta “tocar, cantar e dizer”.

Eis o capitulo seis de Isaias:

No ano em que faleceu o rei Ozias, vi 0 Senhor sentado sobre um trono alto
e elevado. A cauda da sua veste enchia o santuario. Acima dele, em pé,
estavam serafins, cada um com seis asas: com duas cobriam a face, com
duas cobriam os pés e com duas voavam. Eles clamavam uns para 0s outros
e diziam: “ Santo, santo, santo é lahweh dos Exércitos, a sua gléria enche
toda a terra’. A voz dos seus clamores os gonzos das portas oscilavam
enquanto o Templo se enchia de fumaga. Entdo disse eu: “ Ai de mim, estou
perdido! Com efeito, sou homem de labios impuros, e vivo no meio de um
povo de labios impuros. E meus olhos viram o Rei, lahweh dos Exércitos.”
Nisto, um dos serafins voou pra junto de mim, trazendo na m&o uma brasa
gue havia tirado do altar com uma tenaz. Com ela tocou-me os labios e
disse: “ V&, isto te tocou os labios, tua iniquidade esta removida, teu pecado
esta perdoado.” Em seguida ouvi a voz do Senhor que dizia: “ Quem hei de
enviar? Quem ira por n6s?”, ao que respondi: “ Eis-me aqui, envia-me a
mim.” Ele me disse: “ Vai e dize a este povo: Podeis ouvir certamente, mas
nao entendereis; podeis ver certamente, mas ndo compreendereis. Embota o
coracdo deste povo, torna-lhe pesados os ouvidos, tapa-lhe os olhos, para
gue ndo veja com os olhos, ndo ouga com os ouvidos, seu coragdo néo
compreenda, ndo se converta e ndo sga curado”. A isto perguntei: “ Até
guando, Senhor?” Ele respondeu: “ Até que as cidades fiquem desertas, por
falta de habitantes, e as casas vazias, por falta de moradores; até que o solo
se reduza a ermo, a desolacdo; até que lahweh remova para longe seus
homens e no seio da terra reine uma grande soliddo. E, se nela ficar um
décimo, este tornara a ser desbastado como o terebinto e o carvalho, que,
uma vez derrubados, deixam apenas um toco; esse toco sera uma semente
santa” . (BiBLIA DE JERUSALEM, 2008, p. 1263-1264, Is 6).
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Realmente, a mim me parece, que o que nos afasta do entendimento e da percepg¢édo do
“sagrado” é a nossa visao moral como algo primorosamente bom e afastado, dessa forma, dos

aspectos da mundaneidade.

Como nds, do Terra de Santo, irilamos nos aproximar de algo tdo “sobrenatural” que
estd sempre em contraposicdo com o proprio mundo sensivel no qual vivemos e que de téo
“sobrenatural” o tornamos “ supramundano” ? Eis como traduzo o espanto de boa parte de nés
ante a expectativa e o desejo de Moreno de nos fazer achegar-se ao que ele chamava de “o
sagrado pessoa”.

Mais afobados ainda, creio, ficamos ao receber as suas considera¢cdes motivadoras
cujos objetivos eram os de nos fazer reconhecer, ao menos, as nossas proprias situacdes
sagradas. Trago-as de volta: “Viagem pessoal. Expor relagdo com o sagrado. Perguntar-se. A
verdade. Rir de si mesmo. Mostrar sua duvida se for o caso, mas ndo fugir da pergunta: Qual €
o0 sagrado que ha dentro de nds e como cada um de nos percebe esta questdo na sua vida e na

suaformacgo?’ (Informagso pessoal)*.

Mas onde encontrar estas tais situagOes sagradas neste plano terreno e mais, no
cotidiano e pior, em cada um de n6s? Existiriam? O sagrado esta na religido? O que €
sagrado? Estas foram algumas das questdes que me apoquentaram e que me serviram de
estimulos para essa investigacao e sei também que elas permearam vossos pensamentos, COmo

muitos me pronunciaram.

Somos seres de relagdes e imersos na provisoriedade, que no cotidiano desse espago-
tempo da l6gica, do cientificismo e, especialmente, da velocidade no qual vivemos, aquelas

assumem aspectos mais que ténues. Até porque ser moderno passou a significar hoje

[...] ser incapaz de parar e ainda menos capaz de ficar parado. Movemo-nos e
continuaremos a nos mover ndo tanto pelo “adiamento da satisfacdo”, como
sugeriu Max Weber, mas por causa da impossibilidade de atingir a
satisfacdo: o horizonte da satisfacdo, a linha de chegada do esfor¢o e o
momento da autocongratulacdo tranquila movem-se réapido demais. A
consumacdo esta sempre no futuro, e 0s objetivos perdem sua atracdo e
potencial de satisfagdo no momento de sua realizacdo, se ndo antes. Ser
moderno significa estar sempre a frente de si mesmo, num Estado de
constante transgressao [...]; também significa ter uma identidade que s6 pode
existir como projeto nao realizado (BAUMAN, 2001, p.37, grifos do autor).

““Mensagem recebida por carlosataide@hotmail.com em 02 dez. 2010.
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Talvez por isso tenhamos perdido, ou tenha-se modificado e ndo sabemos o quanto
nem como, 0 nosso relacionamento com o transcendente, com o anseio de apreender a
totalidade da vida e do mundo, ou seja, a religiosidade intrinseca a natureza humana. “A
categoria transcendental da ‘atura’, do supraterrestre, do infinito revela-se ao homem como
um todo, tanto a suainteligénciacomo asuaama’ (ELIADE, 2008, p.101, grifo do autor).

Mas j& o tivemos alguma vez? Muito antes da cana-de-aglcar chegar ao Brasil*,

[...] a dimensdo espiritual envolvia a vida indigena em todos o0s seus
aspectos, penetrando de forma natural em esferas do comportamento que um
cristdo s6 consegue impregnar de sentido em decorréncia de esforco e
devocdo — ou de exercicios. Os indios do século XVI (como seus
sobreviventes de hoje) estavam rodeados pelo espirito de todos os lados: sua
manifestacdo é onipresente, ele habita os alimentos, as emocdes, 0 ar que se
respira, afetando o mundo todo com seu poder benéfico ou destrutivo [...]
(GAMBINI, 2000, p.101).

Estamos ou fomos desligados, entdo. Perdemos na nossa vida, na nossa propria casa o
lugar do sagrado — estamos desterritorializados, como analisa Guattari (1992, p.169, grifo
N0sso):

O ser humano contemporaneo € fundamentalmente desterritorializado. Com
isso quero dizer que seus territérios etologicos origindrios — corpo, cla,
aldeia, culto, corporagdo... — ndo estdo mais dispostos em um ponto preciso
da terra, mas se incrustam, no essencial, em universos incorporais. A
subjetividade entrou no reino de um nomadismo generalizado [...] Alias, o
qgue poderia significar [terra natal para o homem contemporaneo]?
Certamente ndo o lugar onde repousam seus ancestrais, onde eles nasceram e

onde terdo que morrer! [Sua Terra de Santo!] Ndo [tem] mais ancestrais;
[surgiu] sem saber por que e [desaparecerd] do mesmo modo!

E nessa relagdo complexa do humano e o transcendente, nos explica Martini (2002),
existe um caminho pontilhado de desencontros causados por alguns equivocos: 0 primeiro € a
domesticacdo do sagrado que faz com que individuos ou grupos se projetem numa iluséria
infinitude, projetando-se como absolutos, renegando a provisoriedade e desgarrando-se de sua
identidade humana. O segundo, o formalismo do sagrado, que apesar da inevitavel
materializacdo do sagrado em rituais, imagens e escrituras, fixa-os definitivamente nestas

manifestacdes concretas, esvaziando seus significados originais, conferindo-lhes um poder

A cultura da cana-de-aclcar desenvolveu-se mais intensamente a partir de 1530 nas capitanias de
Séo Vicente e de Pernambuco. Mas, o primeiro engenho de cana que se tem noticia no Brasil é de
1518 e foi instalado na capitania de S&o Vicente. Informacéo verbal fornecida por George Cabral na
paestra“A histériado Brasil e 0 aglicar”, em Recife, no dia 27 de junho de 2012.
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que, na verdade, ndo possuem. E, finalmente, o terceiro equivoco que surgiu no interior da
modernidade através do desenvolvimento cientifico quando a racionalidade desconsidera a
religido como fonte de conhecimento e ndo repara no transcendente uma dimensao
radicalmente humana, relegando a planos inferiores a imaginacdo, a afetividade, a

corporeidade e a religiosidade.

Mas o0 sagrado esta ai, sempre esteve presente no cotidiano das sociedades,
independente da crenga — estou, pois, a vos falar de religiosidade como uma das formas de

sagrado e nao de religido.

E o sagrado o caminho para uma religac&o, uma ligagdo continuamente renovada, que
pode ser entendido, nos afirma Almeida (2002), como uma relacdo de significado com o
conjunto da existéncia, relacdo essa que € mediatizada, mas também transcendente e que
comporta 0 oculto, o invisivel e que costura os fatos pelo lado de dentro, retratando o

encontro do homem consigo mesmo e com o mundo.

E o divino ndo esta isolado do mundo, ele se revela no mundo fisico. “[...] Que Deus
existe, sim, devagarinho, depressa. Ele existe —mas quase so intermédio da ac¢do das pessoas:

de bons e maus. Coisasimensas no mundo [...]” (ROSA, 2001, p. 359).

E é em um mundo espiritual ndo separado deste mundo, que Einstein encontrava o que
ele chamava de “sentimento religioso cdsmico”. Dizia ele ser essa experiéncia a mais

poderosa e mais nobre forca motriz por tras da pesquisa cientifica (JAMMER, 2000).

Eliade (2008) também defende esta religiosidade cosmica, afirmando que o mundo
fica impregnado de sacralidade, pois os deuses manifestaram as diferentes modalidades do
sagrado na prépria estrutura do Mundo e dos fendmenos cdésmicos.

Em outras palavras, para aqueles que tém uma experiéncia religiosa, toda a
Natureza é suscetivel de revelar-se como sacralidade csmica. O Cosmos, na
sua totalidade, pode tornar-se uma hierofania — [...] algo de sagrado se nos

revela [...] o sagrado equivale ao poder, e em Gltima analise, a realidade por
exceléncia (ELIADE, 2008, p. 18, grifos do autor).

O homem religioso s6 se torna verdadeiro homem, implantado na realidade absoluta,
imitando os deuses através dos ritos, a fim de construir um espaco sagrado, ja que se quer
diferente do que ele acha que é no plano de sua existéncia profana, dai, a primeira definicéo

que se pode dar ao sagrado é que ele se opbe ao profano.
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E na realidade absoluta que Einstein encontrava a religido, ndo nos rituais, nas
escrituras, na tradicdo, mas sim no Universo, que, para ele, era essencialmente misterioso — o
qual admirava com assombro e reveréncia. E de acordo com ele, é deste assombro e
reveréncia que a religido se alimenta.

O que vemos na natureza é uma estrutura magnifica, que sé podemos
compreender muito imperfeitamente, e que deve encher o homem pensante
de um sentimento de humildade. Esse € um sentimento genuinamente
religioso, que nada tem a ver com o misticismo [...] [e] a mais bela
experiéncia que podemos ter é a do mistério. Ela é a emogao fundamental
que se acha no berco da verdadeira arte e da verdadeira ciéncia [...] Foi a
experiéncia do mistério — ainda que mesclada com a do medo — que gerou a
religido. Saber da existéncia de algo que ndo podemos penetrar [...] [E] esse

saber e essa emocdo constitui a verdadeira religiosidade (JAMMER, 2000,
passim, grifos nossos).

E sdo o mistério, 0 assombroso e o fascinante, aspectos do sagrado tracados por Otto
(2007), que como ja foi dito, ele denomina de numinoso. Segundo ele, seu meio de expressdo
direta é despertavel apenas através do espirito, podendo se expressar indiretamente através do
terrivel, do excelso, do misterioso. Aponta ainda como meios indiretos de expressdo do
numIinoso na arte, 0 excelso e a magia, e como seus meios diretos, as trevas, o siléncio e o
vazio. Sobre as manifestacdes do sagrado, Otto (2007, p. 180) considera:

Uma coisa € apenas acreditar no suprassensorial; outra, também vivencia-lo;
uma coisa é ter ideias sobre o sagrado; outra, perceber e dar-se conta do
sagrado como algo atuante, vigente, a se manifestar em sua atuacgéo [...] [€]
qgue seja possivel encontrd-lo em eventos, fatos, pessoas, em atos de

autorrevelacdo, ou seja, que além da revelacdo interior no espirito também
haja revelacédo exterior do divino.

Sobre 0 numinoso na arte remeto-vos a Renato Conhen (2004b) que, como poucos, foi
defensor, organizador e oficiante do numinoso como processo de criacdo e atuacdo na cena
contemporanea, tomando-o como encaminhamento a busca da epifania, da cifra, do mistério;
instaurando uma ampliacdo de territorialidades, tanto imagéticas quanto psiquicas, pela

exteriorizacao e representacdo de imagens internas.

Tanto para Rudolf Otto quanto para Mircea Eliade o sagrado se manifesta, se revela e
se impde por ele mesmo. Contudo, ndo é o mistério ou sobrenatural, j& que esta ideia nada
tem de original e ndo foi dada ao homem, foi ele que a forjou junto com a ideia contraria; nem

0 extraordinario ou o imprevisto, pois as concepcdes religiosas tém por objeto exprimir e
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explicar, 0 que as coisas tém de constante e regular, ndo o contrario; nem muito menos o
divino ou os ritos que o liga a0 homem, ja que ha ritos sem deuses, e até ritos dos quais

derivam deuses, que caracterizam o fendmeno religioso, segundo Durkheim (2008).

Como Eliade, Durkheim caracteriza o fendmeno religioso pelos dois géneros opostos:
sagrado e profano. E comenta a distin¢do hierdrquica que geralmente lhes sdo atribuida
considerando as coisas sagradas superiores em dignidade e em poder as coisas profanas,
dilatando essa perspectiva definindo o sagrado em relagdo ao profano a partir de sua
heterogeneidade, pois ratifica que ndo ha na historia do pensamento humano outro exemplo
de duas categorias de coisas tdo profundamente diferenciadas, tdo radicalmente opostas uma a
outra, que chegam a ser hostis e ciosamente rivais. VVejamos:

As energias que se manifestam em um ndo sdo simplesmente aquelas que se
encontram no outro, com alguns graus a mais; sdo de outra natureza [...]
Com efeito [a passagem de um mundo para outro] implica verdadeira
metamorfose [que requer] ritos de iniciacdo [...]; A coisa sagrada é, por
exceléncia, aquela que o profano ndo deve, ndo pode impunemente tocar [...]
Os dois géneros ndo podem se aproximar e conservar ao mesmo tempo sua
natureza propria [...] As coisas sagradas sdo aquelas que os interditos
protegem e isolam; as coisas profanas, aquelas as quais esses interditos se
aplicam [...] Cada grupo homogéneo de coisas sagradas [...] constitui um
centro de organizagdo a volta do qual gravita um grupo de crencas e ritos,
um culto particular[...] formando um sistema religioso: [caso contrério, 0

grupo pode sobreviver no folclore €] [...] ndo se trata sequer de culto, mas de
simples cerimbnia [...] (DURKHEIM, 2008, passim).

Mas, segundo Brito (1996), contrariamente do que aponta Durkheim, para alguns tem
sido a cultura popular o habitat natural do sagrado através dos tempos, criando-se um elo
indissoltvel entre eles. Outros assinalam que a sociedade moderna, lenta e irreversivelmente,
promove o desencantamento de um dos ultimos redutos do sagrado que esta no seio das
culturas supraindividuais populares que ainda apresentam o fenémeno mistico — a atitude face

ao mistério da grandiosidade, complexidade e harmonia do universo, vivida em profundidade.

Serd que esse desencantamento atingiu-nos de verdade? Sera que temos a arte para
devolver-nos a sacralidade ou revolver-nos do embotamento? Ou sera mesmo apenas na arte
popular que ela ainda viceja? Sera? Incito-vos a provocacdo que Brito (1996, p.110) nos
apresenta: “ Estariamos, portanto, diante de um deslocamento. A vida ‘profana’ se constituiria
num locus privilegiado da experiéncia do sagrado — de Deus —, desestabilizando instituicdes e

agentes que se julgam ‘donos’ dele”.
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Né&o teria sido esse o deslocamento nos proposto por Moreno — 0 sacramento do
profano e a profanidade do sagrado das nossas coisas mais intimas, quando nos interrogou
sobre o sagrado que ha dentro de nds? Os meus aperreios continuaram. As profanacdes e 0s
sacramentos aumentaram. Dai eu me recolho e vos acolho com Jodo Guimaraes Rosa (2001,
p. 32):

[...] O que mais penso, testo e explico: todo-o-mundo é louco. O senhor, eu,
nos, as pessoas todas. Por isso é que se carece principalmente de religido:
para se desendoidecer, desdoidar. Reza é que sara da loucura. No geral. Isso
é que é a salvacdo-da-alma... Muita religido, seu mogo! Eu cd, ndo perco
ocasido de religido. Aproveito de todas. Bebo &gua de todo rio... Uma so,
para mim é pouca, talvez ndo me chegue. Rezo cristéo, catélico, embrenho a
certo; e aceito as preces de compadre meu Quelemém, doutrina dele, de
Cardéque. Mas, quando posso, vou no Mindubim, onde um Matias é crente,
metodista: a gente se acusa de pecador, 1€ alto a Biblia, e ora, cantando hinos
belos deles. Tudo me quieta, me suspende. Qualquer sombrinha me refresca.
Mas é s6 muito provisério. Eu queria rezar — o tempo todo. Muita gente ndo
me aprova, acham que lei de Deus é privilégios, invaridvel. E eu! Bofe!
Detesto! O que sou? — o que fago, que quero, muito curial. E em cara de
todos fago, executado. Eu? — ndo tresmalho! Olhe: tem uma preta, Maria
Ledncia, longe daqui ndo mora, as rezas dela afamam muita virtude de
poder. Pois a ela pago, todo més — encomenda de rezar por mim um terco,
todo santo dia, e, nos domingos, um rosario. Vale, se vale [...].
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“Estudos cénicos’ —“Século XX” —
"Estudos cénicos’ —“Século XX” —“Bar Amiguinha” “Caindo de paraguedas..." (Cris Rocha)
(José Valdir, Simone Evaristo, Viviane Madu)

"Estudos cénicos’—Século XVIII: Negros" (a moenda)

"Sagrado pessoa” — Paulo de Pontes
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Teatro Apolo. Rua do Apolo, n° XX. 20 de junho de 2011.

Workshop de Alessandra Le&do. Fernando Esteves pde em
gquestdo “o sagrado”. Ele sabe que pela etimologia da palavra,
sagrado significa oferta, doacdo e faz provocacdes: O que é o
sagrado? O que é o sagrado para cada um de nds? Seria a mesma

coisa para todos?

Newton Moreno adianta que ndo temos respostas e que neste
momento ndo devemos nos preocupar com elas, mas sim objetivarmos
uma busca auténtica e genuina de si mesmo. E isto que nos interessa

neste instante da pesquisa.

O sagrado pode estar nas coisas mais cotidianas que ndo nos
damos conta, disse Viviane Madu. Porém, precisamos estar alerta
para ndo “ coisificarmos’ o sagrado. O sagrado esta na a¢do, ndo no

objeto, lembrou José Roberto Jardim.

Com o Assombracfes do Recife Velho, queriamos aprender a
narrar histérias, com o Memdria da Cana, a lembrar de historias e
com o Pentateuco queremos ritualizar outras historias, arrematou

Newton Moreno.

Segundo Cris Rocha, que chegou a compor uma musica
(melodia e letra) durante o workshop, ela tem certeza que esse
instante foi sagrado: sagrado por estarmos juntos; sagrado por estar
em Recife; sagrado por sentir estar regida por forcas, elementos,
ancestrais, mentores espirituais; sagrado por ter ela atravessado

“uma verdadeira experiéncia” .

Suspeito, depois do dia de hoje, quao longe devo estar do
cristianismo catdlico. E quem sabe do proprio cristianismo. SO 0
tempo para se encarregar de trazer algumas direcdes para esta
duvida e como que isso podera refletir no meu processo de criacao

artistica. (Carlos Ataide —“ O sagrado e a busca de s mesmo” *%).

%2 Texto produzido durante o primeiro dia de pesquisa de campo em Recife, em 20.06.2011.
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11.2 Exodo — O plantio: a formacao do sistema Terra de Santo

“Inventar ndo é colorir o mundo, mas corar-se de
mundos’ (PRECIOSA, 2010, p. 75).

No final do Génesis, temos uma familia — Os Fofos. No comeco do Exodo

encontramos uma tribo — os cortadores de cana. E s virarmos a pagina, caminharmos e

termos diante de nos resquicios de quinhentos anos de historia da cana no Brasil.

O Exodo é a nossa saida, 0 nosso encontro em busca de histdrias. E um éxodo com

volta. Com volta marcada e sinalizada como um recomeco. Uma génese. Uma génese de

historias inventadas.

O inventar aqui tem um intuito de juntar o novo e o velho, criar um “reservatorio de
experiéncias hereditérias’ ou de “representacfes coletivas’ (FLASZEN; POLLASTRELLI,

2010) e

A jungdo entre [esse] novo e [esse] velho ndo é uma simples composicao de
forcas, mas uma recriacdo em que a impulsdo atual ganha forma e solidez,
enquanto o material antigo “armazenado” € literalmente ressuscitado, ganha
vida e alma novas por ter de enfrentar uma nova situacdo (DEWEY, 2010, p.
147, grifo do autor).

Inventar aqui no territorio do Terra de Santo é fabular e confabular muito, se por em

risco, bulir com o eu (espirito) e o ndo eu (matéria) (DELANNE, 2010), pois como perspicaz

e sensivelmente nos expde Preciosa (2010, p. 75)

Inventar € movimentar-se no territério radical do inesperado, que nos
desarticula completamente. E a prdpria figura humana experimenta um
inevitavel colapso, isso porque aquela subjetividade foi desacomodada
daquele lugar que costumava habitar. Liberam-se poténcias desconhecidas
que Ihe exigem outras referéncias signicas, outra geografia de sentidos por
onde transitar [...].

E foi o que fizemos. Inventamos. Corremos riscos. Atravessamos inumeras

“cerimonias de crise” (TURNER, 1986/2005) no transcorrer da nossa vida no Terra de Santo

e ganhamos vidas e almas novas por ter enfrentado as nossas terras de santo.
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11.2.1 " Os estudos cénicos’ —“ O sagrado pessoal”

Algumas consideraces iniciais sobre as apresentacdes de todos os “estudos cénicos’

sejam “ O sagrado pessoal”, sgiam “ Os cinco séculos’ quero realizar convosco.

Primeiro, lembrar-vos que todos aconteceram no nosso Espaco durante o ano de 2011
e que todas as areas Uteis desse Espaco foram aproveitadas para as acdes cénicas. Aqui, peco-
vos licenga para nomear essas areas a meu modo, a fim de facilitar entendimentos futuros:

temos a area externa, o0 anexo e a sala principal com um pequeno mezanino.

Depois, recordar-vos que nossas agdes aconteceram nestas areas ora completamente
vazias, ora ocupadas por cenarios de duas das nossas pecas que ficaram em cartaz no
transcorrer daquele ano, pois faziam parte do Projeto Memdria da Cana, Parte Il — O
Pentateuco que deu origem ao Terra de Santo: a partir de quinze de julho até vinte e cinco de
setembro, estivemos em cartaz com o Memoria da Cana e de quatorze de outubro a dezenove
de dezembro, com o Assombracdes do Recife Velho; e por duas semanas tivemos na sala

principal arquibancadas montadas para trés apresentaces do espetaculo A Mulher que ri *.

Mas por que rememorar essas passagens neste momento? Digo-vos que creio
firmemente que a ocupacdo espacial e a cenografia das nossas acdes cénicas, tiveram
influéncias decisivas dessas instalacdes cenograficas que ora se encontravam instaladas no

Espaco nos momentos de criagdes e/ou apresentacdes.

Mas, caminhemos, até porque nunca conversamos especificamente sobre esta questdo

apesar de ter surgido alguns comentérios sobre ela.

Eram vinte e nove de marco de 2011, o primeiro dia de apresentacdes dos “ estudos
cénicos’ — “O sagrado pessoal”. Neste dia, foram apresentados “Os sagrados pessoais’ de
José Roberto Jardim, Simone Evaristo e Marcelo Andrade, nesta ordem.

“Amai-vos uns aos outros, e sereis felizes. Tratai sobretudo de amar aos que VoS
provocam indiferenca, 6dio e desprezo [...] Mas embora a lei do amor nos mande amar

indistintamente a todos 0s nossos irmaos, ndo endurece O coragdo para 0S Mmaus

“*Texto de Paulo Santoro numa livre adaptacdo para o conto de Moricz Zsigmond com direcdo de
Yara Novaes e producéo do Barracdo Cultural. Ficou em cartaz no Espago Os Fofos Encenam de 13 a
15 de junho de 2011.
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procedimentos” (KARDEC, 2007). Esse € um trecho do Evangelho segundo o espiritismo, do
capitulo XIllI: Instrucdes dos espiritos — O d&dio, lido nesse primeiro dia antes das

apresentacoes.

Por ventura estaria nos antecipando o porvir? Coincidéncia, acaso, prepara¢do? Nunca
saberemos. O fato € que a partir de entdo escancaramos e colorimos nossas diferencas
religiosas, morais, éticas e, sobretudo, artisticas que vieram se delineando e, aos poucos, se
fizeram notar as nossas pequenas propriedades sem escrituras, nossas pequenas fortalezas,

nossas potentes e emparedas terras de santo.

Vivenciamos, partilhamos e discutimos nossos sagrados, ou numMinosos Como O
designa Otto (2007). E os vimos sob seus varios aspectos: o do mistério, o do assombro, o do

fascinio, o do terrivel, o do excelso, o das trevas, o do siléncio, o do vazio.

Experienciamo-los também em diferentes estéticas e propostas de participacdo para o
interlocutor: como teatro (Eduardo Reyes, Erica Montanheiro e José Valdir), como teatro com
tom performético (Luciana Lyra), como performance teatral (José Roberto Jardim), como
performance (Carlos Ataide, Katia Daher e Simone Evaristo), como performance/intervengéo
(Carol Badra), como performance de danca (Viviane Madu), como performance/instalacédo

(Cris Rocha), como instalacdo (Marcelo Andrade) e como experimento (Paulo de Pontes) .
Para José Roberto Jardim (Informag&o verbal, grifos nossos) **:

[...] muitas vezes [quando pensamos no sagrado pessoal] a gente vai para
algum resquicio, algum momento de mudanga na vida e esta sempre muito
ligado a infancia, algum periodo de crescimento la tréas, fisico mesmo,
emocional [...]: caracteristicas que vém da familia, do primeiro contato com
0 mundo, o primeiro leite: o leite religioso, o leite educacional, ético [...].
[Outros trazem] qualidades adquiridas durante a vida. Vejo isso no de Carol
e no de Vivi [...].

Ele destacou estas Ultimas qualidades em “O sagrado pessoal” de Carol Badra e
Viviane Madu, que bem podemos verificar nos depoimentos que se seguem, respectivamente.

Reparemos ainda que ambas trazem vivéncias do sagrado em relagéo a religido.

“Todas essas categorizacdes foram fixadas pelos proprios atores, cedidas através de entrevistas
pessoais que eram realizadas por Carlos Ataide logo apds as apresentacdes, que ocorreram nos meses
de marco e abril de 2011, quando respondiam a pergunta: “O que acabou de realizar vocé denomina
como teatro, danca ou performance?”.

**Informac&o verbal fornecida em discussio geral sobre “O sagrado pessoal”, em abril de 2011.
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Quando eu tive a Regina [sua filha] eu vi que a vida era sagrada. Eu ja intuia
isso e isso se fortificou quando virei mde. Mas as minhas experiéncias
religiosas [...] todas foram experiéncias de vida e condutoras do meu
potencial, do meu sopro de vida [...] Apesar da cena nao ter sido por
organizacdo cronoldgica da minha vida e comegar por um caminho [ela fala
da caminhada que fizemos nas imediagdes do Espaco no inicio da sua acao.
Romaria influenciada por sua caminhada em Santiago de Compostela],
porque a vida € um caminho [...] foi isso, foi um pouco a trajetdria da minha
vida [...] porque a vida por si s6 ja é sagrada [...] coisas gostosas que
aconteceram na minha vida [...] (Informacéo verbal, grifos nossos) “°.

[...] eu sou uma curiosa da cultura japonesa. Conheci a cultura japonesa
através da minha religido — Messianica — e depois através do trabalho com
Toshi Tanaka [...] e a partir disso ndo s6 a religiosidade, mas a ritualizacéo
que existe em tudo: para tomar um cha, para se fazer uma aula de danga,
para entrar num espaco, para sair. Tudo tem um sentido, um respeito, uma
certa ritualizag&o [...] por outro lado, eu tenho uma relagdo muito forte com a
cultura indigena e para mim uma é muito préxima da outra [japonesa].
Assim, quanto mais eu investigo mais eu acho que [se aproximam]: algumas
entonagOes nos cantos dos indios [...] eu tentei fazer uma associagdo com a
oracdo em japonés que a gente faz 14 na Messianica [...] o mote foi a
aproximagéo da minha vivéncia, da minha vivéncia com a cultura japonesa e
das minhas referéncias de vivéncia com a cultura indigena [...] Ai entra
também memoria pessoal: minha avé era benzedeira. Na casa dela tinha
muitas plantas, muitas ervas que ela colhia ali mesmo e benzia a gente para
tudo: dor de dente a dor de barriga. Era o remédio que ela nos dava. Era
benzer e [beber] ché [...] (Informacao verbal, grifos nossos) *'.

Eu aproveito esta vossa caracteristica de classificacdo, José Roberto Jardim, e a aplico
aos demais “O sagrado pessoad”. Entdo, para mim estdo também nesse grupo, cujas acbes
foram desenvolvidas a partir de qualidades adquiridas durante a vida: vés, José Roberto

Jardim, José Valdir, Eduardo Reyes, Luciana Lyra e eu, Carlos Ataide.

José Roberto Jardim apresenta uma relagdo com 0 numinoso atraves de seus vinculos
com o humano, numa relacdo horizontal e intelectual, propondo-nos em seu “O sagrado
pessoal” o pensar/agir em contraposi¢ao ainércia, referente areligido e arelagdo desta com as
mudancas histéricas no mundo (Informagdo verbal)®®, e afirma: “N& tenho uma

personificacdo para o sagrado. Meu sagrado € a minha relagdo dentro de um coletivo [...] Meu

“*®Informacao fornecida em entrevista realizada por Carlos Ataide. E resposta para a questdo sobre 0
eixo estruturador dos “ estudos cénicos’ — “ O sagrado pessoa”.

“"Ibid.

“Ibid.
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sagrado é o diélogo [...] Meu sagrado é a solid&o [...] Vou mais para o Apolo [...] trago o rigor

[...]" (Informacdo verbal, grifos nossos) .

Diferentemente de José Roberto Jardim, José Valdir busca 0 numinoso através de uma
relacéo vertica com o transcendente. O seu “O sagrado pessoal” teve como eixo central a

morte e 0 que nds fazemos para chegar ao céu. E diz:

[...] Durante a minha vida toda eu tive o desprazer de ver quatro pessoas
morrendo [...] e a partir dai, eu fiquei imaginando assim: como [...] é que a
gente se prepara para essa morte? Acho que a vida toda a gente esta falando
da salvacdo [...] relacionando com a religido e quase sempre esta ligada a
algo depois da morte, a uma preparacdo para depois da morte e muito pouco
ligado a uma preparagdo de vida [...] [diante disso] as pessoas vdo para
milhares de caminhos [...] para mim que sou catdlico [o caminho] é o céu
[...] Eu sempre que posso rezo, sempre gque pPosso vou a missa [...] tem as
bondades, tem as caridades [...] sei 14, tem uma série de coisas que as
pessoas fazem para ganhar esse mundo depois da morte [...] (Informacéo
verbal, grifos nossos) .

Aqui, quando José Valdir langou o debate sobre ser a nossa maior preocupagdo
preparar-se para 0 pés-morte do que para a vida, cheguei a pensar que talvez seja por isso tao
dificil entendermos o sagrado na vida cotidiana ndo religiosa — no trabalho, no lazer, nas
coisas simples do dia a dia. O sagrado parecia ndo esta aqui entre nos; nao estaria no meu, no
nosso corpo; ndo estaria no que fazemos; estaria num outro; estaria num lugar que ndo é esse

que presentificamos e néo estaria, definitivamente, conosco.

No entanto, € Eduardo Reyes quem nos dessacraliza 0 numinoso, o presentifica e o
coloca em relagdo direta com as nossas pulsdes materiais, afirmando-nos que ndo ha nada

sagrado em sua vida a ndo ser o trabalho. E, esclarece:

[...] Eu ndo tenho nada sagrado. O que € sagrado para mim? Nada é sagrado
para mim. O que € que eu respeito? Respeito tudo. Respeito todas as
religides, admiro, acho bonito, mas ndo fago parte. Nada é sagrado para mim
[...] Sagrado para mim é o trabalho. E o que eu gosto de fazer, é o que eu dou
0 meu sangue. E trabalho. [...] Tentei mostrar uma narrativa, uma historia
demonstrando — trabalho para mim é sagrado! O computador como alegoria
do trabalho [...] >

“Informacao fornecida em entrevista a Evaldo Mocarzel, no segundo semestre de 2011.
*Informacio fornecida em entrevista a Carlos Ataide. E resposta para a questio sobre o eixo
estruturador de “ estudos cénicos” —“ O sagrado pessoal”.
51yh;
Ibid.
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Sobre essa relacdo numinosa com o trabalho, Simone Evaristo explica: “[...] [0 nosso
assombro] esta na associacdo que a gente faz com o trabalho: o trabalho como sacrificio, o
trabalho como peniténcia, ndo o trabalho como realizacdo, como construgédo [...] [como um

espaco sagrado]” (Informacéo verbal)®?.

Sao nos testemunhos de Luciana Lyra e Carlos Ataide a seguir, que observamos
claramente as qualidades do sagrado adquiridas durante a vida, como localiza José Roberto
Jardim. Atentemos para o fato de que elas também foram originarias de experiéncias
religiosas e que como os demais retornaram como “rituais de crise da vida’ (Turner,
1986/2005), desenvolvendo-se numa forma estética, como ja dita anteriormente — uma acéo

teatral com tom performético e uma performance, respectivamente.

Quando Newton trouxe para a gente a ideia de sagrado, me veio logo a
cabeca uma experiéncia que eu tive aos quatorze anos. Na realidade eu
sempre tive uma relacdo muito forte com a igreja catdlica, [...] mas nunca foi
uma relacdo impositiva [...] passei por todos os ritos catdlicos [...] a crisma
foi um ritual que eu quis passar [...] e foi uma experiéncia muito forte para
mim, especialmente depois que a gente entrou nos meandros do ritual e a
gente descobriu essa histéria da oracdo em linguas, que [...] € uma conexao
que vocé estabelece atraves do som [...] sem necessariamente ter uma
palavra inteligivel [...] Me veio depois uma segunda experiéncia: aos vinte e
dois, vinte e trés anos quando eu entrei no espiritismo kardecista: [...] [ap6s
algumas dificuldades pessoais], uma amiga me indicou uma tar6loga [...]
que por sua vez me indicou uma parapsicologa. E essa parapsicologa [...] me
colocou em contato com essa ideia de espiritualidade. [...] E para completar
ainda tem uma relacdo muito forte com Fatima [fala de Nossa Senhora de
Fatima]. [...] Eu tento viver a vida de uma maneira sagrada [...] acho que
tem simbolos, lugares, imagens que nos conectam (Informacéo verbal, grifos
nossos) .

Eu fui atras de tudo que se passou comigo em termos de religiosidade [...] as
coisas que passaram por mim desde a infancia, adolescéncia e fase adulta em
termos de religiosidade [...] toda minha relacdo com a religido [...] todos os
quadros [aludi aos diversos fragmentos de cena da a¢do] fazem parte de um
religioso, mas que hoje é o meu sagrado. [E Joelma da Banda Calypso como
entra como sagrado, como religioso?] Ela me toca. Essa situa¢do do popular
me toca profundamente. Acho um lugar muito especial. Eu sempre trago
porque [...] é como a ideia do Judas, do Exu, que sdo sempre figuras mal
vistas [...] € o lado mau da situacdo que ndo é desejado [...] como € o
popular: é deixado de lado [...] mostro Joelma como monstro e dentro desse
monstro ha o sagrado [...] (Informag&o verbal) >*.

%2Informac&o fornecida em discussdo geral sobre “estudos cénicos’” —*“O sagrado pessoa”.
*Informacio fornecida em entrevista a Carlos Ataide. E resposta para a questdo sobre o eixo
estruturador dos “ estudos cénicos’ —“O sagrado pessoa”.
54 n;

Ibid.
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Por outro lado, sdo nas a¢des de Paulo de Pontes e Marcelo Andrade que percebemos e
experienciamos a pulsdo criadora “o primeiro leite’, como assim classifica Jos¢ Roberto

Jardim .

Paulo de Pontes aproximou-nos da dor e da incompreensdo de um sofrimento de
infancia: “[...] eu sO pensei na roda [menciona a disposicdo dos interlocutores durante a
acao] [...] essas coisas que eu pensei foram coisas que dessem mais... [pausa] ...ndo por
estética [pausa], mas, que dessem mais for¢ca a mim, ao meu corpo [...] me trouxessem

sensacdo [...]" (Informacdo pessoal, grifos nossos) *°.

Marcelo Andrade nos coloca em sua instalacdo, a fim de vivenciarmos uma memoria
de infancia, uma memaria do numinoso quanto mistério e quanto assombroso.
Os eixos estruturadores sao [a imagem do] Senhor morto e [a memoria de]
uma igreja em construcdo. Passei a minha infancia inteira numa igreja [...] na
vila Santa Izabel... chamada Rainha Santa [...] e eu ia muito para I3, tinha
muito essa coisa dessas madeiras segurando o teto [aponta a instalagéo] [...]
Um amontoado de madeira onde era o sagrado para mim: o ndo alcancado, o
dificil, o nebuloso [...] e entrando & direita I& no fundo tinha o Senhor morto
[Durante a instalacao, José Roberto Jardim era a “ imagem viva do Senhor
Morto” ] [...] e eu ficava com medo de ir 14 [...] entdo é essa coisa do mistério

[...] e dessa imagem dele deitado eu tinha muito receio [...] (Informacéo
verbal, grifos nossos) *°.

Ja em “Os sagrados pessoais’ de Katia Daher, Cris Rocha, Erica Montanheiro e
Simone Evaristo, vivenciamos uma trajetoria histérico temporal da infancia a idade adulta, ou
seja, fatos marcantes da infancia foram absorvidos, carregados e transformados para a fase

adulta, reconectados e desenvolvidos esteticamente.

O numinoso esta onde faz a vida ter sentido € o que da sentido para essa existéncia.

Um lugar onde vocé fica constantemente se descobrindo, se cutucando e se transforma.

“Chegar num sagrado que era o que eu sou? E devido — muito — ao lugar onde eu nasci: [...]
Santana de Parnaiba — SP”, nos assegura Katia Daher (Informacéo verbal) °’. E continua:

O lugar. Eu fiquei pensando. Uma coisa que me intriga assim é a emogédo

que eu sinto em alguns lugares [...] o lugar que vocé nasceu [..] a
dificuldade de cortar esse corddo umbilical com o lugar [...] eu fico com

*bid.
**|bid.
*"Informacéo fornecida em entrevista a Evaldo Mocarzel, no segundo semestre de 2011.
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saudade: quando eu chego a Parnaiba aquele cheiro do rio [...] eu fiquei
pensando isso e eu sinto essa emogdo em Recife. N&o sei explicar. [...] 0 eixo
entdo € lugar, tempo [...] eu me emociono quando vejo fotos antigas [...] eu
tenho lembrancas das ruas [...] quando a gente é pequeno tudo é mais longe
[...] (Informacéo verbal) *.

Ainda segundo Katia Daher, o que Ihe emociona € a busca pela fé. E é especialmente

pela fé que Cris Rocha caminha para o seu numinoso:

Tiveram muitos principios, muitas vontades, mas acho que todas elas
convergem para esse eixo [...] que é: a fé pura [...], a perda e [o afastamento]
da fé, a recuperacdo da fé [de uma outra forma completamente modificada];
[...] para entender isso parti da ancestralidade, memoria e pele [aponta o
proprio corpo] — como territdrio, capsula de armazenamento de vidas, de
memorias, de histdrias, de vontades, de ancestralidade, enfim... (Informacgéo
verbal, grifo nosso) *.

E mais uma vez experimentariamos territérios contaminados de um numinoso
religioso: com Erica Montanheiro na perspectiva do excelso, assim como do siléncio, do
vazio. E com Simone Evaristo do assombro, mas também do fascinio. Erica Montanheiro

descreve assim sua busca pelo sagrado pessoal:

A primeira ideia que eu tive, sempre, [...] para mim foi a figura da mée.
Depois eu fui pensando como eu ia construir isso. E ai comecei a me
questionar — porgue eu mesma nao sou mde — como que isso pode ser
sagrado para mim? Entdo eu fui para minha mae. Por isso eu dividi em duas
partes: a primeira parte seria [...] mées: a figura da mée, da avd, dessas
mulheres que véo passando [...] ensinamentos [...] inclusive religiosidade
[...] As coisas que eu tenho que eu me apego das coisas religiosas, foram elas
que me deram [...] E dentro [ela refere-se a divisdo também espacial da
cena: a primeira ocorreu no anexo e a segunda na sala principal] seria a
minha parte de ser méde que ndo existe [...] usei o texto de Philippe Gaulier
[“La Gnole de Tante Christine est imbuvable’, texto para bufes cujas
figuras centrais sdo Maria — mae de Jesus- e Elisabeth — mée de Jo&o
Batista] [...]: as duas, Maria e Elisabeth, questionando porque perderam o0s
filhos [...] (Informag&o verbal, grifos nossos) *.

Quero lembrar-vos que sobre esta experiéncia de Erica Montanheiro, Marianna Souto
Mayor fez questdo de colocar 0 seu assombro: “[...] Fui surpreendida porgque o espaco |4 de

fora [anexo] € muito acolhedor e aqui [estavamos na sala principal] € uma ruptura [...] Eu ndo

*¥Informacio fornecida em entrevista a Carlos Ataide. E resposta para a questido sobre o eixo
estruturador dos “ estudos cénicos’ —“O sagrado pessoa”.

> bid.

®pid.
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imaginava acessar esse seu sagrado, essa revelacdo [...] por instrumentos tdo frios [e] um
discurso forte e até um pouco violento [...] eisso me assustou [...]" (Informagédo verbal, grifos

nossos) .
E Simone Evaristo ilumina-nos e partilha a sua grande devocéo:

Tem uma memoria infantil [...]: era a lavagem dos timulos que a gente fazia
quando éramos criangas no cemitério da Saudade [Campinas — SP] [...] fazia
por devocdo e sempre me impressionou aqueles altares [...], aquela
quantidade de velas, santos. Lugares onde de repente comegavam a
acontecer milagres. Sepulcros que eram desconhecidos [...] tanto foi um
lugar muito legal que frequentei, mas também foi um lugar muito
aterrorizante. A maioria dos meus pesadelos infantis esta ligado a esse lugar,
mas [a minha] grande e forte devocdo também, com certeza (Informagéo
verbal, grifo nosso)®.

Pelas narrativas expostas infiro que entre nés a maioria experienciou inicialmente o
numinoso pela via da religido ou da religiosidade, mesmo que partindo pela via da negacéo,
como no caso de José Roberto Jardim, e até de maneira emocionantemente festiva e pouco
solene e grave, algo t&o incomum, como no caso de Carol Badra. Em “os sagrados pessoais’
de Paulo de Pontes e Cris Rocha, percebemos o numinoso pela via indireta da religiosidade;
ndo encontramos no de Katia Daher tal influéncia, mas talvez a Gnica exce¢do declarada seja

mesmo a experiéncia numinosa de Eduardo Reyes.

Porém, isso tudo é uma sensacdo particular porque como nos diz Bergson (2009, p.
25): “Para desvendar os mistérios das profundezas, as vezes € preciso visar os cimos. O fogo
que esta no centro da Terra sb aparece no cume dos vulcdes’. E nem sempre eles estdo em

erupcgéo, ndo € mesmo?

Curioso é que Evaldo Mocarzel®

aponta trés tendéncias em relacdo ao sagrado entre
nos. Segundo ele seriamos: i) os fervorosos — Newton Moreno, Luciana Lyra, Carlos Ataide,
Marcelo Andrade, Viviane Madu, Simone Evaristo e Paulo de Pontes; ii) os materialistas —
Eduardo Reyes, José Roberto Jardim e José Valdir; e iii) os de pulsdo de vida — Carol Badra,

Erica Montanheiro, Katia Daher e Cris Rocha.

®!Informac&o verbal fornecida durante a discussdo geral dos “estudos cénicos’ —“O sagrado pessoal”
82Informacao verbal fornecida em entrevista a Carlos Ataide. E resposta para a questdo sobre o eixo
estruturador dos “ estudos cénicos’ —*“ O sagrado pessoal”.

®Informagao verbal presente quando Mocarzel entrevista Katia Daher para o seu documentario sobre
0 processo de criacdo do Terra de Santo., no segundo semestre de 2011.
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De qualquer forma, seja qual for a perspectiva observada, a busca do numinoso € um
procedimento de criacdo, atuacdo e encenacdo e a cena do numinoso remete a busca da

epifania, do mistério, segundo Cohen (2004), como ja vos havia dito.

Ainda seguindo os pensamentos de Cohen (2004, p. 64), ao tratarmos do numinoso,
fica clara a pertinéncia de uma teatralidade enquanto expressdo dessa manifestacado:
“Teatralidade enquanto espaco do tragico, metéfora da vida [...] Reproduz-se aqui a questao
da fugacidade, da transitoriedade da vida, o trdgico se insere enquanto percepcdo dessa
realidade dltima”.

Para adentrar a cena do mistério, continuando com Cohen, faz-se necesséaria a
definicdo do territério do mythos como campo de atuacdo. Considerando que o topos do
mythos é o da rememoracdo, da recuperacdo de acontecimentos reais ou imaginarios e da
reinstauracdo do tempo ritual, e de que realizamos agdes em campo pessoal: trabalhos de
contextos pessoais, imbricando relagbes arte/vida através de dinamismos sobre
mitologia/leitmotiv pessoal, delineamentos de idiossincrasias e composicGes de personas
autorreferentes, quero afirmar-vos que buscamos e realizamos a criagdo de um campo mitico

nestes “estudos cénicos’ —*“O sagrado pessoal”.

Para Cohen (2004), o campo mitico € um “entre parénteses’, um tempo espaco que se
insere no tempo do cotidiano, é um trabalho dos sentidos. E sutil, silencioso e, o que ha de

mais importante para nés do Terra de Santo, amplifica a producéo e a captacao do invisivel.

E a penetracdo nesse campo mitico para nos e para 0 nosso interlocutor é facil,
simples, tranquila? De acordo com Cohen, essa penetracdo exige pratica, estado de
consciéncia e atencdo, e € pouco vivenciada pela maior parte das pessoas, que tém nocédo

precaria desse estado de espirito.

Experienciamos esta limitacdo quer como atuantes, quer como participantes ao nos
embrenhar nas nossas epifanias, fossem elas como metaforas de ascensdo, do transcendente
ou como locus descendentes dos reconditos dos nossos espiritos. Pois, nessas vivéncias
criamos limites, fechamos acessos, riscamos fronteiras. E o outro, onde pode ficar? Até aonde
pode ir? Pode ser apenas meu espectador? Ou desejo que ele seja participante do meu
territorio? Dou-lhe a liberdade do ir e vir? Deixo-0 imiscuir-se? Essas sdo questdes profundas
e sérias dentro deste territério da atividade criadora artistica do nosso Terra de Santo e,

particularmente, deste “ O sagrado pessoal”.
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Mas, como nos disse Newton Moreno: “[...] sobre a experiéncia do sagrado [...] as

respostas podem ser varias, maltiplas e ninguém vai se convencer do sagrado do outro porque

é 0 sagrado de cada um. Mas tem um momento de umarevelacdo [...]”%.

E é nesse momento de revelacdo, o “entre parénteses’ de Cohen, que se abre uma
pequena fresta para a entrada do outro. Fernando Neves traduz da seguinte forma esse

instante:

[...] eu acho que o sagrado ... ele € um momento, € aquele momento que a
gente ndo sabe quando que é [...] [é num segundo] que ha o sagrado, uma
forca muito grade, é ali que é o sagrado [é quando todos entram na mesma
energia]. Em algum momento, a gente ndo tem o dominio disso, mas em um
momento acende a luz [...] (Informagéo verbal, grifo nosso) ®.

E continua Newton Moreno:

Tem um momento [pausa] — estou abrindo um cofre! [...] Por exemplo, no
de Paulinho [reporta-se a “ O sagrado pessoal” de Paulo de Pontes] o
momento que eu mais gosto sdo as perguntas que ele faz: se é a dor do fim?
Onde é que eu consigo a fé? No de Erica quando ela questiona a coragem; a
lagrima de Carol [...] Mas que tem uma coisa que vocé revela — sua. Que é
preciosa. Independente de estar dentro do sagrado ou néo [...] é a qualidade
de uma revelagdo, a coragem da revelacdo, 0 estado que vocé se encontra
guando se entrega a isso e 0 estado que o publico também esta quando
recebe [...] é a gente localizar estes lugares e o estado que isso coloca a
gente, dessa fé, esse estado dessa oferenda, esse estado dessa entrega, que
ndo é —sO para a gente sublinhar isso que eu acho que é bom — que néo € so
porque tem mais a vibracdo da fé da religido, do rito da religido [...] [é
também] de outra coisa, de um recorte muito pessoal. Ou da festa. Hoje a
gente nem leu o Evangelho [ri] [...] é essa justaposi¢cdo, ndo é nem
contraposicao, € a justaposicdo referente ao sagrado que vai por dentro, vai
para o lugar do depoimento, do autobiogréfico [...] e que também é uma
poténcia [...] eu acho que isso pode ser um exercicio, ndo estou fechando
nada, sé estou querendo abrir portas: nao fugir do autobiogréafico e a gente
nao fugir do rito [...] Eu ndo sei se sd0 nestes “estudos cénicos’ de “O
sagrado pessoa”, mas 0 mais bonito é a trgetoria pessoal de cada um,
mesmo que seja um recorte pequenininho ou um pouco mais amplo [...] é a
compreensdo do percurso pessoal de cada um, mesmo [...] (Informacéo
verbal, grifos nossos) .

*Informac&o fornecida em discussdo geral sobre “estudos cénicos’ — “O sagrado pessoal”.
®|bid.
%|id.
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Com relagdo ao outro neste momento de revelagdo, acordam Rafaela Penteado,
Fernando Neves e Paulo de Pontes (Informacdo verbal)®” que ha um transito energético entre
o0 ator e o interlocutor a fim de que haja mudancas de perspectivas: descobrindo e refletindo
sobre nossas revelacGes como criadores, oferecendo-as e envolvendo o outro, damos-lhe a
oportunidade de se encontrar a si mesmo, refletir sobre suas proprias revelacGes, identificar-se
e se indagar: por que essas pessoas, nesse lugar, realizando essas acGes numinosas, nesse
momento? Entdo, dessa forma, traremos 0 outro para vivenciar as nossas revelacdes junto
conosco e nos todos juntos com eles; ou simplesmente, eu vou vos colocar nas vossas

questdes para que entendais as minhas.
Pois, atentar para o aparecer significa escutar a exposi¢ao do ser.

O fulgor do espanto é o espanto perante o fulgor do ser. A escuta do ser, na
radicalidade do pensamento, requer, sobretudo e primeiramente, a
experimentacdo de um espanto, o espanto diante do que menos nos espante,
diante do que mais nos passe despercebido. Um estranhamento perante o
que, sem atentar para o fato, j& nos seja absurdamente estranho, perante o
que nos € longinquamente proximo: o grande espanto do pensamento é o
maravilnamento diante do ente e de seu aparecer no pensamento. E
necessario libertar o pensamento para poder escutar o vigor da simplicidade
com que tudo é. (VAN DE BEUQUE, 2004, p. 31-32, grifos do autor).

Foram com todos os nossos assombros carregados dos assombros dos outros que
partimos para 0 nosso éxodo em busca dos momentos de revelacdo de pessoas vivas ou
mortas, lugares existentes ou ndo e coisas deste ou de outro mundo, que compdem a vivéncia

no mundo da cana-de-agUcar nos ultimos cinco séculos de Brasil.

11.2.2 Ser ou ndo ser homeme-tigre, eis a questao.

Eram quatorze de junho de 2011, estavamos reunidos para discutirmos os “Estudos
cénicos’: “Os cinco séculos — Século XVII — Exodo”. Foram trés cenas: a dos judeus, a dos
negros e a dos cristdos (calvinistas/holandeses), apresentadas na semana anterior. E iniciamos,

como sempre é o procedimento, pela leitura do Evangelho segundo o espiritismo:

Newton Moreno: Entdo, com vocés Cris Rocha na leitura do Evangelho.

*"Ibid.
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Cris Rocha: “Instrucdes dos espiritos — Perddo das ofensas’: “ Quantas vezes perdoarei ao meu
irmao? Perdoa-lo-eis, ndo sete vezes, mas setenta vezes sete [...] Feliz aquele que pode dizer

cada noite, ao dormir, nada tenho contra o meu proximo” [...].

[-]

Newton Moreno: [...] “Os estudos cénicos’ desse século é uma condicdo meio heroica, ndo é?
Porque o recorte historico é gigantesco, gente. N&o tem como dar conta desse ‘babado’ todo
[...] a gente vai lagando possibilidades [...] acho que a gente esta vencendo aos poucos esses
entraves historicos e didaticos para transformar em artistas criando coisas legais em sons,
imagens, sensacdes, relacdo com o publico [...] Estou tentando dizer isso para tranquilizar,
porgue eu acho que a gente esta aquecendo a musculatura e 0s instrumentos; estamos no meio

do processo [...]

Marcelo Andrade: Acho que agora € um exercicio que até entdo ndo tinhamos verticalizado.
Porque no Assombracdes, por exemplo, tinha uma base que era o livro de Gilberto. Aqui...

[pausa]
Carlos Ataide: Eu vejo diferente de Marcelo. E a mesma coisa, s6 maior.
Marcelo Andrade: E? Eu acho completamente diferente.

Carlos Ataide: [...] 14 vocé tinha um recorte, um ou outro texto. Aqui vOcé tem uma coisa

gigantesca de cinco séculos...
Paulo de Pontes: E varias possibilidades.

Carlos Ataide: Por isso que dad um pouco de estranhamento na gente [...] 1a [no
Assombracfes] também ndo tinha nem texto dramatdrgico, nem nada. Tinham varias

historias, histérias que Newton colheu...

Marcelo Andrade: Eu parto do principio que a gente estava trabalhando com a narrativa.

Gilberto traz um livro que é narrativa...
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Carlos Ataide: Mas aqui 0 que o pessoal dos judeus fez [reporta-se aos “ estudos cénicos’ —
“Os cinco séculos — Século XVII — Exodo: judeus®®] foi narrativa absoluta. Entdo, ndo tem

muita diferenca, no meu ponto de vista [...]

Erica Montanheiro: O que ele estad falando é que se sabia que de alguma forma o livro de

Gilberto ia para a cena, por mais que tivessem interferéncias, ndo € isso? [...]

Carlos Ataide: [...] De alguma forma também os textos histéricos vao para a cena [...] Para
mim, é grau, € foco. Uma coisa € vocé ter assombrac6es que aconteceram no Recife velho que
passou a serem assombracdes de todos nds, porque a gente trouxe histérias nossas [...] Outra
coisa é isso aqui que esta aqui: é a historia do Brasil. Olha sé que pouquinho. [...]

[..]

Katia Daher: [...] 1a [no Assombracdes] de uma certa maneira tinham algumas historias que
eram as mesmas historias que estavam na cena. Aqui também podem ser as mesmas. Mas
como € tdo vasto... 1a era certo de que aquelas histérias estariam [...] E aqui pode ser que

estejam pode ser que néo [...].

[..]

Paulo de Pontes: no Memdria da Cana também nao sabiamos.

Carlos Ataide: [...] no Assombracdes ndo sabiamos quantas histérias iriam necessariamente

[...] Do livro ficou uma.

[...]
Katia Daher: Sim, mas a gente passou por todas no processo.

Carlos Ataide: Pois, entdo, aqui também vamos passar por tantas. Para mim, € s6 uma questdo
de tamanho [...] Enfim. Ainda bem que cada um vé de um jeito. Cada um toca de um jeito,

nao é?

Erica Montanheiro: Retomando a diferenca nos grupos [estd comentando das etnias: negros,
judeus e cristdos] [...] cada grupo escolheu uma [estrutura cénica], uma dramaturgia: 0s

judeus tinham uma estrutura da palavra; [...] os negros [...] tinham que ser performaticos

%8\er Encarte: Escritos de si e escritos de outros: descricdes, dramaturgias, narrativas e roteiros
da atividade criadora do Terra de Santo de Os Fofos Encenam.
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[estrutura-performatica ou estrutura-corpo e os cristaos holandeses uma estrutura-alegorica]

[“.]69-

Katia Daher: Como o material conduz também o jeito de fazer a cena, o jeito de contar. E
verdade... é verdade. Total, ndo é? Porque a gente [Katia era do grupo dos cristaos]
conversando se perguntou — como que a gente vai dar conta disso? Ndo da. Tem que ser uma

alegoria, porque ndo da para contar uma historinha. E engracado...

Cris Rocha: [...] nos negros a cena era completamente ligada ao ritual, [...] aquelas imagens
elas eram a dramaturgia: elas me diziam a historia, elas eram fortes, elas eram importantes

[...]; ndo precisava de texto. Poderia ser uma danga.

Paulo de Pontes: O que eu achei muito legal é que j& colocou a gente direto dentro dessa
climatica [...] a gente se sentiu num navio [...] ndo precisava ver nada [...] s6 a sensa¢do

mesmo [...].

José Roberto Jardim: [...] vou usar os negros como exemplo, mas é para a gente pensar: [...] as
imagens eram muito fortes, o texto eu quase nao lembro [...]. As imagens eram tdo fortes e o

texto para mim era uma rebarba [...].
Paulo de Pontes: ndo precisava texto mesmo.

José Roberto Jardim: Mas néo € so pela precisdo, ou ndo. Mas quando tiver ele tem que ter

poténcia [...].

]

Erica Montanheiro: [...] eles [0s negros] pegam pela pele... ndo tem uma coisa racional. Te

toma[...].

Simone Evaristo: Mas um dos dogmas desse “ Século — XVI1” eraa palavra.

[..]

Newton Moreno: [o dogma da palavra] ele € bom até por isso [...] — 0 tempo todo a gente esta
falando: como é que vocé conta pelo olhar do outro? Como €é a cosmovisdo? Como é que se
estrutura a narrativa & dentro? Como € que se brinca com a repeticdo? Qual é a musicalidade?

Porque se vocé vai fazer realmente essa narrativa, por voz na boca do negro que acabou de

*Ibid.
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chegar da Africa, é responsabilidade. A n&o ser que tenha outra liberdade teatral que a gente
tem que descobrir para dar conta disso, outra traducdo cénica, outro jogo [...]. essa forma [da

palavra] tem que ser melhor explorada.

Carol Badra: Queria ressaltar o uso do “bolol6” ™ nos figurinos. Porque quando a gente fala
de dinheiro... é isso... a gente acha que ele [aludi ao figurino de José Valdir na cena dos

negros] estava usando uma saia com uma armacgdo enorme —mas € “bolol6” [...].

]

Carlos Ataide: € um experimento até disso, ndo é?

]

Carlos Ataide: Eu acho que a falta de dinheiro, claro, € péssimo, mas isso ndo impede que a

gente ajeite [...] e dé um toque para ficar como a gente pensava que poderia vir a ser, ndo e?

[..]
[.]

Newton Moreno: E bom a gente comecar — ndo é para resolver — a realizar esses
levantamentos a partir de agora: “pintou” esse elemento, “pintou” esse lugar, “pintou” essa
imagem, “pintou” esse personagem, “pintou” essa iluminagdo, “pintou” essa projecéo,

“pintaram” coisas...

Marcelo Andrade: Ataide, por exemplo, trouxe um elemento que eu ja tinha pensado em
utilizar — alata d’ agua.

Carlos Ataide: Isso é aquela ideia que todo mundo ja sabe: eu queria mesmo na verdade era

carregar merda . Mas eu ndo pude, o diretor me vetou [risos]. [...] Mas eu ainda hei de fazer

"°Chamamos de “bolold” a uma rede fina de nailon de cor branca (tipo de material de construcéo).
Esse elemento esta presente desde a construcdo da rua cenografica do Assombracdes do Recife Velho,
passando pelo processo de criacdo do Memdria da Cana e também constituindo sua cenografia.
"'Carlos Ataide esta4 fazendo alusdo aos escravos negros africanos que em fins do século XVII,
principalmente no século XVIII, desempenhavam o papel de carregadores de esgoto e de lixo em
cidades como o Rio de Janeiro, Recife e Salvador. Eles colocavam os barris, chamados de “tigres’,
cheio de dejetos nas costas e os levavam para 0 mar. Com o passar do tempo, as substancias que
escorriam para 0s seus corpos secavam com o calor do sol e formavam listras brancas (aménia e uréia)
em suas peles negras. Dai 0 apelido de “tigres’. Ou talvez, o nome fosse uma referéncia a coragem dos
carregadores ou ainda a fuga dos transeuntes que escapuliam rapidamente como se fossem animais
selvagens, ao avistar um “tigreiro”. Essaimagem/desgjo surgiu no processo de pesquisa do espetaculo
Memdria da Cana.
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iISSO num ambiente externo, se puder. Eu gostaria muito [...] Gente, eu ndo estou brincando

[...] Estou falando serissimo [...] Ninguém faria isso dentro de um ambiente fechado, evidente.

[...]
Simone Evaristo: [...] a gente vai realizar ainda, calma! [risos]

Carol Badra: Em relacdo ao nosso [“estudo cénico” — os judeus] Newton, eu tenho uma
questdo que eu fico muito na davida: porque para mim o primeiro [génesis] ele tem atmosfera
de éxodo e o segundo, ele tem atmosfera de levitico [levitico deveria ser a proposta de

trabalho para o préximo século — XVIII].

]

Carlos Ataide: O da gente, os indios [génesis] e 0s negros [éxodo], pela prépria estrutura ndo

tinha como ser diferente, ndo é?
Erica Montanheiro: é porque a inquisicdo traz éxodo e traz levitico. N&o tinha como.

Carol Badra: As figuras que a gente explorou agora elas sdo ainda do século XVI [génesis]

[.]
[.]

Newton Moreno: Mas acho que isso ndo é uma questdo. Por exemplo, 0s negros trouxeram
imagens lindas do éxodo, mas podiam estar no século da génesis. A gente pode retrabalhar
esse lugar [...] Assim como o levitico: a palavra [como um dos dogmas desse “ estudo
cénico” ] era tdo poderosa que ela contaminou a cena toda, ela foi a protagonista desse lugar: a
discussdo sobre ela, a forma da cena, a verborragia [...] foi muito bom ver isso. Entéo, acho
que tem um trdmite, tem uma negociacdo depois, sabe? [...] D& para a gente brincar. Vamos

seguir nessa saudavel exploracdo que a gente esta fazendo [...].

[..]

Carlos Ataide: [...] eu quero voltar a historia do homem da lata de merda, sabe por qué? [...]
Eu estou chamando atengdo porque acho uma imagem absolutamente importante para mim da
situacdo do negro como humano: é um homem negro que carrega a lata da merda do homem
branco [...] isso para mim ndo é uma imagem engracada [...]: é a situacdo humana do

individuo [...] ndo é o escatologico pelo escatoldgico, ndo é o engracado pelo engracado, nao



105

é a vontade pela vontade. Tem um pensamento que eu quero trazer com essa ideia e eu quero
sim, no dia que for possivel, [...] eu quero experimentar isso sim, de verdade. Isso para mim é

muito claro.

Newton Moreno: Desde que vocé sugeriu [essa imagem] eu tenho ela anotada. Nao quero te
dizer que ela entra desse jeito, porque ela tem poténcia, porque para mim ela € potente. Isso
ndo quer dizer que vocé precisa realizar [com énfase] ela. Mas acho que ela traz uma reflexéo
que € muito saudavel [...] acho que, as vezes, a gente foge um pouco justamente dos espacos
de tensdo — espacos fora do comum, espaco fora do dominio [...] I1sso nuncal! [...] as vezes tem
que ser desse jeito. Eu ndo sei como organizar isso como encenador. Mas, essa imagem como
encenador me alimenta [...]. Tomara que consiga resolver de outro jeito [risos] [...] Tem uma
coisa ai que também tem no “estudo cénico” de José Valdir [faz referéncia a imagem de um
“garcom’ acorrentado], fazendo link, eu ndo sei se da para fazer, mas eu estou fazendo,

porque sdo dois lugares que eu acho interessante [...] me causa um incomodo [...]

Fernando Neves: voltando a questdo da merda [...], eu ndo acho engracado, ndo acho tragico,
ndo acho nada. Para falar a verdade, eu acho que o teatro pode se valer de outros elementos, a
gente entendendo qual é a situacdo, e ser dramaticamente tdo forte. Por exemplo, vocé ver o
Sald, de Pasolini, vocé esta sabendo que eles estdo comendo doce de banana [...] Mas é tdo
terrivel que eu ndo consigo ver [...] E forte dentro daquela situaco. N&o acho graca [pausa] E

nem me provoca, nem nada [...].

L]

Marcelo Andrade: [...] teatro é convencéo.

Carlos Ataide: N&o, mas eu ndo quero convengédo. Eu néo estou no teatro da convencdo. Eu

estou em outro lugar.
[n&o identificavel]: chiiii. O louco!

Carlos Ataide: Mas isso € bom porque a gente estd na diversidade e isso tem que ser
respeitado, ndo é? Ou ouvido, pelo menos. Nao necessariamente tem que ser realizado. Mas
ouvir é importante. E como Newton falou, isso talvez potencialize coisas. Agora o
afastamento imediato, talvez eu entenda como Newton, agora, € uma tensao que as pessoas
querem imediatamente afastar... [uma fala ininteligivel]... N&o, ndo. Recebe. VVocé ndo tem

obrigatoriedade de aceitar ou ndo aceitar, nem ter resposta nenhuma para isso [...] eu tenho
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mania de querer ter opinido para tudo, eu estou abandonando isso aos poucos, [...]

principalmente num processo criativo, ndo €? A gente ndo tem que ter resposta para tudo...

Cris Rocha: A gente vai conseguir perguntas, ndo é? Respostas!? Achar as perguntas é o que

eu acho mais dificil...

Marcelo Andrade: Normalmente, quando a gente estd s6 fazendo experimentos cénicos...
[pausa] Mas, na viabilidade, penso adiante, no exercicio diario daquilo, até de manutencéo, de
producdo, de custo, e tal. Por exemplo, € muito bonito esse movimento desse aglcar caindo
[menciona a cena dos negros], mas eu acho que nao precisa ser agucar, ele pode ser um

simulacro. E vocé vai ter o mesmo efeito. Porque o que a gente vé é imagem.
Carlos Ataide: Depende, efeito visual. Mas o efeito olfativo...
Marcelo Andrade: O acUcar ndo cheira.

[..]

Carlos Ataide: Ah, cheira! E dizer que a cana-de-aclcar ndo cheira. As pessoas sentem, as

pessoas tém sensacdes diferentes [...] Aclcar tem cheiro.
José Roberto Jardim: Eu ndo sabia que era agucar até terminar a cena [...]

Eduardo Reyes: [...] Fica numa questdo que eu acho que é assim: entre o ritual e o teatro. Por
exemplo: se eu vou fazer uma cena gque tem que cheirar cocaina em cena, eu ndo vou cheirar

cocaina em cena. Energeticamente é outra coisa [...] E teatro. E outra coisa.

Carlos Ataide: Mas vocé ndo esta s6. Vocé esta num grupo, entenda. Ninguém esta obrigando
ninguém a nada [...] estamos num momento de exercicios cénicos. Entéo, vocé néo pode dizer
eu ndo faco isso. Vocé ndo faz, mas o outro faz. O teu par que esta contigo, fazendo junto
contigo, faz. E se tu tiveres que fazer comigo a préxima cena, como vamos resolver? VVamos

resolver ndo, vamos?

Eduardo Reyes: Sim.

Carlos Ataide: Entdo, ndo da para dizer eu ndo fago o que vocé faz, eu nao faco ritual...
Fernando Neves: Mas ndo é censura [...] ...

Carlos Ataide: Sim. Mas ninguém esté falando que é censura. N6s estamos discutindo...
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Marcelo Andrade: O, Ataide, 0 que eu estou falando é que no exercicio cénico nds estamos

produzindo um material, 1& na frente ele vai ser transformado.
Eduardo Reyes: Sim.

Viviane Madu: Mas eu acho que depende do principio que vocé parte. Tem gente que parte de
um raciocinio criativo teatral. Eu ndo sei, eu tenho a sensacao que no teatro [...] vocé parte do
simulacro [...] e eu acho que na performance ela vai para o contrario [...] Acho que é uma
questdo de principio: como a gente pensa essa cena. Ataide esta com mais contato com a
performance, talvez o raciocinio dele parta dessa linha de pesquisa [...] € quem tem uma linha
de raciocinio criativo mais teatral, talvez pense em algo que seja parecido que dé o mesmo
efeito [...] acho s6 que a gente ou decide ou deixa a coisa acontecer [...] E uma questdo de

direcdo também.

Paulo de Pontes: Tem coisas também que as vezes — isso € uma posicao particular: tanto na
performance como no teatro —ao invés de comungar com o publico o afasta. Por exemplo, eu
ndo consigo ver aqueles caras pendurados pela pele [esta falando da suspenséo] [...] eu ndo
sei também se conseguiria assistir quanto publico, ver alguém mexendo com bosta de verdade
[...] Ai fica parecendo que quem esta se divertindo mais € quem esta proporcionando aquilo

do que quem esta vendo [...]

[.]

Carlos Ataide: Deixa-me s6 colocar de onde veio a imagem do aglcar. Em um dos textos
falava que em certo momento o acUcar era 0 poder, vira moeda e negros sdo trocados por
caixotes de acucar. Foi dai que veio a imagem. E ndo era para a gente, primeiro nesse
exercicio, trocar o agUcar por qualquer outra coisa. A ideia justamente era trabalhar com o
acucar [...] Claro isso ndo significa que vai se trabalhar com o agUcar: imagina essa sujeira

toda noite [...]

Katia Daher: E louco isso. Claro que isso tem um conceito por tras. Esta vendo que forte! Mas
eu também ndo sabia que era acucar. Ndo necessariamente o publico vai entender isso, que

aquilo era agucar [...] A cena foi forte para mim...

[-]
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Viviane Madu: Mas 0 que aconteceu com a cena da gente [dos negros] foi que a gente ia
impedir o pablico de sentar na arquibancada, ndo era aquela disposi¢édo [...] entdo, quando

abriu, que vocés entraram, todos correram para a arquibancada...

Carlos Ataide: E l6gico. Estdo habituados a serem os espectadores que sentam de longe para

ver o simulacro! Se estivessem circulando préximo talvez sentissem algo mais [...]

[-]

Fernando Neves: Ataide, isso dai deve ser alguma coisa da performance. Porque, por
exemplo, quando vocé estava fazendo os indios [reporta-se ao “ estudo cénico” —“ Génesis —
Século XVI] que vocé entrou correndo, eu me escondi atras da lona. [Nos negros], quando
vocé apareceu com o balde, eu corri. Ou seja, eu como seu espectador, quando vocé entra eu

saio fugindo.

Carlos Ataide: E dai? E assim mesmo. Vocé tem um movimento diante das minhas acoes.
Vocé ndo fica parado. Inerte e ndo esperando nada. Alguma coisa vocé faz. Isso ja € um bom

caminho.
Fernando Neves: Ja é, ndo é?

Carlos Ataide: Eu acho. Pior seria vocé ficar parado. Imagina vocé ficar parado de bracos

cruzados. Seria terrivel [...] Mas vocé corre, esta 6timo! Um dia vocé corre pro outro lado...

[.]

Fernando Neves: [...] Ndo é uma coisa que mexe existencialmente...

Newton Moreno: Deixa eu perguntar uma coisa aqui. A gente ndo esta fazendo performance

pura, esta?
Carlos Ataide: Claro que nao.

Newton Moreno: Sou defensor mesmo de que a gente possa conversar sobre isso muito sério,
desde o Assombracdes. Tem muita coisa nesse empréstimo interessante que pode surgir [...]
Se, por exemplo, para Ataide ou para outras pessoas aqui isso gera algum estado, algum
estimulo, alguma imagem — mesmo que a gente nao resolva com a merda ao vivo [...], talvez
tenha um estimulo, ou um movimento ou uma ideia que o alimente para a cena. Eu fico mais

preocupado com esse espaco onde as pessoas se revelam [...] e o que realmente as motive e as
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movimente. E muito dificil administrar esse “trem”, mas é a minha aposta. Mais do que a
linguagem final [...] Mas somos tantos, com tantas “pegadas’ diferentes. eu acho que a

riqueza € essa [...].

[-]

N&o preciso relembra-los, pois bem sabeis que a imagem-desejo do homem-tigre ainda
ndo vivenciei, nem aqui nos Fofos nem em outro territério qualquer. Mas, trago-vos as
palavras de Dewey (2010, p. 343): “O interesse do artista € a Unica limitacdo imposta ao uso
do material, e essa limitacdo ndo é restritiva. Apenas afirma um traco inerente ao trabalho do

artista: a necessidade de sinceridade — a necessidade de ele ndo fingir nem fazer concessdes’.

O “bolold” continuou a aparecer-nos em alguns outros “estudos cénicos’, mas desta
vez ndo constituiu a cena final, como no Assombrac6es do Recife Velho e no Meméria da
Cana, nem tdo pouco foi inspiracdo para a feitura dos figurinos idealizados por Carol Badra

junto com Leopoldo Pacheco.

Foi aos quatorze dias do més de agosto do ano de 2012, que Carol Badra nos
apresentou sua proposta de figurino, alguma das suas principais fontes de pesquisa’® e
discorreu sobre as dificuldades de criagcdo para mundos tdo diferentes temporal e
culturalmente, abrigando-se na perspectiva do respeito as tradicdes de cada universo e
buscando simplicidade a fim de potencializar as revelacdes de cada século, de cada etnia, de
cada arquétipo, de cada persona. Lembrou-nos que foi influenciada pela feminilidade de Frida
Kahlo, em especial as suas saias, na execucdo dos figurinos femininos. Universo, alias,

trazido por Simone Evaristo em suas a¢@es, segundo a prépria Carol Badra.

Do acUcar, utilizamos no Terra de Santo o moto-perpétuo de sua producdo: homem. O
homem em suas relacBes com a sua matéria-prima, a cana-de-agucar. O aglcar — 0 ouro
branco — ndo foi a cena, mas foi o resultado direto de sua fermentacdo — a cachaca. As
materialidades da cana ou do agUcar ndo estdo em cena. Tivemos outro sélido branco que nao
0 agucar a tomar conta do espaco cénico no mundo dos mortos, proveniente de outro ouro,
porém negro, e de outra transformacao, a queima — a parafina. E ela que nos alimenta de fogo
e nos proporciona a pouca luz capaz de entrevermos e conversarmos com mundo do além,

mundo cuja terra santa esta embebida e embriagada de agua.

"?Frida Kahlo: pinto a minha realidade, de Christina Burrus; Moda desde el siglo XVI11 al siglo
XX, de Instituto de la indumentéaria de Kioto; Festa de santo, de Inés Zaragoza.
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A 4gua que nos alimenta, agua que nos fertiliza, gua que nos acolhe e aconchega,
4gua que nos batiza, 4gua que nos purifica, 4gua que nos transporta. Agua que derrama

literalmente no nascimento, na vida e na morte.

11.2.3 A pesquisa etnogréfica— o segundo Evolon

“O egpirito [do engenho] permanece [...], mudam
as técnicas e os materiais’ (informagao verbal)™.

Acredito que nossos éxodos, com volta, a Pernambuco (Recife, Vicéncia e Escada) e a

Piracicaba-SP tenham sido promovidos com esse intuito: a busca do “espirito” do engenho.

Movimentos etnograficos outros j& foram realizados por nés, Os Fofos, nas atividades

criadoras dos espetaculos Assombragdes do Recife velho (2005) e Memdria da cana (2009)".

Estes éxodos de agora tinham os seus objetivos tracados na feitura do projeto
apresentado ao Programa Petrobras Cultural/2010, o Memoria da Cana, Parte Il — O

Pentateuco (Os Fofos Encenam, 2010, p. 7, grifo do autor), que ora vos transcrevo:

Janeiro.

Pesquisa de campo: engenhos e usinas de Pernambuco e S&o Paulo.
Desenvolver a pesquisa de arquivo e de campo. Visitacdo as regides
canavieiras para conviver com trabalhadores e empregadores da industria da
cana-de-acucar, além de documentacdo fotografica e sonora. Visitacdo a
museus e fundagbes que tém acervo referente a pesquisa [...] Proposicéo de
uma vivéncia dos atores na ‘lida’ do canavial, ocupando funcdes do plantio,
colheita e processamento da cana. O mergulho na pesquisa histérica é fonte
essencial para realizacdo deste trabalho [...] O eixo desta pesquisa de campo
estd dividido em duas partes: a coabitacdo com a fonte em territério
nordestino, mais especificamente na cidade de Vicéncia, zona da mata
pernambucana, em seus arredores, engenhos e usinas; e uma etapa seguinte
de imerséo na realidade em franca expansao do plantio da cana no interior do
estado de S&o Paulo, a saber, na regido de Porto Feliz, municipio onde
desenvolveremos agdes formativas em arte com jovens e criancas, filhos dos

"Informagéo fornecida durante a palestra do professor George Cabral — “A histéria do Brasil e o
acucar”, na FGF em Recife, no dia 27 de junho de 2011.

"para saber mais ver: 1 — Teatro de uma Saudade. Experiéncia de memdria brasileira em
“ Assombracdes do Recife Velho” & “Memobria da Cana”, tese de doutorado da ECA/USP, de Newton
Moreno e 2 — Memdria em cena: estudo do processo de criacdo teatral de “Memodria da Cana’,
pesquisa de iniciacdo cientifica da ECA/USP, de Mariana Souto Mayor, ambos sob a orientacdo de
Silvia Fernandes; e 3 — Dossié Memoria da Cana. Sala Preta. Sdo Paulo, n. 9, p. 205-252, 2009.
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trabalhadores da cana, enquanto realizamos as investigacbes etnograficas.
Nas viagens para a coabitagdo com a fonte, pretendemos orientar os atores a
colher depoimentos dos trabalhadores da cana, bem como experienciar as
etapas de processamento do trabalho na terra: plantio, colheita e tratamento

[.].

Registro algumas das alteracGes de percurso dos objetivos, entre tantas, que considerei
significativas para a entdo futura estruturacdo cénica deste projeto — o Terra de Santo: i)
estdvamos organizados para realizarmos a vivéncia em Sao Paulo na cidade de Porto Feliz —a
realizamos na cidade de Piracicaba; ii) a programacao deveria se iniciar em janeiro de 2011, a
fim de realizarmos uma vivéncia muito mais proxima da lida do canavial (colheita e
processamento da cana que se dao neste periodo do ano) com o propdsito de que todas as
acOes cénicas futuras viessem a ser contaminadas pelas historias, impressdes, sensagoes,
sentimentos e imaginacdes colhidos/sentidos durante a pesquisa de campo —mas a realizamos
em junho do mesmo ano.

N&o estivemos no corte ou no processamento da cana, mas ganhamos a luz, o calor e a
fumaca e fuligem, que passeiam no ar, das fogueiras das comemoracdes a Sao Jodo e as aguas
das chuvas do inverno molhado da zona da mata pernambucana, que produzem as lamas
argilosas, que nos impedem muitas vezes 0 acesso motorizado pelas estradas e nos impelem
as caminhadas.

Impossivel ndo me ocorrer e ndo vos fazer rememorar a nossa chegada ao Engenho
Iguape, em Vicéncia/PE: madrugada do dia 22 de junho de 2011, antevéspera do dia de Sédo
Jodo. Escuro. Muito escuro. Lama. Muita lama. O motorista do micro-6nibus nédo se sentia
seguro em seguir. Para a muitos metros da porteira do engenho. A casa-grande, nossa
pousada, encontrava-se logo depois da porteira. Assim pensavamos. Descemos de malas nas
cabecas e atolamos nossos sapatos no lamacal. Nossa primeira de tantas caminhadas pelos
canaviais. A casa-grande ndo estava exatamente logo depois da porteira, estava também a
infindos metros dela.

Essa primeira caminhada que termino de vos narrar € uma das minhas memdrias
afetivas, decerto a primeira, que guardo da nossa vivéncia em Vicéncia. De Recife, tenho
consagrado nosso primeiro contato com Alessandra Ledo” no Teatro Apolo, em 20 de junho
de 2011, por ter sido embriagado pela emogéo de Luciana Lyra ao discorrer sobre a presenca
e o significado de Jesus em sua vida, ap0s 0s cantos-pontos-oracdes e a “busca de s mesmo”

propostos por Alessandra Ledo em sua oficina.

™ Versecdo 11.1.1.1, dinea“¢e".
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Conforme Taylor (2002), hd maneiras continuas de preservar e transmitir a memoria,
gue vao dos “corpos’ aos “arquivos’. A memoria dos “corpos’, a autora chama de
“repertério”.

O repertério [..] preserva a memoéria do corpo [..] mesmo que a
corporificacdo modifique, o sentido pode permanecer o0 mesmo [...] A
memaria do corpo, por ser “viva’' e incapturavel, excede o arquivo [...] [S&o
as] performances, gestos, oratura, movimentos, danca, canto, e ainda,
lembrancas traumaticas, repeticdes, e alucinacbes — ou seja, todos os atos
gue normalmente sdo concebidos como conhecimento efémero, ndo
reproduzivel (TAYLOR, 2002, passim).

Esses éxodos tinham por objetivo maior “colher” o repertério do corpo dos homens da
cana.

Ainda segundo Taylor, memodria do “arquivo”, assm também chamada por Newton
Moreno, constitui a materialidade do que permanece e que resiste & mudanca. E o “traco
permanente da memorid’ que excede o “vivo’. S0 os registros, documentos, residuos
arqueoldgicos, 0ssos. “Ainda que a relacdo entre 0 ‘arquivo’ e 0 ‘repertdrioc’ ndo seja por
definicdo antagonista ou de oposi¢cdo, 0 documento escrito tem reiteradamente anunciado o
desaparecimento das préticas performaticas contidas na transmissao mneménicas’, nos
adverte Taylor (2002, p. 20, grifos do autor).

Fomos remexer a nossa memoaria do “arquivo” nos museus, Nos engenhos-museus,
bibliotecas, nas palestras tematicas, nos espacos sagrados — igrejas, sinagogas, terreiros
sagrados e profanos.

Devido a modificacdo no cronograma de realizacdo da investigacdo etnogréfica,
relembro-vos que dos estudos cénicos previstos —“ O sagrado pessoal” e “Os cinco séculos’ —
e programados para serem apresentados imbuidos dessa perspectiva etnogréfica, ou seja,
contaminados, atravessados, sensibilizados pela memaria de “repertério” e ndo somente pela
memoria de “arquivo”, apenas trés deles foram assim realizados: “ Século XVIII — Levitico”,
“Século XIX —NUmeros’ e “ Século XX — Deuterondmio”.

Compartilho convosco, entéo, algumas observagdes e inquietagcdes pessoais no que diz
respeito ao ato de criacdo que aqui se iniciava quanto proposta.

Sem nos atermos as reais questdes que levaram a um desvio no trajeto, fico me
perguntando se tivéssemos ido a Porto Feliz e ndo a Piracicaba, se tivéssemos chegado a
Pernambuco em janeiro e ndo em junho, em que teria modificado nossas percepcdes do
“mundo da cana’? Como isso teria afetado as acfes cénicas vindouras? E na dramaturgia do

processo, como isso se revelaria? E no texto dramaturgico finalizado como Terra de Santo?
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Jamais saberemos, ndo é mesmo? Mas por que assim o foi e ndo do outro jeito? Quem ou 0
qué determinou essas mudancas nos planos?

Devo, entdo, falar-vos do acaso e da imprevisibilidade na atividade criadora —
acontecimentos fortuitos ou inesperados que mudam radicalmente o curso de uma experiéncia
dentro de um sistema.

O acaso age permanentemente, aumentando a variedade do mundo. “E a evolug&o por
variacdo fortuita, circunstancial, por absolutas indeterminacéo e espontaneidade’, nos define
Salles (2011).

Prigogine (2011) nos adianta que no mundo que é nosso, descobrimos em todos 0s
niveis flutuacdes, bifurcacdes, instabilidades e afirma que o que pode ser controlado ndo é
nunca totalmente real, o que € real ndo pode nunca ser rigorosamente controlado.

A imprevisibilidade pressupde o caos que é ainda, segundo Prigogine (2002), sempre a
consequéncia de fatores de instabilidade em sistemas instaveis, como o0 nosso Terra de Santo,
nos quais uma pequena perturbacdo amplifica-se e introduz novos aspectos essenciais e
obriga-nos a generalizar a nocdo de lei da natureza e nela introduzir os conceitos de
probabilidade e de irreversibilidade, levando o sistema a exprimir o que é possivel, e ndo o
gue é “certo”, de maneira irreversivel, pois, o tempo e a redlidade estéo irredutivelmente
ligados.

E do caos que surgem ao mesmo tempo ordem e desordem.

Mas, sobre o papel do acaso na criatividade nas ciéncias, que reporto também para as
artes, nos diz Prigogine (2011, p. 202-203):

O acaso puro € tanto uma negacdo da realidade e de nossa exigéncia de
compreender 0 mundo quanto o determinismo o é. O que procuramos
construir € um caminho estreito entre essas duas concepgdes que levam
igualmente a alienacdo, a de um mundo regido por leis que ndo deixam
nenhum lugar para a novidade, e a de um mundo absurdo, acausal, onde
nada pode ser previsto nem descrito em termos gerais [...] As leis ndo
governam o mundo, mas este tampouco é regido pelo acaso.

As ideias de Ostrower (1999) com relagdo ao nao previsivel na atividade criadora
coadunam-se com as ideias de Prigogine quando afirma que a criagdo é um movimento que
surge na confluéncia das acdes da tendéncia e do acaso.

Diz a primeira autora, que quando notamos um acaso, que ela denomina de acaso
significativo, que pode ser em s um evento insignificante, ele é “reconhecido” de imediato e

gue neste instante mesmo ja o imbuimos de contetdos existenciais plenamente significativos
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para 0 nosso ser. Também assegura que 0S acasos sdo imprevistos, mas ndo sao inesperados —
ainda gue numa expectativa inconsciente — e que guardam em si o sentido quase mistico da
experiéncia.

Mais uma vez, segundo Ostrower, 0s acasos sdo0 momentos deveras mobilizadores;
parecem ser catalisadores da criatividade e se pergunta se ndo captamos através deles ecos de

nossa prépria existéncia, pois,

Quando ocorrem, 0s acasos nos revelam a existéncia, por assim dizer, de
analogias ocultas entre fendbmenos. Sua descoberta pode nos surpreender
num primeiro instante, mas ela assume imediatamente a forma de uma nova
l6gica, de um novo modo de se entender as coisas. AsSim 0S acasos
iluminam espagos vivenciais que se abrem a nossa mente e, a medida em que
0s ocupamos, 0 mundo vai se ampliando para nés (OSTROWER, 1999, p.
7).

A intervencdo do acaso no ato de criagdo faz-nos “[...] acreditar que 0 mundo esta
voltado para [nossa] necessidade nagquele momento [e assim transformamos] tudo para
[nosso] interesse, seja uma frase entrecortada, um artigo de jornal, uma cor ou um fragmento
de um pensamento filosofico”, nos afirma Salles (2011, p. 42).

Se os acasos podem ser considerados perturbacfes num sistema que geram caos, no
qual se estabelece a dialética da organizacdo/desorganizacdo, ou seja, promove-se uma
transicdo de um nivel de estabilidade ao proximo (a0 que chamamos de crise), nos
provocando movimentos mentais que inicialmente sdo muito intuitivos, tacitos e mesmo
inconscientes, mas que na medida em que se desenvolve, tem-se a transicdo para a
reconstrucdo logica consciente, posso defini-los também como evolons (VIEIRA, 2006).

E eis aqui nosso segundo evolon, portanto. Nossa segunda grande crise na atividade
criadora do sistema Terra de Santo. Um acaso que provocou uma reestruturacdo no
cronograma (geografico e temporal) da investigagdo etnografica que acabou sendo tudo
mMenos acaso, ja que representou o ponto de partida de todos nés.

E dai em diante, como nos diz Ostrower (1999, p. 5, grifo do autor), “[...] ndo creio
gue as coisas [importantes aconteceram| ‘por acaso’, ndo em relagcdo aos sentimentos e as
decisbes intimas, ja que as circunstancias que podem nos tocar refletem antes as ordenacdes
sensiveis caracteristicas [de cada um de nos|”.

E considerando que elementos do caos provenientes de uma crise possibilitam a
recriacdo de universos sociais e simbolicos através de ritos, cultos, festas, musica, danca,

teatro, procissdes e outras formas expressivas (DAWSEY, 2005), posso inferir que o evolon
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descrito por Vieira (2006) é uma forma de rito discutido por Berghaus (1998) e Turner (1986
apud DAWSEY, 2005).
Vejamos 0 que nos diz Berghaus (1998, p. 66-67):

Em uma situacdo de crise o individuo é assolado pelo caos, ele revive a
experiéncia de impoténcia como uma crianca e retorna a uma atitude
instintiva primaria: a acdo ritualistica [...] Uma das principais funcdes dos
rituais é preparar e ajudar a superar essas vicissitudes da natureza [...] Se
uma mudanca externa ndo pode ser assimilada, entdo uma mudanga no
sistema é necessaria. A funcédo principal dos rituais é facilitar a transi¢do de
um estado antigo para um novo. Eles servem como uma forma de regulador,
provendo estabilidade durante as mudangas e permitindo a preservagdo de
organismos complexos.

Turner (1986 apud Dawsey, 2005) evoca a ideia de ritos de passagem como a
experiéncia priméaria de aventurar-se, de correr riscos. Ele descreve cinco momentos que
constituem a estrutura processual de cada experiéncia vivida: i) algo acontece ao nivel da
percepcao; ii) imagens de experiéncias do passado sdo evocadas e delineadas; iii) emocdes
associadas aos eventos do passado sdo revividas; iv) o passado articula-se ao presente,
tornando possivel a descoberta e construgdo de significado; e v) a experiéncia se completa
através de umaformade “ expressao”.

Ritos de passagens lembram uma forma estética que se encontra na tragédia grega.
Para Turner (1986/2005, p. 181), estética

[...] refere-se aquelas fases que, numa dada estrutura ou unidade processual
de experiéncia, ou constituem uma realizacdo que atinge as profundezas do
ser [...] de quem tem uma experiéncia, ou constituem os obstaculos e falhas
gue necessariamente fazem parte da alegre luta para alcancar a consumacao,
além do prazer e do equilibrio — onde se encontra a verdadeira alegria e
felicidade da realizacdo.

Turner (1986/2005) trabalhou num tipo especifico de unidade de experiéncia, a qual
chamou de “drama social”, em cujos desdobramentos apresentam-se uma forma protoestética
gue manifesta quatro momentos em sua estrutura processual completa: i) a ruptura; ii) a crise
e intensificacdo da crise; iii) a reparacdo ou acdo reparadora; e iv) o desfecho ou a
reintegragéo ou ciséao.

Observa 0 autor que a imensa variedade dos subgéneros teatrais deriva ndo da
imitacdo, consciente ou inconsciente, da forma processual do drama social completo, mas,
especificamente da fase da reparacdo e, especialmente, da reparagdo como processo ritual

desse drama.
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A fase de reparacdo surge como ritos e particulariza-se por apresentar uma fase, dentro
da experiéncia vivida e Unica, caracterizada
[...] pela presenca de ideias ambiguas, imagens monstruosas [talvez
irrealizaveis quanto teatro], simbolos sagrados, provocacgdes, humilhacoes,
instrucdes paradoxais e esotéricas, a emergéncia de tipos simbolicos
representados por palhagos e mascarados, inversdes de géneros, anonimatos

e muitos outros fendbmenos e processos [...] descrito [...] como “liminares”
(TURNER, 1986/2005, p. 183, grifo do autor).

E a fase liminar uma terra-de-ninguém, continua Turner, como algo que predomina no
modo subjuntivo da cultura e contréria ao senso comum e a racionalidade da vida cotidiana.
Essa fase é definida por Vieira (2006), quando busca a descricdo de um padrdo para o ato
criador, como a fase de incubacéo e admite-a como atividade ndo consciente, ocupando um
lapso curto ou longo, podendo ser acompanhada por formas de intui¢do, sejam elas emotivas

(sentimento), racionais ou volitivas.

E afase criadora paraaém do “se magico” stanislavskiano, acredito. Sdo os modos do
“também”, “tudo pode’, “tudo é permitido”, “tudo é factivel”, “tavez’, “pode ser”, “como
se”, “por que nd0?’. E a hora e a vez das hipbteses, fantasias, conjecturas, desejos, ilusdes,
caos, novas ordenacOes, novas formas, novas estruturas, irracionalidades — essencialmente

irracionalidades a meu ver.

Consoante Olsen (2004), em As mascaras mutaveis do Buda Dourado: ensaios
sobre a dimensao espiritual da interpretacdo teatral, Stanislavski fora compelido a
descobrir as condigdes subjacentes que levam a inspiracao artistica — estava tentando entender
as forcas invisiveis que movem a alma de um ator — e por designio ou acaso trouxe a luz
ideias que estdo em consonancia com as praticas das escolas secretas, que segundo o autor séo
a auto-observacgdo e a concentragdo como seu pré-requisito, 0s centros basicos de energia do

corpo — os chacras — e as técnicas de relaxamento como vias de acesso ao subconsciente.

Para esse autor parece que o trabalho espiritual e as técnicas de atuacdo desenvolvidas
por Stanislavski fazem uma intersecdo compartilhando elementos e objetivos comuns. “O
realista mistico” — é assim que Olsen congnomina Stanislavski, e nos afirma em tom de
urgéncia:

Estd na hora de reavaliarmos a trajetéria da atuacdo contemporanea para
revigorar 0s impulsos espirituais que se encontram por tras de toda uma vida
de trabalho de Stanislavski. Ele era realista, sim [...] foi ator, diretor e
pesquisador; porém foi ainda mais mistico e espiritual do que se possa
conceber. Vamos assumir a sua pergunta original e a sua obra como se ele
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estivesse procurando a resposta: O que traz inspiracdo para um ator?
(OLSEN, 2004, p. 28, grifos nossos).

Sobre a fase limiar de Turner e a fase de incubacdo de Vieira — que correspondem a
estados de crises que promovem atividade criadora e que muito bem devem representar uma
condigdo inspiratdria, penso eu — estes dois autores acordam num fato: esta atividade é

subordinada a cultura.

E com relagdo a este ultimo ponto, nos diz Vieira (2006, p. 56, grifos do autor): “[...] a
intuicdo se manifesta no plano do mundividente [‘visdo de mundo’, ao contrario do produto
da ciénciacomo ‘imagem do mundo’] e a preponderancia de um de seus tipos sobre os demais

reflete 0 movimento mundividente vivido pelo [artista] no instante histérico considerado”.

Ambos, Vieira e Turner, concordam ainda que o triunvirato — cognicdo (inteligéncia),
afeto (sentimento) e vontade, subordinam e determinam o aparecimento de imagens e acoes
desenvolvidas durante a fase limiar ou fase de incubacao.

Sentimento, inteligéncia e vontade sempre se encontram mesclados no devir
interno do humano, formando um sistema triiinico: pela razdo, buscamos
conhecer o mundo; pelo sentimento lidamos com os valores deste mundo e
pelo desejo e vontade vemos 0 mundo como um cendrio de acdo (VIEIRA,
2006, p. 56).

N&o me foi forgoso lembrar depois de toda exposicao, o “ritual de crise davida’,
como assim o chama Turner (1986/2005), atravessado por Cris Rocha a partir de sua vivéncia
em Vicéncia/lPE e que foi propulsor de um dos seus estudos cénicos para o “Século XX —

Deuteronémio”: Caindo de paragquedas no meio do canavial.

Sobre sua chegada a Vicéncia e volta a Sdo Paulo, Cris Rocha me relatou e vos faco

saber:

[Minha afetacéo] é particular, € como “cair de paraquedas’ [...] Foi uma
viagem solitaria. Muitas coisas eu ndo compartilhei com vocés [...] Fui muito
afetada por essa viagem solitaria do que por qualquer outra coisa [Cris
Rocha foi a Gltima a chegar a Vicéncia e uma das primeiras a voltar para S&o
Paulo]. [...] Quando volto para Sdo Paulo, muito amargurada por ndo estar la
[...] Fiquei muito ligada a Vicéncia, fiquei muito ligada ao engenho, fiquei
muito ligada as pessoas que vocés iam ver 14 [...] E estar num lugar, estando
em outro. A minha mente, a minha ideia, ela estava em um outro lugar. O
meu coracdo também [...] inclusive tinha um sentimento de “estar fora’ mais
do que o normal, porque geralmente esse sentimento de estrangeiro eu
sempre tenho, desse ndo lugar [...] Eu queria estar 14, eu queria estar naquela
situacdo, saber o que estava acontecendo ali, me colocar, ver o meu lugar
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neste lugar. Eu queria muito. Entdo, acho que isso me revelou [...] algo em
mim que talvez eu nem soubesse que existia: eu vi uma determinagdo muito
grande em mim (Informac&o verbal)™®.

Cris Rocha teve seu evolon ou rito a partir dessa experiéncia que se desdobrou em uma
forma estética. E como ndo lembrar vossa acdo cénica, convosco dependurada? Trago de volta
trecho do vosso roteiro:

Roteiro/Estudo cénico século XX — Cena 2 — Cris Rocha - Caindo de
paraquedas no meio do canavial (a inadequacdo do estrangeiro diante do
desconhecido; viagem solitéria; onde esta a terra prometida?).

Um pequeno paraquedas sobrevoa o espaco. Durante 0 percurso, ouve-se
som de musica brega mesclado as mdasicas tipicas de festa de Sdo Jodo, forr6
e carro de som. De repente, o paraquedas aterrissa e 0 som € interrompido.
Ouve-se um barulho de queda. Foco. A luz comeca a iluminar a viajante que
caiu e estd presa num imenso baoba, no meio do canavial. Ela tem
bandeirinhas de S&o Jodo agarradas ao rosto. Fala: Ufa, cheguei! Cheguei? O
que que eu vou fazer aqui sozinha no meio do canavial? Tem alguém ai?
Aqui no baoba! (o publico se dirige ao espago) Passaram pela lama? Que
bom que vocés conseguiram chegar. Ai que leseira! Que viagem! Uma
jornada, viu? (tira um celular da bolsa e vé se estd com sinal) [...]
(Informacéo pessoal)””.

Quero revelar a Cris Rocha e a todos vos, que também tive diversas afetacoes,
inspiracdes, crises, nessa vivéncia em Vicéncia, porém, sobremaneira, tomar conhecimento
naguele momento que as atividades ditas profanas da festa de Sdo Jodo — as fogueiras, as
quadrilhas, os forros, as comidas de milho, o milho assado a fogueira — estavam rareando
devido a uma mudanca na doutrina religiosa dos cortadores da cana que ora se convertem,
numa progressdo exponencial, em evangélicos, isso deveras me tocou.

Para “seu” Pascoal, dono do engenho Iguape, isso é devido ao movimento dos
pastores. “Os padres ficam naigreja a espera dos fiéis. Os pastores veem arrebanha-los dentro
das casas deles. Eles veem aqui. Eu vejo. E acasaé um templo!” (Informag&o pessoal)’®,

“A vidaé um retrovisor!”, disse-me “seu” Pascoal.

E olhando por “esse” retrovisor agora vejo que talvez esse meu incbmodo com tal
situacdo deva ter refletido nas minhas escolhas para a realizagdo do nosso estudo cénico (meu
e de José Valdir) do “ Século XVIII — Levitico”: A benzedura da moenda®.

"®Informacao fornecida em entrevista pessoal, em dezembro de 2011.

77Mensagem recebida por carlosataide@hotmail.com, em outubro/2011.

"®InformacAo obtida a partir de uma conversa informal no alpendre da casa-grande do engenho Iguape,
no dia 26 de junho de 2011.

"Ver Encarte: Escritos de si e escritos de outros: descri¢cdes, dramaturgias, narrativas e roteiros
da atividade criadora do Terra de Santo de Os Fofos Encenam.
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Apresento-vos, assim, trecho do nosso roteiro para vossas reflexdes:

Roteiro ws “estudos cénicos’ século XVIII — negros — A benzedura da
moenda. Luz geral. Dois escravos e uma moenda. Sons de rezas catdlicas e
fogos de artificio durante toda a entrada do cortejo dos brancos. A musica s
sai quando o Padre vai iniciar a leitura do Levitico. Entram a familia
patriarcal judaica dona do engenho, seus convidados e o Padre. O Padre
inicia o ritual de benzedura da moenda e de todos os presentes lendo o
Levitico 23:9-14 e 26: 3-9; 14-20; 23-33; 46. Depois dos estatutos, joga dgua
benta sobre a moenda e sobre os presentes. Os escravos correm para receber
a agua benta ja com as primeiras canas que vao entrar na moenda e ha o
ritual simbolico de moagem destas canas. Terminada a benzedura o Senhor
do engenho manda que se inicie a festa geral: “Festejemos todos!”. Neste
momento volta a masica inicial e se iniciam batugues de negros ao longe (as
masicas vao se misturando).Com a saida da familia patriarcal judaica a luz
lateral toma a cena. Muda a luz central: foco na moenda. (a familia patriarcal
continuara com uma acdo fora do centro da cena. O Senhor do engenho
estard apresentando todas as dependéncias do engenho, seus dotes, suas
previsbes para esta safra, etc. Ouviremos palmas, risos, oragdes, cantos,
brincadeiras...). Quando o foco na moenda acender vai ter inicio o ritual
negro para a benzedura desta. Os batuques continuardo junto com a musica
dos brancos. Entram misturados aos batuques as toadas para Ogum [...], mas
essas se sobressaem as musicas anteriores. Ao final do ritual negro mantém-
se 0s batuques até o final da cena quando serdo interrompidos pelo Senhor
do engenho. [...] Acabado o ritual negro de benzedura da moenda ouve-se a
voz do Senhor do engenho: “Venham, venham todos. Hoje vou libertar ndo
um escravo, mas dois’. Inicia-se o ritual de alforria [...].

Nos aponta Dawsey (2005, p. 165) que ritos de passagem e também procedimentos
etnograficos, como o atravessado por Cris Rocha, “[...] envolvem estratégias que visam
produzir efeitos de estranhamento em relacdo ao familiar. A partir de deslocamentos do lugar
olhado das coisas, conhecimento é produzido e adquire densidade’.

A participagdo ou presenca em um rito de passagem ou rito de transformagéo, como
define Jung (2012), promove a transformacéo subjetiva da personalidade provocando uma

forma de renascimento: o renascimento indireto.

O “renascimento” é uma das proposi¢des mais originarias da humanidade.
Esse tipo de proposicdo baseia-se no que denomino “arquétipo”. Todas as
proposi¢des referentes ao sobrenatural, transcendente e metafisico sdo, em
Gltima analise, determinadas pelo arquétipo e por isso ndo surpreende que
encontremos afirmagdes concordantes sobre 0 renascimento nos povos mais
diversos (JUNG, 2012, p. 120, grifos do autor).
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Entdo, posso dizer-vos que as investigacGes etnograficas nos impuseram crises que
foram resolvidas através de ritos de passagem ou ritos de transformacdes, que nos levaram a

uma transformacao subjetiva, provocando-nos um renascimento.

A vista disso, dou-me a incumbéncia de indicar-vos que todos nés, cada um ao seu
modo, a seu tempo e em sua medida, passamos por uma forma de renascimento durante as

nossas investigacoes etnograficas.

A pesquisa etnografica aqui, no campo das artes, tem uma dimensao diferente da do
campo da antropologia de onde ela foi capturada e assimilada como procedimento e processo
na atividade criadora artistica.

“Etnografia é o processo de pesquisa no qual o antropologo de perto observa, grava e
participa da vida cotidiana de outra cultura — uma experiéncia chamada de método de trabalho
de campo — e depois escreve explicacdes [accounts] desta cultura, enfatizando o detalhe
descritivo” (MARCUS; FICHER, 1986 apud SILVA, 2006, p 121, grifo do autor)®°.

Sobre o papel da pesquisa de campo na antropologia, discorre Silva (2006, p. 25):

Se um dos principais objetivos da antropologia é promover o alargamento da
razdo possibilitado pelo conhecimento das véarias concepcbes de mundo
presentes nas culturas diversas (considerando-se que as culturas sO se
encontram através dos encontros dos homens), o trabalho de campo é um
momento privilegiado para o exercicio desse objetivo, pois é nele que a
alteridade, premissa do conhecimento antropoldgico, se realiza.

Cardoso (2011) considera saudavel o trabalho de campo na antropologia, apenas
ressalta que existe um descompasso entre tal iniciativa e a assimilacdo da discussdo sobre a
natureza do conhecimento cientifico e o papel da subjetividade como instrumento de

conhecimento.

A relacdo intersubjetiva ndo é o encontro de individuos autbnomos e
autossuficientes. E uma comunicagio simbolica que supde e repde processos
basicos responsaveis pela criacio de significados e de grupos. E nesse
encontro entre pessoas que se estranham e que fazem um movimento de
aproximacdo que se podem desvendar sentidos ocultos e explicitar relacdes
desconhecidas [...] Arrisco a afirmar que a subjetividade, que ndo fomos
treinados a controlar, teima em se fazer presente, e isso porque ninguém
mais defende a nocdo de “neutralidade” que os manuais positivistas
propunham como condicao da ciéncia (CARDOSO, 2011, p. 218; 219).

®MARCUS, G.; FISCHER, M. J. Anthropology as cultural critique. Chicago: Chicago University
Press, 1986.
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Silva (2006) concorda com Cardoso (2011) nesse aspecto e nos afirma que na
passagem do trabalho de campo para a elaboracdo do discurso cientifico na tentativa de
reconstruir a realidade, o antropdlogo, frequentemente, esvazia 0s aspectos subjetivos
presentes nas experiéncias em prol de uma linguagem condizente com as exigéncias da

racionalidade cientifica.

Por outro lado, Silva (2006, p. 59, grifos nossos) assegura também que “[...] diante do
fluxo ininterrupto dos multiplos significados que marcam o que as pessoas fazem e dizem, o

antropologo estara sozinho munido apenas de sua sensibilidade e intuicdo”.

Portanto, a interpretacdo que se constroi sobre essas analises qualitativas do trabalho
de campo ndo esta isolada das condicdes subjetivas em que o entrevistador e o entrevistado se

encontram.

Arrisco a afirmar-vos que na arte, essa construcdo de significados resultante da
atividade etnogréfica, tdo diferentemente da antropologia, pode ocorrer até sem a
possibilidade do encontro efetivo entre pesquisador e pesquisado. Apoio-me no seguinte
trecho do discurso de Cris Rocha:

Eu ndo estive no canavial em Vicéncia [...] quando eu cheguei eu tive muitos
relatos. Teve muita gente que veio me relatar coisas. Eu fiquei [enfatica]

muito impressionada porque — assim que eu cheguei — me contaram a
histéria inteira de D. Lindalva® [...] (Informag&o verbal)®.

A sensac&o provocada por um “outro” que Cris Rocha ndo conhecera pessoalmente, de
um “estranho conhecido” por “ouvir falar”, vos foi suficiente para uma pulsdo criadora. E
Cris Rocha nos apresentou “Leonor”. Eis aqui fragmento do seu roteiro de cena:

Roteiro — estudo cénico Século XX — Cris Rocha — Rezadeira Leonor (este é
um pequeno roteiro-guia, porque a cena tem como base a improvisacao e

81D, Lindalva, mée de vinte e dois filhos, [...] de sangue apenas dezessete, viiva ha mais de vinte anos
e rezadeira desde que aprendeu com sua avé [...] fugiu de casa para se casar [...] por véarias noites
dormiu no mato com os filhos devido as brigas com o marido. [Hoje é vitva]. Nao frequenta mais
missa, pois agora ela pode ver [missa] o dia inteiro através da parabdlica e passa a maior parte dos dias
rezando. Recebe pessoas em sua casa [para benzer] e para cada necessidade tem uma reza. Nunca foi
praticante de outra religido [que ndo a catdlica]. Na casa da rezadeira [podemos encontrar] imagens de
diversos santos, fotos de entes que ja se foram, dos que ainda permanecem aqui, &gua benta e as
oracOes interminaveis de Dona Lindalva (OS FOFOS ENCENAM, 2010, p. 15).

#Informacéo fornecida em entrevista pessoal em dezembro de 2011.
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interacdo com o publico). Uma casinha no meio da periferia. Ouve-se uma
voz cantando: Cordeiro divino. Morto pelo pecador. S& compassivo.
Cordeiro divino. Morto pelo pecador. A paz concede. Amém! Ao fundo,
ouve-se um som de missa. Um vizinho passa correndo e vai avisar a mulher
gue esta cantando que a “visita’ chegou. Surge a porta Dona Leonor, que
atende por Dona Noninha, rezadeira conhecida na regido pelos seus dons
curativos e por sua contagiante risada. Ela: “Vamo chegando gente, que o
tempo ndo espera por ninguém ndo”. Ela convida a visita a entrar em sua
cozinfgg, onde comeca a preparar um prato [...] (Informacéo pessoal, grifo do
autor)®.

Foster (2005) em seu ensaio O artista enquanto etnografo sugere que existiria uma
“virada etnografica’ na arte e na teoria nos Ultimos trinta anos, as duas comprometidas com a
“outridade” cultural.

Trava-se, entdo, um novo paradigma no contexto delineado por Foster sobre os
complexos transitos entre arte e antropologia na arte atual: um sujeito definido pelo artista em
termos de sua identidade cultural, tendo o dltimo, enquanto etndgrafo, o cuidado perene de
ndo resvalar no “patronato ideol6gico” ou na “indignidade de falar pelos outros”.

Todavia, de acordo com Klinger (2007, p. 66, grifo do autor), “[...] a dimensdo
etnogréfica da arte ndo € propria do final do século XX, e sim das vanguardas do comego do
seculo; na arte de final de século haveria, entdo, um ‘retorno’ do etnégrafo, ou seja, uma
segundavirada’.

A etnografia, que compartilha com o surrealismo um abandono da distingdo
entre alta e baixa cultura, proporcionou a0 mesmo tempo um fundo de
alternativas ndo ocidentais e uma atitude predominantemente de irbnica

observagdo participante entre as hierarquias e os significados da vida
coletiva (CLIFFORD, 2001 apud KLINGER, 2007, p. 67-68)%.

Tal “atitude etnogréfica’, como prefere chamar Klinger, compde e decompde
hierarquias da cultura e sugere uma atitude de “ observacdo participante’ sobre os elementos

de uma realidade cultural desfamiliarizada.

Cardoso (2011) nos assegura que o velho modelo de observacdo participante na
antropologia, que supunha neutralidade do pesquisador, atualmente se transformou em

participacdo observante. Isto é, de adjetiva, a participacdo passou a ser ~ substantiva, e, nesse

&Informacao pessoal recebida por carlosataide@hotmail.com em outubro de 2011.
8CLIFFORD, J. Dilemas de la cultura. Barcelona: Gedisa, 2001.
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movimento, se reinventou a empatia como forma de compreender 0 outro — ndo mais na sua

nocao usual de comunhéo.

Foi desbravando este Gltimo territério da participacdo observante, a meu modo de
perceber, que vos digo que Luciana Lyra trangou meticulosamente a pesquisa etnografica e a
atividade criadora para as artes cénicas, propondo uma metodologia a que ela denominou de
artetnografia®:

A Artetnografia configura-se no cruzamento complexo gerado do contato
entre comunidade e artistas, entre 0os eus e as alteridades, tomando como
impulso [...] duas abordagens etnograficas [...], uma que se vincula a
Antropologia do imaginario e outra a Antropologia da Performance, além

das contaminagdes advindas do campo das Artes, especialmente do
movimento Surrealista (LYRA, 2011, p. 338-339, grifos do autor).

Es vos Cris Rocha, juntamente com Katia Daher, Simone Evaristo e Viviane Madu,
testemunhas cabais que atentaram, antes que nés outros do Terra de Santo — por terem
experienciado essa metodologia indicada por Luciana Lyra — de que os frutos dessa pesquisa
etnogréfica com proveito a acdo criadora artistica

[...] s6 [podem] existir na base da troca e de todos os ruidos que as relacbes
com a alteridade possam suscitar [e de que seu desdobramento] [...] lida com
forcas pessoais que movem o atuante na relacdo consigo mesmo e com o

campo artetnografado, transitando do eu a alteridade, num processo continuo
de retroalimentacéo (LYRA, 2011, grifo nosso).

E fato lembrarmo-nos de que ndo nos utilizamos da Artetnografia como processo
metodoldgico de criacdo artistica para o Terra de Santo, utilizamo-nos apenas de uma “ atitude

etnografica’ como um dos pilares fundantes desse ato de criagao.

Esse confronto, essa friccdo, essa vivéncia, essa aproximagdo com esse “outro” do
canavial, aqui no Terra de Santo, buscava sentir, compreender quem é esse homem que lida
com esse universo da cana-de-aclcar? Como ele nos afetava? O que ha dele em noés? E,

principalmente, como posso revela-lo, apresenta-lo em cena?

Assistimos na atualidade a reformulacdo da categoria do “outro”, na qual “uns e

outros’ participam das mesmas préaticas e lutam por ocupar 0s mesmos espagcos simbolicos,

®para saber mais ver LYRA, L. de F. R. P. de. Guerreiras e heroinas em performance; da
artetnografia a metodologia em artes cénicas. Tese de doutorado do PPG em Artes da Unicamp.
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por duas razbes, segundo Klinger (2007, p. 70): “[...] primeiro, porque o outro excluido
socialmente (o pobre, o preso, o indio) tem comecado a falar — e inclusive a escrever — por si

mesmo. E segundo, porgue o outro ndo € mais o outro radical e puro (se é que alguma vez foi)

[.].

Esta constatacdo do “outro” como “nés mesmos’ foi sentida por Eduardo Reyes e
traduzida da seguinte forma:
Eu acho que a gente discutiu antes de ir para la [esta falando sobre a atitude
perante um meio cultural novo e diferente], de como abordar ou como
conversar com as pessoas. Eu tive conversas |4 na rua, andando... com
[pessoas comuns]. Com um bébado, com um vendedor de cana. Engracado...
que € assim... E gente como a gente. E gente muito proxima da gente... S&0
seres humanos. Ndo muda nada [...] Estando 14 vocé percebe que ha uma
romantizacdo anterior sobre aqueles personagens [...] ele esta proximo. Ele
ndo esta tdo longe. E 0 mesmo. S30 as mesmas pessoas, SA0 as mesmas

figuras [...] o cortador de cana pensa como esse cara daqui [fala da cidade de
S#o Paulo] (Informagéo verbal)®.

Para a antropologia p6s-moderna, a experiéncia etnografica ndo so constroi o objeto,
mas também o sujeito da etnografia, que se vé por ela modificado no confronto com o outro;
por outro lado, a construcdo do relato etnogréafico sempre precisa apagar alguns tracos dessa
experiéncia etnogréfica, correspondendo a uma reflexdo sobre a representacdo do “outro”
(KLINGER, 2007).

A nova antropologia entende a cultura enquanto texto, afirma Foster (2005), o que
significa dizer que esta projecdao sobre outras culturas é tdo textual quanto estética e a arte
contemporanea deslocou-se para o campo ampliado da cultura, espaco esse pensado pela

pesquisa antropologica.

Estes desenvolvimentos, ainda segundo o autor, constituiu uma série de mudancas no
que se refere ao lugar da arte e, paralelamente a esta figura do lugar, tem-se a analogia do
mapeamento. Este mapeamento na arte atual tende na direcdo do sociolégico e do
antropoldgico, ao ponto do mapeamento etnografico de uma instituicdo ou comunidade ser

uma forma primaria de site-specific na arte hoje (FOSTER, 2005).

Este mapeamento era uma preocupacdo e uma meta na estruturacdo da dramaturgia e

da cena para Newton Moreno. Assim o percebo e ele mesmo nos explicitava:

®|nformacéo recebida em entrevista pessoal, em dezembro de 2011.
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Aproximar-se do universo do corte da cana — comunidade dos cortadores de
cana — € 0 mais sério apontamento como dever de casa. [queixa-se:]
Precisariamos ter ido mais a Piracicaba! Do que sdo feitas estas pessoas
[reporta-se aos cortadores de cana]? [...] Armar a estrutura para continuar o
trabalho colaborativo — é um mapeamento [...] (Informacédo verbal, grifos
nossos)®.

Um aparte: esta passagem do discurso de Newton Moreno foi proferida na nossa
ultima reunido do ano de 2011 cuja pauta era a organizacdo para os trabalhos para 2012. Na
nossa primeira reunido de 2012, em seis de fevereiro, ele traria o primeiro roteiro

dramaturgico e uma proposta para seu nome: Terra de Santo.

Devo relembrar-vos que desde os trabalhos de criacdo do Assombracfes do Recife
velho e Memoria da cana, leituras do Evangelho segundo o Espiritismo, de Allan Kardec,
seguidas de oracdes, para as aberturas e finalizacGes das atividades e espetaculos, em especial,

tornaram-se parte constante do procedimento das atividades criadoras de Os Fofos.

Neste ultimo dia de reunido do ano de 2011, a leitura do Evangelho, tomada sempre
aleatoriamente, foi a do capitulo XXVII — Pedi e obtereis. E curiosamente, este capitulo
apresenta uma parabola —“Fariseu e publicano”:

Oravam em uma sinagoga, um fariseu e um publicano; o primeiro cheio de
presuncdo alardeava seus mistérios e sua devocdo, enquanto o outro,
humildemente, confessava suas falhas e arrependia-se delas, pedindo a
protecdo de Deus. O primeiro, porque se exaltava, seria, nos céus, humilhado
e o segundo, porque se humilhava, seria nos céus, exaltado. Este era o

ensinamento de Jesus, que refletia a Justica de Deus (ARMOND, 2010, p.
148).

Mas o que quero vos dizer com isso? Apenas fazer-nos reparar na coincidéncia e
conexdo dos temas da leitura e da conversa: 0 eu, 0 outro, nossos comportamentos culturais e

sociais e o lugar que todos ocupamos. E ainda o olhar de juizo de um terceiro por sobre nés.

Voltemos, entdo, ao lugar do site-especific. Ao lugar que tem por alvo neste espaco do
Terra de Santo, os cinco séculos da sociedade canavieira do Brasil. Ndo vos falo de um
espago com localizacdo particular, mas vos falo aqui do espaco descrito por Bachelard (1993,
p. 31, grifo nosso), “O espaco [que] convida a acdo [e que] antes da acdo a imaginagédo

trabalha. Elaceifaelavral...]”.

¥ Informacao fornecida por Newton Moreno durante as discussdes sobre os estudos cénicos “Os cinco
séculos; Génesis, Exodo, Levitico, NUmeros e Deuterondmio”, em 13 de dezembro de 2011.
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Ora, entdo vos falo de um lugar. Um lugar cuja“[...] concepcdo atual é de tempo em
espaco; ou seja, € tempo lugarizado, pois entre espaco e tempo se da [esse] lugar, o
movimento, amatéria’ (OLIVEIRA, 2012, p. 5, grifo do autor).

O lugar é um espaco de encontro, de mediacdo, de desenvolvimento da
intersubjetividade através da interacdo entre o corpo em movimento e um local
(BACHELARD, 1993; BERDOULAY; CHAVEIRO, 2012; ENTRIKIN, 2012; OLIVEIRA,
2012).

Quanto ao aspecto desse espaco que ora discuto, Cohen (2004) o chama de modelo
mitico cénico teatral, pois a relacdo entre atuante e espectadores € ritualistica, ndo implicando
necessariamente a participacdo fisica do publico, no qual ocorre uma vivéncia do real (ndo
uma representacdo do real) que leva a inteleccdo: o espectador é participante do rito e ndo
mero assistente. Ele entra na obra, faz parte dela. Mas nos deixa claro que é uma situacao

tedrica.

“Conhecer um lugar € desenvolver um sentimento topofilico ou topofébico. Nao
importa se € um local natural ou construido, a pessoa se liga ao lugar quando este adquire um
significado mais profundo ou maisintimo” (OLIVEIRA, 2012, p. 12).

Estes lugares suscitados por estes sites-specifics erigidos a partir de atitudes
etnograficas, do meu ponto de vista, podem ser no decorrer do tempo ou no mesmo momento,
transitorios e/ou eternos. Podem ser cognicao e/ou afeto; sensacdo e/ou memoria; podem ser

corpo e/ou espirito.

E, nos assegura Chaveiro (2012, p. 253), “Qualquer corporeidade, assim €, a0 mesmo
tempo, dispositivo da acdo e testemunho de vivéncias. E um mundo no mundo que se exerce
por meio de relaces nos lugares. Nas relacdes, por meio delas e dentro delas, 0s 6rgéos ou o

organismo se traduz na histéria por meio do espaco”.

Era o mundo-lugar dos cortadores de cana dentro do mundo-lugar do Terra de Santo,

dentro do mundo-lugar dos nossos interlocutores que Newton Moreno intencionava criar. E se

perguntava também indagando-nos: “Por que eu estou contando essas historias? Onde “laca

agente? [Nos temas que envolvem: sagrado, tradico, terra de santo?] (Informacao verbal)” ®.

®|nformacao fornecida em discussdo sobre acdes cénicas a partir do primeiro roteiro do Terra de
Santo, em 07 de maio de 2012.
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Julgo o Terra de Santo uma forma primaria de site-specific. E um lugar de interages,
de producéo de intersubjetividades que possui dimensdes concretas, ambientais, territoriais e
que pode favorecer a emergéncia de um espaco publico (BERDOULAY; ENTRIKIN, 2012).

E um lugar de ininterruptas relacdes, vertidas por apropriacdes do espaco, construidas
por corporeidades em movimento (CHAVEIRO, 2012).

E neste conceito de espaco, a localizacéo especifica deixa de ser o elemento principal
na concepcao de um site, no entendimento de Kwon (2008, p. 170; 173, grifos do autor):
O “trabalho” ndo quer mais ser um substantivo/objeto, mas um
verbo/processo, provocando a acuidade critica (ndo somente fisica) do
espectador no que concerne as condicOes ideoldgicas dessa experiéncia [...]
Nesse sentido, as possibilidades de conceber o site como algo mais do que
um lugar — como uma historia étnica reprimida, uma causa politica, um

grupo de excluidos sociais — é um salto conceitual crucial na redefini¢do do
papel do “publico”, da arte e dos artistas.

Paulo de Pontes parecia intuir nosso desejo de construir esse lugar:

[Devemos] misturar as cenas [...] ndo tém que entender nada [refere-se ao
publico]. Muito texto [...] [é a] loucura dos mortos [alude ao 2° movimento].
N&o tém que entender uma histéria. [Nao temos que] contar uma histéria [...]
A histéria ndo € sO a historia: é o que ela impulsiona. O importante é um
impacto: para quem esta vendo ndo é uma histéria é o reino dos mortos
(Informagao verbal)®.

Mas sdo as acdes e as palavras de Newton Moreno que corroboram 0 meu impeto de

classificar o Terra de Santo como uma forma priméria de site-specific.

Desejo lembrar-vos, para tanto, a apresentacdo do primeiro roteiro dramaturgico do
futuro Terra de Santo (Pentateuco), em seis de fevereiro de 2012, que ele nos fez. Exp6s-nos
0 roteiro em um grafico espaco-temporal dividido em trés movimentos, em que a tensao
dramatica era crescente até atingir o seu maximo no segundo movimento e decrescente a

partir daqui até o terceiro movimento. Propds-nos o seguinte:

Primeiro movimento — cortadores de cana migrantes. Século XXI. Piracicaba; segundo

movimento — mulheres (depois denominadas “méaes’). “Os cinco séculos: XVI — Génesis,

¥Informacao fornecida durante discussdo sobre as acdes cénicas do segundo movimento do roteiro
Terra de Santo, em 07 de maio de 2012.
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XVII — Exodo, XVIII — Levitico, XIX — Ndmeros e XX — Deuterondémio”. “Mundo dos

mortos’; e o terceiro movimento — cortadores de cana migrantes. Século XXI. Vicéncia/PE.

J& nos sugeriu que o primeiro movimento se realizasse no anexo do Espaco Os Fofos
Encenam e que cenograficamente fosse transformado em um alojamento de cortadores de
cana. E foi nos tecendo mais alguns comentarios: i) o primeiro movimento apresenta uma
teatralidade especifica — realista; ii) 0 segundo movimento é um espaco sagrado e fantastico.
“Ha que se ter uma outra teatralidade. Imagem para pensar: bonecos/marionetes/ex-votos.
Que corpo € esse [que precisamos aqui?] [...] No roteiro é importante um movimento que leve
0 ator ao seu ‘Sagrado Pessoa’ [...] Ha a presenca da agua’ (Informagdo verbal)®; e iii) o
terceiro movimento, também realista e seria o desfecho da terra de santo que é um eixo da

trama.

Com o espetaculo Terra de Santo estreado e tendo concluida sua segunda temporada,
Newton Moreno nos escreve, retomando e refermentando questdes presentes desde o0s
primeiros “estudos cénicos’, numa perspectiva de entendimento e de reconhecimento de um

lugar:

[...] sigo muito feliz com esse espetaculo-reza que criamos (estamos criando)
juntos [e] ainda aprendendo com ele. Sempre. Ele aos poucos comeca a se
mostrar para nos e para o publico. Paciéncia e fé [...] Uma ideia: que tal
convidar alguns palestrantes e pensadores para debater conosco, e com o
publico interessado, a peca [...] acho que essa agdo pode gerar reflexdes [...]
e nos fazer entender mais e mais o caldeirdo de ideias/conflitos em que a
peca navega. Falar de guerras santas, trabalho no campo, resisténcias,
religido e politica, pastoral da terra; e também a abordagem rito-cena, como
se apropriar? [...] (Informag&o pessoal)®.

E € na estreia do espetaculo que ele organiza e formaliza esses lugares do Terra de
Santo, situando-nos espago-temporalmente nos trés movimentos do espetaculo (Informacéo

pessoal)®?, quando nos apresenta:

Movimento 1 | Movimento 2 Movimento 3
Alojamento- “Terrade santo” e 0 “Mundo dos mortos” | Confronto
refeitorio

Mundo  cru. | Mundo mégico. Linguagem néo realista

%Informacao fornecida em 06 de fevereiro de 2012 na apresentacéo do primeiro roteiro dramatirgico
do Terra de Santo.

Informacao pessoal recebida por carlosataide@hotmail.com em 22 de dezembro de 2012.
%2Informacao pessoal recebida por carlosataide@hotmail.com em 17 de outubro de 2012.
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Linguagem
realista

Tempo
cotidiano. 30
minutos.

Tempo dilatado. 1h15

Espaco insere
0 publico.
Atores
controlam sua
participacdo

Espaco ndo insere o publico. “Maes’
lembram ao puablico de sua participagédo
no ritual

Figurino,
cenario,
aderecos,
iluminagdo e
musica
favorecem
concretude

Figurino, cenario, aderecos, iluminacdo e
musica favorecem a magia

Profano com
interfaces das
questoes
sagradas

Sagrado com interfaces de questdes
profanas

Set de
filmagem

Palco-plateia. Altar, arena...

Achatamento
do sagrado
horizontal

Alongamento do sagrado vertical

Aromas
realistas,
comida, café,
cachaca,
perfume

Aromas das ervas, incensos

O Terra de Santo é um espaco que propde um lugar. Uma experiéncia do corpo com o

mundo da cana traduzido temporal, material e imaterialmente, por intermédio do que é

possivel, portanto, vivenciavel e experienciavel para atuantes e participantes.

Com efeito, o corpo é a propriedade pela qual o sujeito pode fundar a sua
extrema singularidade, registrar na carne a sua historia na linha de contato e
de interseccdo com a histéria do mundo e dos lugares, mote para
experimentar a si mesmo, pe¢a de sentido para colher a propriedade das
coisas e para afeta-las com a percepcdo e com a acdo, recurso de
entranhamento no tempo e de realizagdo temporal no encontro com o outro,
figura de interferéncia, de gozo — e de descoberta (CHAVEIRO, 2012, p.

250).

E foi em busca desta descoberta, do imprevisivel, do imponderavel, do gozo, do

estranhamento ao encontro com o outro que transitamos entre Sdo Paulo, Piracicaba, Recife,

Vicéncia e Escada a fim de construirmos nossa Terra de Santo.
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No Terra de Santo, nos utilizamos da técnica da pesquisa etnogréfica sem a
verticalizag8o empregada em um processo antropolégico. Assumimos uma “atitude
etnogréfica’ sem, na verdade, realizarmos um processo etnografico, até porque ndo tinhamos
nenhum compromisso em retratar ou discutir a realidade sensivel daquela comunidade
canavieira e, sim, sermos transformados por aquela realidade desconhecida e transforméa-la
numa realidade cénica cujo Unico compromisso é com a arte e ndo com a historiografia. Como
assim ficou esclarecido em nossas discussdes e bem nos falou Mariana Souto Mayor:

O que fazer com a histéria cenicamente? E um “pepino”, ndo é? E de que
maneira ndo sé descrever a histéria? Por que para isso... um livro de historia
vai dar muito mais conta do que o teatro, ndo é? O que salta aos olhos € esse
encontro atempora: aimagem do indio “presente’” com a simbologia de um

indio do século XVI [ela refere-se ao estudo cénico “Seculo XVI — Génesis:
indios]” (Informag&o pessoal, grifos nossos) *.

Mas com tantas histérias de “arquivo” e tantas outras de “repertério”, tantos
significados construidos do que se disse e se ouviu, do que se fez e se sofreu, como fazer as
escolhas para construir os “estudos cénicos’ propostos? O que olhar? O que registrar? Para

onde se dirigir? O que selecionar?

Estas ultimas questdes foram questbes que perfuravam — e até tolhiam — a todos ou
guase todos em todas as atividades de criagdo dos “ estudos cénicos” — do “ Sagrado Pessoal”,
passando pelo estudo do Livro do Pentateuco e, principalmente pelos “ Os Cinco Séculos’ —e

fortemente pela pesquisa etnografica.

Recordo-vos que Newton Moreno vem em nosso socorro desde a finalizagdo do estudo
do Livro do Pentateuco quando nos pediu: “Qual o trecho dos livros que [vos] afetou?’

(Informac&o verbal)*.

Ou ainda na discussdo sobre as apresentactes dos “ estudos cénicos’ — “Século XVI —

Génesis’:

Para mim, do lugar onde eu estou agora, pelas coisas que tenho para fazer,
eu preciso ver mais as imagens que cada um escolheu. O qué que interessa a
cada um e porque € que atrai. Onde € que estdo as questdes de fé que
realmente atraem vocés? Sejam elas de dentro do culto ou fora do culto. Mas
0 que é que mobiliza cada um [...] Eu quero cada imagem potente de cada

%Informacao fornecida durante as discussdes sobre os estudos cénicos do “Século XVI — Génesis”:
indios, cristdos (jesuitas) e judeus, em maio de 2011.
*Informacéo fornecida durante as discussées finais do Livro do Pentateuco, em 28 de marco de 2011.
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um [...] Eu quero ver [0 ator] vivo em cena, eu quero o ver defendendo uma
questdo que interessa a ele [...Jeu quero ver esse brilho nos olhos, porque

sendo as coisas ficam muito complicadas e engessadas (Informacao verbal)
95

Porém, creio que a palavra mais pronunciada por Newton Moreno como lenitivo as
nossas aflicdes causadas pela necessidade premente (sim porque 0 tempo aqui nesse processo
de criacdo é um senhor de engenho feroz e implacavel) nas escolhas dos materiais de

“arquivo” e de“repertdrio” foi o verbo afetar.

Afetar é uma palavra de origem latina: affectio. Trata-se de um verbo com amplos
significados: perturbar, atingir (por doenca ou qualquer outro mal), fingir, aparentar. O
substantivo afetividade pode ser traduzido por: produzir impressdo ou onde o sujeito se fixa,

onde se liga. Sdo de mesma raiz: afetacéo, afeito, afeto, afeitar, aficionado.

Entdo, do meu ponto de vista, Newton Moreno estava sempre afetado, no sentido de

fixado, naquilo que mais nos produzia impressdo, naquilo onde mais nos prendiamos.

Mas como percebermos o que nos afeta? Era a pergunta que eu me fazia. E imagino
que a todos vos esta indagacdo também perturbava, se fazia presente, angustiando. Por vezes

movimentando-nos, por outras, paralisando-nos.

Adianto-vos que Ostrower (2010) nos assegura que de certo modo vamos ao encontro

do que no intimo queremos perceber.

Na teoria, ela e alguns outros autores respondem que essa afetacdo ndo se da
simplesmente do sujeito ao objeto e de uma maneira puramente consciente (BERGSON,
2009; 2010; JUNG, 2012; LYRA, 2011; MOURA, 2007; MERLEAU-PONTY, 2011,
SILVA, 2006).

Na analise fenomenolodgica a ideia fundamental é a nocdo de intencionalidade: esta € a
consciéncia que sempre esta dirigida a um objeto, isto é, ndo € possivel nenhum tipo de

conhecimento se 0 entendimento ndo se sente atraido por algo, concretamente por um objeto.

Isto apoia e reforca a insisténcia de Newton Moreno diante da tomada de deciséo pelas

imagens, situacOes, pessoas, coisas, energias, sentimentos e tais que nos inquietassem,

®Informacéo fornecida em 18 de maio de 2011.
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causando um sentimento de amor ou de amizade ou nos fazendo adeptos ardorosos de uma

ideia.

Para Husserl (MOURA, 2007), a intencionalidade € algo puramente descritivo, uma
peculiaridade intima de algumas vivéncias. Desta maneira, a intencionalidade caracteristica da

vivéncia determina gque a vivéncia é consciéncia de algo.

Em Merleau-Ponty (2011), essa intencionalidade ndo é um pensamento e ela ndo se
efetua na transparéncia de uma consciéncia. Ela toma por adquirido todo o saber latente que
nosso corpo ja tem de si mesmo. Apoiada na unidade pré-logica do esquema corporal, a
sintese perceptiva ndo possui 0 segredo do objeto, assim como o do corpo proprio, e é por isso
que o objeto percebido se oferece sempre como transcendente, é por isso que a sintese parece
fazer-se no proprio objeto, no mundo, e ndo neste ponto metafisico que € o sujeito pensante, e

€ nisso que a sintese perceptiva se distingue da sintese intelectual.

Segundo Merleau-Ponty (2011, p. 285), “O sujeito da sensacdo ndo € nem um
pensador que nota uma qualidade, nem um meio inerte que seria afetado ou modificado por

ela; é uma poténcia que co-nasce em um certo meio de existéncia ou sincronizacom ele”.

“Portanto € o lugar de passagem dos movimentos recebidos e devolvidos, o traco de
unido entre as coisas que agem sobre mim e as coisas sobre as quais eu ajo, a sede, enfim, dos

fenbmenos sensdrios motores’, assegura Bergson (2010, p. 177, grifo do autor).

Ostrower (2010) defende que as intengdes se estruturam junto com a memdria e que
sdo importantes para o ato de criagdo. Nem sempre serdo conscientes nem, necessariamente,

precisam equacionar-se com objetivos imediatos.

Provindo de areas inconscientes, ou talvez pré-conscientes, sdo as associagdes que vao
compor a esséncia de nosso mundo imaginativo, e este, sera povoado por expectativas,
aspiracoes, desejos, medos, por toda sorte de sentimentos e de prioridades interiores que

influem em nosso fazer e naquilo que queremos criar, afirma Ostrower.

Entdo as prioridades interiores parecem definir e orientar nosso olhar para as imagens,

acOes, pessoas e 0 que seja que esté por ser desenvolvido na atividade criadora.

E Jung (2012, p. 124) nos alerta:

[...] se formos tocados por uma grande ideia de fora, devemos compreender
que ela sé nos toca porque ha algo em nés que Ihe corresponde e vai ao seu
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encontro. Possuir disponibilidade animica significa riqueza: ndo o acumulo
de coisas conquistadas. S6 nos apropriamos verdadeiramente de tudo o que
vem de fora para dentro, como também tudo o que emerge de dentro, se
formos capazes de uma amplitude interna correspondente a grandeza do
contetido que vem de fora ou de dentro [...].

Nestas escolhas por um ou outro tema, uma ou outra pessoa, uma ou outra situa(;éo,

parece estar em voga uma indeterminada simpatia que, segundo Kardec (2009), nédo se trata

de reconhecimento matuo, mas sim de uma atracdo entre espiritos fundada numa afeicéo e

guiada por um magnetismo entre o0s seres que possuem lacgos ainda ndo conhecidos.

Sobre essa simpatia ou afeicdo, discorre Merleau-Ponty (2011, p. 288, grifo nosso):

A sensacdo € intencional porque encontro no sensivel a proposicdo de um
certo ritmo de existéncia — abdugéo ou aducdo — e porque, dando sequéncia a
essa proposicao, introduzindo-me na forma de existéncia que assim me é
sugerida, reporto-me a um ser exterior, seja para abrir-me seja para fechar-
me a ele. Se as qualidades irradiam em torno de si um certo modo de
existéncia, se elas tém um poder de encantamento [...] é porque o sujeito que
sente ndo as pde como objetos, mas simpatiza com elas, as faz suas e
encontra nelas a sua lei momentanea.

Logo, neste trabalho de campo quando nos atores fomos orientados para nos

aproximarmos das reais fontes com o intuito de investigarmos e colhermos depoimentos,

manifestacdes e rituais da cultura do canavial a fim de produzirmos informacdes e estimulos

imprescindiveis a feitura da dramaturgia e da encenacdo do Pentateuco (OS FOFOS

ENCENAM, 2010), ja partiamos com encontros delineados, marcados, mesmo sem 0S

sabermos. Sobre esta questdo, Silva (2006, p. 39) a traduz da seguinte forma: “ A experiéncia

mostra que o proprio campo condiciona o que observar e aquem”.

Ainda a respeito do encontro entre pesquisador e 0 objeto pesquisado, Lyra (2011, p.

329), defende que

[...] ndo s6 fazemos as analises dos textos da cultura, mas somos
paralelamente analisados, os textos nos olham, sendo além do que um
interesse pessoal e unilateral num determinado objeto, mas um cruzamento
de olhares, pois 0s textos culturais, como o teatro, ndo séo inocentes, nao se
oferecem significando. Os textos nos olham e € o que num texto nos olha
gue é seu nacleo e esse nucleo pertence ao dominio do mitico.
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Ent&o, sabido que percebemos textos culturais e também somos afetados ou escolhidos
por eles nos determinando evolons e, por conseguinte, atividade criadora, quero entao
aproximar-vos agora da questdo da percepcdo do mundo externo real e do mundo interno
imaginario, do recriado e do fantasiado, daquilo que ¢ regido pelos dogmas estabelecidos aqui
nesse processo do Terra de Santo e daquilo que extrapola esses dogmas dentro do ato de
criacéo.

Para Vigotski (2009), pouco importa se 0 que se cria € algum objeto do mundo externo
real ou uma construcdo da mente ou do sentimento, conhecida, a principio, apenas pela pessoa

em que esta construcdo habita e se manifesta. E para n6s?

Sobre entdo 0 que deveriam ser as “reais fontes’, quando nos disponibilizamos a
perceber a realidade do canavial, ou qualquer outra realidade, com o flagrante intuito de
amealhar informacgdes para sua recriacdo artistica, tornando esta mais proxima do real e,
assim, uma “boa realidade artificial” calcada em “raizes profundas’ da“realidade natural”?

Quando Austin (2004) propds-se a discutir sobre a“Natureza da Realidade”, motivado
por criticas a palavra “rea”, tomando-a como termo dimensionador, isto €, termo abrangente
no interior de termos que preenchem a mesma funcéo, ela torna-se, conclui ele, limitadora de

possibilidades. E esclarece:

Do lado afirmativo, outros membros do mesmo grupo sdo, por
exemplo, “proper” [adequado], “genuino”, “vivo”, “verdadeiro”,
“auténtico”, “natural”, e, do lado negativo, “artificia”, “falsificado”,
“faso”, “simulado”, “improvisado”, “postico”, “sintético”, “de
brinquedo” — e substantivos como “sonho”, “ilusdo”, “miragem”,
“alucinagdo” também pertencem ao grupo. Vale a pena notar aqui que,
de modo bastante natural, os termos menos gerais do lado afirmativo
tém, em muitos casos, 0 mérito de sugerir, mais ou mMenos
definitivamente, o que esta sendo excluido; tendem, nisso, a
emparelhar com termos do lado negativo, e, portanto, por assim dizer,
a estreitar a série de possibilidades [a cena € natural por oposicdo a
artificial, por exemplo.] (AUSTIN, 2004, p. 78, grifos do autor).

Nos atores convivemos intrinsecamente com essa discussdo e ela esteve, desta vez
fortemente circunscrita nessa nossa pesquisa de campo, se impondo como um dos
fundamentos geradores de acBes cénicas, matrizes das tessituras dramaturgica e cénica do
futuro Terra de Santo, conforme palavras do seu dramaturgo e encenador:

[...] A gente ndo sabe o que vai ser 0 seculo XVIII e XIX [estd comentando

sobre o0s “estudos cénicos’ — “Os cinco séculos’] [...] Vamos para
Pernambuco buscar informacGes. O que eu sei é que vai ter o workshop da
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“botada’, onde a festa vai ter que ser o elemento poderoso e potente. E o
século XX [outra vez sobre os “estudos cénicos’], eu espero que ele venha
dessa observacao que a gente vai viver agora nos canaviais [...] esse material
é um trampolim para criar (informacéo verbal, grifos nossos)*.

As situacBes com as quais nos defrontariamos ndo seriam finitas, nem previsiveis, mas
exclusivamente individuais. E individualmente fomos convocados a atividade criadora:

transpor a*“ observacdo do que agente iriaviver nos canaviais’ para o teatro.

Porém, contrario as vivéncias e experiéncias, o vocabulario é finito e apesar da
linguagem conter palavras (ou imagens) que (mais ou menos) nos habilitam a dizer o que
desejamos na maior parte das situacGes que (achamos) venham a aparecer, poderiam surgir
situacBes com as quais 0 nosso vocabulario verbal ou imagético ndo estariam instrumentados
para lidar de forma sistemética e linear, “[...] mas a esta altura ja deveria estar perfeitamente
claro que nédo se podem estabelecer critérios gerais para distinguir o real do néo rea”, afirma
Austin (2004, passim, grifo do autor).

Situagédo essa que, sabida a tempo, nos tranquilizaria na elaboragdo e execugédo das

nossas atividades criadoras, imagino.

Como saber se 0 que recontariamos traduziriam em palavras, imagens e emocao as
experiéncias vivenciadas no estudo de campo? Que vinculo teriam as “reaidades artificiais’
criadas com a “redidade natural”? Como “descobrir” o que contar ou recontar? O que

“olhar” ? Criar? Recriar? Mimetizar? Encenar? Performatizar?

Adianto-vos a perspectiva de Bergson (2010, p. 68) sobre esta questéo: “ Essa escolha
se inspira, sem duvida nenhuma, em experiéncias passadas, € a reacdo nao se faz sem um
apelo a lembranca [ponto de intersecdo entre o espirito e a matéria] que situacdes analogas
foram capazes de deixar atras delas [— € sobretudo esse 0 papel da consciéncia, do espirito]”
(BERGSON, 2010, p. 68).

No entanto, estas questdes, digo-vos, rondavam o meu juizo. Antes, durante e depois

da nossa atividade etnografica. Devo supor que 0s Vossos também.

*|Informacéo fornecida por Newton Moreno durante a discusso geral sobre os “estudos cénicos’:
“Século XVI —Génesis’, em maio de 2011.
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Com relacdo as palavras ndo deveriamos nunca nos preocupar diante desta situacao,
pois, no que diz respeito a elas no que tange as coisas materiais, Austin (2004) nos assevera
gue enguanto tais, elas ndo devem ser justificadas ou baseadas em evidéncia, ndo necessitam

de verificagéo e ndo podem ser conclusivamente verificadas.

Vigotski, por outro lado, argumenta e destaca a importancia e o estatuto da forma
verbal de linguagem no desenvolvimento humano e na formagéo da consciéncia: “A palavra

consciente € o microcosmo da consciéncia humana’ (SMOLKA, 2009, p. 9).

Todavia, nos acalenta Austin (2004, p. 115): “ Se o que dizemos se pretende verdadeiro
(ou falso) com relacdo ao mundo em que vivemos, entdo devem certamente existir algumas

coisas que dizemos cuja verdade (ou falsidade) € determinada pela realidade ndo verbal [...]".

Em detrimento desta contenda entre Austin e Vigotski sobre o real valor da palavra,
estavamos certos e conversados de que ndo tinhamos apenas para “ouvir’, mas muito para
“ver”, muito para “sentir”, muito para “imaginar’. Entdo, nos encontravamos no caminho das

“reaisfontes’ e dasinfinitas possibilidades de traducdo da realidade do canavial.
Porém, como imaginarmos sem confundirmos a realidade com fantasia?

Vigotski (2009) nos declara que é incorreta a visdo comum que separa fantasia e
realidade com uma linha intransponivel e que a psicologia denomina de fantasia ou
imaginacdo toda a atividade criadora do homem, baseada na capacidade de combinacgdo do
nosso cérebro, na qual ele cria algo novo a partir da reelaboracdo criativa de impresses

vivenciadas.

Importante ressaltar-vos aqui o papel do cérebro na relagdo com a consciéncia e essa

questdo aqui no territorio dessa pesquisa.

Apesar do avanco geral da ciéncia, um misterio fundamental permanece, em grande
parte, ainda um mistério: a natureza da inteligéncia consciente. Existem as teorias
materialistas da mente que afirmam que processos e estados mentais S&0 meramente processos
de um complexo sistema fisico: o cérebro. Outras sdo as teorias dualistas da mente, que
afirmam que os processos e estados mentais ndo séo exclusivamente fisicos, mas constituem
uma espécie distinta de fendmeno, de natureza essencialmente nao fisica (CHURCHLAND,
2004).
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Em O cérebro espiritual Beauregard e O'Leary (2010), apresentam estudos
mostrando que a mente age no cérebro como uma causa ndo material e uma hipétese de como
a mente interage com o cérebro, que nao cabe aqui desenvolver pois foge ao escopo dessa
pesquisa. E sobre a natureza da consciéncia, que aqui nos interessa, cita:

O maior mistério da ciéncia é a natureza da consciéncia. N&o se trata de
possuirmos teorias ruins ou imperfeitas acerca da consciéncia humana;
simplesmente ndo temos essas teorias. Mais ou menos tudo que sabemos

sobre consciéncia é que ela tem algo a ver com a cabeca, e ndo com 0 pé
(HERBERT, 1997 apud BEAUREGARD; O’'LEARY, 2010, p. 139)".

Ja Descartes mostrava-se impressionado com a faculdade da razdo e pensava que esta,
sem duavida, deveria estar além da capacidade de qualquer sistema fisico, nos esclarece
Churchland (2004, p. 36) que nos menciona: “Mais recentemente, as qualidades introspectivas
de nossas sensacOes [...] e o conteudo de significacdo de nossos pensamentos e crencas

também foram citados como fendmenos que sempre resistirdo a uma reducéo ao fisico”.

Bergson (2009) assinala que o cérebro ndo determina o0 pensamento e,
consequentemente, o pensamento, pelo menos em grande parte, € independente do cérebro.
As coisas se passam muito mais como se 0 cérebro servisse para evocar a lembranca e ndo
para conserva-la. E assevera: “[...] 0 espirito ultrapassa o cérebro por todos os lados e que a
atividade cerebral corresponde apenas a uma infima parte da atividade mental [...] a vida
mental transborda a vida cerebral [...]" (BERGSON, 2009, p. 57; 58).

N&do se trata de escolher entre ciéncia e espiritualidade. Mas sem divida ha a
necessidade de escolher entre materialismo e espiritualidade. “ A ciéncia ndo pode provar nem
desmentir a existéncia de Deus [Foi Deus que criou o cérebro ou foi o cérebro que criou
Deus?], nem adjudicar polémicas entre religides ou doutrinas. Mas pode eliminar teorias
inadequadas de EMERS [‘ Experiéncias misticas e/ou espirituais religiosas’| fabricadas pelo

materialismo”, nos iluminam Beauregard e O’ leary (2010, p. 322).

E acerca de tudo isso que ronda o realismo materialista, cito-vos Bachelard (2010,
p.18, grifo do autor): “Quanto menor for a exigéncia de exatidéo em nosso ‘ conhecimento’ do
real, mais aguda € a certeza de sua presenca. Para o realista, o real é uma espécie de Deus que

se encontra em toda parte, contanto que sgja procurado com displicéncia’.

"HERBERT, N. The conscious universe: the scientific truth of psychic phenomena. San Francisco:
HarperSanFrancisco, 1997.
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Mas entéo de todo o percebido — do visto, do ouvido, do sentido, do imaginado — nesta
pesquisa etnografica o que nos causou impressdo? Essa afetacdo foi mesmo percebida pelo

corpo e armazenada no cérebro? Ou podemos sim falar de uma percepc¢éo através do espirito?

Como ja dito, nosso corpo de fato participa do mecanismo da percepcao, mas Bergson
(2010) afirma que ela encontra-se originariamente antes nas coisas do que no espirito, antes
fora de no6s do que em nos; nela intervém a memoria, e a subjetividade das qualidades
sensiveis deve-se a nossa consciéncia ou espirito, que é sendo memoria. Consciéncia e
matéria, espirito e corpo entram assim em contato na percepcao. “Quem diz espirito diz,
antes de tudo, consciéncia’ (BERGSON, 2009, p. 4).

Para construir esse entendimento e diluir a dualidade corpo x alma, Bergson convoca-
nos a admitir que a distin¢do do corpo e do espirito ndo deve ser estabelecida em fungéo do
espaco — a matéria encontra-se no espaco; o espirito estd fora do espaco; mas sim do tempo —
a matéria é uma sucessao de momentos infinitamente rapidos que se deduzem uns dos outros;
0 espirito um prolongamento do passado no presente, um progresso, uma evolucao

verdadeira.

E é nessa operacdo de ligar os momentos sucessivos da duracdo das coisas que 0
espirito toma contato com a matéria e também se distingue dela inicialmente — é “[...] 0
espirito plenamente desenvolvido [e] capaz de acdo ndo apenas indeterminada, mas racional e
refletida” (BERGSON, 2010, p. 260).

A [...] percepcgéo [do presente concreto vivido pela consciéncia], por mais
instantanea, consiste portanto numa incalculdvel quantidade de elementos
rememorados, e, para falar a verdade, toda percepcéo ja € memoria. NOs sO
percebemos, praticamente, o passado, o presente puro sendo o inapreensivel
avanco do passado a roer o futuro. A consciéncia ilumina portanto com seu
brilho, a todo momento, essa parte imediata do passado que, inclinada sobre

o futuro, trabalha para realiza-lo e agrega-lo a si (BERGSON, 2010, p. 175-
176, grifo do autor).

Segundo Bergson (2009; 2010) a memodria é funcdo essencial do espirito e para ele
existem duas memarias profundamente distintas. Uma fixada no organismo que faz com que
nos adaptemos as situacdes presentes desempenhando nossa experiéncia passada, antes como
habito do que como memdria, ndo evocando sua imagem. A outra, a memoria verdadeira, €
coextensiva a consciéncia e move-se efetivamente no passado definitivo, retendo e alinhando

todos 0s nossos estados a medida que eles se produzem, dando a cada fato data e lugar.



139

Em suma, do mineral a planta, da planta aos mais simples organismos
conscientes, do animal ao homem, acompanha-se 0 progresso da operagdo
pela qual as coisas e 0s organismos apreendem em seu ambiente 0 que 0s
atrai, 0 que os interessa praticamente, sem que haja necessidade de abstrair,
simplesmente porque o restante do ambiente permanece sem acdo sobre eles:
essa identidade de reacdo a agOes superficialmente diferentes é o germe que
a consciéncia humana desenvolve em ideias gerias (BERGSON, 2010, p
187).

A esséncia da ideia geral, noz diz Bergson, é mover-se incessantemente entre a acdo e
a memoria pura, porém, alerta que ela nos escapa tao logo pretendemos fixa-la a uma ou outra
dessas extremidades. Ela ira consistir na dupla corrente sempre pronta seja em palavras

pronunciadas a cristalizar-se ou em lembrangas (imagens) a evaporar-se.

A verdadeira questdo é saber como se opera a selecdo entre as lembrancas e por que s

uma dentre elas emerge a luz da consciéncia.

Trago-vos a compreensao de Bergson (2010) sobre o tema. Ele acredita que ndo € o
associacionismo, seja ele por semelhanca ou por contiguidade, como defende Ostrower
(2010), o fato primitivo através do qual as novas experiéncias vdo compor a esséncia do nosso
mundo imaginativo, o0 mundo das nossas lembrancas. E por uma dissociagio que comegamos.
E a tendéncia de toda nova lembranca a se agregar a outras se explica por um retorno natural
do espirito a unidade indivisa da percepgéo.

[Se supormos] que nossa personalidade inteira, com a totalidade de nossas
lembrancas, participa, indivisa, de nossa percepcao presente, [entdo] se essa
percepcdo evoca sucessivamente lembrancas diferentes [...] € por uma
dilatacdo de nossa consciéncia inteira, que, expandindo-se sobre uma
superficie mais vasta, € capaz de levar mais longe o inventario detalhado de
sua riqueza. Tal como uma nebulosa, vista em telescopios cada vez mais

potentes, converte-se em um numero crescente de estrelas [...] (BERGSON,
2010, p. 194).

Acredito também que a intuigdo e o instinto fazem-nos selecionar algumas imagens,
pessoas, sensacdes, sentimentos da nossa memaoria de “arquivo” e memoria de “repertério”,
em lugar de outros; e segundo Kardec (2009, p. 145), “A voz da intui¢cdo sdo reminiscéncias
do nosso passado”.
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Perguntei-vos*® sobre as afetacdes e essas reminiscéncias que talvez tenham sido
captadas a partir das percepcdes presentificadas na nossa pesquisa etnografica que pudessem
ser racionalizadas e elaborei, a partir disso, um quadro sinético para uma visualizagao geral

dessas lembrangas.

Lembrancas que sdo mais que imagens, sdo vetores criativos resultantes daquela
“atitude etnogréafica’, capazes de compor uma narrativa. S80 os schémes, assim definidos por
Lyra (2011, p. 308, grifo do autor): “[...] Os schemes ndo sdo imagens, sdo vetores da
significacdo, impulsionadores do surgimento dos arquétipos, que por sua vez desembocardo
nos simbolos e nos mitos, que por si, € um sistema dinamico de simbolos, de arquétipos e

schemes, tendendo a compor um relato”.

Tomo a liberdade de realizar uma classificacdo dos schémes entre 0 que considero

matéria e 0 que considero energia ou estados de espirito. Temos entéo:

ATORES SCHEMES MATERIAIS | SCHEMES ENERGETICOS
Carlos Ataide Pessoas Fé

Carol Badra A casa-grande Comocéo

Cris Rocha Pessoas Determinacéo

Eduardo Reyes Pessoas Desmistificacdo (Desromantizacao)
Erica Montanheiro | Natureza (Estrada) Sentimento de invasdo, de desaparecimento
Katia Daher Pessoas (Caminhada) Simplicidade/Tempo

Marcelo Andrade Estradas do canavial Tempo

Paulo de Pontes O engenho Tranquilidade

Simone Evaristo A Arvore (o baobd) Atmosfera/Luz/Calor

José Roberto Jardim | Cidade Sociedade/Ancestralidade

José Valdir Estradas do canavial Fé

Talvez o eshoco destes schemes nos auxilie a vislumbrar qualitativamente em nossos
“estudos cénicos’ dos “Séculos X VI, XIX e XX” e em todo o desenvolvimento da atividade
criadora do Terra de Santo, de que maneira eles puderam contribuir para a auténtica
transformacdo da realidade etnografada em realidade artistica, como vos mencionarei na

sequéncia desta caminhada rumo a nossa Terra de Santo.

%Esta entrevista ndo foi realizada com as atrizes Luciana Lyra e Viviane Madu.
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E sabido, pois, que ha o imponderavel, o invisivel, o indizivel, o ndo transponivel das
experiéncias — como me disse com encanto Cris Rocha: “E muito dificil poetizar as
experiéncias [reticente] € uma filigrana [pausa]... [enfatica] Vocé ndo sabe o meu
pensamento... O que aconteceu ali [...] Aquela experiéncia me afetou muito mais do que eu

pude poetizar [...]” (Informagao verbal) .

Entdo, diante desse assombro de Cris Rocha que talvez seja de quase todos nos,
CONVOCO-VOS por enquanto a aquietarem-se e se deixarem penetrar pelo mistério para que
possamos determinar com menos imprecisdo o0 ponto de contato entre as coisas e a

consciéncia ou por que ndo dizé-lo entre a matéria e o espirito.

11.2.4 Corpo-ar, corpo-de-toshi

A igreja diz: o corpo é uma culpa.
A ciéncia diz: o corpo é uma maquina.
A publicidade diz: o corpo é um negdcio.

O corpo diz: eu sou uma festa .*®

Né&o quero participar-vos especificamente da discussao sobre o que é o corpo cientifica
ou filosoficamente, apesar de termos que atravessar e arranhar estes territorios tedricos, mas
sim conversarmos sobre 0 nosso corpo sensivel e espiritual, nesta atividade criadora do Terra
de Santo.

Né&o sei se lembram, mas vos faco recordar que Newton Moreno, em marco de 2012,
pedia que nossos corpos, como principais suportes signicos para a fruicdo das narrativas
familiares escritas por ele, buscassem: “ser” a histéria; que “contassem” a histéria; que

“fossem” plésticos, sim, belos; e que “pintassem” a cena (Informacao verbal ).

Essas qualidades deveriam preencher, ressoar, transbordar de nossos corpos em todos
0s trés movimentos do roteiro Terra de Santo (Pentateuco), que acabara de ser apresentado
em fevereiro do mesmo ano e que estava em pleno processo de trabalhos de improvisagoes

das cenas propostas.

*Informacao fornecida em entrevista pessoal, em dezembro de 2011.

1%Janela sobre o corpo, de Eduardo Galeano.

%% nformacéo cedida durante conversa que antecedeu o trabalho corporal realizado por Viviane Madu,
que dava continuidade ao trabalho do professor Toshi Tanaka. Era 19 de marco de 2012.
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Porém, notadamente, a afetacdo de Newton Moreno, no sentido de fixagdo, estava
voltada para o segundo movimento — o “mundo dos mortos’. Dizia-nos: “ Precisamos buscar
unidade, mantendo a especificidade das etnias no ‘mundo dos mortos'. O ‘corpo-de-Toshi’
pode e deve ter ressondncia no personagem, na etnia, no imaginario pessoal [...] Busquem o

texto como ‘reza’ . Busgquem uma embocadura...]" (Informac&o verbal, grifo do nosso) 102

O que Newton Moreno denominava de “etnia’, foi na verdade, aqui no Terra de
Santo, como passamos a denominar 0s grupos étnicos religiosos que compdem as cenas do
segundo movimento — “mundo dos mortos’: indios, judeus, cristdos catélicos e negros

africanos.

No primeiro roteiro que ele nos expds — Terra de Santo (Pentateuco) — essas cenas
estavam designadas subsequentemente assim: i) Século XVI — Génese: “O funeral de um
Deus’; ii) Século XVII — Exodo: “ A palavra com poder de vida e morte’; iii) Século XVII1 —
Levitico: “ O sacrificio/Holocausto ou Daimpureza do sacerdote’; iv) Século XIX — Numeros
— “Das irmandade” (O vingador de sangue); e v) Século XX — Deuterondmio: “ ‘Engenho
velho'— Qual nossa capacidade de perdoar?” — que se referiam aos seguintes grupos étnicos
religiosos, respectivamente: indios, judeus, cristdos catélicos, negros africanos e, por fim, os

trabalhadores da cana.

~

Quanto a expressao “corpo-de-toshi”, compreendemo-la e vivenciamo-la — é o corpo
almejado no e com o trabalho prético do professor Toshiyuki Tanaka'®. Sdo também, na
minha perspectiva, 0s corpos teoricos designados como corpo fendmeno, de Meleau-Ponty
(2011), como corpo sem oOrgdos, de Artaud (Castilho, 2010; Quilici, 2004) e como corpo

socio politico, de Gémez-Pefia (2005).

De acordo com Castilho (2010), pensar e discutir o corpo a partir de uma perspectiva
histdrica é apontar que ndo existe um corpo, mas praticas discursivas que tém o corpo como
suporte, e no seu artigo Uma investigacdo sobre as concepgbes de corpo: rupturas,
acontecimentos e continuidades'®, ele pesquisa seis concepcdes de corpo mais trabalhadas
ao longo dos anos, segundo ele: corpo como cuidado de si, corpo motor, corpo erdgeno,

corpo 6tico, corpo topoldgico e corpo sem 6rgaos.

192|nformacéo obtida durante discussao sobre o segundo movimento do roteiro Terra de Santo, em 05
de marc¢o de 2012.

193 \er Secdo I1.1.1.1 —alinea“e".

1%para saber mais: Revista Mnemosine, Rio de Janeiro, 2010.
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E do corpo sem 6rgaos que quero falar-vos, pois dele aproximo o corpo-ar ou corpo-

de-toshi, o corpo socio politico e o corpo fendbmeno.
Entendo o corpo sem 6rgdos como o corpo das possibilidades:

[...] é a reivindicacdo de uma ideia organica e profunda da cultura, que pode
explicar a vida do espirito [...] uma cultura baseada no espirito em relacéo
com 0s 6rgdos, o espirito mergulhado em todos os drgaos e se respondendo
ao mesmo tempo [..] e eu digo que a verdadeira cultura s6 pode ser
aprendida no espaco [e] cultura no espago quer dizer cultura de um espirito
que ndo para de respirar e de sentir-se vivo no espago, que chama a si 0s
corpos do espagco como 0s proprios objetos de seu pensamento [...]
(VIRMAUX, 2000, p. 317).

Deleuze e Guatarri (1995) denominam também o corpo sem 6rgéo de corpo pleno e o
define: um corpo sem 6rgdos ndao é um corpo vazio e desprovido de 6rgdos; nao é um corpo
morto, mas vivo, tdo vivo e téo fervilhante que expulsou o organismo e sua organizagdo. O
corpo pleno sem érgdos é um corpo povoado de multiplicidades: ele tem somente um deserto

e tribos que nele habitam.

Para Merleau-Ponty (2011, p. 314), “[...] [nosso] corpo ndo é uma soma de 6rgaos
justapostos, mas um sistema sinérgico do qual todas as funcbes sdo retomadas e ligadas no
movimento geral do ser no mundo, enquanto ele é a figura imobilizada da existéncia’. Ainda
segundo este mesmo autor, sensacdo é coexisténcia, € comunhdo. As coisas e 0 mundo nos
sdo dados com as partes do nosso corpo através de uma conexdo viva comparavel, ou antes,

idéntica aquelas que existem entre as partes de nosso préprio corpo.

Cada 6rgdo dos sentidos interroga o objeto a sua maneira. A percepcao sinestésica € a
regra — € o corpo fendmeno ou pode ser também o corpo sem érgéos, ou ainda o corpo-ar ou
corpo-de-toshi, cujo principal objetivo é potencializar a nossa percep¢ao do mundo a fim de
maximizar uma relacdo sensivel e reciproca com o meio e também incrementar o potencial
criador, como ja vos havia citado anteriormente.

Guillermo Gomez-Pefa, performer, escritor, ativista e educador mexicano, defende
que

Nosso corpo [...] € o centro de nosso universo simbolico — um modelo em
miniatura da humanidade [...] e, a0 mesmo tempo, é uma metafora do corpo
socio politico mais amplo. Se n6s somos capazes de estabelecer todas estas

conexdes frente a um pL'J’b“CO, com sorte outros também as reconhecerdo em
seus proprios corpos (GOMEZ-PENA, 2005, p. 204, traducéo nossa).
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E sobre a mesma questdo de um corpo quanto modelo da humanidade, Merleau-Ponty
(2011, p. 317, grifos do autor) também se apresenta: “[...] dizemos que o corpo, enquanto tem
‘condutas’, € este estranho objeto que utiliza suas préprias partes como ssmbolico geral do
mundo, e através do qual, por conseguinte, podemos ‘frequentar’ este mundo, ‘ compreendé-
o’ e encontrar uma significagdo paraele”.

No “mundo dos mortos’ do Terra de Santo, ficou-nos evidente, suponho, que estes
universos simbolicos requeridos, que ndo nos eram algumas vezes nada familiares a principio,
foram construidos a partir da evolucdo de nossa pesquisa e de nossa capacidade pessoal de
transformacéo, levando-se em conta e respeitando, primordialmente, o tempo de percepcéo e
metamorfose de cada um, ja que a nossa intencao ndo € decisiva, segundo Dewey (2010), e o
que realmente importa € como nossa intencdo, e isso deveras tinhamos, se realizaria na
experiéncia final. “[E] A experiéncia, se examinada empiricamente, ele mesma, ndo é algo
que aconteca em uma subjetividade encapsulada. Tem um ldécus objetivo, evocado e
perpassado por uma transagdo entre organismo e meio [...]” (DEWEY, 2010, p. 20).

Tanto a nossa experiéncia como nossa mudanga se dao através da nossa percepgdo que
é estabelecida a partir da relacdo do nosso corpo com o ambiente (Bergson, 2009, 2010;
Dewey 2010; Gomez-Pefia 2005; Greiner 2005, 2010; Merleau-Ponty, 2011; OSTROWER,
1999, 2010).

Bergson (2010, p. 66) difere sensacdo de percepcdo, afirmando-nos que a ultima é a
acao possivel e que a primeira € uma acéo real e explica que acéo € a: “[...] faculdade que
temos de operar mudancas nas coisas, faculdade atestada pela consciéncia e para qual
parecem convergir todas as capacidades do corpo organizado” (BERGSON, 2010, p. 66).

Segundo Ostrower (1999, 2010), a percepcdo ¢ a elaboracdo mental das sensacdes e €
essencialmente uma experiéncia, que encerra, entre outros, um processo altamente misterioso,
e gque os cientistas ainda nao sabem explicar: o da conversdo de dados sensoriais em nogoes
néo sensoriais. E vice-versa.

A percepcéo para Greiner (2005, p. 115), “[...] nada mais é do que um processamento
de informacdes, ou seja, uma relagdo ad infinitum de ordem e desordem [...]. Distin¢Oes
interativas sdo construidas dentro de pareamentos sensério-motores e percepto-conceituais
[...]”. E nos assegura que a percepcao de um objeto facilita (ou engana) a percepc¢do do que
vem depois, havendo, portanto, uma ligacdo fundamental entre o pensamento, 0 espaco € a

senciéncia cinética da vida.
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Merleau-Ponty e Bergson (2009) acordam com Greiner e corroboram que a priori
todos os sentidos sdo espaciais e que a unidade do espaco s6 pode ser encontrada na
engrenagem dos dominios sensoriais uns nos outros.

Flores (1982) vai mais longe. Diz-nos que a consciéncia originou-se com a locomocgéo
pelo espago, uma vez que a Ultima implica um rompimento do contato com a matéria, um
intervalo de espaco entre contatos distintos. Toda percepcdo requer espaco; contato, tanto

quanto auséncia de contato com o objeto da percepcao.

O espaco € pré-requisito de todo conhecimento, uma vez que cada objeto
material € definido pelo espaco que o cerca. E é somente através do espago
gue uma coisa pode ser conhecida pois é esse espaco que permite a
disparidade entre os movimentos do conhecedor e do objeto conhecido
(FLORES, 1982, p. 107).

Greiner (2010) considera que é a presenca do corpo no espaco que da visibilidade ao
pensamento. E, portanto, a possibilidades de elaboracdo de conhecimentos. Considera
também que por isso torna-se cada vez mais valorizada a presenca do corpo nas experiéncias
de arte contemporénea, cujo objetivo prioritario é expor pensamentos e ndo produtos ou
resultados estéticos a serem rapidamente consumidos.

E 0 mesmo pensamento que nos traz Féral em seu Teatro, teoria y practica: mas alla

de las fronteras (2004, p. 95, tradugéo nossa):

O lugar privilegiado desse enfrentamento da alteridade é o corpo do ator, um
corpo em representacdo, em cena, corpo pulsional e simbdlico, em que a
histeria se iguala a destreza. Esse corpo &, por sua vez, o lugar do saber e da
destreza. Ao que ameaga Ssem cessar uma certa insuficiéncia, falhas, uma
falta de ser. Porque esse corpo é imperfeito por definicdo e conhece seus
limites. Porque, feito de matéria, é vulneravel e surpreende quando se
supera.

Podemos inferir o mesmo raciocinio presente na arte do ator e no teatro de

Grotovwski, a partir do seguinte trecho do discurso de Ludwik Flaszen (2010, p. 90):

N&o se trata, no entanto, de um desencadeamento amorfo das emocGes.
Aqui, a drasticidade fisioldgica une-se a artificialidade da forma, a
literalidade do corpo a metafora. A massa organica, tendendo a transbordar
de qualquer forma, de vez em quando tropeca na convencionalidade e se
coagula na composigao poética. Essa luta entre a organicidade da matéria e a
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artificialidade da forma deveria dar a arte do ator, assim entendida, uma
tensdo estética interior.

No teatro de Eugénio Barba (2012), das proprias designacdes que ele propde ao
pesquisar 0 corpo do ator depreende-se para onde caminha sua atencdo e escolha: corpo de
arte, corpo nao natural, corpo decidido, corpo ficticio, corpo dilatado, corpo-mente, corpo-
em-vida'®.

E afirma que “Um corpo-em-vida é mais do que um corpo que vive. Um corpo-em-
vida dilata a presenca do ator e a percepcao do espectador [...] [e pontua —] N&do fazemos um
trabalho sobre o corpo ou sobre a voz: fazemos um trabalho sobre as energias|...]” (BARBA,
2012, p. 52-53).

Ainda nos esclarece este autor que, no nivel visivel parece que ele esta trabalhando
sobre o corpo e sobre a voz, mas, na verdade, esta trabalhando sobre algo invisivel: a energia.
A energia no espaco e a energia no tempo que se manifestam por meio de uma imobilidade
que esta atravessada e carregada por uma tensdo maxima. Sobre a energia, Barba (2012, p. 77)
admite que “[...] também indica uma coisa intima, que pulsa na imobilidade e no siléncio,
umaforgaretida, que flui no tempo sem se difundir no espaco”.

Essa sua definicdo de energia observada do ponto de vista do corpo do ator, podemos
muito bem aproxima-la da explicitacdo de Bergson sobre as nossas experiéncias perceptivas
que véo além da dimensdo espacial, atravessando também a dimensdo temporal. Ele mesmo
comenta:

No espago primeiramente, porque o corpo de cada um de nds se detém nos
contornos precisos que o limitam, ao passo que, por nossa faculdade de
perceber [...], irradiamo-nos para muito além de nosso corpo: vamos até as
estrelas. Em seguida no tempo, porque o corpo é matéria, a matéria existe no
presente e, se é verdade que o passado Ihe deixa marcas, sdo marcas de
passado apenas para uma consciéncia que as percebe e que interpreta o que
percebe a luz do que rememora: é a consciéncia que retém esse passado;
enrola-o sobre si mesmo a medida que o tempo vai se desenrolando e usa-o
para preparar um futuro que ela contribuird para criar [...] tanto no espago
como no tempo, a alma [consciéncia] transborda do corpo a que esta unida
(BERGSON, 2009, p. 30).

Entdo, somos percepcdo e pensamento, agindo no tempo e no espago, porque n&do
Somos apenas um corpo material ou uma alma (consciéncia) soberana: somos um corpo
complexo e encarnado, mergulhados em um mundo volatil, incerto, cambiante e ambiguo,

como ja vos havia mencionado. Um corpo gue no teatro realizado neste mundo “[...] ‘afeta’ o

1%5y/er A arte secreta do ator, S&o Paulo: E Realizacdes, 2012.
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espectador menos como informacdo do que como comunicagdo. Essa comunicagdo
corresponde sobretudo ao modelo de um ‘contagio’ pelo teatro, a maneira da metéfora de
Artaud em ‘O teatro e apeste’” ( LEHMANN, 2007, grifos do autor, p. 338).

O corpo-ar ou corpo-de-toshi é esse corpo complexo que se encontra em co-evolugao
com o0 ambiente, num movimento de mé&o dupla no tempo e no espaco, atravessando o
principio da contaminacdo de ambos, e ndo de influéncia.

Era esse 0 corpo que se buscava para o Terra de Santo. Um corpo, como nos diz
Quilici (2004), que ambicionava criar espacos para a vida. Um corpo que é involucro, mas um
involucro de um espaco infinito. E para o professor Toshiyuki Tanaka, ou simples e
carinhosamente — Toshi, sob a minha perspectiva, um corpo que se deixa atravessar e ser
atravessado, de um espaco infinito e nunca desabitado: um deserto de ar e multiplas tribos que
nele habitam.

Um corpo onde ha indissolubilidade de espaco e de tempo. E o corpo inserido numa
coordenada cronotépica'® (CABALLERO, 2011, p. 44, grifos do autor): “[...] a presenca é
um ethos que assume a sua fisicidade, mas também o fato ético do ato, e as derivagdes da sua
intervencao”.

Durozier (2012, p. 56, grifo nosso) acredita que exista entre nos atores um codigo
secreto, muitas vezes inconsciente, como nas confrarias da Idade Média ou nos clas de
samurais. “Sim, a alma do samurai, dizem, é a sua espada; a do pintor, o0 seu pincel; seria a
alma do ator o seu corpo?’

E para efeitos dessa Epistola a vés, acrescento que esse corpo-ar ou corpo-de-toshi é
constituido de matéria e espirito. A matéria € o ndo-eu (DELANNE, 2010) e o espirito ou
alma é o eu, a consciéncia — que é antes de tudo memodria (ARTAUD, 1984; BERGSON,
2009, 2010; KARDEC, 2009).

1%Cronotopo (que significa ‘tempo-espaco’) é a interligacdo fundamental das relaces temporais e
espaciais, artisticamente assimiladas em literatura. Utilizo este conceito de Bakhtin como ponto de
vista da complementaridade. Para saber mais ver: BAKHTIN, M. Questdes de literatura e estética: a
teoria do romance.
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11.2.5“ Engenho velho” ndo é engenho morto!™" — O terceiro Evolon

A cena que ora vos descrevo se desenvolve na sala principal do Espaco Os Fofos
Encenam. Estavamos em roda. Disposi¢ao que me lembrava “ o sagrado pessoal”, de Paulo de
Pontes. Eram 27 de marco de 2012. Noite de chuva. Depois das dezenove horas. Estdvamos
nos: treze atores, duas estagiarias e dois diretores (da cena; do ator), na roda. Na roda-tablado
de madeira do R&J'®. Evaldo Mocarzel e seu assistente Renato também estavam presentes
orbitando entre nds para registrar em imagens o evento. Este era a primeira mostra publica do
processo do projeto Memdria da Cana, Parte Il — O Pentateuco, ja por todos batizado e
consagrado como Terra de Santo. A acdo: leitura do texto dramatdrgico de Newton Moreno
‘Engenho Velho' — Qual a nossa capacidade de perdoar? com os atores de Os Fofos. Texto
presente no primeiro roteiro — Terra de Santo (Pentateuco) — constituindo a cena final de “o

mundo dos mortos’.

Apo6s o elenco ter sido apresentado aos seus personagens algumas consideracGes de

Newton Moreno se seguiram:

Newton Moreno — [...] Vamos ler o texto com calma, ler o texto com “ar”, ler o texto com
Toshi do lado [...] Apesar de [...] estd muito rocambolesco, muito rococo, de muito lirismo, de
muita metafora, vamos assumir isso como se estivéssemos lendo poesia [...] Vamos fazer esse
exercicio [...] até porque alguns materiais do Terra de Santo vdo em caminhos proximos [...]
N&o sdo os personagens, mas tem uma qualidade. Entdo, acho que a gente pode simplesmente
abrir os ouvidos para permitir mesmo que esse lirismo aconteca e vamos ver o que a agao da
para gente — a cadéncia do texto, as coisas que vao acontecer [...]. Entdo vamos a leitura do

texto.

Fernando Neves (lendo) — ‘Engenho Velho' — Qual a nossa capacidade de perdoar? Toda
arvore que nao da bons frutos, € cortada e lancada ao fogo. Evangelho segundo o

espiritismo. 297. Cena 1. Alemanha. Uma senhora velha arruma roupas numa mala surrada.

Todas as informacdes verbais presentes nesta secdo foram colhidas a partir das declaracdes que
constam no video: “Pentateuco — Leitura de texto — 12 Mostra publica — 27.03.12", cujas imagens
foram cedidas por Evaldo Mocarzel.

182&J é como chamévamos a peca “R&J de Shakespeare — Juventude Interrompida’, uma livre
adaptacdo de Joe Calarco, traducdo de Geraldo Carneiro, direcdo de Jodo Fonseca e producdo de
Turbilhdo de Ideias Cultura e Entretenimento, que ficou em cartaz no nosso Espaco de 10 de margo a
29 de abril de 2012, de sexta a domingo.
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Um rapaz entra em cena. Pega uma camisa e entrega a senhora. Ela a agarra e cheira com
forca. O rapaz a tira das maos da mulher com dificuldade e coloca dentro da mala. Depois,
arrependido, ele escolhe outra camisa e d& para a senhora. Os atores falam em aleméo,

legendas desvendam o texto, se for necessario. Rapaz aleméo...
José Roberto Jardim (Rapaz alemdo) — E para a senhora me trazer de volta.

Continua a chuva e nés abrigados sobre a roda-tablado. Trovdes. Sdo mais de vinte horas. E

mais trovoes.

Fernando Neves (lendo) — Cena 14. O ninho. O rapaz retorna a cena inicial. L4 esta a

senhora que o adotou. Esta suja de terra, construindo um pequeno ninho. Senhora...

Luciana Lyra (Senhora) — Eu quero agradecer por todo o amor que veio ao mundo através de
mim. Eu quero agradecer por todo o amor que veio ao mundo através de mim. Eu quero

agradecer por todo 0 amor que veio ao mundo atraves de mim...

Fernando Neves (lendo) — Ele sai do canavial e toca em seu brago. A senhora deposita o
ninho no ché@o e o abraca. Ele fica recolhido em seu abrago. O vento balanca o canavial.

Ouvem-se passaros. Muitos passaros.
Breve pausa.

Seguem-se algumas interjei¢des. Varios comentarios fugidios. Suspiros. Alguns ais.
Mais comentarios apartados do Engenho Velho, quando Newton Moreno, sorridente, diz-nos

—"“Se ninguém quiser falar nada, damos por encerrado!”.

Alguns balbucios. Brevissimos e quase inaudiveis comentarios sobre o tempo. Rapido.
Tudo muito rapido. Poucos segundos de falacdo que pareceram um desabafo e a anunciagdo
do profundo e grave siléncio que se instauraria em seguida. Dois minutos. Foram dois
minutos de denso siléncio. S6 a chuva insistia em ser ouvida. A chuva e 0s trovdes.
Dezenove. Dezenove pessoas metidas numa roda-tablado num siléncio que gritava. Parecia
ser ouvido. Parecia serem ouvidas as associacOes e dissociagbes das memorias, dos
pensamentos. O ir e vir das memdrias de “arquivo” e das de “repertério”. Reflexdes?
Digressfes? Inquietacdes do corpo? Do espirito? Risos rapidos. Sorrisos. Nervosos? Estava
eu, ou talvez possa dizer que estavamos todos nds, vivenciando na carne e no espirito —
estavamos encarnando — um ritual de crise (TURNER, 1986/2005). Um momento intenso da

vida: um momento de passagem do distdrbio para a harmonia. Nesse espago-tempo
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atravessamos a intensificagdo da crise e nos dirigimos a sua agdo reparadora: a sua fase
liminar, sua fase de incubacdo (VIEIRA, 2006), a fase do tudo é possivel: onde nao ha limites
para a matéria, para as energias, para o0 tempo, para 0 espago. Somos capazes de romper e
borrar fronteiras e ndo dar a minima a dogmas sociais, morais, religiosos, éticos, artisticos —é
0 momento em que o espirito (0 eu) parece desgarrar do corpo (0 ndo eu). Ele, o espirito,
pensa e age liberto da matéria. Ele tudo pode. Ele volta, reencarna-se e ai procuramos dar uma

forma estética a essa jornada —a cobiga da consumacao em prazer e equilibrio.
Mais um pouco de siléncio que é rompido.

Newton Moreno (entre sorrisos) — Comentarios? Um cafezinho? Uma conversa
informal 1a fora [no anexo, na cozinha]? Eu queria agradecer, pois eu nunca tinha ouvido a

leitura dramatizada desse texto.

Mais alguns comentarios baixinhos e Paulo de Pontes, visivelmente emocionado,

irrompe a cena se dizendo muito tocado pela forma poética como fora abordada a historia.
Paulo de Pontes (com lagrimas nos olhos) — E quase uma musica.
E ouvimos uma avaliagdo provavel:

Katia Daher — Acho que € o amadurecimento dessa caminhada. Desde o Memdria da
Cana, todos os trabalhos sobre questdes particulares, e depois dois anos de processo do

Pentateuco... Tem coisas que amadurecem depois, ndo é?

Fernando Neves se declara preso a emogdo que “estd’ no texto e discorre sobre os
fortes e impactantes conceitos melodramaticos'® que Newton Moreno teria alcancado nesta

tragédia, segundo ele.

A estrutura deste texto pareceu-me de alguma maneira ter alcancado ressonancia em

mais alguns de nos.

1%9para saber mais ver: CAMAROTTI, M. O palco no picadeiro: na trilha do circo-teatro. Recife:
Fundacdo de Cultura Cidade do Recife, 2004; SILVA, E. Circo-teatro: Benjamim de Oliveira e a
teatralidade circense no Brasil. Sdo Paulo: Altana, 2007; THOMASSEAU, J. O melodrama.
Traducéo e notas Claudia Braga e Jacqueline Penjon. S&o Paulo: Perspectiva, 2005. 143p.
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Luciana Lyra nos expds sobre 0 que ela chamou “estrutura cinematogréfica’ do texto,
para ponderar sobre o entremear das histdrias contidas ali: de como uma abre e a outra entra e
ha esse balanco. E vislumbra essa possivel estrutura para a encenacdo do Terra de Santo e
afirma que a “estrutura cinematogréfica’ fortalece e instiga uma sensagdo de grande familia
tornando talvez a cena menos macante para o publico. E complementa: — [...] ndo sdo 0s
cristdos, os negros, os judeus, os indios. E essa fuséo [...] que acho que j& esta acontecendo
naturalmente para a gente aqui nos jogos, nos trabalhos coletivos, ndo sei...[...] Acho que ndo

precisa ligar uma histéria a outra. Sao cortes.

Carol Badra afirma sem titubear que este texto € mesmo um epilogo, reapresentando
tudo o que se dissera antes, apesar de ele ter vindo como prologo. E aqui quero alumiar o que,
aos olhos e aos ouvidos desatentos dos presentes naquele momento ou aos ausentes da
epifania que foi esse encontro, poderia parecer um desconchavo de Carol Badra. O que de fato

nao ocorreu.

Primeiramente, esclarecendo-vos que esse texto estava presente no primeiro roteiro
dramaturgico denominado por Newton Moreno como “Terra de Santo (Pentateuco) — Roteiro
C (5 Séculos) — Janeiro 2012. Texto Newton Moreno Em processo colaborativo com a Cia Os
Fofos Encenam” como o epilogo deste movimento: Século XX — Deuterondémio, como

anteriormente ja o dissera.

E depois, vos rememorando mais uma das consideracdes que Newton Moreno nos
havia feito antes da leitura: de que esse texto surgiu durante o processo do Memoria da Cana
e foi neste momento e a partir dele que surgiu a primeira ideia conceitual do projeto Memdria
da Cana, Parte Il — O Pentateuco, este existiu por causa dele. O Terra de Santo existiria por

causa dele. E acrescentou:

Newton Moreno: [...] Claro, por causa de todos os esfor¢os: por causa do Memoria da

Cana, por causa da PETROBRAS, por causa do nosso trabalho, etc, etc, etc...[...].
E ainda poetizou e vaticinou:

Newton Moreno: [...] por uma série de questdes eu acho que ele é e ndo é [...] Ele é pai

um pouco; ele é o velho [risos], apesar de ndo ser o filho que vai aparecer nofinal [...]".

Eu relembro e me ouvi dizendo-vos encantado com a linda poesia do texto e sua

estrutura que qualifiquei como fantéastica.
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Carlos Ataide: [...] uma estrutura [gesticulo para indicar aspas] quase ndo linear.

Ao que Newton Moreno considerou saudavel olhar, pensar e discutir “a estrutura que
pode ser essa teid’ quando estdvamos comegando “ater o primeiro olhar sobre esses [cinco]
seculos’, na qual ele advogava a primeira ideia de cruzamentos desses séculos ou grupos
étnicos religiosos, organizados a partir da visdo da sobreposicdo de temporalidades da cultura
negra africana trazida ao nosso conhecimento através da palestra “ Os negros na cana-de-
acucar” , do professor Rodrigo Bonciani.

Segundo Newton Moreno, em quase todas as cenas de “o0s cinco seculos’,
principalmente no Século XVIII — Levitico: O sacrificio/Holocausto ou Da impureza do
sacerdote “acontece muita coisa forte com 0s personagens num espaco de tempo muito
pequeno”, entdo se conseguissemos organizar essas histdrias criando um espaco-tempo de
modo a tornar tudo — o sofrimento, a tragédia, 0 sangue, a etnia — Unico, essa estrutura

potencializaria muito as cenas. E arremata:

Newton Moreno: [...] Entdo, se a gente passa de uma tragédia para outra [...] continua
sofrendo, mas, parece que faz... [suspira] E ai a questdo dos séculos, 6, pouco importa... [...]

Tem que saber fazer essa costura.

Um dos apontamentos sélidos, mas que pode se desmanchar no ar, que surgiu da
discussdo dessa leitura do Engenho Velho e que se fez ecoar no Terra de Santo, foi a
estruturacdo do texto do segundo movimento: “o mundo dos mortos’, e de como este seria
levado a cena. Tivemos outra anotagdo importante: a atmosfera ou a ambientacdo ou o

110

environment ", ou seja, a construcdo do espago-tempo da cena.

A cena quando organizada buscando a fisicalizagdo do espago-tempo e sendo realizada
por territorios literais e imaginarios, substituindo-se a organizacdo tradicional — de narrativas
temporais e causalidades, opera-se, dessa forma, substituindo-se o tempo pelo espaco como
dimensdo encadeadora e pode, por conseguinte, ser denominada como uma cena do
deslocamento — o teatro do environment™* (COHEN, 2004b).

195equndo Cohen (2004a), environment ndo tem uma traducdo satisfatoria em portugués, diz respeito
ao clima, ao envolvimento, a0 meio ambiente. Seria uma espécie de “energia’ que estda no ar, um
“astral” que é consequéncia de fatos, comportamentos e, talvez, de um fator destino que é captado.

14 Tegtro Ambiental’. Termo cunhado por Richard Shechner e Theodore Shank, nos anos 60, a partir
da emergéncia do conceito de environment (Buckminster Fuller) e da observacdo dos espetaculos do
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Sobre esta questéo, vou trazer-vos o pensamento de Newton Moreno por ele mesmo.

Newton Moreno: Tem uma coisa que € assim: a atmosfera [...] a sensacdo que fica
apos. Sabe a sensacdo que fica ap6s? [...] eu acho que é uma experiéncia que esse texto traz
que eu acho que o Terra de Santo tem que ter, entenderam? [...] E a sensacéo. Eu recebo essa
energia. Eu recebo uma energia, além de um contetdo, de uma ideia [...] como € que isso
repousa no publico? O que é que a gente quer realmente provocar no publico? Isso como
energia. E tem outra coisa que talvez na edicao fortaleca [...] Qual é a ideia? Ai eu falo do
conceito, da reflexdo que fica. Entendem? Quando ele fala de fundamentalismo, por exemplo,
é essa a grande linha mestra? A gente esta discutindo variagdes sobre esse tema? [...] Tem
uma coisa que eu acho que é a vibragdo, a energia [...] emocéo [...] e outra coisa que € a ideia,
claramente: o conceito é esse! [...] S&o dois niveis de acdo sobre o publico. N&o adianta! S&o
dois niveis de acdo: alcanca la [aponta a cabeca] e alcanca la [aponta o coracao]. Esse [texto]
talvez tenha essas duas coisas [...]. Como é que essas familias juntas [do Terra de Santo]

contam umaideia?|[...] Estou falando s6 “mundo dos mortos’.

Recordo-vos a minha excitacdo em transcrever o que considerei a minha sensacao
primeira durante aqueles dois minutos de siléncio, imersdo e erraticidade do meu eu (espirito).

Dizia-vos:

Carlos Ataide: Tem uma sensacao que me causa esse texto que eu queria emprestar, eu
enguanto ator no Terra de Santo, que Fernando Neves ja apontou. Esse movimento [...] esse
engolir dessas canas [...] Esse canavial que faz assim [realizo gesto com as médos e som de
algo que se movimenta como um sopro forte para frente e para trds, pausadamente] [...] Eu
queria que o publico se movimentasse. Eu ndo queria que o publico sentasse, assistisse
cronologicamente a historia, que identificasse os séculos — a gente ja esta pensando nisso —
mas eu queria mais que isso. Eu queria que ele nao parasse [realizo novamente movimentos

com as mdos para fora e para dentro, varias vezes, pausadamente, com sons de ventania].

Essa discussao das sensacOes recebidas pelo texto levou ao debate sobre a fisicalizacao
do espago-tempo que desembocou, naturalmente, na peleja dos materiais que iriam compor

esse espaco-tempo do “mundo dos mortos’.

Bread & Puppet Co., do Environmental Theatre e da Fuji Company, entre outros [...]” (COHEN,
2004b).
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Newton Moreno (Informacéo verbal)'*2

, aos vinte e oito de fevereiro de 2012, no
inicio dos trabalhos de improvisacdo com este primeiro roteiro, pediu que “brincassemos’ no
espaco explorando acGes e imagens partindo de dois elementos: um pré-existente no seu
imaginario como criador da cena e da dramaturgia criada em colaboracdo com Os Fofos — a
&gua, que se apresentaria como uma fina cascata ininterrupta que cairia dividindo o “mundo
dosvivos’ dos “mundo dos mortos’, e o outro —a parafina, como velas, como ex-votos, como

aderegos.

Lembro-vos que me coloquei com veeméncia sobre o uso da agua como inicialmente

pretendia-se usa-la:

Carlos Ataide: Depois da leitura desse texto a agua ficou para mim muito estanque. A
coisa de uma cortina de agua que a gente atravessa ficou tdo primaria para mim, entendem?
Para mim ficou sem graca! A agua para mim ficou parecendo um ciclorama™?, duro, parado

14 trés.
Mais alguém concordara comigo sobre 0 mesmo tema.
Katia Daher: E. Alguma coisa que invada [...] A &gua ndo é um adorno.
E Newton Moreno volta com a questéo:

Newton Moreno: A questao vela e a questdo agua séo dois lugares que a gente tem que
trazer. De alguma forma a gente tem que trazer. Para poder entender, para vocés criarem jogo

com isso. Vocés, sdo todos, ndo é? [fala dos atores e equipe de criacdo da luz e da cenografia].
Mas eu insisto:

Carlos Ataide: Essa agua ndo pode estar parada [...] Essa cana que engole € muito forte
paramim [...] tem que ser um movimento extatico. Extatico com “x”. E ndo estético com “s’.
Essa cenografia, seja qual for o e emento, tem que ser mais extatica, com “X”, do que estética,

com*“s’.

2Informacéo fornecida em orientacdes para as improvisacdes do roteiro Terra de Santo (Pentateuco)
— Roteiro C. (5 Séculos) — Janeiro 2012.

30 ciclorama ocupa toda a &rea ao fundo de um palco italiano, cuja maior caracteristica é a
disposicdo frontal de palco/plateia. E curvo, geralmente de cor clara, fixo ou mével, de madeira ou
tecido.
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Eu rememoro convosco que 0s termos extatico e estdtico surgiram em um dos

encontros com Boffat'!*

, Nos quais discutiamos e experiencidvamos, através do ritual das
dancas dos orixas, as culturas religiosas africanas e afro-brasileiras. Foi ele quem nos
esclareceu que na cultura africana o0 “homem € areligido”, ele vive em estado de hierofania,
em constante contato com sagrado, em estado de éxtase: em continuos acontecimentos

luminosos.

Um acontecimento luminoso. Um momento hierofanico. E o que talvez tenhamos

presenciado e presentificado com essa leitura do Engenho Velho.
Dirigi-me a Newton Moreno e disse-lhe:

Carlos Ataide: Essa sensacédo, essa ambientacdo, essa atmosfera, abriu-me um espaco.
E isso ficou muito forte aqui. Esse canavial, que voceé registra literalmente que € o mar que
abre, ndo é? Ele, o mar que abre, também esta no texto dos negros [Século XIX — Numeros —

Das Irmandade (O Vingador de Sangue)™

]. Entéo eu acho que essas dores elas tém que abrir
um espaco no publico. Isso pode ser muito subjetivo, mas no é. Acho que ndo é. E questio

do corpo, do corpo em relagdo com o espago.
E respondeu-nos:

Newton Moreno: E cada vez que esses corpos entram mais no rito, esses corpos tém
uma vibracdo, com as especificidades de cada rito. A ressonancia para uns esta num canto,
para outros, em outro. Por mais que tenha “ar” em tudo. Mas eu acho que a gente ganha mais

essa atmosfera, essa poténcia de vibracdo. [Vamos ver se a gente] investe nisso.

Entdo, a partir daqui saimos do alcance do sagrado incorpéreo para cairmos no
profano material, corriqueiro e ndo menos importante para a atividade criadora artistica: o

dinheiro. Ele que abre espacos fisicos materiais, que mantém os artistas criadores em estado

Durante 0 més de marco de 2012, realizamos alguns encontros com Marcello Boffat — cantor e ator
paulista que atua na musica desde 1984 e que iniciou sua carreira como ator no Teatro Oficina com a
primeira montagem experimental de “Os sertbes’, dirigida por José Celso Martinez Corréa, em 1989.
Boffat presta consultoria sobre os temas Religido e Danca dos Orixas para producdes de teatro, cinema
e televisdo. Auxiliou na montagem da tragédia grega Hécuba, dirigida por Gabriel Villela, que
mesclava ao ritual dos coros gregos a expressdo corporal do culto dos orixas. Em julho de 2012,
ministrou o curso “Danga Sagrada dos Orixés - O Corpo Polissemantico”, a convite da Compagnia
Verdastro Della Monica, em Florenca, para atores, atrizes e bailarinos de diversas companhias
italianas.

15\/er Anexo A.
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de criacdo, sem a necessidade quase frequente de afastamentos dos processos. O que entre nds

€ uma situacdo real e deveras constante.

Foi Carol Badra quem trouxe a discussdo, porém inserida num contexto de liberdade

de criacdo, contando-nos:

Carol Badra: As vezes me da a sensacdo que aqui € muito pequeno para a gente fazer

esse trabalho que a gente esta fazendo. [Precisamos de um espagco maior] para ousar mais.

Acordou prontamente Katia Daher: Talvez o espaco nédo sejan’ Os Fofos, nem na caixa
cénica do SESC™®. Talvez sgja num parque. A gente vai ficar eternamente n'Os Fofos
fazendo para 50 pessoas? Tudo bem é o que a gente tem agora, talvez ndo seja a hora de

“chutar o balde”?

Eduardo Reyes e Fernando Neves divergiram destas posicOes anteriores e defenderam
que teriamos que trabalhar com e no espaco e com as condi¢cbes materiais e pessoais que
tinhamos efetivamente. J& Newton Moreno e Luciana Lyra admitiram que deveriamos achar

uma sintese, um equilibrio dessas ideias e dificuldades.

Newton Moreno: Temos varios teatros aqui dentro. E é isso mesmo. Ndo tem outro

jeito e temos que equalizar e descobrir um conceito e juntos, discutindo.
Luciana Lyra: E assumir a diversidade, a mesticagem.

E ficaram as perguntas que até hoje me queimam 0 juizo e que ora comungo
convosco: o dinheiro pode limitar ou até mesmo determinar nosso potencial de criagdo? E isso
mesmo? O espaco fisico limita e/ou determina o espaco da criacdo da cena enquanto
processo? E enquanto espetaculo? O espetaculo deve adaptar-se ao espago? O ato de criacéo

deve também adaptar-se ao espaco ou 0 espacgo adaptar-se as cenas em processo?

E ficaram duas reflexdes importantes desse evento: uma sobre a atmosfera cénica do
“mundo dos mortos’, outra sobre suas estruturas cénica e dramaturgica. E uma constatacao:
estava na hora de trazer as improvisacdes 0 primeiro e o terceiro movimentos do roteiro Terra

de Santo (Pentateuco).

18ra7 referéncia a proposta de estreia no SESC Belenzinho, em outubro de 2012,
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11.2.6 Cenérios Limindides — o quarto Evolon

Sobre nossa cabeca um céu tranquilo a nos
proteger, sob nossos pés um chdo estavel a nos
amparar. Essa visdo confortadora que construimos
e adotamos na nossa existéncia é simplesmente um
logro (Preciosa, 2010, p. 91).

Desde vinte e sete de margo de 2012 realizamos, depois daquela primeira mostra
publica com a leitura do Engenho Velho, alguns procedimentos e debates especificos e
importantes para a atividade criadora do Terra de Santo. Sempre sob minha perspectiva,

evidentemente.

Ainda em marco, iniciamos uma oficina de canto com Renata Rosa''’, cujo objetivo
era o de experienciar e desenvolver uma relacdo organica entre 0 movimento, a respiracdo, a
producdo de voz e canto a partir de masicas e dancas tradicionais caboclas. Um alicerce para a

historia do Século XVI — Génese — Um Funeral de um Deus.

No més de abril, continuamos 0s improvisos e ensaios para 0 movimento dois — “0
mundo dos mortos’ — “0s cinco séculos”, desta vez com a cena das Méaes — conforme roteiro
Terra de Santo (Pentateuco) — Roteiro D (Movimentos 1,2 e 3) — Abril de 2012. Texto Newton
Moreno. Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam. A partir deste més ainda,

contamos com a colaboragdo e o trabalho de Jucara Marcal™®

, organizando, como nos dizia
Newton Moreno, o0 canto sacro-festivo-popular essencial a criacdo da atmosfera, ao
environment da historia Século XIX — Numeros — Das Irmandades, presente também no

roteiro citado anteriormente.

No primeiro dia do més de maio de 2012, apresentamos nossa segunda mostra publica
do processo do projeto Memdria da Cana, Parte Il — O Pentateuco, agora, definitivamente
Terra de Santo. Fora apresentado neste dia a cena Século XVIII — Levitico — O Sacrificio
(presentes os personagens/atores: senhora/Cris Rocha; padre/José Roberto Jardim; filha/Katia

Daher; senhor de engenho/Eduardo Reyes).

W Cantora, rabequeira, atriz e pesquisadora. Ha anos vive mergulhada no contexto poético-musical da
Zona da Mata Pernambucana e do Baixo S&o Francisco Alagoano.

8Cantora, locutora e professora de canto. Realiza oficinas de canto para grupos inspirada no
repertdrio que vivencia no grupo A Barca do qual é integrante.
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Acabada a cena, recordo perfeitamente o quanto fiquei emocionado e o qudo denso e

cruel senti tal fabula familiar.

No dia seguinte, dois de maio, realizamos um ensaio geral do movimento dois — “0
mundo dos mortos’. Logo em seguida, tivemos uma longa discussdo sobre a encenacéo.
Lembro-me bem, e relembro-vos neste momento, uma das primeiras e bulicosas questdes que
Newton Moreno nos lancara — entre tantas mais, neste e em todos os outros debates. “ Fazer

teatro. O queisso significa? (Informacao verbal)™**.

N&o ouso, ndo posso e ndo devo aqui debater esta tdo profunda indagacdo. N&o é o
territorio. Passaremos adiante. Mas a deixo para nossas reflexfes passadas, presentes e
futuras, “[...] ja que o que move € anterior ao que é movido... O que move € anterior porque
ja, de antemado, foi posto em separado do mundo sensivel, do ser em seu aparecimento” (VAN
DE BEUQUE, 2004, p. 111, grifo do autor).

Eis logo abaixo um trecho da cena Século XVII — Levitico — O Sacrificio apresentada,
que trouxe uma outra altercacdo produtiva:
[...] E os filhos de Ardo, o sacerdote, pordo fogo sobre o altar, pondo em
ordem a lenha sobre o fogo. Também os filhos de Ardo, os sacerdotes, porao
em ordem os pedagos, a cabeca e o redenho sobre a lenha que esta no fogo
em cima do altar; porém a sua fressura e as suas pernas lavar-se-40 com
agua; e o sacerdote tudo isso queimara sobre o altar; holocausto é, oferta

gueimada, de cheiro suave ao Senhor. Levitico 1:4-9. Quando termina a

leitura, ela coloca fogo em si mesma. Pai sai desesperado, tentando salva-la.

Padre fica s6 (Informacdo pessoal, grifo nosso)*.

Como realizar e tornar perceptivel para o espectador que a“filha’ se pbs fogo doando-
se como oferenda? Muitas ideias surgiram, inclusive, outras de cunho tecnologico além
daquela ja experimentada na cena (a filha/Katia Daher estava vestida de branco e sobre ela era
projetada a imagem do fogo), que foram em seguida descartadas, pois aquele universo, o do
“mundo dos mortos’, ndo seria capaz de dialogar e absorver tal linguagem. E ndo era mesmo
0 que desejavamos. Parece-me mesmo que, muitas vezes, o universo simbolico, tedrico,
imaterial gestado durante a fase liminar da atividade criadora capaz de abarcar a ideia, a
sensacao, a emocao que desejamos esbarra na sua execucgdo pratica e na comezinha escolha de

materiais que possam traduzir, refletir, revelar, ecoar tais pensamentos e percepcoes.

Informacéo fornecida em discussdo sobre a segunda mostra publica do processo Terra de Santo, em
07 de maio de 2012.
2 nformacéo recebida por carlosataide@hotmail.com em abril de 2012.
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Deveriamos, entdo, deixar que o espectador apenas sentisse o espetaculo? Nao nos
preocupariamos com o “entendimento” das ideias destas fébulas familiares? Como apresenta-
las entdo? Simultaneamente? Todas no mesmo espaco e realizadas ao mesmo tempo?
Acordamos unanimemente que ndo teriamos atores para tanto. Todos os nichos dos grupos
étnicos religiosos apresentados concomitantemente no espago fisico, porém, com o
desenvolvimento das cenas ocorrendo paulatinamente? Criando um ambiente, uma atmosfera

de mistério?

Eduardo Reyes (Informacdo verbal)'?* defendeu que n&o adiantaria estabelecer um
clima se ndo houvesse um entendimento. Carol Badra (informacdo verbal, grifo nosso)'?

verticalizou:

A gente vé nesses [“estudos cénicos’ — “os cinco séculos’] a “sujeird’
criativa. E quase “brochante” fazer um “passad&o” desse [refere-se ao ensaio
geral sem interrupcdes]. E assim mesmo. Temos que mergulhar e fazer uma
limpeza. Tem que ser legivel. Quando se Ié o texto entende-se 0 texto. Tem
que se entender em todos 0s aspectos.

Para Fernando Neves (Informacéo verbal, grifo nosso)'®

, & fim de sugerir algum
entendimento dessas histérias contadas nesse universo do “mundo dos mortos’, ha que se ter
mais objetividade, precisam-se dominar 0s universos étnicos religiosos para o qual se estar “a
servigo”. O ator deve estar dentro da cena. “O ator pega uma por¢ao de coisas parainiciar um

processo de criagdo, depois sai jogando fora esse ‘lixo’, diz Fernanda Montenegro”.

124

Newton Moreno (Informacéao verbal) ~“* nos garantira que nunca vira essa pe¢a como

algo ndo entendivel, nem tivera uma imagem hermética para esse espetadculo — o Terra de
santo. Mas que defendia o mistério desse territorio e a ndo simultaneidade, em quaisquer de

suas naturezas, para as agdes cénicas:

Estamos atrasados [...] Nem tanto ao céu, nem tanto a terra. Ndo temos
condi¢Oes de misturar as cenas. Devemos voltar as historias [...] Devemos
agarrar as cenas, contar as historias: [...] morto conversa com Vivo, Vivo
conversa com morto. E a relagdo com o mundo dos mortos. E a heranca do
Assombracdes: mistério é fortaleza. E o universo da cana e as familias,
heranca do Meméria da Cana.

2Informacéo fornecida em discusséo sobre a segunda mostra pablica do processo Terra de Santo, em
7 de maio de 2012.

22|bid.

2|bid.

“bid.
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Mas como voltar as historias e buscar maior compreensdo, para nés atores e para

nossos interlocutores, sobre 0s temas e questdes discutidos nessas fabulas familiares?

Afinal, j& haviamos recebido a informacdo™® de que neste espetaculo ndo era a
musica, ou a cenografia, ou a cena, 0 seu protagonista. Apesar de componentes essenciais,
aqueles altimos deveriam servir ao verdadeiro elemento capital do Terra de Santo: o texto
dramatdrgico. Ele precisaria ser ouvido, “visto”, “tocado”, vivenciado pelos interlocutores. E

ser levado embora com eles.

Para tanto, Newton Moreno (Informagéo verbal) %

nos aticou com mais perguntas:
“O que sdo as idelas centrais que estdo nessas cenas? O que me move, me aimenta, me
atravessa? [...] [Vamos] agarrar a cena, contar a histéria [...] Por que é que eu estou contando

essas histdrias? [...] O que realmente a gente quer contar?

Saimos dali revigorados, fortalecidos. Uma decisdo: a cena das Maes iria anteceder e
suceder “o mundo dos mortos’ — 0 segundo movimento. “As Maes preparariam a chegada ao
mistério, sustentariam o mistério e voltariam a realidade nua e crua’, concluia Newton

Moreno.

E nos confessava: “Eu artista espero que o publico sinta falta desta terra de santo na
vida dele! [...] Qual a terra de santo de cada um? Onde eu ndo deixo plantar em cima? Onde

eu ndo deixo que se macule?’.

Seguimos os ensaios do movimento dois durante 0 més de maio inteiro. Relembro-vos
uma das tantas cobrancas de Newton Moreno durante este més: visitas a terreiros (locais)

sagrados.

Iniciamos 0 més de junho de 2012 com mais uma mostra publica dos trabalhos: a
terceira. No dia cinco foi apresentada a cena das Maes (presentes 0s personagens/atores:

Mae/Carol Badra, M&e/Cris Rocha, Mé&e/Erica Montanheiro e Mae/Luciana Lyra) seguida da

125 Informag&o fornecida pela “Irmé Josefa’, em algum dia do més de abril, no Espaco Os Fofos
Encenam — “morto conversa com Vivo, vivo conversa com morto. E a relacdo com o mundo dos
mortos’. Mistério é fortalezal

128 Informagao fornecida em discuss&o sobre a segunda mostra ptblica do processo Terra de Santo, em
07 de maio de 2012.
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cena Seculo XVI — Génese — O Funeral de um Deus (presentes 0s personagens/atores: india

velha/Simone Evaristo e india nova/Viviane Madu).

No dia seis de junho, efetuamos a primeira leitura do novo roteiro do movimento um.
No dia onze, outro ensaio geral, desta vez agregando o movimento um, em improviso, ao

movimento dois ja em processo de ensaios. Dia doze, novo improviso do movimento um.
Dia treze de junho de 2012, volta o Assombracdes do Recife Velho, em Lorena-SP.

Ent&o, eis que é chegado o dia dezoito de junho de 2012. Passados exatos oitenta e trés
dias da nossa Ultima grande epifania, nossa Ultima grande “cerimbnia de crise da vida’ do
Terra de Santo, nosso ultimo grande evolon: a leitura do Engenho Velho. Uma nova

“cerimOniade crisedavida’ do Terra de Santo é chegada.

Como jé vos citei'®’, toda unidade de experiéncia denominada de “drama social” por

Turner (1986/2005), se percorrer seu curso completo depois de atravessar a liminaridade,
apresentara um desfecho que pode se manifestar na restauracéo da paz e “normalidade’ entre

0s seus participantes ou do reconhecimento social de uma ruptura ou cisdo irremediavel.

A liminaridade, segundo Turner (apud Dawsey, 2005), que pode ser descrita como um
caos frutifero e a busca por novas formas e estruturas num processo de gestagdo de modos
apropriados de existéncia pos-liminar, pode levar ao destagque sobre a “consciéncia de

pertencimento” a um grupo, a um novo estado de crise, a uma revol ugéo.

E o autor distingue fendmenos liminares de limindides, sinalizando que este altimo é
semelhante sem ser idéntico ao primeiro. Afirma que o espirito limindide caracteriza boa
parte da atividade intelectual no mundo contemporaneo e particulariza-o: ganham destaque
em sociedades de “solidariedade orgénica’, em meio aos desdobramentos da Revolucéo
Industrial; geralmente, apresentam-se como produtos individuais, embora seus efeitos sejam
coletivos; trata-se de manifestacOes plurais, fragmentarias, e experimentais que ocorrem nas
interfaces e intersticios do conjunto de instituicbes centrais; tendem a apresentar
caracteristicas mais idiossincraticas, associando-se a individuos e grupos especificos que
frequentemente competem num mercado do lazer, ou de bens simbolicos. Nesse caso, as
dimensdes “pessoais e psicologicas’ dos simbolos tém preponderéncia sobre as dimensdes
“objetivas e sociais’; e frequentemente surgem como manifestagdes de critica socia que, em

127\/er secéo 11.2.3.
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determinadas condi¢cbes, podem suscitar transformagfes com  desdobramentos

revolucionarios.

Pois, eis que no dia dezoito de junho instaura-se um cenario limindide no Espaco Os
Fofos Encenam: é anunciada a saida de Eduardo Reyes como ator'?® do processo de criacdo

do Terra de Santo.

Um siléncio ensurdecedor por segundos, tal qual acontecera apds a leitura do Engenho
Velho. Um assombro para muitos pelo inesperado. Sua decisdo provocaria efeitos profundos
na estruturacdo do espetaculo. Redimensionamento das a¢des. Reescalonamento do elenco.
Reordenacdo dos grupos étnicos religiosos. Reprogramacéo do calendario. Realinhamento das
energias. A saida de Eduardo Reyes provocaria alteragfes nos movimentos um, dois e trés do
roteiro. Ele, com certeza, teve sua “ceriménia de crise” que culminou em ciséo irremediavel.
Nos, por outro lado, tinhamos que atravessar o turbilhdo, buscar a restauracéo e seguir. E

assim o fizemos.

Seguiram-se ensaios de substituicdo. Marcelo Andrade assume o Seu Rachid, do
movimento um e do movimento trés, e o Senhor de engenho, da histéria do Século XIX —
NUameros — Das Irmandades. E José Roberto Jardim, passa a atuar como o Primo da histéria

do Século XVII — Exodo — A palavra com poder de vida e morte.

Sobre estes estados limindides e, especificamente, sobre 0 exercicio de reintegracao
através dos ensaios de substitui¢do, Newton Moreno pontua como pensa: “[...] Ajustes sempre
teremos. Sabemos como é o teatro. As substitui¢cBes inclusive vao nos ajudar a sacudir a

poeira e ‘descristalizar’ o que for importante[...]" (Informacéo pessoal, grifo do autor)™?.

Caminhavamos para a reintegracdo quase que sossegadamente ndo fosse dali a oito

dias, a instituicdo de um novo cendrio limindide a nos atravessar e contaminar.

No dia vinte e cinco de junho Luciana Lyra comunica sua decisdo de sair
definitivamente da atividade criadora do Terra de Santo. Digo-vos definitivamente, pois,

devem lembrar-se que houve uma situacao anterior de possivel desligamento.

128 Ele continuaria como criador da luz para o espetaculo.
2Informacéo pessoal recebida por carlosataide@hotmail.com, em 13 de fevereiro de 2013.
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A acdo de Luciana Lyra, diferentemente da de Eduardo Reyes, j& ndo nos tomou de
absoluta surpresa, 0 que ndo diminuiu, nem amenizou o espanto nem a grande expectativa

sobre as novas formas e estruturas do processo e do espetaculo Terra de Santo.

Arrisco muito em propor, mas o farei avos, que a“crise’ de Luciana Lyra com relacéo

aos atos de criacdo do Terra de Santo, talvez, inconscientemente, tenha sido anunciada e

verbalizada por ela mesma desde oito de agosto de 2011, quando discutiamos sobre “o0s
estudos cénicos’ —“o século XVIII — Levitico”:

Eu estou totalmente perdida. Estou fazendo as coisas, mas estou perdida.

Estou me sentindo bem periférica. Mas, um dia se ajeita, ndo é? [...] Ndo

periférica no sentido da participacdo, mas é um lugar ai que eu nao sei... Ha

algo de mistério para mim, desse feminino que vocé ja me apontou, que nao
é um feminino desse lugar do poder, n&o é (Informacéo verbal) *.

Na estrada da busca da “normalidade’, caminhamos firmemente. Simone Evaristo
“incorpora’ Tania no movimento um e a figura da Méae na historia do Século XI1X — NUmeros

— Das Irmandades, torna-se uma presenca incorporea.

Pois é, faco minhas as palavras de outrem a vos porque o que desejaria dizer-lhes, ela

ja me dissera e ora repito-vos

Né&o ha nada pacato no céu, tampouco na terra [...] A superficie da Terra esta
sempre mudando. E nés ndo somos essa identidade estavel, inquebrantavel,
imperturbavel, que fica assistindo de fora & festa da vida esbanjando sua
poténcia de variacdo. Estamos incluidos nessa viagem radicalmente
transformadora [...] Vamos, voltamos, vamos, voltamos, indefinidamente
[...] E ainda que nos assuste muito existir assim sem um ponto de apoio,
vivenciando a alternancia dos prumos e desaprumos de nés mesmos, nossa
enigmatica viagem esta confirmada e é intransferivel (PRECIOSA, 2010, p.
91-92).

Entdo, movimentdmo-nos para criar consciéncia.

SubstituicGes realizadas. Ensaios. Mais ensaios. Mais discussdes. Pequeno recesso em
julho. Dez dias. Recuperarmo-nos das crises e robustecermo-nos para as que viriam. Pois
sempre hdo de vir. Agosto: estreia marcada. Apresentacdo do esbogo dos figurinos por Carol

Badra. Producdo dos figurinos. Producdo da cenografia. Producdo dos aderecos cénicos.

3% nformag&o fornecida em discussdo sobre a apresentacio de “os estudos cénicos’” — “Século X V111 —
Levitico”
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Ensaios. Setembro: um pedido de Newton Moreno — “Tragam 0s seus ‘sagrados pessoai s
para a Terra de Santo” (Informac&o verbal)*®. Ensaios. Mais ensaios. Rezas. Muitas rezas e

oracdes. Outubro: Ensaios. Treze. Estreia.

Blinformagio fornecida durante os ensaios gerais do Terra de Santo, na semana de 10 a 12 de
setembro no Espaco Os Fofos Encenam.



Discusséao "Estudos cénicos" - "Século XVIII" (dentro
do espago cénico criado por Erica Montanheiro/José Valdir —com
0“bolol6” — paraoroteiro“Século XVIII — Uma botada judaica’)
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Discussao "Século XVIII - Levitico: O Sacrificio"

Ensaio "Século XVII - Exodo - A Palavra com poder de
vida e morte™ (de costas: Newton Moreno e Fernando Neves)
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Estimulagdes

Michel Foucault se perguntava: por que um pintor trabalharia, se ndo
fosse para ser transformado por sua pintura? E por que alguém

escreveria, poderiamos nos perguntar?

Para intervir em si mesmo, para se infligir ideias, quase sempre
improvaveis, para se usar de varios modos, para se contrair e
distender, para que os insights insistam e que com eles vocé possa

compor algumas acdes perceptiveis.

Escrever para se desintoxicar, sucatear ideias, muitas vezes entrar
numa fria e malograr. Para aprender a tensionar o discurso e
desmanchar-se em lagrimas, sem que 0 gesto pareca sentimental.
Para recepcionar um corpo sofrido que pede socorro e espago para
viver. Para quase se afogar e se virar nadando cachorrinho. Para
abandonar o habito de ser. Para escorchar a pele e com ela
confeccionar um manto de memdrias editaveis. Para azucrinar o ego
e seu pegajoso cortejo de arrogancias. Para desaprender a reprovar
a vida, essa nossa insistente mania de desqualifica-la. Para se
desvencilhar da ideia de que a vida nos reserva um propésito, e cabe
a cada um de nés desvenda-la. Para aprender a rugir para o que é
pesado e instituido. Para desatolar a subjetividade das formas
»n 132

acabadas. Para ser pega em “flagrante delito de fabular
(PRECIOSA, 2010, p. 21).

32 DELEUZE, G.; GUATTARI, F. Conversacdes. Trad. Peter P4l Pelbart. Rio de Janeiro: Editora
34,1992, p. 157.
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11.3 Levitico — A colheita: o aparecimento do continente Terra de Santo

O teatro exige presentificacdo. Presentificacdo entre humanos, entre humanos e seres
inanimados animados por humanos. O teatro € reunido de pessoas de corpo presente, sem
intermediacdo tecnoldgica. O ponto de partida é o acontecimento convivial (DUBATTI,
2007). O teatro intima assisténcia. Unica reclamacdo para ser teatro. A corporeidade do
humano de pelo menos um dos conviveres nao é um requisito determinante, embora Lehmann
(2007, p. 246, grifo do autor) nos afirme que “No teatro pos-dramatico, a respiragdo, o ritmo e
o agora da presenca carnal do corpo tomam a frente do l6gos”. E o teatro “como
acontecimento vivo e auratico, nos corpos dos atores, no espaco e no convivio” (DUBATTI,
2010, p. 156, traducdo nossa). Por outro lado, Taylor (2002, p.23, grifo nosso) nos adverte
que “A egquacdo, 0 escrito = memdria/conhecimento, central na epistemologia ocidental,

continua a causar o desaparecimento do saber corporificado que téo frequentemente anuncia’.

O teatro prescreve o0 escrito como texto dramatirgico. Se outras formas de escritos sdo
utilizadas em acOes cénicas quaisquer, esses escritos parecem fazer borrar ou desarrumar a
qualificacdo e o acomodamento dessas acdes neste género das artes cénicas denominado
teatro. Contudo, a historia de um novo teatro e mesmo do teatro moderno deveria ser escrita,
nos diz Lehmann, como a histéria da perturbagdo reciproca de texto e cena, optando ele,
assim, em chamar o texto deste novo teatro de paisagem textual, porque designaria a conexao
da linguagem teatral pds-dramatica com as novas dramaturgias do visual e ao mesmo tempo

mantendo o ponto de referéncia da peca-paisagem.

Quero clarear-vos o teatro e o texto dramatdrgico pensado por Newton Moreno e
criado por ele e por todos n6s de Os Fofos, durante a atividade criadora do projeto Meméria

da Cana, Parte Il — O Pentateuco.

Ouso afirmar-vos que esse teatro realizado com o Terra de Santo é como uma auto
penetracdo coletiva. Esse teatro pode ser comparado a uma verdadeira expedicdo
antropoldgica. Ele abandona as terras civilizadas para penetrar no coracdo da floresta virgem;
renuncia os valores da razdo claramente definidos para enfrentar as trevas da imaginacéo
coletiva. Porque é nessas trevas que a nossa cultura, a nossa linguagem, a nossa imaginagédo
afundam as suas raizes. Reservatorio de experiéncias hereditarias que a ciéncia designa, as

vezes, como “arquétipos’.
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Atrevo-me também em assegurar-vos que o Terra de Santo (Pentateuco). Roteiro D
(Movimentos 1,2 e 3). Abril 2012. Texto Newton Moreno Em processo colaborativo com a
Cia Os Fofos Encenam, é um cronotopo do encontro*®* (BAKHTIN, 1988) no qual o tempo
condensa-se, comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio espaco intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da historia. Os indices do tempo transparecem

no espaco, e 0 espaco reveste-se de sentido e é metido com o tempo.

Agora vos pronuncio considerag0es capitais sobre as minhas petuléncias descritas nos
dois paragrafos anteriores. E 0 que penso sim sobre o teatro e sobre o texto dramat(rgico
gestados no Terra de Santo o que vos apresentei, contudo ndo sdo minhas aquelas palavras. A
v0s, bastava essa confissao, pois, boto fé que ao terdes lido tais palavras, vislumbrastes, como
eu vislumbrei, tanto o processo de criagdo atravessado por todos nds quanto a sensacdo da
vivéncia dessa indissolubilidade, dessa inseparabilidade das defini¢cdes de espaco e de tempo,
sempre tingidas de um matiz emocional, presentes tanto no texto quanto na cena do Terra de

Santo.

Porém, dizem que quem escreve cartas escreve para si. Que seja também. Mas escrevo
esta para voOs. Acontece, que ela ao ser postada, ndo tem seu caminho direto ao destinatario.
Seria como numa pequena comunidade na qual as missivas sdo recebidas por uma instituicao,
identificadas e colocadas em escaninhos correspondentes ao seu rumo final. Ela é
intermediada por outros leitores que transitam em outros territorios, outras terras de santo,

outras mundividéncias, que exigem outros esclarecimentos. Entdo devo procedé-los.

A primeira afoiteza que vos trago sobre o teatro realizado por todos nés com o Terra
de Santo, é na verdade o que pensa Eugénio Barba sobre o teatro de Jerzy Grotowski em
Rumo a um Teatro Santo e Sacrilego, que ora vos transcrevo na integra, devendo compd-lo
como reza o dogma de uma outra terra de santo — “ As citagOes diretas, no texto, com mais de
trés linhas devem ser destacadas com recuo de 4 cm da margem esquerda, com letra menor

que a do texto utilizado e sem as aspas|...]" "

Jerzy Grotowski define o teatro como uma auto penetracdo coletiva. O
teatro, se quer reanimar, estimular a vida interior dos espectadores, devera

33No cronotopo artistico ou artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e temporais num
todo compreensivo e concreto. No cronotopo do encontro predomina o matiz temporal. Ele distingue-
se por um forte grau de intensidade do valor emocional (BAKHTIN, 1988). Nele é importante a
expressao de indissolubilidade de espago e tempo — € o complexo fisico quadridimensional conhecido
como espaco-tempo (Ver secdo 1.2.7).

BABNT NBR 10520/2012 — Apresentacdo de citacdes em documentos, item 5.3.
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quebrar todas as resisténcias, esmigalhar todos os clichés mentais que
protegem 0 acesso ao seu subconsciente. Esse teatro pode ser comparado a
uma verdadeira expedicdo antropoldgica. Ele abandona as terras civilizadas
para penetrar no coragdo da floresta virgem; renuncia os valores da razdo
claramente definidos para enfrentar as trevas da imaginacéao coletiva. Porque
€ nessas trevas que a nossa cultura, a nossa linguagem, a nossa imaginacao
afundam as suas raizes. Reservatorio de experiéncias hereditarias que a
ciéncia designa, as vezes, como pensée sauvage (Lévi-Strauss), como
“arquétipos’ (K. G. Jung), ou “representacdes coletivas’ (Durkheim), ou
categorias da imaginacdo (Hubert e Mauss), ou ainda “pensamentos
primordiais e elementares’ (Bastian). (FLASZEN; POLLASTRELLI, 2010,
p. 100, grifos do autor).

E a segunda afoiteza, € como Bakhtin prop&e o processo de assimilagdo do tempo, do
espaco e do individuo histérico real artisticamente, em literatura, denominado por ele de
cronotopo. E sobre este conceito nos explana:

No cronotopo artistico-literario ocorre a fusdo dos indicios espaciais e
temporais num todo compreensivo e concreto. Aqui o tempo condensa-se,
comprime-se, torna-se artisticamente visivel; o proprio espaco intensifica-se,
penetra no movimento do tempo, do enredo e da histéria. Os indices do
tempo transparecem no espacgo, e 0 espaco reveste-se de sentido e é medido
com o tempo. Esse cruzamento de séries e a fusdo de sinais caracterizam o

cronotopo artistico [...] Ndo almejamos a totalidade nem a preciséo de nossas
formulagdes tedricas e definicbes [...] (BAKHTIN, 1988, p. 211-212).

Feitas as elucidacGes devidas e necessérias, sigamos por entre as picadas abertas na

estruturacao do texto e da cena do Terra de santo.

Quero vos explicar de antemdo, que ndo consigo perceber a dissociacdo do texto
dramaturgico desenvolvido no processo de criacdo do projeto — Terra de Santo (Pentateuco),

da sua encenacdo ou representacao — o espetaculo Terra de Santo.

Para Ubersfeld (2005), a razdo principal dessa confusdo que se estabelece na analise
de semiologia teatral origina-se da recusa em distinguir o que é proprio do texto e o que €
préprio da representacdo. O texto, para a autora, € composto de duas partes distintas, porém
indissociaveis: o didlogo e as didascalias (ou indicacBes cénicas ou direcdo de cena); e 0
teatro € uma arte de paradoxos que apresenta entre outros: producao literaria e representacdo
concreta; arte do refinamento textual e arte para ser vista por todos; a arte de um so, o “grande

criador”, e arte de criagdo de muitas outras pessoas.
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Ubersfeld discute o texto no teatro como texto dramatico pré-cénico, assim definido
por Dubatti (2010, p. 154, grifos do autor, traducdo nossa) como: “Classe de texto literario
dotada de virtualidade cénica, escrito a priori, antes e independentemente da cena, que guarda

um vinculo transitivo com o ‘ posto em cena ; foi escrito para ser ‘posto em cena’”.

Acontece que o que Ubersfeld denomina de texto, ndo corresponde as caracteristicas
do texto produzido nesse nossa atividade criadora. Para mim, confesso-vos, que distinguir o
texto da cena no Terra de Santo, seria como separar o corpo do espirito e atribuir-lhes valores
inerentes independentes, ndo intercambiaveis e ndo mutuamente imprescindiveis. Seria dar-
Ihes juizo de valor e impor hierarquia. Seria dizer que o corpo, 0 texto, existiu sem a

intercessdo dos nossos espiritos liminares™.

Os espiritos liminares foram geradores de “crises de acdo smbdlica’ através das quais
nos responsabilizamos de dar sentido (DAWSEY, 2005), organizando-as verbalmente

136 o esteticamente

(tornando-as palavras em roteiros, narrativas, descri¢cbes, dramaturgias)
(tornando-as agdes cénicas), sejam nos “estudos cénicos’ “o sagrado pessoal” ou “0s cinco
seculos’, que foram a0 seu modo, tempo e diversidade, atravessando, contaminando e
constituindo parte das memarias de “arquivo” e de “repertdrio” de Newton Moreno, autor do

Terra de Santo (O Pentateuco), de fevereiro a outubro de 2011.

Em fevereiro de 2012, Newton Moreno nos “devolve” fabulas familiares com enredos,
personas, estados emocionais pessoais e coletivos, localizadas em tempo e espaco e num
espaco-tempo naturalmente e intimamente perceptivel e reconhecivel por todos nés de Os

Fofos.

Né&o fora um texto construido em gabinete. Disso bem sabemos. Sem nunca pretender
aqui suscitar juizo de valor. Compactuamos com Newton Moreno o mergulho na busca desta
dramaturgia intitulada por ele mesmo como obra plural e notada como Texto Newton Moreno
Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam, sem partirmos de nenhum texto
dramatico pré-cénico ou cénico, sendo este ultimo o texto literario efémero presente em

qualquer prética discursiva cénica (DUBATTI, 2010).

35Ver secdo 11.2.6.
3%\/er Encarte: Escritos de si e escritos de outros: descricdes, dramaturgias, narrativas e roteiros
da atividade criadora do Terra de Santo de Os Fofos Encenam.
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“No Assombragdes do Recife velho e no Memoria da Cana, foram intervengdes nos
textos basilares [pré-cénicos ou cénicos]. No Memoria da Cana, Parte Il — O Pentateuco, €

uma criacgo dramattrgica’ (Informaco verbal)**’.

O meu intuito perante vos, é apenas de espiar a natureza e propriedades do texto Terra
de Santo (O Pentateuco) produzido por todos nés Os Fofos, que ora vou denominar como
texto dramatico pds-cénico — aquele que guarda uma relagdo complexa com o acontecimento
teatral e que é definido por Dubatti (2010, p. 155, traducdo nossa) como: “Classe de texto
literario que surge da notacdo (e transformacao) do texto cénico e do repertorio de acbes nao
verbais do texto espetacular em outra classe de texto verbal heteroestruturado (organizado ao

mesmo tempo pelas matrizes da literaturidade e dateatralidade”
Ainda sobre a relacao texto e cena, Féral (2004, p. 87, traducao nossa) esclarece:

Diria que o século XX fez com que o teatro, assim como as outras artes,
reconsiderasse suas certezas. O que surgia, todavia, de estéticas teatrais
claras e por esséncia normativas, em fins do século XIX, progressivamente
foi questionado no século XX, a0 mesmo tempo em que a cena tomou
distancia com relacdo ao texto e ao lugar que este deveria ocupar no
empreendimento teatral.

Esta mesma autora em Teatro, teoria y practica: mas alla de las fronteras, inicia
um capitulo intitulando-o “A cena e seu texto” e ndo “O texto e a sua cena’, invertendo, pois,
a ordem habitua que se da aos dois termos “texto” e “cend’, segundo ela, com o objetivo de
ressaltar a relacdo que o ator mantém com o texto no curso da representacao de um espetaculo

forjado a partir de uma pratica.

E eis que temos 0 nosso caso: 0 Terra de Santo (Pentateuco), um texto dramatico pos-
cénico, forjado a partir de uma experiéncia coletiva alicercada em: idiossincrasias sagradas
pessoais; memorias de “arquivo” do livro sagrado O Pentateuco; e, memérias de “arquivo’ e
de “repertério” e uma “atitude etnogréfica’” sobre o universo da cana-de-agucar e sua relacao
histérica com o Brasil — fundagdes que tinham por objetivo maior provocar a emergéncia de

procedimentos cénicos de representacdo ou encenacgdo, que ora passo a nomear de cenas-

Y"Informacao verbal fornecida em 02 de abril de 2011 no encontro com a Cia dos Atores durante o
projeto Mostra Rumos Teatro — 2011 do Itad Cultural, no Espago Os Fofos Encenam.
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géneses. Estas cenas-géneses e suas respectivas notacGes draméticas foram inspiracdes e
ferramentas para Newton Moreno, por sua vez, na concepcao do texto dramaturgico final do

processo.

Dai vos pergunto: como desagregar o texto da encenacao se esta de alguma forma é ou
foi a génese do primeiro? O texto dramatico pds-cénico Terra de santo (O Pentateuco) influiu
nas cenas-géneses para apura-las dando a elas agora categoria de texto espetacular, como o
define Féral (2004) — resultado de um apertado tecido entre o texto e os outros elementos da
representacdo — ou as cenas-géneses presentes como sementes no texto Terra de Santo (O

Pentateuco) fez cintilar as fabulas familiares narradas? Para que sabé-lo?

Como ja vos disse, 0 que me interessa € apenas espreitar a natureza mais intima de sua
fertilizacdo, a sua gestacdo e o seu parto. Entdo, convido-vos para esse pequeno éxodo em

busca de um ritual de nascimento.

[1.3.1“Notiro ou nafesta; tem uma delicadeza em tudo isso”

Proponho-vos realizarmos e acompanharmos a trajetéria do recém-nascido texto
dramatico p6s-cénico como um parto para dentro: observarmos seu despertar e seus primeiros

passos para s depois agucarmos a sondagem sobre sua fecundacéo.

O recém-nato chegou as nossas maos, mentes e coracdes batizado como Terra de
Santo (Pentateuco). Roteiro C (5 Séculos). Janeiro 2012. Texto Newton Moreno Em processo

colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam®%, em seis de fevereiro de 2012.

Chegou com a leitura do capitulo XII — Amar o préximo como a si mesmo: 0 maior

mandamento, do Evangelho segundo o espiritismo, e com as recomendacdes e consideracoes

de seu preceptor Newton Moreno (Informagao verbal)'**:

E um roteiro. [Vamos] testar; rever esse roteiro juntos. Somos treze. E um
roteiro [portanto exige]: desapego, escolhas, humildade, paciéncia, coletivo,
alegria, trabalho. Me apego a palavra enquanto ndo tenho a cena [...]
Proponho um titulo: Terra de Santo™*. O Terra de Santo traz a pessoalidade,

38\/er Anexo A.

3%Informacéo fornecida em encontro no Espaco Os Fofos Encenam, em seis de fevereiro de 2012.
“OA proposta do titulo, como ja indicado anteriormente, foi inspirada no livro de Doris Rinaldi Meyer,
A terra do santo e 0 mundo dos engenhos. O livro é a publicacdo (1979) de uma dissertacdo de
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do “sagrado pessoal”, a histéria [das memdrias de “arquivo”] e avivénciada
etno-pesquisa [...] Sdo muitas vozes dentro da cabeca. No Meméria da Cana
tinhamos camadas de mensagens (Nelson, pessoalidades, Gilberto), no Terra
de Santo é direto, é reto.

Quero chamar-vos a atencéo de que este roteiro € o roteiro “C”. Houve outras versoes
anteriores, o roteiro “A” e 0 “B”, que ndo chegaram as nossas maos. Este roteiro que ora
recebemos, compunha o texto dramaturgico que Newton Moreno qualificou de segundo
movimento — o0 mundo dos mortos: século XVI — Génese, século XVII — Exodo, século XVIII —
Levitico, século XIX — Numeros e século XX — Deuteronémio. Pois, a dramaturgia e a cena
eram divididas como proposta inicial, em trés movimentos: 0 primeiro movimento — 0s
cortadores de cana, o segundo movimento, ja citado e o terceiro movimento — cortadores de

cana: desfecho da terra de santo.
Sobre o segundo movimento, Newton Moreno nos escreveu:

Segue primeiramente parte do Roteiro com as cenas referentes aos 4
séculos/livros Gn [Génesis], Ex [Exodo], Lv [Levitico] e Nm [Numeros]. E o
texto ‘ Engenho Velho', como mencionel ontem, que podemaos assumir como
um Dt [Deuterondmio] por enquanto. Na sequéncia, envio o Roteiro
completo que abraga nossos séculos com a dindmica mais objetiva da
TERRA de SANTO e da comunidade de cortadores. Com gordurinhas, mas
tentando servir-se de materiais propostos ano passado. As parabolas
familiares estdo propostas como eixo, também algumas aproximagdes com
‘motes’ do Livro Biblico e, ainda na fase ‘pesguise mais’, sugestGes de
narrativas, ritos, idiomas e cultos que dardo, a meu ver, a atmosfera mais
ritualistica. No futuro, algumas traducdes devem ser aplicadas para criarmos
a BABEL dos TROPICOS... Como disse ontem, nio precisamos assumir
esta sequéncia mais linear, aos poucos, sentiremos o melhor caminho, as
conexdes, etc... Segue um cronograma basico (Informacéo pessoal, grifos do

autor)**.

“A terra de santo € um eixo datrama’, observou-nos Newton Moreno e explanou-nos
0 encaminhamento das acGes que estariam organizadas a partir de entdo, em dois grandes

modulos de trés fases cada um deles: mddulo 1) primeira fase: trabalhar cenicamente o

mestrado do Programa de Pds-graduacdo em Antropologia Social do Museu Nacional (UFRJ). A
pesquisa de campo foi realizada em duas etapas: a primeira em marcgo de 1975 e a segunda em marco e
abril de 1976. O estudo focaliza uma comunidade de camponeses e trabalhadores rurais da mata sul de
Pernambuco, a vila Pedras, que contesta a propriedade do senhor de engenho sobre o espaco da vila,
evocando a existéncia do patrimdnio do santo, que demarcaria dentro do engenho uma area autbnoma,
embora esta terra do santo ndo apresente existéncia juridica. Segundo a autora, a presenca de terras do
santo é fato comum no meio rural brasileiro.

“nformacéo pessoal recebida por carlosataide@hotmail.com, em 07 de fevereiro de 2012.
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segundo movimento do roteiro; segunda fase: realizar avalicbes sobre as agOes cénicas
originadas; e terceira fase: desenvolver uma nova dramaturgia; modulo 2) primeira fase: agir
cenicamente sobre o primeiro movimento e sobre o terceiro movimento; segunda fase: avaliar

os resultados cénicos obtidos; e terceira fase: criagdo de uma nova dramaturgia.

O primeiro e o terceiro movimentos nos foram entregues como roteiro em abril de
2012. Sdo eles: Terra de Santo (Pentateuco). Roteiro D (Movimentos 1,2 e 3). Abril 2012.
Texto Newton Moreno Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam. Este j& se
encontrava com o segundo movimento reescrito; e o Terra de Santo (Pentateuco). Roteiro E
(sem Movimento 1, a peca ja comeca na Terra de Santo). Abril 2012. Texto Newton Moreno
Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam™?. Sobre estes roteiros Newton

Moreno voltaria a nos escrever suas impressoes e orientacoes:

Como disse, duas versdes: ROTEIRO D. mantém a estrutura que
conversamos no comego de fevereiro. Movimento 1. Cortadores
(apresentacdo do problema ‘terradesanto’ e outras tramas ligadas ao sagrado
deles). Movimento 2. Chegada na Terra de Santo, encontro com Maées,
transicdo para o MundodosMortos e desfecho da terra de santo. Movimento
3. Desfecho no Bar da Amiguinha [refere-se ao “estudo cénico” — “século
XX” proposto por Luciana Lyra®*]. ROTEIRO E. Concentra algumas
cenas/ideias do Movimento 1 do ROTEIRO D, ou sga, na ‘terradesanto’. As
‘Maes’ sdo a informacdo da pecga, depois entramos nas demais questdes e
seguimos para os séculos, etc... Destaforma, comegamos j& na ‘ terradesanto’
e na crise trazida por Mariene... [personagem trazida por Katia Daher em seu
“estudo cénico” — “século XX"'*]. Sim, cogitei(amos) a possibilidade de um
ROTEIRO F para objetivar a discussao, fazer um recorte mais direto e claro
para o0 publico, onde concentrariamos este inicio na forga feminina,
concentrando na destruicéo iminente da ‘terradesanto’ e o que os séculos
podem nos ‘lembrar’, fazer refletir, alertar, ensinar... Seria 0 Nnosso
‘deuterondmio’ ... Como disse, tudo em estudo. Calma! Leiamos, pensemos,
rezemos que o melhor se estabelecera... (Informacdo pessoal, grifos do

autor)™®.

Atiramo-nos sobre estes roteiros. Debrugcamo-nos. Submergimos. Contemplamos
como a beira de um precipicio se contempla algo que parece inatingivel, mas que se deseja
obter, que se deseja para si, que se quer muito, mas ainda nao se sabe como alcangar, como

vencer o medo da busca.

“2Ambos os roteiros, 0 D e 0 E, encontram-se no Encarte: Escritos de si e escritos de outros:
descrigdes, dramaturgias, narrativas e roteiros da atividade criadora do Terra de Santo de Os
Fofos Encenam.

13\/er Encarte.

144 1bid.

“*Informacéo recebida por carlosataide@hotmail.com, entre 18 e 23 de marco de 2012.
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Atravessamos todas as fases do trabalho proposto. Ndo sem perdas. N&o sem
decepcOes. Ndo sem descontentamentos. Mas com firmeza, desejos e amparos deste e do
outro mundo. Seguimos fortes rumo a nossa terra prometida: a nossa Terra de Santo. Saimos,

ndo foi? Tinhamos que regressar.

No dia treze de outubro de 2012, no SESC Belenzinho, parimos nosso outro rebento: o
espetadculo Terra de Santo. Naquelas terras ficamos até onze de novembro sempre aos
sébados, domingos, tercas e quartas. Voltamos logo em seguida ao nosso Utero-matriz-
gerador, o Espaco Os Fofos Encenam, onde realizamos a segunda temporada do espetaculo:
do dia vinte e cinco de novembro a dezoito de dezembro do mesmo ano, de sabado a terca.
Sobre esta temporada, rememoro-vos um outro escrito de Newton Moreno que nos trazia,
explicitamente, o que havia desejado e gostaria de ver sublinhado no espetaculo em sua

continuidade:

[...] fechamos a segunda temporada, firmes e com o espetaculo crescendo
para os lados, para a raiz e para o alto, sempre para o alto! As pessoas
felizmente comegam a acessar nosso trabalho [...] sigo MUITO feliz com
esse espetaculo-reza que criamos (estamos criando) juntos, ainda aprendendo
com ele, sempre. Ele aos poucos comega a se mostrar para nos e para 0
publico. Paciéncia e fé! E alegria! [...] O caminho, como ja afirmei, é —
emprestar mais e mais do rito religioso para a cena. Logo, a dica morena
é: deixem-se porosos para o sagrado em nosso intervalo de fim de ano. E de
I4 que vira o fermento e a semente para TERRADESANTO voar ainda mais.
N&o tem jeito, galera, para esta peca, TODA REZA E POUCA! (Informagcéo
pessoal, grifos do autor)'*°.

2013. Nova temporada do Terra de Santo no Espaco Os Fofos Encenam. De dois de
fevereiro a dez de margo. Trago-vos mais um registro de Newton Moreno, cheio de afetagdo —
de afeto, ao mesmo tempo razdo e emocdo; uma escrita sobre ele, sobre nos, e,
principalmente, sobre o que realizamos — o Terra de Santo. Registro encaminhado logo ap6s o

ensaio para esta reestreia:

[...] Ja sabemos que € um petardo, um “épico do além” (palavras de Lucia
Romano™*"), um belo rolo compressor politico-histérico-espiritual que quer
acordar todos os sentidos, inclusive o sexto, do publico, nosso, de vivos e
mortos, sobre muitas e intensas questdes. Nossa reza é forte, mas nosso santo
também €[...] Enfim, como disse o evangelho de ontem: “o progresso é fruto
do trabaho”. Constante e em vigilia, sigamos. O mais belo é que eu vi um
grupo, um conjunto, uma familia, uma confraria, defendendo sua(s) terra(s)

146Informa(;ao recebida por carlosataide@hotmail.com, em 22 de dezembro de 2012.
71 ucia Romano é professora doutora da UNESP e atriz que atua hoje na Cia Livre de Teatro e na Cia
Mundana.
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de santo(s) — a que cada um pode encontrar neste trabalho — e fiqueli
contente. Afinal, é este 0 motor desta peca. Obrigado mais uma vez por me

mostrarem a forca de um coletivo. Amor sempre. Que Deus abencoe esta

terceira temporada! (Informaco pessoal, grifos do autor)™*.

Mas, o que teria mais afetado Newton Moreno durante a gestacdo dessa atividade
criadora do Terra de Santo? Faco tal questdo por suspeitar que foi a partir dessas suas
afetacBes, e também das nossas que o atravessaram e 0 contaminaram, que ele coletou,
fertilizou e engendrou imagens, movimentos, palavras, sensacdes, sentimentos, pensamentos
na trama desse tecido que tem sua vivéncia, seu devir, transcorrendo e transbordando em duas

dimensdes — o0 material e o espiritual.

149

Para Newton Moreno (Informacdo verbal)™, afetacdo € uma dindmica que produz

alegria, produz forca de criagdo: “ Algo que te afeta € ago que te mobiliza e faz com que vocé

construa, produza algo para o mundo”.

Foram muitas as afetacbes que perpassaram por Newton Moreno. Algumas o

permitiam entrever o texto e a cena do Terra de Santo:

[Na pesquisa etnogréfica], os momentos que mais me emocionaram, além do
contato com as pessoas foram: primeiro, 0 momento que eu caminhei
sozinho pelo canavial: [...] 0 momento de siléncio. Foi 0 momento mais
barulhento [risos], foi 0 momento mais vendaval. Foi a ideia do percurso.
Foi a ideia talvez de me escutar [...] Na posicdo que eu estava, estava
tentando ver as agitacdes dos outros [...] Foi a necessidade de silenciar, de
me aquietar um pouco. O outro momento foi quando o coletivo cantou junto
com Alessandra Ledo. Parecia que nesses dois lugares havia o espetaculo.
Foi o mais perto que eu cheguei do espetaculo [...] Na preparacéo fora
daqui [diz sobre atividades fora de Os Fofos], passa por pessoas como
Alessandra Ledo e Toshi. Eles inspiram uma qualidade (Informac&o pessoal,

grifo nosso)™.

Lembro-vos que foram durante as discussdes sobre os “ estudos cénicos’ — “0s cinco
seculos’, transcorridas durante o ano de 2011, que se travaram 0s grandes debates e se
levantaram fundamentais questfes a cerca dos textos e das cenas-géneses apresentados e,
concomitantemente, as inimeras afetacfes — muitas delas observadas, apontadas e fomentadas
por Newton Moreno — que desencadearam imagens, personagens, intrigas que desembocaram

no texto dramatico p6s-cénico Terra de Santo (Pentateuco) e no espetaculo Terra de Santo.

148Informa(;ao recebida por carlosataide@hotmail.com, em 03 de fevereiro de 2013.
“Informacéo fornecida em entrevista pessoal, em 08 de agosto de 2011.
150 1h;

Ibid.
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E foi o proprio Newton Moreno que nos confirmou tal entendimento, quando

discutiamos os “ estudos cénicos’ — “século XVI — Génesis’:

E a partir desses materiais que vou fazer as escolhas junto com o conselho
[Fernando Neves, José Roberto Jardim, Luciana Lyra, Mariana Souto Mayor
e Rafaela Penteado] [...] Fui em cada grupo e disse: “N&o se preocupem com
0 conceito de cena. Eu quero cada imagem potente para cada um. Se vai
combinar, 6timo. Se ndo combinou que sejam dois, trés, cinco estados
diferentes’. Eu quero ver ele [0 ator] vivo em cena. Eu quero o ver
defendendo uma questdo que interessa a ele [...] eu preciso ver esse brilho
nos olhos. Porque sendo as coisas ficam muito complicadas e engessadas.
Pessoalmente é bem dificil [...] Esse cuidado de encenador, esse cuidado
estético estd em todos vocés: o ponto de vista do espectador, da escolha dos
elementos da cena, 0 ritmo. Mas isso ndo pode ser um problema se ndo

puder harmonizar [...] [eu quero ver] as escolhas (Informagao verbal) .

Outras afetagdes se fizeram presentes para Newton Moreno e para cada um de nos.
Para Newton Moreno as qualidades sonora e imageética das cenas-géneses e suas narrativas

miticas foram os pontos altos:

Eu pedi o verbo, adorei o verbo, adorei os idiomas, adorei as rezas, mas acho
muito “legal” pensar na poténcia das imagens. Como agumas imagens
passaram situacGes sem texto [verbal] nenhum. Elas podem me dar uma
ideia [enredo]. Elas podem me dar personagens ou elas podem me dar uma
pequena situacdo [...] Isso foi uma qualidade. Até porque eu passei nos
grupos e faei: “Olha gente, ndo ‘pira no didlogo. N&o ‘pira na construcéo
perfeita da cena. Vai nas imagens, nas ideias centrais, nas pistas de
personagens [reais da histdria], nas pistas de emocdo. Vai nas primeiras
imagens que veem da leitura do texto [memdria de “arquivo’]” [...] As
poténcias de imagens podem ser desenvolvidas [...] Existia assim, flashes, de
“comego de mundo” ... me interessou. Isso me sinaliza uma possivel pega [...]
Tem sempre uma reza. Alguém rezando. Um tipo de reza. Acho essa babel
de sonoridade e de idiomas uma qualidade. Essa reza constante [se reporta a
cena dos judeus] me chamou a atencdo e essa poténcia de imagens e a
possibilidade de ser uma dramaturgia de imagens também (Informacéo

verbal, grifos nossos)**?,

Fernando Neves foi tocado por uma questéo: “Como € chegar nesse tempo [século

153

XVI] dos judeus e dos cristdos?’ (Informacdo verbal)™’. Newton Moreno responde a

inquietacdo de Fernando Neves e a0 mesmo tempo nos tranquiliza a todos pedindo-nos apenas

Yl nformagso fornecida em discussio geral sobre os “estudos cénicos’ — “século XVI — Génesis’, em
18 de maio de 2011.

B21pjid.

B31pid.
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uma possivel visdo da época, pois, reconhece que esta aproximacdo tdo longinqua para o ato

de criacdo pode transforma-se num percalco deveras dificil de transpor.

José Roberto Jardim também foi afetado por estas cenas-géneses do “século XVI —
Génesis’. Ele exclamou: “Eu quero fazer os jesuitas [ele encontrava-se no grupo dos judeus]”
e ainda — “A nudez do espaco € lindo! [todas as cenas-géneses aconteceram com a sala

principal absolutamente vazia)” (Informac&o verbal ).

A historia da religido cristd catdlica no Brasil deste século XVI atingiu veementemente

Cris Rocha:
Fui inspirada por um material tedrico real [...] Me chamou a atencdo, das
coisas todas que li, 0 massacre dessa religido: imposta, agressiva, invasora

[...] [Um dos textos] discorre sobre as beatas: peniténcias, mortificacéo,

pecado, puni¢do. O que faz uma pessoa sob a alcunha da fé, se martirizar a

tal ponto que nenhum sofrimento é suficiente? (Informagéo verbal)™.

As nossas afetacGes ndo passavam despercebidas nem eram dispensadas por Newton
Moreno: ele as estimulava ora em questdes ora em propostas de acdes cénicas. Em resposta a
esse desabafo cheio de afeto de Cris Rocha ele lhe indagou se a beatice Ihe atraia. Ela lhe
respondeu que atraia porque ndo conhecia, mas reconhecia nessa perturbacdo uma poténcia

criativa.

E Newton Moreno finaliza o debate deste “século XVI — Génesis’ com mais uma

guestdo: “Se vocé tivessem gue desenvolver hoje um personagem para a Génesis [“seculo

XV1"], qual seria? (Informag&o verbal)™®.

Ja na discussdo sobre os “estudos cénicos’ — “seculo XVIII”, Newton Moreno aponta
a necessidade de aprofundamento de algumas figuras: o senhor de engenho (Eduardo Reyes),
a beata (Cris Rocha), a noiva (Katia Daher). Sua afetagdo maior aqui foram as narrativas

miticas ritualisticas:

Ouvindo, vendo, foi forte o lugar da narrativa. E a sensacéo que é produzida
qguando entra essa qualidade desse texto... eu vou para um lugar que me
interessa muito. Eu suspendo. Tem uma conexado que vai la para tras, com
alguma coisa que esta la para tras. Vou para a origem de alguma coisa que
eu nao sei onde é que esta. Parece que tem uma ideia, um cheiro de sagrado
de alguma forma, de tradigdo, que eu acho muito interessante para o

"bid.
1bid.
"®1bid.
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trabalho. A gente pode explorar melhor de que forma a gente vai usar essa

narrativa mitica (Informagao verbal, grifos nossos)™’.

E nos dizia mais Newton Moreno: “Temos que nos arriscar nesse campo, Nos rituais

desses grupos étnicos religiosos. E amusica. Cantar, cantar, cantar muito. Todo mundo”.

Alguns direcionamentos surgiram destas discussGes para a criacdo das proximas
cenas-géneses. 0s “estudos cénicos’ — “século XIX — Numeros'. Descrevé-los-ei em
mindcias, pois este pequeno apontamento pode nos aproximar e dar uma luz sobre as veredas
pelas quais Newton Moreno caminhou para se relacionar com as suas memoérias de “arquivo”,
memorias de “repertério”, afetacOes e intuicdes, e as nossas afetacbes e cenas-géneses

desenvolvidas, para arquitetar o arcabouco do texto Terra de Santo (Pentateuco).

Vamos dividir o préximo “século” em dois grandes grupos. casa-grande e
senzala. Experimentem imagens ou quaisquer coisas que queiram. Ver
imagem do senhor de engenho, Eduardo. Ver imagem do feminino, Luciana.
Eu tenho uma imagem que é o tema da morte. Todos os livros, como o
Geénesis, Exodo, Levitico e até o Deuterondmio, eu ja sei o caminho. Mas,
para o livro do Numeros, é mais complicado. N&o porque o livro ndo é bom.
O livro é 6timo. Mas é que eu acho que ndo tem uma coisa que eu consiga
agarrar e ter clareza. A gente fez um monte de elucubrages: € um século de
muita organizacdo, tem muitas revoltas, as cidades crescem, tem a republica,
tem o império. Tem um monte de coisa que a gente pode falar. [No livro
NUmeros] tem o recenseamento, uma organizagéo para o deserto, tem uma
série de leis como o Levitico, tem essa coisa de antes da viagem, a viagem
[...] Mas eu ndo consegui uma coisa que eu ache tdo poderosa. Eu estou com
a imagem que um dos rituais que a gente precisa passar é a morte. Eu sei que
em alguns lugares dos “estudos cénicos’ aconteceu. Mas agora é ela mesma,
como tema. Como cada etnia, cada grupo, cada familia: vive, pensa, qual a
expectativa?, qual a relacdo com isso?, qual o ritual do adeus?, qual o ritual
dessa despedida? O veldrio, o luto [...] a morte pode ser figurativa [...] [E um
século de revolugdo. E um século de mortes] [...] Morte morrida, morte
matada, vinganca, morte pensada metaforicamente. Existe um morto que vai
ser velado, vivido, cansado, comido, bebido [...] Fica como um imaginario
Nosso para essas etnias [...] Sobre como a gente se prepara para ela [a morte]
[...] Se dguém tiver outro ritua que apareca no “estudo cénico” seguinte
com muita poténcia como, por exemplo, a botada, a gente pode negociar.
Mas por enquanto, temos a morte. Eu acho que € isso: as narrativas miticas
seguem, a musica na cena segue. Cantos funebres, por exemplo( Informacéo

verbal)™®,

"Informag&o obtida nas discussdes sobre os “estudos cénicos” — “século XVI11 — Levitico”, em 08 de
agosto de 2011.
8 pid.
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Fomos aplicadissmos na execugdo das recomendaces. E os “estudos cénicos’ —
“saculo XI1X” suscitaram uma qualidade para o tempo da cena: o tempo dilatado. O tempo do

ritual. A juncéo, a contaminacdo dos universos étnicos religiosos, trouxe uma outra qualidade

para a organizacdo da dramaturgia, seqgundo Newton Moreno (Informacéo verbal)*®®.

E ainda sobre imagens, rituais, enredos, personagens que iluminaram possibilidades
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dramatdrgicas, Newton Moreno (Informacdo verbal)™, comentou sobre as cruzes trazidas por

Cris Rocha em seu “estudo cénico”: Purgatério*®’. “Nao seria 0 uso literal daimagem, mas a

atmosfera que a imagem traz para a cena e pode trazer para a dramaturgia’. O jogo proposto
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no “estudo cénico” das indias. Festa™ — uma conversa que acontece no plano dos vivos e

outra que acontece no plano dos mortos. “A gente pode explorar mais e mas essa
transcendéncia em conversa, a transcendéncia aparecendo — hierofania. [..] Acho
dramaturgicamente o lugar mais complicado, porque que tem que contar de um jeito que faca

sentido para o publico[...]".
Como temas, Newton Moreno destacou:

[...] O incesto volta a brilhar, ndo é? [refere-se ao Memdria da Cana] O
incesto aparece em cada século. A gente vai em frente, a gente vai em frente
com ele [...] [Katia], esse lugar do amor, desse encantamento... [Carol], esse
matriarcado eu acho uma chave. Mesmo. Sobre a qual a gente vai trabalhar
[...] Essa coisa da babel, acho que esta reproduzida também no latim da

missa, sabe? (Informagéo verbal)'®,

E é novamente através das indicagdes para organizacdo dos “estudos cénicos’, desta
vez para o0 “século XX — Deuterondmio”, que Newton Moreno nos esbocou 0 que pensava

sobre o texto e sobre a peca:

A gente tem dois grandes personagens até hoje na pec¢a, a meu ver. Um é a
sociedade da cana e o outro é a relacdo desse humano com esse sagrado, ou
pelo menos a tentativa desse lugar. A peca vai acontecer em algum lugar
entre esses dois. Se um ndo esta na poténcia absoluta para vocé agora, agarra
0 outro. Mas agarra um dos dois. Se nesse lugar da sociedade da cana eu
tenho uma figura que ndo tem uma conversa muito clara com a ideia de

Informacéo obtida nas discussdes gerais sobre os “estudos cénicos’ — “século XIX — Nimeros’, em
27 de setembro de 2011.

1%bid.

1°ly/er Encarte.

192 |bid.

%3 nformag&o obtida nas discussdes gerais sobre os “estudos cénicos’ — “século X1X — Nimeros’, em
27 de setembro de 2011.
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sagrado, fé, religido, tudo bem, ndo tem importancia. Agarra essa figura,
entdo. Nem que seja uma imagem passando [...] Para os que estdo dentro de
uma relacdo mais da tradicdo, € bonito trazer a musica, trazer o ritual,
narrativa mitica, tudo esta valendo. Para 0s que nédo, agarra 0 outro porque a
gente vai precisar de todo mundo, gente. E realmente a imagem que eu tenho
é que a pega acontece entre estes dois lugares. Entdo, a gente precisa tanto de
um tanto quanto precisa do outro. Ela ndo vai acontecer s6 aqui [sinaliza
com a mao o alto], ndo d& para suspender tanto. Precisa do ch&o, precisa do
fio terra, precisa dessas questdes, precisa dessa relacdo aqui [sinaliza com a
mao em movimento horizontal para baixo] [...] Entdo se alimentem disso.
Acho que Vicéncia e Piracicaba sdo duas grandes experiéncias por si so.
Para mim foi muito grande. Acho que s6 tomando por base esses dois ja da
para fazer os cinco [refere-se a “os cinco séculos’] [risos] Entdo vamos usar
isso como mote principal. Mas vamos associar coisas [...] Precisamos dar
atualidade, uma urgéncia. A gente esta falando dessas pessoas que estdo 1a
agora, ou rezando ou ndo, elas estdo la [...] a gente precisa entender do que a

gente esta falando [...] (Informacéo verbal)'**.

E diante de tantas possibilidades de temas, personagens, histdrias; muitas memorias de

“arquivo”’ e dessa vez uma recente memoria de “repertério”, voltamos novamente aguele

estado de davida inicial da pesquisa etnografica: o que trazer para a discussao desse universo

contemporaneo da cana-de-agtcar? Como tratar esse assunto na atualidade? E Quem nos deu

o caminho foi Newton Moreno e também nos deu o tom da dramaturgia e da cena, mais uma

VEezZ:

Eu ndo estou objetivando realmente nada [...] eu queria que a gente tivesse
um pouco mais de liberdade, para trazer mais ainda, mais ainda do que ja foi,
um material de afetacdo absoluta, entenderam? [...] N&o se preocupem com
a organizacdo completa da cena [...]: se preocupem com 0 personagem, se
preocupem com o estado daquela pessoa, se preocupem porgue essa escolha
de cada um desses personagens, em que lugar que eles alcancaram vocés
para vocés decidirem trazé-los [...] A histéria é um pouco um trampolim para
a gente encontrar as pessoas em situacdo, o que acontece com elas. Porque
elas me interessam. Eu preciso de pessoas que sejam interessantes [...] Qual
é a pergunta que ela faz? Qual é a davida? [...] Qual € a emogdo? O que é
que ela sente? A gente precisa disso. E através disso a gente vai contando

(Informacéo verbal, grifos nossos)'®.

altercag0es continuaram durante o ano de 2012 a partir das

improvisagdes/encenacOes dos roteiros Terra de Santo (Pentateuco), como previsto, a fim de

investigar novas estruturacdes para o texto e para a cena.

**Ibid.
"Ibid.
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Ap0s a nossa terceira mostra publica — “os cinco séculos’ — realizada em primeiro de
maio de 2012 e de muitas discussdes, afloraram desejos, surgiram algumas certezas e restaram

muitas davidas a cerca da dramaturgia e da encenacéo do Terra de Santo.

Certezas: trazer o universo dos trabalhadores da cana; manter as personagens “Maéaes’
como as figuras de transito entre o “mundo dos vivos’ e o “mundo dos mortos’; a ocupacao
da “terra de santo” € o conflito. Mais metaférico ou mais objetivo, é o conflito; sublinhar
dramaturgicamente as “terras de santo” gue estdo em questdo em cada século.

Duvidas: muitas. Newton Moreno as expde:

A dramaturgia [dos roteiros] estd ajudando a construir as cenas? [...] o que
realmente a gente quer contar? Tudo é interessante, é potente, mas tenho
duvidas: quero resolver junto com vocés [...] Quais as questdes que a gente
necessita deste universo para responder a questdo para o publico? Os roteiros
“C” e"“D” s80 mais generosos com o processo. Vejo todos ai. Mas isso ndo
é arte, necessariamente. O discurso final ele fica mais potente, mas seco.
Tudo é muito sedutor, muito genuino do processo. Mas agora comega um
outro problema, a pega que a gente quer construir esta I1&? Numa peca a gente
vai se divertir muito mais. Mas, ndo vai ser muito compreensivel. Na outra, a
gente vai se divertir menos, mas com um conceito mais definido. N&o sei
como terminar o Terra de Santo: no tiro ou na festa? (Informacédo verbal,
grifo nosso)™®®.

Apenas bisbilhotar ou analisar a constru¢do dramaturgica e cénica do Terra de Santo,
portanto, a meu ver, requer mais do que atentar para a diferenca entre o que € proprio do texto
e 0 que é proprio da cena, como defende Ubersfeld (2005), ja que aqui neste territdrio o texto
e a cena encontram-se imbricados e contaminados mutuamente de tal forma, que fica

impossivel esta aproximacgdo. Porém, quem nos da resguardo para esta questdo € Feral (2004).

Esta autora propde uma aproximacdo mais empirica que ela denomina Teorias da
producdo, cujos objetivos sdo compreender o fendmeno teatral como processo € ndo como
produto, promover ferramentas ou métodos para que os teatristas desenvolvam sua arte e

apontar o saber fazer.

O trabalho pela busca da compreensdo do fenémeno teatral como processo é o
trabalho “geneal 6gico” da preparacdo, das etapas do traba ho de construgéo do que é posto em

cena, da busca que o ator efetua acerca de seu personagem — das duvidas, dos riscos e das

"*Ibid.
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rasuras, das escolhas, das descobertas — que traz éxito ao trabalho coletivo e sdo fundamentais

para a compreensdo da obra. Aclara o sentido e permite ver a criacdo em acao.

Ainda de acordo com Féral, o trabalho prético do ator que se usufrui na forma final da
obra que se oferece ao interlocutor, vai além de sua investigacdo pelo personagem, passa
também pela lida sobre um texto, sobre o espaco, o vestuario, a iluminacdo, a cenografia. Dito
de outro modo: € o trabalho de ensaio mesmo. Ensaio que impOe escolhas, permite
descobertas pontuais e solugdes — devidas muitas vezes a pressdes materiais e temporais e
outras a iluminacdes geniais: € a intuicao falando mais alto.

Por outra parte, todo o saber tedrico do diretor acerca do teatro — consciente
ou inconsciente —, sua maneira de projetar sua funcéo frente aos atores, sua
relacdo com o texto e a cena, sdo elementos que, desde logo, ndo sdo
facilmente acessiveis nem necessariamente identificaveis na obra uma vez
terminada, porém seguem sendo fundamentais. Funcionam como os “a
priori” que permitem aclarar a orientacéo geral de uma prética e, mais ainda,

a orientacdo pratica de uma dada peca (FERAL, 2004, p. 28, traducgéo
nossa).

As Teorias da produgdo constituem uma maneira de teorizar a pratica. Elas séo
construgdes necessarias, segundo Féral, desde que a nocdo de teatro tem cedido pouco a
pouco o lugar a representacao teatral, a atuacdo; na medida em que o texto cedeu o lugar ao

corpo do ator, na medida em que a cena p0s 0 acento no espaco e no jogo teatral.

Tal perspectiva sobre a compreensdo do fenémeno teatral prop6s outra taxonomia para
0s textos utilizados nos fendmenos teatrais contemporaneos, que permite aclara-lo, tais como:
texto, texto performativo e texto espetacular (FERAL, 2004; FERNANDES, 2010).

Segundo Barba (2012), ndo ha espetaculo sem texto, se este é tomado no sentido de
tessitura e tudo que esta relacionado ao texto (tessitura) do espetaculo pode ser definido como

dramaturgia.

A distingdo entre “um teatro que se baseia em um texto escrito” — composto
a priori e usado como matriz da encenacdo — e “um teatro cujo texto
significativo é apenas o performance text [que Barba traduz como texto
espetacular, segundo Féral (2004)]” — representa muito bem , intuitivamente,
a diferenca entre “teatro tradiciona” e “novo teatro”. Mas essa distingdo é
especialmente atil se quisermos uma [analise microscopica ou investigacao
anatdbmica] da peca e de sua vida: a dramaturgia (BARBA; SAVARESE,
2012, p. 67, grifos do autor).
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Féral (2004, p. 113, traducdo nossa) esclarece:

Que ndo é a presenca ou nao de um texto que serve de base para a cena o que
determina se esta Ultima recorre ao texto performativo ou ndo, sdo as
modalidades de integracdo do texto com o0s outros elementos da
representacao o que permite dizer de que categoria procede a cena.

E define: Um texto ou texto performativo postos em cena sdo considerados textos
espetaculares e, como tais, sdo entrelacados com os outros elementos da representacdo em um
tecido denso de procedimentos cénicos. Um texto performativo ndo tem autonomia propria,

existindo somente como uma partitura que retne todos 0s outros componentes do espetaculo.

Portanto, teorizando a pratica, afirmo-vos que o roteiro Terra de Santo (Pentateuco) é

um texto dramatico pds-cénico e que o Terra de Santo é um texto espetacular.

Mas, prefiro deixar-vos com a proposi¢cdo de Newton Moreno (Informagédo verbal,

187 a respeito do texto espetacular Terra de Santo: “E o lugar da individualidade.

grifo nosso)
E o lugar de a gente fazer a pergunta sobre 0 nosso sagrado pessoal. Mas, a0 mesmo tempo
tem esse encontro de treze pessoas. E o lugar do coletivo. E muito forte. Mas eu sinto que tem

uma delicadeza em tudo isso”.

11.3.2 O cerimonial cénico

Opsis é a palavra grega que Aristoteles utilizava para se referir ao espetaculo, a mise

en scene ou encenagéo.

Mythos é o enredo. E segundo Ricouer (1985 apud Berdoulay; Entrikin, 2012, p.
109), “O que faz a forca do relato € o poder que ele confere ao sujeito de interpretar seu

mundo, de |he dar sentido, qualquer que sgja a heterogenei dade dos fenémenos envolvidos'.

*7Informacéo verbal fornecida em entrevista pessoal, no Espaco Os Fofos Encenam, em 08 de agosto
de 2011.
8 RICOEUR, P. Temps et récit. Paris: Seuil, 1985.



185

169

Irma Josefa™ nos orientou que o Opis ndo deve suplantar o Mythos, aqui nessa

Festanca — o Terra de Santo.

Porém, de acordo com Nunes (2012, p. 183-184):

De um ponto de vista mais amplo, 0 mythos, como substancia da cena, ndo
tem forma, ou melhor, tem a formula que o espetaculo pretende que ele
tenha, de acordo com o principio segundo o qual o mythos é relativo ao
opsis: € o tipo de espetdculo que determina o0 modo como o mythos €
trabalhado. Se considerarmos a afirmagédo de Brook, segundo a qual o teatro
faz com que as invisibilidades se tornem visiveis, seremos levados a
concordar que é para o invisivel que o mythos aponta [...] e que este invisivel
refere-se ao problema do simbdlico, ou seja, 0 mythos esta ligado a aspectos
do simbolo que vdo além do que é visivel, indicando algo no simbolo que
ndo se adequa ao pensamento l6gico conceitual.

Newton Moreno ha muito e por diversas vezes e de multiplas formas ja sugerira que a

chave para o Opis do Terra de Santo é a ritualizacdo do Mythos.

Pingo agora para vos, trechos de frases que foram emitidas por ele ao longo de todo o
processo, nas quais podemos perceber o seu desejo de que esse principio motor alimentasse a
cena do Terra de Santo: do Levitico, “Santidade implica afastamento do profano. E pureza
ritual”; do Numeros. “E o sacrificio de comunh&o, seguido do holocausto, que prepara a
manifestacdo divind’; nas pesquisas para a preparacdo dos “estudos cénicos’ — “século
XVII": “Rito deve ser dogma até o final”; nas discussoes sobre 0s “estudos cénicos’ — “século
XVIIN": “Manter a narrativa mitica para os “estudos cénicos’ — “século XIX”, leva a
suspensao”, e ainda “os enredos devem girar em torno de uma pulsdo ritual”; no inicio dos
trabalhos com o roteiro Terra de Santo (Pentateuco): “Buscar o texto como reza’; nos
trabal hos de corpo com Viviane Madu: “Visitem espagos sagrados. Busquem contatos com 0s
rituais’; apos a nossa terceira mostra publica “os cinco séculos’: “O temas dessas historias
sd0 o0 sagrado, a tradicdo e a terra de santo”, e “A relacdo com o mundo dos mortos é heranca
do Assombragdes. E a defesa do mistério no meu entender”; nas discussdes sobre os “ estudos
cénicos’ — “século XVIII": “[Se] a dramaturgia € construida em torno de uma evento ritual,
que alguma coisa aconteca, acho que se estabelece esse lugar do rito —um certo olhar critico,

mas a0 mesmo tempo um mergulho no ritual”; na entrega do primeiro roteiro: “na fase

%9 nformagdo fornecida pela “Irma Josefa’ (espirito), em algum dia do més de abril, no Espago Os
Fofos Encenam — “morto conversa com vivo, vivo conversa com morto. E a relagdo com o mundo dos
mortos’. Mistério é fortalezal
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‘pesquise mais, sugestdes de narrativas, ritos, idiomas e cultos que daréo, a meu ver, a

atmosferamaisritualistica’.

Ainda mais explicitamente, esse principio da ritualizagdo da cena aparece nas
expressdes “espetaculo-reza’ ou “rolo compressor politico-historico-espiritual” ou ainda

“emprestar mais e mais do rito religioso paraacena’.

Quero fazer-vos rememorar que este preceito ndo parece ter surgido de afetacOes
durante o processo de trabalho, ele era um a priori de Newton Moreno do qual nos descreve
Féral (2004), pois, ja na nossa primeira reunido do projeto ele abordara o tema: “[O ‘ Sagrado
pessoal’] € um objetivo valoroso para a encenagdo: duvida, fé, questdo” (Informagdo

verbal)*™.

E a atmosfera do sagrado, é um estado de suspensdo, é a ritualizacdo do teatro. Aqui
neste terreiro, o teatro é atravessado pelo ritual e por que ndo busca-lo onde explicitamente se
encontra e é recomendado — na religido? Nao € ritual religioso, mas deste, o Terra de Santo se
nutre e contagia. “O rigor da religido € uma espécie de magia, o ‘ritual’ do teatro, uma
espécie de jogo” (FLASZEN; POLLASTRELLI, 2010, p. 43, grifo do autor). E teatro. E

teatro ritualizado.

Um teatro capaz de oferecer uma abertura para a dimensdo do sagrado. Um teatro
herdeiro do grande sistema multifacetado que Turner (1986/2005, p. 184) denomina de “ritual
tribal”:

[...] que abrange ideias e imagens do cosmos e do caos, [...] fazendo uso de
todos os cddigos sensoriais para produzir sinfonias para além da musica: o
entrelacamento da danca, de diferentes tipos de linguagens corporais,
cangOes, canticos [...] incensos, oferendas, banquetes ritualizados, pinturas,

[...] aencenagdo de tramas miticos e heroicos retirados de tradi¢des orais — e
muito mais’.

“Arte e ritual, no dizer de Turner, sdo gerados em areas de ‘liminaridade’, onde

condi¢cdes normalmente fixas se abrem ao fluxo e a mudanca, podendo as sociedades sofrer

"Informagao fornecida na nossa primeira reunifo oficial no Espago Os Fofos Encenam, em 14 de
marc¢o de 2011.
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reorganizages mentais periddicas’ (TURNER, 1982'™ apud CARLSON, 1997, p. 492, grifo

do autor).

O rito possibilitaria esse transito por outros estados fisicos e mentais, deslocando o
homem da perspectiva e do horizonte do cotidiano, promovendo uma desestabilizacéo radical
de sua identidade “socia”. A linguagem dos ritos nasce dessa “crise”, nos afirma Quilici
(2004, p. 70).

Tratar-se-ia aqui no Terra de Santo, penso eu, de desenvolver uma linguagem para o
teatro que tem como referéncia os sonhos e 0s mitos — sejam eles de uma familia, de uma
etnia, de uma nagdo, sgjam eles mitos pessoais: “ [...] uma linguagem também baseada nas
pulsdes do corpo, nas imagens e na simbdlica dos gestos, capaz de permitir ao homem aquilo
que a logica dos conceitos e do desenvolvimento da razdo linear de causa-efeito jamais
poderia atingir [...]" (NUNES, 2012, p. 141). Seria, a meu ver, uma tentativa de sacralizar o

humano e o teatro neste terreiro.

N&o seria o Terra de Santo uma representagdo que inscreve 0 sujeito, ator ou
interlocutor, no simbdlico e nos cddigos do teatro, simplesmente, mas sim uma representacao
que decifra esses cddigos e competéncias permitindo que “falem os fluxos de desgjo” dos
sujeitos envolvidos nessa vivéncia espago-temporal, havendo uma producdo e deslocamento
de fluxos de energia onde o ponto de passagem é o ator, buscando jamais cristalizar-se num
anico significado ou representacdo; energia que ele pde a trabalhar, captando vinculos dos
interlocutores. (FERAL, 19822 apud CARLSON, 1997).

Ainda segundo Féral, o teatro vivenciado dentro desta perspectiva, alcancara uma
teatralidade que é a juncdo de uma dindmica representacional, com o teatro “jogando

eternamente”’ em “ continuos deslocamentos da posi¢éo do desegjo”.

Para Artaud, o teatro ocidental teria nascido da negacdo do rito e de tudo que ele
implica, podendo ser entendida essa negacdo a partir do problema da “representacéo”, e a
retomada do rito implica justamente colocar esse termo em cheque (QUILICI, 2004). A
importancia e o lugar do humano e do sagrado nessa reconstru¢do da criacdo de uma
linguagem propria do teatro sdo fatores que se encontram profundamente encadeados no
pensamento artaudiano (NUNES, 2012).

Y'TURNER, V. From ritual to theatre. New York: [S.1.:5.n.] 1982.
Y2FERAL, J. Performance and theatricality. Modern Drama, v. 25, n. 1, mar 1982.
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Partindo das duas Ultimas consideracdes, e unicamente delas, posso propor-vos que 0
nosso Terra de Santo traz consigo qualidades do teatro da crueldade de Artaud.
O teatro da crueldade ndo se confunde de modo algum com qualquer espécie
de “hiper-realismo”, que se limitaria a expor a vida na sua brutalidade e
incoeréncia. Ele pretende, a partir da confrontacdo com situagdes de choque
[a perspectiva metafisica da conversa entre os encarnados do ‘mundo dos
Vivos e 0s espiritos do ‘mundo dos mortos'], provocar uma determinada

forma de experiéncia “intelectual” e vital, que ndo pode ser traduzida
exatamente por “reflexao racional” (QUILICI, 2004, p.76, grifos nossos).

O Terra de Santo é um teatro que acontece em busca do mistério, em busca de um
aquietamento humilde ou, como nos disse Newton Moreno, uma investigacdo que possibilite
escutar o sagrado. O sagrado em nos mesmos. Do eu (espirito) e do ndo-eu (matéria). O
sagrado de outrem. “Mistérios ndo se desnudam, nem se permitem desnudar-se. Mistérios se
auscultam, se descrevem, se indagam... se meditam: mas ndo se desvelam. Diante deles, o

pensamento se entrega ao espanto do maravilhoso [...]” (VAN DE BEUQUE, 2004, p. 87).

O Terra de Santo, afirmo-vos, € o teatro que provoca e exige o assombro. Um teatro
gue busca “acordar o sexto sentido’. Mas € um teatro que se realiza nos corpos, Nos
pensamentos, nos corac@es, além de se realizar no imaterial, no ndo palpavel, numa segunda

realidade para os atores e interlocutores.

Porém, nisso tudo ndo hd nenhuma novidade, todos bem sabem. Pois, as formas
primitivas de teatro desde os primérdios do homem j& traduziam o espanto do
maravilhamento, num sentido mais amplo, assentando-se no amplo alicerce dos impulsos
vitais primarios: dos encantamentos dos rituais de caca, de dancas, de colheitas, dos ritos de

iniciacdo, do totemismo e xamanismo e dos varios cultos divinos (BERTHOLD, 2006).

Nada de uma contribui¢do contemporanea para o teatro, portanto. E s o retorno a uma
caracteristica nascente e vital, como nos propde Artaud. E também Grotowski: “A
reconstrucao no teatro do jogo ‘ritual’ a partir de elementos residuais, ou seja, a restituicéo ao
teatro de seu principio vital, seria um dos objetivos principais da nossa prética [...] O teatro é a
Unica dentre as artes a possuir o privilégio da ‘ritualidade’” (FLASZEN; POLLASTRELLI,
2010, p.41).

Para Grotowski (2010), o seu objetivo com o teatro ritual ndo € ressuscitar o teatro

religioso, como acredito que também ndo seja 0 nosso de Os Fofos, mas sim, renovar o ritual,
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o ritual teatral, ndo religioso, mas humano: através do ato, ndo através da fé. E o eixo desse
ritual talvez seja o mito — a ritualizacdo do teatro € a reencarnacdo do mito atraves da
edificacdo de um ritual laico. E € assim que também percebo todos os atos de criacdo do texto

espetacular Terra de Santo: um ato de fé embebido num procedimento de ritual laico.

Mas vos pergunto: o que seria essencial para a realidade desse teatro? Grotowski nos
responde: “o ator enquanto ser humano’. E Lyra (2011, p. 325-326, grifos do autor),
complementa:

O “reencantamento” do mundo da pesguisa e seu objeto (“socid” e
“societal”), tdo desencantado pelo conceptualismo e as dialéticas rigidas e
unidimensionais dos positivistas é perseguido por estas novas abordagens, e
este “reencantamento” passa acima de tudo pelo imagindrio e pela
experiéncia performatica, os lugares-comuns do préximo, da proximidade e
do longinguo “selvagem”.

Para escutar o vigor da simplicidade, dos lugares-comuns de si ou do proximo, é
necessario libertar o pensamento das amarras, € deixar o eu (espirito) desgarrar do ndo-eu
(matéria) e deixar-se assombrar. Assombremo-nos. Encantemo-nos. Ritualizemos o teatro.

Ultrapassemos a incompletude dos atos de criacéo.
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11.4 NUmeros
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E como cortar o bosque sem plantar as arvores. Os atores ndo tém a
possibilidade de encontrar algo que seja uma descoberta artistica e
pessoal. Ndo podem. Portanto, para enfrentar, devem explorar o que
ja sabem fazer e o que lhes deu sucesso — e isso vai contra a
criatividade. Porque criatividade é antes descobrir o que ndo se
conhece. E este o motivo-chave por que S0 necessarias as
companhias. Elas dado a possibilidade de renovar as descobertas
artisticas. No trabalho de um grupo teatral deve-se procurar uma
continuidade por meio de cada uma das estreias que se sucedem,
durante um longo periodo de tempo e com a possibilidade de o ator
passar de um tipo de papel a outro. Os atores devem ter tempo para a
pesquisa. Entdo ndo é cortar o bosque, mas plantar as sementes da

criatividade. E exatamente aquilo que Stanislavski comecou a fazer.

(Jerzy Grotowski)*"

7% (FLASZEN, L; POLLASTRELLI, 2010, p. 227-228).
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11.4 NGmeros — O tratamento: 0 aparecimento dos outros eus*’

Muitos dizem ser o ator um individuo privilegiado na sociedade por Ihe ser facultado o
direito de viver outras vidas, outras personalidades, de experienciar outras situaces que nao
as suas reais, sem quase nenhum limite ou juizo depreciativo sobre eles, pois tais fatos sdo
inerentes ao seu oficio. Mas, pergunto-vos, existem principios que regulam esta vivéncia?
Que orientem como “ser” um outro? Eles partem das nossas préprias caracteristicas pessoais
ou partem das observacOes dos caracteres de outrem, ou ambos?

No que se refere a discussdo do exercicio do ator em “criar/desenvolver” personagens,
Diderot'” (1979, p.163), no Paradoxo sobre o comediante, nos afirma que o “comediante
que representar com reflexdo, com estudo da natureza humana, com imitacdo constante
segundo algum modelo ideal, com imagina¢do, com memoria, serd [...] sempre igualmente
perfeito...”.

Diderot insiste em apontar como grandes qualidades de um comediante, o
discernimento, a tranquilidade, a penetracdo, a bela imaginacdo, nenhuma sensibilidade e
grande julgamento. Os grandes atores, segundo ele, apreendem tudo que os impressionam.
Olham, reconhecem e imitam para que sejam vivamente afetados no intimo deles préprios.
Buscam sua inspiracdo na fonte inesgotavel da natureza: e cria um modelo. Um modelo que o
ultrapasse em altitude — mais grandioso, mais elevado, o mais perfeito que lhe seja possivel.
Porém, ha a consciéncia de que o modelo ndo é ele, que ele o representa tdo bem que o
espectador o toma como tal. A ilusdo so existe para este. E a forca do trabalho do ator é
manter-se firme no personagem, através do exercicio e da memoria.

O exercicio do ator visto por Diderot esta centrado no estudo da natureza humana. Ele
diz que é necessario que o ator sgjaum “[...] copistarigoroso de si proprio ou de seus estudos,
e observador continuo [das sensacdes humanas)]...” (DIDEROT, 1979, p.163).

Menciona também a importancia da troca de informacBes e impressfes dos atores
entre si e seus personagens, através de maltiplos ensaios, para que se sustentem mutuamente.

E disso bem sabemos: trocas de informacgfes e impressdes entre todos nds que estavamos

%0 texto que se encontra nesta secdo é uma adaptacdo do artigo — Ator: como ser alguém mais?,
publicado nos Anais — Jornada de Pesquisa 2011 — ISBN 978-85-62309-03-8, do PPG em Artes da
UNESP, de minha autoria.

Denis Diderot (1713-1784), filésofo e escritor francés. Idealizador da Enciclopédie francesa.
Construiu obra polémica, que minava as bases intelectuais da sociedade francesa do século XVIII. O
Paradoxo sobre 0 Comediante teve primeira versao publicada em 1770.
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trespassados pela atividade criadora do Terra de Santo, foram os sustentaculos para o
desenvolvimento do texto e da cena apresentados como finalizacdo do projeto Memoria da
Cana, Parte Il — O Pentateuco.

Especialmente sobre os atores envolvidos nos atos de cria¢do, Diderot (1979) afirma
gue sdo “homens de génio” capazes de reunir a memoria a imaginacdo, uma para descrever e
outra para exagerar a dogura de um tempo passado.

No que tange aos atos de criacdo do ator, quero dizer-vos que compartilho das
observacdes de Diderot sobre o exercicio da memoria e da imaginagdo; assim como do
exercicio da inspiracdo, da intuicdo e do acaso’®.

A inspiracdo e 0 Nosso misterioso “eu” esta no centro de nosso ser espiritual, no reino
de nossa inacessivel supraconsciéncia. N30 estd sujeita ao nosso consciente. E a
supraconsciéncia o armazém do material espiritual mais importante do ator, quando este ja
esgotou todas as vias e métodos de criatividade. Os segredos e 0os caminhos para alcanca-la,
sO a natureza 0s conhece e 0 seu Unico acesso € através do real, do ultranatural, isto €, por
meio da natureza do ator como ser humano (STANISLAVSKI*’, 1987).

Parecem compartir das ideias de Stanislavski, no que diz respeito ao acesso a
inspiracdo, entendida como fonte de matéria criadora para o trabalho do ator e/ou o corpo do

179 6 Barbha®®.

ator como o cerne deste processo, os pensadores Artaud'’®, Grotowski

Artaud (1984) defende que as personagens teatrais sejam vistas sob o angulo da
alucinacdo, numa exploracdo do subconsciente do ator, e que o drama evolua ndo entre
sentimentos, mas entre estados de espirito, ossificados e reduzidos a gestos — esquemas; e que
seja executado no organismo dos atores, atletas da alma, diante de outros homens, com rigor e
preciséo.

Grotowski ndo se utiliza da palavra inconsciente, mas sim, ser oculto e acredita na
heranca cultural de um povo que estd gravada em nossa sensibilidade. Nos fala da

impossibilidade de separar o fisico do espiritual. Quer que o corpo do ator seja o lugar de

17634 discutimos sobre estes dois Gltimos temas na se¢éo 11.2.3.

"Constantin Stanislavski (1863-1938) — grande homem de teatro russo; ator, diretor e professor de
atores. Desenvolveu um método de preparacdo do ator que revolucionou a arte cénica ocidental, a
partir de entéo.

% Antonin Artaud (1896-1948) — foi escritor, poeta, ator e diretor de teatro francés. Escreveu uma
série de manifestos reunidos em seu livro O Teatro e seu Duplo (1938). Suas ideias tém papel da
maior importancia no teatro moderno.

179 Jerzy Grotowski (1933-1999) — foi diretor e fundador do Teatro Laboratério de Wroclaw na Poldnia
e criador do “Teatro Pobre”.

180Eygenio Barba (1936) — é um diretor de teatro italiano e figura central no teatro mundial. Fundador
e diretor do Odin Teatret — companhia fundada em Oslo, na Noruega, que se muda para Holstebro, na
Dinamarca. Em 1979, funda a International School of Theatre Anthropology — ISTA.
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todas as possibilidades. Afirma que é a partir da memoria, tanto corporal quanto mental, que o
ator, na fase dos ensaios, pode criar a tessitura da interpretacdo, adicionando ao papel escrito
0 desdobramento exacerbado de sua personalidade, revestindo-o com todas as fibras de sua
vida passada e presente. O ator mais dotado é aquele que desenvolve ao méaximo as
possibilidades essenciais de sua personalidade (ASLAN, 2005).

E também partindo da memoria corporal que Barba busca construir um “novo corpo”,
diferente do corpo cotidiano, capaz de criar um aspecto cinestésico no espectador. O corpo
funciona por inteiro integrado as menores ag¢Ges. Impulsos interiores do ator sdo geradores
destas acOes que se tornam psicofisicas. Esses impulsos fluem de sua subjetividade porgue se
encontram enraizados na sua memoria corporal (AZEVEDO, 2004).

Mas, diante destas premissas tedricas como podemos “vincular” um “outro” a nés
mesmos? Creio firmemente que mesmo criticando ou recusando um contato mais caloroso, €
“passando” pelo outro, que “chega-se” a S mesmo, pelo processo da individuacdo, para
depois retornar a “uma nova personalidade”. Segja esta estrada um pedregulho, seja um
caminho suave; sga pela razéo, seja pela emocéo; seja “de dentro para fora’, seja “de fora

para dentro”: guardo fé que a vereda derradeira é o “outro”.

E o que se encontra no caminho de sua busca é uma potencialidade de
desdobramentos, um manancial onde o pensamento faz sua colheita. E esse
manancial impregna de tal modo o pensamento, que o dialogo, tal qual o
Amor, torna-se prenhe disso que se abre, e pare com ele (VAN DE
BEUQUE, 2004, p. 211, grifos do autor).

Quem nos alumia esse caminho — 0 “outro” como principio organizador de si mesmo,
e que inspira a discussdo acerca da labuta do ator em “encarnar outros’ para aém de “seus

outros’ —é a perspectiva de Jung ao defender que

N&o ha individuagdo fora da interagdo com a vida, no isolamento, sem
relacionar-se com o outro. E, em parte, pelo relacionamento com o outro [...]
e com 0 meio que se torna possivel a descoberta do “s mesmo” [...] é na
segunda metade da vida gque o individuo entra em contato com 0s arquétipos,
matrizes de comportamento herdadas enquanto espécie, que fazem parte do
inconsciente coletivo (WAHBA, 2009, p.77, grifo do autor).

Esse procedimento de individuacdo exclui a imitacdo, pois ndo deve existir a tentativa
de copiar o comportamento exterior do outro e sim a conscientizacdo da persona (mascara por
meio da qual o individuo se relaciona com o outro e com o mundo), o confronto com a

sombra (contetdos inconscientes) e o encontro com o self (o si mesmo).
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E uma vez que esse processo de individuagcdo atraves da interacdo com o outro,

consiga chegar ao inconsciente do ator, ocorre uma introjecdo™®*

e a partir de uma organizacgéo
subjetiva, como tentativa de resposta ao inconsciente, “aparecem” acOes. AcOes capazes, em
longo prazo, de edificar uma personalidade. Quando essa “nova personalidade’, essa persona
esta integrada ao individuo/ator, ela é criativa e possibilita a expressdo de diferentes facetas
do individuo, quando extremamente rigida passa a expressar apenas um aspecto desejado
externamente. O que facilmente passa a ser confundido com uma simples imitacdo de um
aspecto preponderante do “outro”. O que, na perspectiva das artes cénicas, sob 0 meu ponto
de vista, diminui o interesse e atencdo do interlocutor sobre a personagem e,
consequentemente, sobre a acdo cénica vivenciada.

Outro mecanismo possivel de aproximacdo do “outro” é através da projegdo. Jung
afirma que a projecédo ocorre de modo involuntario, sem nenhuma interferéncia do consciente:
um conteldo inconsciente pertencente a um sujeito (individuo ou grupo) aparece como se
pertencesse a um objeto (individuo ou grupo). Ambos 0s mecanismos, a introjecdo e a
projecdo, sdo fatos saudaveis e ndo patoldgicos (GAMBINI, 2000).

NOs atores, como qualquer individuo, mais especialmente dentro de uma atividade
criadora, devemos ter o cuidado de n&o ficarmos “fora de si”, buscarmos sempre permanecer
emocionalmente “dentro” de*s mesmo”.

A nossa escolha para aproximarmo-nos de uma personagem no momento do ato de
criacdo e de seu desenvolvimento, ndo obedece a nenhuma regra; ndao existem modelos que
possamos seguir — organizamos 0s nossos, dependente da dimensdo estética e ética da arte
cénica que realizamos; ndo tem seu principio ou seu fim demarcados definitivamente: ha
transitoriedade, hd movimento. Mas, existe um principio que deve nos nortear: nossa saude
psiquica.

Todo esse trénsito entre nds e 0s “outros’, entre 0 NOSSO “eu” e NOSSoS “ outros eus’ e
0s “eus’ dos “outros’, ndo pode ultrapassar o limite de seguranca de nossa sanidade mental.

Assim entendemos. E assim devemos buscar a realizacdo de nossas atividades criadoras. Pois,

Trata-se de uma viagem de descobrimento; e, como toda viagem, admite a
possibilidade de desencaminhar-se. Manter-se no rumo — através dos ventos,
correntes dos mares e saliéncias da terra — é a tarefa do timoneiro. E, para

"lntrojecdo — o termo foi criado por Ferenczi em 1909, quando alguns psicanalistas (Freud,
Abraham) se viram induzidos, por associacdo com Jung, a examinar pacientes psicoticos. Freud
entendeu designar um processo pelo qual um objeto, antes como externo, era resituado dentro das
fronteiras do “eu”. Abraham demonstrou ser um processo hormal nas relagdes humanas. A introjecdo
com fantasia € uma defesa adotada para preservar 0 “eu” ou 0s objetos bons (KUPERMANN, 2009).
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isso, ele tem que estar sempre acordado, alerta, acordando o timdo com o
sentido da costa que ndo para de surgir do nevoeiro (VAN DE BEUQUE,
2004, p. 212).

Esse timoneiro que vos escreve vos pede licenca agora, para sair um pouco do rumo e
permissao para entrar e permanecer por uns instantes no nevoeiro. No meu nevoeiro do
invisivel e da imaterialidade nos procedimentos dos atos de criacdo de personagens. Pe¢o-vos
apenas serenidade nesta travessia cheia de correntes de ventos fortes e enormes saliéncias da

terra, e também minhas. VVolto ao rumo em brevissimo tempo.

11.4.1 Na teoria —uma liminaridade do meu eu (espirito)

“O inconsciente funciona como uma usina e nao
como um teatro (questdo de producdo, e ndo de
representagdo)” (DELEUZE, 1995, p.10).

182 relata em Palavra de

Durozier (2012), ator francés integrante do Théatre du Solei
ator algumas consideracdes sobre o ato de criacdo do ator que julgo ora oportunas e que delas
compartilho. Para ele, antes de tudo, a criacdo é viva, é 0 magma, onde a ordem e 0 caos se
embaralham. Criamos a partir de uma imagem, uma lembranca, uma acdo. Coisas de dentro.
Mas nunca sabemos o que temos “dentro”. Talvez apenas um vazio. E € dele que nascem as

paixoes.

Mas cada ator tem seu método. Que muda a cada dia. Mas sempre sendo somente um
intermediario, um corpo condutor, através do qual se transmitem os textos fundadores, afirma
Durozier (2012, p. 23-24, grifo nosso) em seus comentarios, e continua: “A arte do ator é a
expressao mesma da luta contra seu proprio eu. Todo o trabalho dos ensaios é o longo
caminho da despossessdo [...] Existe algo da ordem do destino no encontro com um

personagem”.

Para Durozier, 0 ator apresenta uma capacidade de encarna¢do, de metamorfose total e

que isso faz parte dos mistérios que ninguém nunca vai conseguir resolver. E é também essa

82Coletivo teatral fundado em Paris em 1964 por Ariane Mnouchkine, que em 1970 se instala na
Cartoucherie de Vincennes. Suas producées sdo frequentemente encenadas fora do palco italiano e seu
trabalho de producdo teatral tem como metodologia o processo colaborativo.
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capacidade de encarnacdo, segundo ele, a génese de uma questdo historia na arte da
interpretacdo: a excomunhdo dos atores pela Igreja catolica em outras épocas, e assim nos diz:
Eu tenho minha ideiazinha sobre isso, que é apenas uma suposi¢éo, é claro.
Sim, é mesmo de rivalidade de que se trata, mas nao de rivalidade pela
clientela, mas pelo fundo. E talvez a encarnacéo o problema para o dogma
religioso. SO Deus tem o direito de se encarnar. O ator se deixa encarnar a
torto e a direito por todos seus personagens e esse dom ndo agradava nada
aos intolerantes da Igreja. Sacrilégio, heresia! Pensavam. Entdo, esses
homens tém os mesmos poderes que 0 nosso Deus? Impossivel! Todo o

Novo Testamento, a histéria de Jesus poderiam ser contestados!
(DUROZIER, 2012, p. 20, grifos nossos).

A despeito da contenda, diz-nos Durozier, que em periodo de atividade criadora o ator
vive perdido na agonia do seu ego e uma vez que consegue se esquecer de si, uma vez que 0
lugar esté livre, 0 espaco vazio, 0 que na maioria das vezes acontece por acaso, 0 personagem
se enfia nele e pronto! A possessdo esta realizada, pois felizmente os personagens estdo
acostumados: eles tém séculos de prética e de frequentagdo do ator. E um parto para dentro,

um ser que surge e que vem a luz dentro de vocé, conclui Durozier.

Para mim, digo-vos, € mistério. Ponto. Mistério. Mas, conjecturo aqui junto convosco.
E mesmo um parto para dentro, como nos afirma Durozier. E fazer nascer um ser e “vincula-
l0” a si. Incorporar um ser incorporio. Dar corpo ao novo ser. Encarnar. Emprestar 0 nosso
corpo (0 ndo eu) ao recém-nascido espirito (0 novo eu). E a tentativa de harmonizar eus, ou
espiritos: 0 Nosso eu (Nosso espirito) em convivio com o novo eu (o espirito do novo ser). E

encorporar um espirito (um eu).

Peco-vos licencga para deixar-me entrar no nevoeiro das minhas divagacdes teoricas e
extaticas sobre o ato de criacdo de personagens. A meu ver, hoje, a atividade criadora de um
personagem passa pela criagdo de um espirito e sua encorporacgdo. Sim, criar um espirito.

Sim, dar corpo a ele.

Ou porque ndo dizé-lo também criar um corpo miticamente, como pensava e defendia
Artaud:

O verdadeiro teatro sempre me pareceu um exercicio de um ato perigoso e
terrivel, onde alias a ideia de teatro e de espetaculo se elimina bem como a
ideia de toda ciéncia, toda religido e toda arte. O ato de que eu falo visa a
total transformacéo organica e fisica verdadeira do corpo humano. Por qué?
Porque o teatro ndo é essa parada cénica onde se desenvolve virtual e
simbolicamente um mito mas esse cadinho de fogo e de verdadeira carne
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onde anatomicamente pela trituracdo de 0ssos, de membros e de silabas 0s
corpos se refundem, e se apresenta fisicamente e ao natural o ato mitico de
fazer um corpo [...] (VIRMAUX, 2000, p. 321).

Mas é Artaud mesmo, com seus pensamentos para além de seus contemporaneos, que
continua a discorrer sua proposta e vaticina: “[...] Se bem me compreendem, ver-se-a nisso
um ato verdadeiro de génese que a todo mundo parecera ridiculo e humoristico invocar sobre
0 plano da vida real. Pois ninguém no momento que passa pode acreditar que o corpo possa

mudar a ndo ser através do tempo e namorte[...]".

Seria um “novo corpo”, um “corpo possuido” o proposto por Artaud? Lehmann
(2007), em sua discussdo sobre o que ele alcunha de teatro pds-dramatico, afirma que em
nenhuma outra forma de arte o corpo humano ocupa uma posic¢do tdo central quanto no teatro,
inclusve com sua realidade “sagrada’, e quando no seu principio, corgosamente, um
individuo ousou sair da coletividade protetora e adentrar um outro espaco, além e diante dos
interlocutores, estranho e inquietante, o palco conserva algo do Hades: nele perambulam
espiritos. O corpo do teatro € sempre da morte. O palco, um outro mundo: o reino dos mortos.

E Durozier (2012, p.13), complementa: “[...] no final do espetaculo, os mortos se levantam”.

Quero dizer-vos que busco observar outra perspectiva: 0 nosso corpo, o palco e o
nosso interlocutor sdo o reino dos vivos. Ou dos “recém-vivos’. Ou o reino dos “espiritos
encorporados’. Ou o reino dos “corpos possuidos’. O reino dos novos eus (espiritos). Parece-
vos muito irracional? Compreendo-vos e compreendo também que

De fato, é preciso que subsista um vinculo entre o racional e o irracional, ou,
melhor dizendo, que o irracional seja preparado pelo racional e que encontre
ao menos seus elementos no dominio da razdo. A irracionalidade total
corresponde a ruptura completa da experiéncia de conjunto, a
impossibilidade de um acordo aproximado entre o légico e o real. Ou seja, €
preciso que o0s juizos de experiéncia partam de uma raiz ldgica; eles se
aproximardo do objeto por verificacbes multiplas e bastante minuciosas, mas

ndo poderdo resumi-lo em todos os seus detalhes. Os juizos de experiéncia
aceitam entdo 0 “mais-ou-menos’ (BACHELARD, 2004, p. 276-277).

Tentarei nos livrar do nevoeiro para adentrarmos no reino bachelardiano do “mais-ou-
menos’. Reino que tem uma funcdo positiva: parece que esse “mais ou menos’ hum segundo
exame sobre as caracteristicas do real, se torna o segundo sinal indispensavel da realidade.
Pois, a percepg¢do é uma alucinacdo verdadeira porque é uma alucinagdo movel, retificada em

seus detalhes. Caminhemos.
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O espirito distingue-se de outras formas de energias pela faculdade que tem de tirar de
si mais do que contém, levando em consideracdo os obstaculos de todo tipo que essa forca
encontra pelo caminho, como nos diz Bergson (2009, p. 21, grifo nosso), o qual também nos
esclarece:

A evolucéo da vida, desde suas origens até 0 homem, evoca a nossos olhos a
imagem de uma corrente de consciéncia que penetrasse na matéria como
para abrir uma passagem subterranea, fizesse tentativas a esquerda e a
direita, forcasse menos ou mais em frente, na maior parte do tempo fosse
partir-se contra a rocha e entretanto, pelo menos em uma direcdo,

conseguisse abrir caminho e reaparecesse a luz. Essa dire¢do é a linha de
evolucéo que leva o homem.

Antes de tudo, elucidando, para Bergson, quem diz espirito diz antes de tudo
consciéncia e consciéncia significa primeiramente memaria. Mas por que o espirito se lanca
nessa empreitada de perfurar esse tunel, se pergunta ele? Ele mesmo se responde: a matéria é
primeiramente o que divide e o que especifica. Ela distingue, separa, decompde em
individualidades e, por fim, em personalidades, tendéncias outrora confundidas no ela original
da vida. Por outro lado, a matéria provoca e torna possivel o esforco, o esforgo da concepgao
artistica, o esforco que € exigido para a realizacdo material do poema em palavras, nos diz ele;

e eu vos digo: das personas em ideias, pulsdes e paixdes.

Ora, esse esforco ndo seria possivel sem a matéria: ela € ao mesmo tempo obstaculo,
instrumento e estimulo; pde a prova a nossa forca, conserva-lhe a marca e pede-lhe
intensificacdo. Disso bem sabemos nds atores — 0 quanto nosso corpo (matéria, 0 ndo-eu) €
uma fronteira a ser agenciada com 0 nosso espirito (0 eu) nos momentos de atividades
criadoras: muitas vezes, € obstaculo severo — “Pode-se [...] comparar a acdo da matéria
grosseira do corpo sobre o Espirito a da dgua lamacenta, que tira a liberdade dos movimentos
aos corpos nela mergulhados’ (KARDEC, 2009, p. 138). Outras tantas vezes € instrumento

proficuo e ainda em outras, € estimulo profundo e vertiginoso.

Para Fayga Ostrower (2010), o trabalho criativo exige do artista um suportar da tenséo
psiquica com unido de concentracdo espiritual e emocional, “um intuir nas profundidades da
concentracdo”. Para isso a consciéncia é fator fundamental da atividade criadora, criando-se
novas realidades que exigem do artista articulag@o interna, em “niveis de consciéncia mais
elevados e mais complexos”.
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Para Ostrower, é a consciéncia o fator fundamental da atividade criadora. Para
Bergson (2009), consciéncia é espirito e também memoria; ndo esquecamos. Niles Bohr
(1995) comunga com Bergson quando o tema € consciéncia: a palavra consciéncia refere-se a
experiéncias passiveis de serem retidas na memoria, explica ele. E Bohr vai mais longe:

[...] Outro argumento ocasionalmente citado a favor de uma ampliacdo da
teoria quantica [...] é a existéncia da consciéncia humana. Nao ha ddvida de
gue o conceito “consciéncia’ ndo ocorre na fisica e na quimica, e ndo vejo
como pudesse resultar da mecanica quantica. No entanto, toda ciéncia que
lida com organismos vivos deve, necessariamente, abranger o fendmeno da

consciéncia, porque a consciéncia também faz parte da realidade
(HEISENBERG, 1996, p. 135, grifo do autor).

E o fisico tedrico alemdo Heisenberg (1996, p. 248-249, grifo do autor), afirma “[...]
que nossa realidade depende da estrutura de nossa consciéncia; s6 podemos tornar objetiva
uma peguena parcela de nosso mundo [...] [€] que o sentido de ‘consciéncia’ torna-se mais
amplo e, a0 mesmo tempo, mais vago, quando tentamos emprega-lo fora do ambito humano”.
E neste contexto, ele faz uso da palavraamae explica: “[...] ‘ama’ refere-se a ordem central,
ao ndcleo interno de um ser, cujas manifestacBes externas podem ser muito variadas e
ultrapassar nossa compreensao” (HEISENBERG, 1996, p. 250).

Aqui, no territdrio desta Epistola, pe¢o-vos para considerar alma como sinénimo de
espirito, tomando eu por escolha sempre a palavra espirito, esclarecendo-vos que a emprego
apenas para designar as individualidades dos seres incorpOreos que criamos nos atos de
criacdo de personas. E sugiro que é a partir dele, do espirito (ou da consciéncia ou da
memadria), que nds atores criamos personas através da busca da relacdo com o “outro” e com
0S N0SS0S outros eus (espiritos) a fim de dar-lhes corpos, encorpora-los. Mas,

[...] a consciéncia ndo se define essencialmente por sua atividade de
conhecimento; ela tem dimensdes passivas, fluidas e inseparaveis da acédo e
da vida, eis o que dizem alguns pensadores dos Gltimos dois séculos. A
consciéncia chega mesmo a ser tomada como dimens&o essencial da vida,
numa coexisténcia que amplia sobremaneira o sentido dessa nocdo.
Ampliacdo que acarreta, por exemplo, a compreensdo de que a consciéncia

ndo pode ser compreendida sem sua imersdo no mundo, COMO COrpo Vivo em
luta, e sem a analise do seu outro, de um inconsciente (PINTO, 2013, p.14).

Sobre os devires do corpo na atualidade, Chaveiro (2012) nos observa que uma
subjetividade poluida ou uma consciéncia exilada de suas raizes e estranha as condi¢Ges do

sujeito, faz este perder a capacidade de criar insurgentemente, ou de insurgir criativamente.
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Sem poténcia, pode perder o poder de voar pela imaginacdo, de encontrar dentro de si
solucdes. E nos alerta que s6 o poder da consciéncia, do pensamento e da imaginacdo pode

dar ao corpo ou a corporeidade o estatuto de sujeito.

Criar um personagem seria entdo: criar um novo espirito (eu), a partir da friccdo do
nosso espirito (eu, consciéncia, memadria) com a matéria (ndo-eu), com o objetivo maior de
dar-lhe um corpo (encorpora-lo), através da nossa intima percepcdo do mundo: como
imagem, como lembranca, como agdo; seja pelo pensamento, seja pela imaginagdo. A
percepcao € um movimento exploratorio infinito porque o mundo sensivel é um polo
inesgotavel de experiéncia, pois,

[Somos] percepcdo e pensamento, porque ndao [Somos] apenas um corpo
material ou uma mente soberana: [somos] um corpo sensivel capaz de ir
além de si mesmo em direcdo a riqueza do mundo; [somos] um corpo falante

capaz de abrir o horizonte compartilhavel do pensamento (RAMOS, 2010, p.
48).

Para Bergson (2010), a percepcdo é uma acdo possivel sobre a matéria sensivel, no
sentido da nossa faculdade de operar mudangas nas coisas, atestada pela consciéncia, ou
espirito, para qual parecem convergir todas as capacidades do corpo organizado. Porém, sua
matéria prima nao € feita das afetacBGes pelas quais passam nosso corpo ante a matéria, mas
antes a impureza que ai se mistura: “A afeccdo é, portanto, o que misturamos, do interior de
nosso corpo, a imagem dos corpos exteriores; é aquilo que devemos extrair inicialmente da

percepcao para reencontrar a purezadaimagem [...]” (BERGSON, 2010, p. 60).

Ha no conjunto das imagens por nos escolhidas, uma imagem favorecida, percebida
em sua profundidade e ndo apenas em sua superficie, sede de afeccdo ao mesmo tempo em
que é fonte de acdo: é essa imagem particular que adotamos por centro de nNosso universo e
por base fisica de nossa personalidade (BERGSON, 2010). Que seja compreendido e tomado
também aqui o universo de nossa personalidade artistica, que muitas vezes ndo corresponde as
nossas personalidades sociais e que é o impulsionador da imaginacdo e do surgimento de
simbolos para 0s nossos atos de criagéo.

Quando se fala de imaginacdo simbdlica, desemboca-se num caminho
alégico, como as ondas do mar, que seguem suas pulsdes irregulares, em
consonancia com a Terra e todos seus elementos. A imaginacdo simbolica é
aquela imagem com uma funcéo de descortinar uma realidade desconhecida,

sem, no entanto, revela-la em absoluto. Etimologicamente, a palavra simbolo
configura-se como a reunido do concreto com o mistério, assim como a
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palavra imagem esta intimamente ligada a magia, ao encantamento (LYRA,
p. 293-294).

Os simbolos, afeccdes, imagens, mitos e relatos estdo intimamente ligados a nossa
mundividéncia e, portanto, a nossa personalidade: “Ha [...] enfim, tons diferentes de vida
mental, e nossa vida psicologica pode se manifestar em alturas diferentes, ora mais perto, ora
mais distante da acdo, conforme o grau de nossa atencdo a vida” (BERGSON, 2010, p.7,

grifo do autor).

E a atencdo voltada as afeccdes e as percepcles que atravessam nosso corpo, tanto
guanto a memoria, e sobre as imagens produzidas, segundo Bergson (2009; 2010), ndo tem
sua condicdo real e completa num estado cerebral. O cérebro € um 6rgédo de escolha. Sendo o
corpo ele proprio uma imagem, esse corpo ndo pode armazenar as imagens, ja que ele faz
parte das imagens; por isso € quimeérica a tentativa de localizar as imagens presentes ou

passadas no cérebro: elas ndo estdo nele; é ele que esta nelas. E diz mais:

Nossa representacdo da matéria € a medida de nossa acdo possivel sobre os
corpos; ela resulta da eliminacdo daquilo que ndo interessa nossas
necessidades e, de maneira mais geral, nossas funcdes. Num certo sentido,
poderiamos dizer que a percepcdo de um ponto material inconsciente
qualquer, em sua instantaneidade, € infinitamente mais vasta e mais
completa que a nossa, j& que esse ponto recolhe e transmite as a¢des de todos
0s pontos do mundo material, enquanto nossa consciéncia s6 atinge algumas
partes por alguns lados. A consciéncia — no caso da percepc¢do exterior —
consiste precisamente nessa escolha. Mas, nessa pobreza necessaria de nossa
percepc¢do consciente, ha algo de positivo e que ja anuncia o espirito: €, no
sentido etimoldgico da palavra, o discernimento” (BERGSON, 2010, p. 35-
36, grifo nosso).

As ideias de Kardec (2009, passim) sobre a percepcao e sua génese, parecem convergir

para o pensamento de Bergson quando nos diz que:

A alma, ou o Espirito, tem [...] em si mesmo a faculdade de todas as
percepcdes. [...] € no Espirito que est4 a consciéncia [...] N&o confundais o
efeito com a causa. O Espirito tem sempre as faculdades que lhe sdo
préprias; ora, ndo sdo o0s Orgdos que dao as faculdades, mas as faculdades
que conduzem ao desenvolvimento dos 6rgdos [...] [Os 6rgaos] tém uma
influéncia muito grande sobre a manifestacéo das faculdades, porém ndo d&o
as faculdades, e ai estd a diferenca. Um bom musico com um mau
instrumento ndo fard boa musica, e isso ndo o impedira que seja um bom
musico.
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Os seres que tém percepcao e consciéncia das coisas exteriores, ainda segundo Kardec
(2009), apresentam instinto, como uma forma de inteligéncia rudimentar ou ndo racional,
como meio pelo qual todos os seres provém suas necessidades em relacdo ao mundo sensivel,
meio pelo qual se dao as nossas agdes — nossas escolhas. Para Kardec, o instinto e a intui¢do
sdo reminiscéncias do nosso passado. Sobre as escolhas e representagbes do mundo

manifesto, nos afirma Bergson (2010, passim, grifo nosso):

Minha percepcdo, em estado puro e isolado de minha memdria, ndo vai de
meu corpo aos outros corpos: ela esta no conjunto dos corpos em primeiro
lugar, depois aos pouco se limita, e adota meu corpo como centro [...] Essa
escolha [das percepgdes exteriores] se inspira, sem ddvida nenhuma, em
experiéncias passadas, e a reacdo ndo se faz sem um apelo a lembranca
[ponto de intersecdo entre o espirito e a matéria] que situacbes anélogas
foram capazes de deixar atras delas [—- € sobretudo esse o papel da
consciéncia, do espirito].

Para Bachelard (1993), nossas lembrancas, assim como nossos esquecimentos, estao

“aojados’. E que nossa alma é uma morada. Mas o que € alembranga?

[...] Ela esta para a percepgdo assim como a imagem vista no espelho esta
para o objeto colocado diante dele [...] Nossa existéncia atual, a medida que
se desenrola no tempo, também é acompanhada de uma existéncia virtual, de
uma imagem em espelho. Cada momento de nossa vida oferece portanto dois
aspectos: € atual e virtual, percep¢do de um lado e lembrangca do outro;
cinde-se a0 mesmo tempo que se apresenta. Ou melhor, consiste justamente
nessa cisdo, pois o instante presente, sempre em andamento, limite fugaz
entre 0 passado imediato que ndo existe mais e o futuro imediato que nao
existe ainda, se reduziria a uma simples abstracdo se ndo fosse precisamente
0 espelho movel que reflete incessantemente a percepcdo como lembrancga
(BERGSON, 2009, p. 134-135).

Criamos a partir das lembrancas e Bergson acredita que de fato é o espirito quem cria

e que esse esforco exigido na composicdo de uma obra ou na solugdo de um problema,

acontece no estado de vigilia e que prossegue no subconsciente uma busca que ndo tem

influéncia sobre o sono e que s6 se manifesta no despertar — parte do espirito que trabalha ndo
é a mesma que sonha. E explica:

Também com frequéncia a imagem evocada é a de um objeto ou de um fato

percebido distraidamente, quase inconscientemente, durante a vigilia.

Sobretudo, ha fragmentos de lembrancas quebradas que a memoria recolhe

aqui e ali e apresenta a consciéncia do dormente sob uma forma incoerente.

Diante dessa montagem desprovida de sentido, a inteligéncia (que continua
raciocinar, ndo importa o que tenham dito) procura um significado: atribui a
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incoeréncia a lacunas que preenche evocando outras lembrancas, as quais
frequentemente se apresentando também em desordem, geram por sua vez
uma explicacdo nova, e assim por diante, indefinidamente. [...] Basta-me
dizer [...] que o poder informador dos materiais transmitidos pelos 6rgéos
dos sentidos, 0 poder que converte em objetos precisos e determinados as
vagas impressdes do olho, do ouvido, de toda superficie e de todo o interior
do corpo é a lembranca (BERGSON, 2009, p. 93-94).

As lembrangas que evocamos durante a vigilia, incluidas aqui as dos momentos de
atividade criadora, por mais alheias que nos possam parecer as nossas preocupacdes do
momento, sempre estdo ligadas a elas sob algum aspecto; e eis, segundo Bergson (2009, p.
94-95), 0 papel da memdria: “E [lembrarmo-nos], em cada circunstancia, as consequéncias
vantajosas ou prejudiciais que podem ter acompanhado antecedentes analogos, e assim
[informarmo-nos| sobre o que [devemos] fazer”.

O passado, nossa histéria de vida, é uma presenca virtual em todas as nossas
acbes. A constatacdo dessa presenca, sua atualizacdo em atos de
rememoracdo e o significado desses atos como unido entre lembranca e

percepgéo (e, portanto, entre passado espiritual e o corpo material) sdo o
nucleo da teoria bergsoniana da memoria (PINTO, 2013, p. 55-56).

Segundo Bergson (2010), existem duas memorias profundamente distintas. Uma
fixada no organismo que faz com que nos adaptemos as situacOes presentes desempenhando
nossa experiéncia passada, antes como habito do que como memdria, ndo evocando sua
imagem. A outra, a memoria verdadeira, é coextensiva a consciéncia e move-se efetivamente
no passado definitivo, retendo e alinhando todos os nossos estados a medida que eles se

produzem, dando a cada fato data e lugar.

A esséncia da ideia geral, noz diz Bergson, € mover-se incessantemente entre a acdo e
a memoria pura, porém, alerta que ela nos escapa tdo logo pretendemos fixa-la a uma ou outra
dessas extremidades. Ela ira consistir na dupla corrente sempre pronta seja em palavras

pronunciadas a cristalizar-se ou em lembrancas (imagens) a evaporar-se.

Poderiamos dizer que ndo temos poder sobre o futuro sem uma perspectiva
igual e correspondente sobre o passado, que o impulso de nossa atividade
para diante cria atrds de si um vazio onde as lembrancas se precipitam, e que
a memoOria € assim a repercussdo, na esfera do conhecimento, da
indeterminacdo de nossa vontade. — Mas a acdo da memoria estende-se
muito mais longe e mais profundamente ainda do que faria supor este exame
superficial. E chegado o momento de reintegrar a memoria na percepcéo, de
corrigir por isso 0 que nossas conclusfes podem ter de exagerado, e de
determinar assim com mais precisdo o ponto de contato entre a consciéncia
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e as coisas, entre 0 corpo e o espirito” (BERGSON, 2010, p. 68-69, grifo
N0sso).

No passado da nossa histdria, as escolhas por um ou outro tema, uma ou outra pessoa,
uma ou outra situacdo, parece estar em voga uma indeterminada simpatia que, segundo
Kardec (2009), néo se trata de reconhecimento mutuo, mas sim de uma atracdo entre espiritos
fundada numa afeicdo e guiada por um magnetismo entre 0s seres que possuem lacos ainda

nao conhecidos.

Poderiamos nds atores, fazermos uso deliberado das lembrancas de nossas vidas
passadas como método de criacdo? Quem nos aponta um esclarecimento € Kardec (2009, p.
147):

Entrando na vida corporal, o Espirito perde momentaneamente a lembranca
de suas existéncias anteriores, como se um Vvéu as ocultasse. Todavia, ele
tem algumas vezes uma vaga consciéncia e elas podem mesmo Ihe serem
reveladas em certas circunstancias; mas é apenas pela vontade de Espiritos
superiores que o fazem espontaneamente, com um fim util e jamais para
satisfazer uma vé curiosidade.

Isso significaria que nds atores somos todos médiuns enquanto atravessamos atos de
atividade criadora? Dentro deste contexto e sobre o processo performatico de criacdo, pensa
Lyra (2011, p. 282-283):

A incorporacdo dos atos cotidianos, de vida, das emissdes pessoais do artista
na performance adquire forca de ato ritual, portanto ato modificador. Os atos
cotidianos e as relagbes de vida na cena performatica sdo ritualizados,
promovendo a revelacdo de sua face nédo-realista, de transcendéncia. E neste
plano transcendente que se estabelece o encontro entre performer e publico
na performance, caracterizando-se pela fugacidade, pela realizagdo do
relacionamento vivo no instante-presente e funcionando o artista como uma

espécie de “médium”, de catdisador de energias no espaco e tempo
simultaneos (LYRA, p.282-283, grifos do autor).

Duchamp (2008) afirma também que nos atos de criacdo os artistas funcionam como
seres mediunicos, mas, certamente, ndo nos estava pregando na esteira da religiosidade.
Asseguro-vos que assim tambeém penso eu. Poderia ele estd mencionando a manifestacdo do
invisivel no visivel através da materialidade da obra de arte produzida pelo artista. Intuo tal
inferéncia a partir de pequeno trecho de uma carta sua a Breton quando discorria sobre a

génese de uma de suas obras, uma das mais herméticas do seculo XX e a Ultima obra
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realmente significativa do ocidente, segundo Paz (2012), A noiva despida por seus
celibatarios ou O grande vidro; obra iniciada em 1915 e definitivamente inacabada em 1923,

sobre a qual reiterava que era exterior a obra toda preocupacao religiosa ou antirreligiosa:

[...] em termos de metafisica popular ndo aceito discussdes sobre a existéncia
de Deus, o que quer dizer que a palavra ateu, oposta a crente, nem sequer me
interessa [...] Para mim ha outra coisa distinta do sim, do ndo ou do
indiferente — por exemplo: auséncia de investigagcdo nesse dominio (PAZ,
2012, p. 44-45, grifos do autor).

Em Do espiritual na arte, Kandinsky (1996) também nos assegura que a obra de arte
materializada pelo “artista’, € misteriosa, enigméatica e mistica. E diz mais:

Ela desprende-se dele, adquire vida autbnoma, torna-se uma personalidade,

um sujeito independente, animado de um sopro espiritual, o sujeito que vive

uma existéncia real —um ser. Nao é um fendbmeno fortuito que surge aqui ou

ali, indiferentemente no mundo espiritual [...] Ela vive, age, participa da
criacdo da atmosfera espiritual (KANDINSKY, 1996, p. 125, grifos nossos).

E € a partir dessa perspectiva essencialmente interior que ele propde a analise da obra
de arte em seu juizo de valor: ela sera boa se a propria forma for boa ou forte o suficiente para
extrair da alma vibragdes psiquicas puras. Afirma que alma e a arte se compenetram e se
aperfeicoam mutuamente, e que é por essa razao que a arte torna-se mais viva sempre nas
épocas que a alma humana vive mais intensamente. O artista deve estar convencido, portanto,
de que “[...] cada um de seus atos, de seus sentimentos, de seus pensamentos, € a materia
imponderavel de que serdo feitas suas obras|...]” (KANDINSKY/, 1996, p. 128).

Trata-se da educacdo da alma e ndo de introduzir um conteddo consciente em cada
obra, pois, se a alma vive de fato, ela ndo tem necessidade de ser sustentada por teorias e
pensamentos racionais, porque descobre por si mesma algo para dizer, que o artista, no
instante que ouve, pode nem compreender. Porém, a voz interior da alma, a intuicdo do
artista, segundo Kandinsky, revela-lhe qual é a forma que convém e onde deve procura-la.
Ostrower (2010) também afirma que é no ambito da intuicdo que ocorrem 0s processos de

criacdo. Portanto, posso sugerir-vos que eles ocorrem no ambito dos espiritos.

Kandinsky ainda afirma que o artista é o sacerdote do belo. O belo que provém de uma
necessidade interior da alma, o belo que é belo interiormente. Enfim, tudo o que, mesmo

imperceptivelmente, apura e enriquece a alma, o espirito.
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Talvez essa forte dualidade construida culturalmente entre matéria e espirito é que
venha a interpor-se fortemente na compreensdo passivel, ndo angustiante ou desestruturante,
destas relacdes espirituais no fazer artistico, porém, para construir mais suavemente esse
territério, esse entendimento e diluir a dualidade corpo x alma, Bergson (2009; 2010)
convoca-nos a admitir que a distingdo do corpo e do espirito ndo deve ser estabelecida em
funcdo do espaco — a matéria encontra-se no espaco; o espirito esta fora do espaco; mas do
tempo — a matéria € uma sucessdo de momentos infinitamente rapidos que se deduzem uns
dos outros; o espirito um prolongamento do passado no presente, um progresso, uma

evolucdo verdadeira.

E eu apresento-vos uma outra perspectiva. Um outro ponto de vista. Um outro olhar
sobre os espiritos e dai uma outra possivel investigac&o sobre a criagdo artistica de um “novo
corpo”, um “corpo possuido”; uma outra possibilidade sobre a encorporacdo de personas.
Seria uma outra visdo de corpo (matéria) e de espirito: corpo que ndo é substancia material,

mas o que diferencia e espirito que ndo é substancia imaterial, 0 que integra.

E o que Viveiros de Castro (2011, p. 347) chama de ponto de vista cosmoldgico
amerindio, “[...] [é @ concepgdo, comum a muitos povos do continente, segundo a qual o
mundo é habitado por diferentes espécies de sujeitos ou pessoas, humanas e ndo-humanas,
gue o apreendem segundo pontos de vista distintos’. Considerar tal perspectiva exige-nos a
dissociacdo e redistribuicdo de séries dicotdmicas paradigmaticas que tradicionalmente se
opdem sob os rétulos de natureza e cultura:

[...] universal e particular, objetivo e subjetivo, fisico e moral, fato e valor,
dado e construido, necessidade e espontaneidade, imanéncia e
transcendéncia, corpo e espirito, animalidade e humanidade, e outros tantos.
Esse reembaralhamento das cartas conceituais leva-me a sugerir o termo
multinaturalismo para assinalar um dos tragos contrastivos do pensamento

amerindio em relagdo as cosmologias “multiculturaistas’ modernas.
(VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p. 348-349, grifos do autor).

Na concepcdo ocidental, hd uma unicidade da natureza (forma genérica do ele),
garantida pela universalidade objetiva da matéria (corpo), e uma multiplicidade das culturas
(forma genérica do eu), gerada pela particularidade subjetiva dos significados (alma ou

espirito). A concepcdo amerindia'®® suporia o contrario: uma unicidade do espirito —a cultura

183 eja-se aqui os “[..] ‘Tupinambd litorAneos designados pelos diversos grupos tupi da costa
brasileira nos séculos XVI e XVII [e seus descendentes]: Tupinambéa propriamente ditos, Tupiniquim,
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ou o0 sujeito como a forma do universal —e uma diversidade dos corpos —a natureza ou objeto

como a forma do particular.

No pensamento indigena amerindio ha uma nocdo virtualmente universal que é a
condicdo original comum aos humanos e animais — & uma historia do tempo em que eles ainda
ndo se distinguiam. A condicdo original ndo é a animalidade, como no pensamento ocidental,
mas a humanidade. Outrora sido humanos, 0s animais e outros seres do cosmos como deuses,
espiritos, mortos, plantas, objetos, artefatos, continuam a ser humanos, mesmo que de modo

nao evidente.

Teriamos, entdo, uma esséncia antropomorfa de tipo espiritual, comum a todos os
seres animados, e uma aparéncia corporal variavel, caracteristica de cada espécie — sem ser
atributo fixo, mas sim uma roupa trocavel e descartavel. Os humanos se veem como tal. Os
animais predadores e 0s espiritos veem 0s humanos como animais de presa. Os animais de
presa veem 0S humanos como espiritos ou como animais predadores. Os animais € 0S
espiritos se veem como humanos. O modelo do espirito é o espirito humano, mas o modelo do
COrpo Sao 0s Corpos animais.

Em suma, [alguns] animais sdo gente, ou se veem como pessoas. Tal
concepcao esta quase sempre associada a ideia de que a forma manifesta de
cada espécie € um envoltorio (uma “roupd’) a esconder uma forma interna
humana, normalmente visivel apenas aos olhos da propria espécie ou de
certos seres transespecificos, como 0s xamas. Essa forma interna é o espirito
do animal: uma intencionalidade ou subjetividade formalmente idéntica a
consciéncia [espirito] humana, materializavel, digamos assim, em um

esquema corporal humano oculto sob a mascara animal. (VIVIEROS DE
CASTRO, 2011, p. 351, grifo do autor).

Esta perspectiva revela uma “esséncia’ espiritual-humana comum a todos os seres
animados que compBem a natureza, como ja dito, e traz consigo a ideia de que, para nos
humanos, todos os outros foram o que somos agora, ou seja, também humanos um dia: eles
agora sdo ex-humanos. Mas nds ndo somos ex-animais. Mas tranquilizemo-nos, afirma
Viveiros de Castro (2011, p. 390):

N&o devemos nos surpreender com um pensamento que pde 0s Corpos como
grandes diferenciadores e afirma ao mesmo tempo sua transformabilidade.

Nossa cosmologia supde a distintividade singular dos espiritos, mas nem por
isso declara impossivel a comunica¢do (embora o solipsismo seja um

Tamoio, Temimino, Tupinaé, Caeté, etc., que falavam uma mesma lingua e participavam da mesma
cultura’ (VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p. 186),
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problema constante [assim 0 sei — pois o0 experienciei na pele]) ou
desacredita da transformagdo espiritual induzida por processos como a
educacdo e a conversdo religiosa; na verdade, é precisamente porgque 0s
espiritos sdo diferentes que a conversdo se faz necessaria (0S europeus
gueriam saber se 0s indios tinham alma para poder modifica-la). A
metamorfose corporal é a contrapartida amerindia do tema europeu da
conversdo espiritual.

A nocgdo de corpo como vestimentas ou envoltorios trocdveis ou descartaveis,
metamorfoseando-se, aqui me € muito cara e precisa — corpos como roupas. Vestir um outro
corpo, uma outra roupa,

Trata-se menos de 0 corpo ser uma roupa que de uma roupa ser um corpo
[...] € menos ocultar uma esséncia humana sob [outra aparéncia] que ativar
0s poderes de um corpo outro [...] [é menos énfase] no fato de cobrir o corpo
gue no gesto de encher a roupa [...] [6 menos] interesse, [portanto], no que
essas roupas escondem que no que elas fazem [...] € menos forma que funcéo
[...] “Roupa’, nesse sentido, ndo significa meramente uma cobertura do
corpo, pois se refere também a habilidade e capacidade de desempenhar
certas tarefas [...] [ndo é fantasia, mas instrumento: ela se aparenta aos

equipamentos de mergulho ou aos trajes espaciais, ndo as mascaras de
carnaval] (VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p. 393-394, grifo do autor).

Conseguimos mesmo nos atores “vestirmos’, encorporarmos, uma outra roupa?
Somos capazes mesmo de imaginarmos 0 que realmente ndo vivenciamos, 0 que nunca
percebemos? Somos capazes de sermos indios, judeus, ou cristdos sem realmente sé-los? E se
formos descendentes, estando tdo longinquamente separados no espago-tempo, ainda assim

seremos capazes de imagina-los, de encorpora-los, de “vesti-los’?

Como muitos de nés ndo mais compreendemos o mundo a partir do pensamento
indigena amerindio, onde o “pensamento” esta diferentemente associado a0 seu “corpo”,
segundo Viveiros de Castro (2011), e como ndo € o intuito desta pesquisa o aprofundamento
desta perspectiva, vou trazé-los de volta ao nosso pensamento ocidental e contemporaneo para

conjecturar convosco as questdes anteriores.

O conceito de imaginacdo humana varia muito ao longo da histéria e dos sistemas
filosoficos considerados. Segundo Saes (2010), sdo relevantes dois aspectos na descri¢éo
aristotélica de imaginacdo. Em primeiro lugar, depreende-se que a imaginacdo pressupde em
geral a percepcéo, e que o intelecto em geral pressupde a primeira. Depois, que todos os seres

sensiveis ndo podem desejar sem imaginagao e por isso locomovem-se.
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Os seres sensiveis locomovem-se, pois, toda percepgao requer espago e 0 espago é pré-
requisito de todo o conhecimento e quanto maior for a divergéncia entre 0s movimentos
corpoOreos e 0s movimentos externos, maior sera 0 conhecimento adquirido (FLORES, 1982).
Maiores serdo as experiéncias e maiores serdo também os elementos constitutivos da

imaginacdo, base de toda atividade criadora.

H& uma grande dificuldade em conceituar “representaces mentais’ ou “imagens
mentais’. O problema ndo consiste em saber se elas existem ou ndo, afirma-nos Saes (2010),
mas como elas podem ser usadas como critérios de significacdo do uso do conceito de
imaginacao.

Assim conhego claramente que tenho necessidade de uma particular
contengdo de espirito para imaginar, da qual ndo me sirvo para conceber; e
essa particular contencdo de espirito mostra com evidéncia a diferenca que

ha entre a imaginacdo e a inteleccdo ou concepgdo pura (DESCARTES,
2011, p. 111).

Né&o temos consciéncia direta das coisas materiais, afirma Austin (2004, p. 46-47, grifo
do autor),
Talvez seja ainda mais claro que o modo de as coisas parecerem constituli,
simplesmente, um fato acerca do mundo, tdo aberto a confirmacédo publica,
ou a duvida, quanto o modo de ser das coisas [...] Certamente ndo existe

nada, em principio, que seja definitivo, conclusivo e irrefutavel sobre a
afirmacdo de alguém de que tal ou tal coisa tem esse ou aquele aspecto [...]

Voltamos aqui a mundividéncia, a nossa visao de mundo. Desloquemo-nos,
movimentemo-nos a fim de aumentarmos as nossas experiéncias e com isso afetarmo-nos

mais, emocionarmo-nos mais e assim imaginarmos mais.

Sejamos perspectivistas, pois, dentro do ato de criacdo artistica, todas as imagens
suscitadas em nossa relagdo com o mundo que se tem por objetivo criar ou “recriar”,
conscientes ou ndo, que séo requeridas, escolhidas e organizadas quer pelo acesso memorial
do “arquivo”, quer pelo “repertorio”, quer pelaimaginacdo, quer pelalembranca do presente
imediato, quer pela lembranca de vidas passadas, estardo sempre aptas a tornarem-se
materiais de expressdo — serdo sempre legitimas e propiciadoras de “vestir” ou encorporar

novos espiritos (eus).
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Incita-nos Bergson (2009, p. 83) e eu vos convoco: “Avancemos com uma ousadia
prudente, deponhamos a metafisica ruim que atrapalha nossos movimentos, e a ciéncia do

espirito podera dar resultados que superaréo todas nossas expectativas’.

11.4.2 Na prética: “ é muito dificil poetizar as experiéncias’ '**

O projeto Memoria da Cana, Parte Il — O Pentateuco tinha como objetivo maior
construir um texto dramaturgico e cénico que narrasse fabulas familiares dentro de um
contexto histdrico da cultura da cana-de-agucar nestes cinco séculos de Brasil, atravessado

pelo viés da sacralidade, como j& sabemos.

Para tanto, Newton Moreno, nosso diretor, propds algumas acdes para que a partir
delas — temas, enredos, imagens, figuras, personas, situagdes fossem nascendo para que
pudessem compor e erigir o texto e a cena do que veio a se chamar Terra de Santo. NOs
atores, fomos encaminhados e estimulados a vivenciar procedimentos que ele nomeou de
tedricos: seminarios, visitas a museus, estudos historiograficos — que aqui passei a denominar
memoria de “arquivo”’; e procedimentos praticos. a pesquisa etnogréfica e os “estudos
cénicos’ (“o sagrado pessoal” e “0s cinco séculos’) — que neste territdrio da Epistola,

denominel memoria de “repertorio”.

Como Cris Rocha muito enfaticamente anunciou — “é muito dificil poetizar as
experiéncias’ vivenciadas, porém, mais dificil ainda talvez seja esclarecer como nos atores
organizamos as afetacOes surgidas, as imagens dai criadas e, por fim, como chegamos as
construgdes cénicas apresentadas — que qualifiquei aqui como cenas-géneses, a fim de colocar
0 nosso interlocutor em contato com as nossas sensacdes, emocdes e sentimentos originarios.
Percebi tal dificuldade quando vos indaguei sobre os processos das atividades criadoras no
Terra de Santo. De fato, pareceu-me serem misteriosos esses meandros e, sem sombra de
duvida, muito particulares, refletindo claramente nossa mundividéncia em relacdo aos atos de

criacéo.

184Fragmento do relato de Cris Rocha sobre a sua atividade criadora artistica, concedida em entrevista
pessoal em dezembro de 2011.
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Talvez possa vos apresentar alguns schémes'®, ou seja, os vetores de significacdo que

nos impulsionaram na construcao do relato do nosso universo Terra de Santo.

Perguntei-vos sobre quais dos procedimentos mais haviam estimulado o ato de criagéo
—amemoéria de “arquivo” ou a de “repertdrio”’. Exponho-vos algumas das varias respostas e
as multiplas justificativas. Alguns ndo souberam esclarecer naquele momento o que mais 0s

havia impulsionado para as atividades criadoras propostas.

José Valdir, Simone Evaristo, Cris Rocha e Marcelo Andrade indicam a memoria de
“arquivo” como scheme importante. “[Nesse trabalho], eu sempre priorizei ver fotos. Sempre

imagens [...] Sempre as imagens [dos livros e materiais graficos dos seminarios e das

186

pesquisas tedricas]”, disse José Vadir (Informagdo verbal )™, e complementa: “Newton € um

provocador”.

187

Simone Evaristo (Informacéo verbal)™' revela: “ Eu ndo tenho pudor nenhum de pegar

uma coisa que eu achei bonita e copiar exatamente e depois colocar coisas em cima [ela se
refere a exposicdo “Irméos — O Xingu dos Villas-Bbdas’ que foi o mote inspirador do seu
“estudo cénico” — “século XVII: indias’ com Viviane Madu]”. Explica ainda que os estudos

tedricos sdo bussola, ddo um norte as suas intuicdes e reorganizam seus atos criativos, muito

contaminados também pelo acaso (Informacao verbal)®.

Cris Rocha comenta:

Me afetou muito a palestra sobre a Africa [Os negros na cana-de-aclicar]
[...] Traz memoria antepassada [...] [Rodrigo] trouxe personagens, figuras e
situagOes que eu ndo conhecia e que me instigaram [...] John [Aspectos
antropoldgicos dos cortadores de cana em Sao Paulo...] traz tantas imagens
para vocé gque vocé quase esta vivenciando aquilo junto com ele [...] Os dois
caminhos sdo eficientes e potentes [...] Tém uma diferenca circunstancial, de
abordagem entre teoria e pratica, mas ambas me afetam imageticamente, me

afetam de desejos (Informacéo verbal, grifo nosso)®.

Tinhamos iniciado este projeto sem nenhum texto dramatdrgico ou literario de

referéncia para estudos, relembrando-vos, e foi exatamente na memoria de “arquivo’ que

185\/er secdo 11.2.3.
188|nformacéo fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2011.
187y h;

Ibid.
88 Informacao fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2012.
¥Informacéo fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2011.
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Marcelo Andrade abrandou suas inquietacdes iniciais e se inspirou para a realizacdo de seus

“estudos cénicos’:

Diferente dos outros trabalhos [menciona o Assombragdes do Recife velho e
0 Memoria da Cana] onde a gente estava buscando uma construcdo de
personagens ou de figuras [...] que pudessem encaminhar uma historia, nesse
processo para mim ainda ndo existe nenhum figura, personagem ou persona,
enfim, que tenha um corpo. Nada que tenha uma forma. [Pergunto: e como
VOCcé se aproxima dessas “ coisas’ que nao existem?] [...] Eu acho que é
deixar ser contaminado, ser afetado por essa historicidade que a gente vem
trabalhando; por essas pessoas com quem a gente teve contato; pelas vises

desses palestrantes que a gente passou [...] (Informacao verbal)**.

No entanto, todos n6s de uma forma ou de outra fomos realmente contaminados pela

pesquisa etnografica, desenvolvendo uma memoria de “repertorio” significativa. Jose Valdir

define como “imagem disparadora’ aquela que o movimenta e determina suas escolhas,

partindo da pesquisa de campo para as criagdes cénicas:

[...] O ultimo workshop, o do pastor [refere-se ao “ Roteiro do século XX —
ator — Zé Valdir’***], ele foi uma mistura ndo s6 daquela conversa com a
senhora que tomava conta da igreja, [mas também] com a conversa com a
benzedeira [...] O que disparou em mim daquela senhora foi o que ela falou
sobre a missa: “Eu ndo vou mais para missa. Para qué? Eu assisto sete
missas aqui em casa’. Quer dizer, ela aboliu a casa de Deus. Porque a igreja
¢ a casa de Deus. Ndo vai mais para a casa de Deus porque ela tem a
televisdo. O dltimo workshop foi puramente a vivéncia. Nasceu tudo da

vivéncia. No teve nada fora da vivéncia (Informacao verbal)*®%.

Cris Rocha esclarece uma diferenca entre esses estimulos, esses schemes: “Eu fico

muito afetada pelas pessoas [...] Quando a gente sai do nosso ambiente [...] tudo te desperta

para questdes de uma maneira diferente de quando se esta so lendo textos histéricos, [por

exemplo] [...]".

As sensacOes descritas por Simone Evaristo a seguir exprime a possivel poténcia

criadora do schéme —memoria de “ repertorio”:

Com certeza a pesquisa etnografica [determina maiores possibilidades de
criacdo artistica]. Eu acho que é duro a gente falar de uma coisa que a gente
ndo V&, que a gente ndo conhece, que a gente [s6] imagina. Quando a gente
VE, parece gue a gente tem um pouco mais de [...] licenca para falar. Vocé
pode falar disso. VVocé ja viu [...] o mais forte para mim foi estar |4 naquele

lbid.

¥1\/er Encarte.

Y2Informacéo fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2011.
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terreiro do seu Didi [Simone fala da festa da Jurema que participamos num
terreiro de umbanda em Alianca-PE] [...] Teve lugares que eu tive aversdo:
ndo quero falar nada com esse povo, ndo. Nao quero ouvir esse povo, nhao.
N&o quero nem me aproximar desse povo [...] Tem umas figuras assim que
eu ndo acredito, ndo confio, fico arredia [...] Também faz parte do meu
processo [...] A deusa da Jurema talvez tenha influenciado todas as nossas
cenas, minha e da Vivi [Viviane Madu] (Informag&o verbal)*®.

Para Carol Badra, a memaria de “repertério” se estabelece quando ocorre o que ela
chama de “suspensao”: “[...] Na hora que vocé observa: éisso! Parece que tem uma suspensao
naquela acéo, [...] naquela atmosfera. E era aquilo que a gente tinha que capturar. Eu acho. Te

toca, ndo 7" (Informagao verbal )™,

José Roberto Jardim é cauteloso sobre a pesquisa etnogréafica e suas consequéncias na
criacdo:
Obviamente [...] é necessario uma vivéncia in loco ou experienciar coisas
que sdo tocantes do que se vai pesquisar ou vai desenvolver [...] A curto
prazo isso fica muito postico [...] Adornado talvez [...] ainda est4 fora da
epiderme um pouco. H& uma vontade racional e impulsiva de querer falar
sobre isso, de tentar entender e trazer. Que é o primeiro passo. Isso é natural.
S6 que depois de um tempo... de decantar, é que alguma coisa vai acontecer

verdadeiramente; [a principio os workshops] sdo um pouco impositivos,

duros, eles ndo sdo organicos. Eles sdo muito mais [...] mimeses do que

realmente uma necessidade de discurso seu [...] (Informag&o verbal)™®®.

Apesar das ponderacGes significativas de José Roberto Jardim, ndo posso deixar de
concordar com Katia Daher e Erica Montanheiro no que diz respeito a pulsdo inspiradora que
estas memorias de “repertdrio” trazem aos processos de criagéo. O que talvez amenize, a meu
ver, mais rapidamente a sensacdo de afetacdo, no sentido de artificialidade, das figuras ou

personagens construidos.

Digo-vos que sou afetado enormemente pelas pesquisas de campo. N&o por imagens
ou por pessoas simplesmente, mas por pessoas colocadas em situagdes de crises. Suas
histérias, suas escolhas. E € este tema que também me fixa nas pesguisas de “arquivo”.
Confesso-vos que sou um ator que necessito fundamentalmente das pesquisas teoricas,

contudo, reafirmei neste processo que € amemoria de “repertdrio” aguela que mais inspira os

1bid.
Ibid.
lbid.
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meus atos de criacdo. Uma inspiracdo proxima da relatada por Erica Montanheiro

(Informacéo verbal)

196.

[...] Nesse trabalho, nesse processo... essa coisa da cana, das pessoas da cana,
dos trabalhadores da cana, das pessoas ligadas a cana... isso para mim foi
muito mais inspirador: ver e sentir, sabe? Isso visualmente: aquela cana,
aquele mar de cana, o calor daquele lugar; abafado; o som da natureza
invadindo. Isso foi muito mais inspirador do que a parte tedrica nesse
trabalno. Ndo que a parte tedrica ndo ajude. Obviamente ajuda. E
fundamental que tenha, é a base [...] Como era um universo muito distante
para mim, ai trouxe uma concretude, uma coisa objetiva — de ver, de ter
essas sensacoes, e dai transportar para a cena.

Para Katia Daher, as memorias de “repertdrio” sao inspiractes reveladoras.

E pessoal. Para mim revela. E muito forte. O tedrico também; mas ele fica
no campo do intelecto [...] Quando vocé vé, quando vocé vivencia 0 campo,
guando vocé vivencia o outro... [...] Em todo trabalho de campo a gente vai
aprendendo a se abrir mais, a deixar-se atingir [...] Quando a gente voltou
lembra que eu falei — “Eu quero trabalhar o amor!”. Porque eu acho que tem
uma coisa na histéria de D. Lindalva'®’, dessa simplicidade [...] Tem um
cuidado cotidiano de coisas simples [...] Trabalhar essa delicadeza [...] Isso
[tudo] me afeta muito. Para mim direciona, porque eu volto inspirada, sabe?

Diferente de quando é s6 tedrico [“arquivo”] (Informagéo verbal)*®.

O fomento a memoria de “repertério” inspira e direciona os processos de criagdo de

Katia Daher. Mas como criamos todos nos nesse processo? Como funcionamos e

atravessamos nossos evolons? Foi outra questdo que vos fiz e que agora quero vos descrever.,

Katia Daher (Informacao verbal)

199 analisa:

E dificil. N3o sei se tem uma maneira [...] Eu sinto que mudo bastante. Vejo
0 que ele [Newton Moreno] pediu, qual o material [...] eu tento focar
bastante em imagens [...] uma imagem do que seja aquilo [...] No meu
sagrado pessoal era mais um conceito que eu queria transformar em imagem,
que fizesse os espectadores terem uma sensacdo do que eu estava sentindo.
Porque no meu sagrado tinha uma coisa que me afetava, uma saudade, um
cheiro, uma coisa que me transportava de um lugar para o outro; do tempo
que passou [...] [Uma palavra que me move] é afeto.

%1hid.
97\/er nota 81 & p. 121.

%Informacao fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2011.

Ibid.
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Como Katia Daher, José Valdir sempre se inspirou em imagens pictoricas para criagdo
de seus “estudos cénicos’. Mas também foi inspirado pelos dogmas®® que eram schémes
indicados por Newton Moreno para o “estudos cénicos’ — “Os cinco séculos’. Segundo ele,
recorreu por diversas vezes a memoria de situacGes vivenciadas, como, por exemplo, as vérias
situagdes de mortes das quais foi espectador ou sua breve convivéncia com os indios
ianomamis. Cita também a importancia da relacdo com o outro nos seus atos de criagdo. Uma

palavra que lhe moveu durante o processo foi afetividade. (Informagao verbal)®*.

Essa relacdo com o outro, também é comentada como base para a atividade criadora de

Erica Montanheiro:

Eu fico com uma coisa na cabega, umaimagem. E dai eu falo assm: “E isso!
Esté pronto. O workshop é esse [...] E aquilo que me dé prazer [...] E sempre
um jogo, ndo é? Em relacdo ao outro? O outro te da muito. Se vocé estiver
ouvindo, esta tudo ali [...] Vocé tem que ouvir 0 que o outro te da [...] Isso
me afeta; isso sou eu [...] Se ndo te dar prazer vocé nem lembra, vocé
esquece. E se te da, vocé guarda aquilo. Ai depois, racionalmente, vocé
pensa: isso serve ao processo? Serve ao tema? Ao discurso? Faz sentido?
Faz. Entdo vamos investir! [...] O outro é importante N0 meu processo
criativo: seja colega, parceiro de cena, diretor ou dramaturgo [...]
(Informac&o verbal)®.

Erica Montanheiro declarou ainda que imagens pictéricas e leituras sao fertilizadoras
de suas criacdes e estas, sob meu ponto de vista, certificam-na teoricamente de suas intuicdes,
que, segundo ela, acontece quando vocé realiza alguma coisa que abre um canal de percep¢éo
no qual se desfruta o prazer da realizagdo; em que o0 ator sente-se inteiro. IntuicGes estdo

203

presentes em seu trabalho assim como a memdaria pessoal (Informacdo verbal)=™”. A palavra

que Ihe movimenta é afeto.

A intuicdo esta também como mote propulsor principal nos atos de criacdo de Simone
Evaristo: “Acredito numa intuicdo. Aquilo que vem primeiro... [Simone faz um zumbido] Que
as vezes parece vago, fragil [...] Mas eu ndo abandono [...] Tem uma coisa que aparece, quase

um flash, uma imagem, uma coisa, uma figura, ou é um tema, ou é um lapso... eu me agarro

200\/er secdo 11.1.1.2, dinea“b”.
“'nformacao fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2011.
2024 h;
Ibid.
23Informacéo fornecida em entrevista pessoal, realizada em dezembro de 2012.
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204

ali” (Informacéo verbal)*". Os seus atos criativos sdo contaminados de um desejo ardente, de

uma enorme afetacéo.

Outro que se utilizou da poténcia de imagens e que também de alguma maneira nesse

processo teve o outro como uma fonte inspiradora foi Marcelo Andrade:

Fico pensando na poesia das imagens [...] Para mim esta vindo muito mais
imagens do que a construcdo de dialogos verbais [...] Fui muito mais
induzido nas participacfes do que me [coloquei] [...] Minha cabeca é
povoada por imagens que podem resultar em personagens ou que podem me
sugerir apoios para que eu possa criar esses personagens [...] (Informagdo

verbal)®®.

Para Marcelo Andrade todas as acepcdes da palavra afetar podem Ihe impulsionar nos
atos de criagdo. Afetar pode nos significar “comover o espirito” quando pronunciamos a
palavra afeto. E é essa comocao, que orienta e encaminha os atos de criagdo de Paulo de

Pontes:

Eu seleciono uma coisa que eu queira mostrar primeiro. Que eu queira falar.
A partir disso me instaura uma paixéo. Talvez segja isso: “o botdozinho” da
paixdo [...] E vé que nessa cena eu possa falar de uma coisa que me instaura
uma paixao [...] A partir do momento que eu descubro isso [...] se vocé
procurar, vocé encontra um elo. (Informacéo verbal, grifo nosso)?®.

Dessa comocdo, porém mais branda, mais no direcionamento da afeicdo que me

parece ser o estimulo maior da atividade criadora de Cris Rocha (Informacéo verbal)®®’:

Meu pensamento ele é uma profusdo de muitas ideias, muito rapidamente
[...] eu tenho uma grande dificuldade de selecionar essas ideias [...] Minha
maneira de sentir as coisas [...] Tudo é muito intenso [...] € meu processo
criativo ndo ¢é diferente [...] Eu sou muito estimulada pelas pessoas [...] [e] 0
caminho que eu escolho para criar € muito visual [...] as pessoas me
estimulam e imediatamente eu tenho muitas referéncias visuais [...] visfes
mesmo [...] A memoria, ela é sempre presente: de tua ancestralidade, de tuas
relagOes passadas, de tua constitui¢éo [...] as figuras da infancia elas sempre
estdo rondando [...].

Enfim, os caminhos que escolhemos para a criacdo destas fabulas familiares e seus

personagens constituintes transitaram e se retroalimentaram dos territorios das memdrias: de

2%|nformacao fornecida em entrevista pessoal, em dezembro de 2011.
2051 h;
Ibid.
2hid,
“hid.
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“arquivo” (o tedrico) e de repertdrio (o pratico), alicercadas nas memorias pessoais e suas
relagdes com o sagrado. E estas ultimas, que de alguma forma ainda se fazem presente de
maneira expressiva no texto dramaturgico pos-cénico e texto espetacular Terra de Santo, é

que sdo os verdadeiros schémes dessa terra de santo.

Ao buscar a revelacdo dos atos de criagdo dos atores neste processo de criacdo
dramatdrgica e cénica descubro que “Cada aparecimento € como que uma epifania — um
surgimento conjunto no (do) késmos, revelador do modo como o ser penetra e atravessa toda
realizacgo do real” (VAN DE BEUQUE, 2004, p. 58). E tornar claro que nos momentos de
liminaridade, de crise criativa, embaralham-se a teoria e a pratica, a memoria e a imaginacao,
a intuicdo e a razdo, 0 acaso, 0 caos; e despontam ora uma, ora outra, conforme a
mundividéncia e o pensar artistico de cada um de nos. E ai se esfumagam as fronteiras e
borram-se 0s esclarecimentos. E ficam as sensacdes, as percepcbes e 0s sentimentos
primevos, capazes, a meu ver, de vislumbrar a acdo transformadora que possibilita um
processo de criagdo artistica. Eles mostram como um elemento inferido é atado a outro e a

percepcao e a sele¢do dos recursos artisticos.

Mostram efetivamente o processo de criacdo artistica sob a perspectiva de construcdo
de conhecimento: da matéria-prima com a qual se esta trabalhando, da obra, de si mesmo, do

mundo.
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1.5 Deuterondomio

"Alojamento" dos "cortadores de cana™ do Terra de Santo
(Anexo do Espaco Os Fofos Encenam)

"Altar" das "Maes" do Terra de Santo
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Qual é o assunto que mais lhe interessa? [...] Qual € o assunto em que
mais vocé pensa? Qual é a verdade que mais vocé sente? Qual é a
mentira em que mais acredita? Qual é o nome que vocé mais grita?
Qual é a forca que mais te enfraquece? Qual é a fome que mais te
alimenta? Que é o prato que mais te apetece? Qual é o mapa que
mais te orienta? Qual é o jogo que mais vocé ganha? Qual é o ganho
que mais te enriquece? Qual é a perda que mais vocé chora? Qual é a
casa em que mais vocé mora? Qual é a frase que mais vocé fala?
Qual é a fala que mais vocé cala? Qual é o assunto que mais vocé
teme? E qual é o tema que mais ignora? Qual o assunto que mais lhe

interessa?

(Roberto Mendes/Capinam —“ Tempos quase modernos’)

“Escrever an, n-1, escrever por intermédio de slogans: faca rizoma e
nao raiz, nunca plante! Ndo semeie, pique! Nao seja nem uno nem
multiplo, seja multiplicidades! Faca a linha e nunca o ponto! A
velocidade transforma o ponto em linha! Seja rapido, mesmo parado!
Linha de chance, jogo de cintura, linha de fuga. Nunca suscite um
General em vocé! Nunca ideias justas, justo uma ideia (Godard).
Tenha ideias curtas. Faca mapas, nunca fotos sem desenhos [...] Um
rizoma ndo comega nem conclui, ele se encontra sempre no meio,
entre as coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore ¢ filiagdo, mas o
rizoma € alianca, unicamente alianca. A arvore impde o verbo “ ser” ,
mas 0 rizoma tem como tecido a conjuncéo “e... e... e...”. H& nesta
conjuncéo forca suficiente para sacudir e desenraizar o verbo ser.
Para onde vai vocé? De onde vocé vem? Aonde quer chegar? Séo
questdes inuteis. Fazer tabula rasa, partir ou repartir de zero, buscar
um comeco, ou um fundamento, implicam uma falsa concepcédo da
viagem e do movimento (metdédico, pedagdgico, iniciatico,

simbdlico...)”

[...] (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p. 48-49)
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11.5 Deuterondmio — O “ produto” : 0 “ organismo vivo” Terra de Santo

“Meu corpo ainda déi de cansaco, mas a ama
salpicafogos de artificio” (Newton Moreno).

Nunes (2012, p. 173) nos informa que Grotowski agiu como um iniciado em doutrinas
secretas para dar realizacdo as suas metas teatrais e compreende porgue ele manteve essas
fontes de referéncia sob certo sigilo, e nos cita Fernando Pessoa: “ cada um de nés tem, talvez,

muito gue dizer, mas desse muito ha pouco que se diga’.

Pergunto-vos: sera mesmo que devemos manter ou langar um véu sobre a nossa
existéncia e experiéncias vividas? Sera mesmo sabedoria saber onde e o qué falar e onde e o
qué calar? Penso que se descortinar é abrir-se para si e para 0 outro; é a possibilidade de
desvelar-se para uma alteridade na esperanca de que o proximo ndo se torne cada vez mais

distante.

Manifestar o nosso mistério do Terra de Santo, Fofos, o sentido do nosso ser nesse
territorio, pode néo ser, e nunca sera, uma matéria da ciéncia, mas para mim definitivamente
€ uma matéria das artes. Quando nos faco surgir, fagco também nos encobrir, pois, surgir e
encobrir favorecem-se mutuamente, cada qual possibilitando o outro. Mais: 0s dois opostos
séo na verdade, um no outro (VAN DE BEUQUE, 2004).

Talvez o que vos retratei aqui nessa Epistola tenha sido o resguardo magnanimo do
ser tratado por Van De Beuque: foi a guarda da nossa possibilidade de dar. Pois, é dando-se
que 0 ser acontece e quanto menos nos apropriarmos, mais teremos o que dar, presenteando a

auséncia de nosso aparecer na presenca do que ora vos mostrava.

O silenciar, diz Duchamp (Paz, 2012), vale mais do que a incerteza da metafisica ou
do que a mentira. Como ndo vos apresentei a incerteza da metafisica, silenciar poderia ser
uma predilecdo. Mas ndo €, ndo foi e ndo sera a minha. A mentira? Elegeria, entdo, o siléncio.
“Toda pessoa deveria falar [...] de suas estradas, de suas encruzilhadas, de seus bancos. Toda
pessoa deveria fazer o cadastro de seus campos perdidos [pois poderemos ter todos um] mapa

dos campos inscrito [em nossa] alma, nos afirma Bachelard (1993, p. 31).

Penso que toda pessoa deveria mapear a sua terra de santo. Toda pessoa deveria saber
qual a sua terra de santo que precisa ser preservada. Toda pessoa deveria saber qual sua terra
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de Santo que ndo pode e nédo deve ser invadida, mesmo que ndo haja escritura assinada em
cartorio. Toda pessoa deveria saber qual é 0 seu espaco. Todo artista, como nos, deveria saber
qual é o espaco que essa terra de santo ocupa. E nos deste territério, mais: entendermo-nos
com essa Terra de Santo que edificamos. Que lugar é esse que fizemos surgir? Pois, “ Aquele
que olha uma obra de arte conversa, de certo modo, com o artista por meio da linguagem da
alma [...] e o belo interior é a qualidade lubrificante da alma que facilita o0 avanco e a ascenséo
deste trigngulo espiritual constante e ininterruptamente” (KANDINSKY, 1996, p 127, grifo

do autor).

Mas como caracterizar esse espaco, esse lugar do Terra de Santo? Um lugar que, a
meu ver, € um espago centrado numa segunda realidade e trancado na realidade em que
vivemos. Para o éxito realista, conforme Bachelard em A experiéncia do espac¢o na fisica
contemporanea, o essencial é que o lugar onde ocorre 0 acontecimento designado seja fixado
e que a coisa inerte ou obscura possa esperar em um lugar preciso do espago, 0 movimento ou

a luz. Entdo vou tratar de alumiar-nos o espaco do Terra de Santo.

Convém notar que o realista mostra-se menos preocupado com a precisdo temporal
que com a precisao espacial. Determinar um objeto ou um acontecimento da realidade é fixa-
lo solidamente no espaco: circunscrever o real equivale a estabiliza-lo. Se essa prova falhar, o
realismo estara comprometido.

[...] Isso ndo significa, no entanto, que a topologia ndo possa informar sobre
o real; mas é preciso receber esse conhecimento como ele se apresenta, em
seu verdadeiro plano, o plano da probabilidade [...] a exploracdo geométrica
do real [...] exige uma informac&o essencialmente pluralistica. E inutil, numa

Unica experiéncia, provar a presenca do real (BACHELARD, 2010, passim,
grifos do autor).

E é com Bachelard, portanto, na trilha das probabilidades, que irei rascunhar a
experiéncia de localizagcdo do espaco criado por todos nés com o Terra de Santo; e essa
experiéncia ndo correspondera a um simples contato, mas a um choque com troca energética,
pois, tipos espaciais novos em uso na ciéncia, que tomo a liberdade de aqui aplicar como
relacdo de complementaridade , sdo complexos espirituais e experimentais muito elaborados,

sem ligacdo com os quadros primeiros de um conhecimento ingénuo.

Diante do espago concreto, nos esclarece Bachelard, os matematicos formaram uma

multiddo de construgdes, de esséncias muito diversas, mas das quais é possivel destacar trés
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grandes classes muito importantes: 0s espacos generalizados, os espacos de configuragdo e

0s espacos abstratos.

Por espacos generalizados entende-se o espaco que mantém ligagdes intuitivas com o
espaco euclidiano comum: é o espaco comum com o qual estamos familiarizados. E o lugar
das nossas imagens. Esse espaco para o Terra de Santo € o espaco dividido em dois
movimentos que se concretizam em dois lugares bem distintos: um mais realista — um
refeitorio, contiguo a um outro lugar imageticamente menos realista — uma clareira “ cortada”
por dois pequenos “riachos de &guas paradas’ incrustada num canavial de velas. Veem-se
nestes dois lugares gentes (atores). No primeiro, gente de carne e 0sso. No segundo, gente de
carne e 0SS0 que evoca a presenca de gente que ja morreu (também atores de carne e 0ss0). O

tempo nesses espacos é o0 tempo do agora, 0 tempo presente que transcorre.

Vamos ao espaco de configuracdo que é um espaco artificial, no sentido em que as
suas “dimensdes’ sdo francamente heterogéneas e tem por finalidade principal descrever os
movimentos de um sistema de pontos nas formas do movimento de um ponto unico. Para o
Terra de Santo, este espaco representa no primeiro movimento um refeitorio. Um refeitorio de
uma usina de cana-de-agticar em S&o Paulo. E manha de trabalho imposto. E sexta-feira da
semana santa. E dia santo. Cortadores de cana e o “gato” 2. O conflito se estabelece. Temos
aqui uma forma primaria de site-specific, no sentido em que temos um mapeamento
etnogréfico de uma comunidade. O tempo desse primeiro movimento € o tempo real, 0 tempo

de uma refeigéo.

No segundo movimento temos outra comunidade, dirigida por mulheres (Maes).
Mulheres espiritualizadas e médiuns. Protetoras de um pedaco de terra dentro da &area de
plantio da usina, que sera dessa vez ocupada. Outro conflito se estabelece. Cria-se a partir
daqui um espaco-tempo mitico. Um transito entre 0 mundo dos vivos e 0 mundo dos mortos.
Antepassados (espiritos) veem se comunicar: indios, cristdos catolicos, negros escravos
africanos e judeus. Nossa memoria ancestral. Outros mapeamentos etnograficos acontecem,
outras formas primarias de site-specific. O tempo transcorrido: cinco séculos. E 0 mundo dos
mortos. E 0 multiplo que passa ao estado de substantivo. E vos remeto a Deleuze-Guattari
(1995, p.10, grifos do autor):

28 Gatos’ S0 pessoas gue N0 S0 nem proprietérios, nem administradores, nem empregados das
usinas, mas agem como se fossem; sdo apenas agenciadores de mao de obra. Também chamados de
“turneiros’.
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[...] as multiplicidades ultrapassam a distin¢do entre a consciéncia e o
inconsciente, entre a natureza e a histéria, o corpo e a alma. As
multiplicidades sdo a propria realidade, e ndo supdem nenhuma unidade, ndo
entram em nenhuma totalidade e tampouco remetem a um sujeito [...] Os
principios caracteristicos das multiplicidades concernem a seus elementos,
qgue sdo singularidades; a suas relagbes, que sdo devires; a seus
acontecimentos, que sdo hecceidades (quer dizer, individuacfes sem
sujeito); a seus espacos-tempos, que sdo espagos e tempos livres; a seu modo
de realizacdo, que é o rizoma [...]; a seu plano de composi¢do, que constitui
platds (zonas de intensidade continua); aos vetores que as atravessam, e que
constituem territorios e graus de desterritorializag&o.

E essa desterritorializacdo, a de-subjetivacio e re-subjetivacdo em novos sujeitos, a
semiose ilimitada, a entidade metaférica e oximordnica (quer dizer, realidades determinadas
por palavras de sentidos opostos) e a negacao radical do corpo do poético ante o real que
caracteriza este espaco do Terra de Santo como teatro e ndo simplesmente como uma

espetacularidade social (DUBATT]I, 2007), ou ainda como ritual religioso.

Devo assinalar-vos que presenciamos, vivenciamos e incorporamos alguns rituais
religiosos espiritualistas como procedimentos de todos os trabalhos artisticos de Os Fofos. Foi
um espaco abstrato construido, afinal

N&o se encontra 0 espaco, € preciso sempre construi-lo. [Ele] resulta do
balango do que se pode rejeitar e do que se deve reter da experiéncia [...] Um

espaco abstrato é uma hipotese plausivel para organizar uma experiéncia. E
uma tentacdo racional de experimentar (BACHELARD, 2010, p. 79).

A ideia do espago abstrato é propor o cardter intrinsecamente indeterminado do
elemento espacial, é abstrair qualquer valor substancial. Se matematicos e fisicos, segundo
Bachelard, encontram-se diante da mesma necessidade espiritual e trazem esse argumento
para a tese do matematismo, que por ser de ordem historica, ndo € desprovido de valor; por

que nos artistas ndo o trariamos?

E, pois, o Terra de Santo, um espaco construido materialmente, que vibra
espiritualmente. Ora como matéria, ora como energia. Como um atomo. Quem tem olhos de

ver, veja. Quem tem ouvidos de ouvir, ouca.

Poderia dizer-vos aqui que no Terra de Santo “[...] o significante do tempo é o0 espaco
e seu conteldo de objetos. O significante concreto do tempo é o conjunto dos signos
espaciais’ ( UBERSFELD, 2005 p. 132, grifos do autor). Porém,
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[...] conteldo e expressdo ndo sdo jamais redutiveis a significante-
significado, tampouco a infraestrutura e superestrutura [...]. Nem se pode
fixar um primado de conteldo como determinante, nem um primado da
expressdo como significante [...] “ Nao adianta dizer o que se V&, 0 que se vé
ndo habita jamais 0 que se diz’ [..] (DELEUZE; GUATTARI, 1995, p.
107;108, grifos do autor).

E como nos afirma Haszen e Pollastrelli (2010, p. 85), “O teatro, aluz darazéo, é uma
instituicdo suspeita’. A propria ciéncia a luz da razéo requer adequagdes; quando falamos de
atomos, por exemplo,

Devemos ter claro que, [...] a linguagem sé pode ser usada como na poesia,
pois ndo se trata de expressar precisamente dados objetivos, mas sim de

fazer com que o ouvinte conceba imagens na sua consciéncia e estabeleca
ligacbes mentais (HEISENBERG, 1996, p. 54).

O atomo apresenta caracteristica dualista: ora matéria, ora onda. Depende do
fendmeno que se observa. Tomemos também o homem como tal, como um duplo, como nos
propde Artaud (1984, p. 164): [...] E preciso ver o humano como um Duplo, [...] como um

espectro eterno onde se irradiam as forcas da afetividade”.

Proponho-vos admitir também o Terra de Santo como um texto espetacular como um
duplo. Um duplo que ocupa um espac¢o encarnado: constituido de corpos atravessados pelas

contradicOes sociais, de diferentes densidades (PAVIS, 2010) e de muitos espiritos.

E o Terra de Santo um espaco de memoria (Lehmann, 2007), que revela uma
manifesta relacdo com o tema da historicidade e rompe com a protecdo diante do
enfrentamento com esse outro espago-tempo que ndo pode ser pensado sem o terror do

desconhecido.

Um espaco encarnado, encarnado de nossos corpos de atores encarnados pelos seus

papéis durante o periodo da encarnacdo fisica do ato de criacdo (STANISLAVSKI, 1987);

ato que resulta do conjunto combinado de duas forgas ou energias — a percep¢do e a memoria

(leiam espirito), no qual a vontade esta constantemente tensionada para a acao, ou seja, para a
faculdade de operar transformages em nés mesmos. E o potencial criador, que:

[...] ndo é outra coisa sendo esta disponibilidade interior, esta plena entrega

de si e a presenca total naquilo que se faz. Ela vem acompanhada do senso

do maravilhoso, da eterna surpresa com as coisas que Se renovam no

cotidiano [...] E nossa sensibilidade viva, vibrante (OSTROWER, 1999, p.
247).
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Somos atores e veiculos, neste espaco abstrato do territério do mythos, da
rememoracdo, da reinstauracdo de um tempo ritual; penetrando no campo do “entre-
parenteses’. Mergulhando e afundados nos trabalhos em campo pessoal, atiramo-nos a cena
do numinoso (COHEN, 2004). “E nessa convivéncia com essa espacialidade poética que vai
da intimidade profunda a extensdo indefinida, reunidas numa mesma expansao, sentimos
brotar uma grandeza” (BACHELARD, 1993, p. 206). Uma grandeza epifanica, uma grandeza
do mistério. E com ela procuramos dar vazdo a um Teatro das profundidades, imarginal
(LYRA, 2011).

O mistério, o irracional podem levar ao caos, mas a sua reconsideracdo também leva a
uma nova coeréncia.
Talvez venhamos a descobrir, um dia, que a mesma logica opera no
pensamento mitico e no pensamento cientifico, e que o homem sempre
pensou igualmente bem. O progresso — se € que o termo poderia entdo se
aplicar — ndo tivera portanto a consciéncia por teatro, mas o0 mundo, onde
uma humanidade dotada de faculdades constantes encontrara-se, no decorrer

de sua longa histdria, continuamente as voltas com novos objetos (LEVI-
STRAUSS, 1955°% apud VIVEIROS DE CASTRO, 2011, p. 399).

Sé o tempo. S6 ele como nossa dimensdo existencial e fundamental, e como base de
nossa criatividade (PRIGOINE, 2002) é capaz de revolver, estilhagar ou apagar tragos de um
materialismo intransigente que nos limita acdes transformadoras e processos de conhecimento

fundados na perspectiva do numinoso, do mistério, do irracional.

Foram cinco livros. Foram cinco séculos. Foram dois anos. Fomos dezoito. Somos
dezesseis. Ndo sou um. Encerro minha Epistola a vos, lembrando-vos Kardec (2007, p. 103)
“0 sentimento do dever cumprido vos daré a tranquilidade de espirito [...]. O coracdo bate
melhor, a alma se aclama, e o corpo ja ndo sente desfalecimentos, porgque o corpo sofre tanto

mais, quanto mais profundamente abal ado estiver o espirito”.

Eis a nossa terra prometida: a nossa Terra de Santo! Eis o0 nosso TEATRO.

299 gvi-Strauss,C. La structure des mythes. In: Anthropologie structural. Paris: Plon, 1995, p. 227-
255,
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111 — POS-TEXTUAIS

Movimento 2. Séculos. O mundo dos mortos.
Século XVI - Génese: O funeral de um Deus.

Movimento 1. Cort
SESC/Belenzinho (

adores de cana. Espago 1 —
Foto: Joao Caldas)

"Mées" (Cris Rocha, Carol Badra, Erica Montanheiro,
Simone Evaristo) Foto: Jodo Caldas.

Mpvimento 2. Séculos. O mundo dos mortos. Século XVII
- Exodo: A palavra com poder de vida e morte.
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ANEXOS

ANEXO A — TERRA DE SANTO (Pentateuco) — Roteiro C. (5 Séculos) — Janeiro 2012.

Texto Newton Moreno Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam.

TERRA DE SANTO

(Pentateuco)

Roteiro C. (5 Séculos)

Janeiro 2012.

Texto Newton Moreno

Em processo colaborativo com a Cia Os Fofos Encenam.
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SECULO XVI - GENESE
O FUNERAL DE UM DEUS

CENA1

NOITE. LUA MINGUANTE.
ESPACO VAZIO.

ABRE-SE UMA PORTA NO CHAO. UM ALCAPAO NA TERRA. (PODEM ATRAVESSAR A
PAREDE DE AGUA TB).

DE DENTRO SAEM INDIA VELHA E UMA JOVEM iNDIA QUE NAO VEMOS O ROSTO
PORQUE A FRANJA DO CABELO COBRE-LHE A FACE. A INDIA VELHA TEM CABELO
LONGO E TOTALMENTE GRISALHO.

A INDIA VELHA CONDUZ A MENINA MAIS NOVA.

INDIA VELHA MONTA UMA REDE (OU CABANINHA) NO CENTRO DA CENA. IN
INQUIETA APROXIMA-SE DAS AGUAS E OLHA SEU REFLEXO. IV VAI BUSCA-LA.

TODO O TEXTO SERA TRADUZIDO PARA UM LINGUA INDIGENA. .
PREFERENCIALMENTE PERNAMBUCANA OU PAULISTA. LEGENDAS SERAO USADAS.

v

Retorne para a rede, neta. Nao € sua avé quem manda séo os donos da raiz.
IN

Queria me banhar nas Aguas Grandes. Posso?

v

Estas aguas estdo afoitas. Parecem prenhas/pejadas de mas noticias. Algum espirito do avesso deve
estar banhando-se por aqui. Venha. Esconda-se dele.

IN
Mas eu estou suja, vO. (Referindo-se ao ménstruo).
IV (Limpa na menina as partes baixas.)

Neta vai ser enterrada viva em casulo. N&o pode falar com ninguém. Até que ganhe asas de mulher
india. Vai ser abracada pelo siléncio. Habitar o oco e a lua. Eu volto para Ihe batizar com nome de
borboleta.

IN

Vo, vai demorar?
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v

Volto quando a arvore chorar o primeiro outono.

COLOCA A IN NA REDE E AMEACA SAIR.

IN
N&do me deixe, VO0.
AV

N&o ha como ficar sozinho na mata. Na Grande Arvore, existem galhos imateriais onde pousam avos e
corujas, uma do lado da outra; ha muitos frutos que ndo se comem, mas alimentam.

ACENDE SEU CACHIMBO. CONTA UM MITO DE CRIACAO DE SUA TRIBO ENQUANTO
BALANCA A INDIA EM SUA REDE.

DUVIDA: MITO. DILUVIO. AGUAS SAGRADAS. (GENESE BIiBLICA TRADUZIDA ou
trecho do GILGAMESH).

v

Nos somos filhos da agua.

Todos germinados em agudes e rios

A chuva desabou sob a Primeira-Méae

E a fecundou com suas gotas

Ela gerou muitos filhos apo6s noites de tempestade
E assim nasceu nossa tribo.

O primeiro homem & filho da lagrima do Céu.

O primeiro homem sé nasceu porque Deus chorou.

Quando os espiritos querem falar conosco, sua lingua é 4gua. Ela é que traz sua palavra até nos.
Quando eles chegarem perto, eles chegam molhados. Quando a palavra sagrada alcanca a gente, elas
chegam como a chuva.

O primeiro diltvio veio porque 0s homens falavam demais. Faziam muito barulho. Os homens falam
muito. (Faz um gesto para a tagarelice dos homens). Dizia os espiritos. Tanto barulho que néo
conseguiam mais se escutar. Todas as vozes precisam ser ouvidas, se vocé fala sozinho, uma onda
pode vir te carregar. Ai a dgua veio dissolver os tagarelas. Por isso cuidado. (Brinca com a neta e ri).

No momento da inundacdo sé se salvaram os que sabiam trepar na arvore. Subiram, subiram para a
agua ndo os segurar. Por isso, eu gosto das Grandes arvores.

Como no comeco tudo era dgua, eles lembram do mundo limpo do inicio para depois recomecar.
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Foi assim que este mundo comegou.

AO REDOR DA CENA, UM HOMEM BRANCO VEM SOPRANDO BARQUINHOS DE PAPEL
PELA AGUA. CIRCUNDA-AS LENTAMENTE DURANTE A NARRACAO DA INDIA VELHA.

PERCEBE QUE IN DORMIU E SAl.

CENA?2

NOITE. LUA NOVA.

INDIA NOVA ACORDA E LEVANTA-SE DA REDE. ESTA PINTADA E PARAMENTADA
PELA AVO. PARECE EM TRANSE, COMO QUE ANESTESIADA PELOS EFEITOS DO
RITUAL. CAMINHA PARAMENTADA E COME FRUTAS.

ENCONTRA UM PORTUGUES, TRABALHANDO. ELE ESTA COM PEITO NU, COM CALCA
ARREGAGADA ATE A ALTURA DOS JOELHOS. ELE ESTA CORTANDO MADEIRA.
PORTUGUES ESTA CONSTRUINDO UMA CRUZ. LOCAL DA MISSA QUE SE REALIZARA
MAIS TARDE.

P

Veio para a Missa? (India Nova tenta evitar contato, mas néo consegue tirar os olhos dele). Comeca na
barra da noite. (Siléncio). Avisaram sua tribo que hoje tem Missa, ndo?

ELA OFERECE A FRUTA. ELE ACEITA. (IMAGEM EVA TUPINAMBA). PORTUGUES COME
O FRUTO. INTERESSA-SE POR ELA. TRAZ UM CRUCIFIXO. INDIA QUER O CRUCIFIXO.
ELE PERCEBE E OFERECE. INDIA NAO SABE SE O ACEITA OU NAO. PEGA O CRUCIFIXO
E ACARICIA O CRUCIFIXO E TOCA O PORTUGUES COMO SE FOSSE UMA REPRODUCAO
DELE. ENTENDE O PORTUGUES COMO SE FOSSE JESUS. ENTENDE JESUS COMO SE
FOSSE O PORTUGUES.

P

E a imagem do Altissimo. N&o deves ainda saber de Jesus. E bom ir se acostumando. Este é o novo
dono das almas.

PORTUGUES BEIJA A IMAGEM DE JESUS COMO QUE A MOSTRAR REVERENCIA PELO
SENHOR. INDIA REPETE O GESTO. NA SEQUENCIA BEIJA O CORPO DO PORTUGUES.
REPETE AS DUAS ACOES ATE QUE O PORTUGUES A TOMA NOS BRACOS. PORTUGUES
CADA VEZ MAIS SEDUZIDO. CARREGA-A PARA UM CANTO MAIS ESCURO DA CENA.

UMA MISSA EM LATIM COMECA A SER REZADA. OS SONS DESTA MISSA MISTURAM-SE
AOS SONS DA NATUREZA.
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ANTES DA MISSA TERMINAR, INDIA NOVA CAMINHA ATE SUA REDE E DORME. SEU
ROSTO PODE SER VISTO PORQUE O CABELO ESTA JOGADO PARA TRAS.

CENA3
NOITE. LUA CRESCENTE.

FOCO INICIAL NA INDIA VELHA. INDIA VELHA PERDENDO UM DENTE. ENTERRA SEU
DENTE.

v

Daqui a pouco o resto de mim vai te fazer companbhia.

INDIA VELHA CONVERSA COM O RIO.
v

india hoje é fruto sem seiva. Cansada de enterrar seus dentes. N&o vai nascer outra india desta
semente. India precisa saber terminar. Sei que a morte esta presa a minha sombra. S resta um dedo de
noite nos meus cabelos. Quando a noite se for por completo dos meus cabelos, eu me vou com ela. S6
esperar que a neta se faca mulher. A Ultima obrigacdo desta velha india. Rio s6 vai me engolir quando
eu cumprir meu dever. Até cumprir minha obrigacdo, se eu morrer, o rio me devolve, me cospe longe,
bravo.

ALGUNS BARQUINHOS NAVEGAM PELA AGUA. IV SE ASSUSTA.

v

Que peixes sdo estes? Sdo enviados da morte, ndo sdo?

DE REPENTE, O RIO SE TRANSFORMA EM VERMELHO. INDIA VELHA PROTEGE-SE.
AOS POUCOS, O RIO CESSA SEU FLUXO.

v

O Deus do Fim estd a caminho.

CENA4
NOITE. LUA CHEIA.
DIA DO RITUAL.

INDIA VELHA RETORNA VEM ACOMPANHAR RESGUARDO DA NETA. NAO A
ENCONTRA. GRITA POR SEU NOME.
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IN OUVE E VAI AO ENCONTRO DA AVO. IN COM FORTES DORES.

v

N&o disse para ficar no resguardo?
IN

Eu estava muito so.

v

Agua sagrada me mostrou que o fim esta perto.

PERCEBE QUE INDIA ESTA CONTORCENDO-SE DE DOR. ATRIBUI' A CONFUSAO DA
INDIA AO RITUAL. CHEGOU A HORA DE VIVENCIA-LO. O SANGUE DA MULHER INDIA
ESTA QUERENDO SAIR DE DENTRO DELA.

v

Esta chegando a dor(a hora) que a Lua te pediu.

IN

V6, eu sinto um medo aqui (Aponta para o ventre).
v

A dor é um carinho dos espiritos que te protegem. Esté vindo, minha neta, esta vindo o rio que te da
novo nome. Neste rio, nadam seus filhos. O rio € generoso e irmao. Joga uma pedra e quantos
desenhos novos ele ndo nos da? O rio ndo é sempre. Troca de pele sempre. O rio é dentro da veia. O
rio é fora dos olhos. O rio é seu comeco. Vem. Vem.

INDIA VELHA A CONDUZ AO CENTRO DA CENA. MUSICA. INDIA NOVA DANCA E SE
CONTORCE EM FREMITOS. (IMAGEM WS SECULO XVIII- DANCA DE VIVI).

SAI DE SUAS PARTES BAIXAS UM SANGUE BRANCO. INDIA NOVA MOSTRA O
CRUCIFIXO QUE O PORTUGUES LHE DEU. ENTREGA PARA A AVO.

IN

Jesus. Jesus.

inIA MOCA MORRE. INDIA VELHA GRITA SUA MORTE COM O SANGUE BRANCO NAS
MAOS. TENTA ARRANCAR O CRUCIFIXO DAS MAOS DELA, MAS NAO CONSEGUE.

DUVIDA: PARTO MENINO BRANCO.
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CENAS
NOITE. LUA MINGUANTE.

INDIA VELHA CHORA UM CHORO AGUDO. CARREGA CORPO DE INDIA MOGA PELO
ESPACO.

ENCONTRA A CRUZ IMENSA NO MEIO DA MATA. LA ESTA O CRISTO. A IMAGEM E
IDENTICA REPRODUGAO DO ATOR QUE REPRESENTA O PORTUGUES. QUANDO INDIA
ENCONTRA CRISTO NA CRUZ, RECOMEGA A MISSA EM LATIM. INDIA APROXIMA-SE E
O AMORDACA, MAS A MISSA NAO CESSA.

DUVIDA: IMAGEM DO CRISTO AMORDACADO.

v

A 4gua do batismo derrete indio feito de barro.

INDIA VELHA DANCA FORTE SEU CANTO XAMANICO.
CANSADA, CAI NO CHAO E OLHA PARA O RIO. ESTA PERDIDA. AJOELHA-SE.
CANTA E DESPE-SE DE SUAS INDUMENTARIAS INDIGENAS.

v

O veldrio mais triste que este lugar ja viu foi o primeiro. O velorio desse Deus. (Aponta para a neta).
Eu farei o funeral de um Deus quando enterrar minha neta. Como se enterra? Porque matar um Deus
para que outro venga? Foi Ele que pediu? Pois s6 assim desembarca por aqui. Eu cantei o canto mais
triste que existe. Nenhum homem consegue terminar este canto, s6 uma mulher. Sé eu. Como eu devo
enterrar um deus? Como? Eu ndo sei mais morrer. Alguém me ensine como morrer?

VESTE-SE E PARECE SENTIR-SE ENVERGONHADA. COBRE COM AS MAOS O CORPO
VESTIDO. JOGA-SE NA AGUA OU TREPA EM UM MASTRO/ARVORE E SOBE PARA FUGIR
DO DILUVIO.

PROJETADO : GENESE, O BATISMO COMO UM DILUVIO.

B.O.

PESQUISE MAIS:

NARRATIVA INDIGENA SOBRE A CRIACAO DO MUNDO, O DILUVIO, O RITO DE
PASSAGEM DA MENINA PARA MULHER.
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ANEXO.

SEQUENCIA DE IMAGENS DA GENESE'PROJET’ADAS NAS AGUAS. (MISSA DE BACH
MISTURA-SE AO CANTO DA INDIA ATE ABAFA-LO).

1

VELAS E EMBARCACOES PROJETADAS.

INDIOS VENDO BARQUINHOS BRANCOS DE PAPEL CHEGANDO.
PORTUGUES E INDIA NOVA COMENDO FRUTAS. EVA TUPINAMBA.

INDIO SORRATEIRO ENTRANDO NA CASA DE UM BRANCO. USA AS JOIAS. MAQUIA-SE
DE PO. FICA BRANCO.

JESUITA FAZ INDIA COBRIR NUDEZ COM IMAGEM OU QUADRO DE CRISTO.
DERRUBADA DE ARVORES. IMAGEM DE PLANTIO E COLHEITA.
CRUZES SAO LANCADAS NO SOLO COMO SEMENTES.

JUDEUS CARREGANDO A CABANA, MUDANDO DE LUGAR O TEMPO TODO. ARMAM
UMA TENDA PARA SHABAT E RAPIDAMENTE DESARMAM. E ARMAM DE NOVO E
DESARMAM NOVAMENTE. VARIAS VEZES.

DENTRO DA SANTA, ESCONDE-SE UMA MENORA.

BEATA CAMINHA COM DIFICULDADE CARREGADA DE MUITAS CRUZES EM MEIO AO
CANAVIAL.

NEGRO ESCRAVIZANDO NEGRO. NEGROS NO NAVIO NEGREIRO. BARCOS NEGROS DE
PAPEL CRUZANDO O OCEANO.

B.O. APENAS O CHORO E AS ONDAS DO MAR.

ESCRAVOS TENTANDO UM BEIJO, MAS ESTAO PRESOS A UM OBJETO DE TORTURA
QUE OS IMPEDE UM BEIJO. ELES CONTINUAM TENTANDO. REPETEM FRASES DE AMOR
UM PARA O OUTRO.

REI NEGRO COM COROA SERVINDO CAFE OU LIMPANDO O CHAO NO NAVIO.
DILUVIO DE SANGUE. BARCOS TORNAM-SE VERMELHOS.

BABEL DE IDIOMAS E REZAS QUE SE REVEZAM. (JUDEUS, iNDIOS, NEGROS,
CATOLICOS).

INDIA RECEBE QUADRO COM IMAGEM DE JESUS E COROA DE ESPINHOS. COLOCA-O
EM FRENTE AO SEU ROSTO, COBRINDO E COMPONDO A FIGURA NUA COM O ROSTO
DE CRISTO.
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2

ORIXA E ESPIRITO DA MATA ENTRAM EM CENA. ORIXA E ESPIRITO DA MATA FRENTE
A FRENTE. CUMPRIMENTAM-SE NUM MOVIMENTO TOSHI.

UMA SANTA SOPRA BARQUINHOS DE PAPEL NAS CANALETAS.
DIALOGO EM SEUS IDIOMAS COM LEGENDAS PROJETADAS.

ORIXA
Podemos entrar em sua casa?

ESPIRITO
Podem, temos 0s mesmos pés descal¢cos. Vocés saberdo caminhar em nossas matas. Sabem conviver
com espinhos.

ORIXA

Nossos sangues vao dancar juntos. Em nossos filhos e pelo solo deste lugar.
ESPIRITO

Eles espirram sementes de cana e nos fazem adoecer. NOs vamos chorar juntos.

ORIXA
Beng&o para suportar tanta dor.

ESPIRITO
Bencéo para enxugar tanto choro.

QUANDO ELES APERTAM AS MAOS, SENTEM UM CHOQUE. TROVOES FORTES.
COMECA TEMPESTADE.

B.O.
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SECULO XVII —EXODO
A PALAVRA COM PODER DE VIDA E MORTE

CENA1
PENUMBRA.

MAE E DOIS FILHOS JUDEUS CARREGAM UMA MESA MONTADA PARA SHABAT PELO
ESPACO. A FILHA ESTA GRAVIDA. COLOCAM NUM CANTO DA CENA E INICIAM 0S
PREPARATIVOS. OUVEM ALGUM BARULHO E REINICIAM A FUGA. REPETEM A ACAO
UMAS TRES OU QUATRO VEZES. NA QUINTA, A LUZ VAI SE APAGANDO.

PODEM TER UMA TENDA ARMADA QUE CARREGAM PELO ESPACO.

QUANDO FALAREM EM IDICHE, PODEMOS USAR O RECURSO DAS LEGENDAS
PROJETADAS.

CENA?2

SEM TODA A PARAFERNALIA JUDAICA, OS TRES APARECEM. ESTAO DE FRENTE A
UMA CRUZ PLANTADA NO CHAO, SINALIZANDO ONDE ESTA ENTERRADO UM CORPO.

O PRIMO APROXIMA-SE.

PRIMO

Nosso tio esta aqui. Sob as leis da Santa Cruz Cristd. Antes de morrer, eles lhes deixou parte do sitio,
Tia. Nosso tio sempre cuidou dos nossos. Deixou-lhe a melhor parte, inclusive, mais proxima do rio.
Terras que agora sdo de sua familia, sua e de seus filhos para que cuidem de sua vida aqui, perto de
nos. Ele sempre se preocupou com a senhora apds a morte de seu marido.

FILHA
Agradecemos. Somos duas vilivas, mae e filha que dependem dos nossos irmaos.
P

Uma crianca que vem ao mundo sem os cuidados de um pai.

O FILHO PARECE PERTUBADO.

P

N&o sabia que tinhas tanta afeigcdo pelo teu tio. Venha, vou mostrar-lhes o sitio.

FILHO NADA RESPONDE. PRIMO O CONDUZ PELO BRACO. SAEM FILHO E PRIMO.
PRIMO FAZ O SINAL DA CRUZ ANTES DE SAIR.
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FILHA
Vamos, mae.
M (Olhando para a cova/cruz)

Entristece-me vé-lo assim. Ele ndo deveria ficar assim. E me entristece ver com que facilidade o outro
faz o sinal. Como se tivesse vivido sob esta cruz a vida inteira.

FA
Todos vivemos sob ela, queiramos ou ndo. Vamos, mée, ele quer nos mostrar a casa nova.
M

Depois voltaremos para visitar o timulo dos justos. Pedir perddo aos mortos que sdo 0s juizes de nossa
vida.

CENA3

NOITE FECHADA. LOCAL ONDE ESTA ENTERRADO O TIO. MAE E FILHA APROXIMAM-
SE ESCONDIDAS. AGORA FALAM EM IDICHE.

M

Olhe para ver se eles ndo vém.

FA

Eu ndo vejo ninguém. Méae, ndo deveriamos estar aqui.
M

Seu tio é que ndo deveria estar aqui. Me ajude.

COMECAM A DESENTERRAR O DEFUNTO. RETIRAM-NO DA TERRA. M SEGURA O
CADAVER EM SEUS BRACOS COMO A UM FILHO.

M (Falando-lhe ao pé do ouvido)

Vim libertar sua alma da vergonha que os vivos de nossa familia hoje passam.

EM MEIO A REZAS E ORACOES, INICIAM SUA CERIMONIA JUDAIZANTE DE VELORIO.
LAVANDO-O, ENVOLVENDO-O EM PANOS BRANCOS, CORTANDO SUAS UNHAS.

FILHO COMECA UM CANTO NUM OUTRO PLANO DA CENA, ENQUANTO AS DUAS
INICIAM SEU RITUAL. A MAE MAIS CONCENTRADA, A FILHA MAIS INQUIETA.



248

AS DUAS

Aquele que habita no esconderijo do Altissimo, a sombra do Onipotente descansara. Direi do
SENHOR: Ele € 0 meu Deus, o meu refligio, a minha fortaleza, e nele confiarei. Porque ele te livrara
do lago do passarinheiro, e da peste perniciosa. Ele te cobrird com as suas penas, e debaixo das suas
asas te confiards; a sua verdade serd o teu escudo e broquel. N&o terads medo do terror de noite nem da
seta que voa de dia, nem da peste que anda na escuriddo, nem da mortandade gque assola ao meio-dia.
Mil cairdo ao teu lado, e dez mil a tua direita, mas ndo chegara a ti. Somente com os teus olhos
contemplaras, e veras a recompensa dos impios. Porque tu, 8§ SENHOR, és o0 meu reftigio. No
Altissimo fizeste a tua habitacdo. Nenhum mal te sucedera, nem praga alguma chegara a tua tenda.
Porque aos seus anjos daréd ordem a teu respeito, para te guardarem em todos os teus caminhos. Eles te
sustentardo nas suas maos, para que nao tropeces com o teu pé em pedra. Pisaras o ledo e a cobra;
calcaras aos pés o filho do ledo e a serpente. Porquanto tdo encarecidamente me amou, também eu o
livrarei; p6-lo-ei em retiro alto, porque conheceu 0 meu nome. Ele me invocara, e eu Ihe responderei;
estarei com ele na angustia; dela o retirarei, e o glorificarei. Farta-lo-ei com longura de dias, e lhe
mostrarei a minha salvacéo.

FA (Assustada)

Eu ouwvi. (FILHO TAMBEM PARA O CANTO COMO SE PERCEBESSE QUE ALGUEM
TAMBEM O VIGIA).

M

O que foi?

FA

Ali, eu vi um vulto. Méae, eram como olhos de peixe, sempre atentos, abertos, em vigilia eterna.
M

N4&o tem ninguém ali.

FA
N&o, mée. Sempre tem alguém por perto. Sempre. Tem alguém escondido na minha sombra, no meu
sonho.

M
Calma.

FA (Buscando o colo da mée).
Até no meio dos seus abragos, eu ouco as pegadas. Até nos passos que eu ougo no meu ventre. E como
se ele, meu filho, também fosse me denunciar. Se meu sangue fosse minha sentenca.

M COM UM GESTO SILENCIA A FILHA.
FILHO RETOMA O CANTO ENQUANTO ELAS TERMINAM O SERVICO

CENA 4
MAE SO EM CENA. PRIMO SE APROXIMA.
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P

Vocés tém méos que falam o mesmo idioma deste solo. As canas nunca estiveram assim.
M

Somos apenas cuidadosos com a raiz. Costumamos conversar com ela.

P (Olha para o Rio).

O rio assim tdo proximo também deve ajudar. (Apds breve pausa). Tia, preciso lhe dizer que meus
escravos passeiam muito pela noite. Véem o que ndo devem as vezes.

M

Devia manter os olhos deles sob carcere como faz com o corpo.

P

Ndo é tdo fécil. Mais dificil ainda é prender-lhes a lingua.

M

Ndo deve haver cerimonias entre membros da familia.

P

Ja falam de sua filha. Moga gravida sem marido. Ninguém sabe quem ele é.
M

E viliva. Querem que eu carregue os 0ssos dele aonde for como prova? Tem pai sim. Um filho de
Israel. Que foi arrastado para o visitador e nem sabemos se ainda vive.

P
Seria melhor dizer que o pai é um padre. Fere menos a todos nos.
M

Ele foi imprudente, mandou circuncidar escravos. Queria todos ao redor dele, obedecendo a alianca.
Sob o seu teto ou sua senzala. A tribo vai toda no ventre de minha filha. Sangue que ndo mudou de
idioma, que ndo me da vergonha.

P

Cautela, tia. Eles sdo muito mais ladinos do que pensamos. Eles promoveram refei¢des na praca para
toda a aldeia. Serviram apenas porco. Houve os que regurgitam. Cautela. O agucar ndo adoga a boca
dos judeus, acucar aqui € uma hostia crista. Aqui nds somos todos novos, recém-batizados no rio.
Deixamos para tras o que pode nos prejudicar.

M
O que nos prejudica mais?
3]

Tem sempre um Deus que nos permite mais fortuna. Uma fé que organiza melhor o mundo das posses.
Na&o se persegue uma crenca, tia, perseguem-se idéias que esta crenga possam advogar.



250

M
Quantas sacas de acglcar foram precisas para comprar seu esquecimento?
P (Mais enérgico)

Eles compram nosso aglcar porque somos do mesmo credo. Sendo eles nos delatam. O risco € grande.
Estamos indo muito bem com nossas terras. E eu ainda fiquei com terras menos férteis que as suas.
Né&o podemos ter problemas por aqui. A senhora deve parar. Eu sei de suas praticas. Os trabalhadores
e escravos desconfiam. O visitador chega em breve. E a chance de nos enterrar. E uma vez morta, sera
uma cruz que fard companhia aos seus restos.

M
Percebo. N&o quero lhe atrapalhar, sobrinho.
P

N&o posso mais voltar a ser o que era. O tempo infermo em que vivemos exige mudancas. Ndo me
faca, tia, falar o que ndo devo...sobre um parente.

M

‘Poco em que bebeste &gua, ndo atires nele pedras . Prometo pensar em suas palavras. Pelo bem de sua
familia.

P
Nossa familia.
M

Sua familia. Somos de familias diferentes agora, sobrinho. Talvez a mesma raiz, mas cada galho se
decidiu por um fruto de sabor diferente.

P

Sim, mas quando se morde as sementes percebe-se a mesma origem amarga do fruto.

QUANDO O PRIMO SAI, ELA PEGA UMA SANTA CATOLICA QUE ESTAVA NUM CANTO,
ABRE-A E DENTRO TEM UMA MENORA. ACENDE AS VELAS E REZA UM POUCO.

CENAS

PRIMO ESCONDE-SE AO VER O FILHO. ELE ESTA NA BEIRA DO RIO E RECITA TRECHOS
DA TORA.

F

E Lot subiu de Tsoar, ficou no monte, e as suas filhas com ele, e temeu ficar em Tsoar, e ficou na
caverna, ele e as suas duas filhas. E disse a maior a menor: Nosso pai € velho, e homem ndo ha na
terra para vir a n6s como o uso de toda a terra. Anda, vamos, daremos de beber ao nosso pai vinho, e
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dormiremos com ele, e faremos viver de nosso pai, a semente. E fizeram beber a seu pai vinho naquela
noite; e veio a maior e dormiu com seu pai. No dia seguinte, disse a maior a menor: Eis que dormi
ontem a noite com meu pai; fa-lo-emos beber vinho também essa noite, e vai e dorme com ele, e
faremos viver de nosso pai, outra semente. E conceberam ambas as filhas de Lot, de seu pai. E deu a
luz a maior um filho, Moab; ele foi o pai de Moabitas até hoje. E a menor, também ela, deu a luz
um filho, e chamou seu nome Bem Ami; ele foi o pai dos Amonitas até hoje. O Midrash nos
lembra que Lot teve sua salvacdo por ter gerado para o futuro dois preciosos descendentes:
Rute, uma Moabita, que foi avd do Rei Davi; e Naama, uma Amonita, que foi uma das esposas
do Rei Saloméao. E assim, mantivemos acesa a chama e a tradi¢cdo do povo Hebreu em tempos
dificeis e em terras distantes. Pois eis a vontade de lavéh... eis a nossa vida... eis a nossa Lei.

PRIMO APROXIMA-SE APOS FILHO FINALIZAR O TRECHO. PRIMO OFERECE-LHE UMA
GARRAFA.

P
O primo anda sempre calado, mas 0 coracao parece inquieto.
F

Eu falo pouco. Deus abandonou as palavras, elas ndo sdo mais divinas. O medo se apossou de todas
elas.

P

Beba comigo.

F

N&o tenho organismo para conversar com o0 vinho.

P

Bobagem. Todos 0s homens nasceram com esta méacula/dadiva. E o que nos une.
F

N&o sei se posso.

3]

Quem lhe oferece € seu primo, quase seu irmao.

FILHO BEBE UM GOLE AINDA DISCRETO.

P

Nestas aguas, eu apaguei o passado. Com um barco eu o despachei. Eu mergulhei velho e sai da agua
como um garoto. Deixei meus anos grisalhos no fundo desta fonte.
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F
N&o ha arrependimento, primo?

P

Nenhum.

F

Gostaria de saber o0 que € viver sem arrependimento.
)

Nunca é tarde demais para encontrar o caminho certo.

OFERECE MAIS DA GARRAFA DE VINHO. O FILHO PEGA E ENTORNA, DEIXANDO-SE
MANCHAR DO VERMELHO DO VINHO.

P

Eu me preocupo com vocés. Sua mée € uma mulher confusa. N&o a culpo. Vilva, sem um homem
mais velho que cuide de sua familia. Numa terra estrangeira. Ela ndo conhece bem o idioma. (Pausa)
Sua irma mal me olha no rosto, mal consegue te encarar. Sua irmd me parece uma rosa enlutada.

FILHO DESABA NO CHORO.

P
Vejo que o vinho ja conversa com sua alma.
F

O que Deus quer de mim, primo? O que ele quer de mim? Sentir-se amaldicoado todos os dias da vida.
Sem trégua.

P (Abragando-o)

Na hora em que te vi, soube que vocé precisava de meu apoio. Confia em mim, como confiamos no
vinho.

0S DOIS SEGUEM BEBENDO ATE SAIREM DE CENA. MAE INTENSIFICA SEU CANTO.

CENAG

FILHO ENTRA EM CENA, BEBADO. CAMISA SUJA DE VINHO. INTERROMPE O CANTO DA
MAE.
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M

O que é isto em tua camisa?

F

Vé? Eu ja sangro, mde. O vinho me executou publicamente.
M

Onde estivestes? O que fizeste?

=

Estive com meu primo. A beira do rio, bebendo todas as verdades.
M

Onde esté ele?

F

O primo esta a caminho do visitador. Vai denunciar-nos. Pelas injurias judaizantes praticadas. Todas
as que eu confessei.

M

Né&o o fizeste.

F

Fiz, minha mae. Ou melhor, o primo me fez fazer.

O primo sempre quis estas terras. Ele quer este sitio. Foi ele que me agradou 0s instintos com sua
bebida.

M
Veneno que ele extraiu das proprias veias.
F

E quando vinho me faltava, ele derrubava no meu copo mais e mais bebida. Ele chamava a todos para
me ouvir, levou-me as tabernas, a praca, aos infernos.

Minha lingua se espalhou pelas ruas de toda a vila. O vinho me abriu as grades. Eu devo estar nas
bocas em todas as casas. E a senhora também.

Espalhei-me como um monstro, um pantagruel gigantesco, devorando todo o siléncio, toda a
hipocrisia, minha mée. Eu berrei sobre nossos cultos, sobre nossos feitos. Tudo em minha boca
cocava, ardia, expelia. Eu era uma dragdo da verdade, cuspindo e cuspindo o0s intestinos de nossa
familia. O vinho me virou do avesso, me descamou. Minha pele esté caida pela cidade, mae.

Muitos tampavam os ouvidos com pedras para ndo serem chamados como depoente/testemunhas. N&o
guerem saber nada daquilo. Se pudessem se cegariam para nao se dizer testemunhas. Eles recusavam
meu vomito. Falei em idiche tudo que sabia. Cantei todas os canticos. Usei o shofar como fazemos nas
preces. Cansei de ser sombra. Cansei. (Toca o shofar).
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M (Tomando-Ihe o shofar.)

Este instrumento é sagrado.

E

Agora ja podemos tocar sem abafar-lhe o som. Muito pior, ele fez depois. Falou de minha irma.
M

O que ele fez?

F

Ele recitou as filhas de Lot. Disse a todos que eu era o Pai do filho que ela espera. Que a senhora nos
mandou fazer. Tudo que nés fizemos com ela foi em nome da fé errada, para conservar a pureza de
nossa etnia.

M
N&o ha provas.
F

Ninguém precisa de provas. Ja esta feito. O primo derrubou um pouco do vinho do chdo e me disse.
“Pega, primo, recolhe o vinho e coloca-o de voltanajarra” N&o havia mais como, assim também é
impossivel recuperar o mal que a calUnia faz. (Pausa). Aqui somos todos mais que suspeitos. Uma
caltnia ja seria suficiente para nosso cadafalso. Agora eles ttm uma confissdo e uma calunia
administrada com conviccéo pelo diabo.

Devias ter-me cortado a lingua quando tiveste oportunidade, mae. E a do primo também. Castrar-me o
verbo. Como fizeste com os outros.

M

Cala-te que o0 vento aqui conspira contra nos. Qualquer brisa leva nossa delagdo sem hesitar.
F

Achas que isto ainda é segredo?

M

Palavras de um bébado.

F
Aqui pouco interessa. Eles s6 precisam de uma faisca para acender as fogueiras. Eu a ofereci. Saiu de
minha boca.

M

Deus, eu ndo vi o féu que fermentava na alma dele.

EM OUTRO PLANO, PRIMO ENTRA EM CENA.
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Palavras talhadas como laminas, criadas em ninhos lodosos, como vespas ou serpentes. Minhas
palavras dao verrugas na lingua, cancros arroxeados estdo crescendo na minha boca, mée. Todas
doem. Eu ndo agliento mais. Quando elas tocam seu coracdo, sdo mortais.

M
A pessoa que mente sua fé, perde a lingua ao denunciar. A lingua pega fogo e cai diante de todos
E

Palavras sdo como deuses, tém poder de vida e morte.

PRIMO COSPE FOGO E SAI DE CENA.
BARULHO FORA DA CASA. FILHA ENTRA EM CENA, ASSUSTADA.

FA

Homens da aldeia, mée.

M (Em idiche)

Pde sob teus pés as patas de todos os cavalos que cruzaram o deserto com nosso povo. Foge.

FA
Para onde?

M (Segurando a cabega firmemente e falando-lhe docemente)

Vai! Salva-nos!

FILHA SAI PRATICAMENTE EMPURRADA PELO PEDIDO DA MAE. PAUSA. MAE E
FILHOS PROSTRADOS.

F

Sédo eles, mée, Vieram buscar-nos.

M

Que entrem.

F

Abjura, mée. Tua insisténcia também serd minha morte.
M

Nunca.

255
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=
Teu filho morre contigo. (P).

M

Né&o abjuro.

=

Morremos juntos entdo?

M

Vem, filho.

F

Vais deixar morrer teu proprio filho.
M

Tu sabes que a semente de nossa raga ndo morrera. Nossa familia ndo morrera.

DUVIDA: CENA DE CAROL DANDO DE MAMAR AO FILHO.

M

Quantas vezes devo contar a mesma historia, meu filho? Preciso te lembrar que teus irmaos mais
velhos me foram arrancados pelos cristdo portugueses? Levaram-me todos, menos tu que estavas em
minha barriga e tua irma que nem existia. Disseram que elas s6 tinham um modo de serem purificadas,
sendo criadas em casa crista. Hoje, se vivas estiverem, nem sequer sabem quem Sao seus pais, quem €
seu povo. Seré que fui eu que escolhi tanto 6dio?

Seria um erro amar mais a Deus que aos homens? Deus ndo me punird por isto. Deus ndo me puniré
por este amor. Eis a nossa lei.

N&o abjuro.

CENAY7

FILHA SEGUE CORRENDO. PARA SENTINDO DORES NO VENTRE. ESTA PERTO DO RIO.
PARECE SENTIR AS DORES DO PARTO. CORRE ENQUANTO FALA.

FA
O cheiro das fogueiras me incensam das minhas préprias carnes.

Tu jogaras teus pecados nas profundezas das aguas. Deus é como os olhos sempre vigilantes dos
peixes. Deus € espelho. Vejo meu erro. Meu filho ndo deve nascer. Minha gravidez completa 11 meses
e eu ndo o deixo nascer. Eu ndo deixo. Minha gravidez dura como uma peregrinacdo, como o tempo
no deserto. Quanto conversei com meu filho, dizendo-lhe para que néo nasca. Nao neste lugar. (Pausa)
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Eu ndo deixo. Me contraio para fechar-lhe a passagem. Este filho nas nascera porque sua mae nao
0 quer. A gravida eterna a correr pelos canaviais. Eu sou 0 éxodo. Gravida de uma terra que nunca sera
pisada. Em meu ventre, promessas.

Haver& pecado tdo grande que ndo mereca o perddo divino? Eu sou uma chama acesa desde a véspera.
Eu s6 ardo. Um sofrimento que ndo sabe terminar. Eu ndo consigo nem pensar no que eu fiz. Com
medo gue Ele ouga meus pensamentos. Sou a senhora de todos os arrependidos desta terra. Vou gritar
‘misericordia’ até que Ele me responda. Que castigo eu vou merecer? Que castigo?

Como eu gostaria de te servir como nos tempos antigos.

DUVIDA: MAE ABENCOANDO OS FILHOS ANTES DE DORMIREM JUNTOS.

PESQUISA MAIS:

FALA REFLEXIVA DE UM RABINO SOBRE O PODER DA CALUNIA/PALAVRA.
Lamba as unhas.

Prece de Tashlich no Rosh Hashana. Jogar os pecados nas profundezas do mar.

Col. Nidré. Reza da época da Inquisicao.
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SECULO XVIII - LEVITICO.

O SACRIFICIO/HOLOCAUSTO ou DA IMPUREZA DO SACERDOTE.

CENA
PADRE CANTA EM LATIM. PODE SER UMA VERSAO DE ALGUMA MISSA DE BACH.

“Pal Nosso”
Praeceptis salutaribus moniti et divina institutione formati, audemus dicere:

Pater noster, qui es in caelis: sanctificétur nomen tuum; adveniat regnum tuum; fiat voluntas tua, sicut
in caelo, et in terra. Panem nostrum cotidianum da nobis hodie; et dimitte nobis debita nostra, sicut et
nos dimittimus debitoribus nostris; et ne nos inducas in tentationem; sed libera nos a malo.

Libera nos, quaesumus, Domine, ab dmnibus malis, da propitius pacem in diebus nostris, ut, ope
misericordiae tuae adiuti, et a peccato simus semper liberi et ab omni perturbatione securi:
exspectantes beatam spem et advéntum Salvatoris nostri Jesu Christi.

Quia tuum est regnum, et potéstas, et gloria in saecula.

AO FINAL, UMA SENHORA APROXIMA-SE.

SENHORA
O senhor ¢é o Padre Vicente?

PADRE
Sou.

A SENHORA BEIJA-LHE A MAO.

PADRE
Nao sei se me lembro da senhora.

SA

N&o lembra e depois do que vim Ihe dizer vai querer me esquecer, mas nao vai conseguir. Vim lhe
falar de sua mée.

PADRE
Minha mae?
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SA

Sim, o senhor ndo a conheceu, mas eu sim. Foi ela quem Ihe abandonou aqui com os padres. Mas
saiba que ela o largou e vinha Ihe visitar sempre, acompanhou o senhor crescer a distancia. Eu vim
muitas vezes com ela.

PADRE

Porque ela ndo veio me dizer isto?
AS

Ela se foi, padre.

PADRE
Quem era ela?

SA

Trabalhamos juntas muitos anos. E eu me sinto na obrigacdo de lhe contar a verdade do senhor. Um
padre importante como o senhor ndo pode viver na mentira.

PADRE
E eu deveria acreditar na senhora?

SA

Eu vim contar para o senhor e prometo ndo contar a mais ninguém em troca de ajuda. Uma ajuda para
minha velhice. Eu cheguei ao final, padre e o0 Unico tesouro que eu tenho é saber sua histéria. Meus
ouvidos de confidentes foram a Gnica moeda que me restou.

PADRE
que tipo de brincadeira é essa?

SA
O senhor vai me negar o direito a uma confisséo?

PADRE
N&o devo, mas a senhora seja breve.

A SENHORA AJOELHA-SE COMO EM CONFISSAO COM O PADRE.

SA

N&o me queira mal, nada do que lhe disser é inventado. S&o as Ultimas palavras de uma morta. Sua
mée.

A histdria dela é muito especial. Sua mée veio do interior, terra de gente braba. Ela foi trancafiada
num casebre pela propria mae, sua avo. Sua mée era uma moga linda, os olhos mais lindos de toda a
regido. Olhos cor de Deus, poderias pensar.

Mas as mulheres a acusavam de olhar com luxdria e desejo para seus maridos, seus filhos, €, o pior,
seus amantes. Sim, 0s encontros aconteceram. Varios foram os testemunhos.
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Um dia, quase todos os moradores acompanharam quando a mée arrancou-lhe de sua casa e a
arrastava, sujando de barro, em direcéo ao seu claustro. Claustro imposto pelo seu sangue e pelos
padres. Como o senhor. Ndo suportavam mais tantas reclamacoes.

A mae a conduzia como a um porco ao sacrificio. Ela alternava gritos de desespero, esganigados, que
perfuravam a tranquilidade de toda a cidade; com momentos de altivez desafiadora, como uma martir
gue carregava a verdade até o cadafalso.

Chegando ao local, a mée falou em lingua de pragas e usou o proprio cuspe como um lacre ao desferir
a chave no ventre daquela fechadura como quem atira em um condenado.

O casebre em que a mée a enterrava era pequeno e vestido de uma madeira que, certamente, a faria
sofrer com o frio que se anunciava. Pensaram: ela logo definha, ndo deve durar duas luas.

Mas ela durou bastante. Alguns aproximavam para se certificar de seu final. Ela abria a Gnica janela
que lhe permitiram e sempre se punha maquiada e temperada com os cheiros do diabo. E dali gritava a
todos que passavam os segredos das melhores familias de 1a. Sempre aos domingos. Antes ou apos a
missa. Como se fosse atracao turistica.

Como ela sabia de tanto? Se vivia presa, como numa jaula, sem ir a escola, ao culto, ao médico. Tudo
que precisava era levado até ela. O fato é que ela contava a todos que passavam por la sobre as
faléncias, as doengas, as mal-criac@es, os filhos bastardos.

Todos mudavam os rumos, faziam percursos mais longos para fugir as revelacGes &cidas e sulfurosas
da menina. Sé podia ser confidente do coisa-ruim. Quem lhe soprava tantas sujeiras familiares com
tamanho rigor e precisao?

A mae ndo conseguia acalmar seu verbo quente, sua lingua arisca. Muitos pediam sua lingua. Pediam
gue a mde a cortasse em praga publica para que ndo houvesse davidas.

A mée entdo decidiu leva-la para outro lugar. Quando ela se foi, para um hospicio; entraram no
casebre e descobriram por baixo de sua cama, um buraco.Os mais devotos pensaram logo que era um
atalho para o coisa ruim, uma gaveta do inferno, um portal por onde ele vinha Ihe soprar os segredos
da cidade inteira. Houve quem dissesse que o buraco tinha um halito sulforoso, arrotando um ar
Viscoso vez ou outra. Em verdade, vos digo, o buraco tinha veias subterraneas, tlneis que conduziam
as casas de muitas senhoras respeitadas. De 14, a noite, saiam seus filhos, maridos e amantes e algumas
mocgoilas e visitavam Ela. Deste modo entdo, ela ficou confidente das coisas escusas, escuras dos
moradores.

Quem cavou?

Os homens se diziam inocentes. Ela ndo parecia ter forcas para tal. Mas se vira em dois quando o

desejo ndo se aglienta dentro da gente, ndo € mesmo? Alguns atribuiam tudo a a¢do do demo, senhor
das terras profundas que administrava aquela rede subterranea de injurias e trai¢oes. Apos sua saida,
muitos casamentos foram desfeitos, alguns filhos deserdados e, o pior, muitos amantes abandonados.

Tem veneno que ndo adianta represar.

Ela veio para a cidade. Nunca casou, mas arranjou um amante. E com ele teve vocé. VVocé foi o filho
do Unico homem que ela quis. O Unico por quem trocaria de vida. O Unico que a desprezou.

O homem mais poderoso daqui.
PADRE

O dono do engenho S&o Jo&o? Meu pai?
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SA

Ele mesmo. Seu pai. Nunca notou semelhanga? Porque eu vejo. Quem prestar atencdo vai ver a
semelhanca.

PA
Nunca notei semelhanca alguma. Ndo ha provas do que a senhora me diz.
SA

S6 tenho uma carta que sua mée me deu. Carta amarrotada de velha. Mas onde ela fala dele e do
senhor.

SA

Agora eu preciso de uma ajuda sua, padre, para ficar quieta. Um auxilio para acalmar minha boca e
ndo sair por ai contando a histéria de sua familia. O senhor vai ser generoso?

PADRE

A senhora veio me destruir. Meus pecados ndo estdo nas minhas a¢des, apenas em meu sangue. Mas
sou eu quem decide se vou lhe escutar.

SA

Seus pecados de hoje em diante estardo na sua ddvida, nos seus pensamentos. Sera que herdei o Mal
dos que me geraram? E se todos ficam sabendo que pegam a comunh&o das méaos de um homem com
sua linhagem.

PADRE DESCONTROLA-SE E GRITA COM A MULHER.

PA
Cale essa boca maldita. (Assusta-se com seu grito). Meu Deus, o que eu fiz?

SA

Berrou com uma velha confidente. Ndo me queira mal, padre. Eu s6 precisava de um apoio para
morrer tranquila. Ndo tenho mais idade para suportar homens em cima de mim. Pense que o senhor vai
ajudar a uma pobre mulher. Apoio que sua mae ndo teve em vida.

SENHORA SAL.

CANTO FORA DE CENA.

PADRE TENTA RETOMAR A REZA/CANTO DA CENA ANTERIOR, MAS NAO CONSEGUE.
BALBUCIA, DESAFINA, AVOZ TREME.
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PA

“Pai, ainda sou teu filho?”

CENA
SE ESTA EM CENA. PADRE ESTA PERTURBADO.

SE
Fico feliz que tenha vindo. O senhor j& deve saber da tragédia que se abateu sob nos.

PADRE
Sim. (Pausa). O senhor também sabe?

SE

Fui o primeiro a saber. Vieram me contar logo cedo.

PADRE

Eu ainda estou surpreso. Eu ndo sei sequer como olhar para o senhor.

SE
Padre, n6s sabemos que o senhor rezou bastante por ele.

PA

Ele?

SE

O noivo de minha filha, o que a febre venceu. Mas nds ja resolvemos a questao.

PADRE
Como?

SE
Meu cumpadre tem outro filho que vai honrar nosso compromisso. Ele vai casar com minha menina.

PADRE
O outro filho?

SE
Sim.

PA
Mas ele é enfermo. Ele é demente, senhor.

SE
Mas ainda é 0 mesmo sangue, nao é?

PA

Sem duvida.
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SE

Pois entdo, o irmdo assume o servico que o outro fez. Sangue mais fraco é verdade. Deve ter sido feito
em lua minguante.

PA

E sua filha?

SE

Chora. Apenas chora.

PA
N&o quer o casamento?

SE
Verbo errado, padre. O verbo aqui é dever.

PA
N&o me sinto muito & vontade para realizar este casamento, senhor.

SE
O que faria o senhor ficar mais a vontade?

PA

Eu preciso lhe falar de outro assunto.

SE

Algo mais importante do que o casamento de minha filha.
PA

Por favor, escute-me.

SE
Se 0 senhor assim deseja.

PA

Eu recebi noticias do falecimento de uma conhecida sua. Uma amiga dela veio me falar de um filho
seu largado em um convento.

SE
Mais um?

PA
Em nosso convento.

SE
E?
PA

Eu por acaso, o conhec¢o. O senhor gostaria de conhecé-lo?
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SE
Ele se parece comigo?

PA
Eu ndo sei mais.

SE

Se parecer muito pode me causar problema. Padre, s6 tem uma coisa que eu fiz mais que filho nestas
terras, € cana. E se tem uma coisa que eu fiz mais que cana foi inimigo. O senhor acha que é o
primeiro que me traz estas noticias.

PA
E se ele quiser conhecer o senhor?

SE

O senhor quer dinheiro, padre? E isso? Consigo resolver isto logo, logo. Se o senhor puder esperar.
Mas o senhor sabe que praticamente sua igreja habita na minha carteira. D& para rezar uma missa no
meu cofre de tantas batinas que a freglientam.

PA
N&o se trata de dinheiro. Sé achei que o senhor teria curiosidade.

SE
Nenhuma. VVamos falar do casoério?

PA
Vou pedir que venha novo paroco para o casorio. Ndo tenho me sentido bem, uma forte indisposicao.
Espero gque o senhor entenda...

SE
N&o quero. Ndo da tempo.

PA
Mas eu ndo me sinto em condicdes.

SE
N&o quer casar o demente?

PA
N&o quero machucar sua filha.

SE

Se 0 senhor é tdo misericordioso, pense nisso: se 0 senhor ndo casar minha filha, padre, ela ndo me
tem serventia alguma. Ela s6 me serve casada com aquela familia. Ela bem pode sumir. Como tantos
outros. Cemitério ou convento, tanto faz.

PA
O senhor me ameaga com a vida de sua filha?

SE
Ela esta gravida daquelas terras, deixe que o tio colha o que o irméo plantou.

PA
Assim tudo se resolve mais facil.
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SE

Deixe eu falar mais na sua lingua. Na Biblia tem uma passagem linda, que eu leio e releio sempre.
Fala do sacrificio. O Senhor ofereceu seu filho em holocausto para que o reino se mantivesse de pé.
Deixe a menina cumprir seu destino. (Pausa). Sua bencdo?

O PADRE NAO CONSEGUE DAR-LHE A BENCAO.

SE

Eu ndo preciso de sua bencéo, minha filha sim. Eu estou esperando o senhor para a cerimonia.

AFILHA ENTRA EM CENA, UM POUCO CATATONICA. APROXIMA-SE E SE JOGA AOS
SEUS PES. TEM UMA CALMA DESESPERADORA

FILHA

Eu sou uma noiva que casa de luto, padre. Todo mundo sabe por quem eu choro. Nao me enterre viva,
eu lhe peco. Eu recebi dois infortnios, padre.

Eu sei que naquela nuvem, a que toca 0 monte, a que se deita sob n6s, um anjo esta sendo bordado s6
para mim. O meu amor esta sendo aguado por ninfas. Os santos mais belos vao lhe dar a forma. As
santas mais belas vao lhe moldar o carater. Eu sei 0 seu perfume, meu marido. Eu adivinho seu
perfume pela brisa que te traz para perto de mim. Ele me espera, padre.

O senhor vai me salvar?

PADRE NAO RESPONDE.

SE
Ela ndo pode nem mesmo salvar a si. Venha comigo, venha.

FILHA SAI LEVADA PELO PAI. OLHA FIXAMENTE PARA O PADRE.

CENA

PA

Até o dia de hoje eu ndo havia pensado em matar. Tudo que eu tocar ficara impuro porque meu
coracdo mudou de cor. Apodreceu. Minha hostia tem gosto de veneno. Acordaram todas as serpentes
gue dormiam em meu corpo. E elas passeiam dentro de mim, mudando meus 6rgaos. Fui tocado pela
humanidade, destituido da santidade. Sou também eu filho da fraqueza moral e da maldade. O pecado
do sumo sacerdote afeta toda comunidade.
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Eu ndo posso chamar por ti, Senhor. Eu ndo me sinto mais digno de pronunciar Teu nome. Como se
renuncia ao Teu amor? Se ainda o sinto.

CENA
PADRE ESTA NUM ALTAR.

O SENHOR DE ENGENHO TRAZ A FILHA. ELA ESTA VESTIDA DE NEGRO OU COM
ALGUMA PECA DE LUTO.

DUVIDA: APRESENTAR O NOIVO DEMENTE. CREIO QUE E MELHOR DEIXAR O
PUBLICO IMAGINA-LO

PADRE PREPARA-SE PARA INICIAR O OFiCIO.

PADRE

Est...esta...(Apesar do esforca tremendo, ndo consegue. Esta gago).
FILHA

Padre, o senhor me deixa falar algo?

PADRE
Sim.

FILHA
Eu queria dizer um trecho da Biblia. Para o senhor meu Pai.

PA
Pois nao.

ELA ABRE O LIVRO E COMECA A LEITURA.

FILHA

“...E da congregacéo dos filhos de Isragl tomara dois bodes para expiacéo do pecado e um carneiro
para holocausto.

Depois Ardo oferecerd o novilho da expiagdo, que sera para ele; e fara expiacdo por si e pela sua casa.
Também tomard ambos os bodes, e os pora perante 0 SENHOR, a porta da tenda da congregacéo.
E Ardo langara sortes sobre os dois bodes; uma pelo SENHOR, e a outra pelo bode emissario.

Entdo Ardo fara chegar o bode, sobre o qual cair a sorte pelo SENHOR, e o oferecera para expiacdo do
pecado.

Mas o bode, sobre que cair a sorte para ser bode emissario, apresentar-se-a vivo perante 0 SENHOR,
para fazer expiacdo com ele, a fim de envia-lo ao deserto como bode emissario.
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E Ardo fard chegar o novilho da expiag&o, que sera por ele, e fard expiacdo por si e pela sua casa; e
degolara o novilho da sua expiacao.

Tomara também o incenséario cheio de brasas de fogo do altar, de diante do SENHOR, e 0s seus
punhos cheios de incenso aroméatico moido, e o levara para dentro do véu.

E poré o incenso sobre o fogo perante 0 SENHOR, e a nuvem do incenso cobrira o propiciatorio, que
esta sobre o testemunho, para que ndo morra.

E tomaré do sangue do novilho, e com o seu dedo espargira sobre a face do propiciatdrio, para o lado
oriental; e perante o propiciatdrio espargira sete vezes do sangue com o seu dedo.

Depois degolara o bode, da expiacéo, que sera pelo povo, e trard o seu sangue para dentro do véu; e
fard com o seu sangue como fez com o sangue do novilho, e o espargira sobre o propiciatorio, e
perante a face do propiciatorio.

(...)
E os filhos de Ardo, o sacerdote, pordo fogo sobre o altar, pondo em ordem a lenha sobre o fogo.

Também os filhos de Ardo, os sacerdotes, pordo em ordem os pedagos, a cabega e o0 redenho sobre a
lenha gue esta no fogo em cima do altar;

Porém a sua fressura e as suas pernas lavar-se-d0 com agua; e o0 sacerdote tudo isso queimara sobre o
altar; holocausto €, oferta queimada, de cheiro suave ao SENHOR.

Levitico 1:4-9.

QUANDO TERMINA A LEITURA, ELA COLOCA FOGO EM SI MESMA.
PAI SAl DESESPERADO, TENTANDO SALVA-LA.
PADRE FICA SO.

PADRE (Continua a leitura, tentando vencer sua gagueira)

E o sacerdote, que for ungido, e que for sagrado, para administrar o sacerdécio, no lugar de seu pai,
fard a expiagdo, havendo vestido as vestes de linho, as vestes santas;

Assim fara expiacéo pelo santo santuario; também fara expiacao pela tenda da congregacao e pelo
altar; semelhantemente fara expiacéo pelos sacerdotes e por todo o povo da congregacao.

E isto vos seré por estatuto perpétuo, para fazer expiacao pelos filhos de Israel de todos os seus
pecados, uma vez no ano. E fez Ardo como o SENHOR ordenara a Moisés

O fogo continuo estara aceso sobe o altar.

DUVIDA: SE O NOIVO DEMENTE FICAR EM CENA APOS NOIVA ATEAR FOGO EM S,
O PADRE CONTINUA REZANDO O LEVITICO ABAIXO.
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PA

Havendo, pois, acabado de fazer expiacéo pelo santuario, e pela tenda da congregacéo, e pelo altar,
entdo fara chegar o bode vivo.

E Ardo pora ambas as suas maos sobre a cabeca do bode vivo, e sobre ele confessara todas as
iniqliidades dos filhos de Israel, e todas as suas transgressdes, e todos 0s seus pecados; e 0s pora sobre
a cabega do bode, e envia-lo-a ao deserto, pela mé&o de um homem designado para isso.

Assim aquele bode levara sobre si todas as iniquidades deles a terra solitaria; e deixaré o bode no
deserto.

Também queimara a gordura da expiagdo do pecado sobre o altar.

E aquele que tiver levado o bode emissario lavara as suas vestes, e banhara a sua carne em agua; e
depois entrara no arraial.

Mas o novilho da expiacdo, e o bode da expiacdo do pecado, cujo sangue foi trazido para fazer
expiagao no santudrio, serdo levados fora do arraial; porém as suas peles, a sua carne, e o0 seu esterco
queimardo com fogo.

CENA

PADRE SO EM CENA.
A SENHORA DA PRIMEIRA CENA CHEGA.

SA

O senhor pensou padre em tudo que Ihe falei? (padre ndo fala mais)

Nesta caixa, 0 senhor colocou minha recompensa? Obrigado, senhor. Obrigado.
(A senhora abre a caixa e solta um grito, lancando-a ao ch3o). E uma lingua.

(Sai correndo em disparada).

UM VEIO DE SANGUE ESCORRE LENTAMENTE DA BOCA DO PADRE QUE ESTA COM
UM OLHAR PERDIDO NO HORIZONTE.
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SECULO XIX —NUMEROS
DAS IRMANDADE (O VINGADOR DE SANGUE).

CENA1

BARULHO DE MAR. UM CHORO. DOIS CHOROS. VAO CESSANDO E O TEXTO COMECA A
OCUPAR SONORAMENTE O LUGAR

ESCURO
0OS DOIS (Talvez um em portugués, outro em idioma africano).

Eu aprendi 0 mundo assim. O escuro. Eu nasci num cemitério Umido. Quem me batizou foram as
trevas. O meu padrinho vestia ébano. Minha madrinha foi jogada ao mar. Ela me batizou de dentro das
ondas.

No dia em o sol tocou minha pele primeira vez foi através de uma fresta. Neste dia, eu vi minha mae.
Diz que bebé ndo lembra da mée. Mas eu a vi. Anjos suados sopraram no meu ouvido que tinhamos
pouco tempo. Eu grudei meus olhos nela para guardar sua imagem. E guardei. Se a vir hoje, anos
depois, eu saberei como ela é. Eu sei. S6 deram tempo para ela cortar meu umbigo com os dentes e
depois foi arrastada. Ela abriu 0 mar ao meio com seu berro. O mar que é meu Pai. Eu ja ouvi muito
grito nas lidas do corte, mas o seu grito eu guardo na memoria. No dia em que minha mée deixou de
me tocar. Deixou de ser meu sol. Deixou. O grito de minha mée querendo me abracar. No meio do
canavial, quando a palha da cana me toca eu ainda penso que € minha mée que veio me buscar.

Quando eu aprendi a gritar, ja aprendi com o idioma desta terra. Eu comecei na Africa, fui parido nas
aguas e cresci aqui. Nunca soube o que sou, se sou.

LUZ. DOIS NEGROS NO PE DA MOENDA OU NO CORTE DA CANA. ( Quanto mais se
parecerem, melhor).

OS DOIS

Minha Unica heranga é ele, meu irm&o. Nascemos junto. Agora um corddo umbilical de ferro nos
prende. Este corddo, minha mae ndo pdde romper. Mas para meu irméao, eu sou o que restou de minha
mée. Ele me olha procurando pistas dela. Eu fago 0 mesmo. Quando eu suo, ele limpa meu suor;
guando ele cai, eu sou suas pernas. Quando eu grito, ele me convida para a prece; quando eu sangro,
ele sangra também. (pausa). Quando da saudade de mée, nds proseamos com a agua.

SENHOR DE ENGENHO SE APROXIMA. (WS NEGROS, EXODO, TRECHOS LIDOS PELO
SE). QUANDO O SENHOR DE ENGENHO ESTIVER TEREMOS UM NEGRO
SEGURANDO UM GUARDA-SOL.

SENHOR DE ENGENHO
Amanha, a festa da botada vai acontecer. Padre vem benzer o primeiro feixe de cana. Neste dia, como
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de costume, eu decidi libertar um negro. Como se espera que faca. E vai ser um de vocés dois. Vocés
podem decidir qual. Vocés devem decidir qual porque se ndo decidirem, eu ndo liberto nenhum.

ELES RECEBEM A NOTICIA E NAO PARAM DE TRABALHAR UM MOMENTO. QUANDO O
SENHOR DE ENGENHO SAI DE CENA, PARAM UM SEGUNDO SE OLHAM E RETORNAM
AO TRABALHO.

OS DOIS

Minha Unica heranca é ele, meu irméo.

CENA?2

IRMAO 1 SOZINHO, FALANDO COM O RIO.

1

Deve de ser ele. Eu cordei e vi no meu irméo a vontade de ser o escolhido. Ainda que eu tenha um
desespero em fugir do eito, eu sei que deve de ser ele. Fui na madrugada, oiar ele drumindo. Ele ainda
sonha. Eu ndo. Deve de ser ele. Ele deita aqui, mas drome num outro mundo. Um mundo que Ihe da
condicdo. Eu sou desse lodo. Meu sangue ja tem desse lodo. Nada me salva. Como que eu tiro essa
vontade de matar que t& dentro de mim? (Pausa). Deve de ser ele, mae. Eu desejei deixa-lo aqui. Eu
desejei 0 que ndo é meu. Me ajude a esquecer de mim e deixar ser ele. Me salve de mim, méde. Me
salve desta gana de querer o0 que nao é meu.

IRMAO 2 SE APROXIMA.

2

Cé& me oia de um jeito estrangeiro. Cé quer ir?
1

N&o. Cé vai. Quando sinhé preguntar, cé vai.
2

Porque eu?

1

Porque eu sou triste. Cé& ndo. Num vou nem saber reconhecer a alegria se ela me aparecer de frente. Cé
vai saber o que fazer com ela.
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2

Que conversa mais atravessada.

1

Eu s tenho gosto de sangrar. Sangrar quem me prende. Sangrar a mim mesmo. SO quero sangrar.
2

Se eu for, eu vou virar metade?

1

N&o. C& vai saber 0 que é ser inteiro; pela primeira vez, océ vai saber.

2

Acho que néo.

IRMAO 1 SE APROXIMA COMO SE QUISESSE UM CONTATO. O OUTRO IRMAO FOGE DO
ABRACO. NAO QUER OLHA-LO DIRETAMENTE NOS OLHOS.

1 (Apontando para o rio).

N&o faco por mim, ndo. Eu quero me ir também. O que cé pescou no meu pranto é vontade de sumir
daqui. Num quero que cé veja meu desejo nos meus olhos. Num sou eu quem decide. Foi Ela quem
mandou ser assim. Foi Ela quem decidiu.

2

Eu num sei 0 que é melhor. Cé tem carne mais resistente que a minha. Pode vingar neste oficio mais
tempo. Mas se eu for, devo morrer de amargura. Aqui, pelo menos, eu num tenho tempo nem para
morrer. Nem para pensar. E se morrer, sei quem vai me chorar a perda.

QUANDO O OUTRO IRMAO 2 SAI DE PERTO, ELE ENCOLHE-SE E CHORA.

CENA3

NA BEIRADA DA MOENDA, OS NEGROS ESTAO REZANDO PARA ALGUM ORIXA. PEDEM
QUE O QUE FOR LIBERTO SEJA PROTEGIDO. PESQUISAR ESTE CANTO/REZA.

SE APROXIMA-SE. QUANDO CHEGAM OS BRANCOS, ELES SE CALAM.

SE

Vocés decidiram?
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2

Quem deve de ir sou eu.

SENHOR DE ENGENHO CAMINHA POR ENTRE OS DOIS CALMAMENTE. APROXIMA-SE E
FITA O IRMAO 2 NOS OLHOS BEM DE PERTO. ASSIM PERMANECE.

SE

Pois eu vou libertar é o outro. Ele é brabo demais. Quero arenga longe daqui. Ele fica, océ vai.

0S DOIS IRMAOS NAO SABEM O QUE FAZER.

SE (Gritando entre alegre e feroz para o irméo 1)

Fora! Fora!

IRMAO 1 PEGA UM PAR DE SAPATO, DEIXA CAIR UM SAPATO NA SUA SAIDA. 0S DOIS
IRMAOS SEQUER SE OLHAM. SEGUE CORRENDO ATE O INICIO DA CENA 4.

SE

Vamos colocar a primeira cana na moenda.

IRMAO 2 PREPARA-SE PARA COLOCAR NA MOENDA. CONTINUA SEU TRABALHO
CIRCUNSPECTO. PADRE SEGUE COM A BENCAO DA CANA.

PADRE
PROFISSAO DE FE (LATIM).

Patrem omnipotentem, factorem caeli et terrae, visibilium omnium et invisibilium. Et in unum
Dominum Jesum Christum, Filium Dei unigenitum, et ex Patre natum ante 0mnia saecula
Deum de Deo, lumen de lumine, Deum verum de Deo vero, génitum, non factum,
consubstantialem Patri: per quem omnia facta sunt. Qui propter nos homines et propter
nostram salutem descéndit de caelis.

Et incarnatus est de Spiritu Sancto ex Maria Virgine, et homo factus est.Crucifixus etiam pro
nobis sub Pontio Pilato; passus et sepultus est, et resurréxit tértia die, secundum Scripturas, et
ascendit in caelum, sedet ad déxteram Patris. Et iterum venturus est cum gloria iudicare vivos
et mortuos, cuius regni non erit finis. Et in Spiritum Sanctum, Dominum et vivificantem: qui

ex Patre Filiogue procedit. Qui cum Patre et Filio simul adoratur et conglorificatur: qui
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locutus est per prophétas. Et unam, sanctam, catholicam, et apostolicam Ecclésiam. Confiteor
unum baptisma in remissionem peccatorum. Et exspecto resurrectionem mortuorum, et vitam
venturi saeculi. Amen.

SENHOR DE ENGENHO ORDENA A FESTA. SAL.

AO SOM DA FESTA DOS BRANCOS, NEGRO 2 FAZ SUA PRECE PARA OGUM NA
BEIRA DA MOENDA. POR TRAS DA CANA, ESTAVA ESCONDIDA UMA IMAGEM. ELE
APROVEITA QUE ESTA SO E COMECA A REZAR BAIXINHO.

(PESQUISAR ESTA PRECE E CANTO).

2

Eu ouvi quando minha mae pediu a Oxum que lhe fechasse o ventre. Para que ter fio se num podia
guardar para ela? Para que ter fio se era para viver longe? Eu ouvi quando meu irméo gritou para
Ogum para secar a terra. Para quer ter trabalho/colheita se era para morrer no eito? N&o sei mais o0 que
pedir. Entdo eu so Ihe peco a morte. Me mate.

CENA4

O NEGRO LIBERTO, IRMAO 1, ESTA EM CENA. MALTRAPILHO, SUADO E
APARENTEMENTE MUITO FRACO. UM HOMEM ENTRA EM CENA. HOMEM BRANCO.

H

Aceita o servico?

NEGRO RESPONDE QUE SIM COM A CABECA.

H

Esqueceram de lhe avisar que fora do engenho s6 tem miséria, né nego? A comida é pior que a do
engenho. As vez, nem tem comida. Achou que as pernas iriam viajar como pensamento, achou? O
salto é de gia. O voo € de galo. Liberdade é que nem cabelo de freira, um mistério. E dizem que quem
Vvé morre.

HOMEM OFERECE UMA ARMA PARA O NEGRO. ELE NAO A PEGA. HOMEM APONTA A
ARMA PARA O NEGRO ENQUANTO FALA O PROXIMO TEXTO. MIRA BEM NO MEIO DO
SEU ROSTO.
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H

Sabe usar, num sabe? (Negro acena afirmativamente). O servico é cru, sem rebuco. Coisa que macaco
treinado sabe executar. Cés conhecem aonde se aninham os negro fugido. Senhor de engenho pagam
boa moeda para ajudar a achar e prenderem. E, em alguns casos, matarem. Eu cuido docé aqui fora.
Num vai mais faltar teto, esteira e comida.

IRMAO NAO REAGE. ACEITA AS PALAVRAS. CAl AOS PES DO HOMEM.

1

Sinhd, eu ndo como ha trés dias.

HOMEM TRAZ UM PRATO DE COMIDA. NEGRO DEVORA COMIDA. HOMEM SENTA E
ASSISTE A SUA COMELANCA EM SILENCIO.

H

Outro dia, baixou um mulato assim como tu por aqui. Disse que s6 podia trabaiar durante o periodo da
estiagem. Sabe porque? Porque ele foi dado a dois irméaos no testamento do pai. Mas um dos irmé&o
quis alforriar ele e o outro ndo. Ai fizeram este acordo. Metade do ano, ele é negro liberto e trabaia
para mim; na outra metade, volta a ser escravo e corta a cana. Danada de sina mais partida a da gente,
né ndo? Sempre pela metade. Nasce no meio-dia, morre a meia-noite, num tem hora inteira que seja
nossa, nada nos é dado inteiro.

HOMEM PERCEBE QUE NEGRO DORMIU COM O ROSTO ENFIADO NA TIGELA DE
COMIDA. SAI DE CENA.

MULHERES COMECAM CANTO FORA DE CENA.

ATRAS DO RIO, UMA ROUPA DE MULHER AFRICANA, MUITOS PANOS E TURBANTE
GANHA PREENCHIMENTO E CIRCULA NO ESPACO. VEM ATE O FILHO E FAZ UMA
BENCAO. DANCA LEVEMENTE AO SEU REDOR E DEPOIS MURCHA.

NUM OUTRO PLANO, O 12 COMECA A CORRER AO REDOR DA CENA. FUGA.

CENAS
HOMEM ACORDA O NEGRO.

H

Sinho chegou. Acorda.
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NEGRO SE APRONTA. A FIGURA DO SENHOR DE ENGENHO SE APRESENTA. E O MESMO
QUE O LIBERTOU.

SE

E 0 seu mig?

H

Se é. Chegou aqui era s6 0sso e remela. Mas atira como um diabo. N&o errou um tiro.
SE

Este nem precisa de retrato, nem desenho. Ele sabe quem eu quero.

1

Meu irmao?

SE

Apoi. Parece que o eito num cabe mais nele depois que océ se foi. Ficou arredio, visse?
H

Esse cospe reiva e fel, sinh6.

SE

Traga ele de volta, traga. Prometo castigo ameno.

H

E se ele resistir? Deve de matar o cabra?

SE
Vou deixar ele tomar esta decisdo sozinho. Este negro € bom de deciséo.

1 COMECA A CORRER PELO ESPAGO. AOS POUCOS ENTRA EM SINTONIA COM A
CORRIDA DO OUTRO IRMAO. SEGUE NA PERSEGUICAO ATE SER AGARRADO PELO
IRMAO.

CENAG6

1
Pare! Sou eu.
2

O que cé fai com esta roupa? E essa arma?
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1

Sou eu quem te caca.

2

Sinh6 te pagou para me achar?

1

Cacar qualquer bicho de couro escuro que se arraste na mata. Mas ele quer océ.
2

Num vorto. Num posso.

As portas do inferno sdo as fornalha. Os demonios estdo organizando uma vinganca porque 0s branco
subero construir um inferno melhor que o deles. Eu ardia como uma flor de 6dio e 0 meu cheiro era de
carne em sacrificio posta no fogo.

N&o ha necessidade de mergulhar nas profunda. Eu ja vi o inferno. Diabo nenhum me mete medo
porque eu habitei 0 mesmo teto que ele e dancei sob seu chicote. A danagéo é velha conhecida.

Ele descia o chicote mais fundo na minha carne. Parece que batia em mim e em vocé. Queria que meu
grito chegasse até onde océ estivesse. Queria o dobro do meu sangue espaiado pelo chao para
compensar 0 sangue seu que ele ndo derramaria mais. Ele batia em mim em océ, meu irmé&o.

L4 minha alma queima porque eu ndo sei mais perdoar. Eu suo até rachar a cruz de madeira. Eu berro
de dor, mas o barulho das chamas ndo deixam ninguém ouvir. Nem Deus. Eu sofro o calvario. Foi
entdo que eu vi Nossa Mae.

12 MOSTRA AS MARCAS NAS COSTAS. O 11 MOSTRA TAMBEM E TEM AS MESMAS
MARCAS NOS MESMOS LUGARES.

11 ABRACA O IRMAO 2. PEGA A ARMA E COLOCA-A EM DIRECAO AO SEU ROSTO.

2

Eu s6 peco a morte. Se o0 irmao me quer bem, atire. S6 assim nos bracos dela eu chego. Atire, irm&o.
Ela cantou no meu ouvido, o colo s6 do lado de I&. Num é nosso destino nesta terra. Ela liberou,
permitiu. Atire.

IRMAO 2 NAO SABE O QUE FAZER. MATA OU DEIXA ELE FUGIR PELO MUNDO. B.O.
ANTES DO TIRO.
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CENA7

ENTRADA NO RECINTO DO SENHOR DE ENGENHO. SE DEITADO NA REDE. O NEGRO
ESTA SEGURANDO O GUARDA-SOL, MESMOQ UANDO ELE APANHA E DESABA NO
CHAO. (DOIS ESCRAVOS PODEM LEVA-LO A PECA INTEIRA PENDURADO PELA REDE).

1

Quem com o diabo anda, com o diabo acaba.

SE

Encontrou o fugido?

1

Me escapou. Ficou arredio demais, sinhd. Magina. Nem obedece mai a famia.
SE (Percebe que corre perigo)

Se preocupe ndo, eu vou lhe dar a paga mesmo assim.
1

Carece ndo. Eu larguei o seuvigo.

SE

Veio atrés de outra caca, ndo foi?

1

Eu sou bom de escolha, disse o sinhd. Pois sou mesmo. Eu vim lhe abrir as portas da morte. Sinhé me
deu a alforria, eu Ihe devolvo o fim. E me basta uma s6 semente. Sinh6 ta com medo?

SE (Aproximando a arma do peito e encarando-o de frente).

N&o. Nao fui educado para isso. Minha escola é tirana , minha prece é rouca, meu couro quem me deu
foi meu Pai. Ele ndo sangra.

ELE CHICOTEIA O SENHOR DE ENGENHO ENQUANTO SE PRONUNCIA OS DEZ
MANDAMENTOS. O SE RECEBE AS CHICOTADAS E GARGALHA.

SE

Eu sou o teu Senhor que te fez sair da tua terra. E te acolhi em minha morada.

Nao teras outro Senhor diante de mim.
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Nao faras para ti imagem esculpida de nada que se assemelhe ao que existe la do outro lado das
aguas.

N&o te prostraras diante desses deuses e ndo os serviras. Porque sou eu o teu Senhor. Sou um
Senhor ciumento que puno a iniqiidade dos pais sobre os filhos até a terceira e a quarta geracéo
dos que ndo me servem, mas que também ajo com justica até a milésima geragdo para aqueles
gue me amam e guardam meus conselhos.

N&o usaras meu nome em falso testemunho.
Trabalharas sete dias e seis noites. Assim te darei um sabado para descanso e alegrias.

Ao teu senhor servirds com mao de obra obediente, humilde e fiel para que o teu dono afaste do
teu corpo o chicote, o tronco, a mascara de ferro.

Nao se voltaras contra o teu Senhor. Resignaras perante as feridas abertas pelo desenraizamento
da terra dos ancestrais e 0 teu Senhor te dara uma nova morada e uma identidade particular.

Seras um bom servidor.

Nao cometeras suicidio.

N&ao promoveras revoltas individuais ou coletivas.
Seras benevolente, amavel e agradecido.

Esquece teu pai e tua mée, para que se prolonguem os teus dias sobre a terra que o teu Senhor
de da.

N&o roubaras teu Senhor.

Nao cobicaras a casa, nem 0 seu escravo, nem a sua escrava, nem o seu boi, nem o seu jumento,
nem sua mulher, nem coisa alguma que pertenca a teu Senhor.

Nao mataras o teu Senhor. Ndo mataras o teu Senhor. Ndo mataras o teu Senhor.
ou

ESPERA UM POUCO E ATIRA PARA O ALTO. DEPOSITA A ARMA AO LADO E ESPERA
PELOS SEUS ALGOZES.

ASSISTIMOS A ELE SENDO ENTERRADO ATE A CABECA OU B.O. E DEPOIS O VEMOS
JA ENTERRADO.

SE

Eu disse que ndo sangrava. (Desmaia).
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CENAS8

IRMAO 2 FUGINDO MUNDO AFORA. O IRMAO 1 NAO O MATOU. DEIXOU-O FUGIR.
CORRE. CAI E CORRE. SEGUE CORRENDO. MUITO TEMPO NESTA CORRIDA.

CENAY9

IRMAO 1 ESTA ENTERRADO NA TERRA. APENAS A CABECA DO LADO DE FORA.
AGONIZA. MOMENTOS FINAIS DE VIDA.

1

Sera que agora um pouco de asa?

AO FUNDO, ATRAS DO RIO, COMECA A CANTORIA DAS NEGRAS. LUZ REVELA AOS
POUCOS, UMA SENHORA PRETA SENTADA E AO SEU REDOR VARIAS MULHERES
TOCANDO E DANCANDO. TODAS DE BRANCO.

MAOS ATRAVESSAM A AGUA QUERENDO TOCAR-LHE. SUA MAE FALA.

MAE
“®, meu fio! Vixel

O tumulo é uma aurora gque surge e ndo uma estrela que se apaga... desdi nossos antepassado a festa
dos morto é a coisa mais linda de se 0i4, de se ta...Ai, a festa dos mortos. Que lindo, fio. Que lindo!

Oia, no primeiro dia do morto é o dia do jejum e das rezas... Tudo, tudim vestido de uma espécie de
alva, s6 o chefe das rezas mostrava vestimenta listrada diferenciada. Findava essas prece antes do fim
do segundo dia da festa funeraria.

O diado meio é o diado “holocausto”... cordeirinhos bonitinho, mas todo bonitinho, alvo, alvinho, era
degolado na boca da cova e 0 sangue jorrava nas escavacao do campo. Sé ndo pode, visse fio, é nodoar
a mao destra no liquido da vida.

Depois recolhe todos, vdo orar enquanto as carne é distribuida pelos conhecido, pelos ausente, pelas
famia africana conterranea da merma fé e do mermo rito.

E no dia derradeiro prepara-se o banquete funerério, seguido de dancgas que vdo encantar os Manes na
viagem glacial da morte: de turbantes e panos da costa, de saias rendada e leve chinelinhas, as mulher
negra eshanja comida africana aos conviva — é o sinal para o inicio dos batugue e das danca...

Ah, os batuque solene... rodopios, sapateados, algazarra confusa, africanos e africanas dancando e
cantando, batendo pamas e as “baadeiras da morte” agitando as plumas de suas vestidura,
chocalhando os buzio e seus colar de migangas, as conta de ouro e os coral de suas pulseira riquissima,
escolhendo um pra dancar dando a ele sua “varinha de fada’ com ramos de flor enlagada de fita com
aclamagdes prolongadas e vivissimas... eita... como € calmo e profundo o sono dos mortos!!!!
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ENTRADA DO IRMAO 1 NO RIO. DO OUTRO LADO, A CANTORIA SEGUE.
O IRMAO 1 ATRAVESSA O RIO E LA RECEBE CUIDADOS.
IRMAO 2 CONTINUA CORRENDO DO LADO DE FORA...

12

Quanto mais se sofre, mais forca se aprende.

PROJETADO: LIBERDADE E VOLTAR PARA O COLO DA MAE. DA GRANDE MAE.

ANEXO:

“Os dolorosos - ougam-me agora todos - 0s dolorosos sdo 0s que vos pertencem a v4s, Como 0s
g0z0s0s aos que, devendo-vos tratar como irméos, se chamam vossos senhores. Eles mandam, e vds
servis; eles dormem, e vds velais; eles descansam, e vos trabalhais; eles gozam o fruto de vossos
trabalhos, e o que vos colheis deles é um trabalho sobre outro. N&o ha trabalhos mais doces que os das
vossas oficinas; mas toda essa docgura para quem é? Sois como as abelhas, de quem disse o poeta: Sic
vos non vobis mellificatis, apes(51). - O mesmo passa nas vossas colmeias. As abelhas fabricam o mel
sim, mas ndo parasi.”

TEXTO DE PADRE ANTONIO VIEIRA. “ENGENHO, DOCE INFERNO”.
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DEUTERONOMIO — SECULO XX

‘ENGENHO VELHO’ - QUAL NOSSA CAPACIDADE DE PERDOAR?

“Toda arvore que ndo dabons frutos, é cortada e lancada ao fogo”

evangelho segundo o espiritismo. 297

CENA 1.

Alemanha

UMA SENHORA VELHA ARRUMA ROUPAS NUMA MALA SURRADA. UM RAPAZ ENTRA
EM CENA. PEGA UMA CAMISA E ENTREGA A SENHORA. ELA A AGARRA E CHEIRA
COM FORCA. O RAPAZ A TIRA DAS MAOS DA MULHER COM DIFICULDADE E COLOCA
DENTRO DA MALA. DEPOIS, ARREPENDIDO, ELE ESCOLHE OUTRA CAMISA E DA PARA
A SENHORA.

OS ATORES FALAM EM ALEMAO, LEGENDAS DESVENDAM O TEXTO, SE FOR
NECESSARIO.

Rapaz Alemé&o

E para a senhora me trazer de volta.

Senhora Alema

Eu ndo preciso de seu perfume preso a sua roupa para isso, meu filho. Tudo guardara seu perfume
nesta casa. Tudo vai ficar pela metade. Os moveis terdo um aroma de 0sso0s soterrados. Vou arrumar
meu cabelo no espelho do reldgio da sala para pedir cleméncia ao tempo. A cama em que eu durmo
cavard raizes enquanto vocé ndo voltar. No centro da sala, um cepo solitario clamara por companhia.
Terei um aperto de méo guardado para ti na gaveta da comoda, um beijo na temperatura engomada do
travesseiro e um abraco na poltrona da sala. Serei uma espera que fervilha na panela da cozinha.

Rapaz Aleméo (Retomando a arrumacéo da mala).

Temos que ser rapidos, mae.

Senhora Alema

Meu filho, vocé promete mandar alguma mensagem quando chegar no Brasil?
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Rapaz Aleméo

Nos primeiros meses, eu nao posso, mae.

Senhora Alema

E nem pode, ao menos, prometer quando mandara noticias? Como eu vou acordar todo dia sem saber
onde voceé esta, se vocé esta bem?

Rapaz Aleméo

Eles rastreiam tudo. Tenho que fazer evaporar meu suor derramado na estrada. Nenhuma pista.
(Segurando o rosto da mae e olhando em seus olhos). Nenhuma pista.

Senhora Alema

Prometo purgar meu desvario em conversas intimas (e sufocantes) ao meu travesseiro. SO terei a ele
como confessor. Mas se eles pudessem ver meu peito, eles iriam te encontrar porque meu coragéo vai
contigo, filho.

Rapaz Alemao

A senhora vai ficar bem agora que tudo acabou.

Senhora Alema

Eu s6 vou ficar bem quando eles aprenderem o perddo e vocé puder voltar para casa.

Rapaz (Fechando a mala)

Eu ndo sei se isto vai acontecer, mde. Hoje eu ndo pertenco mais a este lugar. S6 meu corpo morto
interessa a esta patria. Eu vou nascer de novo, mae. Num outro lugar. E, se tudo der certo, eu trarei a
senhora um dia para perto de mim. (O rapaz sai).

Senhora Alema

Que Deus te faca feliz.

A SENHORA ABRACA A CAMISA. UM VENTO INVADE A CENA.
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CENA 2.

A Descoberta.

LUZ ABRE E REVELA MAIS DO ESPECO CENICO.

UM CANAVIAL CERCA A CENA. UM GALHO DE ARVORE ATRAVESSA A CENA. UM
RAPAZ ESTA NESTE GALHO. OBSERVA UM NINHO, ENQUANTO CHUPA UMA LARANJA.

OFF

“Escrito nos gomos da laranja
estd um recado da raiz:

‘que Deustefacafeliz'.
Choro barro,

peca a bencdo,

rezo nu

ajoelhado no meu bergo de capim”

MUSICA INVADE A CENA.

UMA SENHORA SAI DE DENTRO DO CANAVIAL E CHEGA PERTO DA ARVORE. ESTA
CHORANDO E TRAZ CONSIGO UMA CARTA EM SUAS MAOS. O RAPAZ SE ESCONDE NO
TOPO DA ARVORE. A SENHORA PROCURA NO TRONCO DA ARVORE ATE ENCONTRAR
UM PEQUENO BAU. ABRE-O E DEPOSITA, UM POUCO AFLITA, UMA CARTA EM SEU
INTERIOR. VOLTA A ESCONDE-LO NO TRONCO. JOGA-SE DE VOLTA AO CANAVIAL.

O RAPAZ DESCE. MAROTO, COMECA A PROCURAR O BAU. ENCONTRA-O. CARREGA O
BAU CONSIGO PARA DENTRO DO CANAVIAL.

VENTO FORTE BALANCA TODO O VERDE DO CANAVIAL.
MUSICA COMECA A SER ENTOADA.

O RAPAZ SOLTA UM GRITO AINDA DENTRO DO CANAVIAL, NESTE MOMENTO A
MUSICA PARA. JOGA O BAU PARA FORA. AOS POUCOS, VAI SAINDO, ARRASTANDO-SE
NO CHAO E CHORANDO. FALA BEM BAIXO.

RAPAZ

Maéae!Mae!
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O VENTO NO CANAVIAL GANHA FORCA.

2,5.

RAPAZ A CAMINHANDO PELO CANAVIAL. SENTE O CLIMA DO NOVO LUGAR.
CARREGA SUAS MALAS E SAI DE CENA.

CENA 3.

Ninho abandonado.

RAPAZ ESTA DIANTE DA SENHORA DA CENA ANTERIOR.

Rapaz

Quem é minha méae? (A senhora sé consegue chorar e esconder o rosto de vergonha). Sempre devotei
este altar a senhora. Em seu nome, as minhas preces a cada degrau que me conduzia ao sono toda
noite. Eu beijei sua pele para sentir o aroma da minha pele. Saber pela pele que éramos iguais. Se eu
ndo nasci de seu barro, de que barro eu me formei? Quem é meu pai? Quem é minha méae? Porgue ndo
pode ser a senhora? Se nossos sangues ndo falam a mesma lingua, com quem ele pode se comunicar?

A SENHORA ESCONDE O ROSTO.

Rapaz

A carta € de uma freira...

Senhora

Vocé foi abandonado em uma roda de enjeitados de um convento.

Rapaz

Roda de enjeitados?

Senhora

Vocé foi langado a sorte do orfanato de um convento. VVocé é filho da vergonha de alguma familia. Foi
deposto de anjo recém-nascido para resto (de carne) impura de um banguete de sinhazinha assanhada.
Vocé foi empurrado para baixo do tapete lascivo de alguma familia de engenho. Eu te colhi.
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Rapaz

Nunca tuas palavras me fizeram sangrar antes e agora elas abrem bads e gavetas insuspeitos que
transbordam de méagoas.

Senhora (Veemente)
Eu me arrastei pela lama das chuvas no canavial e te colhi. Eu te colhi, meu amado. Eu!

Olhe para este canavial indecente. Este massapé que exibe sua fertilidade, sua exuberancia de crias e
safras e polens. Eu sou obrigada a olhar todos os dias para este latifundio prenhe de verde. Eu nunca
fui terra fértil. Eu ndo sou abencgoada para fazer anjos como vocé. Nada habitard meu ventre. Sou uma
mde-virgem, o polen da cana me fecundou. Aqui é um deserto de desejos vazios, mas vocé foi me
dado como presente. A anunciagdo de uma virgem solteira e seca. Foi como no Livro. As portas do
convento abriram-se como asas aladas e Ele me tocou pela primeira vez. Vocé desceu dos bragos das
freiras e planou até minhas méos. Vocé, meu filho. Um passaro que desceu ainda encharcado com
perfume de Deus. E eu prometi a Ele. O que eu falei para Deus que eu ia fazer, eu fiz. Eu cuidei de ti.

Rapaz

Eu ndo sou seu filho. Qualquer uma que fornica nesta floresta negra de aglUcar pode ser minha mae.
Qualquer fémea solta neste canavial, berrando luxuria por suas fendas gastas.

Senhora (com medo)

E eu? N&o sentes mais nada por mim?

Rapaz

A senhora, eu amo.

Senhora (cai no chéo, aliviada)

Gragas a Deus!

Rapaz

Mas eu gquero saber minha mée. Quero saber de que ninho eu cai. Quero que esta mulher conserte
minhas asas machucadas nesta queda.

Senhora

Eu pressentia em tuas palavras um aroma de despedida, elas soam a arrumacédo de uma mala que te
levara para longe. (Numa suplica fragil). Fique! S6 Deus sabe quem ela pode ser.
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Rapaz
Vou perguntar entdo para quem tem mais intimidade com Ele. Vou ao convento!

Eu devo seguir. Ndo sei onde germina esta erva que me faz ter tanta esta certeza, mas ela arde sob
meus peés, eu devo seguir.

Senhora

Eu vou ficar aqui embaixo desta arvore até teu retorno. Eu vou me dedicar a engenharia de um ninho
na sua auséncia. E, por mais que o tempo me machuque nesta espera, eu vou guardar mezinhas para
curar a sua dor guando vocé regressar.

O RAPAZ A BEIJA E SOBE NA ARVORE.

CENA 4.
A partida.

O RAPAZ ESTA DE NOVO NO GALHO DA ARVORE. OBSERVA O NINHO.
O RAPAZ A PASSA POR BAIXO, MAS ELES NAO SE PERCEBEM. RAPAZ A SAL.

Rapaz (Falando com o ninho).

Minhas asas ndo se abrem mais para o v6o. Ndo consigo caminhar com as minhas penas. Eu pensei
que era feito de uma madeira, mas sou artesanato de outro tronco. Meus passos ndo tém pai, ndo tém
méae. Quem me comega? N&o sei ser na mentira. Nao sinto prazer em saber do banho no acude. N&o
sei mais do colchdo da bagaceira do engenho. N&o sei mais do beijo doce das frutas. Qual verdade vira
me ninar, me abracara e far4 minhas pazes com o sono?

A CASCA DO NINHO COMECA A SE ROMPER.

Rapaz

Vocé se despe e se despede de sua casa. Nasce. VVocé sabe sua familia. Eu invejo teu pertencimento.
Como voar se eu ndo sei que ventos suspendem as minhas asas? Sou uma muda de planta clandestina
plantada na beira de um canavial. Sou em enxerto. Eu ndo rimo. Eu ando com minhas raizes orfas
arrancadas do solo a mostra. Eu ando com minha vergonha a mostra.

O PASSARO CANTA.
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Rapaz

Chegou a hora de largar este ninho que me protegeu apds a despedida do ovo. Mais um casulo
abandonado na mata. O ninho € a infancia da ave, é onde cresce a idéia do véo.

CENAS.

Renascimento.

O RAPAZ ALEMAO ESTA SENTADO EM CENA. ESPERA ALGUEM.

UM SENHOR VESTIDO EM TRADICIONAL TERNO/CONJUNTO DO NORDESTE ENTRA EM
CENA. HA UMA CERTA DISCRICAO NO AR.

O SENHOR, QUANDO FALA COM O RAPAZ, USA O ALEMAO; QUANDO FALA COM
OUTROS, USA O PORTUGUES.

Senhor A

Fez boa viagem?

Rapaz A

Sim, senhor.

Senhor A

Seus documentos.

RAPAZ ENTREGA E O SENHOR EXAMINA-OS COM CUIDADO.

Senhor A

Muito bem. Vocé fica conosco. Eu consegui visto para alguns parentes e trabalhadores.Vai trabalhar
na fabrica, mas ndo deve se esquecer: por enquanto, ndo ganhe intimidade com ninguém da regido.
Ninguém. Vocé terd outra certiddo de nascimento alema. Outro nome, outra historia. Esqueca seu
passado, meu filho. E mais seguro. O Gnico lugar em que estamos seguros aqui € no esquecimento.

Rapaz A

Sim, senhor.
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Senhor A
Agora vocé é meu sobrinho. Que tal uma nova familia? Somos familia agora. Vocé nédo é o Gnico aqui.

Me custa muito caro uma familia tdo extensa, mas eu pago este preco com muita alegria. Alegria de
ver a familia reunida em ceia alema. (Inquirindo levemente).

Vocé contou a alguém para onde viria, filho?

Rapaz A

Eu contei para minha que vinha para a América, mas ndo se preocupe o coragdo dela esta comigo. Ela
me prometeu silencia-lo.

Senhor A

Se for igual as outras maes, ela deve ter emudecido no dia em que te viu partir. Ndo falara nada.

O SENHOR A O ABRACA FORTE.

Senhor A

Bem-vindo a Pernambuco.

Rapaz A(O Rapaz tenta reproduzir o0 som, mas o sotaque o atrapalha bastante)

Perrrnabuco.

Senhor A

Né&o, repita de novo. Per-nam-bu-co.

Rapaz A

Perrnabuco.

Senhor A(Diverte-se).

Este lugar ndo é tdo complicado quanto soa, meu filho. Com o tempo, vocé aprende.

Senhor A(Saindo e falando para alguém fora de cena)

Maria, venha levar meu sobrinho para seu quarto.
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Rapaz A(S6 em cena).
Eu disse, mae, que eu iria nascer em outro lugar. Perrrnabuco.

CENA 6.

Chegada no Convento.

RAPAZ ESTA DIANTE DE UMA MOLDURA DE PORTA COLOCADA EM FRENTE AO
CANAVIAL. BATE NA CANA E OUVIMOS BARULHO DE BATIDA EM UMA PORTA
ESPESSA DE MADEIRA. OUVIMOS OS PASSOS VINDOS DE DENTRO DA CANA, COMO DE
UM SAPATO EM ASSOALHO DE MADEIRA. RUIDO DE PORTA SE ABRINDO E APARECE
UMA FREIRA PEQUENA E VELHA DE DENTRO DO CANAVIAL.

Freira

Deus esteja com vocé, meu filho.

Rapaz

A senhora é irma Socorro? (A freira acena positivamente). Eu sou do Engenho Jundia. Vim a mando
de Sinha Dona Sinha. Ela me pediu para conversar com a irma.

Freira (Desconfiada)

Ela nunca quis que ninguém soubesse de nossas correspondéncias. Quem é vocé?

Rapaz

Uma pessoa da familia.

Freira

O que vocé quer aqui?

Rapaz

Ela estad morrendo.

A FREIRA SAI DO CANAVIAL.
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Freira

Vocé me quebra os olhos com esta noticia, cuidado para ndo se sujar de sangue em meu rastro
molhado.

Rapaz

A morte esta Ihe comendo por dentro da raiz. Talvez ela ndo consiga ler sua proxima carta. Este lenco
tem a assinatura de sua doenca. (Mostra um lengo manchado de sangue. Freira pega o lenco). Perto de
morrer, ela confidenciou coisas. Ela me contou o segredo.

Freira

Vocé mente, meu filho. Ela pode estar a morrer, mas nem em delirio, ela dividiria este segredo com
outra pessoa. VVocé deve té-lo arrancado dela. (Resoluta). Ja deu seu recado. Ja estou suficientemente
machucada de morte. O que vocé quer aqui?

Rapaz

Ela me pediu para trazer-lhe mais ajuda. (Entrega um saco com moedas).

Freira

Ela continua nos ajudando, mesmo enferma. E muito grata.

Rapaz

Grata pelo menino, eu sei.

Freira

Grata por vocé, meu rapaz.

(Pausa).

Rapaz

Entdo é verdade?
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Freira

Sim. Vi nos seus olhos um desespero 6érfao. Seu olhar € um pedido de abrigo. Sua boca esta virgem
das béncdos do patriarca. Sua sede € explicita e 6bvia, meu filho. Eu sei quem vocé é. Mas para ser
caridosa contigo, deveria silenciar. Se eu te der 0 nome que procuras, acho que estarei te atravessando
0 peito com espadas. (A freira ameaca sair).

Rapaz (Interceptando-a)

Quem é meu pai?

Freira

Eu ndo sei, mas sei que a tua primeira morada é hoje um castelo agourento e aspero. Nao ha pessoas
felizes naquele lugar. Muita dor, meu filho. Um siléncio entra pelas janelas daquela casa quando o sol
lanca seus raios e uivos arrependidos incomodam a noite daquela gente. Muita dor.

Rapaz

Eu sempre ouvi estes gritos, mas ndo sabia que eles eram do mesmo sangue que 0 meu. Agora eu sei
que faco parte deles. Secretamente, esses gritos escondem meu nome. E como se ele me chamasse.
Um pedaco barrento e empoeirado de mim se sabe nestes gritos. Eu preciso saber minha gente.

Freira

Volte para o ninho. As vezes o siléncio de Deus consola mais que suas palavras.

Rapaz

Eu estou voltando, mesmo que seja um ninho roto e abandonado, um ninho pelo avesso pisoteado de
odio, eu preciso voltar para 0 meu ninho. Eu ndo quero viver como passaro negro desgarrado,
sobrevoando seu convento, desenhando véos cegos de duvida sobre seu quarto, irma, e implorando um
nome. S6 um nome. Pela misericérdia de Deus, me diga este home.

Freira

Se vocé quiser, encoste os ouvidos na lingua inquieta do canavial e Deus vai lhe falar sobre sua
génese.

UMA VENTANIA SE INICIA. O RAPAZ ENCOSTA OS OUVIDOS NA CANA.
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Freira

H& um engenho na beira da Serra Negra. Ali encostado na parede de terra, um velho lanca sua cabeca
grisalha contra a rocha para demolir o horror de suas lembrancas. Quer saber quem é seu sangue?
Ouca o eco no canavial. Ouga a voz de um homem velho pedindo cleméncia a Deus. Ouve?

Rapaz
Ougo.

Freira

Um homem velho rasgando seus olhos de dor e riscando sua garganta com o mesmo lamento
“Perdao”. Um homem gue ndo falamais com os homens, s6 se dirige aos Altos. Um homem que n&o
suporta viver se ndo receber a bencdo dos altos. Eu rezo por ele, meu filho. Porque se Deus lhe der a
bencdo é sinal que a misericérdia do Pai é imensa. (Freira entra no canavial).

Obrigado pela ajuda que vocé trouxe. Os dois lados me pagam pelo meu siléncio. Eu vou rezar para
sua mae. Se quiser, volte para sua Sinha enquanto ha tempo. Se decidir seguir, eu destino parte das
minhas preces diarias para sua pessoa. Que Deus aprove tua caminhada.

FREIRA FECHA A PORTA.

Rapaz

Sinto que minha penugem muda de cor. Minhas penas ganham uma cor embrutecida. Como se
quisessem me fazer pender ao chdo caso me lancasse ao v6o. Mas eu me arrasto, eu cavo meu pogo e
encho-o com minhas lagrimas. E na noite refletida nesta aguas sujas, eu me lanco em voo rasteiro para
me devolver a minha manjedoura.

CENA7

Festa onde ele encontra ela.

CENA SEM TEXTO, SO ACOES EM MEIO A UMA FESTA JUNINA.

RAPAZ ALEMAO ENCONTRA-SE EM PLENA FESTA DE SAO JOAO. AS PALHAS DA CANA
DESENHAM UMA CABANA ONDE ACONTECE O ‘PAGODE’. A MUSICA ENCOBRE SUAS
FALAS.

FLERTAM ATE QUE ELE PEDE PARA DANCAR COM A MOCA.

A ACOMPANHANTE DELA SEGURA A MOCA PELO BRACO, QUER IMPEDI-LA.
A MOCA SE RENDE AO RAPAZ LOURO.

DANCAM E LEVANTAM POEIRA.
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OUVIMOS TRECHOS OU PALAVRAS DE SUA CONVERSACAO. O ALEMAO JA ARRISCA O
PORTUGUES, MAS AINDA COM FORTE SOTAQUE.

“kHRIS’, “LAURA”, “MORO PERTO DA FABRICA”, “EU MORO NUM ENGENHO”, “SOU
ALEMAOQ”, “OLHOSLINDOS’, “UM BEIJO SO, “APRESSADO”, “NOS VEMOS MAIS
TARDE?, “QUEM SABE”, “VEM SEMPRE A CIDADE?’, “MEU PAI NAO DEIXA”, “UM
BEIJO SO”, “EU FUGI PARA VIR AQUI”, “CORAJOSA”, “UM BEIJO SO, ETC...

A ACOMPANHANTE PROCURA A MOCA EM MEIO A POEIRA, MAS QUANDO A POEIRA
BAIXA, AMOCA SUMIU COM O RAPAZ.

CENA 8.
Caminhada pelo canavial e encontro com o coro dos trabalhadores da cana.

Um corifeu ou como uma figuracdo da morte em perna-de-pau e negra, mas com roupa de cortador de
cana.

UM CORO DE HOMENS E MULHERES TRABALHANDO NA CANA. O RAPAZ ATRAVESSA
A CENA.

Rapaz
Quando voam, os passaros ninam meus olhos.

(Dirigindo-se aos trabalhadores). Vocés sabem de onde vém estes gemidos?

Coro
Estas cada dia mais perto do comego,

estas cada dia mais perto do fim.

Rapaz

E este o caminho?

Coro/Corifeu
Porque ndo devolves teus pés as marcas de tuas pegadas

e retornas para quem te chama de filho?

Rapaz

Porque eu terei sempre a curiosidade da raiz,



quero a verdade que se escondeu em cada beijo camuflado de minha falsa mée

mesmo para que eu volte a ama-la, eu preciso desmascarar toda mentira.

Coro/Corifeu

Estas cada dia mais perto do comego,

estas cada dia mais perto do fim.

Deus te deu a chance de ignorares tua prole, foge do peso da tua historia.
Vai se esconder sob no colo de quem se diz tua mée.

O canavial esconde o horror sob o lencol doce do agucar,

falsa nuvem verde de mansuetude e calmaria.

S6 nos, que revolvemos a terra,

encontramos os cadaveres de cinco séculos de enxada e chibata.
Sé nés contamos 0s 0ss0s de nossos parentes

e temos que enterra-los em covas rasas e andnimas.

O fantasma da mata Atlantica ainda incomoda a zona da mata.

OUVEM-SE OS GRITOS DE UM HOMEM VELHO.

Rapaz
Inscrito nos gomos da laranja, estd um recado da raiz.
Eu tenho um encontro marcado com quem me comegou,

eu Nao posso me ausentar.

RAPAZ SAl.

Coro

Estas cada dia mais perto do comego,

estas cada dia mais perto do fim.
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CENA 9.

O encontro do casal no canavial.

ELES ESTAO DEITADOS NA BAGACEIRA. ELE ESTA LHE ENSINANDO ALGUMAS
PALAVRAS EM ALEMAQO.

Rapaz A

Junge Frau.

Moca
Arvore.
Rapaz A

Errou. Quer dizer: “Moca’. (Outra paavra). Hibsches méadchen.

Moca(Cheia de si)

Linda.

Rapaz A
Braba.

Moca(Falsamente indignada)

Que absurdo.

Rapaz A

Desculpa, desculpa. Rara. Quer dizer: Moga rara.

Moca

Hibsches madchen.

Rapaz A
(em alemao)

“Meu teto é acopadaarvore,



Cuja sombra negocia e media meus tratos como sol.
A gravidade serve tenra refeigéo.

A folha, que sua, resistindo a madrugada,

Mata minha sede.

Aposento o cansago em seus galhos.

O sono recebe a musica ensaiada com 0 vento

E nada Ihe fora prometido

Nem mesmo rocei suas raizes na discri¢do do subsolo.

Faco, enfim, 0 que a natureza me pede:
nada

e me sinto vivo.”

Moca

Parece bonito. Agora traduz.

Rapaz A(Apos beija-1a)

“Meu teto € acopadaarvore,

Cuja sombra negocia e media meus tratos como sol.
A gravidade serve tenra refeicéo.

A folha, que sua, resistindo a madrugada,

Mata minha sede.

Aposento o cansaco em seus galhos.

O sono recebe a musica ensaiada com o vento

E nada Ihe fora prometido

Nem mesmo rocei suas raizes na discri¢do do subsolo.

Faco, enfim, 0 que a natureza me pede:
nada
e mesinto vivo.”

Eu me sinto vivo quando olho para vocé.

Mocga(Apos afastar-se um pouco dele)

296
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Eu deveria casar com um outro rapaz.
Rapaz A (Mudando a temperatura do idilio amoroso)

Quem é ele?

Moca

Um rapaz, nascido em engenho, mas em berco rico. O meu pai e o pai dele sdo amigos e querem que
as terras deles e as nossas sejam amigas também. Ele é da minha...

Rapaz A

O que vocé ia me dizer?

Moca

Ha coisas que meu Pai quer que escondamos para nossa protecdo. Ele sofreu muito. Tenho medo de
revelar-te alguns segredos da familia. Por mais que eu tente te contar tudo sobre mim, eles ficam
camuflados, presos na minha garganta.

Rapaz A

Eu também fui criado com habilidade para disfarces. O fato € que vocé tem um pretendente!

Moca

Meu pai assim quer. Eu quero outro.

Rapaz A

Eu posso te roubar.

Moga(Num rompante)

Podemos ir para bem longe. Podemos fugir para sua terra?

Rapaz A

N&o. Isto nunca. Aquele lugar fez um pacto com a tristeza. No céu tem uma sombra que tdo cedo ndo
vai murchar. Chovem fagulhas de bombas até hoje. Seus olhos, moca rara, estdo acostumados com
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uma celebracdo de cores. As cores sorriem aqui. L& tem pessoas que se cegam para ndo ver a paisagem
sangrar.

Moca

Podemaos fugir para um outro lugar?

Rapaz A

Podemos.

Mogca

Jura?

Rapaz A

Juro.

Moca

Entdo vamos fazer um juramento de sangue. (Ela corta o dedo na folha da cana. Ele corta também.
Misturam o sangue). Agora é um pacto, moco alemé&o. VVocé vai ter que me levar para algum outro
canto do mundo onde eu nunca estive.

Rapaz A

Eu prometo e eu vou fazer isto aqui mesmo no canavial.

ELE BEJA O OMBRO E ABAIXA O VESTIDO MA MOCA. ELA SE ENTREGA NUM BENO.
ENTRAM PARA DENTRO DA CANA.

CENA 10.

Encontro com o Velho.

UM HOMEM VELHO ESTA PERTO DE UMA CADEIRA DE BALANCO. ESTA EM PE E BATE
A CABECA EM UMA PEDRA QUE SEGURA COM AS MAOS. A CABECA SANGRA UM
POUCO.



299

Velho (Seus gritos parecem responder a cena anterior)(Canto judaico).

N&o! Nao!

RAPAZ ENTRA EM CENA E EVITA QUE ELE CONTINUE A SE BATER NA PEDRA.

Velho
N&o sei seu nome, mas eu estava te esperando.
Rapaz

Sente-se.

Velho

Voceé veio me perdoar, ndo foi? Ele te mandou me perdoar.

Rapaz

Ninguém me mandou. Seus berros me trouxeram até aqui.

Velho

Ele te mandou, meu filho. Ele sempre comanda nossos passos. Ele se esconde em nosso juizo e sopra
sua vontade para dentro de nossa vida. Ele me ouviu e te mandou de volta. (De joelhos) Me perdoe.

Rapaz (Tocando a pele do Velho)

Eu nunca toquei a mesma carne que a minha até hoje. Hoje eu inauguro uma comunicagdo com minha
carne.

Velho (Sem entender)

A mesma carne? VVocé e eu? Vocé se diz da minha familia.

Rapaz

Eu sou do seu rebanho. Eu fui arremessado no meio do canavial, num convento, ndo sei porque, nem
sei por quem. Mas Ele me mandou de volta para descobrir. A freira me ensinou um atalho para chegar
ao senhor. O senhor néo sente algo de sua seiva no meu perfume?
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Velho (Assustado)

Os olhos sdo as mesmas armas, cavernas azuis. As mesmas armadilhas. Eu ndo queria me lembrar de
tanto 6dio. Sai daqui, rapaz.

Rapaz
O senhor é meu pai?
Velho (Num grito)

N&o sou seu Pai. (Pausa). Sou sua familia, mas também sou seu 6dio. Fuja das garras das minhas
palavras. Meu bafo vai corroer sua esperanca.

Rapaz

Eu preciso conhecer a origem.

Velho

Se eu abrir minha boca, meu verbo é denso. Ele vai sujar tua alma. Fuja!

Rapaz
Pense. Eu sou sua Unica possibilidade de redencéo. Ele me mandou aqui para te perdoar. Eu sou o
arauto desta bencao.

VELHO PARECE SE ACALMAR.

Rapaz

Se eu ndo souber onde vocé feriu minha carne e o tamanho do corte, eu ndo posso derrubar meu
perdao sobre ti.(Siléncio). Diz.

Velho

N&o me olhe quando eu comecar a lama das minhas palavras.

Rapaz

Diz.
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Velho

Sdo vinte anos, vinte anos, em que ndo sei 0 que é um sonho sem pesadelos, que ndo sei o que é
respirar sem sentir uma corrente que aperta mais e mais meu peito.

CENA 11.
Seqliéncia passado. Talvez Trovdes. Edicao rapida das cenas a seguir.

O CANAVIAL ABRE-SE AO MEIO COMO O MAR DE MOISES. A MUSICA ACOMPANHA
ESTA RETOMADA. O VELHO SE LANCA DENTRO DO CANAVIAL. O RAPAZ SENTA-SE
NA BOCA-DE-CENA. O CANAVIAL ABRE-SE E FECHA-SE, ENGOLINDO AS
PERSONAGENS E MUDANDO O TEMPO/ESPACO DAS CENAS QUE SE SEGUEM.

O VELHO RETOMA A CENA, CARREGANDO A MOCA. JOGA-A NO CHAO, TRAZ UM
CHICOTE IMENSO.

Velho

Abra as pernas.

Mogca

Pai!

Velho

Deixe-me sentir se vocé ja se deixou deflorar.

Moca

Eu confesso: Eu me furei sozinha, Pai.

Velho

Mentira. Vocé traz as costas lanhadas de tanto se macerar com alguém nas bagaceiras e laminas da
cana. Como uma besta no cio. (Agarra-lhe o cabelo). Vocé é uma vadia. Vocé estava prometida para a
gente de nossa crenga, vocé estava prometida para o filho de Berenguer.

Moca

Eu ndo quero ser mulher dele, meu Pai.
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Velho

Provou de outra carne, ndo é vadia? (Pega lenco no bolso). Porque seus panos de mulher ndo ficam
mais vermelhos? Porque?(Siléncio). Deve ter se vendido barato para um goi suado de massapé.

Moca

Eu estou gravida, sim.

Velho(Beijando-lhe o rosto)

Porque, filha minha? Minha filha!. Vocé confunde meu amor por vocé com meu desprezo. Vocé levou
meu coragdo para um lugar onde ele nunca esteve antes. Porque?

VELHO LEVANTA-SE.

Velho

Onde ele esta?

Moca

Ele mora com o Senhor A.

Velho

Aquele alemdo sujo?

Moca

O pai desta crianca € alemdo, Pai. Veio da guerra, perdeu tudo. Ele fala muito errado o portugués, mas
ele sabe dizer o quanto me ama. Ele me ama(em alemé&o). Ele me ensina palavras do povo dele.

Ele pediu para ndo dizer a ninguém que veio de la por causa da...0 senhor sabe. Mas ele € o pai de meu
filho. Toca na minha barriga, Pai. Seu neto.

VELHO ESBOFETEIA A FILHA. VELHO SAI AINDA MAIS ENFURECIDO DE CENA. ATE O
FINAL DESTA CENA, UMA MARCHA DE SOLDADOS VAI CRESCENDO AO FUNDO. ELA
CHEGA AO VOLUME MAXIMO QUANDO A MOCA COMECA A PARIR O FILHO.

Moca(sozinha)

Ele me ama. Ele me ama.
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CANAVIAL ENGOLE A MOCA E ABRE EM OUTRO CANTO COM VELHO E RAPAZ A.

Velho

Vocé tem se deitado com minha filha?

Rapaz A

Senhor, é bem mais que isto. Eu quero viver com ela.

Velho

Insolente.

Rapaz A

O senhor me perdoe. Eu deveria ter falado com o senhor antes, mas ela tinha muito medo.

Velho

O que vocé faz, morando com este homem?

Rapaz A

O Senhor A me ajudou muito, eu perdi familia e emprego na Europa, ele me deu guarita aqui em seu
pais.

Velho
Este ndo é meu pais.

O que vocé fazia na guerra, rapaz?

Rapaz A

Eu era funcionério de uma fabrica, fabrica de um amigo do senhor A...

Velho

Eu sei bem o que este Senhor A fazia na sua Alemanha, rapaz. Eu também tinha amigos Ila.
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Rapaz A

Eu ndo sei do que vocé esta falando.

Velho

Eu sei do que vocé se esconde. Eu reconheco fugitivos pelo cheiro trémulo de seus esconderijos. Sei
da acidez que exala dos poros quando sentem medo de serem descobertos. Eu e minha familia nos
escondemos muito bem. Temos uma tradi¢do em viver atras de moitas, em s6tdos, em tocaias, em
viver atras de nomes falsos.

Rapaz A
Eu ndo sei 0 que o senhor quer me dizer. Eu ainda tenho dificuldades com a sua lingua.
Velho (O Velho se corta)

Sente o cheiro deste sangue. N&o se lembra? Ndo reconhece? N&o lembra o sangue que ajudou a
derramar?(O velho esfrega o seu sangue no rosto do rapaz A).

Rapaz A
O Senhor esté enlouquecendo, eu ndo sei o que sua filha lhe disse.

O VELHO MOSTRA A ESTRELA DE DAVI ESCONDIDA NO PEITO. O RAPAZ DA UM PASSO
PARA TRAS.

Velho

Esta é a minha cicatriz de guerra. Onde esta a sua marca? Sei muito bem que vocé vem da guerra. O
mais irbnico é que somos sagazes fugitivos. Nao € muito prudente, nesta terra, dizer-se judeu. N&do é
muito prudente dizer-se nazista.

Rapaz

Maldito judeu.

Velho

Eu entendo sua lingua, filho. Quero ver vocé dizer isto para minha filha. Minha filha de sangue judeu.
(Velho aponta-lhe uma arma). Eu sei que este Senhor A tem acoitado muitos de vocés nesta
fabriqueta. Eu sei que ele acoberta um ninho de urubus fedidos, fugidos da Alemanha porque
perderam a guerra e agora tem que se esconder em bueiros, como ratos desertores. Eu vou denunciar a
todos vocés. Onde estd sua marca? O velho rasga a manga da camisa e encontra costurada no avesso
do tecido uma suastica.
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Rapaz A(gritando em aleméo)

Largue-me, seu porco nojento. Largue-me.

CANAVIAL ENGOLE OS DOIS E ABRE DE VOLTA NA MOCA.

Moga (Orando em hebraico)

Adonai, permite que meu Pai perdoe aquele que me ama. Que ele entenda que ele ndo me fere e que o
Senhor tocou meu ventre com sua bengéo. Eu quero agradecer por todo o amor que veio ao mundo
através de mim.

VELHO ENTRA, CARREGANDO O RAPAZ A, POE FRENTE A FRENTE COM AMOCA. O
RAPAZ AJOELHA-SE EM FRENTE A MOCA E CHORA. MOCA QUER BENA-LO, MAS
RAPAZ NAO CONSEGUE.

Moca

Meu Pai vai entender que estamos presos pelo amor que sentimos um pelo outro. Nés fizemos um
pacto de sangue, Pai, no meio da cana. Diz para ele o quanto vocé me ama, que nds podemos nos
casar.

VELHO APROXIMA-SE DO OUVIDO DA FILHA E DIZ-LHE ALGO.

Moca

Mentira! Mentira!

Rapaz A(Sem conseguir olhé-la diretamente)

Perddo. Eu ndo consigo sequer te olhar, mas sinto falta dos teus olhos.

Velho

Nenhum segredo esta confinado para sempre. Ele sé esta seguro nos labios selados dos mortos. As
paixdes sdo monstros burros que fatalmente nos levam ao desespero e a morte.

Moca

O que é que eu trago neste ventre? O que vocé pos dentro de mim? VVocé pés uma guerra dentro do
meu ventre.



Rapaz A
Perdao.

MOCA SAI CORRENDO. VELHO PEGA O RAPAZ PELO SEXO E AMEACA CORTA-LO.
APERTA COM FORCA E APROXIMA SEU FACAO. SUSPENSAO. LARGA-O.

Velho

Corra.

O RAPAZ ENTRA NO CANAVIAL E O VELHO ATIRA EM DIRECAO AO MATO.

ABRE-SE EM OUTRO CANTO, A MOCA ESTA SO PARINDO A CRIANGCA SOZINHA NO
MEIO DO MATO.

NESTE MOMENTO, O SOM DOS SOLDADOS MARCHANDO MISTURA-SE AOS SEUS
GRITOS DO PARTO.

A MOCA SEGURA A CRIA, AINDA ENSANGUENTADA.

Moca

O que sera de vocé, meu filho?

O CANAVIAL SE FECHA DE NOVO. SOM DOS SOLDADOS PARA.

CENA12.

O Perdao.

0 AVO ESTA PROSTRADO SENTADO NA CADEIRA. O RAPAZ OLHA O CANAVIAL. UM

TEMPO DE SILENCIO COMO QUE A VENTANIA SE ACALMA.

Velho

Se ele morreu, eu ndo sei. Mas eu sai atirando contra a cana até desmaiar de cansaco e vergonha.

Rapaz

Minha méae?
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Velho

Ela fugiu depois daquela tarde. Ela foi encontrada ao lado de uma crianca toda ensanguentada. Ela
pariu sozinha no meio do canavial. Eu sei que a Ultima coisa que ela fez foi cantar uma cangéo de
ninar. Suas patas agarravam palhas de cana e raizes, a terra ao redor toda revolta e imida. O bebé
chorava. Trouxeram até mim. Eu a enterrei com muita discrigéo.

O VELHO CONTINUA A BATER SUA CABECA NA PEDRA. LENTAMENTE, O RAPAZ SE
APROXIMA DO VELHO. TIRA A PEDRA DE SUAS MAOS.

Velho

O seu sangue carrega uma vergonha. Ninguém sabe de sua existéncia. Ninguém da minha gente
poderia saber desta vergonha. Ninguém. N&ao contei sobre seu Pai. Menti sobre sua mée. O Unico lugar
em que estamos seguros aqui é no esquecimento.

(Pausa). Eu pedi para que te matassem. Meus capangas ndo conseguiram e deram vocé as freiras,
pedindo que guardassem segredo. Depois me confessaram tudo e eu ajudei as freiras para silencia-las.
Se vocé esté hoje aqui, se eu sinto sua respira¢do, ndo € por minha causa. Eu sou sua familia e sou seu
odio.

SILENCIO. O CANAVIAL SE MOVIMENTA AO VENTO.

Rapaz

Eu ensaiei este encontro com as minhas patas radicais e profundas.

Meu avd suspirando um ronco educado e elegante em sua cadeira.

E eu me aproximando para surpreendé-lo com um afago.

Os idosos tém calibre de estatuas, de um marmore que nasce com a velhice.
Ficam certos, prontos, acabados.

Eu imaginei a Paz que se derramaria pelos cabelos

Numa manh& como esta, eu acordaria meu avé e ele despertaria com olhos gratos
Por essa surpresa matinal em sua idade que é acordar.

Meu avo e seu halito cavernoso.

O tronco ancestral ao redor do qual eu ndo conseguiria por as maos

As folhas alvas que rareavam em sua fronte

E entdo tocar sua penugem e inalar seu mofo doce de outro século

Tocar uma carne nascida em outro século, quando eu ja existia como promessa em sua genética

e pedir a bencdo so para sentir 0 aroma da madeira de que sdo feitas suas m&os.
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(Ele beijaa méo. O Avd agarra seu braco).

Eu deitei minha vista na figura barroca daquele anjo velho e caido

e eis que de seus olhos vinha uma nova colheita de prantos.

Molhei-me dentro dos seus olhos como quem investiga o poco fundo no quintal da casa
e suas lagrimas tinham cheiro de cavernas emocionais.

Fediam sim, suas aguas.

Era duro suportar a cor azeda que jorrava de sua boca.

Meu avd me causava enjoo e me solicitava pena

Ele era o jacaranda decepado da familia

S6 e seco, de garras rijas e angulosas como um polvo petrificado no jardim.

Eu toquei seus estéreis tentaculos para chorar meu cepo agreste e ali ficamos, iguais.
Eu era um eco distante dos gritos de parto das mulheres do engenho

S6 eu, filho malquisto, quisto cancerigeno

Eu e meu avd, estranhos e rivais, salva¢do um do outro

respostas para as nossas perguntas cultivadas.

Has que servir a uma nova colheita. Tu has que semear nesta pedra, como um lavrador milagroso.
Nela também, ha de vingar uma muda. Tamanha a fé no homem que deves aprender. Teu tempo de
aprendizado ainda ndo terminou. Has que perseverar nesta licdo.

(Pausa).

Mas eu te perddo. Agora eu sei que fui enviado até aqui para te dar meu perdéo.

RAPAZ SAI DE CENA. VELHO BALANCA NA CADEIRA, CANTANDO CANCAO JUDAICA.
NAO BATE MAIS A CABECA NA PEDRA.

CENA 13.

Caminhada com o coro dos trabalhadores.

RAPAZ CAMINHANDO DE VOLTA.

Coro

Vai descansar tua figura exausta no colo de quem te chama de filho.

Foge do reino da verdade.



Da morada e alimento a tanta angustia, deita-se sobre a arvore que te é oferecida

e dorme em paz.

Rapaz

No caminho de volta,

Eu caminhava cumprimentando cada haste de cana como se fosse uma irma.
Eramos Orf4os nesta lavoura tropical, eu pensava.

E pensava em rever o toque Umido da que se disse minha mae

e abracar sua temperatura de afetos de quem me doia todo o corpo de saudades
Seré que ela compreenderia que agora eu poderia ama-la mais?

Que agora depois de beber e vomitar o vinho da verdade

eu sei melhor da minha carne e da minha histdria?

Me embriaguei deste licor, deste vinho até adoecer minha alma,

mas eu construi mais forca na minha trajetoria.

Hoje € o dia do amor entre mae e filho

Hoje eu sei que lhe pertenco, minha mée,

porque fui educado na cartilha do perdéo divino como a senhora,

mesmo apoés estar encharcado de todas as dores que borbulham em meu sangue.

Meu sangue tem vocacao para gritos e urros que destrocam a colheita deste canavial,

mas eu canto pela boca de passaros mais leves

agora

eu posso retomar meu canto.

Eu voltava rezando para que ela ainda estivesse la

de abragco armado e me engolisse para dentro de um ninho tépido e infinito
que é seu amor.

Que fome de seus frutos deitados sob sua saia.
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CENA 14.
O Ninho

O RAPAZ RETORNA A CENA INICIAL. LA ESTA A SENHORA QUE O ADOTOU. ESTA SUJA
DE TERRA, CONSTRUINDO UM PEQUENO NINHO.

Senhora

Eu quero agradecer por todo o0 amor que veio ao mundo através de mim. Eu quero agradecer por todo
0 amor que veio ao mundo através de mim. Eu quero agradecer por todo o0 amor que veio ao mundo
através de mim...

ELE SAI DO CANAVIAL E TOCA EM SEU BRACO. A SENHORA DEPOSITA O NINHO NO
CHAO E O ABRACA. ELE FICA RECOLHIDO EM SEU ABRACO. O VENTO BALANCA O
CANAVIAL. OUVEM-SE PASSAROS. MUITOS PASSAROS.
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ANEXO B —DVD —“0O SAGRADO PESSOAL” (Fragmentos).



312

ANEXO C —DVD —-“0sCinco Séculos’ (Fragmentos).
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