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RESUMO

A presente pesquisa se dedica a investigar as autonomias e interseccionalidades entre as
variadas linguagens artisticas utilizadas para a concre¢do do segundo espetaculo
levantado pelo Coletivo Cénico Centelha, a Encruzilhada cénica intitulada Dom
Quebrada, que, neste caso é pré-texto ¢ base para as analises aqui desenvolvidas. O
trabalho estd dividido em cinco partes: o prélogo, onde sdo debatidos conceitos
balizadores e as metodologias utilizadas; o ato I, no qual a literatura do género dramatico
¢ o mote central; ato Il onde me debrugo sobre a visualidades plésticas animadas da cena;
ato III onde discorro sobre as visualidades plastico-inanimadas da cena e, por fim; o
epilogo que tem carater (in)conclusivo acerca do que foi debatido. Objetivamente o
projeto visa aprofundar analise sobre elementos praticos da montagem a partir,
principalmente, da sala de ensaio e dos ateli€s; metodologicamente o caminho escolhido

para o desenvolvimento deste trabalho ¢ a desmontagem cénico-analitica.

Palavras-chave: Encruzilhada Cénica, Interseccionalidade, Autonomia Criativa,

Visualidades Plastico-inanimadas.



ABSTRACT

Esta investigacion se dedica a descomponer las autonomias y interseccionalidades entre
los variados lenguajes artisticos utilizados para crear el segundo espetaculo hecho por el
Coletivo Cénico Centelha, el cruce escénico titulado Dom Quebrada, que, en este caso,
es el pretext e base para las analisis desarollados. La obra se divide en cinco partes: el
prélogo, donde se discuten conceptos rectores y metodoligias; acto I, en el que la literature
es el tema central; acto II, donde me centro en las visualidades plasticas animadas de la
escena; acto III donde discutiré visualidades plastico-escénicas inanimadas y, finalmente,
el epilogo que serd (in)conclusivo. Objetivamente, el Proyecto pretende profundizar en el
analisis de elementos praticos de montaje, principalmente de la sala de ensayo y estudios;
metodologicamente, el camino elegido para el Desarrollo de este trabajo es el desmontaje

escénico-analitico.

Keywords: Encrucijada Escénica, Interseccionalidad, Autonimia Creativa,
Visualidades Plasticas.
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Introducao

Quando decidi pesquisar o processo de montagem de Dom Quebrada, o fiz com a
consciéncia de que, por varios motivos, estava escavando nao apenas a obra, mas a mim
mesmo, como artista, como amigo, como ser humano... sabia que o precoce — em minha
percepcao — falecimento de um parceiro de cena e grande amigo, seria um obstaculo de
dificil transposi¢do. Foi! Mas aqui estamos.

O segundo espetaculo do Coletivo Cénico Centelha foi levantado a duras penas,
com muitos percalcos, e revisitar — enquanto pesquisador — um projeto de cena do qual
fui/sou parte integrante, nem sempre se traduziu em uma missdo confortdvel. Por
inimeras vezes me peguei pranteando algumas dores, noutros momentos estava rindo
sozinho a rememorar alguns fatos. Mas, regressar ao Desmanche como se estivesse
sobrevoando a Favela cenografica, foi também uma oportunidade de reinterpretar, sob
nova 6tica, o processo.

Esta dissertagdo tem um plano esquematico baseado em uma literatura do género
dramatico, sendo composta por prologo, ato I, ato 11, ato III e epilogo. Por mais que seja
um escrito produzido por um homem negro (ndo retinto) com um minimo letramento
racial e ciente da necessidade de um movimento contracolonial coletivo, ndo nego ou
invalido conhecimentos do Norte global que também “moldaram minha cara”. O formato
de escrita aqui estabelecido se vale da propria estrutura do texto escrito para a constru¢ao
do espetaculo que ora estudo. Além disso foi também essa forma a escolhida por Saulo
Germano Sales Dallago,! meu orientador/amigo — talvez seja mais adequado dizer
amigo/orientador — para desenvolver sua dissertagao.

No que se refere ao contetido de cada uma das etapas da presente dissertagdo a
divisdo se da do seguinte modo:

No prologo apresento os trés conceitos balizadores da presente pesquisa, quais
sejam: Autonomia, Interseccionalidade e Encruzilhada, elucidando os porqués das
escolhas e demonstrando como cada uma delas dialoga com a analise por mim operada.
Ainda nessa etapa me dedico ao arcabouco de paradigmas metodolégicos utilizado para
desenvolver a propria investigacao.

No ato 1, a literatura do género dramético, por mim intitulada Dom Quebrada é o

mote central do capitulo, entretanto, ndo seria possivel discorrer sobre a livre adaptacao

! Prof. Dr. Saulo Germano Sales Dallago, docente nos cursos de graduagio em Artes da Cena e do PPGAC
da Escola de Musica e Artes Cénicas (Emac) da Universidade Federal de Goias (UFQG).
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da obra de Cervantes sem, contudo, depreender um esfor¢o no sentido historiografico que
me levou a escrever o texto que serve de base a encenagdo que € o pré-texto para este ato
investigativo.

Ja o ato II trata primordialmente das autonomias e interseccionalidades animadas
— aquelas exercidas por seres humanos envolvidos diretamente no projeto de cena — que
estdo divididas em quatro etapas. A primeira € aquela dedicada ao trabalho da encenacao,
depois trato do desenvolvimento das fungdes do elenco, em seguida passo a discorrer
sobre a dire¢do de movimento cénico-performatica, arrematando o capitulo com a dire¢ao
musical.

No que se refere ao ato III — quarta parte do projeto — o foco sdo as autonomias e
interseccionalidades inanimadas, aquelas que formam dramaturgias, mas dependem de
acdo humana para se concretizarem enquanto tal. Estou falando, mais precisamente, das
funcdes ligadas a dire¢do de arte do espetaculo. Divido essa etapa em cinco partes que
sdo: cor/cartaz; espago/cenografia; aderegos e/ou props; caracterizagao de elenco e, por
fim; iluminacéo.

Na ultima etapa, o epilogo, discorro sobre minhas impressoes gerais acerca da
montagem do espetdculo teatral Dom Quebrada, como se deram os movimentos de
interseccao e autonomia naquilo que estou chamando de Encruzilhada cénica, buscando
apontar caminhos, mas nao fechando nenhuma porta (ou mesmo janela) a novos possiveis
entendimentos.

Meu intuito primordial ¢ fornecer um ebo analitico acerca das linguagens que
compdem uma montagem teatral especifica, percorrendo vias principais e estradas
vicinais. Ndo pretendo encerrar determinadas discussdes que se abrem a amplidao, por
vezes sequer me aprofundarei em determinados conceitos complementares, todavia, a
investigagdo anseia apontar caminhos possiveis para diversos debates.

Feitas estas ponderagdes peco que, por favor, encilhem seus burricos e alazoes,

pois vamos partir de La Mancha ao Desmanche!
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1. Prologo (Compreendendo conceitos, percorrendo métodos)
1.1. Conceitos balizadores
1.1.1. Primeiros apontamentos

Como ja sinalizado no titulo, este escrito tem trés conceito balizadores: autonomia
criativa, interseccionalidade ¢ Encruzilhada. Opto por utilizar o termo “balizadores” e
nao “basilares” por compreender que a aplicagao de tais conceituagdes tangencia o modo
pelo qual a escrita se desenvolve, qual percurso discursivo ela faz, estabelecendo assim
os limites do debate e apontando rumos possiveis para a sua ampliagdo, uma vez que as
discussoes nao se encerram definitivamente quando a dissertacao estiver concluida.

Como Esi-Agba, ou Esi Yangi — o Esii que tem pé em formato de Okotd é o
primeiro de todos os seres humanos descendentes (Santos, 1986, p.35), aquele que ¢
primeiramente invocado — inverto a logica do titulo do trabalho para demonstrar como a
Encruzilhada ¢ aqui utilizada a partir da perspectiva de Leda Maria Martins, em sua obra
Performances do tempo espiralar, poéticas do corpo-tela (2021) “como conceito € como
operacao semiotica” (p.50) da qual me valerei para analisar a construgdo do espetaculo
Dom Quebrada,? livre adaptagio da obra de Miguel de Cervantes, El Engenhoso Fidalgo
Don Quijote de La Mancha.

Posteriormente trato da interseccionalidade na perspectiva de Karla Akotirene
(2020), justamente por entender a importancia de um transito geografico-conceitual que
favorecga didlogos do Sul Global para estabelecer outros parametros mais condizentes com
as realidades vividas na periferia do capital, onde este debate esta localizado. Nao deixo,
entretanto, de observar que tal conceito “foi cunhado pela jurista estadunidense Kimberlé
Crenshaw, em 1989” (Rios; Santos & Ratts, 2023, p. 195), ou seja, neste trabalho o termo
sofre um terceiro deslocamento para ser aplicado as Artes da Cena.

Por fim, tomo emprestada a nog¢do de autonomia criativa, utilizada por Alexandre
Silva Nunes (2019) em seu artigo intitulado “Direcao de Arte em Campo Expandido:
Autonomia Criativa na Composicdo de Dramaturgias Plastico-Visuais”, para observar

como as linguagens artisticas empregadas na concre¢do do espetaculo montado pelo

2 O segundo espetaculo montado pelo Coletivo Cénico Centelha, estreou no dia 5 de julho de 2019, no
LaCena (Laboratério de Estudos do Espetaculo e Artes da Cena), na Escola de Musica e Artes Cénicas da
Universidade Federal de Goiés.
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Coletivo Cénico Centelha® entre os anos de 2018 e 2019, atuaram de maneira
interdependente e correlacionada, nas dinamicas de ateli€¢ e sala de ensaio, com a
consciéncia de que, em uma obra teatral, cada uma das linguagens cénicas estdo
intrinsecamente amalgamadas entre si.

Desta forma convido vocé a dedicar um tempo de sua leitura a compreensao dos
conceitos com os quais guiarei as elaboragdes analitico-discursivas pelos tortuosos
caminhos apresentados por Sancho Panca na condu¢do de um enredo cénico que se
justapoe a literatura do género dramatico e demais elementos dramatargicos que formam

a tessitura de Dom Quebrada.

1.1.2. L4 na Encruzilhada dando a sua gargalhada*

Nio é possivel falar da Encruzilhada sem que se recorra a Esii, que, metaforizando
a propria Encruzilhada das culturas africanas e suas derivagdes diasporicas, € o mediador
que possibilita o didlogo entre a realidade ocidental/ocidentalizada e o continente africano
(Martins, 1995, p.56). Esu, portanto, se confunde com a propria Encruzilhada e nela
conduz os caminhos. Leda Maria Martins, com sua A cena em sombras (1995), nos aponta
que Esti, é o soberano de toda e qualquer Encruzilhada, notadamente, a Encruzilhada das
significagdes e das construgdes discursivas, sendo assim um malandro — para me valer de
um termo utilizado pela propria autora: um trickster — camada mediadora e significadora
pela qual os mitemas iorubanos sdo redimensionados para a liturgia crista, preservando
principios basicos dos enunciados da cosmogonia africana, descentralizando
entendimentos (Idem, pp.56-57) e reinventando existéncias.

De tal modo, hd uma dupla dimensdo discursivo-performativa do ethos negro
africano em didspora nas Américas, notadamente no Brasil. O ser humano escravizado
acolhe o elemento dogmadtico cristdo para cultuar suas proprias divindades. Essa
transmutagio é mediada pelo proprio Esi, Gnico “orixa que preservou seu nome proprio
no exercicio de renomeagdo dos deuses africanos efetuado pelo sistema politico-religioso
das Américas” (Ibidem.) onde as deidades negras seguiram sendo cultuadas. Esi, como
boa parte do pantedo iorubano, tem diversas qualidades/denominagdes. Sendo “um

verdadeiro jogador multifacetado, que se desdobra em diversas personas” (Aderonmu,

3 Coletivo de cena nascido nos corredores da Escola de Musica e Artes Cénicas, da Universidade Federal
de Goiés (Emac/UFG), formado em sua génese apenas por estudantes de graduagao dos cursos de Artes da
Cena da mesma escola.

4 Ponto de Esu Tranca Rua. Deu Meia-Noite. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=HdyM6LyiGrk Acesso em: 18 de abril de 2024.
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2023, p.75), dispde, pois de varias identidades. Algumas dessas qualidades de Es: foram
mais amplamente propagadas no transcurso continental.

Como demonstra Juana Elbien dos Santos (1986) Esii- Yangi ¢ “a primeira matéria
dotada de forma, detentora da existéncia individual; lama dotada de forma, desprendida
da terra, resultado da interagdo agua + terra” (p.134) Yangi é entdo o “primogénito da
humanidade” (Ibidem), o primeiro filho, também conhecido como Agbd, “rei de todos os
descentes” (Idem, p.135), seu precursor.

Outra denominagdo ¢ aquela que associa Esi a seu carater antropofagico:
Elégbdra. Santos escreve que ao pronunciar as primeiras palavras Elégbdra foi pedindo
para alimentar-se, tinha fome de tudo, do mundo. Comeu preds, peixes de todos os
preparos possiveis, aves, ovelhas, cabras, porcos, cavalos, touros, comeu de tudo e nada
saciava sua grande fome. Até que pediu a propria mae para devora-la, ela aquiesceu, quis
repetir a dose com o pai que o repartiu, multiplicando-o e espalhando-o mundo afora, por
onde se colocou a perseguir o proprio filho. Cansado de ser cagado por seu pai, fez com
ele um pacto e regurgitou tudo o que houvera devorado até entdo, reestabelecendo o
equilibrio entre o Orun® e o Aye® (Idem. pp. 135-136-137).

Esti Elebo, Esii Odara, ou ainda Ojise-ebo é aquele responsavel pelo transporte
das oferendas, no Aye ou no Orun “portador e carregador do sacrificio, simbolo de
restitui¢do” (Idem, p.162) e é exatamente a transferéncia, a restituigdo do ebo’ que
possibilita a manuten¢do da integridade de cada ser; sob o controle de Elebo, essa
restituigio ¢ que permite que o Esi que acompanha exerga sua tarefa de principio
dinamico, de desenvolvimento e expansdo da existéncia individual (Idem, p.163). Vale
ainda reforcar que tudo o que seja matéria no Orun ou no Ayé carrega peremptoriamente
consigo o proprio Esii (Idem, p.138). “Cada um dos pedagos-descendentes é um individuo
que transporta uma parte do simbolismo” (Ibidem.) do Orisa.

Hé diversas outras denominag¢des e fungdes concernentes a Esu, todavia, aqui
recorro ao Orisd que tem a primazia filial como principio dindmico, sua capacidade
comunicacional. Esi ¢ o Senhor-da-Encruzilhada e nela ele controla os fluxos
comunicacionais, ele ¢ um elemento de conexao ao mesmo tempo que pode representar a

ruptura. E ele que, desempenhando a mediagao, como demonstra Leda Maria Martins em

5 Para 0 povo Nago-loruba, o Orun é o plano espiritual.

6 O Ayé é o plano fisico na cosmovisdo Nagd-lorubd. Importante ressaltar que ambos os planos estio
permanentemente interligados.

7 Oferenda feita as deidades por grande parte de suas cosmogonias africana e afrorreferenciadas.



20

r

Afrografias da memoria: o Reinado do Rosario no Jatoba (2021), “¢ o canal de
comunicacdo que interpreta a vontade dos deuses e que a eles leva os desejos humanos.
Nas narrativas mitologicas, mais do que uma simples personagem, Esu figura como
veiculo instaurador da propria narragdo.” (pp.32-33), € via de ligacao e por isso tem como
dever primordial a comunicacao.

Esi Bara é exatamente a denominagdo que esta associada ao desenvolvimento
individual de cada ser. Também denominado Esii Ona, ¢é ele quem determina quais serdo
os rumos a serem seguidos, ele pode fechar ou abrir os caminhos as energias malignas ou
benéficas. (Martins, 2021, pp. 51-52-53)

Convém ainda falar sobre Emiigbarijo, a caracteristica do Esi intérprete, o
tradutor, aquele que fala por todos os seres, a boca coletiva. E sua energia que possibilita
a interpretagdo do oraculo ancestral das culturas Nagé-Ilorubanas, pois 0s proprios
elementos utilizados na leitura do jogo de adivinhacao de Orunmild sao constituidos pela
matéria original, aquela que gerou o primeiro filho, Esii. Ele “é o primeiro de todos os
Orixas [...]. Todos precisam dele [...] ¢ o senhor dos caminhos”, (Oliveira, 2003, p. 25) o
regente do transito entre os planos. Em fun¢do de sua caracteristica de lider sendo o
primeiro ser criado pelo deus maior, ¢ associado ao nimero 1 para que sua condicao
primordial fique sempre evidente (/bidem). Ele “€ o que apresenta e assenta a ontologia
no cosmogonia loruba, pois é, em si mesmo, a propria ontologia, tempo que
simultaneamente curva-se para frente e para trds” (Martins, 2021, p.53), sendo ele a
propria espiral. Como Esi, também sdo multiplas as Encruzilhadas, bem como seus

possiveis deslocamentos semanticos e signicos oriundos do traslado continental.

E ¢é pela via dessas encruzilhadas que também se tece a identidade afro-
brasileira, num processo vital moével, identidade que pode ser pensada como
um tecido ou uma textura, em que as falas e gestos mnemonicos dos arquivos
orais africanos, no processo dindmico de interagdio com o outro,
transformaram-se, e até reatualizam-se continuamente, em novos €
diferenciados rituais de linguagem e expressdo, coreografando as

singularidades e as alteridades negras. (Martins, 2021, p. 32)

Assim, essa mobilidade pode ser aplicada no curso do resgate histérico e filos6fico
do corpus negro, nas mais variadas dimensdes de sua vida na Didspora africana.

Certamente muito do conhecimento oriundo da cultura Nago-lorubna se perdeu, outro
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tanto se introduziu, parte sofreu conjungdo com demais culturas e um certo volume
manteve o necessario segredo a sua sobrevivéncia.

A Encruzilhada pode ser um jogo de revelar e esconder. O duplo sobre o qual versa
Martins (1995), d4 a dimensdo das estratégias desenvolvidas para que se pudesse
preservar conceitual e performaticamente a esséncia das deidades Nago-lorubanas sob o
mascaramento das divindades cristas-catolicas, mantendo assim a possibilidade de culto
as suas proprias deidades que — junto das diversas culturas africanas forgosamente
trasladadas para as Américas — aportaram em Pindorama. E importante repisar que esse
mascaramento se da como método de sobrevivéncia das culturas raptadas. Afinal de
contas ndo houve no “sincretismo religioso [...] uma convivéncia harmoénica entre
diferentes religides” (Oliveira, 2021, p.103), o que ocorreu foi, na verdade, “uma relagao
conflituosa a que se processou entre o catolicismo e o nascente candomblé” (Ibidem.),
este ultimo “dissimulando seu culto sob o verniz dos rituais catolicos™ (/bidem.),
estabeleceu-se no novo territério. No contexto do colonialismo a nogdo de religido ¢
eminentemente crista-catolica, uma vez que o culto as deidades Nago-lorubanas — e na
maior parte das culturas africanas — € parte integrante da vida de cada individuo e da
comunidade na qual esta inserido, sendo impossivel dissociar o modo de viver da devogao
a/ao Orisa.

Em Oriki Orixa (1996) Antonio Risério demonstra que a vida social do povo
iorubano, inclusive no que tange as questoes artisticas, ndo esta dissociada do culto ou,
para usar um termo mais ocidental/ocidentalizado, de sua religiosidade. Afastar-se de seu
sistema mitico-religioso configura um apartamento do convivio social (p.62). Ou seja, a
vida social é, como a propria Encruzilhada, uma complexa tessitura onde todos os fatores
estdo entrelagados. O entrecruzamento experienciado — ja no momento do embarque no
outro extremo do Atlantico — pelas mais variadas culturas africanas trazidas para o

continente americano, foi ainda mais intensificado pela realidade distante.

Os africanos transplantados a forga para as Américas, através da didspora negra
tiveram seu corpo ¢ seu corpus desterritorializado. Arrancado de seu domus
familiar, esse corpo individual e coletivo, viu-se ocupado pelos emblemas e
codigos do europeu, que dele se apossou como senhor, nele grafando seus
sistemas linguisticos, filosoficos, religiosos, culturais, sua visio de mundo.

(Martins, 2021, p.30)
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Nesse contexto indspito foram criando suas proprias taticas para burlar o sistema
escravocrata e nele seguir produzindo suas proprias performatividades, que tinham em
seus corpos um ambiente de transitoriedade propicio para a disseminac¢do dos saberes
rizomaticos de seu territorio matrio.

Neste escrito me proponho a analisar uma Encruzilhada cénica, um espetaculo
teatral “onde o sentido ¢ produzido em interagdo dindmica com outros sistemas
semidticos — gestos, cores, passos, palavras, objetos, crengas, mitos.” (Sodré, 1979, p.24).
Elementos historicos e semanticos concernentes a uma visao afrorreferenciada do mundo,
reminiscéncias que sofreram transformag¢des no percurso Atlantico que separa o
continente africano de sua Didspora americana. Dom Quebrada ¢, como diz Aldri
Anunciagdo (2020), ao referir-se ao seu texto Namibia, Ndo! “uma necronarrativa
ficcional” (p.53) inserida em uma distopia que pode parecer bastante verossimil. A
Favela, com seus becos e vielas ¢ um locus de resisténcia e permanéncia historicas negra,
ela ¢, per si, uma grande Encruzilhada. Toca-me refor¢ar que a cultura negra

afrodiasporica € por mister

uma cultura de encruzilhadas. Nas elaboracdes discursivas e filosoficas
africanas e nos registros culturais delas também derivados, a nogdo de
encruzilhada é um ponto nodal que encontra no sistema filosofico-religioso de

origem loruba uma complexa formulagao (Martins, 2021, p.52)

da qual me valerei para demonstrar que o teatro — a encenagdo mais precisamente — pode
ser compreendido/a como espago privilegiado de transito e cruzamento, de justaposicao

de linguagens e expressoes artisticas, historicas, filosoficas e politicas.

A didspora a0 mesmo tempo que significou uma ruptura violenta com os
valores civilizatdrios africanos, serviu para que esses valores espalhassem-se
mundo afora, ndo por proselitismo dos negros, mas pela imposigao artificial de
viverem em terras estrangeiras. De qualquer maneira, seja alimentando dores
historicamente contraidas, seja constatando a multiplicidade de respostas
criativas que deram, a diadspora negra segue sendo um ponto comum no
entrecruzamento complexo dos caminhos trilhados pelos africanos nos

recantos do planeta. (Oliveira, 2021, p.100)

De tal modo ¢ a partir desses entrelacamentos ja demonstrados que pretendo guiar
a analise que, como Okoto, mantém uma movimentagdo nao retilinea ¢ se vale de

imbricamentos e interseccionalidades para seu melhor entendimento.
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1.1.3. Negros Oris em interseccionalidade

A interseccionalidade enquanto conceito nasce em 1989, com Kimberlé
Crenshaw, uma jurista negra, estadunidense, que cunhou o termo em fun¢do de uma acao
judicial em face de uma grande empresa transnacional, para demonstrar que as mulheres
negras sofriam esvaziamentos ontoldgicos no mercado de trabalho frente tanto as
mulheres brancas, quanto aos homens brancos e negros. (Rios; Santos & Ratts, 2023, p.
195)

Oportunamente dedicarei mais algumas linhas ao raciocinio de Crenshaw, agora
preciso deslocar a a¢do conceitual do Centro para a Margem do capitalismo, valendo-me
do pensamento de Karla Akotirene, uma mulher, soteropolitana, preta, retinta, periférica,
assistente social, doutora que, em sua dissertagdo (2020), propde um redimensionamento
optico-conceitual do termo, para reforgar também a existéncia das reverberagdes
geopoliticas da interseccionalidade no Sul global. Akotirene aponta que o termo
“interseccionalidade estd na moda académica, portanto, sem a radicalidade feminista
negra descolonial, ela apoia contradicdes historicas marcadas pelas diferencas e
silenciamento de pontos de vista” (2020, p. 95) multiplos, escamoteando,
propositadamente, epistemes que ddo sustentacdo a constru¢ao do proprio conceito.

No caso especifico deste trabalho investigativo-analitico peco licenca as mulheres
negras e/ou racializadas, que foram constituindo a interseccionalidade a partir de suas
experiéncias cotidianas e discutindo tecnologias de subalternizacdo (Spivak, 2010) das
outridades. (Kilomba, 2019)

No Brasil figuras proeminentes da intelectualidade como Luiza Bairros, Sueli
Carneiro, Jurema Werneck, Maria Beatriz Nascimento, Thereza Santos ¢ Lélia Gonzales
estabeleceram bases importantissimas para a compreensdo do carater interseccional que
justapde raga, género e classe, ainda na década de 1980 (p.195), como demonstrado por
Mara Viveros Vigoya e Osmundo Pinho no Dicionario das relagoes étnico-raciais
contempordneas, organizado por Flavia Rios, Marcio André dos Santos e Alex Ratts.
Ainda sobre as imbricagdes observadas nesse tripé de opressodes historicas oriundas do
colonialismo, também no Norte Global, bell hooks, Audre Lorde, June Jordan e Angela
Davis questionam prevaléncias que ndo se propdem a debater de maneira aprofundada as
problematicas de género, como no caso do feminismo branco estadunidense, chamando
atencdo para o locus de privilégios onde nascera ao menos a maior parte da teoria

feminista da ainda atual maior poténcia economica do mundo. (/dem, p.194)
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Ao propor o deslocamento geopolitico do termo cunhado por Crenshaw, do Norte
para o Sul global, Akotirene demonstra que, independentemente de formulagdes de
teorias, o pensamento negro feminista dimensiona as implicagdes politicas, econdmicas
e ideoldgicas que diferenciam existéncias subalternizadas em lugares distintos, valendo-
se de Audre Lorde, a autora chama atencao para a falsa sensacdo de homogeneidade que

a sororidade busca propor.

Em nome da irma universal, parcelas significativas de nos negam a existéncia
do racismo estrutural nas plataformas feministas, que desconhecem privilégios
académicos que nos separam e os impasses por estarmos decididas a lutar ao
lado dos homens negros mesmo sabendo do teor hegemoénico de suas

masculinidades. (Akotirene, 2020, p.77)

De tal maneira, quando proponho aqui a utilizacdo do termo, e também seu
deslocamento semantico e semiotico, o fago com o intuito de pavimentar o caminho que
viabilize uma via de mao dupla, estreitando lacos intelecto-afetivos com irmas
racializadas, refor¢gando a importancia dos rizomas terminoldgico-conceituais — ndo me
perdendo em modismos académicos e, consequentemente, esvaziando sentidos e
significados — bem como compreendendo que meu Ori, “principio vital da
individualizag¢do da personalidade e do destino” (Leite, 2008, p.30) deve sempre buscar
consonancia com demais Oris afrodiaspéricos e indigenas.

Pontuo ainda que a escolha do conceito se deu também em fungao de situagdes de
opressao vivenciadas no contexto académico ndo s6 por mim, mas também por minha
parceira de encenagdo em Dom Quebrada e grande amiga, Sanne Monteiro.® Esses
“episodios de racismo cotidiano” demonstraram cabalmente a necessidade de seguirmos
formulando ndo s6 artistica como também academicamente, respostas precisas para
combater o racismo em suas mais variadas formas, principalmente naquela que Silvio
Almeida (2020) chamou de estrutural, pois, no frigir dos ovos — para me valer do dito
popular — quando se desconecta a identidade daquilo que a estrutura enquanto tal,
analisando raca sem se ater a classe, por exemplo, ou mesmo quando se clama por
liberdade sem dimensionar a necessidade de consistentes mudangas politicas e
econdmicas, esvazia-se o debate e converte-se a argumentacdo em uma presa facil de ser

abatida (p.190), sem a menor chance de reacao.

8 Diretora de Arte pela UFG, fundadora do Coletivo Cénico Centelha € agitadora cultural em Goiania.
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Ao propor um dialogo entre “o pensamento intersecional de Audre Lorde e Achille
Mbembe” (Akotirene, 2020, p.22), a autora soteropolitana amplia o campo de
compreensao e desce a raiz da problematica discutida pela interseccionalidade. Nao nos
custa pontuar que “o racismo estruturado pelo colonialismo insiste em dar cargas pesadas

a mulheres negras e homens negros” (Idem, pp. 21-22). Akotirene relembra ainda que

enquanto mulheres brancas tém medo de que seus filhos possam crescer e
serem cooptados pelo patriarcado, as mulheres negras temem enterrar seus
filhos vitimados pelas necropoliticas, que confessional e militarmente matam
e deixam morrer, contrariando o discurso cristdo elitista-branco de valoriza¢do

da vida e contra o aborto — que ¢ um direito reprodutivo. (/bidem, p.22)

Ou seja, no cerne da interseccionalidade estd a funcdo analitica acerca dos
instrumentos colonialistas que fazem com que mulheres negras — principalmente em
paises ocidentais/ocidentalizados — sejam colocadas ao menos em uma dupla condicao de
subalternizagdo: raca e género. Nao obstante, outros elementos de condicionamento
social, como a classe, vdo se juntando as duas categorias e inviabilizando mais
incisivamente a mobilidade desse estrato social.

A necropolitica® ¢ também a base da discussio proposta pela literatura do género
dramatico intitulada Dom Quebrada, que neste trabalho analiso a partir de uma
perspectiva interseccional que justapde o proprio texto as demais linguagens técnico-
artisticas que compoem o espetaculo. Vale ressaltar, como aponta Adriana Schneider
Alcure, em “Rir de si: comicidade, politica e a nogdo de “brincadeira™” (2019, p.152),
que

Achille Mbembe (2018) tem feito revisoes criticas sobre a nogao de biopoder,
explorando sua relagdo com as nogdes de soberania e estado de excecdo, e

avangando para o conceito de necropoder, isto é, interrogando-se sobre as

condigdes praticas contemporaneas das politicas da morte.

Destarte, ¢ possivel compreender o conceito do historiador camaronés como um
local de interseccionalidades no qual se (re)discutem outros conceitos, sob uma nova
otica, pela perspectiva de pessoas inseridas nos lugares onde as necropoliticas sao

atualmente implementadas.

% Conceito cunhado por Achille Mbembe, historiador camaronés que baseia muitos dos trabalhos do
Centelha. A necropolitica ¢ uma denominag@o mais enfatica para o que Foucault chama de biopolitica.
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Nesse entendimento de que ndo ha, nem pode haver uma hierarquizagdo das
opressoes, a interseccionalidade diz respeito a0 modo como agiremos politicamente em
relagdo as politicas de produgdo das outridades e sua posterior classificagdo enquanto
“identitarismo” (Akotirene, 2020, p. 46) que, no caso do Brasil, se estabelece em um

contexto (re)colonial.!”
A interseccionalidade nos permite partir da avenida estruturada pelo racismo,
capitalismo e cisheteropatriarcado, em seus multiplos transitos para revelar
quais s@o as pessoas realmente acidentadas pela matriz de opressdes. A
interseccionalidade dispensa individualmente quaisquer reivindicagdes

identitarias ausentes da coletividade constituida (/dem, p.47)

e essa avenida ¢ constantemente atravessada por vias vicinais que a ela se conectam,
reforcando, no interior da estrutura, toda a dindmica de opressdo implementada pela
necropolitica. Em outros termos, a interseccionalidade ¢ uma espécie de fio condutor que
interliga andlises acerca da implementagao das politicas da subalternizagdo e da opressao.

O universo jurisdicional ¢ uma das molas propulsoras das formulagdes da
contemporaneidade capitalista. Sem a aplicagdo de um arcabougo juridico que corrobore
principios branco-europeus da divisdo de riquezas, a manutengdo do status quo nao
poderia seguir estabelecida. A professora Kimberlé Crenshaw (1989), ao cunhar o termo
interseccionalidade o faz a partir da perspectiva de uma mulher, negra, jurista, no contexto
do Centro do capitalismo. Apesar de sofrer com uma dupla dimensao de subalternizagao,
ela ¢ uma afroestadunidense e sua experiéncia vivida no Norte global influencia seu
raciocinio. Ao dedicar parte de seu esfor¢co analitico para demonstrar que mulheres
brancas fundamentam suas agdes e teorias a partir de uma pensamento embranquecido,
também busca demonstrar que sdo homens negros que encabegam os debates e as acdes

concernentes a questao de raca.
O conceito de interseccionalidade politica destaca o fato de que as mulheres de
cor estdo situadas dentro de pelo menos dois grupos subordinados que
frequentemente perseguem agendas politicas conflitantes. A necessidade de
dividir as energias politicas entre dois grupos, as vezes opostos, ¢ uma dimensao
de falta de poder interseccional que os homens de cor e as mulheres brancas

raramente enfrentam. (2002)

10 Chamo (re)colonia todo o fluxo de pensamento e atitudes que seguem subalternizando este pais frente a
outras nagdes, notadamente as europeias e a estadunidense.
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Todavia, julgo necessario que tomemos o devido cuidado de compreender também
a diferenca de prerrogativas sociais existentes em ambos os grupos: homens negros ¢
mulheres brancas. De antemao deve-se estabelecer que —ao menos em primeiro momento
—mulheres brancas, ndo-racializadas, ndo sofrem consequéncias diretas da necropolitica,
nem tampouco homens negros estdo expostos, a priori, aos efeitos do sexismo. Mas ¢
importante pontuar que, socialmente, homens negros estao historicamente colocados em
posicao subalterna em relagdo as mulheres brancas. Isso se da principalmente em fungao
do que denomino “prerrogativa de fala”,!' uma vez que mulheres brancas, nao-
racializadas — em funcao de serem lidas como mulheres universais — podem exprimir com
maior ressonancia social suas elaboragdes intelectuais, ao passo em que homens negros
ndo dispordo da mesma “abertura de escuta”,!? principalmente em contextos colonialistas,
tendo suas falas sistematicamente invalidadas.

As politicas de implementacao das tecnologias da morte, nesse sentido, tendem a
repercutir mais incisivamente sobre perfis femininos racializados, uma vez que, no que
se refere ao controle de corpos, sdo eles que estardo no minimo duplamente expostos: ao
racismo e ao sexismo. Também as maes negras sdo as que menos acessam direitos

reprodutivos e as que tém suas/seus filhas/os mais expostas/os a aplicagdo da forca pela

via do brago armado do Estado. Assim, quando Crenshaw alega que embora

a Declarag@o Universal garanta a aplicagdo dos direitos humanos sem distin¢do
de género, no passado, os direitos das mulheres e as circunstancias especificas
em que essas sofrem abusos foram formulados como sendo diferentes da visao
classica de abuso de direitos humanos e, portanto, marginais dentro de um
regime que aspirava a uma aplicag@o universal. Tal universalismo, entretanto,

fundamentava-se firmemente nas experiéncias dos homens. (2002, p.172)

Em meu ponto de vista, de homem negro, nao retinto, da periferia do capital,
depreendo que quando a jurista estadunidense fala do “homem universal” ela ndo pode
estar se referindo a homens negros, uma vez que, por mais que alcancem determinadas
posi¢des sociais e econOmicas, estes também estardo colocados marginalmente em

relacdo a universalidade brancocéntrica. Por acreditar que “a experiéncia diasporica

1" Classifico como prerrogativa de fala o direito socialmente construido a partir da percepgio da
universalidade do ser. Neste caso especificamente, mulheres brancas, nao-racializadas tem maior
possibilidades de serem lidas como universais frente a homens negros e/ou racializados.

12 No contexto (re)colonialista s6 acessam a escuta aberta aquelas pessoas que gozam da efetiva prerrogativa
de fala. Sendo assim, homens negros e/ou racializados estdo/sao interditados de exercer tal direito.
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admite haver, sim, hierarquia de opressao, na qual o racismo ¢ a tecnologia principal”
(Akotirene, 2020, p.96) é que parto da perspectiva da autora baiana, por entender ser a
mais apropriada para o desenvolvimento da presente analise.

O deslocamento semantico e semiotico da interseccionalidade se da aqui através
da mesma operacao pela qual Leda Maria Martins (1995 ¢ 2021) deslocou para os campos
literario e artistico a no¢do de Encruzilhada. A encenagdo ¢, portanto, no contexto
especifico por mim pesquisado, o fio condutor que rege as andlises justapostas das
formulagdes teoricas, bem como das linguagens artisticas utilizadas para a construgdo de
uma dramaturgia negra da Encruzilhada.

Nio podemos esquecer que Esu reina na Encruzilhada, é ele a deidade Nago-
lorubana da comunicabilidade, sendo assim, portanto, também o Senhor-da-
interseccionalidade (Akotirene, 2020, p. 20). Esti, ao recusar o batismo cristdo, inclusive,
comunica sua heteronomia e reclama a soberania do corpo negro individualizado e do
cérpus coletivo afrodiasporico. Como Esi, Kehinde, ao pular do tumbeiro que trouxe
forgosamente a ela, sua avd e a irma, que Kalunga levou na travessia, demonstrava ainda
crianca que faria de tudo para exercer a soberania de seu corpo frente aos novos desafios
que vivenciaria na terra para aonde fora conduzida a sua revelia.!* E é sobre autonomia

que passo agora discorrer, mas ndo qualquer autonomia, me refiro a autonomia criativa.

1.1.4. Autonomia (s) nas artes da cena

Ao discutir as autonomias da literatura, da encenagéo, da atuagdo e da visualidade
plastico-inanimada, em seu artigo intitulado “Direcdo de Arte em Campo Expandido:
Autonomia Criativa na Composicdo de Dramaturgias Plastico-Visuais” (2019),
Alexandre Silva Nunes apresenta um panorama que tem como base o desenvolvimento
do curso de bacharelado em Diregao de Arte da Escola de Musica e Artes Cénicas (Emac)
da Universidade Federal de Goias (UFG), onde o autor pernambucano leciona nos cursos
de graduagdo e no Programa de Pos-Graduagdo em Artes da Cena (PPGAC).

De maneira geral, Nunes aponta com o artigo, que o policentrismo da cena
contemporanea € seu mote para debater o que ele denomina como “autonomias criativas”.

Sua busca é — a partir da perspectiva da Direcdo de Arte — demonstrar que nenhuma

13 Para entender melhor a referéncia vale a pena uma leitura da obra de Ana Maria Gongalves. Um defeito
de cor/ Ana Maria Gongalves. — 23" ed. — Rio de Janeiro: Record, 2020.
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linguagem artistica se sobrepde as demais, que elas na realidade se correlacionam e se
interligam, formando a tessitura do espetaculo (Nunes, 2019, pp.104). De tal forma as
hierarquias engessadoras sdo quebradas pela dindmica da propria construgdo da cena.

Ao recorrer a nocao de montagem em Eisenstein (1994), Nunes entende que ¢
justamente na montagem que se da o trabalho, para utilizar um termo do autor do artigo,
“0 modus operandi” da dire¢do de arte. Portanto “trata-se menos de vestir coerentemente
uma cena e mais de assumir uma autonomia de fala, ou seja, um outro tipo de escrita, uma
dramaturgia especifica” (Idem, pp.131-132), o que também, no caso de Dom Quebrada,
pode ser traduzido pela nogao de palimpsesto apresentada por Leda Maria Martins (2021)
para demonstrar que as oralituras do corpus negro africano em didspora vao
reinscrevendo suas historias e reconfigurando o proprio ethos a partir de novos encontros.
(p31)

Outro ponto, entretanto, chama-me especial ateng¢do na discussdo proposta pelo
autor recifense: a associacdo das funcdes que compdem as visualidades pléstico-
inanimadas a outras, historicamente subalternizadas, como a carpintaria e a costura. Tal
associacdo costuma se dar — no teatro ocidental/ocidentalizado — de modo que se
subalternize a poténcia autoral dessas linguagens. Esses entremeios hierarquizantes pelos
quais costumamos passar nas artes da cena, cruzaram os mares junto as construgdes
colonialistas, ndo resta diivida. O processo historico das artes, como um todo, ¢ permeado
por fluxos hierarquizantes e as fun¢des consideradas “menos importantes” costumam ser
relegadas a papeis coadjuvantes, quando ndo a lugares de figuragdo. Todavia, ao propor
uma implosdo das barreiras que clivam e hierarquizam as artes da cena, Nunes chama
atengdo para as potencialidades das dramaturgias plastico-visuais inanimadas e € por isso

que tal
abertura também revela que a compreensdo da diregdo de arte em campo
expandido (além-fronteiras) também precisa incorporar a nogdo de que a
autonomia do pensamento-imagem do campo € capaz de se revelar também em
sua poténcia de autoria. Nao pensa-la em fungdo de, mas numa perspectiva,
diria, rizomatica, na qual as correlagdes entre diferentes campos podem se dar
em horizontalidade (NUNES, 2019, p.135).

Em outros termos, Nunes assevera que a interseccionalidade das linguagens
artisticas “impede aforismos matematicos hierarquizantes ou comparativos” (Akotirene,
2020, p.43), em contrario, ela justapde cada um dos elementos constitutivos da cena, num
todo organico e intercomplementar. Nesse sentido podemos entender o exercicio das

autonomias como linhas justapostas de uma mesma trama que compdem o tecido da
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encenacdo. De tal modo, nenhuma dessas linhas esta colocada em maior ou menor relevo
e, por mais que existam individualmente, elas sdo complementares entre si.

O bacharelado em Direcdo de Arte da UFG ¢ exatamente o que me forjou diretor
de Arte entre os anos de 2017 e 2020. Perceber que cada uma das linguagens plastico-
visuais inanimadas compdem dramaturgias interdependentes na construgdo de um
espetaculo teatral ¢ — antes de qualquer outra coisa — um exercicio de alteridade que
deveria ser praticado por cada pessoa que se propde ao fazer artistico cénico. Entretanto,
algumas das situacdes experienciadas nos trabalhos desenvolvidos pelo CcCentelha,
demonstram que ainda padecemos de um pensamento hierarquizante e,
consequentemente, colonialista, que tende a maximizar importancias de determinadas
linguagens e fungdes em detrimento de outras.

Destarte, o debate proposto por Nunes também pode ser lido como uma discussao
acerca das soberanias das linguagens cé€nicas, uma vez que, em seu artigo, intenta incutir
na mente da pessoa leitora a0 menos algumas dividas sobre como as artes da cena se
constituiram historicamente no Ocidente e em paises ocidentalizados, ao passo em que
propde uma troca de lente que modernize as interrelagdes dessas mesmas linguagens.

Acontece que na cena de Dom Quebrada as autonomias criativas se ddo com base
em uma literatura do género dramatico, ou seja: ha um acordo preestabelecido que
conecta cada uma das linguagens artisticas entre si, fazendo com que a jungdo delas
transforme o texto literario em dramaturgia cénica. Metaforicamente podemos entdo
pensar em uma via primordial que da acesso a varias outras estradas vicinais que vao se
entrecruzando e assim geram sentido e significancia cé€nica. Portanto ¢ importante
reforcar que, por mais autbnomo que tenha sido o trabalho de cada pessoa envolvida no
projeto, as interseccdes se deram pela via da literatura que baseia o trabalho. Sei que esta
afirmac¢do pode gerar um questionamento: mas entdo admite-se uma hierarquizag¢do das
artes no projeto? Tendo a acreditar, ja em carater introdutorio, que ndo. Mas creio também
que o desenvolver da escrita € o que possibilitard uma resposta mais efetiva e precisa.

Quero ainda pontuar que esta analise ndo busca se estabelecer em purismos que
ndo existiram nas dindmicas do desenvolvimento do proprio projeto de cena por mim
estudado, “o pensamento que hd de vir serd necessariamente um pensamento da
passagem, da travessia, da circulacdo” (Mbembe, 2020, p.210), ou seja, recorrerei tanto
a autorias de pessoas negras, indigenas, da periferia do capital, quanto a gentes do “velho

continente” e seu maior representante nas Américas.
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Nao ¢ intuito aqui desconsiderar aquilo que foi produzido enquanto teatro na
Europa ou nos Estados Unidos, como fosse isso um ato genuinamente libertario, pois,
como bem nos aponta Mbembe (2019), essa “pseudolibertagao consiste em acreditar que
basta matar o colonizador e tomar o seu lugar para que a relagdao de reciprocidade seja
restaurada” (p.54). Por 6bvio “a preocupagdo com a reconciliagdo, por si s6, ndo pode
substituir a exigéncia radical de justiga” (ibidem) e é apenas através da poetic justice'*
que tal reconciliacdo pode se realizar.

Como ja dito, o pensamento de Nunes acerca das autonomias criativas, ¢
desenvolvido a partir de debates que surgiram no contexto da experiéncia vivida na
construcao do bacharelado em Dire¢do de Arte da UFG. Atualmente a graduagao esta em
sua terceira grade curricular, ou seja, segue em movimento na busca pela melhor
adequacdo ao que se propde ensinar. Mas ressalto que ndo s6 a Dire¢ao de Arte serd pré-
texto para a analise neste trabalho. A ideia aqui ¢ adentrar ao maior numero de becos e
vielas da Encruzilhada cénica intitulada Dom Quebrada. Entretanto, como diretor de arte
que sou, gostaria de explicitar um pouco mais como se da a formagao do bacharelado ao
qual fui submetido.

O termo dire¢do de arte ¢ relativamente novo e tem seu uso mais ligado as
construcdes audiovisuais, notadamente o cinema. A graduacdo existente na UFG desde
2010, ¢ a unica do pais com tal nomenclatura. Ha, porém, bacharelados Brasil adentro
com formagoes especificas voltadas para linguagens concernentes a direcao de arte, como
cenografia e figurino, geralmente denominadas como “Artes Cénicas, com Habilitagdo
em Figurino” ou “Artes Cénicas com Habilitagdo em Cenografia”. No caso especifico do
bacharelado da UFG o fulcro é congregar todas as linguagens ceno-plastico inanimadas
e instruir estudantes do curso para que possam compreender de forma interseccionada
como cada uma dessas especialidades funcionam quando aplicadas na concre¢do cénica.

No que concerne especificamente a minha formagao, ela se deu no bojo da
implementacao da segunda grade curricular do curso, que comecou a vigorar em 2016.
Essa grade estava bastante voltada para a plataforma teatral, pois a aplica¢do da primeira
grade havia demonstrado que, do ponto de vista material, trabalhar com plataformas do
audiovisual nao fora viavel naquele momento. A constru¢ao de um equipamento voltado
para o desenvolvimento das experimentacdes de docentes e discentes dos cursos de artes

da cena, o Pavilhdao de Laboratorios de Artes da Cena (PLAC) — hoje renomeado com o

4 Vale ouvir/ assistir a Kendrik Lamar feat Drake. Poetic Justice. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=yyr2gEouEMM Acesso em: 08 de maio de 2014.
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nome do fundador dos cursos de Artes da Cena na UFG, professor Hugo Zorzetti, falecido
em 2017 —, possibilitou que muito do que s6 se podia teorizar passasse, finalmente, a
pratica.

Mas vocé pode estar se perguntando o que faz uma pessoa profissional em dire¢ao
de arte. A indagacdo ¢ pertinente e, para me ajudar na resposta, pedirei auxilio a Vera

Hamburger e sua obra Arte em cena: a dire¢do de arte no cinema brasileiro (2014).

Artista multidisciplinar, o diretor de arte lida com matérias plasticas e
arquitetonicas elaborando uma linguagem especifica de cada projeto. Delineia
relagdes visuais entre a figura posta em cena, os objetos e o espago na
composicdo de quadros bidimensionais, em movimento ¢ dotados de voz
propria, intrinsecamente ligados & dramaturgia. O diretor de arte é um
pesquisador dos elementos que compdem a expressividade visual, atento a
cada detalhe da construgdo da imagem, tanto no que diz respeito a sua dindmica

interna quanto a visualizagdo de sua edi¢do em sequéncia. (p.52)

Hamburger, como demonstra o proprio titulo de sua obra, fala da diregcdo de arte
no cinema. Logicamente ha diferenciagdes pontuais entre os trabalhos desenvolvidos no
teatro e na sétima arte, todavia, ha muito mais consonancias que discrepancias nas fungdes
desenvolvidas por pessoas diretoras de arte nas duas plataformas e a formagao existente
na UFG busca preparar a pessoa profissional da area para atuar em qualquer uma delas.
Ao falar sobre as especialidades que permeiam o fazer artistico da pessoa profissional da
direcdo de arte, Hamburger ainda lembra que, o “repertorio exige familiaridade com
diferentes areas do conhecimento, dispersas nos curriculos de cursos de nivel superior no
pais, obrigando o futuro profissional a procurar, por si, caminhos que complementem seus
estudos” (Idem, p.53), sendo essa dispersao curricular, inclusive, motivagao para a criagao
de uma graduagdo que congregasse o maximo de conhecimentos possiveis em um so
lugar.

No decorrer de minha formagao pude experimentar em sala de aula/laboratdrio
muitos caminhos possiveis para a confec¢ao de elementos cénicos, da materialidade ceno-
plastico inanimada propriamente dita. Mas antes das demandas laboratoriais, o
pensamento artistico-filosofico precisava ser fomentado. Creio que essa era a ideia
primordial quando inseriram na grade curricular a que tive acesso, a componente

intitulada “Cultura e sociedade” ministrada, aquela altura, por uma professora. Ma.
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convidada de outra unidade académica da UFG, Carolina Cadima.!> A componente em
questdo focava esfor¢os em debater a sociedade enquanto produtora de cultura, os textos
densos e nem sempre palataveis, junto a forma da docente de administra-los, fizeram com
que muito do que se vé em Dom Quebrada sé estivesse ali por conta das provocagdes
feitas naquele contexto. Nao sei precisar se a componente se manteve na atual grade, mas
julgo que ela ¢ imprescindivel para que ndo se formem apenas pessoas com conhecimento
técnico, mas pensadoras do fazer artistico e da propria sociedade. Outras componentes
foram também determinantes na formacao, ¢ obvio, porém, como poderei me ater mais
profundamente a elas no decorrer desta analise, ndo centrarei esfor¢os em fazé-lo agora.

Mas permita-me retornar ao artigo a que recorro para debater a autonomia criativa
e as interagdes cénico-literatas, uma vez que a letra do texto ndo ¢ cena materializada per
si. Entdo qual “texto seria esse cujo substrato tradicional ¢ a literatura, mas que, no
contexto semiotico e a partir das transformagdes instauradas pela mise-en-scene moderna
assume diferentes formas” (Nunes, 2019, p.122), revelando novos significados? Creio
que, no caso especifico aqui estudado, o texto ¢ a propria Encruzilhada de fazeres e
sentidos que foram surgindo na processo de construcdo das intertextualidades e
interseccionalidades das linguagens cénicas aplicadas na obra artistica.

Se as autonomias aconteceram e como aconteceram, ¢ a partir daqui que poderei
saber. As interacdes humanas e as correlacdes de forca de cada uma das linguagens
artisticas empregadas na construcao do espetaculo que baseia este estudo se deram de
forma equilibrada, ou prevaleceu o impeto colonialista hierarquizante? Esta e outras
perguntas busco responder a vocé, que desenvolve esta leitura e a mim mesmo, que fago

um caminho de volta ao lar.

1.1.5. Debates sobre metodologias

Desenvolver metodologias que abarquem todas as areas de conhecimento ja
existentes na humanidade ndo ¢ wuma tarefa simples. A modernidade
ocidental/ocidentalizada ocupa-se disso com afinco, ao menos desde o século XX. Mas
podemos entdo nos perguntar: por qué? Para qué? Com que finalidade?

Para essas indagagdes ndo existe uma resposta simploria, facil. H4 um conjunto
de explicagcdes logicas para se fazer pesquisa, todavia, em funcdo da valoragdo

mercadologica, muito do que se produz dentro da universidade ocidental/ocidentalizada

15 Profa. Dra. Carolina Cadima atuou na UFG como professora convidada entre 2016 e 2017.
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serve, antes de mais nada, para agregar valor pecuniario, criar produto vendavel. Em 4
terra da, a terra quer, nos alerta Antonio Bispo dos Santos que, ao passo em que “o saber
¢ transformado em mercadoria e hierarquizado” (2023, p. 20), busca-se a ele agregar um
valor que so6 faz sentido na ldgica mercantil, o que ndo acontece nas cosmogonias
verdadeiramente afrorreferenciadas.

Levado aos estertores, o pensamento radical de Négo Bispo, pode mesmo parecer
uma utopia, contudo, a discussdo “contracolonial”!® por ele proposta pode servir para que
repensemos métodos, usos e costumes dentro do fazer académico e — no caso
principalmente das escolas, institutos e faculdades de arte — do fazer artistico. E
importante compreender que a ciéncia ndo pode nem deve ser lida como algo estanque,
fora do mundo no qual estd inserida.

Minha subjetividade de homem negro, nao retinto, ocidentalizado, nascido no Sul
Global, em uma pequena cidade do interior do Mato Grosso, também condiciona a forma
pela qual desenvolvo conhecimento cientifico. Os marcadores subjetivos ndo podem ser
ignorados, pois também eles determinam, quem faz ciéncia e que tipo de ciéncia esta
sendo feita. Spivak (2010) ndo poderia indagar se a subalterna pode falar, ndo fosse ela
uma mulher indiana que vivencia violéncia colonialistas que se renovam de tempos em
tempos em seu pais de origem; Kilomba (2019) ndo conseguiria desenvolver seu
raciocinio acerca da outridade se ela propria ndo fosse lida como outra no espago
académico.

Assim também acontece com teorias que hoje estdo em desuso, mas que ja foram
consideradas ciéncia da maior relevancia, como no caso de Cesare Lombroso (2013), o
italiano, e sua tdo propalada eugenia, que deu origem ao que chamamos de racismo
cientifico. Seguido e festejado no Brasil por médicos como Nina Rodrigues, Lombroso
alegava, de modo geral, haver predisposi¢ao para a delinquéncia em pessoas ndo-brancas.
A antropologia criminal do psiquiatra branco-europeu, preconizava, entre outros
absurdos, que individuos negros teriam maior propensdo ao cometimento de crimes que
pessoas brancas, por uma condi¢do bioldgica. Lombroso criou todo um aparato de
medi¢ao de caixas cranianas para dar verniz de ciéncia a um racismo ignobil e descarado

que foi estudado mundo afora. No Brasil, por exemplo, ao menos até o inicio do século

16 Ant6nio Bispo dos Santos abre um debate bastante pertinente sobre como a (re)colonizagdo afeta nossas
relagdes com o todo do qual fazemos parte. Vale a pena compreender melhor o que o autor kilombola chama
contracolonizagdo.



35

XXI, ele era a maior referéncia estrangeira no direito penal.!” Nunca é demais lembrar,

como assertivamente demonstrou Abdias Nascimento (2016), para além dos

orgaos de poder — o governo, as leis, o capital, as forgas armadas, a policia —
as classes dominantes brancas tém a sua disposi¢do poderosos implementos de
controle social e cultural: o sistema educativo, as varias formas de
comunicagdo de massas —a imprensa, o radio, a televisdo —a producao literaria.
Todos esses instrumentos estdo a servigo dos interesses das classes no poder e
s80 usados para destruir o negro como pessoa ¢ como criador e condutor de

uma cultura propria. (p.112)

Assim, nosso “desafio do século XXI ndo ¢ reivindicar oportunidades iguais para
participar da maquinaria da opressdo, e sim identificar e desmantelar aquelas estruturas
nas quais o racismo continua se firmando” (Davis, 2020, p.28) na logica da (re)colonia.

E importante também que nos lembremos do compromisso ético na produgao de
conteudo cientifico, de que nossa fungdo enquanto pessoas pesquisadoras ¢ produzir
estudos que melhorem indicadores sociais, médicos, ambientais, entre outros. De modo
geral a ciéncia “é uma obra coletiva, essencialmente solidaria, pressupondo a unido de
muitas forgas” (Severino, 2015, p.105) e, exatamente por isso, o esfor¢o individual so6
estara completo de sentido quando juntar-se a demais esfor¢cos que comporao uma rede
de conhecimento que fard com que o “produto” do estudo repercuta positivamente na
comunidade stricto e lato sensu.

Desde que a academia se estabeleceu enquanto institui¢do (no Ocidente e em
paises ocidentalizados) a aplicacdo de um método eficiente para o desenvolvimento da
pesquisa ¢ sua principal meta. Atingir a exceléncia de entendimento acerca daquilo que
se esta investigando ¢ uma condicdo sine qua non para que qualquer pesquisa goze de
credibilidade junto as pessoas pares no meio cientifico e repercuta com igual prestigio no
conjunto da sociedade. Para que a ciéncia alcangasse o status de merecedora de
credibilidade foi necessario um percurso longo, com a criacao de inimeros processos de
experimentagdo, diversos aparelhos ¢ modos que medem, contabilizam, quantificam,
qualificam, classificam, analisam, registram, questionam (/dem, p.100). Sem duvida uma

infinitude de possibilidades para conferir a ciéncia uma condi¢do determinante de guia

17 Cito Lombroso por té-lo estudado entre os anos de 2001 e 2006, na faculdade de direito da entdo
Universidade Catdlica de Goias (hoje PUC-GO), como uma importante referéncia cientifica. Mesmo que
hoje suas absurdas teorias sejam rechagadas no meio académico, o médico italiano contribuiu sobremaneira
para aplicacdo de tecnologias da necropolitica.



36

l6gico das sociedades contemporaneas. E bem verdade que a ciéncia a que estou aqui me
referindo € aquela praticada no Ocidente e, por conseguinte, em paises ocidentalizados.
Nao pretendo me dedicar a uma (re)explicagdo de que o proprio modo de desenvolver
pesquisa ocidental/ocidentalizado demonstra que, muito antes da modernidade no
Ocidente, haviam variadas metodologias de pesquisa para o desenvolvimento de
sociedades como a Kushita,'® por exemplo, na qual o Ocidente tanto se abeberou.
Rememoro tal fato mais para demonstrar que outras epistemologias sempre
estiveram presentes na humanidade e ignorar tal realidade € negar a propria ciéncia que
praticamos hoje em dia. Refor¢o que ndo estou aqui desconsiderando ou tentando
diminuir a producao de conhecimento de matriz branco-europeia, apenas lango mao do
compromisso da verdade historiografica, para nao incorrer no erro da falsa primazia

branco-ocidental.

1.1.5.1. Mas afinal, onde esta situada a pesquisa em arte?

Feito este preambulo, julgo de primordial importancia situar o tipo de pesquisa
aqui desenvolvido, qual seja: a pesquisa em arte. Para que possamos desenvolver pesquisa
em arte, em artes da cena, € necessario tracar parametros bastante particulares, pois os
métodos utilizados em ciéncias bioldgicas, matematicas ou da terra ndo necessariamente
podem ser a elas aplicados. Como bem nos lembra Silvio Zamboni em sua obra 4

pesquisa em arte: um paralelo entre arte e ciéncia (1998):

O processo de trabalho, principalmente em arte, ndo ¢ algo linear, ¢ um
processo de idas e vindas, de intuigdo e racionalidade que se interpdem no
caminho da reconstrugdo representativa de uma realidade. E uma etapa
eminentemente criativa, ¢ que da forma material e organizada a uma série de

[sic] idéias e fatos coletados de uma determinada realidade. (p.57)

A pesquisa em artes da cena pode ser considerada em dois polos ou duas formas
aplicativas: a) a pesquisa para a cena, geralmente desenvolvida em ateliés e salas de
ensaio, sets de gravagdo, estidios, ilhas de edig¢do, entre outras possibilidades, com ou
sem suporte de literatura base, visando a constru¢do dramatirgica da encenagdo; b) a
pesquisa académica, concernente ao estudo da obra e dos métodos utilizados para a

concregao cénica, como acontece nesta investigagao.

18 Nesse sentido vale o estudo da obra Grandiosos etiopes do antigo império Cuxita/ Drusilla Dunjee
Houston. Tradug@o Kahotep Shemsa Hefen. Sdo Paulo: Editora Ananse, 2021.
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Quando um grupo, um companhia, um coletivo, uma produtora, ou mesmo
uma/um atriz/ator inicia uma montagem de espetaculo teatral, de dancga, de performance,
de montagem audiovisual, o faz — geralmente — com base em um processo de pesquisa
que agrega elementos de diversas areas do conhecimento, todos voltados para um
resultado artistico que sera visto por terceiras pessoas.

No caso da pesquisa em artes da cena, o que se da € — no mais das vezes — uma
analise acerca do produto artistico levado a cena, ou seja, um estudo da obra desde seu
momento embrionario até sua desmontagem. Certamente esse tipo de estudo, de cunho
qualitativo ndo poderia ser desenvolvido através de medigdes simétricas das ciéncias
exatas, nem tampouco seu contetido poderia ser testado em um tubo de ensaio.

E vélido lembrar que “a partir do século XIX, foram se constituindo as Ciéncias
Humanas, com pretensdo de se configurar de acordo com os mesmo parametros das
ciéncias naturais” (Severino, 2007, pp. 109/110) e, posteriormente as ciéncias artisticas
foram se emancipando — mesmo que estreitos lagos se mantenham — das chamadas
humanidades em um movimento progressivo no qual as percepcdes das distingdes ou
especificidades exigiam outras abordagens metodologicas.

Isso ndo quer, contudo, dizer que as ci€ncias artisticas nado devam ser consideradas
ciéncias humanas, elas sdo, ndo resta davida, afinal de contas possuem totalidade, nao
podendo ser isoladamente explicadas; historicidade, comportada pelo tempo em
movimento; complexidade, sendo um fenomeno que resulta de multiplas determinantes;
dialeticidade, gerando conflito e debate, argumento e contra-argumento; praxidade, pois
sdao desenvolvidas na pratica; cientificidade, trazendo consigo nexo de causalidade que
explicam elementos delas constitutivos e, finalmente; concreticidade, ao demonstrar sua
capacidade empirica frente aos fendmenos estudados. (Idem, pp.116-117)

Diferenciar o processo de pensamento intuitivo — bastante encontrado nas artes da

cena — do processo exclusivamente racional/racionalizado se faz mister, pois

a arte ¢ uma forma de conhecimento, que nos capacita a um entendimento mais
complexo e de certa forma mais profundo das coisas. O tipo de explicagdo
dado pela arte ¢ diverso do cientifico, o conhecimento fornecido pela ciéncia é
sempre de carater explicativo; ¢ uma explicacdo, e faz parte da natureza da

explicagdo sempre o carater racional. (Zamboni, 1998, p.21)

A ciéncia configura-se sempre enquanto uma tentativa de explicar o mundo. A arte

nao tem necessariamente a explicacdo como pretensao primeira, pode até querer elucidar
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questdes, mas ndo se funda eminentemente nesse pilar elucidativo. Ha, no
desenvolvimento do fazer artistico, uma densa camada de nebulosidade, justamente
porque tal atividade se converte em dificil idioma a ser decodificado pela tradicao
cientifica, pois tal atividade nem sempre esta ao alcance da racionalidade humana. (/dem,
p.23)

Ja o processo de pesquisa em arte pode até se valer do carater intuitivo, mas ainda
preconiza a racionalidade e a sistematizacdo para explicar os fendmenos artisticos.
Zamboni aponta ainda que, “para fazer ci€ncia € necessario utilizar as duas metades do
cérebro” e que “o funcionamento dos dois hemisférios cerebrais ¢ necessario tanto para
as atividades artisticas como para as cientificas” (p.25), ndo podendo a pessoa artista
prescindir do uso de qualquer um deles.

Quando uma pessoa decide, por exemplo, escrever um texto do género dramatico,
pode, em um primeiro momento, estar imbuida unica e exclusivamente de uma intuigao,
porém, o proprio desenvolver dessa ideia primeira ja deve ser categorizada como fruicao
racional do instinto artistico. E possivel entdo indagar se, no que tange a pesquisa em arte,
apenas o hemisfério cerebral responsavel pela racionalizagdo ¢ utilizado no decorrer da
pesquisa. Intuo que ndo e, exatamente por isso, passo a discorrer mais especificamente
sobre minha pesquisa.

Ao iniciar esta pesquisa tinha mais duvidas que certezas. Creio que essa € uma
constante na vida de quem se propde a fazer ci€ncia. Ao passo em que as leituras foram
se desenvolvendo e novas autorias chegaram para corroborar o pensamento, muitas
respostas foram se consolidando, outras tantas foram redimensionadas, algumas certezas
cairam por terra e outras poucas seguem intactas. Uma das ideias que permaneceram ¢é
aquela referente ao formato da dissertacdo. Por mais que possa parecer um contrassenso
me valer de uma estrutura esquematica baseada em um texto dramatico, como Elégbdra,
o Esu devorador de tudo, devoro também a influéncia branco-europeia e regurgito em
palavras escritas tudo aquilo que consegui depreender da experiéncia cé€nica por mim
pesquisada.

Em sua dissertagdo, intitulada A palavra e o ato: memorias teatrais em Goiania
(2007), Saulo Germano Sales Dallago recorre a estrutura de literatura do género
dramatico, dividindo em prologo e trés atos o seu trabalho. Pois bem, aqui acesso a mesma
ideia para dividir em prologo, trés atos e epilogo esta escrita dissertativa que analisa um

espetaculo teatral montado a partir de uma releitura dramatica de um romance.



39

Me parece justo ainda dizer que este trabalho pode ser considerado uma pesquisa
espiralar, uma desmontagem cénico-analitica, exatamente por seu carater dindmico de
idas e vindas, expansao e contragdo, tempo e contratempo. A forma de espiral € por si um
modo de demonstrar o quao misturados podem estar os paradigmas metodoldgicos de
uma pesquisa dedicada as artes. Mais ainda, o desenvolvimento deste projeto estd
intimamente ligado & figura de Okotd, o Esti com pé em formato de pido que pousa sobre
os paradigmas epistemoldgicos ocidentais/ocidentalizados ou ndo, e os faz girar na espiral
liquidificadora desta experiéncia.

Em sua tese de doutoramento nomeada Rodas e cortejos de aprender a criar:
saberes e fazeres tradicionais na formagdo de artistas-docentes da cena (2020), a
professora Joana Abreu Pereira de Oliveira!® — também docente dos cursos de Artes da
Cena da UFG - discute uma pluriepistemologia que consiga compreender a nova
realidade da Universidade no Brasil e se comunique mais efetivamente como novo perfil
discente.

Pode ser que, eventualmente, alguém insista em perguntar: “qual o paradigma
epistemoldgico utilizado nesta pesquisa?”’ e a resposta sera certeira no sentido de dizer
que um instrumento apenas nao pode dar conta de construir um edificio. Assim, como um
diretor de arte, vou utilizando um ferramental que se intercala e se interpde. Por certo esta
investigacdo estd amparada por uma abordagem qualitativa que tem como pré-texto o
processo de montagem do espetaculo teatral Dom Quebrada, do Coletivo Cénico
Centelha, sendo assim, analiso como os elementos artisticos, constitutivos da construgdo
da referida peca, desde a escolha por adaptar a obra de Miguel de Cervantes, até a
desmontagem da primeira fase do projeto, alcangando ainda o0 momento vivenciado pelo
produto de cena.

E sabido que “a criatividade est4 ligada a intui¢do, mas ndo é propriamente um
produto inconsciente” (Zamboni, 1998, p.29), contudo, a pessoa que pesquisa deve deixar
fluir sua criatividade no desenvolvimento de seu trabalho (/dem, p.31), afinal de contas
“os paradigmas ndo se mantém eternamente. Ao longo do tempo, eles se esgotam pelo
crescimento das anomalias” (Idem, p.33), dando espago ao outras epistemologias, mais
adequadas para responderem determinadas perguntas.

De La Mancha ao Desmanche: autonomia (s) e interseccionalidade (s) na

encruzilhada cénica Dom Quebrada condiciona-se enquanto uma pesquisa bastante

19 Profa. Dra. Joana Abreu é docente dos cursos de graduagdo da Emac/UFG, bem como do PPGAC da
mesma institui¢ao.
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intuitiva, na qual vou me valendo de perspectivas epistémicas distintas como a etnografia
que “visa compreender na sua cotidianidade, os processos do dia-a-dia em suas diversas
modalidades” e ¢ “um mergulho no microssocial, olhado com lente de aumento”
(Severino, 2007, p.119) sobre as dinamicas de ateli€s e sala de ensaio do espetaculo
pesquisado. A analise de contetido ¢ uma das ferramentas mais acessadas neste contexto
uma vez que, desde a bibliografia base, passando pela filmografia disponivel em redes
digitais, a literatura que sedimenta a dramaturgia, a semidtica e a semiologia dos
elementos plastico-inanimados da peca, os subtextos encontrados em diversas das cenas
do espetaculo e até mesmo os diarios de bordo escritos por mim e por Luis Henrique
Noronha,? serdo debatidos de maneira critica e com 0 maximo distanciamento possivel.

Esta ¢ também uma pesquisa documental, pois tem como fontes diversas formas
documentais — jornais, revistas, videos, programas, entre outros — que serao acessadas ao
longo do trabalho. Como ja dito no paragrafo anterior, ela também tem carater
bibliografico, pois acessa diversas autorias para corroborar as linhas de raciocinio aqui
propostas para a elucidagdo de alguns porqués.

A perspectiva memorial esta fortemente presente na narrativa, uma vez que foi no
processo de reconstru¢do de memorias (e de desmontagem analitica) que muitas das
linhas que se seguirdo foram escritas. Boa parte do que se constrdéi em um processo de
montagem teatral acaba se perdendo justamente por nao haver esfor¢o de formulacao de
memorias quer seja pela via do audiovisual, gravando ensaios, entrevistas e
apresentagodes; quer seja por meio dos ja referidos didrios de bordo.

Por mais que me valha, em dados momentos, de uma clivagem epistemologica,
nao quero seguir em linha reta, o intuito ¢ trabalhar a partir da contaminagao elementar,
turvar conceitos, misturar nocdes, liquidificar principios solidificados, sobrepor,
reescrever, reencaixar. Assim como na contag¢do de Sancho Pancga, guiando o publico pelo
labirinto de suas memorias cadticas, a ideia aqui € deixar que a fluidez da escrita se
imponha por ela.

Por certo o fato de buscar uma nao-linearidade ndo impede que o trabalho esteja
em consonancia com a praxis da pesquisa cientifica. Ele estd! Cumpre seu papel de
produzir conhecimento técnico sobre um determinado tema/campo do conhecimento,

todavia isso se da com a liberdade intuitiva de quem esteve envolvido no processo desde

20 Luis Henrique Noronha foi quem deu vida a Sancho Panga em nossa releitura de Cervantes. Falecido
prematuramente aos vinte e dois anos de idade, membro do Coletivo Cénico Centelha, foi acometido pela
necropolitica, vivera sempre em nossa memoria.
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a fase embrionaria ideia até este exato momento. Espero entdo que Esu Elebo aceite e

transporte esta oferenda, este Ebo-palimpsesto ao devido lugar de sua consagragao.
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2. ATO/I (Historiografias e literaturas)
2.1.  Literatura em espiral

Antes de iniciar qualquer debate que adentre ao universo da constru¢ao daquilo
que se constituiu enquanto o segundo espetaculo do Coletivo Cénico Centelha, intitulado
Dom Quebrada, ¢ necessario jogar luz sobre o aspecto espiralar do trabalho artistico em
questdo.

A literatura do género dramatico por mim concebida no ano de 2018, marca o
reencontro necessario com raizes muito profundas fincadas a beira do Araguaia, que agora
criam tronco, caule, folhas, ddo frutos. E necessario também pontuar qual semeadura foi
feita para que, no presente momento, eu possa investigar os caminhos que levaram a livre
adaptacdo da obra de Cervantes em uma releitura cheia nuances deste usurpado Brasil,
onde se discute a necropolitica dentro da caixa cénica.

Pedro Casaldaliga, bispo emérito da prelazia de Sdao Félix do Araguaia — MT,
falecido aos oito dias do més de agosto de 2020, ¢ a primeira referéncia intelectual que
permeia o processo aqui estudado. Pedro apreciava, sobremaneira, ser comparado a figura
do engenhoso fidalgo de La Mancha e — guardadas as devidas proporgdes — podia mesmo
se assemelhar a desvairada personagem escrita por Saavedra ainda em um contexto
colonial espanhol. O clérigo cataldo nasceu “as margens do rio “tecelao” Llobregat em
1928 e em uma leiteira (“Maldito seja o latifindio, salvos os olhos de suas vacas”). De
uma familia catélica e direitista, o que naqueles tempos era uma coisa s6” (Casaldaliga,
1978, p.19). Pedro sempre foi um ribeirinho, talvez por isso mesmo tenha escolhido como

2l onde estdo os restos mortais de

sua morada derradeira o chamado cemitério velho,
gentes pelas quais o proprio bispo peleou contra os moinhos do latifindio improdutivo,
do poder e do dinheiro, o velho lutou por pessoas indigenas, prostitutas e pedes, muitas
vezes enterradas sem nem mesmo identificacgdo.

O religioso exerce sobre o trabalho artistico por mim desenvolvido uma proficua
influéncia, que restard provada no decorrer das proximas paginas deste texto. Para dar
uma breve demonstragio das reverberagdes do pensamento casalddliguiano®® em minha

obra literaria, recorro ao fato histérico de ter sido Pedro, junto ao xard, de sobrenome

Tierra, o autor da literatura do género dramatico intitulada Missa dos Quilombos, em que

2! Primeiro cemitério do municipio de Sdo Félix do Araguaia, construido 2 margem do rio, hoje desativado
por questdes sanitarias. Pedro queria ser, e foi, enterrado junto a seu povo, no dia 12 de agosto de 2020.

22 Cunho aqui o termo por acreditar que o pensamento semeado por Casaldéliga se espraiou por diversos
setores da vida em sociedade, nas artes com bastante énfase.
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dividiram com seu amigo Milton Nascimento a trilha sonora do espetaculo de 1981. Junto
a outras pessoas, Casaldaliga foi também alguém que “sonhou entdo o Araguaia Pao e
Circo. Ter um grupo de artistas da regido reunidos sob a lona de um circo levando, através
da diversao, arte e cultura, elementos criticos da realidade local e nacional a toda a
populagdo” (Canuto, 2021, p.294) da prelazia de Sao Félix.

Ainda seminarista, Casaldaliga j& demonstrava seu apreco pelas artes em geral,
por uma em especifico: a escrita. Havia fundado e dirigido “vérias revistas colegiais de
exemplar tnico” (Casaldaliga, 1978, p.23) nas quais demonstrava sua verve de escritor.
Durante toda sua vida a palavra o seguiria como companheira fiel, como arma certeira,
como calvario e deleite. Jornalista, poeta, dramaturgo, era o verbo que tornava Pedro,
carne.

Ja sacerdote, foi enviado a Sabadell, onde administrou uma escola e fundou a
revista “FEuforia”, que teve apenas oito exemplares publicados; depois disso fora
designado para ser reitor de um seminario em Barcelona, onde descobriu os grandes
contingentes populacionais, nas ruas, no transporte publico, nas fabricas, também ali
escreveu um programa de radio que era transmitido por mais de uma dezena de emissoras.
Ainda na capital da Catalufia o “formador iconoclasta” (Idem, p.27) decidiu queimar as
flores de plastico do semindrio — retornarei oportunamente a este episoddio para rememorar
outro fato, ocorrido ja em Sao Félix do Araguaia —, entre outras pequenas revolugdes que
operou nos habitos litirgicos, sem aquiescéncia de seus superiores hierarquicos.

Madrid, a capital da Espanha, seria o proximo destino. A tarefa: dirigir uma revista
tradicionalissima chamada “E!l [ris de Paz”. Como se autointitulou iconoclasta, ainda
enquanto reitor do seminario, seu impeto de revolugao ficou provado também a frente do
periddico madrilenho. Reduziu o nome da revista a “Iris” e propds um subtitulo bastante
caracteristico da sua forma de conduzir as coisas: “Revista de Testemunho e Esperanga”
(Idem, p.28). Nao demorou muito para ser retirado da fungdo, uma vez que teceu severas
criticas a curia espanhola em um dos exemplares da publicacao.

Houve, em 1967, um evento que marcaria em Pedro e no grupo que o seguira
desde Madri, um desejo de comprometimento maior com aquilo que preconizava o
Concilio Vaticano I1.2* O Capitulo Geral da Renovagdo — reunido de religiosos, onde eram

tomadas importantes decisdes para os rumos da igreja — deixou evidentes as diferencas

23 Como ouvi algumas vezes da boca do proprio Casaldaliga, o Concilio Vaticano II era uma série de
resolugdes que buscavam dar a igreja catdlica um carater mais descentralizado e missionario, comprometido
com aquilo que ele dizia ser o verdadeiro evangelho de Cristo.
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entre duas correntes de pensamentos e o alojamento onde Pedro e seus companheiros
ficavam, foi rebatizado de Sierra Maestra, em alusdo a revolucao cubana. Casaldaliga foi
entdo apelidado de “Che Guevara”, alcunha ou vulgo que, em solo brasiliano,?* ganharia
variagdes como “padre comunista” ou “bispo comunista”, a depender do tempo historico
em que viria a ser empregado.

Até aqui fiz um resumo dos relatos feitos por Pedro em seus primeiros anos de
sacerdocio, ainda na Espanha, nas partes 1 e 2 do livro Creio na Justica e na Esperanga
(1978). Julgo pertinente, inclusive, que o proprio Casaldaliga diga o que o fez decidir pela

chamada “Missdao Amazonica”.

Foi durante esse Capitulo de Renovacdo que eu fiz a minha opgdo pelo Mato
Grosso. Tinha chegado também para mim, pessoalmente, uma hora decisiva.
Entre outras coisas que ja foram ditas, Che Guevara acabava de ser morto e
seu testemunho leigo era um novo chamado vindo da América. Alias duvidei
entre a Bolivia e o Brasil, porque uma missdo de indios no planalto boliviano
pedia a presenca de missionarios voluntarios e a Bolivia acabava sendo sempre
a borralheira desprezada. Foi o padre Schweiger quem ajudou a decidir-me
pelo Brasil. A Santa S¢, por meio da Nunciatura no Rio vinha pedindo, havia
quatro anos, que a Congregacao Claretiana— que tinha missionado os sertdes
centrais de Goids — se encarregasse da regido norte do Mato Grosso que estava

desatendida. (pp. 28/29)

Assim, em

26 de janeiro de 1968, Manoel e eu trocavamos os 11 graus abaixo de zero de
Madri pelos 38 graus acima de zero do aeroporto do Galedo, Rio de Janeiro.
Era um pulo no vazio do outro mundo. Eu tinha conseguido, finalmente, o que
tinha sonhado e pedido e procurado, raivosamente, durante todos os dias de
minha vida de vocagfo: “as Missdes”, um clima [sic] herdico para viver
heroicamente — dizia-me entdo para mim mesmo, ingénuo e obstinado e talvez

fiel. (Idem, 1978, p. 29)

O Centro de Formacado Intercultural (CENFI), em Petropolis, era um processo
obrigatorio pelo qual passavam missionarias/os recém-chegadas/os ao Brasil. O contato
com a cidade do Rio de Janeiro e suas Favelas, a baixada fluminense e suas fazendas, a

convivéncia, mesmo superficial, com a cosmogonia africana — reconfigurada em solo

24 Utilizarei o gentilico nesta forma por julgar mais adequado para categorizar a nacionalidade de quem
nasce no Brasil, uma vez que o sufixo “eiro” designa, no mais das vezes, uma subalternizacdo colonial.
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brasiliano —, a intensa vida artistico-cultural carioca, em especial os espetaculos teatrais
como Morte e Vida Severina que tanto marcou retina ¢ memoria do religioso, junto a
desconstrugdo das rigidas liturgias do continente europeu, tudo isso era uma lufada de

esperanga soprando em seu rosto. (Idem, pp. 29/30)

Pedro Casaldaliga ainda jovem; fonte: Arquivo da Prelazia de Sao Félix do Araguaia.
2.2.  Historiografia e arte

Foi em Sao Félix do Araguaia que me lembro de ter visto pela primeira vez um
espetaculo teatral. Verbo tornado cena. Tratava-se de uma homenagem a Casaldaliga, o
bispo franzino que enfrentara com coragem os chamados “anos de chumbo” da ditadura
civil-militar no Brasil, na regido da Amazonia legal, mais precisamente no Nordeste
matogrossense. Lembro-me da frase proferida pelo ator que interpretava Pedro, enquanto
batia as solas dos chinelos de borracha uma contra a outra: “Ai de ti Suid Missu, ai de ti

Tamacavy!”,” eu devia ter cerca de seis, sete anos de idade. Os olhos vidrados na cena

25 Importante especificar que a fazenda Tamacavy (que inclusive viria a se tornar propriedade de Senor
Abravanel, também conhecido como Silvio Santos, na década de 1990) foi um dos cenarios de outro
episodio histérico da prelazia de Sao Félix: o martirio do padre Jodo Bosco Burnier.



46

que traduzia um dos momentos de maior tensao entre a igreja, o governo e o latifindio
improdutivo. Nao dimensionavam ainda toda a luta encampada por Pedro em busca de
uma justica social que passava pela divisdo mais equitativa da terra.

O episodio, encenado de forma poética, fora inspirado na situa¢do que fez com
que o bispo escolhesse definitivamente o lado do Povo pobre do Araguaia. Em Descal¢co
sobre a terra vermelha (2014), Francesc Escribano relata um didlogo com o proprio
Pedro, no qual o religioso narrou o contraste entre o mundo dos patrdes que o convidaram
para um grandioso churrasco na fazenda Suid Missu e os pedes, relegados a um galpao
insalubre da grande propriedade rural, que tinha territério maior que a Catalunha onde
Pedro vivera seus primeiros anos. Era a primeira vez que fora convidado a estar com os
poderosos e logo perceberia de qual lado da historia ficaria. Enquanto fazendeiros e
politicos se fartavam em um suntuoso banquete, os pedes assistiam de longe a festanga.

(pp.29/32) Nesses casos, em que

a pobreza aparece como miséria, irrompe em todas as pessoas sensiveis, como
em Pedro, também o sentimento de indignacdo e de colera sagrada como se
nota claramente em seus textos proféticos, de modo particular contra o sistema
capitalista e o imperial que produzem continuamente pobreza e miséria. (Boff,

in Forcano; et al, 2008, p. 109)

Contra a miséria humana lutava o nada fidalgo Casaldéliga. Mas Pedro dispensava
nao so6 a fidalguia, o titulo de “Dom”. Nao lhe parecia apropriado, por exemplo, que a
igreja tivesse a hierarquia de um império. Ele achava ridiculo “chamar de “exceléncia”,
“excelentissima” uma autoridade. Se alguém me chama de exceléncia, acho que estao
gozando de mim. (risos) Como também ndo chamo o papa de Santissimo Padre” (Caros
amigos, 1998, p.23). Dispensar a pompa religiosa era uma das formas de Casaldéaliga
aproximar-se do Povo ao qual escolheu pertencer. Ocorre que quando chegou ao
Araguaia, Pedro era ainda um padre que tivera vivido a maior parte de sua vida na
Espanha e, por mais que quisesse se aproximar daquela gente — pela qual disse tantas
vezes que morreria se necessario fosse — ndo poderia dimensionar o que viria a enfrentar
em fungdo de tal escolha.

As aventuras do Quixote Casaldaliga seriam um pouco mais sérias e verdadeiras

que as do conterraneo ficticio. Ao chegar em Sdo Félix,? o entdo povoado era parte do

26 Pontuo que Sdo Félix do Araguaia se tornaria municipio apenas em 13 de maio de 1976.
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municipio de Barra do Gargas distante quase setecentos quildmetros dali, sem estrada
pavimentada, sem telecomunicagdo, sem contato direto com a administracdo municipal.
Reiteradas vezes Pedro contou sobre a chegada, em seu diario, para autores de livros, para
reporteres de diversos veiculos. A dureza daqueles tempos podia ser sentida nos sete dias
sacolejando na boleia de um caminh@o, no percurso entre a sede do municipio (Barra do
Gragcas) e o ponto de chegada da missao.

Ao deparar-se com o estado de extrema miséria vivenciado por uma gente que

migrara para o lugar de uma profecia, o proprio Pedro relata em seu diario:

Pontindpolis foi, mais uma vez, a sensag¢ao viva da pobreza, do abandono, da
injustica humana, da necessaria (ainda que improvavel) providéncia de Deus
sobre todos os seus pobres filhos da terra.

Impressionou-me muito verificar como a maioria dessa gente, vinda do
Maranhio, do Para, do Ceara, do Norte em geral, se deslocava de suas terras a
procura de ‘bandeira verde’ preconizada pelo iluminado Padre Cicero Romao,
de Juazeiro do Ceara, por volta dos anos trinta e tantos. Aquele demagogo ou
fanatico ou profeta ou sei 14 — venerado ‘Padrinho’, Moisés dos nordestinos
castigados pela seca e pela miséria — profetizou dias duros, secas irreparaveis,
fome... Para o povo nordestino, morador de uma regido ingrata que o cinema
brasileiro apresentou em alguns filmes expressivos, todas essas profecias eram
bem faceis de acreditar porque se confirmavam com passadas e constantes
experiéncias.

A ‘bandeira verde’ seria a mata, a floresta verde do Mato Grosso, da
Amazonia... E assim comegou a caravana de ‘retirantes’ que agora s30 nossos
missionados, o povo com o qual vivemos, pelo qual, Senhor, a gente desejaria

morrer... (Diario, setembro, 12). (pp. 32/33)

Na transcricdo que faz de seu didrio, Pedro aponta o panorama da formacao de
Sao Félix do Araguaia, entretanto vale salientar que, por meio da profecia de padre
Cicero, também muitas familias do Piaui migraram para aquela regiao na década de 1930.
Como ¢ o caso do proprio fundador do municipio, Severiano de Souza Neves, oriundo de
Parnaiba — PI. Para quem se interessar, vale aprofundar-se na obra de Isau Coelho Luz,
Travessias, Tropas e sertoes: a saga da familia Luz (2020), que conta basicamente a
trajetoria de sua familia, que migrou do Nordeste do pais para os estados de Mato Grosso,
Goias, Para e Tocantins, principalmente. Vale também uma busca pelo sitio do Instituto
Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE) para entender melhor a formacgao

demografica local.
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Saliento ainda que, muito antes da vasta migracdo nordestina para a Amazdnia
legal, indigenas de diversas etnias, notadamente o povo Iny, ja habitavam a regido. A
nacao Iny — como se autodenominam as pessoas Karaja — se estabeleceu por toda a regido
do Vale do Araguaia, isso implica dizer que sua cultura se estende pelos estados de Mato
Grosso, Tocantins, Para e Goias, pelo menos. Para maior aprofundamento sobre o tema,
recomendo a leitura de Ritxoko (2015), um conjunto de artigos, reunidos em um livro,
tratando de tematicas concernentes ao povo Iny.

Entretanto, toca-me aqui pontuar mais algumas das situagdes vivenciadas por
Pedro, o cavaleiro errante do Araguaia. Essas historias ja foram contadas e recontadas na
literatura, no teatro e até mesmo no cinema,?’ portanto o que faco aqui € revisitar, a meu
modo, fatos que s@o — hd muito tempo — de conhecimento publico. Comego pelo que
Casaldaliga nomeou como “a derrubada da bastilha” em Ribeirdo Bonito (Ribeirdo
Cascalheira). Um episodio no qual o martirio que Pedro tanto ansiava nao aconteceu
justamente por conta de sua compleicao fisica. Ocorre que, em Ribeirdo Bonito — um dos
municipios que até hoje compdem a prelazia de Sdo Félix — duas mulheres estavam
detidas em fun¢ao do filho de uma delas ter atirado e matado um policial. Como estavam
ali, Pedro e seu convidado para visita pastoral, Jodo Bosco Burnier, foram até o local para
ver se poderiam dar amparo as detidas.

Um caititu — espécie de porco selvagem comum na fauna da regido — estava
amarrado e a policia ja havia anunciado que soltaria o animal faminto dentro da cela onde
elas se encontravam. A populagdo estava em frente a delegacia pedindo a soltura de
ambas, pois, logicamente, ndo haviam cometido crime algum.

Ao chegarem no local e, percebendo a tensdo crescente, os religiosos foram
conversar com os policiais, Pedro tomou a dianteira, entretanto, no pensamento dos
agentes das forcas de seguranca, um ser franzino e vestido como as pessoas locais nao
poderia ser o bispo recém-ordenado e sim alguém que o anunciava. Em meio a tentativa
de didlogo um deles disparou contra a cabeca de Burnier — a quem imaginou ser o bispo
subversivo — e a partir daquele momento comegou uma corrida para tentar salvar a vida
do padre. Na carroceria de uma caminhonete rumaram para a fazenda Tamakavy, de onde

decolaram rumo a Goidnia com o convalescente que houvera ensopado dois colchdes de

270 livro de Francesc Escribano ganhou uma versdo homonima para o cinema que pode ser assistida em
https://tvbrasil.ebc.com.br/descalcosobreaterravermelha/episodio/do-vaticano-ao-araguaia
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sangue. Ao chegar a capital de Goiés, Burnier foi levado ao hospital dos jesuitas, mas nao

resistiu por muito mais tempo. Faleceu. Consternado,

o povo de Ribeirdo Bonito resolveu celebrar a missa de sétimo dia no local
onde o padre foi assassinado, em frente a cadeia. Ai plantaram um cruzeiro [...]
uma moga, uma prostituta, comegou a discursar: ‘Nessa cadeia nunca rico
esteve preso, sO gente pobre, fui a primeira a apanhar, essa cadeia é o sinal da
desgraga, de repressdo e a cruz ¢ o sinal da libertagdo...”. e vai € vem e vem e
vai, 0 povo pegou o que tinha na mao, enxadas, paus, pedras e derrubaram a
cadeia e a delegacia. Foi a derrubada da bastilha no Mato Grosso. (7isos).

(Caros amigos, 1998, p.26)

Esse episodio serviu como motivagao para que o governo militar abrisse novo
processo de expulsao contra o religioso subversivo estrangeiro. Todavia a igreja sustentou
posicao em favor do bispo e mais uma tentativa de defenestrar Pedro do Brasil ndo teve
éxito.

O proprio Pedro apelidou de “pequeno Vietnd” outro episodio, ocorrido em Santa
Terezinha. Os conflitos agrarios naquela localidade ja aconteciam mesmo antes da
chegada de Casaldaliga ao Brasil. Uma missao religiosa francesa das irmazinhas de Jesus,
de Charles Foucauld, ja estava estabelecida entre o povo Tapirapé em uma aldeia,
préxima do entdo povoado, depois de um tempo a congregacao enviou o padre Francisco
Jentel para dar suporte as religiosas que viviam junto as pessoas Tapirapé, contudo, Jentel
logo se deu conta de que também era forte o conflito entre pessoas posseiras e latifindio,
o que o fez se estabelecer junto ao campesinato do povoado.

A Codeara (Companhia de Desenvolvimento do Araguaia), vinculada ao Banco
de Crédito Nacional (BCN), havia comprado 400 mil hectares de terra do estado de Mato
Grosso, na esteira do projeto de ocupacao da Amazonia legal. Tendo forte ligagdo com o
governo militar, valeu-se de inimeras benesses para tomar posse de terras que pertenciam
historicamente ao povo Tapirapé e, naquele momento, também a familias posseiras. A
companhia alegava ser proprietaria, inclusive, do territério onde havia sido levantado o
povoado de Santa Terezinha, sendo assim a Codeara passou a derrubar toda e qualquer
edificagdo feita por pessoas posseiras. Ocorre que, depois da criagdo da prelazia de Sao
Félix e em conexdo com o bispo Pedro, Jentel decidiu erguer um ambulatdrio para atender
casos mais urgentes de satide da populacdo. A obra foi derrubada por ordem da Codeara
e com anuéncia da policia militar. Jentel ndo se deu por vencido, reuniu-se com o povo

sertanejo e ouviu daquelas pessoas que se quisesse erguer novamente a edificacgdo, teria
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suporte popular. O padre comunicou ao lider da prelazia que aquiesceu de pronto a
demanda do Povo. Quando novamente a obra estava quase finalizada, um grupo de pedes
da empresa agropecudria, com escolta policial, se encaminhou para o local com armas,
tratores e outros equipamentos para proceder a nova demolicdo, mas, escondidos atrés
das formagdes rochosas, cerca de vinte € uma pessoas posseiras comegaram a atirar contra
pedes e policiais. Depois de quase uma hora o grupo de pedes e a policia bateu em
retirada.

O governo considerou o levante uma afronta direta e os dias que se seguiram
foram de grande apreensao e perseguicdo. Policia federal, exército, marinha e aerondutica
pousaram em Sao Félix do Araguaia, prenderam agentes de pastoral, interrogaram Pedro
sob tortura, mantiveram o bispo em prisao domiciliar e detiveram Jentel — considerado o
lider da revolta. Tentaram, sem sucesso, capturar os posseiros por vinte ¢ um dias
ininterruptos. Acabaram se dando por satisfeitos com o “boi-de-piranhas” no qual haviam
convertido o sacerdote francés.

Depois de um tempo e com a forte repercussao negativa internacional, governo e
Codeara tiveram que ceder e Santa Terezinha deixou de ser considerada propriedade da
companhia. Jentel acabou sendo solto depois de um tempo e viajou para visitar a mae
doente na Franca. Quando tentou regressar foi impedido pelo servigo de imigragdao. Com
isso, Casaldaliga teve ainda mais certeza de que ndo retornaria a Catalunha depois do
episodio, pois tudo o que o governo desejava era se livrar do “palito elétrico” (Escribano,
2014, pp. 79 a 97), o “bispo estrangeiro comunista”. Tentou-se mais uma vez expulsar
Pedro do Brasil, mas a secretaria geral da CNBB (Conferéncia Nacional dos Bispos do

Brasil)

reuniu-se com o presidente da Republica para frear a expulsdo e o cardeal de
Sao Paulo, dom Paulo Evaristo Arns, viajou a Roma para falar com o papa
Paulo VI. Casaldaliga recorda com certo orgulho o resultado desse encontro: —
O papa disse ao cardeal que falasse publicamente que os que trabalhavam
nessas regioes éramos verdadeiros herdis e que tocar no bispo de Sao Félix era
como tocar nele... — Casaldaliga sorri e, parafraseando uma citagdo, olha-me e
diz, como se eu fosse o ministro Geisel: — Com a Igreja topamos, Sancho

amigo! (Idem, p.97)

Pedro colheu arroz com pessoas posseiras de Santa Terezinha e edificou — junto
ao povo de Serra Nova — muitas de suas moradas. Em 21 de abril de 1972, recordando-se

de um episddio do ano anterior, quando ainda era padre, escrevia em seu didrio:
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Estou em Serra Nova, o novo patriménio ao pé da Serra do Roncador [...]
hospedado na primeira ‘casa’ do povoado, entrando pela estrada. E a casa de
Z¢ Raimundo. Chegamos, ele e eu, a cavalo 14 pelas duas da tarde. Tinhamos
saido a uma e quinze de segunda-feira. Dormimos na casa do maranhense
onde, ao chegarmos, ja de noite, estavam fazendo farinha de mandioca.

Foi uma viagem de 75km cheia de impressdes, de encontros, de noticias, de
espetaculos.

Pelo caminho Z¢é Raimundo e eu falamos muito. Aprendi bastante. Entre outras
coisas soube que ‘recurso (riqueza) é o trono do orgulho. E a medida que iamos
chegando invadia-me o dever, a amargura, a for¢a solidaria do problema da
terra |[...]

A primeira impressdo de Serra Nova foi uma descoberta. No coracdo da mata
virgem — Umida, viva, fértil — nascia a golpes de machado um povoado de
pobres generosos, uma comunidade rural que trabalha em ‘mutirdo’, que sofreu
na propria carne, de um Estado para o outro, a tragédia dos sem-terra, acuados

pelos ‘tubardes’. Visitei as familias. E fui entrando cor-dor, em ira, nesse

entusiasmo que os estupidos chamariam subversivo... (Casaldaliga, 1978, p.
40)

S e =

Pedro em mutirdo; fonte: Arquivo da prelazia de Sdo Felix do Araguaia.

A Bordon, S.A. era mais uma enorme fazenda, localizada cerca de 150km de Sdo

Félix do Araguaia, vendida por Ariosto da Riva ao grupo que também era dono de um
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frigorifico e contava com as beng¢aos de Delfim Neto “o homem do ‘milagre brasileiro’”
(Idem, p.39), poderoso ministro da fazenda — um civil servindo ao governo militar e dele
se servindo. Acontece que, com a venda, o conglomerado agropecuarista alegava que
parte das terras do povoado lhe pertencia e decidiu abrir uma estrada cortando ao meio o
patrimonio. O Povo levantou-se contra a ilegalidade e o padre, que tinha visto nascer o
lugar — Serra Nova?® foi 0 nome dado por Pedro a localidade — depois de dois anos em
contato constante com as familias locais, colocou-se ao lado do Povo, que clamava por
duas coisas: terra para plantar e educagdo para suas criangas.

Depois de um tempo sem solucdo para a questdo e tendo Pedro tentado por
diversas vezes resolver o problema pela via diplomadtica, junto a autoridades em Brasilia
e em Sao Paulo, o que se mostrou inutil, sem justica que o amparasse, o Povo deitou a
cerca no chio, com a anuéncia do padre que — todo mundo sabia — aquela altura ja estava
por se tornar bispo. A Bordon temia que o movimento camponés tomasse grandes
proporgdes e, exatamente por isso quis sufoca-lo no nascedouro. Sabendo do risco de a
igreja converter Casaldaliga em bispo, o grupo colocou a prémio a cabega do padre.
Benedito Boca-Quente — alcunha recebida por conta do calibre do seu revolver — fora
encarregado de encomendar o corpo. Chegou a contratar um jagungo que, por ter mae
muito catdlica, além de ndo ter dado cabo da vida de Pedro ainda testemunhou a policia
federal, contando como e por quanto fora contratado.

A empresa ainda arregimentou um padre que havia passado pela regido antes de
Pedro e um médico que foram — junto com representantes do grupo agropecuario — até o
nuncio apostolico alegando que o pretenso possivel bispo ndo estava pleno de suas
faculdades mentais. Suponho (e isto € apenas uma suposi¢ao) que Casaldaliga até tenha
gostado de ser tomado por louco, uma vez que isso o aproximava mais do desvairado
cavaleiro de La Mancha.

Depois de ter escrito carta de ndo aceitagdo ao episcopado e ser dissuadido por
sua equipe de pastoral e pelo bispo da Cidade de Goids, Tomdas Balduino, no dia 23 de
outubro de 1971, a beira do Araguaia, tendo por armadura um chapéu sertanejo que
substituira a mitra e protegeria a cabeca dos golpes dos gigantes, um remo firme que
serviria ao combate, confeccionado pelo povo Tapirapé com a madeira que da nome a
este pais e serviria para pelear com mais firmeza, por fim, para selar o compromisso com

0 povo, um anel de tucum também talhado por indigenas, reforcando a alianga do

28 Posteriormente, em funcdo de sua emancipagio, teve em seu nome o acréscimo “Dourada”. Disponivel
em: https://cidades.ibge.gov.br/brasil/mt/serra-nova-dourada/historico Acesso em 28/02/2023.
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cavaleiro com as justas causas (Canuto, 2021, p.101). Pedro usou o ato de sua
consagracao episcopal para fazer uma dentncia que tomou ainda maiores propor¢des do
que a que escrevera nos primeiros anos na regido. Agora bispo, fez distribuir entre as
pessoas presentes na cerimonia ¢ mundo afora uma carta pastoral intitulada Uma igreja
da Amazoénia em conflito com o latifiindio e a marginalizagdo social >

Reforma agraria, direito a educagdo e a saude eram temas constantes no que vou
aqui chamar de “dramaturgia prelatica”.3° Como nos primeiros tempos, mesmo antes da
criacdo da prelazia de Sao Félix do Araguaia, a missdo claretiana deparou-se com um
estado de total abandono e injustica. Imperava ali a lei do mais forte e o mais forte era
quem tinha mais dinheiro.

Desde muito cedo, alias, desde o ventre de minha mae, convivi com todas as
pessoas da prelazia muito intensamente. Sou filho de uma das fundadoras da Pastoral
Carceraria em Sao Félix do Araguaia, de uma mulher que fez parte dos Conselhos Local,
Regional e Geral da prelazia, uma negra ribeirinha, de base. Ainda crianga acompanhava
minha mae e Pedro ao presidio em datas festivas — quando faziamos almogos
comunitarios junto as pessoas em privacao de liberdade — ou em dias comuns quando o
bispo celebrava missa junto a populagdo carceraria.

A verve artistica era incentivada por minha professora de flauta doce, irma Irene
Franceschini,®! por meu primeiro diretor de teatro, fruto nascido do projeto “Araguaia
P30 e Circo” (Canuto, 2021, pp. 294 a 296), Manoel Alves de Jesus*? € um pouco mais
de longe, por um certo Paulo Gabriel que diz que “a vida também se gera com os olhos”
(Gabriel, 2014), e mesmo pela arte de Cerezo Barredo, o “pintor da libertagdao”, que
acompanhara Pedro desde a Espanha e, na prelazia, foi o responsavel por traduzir em

traco e tinta um Cristo sertanejo, como o povo daquele longinquo sertdo de Mato Grosso.

2 Como esperado a missiva gerou forte repercussdo. O texto pode ser encontrado em:

https://servicioskoinonia.org/Casaldaliga/cartas/1971 CartaPastoral.pdf Acesso em 28 de fevereiro de 2023.
30 Considero dramaturgia prelatica tudo o que foi concebido em termos de literatura do género dramatico e
cena propriamente dita, sob a influéncia de Pedro Casaldaliga. A prelazia de Sdo Félix do Araguaia gerou
diversas/os escritoras/es e artistas que contaram e seguem contando na literatura e na cena a saga de um
povo ribeirinho do Nordeste matogrossense.

3! Irma Irene Maria Paula Franceschini, a Tia Irene foi o grande pilar de sustentagdo da prelazia e do proprio
Pedro. Paulista, a freira dedicou sua vida as causas dos pobres do evangelho. Musicista de formacgao
classico-europeia e sempre afdvel ao adogar nossas reunides de liturgia com doces vindos dos mais variados
lugares do mundo.

32 O palhago Sapequinha é um baiano que por muito tempo radicou-se na regido da prelazia e hoje mora
em Goiania, onde aborda com sua arte questdes ligadas ao meio ambiente. Sapequinha é graduado em Artes
Cénicas pela Universidade Federal de Goiés.
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Essas memorias, advindas por meio de cronosofias em espirais, nas quais o tempo
faz seu vai-e-vem, em movimentos amalgamados e dispares, em um bailado que nao pode
ser entendido cronologicamente, pois a0 mesmo tempo em que gera acao, se retroalimenta
dela, perpassando e unindo os tempos pretérito, futuro e presente (Martins, 2021, p.63),
sdo frutos destes dias que me fazem pensar (Casaldaliga, 2007) em tudo o que me forma
enquanto homem, negro, escritor, artista. E justamente a ndo-linearidade do pensamento
que gera a literatura do projeto de cena aqui pesquisado.

Valendo-me entdo dessa perspectiva espiralar, retorno ao ponto no qual falava
sobre Casaldaliga ter queimado as flores de plastico de um seminario no qual fora
designado para ser reitor. Essa falta de apreco pela artificialidade dos ornamentos de
plastico, Pedro trouxe consigo da Espanha. Era notoria sua exigéncia por flores naturais,
colhidas no mais das vezes no proprio palacio episcopal®?® do bispo.

Fato ¢ que, certa feita, por ocasido da tentativa de implementagdo de uma hidrovia
nos rios Araguaia e Tocantins o clérigo falou a uma assembleia de estudantes sobre os
fatores negativos de se intervir no curso natural das aguas, comparando a intencdo
humana de “brincar de Deus” a fabricacdo de flores artificiais. Adolescente ¢ estudante
do que era a época o segundo grau, sendo muito préximo do palestrante, solicitei a palavra
e perguntei parafraseando uma cang¢ao da banda Titas: “Pedro, o que fazer, se as flores de
plastico ndo morrem?”” ao que me respondeu prontamente o velho: “Basta queima-las!”.

Para mim a resposta foi a melhor possivel, para meus colegas pareceu uma
zombaria do bispo em relacdo a pergunta. Ao final da explanagdo, depois de
cumprimentar algumas pessoas Pedro veio em minha dire¢do, me cumprimentou, como
de costume, abarcando com a palma da mao direita minha nuca e me disse: “Seguimos
em luta!”. Pessoalmente me orgulho de ter conseguido captar a mensagem, coletivamente
seguia preocupado com a possibilidade de ver dinamitado o leito e as margens do rio no
qual aprendi a nadar, mesmo a contragosto de minha mae.

O agronegdcio insistiu fortemente na ideia de abrir caminhos para a navegacao de
commodities que chegariam mais rapidamente a um porto maritimo e de 14 seguiriam para
a exportacdo. Nao importava o quanto isso impactaria na vida das populagdes ribeirinhas.
De toda sorte — mesmo com toda uma maquina propagandistica — o projeto nao logrou
éxito. Lembro da apresentacdo, por Pedro feita, para uma coletanea de pessoas poetas

ribeirinhas.

33 A casa onde viveu a maior parte do tempo em Sdo Félix guarda até hoje uma simplicidade austera de
quem ndo gostava de se distanciar de sua gente nem mesmo no modo de morar.



55

O rio Araguaia assim como cria tucunaré, cria poesia. E um rio de poesia
mesmo. Os amantes — do rio — mais fanaticos acham, inclusive que ¢ o rio mais
belo do mundo. Também ¢ o rio mais louco — poesia ¢ loucura t€ém andado,
com frequéncia juntas — porque seu canal varia inesperadamente para surpresa
dos pilotos e para contestar o simplismo dos técnicos oficiais que programam
transformar o Araguaia, rio vivo, numa hidrovia, canal morto...

A poesia do Araguaia ¢ sua agua, sua areia, sua fauna e flora, a canoa karaja —
veiculo mais elegante que ja construiram os humanos —, o luar, o amanhecer,
o por-do-sol, as lutas e esperangas dos povos indigenas que no Araguaia tem
seu habitat sagrado e o povo ribeirinho, que no Araguaia tem procurado uma
“terra de sossego”, nem sempre tdo sossegada. (Casaldaliga in Paiva; ef al,

2002, p. 11)

Pedro era alguém que compreendia as dores e os amores daquela sua gente
ribeirinha. Insistia em desconsiderar o pomposo titulo eclesiastico e, como um tio avo,
sentava-se a mesa conosco para comer a galinha caipira no almogo de domingo, proseava
— debaixo de uma frondosa mangueira no quintal da casa de minha mae — por horas a fio,
saboreando pao caseiro saido do forno e feito com muito carinho pelas maos de Maria
Lucia (minha progenitora) e o suco de tamarindo que eu mesmo providenciava. Cal¢cado
em suas sandalias de borracha, marca definitiva “das/dos prelazia”** Pedro foi
caminhando nosso chio e se tornando um de nés. E bem verdade que o tempo foi
calejando pés e maos do religioso hispdnico-Sao-Felixcense®> e quem, a priori, escrevia
manifestos de cunho paternalista, como fosse um branco-salvador-europeu, passou a
compreender que era ele também um local. Um bom exemplo da mudanga de pensamento
de Casaldaliga pode ser constatado em dois livros de canto da prelazia. O primeiro, datado

de 1992, na pagina 124, traz a seguinte letra de Pedro:

Ira chegar um novo dia, um novo céu,
uma nova terra, um novo mar,
e neste dia os oprimidos,

numa sé6 voz a liberdade irao cantar

34 (Casaldaliga adotou o calgado mais utilizado pelo povo da prelazia, as havaianas (marca hoje
internacionalmente conhecida), alpercatas de borracha, eram muitas vezes o Unico calgado de muitas
familias que tinham condigdes de possuir apenas um par daqueles chinelos baratos. Em S3o Félix as
“havaianas” ganharam a alcunha — bastante pejorativa por parte de quem nos detratava — de “prelazia”.

35 Crio/cito o gentilico misto, pois, mesmo tendo amado o Araguaia e as suas margens fincado raizes, Pedro
nunca deixou de sentir o cheiro das vacas leiteiras da Balsareny. Levou consigo, no caixao, um frasco que
continha um pouco terra de sua cidade natal.
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- Na nova terra, o negro ndo vai ter corrente,
E o nosso indio sera visto como gente.
Na nova terra, o negro, o indio e o mulato,

o0 branco e todos vao comer no mesmo prato.

Ao passo em que na edicao de 1996, no cantico 298, apesar da permanéncia de
uma terminologia (re)colonial para referir-se aos povos indigenas — mesmo que o
pronome possessivo “nosso” tenha sido suprimido —, uma mudanga substancial pode ser

notada na unica estrofe do cantico.

Na nova terra o negro nao vai ter correntes
e todo indio sera visto como gente.
Na nova terra a mulher tera direito

ndo sofrera humilhag¢@o nem preconceito

A retirada do termo “mulato”, bem como a inclusdo de uma linha dedicada a
mulher, denotam a percepg¢ao de quanto a linguagem tem poder. Outro fator importante a
ser destacado na poesia reescrita, ¢ o trecho que diz que “todo indio serd visto como
gente”, pois ¢ comum ainda hoje — em 2025 — ouvir pessoas ocidentalizadas em Sao Félix
do Araguaia, dizendo que individuos indigenas ndo devem ser considerados gente.

E necessario também fazer um esforgo de entendimento de quem historicamente
tem narrado a saga da prelazia de Sao Félix do Araguaia e como tem feito. Tanto

2 ¢

Escribano (2014), que traz em sua escrita termos como “mulata”, “mulato”, “faroeste”;
quanto Canuto (2021), que dedica um tépico de sua obra para dizer que a igreja “da voz”
a leigas/os — ambos se valem também da nomenclatura “terceiro mundo” — ainda trazem
resquicios de uma terminologia paternalista em desuso atualmente. Evoco ainda aqui o
recorte racial de dois escritores brancos (um europeu e outro brasiliano, paulista) para
explicitar que a cor da pele ndo pode/deve ser parametro de universalidade.

Julgo pertinente ponderar aqui o carater emancipatorio da luta de Casaldaliga,
inclusive no que se refere a linguagem. Mesmo nao sendo eu um tedrico/tedlogo da

libertagdo, compreendo que a teologia implementada por Pedro ¢ bem melhor definida

como “Teologia da Emancipa¢do”.’® Emancipemo-nos, pois! Cada vez mais pessoas

3¢ Enquanto ribeirinho que viveu na prética cotidiana parte dos anos em que Pedro esteve a frente da
prelazia, compreendo que o termo Teologia da Emancipagdo ¢ bem mais pertinente que Teologia da
Libertagao para melhor compreensdo das politicas implementadas naquela pequena diocese.
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subalternas podem e devem falar (Spivak, 2010). E hora de ocuparmos nosso lugar de

fala. (Ribeiro, 2019)

2.3. Um coletivo goiano

Depois de singrar rio abaixo, mar adentro, acabei por me tornar uma das pessoas
que fundaram, em mar¢o de 2017, o Coletivo Cénico Centelha. A ideia geral do
agrupamento artistico era colocar em pratica — no teatro, nas performances, no
audiovisual, nas galerias e onde mais pudéssemos — os ensinamentos apreendidos em sala
de aula.

Por mais que “ante o processo de massificagdo da sociedade contemporanea, falar
em comunidade poderia soar anacronico” (Batista, 2022, pp.67-68), o ideario inicial do
Centelha foi justamente o de tornar comuns cada uma das pessoas envolvidas em nossos
processos, bem como falar diretamente a um publico que ndo costuma estar em espagos
nos quais historicamente sedimentam-se privilégios de raga e classe como nos aponta bell
hooks (2020, p.45), como ¢ o caso da propria universidade ocidental/ocidentalizada. A
formagdo inicial do coletivo contou com Dayky Lorrane,’” Sanne Monteiro, Gustavo
Saboya,*® Gabriel Rodrigues®® e comigo, Luciano Cachimbo. Outras pessoas também
foram convidadas, mas a formacdo que se firmou contava com cinco estudantes do
bacharelado em Direcao de Arte da Emac/UFG. Nossa proposta inicial foi montar um
texto de minha autoria, intitulado Caos: o filho da Miséria (2017), o projeto acabou nao
indo muito adiante por diversos fatores, o maior deles foi a falta de agendas compativeis.

E importante pontuar aqui que nem sempre o nome do coletivo foi grafado como
¢ hoje. Foi Saboya quem sugeriu o nome, entretanto ele propds a seguinte grafia: “Sem-
Telha”, fazendo alusdo ao teatro grego de arena, a vontade de podermos fazer teatro na
rua, em qualquer praga ou arena e — segundo palavras do proprio — “para homenagear a
falta de telhamento” em minha cabega careca. Pareceu-me boa a anedota. Concordamos.
Todavia, com a saida de Saboya do grupo e uma nova formagao da coletividade, optamos
por manter a fonética da palavra, remodelando a forma de grafar para a conotagao atual
que de fato remete ao fogo da arte.

Feita esta importante pontuacdo que diz respeito ao nascimento do Centelha, ¢

necessario que também fique registrado o desdnimo com nosso primeiro fracasso e o

37 Atriz goiana, atualmente radicada na Cidade do Porto, em Portugal.
38 Bacharel em Diregdo de Arte pela Universidade Federal de Goias.
39 Youtuber ¢ editor de videos para plataformas digitais.
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afastamento temporario de Dayky e Sanne de nossas atividades. Sem muitos, melhor
dizendo, sem nenhum recurso financeiro ou patrocinio a vista, propus a Gabriel que
montassemos outro de meus textos, Ali Repousa o Coronel (2012), a saga historico-
ficticia de um pedo que fora conduzido de uma regido a outra do pais, com a promessa de
vida melhor. O texto ja havia sido montado pela Cia Antitese de Teatro e Cinema,*® do
Rio de Janeiro, com dire¢do de Vitor Hugo*' — entdo estudante de Diregdo Teatral da
Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ) — tendo como atores Demerson
D’Alvaro*? — que viria a ficar nacionalmente conhecido como o Esi da comissio de frente
da Escola de Samba Académicos da Grande Rio*? — e por mim; com diregdo musical de
Caio Souza* que também desenvolveu os arranjos da trilha sonora que propus; a dire¢do
de arte foi concebida e executada por Bruno Lopes.*’ A estreia da montagem aconteceu
em Porto Seguro, por ocasido do encerramento de um ciclo de oficinas para novas pessoas
fazedoras de arte locais.*®

No caso da montagem do Centelha, além de Gabriel, precisavamos de ao menos
mais um ator para levantar uma versao de bolso do espetaculo que, aquela altura havia
sido solicitada para fazer parte da programagdo de um projeto de rodagem do governo
estadual. Rodrigues entdo sugeriu convidar seu amigo Jodo Victor Sanoli,*” que estudava
teatro com ele na escola Gustav Ritter.*® Convite aceito, comegamos a tocar os trabalhos.
Depois que adaptei o texto fomos para a sala de ensaio e, no meio do percurso outro ator
se aproximou do processo e acabou por ser também inserido na montagem. José
Guilherme® era colega de Sanoli no curso de licenciatura em Teatro da Emac/UFG.
Quando estdvamos prestes a estrear, o governo estadual decidiu cancelar o projeto no qual

o espetaculo se inseriria.

40 Companhia de militincia artistica negra, nascida no Rio de Janeiro em 2012, se propunha a reforgar o
protagonismo de pessoas negras (retintas ou ndo) na cena teatral e audiovisual carioca.

41 Diretor de teatro, formado pela Eca/UFRIJ, mestre pelo Instituto Pensamiento y Cultura em América
Latina.

42 Ator, bailarino e goleiro, com passagem pela Cia Bem Brasil de Teatro e Cinema, do diretor Wava de
Carvalho.

43 Pode-se acessar https://www.facebook.com/watch/?v=559317875503270 para melhor compreensdo do
discurso do ator.

# Musico, formado pela Unirio, produtor musical, atualmente radicado na Califérnia.

4 Figurinista formado pela Escola de Belas Artes da UFRJ.

46 A obra pode ser conferida no seguinte /ink: https://www.youtube.com/watch?v=3zGridOytgE&t=483s
na integra.

47 Ator, licenciado em Teatro € mestrando em Artes da Cena pelo PPGAC da Emac/UFG.

48 Bscola de nivel técnico em artes da capital goiana.

4 Ator, licenciado em Teatro pela Emac/UFG, atualmente radicado em Sdo Paulo.
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Com um novo impacto psicoldgico negativo, conversei com Gabriel e decidimos
convidar tanto Jodo Victor quanto José Guilherme — até ali atores convidados em fun¢ao
de um projeto apenas — para fazerem parte do Centelha e montarmos a versao completa
de “Ali” (supressdo carinhosamente dada pelo elenco ao titulo do espetaculo). Ambos
aceitaram o desafio. Com a decisdo tomada, intensificamos a rotina de ensaios entre o
Centro Cultural Cara Video™® e a Emac/UFG. Também buscamos agregar estudantes da
Direcao de Arte no processo de pensamento e constru¢do das visualidades plastico-
inanimadas. Como encenador, convidei Tachikawa Mashiro®' para criar os figurinos,
Kellen Lomazzi’? para fazer a gravura que serviria de base ao cartaz, Izzy Fontoura® para
propor € executar o projeto luminotécnico. Vanessa Croft,’* e Sanne Monteiro dividiriam
comigo a dire¢do de arte, assim como Pedro Paulo Divino® fez a assisténcia de

encenagao.

Ensaio no Centro Cultural Cara Video (da esq. para a dir.: Jodo Victor, José¢ Guilherme e Gabriel

Rodrigues); foto: Luciano Cachimbo.

50 Localizado no Setor Sul da capital goiana, o Centro recebe diversas atividades e grupos parceiros.

51 Bacharel em Diregio de Arte pela Emac/UFG.

52 Multiartista, bacharela em Dire¢do de Arte pela Emac/UFG.

53 Bacharela em Direciio de Arte pela Emac/UFG.

54 Bacharela em Direcio de Arte e mestra pelo PPGAC da Emac/UFG; professora de Visualidades Plasticas
da Cena, na Escola do Futuro Basileu Franga.

33 Entdo estudante de Diregio de Arte da Emac/UFG.
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Quando estavamos quase chegando ao final do processo decidimos abrir alguns
ensaios e solicitar colaboracdo financeira e pontuagdes técnicas do corpo docente das
artes da cena, todavia apenas o professor Francisco Guilherme® nos brindou com sua
presenca em uma ocasido na qual concordamos unanimemente: “foi o pior ensaio de todos
os tempos”. Os atores estavam dispersos, as cenas lentas, a proposta androgena da
indumentéria ndo conversava com o enredo proposto... foi um caos!

Depois do ocorrido, Sanne assumiu a coordenacdo de figurino, propondo
vestimentas que gerassem maior verossimilhanga com aquilo que estava descrito na
literatura. Fago questdo de pontuar esse episodio, pois ele € para mim um excelente
exemplo do que denomino interseccionalidade cénica. Ao trocar uma camisa amarela de
renda, por outra, social, de tonalidade azul marinho, Monteiro interferiu diretamente na
forma como o ator que executava a personagem propunha a cena. Ou seja, a autonomia
do pensamento da indumentaria encontrou-se com a autonomia criativa do ator, formando
um amalgama da cena.

Os figurinos de base do elenco também foram substituidos. A primeira proposta
vestia os atores com lycra que buscava dar a ideia de tela a ser pintada com os demais
elementos da vestimenta, porém o proprio professor que assistira ao ja referido ensaio,
pontou que aquela base ndo guardava a menor relacdo com a trama. Assim desenhei um
macacdo de base, sem mangas e com calgas curtas. Monteiro definiu que o cinza seria a

cor do tecido para a confecgdo dos trés macacdes.

56 Prof. Me. Francisco Guilherme de Oliveira Junior é docente dos cursos de graduagio em Artes da Cena
na UFG.
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Croqui de figurino base Ali Repousa o Coronel; foto: Luciano Cachimbo.

Contudo, quando procedi a compra do tecido — por ndo ter avangado em
disciplinas concernentes a indumentaria — acabei errando duas vezes: na cor clara do cinza
(Sanne pensou em cinza escuro por remeter a uma linha de produgao fabril) e na propria
textura do tecido um tanto elastico, que o vendedor disse ser mais apropriado para teatro.
Visivelmente os macacdes ainda ficavam muito colados aos corpos, o que ndo era nossa

ideia. Ainda assim conseguimos sair da tentativa de crueza da primeira proposta.
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Figurino-base em cena de Ali Repousa o Coronel; foto: arquivo Centelha.
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Cena de Ai Repousa o Coronel; foto: arquivo Centelha.

Outro fato interessante de ser rememorado foi o que vivenciamos eu e Sanoli,

quando fomos transportar parte da cenografia por mim desenhada e executada pela
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marcenaria Galpdo Rustico.’’” Acontece que ao transportarmos os dois baus/caixotes
(inspirados na primeira montagem), Jodo Victor e eu necessitamos utilizar o transporte
publico. Tomamos um 6nibus que passava proéximo da marcenaria € seguimos rumo ao
terminal da Praga da Biblia para pegarmos outro 6nibus, o 263 — PC Campus, que nos
levaria ao Campus 2 da UFG. Quando descemos do primeiro veiculo com os baus, notei
que a policia militar estava reprimindo alguns jovens negros no terminal. Imediatamente
pensei que eles também acabariam por nos abordar, entdo perguntei a Sanoli se ele ja
tinha “tomado baculejo” alguma vez na vida, obtive dele uma resposta negativa e disse
que dali em diante era preciso se adaptar a isso, pois estava andando comigo, “um homem
negro, que mesmo nao sendo retinto, vez ou outra passava por abordagens policiais”. De
fato, a policia nos parou e foi diretamente interpelando se tinhamos “passagem”, eu
respondi negativamente, enquanto Jodo disse que “sim, tenho passagem. Da até o fim do
més”, o agente que o abordara sorriu e eu expliquei que o questionamento feito era sobre
ele ter ou ndo antecedentes criminais. Fui explicando pacientemente que éramos atores e
estudantes de Artes da Cena na UFG, ao que um dos policiais se virou para os outros e
disse em tom jocoso: “eles sdo atores”. Depois de abrirmos os bats fomos finalmente
liberados e o episodio entrou para historia do Centelha como o dia em que Jodo sentiu a
repressao.

Depois de um longo percurso de quase um ano, “numa tarde/noite de sexta-feira,
dia 15 de junho de 2018, ao ar livre, como definido pela maioria dos integrantes do
projeto, no gramado da Emac, com inicio pontual as 18h, aproveitando a troca de turno
em busca de maior nimero de pessoas na plateia” (Cachimbo & Kabilaewatala, 2021,
p.178), o CcCentelha estreava seu primeiro espetaculo, com uma cenografia que contava
— além dos dois baus ja mencionados — com uma arara onde ficavam dispostos elementos
(figurinos e aderegos) de cena para a troca de personagens € uma luz improvisada com
refletores que foram colocados em cima de tijolos e, por falta de recursos, ndo iluminaram
da forma que a iluminadora desejava.

Ao final da apresentag@o, um comentario feito por uma docente, Carolina Cadima,
me chamou muito a atencdo. Ela me disse que tudo aquilo fazia com que ela fosse levada
para o Mato Grosso. A ponderagdo da professora ficou reverberando em minha mente
durante alguns dias. Confesso que primeiramente ndo sabia discernir se o comentario fora

feito em tom elogioso, depreciativo ou provocativo. Ali Repousa o Coronel guarda em si

57 Marcenaria especializada no uso de madeiras de pallets, localizada no Setor Leste Universitario, em
Goiania, atualmente desativada.
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uma acidez que poderia ser interpretada por algumas pessoas como antiquada e demodé.
H4 inumeras personagens propositadamente inseridas enquanto caricaturas de
sentimentos e posturas nao muito louvaveis. Mas ao escrever o texto eu realmente me
propus a elaborar uma critica sobre a manuten¢ao do coronelismo que ainda hoje grassa
no Centro-Oeste do pais. Nao me toca, enquanto autor, um ativismo que escamoteia
mazelas que ainda hoje nos acometem como sociedade.

Passei a refletir sobre a frase e acabei me dando conta de que — mesmo
intuitivamente — eu escrevia e encenava sobre o que agora denomino dramaturgias
prelaticas, contava na cena sobre trinta e trés pedes resgatados da Fazenda Nossa Senhora
de Fatima,’® em um dos municipios da prelazia de Sdo Félix do Araguaia. Eu estava
discutindo o que € ser soberano, sobre quem define quais corpos podem ou ndo ser

descartados (Mbembe, 2018, p.5) em literatura e cena.

2.3.1. Um coletivo negro engajado®

Durante o processo de montagem de Ali Repousa o Coronel o Centelha passou
por diversos percalgos, porém julgo que o maior de nossos desafios foi o da compreensao
de que cada linguagem cénica tem seu protagonismo e todas contribuem de forma
auténoma e interseccionada para a concre¢ao cénica. Essa nog¢do, inclusive, foi sendo
sedimentada no decorrer da experiéncia de sala de ensaio e dos ateli€s, na convivéncia —
nem sempre tranquila — entre elenco e pessoas responsaveis pelas fungdes ligadas a
direcdo de arte, que reclamavam sua autonomia autoral na constru¢do dramatirgica da
encenagdo. Nao quero aqui discutir se “o ciume, alimentado pela vaidade. Dupla que
deixa rastros profundos na convivéncia entre as pessoas” (Zorzetti, 2014, p.52) foram
ingredientes para a saida de dois integrantes da coletividade. Creio que se tivéssemos lido
a época Bunseki Fu-Kiau e seu O livro africano sem titulo: cosmologia dos Bantu-Kongo
(2024) saberiamos que ¢ preciso toda uma comunidade para educar uma crianga (p.60),
bem como ¢ preciso toda uma cadeia de linguagens artisticas para montar um espetaculo.

Apos discordancias irremediaveis, dois elementos deixaram o Coletivo de modo
ndo amistoso e, posteriormente um terceiro individuo saiu do Centelha para algar outros

voos. Ficamos remanescentes trés pessoas negras. Decidimos entdo

8 A reportagem pode ser conferida no periddico prelatico Alvorada, Ano 25. N° 188, Setembro/Outubro-
95 — Prelazia de Sao Félix do Araguaia — Mato Grosso, 1995, p.4.

59 Valho-me da classificagdo proposta por LIMA, Evani Tavares, Um olhar sobre o teatro negro, do teatro
experimental do negro e do bando de teatro Olodum. Tese de doutorado. Instituto de Artes da UNICAMP,
2010.
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assumir de maneira mais definitiva as bandeiras inerentes a um teatro preto que
se propunha engajado. Nesse momento de transicdo, um fato também foi
preponderante para a mudanga dos rumos do Coletivo Cénico Centelha. Havia
uma mostra de teatro, de uma renomada escola de arte da capital goiana
acontecendo e um dos espetaculos chamava-se “Palmares”, uma adaptagdo do
texto “Arena Conta Zumbi”. Ao final da apresentagdo, mesmo ndo
encontrando problemas na construcdo técnica das cenas e nas dindmicas
escolhidas pela direg¢@o geral do trabalho, algumas indagag¢des inquietavam as
mentes do Coletivo: como se fala de Palmares sem uma maioria maciga de
atrizes e atores pretas e pretos? Por que a Unica atriz preta em cena morre
interpretando Ganga Zumba? Em algum momento houve abertura de didlogo
com pesquisadoras(es) das questdes étnico-raciais em Goidnia? (Cachimbo &

Kabilaewatala, 2021, p.179).

A sensagao foi de usurpagao de nossas memorias, de nossa arte, de tudo o que nos
forma enquanto diaspora negro-africana no Brasil, em Goids. Nos sentimos como que
roubada/os mesmo. Aquilo sobre o que falava Rodney William (2019), classificando com
apropriagao cultural, estava definitivamente demonstrado para nés. A utilizagao de nossos
emblemas e marcas Unica e exclusivamente utilizados/as para fins estéticos esvaziava um
debate que, nos estertores, novamente nos subalternizava, relegando-nos a mero objeto
de cena. Mas afinal de contas, o que fazer com aquela profusao de sentires?

Novas leituras foram surgindo no horizonte, autoras e autores que discutiam
questdes inerentes a realidade de um pais (re)colonizado e as marcas degenerativas do
racismo em suas mais variadas formas. Nossas outridades estavam no centro das
discussdes que permeavam o fazer artistico € nossa propria existéncia dentro de um
espago que historicamente corpos negros (retintos ou ndo) nao ocupavam massivamente

na condicdo da intelectualidade. Estdvamos pensando sobre a

inadequacdo do academicismo dominante em relacionar-se nao apenas com
sujeitos marginalizados, mas também com nossas experiéncias, discursos e
teorizagdes [...] demandando uma epistemologia que inclua o pessoal e o
subjetivo como parte do discurso académico, pois todas/os nos falamos de um
tempo e lugar especificos, de uma histéria e uma realidade especificas — ndo
ha discursos neutros [...] académicas/os brancas/os [...] também escrevem de
um lugar especifico que, naturalmente, ndo € neutro nem objetivo ou universal,

mas dominante. (Kilomba, 2019, p. 58)
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Sendo assim, nos sentimos compelida/os a buscar também modos artisticos de
falar sobre as situagdes que viviamos na pele e viamos outras pessoas vivenciarem em
funcao, principalmente, de sua raga no contexto da universidade e fora dele. Como seria
possivel, a partir de um referencial tedrico e artistico predominantemente branco-europeu
fluir nossas inquietacdes? Era necesséario buscar respostas as perguntas cada vez mais
urgentes. Evani Tavares Lima (2010) surgiu — no bojo de uma iniciacdo cientifica que
desenvolvi, sob a coordenagdo da profa. Dra. Renata Kabilaewatala®® — classificando o
teatro negro no Brasil, a partir de sua tese de doutoramento e o encontro com a literatura
da professora da Universidade Federal do Sul da Bahia nos fez entender melhor que

rumos tomar.

2.3.2. Literatura espiralar na Encruzilhada

Quando comecei a escrever a adaptacao do romance de Cervantes, o fiz por querer,
antes de mais nada, homenagear a figura que tantas vezes vi — quando eu chegava em sua
casa — lendo livros e mais livros, inimeros calhamagos. Durante muito tempo eu quis
viver Dom Quixote no teatro justamente por ter crescido vendo Pedro Casaldaliga citar,
vez ou outra, uma frase do fidalgo espanhol.

Entretanto, quando estdvamos no final do processo de A/li Repousa o Coronel,
sugeri ao Centelha que cridssemos nucleos de montagens, na expectativa de criarmos
também possiveis outras pessoas encenadora. Como a conformagdo coletiva havia
mudado, a ideia era concentrarmos esforcos na adaptacdo de Saavedra. Dois atores
convidados viveriam Dom Quebrada e Sancho Panga, respectivamente Rodrigo
Florenca®! e Leonardo Gomes.®?

Fazer uma releitura de uma obra ibérica poderia parecer um contrassenso, uma
gigantesca contradi¢do para uma coletividade que estava buscando se firmar do ponto de
vista ético, estético e politico, como um grupo de militdncia artistica negra. A
(re)colonizagdo de que tenho falado até aqui, ndo estava também presente na escolha da
literatura a ser adaptada? Foi mais ou menos o que me indagou uma amiga enquanto

esperavamos na fila para entrar em uma balada da cidade. A estudante da graduagdo em

0 Docente na Faculdade de Educagdo Fisica e Danca (FEFD) da UFG e dos PPGAC e PPGPC da mesma
Universidade.

81 Ator, diretor e graduado no curso de licenciatura da Emac/UFG. Diretor presidente do grupo Key Soul.
62 Ator, professor de teatro e criador de contetido digital. D4 vida a personagem “Seu Geraldo”, que tomou
grande proje¢do mididtica em Goids e no Brasil.
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Letras da UFG, Rafaela Lincoln® tinha argumentos bastante plausiveis para tecer uma
critica acerca do texto coalhado de denominagdes racistas do autor espanhol. Eu precisava
estar seguro da escolha. Inverter a logica racista e me valer das aparentes contradi¢cdes
para criar uma literatura do género dramatico que falasse exatamente sobre a
verticalizagdo da soberania e a consequente multiplicacdo dos lugares de violéncia na
colonia (Mbembe, 2018, p.48) e isso também se daria por meio do contexto social
experienciado pelas personagens. Fazia-se necessario demonstrar que a Favela era um
locus apartado do conjunto da cidade, onde se podia mais facilmente implementar a
politica de morte. (Franco, 2018, p.46)

Outra questdo sobre a qual queria discorrer na literatura e na cena, estava
relacionada a neopentecostalizacdo das Favelas, pois havia um movimento intenso de
expulsdo de povos tradicionais das cosmogonias africanas e afrorreferenciadas, dos
morros cariocas, por parte de chefes do varejo de entorpecentes®® neopentecostais, quando
me mudei, em 2017, do Rio de Janeiro para Goiania, para cursar a gradua¢ao em Direcao
de Arte.

Por fim, a xenofobia era um trago sobre o qual julgava necessario me debrugar na
escrita. Uma vez que tanto em Sdo Paulo, onde um certo Seu Firmino® mora ha muitos
anos, qualquer pessoa que nao seja oriunda de regides que ndo sejam Sul e Sudeste, sdo
chamadas de “baiano” (Silva, 2016, p.25), quanto no Rio de Janeiro onde essas pessoas
sao chamadas “paraiba”. Eu mesmo, nascido no Mato Grosso, sou considerado “paraiba”
no Rio e “baiano” em Sao Paulo.

Para prosseguirmos nesta conversa vou estabelecer aqui os parametros daquilo

que estou denominando como adaptagao:

Transposi¢do ou transformac¢do de um género em outro [...] um romance ¢
adaptado para o palco, tela ou televisdo. Durante esta operagdo semidtica de
transferéncia, o romance ¢ transposto em dialogos muitas vezes diferentes dos
originais) e sobretudo em agdes cénicas que usam todas as matérias da

representacao teatral (gestos, imagem, musica etc.). (Pavis, 2015, p.10)

63 Anarkotrans é uma multiartista que esta despontando na cena musical goiana com um trabalho critico as
estruturas opressoras e suas reverbera¢des na contemporaneidade.

 Opto por ndo usar a denominagdo “traficantes” por compreender que os lideres favelados de facgdes
criminosas, ocupam geralmente a base da piramide social do trafico de entorpecentes.

85 Personagem ficticia que faz a ligagdo entre a tese de doutoramento de Renata de Lima Silva € o universo
das/dos pretas/os velhas/os.
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Ainda acerca do tema, Dallago (2017, p.92) chama atengao para o carater inegavel
do que denomino aqui de interseccionalidade cénica, uma vez que, segundo o autor, ha
um numero cada vez maior de elementos que contribuem para a construgao de adaptagoes,
sejam elas feitas a partir de literaturas que ndo tenham sido escritas ou pensadas para o
contexto literato-dramatirgico, ou mesmo de cangdes que podem ser redimensionadas e
traduzidas em cena. Digo interseccionalidade pelo carater justaposto entre um texto
escrito sem pretensao cénica, sua adaptacdo e a sua transmutacdo em cena. Ha ai trés
momentos/linguagens interdependentes e, consequentemente, interseccionadas.

Compreendo ainda que, em se tratando da interseccionalidade entre os textos de
El engenhoso fildalgo Don Quijote de La Mancha e Dom Quebrada, ha pontos de
convergéncia que merecem ser destacados ja neste primeiro momento, pois a propria
transposi¢cao de um romance para literatura do género dramatico conota um deslocamento
do /ocus da escrita, todavia ambas podem ser considerados literaturas de cunho
antropoldgico. No caso da ibérica a discussdo esta proposta a partir da critica centrada
nos escritos das cavalarias e, quando se trata da brasiliana, o mote critico esta vinculado
a necropolitica. Porém ha pontos de intersec¢@o entre um e outro texto que foram por mim
artificialmente pensados para transpor situagdes tanto para a realidade sobre a qual me
propus a discorrer em Dom Quebrada, quanto de significantes sdcio-historicos. Ou seja,
as cenas retiradas da obra de Cervantes e abordadas no texto de teatro, foram
milimetricamente calculadas para dar vazao a um enredo que se baseia no romance, mas
foi pensado para estar no palco.

Como isso foi possivel? Justamente pelo que Nunes (2019) classifica como
autonomia criativa da pessoa autora. Quem se propoe a criar uma adaptacao, seja a partir
de um romance, um poema, uma musica, um conto, geralmente ndo o faz de maneira
completamente fidedigna a obra que a ela serviu de base. Mesmo quando estamos falando
de textos de teatro adaptados para nova montagem, podemos fazer alteragcdes em relagao
a obra original. Por exemplo, podemos adaptar 4 Exce¢do e a Regra de Brecht, que tem
dois momentos cronologicos estanques — viagem e julgamento — e propor uma
intercalacdo das cenas da passagem de Karl Lagman e seu carregador pelo deserto, com
cenas do tribunal sem que haja prejuizo narrativo ou da mensagem proposta pelo autor

alem?o.%®

% Uso este exemplo justamente por ter feito, em 2015, tal adaptacdo para a montagem dirigida por Luiz
Aldebaran Ferreira de Oliveira, no contexto de sua formacao em Dire¢ao Teatral na UFRJ.
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Para me valer aqui de uma metéafora gastronomica, podemos considerar que uma
adaptacdo teatral é como aquela receita do livro de uma pessoa antepassada que
acessamos depois de muitos anos, mas que — no momento atual — ndo dispomos todos os
ingredientes para realizar a feitura da iguaria. A base ¢ a mesma, mas a forma como o
prato ¢ feito sofreu algumas alteragdes.

Antes de prosseguir na analise do texto de Dom Quebrada, quero convocar a
propria personagem titulo para discutir uma questdo semantica presente na literatura
adaptada. A certa altura Quebrada nos diz que “dramaturgista ¢ quem escreve uma
dramaturgia com base em uma ja escrita, dramaturgo € quem cria o primeiro texto”
(Cachimbo, 2018, p.16). Como Sancho ndao compreendeu o que o chefe disse, julgo
pertinente me dedicar a tentativa de elucidagdo da questao.

Segundo Pavis (2015, pp. 116-117), uma pessoa dramaturga ¢ aquela que escreve
dramas, sejam eles tragédia ou comédia. De tal modo, o raciocinio de Dom faz todo
sentido, uma vez que a pessoa que escreve um texto de género dramatico pode ser
chamada de autora dramatica, j& uma pessoa que, antes de escrever um texto, se baseia
em outro, precisa estudar o texto original, necessita conhecer — de preferéncia
profundamente — a escrita que da base a sua adaptacdo. Como o sufixo “ista” também
designa especialidade, podemos classificar como dramaturgista quem escreve uma
literatura com base em outra (s).

Utilizo-me do termo dramaturgista — em sua forma substantiva — para designar a
pessoa profissional que adapta um primeiro texto original, convertendo-o em literatura
do género dramatico desde o contato que tive com estudantes e docentes do curso de Artes
Cénicas com Habilitagcdo em Direcdo Teatral da Universidade Federal do Rio de Janeiro
(UFRJ) onde o termo era amplamente difundido e utilizado, o que ja ndo acontece
hodiernamente, pois os debate acerca das varias autorias e dramaturgias esta bastante
aquecido. Afinal de contas cada linguagem artistica envolvida na concregao cénica, cria
suas proprias dramaturgias.

Superada esta etapa de elucidacdo semantica, passo agora a discorrer sobre as
escolhas de algumas cenas que foram transpostas do romance de Saavedra para o texto
de Dom Quebrada, bem como importantes aspectos gerais presentes em ambas as
literaturas. Mas antes de pontuar cada uma delas, reforco aqui o carater espiralar da
experiéncia na escritura dramatirgica em um “movimento curvo da memoria, (no qual)

nosso tempo-tambor gira para tras e simultaneamente para frente na cadéncia das espirais
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que enovelam e inspiram o presente” (Martins, 2021, p.16, parénteses meus), como nas
atabalhoadas memorias de Sancho Panga.

A primeira cena escolhida ¢ na realidade a ultima cena de Dom Quebrada. Antes
mesmo de sentar em frente ao computador ou comegar nova leitura do romance, eu ja
havia definido que o episddio dos moinhos de vento seria transportado para a
consolidacao do desfecho cénico do enredo. Isso se deu de maneira fluida, uma vez que,
no percurso entre minha casa e a faculdade, uma cangao impregnava meus pensamentos
sobremaneira: “Cristo e Oxald”, do grupo O Rappa — oportunamente discorrerei melhor
sobre as influéncias poético-musicais presentes na trama. Mas faz-se de suma importancia
pontuar mais uma interseccdo entre a musica e a literatura presente na dindmica da
escolha dessa cena que arremata a trama.

Um trecho da poesia de Marcelo Yuca, interpretada por Marcelo Falcao, no album

Lado b Lado A

O Cristo partiu do alto do Morro que nos somos
rodeado de helicopteros que cagavam marginais
a mostrar mais uma vez o seu lado heréi

se transformando em Oxala

vice-versa, tanto faz [...]

me remetia imediata e definitivamente a reportagem — premiada internacionalmente — de
um telejornal vespertino da maior emissora do pais, na qual varejistas de entorpecentes
batiam em retirada enquanto eram perseguidos por helicopteros da policia militar do Rio
de Janeiro.%” Em mais um ritornelo o album, que fora meu companheiro em boa parte de
minha adolescéncia, regressava a minha vida como fonte da qual me abeberaria para
traduzir em cena o que escrevera Mbembe (2018). Posso assim dizer que o tempo
espiralar €, per si, um tempo de reencontros comigo mesmo, com minhas memorias que
retornam para fundamentar entendimentos antes ndo perceptiveis.

Essa interseccionalidade entre o romance de Cervantes, o album de O Rappa, o
forjado sincretismo religioso presente na cancdo supramencionada, a reportagem de
televisdo e a proposta de adaptagdo que aquela altura comecgava a ficar cada vez mais

sedimentada em minha mente, ddo a dimensao exata do quanto o texto de Dom Quebrada

67 A reportagem do RITV ainda repercutia em minha mente, pois o carater propagandistico ali contido me
parecia evidente. Aquela reportagem outras tantas se seguiriam, com o intuito de vender para a populagio
carioca a ideia de que as Unidades de Policia Pacificadora (UPP) seriam a salvagdo das Favelas da cidade
do Rio de Janeiro. Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=8YIBNDvMkYk Acesso em: 08 de
margo de 2024.
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deve ser entendido como uma “encruzilhada, agente tradutorio e operador de principios
estruturantes do pensamento negro” (Martins, 2021 p.51) na cena. A partir da perspectiva
de escrita que estava baseada no tripé critico que debatia a necropolitica, a
neopentecostalizacdo de criminosos, bem como a xenofobia que grassa no Sudeste do
Brasil, fui relendo Cervantes e buscando pontos de convergéncia possiveis entre o
romance € o texto que estava nascendo.

Para Akotirene (2020) o racismo funciona exatamente como uma produtora
ideologica de subalternidades (p.97) e ¢ dessa percep¢ao que me valho para também me
juntar a pensadora no que se refere ao fato de ser o racismo — dentro da perspectiva da
interseccionalidade transatlantica — a avenida principal das opressdes. Me parece correto
afirmar entdo que o texto de Dom Quebrada transita inicial e primordialmente por essa
avenida, ndo deixando de fazer deslocamentos estratégicos para as vias vicinais que vao
ajudando a desenvolver o enredo e debater tematicas que se intercalam e se justapdoem.

Marca definitiva da escolha discursiva preponderante no texto ¢ o conjunto de
duas cenas em que divindades sdo representificadas: Themis e Osun — recorro a Julio
Moracen Naranjo e sua comunicagdo oral feita 8 ABRACE (Associagdo Brasileira de
Artes Cénicas), para diferenciar o que ¢ presentificacdo e representificacdo — em uma
tentativa de demonstrar que nao pode haver entre as duas entidades uma perspectiva de
transculturacdo (2010, pp.125 a 142). Discute-se em ambas as cenas 0 punitivismo penal
e a persecugdo estatal a corpos historicamente subalternizados — ainda sobre os conceitos
propostos por Naranjo, discorrerei mais aprofundadamente em momento oportuno. Mas
voltando a caverna, na primeira ocasiao, a personagem Dom Quebrada, em transe dentro
da Cova dos Macucos, acredita ter encontrado sua irreal amada Dulce do Tenebroso, mas
na realidade quem ele avista ¢ Themis, a deusa grega — representagdo branco-
ocidental/ocidentalizada, figura que facilmente ¢ encontrada nas portas de tribunais
(como estatua) enquanto representacdo mitica da justica.

Em um segundo momento — passadas algumas cenas da trama — o cangaceiro
errante narra a Sancho o encontro que julga ter tido com a donzela que era “a mais bela
dentre todas e ninguém poderia dizer o contrario. No inicio parecia que vestia branco,
mas quando vi melhor, percebi que resplandecia em amarelo, préxima a uma cachoeira”
(Cachimbo, 2018, p.20), local apreciado por Osun como demonstra o escudeiro ao dizer
a seu chefe que ele na realidade “viu foi Oxum” (/bidem) que estava lhe dizendo para
“fazer justica em nome de Xang6” (Ibidem.), que “¢ temido e arbitrario, mas também ¢

justiceiro e, sobretudo, poderoso” (Leite, 2008, p.104) ndo permitindo que triunfe a
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injustica. Ambas as cenas nas quais as divindades aparecem sdo uma traduc¢dao da
passagem que se deu na Cova dos Montesinos sob a escritura de Cervantes.

E necessario salientar a influéncia cada vez maior de igrejas neopentecostais nas
Favelas cariocas. O Morro do Desmanche — congénere abrasilianado de La Mancha —
apesar de ficticio também ¢ /ocus desse movimento. Em sua obra, intitulada Traficantes
evangelicos: quem sdo e a quem servem os novos bandidos de Deus (2023), Viviane Costa

demonstra que essa
dindmica multipla e modificada do novo pentecostalismo relativizou
fronteiras, possibilitando relagdes até entdo inimagindveis, o que vem
contribuindo e potencializando movimentos que se entrecruzam e se
fortalecem. E o que ocorre na aproximagdo entre evangélicos e traficantes em
Acari, que redimensiona a fé e transforma a experimentagdo religiosa do
bandido, impulsionando o avango (neo) pentecostal em um territério que
recentemente se identificava com o catolicismo e seus sincretismos afro-

brasileiros. (COSTA, 2023, p.58, parénteses meus)

Quebrada ¢ um desses convertidos ao neopentecostalismo que foi se conectando
ao banditismo a partir de a¢des de evangelizagao em presidios na década de 1990, quando
a pastoral carceraria (catdlica) ja dava sinais de enfraquecimento. A subida mais efetiva
do morro se da no inicio dos anos 2000. Entre 2016 e 2017 era profusa a veiculagdo de
noticias que davam conta de que chefes do varejo de entorpecentes, em Favelas da cidade
do Rio de janeiro, estavam expulsando liderancas da cosmogonia africana e
afrorreferenciadas daqueles territorios que eram por elas historicamente ocupados.

A relagdo estabelecida entre pessoas jovens pobres, negras e faveladas com lideres
neopentecostais me interessava sobremaneira para a constitui¢ao da literatura que estava
sendo gerada no Centro-Oeste do pais. A religiosidade — independentemente do tipo da
profissao da fé — sempre esteve presente nas heterotopias (Foucault, 2013) que sdo as
Favelas. Eu estava intrigado com o processo de gentrificacdo que, em detrimento das
liderangas das cosmovisdes afrorreferenciadas, enxertava mais e mais pastoras/pastores,
bispas/bispos, diaconisas/didconos das mais variadas denominagdes neopentecostais nas
Favelas. Era patente que um novo fluxo de religiosidade estava tomando conta do morro
e asfixiando os ritos sagrados afrorreferenciados que subiram o mesmo morro quando a
pseudoaboli¢do aconteceu. Mas como responder aquelas intimeras inquietagdes que me

chegavam?
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Novamente O Rappa surge em meus fones de ouvido, enquanto transito pela
cidade de pé, em um 6nibus da linha 263 — PC CAMPUS, abarrotado, em horario de pico.
Os Cavalos corredores (Larangeira, 2004) — termo que ficou famoso apds mais uma
chacina perpetrada pela policia militar do Rio de Janeiro e posteriormente gerou um livro
escrito pelo chefe do 9° Batalhdo da PMRJ, Emir Larangeira — ainda estavam na banca e
tudo na Quebrada tendia a acabar em um “Tribunal de Rua”®® qualquer. A cangdo da
banda suburbana carioca tornaria a me ajudar a compreender os porqués do novo contexto
no qual o “dono do morro ndo recorre mais as chagas de Sao Jorge, mas as substitui pelas
do Cristo ressurreto, cavaleiro da guerra que garante a vitéria dos evangélicos” (Costa,
2023, p.97) e ndo permite que o mal se abata sobre ele.

Com o inicio da milicianiza¢do® dos territorios da periferia carioca, a religido de
policiais e ex-policiais comega a se infiltrar mais efetivamente nas Favelas. Ogun com
seu ‘“‘carater violento, guerreiro e sanguinario” (Leite, 2008, p.137) e sua representacao
catolica, Sdo Jorge — o Santo Guerreiro — sdo trocados por um Jesus que lidera
pessoalmente seus exércitos. Dom Quebrada também ¢ um desses chefes do varejo de
entorpecentes que adere ao novo modo de culto religioso e, afinal de contas, quem sdo
pastor Amarildo e bispo para julga-lo? A guerra retdrica religiosa seguiu opondo lideres
de facgdes rivais entre si e contra milicianos que iam ganhando territorio, controlando o
varejo de entorpecentes e extorquindo a j& pauperizada populagdo local em servicos de
TV a cabo clandestina, internet banda larga, fornecimento de gas, vans do transporte
alternativo, entre outras lucrativas iniciativas comerciais.

Mas outro trago importante da literatura Dom Quebrada é aquele que demonstra
o forte carater xenofobico existente também no morro. J& no inicio da literatura do género
dramatico temos um dialogo que sinaliza o grau de hierarquizagao de origem geografica
e consequente subalternizagdo da cultura advinda, principalmente, do Nordeste do pais,

no contexto carioca:
Sancho — ... entdo, € ele que anda escrevendo sobre [sic] tu.
Quebrada — Aquele paraiba d’uma figa!
Sancho — Quebrada, eu ndo quero ser inconvincente...
Quebrada — Inconveniente Sancho, inconveniente!
Sancho — Que seja. Eu ndo quero ser inconveniente, mas tu mesmo agora é um

paraiba.

%8 A alusdo a um trecho da poesia de Marcelo Yuca se conecta a obra de Larangeira e ao proprio enredo da
literatura que estava nascendo, justamente por retratarem o cotidiano dos bolsdes de pobreza cariocas.
89 Utilizo o termo para me referir & entrada de ex-policiais militares na disputa dos territorios de Favela.
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Siléncio reflexivo.

Quebrada — Verdade Sancho amigo. Verdade... (Cachimbo, 2018, p.1)

O fiel escudeiro de Dom tenta dizer a ele que por ser sobrinho do maior cangaceiro
de todos os tempos, um certo “Virgulino Ferreira da Silva, o Lampido, (que) nasceu em
junho de 1898, no alto sertdo nordestino, atual municipio de Serra Talhada, Pernambuco”
(Ferreira, 1999, p.7, parénteses meus), sendo assim, o proprio Quebrada ¢ um nordestino,
tendo provavelmente migrado para o Rio de Janeiro ainda crianca, junto da familia.

Os sete anos que vivi na cidade do Rio de Janeiro me fizeram perceber muito
rapidamente o quanto o fator origem geografica influenciava nas relagdes interpessoais
cotidianas. Apesar da cultura nordestina ser bastante celebrada em carnavais cariocas, por
escolas de samba, por exemplo, o convivio entre pessoas nativas do Rio e nordestinos
(nem menciono diretamente aqui outras pessoas migrantes que nao vieram das regides
Sul e Sudeste) nem sempre ¢ o mais cordial. Um exemplo disso ¢ o modo como boa parte
das pessoas nascidas no Rio de Janeiro se referem a Feira de Tradicdes Nordestinas,
localizada no bairro de Sao Cristovao: “feira dos paraibas”. Enquanto autor do texto de
Dom Quebrada me tocava falar sobre essa dicotomia, ou aparente contradi¢do entre a
exaltacdo de parte da cultura nordestina e a subalternizagdo de pessoas oriundas do
Nordeste do pais. Nao quero aqui me debrugar sobre os estudos de formas culturais
(Williams, 1992, p.15), apenas demonstrar a inquietagdo me levou a querer traduzir em
literatura o incomodo que tal situacdo me causava. A autonomia de autor estava
efetivamente sendo exercida e a tradugdo possivel para a forma pejorativa utilizada na
literatura de Saavedra quando aquela referia-se “aos mouros” era a generalizagdo carioca
de “paraibas”.

Outros pontos nos quais também posso identificar a autonomia sdo aqueles em
que tomo a liberdade de reconfigurar nomes de personagens e lugares onde se desenrolam
a trama. Dulcinéa Del Toboso foi transformada em Dulce do Tenebroso, a biblioteca do
fidalgo espanhol foi convertida em biblioteca de uma Organizagdo Nao-Governamental
(ONG), como dito anteriormente, La Mancha virou o Morro do Desmanche, o proprio
Don Quijote foi rebatizado de Dom Quebrada. Porém ndo compreendo que a autonomia

de dramaturgista’® permita uma cisdo total entre a obra nascente e aquela que lhe serviu

70 Incluo “dramaturgista” para marcar a distingdo ja explicada entre a pessoa dramaturga e a pessoa
dramaturgista.
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de base. Sendo assim considerei manter algumas situagcdes € nomenclaturas justamente
para ndo perder de vista de que ponto partia. Os equinos, Rocinante ¢ Rugo, tiveram seus
nomes mantidos, por exemplo; a loucura existente tanto no velho espanhol quanto no
jovem brasiliano se da justamente pelo volume de leitura — mesmo que um tenha lido
sobre cavalaria e o outro acerca do cangaco. Sancho Pan¢a manteve — além do nome —
postura ora subserviente, ora refrataria em relagao ao chefe.

Considero ainda que autonomia criativa e a interseccionalidade entre diversos
elementos sécio-historico-politicos constituiram uma escrita da Encruzilhada que reuniu
em um so texto o sacolé, o baido de dois e a pamonha.

Entendendo aqui a diferenga entre literatura do género dramatico e dramaturgia,
proponho um pensamento — a partir de uma clivagem necessaria — que nos faga perceber
o texto enquanto possibilidade de génese, mas ndo como Unico meio para a criagdo
dramaturgica. Uma literatura do género dramético ¢ uma dramaturgia, mas nao ¢ a Unica
dramaturgia existente na concre¢do cénica. Considero que dramaturgia ¢, antes de tudo,

a liturgia do drama e talvez seja ao rizoma cénico-litirgico que devamos retornar.
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3. ATO II (Autonomias e interseccionalidades animadas)
3.1. Em cena acao

A primeira indagagdo com a qual fui confrontado, antes mesmo do inicio dos
trabalhos de sala de ensaio foi feita por Pedro Paulo Divino,’! que, a partir dessa
intervencado, tornou-se assistente de encenacao do projeto. Pedro Paulo me trouxe uma
inquietacdo que — como em um movimento fractal — transformou-se em muitas outras.
Divino gostaria de saber se com a montagem, meu desejo era reverenciar o cangago, uma
vez que Cervantes escreveu uma contundente e divertida critica as estorias de cavalaria.

A literatura de Dom Quebrada dizia muitas coisas sobre as quais me tocavam
escrever naquele momento, mas nao poderia dar conta de tudo. Como adverte Jean-
Jacques Roubine em sua 4 linguagem da encenagdo teatral (1998) quando um texto ¢
competente, imagina-se, vai se nutrindo e ganhando musculatura ao passo em que vai
sendo apresentado (p.47). Quanto mais experimentada na cena, mais a literatura do género
dramdtico tende encaixar-se perfeitamente na embocadura de quem da vida as
personagens descritas na trama, mais introjetada nos corpos que dela vao se impregnando.
Isso eu compreendia desde meus primeiros anos como ator, ainda em Sao Félix do
Araguaia, quando era conduzido pelo olhar de Manoel Alves de Jesus, o palhaco
Sapequinha.’”? Naquele momento eu ndo sabia sequer o que significava de fato ser uma
pessoa encenadora. Creio que essa dimensdo sé apareceria muitos anos depois, ja na
graduacao em Direcdo de Arte.

Mas entendia que uma boa direcdo/encenacao precisava contar com um olhar que
perpassasse as mais variadas linguagens artisticas para que a cena fosse construida sobre
um soélido alicerce, para que a constituicdo cénica se desse de maneira equilibrada e
cumprisse a missdo de comunicar ao publico o que se pretendia.

Retornando a construgdo de Dom Quebrada e a indagacao provocativa feita por
Pedro Paulo, pontuo que aquela pergunta foi deflagradora de uma dindmica mental que
passou a me assombrar desde entdo: qual meu compromisso ético e politico com a arte
que me proponho a fazer? O Centelha estava vivenciando um momento em que Tornar-

se negro (2021), como preconizou Neuza Santos Souza, era um movimento mais que

" Diretor de Arte pela Universidade Federal de Goids ex-membro do Centelha.

2 Pontuo Sapequinha novamente por compreender que sua influéncia enquanto multiartista foi
determinante para meu pensamento enquanto encenador. Palhaco, dramaturgo, poeta, musico, magico
tantas fun¢des congregadas com exceléncia em uma s6 pessoa devia e deve ser celebrada.
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necessario. Muitas das experiéncias que tivemos enquanto pessoas estudantes e artistas
negras, foram moldando nosso fazer artistico a partir de uma perspectiva de
ressignificagdo de traumas.

Em uma das conversas que tive com Sanne Monteiro ouvi da amiga e colega de
curso ¢ de coletividade que aquele “volume infinito de novas informagdes” pareciam cair
sobre sua cabega como uma forte queda d’dgua em torrente. A metafora bonita nao
escondia o profundo sentimento de ndo pertenca ao /ocus académico enquanto estudante.
Este ¢ apenas um dos exemplos nos quais nos questiondvamos se realmente valia a pena
depreender tanto esforco. Reforgo o fato de que seguimos o caminho, combatemos o bom
combate. Afinal de contas, sujeitar-se ao lugar de pessoa outra, subalternizada, ndo era
uma alternativa para nds. Fomos nos vestindo coletivamente da cultura negra, um
“universo pleno de fusdes, superposi¢oes, ambiguidades e desvios” (Martins, 2021, p.51)
que nos desafiava a olhar para o passado, vivenciar o presente e prospectar um futuro que
nao apagasse o que fomos, mas que fizesse emergir tudo aquilo que queriamos dizer, uma

VEZ que SC€r uma pessoa
negra ¢ viver a experiéncia de ter sido massacrada em sua identidade,
confundida em suas perspectivas, submetida a exigéncias, compelida a
expectativas alienadas. Mas também e, sobretudo, a experiéncia de

comprometer-se a resgatar a histéria e recriar-se em suas potencialidades.

(Souza, 2021, p.46)

Fomos experimentando essas potencialidades criando cena, compreendendo que

falar de um teatro negro demanda um duplo processo: 1. uma imersdo critica
nas formas de representagdo proprias da cultura negra, em que se inscreve a
expressdo teatral em seu sentido mais amplo; 2. a incorporacdo dessa reflexdo
primeira na analise da producgdo teatral stricto sensu, em que os elementos
dessas formas de expressdo ganham uma sistematizagcdo convencional, sem,

contudo, perder sua acepgao original. (Martins, 1995, pp.51/52)

Imbuida/os desse sentimento fomos tentando responder a provocagdo de Pedro
Paulo, que deu vazao a outras como, por exemplo: juntar o universo do sertdo nordestino
com a realidade de um ficticio Morro do Desmanche era uma forma de equiparacdo entre
cangaco ¢ varejo de entorpecentes? Vamos fazer apologia ao “trafico de drogas™? Quem

de nds vivenciou esse tipo de realidade para falar sobre ela na cena? Esta ultima indagagao
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foi preponderante para que debatéssemos a fundo nossas identidades individuais e
coletiva. Por mais que — naquele momento — o Centelha contasse com trés pessoas
académicas em sua composi¢ao, os perfis eram bastante distintos.

Sanne Monteiro nunca havia entrado em um edificio teatral até ingressar na
graduagdo. Oriunda do interior do Par4,” era uma das primeiras pessoas de sua familia a
adentrar em uma Universidade. Em termos de classe, ocupava a base da piramide e, por
mais que se entendesse negra, nunca houvera — até ali — se inserido no debate étnico-
racial. Divino, um goiano, goianiense, havia passado pelo curso de historia da propria
UFG e advinha de uma familia de classe média na qual o oficio de pessoa educadora era
uma forte tonica, porém jamais se dedicara aos debates de etnia ou raca. As vezes, muito
superficialmente, se propunha a discutir classe. Eu, também vindo de uma familia de
classe média, tendo iniciado carreira como ator ainda aos sete anos de idade e tendo
passado — entre outras experiéncias — pelo mercado das artes da cena no Rio de Janeiro,
com forte militancia negra, era o terceiro elemento daquela formacao.

Sendo assim, poder-se-ia constatar que trés perfis com grandes distingdes, tendiam
ao nao entendimento mutuo, mas as proprias dindmicas das relagdes interpessoais
desenvolvidas no cotidiano da Emac acabaram nos unindo mais do que nos separando.
Para Monteiro e Divino, minha verve de diretor/encenador repercutia de maneira ainda
bastante incisiva, inclusive no que se referia as tomadas de decisdo no Centelha. Mas a
ideia era que compartilhdssemos nossas visdes de mundo e sandssemos as divergéncias
para a constru¢do de uma montagem efetivamente coletiva.

Entdo, voltando a indagagao sobre podermos ou nao falar acerca de determinada
realidade que nao vivencidvamos, formou-se um consenso de que “falar a partir de lugares
¢ também romper com essa logica de que somente os subalternos falem de suas
localizacdes, fazendo com que aqueles inseridos na norma hegemodnica nem sequer
pensem” (Ribeiro, 2019, p.83) acerca de determinadas problematicas e sigam dormindo
seus tranquilos sonos. Dentro da arte e da academia nds, pessoas negras (retintas ou nao),
deveriamos falar.

Depois de muitos debates sobre emancipacao dentro do Coletivo, decidimos que

haveria um deslocamento de Pedro Paulo e Sanne para uma nova montagem de A/

73 Sanne Monteiro é diretora de arte com a chancela da UFG, mas é encenadora feita em sala de ensaio e
produtora forjada na luta didria de quem produz arte e cultura no Brasil, um monte de aptiddes em um corpo
franzino, uma mente altiva e um coragdo gigante ¢ aberto. Apesar de ter sido criada em Sdo Geraldo do
Araguaia — PA. Monteiro nasceu em Xambioa — TO. Mas que fique consignado que “sé nasceu” mesmo,
como ela propria gosta de enfatizar.
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Repousa o Coronel, sob dire¢ao dele e com direcdo de arte dela. Isso mesmo, a um s6
tempo eu estava sendo abandonado por ambas as pessoas que estavam pensando comigo
a montagem de Dom Quebrada; nio havia problema, o kilombo’ estava se fortalecendo.

Segui entdo para a sala de ensaio com Rodrigo Florenga e Leonardo Gomes, dois
atores convidados — ja citados anteriormente — que viveriam respectivamente Dom
Quebrada e Sancho Panca, com o intuito de fazermos os primeiros ensaios de mesa.
Enquanto encenador, me tocava buscar um didlogo Sul-Sul Global e a forma pela qual
decidi abrir essa conversagdo foi utilizando a rasaboxes,”> uma vez que, mesmo tendo
sofrido um processo de sistematizagdo por uma pessoa do Norte Global, ainda era uma
técnica oriunda da India. Oportunamente retomarei a inser¢do da rasa de forma mais
pormenorizada quando for discorrer acerca do trabalho dos atores.

Agora ¢ necessario um esfor¢o de entendimento sobre o papel da pessoa
encenadora no contexto da constru¢do de cena em Dom Quebrada. Citando Copeau,
Roubine demonstra que uma “encena¢do ndo € o cenario: ¢ a palavra, o gesto, o
movimento, o siléncio; € tanto a qualidade da atitude e da inflexao quanto a utilizagdo do
espago” (1998, p.53), ou seja, para ambos, uma boa encenagdo se da a partir da
visualizagdo das entrelinhas, no ponto em que a semiotica se faz sentir pelo publico.

Entendamos, antes de qualquer coisa, que, em se tratando de paises

ocidentais/ocidentalizados aquilo que compreendemos como

teatro moderno nasceu, no final do século XIX, do advento do encenador como
mestre de cena. E certo que este sucedeu o diretor de palco, mas dele ndo é um
simples herdeiro. O diretor de palco verificava e coordenava os elementos da
representacdo: ele era somente o responsavel por manter uma determinada
ordem ja estabelecida, independentemente dele. O encenador ndo apenas
continua a organizar esses elementos, como ele também os projeta e pensa de
antemdo em sua organizagdo — ele sera responsavel se ndo por cria-los, ao
menos por lhes dar forma. Ele age em um ponto anterior a0 que operava o
diretor de palco. Ele ndo reproduz: produz. Assim, ele ndo se enquadra mais na

categoria de executor: ele se torna autor do espetaculo. (Dort, 1988, pp. 47/48)

4 Uso tal terminologia por me parecer mais pertinente valer-me do idioma Kimbundo para grafar a
formagéo kilombista.

75 Técnica de origem indiana que serve de base a preparacdo de elencos mundo afora, desde que foi
sistematizada na perspectiva do Norte Global.
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Estou aqui falando da autonomia criativa da pessoa encenadora no ponto em que
ela se propde a reler e transcrever ou transmutar em cena o que — no caso especifico de
Dom Quebrada — esta descrito na literatura do género dramatico.

Tomemos como base — vocé que me 1€ e eu mesmo que vou escrevendo — parte da
esquematizagdo de Pavis acerca dos principais elementos constitutivos da encenagao, a
fim de seguirmos neste bate-papo. Para o autor do Dicionario do teatro (2015) a pessoa
encenadora estd “encarregada de montar uma pega, assumindo a responsabilidade estética
e organizacional do espetaculo, escolhendo os atores, interpretando o texto, utilizando
possibilidades cénicas a sua disposicao” (p.128). Fazendo assim, dialogarem entre si os
mais variados elementos de cena, em uma profusdo organica que forma a encenagao.

Em uma proje¢do mental-visual que muito me agrada, vejo o trabalho da pessoa
encenadora como o de uma pessoa costureira, que executa a mao o seu oficio e, pensando
em um teatro feito com parcos recursos financeiros, alinhava retalhos — por mais que a
metafora da colcha de retalhos possa parecer um cliché antiquado e demodé — me parece
imagem justa quando me refiro ao processo de encenacdao de Dom Quebrada.

Seguindo este dialogo sobre as fungdes da encenagdo, quando Pavis busca
estabelecer, através de Veinstein (1955) a diferenciagao entre as nogdes minima e maxima
de encenacdo, penso que o faz para delimitar um ponto de partida que nao
necessariamente encerra o debate. Grosso modo, ele designa encenagdo, em sua
concepcao macro, como um apanhado de linguagens artisticas compondo a cena; bem
como uma atividade que consiste em alinhavar elementos distintos que formam um todo
cénico. (Idem, p.122)

A encenagdo pode ser comparada, a partir do que se denomina exigéncia
totalizante (/dem, p.123), a uma alquimia que agrupa ingredientes no tempo correto para
que a receita seja plenamente bem executada. Quero dizer com isso que nao cabe inserir
em demasia um ou outro elemento na tentativa da execucdo, pois falta e/ou excesso
podem prejudicar o resultado final da obra. E necessario que se faga uma conciliagio

entre todos os elementos.

Em suas origens, a encenagdo afirma uma concep¢ao classica da obra teatral
cénica como obra total e harmonica que ultrapassa e engloba a soma dos
materiais ou artes c€nicas, outrora considerados como unidades fundamentais.
A encenacdo proclama a subordinacdo de cada arte ou simplesmente de cada
signo a um todo harmonicamente controlado por um pensamento unificador.

(Pavis, 2015, p.123)



81

Tomados os devidos cuidados para ndo confundirmos a fungdo em si com quem a
desempenha, ndo estou aqui buscando hierarquizar fazeres artisticos. Afinal de contas,
sem que cada fun¢do desenvolvida aconteca em sua plenitude, na individualidade, ou
autonomamente, o todo restara prejudicado. E necessario que nesse exercicio de imersao
acerca das problematicas das artes da cena, deixemos sempre aberta a porta ao
estranhamento (Almeida, 2013, p.38) para que ndo nos esquegamos do carater mutatis
mutandis das artes, de todas elas. A mudanga ¢ geralmente a maxima constante da arte.

Se considerarmos que a “encenagdo consiste em transpor a escritura dramatica do
texto (texto escrito ou indicagdes cénicas™) para uma escritura cénica” (Pavis, 2015,
p.123), podemos considerar que ha um ponto de intersec¢ao entre a letra literaria e a grafia
da cena no exato momento em que a pessoa encenadora se apropria de uma para traduzi-
la em outra. Temos, entdo, a colocacdo da obra no espago. Em outros termos: a encenagao
torna-se a concre¢do de um projeto, sua realizacdo efetiva na cena, completada pela
presenca do publico espectador (/bidem). Sendo a encenacdo “o proprio local do
aparecimento do sentido da obra teatral” (Ibidem), fazia-se necessario que a mensagem
pensada desde a transmutacdo do romance de Cervantes em literatura do género
dramatico, ficasse evidente na cena a partir de cada elemento individualmente e na
composicao organica do todo.

Alguns questionamentos podem ajudar a compreender como foi construida a
encenacdo do segundo espetaculo levado a cena pelo CcCentelha. O primeiro deles diz
respeito a propria concretizagdo. Serd que o translado da obra de Saavedra — concebida
no século XVI — para um Brasil do século XXI, mas com ritornelos ao sertdo nordestino,
conseguiu transmitir ao publico espectador a mensagem a que se propos? Em suma pode-
se dizer que a obra cénica ambicionava falar sobre necropolitica, mas isso ficou
perceptivel aos olhos de quem viu o espetaculo? Alguns relatos feitos por estudantes das
graduagdes em Dire¢ao de Arte e Teatro da Emac/UFG acerca do espetaculo, no contexto
avaliativo da componente curricular intitulada “Teatro Goiano”,’® na qual as pessoas
discentes foram convocadas a produzir um relatério sobre a peca, trazem um pouco da

dimensao percebida pelo publico espectador presente a apresentagdo no FUGA XVI

76 Componente curricular na qual cumpri meu estagio em docéncia junto ao Prof. Dr. Saulo Germano Sales
Dallago, a colega Camila Freitas e ao colega Ramon Teles, no semestre letivo 2023/2.
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(Festival Universitario de Artes Cénicas de Goias).”” Por uma questdo ética de
preservacao das identidades das pessoas discentes, utilizarei apenas as iniciais de seus
nomes nos trechos que citarei de seus relatos sobre a obra cénica.

A pessoa discente W.K. ponderou em seu relatério que Dom Quebrada ‘¢ uma
peca que tem muitas criticas sociais e varias perguntas que fazem o espectador pensar”.
Mas pensar exatamente o que? No campo das ilagdes, posso presumir que a reflexdo se
da justamente em fungdo das “criticas sociais” por ela apontadas. Este relato ainda traz
algumas pontuacdes interessantes sobre aderecos, iluminagdo e cenografia, mas os
guardarei para o momento mais adequado — quando dissertarei sobre a dire¢ao de arte do
espetaculo.

Outra pessoa estudante, W.M., € bastante assertiva ao cravar que “Dom quebrada
¢ uma livre adaptagao da obra de Miguel de Cervantes — Dom Quixote de La Mancha —
criada pelo coletivo cénico centelha para discutir o conceito de necropolitica, de Achille
Mbembe e as mazelas das periferias do Brasil.”. Nosso intuito primordial era de fato esse.

Para fechar este primeiro momento em que trago impressoes externas do publico,
recorro as palavras da pessoa discente P.C.S. dizendo que aquela “adaptacdo, de Dom
Quixote [...] trouxe varios elementos bem marcantes do Brasil, tais como: a cultura,
musicas, costumes, a politica e as religides [...] a soma de tudo resulta em uma reflexao
critica sobre o pais em que vivemos.”. De modo geral o trecho aponta diversos elementos
presentes na trama, e, mesmo que superficialmente cumpre o propdsito de revelar as
impressoes da pessoa espectadora.

Mas sera mesmo que a ficcionalizacdo proposta conversou efetivamente com a(s)
plateia(s)? Afinal de contas “para que o ato comunicativo se realize em sua completude,
¢ necessario que o receptor da mensagem tenha conhecimento do cddigo em que ela foi
produzida” (Risério, 1996, p.57), s6 assim a comunicagdo sera plena. Deste modo vale
perguntar: as intertextualidades foram devidamente inseridas na cena?

Ainda me valendo do relato de P.C.S. creio ser suficiente esta parte de sua analise:

Esse ¢ aquele tipo de espeticulo que comegamos rindo e terminamos
arrepiados. A historia comega com muitos momentos engragados, e aos poucos
vamos sendo introduzidos a questdes que ficamos reflexivos, e quando vemos,

estamos em um final de espetaculo que marca pra sempre na memoria.

"7 A apresentagdo a qual me refiro foi realizada no dia 17 de novembro de 2023, j4 com novo elenco,
encerrando o FUGA. Na ocasido Luiz Fernando Siqueira vivia Dom Quebrada e eu estava a cargo de Sancho
Panga e demais personagens.
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Como e por que a memoria dessa pessoa ficou “para sempre” marcada, so ela
mesma podera nos contar. De minha parte, recorro novamente a Pavis que nos diz haver
momentos em que “a representacdo pode tomar ambigua, isto €, polissémica ou, ao
contrario, vazia de sentido, esta ou aquela passagem do texto” (2015, p.124) e nesse
sentido quero aqui rememorar uma pontuagdo feita por Fabiana Viana,”® quando assistiu
a estreia de Dom Quebrada — faz-se necessario pontuar que em sua construgao identitaria,
Viana ¢ uma mulher negra, retinta, professante ativa da fé cristd e de uma segmentagao
catdlica com forte comprometimento com a manuten¢do de determinados dogmas da
igreja. Fabiana estava incomodada com a forma como o bispo fora representado e chegou
a me explanar sua insatisfagdo classificando como uma critica impropria aos clérigos
catolicos. Essa pontuacao, feita pela responsavel pelas midias digitais do projeto a época,
pode ser pensada em duas/dois dimensdes/questionamentos: a) cumprimos nosso papel
enquanto encenadora/encenador? b) o publico conseguiria ler/compreender, a partir do
quipd”® azul, a mensagem enviada na entrelinha preenchida com o elemento de
caracterizagdo? E importante deixar nitido que temos neste caso, um excelente exemplo
de interseccionalidade das linguagens, quando a encenacdo — a propria Encruzilhada
cénica intitulada Dom Quebrada — precisa do trabalho de caracterizacdo de elenco para
demonstrar visualmente uma mensagem. Em momento oportuno me debrucarei melhor
sobre tal parte da indumentaria.

Meu foco de andlise agora diz respeito a ideologizagdo, a forma como as duas
pessoas responsaveis pela encenacao decidiram comunicar uma importante mensagem
que ndo estava tdo diretamente verbalizada no texto, mas tem definitiva importancia
dramaturgica para a cena: o modo como a hierarquia neopentecostal se inseria na Favela,
junto as dinadmicas da criminalidade no ficticio Morro do Desmanche. A friccdo e o
amalgama de texto e espetaculo fez com que o publico compreendesse a mensagem, ou a
plateia, assim como Fabiana Viana, ndo se deu conta do discurso ali proposto? Esi,
enquanto operador comunicacional da Encruzilhada cénica em questdo, deu segmentagao
ao transito necessario de sentidos na cena? Pretendo responder a esses questionamentos

quando estiver finalizando este trabalho. Por enquanto deixemos as duvidas no ar, pois

8 Bacharela em Dire¢do de Arte pela Emac/UFG, a época social midia do projeto.

7 Ornamento de cabega utilizado por homens judeus, principalmente em contexto religioso. Atualmente,
no Brasil, deslocado de seu sentido primeiro e utilizado por lideres religiosos de grandes segmentagdes
neopentecostais.
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elas podem gerar frutos bastante saborosos. Prometo ndo me esquecer de retomar este
debate no tempo devido.

Considerando que a pessoa encenadora ndo estd apartada da obra dramatica,
muitas influéncias pessoais estao presentes tanto em minhas escolhas quanto nas de Sanne
Monteiro. As experiéncias vividas®® por mim e minha colega encenadora no contexto
académico nos fizeram rapidamente perceber que para os “olhos do branco, o negro nao
tem resisténcia ontologica” (Fanon, 2008, p.104) e, tanto Sanne quanto eu estavamos
disposta/o a mostrar o contrario. Dom Quebrada seria o pretexto ideal para demonstrar
18s0.

Por mais que El engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha seja um romance,
sua verve dramadtica esta presente na dinamica de escrita proposta por Cervantes. O texto
¢ todo estratificado, dividido em cenas, como se o autor estivesse dizendo para que sua
literatura fosse transposta para o palco. Muitas foram as montagens de Dom Quixote,
muitas visdes distintas de encenadoras/es acerca das peripécias do fidalgo espanhol. O
que o Centelha poderia trazer de novo a um texto classico sem que nenhuma de suas
pessoas membras tivesse visto uma montagem sequer? Recordemos a autonomia criativa
da pessoa dramaturgista que decide quais recortes devem ser trazidos a literatura, bem
como a autonomia da pessoa encenadora, transformando o texto em a¢do dramatica.

Também ndo percamos de vista que a

autonomia da encenagfo surge com a nogao de mise-en-scene francesa, a partir
da qual o diretor atinge o status pelo qual se tornou conhecido nos tempos
atuais. Esse status se estabelece especificamente quando o diretor passa a
assumir um protagonismo de autor em suas montagens, em suas releituras das
obras classicas. De acordo com esse principio, os espetaculos passavam a
interessar mais pelo que o diretor trazia enquanto novidade de sua leitura das
obras classicas, que propriamente por aquilo que os textos em si poetizavam.

(Nunes, 2019, p.115)

Como acontece no caso de meu pré-texto de pesquisa, onde a clivagem,
inicialmente proposta na literatura, ¢ reforcada autonomamente pela encenacao, fazendo
com que o processo de historicizagdo ou historiografia, seja trabalhado a partir da

perspectiva da realidade das Favelas que sdo /ocus de exclusdo ainda em seu nascimento,

80O capitulo que versa sobre “A experiéncia vivida do negro” em Franzt Fanon. Pele negra, mascaras
brancas/ Frantz Fanon; traduc¢do de Renato da Silveira. — Salvador: EDUFBA, 2008, pp.103-126, atravessa
todo nosso percurso académico e contamina definitivamente nosso trabalho artistico.
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antes mesmo da chegada do varejo de entorpecentes (Franco, 2018, p.69); bem como do
cangaco que ndo nasceu apenas da falta de esperanga frente as injusticas perpetradas por
pessoas poderosas em detrimento do direito de pessoas menos abastadas, muitas vezes
com a anuéncia do Estado (Ferreira, 1999, p.28). Importante salientar ainda que em ambos
0s casos “matar ou deixar viver constituem os limites da soberania, seus atributos
fundamentais. Ser soberano ¢ exercer controle sobre a mortalidade e definir a vida como
a implantacdo e manifestagao do poder.”. (Mbembe, 2018, p.5)

Sempre que comeco um processo de montagem de espetdculo — enquanto
encenador — faco questdo de repetir uma frase que ouvi reiteradas vezes do primeiro
diretor de Ali Repousa o Coronel, ainda na Cia Antitese, Vitor Hugo — ele mesmo ouviu
de um professor do curso de Direc¢do Teatral da UFRJ. O recado € o seguinte: “autor bom

"’

¢ autor morto!”, sendo assim, desde entdo, procedo uma cerimonia de enterro simboélico
da pessoa autora, caso ela ainda faga parte do 4yé.8! Se néo for o caso, o sepultamento ja

ndo se faz necessario.

Maquete LaCena; foto: Luciano Cachimbo.

81 Para a cerimonia de sepultamento da pessoa autora, utilizamos no Centelha uma maquete do Laboratério
de Estudos do Espetaculo e Artes da Cena — LaCena — coordenado pelo Prof. Dr. Alexandre Silva Nunes —
construida em uma das componentes curriculares da grade de Direcdo de Arte. O formato do laboratério
lembra uma urna funeraria e isso se percebe na maquete.
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3.2. Aaaah, o Elenco!

Um Elenco que se propde a debater na cena o que estdvamos nos propondo,
deveria ter a minima dimensao de que as estruturas sobre as quais versaria sao /ocus de
dificil penetra¢do. Tinhamos a dimensdo de que dinamicas discriminatorias estavam
historicamente colocadas, sendo que tais “processos € mecanismos caracterizam o que
chamamos de racismo institucional, pois s3o a¢des de nivel organizacional que
independentemente da intencdo de discriminar acabam tendo impacto diferencial e
negativo em membros de um determinado grupo” (Bento, 2022, p.77), geralmente,
minoritariamente representado naquele espaco. Luis Henrique rapidamente entenderia
como as segregacgoes eram exercidas tanto na universidade, quanto nas artes da cena, mais
especificamente, sobre isso o alertamos, mas o menino gostava de desafios e o seu amor
pela arte prevaleceu. Fomos os dois atores que, por primeiro, levamos a cena as peripécias

de Sancho e Dom.

Ensaio de mesa com Luis Henrique Noronha e eu (Luciano Cachimbo); foto: arquivo Centelha.
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Nosso processo comegou efetivamente no inicio do primeiro semestre letivo de
2019, quando as pessoas calouras daquele ano estavam adentrando a UFG. Como
salientado em nota de rodapé, Noronha havia passado por uma formac¢ao como ator na
Escola do Futuro em Artes Basileu Franga®? e isso fez gigantesca diferenca na construgio
do projeto.

Fago aqui um pequeno paréntese para falar sobre a importancia dos didrios de
bordo em nosso processo de concregdo cénica. Desde Ali Repousa o Coronel, minha
exigéncia de confec¢do dos diarios se fez presente. Em Dom Quebrada nao foi diferente
e passei a também me exigir — enquanto encenador/ator — um relato diario de nossas
dindmicas. Essas fontes primarias me dao hoje, como pesquisador, a possibilidade de
beber 4dgua limpa da fonte. Confesso que retomar os escritos de um Luis Henrique
Noronha, que ndo estd mais conosco no plano fisico, ainda me comove e traz saudade.
Todavia o reencontro com nossas percepcoes do processo, fazem desta Encruzilhada um
lugar de proficuos encontros que vao também acalantando a alma.

E importante frisar ainda, que o elenco formado por mim e Luis Henrique
Noronha, constitui a quarta formagao do projeto. O primeiro elenco teve inicialmente a
desisténcia de Rodrigo Florenga, que alegou estar “cheio de muitas outras coisas pra
fazer”, ndo podendo assim, “assumir um compromisso com elevado grau de exigéncia”
e, posteriormente, Leonardo Gomes sairia do projeto por questoes logisticas, uma vez que
ndo residia em Goiania e o ir e vir estava “muito complicado”. Passamos por um elenco
que sequer chegou a entrar em sala de ensaio e depois por Gabriel Santos®? (Dom) e
Abimael Evanz® (Sancho). Com estes o processo iniciou-se no periodo em que a
universidade estava de férias, os ensaios ocorriam aos finais de semana e feriados,
entretanto, a rotina de trabalho extra projeto, bem como “o elevado grau de exigéncia da
encenacdo”, foram determinantes para as desisténcias, primeiro de Gabriel e

posteriormente de Abimael.

82 A Escola do Futuro em Artes Basileu Franga, localizada no Setor Leste Universitario em Goinia, forma
pessoas em nivel técnico para o marcado das artes.

83 Administrador de empresas, atualmente radicado em S&o Paulo, onde cursa licenciatura em Teatro.

84 Bacharel em psicologia, passista da Escola de Samba Brasil Mulato, em Goiénia.



88

Ensaio com Abmael Evenz e Gabriel Santos; foto Luciano Cachimbo.

Retorno ao elenco que levou a cena o espetaculo transcrevendo o relato de
Noronha acerca de um de nossos primeiros ensaios, como ele ndo datou o relato, ndo

posso precisar o dia exato de sua confecgao:

A principio o primeiro jogo proposto mostrou que uma relagdo estd sendo
estabelecida e facilitard o processo de construgdo das personagens, também
mostrou a liberdade de opinar e trazer elementos que acredito [sic] ser uteis.

Com o inicio dos ensaios ja ¢ possivel se imaginar um grande resultado junto

de uma até agora demonstrada 6tima dire¢do. (Noronha, 2019, p.4)

O tom elogioso a direcdo deixarei de lado. Me interessa aqui enfatizar o ponto no
qual Noronha se refere justamente a autonomia criativa do ator e sua intersec¢ao com o
trabalho conduzido pela encenagdo. Nao creio que a autoria de um espetaculo seja feita
por uma pessoa apenas. E, desde o advento do teatro moderno ocidental/ocidentalizado,
esses lugares hierarquicos tém sido cada vez mais debatidos e abandonados. Ao falar
sobre “liberdade de opinar e trazer elementos” para a constru¢cdo da cena como um todo,
Luis Henrique estava comecando a exercer o carater autbnomo do qual fala Alexandre

Nunes quando nos relembra que a pessoa atuante na cena

foi, inegavelmente, o fiel da balanca que, no século XX, pesou a favor do

reconhecimento do teatro enquanto campo do conhecimento especifico, com



89

problemas e discussdes especificos, que impunham a criacdo de um ramo
especifico da semiologia/semidtica e demandavam teorias e metodologias
respaldadas por outros principios de investigagdo, para além dos da construgio

da narrativa dramatica. (2019, p.118)

Isto posto, ¢ relevante ressaltar que — por mais que se trate de um projeto de um
Coletivo Cénico Centelha profissionalizado e independente — ¢ no contexto académico
que Dom Quebrada ¢é levantado, ha ai outra interseccionalidade do projeto de cena, uma
vez que a pesquisa de cena desenvolvida no Lab 1 (Laboratorio de Montagens Teatrais),
tinha como alicerce todo um arcabouco tedrico advindo, principalmente, das salas de
aulas e laboratorios dos cursos de Artes da Cena da Emac/UFG. A cena desenvolvida
pelas pessoas intérpretes — gosto sempre de dizer — carrega em si o trabalho de todo um
aparato artistico contido naquela encenagao. O publico vé o que estd na vitrine, mas nao
pode enxergar do processo nada além do que esta ali exposto. Consequentemente, ¢ pelas
maos, melhor dizendo, ¢ através dos corpos, das mentes e das vozes do elenco, que as
outras linguagens artisticas encontram ressonancia no palco. Isso eleva a categoria de
atrizes/atores a uma condi¢ao de superioridade frente as demais especialidades envolvidas
na montagem? Jamais! Deve, ao contrario, determinar a quem esta em cena o
compromisso de repercutir de forma comprometida e certeira o pensamento por tras de
cada elemento de cena. Nao compreendo, assim como Nunes, que em Dom Quebrada as
pessoas no palco transmutaram-se no eixo gravitacional do fenomeno cena (Ibidem.),

considero sim, que foram dela ou para ela portais e/ou vias de propagacao.

3.2.1. Escolhas técnicas: resisténcias ao Sul

Por mais que tenham sido sistematizados por Richard Schechner® para melhor
entendimento e aplicagdo no contexto ocidental/ocidentalizado e, a partir disso terem se
espraiado para outros didlogos possiveis mundo afora, os afetos contidos na Rasa (sabores
em tradugdo livre do sdnscrito) do Natyasastra,®® (2012, p.132) ndo deixam de ter firmes
raizes fincadas na India e creio ser sempre necessério reforgar o lugar de nascedouro do
treinamento. Vale lembrar que, quando nos referimos ao Natyasastra, “o livro indiano

aborda a performance de maneira muito pormenorizada: expressao emocional transmitida

85 Professor da Universidade de Nova lorque, € o responsavel por sistematizar — em formato de caixas — e
trazer para o Ocidente a técnica ancestral indiana.

8 Livro sagrado indiano que se configura muito mais como objeto de transmissdo de conhecimento para
intérpretes da cena. Cf. Richard Schechner. A estética do Rasa. Tradugdo de Denise Zenicola. 2012.
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por meio de gestos € movimentos, tipos de papeis e personagens, arquitetura do teatro,
musica” (I/bidem.) entre outros aspectos relevantes para o desenvolvimento da cena,
estamos nos referindo a uma técnica sagrada para quem a concebeu originalmente. Entre
os anos de 2015 e 2016, em funcdo de um processo de montagem no qual estive inserido
na cidade do Rio de Janeiro, tive contato com o treinamento que passei a utilizar com
bastante frequéncia nas experimentacdes do Centelha. Quando Luis Henrique Noronha
chegou ao processo de Dom Quebrada, a Rasa lhe foi de pronto apresentada, justamente
pelo grau de conhecimento que o ator trazia em sua bagagem. A compreensao era de que
um intérprete que ja havia passado por uma formagdo poderia absorver mais facilmente
os exercicios e aplica-los em cena.

Mas vocé pode estar ai se perguntando: “afinal, o que ¢ essa famigerada Rasa?”,
sendo assim, melhor eu convocar um pesquisador estadunidense que tanto se dedicou a

técnica para dar seu parecer. Fala ai Schechner:

A Rasa ¢é sensual, proxima, empirica. A Rasa é aromatica. A Rasa preenche o
espago unindo o externo ao interno. A Rasa é sabor, gosto, a sensacdo que se
tem quando o alimento € percebido, colocado ao nosso alcance, tocado, levado
para dentro da boca, mastigado, saboreado e engolido. Os olhos e os ouvidos
percebem a comida que chega — a apresentagao dos pratos, o barulho da fritura.
Ao mesmo tempo, ou um pouco depois, o nariz € envolvido. A salivagdo ¢
estimulada na boca (sensacdo de 4gua na boca). As maos levam a comida até a
boca — seja diretamente, como no tradicional modo indiano de comer com os
dedos, ou indiretamente, por meio de utensilios (que apareceriam mais tarde).
A boca, o nariz e as mandibulas estdo envolvidos, representando bem todos os
sentidos. A parte inferior da face contém a boca, no centro esta o nariz, acima
estdo os olhos. Os ouvidos estdo localizados lateralmente, mas concentrados

no que esta a frente. (Idem, p.134)

A técnica, recondicionada por Schechner, propde uma divisdo dos sabores (da
Rasa) em nove quadrados de igual tamanho, fixados no chiao da sala de ensaio,
demarcados com fita crepe. Cada uma das caixas comporta um afeto referente a
determinada Rasa, exceto a caixa central, do meio, que estd destinada ao estado de
neutralidade. De tal modo temos oito afetos compondo o jogo: sringara (desejo, amor);
hasya (humor, riso); karuna (piedade, pesar); raudra (raiva); vira (energia, vigor);

bhayanaka (medo, vergonha); bibhatsa (aversao); adbhuta (surpresa, admiracao).
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Experimentagdes na Rasaboxes; foto: Luciano Cachimbo.

Nao tenho registros de Luis Henrique e eu testando a Rasa, por isso a imagem
acima esta composta pelo Elenco anterior a nossa entrada (Gabriel Santos e Abimael
Evanz). Em nossa experiéncia de sala de ensaio, optei por estudar separadamente cada
um dos afetos e desdobrar a partir deles sentimentos correlatos ligados a cada um deles.

O primeiro deles foi raudra e acerca do tema nos conta Noronha em seu didrio de bordo:
19 de margo de 2019

*QO que achou (exercicio Raudra): COMPLICADO

Contaminagao.

Pesquisa: pantomima

Angustiado/ impaciente/ estressado/ revoltado/

tenso/ irado/ explosivo/ indiferente

Apos chegarmos e nos alongarmos, montamos os quadrados [sic] do rasaboxes
€ conversamos sobre as possiveis vertentes que partem da raiva. A primeira foi
a “Angustia”: ao incorporar, esse sentimento foi de inicio, como em todos os
outros, dificil ndo misturar todos. O que mais afetou os outros foi o “tenso”:
que foi mais rapido se entender e separar/limpar dos outros. “Irado” e
“revoltado” de inicio se misturaram muito, mas foi possivel perceber e
acompanhar a crescente desses sentimentos e assim separa-los. “Impaciente”
também se misturou um pouco com os outros sentimentos, mas ver que se pode
corporificar cada sentimento de forma individualizada, facilita o processo.

“Estressado” também levou um pouco do “tenso” e do “impaciente” por se
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aproximarem muito entre eles. “Explosivo” acompanhou bem a crescente do
“irado” e mesmo nessa continuidade foi relativamente tranquilo diferenciar,
por ultimo, a “indiferen¢a” que com dificuldade, foi possivel encaixar na
“raiva”, apesar de pertencer mais ao “nojo”. No fim deu certo. O meio, ponto
de “paz” ainda se faz necessario, para facilitar a corporifica¢@o dos sentimentos
sem deixar um poluir o outro. Apds uma pausa voltamos para a sala e passamos
mais algumas vezes a cena I, seguida da II, que ainda necessita de muito

trabalho, assim como todo o processo. (2019, pp.5/6)

O relato da experiéncia mostra parte de como funcionava inclusive a divisao de
treinamento/intervalo/ensaio. Entretanto ¢ interessante notar o grau de dificuldade ao qual
estava sendo exposto um ator com apenas dezessete anos de idade. Enquanto diretor de
elenco, gosto bastante de trabalhar com metaforas, e a Rasa me ajudou a demonstrar para
Noronha como a metafora das “camadas da cebola” se aplica perfeitamente ao exercicio.
Descontaminar um sentimento de outro, dentro do mesmo afeto e por vezes, contido em
outro afeto, ndo ¢ das tarefas mais simplorias. No que se refere ao meu diario de bordo,
tomemos por base outra ocasido em que o afeto estudado foi hasya, ligado ao riso, ao

humor:
Terga-feira, 21 de Margo de 2019 Dom Quebrada

[...] HASYA poderia ser o afeto mais tranquilo de traduzir... ndo foi! Luis parece
ter travado ainda mais que ontem e, como Rugo empacado, ficou pensando,
pensando, pensando [...] novamente munido de meu café e uma rosca, retornei
a sala de ensaio e, de novo, Luis havia avangado pouco nas proposituras, o que
me fez crer que teremos um longo caminho pela frente... nada que muita
repeti¢do ndo resolva. Depois de um tempo e uma relutancia deveras irritante
(risos), ele conseguiu traduzir em oito adjetivos as possibilidades resultantes
do HASYA. Me pareceu menos travado e mais disposto a experimentar
possibilidades, o corpo parecia mais disposto e disponivel, além da ja habitual
capacidade cognitiva por ele demonstrada. Luis consegue guardar bagagem em
grande volume e imprimir qualidade em suas acdes e propostas quando
demandado, isso estd me deixando bastante seguro e contente. (Cachimbo,

2019, p.14)

Neste momento preciso explicar melhor o porqué de minha narrativa no didrio
estar quase sempre colocada a partir da perspectiva do encenador/diretor de elenco. E

sabido que fui desempenhando inumeras fun¢des no projeto e isso por diversas vezes
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turvou algumas fronteiras. Ao reencontrar meu diario de bordo, percebo — talvez sem
muita surpresa — que o encenador/diretor de elenco tomou maior proporg¢ao que os demais
eu’s do processo nas descric¢des feitas no diario. De todo modo o que esta posto, esta posto
e este movimento temporal-espiralar nos faz reencontrar lugares, sabores, dores, amores...
entdo, cara pessoa leitora, nao nos prendamos a ditadura de Cronus.

Passamos pelos demais afetos individualmente e fomos misturando uns aos outros
no decorrer do processo, buscando aumento de repertdrio. A ideia de casar aplicagdo da
técnica com ensaios de cena posteriormente, ajudaram no entendimento e na fixa¢ao dos
exercicios desenvolvidos nas caixas. Nao vejo necessidade de me prolongar mais sobre a
aplicacdo da Rasa, uma vez que as aplicagdes subsequentes seguiram a mesma dinamica
em outros encontros dessa Encruzilhada cénica. Todavia quero chamar atencdo para o
fato de que os treinamentos por nos implementados em sala de ensaio nunca cumpriram
funcdo acessoria. Se a técnica era aplicada, de algum modo deveria ser utilizada no
processo de concregdo cénica. No que se refere a utilizagdo da Rasa, podemos notar nos
textos do elenco, diversos adjetivos derivados dos afetos, colocados em nossos graficos
de intengdo. Isso certamente facilitou a colora¢do das nuances verbais e corpéreas, como

pode ser visto no grafico de intencao feito em caixa alta e cor laranja em meu texto.



94

Ato T T2 g go

& wo [
Fvaom ”«n}? ¢ @‘L e e

40\971

Cenal : w
'\J‘? ([ Woeo ) ‘\ 4\/ = A 2 n:-,—/l

Quebrada — Mas onde esta aquele infame que nao me chega com noticias?
Elippcrente ) pngg e

Dom Quebrada caminha impaciente. ke e ,,w,,é /rL—
o A0 S W o J c;/?
I
- Quebrada /éera que terei: eu mesmo de ir atras d o r”’ T 5°
e RIESAS fPeTenMEAIPD \VVW
Sancho entra. s G ,;f ot
SMPAETE Nﬁ»bm
Quebrada — Ah finalmente /J a tava quase m sca do&célennsmmo
,'u/va el s g A 62
Sancho respira ofegante. %, TEVS
rf_‘z\/"c (\ﬂ i«féﬁéL P XV\bQ’ S NE& “
Quebrada — Ande/conte ‘de uma vez como i‘i@} com mliiha ocepulce. ;

. A
Sancho tenta falar, mas ndo consegue. 55_‘: e Al

b ot EES 59\&’?@3&0

Quebrada — Por acjés”o 0 gato comeu sua lingua?

Sancho faz sinal para que espere.Go C o ds o nadolo 8
02 g1 6.8y bwééqsgd:m v e
Quebrada —,blga logo de uma vez mfame/ ol e g
Sancho = Se o senhor puder esperar um pouco e parar de me affontar.
Quebrada —E por acaso lhe afrontei?/ pna ) D00 / Lo L(, O
Ly e G Tl e o Sa b A

Grafico de intengdo; foto Luciano Cachimbo.

Lembro que o Centelha nunca buscou reinventar a roda, nem tampouco arrogou
para si uma postura vanguardista que nao lhe cabe. Nesse sentido, inclusive, o discurso
do Coletivo sempre esteve no lugar de “fazer o que se sabe para ndo se perder pelo
caminho”, quase um oriki de um velho Orisd, chegando ao ponto de um disquete de um
micro em Taipé, para lembrar Gilberto Gil.

Digressdes a parte, retorno a questdo sobre a qual discorro neste subtopico: a sala
de ensaio enquanto experiéncia da Encruzilhada, locus que retne em transito continuo
aportes tedrico-praticos que dao sustentacao as construgdes do corpo de cena. Vale aqui
acessar novamente meu didrio de bordo para recordar o quanto nossas experiéncias

cotidianas atravessaram o processo:

Quinta-feira, 14 de marco de 2019 Dom Quebrada
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Depois de receber a noticia vinda de Gabriel (deixando o processo) e, em
posterior conversa com Abimael, que também ndo estaria mais conosco, decidi
concentrar esforgos no que me restava: a minha imensa convic¢do de que
estamos construindo um grande projeto coletivo que vai projetar boa parte das
pessoas envolvidas. Passado o periodo de limbo ap6s as saidas de dois atores
e minha decisdo de encarar o desafio de também atuar no projeto, no dia 11
(segunda-feira) encontrei alguns calouros e dentre eles, um em especial
chamou-me a atengdo, Luis Henrique, que pegou o famigerado 263 comigo ¢
mais algumas pessoas da Emac... o papo estava excelente e a maioria parecia
se divertir bastante; ao chegarmos a praca da biblia, em fun¢do de estarmos
dialogando sobre privilégios e lugares de fala, sua postura indignada frente ao
que ouviu sobre uma situag¢do ocorrida com uma docente, me deixou com a
impressao de ter encontrado o Sancho que aguardava, todavia seguimos rumos
distintos e eu decidi perguntar a ele no dia seguinte como se declarava ao IBGE
e ele confirmou minhas suspeitas acerca de sua consciéncia étnico-racial.
Feitas as devidas elucidagdes perguntei se topava o desafio de adentrar no
universo de nossa Quebrada, respondeu-me prontamente que sim e logo apds
recuou, perguntando do que se tratava o projeto e como ele se inseriria nele...
expliquei de forma até bem resumida para os meus padroes de explanagdo e o
moleque de apenas dezessete anos de idade me solta uma pergunta que s6 quem
ja [sic] tenha experimentado vivéncias de cena poderia indagar: “Mas e sobre
isso de dobrar personagens, sdo diversas personalidades distintas ou
personalidades do proprio Sancho?” se ja estava inclinado a té-lo em minha
sala de ensaio, a partir dali formei convic¢ao acerca do assunto. (Cachimbo,

2019, p.10)

O relato acima colocado sinaliza diversas possibilidades analiticas. Poderia
chamar atengdo para o verbo “ter”, empregado como se eu estivesse tomando posse do
ator, ou para o pronome possessivo “minha’” que precede o termo “sala de ensaio”, mas a
propria experiéncia coletiva foi me fazendo desconstruir determinados vicios de
linguagem e hébitos vinham de escolas ocidentalizadas da cena. Toca-me, entretanto,
ponderar que as interseccionalidades entre a vida cotidiana, as experiéncias por nos
acumuladas e as memorias que foram se (re)estabelecendo no meio do processo, tudo isso
forma o amalgama que deu liga as criagdes individuais e coletivas.

Sobre essa “experiéncia em continuum” nos chamam atencdo Ramaldes e
Camargo (2017), para o fato de que essa “jun¢@o de experiéncias passadas e presentes ¢
involuntaria e inata, o ser humano faz isso a todo momento, sem perceber” (p.76) como

em um fluxo da Encruzilhada, esse local que ¢ ponto de intermédio de sabores e saberes
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variados, dentro do pensamento filosofico-religioso de culturas africanas e
afrodiasporicas (Martins, 2021, p.50). Ressalte-se ainda que ndo somente “a experiéncia
vivenciada pelo proprio individuo, mas também as experiéncias vivenciadas pelas
geragdes passadas fazem parte da formacao do ser individual” (Ramaldes, 2017, p.75),
repercutindo no corpus coletivo, como € o caso do processo aqui analisado.

Se de um modo nés queriamos estar em cena com um projeto esteticamente bem-
acabado (a partir de nossas percepcdes individuais e coletiva), de outra forma, ndo era
nosso intento estar no palco sem falar o que efetivamente nos atravessava. Minha
indagacdo, por exemplo, sobre o entendimento étnico-racial que Luis Henrique tinha
acerca de si mesmo, trazia consigo o desejo de rediscutir a mesticagem no Brasil, como
propde o professor Kabengele Munanga (2020). A chegada ou o retorno de Sanne
Monteiro ao time fez com que as indagagdes fossem cada vez mais exercitadas. Os
debates sobre raca, classe, género e outras matrizes de opressao foram ganhando espago
contiguamente aos treinamentos. Mas afinal, quem era Dom Quebrada? Seria ele um
negro que ¢ “interditado enquanto ser humano, enquanto sujeito de direito, enquanto
sujeito moral, politico e cognoscente” (Carneiro, 2023, p.121), um ndo-sujeito, alguém
que ndo ¢ justamente por nao ter a resisténcia ontologica preconizada por Fanon?

E Sancho, nalgum grau conseguia dimensionar que sua carne, assim como a de
seu chefe, seria a “mais barata do mercado”? Era possivel que em um lampejo de
pensamento pudesse compreender que tanto ele quanto Dom estivessem relegados “a uma
terceira zona, entre o sujeito € o objeto” (Mbembe, 2018, p.39), sobrevivendo em um ndo-
lugar? Comegamos a mergulhar cada vez mais profundamente nas entrelinhas do texto,
escavar de forma quase arqueologica atras de respostas que nao estavam ali na superficie.
A literatura dava conta de muita coisa, ¢ verdade, mas também nos fazia sangrar sempre
que uma provocacao era encontrada nos subtextos que nem eu mesmo, enquanto autor,
havia me dado conta. As descobertas de variadas entrelinhas abriam mais e mais
possibilidades, aos poucos creio que nds mesma/os, atores e pessoas encenadoras, fomos
também sendo tomada/os por um certo grau de loucura.

A “loucura” de Quebrada veio a baila e nds debatemos com afinco sua condicao
neurodivergente. Estava mesmo louco? Fingia? Surtou por ndo suportar mais o peso da
distopia na qual estava inserido? O volume de leitura na biblioteca da ONG era o
deflagrador de sua enfermidade? Tinhamos a dimensdo, como apontou Neusa Santos
Souza (2021), de que um dos modos “de exercer autonomia ¢ possuir um discurso sobre

si mesmo. Discurso que se faz muito mais significativo quanto mais fundamentado no
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conhecimento concreto da realidade” (p.45) da qual se fala. Sendo assim fomos atras de
respostas em campo. Luis junto a Casas de cosmogonias afrorreferenciadas e templos
neopentecostais; € eu, a convite de Ryggie Diamantino®” — diretor musical do projeto —

parti rumo ao Sol Nascente.®®

3.3. Movimentos espiralares na Encruzilhada

Era um dia de sdbado — em mais um fim de semana ensaiando A/i Repousa o
Coronel, para variar — quando me sentei a mesa do restaurante universitario (RU) junto a
um amigo do curso de Musica. Aos poucos outras pessoas de diversas graduacdes
distintas foram se achegando. Entre essas pessoas estava uma menina negra (ndo tao
retinta), ostentando um lindo cabelo black-power, seu nome? Hebonny Bomfim.?° Aquela
que viria a ser a diretora de movimento de nossa Quebrada.

Os corpos limiares dos quais nos fala Renata de Lima Silva (2016), foram sendo
percebidos no decorrer do processo. A propria experiéncia de utilizagdo da Rasa trouxe
um pouco dessa consciéncia. Compreender nossos corpos enquanto meio possivel para o
transito, ou para a transmissao da mensagem, uma espécie “de ser corpo em estado cénico,
onde o estado gera o corpo e o corpo gera o estado” (p.49) configurava-se como um
grande desafio ja nos primeiros encontros com Bomfim.

Em minhas primeiras conversas com Hebonny expus o que esperava de sua
atuacdao enquanto diretora de movimento. Ela me disse que nunca havia exercido tal
funcado, alegou desenvolver “apenas coreografias”, ao que respondi que aquele processo
seria também um enorme aprendizado para todas as pessoas envolvidas, inclusive para
mim. Falei a ela de meu desejo de possibilitar a constru¢do de corpos transitorios, que
tivessem fluéncia durante todo o espetaculo. Vale lembrar aqui que desde o primeiro
elenco a direcdo de movimento permaneceu a mesma — na verdade ela segue no processo
até os dias atuais — e isso facilitou bastante as adaptacdes a quem ia chegando para dar

vida as personagens, bem como o trabalho da propria diretora de Movimento.

87 Bacharel em musica (violdo classico) pela UFG, diretor musical de “Dom Quebrada”.

8 Localizada no Distrito Federal, a Favela do Sol Nascente é hoje a maior Favela da América-Latina e
Ryggie Diamantino nasceu naquela localidade. Por sugestao do proprio, fui conhecer o local que, segundo
ele, estava descrito em varias passagens do texto. A experiéncia resultou em um comprometimento ainda
mais firme com nosso modo de fazer artistico calcado em um compromisso €tico-estético-politico.

8 Graduanda do curso de licenciatura em Danga, pela FEFD/UFG. Dancarina de saldo, coredgrafa e
professora de danca.
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Movimentacdo (Da esq. Para dir. Evanz, Bomfim e Santos); foto Luciano Cachimbo.

Quando o elenco que estreou o espetaculo se formou, Bomfim ja compreendia em
muito a visdo geral que Sanne e eu tinhamos enquanto encenadora/encenador. Tal
entendimento fez com que o trabalho desenvolvido junto a Luis Henrique tivesse
direcionamento mais preciso. O corpo de Sancho era aquele que mais necessitava desse
lugar de transito ao qual j4 me referi anteriormente. Era a partir do corpo do ator
responsavel pelo fiel escudeiro de Dom Quebrada que outras personagens existiriam.
Hebonny me pediu entdo para explicar melhor como eu enxergava Sancho e a imagem
que me veio primeiramente a vista foi a de um bufao, um verdadeiro iconoclasta que se
vale do burlesco que “¢ um estilo e um principio estético de composi¢cao que consiste em
inverter os signos do universo representado, em tratar com nobreza o trivial e trivialmente

o que ¢ nobre” (Pavis, 2015, pp.35-36), como acontece — a0 menos em meu ponto de vista
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— com a malandragem carioca, mesmo que me contradiga Chico Buarque em sua
“Homenagem ao malandro”.

No que se referia ao corpo de Dom, o ethos da guerra foi a premissa da qual
partimos para a composi¢do de Quebrada, um chefe do varejo de entorpecentes do
Desmanche — uma ficticia Favela carioca — que, ao enlouquecer, acredita com veeméncia
ser descendente direto de Virgulino Ferreira “mais conhecido como Lampido”
(Cachimbo, 2018, p.2) e, exatamente por isso, guarda um duplo carater combativo. O
falso sincretismo religioso, imposto pelos fluxos colonizatorios, veio fortemente a baila,
uma vez que Ogun e Sdo Jorge sdo cultuados & exaustdo no estado e, principalmente na
cidade do Rio de Janeiro. Temos entdo ai o Orisa da tecnologia e da guerra caminhando
ao lado do “Santo guerreiro” da Capaddcia. A terceira dimensdo beligerante vem do
proprio discurso neopentecostal que chega a Favela montando em viaturas de policiais e
milicianos. “Pelas maos do Estado, Sao Jorge foi deposto e o Deus dos evangélicos
assumiu seu lugar” (Costa, 2023, p.96) para liderar o exército do varejo de entorpecentes,
além do comercio clandestino de servigos fornecidos as pessoas moradoras do lugar.

Como se constroem esse corpos? Era necessario responder esta pergunta. Uma das
primeiras percepgdes que tivemos foi justamente o carater da maleabilidade corporal.
Como poderiam ser moldadas as agdes corporeas dos atores? A resposta para tal
indagagao comegou pela juncdo de dois elementos bastante utilizados pelo Centelha: agua
e terra. Por ser um agrupamento artistico das margens, geografica e socialmente falando,
o Coletivo foi se entendendo como uma metéafora do curso de um rio e seus barrancos.
Tal movimento foi também nos fazendo perceber o barro como poética de nossas
construgdes, a ponto de compreendermos alguns de nossos fazeres como aquilo que
intitulamos a “estética da lama”,* por tratar-se justamente de uma estética marginal,
construida predominantemente por pessoas negras (retintas ou nao), oriundas do Brasil
profundo. Vale ressaltar que ndo necessariamente a lama ou o barro precisam estar
fisicamente representada/o para que essa estética marginal seja percebida nos trabalhos
do Centelha. De tal modo, a Orisa associada a jungio dos dois elementos — terra e agua —

Nana, foi a referéncia inicial de nossas pesquisas. Lembro aqui que em solo daomeano,

%00 termo foi cunhando por mim e por Sanne Monteiro na tentativa de classificar minimamente os trabalhos
que vinhamos desenvolvendo dentro e fora do contexto académico. A performance intitulada “Molda-me”,
apresentada no ano de 2019, na Mostra Pontos de Fuga da UFG, valia-se de meu corpo nu sendo moldado
pelo publico por mim convidado a me modelar com a lama. Também a video-performance “Ribeira e
Remanso”, de 2020, encenada por Monteiro e por mim, tinha como protagonista a argila trazida do rio
Araguaia que ligava (ainda liga) nossos destinos. Outro projeto ligado ao barro é a série de aquarelas
intituladas “Derrama-me”, de 2019/2020, onde trabalho basicamente com argila sobre papel aquarelavel.
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Nani é considerada a primeira ancestre feminina do pantedo Andgdnu (Santos, 1986,
p.80), genitora que deu criagdo a tudo. A deidade esta definitivamente associada a trés
elementos: a morte, a lama e a agua, (Idem, p.81) ela mesma “recebe, em seu seio, 0s
mortos que tornardo possiveis os renascimentos” (/bidem) e isso tinha para a encenagao
de Dom Quebrada primordial importancia.

Entretanto, em uma de nossas dindmicas entre encenagao e dire¢ao de movimento,
exercendo sua autonomia criativa, Bomfim chamou aten¢@o para um aspecto importante
de compreensdo acerca do cicerone da pega: se a Sancho cabia a tarefa de narrar ao
publico os fatos do enredo e guiar os passos do amigo enlouquecido, ele mesmo acabava
por se assemelhar muito mais a Esi que “é o principio dindmico da existéncia
diferenciada em consequéncia de sua fun¢do de elemento dindmico que o leva a
propulsionar, a desenvolver, a mobilizar, a crescer, a transformar, a comunicar” (Santos,
1986, p.131), sendo por isso mesmo, o responsavel por alinhavar as tramas. A propria
transmutacao de personagens feita pelo ator responsavel por Panga podia também ser lida
como uma caracteristica ligada ao “primogénito do universo” (Idem, p.134) para os Nago.
Esii — como a maioria das/os Orisds — ¢ dotado de diversas qualidades distintas, pode ser
muitos em apenas um. Luis Henrique Noronha emprestava corpo, mente e voz ndo apenas
ao escudeiro de Quebrada, mas ao bispo, ao pastor, a Dona Amélia, a funkeira, entre
outras personagens. Quem viesse a vivenciar as memorias de Panga necessitava, como
Esu, ser “veiculo do processo de instauragdo do sentido, Exu estrutura a enunciagio
propria do negro na Américas [...] Essa caracteristica metaforica, essa ginga (o mancar de
Exu) é um elemento essencial na arte de teatralizar do negro” (Martins, 1995, p.57).
Sendo imperativa a transmissao de tal exigéncia na cena.

Importante notar que o processo de associacdo aqui descrito, entre a sacralidade
Nago-lorubana e a cena construida em Dom Quebrada esta diretamente ligado ao fato de
ndo haver separacdo da vida cotidiana em relagdo aos aspectos da cosmogonia em
questdo, justamente por compreendermos nossa performance artistica como parte
integrante de um todo organico. Todo aquele movimento — me parece correto dizer agora
— tratava-se de um esfor¢o coletivo de pessoas afroconfluentes em didspora, como nos
ensina o mestre Antonio Bispo dos Santos. (2023, p.38)

Vale ainda chamar aten¢do para o corpo de guerra de Quebrada, pois outra
associa¢do cosmogonica permearia minha composi¢ao corporea da personagem titulo.
Ogun ¢ uma deidade combativa, ele “¢ o passo pesado nos campos de batalha e seu

divertimento predileto ¢ a guerra” (Leite, 2008, p.137) e sua forma sincretizada crista-
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catolica — Sao Jorge — aquele que havia sentado praga na Capadocia. Dom Quebrada
também carrega em si o duplo da contenda, uma vez que ¢ o chefe operacional do varejo
de entorpecentes e acredita ser descendente direto do mais famoso lider do cangago. Foi
exatamente dessa percep¢do que partimos, Sanne, Hebonny e eu, para corporificar a
personagem titulo da trama. O peito projetado para frente, os ombros levemente
colocados em posicdo anterior ao restante do corpo, o queixo em 45°, o olhar quase
sempre mirando a frente, pernas em angulagdo mais aberta e pés projetados lateralmente
na parte interna. No que se refere aos bracos e as maos, movimentos firmes/rigidos, mas,
por vezes, grandiloquentes, de quem se expressa com a firmeza de um lider militar em
um campo de batalha.

Como fica evidente, sdo arquétipos de dois Orisas — Esii e Ogun — que permeiam
as composicdes corporais de Sancho e Dom. Ogun é considerado, na visdo Nagé-lorubd,
um Orisa de vanguarda, o precedente, convertido em simbolo da primogenitura, é ele
quem, com seu machete abre caminhos para suas/seus seguidoras/es, ¢ um eximio cagador
e fabricador de armamento, seja com pedra ou ferro (Santos, 1986, p.93). E seu lugar de
primogénito, inclusive, que o transforma em quase gémeo de Esi, com quem chega a ser
confundido por vezes (/bidem). Chegando este, na qualidade de Elegbara, a ser
confundido com aquele (I/dem, p.134). Essa cumplicidade entre ambas as divindades
supramencionadas ¢ também o mote para a construgao da relagdo entre o chefe do morro
e seu fiel escudeiro. A devogdo de Panga ao lider do varejo de entorpecentes ¢ também
demonstrada na forma como um guia e o outro ¢ guiado, pelos caminhos tortuosos de
becos e vielas do ficticio Morro do Desmanche.

O espago cénico denominado “arena” foi a escolha para representar as estreitas
passagens da Favela. Em momento mais propicio retomarei o raciocinio sobre tal escolha
espacial. Por enquanto falo do “palco lotus™ a partir da perspectiva da movimentacao
desenvolvida nele pelo elenco, em parceria com a diretora de movimento. Retomando a
operagao conceitual e semidtica da Encruzilhada (p.50), proposta por Leda Maria Martins
(2021), recorro novamente a figura do Orisa da primazia filial, Esi, em busca de
explicitar as dindmicas de movimento espiralar em Dom Quebrada.

Ocorre que logo no inicio do espetaculo — ao passo em que vao dizendo
intercaladamente seus textos — as personagens Dom e Sancho circulam o palco 16tus de
forma inversamente proporcional. Enquanto Quebrada (vivenciando seu surto em uma
realidade paralela) se move no sentido anti-horario, pelo lado esquerdo de seu eixo, Panca

— encarando a dura realidade cotidiana — faz o movimento contrario, girando em sentido
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horario (para a direita do proprio eixo), assim as personagens vao desenvolvendo um

movimento de Okoto.

Movimentagdes contrapostas; foto: Aline Strozi.

Como ja explicitado no prologo deste escrito, o Okoté é uma espécie de pido — o
brinquedo feito de madeira talhada em formato conico, com a ponta de prego —, a0 mesmo
tempo que ¢ um caracol. E, portanto, um pido-caracol que tem cume oco e gira em torno
do proprio eixo e de maneira espiralada, sustentado em um sé pé. Sua forma de se
movimentar ¢ inclusive o que proporciona que ele esteja aberto 8 mudanga, a revolugao,
convertendo-se em uma circunferéncia que se abre ao infinito (Santos, 1986, p.133). Tal
movimento demonstra que Esu, mesmo sendo multiplos, tem uma origem so, ele cresce
e se multiplica de forma espiralar, porém sem deixar seu rizoma. Esta aberto ao infinito,
contudo sempre ligado ao que lhe criou (/bidem), sendo ele mesmo principio, meio e fim,
ou comeco, meio € comego, como nos ensina Négo Bispo (2023). De tal sorte, na livre
adaptacao de El engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha do CcCentelha, a
movimentagao contraposta entre as personagens Sancho e Dom, flui no sentido de gerar
esse redemoinho no qual os fatos vao se desenrolando de acordo com a memoria “que ja
nao ¢ tao boa assim” (Cachimbo, 2018, p.1) de um narrador cambaleante que vai e vem

em seus pensamentos atravessados por

um tempo curvo, recorrente, anelado; um tempo espiralar, que retorna,

restabelece e também transforma, e que incide em tudo. Um tempo



103

ontologicamente experimentado como movimentos contiguos e simultdneos de
retroagdo, prospec¢do e reversibilidades, dilatacdo, expansdo e contengdo,
contragdo ¢ descontragdo, sincronia de instdncias compostas de presente,

passado e futuro. (Martins, 2021, p.63)

O jogo proposto no movimento simultdneo entre Sancho e Dom busca fluir esse
lugar de gira, de rotacdo constante do redemoinho, no qual tudo esta ao alcance das maos
do cicerone e ele pode escolher como contar a historia/estoria a partir de sua perspectiva
que, a0 mesmo tempo estando dentro, consegue enxergar de fora.

Um exercicio que, alias foi muito utilizado por nds para sedimentar essa nogao,
foi desenvolvido conosco, em sala de ensaio/treinamento, por Victor Cavalcante,’' o
Kavu, responsavel pela preparagao fisica do elenco. Tendo chegado ao processo por meio
de Hebonny, que considerava necessaria uma preparagdo fisica que pudesse deixar os
corpos em melhor estado de alerta, gerar no elenco efetivamente um corpo-Encruzilhada,
ou seja um corpo que “além de se reportar diretamente ao trabalho do atuante em cena,
resolve a dicotomia corpo cotidiano versus corpo extracotidiano” (Silva, 2016, p.50), com
o intuito de turvar a nog¢ao do corpo de cena e o corpo fora de cena.

Os treinamentos desenvolvidos por Kavu tinham como base a dinamica de cena
em Dom Quebrada, contudo, vinham de sua experiéncia extrassala-de-aula. Os encontros
com o preparador fisico se davam no Lab 1, aconteciam trés vezes por semana, tinham
cerca de uma hora de duracdo, comecando por volta de meio-dia e terminando as 13h e
seu foco principal era a criagdo e sustentagdo do tonus muscular para aguentar os cerca
de sessenta minutos ininterruptos de espetaculo, em que nds — os dois atores — ficdvamos
de pé o tempo praticamente inteiro. Para alcangar tal intento os exercicios propostos
baseavam-se na utilizagdo dos proprios corpos dos atores para o fortalecimento muscular.
Havia segmentagdes distintas em cada um dos dias de exercicios. Primeiramente buscou-
se alongar musculos, depois fortalecer grupos musculares especificos, posteriormente

atingir exaustdo para compreender como cada corpo se comportava. De tal maneira esse

trabalho de desenvolvimento técnico visto dessa perspectiva permite, além do
tecnicismo, mecanico e expressivo, o aprimoramento da capacidade criativa e
intelectual do atuante. Permite, assim, uma maior flexibilidade para se transitar

em diferentes linguagens, sendo essa uma importante chave de

! Licenciado em Educagdo Fisica pela FEFD/UFG.
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transdisciplinaridade em atendimento as novas demandas de hibridismo

cultural [...] (Idem, p.57)

e cénico, com o qual trabalha o Centelha. E inclusive a perspectiva transdisciplinar que
permeia o fazer artistico do Coletivo desde seu nascimento. A interseccionalidade
transferida do contexto juridico primeiramente, para o socioantropologico e, a posteriori,
para o artistico, d4 também essa dimensdo de autonomias criativas a partir das
perspectivas de cada elemento inserido no processo.

A significagdo ¢ produzida por cada percepcdo individual, cada olhar, passo,
forma e de tudo mais que passe pela Encruzilhada na qual se constitui o espetaculo
construido por Oris historicamente marginalizados, que vao formando o amalgama da
cena em um processo de justaposicdo e conexdo, fermentagdo e crescimento,
entendimento e aplicagdo técnica, fruicdo, organicidade.

Com efeito, o convite feito por Hebonny a Kavu ndo colocava o preparador fisico
em uma posic¢ao de subalternidade em relagao a diretora de movimento, nem tampouco a
encenagao se sobrepunha ao trabalho auténomo tanto de Bonfim, quanto de Cavalcante e
mesmo de Noronha. Ndo obstante, porém, a responsabilidade de cozer as linguagens
deveria ser cumprida por mim e por Sanne Monteiro. Cabia a nds os arremates da costura
cénica.

Quando estamos falando de corpos historicamente marginalizados, necessitamos
tomar alguns cuidados para ndo incorrermos em (re)construgdes do (re)colonialismo, uma
vez que as pessoas africanas trasladadas forcosamente para o continente americano, na
didspora negro-africana, sofreram uma desterritorializagdo do corpo individual e do

corpus coletivo. (Martins, 2021, p.30)

Assujeitados pelo perverso e violento sistema escravocrata, tornados
estrangeiros, coisificados, os africanos que sobreviveram as desumanas
condigdes da travessia maritima transcontinental foram destituidos de sua
humanidade, desvestidos de seus sistemas simbolicos, menosprezados pelos
ocidentais e reinvestidos por um olhar alheio, o do europeu. Este olhar,
amparado numa visdo etnocéntrica, desconsiderou a historia, as civilizagdes e
culturas africanas, predominantemente orais, menosprezou sua rica oralidade;
quis invalidar seus pantedes, cosmologias, teogonias; imp0s, como verdade

absoluta, novos operadores simbolicos [...] (Ibidem)
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As nogoes de corpo e movimento em Dom Quebrada também foram estabelecidas
a partir de dinamicas que, mesmo conversando com praticas ocidentais/ocidentalizadas,
buscaram estabelecer uma relagdo direta com raizes afrorreferenciadas, numa tentativa de
reinscrever o /ocus origindrio — compreendendo a nova realidade — na rasura feita sobre
ele pelas dinamicas da escravatura. Tudo isso no contexto no qual os hibridismos culturais
foram acontecendo, gerando assim, pelo processo de transculturacdo, um novo corpus
coletivo.

Para o povo Iorubd o Ara (corpo) ¢ a representacdo que pode ser vista do ser
humano, concebida como uma complexidade interior e exterior, que se relacionam
constantemente (Leite,2008, p.29), uma espécie de simbiose entre externo e interno, ou

seja: dois planos correlatos em uma mesma existéncia, um mesmo corpo individual.

O primeiro deles é percebido pela figura, estabelecendo-se uma distingao entre
cabega e o resto do corpo, talvez em razao de a cabeca aparecer em primeiro
lugar nos partos normais e por tratar-se da sede de um outro principio vital de
notavel importancia: Ori. O complexo externo ¢ também proposto pela nogdo
de movimento, qualidade da capacidade motora propiciada pelos membros

inferiores e principalmente pelos pés, Ese [...] (Ibidem)

No teatro ocidental/ocidentalizado o movimento ¢ comumente compreendido
como a forma “neutra e comum de designar a atividade do ator e mesmo seu treinamento”
(Pavis, 2015, p.252) fisico.  Entretanto as  performatividades nao-
ocidentais/ocidentalizadas costumam nao dissociar corpo mente € voz. Mesmo em paises
ocidentais/ocidentalizados, apds a segunda metade do século XX, com a profusdo de
pessoas encenadoras que rechagam essa clivagem, passou-se a produzir um teatro mais

organico, no qual se compreende que, no que se refere ao

estudo do movimento s6 pode ser efetuado de maneira convincente se for
acompanhado de uma reflexdo sobre a interioridade do sujeito em movimento,
chama-se ela de emocgdo, imagem, mental ou vida anterior. Ela obriga a
incessante vaivém entre mogao e¢ emogao. As diversas teorias e treinamentos
do ator consistem em elucidar este vaivém que pode tornar-se busca da
diferenca (da dualidade) ou, ao contrario, da fusdo, da organicidade entre corpo

e espirito. (Idem, p.253)

No contexto das oralituras que o Centelha foi fluindo em busca de acertar o passo

no tempo espiralar, onde nos confluiamos presente, passado e futuro. O entroncamento
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entre a Favela carioca, o agreste nordestino e o chao vermelho de Goias, traziam para
dentro da sala de ensaio uma sembereba’® de referéncias, de expressdes corporais
afrorreferenciadas. Chamo especial atengdo para o coco, a catira, a embolada e o congo,
dangas que nascem no bojo dos processos de adaptacdo simbdlica e ressignificagdo, as
congadas, ou reinados, representam “um deslocamento signico que possibilita traduzir,
no caso religioso, a devo¢ao de determinados santos catolicos por meio de uma gnose
ritual acentuadamente africana” (Martins, 2021, p.38), tanto na regido Nordeste do Brasil,
quanto no Centro-Oeste essas manifestagdes seguem sendo passadas de geracdo em
geracao.

Em Dom Quebrada podemos visualizar na interseccionalidade da danga, do canto
e da ritmica, executadas no decorrer da cang¢do ‘“Reisisténcia”’, em que Dom,
acompanhado por um pandeiro, marca com os pés o tempo da musica. “Cantar/dangar,
entrar no ritmo € como ouvir os batimentos do proprio coragdo” (Sodré, 1979, p.24), como
na maior parte dos ritmos oriundos do continente africano que fizeram nova morada neste
lado do Atlantico. A atualizacdo das linguagens pode ser notada ao menos em dois
momentos, através do rap ‘“Nossa Quebrada”, prologo executado enquanto o publico
espectador vai adentrando ao edificio teatral; bem como no “Funk da Baixa da Egua”,
onde eu, enquanto ator, canto uma letra que questiona determinados lugares sociais.

Sancho Panga danga o funk ao som da batida do cajon. Esta cangao foi a tnica
efetivamente coreografada por Hebonny. O passinho carioca entra em cena e, no processo
de construgdo coreografica acabamos por nos dar conta de que as similaridades entre
ritmos como cOco, catira e congo e a danga que emergiu das Favelas. Abro um espago
para pontuar que o “passinho” nasceu no diminutivo mesmo, sem qualquer intuito
depreciativo por conta de questdes semanticas, por mais grandiloquentes que possam ser
as movimentagdes da danca em questao.

Retornando a pratica da sala de ensaio, pontuo que Luis Henrique Noronha parecia
bem feliz durante o ensaio em que a coreografia foi sendo construida. Certamente,
naquele momento, deixava orgulhosa a diretora de movimento que tanto lhe pedia para
“focar mais no corpo” (Noronha, 2019, p.38), como ele proprio anotou em seu diario de
bordo, numa sexta-feira, dia 19 de abril de 2019.

Nossas dangas, como espirais do tempo, estdo grafadas em nossos corpos, mas

nao quero com isso cair no senso comum de que qualquer pessoa negra sabe dancar samba

92 Termo comumente utilizado por pessoas nativas de Sdo Félix do Araguaia — MT para designar uma
mistura de frutos do cerrado, batidos em liquidificador e servida como um suco bastante denso.
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ou tocar atabaque. A semelhanca entre os passos executados nas manifestagdes populares
tradicionais e no passinho carioca, por exemplo, demonstram cabalmente que nossas
reminiscéncias foram se propagando no tempo-espaco através de observagdes e da
propria oralitura. As permanéncias socio-historicas foram transformando nossos corpos
em palimpsestos, escrituras feitas por cima da rasura de toda sorte de violéncia a que
foram submetidos desde que o europeu da peninsula ibérica determinou que parte do
globo terrestre seria dividida em trés lugares: 1) a mina, de onde se extraia um precioso
mineral; 2) a casa de fundi¢do, onde o mineral seria fundido, sendo assim transformado
em commoditie ¢ finalmente; 3) o banco, onde o valor pecuniario da mercadoria era
convertido em moeda. (Mbembe, 2018, p.82)

Mbembe, em sua Critica da razdo negra, nos faz entdo refletir sobre a triade
geografica do colonialismo ao referir-se de tal modo a Africa, as Américas e a Europa. E
bem verdade, porém, que a Europa — tendo a Inglaterra como maior poténcia mercantil
no contexto histérico da chamada primeira industrializacdo —, percebe rapidamente que
extensao territorial € artigo de primeirissima ordem para quem quer manter e expandir
seus dominios, abrindo assim, no Norte das Américas, uma sucursal de seu conglomerado
financeiro, de onde o controle poderia ser mantido ainda mais de perto.

Assim, compreendermos, por exemplo, nossos corpos como “objetos” de trabalho
sempre foi uma questdo nevralgica em sala de ensaio. O processo de ocidentalizagdo do
corpus negro de origem africana, em diaspora, repercute no debate sobre a efetiva
liberdade de nossas corporeidades. Nao podemos deixar de levar em conta que, para
pessoas que, se estivessem no século XIX, facilmente poderiam ser consideradas como
bens semoventes, expressar-se de forma ritmada é quase um habeas corpus compulsorio,
porém, ndo enquanto coisa.

Feitas essas suaves elucidacdes, quero encerrar este topico falando sobre um ponto
de intersecgdo entre o olhar da encenadora Sanne Monteiro ¢ o trabalho desenvolvido por
Hebonny Bonfim. Um episoddio que também demonstra o quanto o olhar externo atento
ao enredo da trama pode potencializa-la. Quando Monteiro chegou/retornou ao processo,
além de dividir comigo o pensamento geral do projeto, tinha como tarefa primordial me
transformar mais em ator € menos em encenador — a quem dird que essa tarefa ¢ mais
dificil que a travessia feita por Sango nas sete pedreiras — uma vez que aquela altura ja
nao contdvamos com assisténcia de dire¢do. Com isso, algumas de suas pontuagdes foram
sendo paulatinamente inseridas na dindmica do movimento. Foi o que ocorreu, por

exemplo, com o comeco da cena do baile funk, onde Dom se sente deslocado daquele
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“arrasta-pé mais esquisito” (Cachimbo, 2018, p.11) e mesmo tentando se encontrar com
o ritmo, ndo obtém sucesso. O fato € que o corpo da personagem ndo corroborava o que
era verbalizado. Se Quebrada acreditava estar em um forrd, “por que ele ndo da uma
quebradinha de quadril?” indagou Monteiro. Fiz! Riram, riram bastante. A movimentagao
pélvica, ainda hoje, gera um grande volume de risos vindos da plateia e o olhar atento a

verossimilhanga de Sanne € o responsavel por isso.

“““.;q‘ e i M o

O gingado de Quebrada; foto: Aline Strozi.

3.4. Siléncios sons e célera

Em nosso primeiro dia de ensaios com a dire¢do musical, fomos para o Lab 1 e
depois para uma das inumeras salas de musica da Emac, Luis Henrique, Ryggie
Diamantino e eu, a ideia era desenvolvermos exercicios de improvisagdo que partissem

de nossas vivéncias anteriores.
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Em roda (frontalmente, a esq. Luis Henrique e a dir. Ryggie, eu, Cachimbo, de Costas); foto:

Hebonny Bomfim.

Em cantos; foto: arquivo Centelha.

Interessava-me sobremaneira naquele momento pensar as dinamicas de oprimido
e opressor presentes na relacdo entre a personagem titulo e o cicerone do enredo. Boal
veio a baila para que pensdssemos o antagonismo existente na relagdo, sem, contudo,
perder de vista a cumplicidade entre ambos. O intuito era deixar fluir emogdes, para

depois racionaliza-las. E certo que quando nos propomos a desempenhar qualquer
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exercicio intenso de memoria emotiva, ou qualquer exercicio de emocdo em
geral, € muito perigoso se ndo se fizer, posteriormente, uma racionalizag@o do
que se passou. O ator (a atriz) descobre coisas importantes quando se aventura
a sentir emogOes em determinadas circunstancias. [...] A racionalizacdo da
emogdo ndo se processa apenas depois que esta desaparece; ¢ imanente a
propria emocdo. Razdo e emogdo sdo indissocidveis. Existe uma

simultaneidade entre sentir e pensar. (Boal, 2009, p.69)

Assim, conduzidos por Diamantino, iniciamos o exercicio pensando sons a partir
dos movimentos e de nossas experiéncias que seguem em fluxo continuo, ndo apartadas
do contexto social, individual ou coletivo, elas vém carregadas de memorias (Ramaldes,
2017, p.75) e, ato continuo, as experiéncias interseccionadas dos dois atores
configuraram-se como o proprio fluxo da Encruzilhada enquanto o exercicio ia sendo
desenvolvido. Apods alongamento corporal e aquecimento vocal, comegamos uma
movimentacao, inicialmente silenciosa, pelo Lab 1, a ideia era fazer com que n6s — atores
— dimensionassemos o espaco € encontrassemos conexdes de olhares. Atencdo a
respiragdo, aceleracdo e diminui¢do de passos, agucamento da percepgdo de expansao e
contragao dos pulmdes, entre outros comandos emitidos pelo diretor musical.

Em nova sinalizacdo, Diamantino pediu para que um de nds pensasse em uma
cangao e cantasse sem deixar de caminhar. “Jodo e Maria”, de Chico Buarque de Holanda,
foi proposta por Noronha, eu me surpreendi com a referéncia, mas embarquei plenamente
no dueto com o colega de cena. Os gestos foram se encaminhando para um lugar de trocas
afetivas/afetuosas, como se Dom e Dulce finalmente pudessem se encontrar e o
“cangaceiro da insolita figura” pudesse finalmente tocar sua amada. Ocupando os espagos
do laboratorio e movimentando suavemente os corpos enquanto, a capela, executavamos
a cancdo, terminamos o exercicio em uma das paredes do Lab 1, com Luis Henrique
Noronha sendo por mim levantado, cruzando as pernas em minha cintura enquanto nossos
olhos se fitavam profundamente.

Quando nos desprendemos da imersdo a qual fomos conduzidos, pudemos
observar um Ryggie boquiaberto a nos perguntar: “De quem € esta musica?”, sorrindo
respondi e ele argumentou que o intuito primeiro ndo era buscar construir algo afetivo,
mas o fluxo do antagonismo entre as duas personagens, todavia a cumplicidade entre os
atores fez com que diversas imagens se formassem em sua mente. Noronha falou sobre

como aquela cangdo traduzia beleza para ele e nos disse que se “arriscava’ a gravar videos
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fazendo cover.?? Pedimos para ver e ficamos ainda mais satisfeitos com o novo integrante
do projeto. A bem da verdade Ryggie e eu ficamos meu embasbacados mesmo. Chegamos
a trocar impressdes sobre como um garoto tao jovem poderia ser tdo maduro em cena.
Diamantino compreendeu que poderia ir além do que imaginava. A rotina de
ensaios seguia intensa e os processos de permeabilizacdo de umas linguagens artisticas
em outras foram se multiplicando cada vez mais. Prova disso ¢ a mudanga proposta por
Ryggie, ja no inicio do texto. Originalmente a literatura trazia separadas as falas de Dom,
declamando uma poesia, e Sancho, explicando ao publico sobre a loucura do chefe.
Ryggie quebrou essa logica argumentando que deveriamos ao menos flertar com a

polifonia, como anotava Noronha em seu diario de bordo:

Sabado, 13 de abril de 2019

Chegamos as 8h para passarmos todo o 1° ato, enquanto montdvamos as
proporg¢des do palco Ryggie chegou, entdo fomos aquecer, no jogo proposto
trabalhamos com contraponto, de planos, velocidades do texto e de se
movimentar, trabalhando respira¢do, nossa memoria e a necessidade de termos
atencdo em tudo o que estd ocorrendo, para podermos assimilar o que pode
ocorrer em cena, apds esse exercicio e batermos cena do I ato baseado nele.
Fomos trabalhar questdes musicais e trazendo referéncias de raizes africanas
etc. Apos o exercicio, onde trabalhamos a polifonia, Ryggie precisou sair, entdo

voltamos a ensaiar o 1° ato algumas vezes [...] (2019, p.31)
Ainda sobre o trabalho com Diamantino eu mesmo cheguei a destacar que
Sabado 06 de abril de 2019 Dom Quebrada

[...] a sala de ensaio tem que acontecer e Ryggie tem um compromisso muito
sério com o projeto. Nossos dias de Ryggie sdo repletos e intensos de trabalho
e de elevado grau de exigéncia. Depois de nos exercitarmos em aquecimento e
alongamento, partimos para a construgdo de vozes possiveis de nossas
personagens, foram diversos testes [...] Importante o trabalho que vem sendo
desenvolvido também acerca de nossas respiragdes, principalmente as
intercostais [...] Nosso diretor musical ndao nos deu vida facil e voltou com tudo

apods sua soneca vespertina... haja impeto! Focamos nas falas da cena dois do

% Luis Henrique Noronha tocava violdo, fazia versdes de cangdes ja existentes ¢ compunha algumas
cangdes que gravava em video e vinculava na rede mundial de computadores. Vale conferir em:
https://www.youtube.com/watch?v=xsYNYvykEgD0 Acesso em: 12 de abril de 2024.
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primeiro ato e por fim fomos resgatados pelo elenco de Ali Repousa, por volta
das 17h. (Cachimbo, 2019, p.23)

Ao trazer a proposta da polifonia, Diamantino quis corroborar justamente a
dimensio do Okoté, o cone em formato de concha e de base aberta (Santos, 1986, p.133)
que, no caso de Dom Quebrada, friso novamente, ¢ compreendido como o redemoinho
no qual todos os elementos estdo girando e poderiam/deveriam ser utilizados na
construcao da cena por aquelas pessoas que a estavam construindo em atelié€s e salas de
ensaio. Todavia, ¢ necessario entender a polifonia como a “pluralidade de sons relativa a
um mesmo sinal” (Fernandes, 1998, p.485), isso, no texto verbalizado na cena, implica
dizer que as falas de Sancho e Dom deveriam ser executadas de maneira quase justaposta
a fim de causar uma confusdo sonora inicial de entendimento do publico, que deveria
decidir qual dos dois escutar ou embarcar na proposta de contamina¢do de uma fala
sobrepondo a outra.

Parece-me acertado dizer também que quando Diamantino nos solicitou que
levassemos para a sala de ensaio referéncias africanas de musicalidade, seu intuito era
demonstrar que “musicas africanas (negras) sao fundamentalmente ritmicas e, no entanto,
plenamente musicais” (Sodré, 1979, p.21), o que nos leva a compreender o quanto tais
referenciais poderiam contribuir ndo s6 para o desenvolvimento do canto, mas também
para a construgdo dos didlogos. Ryggie estava focado em demonstrar que era o ritmo uma
“organiza¢ao do tempo do som, alids uma forma temporal sintética, que resulta da arte de
combinar as duracgdes (o tempo capturado) segundo convengdes determinadas” (Ibidem)
ou preestabelecidas. Fomos compreendendo que “todo ritmo j& ¢ uma sintese (de tempos),
o ritmo negro ¢ uma sintese de sinteses (sonoras), que atesta a integragdo do elemento
humano na temporalidade mitica” (Idem, p.22) que permeava a construgdo de som e
imagem em Dom Quebrada.

Diamantino nos apresentou diversas outras possibilidade de verbalizagao das falas
que entendemos em maior ou menor grau, mas por fim lembrou-se de um amigo que,
segundo ele proprio, poderia contribuir ainda mais para nossa compreensao da voz e de
como ela poderia ser melhor empregada na cena falada.

Tinhamos ao menos trés encontros semanais de quatro horas para ensaios gerais,
no minimo dois encontros semanais com diregdes de movimento ¢ musical (as vezes
conjuntamente), treinamento fisico com o estudante de Educagdo Fisica, Victor

Cavalcante, também por trés vezes na semana, € a preparagao vocal, com um estudante
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de Musica, com habilitagdo em Canto Lirico, Rodrigo Monteiro.’* Rodrigo ¢ um jovem
com uma poderosa voz de trovao — fosse ele um candomblecista, certamente seria
associado a Sango — e uma amabilidade gigantesca no trato interpessoal. Vindo da
periferia de Goiania, ele transitava pela Emac/UFG trajando, normalmente, bermuda de
tactel e variadas camisetas de times de futebol. Certamente aquele perfil que ndo
renunciou a vestimenta que hd muito usara ou escamoteou a estética periférica de sua
indumentaria, causou bastante estranheza aos olhares mais ocidentalizados da
Universidade Federal de Goids, mais precisamente daquele microcosmos chamado Escola
de Musica e Artes Cénicas.

Os encontros com Rodrigo consistiram basicamente em um trabalho de
fortalecimento dos musculos utilizados por nos, respiracdes intercostais, diafragmaticas,
projecdo, traqueia, bronquios, cordas vocais, ressonancias... abriu-se um universo em
nossos horizontes e, por mais que minha experiéncia de cena viesse de longa data, senti
como se estivesse reaprendendo a respirar, a falar. Fomos entao levados a saber na pratica
como funcionava nossa anatomia vocal e isso fez com que déssemos um salto qualitativo
na forma de verbalizar a fala enquanto estdvamos em cena. Nossos aparelhos fonadores
nos foram apresentados como jamais — nem Luis Henrique Noronha, nem eu — os

haviamos conhecido.

3.4.1. Paisagem sonora e desenho de som

A cena final do espetaculo foi pensada para causar no publico espectador o
maximo impacto possivel desde que concebi a literatura, o intuito era incomodar mesmo.
No texto de Cervantes o episdédio dos moinhos estd colocado em meio a tantas outras
peripécias de Quijote. Na nossa Quebrada, entretanto, era necessario que ela estivesse
estrategicamente no fim, iniciando o desfecho da trama e culminando em um evento que
marcasse definitivamente a retina e a mente de quem assistisse.

Ja discorri brevemente sobre como Diamantino esmerou-se em empregar a
polifonia na verbalizagdo textual, contudo a profusdo sonora me interessava ainda mais
quando os helicopteros estivessem chegando ao Desmanche. Para que esse desejo
lograsse €xito, o entroncamento no qual se interseccionavam literatura, sons, atores,

plateia, encenagdo e aderegos de cena, deveria funcionar com a mesma precisao.

%4 Bacharel em Musica (Canto Lirico) da Emac/UFG, Rodrigo Monteiro foi uma grata surpresa naquele
processo, também por sua origem e tudo o que carregava internamente consigo, tendo dividido conosco
boa parte dos conhecimentos por ele adquiridos até ali.
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Necessitavamos entdo que Esu desempenhasse sua fungdo de “solucionar, resolver todos
os “trabalhos”, encontrar os caminhos apropriados, abri-los ou fecha-los” (Santos, 1986,
p-132) permitindo o transito signico necessario ao entendimento da mensagem.
Ressalto, porém, que a presenca de um musico, executando trilha e paisagem
sonoras em tempo real, junto ao desenvolvimento da cena por um elenco, tem dimensao
distinta daquela experimentada em uma sala de cinema, onde o trabalho da pos-produgao
sonora reverbera em poderosas caixas de amplificagdo sonora, estrategicamente
distribuidas pela sala preta. Todavia ¢ de estudos voltados para a produg¢ao sonora no
audiovisual que parto para desenvolver aqui meu raciocinio acerca do tema. De antemao
€ necessario pontuar o que estou aqui chamando de paisagem sonora. Para isso recorro a
historia:
Em meados da década de 1960 teve inicio no Canad4, mais precisamente na
Simon Fraser University, um movimento que se propunha realizar uma analise
do ambiente acustico como um todo. Tal projeto foi denominado Word
Soundspace Project e foi encabegado pelo compositor canadense R. Murray
Schafer. A palavra Soundspace foi um neologismo introduzido por Schafer que
pretendia criar uma analogia com a palavra Landspace (paisagem). A paisagem
sonora, segundo Schafer, seria entdo: “o ambiente sonoro. Tecnicamente,

qualquer porcdo do ambiente sonoro vista como um campo de estudos.

(Schafer, 1997, p. 366).” (Toffolo; Oliveira; Zampronha, 2003, pp.1/2)

De tal modo pode-se depreender que, ao entrar no teatro para assistir Dom
Quebrada, o publico espectador ja adentra também na paisagem sonora, mais que isso,
ajuda a produzi-la com seus passos, vozes, ruidos, pois todo o espago da sala ¢ um
Soundspace. Sendo assim, pode-se deduzir que mesmo ag¢des ndo perceptiveis dentro do
espago de cena, se emitem som/ruido, compdem a paisagem sonora.

No que se refere ao desenho de som, ¢ conveniente que se entenda como a
metodologia

de andlise de Schafer supde como [sic] objecto de estudo paisagens sonoras do
mundo real e, apesar de ndo mencionar a criagdo artificial de paisagens sonoras
ou mundos sonoros imaginarios ou de sequéncias temporais de eventos, o seu
modelo de organizagao e classificagdo fornece uma moldura teérica que pode
ser explorada em termos de sound design de uma forma ativa (Magalhaes,

2012, p.13)

0 que, no caso especifico de Dom Quebrada, fornece subsidios para analisar como a

paisagem sonora, enquanto lugar “natural” do ambiente teatral, pode ser modificada.
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Convido vocé que me 1€, a imaginar a cena final do espetdculo como uma tela em
branco que foi sendo paulatinamente preenchida por cores pintadas, primeiramente pelo
musico que recebe de Sancho Panga uma mangueira hidraulica e comega a gira-la e,
posteriormente, por cada uma das pessoas da plateia que foi também recebendo o adereco
cénico e foi reproduzindo o movimento iniciado pelo musico. O desenho de som naquele
caso vai se conduzindo como uma constante, um continuum que, cComo “Okoté simboliza
um processo de crescimento” (Santos, 1986, p.133) da intensidade do som e,
consequentemente da tensao produzida pelo efeito sonoro causado pela jungdo dos ruidos
causados pelas mangueiras hidraulicas sendo constantemente giradas por varias pessoas
na sala.

Enquanto ator, vivendo Dom, prestes a ser abatido, a sensacdo mais presente em
minha lembranga, ao passo em que o volume e a intensidade dos assobios das mangueiras
hidraulicas iam se intensificando, foi a sensacao da solidao. O desenho sonoro vindo das
quatro diregoes do teatro, fustigava meus ouvidos e me fazia tensionar membros
superiores e inferiores. A face enrijecia, o olhar vidrava, as veias saltavam do pescogo e
da testa, tudo fluindo a partir de um ruido.

E importante lembrar que todo e qualquer “objeto sonoro carrega informagio
sobre a fonte que o produz e sobre o ambiente em que a fonte e o percebedor estdo
situados” (Toffolo; Oliveira; Zampronha, 2003, p.4), ndo estando o ator imune a ser
afetado por tal emissdo. Qualquer ruido inesperado, portanto, pode afetar a performance
da pessoa atuante. Ainda falando sobre o desenho do som, quero rememorar que a escolha
do elemento que representaria as hélices dos helicopteros foi fruto de acalorados debates
entre nos, pois sob dois aspetos geravam preocupacao no diretor musical, Diamantino, e
no diretor de arte, Menezes.

Quando propus as mangueiras hidraulicas o fiz com a consciéncia de quem busca
a sensagdo de soliddo que ha pouco mencionei. Mas o fato € que eu sequer estava no
elenco quando optei por tal elemento e um dos argumentos utilizados pelos outros dois
diretores (de arte e musical) era a questdao da seguranca do publico, caso, eventualmente
uma daquelas mangueiras viesse a escapar das maos de alguém ou mesmo se quebrar com
o movimento circular. O que me fez escolher um utensilio utilizado em obras de alvenaria
para passagem de fios elétricos, foi ter visto um musico se valer dele em uma apresentacao

musical, em um bar da capital goianiense. Diego Amaral® tinha utilizado a “gambiarra”

95 Musico formado pela Emac/UFG e mestre em Performances culturais pela mesma universidade.
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tanto girando, quanto soprando dentro da forma esférica vazada e em ambas as
experimentagdes a sonoridade me marcou.

Ao chegar em sala de ensaio e ser perguntado por Ryggie pela enésima vez como
resolveria “o problema dos helicopteros” disse a ele que usariamos mangueiras.
Diamantino pulou alto argumentando que dificilmente a ideia funcionaria. Sendo eu um
“cabeca dura”, banquei a postura, mantendo a decisdo. Fui a uma ferragista e no ensaio
seguinte testamos a proposta. Como esse episodio diz respeito também a composi¢ao dos
props®® de cena, retomarei a discussdo no topico referente aos aderecos de cena, pois essa
¢ mais uma interseccionalidade da nossa Quebrada.

Quero ainda dedicar algumas linhas a outros dois desenhos de sons existentes no
espetaculo que corroboram o carater interseccional da cena e — como pesquisador — julgo
terem relevancia para melhor compreensao destes relatos. O primeiro deles ocorre quando
Sancho conta a Dom que a volante estd no encalgo de Dulce e o cangaceiro errante sai
apressado em um galope rumo ao desconhecido. Como a indumentaria de Quebrada foi
pensada com botas, o proprio salto do calgado compunha a sonoridade do galope ao passo
em que a personagem ia se deslocando na cena, mas as pontas dos dedos do musico
batendo apressadamente no violdo ou no cajon, favorecem ainda mais a escuta da corrida
de Rocinante. J4 no caso da marcha de Ruco o tempo da batida no cajon acompanha a
lentidao do burrico, bem como a preguica de seu montante.

Outro momento em que a harmonia das cordas do violdo, junto da percepcao
ritmica estdo presentes no desenhar sonoro, ¢ o ponto em que Dom esta na Cova dos
Macucos — versao de Quebrada da Cova dos Montesinos — e pensa ter encontrado sua
doce amada. O musico intercala barulhos de estrondos com uma sonorizagao de estilo
livre remetendo a cangdes flamencas. Se o espago teatral ¢ uma tela em branco, nos

queriamos mesmo era deixa-lo repleto dos tons/sons das mais variadas Quebradas.

3.4.2. Uma trilha fora dos trilhos

Quando me deparei — ainda fazendo producao de arte e cultura no Rio de Janeiro
— com os valores cobrados pelo Escritorio Central de Arrecadacdo e Distribuigdo
(ECAD), entendi a necessidade da organizagdo entre artistas para que nosso trabalho seja

devidamente remunerado. Também me ocorreu que eu mesmo deveria compor as trilhas

% Nomeclatura bastante disseminada no contexto do audiovisual, os props ou aderecos sdo elementos de
cena determinantes para a construgdo narrativa do enredo.
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sonoras dos espetaculos que produzia. Assim, desde a versdo carioca de Ali Repousa o
Coronel, em 2012, venho me debrugando também na criagdo de poesia musical. Digo
“poesia musical” justamente por ndo tocar instrumento harmonico e, consequentemente,
ndo conseguir traduzir em musica, escrita em partitura, meu raciocino melddico.

Vocé pode, com razdo, estar se perguntando como eu componho trilha, o que ¢
muito justo. Entdo respondo: penso uma linha melddica enquanto vou escrevendo os
versos em um papel qualquer, até mesmo em guardanapo de boteco, depois cantarolo o
que escrevi para alguém que saiba converter a linha melddica em musica instrumental.
Assim foi concebida, por exemplo, a cangdo “Carrega a Dor”, Uinica da trilha de Dom
Quebrada fruto de uma parceria. Ocorre que Leonardo Gomes, o primeiro ator que
convidei para viver Sancho, havia me prometido que desenvolveria comigo ao menos
uma das cangdes do projeto. Creio que para se livrar de uma vez por todas de minha
insisténcia, Léo — como ¢ chamado por pessoas mais proximas — acabou aceitando meu
convite para tomar uma cerveja no Eskindo, um/uma bar/distribuidora na frente do
Campus 2 da UFG, enquanto faziamos a letra.

Essa foi na realidade a ultima das musicas da trilha, justamente por ndo termos
conseguido nos reunir para desenvolver a poesia. A época eu estava bastante influenciado
pelas aulas da componente curricular intitulada “Teatro Goiano”, ministrada aquela altura
pela professora Walquiria Batista.”” Nas aulas, para além de estudarmos os causos de
artistas e grupos goianos, nos debrugdvamos sobre os contextos historicos do proprio
estado e um pouco também sobre a formagdo do Distrito Federal — retdngulo cravado no
meio do desenho do mapa goiano. Revisitar a formacao das capitais de Goids e do Brasil
me fizeram novamente ter a dimensao do éxodo nordestino que — precedido pela mao-de-
obra escravizada — construiu, a duras penas, parte significativa deste pais. De tal forma,
disse a meu parceiro de obra poético-musical que isso deveria ser nosso eixo
gravitacional. Destarte, depois de alguns copos de um certo liquido dourado, utilizado
unica e exclusivamente para matar nossa sede, construimos quatro estrofes e um refrao.

Replico aqui este ultimo:

Um carregador de tudo, carrega a dor deste mundo

Quando vai descarregar? Um peso bruto nas (das) costas

%7 Prof. Ma. Walquiria Batista, docente na UFG desde 2009, lotada na Escola de Miusica e Artes Cénicas,
onde atua na area de Artes da Cena; membro da Associa¢do Nacional de Historia (ANPUH); desenvolve
pesquisa e extensdo no campo da Historia e da Teoria do Teatro.
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Problema, fratura exposta, quando é que vai descansar?’®

As demais canc¢des foram sendo construidas ao passo em que iamos avangando
nos ensaios. Eu debatia com a parceira de encenagdo e com o diretor musical quais as
possiveis lacunas a serem preenchidas por musicas que seriam performadas por nos, do
elenco. O prologo, ja era consenso entre pessoas encenadoras e diretor musical, seria um
rap, intitulado “Nossa Quebrada” que receberia a plateia, sendo executado vocalmente
pelo elenco, ainda ndo em estado de personagens. Foram quatro estrofes, sem refrao, cada
um de nds — os dois atores — cantava duas estrofes previamente definidas nos ensaios,
fazendo com que Sancho tivesse folego para iniciar o palavrdrio do texto ao fim da
cangao.

Duas cangdes — “Reisistencia” e “Embola Crespo” — foram pensadas a partir de
referéncias como coco, xaxado, carimb6 e embolada. A primeira, cantada por mim, como
Dom Quebrada, foi composta para ser uma ode ao povo nordestino que migrou, ainda na
década de 1930 para Bandeira Verde, formando pequenos agrupamentos populacionais as
margens do rio Araguaia, ela também acabou se tornando uma poesia de intersec¢do entre
os trés pontos geograficos presentes na trama: Rio de Janeiro, Goias e o Sertdo
Nordestino. No caso da letra de “Embola Crespo”, executada por Luis Henrique, como
Sancho, é valido frisar que uma situa¢do na qual softri racismo recreativo® por parte de
uma pessoa conhecida que, ao tocar minha barba sem que eu tivesse permitido, disse a
seu companheiro que “aquilo” era “um cabelo ruim”, ao que respondi prontamente que
ruim mesmo era o preconceito e o racismo arraigados no pais e em sua mente, deixando
com ela o constrangimento e saindo do recinto.

Ja 0 “Funk da Baixa da Egua” busca inverter a logica colonialista, demonstrando
que as percepcoes de pessoas historicamente subalternizadas acerca de como funciona a

apropriagao cultural estdo cada vez mais agugadas, sendo vejamos:

Me taxam de ignorante e me olham com desdém
Dizem sou irrelevante, pois ndo tenho um vintém
Se gabam da sua cultura e do quanto sdo letrados

Desde que aqui chegou, branco ¢ privilegiado

%8 Refrdo da cangdo intitulada “Carrega a Dor”, pertencente a trilha sonora do espetaculo Dom Quebrada,
de minha autoria em parceria com Leonardo Gomes.

9 Para melhor entendimento do conceito, vale conferir a obra de Adilson Moreira. Racismo recreativo/
Adilson Moreira, -- Sdo Paulo: Sueli Carneiro; Pdlem, 2019.
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Gostam de pagar de cultos, falam mal da minha batida
Mas se 0 meu som da lucro, vém secos na investida
A tonica da dindmica é embranquecer minha brisa

Manada (cambada) de sanguessuga, por favor, decoloniza.'®

Gosto sempre de dizer que “Aconchego de Oxum” ¢ uma cangao para ninar gente
grande. As duas estrofes cantadas pela Orisa da cachoeira, enquanto Quebrada vai ao seu
encontro, foram construidas para ser um ponto de suavidade em meio ao caos das
memoérias de Sancho. A escolha de Osiin para ser o contraponto a divindade grega da

justica se deu também em fungdo do canto da ebord'"!

das aguas ter forga de
encantamento. Por fim, fechando o espetaculo, “Um Samba A¢ao” ¢ a sintese poética de
meu entendimento do conceito de necropolitica, mas falarei sobre isso daqui a pouco,
antes preciso descrever uma experiéncia fundamental para o processo.

Enquanto produto de cena Dom Quebrada acabou reunindo um grupo de pessoas
artistas/pesquisadoras que — cada uma a seu modo — construiu o resultado visto no palco
com sangue, suor ¢ lagrima. Nao houve dissociagdo possivel de nossas existéncias em
relacdo a obra, uma vez que muitas de nossas experiéncias pretéritas estavam ali,
presentes na cena.

No tultimo pardgrafo do topico dedicado ao trabalho do elenco, sinalizei que tanto
Luis Henrique quanto eu fomos em busca de referenciais que nos ajudassem a compor
nossas personagens de forma mais fidedigna. De maneira introdutoria e quase metaforica
disse que fui em busca de Nova Aurora. Muito mais que uma metafora, fizum movimento
de ir in loco conhecer aquela que hoje ¢ a maior Favela da América Latina: Sol Nascente.

Ryggie Diamantino nasceu naquele lugar, na periferia da periferia do Distrito
Federal, por 14 viveu até radicar-se em Goiania, mais precisamente na Casa do Estudante
Universitario (CEU), do Campus 2 da UFG, com o intuito de cursar Musica (Violao
Cléssico), contrariando estatisticas, quebrando padrdes e paradigmas. Diamantino € o que
o Brasil se acostumou a chamar de “mulato”, adjetivagdo que tanto rechagamos e que, por
6bvio, ndo da conta de definir a nossa identidade negro-mesti¢a. O diretor musical do
espetaculo me fora apresentado por Athos Aradjo,!%? que foi o primeiro a desempenhar a

funcdo, mas deixou o projeto por motivos de agenda, indicando alguém que, segundo o

190 Cangio composta para a trilha sonora de Dom Quebrada, intitulada “Funk da Baixa da Egua”.

101 Para melhor entendimento do termo ver Juana Elbien dos Santos. Os Nagd e a morte: Padé, Asésé e o
culto Egun na Bahia. Petrépolis, Vozes, 1986.

102 Licenciado em Musica (Educag¢do Musical) pela Emac/UFG.



120

proprio Araujo, estava ainda mais capacitado para desempenhar o trabalho, justamente
por ser um musico vindo de uma tradigdo teatral.

Diamantino ¢ fruto de um projeto de teatro por comunidade que transita entre o
Distrito Federal e Goids, mais especificamente entre o Centro Educacional 06 (CED 6)
Ceilandia!®® e o Pontdo de Cultura Cidade Livre,!** em Aparecida de Goiania. Ryggie é
cria do diretor do CED 6, que também ¢ membro fundador do Cidade Livre, Jeferson
Lobato.'% Vale ressaltar que o Pontdo de Cultura Cidade Livre oferece Arte e formagio
de forma gratuita para a comunidade e ¢ hoje uma das maiores referéncias do Estado de
Goias quando o assunto ¢ desenvolvimento artistico e cultural. O Pontdo se caracteriza
por ser exatamente um [ocus de teatro por comunidade, onde a
“investigacao/contextualizacao ¢ realizada pela propria comunidade, que se torna autora
¢ agente da cena, por conseguinte a sua protagonista” (Batista, 2022, p.36) a despeito de
toda e qualquer precarizacao oriunda da invisibilidade gerada pela discrepancia de classe
nesta cidade, neste estado, neste pais. Ter visto o lugar onde Diamantino foi criado foi
uma experiéncia muito decisiva para a construcao, inclusive plastico-visual- inanimada,
do projeto. Falarei sobre isso oportunamente.

No Centelha o teatro por comunidade ganhou contornos de akilombamento
justamente por contar com pessoas membras de extratos historicamente marginalizados
da sociedade que foram se encontrar em um terreno hostil — uma Universidade publica,
com uma comunidade académica composta majoritariamente por pessoas lidas
socialmente como brancas —, que repelia, no mais das vezes, nossas intelectualidades,
nossas expressdes, nossos corpos, enfim, nossas existéncias ali colocadas no mesmo
patamar por elas ocupado.

Foram os encontros proporcionados por Est que, estando acima dos 200 igba, as
entidades promotoras do caos, e dos 400 irinwo, entidades que promovem a harmonia
(Aderonmu, 2023, p.75), viabilizaram, inclusive, que Sanne Monteiro me dissesse —
dentro de uma das tltimas salas de ensaio que tivemos — que “Um Samba A¢ao”, cangao
que fecha o espetaculo, “é necropolitica pura”. Lembro-me perfeitamente de quando

entreguei a poesia ao grupo. Na sala 124 da Emac/UFG estavamos Sanne, Ryggie, Luis

1030 Centro Educacional 06 — Ceilandia — DF, ¢ uma experiéncia multidisciplinar bastante exitosa no
Distrito  Federal. Atualmente dirigido por Jeferson Lobato. Vale conferir o instagram:
https://www.instagram.com/ced06_on_line/

104 O Pontdo é um projeto chancelado pelo Programa Nacional de Cultura, Educagdo e Cidadania — Cultura
Viva/2004. Vale conferir o instragram do projeto: https://www.instagram.com/pontaodeculturacidadelivre/
105 professor de fisica e ator que transita entre o Ponto de Cultura Cidade Livre e o CED 6, até que a
aposentadoria da Escola (que estd proxima) permita que ele se dedique “apenas” as artes da cena.
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Henrique, Giulio César'% e eu. Minha promessa para o final daquele ensaio era cantar o
verbo derradeiro da cena. Assim o fiz. Quase ndo pude conter as lagrimas que
embargaram a voz durante a execucdo a capela do tema. Segue abaixo sua poesia na
integra:

Um Samba Ac¢ao

Nascido em eu ndo sei onde
Filho de estupro estatal
Um corpo alvo ndo se esconde

E sua morte € natural

Um preto torto abatido
Quantos ainda vao tombar
Lobo ou cordeiro imolado

O Estado sabe quem matar

O sangue que rega sua vida
Foi derramado pelos meus
Mas a retorica homicida

Agora diremos adeus

Chegou a hora do levante
As legides vao se juntar
A sua logica excludente

Ja ndo vai nos representar

106 Estudante do curso de licenciatura em Teatro da Emac/UFG que durante um tempo esteve também
inserido no processo.
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4. ATO III (Autonomias e interseccionalidades inanimadas)
4.1. Adirecdo de arte, uma Encruzilhada em perspectiva

Escolho utilizar o termo visualidades plastico-inanimadas ao invés de apenas
visualidades plasticas, em fungdo de uma provocagao de meu orientador no mestrado —
por sinal também um ator, que me indagava se, “porventura pessoas atuantes se
movimentando, ou mesmo paradas em cena, ndo compdem uma visualidade plastica?” —
falou e “saiu correndo”, deixando que eu me debatesse para encontrar uma resposta que
sustentasse meu pensamento acerca da nomenclatura devida para definir minimamente o
campo da Direcdo de Arte e suas fungdes correlatas. Esse incomodo espinho ficou
martelando insistentemente meu Ori como fosse eu um Prometeu, agrilhoado a mando de
Jupiter no Caucaso, tendo o figado arrancado diuturnamente por um abutre (Bulfinch,
1999, p.26). A busca por uma substantivacao/adjetivacao que desse conta de definir mais
precisamente os elementos de cena que necessitam da acdo humana para efetivamente
acontecerem enquanto dramaturgia, transformou-se em questdo central desta etapa do
trabalho investigativo. Urgiu a necessidade de romper os grilhdes.

Na esteira das espirais permanentemente movimentadas neste processo de
revisitagdo critico-analitica do espetdculo Dom Quebrada, acabei por rememorar um
episodio que comegou a langar luz sobre os primeiros lampejos responsivos a provocacao
de meu orientador. Quando convidei Kéassio Menezes para dividir comigo as concepgdes
plastico-visuais-inanimadas da cena do projeto, o fiz alegando que aquele seria “um
espetaculo da Direcdo de Arte”, ndo creio que, o hoje amigo, tenha aquiescido ao chamado
por conta dessa argumentacao. A pressao das duas amigas que com ele formavam a Triade
Essencial,'?” foi o que acabou — meio aos empurrdes — fazendo com que ele aceitasse o
desafio. Menezes ¢ um perfil discreto e sério, bastante introspectivo, timido mesmo.
Algumas pessoas haviam me falado sobre sua capacidade criativa e do compromisso
ético-estético que dedicava as suas produgdes artistica e académica. Por mais que os
cabelos tingidos de azul caneta bic e a estrutura longilinea do corpo esguio do
artista/estudante dessem a ele um destaque no meio da multidao, esconder-se era uma de

suas mais marcantes habilidades.

197 Grupo composto por Kassio Menezes, Bruna Neves e Karina Ferreira, a época trés estudantes do
bacharelado em Diregdo de Arte da Emac/UFG.
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Depois de algumas reunides improvisadas no patio da Emac, comegamos a montar
a equipe de arte-inanimada do projeto, com foco em meu desejo de compor um grupo
predominantemente negro, pois também nos bastidores da cena o Centelha se propunha
a comprometer-se com uma maior insercdo de pessoas profissionais negras
desenvolvendo suas montagens. Descentralizar fungdes e autorias também era um
imperativo para o0 momento do Coletivo. Em muitos dos debates que tive com Sanne
Monteiro, ela fazia questdo de enfatizar que minha inclinagao pela encenagao/dire¢ao era
um modo de subalternizacao das demais linguagens existentes e necessarias a construgao
de uma montagem teatral.

Mas voltando ao inicio desta discussao introdutoria, quando fui instigado a pensar
uma forma classificatoria mais apropriada as linguagens concernentes ao trabalho dos
ateliés, vislumbrei justamente a rasura do papiro kemético'® e a sobreposicdo da rasura,
feita por outra. O palimpsesto cénico ¢ uma possibilidade de conexao e transito entre a
literatura, as dire¢des, a acdo da pessoa atuante na cena e as possiveis significagdes do
objeto manipulado pela pessoa intérprete ou por quem executa funcdes da arte inanimada
nos bastidores. Assim, considero que a dire¢do de arte — espago, mascaras, cenografia,
titeres, figurino, maquiagem, pintura, visagismo, costura, instalacdo, carpintaria,
fotografia, serralheria, peluqueria, aderegos, bordados, iluminagdo, entre outros — ¢
responsavel por sobrescrever a cena, justapondo elementos inanimados a agdo dramatica
desenvolvida pelo corpo cénico, seja no teatro, na danga, no audiovisual, na performance,
no circo ou em qualquer plataforma onde se produza cena. A dire¢do de arte ndo ¢ uma
microdramaturgia a servico de demais linguagens artisticas que compdem uma obra
cénica, ela € concre¢ao dramatirgica interdependente, interseccionante e interseccionada,
sendo assim uma Encruzilhada cénico-discursiva que, para além de agregar simbolos e/ou
signos ceno-plastico-inanimados, gera significancia.

Antes de seguir com o raciocinio vale a pena uma breve visita a propria construgao
semantica e historiografica da denominag¢do “dire¢do de arte”. Para isso recorro

novamente aos apontamentos de Alexandre Silva Nunes:

A lingua inglesa possui uma grande quantidade de denominagdes,
estabelecendo distingdes e subdivisdes no campo da direcdo de arte. Assim,

temos, por exemplo, a denominacdo stage design, utilizada especificamente

198 Gentilico utilizado para pessoas oriundas de Kemet “a terra do povo preto”, local que o Ocidente
denomina Egito.
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para se fazer referéncia a produgdo de cendrios de espetdculos teatrais; a
expressdo set design, para designar a produgdo de cendrios no ambito
cinematografico; a expressdo costume design, para designar a producdo de
figurinos; a expressdo production design, para designar o que no Brasil
chamamos de diregdo de arte (mas apenas em contexto cinematografico, ja que
no caso teatral opta-se pelo termo scenography). Ja a expressao art direction,
que em tradugdo direta poderia ser entendida por dire¢do de arte, passou a se
aplicar mais ao campo do design publicitario, para se estabelecer distingdes

entre a cinematografia e a publicidade. (2019, p.106)

Ainda sobre o aspecto semantico nos lembra Nunes que em terras lusitanas

tem-se adotado a expressdo design de cena, de modo similar ao modo como a
expressao vem sendo aplicada em algumas universidades brasileiras. Ja a
Quadrienal de Praga passou a adotar a expressdo Performance Design and
Space, numa tentativa de conciliagdo de toda multiplicidade de visdes que a
area comporta. Essa diversidade expressa duas coisas: 1) a dificuldade
internacional em se trabalhar com uma tinica designacdo, capaz de congregar
a diversidade de perspectivas; 2) a riqueza de ideias e experiéncias que a drea

comporta. (Idem, p.107)

Todas essas variagdes e possibilidades demonstram cabalmente que a direcao de
arte, enquanto aplicabilidade terminologica e escopo de atuagdo pratica, ainda ¢ um
fenomeno em construgdo e disputa no Brasil ¢ no mundo. Mas como esta analise esta
preestabelecida sobre uma base teatral — o espetaculo Dom Quebrada — quero retornar ao
solo, ao chdo da fabrica/atelié€ e ao tablado para prosseguir o debate.

Relembro que, historicamente, quando se fala de teatro moderno
ocidental/ocidentalizado, as fungdes concernentes a essa area especifica — dire¢ao de arte
— das artes da cena foram (e seguem sendo) comumente subalternizadas, como se se
tratassem, apenas e tdo somente, de “perfumarias” que podem ser perfeitamente
dispensaveis a concre¢ao cénica. Todavia € valido salientar que, mesmo nao havendo uma
pessoa especializada na criagdo e na produgdo de arte plastico-inanimada em um projeto
de cena, as escolhas vinculadas a tal campo deverdo ser feitas. Mesmo que uma pessoa
encenadora, por exemplo, opte por nao utilizar iluminagdo de refletor sobre o elenco, o
pensamento luminotécnico se faz presente na propria escolha pelo breu, ou pela luz solar,
caso de opte por um espetaculo ao ar livre apresentado durante o dia. Caso um elenco

entre e permane¢a completamente despido na cena, uma escolha de caracterizacdo (a
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nudez) foi feita. Da mesma maneira, uma especialidade nao deixa de existir pela falta de
contratagdo de profissional especialista responsavel pela referida especificidade. O que
pode ocorrer, no maximo, € uma concepgao/execugao nao especializada da tarefa.

Se uma pessoa médica, ginecologista, por exemplo, apesar de ter a mesma
formacdo base de uma pessoa cirurgid plastica, ndo pode (sem especializar-se
primeiramente) proceder uma rinoplastia ou uma redugdo bariatrica, por que entdo, uma
pessoa atuante, ndo entendedora das visualidades plastico-inanimadas da cena, poderia se
arvorar ao direito de determinar como deve ser composto um figurino? Tensiono
propositadamente este debate por ser também um ator que, até cursar dire¢ao de arte, nada
compreendia dos processos criativos e executivos dos ateli€s de arte plastico-inanimada.

Como disse anteriormente, a direcao de arte ¢ um campo em disputa, tanto no que
se refere as questdes semanticas, quanto no que diz respeito a seu locus de atuagdo. E,
nesse sentido, quero deixar evidente minha posi¢do acerca da necessidade de uma nao
hierarquizacdo das linguagens que podem compor a dire¢do de arte. Nao julgo que a
pessoa profissional do referido campo possa/deva sobrepor-se hierarquicamente as
demais especialidades a ele concernentes. Vejo a pessoa profissional da direcao de arte
como quem media cada uma das linguagens artisticas plastico-visuais-inanimadas
presentes em uma obra cénica. Na tradigio Nagé-iorubana, Esu Ojisé é quem proporciona
os procedimentos semioticos, aquele que produz os sentidos, que responde pelos atos
comunicacionais (Martins, 2021, p.33), a pessoa responsavel pela dire¢ao de arte ¢é, para
mim, como essa qualidade de Esi, e pensara como decodificar tanto texto quanto
pensamento da encenagdo, por vezes transformando tal pensamento em pranchas técnicas
€ croquis e, porventura, até mesmo confeccionando objetos para a utilizagdo em cena.

A direcdo de arte é por mister uma Encruzilhada semidtica. E em fungdo do
pensamento desenvolvido para a concrecdo dos elementos inanimados da cena que se
produz significdncia, nos siléncios, nos entremeios, nas entrelinhas. E ¢ nessa
Encruzilhada “traduzida por um cosmograma que aponta para o movimento circular do
cosmos ¢ do espirito humano que gravitam na circunferéncia de suas linhas de
interseccao” (Martins, 2021, p.51) que os signos e as variagdes de significados estdo
justapostos por meio da expressao utilizada por cada uma das linguagens artisticas que
compodem as visualidades plastico-inanimadas da cena.

Mas, permita-me dizer do necessario entendimento da semiotica como elemento

constitutivo e deflagrador do pensamento e das constru¢des de visualidades pléstico-
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inanimadas da cena. Afinal de contas o trabalho da dire¢do de arte em Dom Quebrada se
constitui primordialmente sobre essa base.

Para Charles Sanders Pierce (1931/2005) a semittica nada mais ¢ do que a logica.
Um complexo de signos, significantes e significados. Certamente o pensamento de Pierce
¢ muito mais profundo que a frase que pretende, pretensamente, definir um trabalho de
anos do autor, mas ¢ a partir da logica de Pierce que passo agora a me valer para
compreender um pouco mais a Encruzilhada cénica Dom Quebrada.

Ainda na primeira parte deste texto — no capitulo dedicado ao entendimento dos
trés conceitos balizadores do estudo — tentei demonstrar como podemos conceber a
Encruzilhada conceitualmente, para tanto, me baseei em autoras/es que ja versavam sobre
a tematica bem antes de mim. Uma dessas pessoas tedricas utiliza a Encruzilhada como
conceito e opera¢do semidtica ao menos desde 1991. E, portanto, Leda Maria Martins
quem me desperta do mundo de Morpheus (o grego) e, tomando-me pela mao, me guia a
Elegbara para que o proprio Senhor-da-Encruzilhada me permita (nos permita) ver além
da superficie. Porém, Martins ndo o faz sem antes me alertar para “os riscos da
Encruzilhada”, assim tomarei o0 maximo cuidado para ndo me perder em descaminhos.

Ao iniciar seus estudos sobre a semidtica, Pierce recorre a Aristoteles para
demonstrar quais sdo os trés tipos diferentes de raciocinio que fundamentam as ciéncias
no Ocidente. Tendo no trindmio deducdo, inducdo e retroducdo as bases de seu
pensamento, a logica aristotélica estd configurada na obra de Pierce como um guia para
o desenvolvimento de sua semidtica.

Mas entendamos separadamente cada uma das partes da trilogia aqui discutida: 1)
Por deducdo o autor compreende “o modo de raciocinio que examina o estado de coisas
colocado nas premissas” (1931/2005, p.5), ou seja, em termos gerais estamos falando de
uma primeira fase analitica superficial onde se olha, se vé e se processam as primeiras
impressoes acerca do que esta posto para a analise (mesmo ndo sendo uma analise dita
cientifica); 2) j& a indugdo “¢ o modo de raciocinio que adota uma conclusdo como
aproximada por resultar ela de um método de inferéncia que, de modo geral, deve no final
conduzir a verdade” (Idem, p.6), sendo assim, tratamos aqui de uma fase mais profunda
ou aprofundada do tema que se esta tratando, uma vez que quem desenvolve o raciocinio
propde modos de aferir veracidade ao que primeiramente deduziu e, a posteriori, buscou
concluir com o minimo de precisao; 3) no caso da retrodugdo, o autor chama atenc¢ao para
o fato de Aristoteles apontar que o termo foi/tem sido erroneamente utilizado em alguns

estudos, mas em suma essa fase € constituida pela “adocdo provisoéria de uma hipotese
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em virtude de serem passiveis de verificacdo experimental todas suas possiveis
consequéncias, de modo que se possa esperar que a persisténcia na aplicagdo do mesmo
método acabe por revelar seu desacordo com os fatos, se desacordo houver” (Ibidem),
assim a retrodu¢do cumpre uma fun¢do de fechamento ciclico do raciocinio, mas, ao
mesmo tempo, como Okotd, abre-se a novas possibilidades investigativas. Ainda na
esteira desse pensamento, Pierce chama atengdo para a analogia que € a possibilidade de
que “a inferéncia de que num conjunto ndo muito extenso de objetos [...] podem estar em
concordancia também sob um outro aspecto” (/bidem), sendo de tal modo possivel
conferir veracidade tanto a um quanto a outro estudo em funcao de suas similaridades.
Recorrendo também a Immanel Kant para desenvolver um pensamento acerca do
que ¢ um silogismo — raciocinio dedutivo estruturado formalmente a partir de duas
proposigdes das quais se obtém por inferéncia, uma terceira. Ou seja: duas premissas que
geram uma conclusdo — como exemplo posso elencar o fato de que se Jéssica ¢ filha de
Laura, bem como Leandro também ¢ filho da mesma genitora, destarte, Jéssica e Leandro
sdo irmaos. Pierce considera ainda as variagdes possiveis no silogismo. Posteriormente,
elencando a tricotomia, Pierce recorre ao “principio do dilema” para demonstrar que a
triade deducdo, inducgdo e hipotese (retroducdo) busca, a partir das indagacgdes por ela
conjecturada, respostas afirmativas, negativas e/ou incertas. Vale lembrar a importancia

de uma trilogia especificamente relevante para a triade dos signos sendo

o signo diagramatico ou icone que ostenta uma semelhanga ou analogia com o
sujeito do discurso [...] o indice que, tal como um pronome demonstrativo,
atraia a atencdo para o objeto particular que estamos visando sem descrevé-lo:
o terceiro (ou simbolo) € o nome geral ou descri¢do que significa seu objeto
por meio de uma associagdo de ideias ou conexdo habitual entre 0 nome e o

carater significado. (Idem, p.10)

Ou seja: icone configura a primeira etapa, na qual percebe-se a existéncia de algo;
indice ¢ a segunda etapa, em que ha uma primeira (superficial) percepgao acerca do algo
que se percebeu e por fim o simbolo ¢ a etapa de classificagdo simbolica do que foi
percebido, ou ainda a sua determinagdo a partir de uma fruicdo ideal da mente, que —
como na Encruzilhada - formula seus juizos de wvalores a partir de
ferramentas/caminhos/percursos cognitivos preexistentes que se conectam mutuamente

para gerar significancia.
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Acerca de outra triade o autor pontua os caracteres singulares, duplos e plurais ou
compostos/mistos. Leiamos por caracteres singulares aqueles que tem existéncia unitaria
ou podem/devem ser compreendidos singularmente, ja caracteres duplos referem-se a
existéncias que podem ser comparadas ou percebidas por analogia com outra existéncia;
jé no caso dos caracteres plurais (que podem ser reduzidos até uma triade, mas nao a
duplice) temos uma leitura que resulta da relagdo entre dois ou mais outros caracteres
dessa dinamica. Para Pierce “um carater triplo envolve a concepgao de sintese [...] todos
os fatos plurais podem ser assim reduzidos a fatos triplos. Uma estrada com uma
bifurcagdo ¢ um analogo do fato triplo” (Idem, p.11), assim como a Encruzilhada ¢ um
andlogo de um fato plural ou multiplo.

Ao desenhar uma rede de estradas o autor diz que “os trés elementos essenciais de
uma rede de estradas sdo estrada para um terminal, conexdo de estradas, ramifica¢do”
(Ibidem.), demonstrando assim também uma triade logica. Nesse ponto me parece
bastante adequado pensar de forma analoga a operagao semiética da Encruzilhada da qual
trata Leda Maria Martins. Nao nos esquecamos que “h4 uma conexao tripla de signo,
coisa pensada, cogni¢do produzida na mente” (Ibidem.), assim, recorro novamente a
Antonio Risério, nos relembrando que a comunicagdo s6 se completa efetivamente
quando a pessoa receptora da mensagem emanada pela pessoa emissora tenha dominio
do sistema de codificacao de onde parte a mensagem (1993, p.57) ou se pode incorrer no
risco de uma deturpagdo significante. Quando uma encenagdo ¢ concebida e montada,
geralmente ela estd colocada enquanto proposi¢do, proposta, intento. Lembremo-nos,

pois, que a

proposi¢do também ¢é uma descri¢@o geral, mas difere de um termo pelo fato
de ter a inteng@o de estar numa relagio real com o fato, de ser por ele realmente
determinado, destarte, uma proposi¢@o s6 pode ser formada pela conjungéo de

um nome com um indice. (PIERCE, 1931/2005, p.12)

Apo6s este breve e resumido panorama da obra Pierce, pode-se minimamente
depreender que a Encruzilhada de fato deve ser concebida como um conjunto, um
emaranhado de icones, indices, signos, simbolos e significancias. E no caso da
Encruzilhada cénica Dom Quebrada, interessa-me aprofundar o estudo das relagdes
interlinguisticas das linguagens artisticas nela presentes, sendo, para mim, as visualidades

plastico-inanimadas um bom ponto de partida (quem sabe até de chegada) para tanto.
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Refor¢o ainda que ao cunhar o termo visualidade plastico-inanimada (e suas
variagdes possiveis) o fago a partir de uma perspectiva ocidentalizada que nao
necessariamente lega ao objeto uma conotag¢do de sacralidade, como em culturas ndo-
ocidentais/ocidentalizadas. Assumo que a contaminagdo colonialista estd presente neste

pensamento-termo e o debate acerca do tema deve ser cada vez mais aprofundado.

4.2. Cor, uma necessidade elementar

Entre as divisdes de tarefas feitas entre nos, responsaveis pela dire¢ao de arte, a
criacao de uma paleta de cores ficou a cargo de Kassio Menezes. De posse de informagdes
que foram sendo repassadas por mim e outras que ele fora coletando desde que havia
aceitado o convite para fazer parte do projeto, Menezes buscou primeiramente mimetizar
em tons o pensamento geral da arte plastico-inanimada.

Ressalto aqui a importancia das frui¢des metodoldgicas oriundas da sala de aula
na graduacdo em Direcdo de Arte da UFG, pois, desde o inicio do curso, pessoas
estudantes eram incentivadas pelo corpo docente a pensar quais caminhos trilhar para o
desenvolvimento dos projetos a serem aplicados na cena, independentemente da
plataforma em que ele ocorresse. Nao fago este apontamento com intuito propagandistico,
mas como forma de registrar um pouco do cotidiano experienciado tanto por Kdassio
quanto por mim e outras pessoas colegas, no decorrer da graduacdo. Uma das formas mais
incentivadas para comegar os trabalhos de arte plastico-inanimada era a composi¢ao
cromatica, ou, em outros termos: a paleta de cores. A partir de um padrdo cromatico cada
elemento seria pensado e executado visando uma organicidade que, para além de compor
ou preencher a cena, tomasse parte nela. Assim, Menezes seguiu a receita e propds uma
paleta que, segundo ele proprio, desse conta de reunir os trés pontos geograficos do
enredo — as Favelas cariocas, o Sertdo do cangago € o Chdo vermelho da terra do pequi

—em um sO universo de cor.
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Paleta de cores Dom Quebrada; foto: Luciano Cachimbo.

A imagem acima demonstra que os tons terrosos € quentes sdo escolha
predominante, mas a cor azul “quebra” tal 16gica. Menezes fez questido de enfatizar esse
rompimento para marcar a diferenga entre o universo idilico da insanidade vivida pela
personagem titulo e a realidade nua e crua vivenciada por um Sancho Panga, trickster e
cicerone da plateia a guiar tanto publico espectador quanto o enlouquecido chefe do
varejo de entorpecentes do ficticio Morro do Desmanche. Assim a logica terrosa e
aquecida da cor ¢ atravessada por um tom que ao mesmo tempo em que destoa dos
demais, compode a dramaturgia cromdtica. Nesse sentido vale ponderar que a cor exerce
entdo uma autonomia interdependente, existindo enquanto individualidade e formando o
todo, junto aos demais elementos da cena.

Comego a analise da imagem da direita para a esquerda, tendo como primeira cor
0 marrom, sendo ela uma cor tercidria — junc¢do de cores primdria e secundaria gerando
uma terceira — ai representando o elemento terra. Nesse sentido indice, signo e
significante buscam facilitar a leitura das pessoas espectadoras acerca da marcagdo do
elemento natural que di nome ao planeta que habitamos. E importante ressaltar,
entretanto, que os solos encontrados nas Favelas cariocas, na regido por onde passou o
bando de Virgulino Ferreira e o Brasil Central, guardam diferencgas significativas em suas
coloragdes. De tal modo optou-se pelo marrom justamente por ser ele um tom que
“universaliza” mais amplamente o conceito de terra na cena. Em uma de nossas conversas

informais havia dito a Késsio que a verossimilhanga me interessava bastante
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efetivamente, pois ndo estava buscando “reinventar a roda” e, mesmo que em outros
momentos ou por outros aspectos da cena pudéssemos — Sanne e eu — criar metaforas que
requereriam maiores conhecimento e aten¢ao de quem assistiria ao espetaculo, no que se
referia a coloragdo, julgamos ser mais adequado valermo-nos de um padrdo que
comunicasse mais diretamente a mensagem desejada.

Mas, retomando o raciocinio da cor marrom para representar o solo, a recorréncia
dos tons amarronzados desde os desenhos da pré-escola até os storyboards mais
elaborados, demonstravam cabalmente que a escolha segura ndo necessariamente
representaria um cliché. Refor¢o que a paleta cromatica foi pensada e executada por
Menezes, mas isso nao impediu que a encenagao buscasse fruigdes significantes para cada
uma das cores nela propostas.

A cor laranja ¢ a subsequente na ordem de analise aqui desenvolvida. O tom
alaranjado conecta tanto os tijolos a vista, presentes nas constru¢des dos barracos das
Favelas, quanto a terra vermelha do Centro-Oeste. Lembro que essa coloracao ¢ formada
pela juncao de duas cores primarias, quais sejam: amarelo e vermelho, constituindo-se,

portanto, como cor secundaria.

A Favela e a Floresta; foto: Luciano Cachimbo.

Contudo ¢ justamente da estética da Favela que Menezes se vale para introjetar
em seu pensamento cromatico o tom alaranjado que em nossas dinamicas de cena buscou

transmitir um ar aspero, rugoso, quase incomodo. Lembro-me de dizer ao parceiro de
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direcdo de arte que aquilo me fazia pensar “tijolo por tijolo num desenho 16gico”,!%° numa
marcha finebre prenunciando que a personagem titulo morreria “na contramao
atrapalhando o trafego”,''” sem mais nem porqué, regressando ao po.

Também o pd vermelho do chao goiano permeou nossos debates, ndo sé na escala
cromatica, mas inclusive nela. Um episoddio em especial foi por nos revisitado com certa
frequéncia durante os processos da montagem. Ocorre que naquele semestre letivo um
professor acabara de ser admitido pela UFG, como docente da Emac, na vaga destinada
a componentes curriculares ligadas primordialmente a indumentaria, o novato era Dalmir
Rogério'!'! (rapidamente apelidado de Dal por estudantes e colegas de magistério), um
paulista, paulistano que cursou graduac¢do, mestrado e doutorado na USP, ficou
extremamente impactado com a poeira vermelha que pousava sobre os moéveis do
apartamento que alugara em um nobre bairro da capital Goyd. Pereira contou repetidas
vezes, em ateli€s, na sala de aula e nos corredores da Emac, sobre como a “sujeira” em
Sao Paulo era pura fuligem. Segundo ele havia uma poética na poeira vermelha sobre a
mobilia. Para a muitas de nds, pessoas que ja viviam ha um tempo no Centro-Oeste do
Brasil, a poeira era apenas um grande incomodo que ajudava a entupir vias respiratdrias,
deixava as coisas paulatinamente encardidas, ajudava a abaixar ainda mais a umidade
relativa do ar... enfim, causava inimeros impropérios nada poéticos. Talvez, talvez ndo,
com certeza ha quem, tendo nascido e crescido por estas bandas, também veja poesia na
poeira que ajuda a tornar o céu do Centro-Oeste um dos mais belos do mundo,
principalmente no lusco-fusco. Mas me pego pensando que, se fizéssemos o caminho
inverso ao dos “bandeirantes bandoleiros, cretinos de instinto algoz”,''? pudéssemos ver
algum grau e poesia no brutalismo (arquitetonico) da maior cidade da América Latina,
quicad ndo. Sem maiores divagacgdes e pensando na jungdo da terra vermelha goiana com
um fruto também caracteristico do bioma predominantemente aqui encontrado, o amarelo
pequi, produziremos facilmente uma tonalidade alaranjada. Foi exatamente o que pensei

enquanto Dalmir falava mais uma vez sobre a poesia da poeira.

199 Trecho da poesia musical Construcdo, de Chico Buarque de Hollanda, um carioca sempre a permear o
processo de montagem de Dom Quebrada.

110 Muitas vezes as pessoas falam da genialidade de Chico ao compor essa cangdo na qual as estrofes sdo
finalizadas com palavras proparoxitonas. Particularmente satido a musica por ser um retrato bastante
preciso de algumas de nossas mazelas no Brasil.

"1 Prof. Dr. Dalmir Rogério Pereira é docente nas graduagdes em Diregdo de Arte e Teatro, bem como no
PPGAC da UFG.

112 Trecho da cangdo “Pindorama” de Manoel Alves de Jesus (o palhago Sapequinha).
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A terceira coloracdo ¢ o que Menezes chamou de “coral”, para mim, lida como
uma variagdo possivel de vermelho, uma cor primaria que pode metamorfosear-se em
diversas tonalidades, mais ou menos intensas. Esse tom coral, no entanto, demonstra
como outra escolha cromdtica do espeticulo se fazia presente ja na paleta: o
esmaecimento. Por esmaecimento entendamos aqui, eu e tu que me 1€s, uma palidez das
cores. Cores com menos vigo, menor vivacidade. Nossa escolha por esmaecer cores foi
estabelecida a partir de uma concepcao logica do cotidiano dos espacos onde a
necropolitica se aplica, tendo por base primordial a ideia de uma vida abafada dentro de
mochilas e marmitas que viajam nas costas de pessoas trabalhadoras que se utilizam do
transporte publico para cruzar as cidades.

Mas, retomando a andlise acerca da cor coral, ha uma outra logica ai utilizada para
que ela preenchesse a paleta, pois também remeteria ao sangue. Como o ebo cénico, ou a
imolagdo da personagem titulo, estava presente ja na literatura do género dramatico, a
forma como o sacrificio seria representado passava impreterivelmente pela escolha da cor
a representar o sangue. O debate sobre o tombamento de mais um corpo negro pelo braco
armado do Estado, inclusive, foi razdo para inumeras discussdes que se sucederam no
decorrer da montagem ora estudada. Nesse sentido julgo pertinente que se busque
conhecer o que disse Julio Moracen Narjanjo no III Férum de Performances Negras
(2009) acerca da constante presenca do ebo''’ na teatralidade negro-latino-americana,
desde o Caribe até o Brasil. Naranjo faz uma andlise sobre a pertinéncia ou a conveniéncia
do evento morte em textos e encenagdes do teatro negro em didspora. Em momento
oportuno retomarei a discussdo sobre a morte de Dom Quebrada com base em um
episodio especifico vivenciado em sala de ensaio.

Me ocupo agora da quarta cor da paleta: ocre. Muitas vezes o ocre permeia minha
mente a partir de uma memoria afetiva da infincia que me segue até os dias atuais, o
picolé de coco-queimado'!* me remete imediatamente & essa variante da cor amarela, na
caixa de lapis de cor, chamada pelas professoras dos primeiros anos escolares, amarelo-
queimado. Ou seja, o ocre seria/é um tom escurecido de amarelo, convertendo-se entao
numa variagdo ou uma transmuta¢ao daquela cor primdria. A decisdo por essa tonalidade

esta diretamente ligada a personagem Osun, da qual tratarei mais apropriadamente no

113 Nas cosmogonias afrorreferenciadas o ebo ou ebbé é o sacrificio oferecido & deidade como forma de
stplica ou agradecimento.

114 Por mais que o acordo ortografico celebrado por paises que falam predominantemente a lingua
portuguesa tenha suprimido diversas acentuagdes, ndo julgo necessario fazer isso com a palavra coco.
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topico em discorrerei sobre as indumentérias. Osiin é compreendida pela maior parte das
cosmogonias afrorreferenciadas das Américas como a Orisa das aguas doces, da
cachoeira, povoa o imaginario afrobrasiliano como um ser de beleza imensuravel e esta
coberta de ouro.

O debate sobre a personalidade da divindade pode se estender por dias e dias a
fio, todavia, em suas representagdes pictdricas € mesmo nos processos de presentificagdo
e representificacdo''> em terreiros ou na cena, ela esta sempre trajada basicamente com a
cor amarela e suas variagdes possiveis. Certamente nos transcursos Atlanticos muitas
significacdes sofreram mutagdes, outras tantas se perderam e muitas outras foram
incorporadas ao que temos acesso hoje na diaspora africana nas Américas, contudo a
preservagdao da cor utilizada para vestir/representar a deidade oriunda do continente
africano permanece.

Mostarda, quinta cor da paleta, segue a 16gica da multiplicagdo das tonalidades
oriundas da cor primaria amarela. Para as pessoas mais desavisadas pode parecer um mero
preciosismo de pessoas responsaveis pela direcao de arte a segmentagao tao estratificada
dos tons, porém a sutileza da intensidade de tons vai interferir diretamente no modo como
a retina vai enxergar a cor no evento espetacular, na forma como a pupila dilata ou se
contrai quando a luz incide sobre o objeto ou sobre a pessoa em cena.

Quero chamar aten¢do aqui para as possibilidades cromdticas que estdo a nossa
disposicao sem que nos demos conta em nossas extenuantes rotinas cotidianas. Pois sendo
a mostarda uma hortaliga folhosa, talvez pudesse nos remeter a cor verde, entretanto ao
ser beneficiada, ou manufaturada, converte-se em uma coloragdo amarelada bastante
intensa. O mundo vegetal fornece-nos uma cor, uma variante — como o ocre — também
mais escurecida de amarelo. Nesse ponto a Encruzilhada cénica — em um de seus tantos
caminhos possiveis — nos guia a uma estrada vicinal para que possamos melhor
pavimentar a via primordial da qual partimos.

Vale ainda salientar o carater complementar da paleta de cores em Dom Quebrada.
Até aqui pode-se perceber que um tom vai se aproximando propositadamente de outro,
tendo o segundo quase o intuito de preencher lacunas deixadas pelo primeiro. Essa
complementariedade também pode e deve ser compreendida como organicidade. Tal
organicidade ¢ pensada a partir da cor, justamente para que, quando a pintura de arte for

executada, confira fluidez organizacional ao evento espetacular, seja por meio da

115 Tratarei mais detidamente de ambos os conceitos propostos por Naranjo quando estiver abordando a
caracterizacdo de elenco.
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cenografia, dos aderegos, da maquiagem, da indumentaria, da luz, ou quaisquer outros
elementos de composi¢ao dramatirgica.

Mostarda e ocre vao formando um amalgama muitas vezes durante a execucao do
espetaculo, sdo tons que passam quase despercebidos, mas estdo ali milimetricamente
colocados para reforcar o carater de unicidade da obra junto as demais cores. Entre as
tantas possiveis variacdes de amarelo ainda ¢ necessario notar o ambar, a tonalidade nao
consta da paleta, mas esta definitivamente presente na iluminagio do espetaculo. Ambar,
um tom entre amarelo e laranja, é também muito associado a Osun e, portanto, compdem
a escala das tonalidades amareladas em Dom Quebrada, muito especialmente a partir da
luz. De modo que me debrugarei mais sobre tal tonalizagdo na oportunidade em que
discorrerei sobre a dramaturgia luminotécnica.

Sugiro que, neste exato momento, quem me 1€ retorne a imagem da paleta e
observe a proposital distancia entre o azul marinho (assim Kassio Menezes classificou a
cor) e as demais coloragdes fixadas sobre o papel aquarelavel que serviu de base para a
composicao cromatica. Ao propor a colocagao da cor azul mais apartada das demais cores,
Menezes buscou chamar atencao para o carater disruptivo que o elemento/tom cromatico
exerceria na dramaturgia. Por disruptivo deve-se entender aquilo que ndo esta posto de
forma complementar, ou seja, as tonalidades de azul seriam utilizadas para pontuar
momentos especificos do espetaculo.

Como ja dito anteriormente, a cor, melhor dizendo: a paleta de cores serve como
ferramenta de unicidade dramatirgica em Dom Quebrada, porém a dissociacdo entre a
cor azul, uma cor lida como fria por especialistas, e as cores consideradas quentes, ¢ um
marcador dramatirgico importante para a efetiva concrecao do enredo. As tonalidades
aquecidas sdo predominantes na cena, ocupam cerca de 90% do espetaculo, todavia os
momentos e elementos pontuados em azul buscam denotar a frieza cotidiana das vidas de
ambas as personagens, sobreviventes daquilo que Foucault (2013) facilmente chamaria
heterotopia, mas que classifico como distopia cotidiana: a Favela.

O azul marinho ndo esta tdo escurecido na paleta em si, isso ocorre pelo fato de
Menezes ter-se valido de tinta de aquarela para fixar os tons no papel, entretanto as
variagdes de azul partem do tom marinho em fung¢ao das caixas d’agua aparentes nas lajes
da maior parte dos barracos existentes nas Favelas. Vale pontuar que, fosse noutro tempo
histdrico, provavelmente esses recipientes teriam coloragdo acinzentada, uma vez que tais

reservatorios eram fabricados de amianto (material bastante utilizado na construgao civil,
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com altos teores de substancias cancerigenas). Assim deixo aqui a pergunta: a escolha de
arte nesse caso seria também a cor cinza?

Encerro a analise da paleta com uma anti-cor, ou com uma auséncia presente.
Explico: o tom bege do papel utilizado para produzir a escala cromatica acabou por
também assumir uma posi¢ao de cor, representada na cena principalmente pelas calgas
utilizadas tanto por Dom e Sancho, quanto pelo musico que executa a trilha sonora ao
vivo (trajando também uma camiseta), confeccionadas com um tecido de algodao cru.
Com o tempo, 0 uso e as consecutivas lavagens, o esmaecimento da cor ¢ inevitavel e
ambas as vestimentas vao sendo muito mais lidas como brancas, assim como a tinica € a
venda da representagdo da Themis. Julgo necessaria a pontuacdo para reforcar que,
quando se trata de construcdo de dramaturgias pléstico-visuais inanimadas,
incidentalmente algumas fruigdes podem surgir ¢ compor o enredo, preenchendo-o de
significancia de modo inesperado. Reforco também a necessidade de planejamento
prévio, justamente para que ndo se fique refém dos incidentes ocasionais que possam
ocorrer no percurso da montagem em si, pois, seguindo o conselho de Pierce (1931/2005),
nao quero confundir plausabilidade com probabilidade.

Ao mergulhar um pouco mais profundamente no universo das cores uma aferigao
restou provada: a cor € per si dramaturgia. Nao resta divida! Por mais que o pré-texto
desta pesquisa seja um espetaculo em especifico, me arrisco a dizer que nenhuma cena
concreta pode prescindir da cor para existir. Uma escala croméatica malfeita ou displicente
pode muito mais confundir (inadvertidamente) do que elucidar. De tal sorte a cor ndo ¢
simples ferramenta secundaria na cena, ela permeia e compde narrativas dramatirgicas
junto aos demais elementos da encenacao.

Retorno os olhos ao retrovisor para rememorar uma das componentes curriculares
do primeiro semestre da graduacao em Direcao de Arte da UFG. Denominada “Principios
da linguagem visual” essa componente visava prioritariamente guarnecer pessoas
estudantes recém-chegadas ao bacharelado, de uma gama de nog¢des técnicas primarias
para o desenvolvimento de um projeto ceno-plastico visual inanimado. Tanto isso se dava
que o circulo cromatico nos era apresentado ja nos primeiros momentos do semestre

letivo.
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Circulo cromatico; imagem extraida da internet.

Nesta presente analise percebo o quao importante foi o empenho de meu parceiro
na direcdo de arte em Dom Quebrada no decorrer da graduacdo, o olhar atento e a
dificuldade em fugir do que era proposto em sala de aula fizeram com que Kassio quisesse
manter um rigido controle de qualidade desde o momento em que aceitou o desafio,
inclusive de dividir as concepgdes de arte ceno-plastico inanimada. Fosse unica e
exclusivamente por mim, € provavel que teriamos ido por uma caminho mais intuitivo e
tortuoso. Mas ja que estou falando de Menezes, cabe ainda uma tltima “historinha” neste
momento: como disse anteriormente, a cor azul busca representar, no espetaculo ora
estudado, a realidade cotidiana do Ser favelizado. Todavia, um outro professor que
também nos instruiu na graduacdo, o Me. Francisco Guilherme Oliveira Junior,!!®
afirmava que Kdssio via mesmo era limpeza e organizagao na cor em questao. Receio que
Guilherme esteja cirurgicamente correto a esse respeito. Assim, posso concluir que
¢ramos dois perfis com muita possibilidade de choques duros e eminentes. Fosse como
no teatro dos gregos seriamos o apolineo (ele) e o dionisiaco (eu), em constantes embates
sem solugdes possiveis. Mas — por mais que nao renegue a importancia e a influéncia
grega no teatro feito no mundo ocidentalizado — me parece figura mais justa assemelhar-
me a Okoté girando em um sé ponto de apoio de mios dadas com Ogiin, singrando de

modo complementar por mares e rios presentes na Encruzilhada cénica Dom Quebrada.

116 Professor Mestre, docente dos cursos de Diregdo de Arte (bacharelado) e Teatro (licenciatura) da UFG.
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Uma outra funcdo da cor estd diretamente ligada a meu modus operandi
organizacional. Ao iniciar meus escritos de didrio de bordo, ainda fora do corpo cénico
da pega, defini que escreveria acerca de cada linguagem envolvida no processo com
canetas de cores diferentes para que pudesse acessar mais facilmente, no (s) futuro (s), os
raciocinios ali descritos, tanto no bojo do proprio processo de montagem do espetaculo,

quanto em uma eventual pesquisa académica.

Escolha das cores do primeiro diario de bordo; foto: Luciano Cachimbo.

Em meu primeiro didrio dedicaria a cor roxa aos assuntos ligados a dire¢do de
arte, que, no mais das vezes eram pensamentos que discutiria posteriormente com Kassio
Menezes; a cor verde-escuro foi escolhida para apontar as frui¢des de sala de aula e ateliés
que julgasse pertinentes para a utilizagdo cénica; a cor preta determinava um padrao
narrativo geral, sem tratar de linguagem artistica especifica; ja a colora¢do laranja dava
conta do debate com e sobre o elenco; vermelha era a cor utilizada para determinar a
urgéncia de um determinado pensamento que viesse a surgir, fosse nos ateliés, no onibus,
limpando a casa ou em qualquer situagdo em que surgisse uma inspiragao; as questoes
ligadas a direcdo musical foram inicialmente tratadas na cor azul-escuro; rosa foi a cor
determinada para as conversagdes com a direcao de movimento e suas especificidades e,
por fim, verde-claro era o tom pelo qual escrevia de mim para mim mesmo, em minhas

incontaveis divagacdes. Mas algo aconteceu e, no meio do caminho fui presenteado em
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meu aniversario por Kéassio Menezes com um caderno feito por ele, especialmente para

que eu utilizasse como diario de bordo.

Capa de meu segundo diario de bordo; foto: Luciano Cachimbo.

Com a chegada do mimo, tdo delicadamente confeccionado pelo amigo, resolvi
proceder uma alteragdo no uso de uma das cores ja utilizadas no didrio anterior. O tom
verde-escuro passou a ser utilizado para escrever sobre questdes pertinentes ao
audiovisual. Isso de escolher cores para segmentar assuntos pode parecer algo supérfluo
ou quase inodcuo para alguém, mas, para mim, no processo de montagem, foi um sistema
organizacional de suma importancia para otimizacao dos temas a serem tratados com cada
direcdo e elenco e, no caso da presente pesquisa, me auxilia a encontrar com maior

facilidade os trechos que ressalto das narrativas de ateli€s e sala de ensaio.

4.3. Em cartaz

Quando sai de casa, melhor dizendo: ao acordar, as 04h da manha, levantei-me
e preparei o café nosso de todos os dias de ensaio, fiz os sanduiches com o bom
e velho paté de frango e coloquei na matula junto com o vinho, a cdmera, roupa
de ensaio, caixa de som... teremos Dayky e Kellen conosco pela manha...
(Cachimbo, 2019, p.6)
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Dionisio esteve muito presente na fase anterior a entrada de Luis Henrique
Noronha no projeto, quando Gabriel Santos e Abimael Evanz eram respectivamente Dom
Quebrada e Sancho Panga. O vinho amaciava um pouco a exaustiva rotina de ensaios
depois de uma longa semana de “trabalhos formais” de ambos os atores. Como disse ainda
no segundo ato deste texto, foram Gabriel e Abimael os primeiros a emprestar os rostos a
minha concepg¢ao de cartaz. O trecho acima ainda aponta a presenga de Dayky Lorrane
(fundadora do Centelha) e Kellen Lomazzi, nossa colega na graduagdo em Dire¢do de
Arte e artista responsavel pela gravura que compos o cartaz do primeiro espetaculo do
Centelha, Ali Repousa o Coronel entre 2017 e 2018. Na realidade Lomazzi doou trés

desenhos ao Coletivo, para que escolhéssemos o que seria utilizado no cartaz.

Psicodélica. Na mao. Vazados.

No processo de montagem do primeiro espetaculo do CcCentelha — Ali Repousa
o Coronel —, Kellen Lomazzi esteve presente em muitos dos ensaios e creio que essa
presenca macica fez com que ela tivesse uma intensa frui¢do artistica, pois seu
entendimento da obra estava dado a partir da experiéncia por ela vivenciada na sala de
ensaio. Quando a artista nos entregou trés possibilidades de arte, ficamos em duvida, pois
o0 ar sombrio e nebuloso do enredo estava presente em cada uma das propostas. Sem que
eu dissesse uma so palavra, Lomazzi captou com exatiddo matematica o &mago da trama
e o traduziu em trés obras de arte que seguem instigando sentidos em dias atuais. A

escolha foi feita e o cartaz foi produzido por Jodo Victor Sanoli.
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Cartaz Ali Repousa o Coronel

No processo de Dom Quebrada nao havia divida em meu Ori de que seria
novamente Kellen a tradutora da arte em gravura, quem havia captado tdo bem a esséncia
da montagem anterior seria ainda mais precisa na nova montagem. Porém, na Quebrada,
o percurso estava bem mais dificultoso sob diversos aspectos, as constantes mudangas de
elenco, a quase impossibilidade de sincronizar agendas, os compromissos que iam se
sobrepondo ao projeto, a propria exigéncia académica de entregas de trabalhos e provas,
um sem-numero de empecilhos fizeram com que a artista visual ndo pudesse estar
conosco por mais de duas ocasides em sala de ensaio. Mas como havia entregado a colega
o texto do projeto, decidimos que ela comporia o desenho a partir da literatura do género
dramatico. Entreguei também a Lomazzi um bloco de folhas A3 aquarelaveis, de
gramatura 300 e um volume bastante expressivo de tintas acrilicas (erroneamente
chamadas de tintas para artesanato), em varias cores distintas. Disse a ela que confiava
em suas leituras literal, filosofica, politica e artistica do projeto. Cerca de trés ou quatro
semanas depois a artista surgiu com sua primeira proposta.''” Havia um morro cheio de
moradias precarizadas ao fundo e, em primeiro plano, um combalido Don Quijote
trajando armadura acinzentada, trazendo pelo cabresto um alazdo tdo esqualido quanto
ele proprio, bem como um Sancho Panga de corpo obeso ao lado de um burrico, tudo em

um quadro horizontal, no formato paisagem.

"7 Infelizmente ndo tenho acesso & imagem para explicitar neste trabalho.
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O fidalgo de La Mancha e seu fiel escudeiro — ambos homens brancos, europeus
— pareciam ter vindo passear em nosso ficticio Desmanche. Foi essa minha primeira
sensagdo ao enxergar a proposta. Meu segundo e concatenado pensamento foi o de que
necessitava que a obra fosse realizada a mais de duas maos. Fundamentalmente o projeto
estava muito bem sedimentado pelo conceito de Mbembe, a necropolitica (2018) mote do
qual deveriamos partir sempre para qualquer proposicao artistica. Era imperioso que o
cartdo de visitas do espetdculo — o cartaz — contivesse em si aspectos muito bem
delimitados daquele territorio que ndo gozava/goza da soberania enquanto
“autoinstitui¢ao” e “autolimitagdo”.

Como em nossas leituras — enquanto Coletivo — a Favela configura-se quase que
como um Estado dentro do Estado, julgo pertinente explicitar um tanto mais minha
propria leitura do conceito basilar do espetaculo, peco licenga a vocé que me 1€, pois
precisarei de alguns paragrafos para fazé-lo.

Achille Mbembe ¢ um historiador camaronés que vem (re) discutindo alguns
conceitos amplamente difundidos no universo académico. Ao cunhar o termo
necropolitica ele propde um debate focado no conceito foucaultiano de biopolitica. Por
mais que saibamos da importancia do autor francés para os avangos dos estudos étnico-
raciais, as ponderacdes de Mbembe propdem uma ampliacdo e/ou um deslocamento de
raciocinio em relagdo ao pensamento do autor branco-europeu. Nos relembra Mbembe
que, para Foucault, “o Estado nazista foi o mais completo exemplo de um Estado
exercendo o direito de matar” (p.19), sendo assim uma experiéncia genuina do exercicio
do biopoder.

Ocorre que Mbembe vale-se prioritariamente da situacdo vivenciada no Oriente
Médio — ao menos desde o final da chamada segunda grande guerra —, mais precisamente
do conflito na Faixa de Gaza, para exemplificar e estabelecer seu conceito. Nao obstante
o autor africano também recorre as guerras ocorridas atualmente em diversas nagdes de
seu continente de origem, como o apartheid na Africa do Sul e os conflitos em Ruanda
e, mesmo a propria escravidao de seres humanos africanos perpetrada inicialmente por
paises da Peninsula ibérica.

O estabelecimento do Estado sionista israelense causa, ha pelo menos cerca de
oito décadas, um processo de gentrificagdo, desumanizac¢do, subalternizacdo e
classificacdo de corpos palestinos. Mas ndo vou aqui me demorar na conceituagao do
sionismo uma vez que, tanto Marcos Margulies, na obra intitulada Do racismo ao

sionismo (1976), quanto Breno Altman, no livro Contra o sionismo: retrato de uma
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doutrina colonial racista (2023) o fazem mais adequadamente, ademais nao € este o foco
da presente discussao.

Todavia quero chamar atencao para os pontos de intersec¢ao da Encruzilhada que
conectam o Oriente Médio e a Favela. Para isso preciso recorrer novamente a um griot
martinicano que dedicou muito de seus tempo e esforco para elucidar como classifica¢des
discriminatdrias repercutem na origem, na tez, no traco fenotipico de seres condenados a
outridade da qual fala Grada Kilomba (2019). Nesse sentido, compreendamos a outridade
como um lugar ou uma existéncia em que as autonomias sao peremptoriamente negadas
ou nao podem ser exercidas em sua plenitude. Fanon, ao dedicar um capitulo de seu Pele
negra mascaras brancas (2009) a “experiéncia vivida do negro”, coloca-se em primeira
pessoa para descrever de forma mais cotidiana a experiéncia do racismo, dando a mazela
um rosto, historias, vivéncias corriqueiras.

Classificar outro ser humano ¢, antes de tudo, partir de uma perspectiva de si como
0 Ser humano universal. Dessa percepcao se valeram o0s invasores europeus nos
continentes por eles expropriados, também dela se valeram os nazistas alemaes, os
ingleses no apartheid sul-africano e os sionistas em Gaza. Esses exemplos trazem
situagdes consideradas extraordinarias, excepcionais, mas desde a assinatura da Lei
Aurea, em 1888, as pessoas escravizadas foram expurgadas das propriedades as quais
forcosamente serviram por toda a vida. Esse imenso contingente populacional — sem
subsidio estatal, como os recebidos por pessoas imigrantes europeias — buscou abrigo do
modo que pdde e estabeleceu-se (principalmente no Rio de Janeiro) em cortigos € morros
distantes dos centros das cidades.

Na cidade do Rio de Janeiro as Favelas foram se estabelecendo sobre uma
geologia acidentada e se espraiaram pelos quatro cantos do lugar. Como nunca foram
consideradas parte da urbanidade, viveram e vivem sob uma dupla égide dicotomica e
incongruente: do descaso e do controle estatal, pela via de seu braco armado. Duas
dissertagdes tracam um bom panorama da situacao atual dessas cidades dentro da cidade,
a primeira delas foi escrita por Marielle Franco e remonta ao inicio da implementacdo das
Unidades de Policia Pacificadora (UPP) nos morros fluminenses, ndo a toa a autora ja
demonstra no titulo da obra quao reducionista era a politica que se intentava aplicar. UPP
a reducdo da favela a trés letras: uma analise da politica de seguranca publica do estado
do Rio de Janeiro (2018) aponta como a simples instalagdo de bases policiais em Favelas,

sem o desenvolvimento de politicas publicas béasicas ndo poderia sanear problemas
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historicos vivenciados naqueles territorios conflagrados pelo abandono e pela violéncia
cotidiana normalizada.

Outra obra (que me chega ja em meio a presente escrita dissertativa) de especial
importancia para a compreensdo da realidade de descaso estatal das Favelas ¢ o trabalho
de Viviane Costa, intitulado: Traficantes evangélicos: quem sdo e a quem servem os novos
bandidos de Deus (2023), nele a pastora e pesquisadora aborda, entre outras questdes, um
peculiar processo de gentrificagdo vivenciado por lideres espirituais das cosmogonias
afrorreferenciadas que historicamente se estabeleceram nos morros. Nas Encruzilhadas
da Favela também se cruzam caminhos de varejistas de entorpecentes, milicianos,
policiais corruptos e liderancgas religiosas neopentecostais. Uma complexa teia de
relacdes € avaliada pela autora a partir do hoje chamado Complexo de Israel, o conjunto
de Favelas por ela espiritualmente assistido e pré-texto de sua pesquisa de mestrado.

As Favelas tanto sob Marielle Franco, quanto sob Viviane Costa sdo
compreendidas como territorios onde a necropolitica ¢ cotidianamente vivenciada. Nesse

118

nao-lugar,''° um Estado dentro do Estado, as leis sdo estabelecidas de maneira impositiva

por quem detém o dominio da forga, como na musica de Bezerra da Silva “esta escrito
assim, todos tem que respeitar”,!!® os codigos de conduta sdo culturalmente estabelecidos
e as populacdes locais ficam sujeitas tanto a mandamentos tacitos dos grupos que
dominam o varejo de entorpecentes e outros produtos comercializaveis, quanto as
incursoes policiais que no mais das vezes se ddo sem garantias minimas de direitos de
pessoas moradoras desses lugares. Vive-se ai uma dindmica constantemente limitrofe,
uma eterna “corda bamba” onde a supressdo do arcabougo legal vigente no pais ¢
duplamente ignorada, nesse sentido o ser humano negro e favelado ¢ duas vezes marcado
pelo restante da urbes: pela cor da pele e por seu domicilio. Nao ha possibilidade de
individualizagdo, ele serd sempre um nimero, uma estatistica, a ascensao econdmica fica
quase impossibilitada e o transito de seu corpo pela cidade fica circunscrito, no mais das
vezes, a um espago especifico. A experiéncia vivida do Ser negro em um territorio de
Favela torna-se duplamente desafiadora. Certamente ha diferencas consideraveis entre a
rotina de uma pessoa negra e favelada no Rio de Janeiro e a de Fanon, mas aqui interessa-

me mais as similaridades que as conectam.

118 Ressalto que chamo aqui a Favela de “ndo-lugar” para reforgar sua invisibilidade no contexto da cidade
e da implementagao de politicas publicas devidas.
19 A cangdo “Jornal da pedra” estd no album E esse ai que é o homenm.
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Entdo o que a experiéncia do médico Franzt, que viveu um bom tempo em uma
Paris racista no século XX tem a ver com a necropolitica e, mais ainda, com a ficticia
existéncia de um varejista de entorpecentes de uma Favela carioca? Tudo! Existir negro
na contemporaneidade segue sendo viver com uma marca, uma classificacdo
subalternizante perene. A ficgdo onde estdo inseridos Dom Quebrada e Sancho Panga —
moradores do Desmanche, que costumam ser vistos enquanto estatisticas como aquela
que dé conta que um jovem negro morre assassinado a cada 23 minutos,!?’ ou outra que
diz que cerca de 70% da populagdo carceraria do pais é negra'?! — busca ser, antes de
tudo, um marcador das pessoalidades corriqueiras nas rotinas de Favelas e periferias das
grandes cidades. Pondero que essa busca pela pessoalizagdo, pelo protagonismo, tem
raizes muito bem fincadas nas lutas dos movimentos negros, nos debates acolhedores com
gente negra de diversos lugares do pais. Mas quero aqui chamar especial atengdo para as
conversas que estabeleci/estabeleco com uma das maiores artistas que este pais ja
produziu: Iléa Ferraz.'?? Iléa é uma pessoa de quem, ja na infancia, eu era (sigo sendo)
profundo admirador do trabalho e nas espirais do tempo acabou tornando-se uma amiga.
Com ela os compartilhamentos sempre desembocavam na questdo da falta de
protagonismo negro ou no generalismo ao qual eram/sao relegadas as personagens negras.
Nunca uma empregada tinha vida fora da casa das pessoas patroas, nunca um mordomo
saia para desenvolver outras atividades que ndo as laborais, ligadas a um nucleo de
protagonismo branco. Pessoas negras ocupando posi¢des de poder? Quase impossivel e,
quando acontecia, estavam condenadas a um lugar coadjuvante.

Mas colocar novamente um negro como bandido ndo ¢ reforgar a retérica contra
a qual o proprio Centelha luta? Nao! Os aspectos historicos que empurram pessoas negras
para os bolsdes de pobreza Brasil adentro sdo responsdveis também pelo contexto de
criminalidade nos quais acabam se inserindo algumas delas. A marginalizagdo do modo
de vida acaba gerando a figura que vive a margem da lei. Por 6bvio ndo estou aqui
defendendo o crime enquanto meio de vida, nem tampouco o modus operandi que acusa,

julga, condena e executa pessoas de acordo com seus proprios designios. O local ocupado

120 Uma campanha da ONU (Organizacio da Nacdes Unidas) buscou langar luz sobre a questio em 2017.
Pouco mudou acerca do exterminio da juventude negra de 14 para ca.

121 Vale a pena uma visita ao sitio do IBGE (Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica) ou uma rapida
pesquisa sobre reportagens tratando do tema.

122 11éa Eulinda Ferraz é uma multiartista que, enquanto atriz, teve forte presenga na teledramaturgia do
Brasil nas décadas de 1980 e 1990. Atualmente morando em Sao Paulo, desenvolve projetos como diretora
residente em espetaculos como Marrom, o musical e Martinho, coragdo de rei. Estreou em dezembro de
2024 o mondlogo Deixa Comigo.
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pelo chefe do morro, no mais das vezes, ¢ o do déspota, uma figura que, por mais
benevolente que possa parecer, ndo deixa de exercer seu poder sobre quem vive no
territorio por ele “chefiado”. No caso dos territorios que vivem sob permanente estado de
exce¢do as vontades do lider despotico ¢ exercida, inclusive, de modo sexual, “a
sexualidade do autocrata funciona a partir do principio de devoragdo e degluti¢dao”
(Mbembe, 2019, p.222) e todas as pessoas estdo sujeitas a seus impetos. O intento da cena
do espetaculo ¢ lancar luz sobre outros aspectos que julgamos pertinentes de serem
debatidos na contemporaneidade.

Em Dom Quebrada, era indispensavel a face, primordial o protagonismo,
inegociavel a centralidade das personagens negras na trama. E isso comecaria pelo cartaz.
Muito mais do que elementos humanos correndo entre becos e vielas da Favela, tocava-
nos demonstrar cabalmente que os corpos excedentes, historicamente expurgados para
bolsdes de pobreza tinham um rosto, a0 mesmo tempo em que eram a cara da propria
Favela. Nesse sentido ¢ de afropolitismo que busca tratar a peca. Entendamos — tu que me

1€s e eu mesmo em minhas digressdes — que

o afropolitismo ndo é a mesma coisa que o pan-africanismo ou a Negritude. O
afropolitismo é uma estilistica e uma politica, uma estética ¢ uma certa poética
do mundo. E uma maneira de ser no mundo que recusa, por principio, toda
forma de identidade de vitima — o que ndo significa que ndo tenha consciéncia

das injusticas e da violéncia que a lei do mundo infligiu a esse continente

)123

(Africa e sua diaspora)'? e sua gente. (Idem, p.237)

De tal modo, por mais que Mbembe recorra muitas vezes a autora judia e
negrofaba, Hanna Arendt, para fundamentar a necropolitica e, mesmo que o camaronés
esteja priorizando o exemplo do Oriente Médio, o Rio de Janeiro que inspira tanto escrita
de literatura, quanto montagem de Dom Quebrada, tem sua propria Faixa de Gaza e ¢
dessa experiéncia vivida por pessoas negras como as que sobrevivem nesse territorio, que
trata a encenagdo. Espero ter elucidado devidamente o mote que baseia a montagem aqui
estudada.

Retomando o raciocinio historiografico da constru¢cdo do cartaz propriamente
dito, o afropolitismo era algo j& bastante debatido no Centelha ao final do processo de
montagem de Ali Repousa o Coronel. Para nds, integrantes negra/os do Coletivo, as

questdes raciais foram tomando cada vez mais consisténcia ao passo em que nos

123 Parénteses meus.
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aprofunddvamos em determinados estudos. Ao nos depararmos com o conceito de
afropolitismo compreendemos que nossas fruicdes artisticas se conectavam
umbilicalmente ao que a conceituagdo preconizava. Nao nos interessava retornar a uma
Africa idilica, nem tampouco deixar de demonstrar como o colonialismo seguia
exercendo um papel determinante na historica subalternizagdo de existéncias negras neste
afrodiasporico Brasil.

No dia 03 de fevereiro de 2019, imbuido desse pensamento, dizia em meu diario
de bordo que havia falado “com Kellen sobre a nova concep¢ao do cartaz e vou fazer uma
fotografia para demonstrar a ela o que quero da perspectiva de foco nos rostos dos atores.
Rostos sobrepostos, recortados com barracos que compdem as faces num mosaico
psicodélico” (Cachimbo, 2019, p.6). Lembro-me muito nitidamente da colega me
perguntando ao ver a fotografia com os rostos dos dois atores: “onde vai a favela?”, ao
que prontamente respondi que “eles sdo a Favela, as faces serdo os barracos” e nada

poderia traduzir melhor a dupla marcagao de raga e classe naquele contexto.

Sancho e Dom/Abimael e Gabriel; foto: Luciano Cachimbo.
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Esbocei ainda em meu diario de bordo um desenho também baseado na imagem

que fiz de Abimael e Gabriel:

Esbogo para cartaz de Dom Quebrada; foto: Luciano Cachimbo.

Depois disso enviei também a Késsio Menezes a fotografia e mostrei a ele o
desenho que fizera, a mao livre, das faces de ambos os atores. Pedi ao parceiro de dire¢ao
de arte que assumisse o didlogo com Lomazzi a partir dali e tangenciasse a feitura da
gravura com bastante proximidade, o que implica dizer que mais duas maos seriam
responsaveis pela obra. No meio do caminho, entretanto, tanto Gabriel quanto Abimael
deixaram o processo. Lomazzi ja havia feito dois ou trés esbogos com as faces de ambos.
Temporariamente assumi a personagem titulo —na esperanca de encontrar outro ator, mais
retinto para viver Dom Quebrada — e, quando o novo semestre letivo comecou, Luis
Henrique Noronha completou o elenco que estrearia a peca.

Kassio Menezes reproduziu com o novo elenco — Luis Henrique e eu — a fotografia

feita com o elenco anterior.
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Sancho e Dom/ Luis Henrique e Luciano; foto: Kassio Menezes.

Preciso ressaltar outro elemento que — em minha concep¢do — era de maxima
importancia para a composi¢do da gravura: os helicopteros. Como no enredo Dom
morreria alvejado por uma metralhadora fixada na aeronave policial, os helicopteros
representavam relevante elemento dramatirgico, ndo apenas por sua importancia no
desfecho final da trama, mas também por configurarem uma operacdo semidtica em
relacdo aos moinhos de vento enfrentados por Don Quijote de La Mancha.

A partir de margo de 2019, teriamos quatro meses para levantar o espetaculo e o
cartaz deveria estar pronto com no minimo um més de antecedéncia da data de estreia.
Assim Menezes e Lomazzi estavam cientes de que a gravura deveria estar a disposi¢ao
para a confecgdo de cartaz e programa com ainda maior antecedéncia para que se pudesse
desenvolver a arte grafica. Vale salientar que a confec¢do de programa e cartaz seria feita

inicialmente por Frankli Sausmikat,'** porém o colega deixou tanto o processo de

124 Estudante da graduagdo em Dire¢do de Arte da UFG.
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montagem do espetaculo, quanto a graduacdo em Direcdo de Arte naquele semestre,
gerando assim mais uma fungao a ser desempenhada por Kassio Menezes.
Cerca de trés meses e meio apds a ultima mudanca de elenco e alguns prazos

renegociados, Lomazzi nos entregou a gravura.

Gravura para cartaz de Dom Quebrada.

O trabalho, politica, filosofica e esteticamente pensado por mim e, estilistica e
cromaticamente desenvolvido por Késsio, fora muito bem executado por Lomazzi.
Apenas trés sendes foram feitos por mim e pelo parceiro de dire¢do de arte do projeto.
Minha pontuagao referia-se a falta dos helicopteros e Menezes ressentiu-se um pouco da
barba de Dom Quebrada, que tinha uma coloragdo esverdeada, bem como do céu noturno
nos cabelos de Sancho Panga, ambas destoantes da paleta por ele proposta. Ainda assim
a sensacdo foi a de que o trabalho de desenho e pintura havia sido desenvolvido com
exceléncia pela colega de curso.

Confesso que quando Lomazzi sugeriu o verde para colorir a barba, julguei

pertinente em funcao de varias das Favelas cariocas estarem proximas da mata atlantica,
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por vezes até encravadas nela. Eu mesmo ndo havia me atentado para a unidade cromatica
tao cara a Menezes. Isso ndo se configurou como grande problema, pois o proprio Késsio
cuidou de tratar a coloratura da barba em um programa de edicdo de imagem,
solucionando o imbroglio referente a pelagem facial. No caso do céu noturno entendemos
que conversava com o azul na cena em que Dom ¢ morto, quase que como o
estabelecimento do breu, das trevas pos-assassinio. A questdo das aeronaves que
sobrevoariam a Favela tornou-se um ponto menos decisivo também em fun¢@o do tempo
escasso para qualquer modificagdo da obra visual.

Mas falando especificamente da gravura, chamo ateng@o para os pontos que mais
conseguem traduzir o pensamento politico-filosofico sobre o qual versei a pouco. Quero
comegar pontuando o chapéu de cangaceiro utilizado por Dom Quebrada (eu mesmo). O
cangaco foi um movimento de banditismo social — é sabido — nem sempre benevolente
com determinadas populagdes tdo marginalizadas quanto as/os proprias/os
cangaceiras/os, guardando ai algumas similaridades com o universo do varejo de
entorpecentes nos morros fluminenses.

O chapéu ¢ ainda um deslocamento imagético da Espanha para o Brasil. Substitui-
se o elmo da velha armadura do fidalgo de La Mancha por um simbolo mais caracteristico
ostentado por Virgulino Ferreira, de quem o enlouquecido “dono” do Desmanche jurava
ser sobrinho. Propds-se entdo uma inversao da loégica do palimpsesto: o elmo € sobrescrito
pelo chapéu de cangaceiro e Virgulino substituido por um chefe do varejo de
entorpecentes. Neste caso Elegbara (uma das qualidades de Esii) entrecruza caminhos da
obra de Cervantes, rasurado pela literatura do género dramaético escrita na Didspora
africana, acessando estradas vicinais com o intuito de redimensionar a universalidade a
partir de marcadores histdricos e contemporaneos, tragos de permanéncias historicas
vivenciadas na (re)colonia em tempo-espaco distintos, onde pauperizacao do Nordeste do
Brasil e favelizagdo nos grandes centros do pais interligam-se ganhando protagonismo
cénico desde o cartdo de visitas do espetaculo. Romance sobrescrito por texto teatral,
interseccionado por elementos socioldgicos, politicos, antropoldgicos e artisticos

compdem a Encruzilhada presente em cada textura da gravura.

Base de pensamento e de agdo, a encruzilhada, agente tradutério e operador de
principios estruturantes do pensamento negro, ¢ cartografia basilar para a
constitui¢do epistemoldgica balizada pelos saberes afrodiasporicos. E nos

oferece a possibilidade de interpretacdo do transito sistémico e epistémico que
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emerge dos processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e se
entrecruzam — nem sempre amistosamente — praticas performaticas,
concepcdes e cosmovisdes, principios filosoficos e metafisicos, saberes

diversos, enfim. (Martins, 2021, p.51)

Parece-me correto afirmar que a Encruzilhada pode facilmente ser compreendida
como uma fruigao afropolitista, na qual o transito epistemologico € uma constante. Em
Dom Quebrada os elementos historiograficos sdo demonstrados a partir de signos
também dotados de possibilidades de transmutagdes de significancias.

Na imagem da gravura pode-se observar ainda que os cabelos de Sancho Panca
(Luis Henrique Noronha) dao suporte a um céu empretecido na margem externa, mas que
vai ganhando colorag@o azulada, até chegar a um tom roxo (também incongruente com a
paleta de Menezes) ao passo em que as madeixas se aproximam do rosto. Ressalto que
azul € a cor escolhida por Kassio Menezes para representar a realidade da qual Sancho
Panca faz parte e que permeia uma ou outra cena nas quais Quebrada deixa — mesmo que
rapidamente — o universo de sua loucura. Azul ¢ a cor escolhida para o encerramento da
trama, mas sobre isso falarei em momento mais oportuno, uma vez que outra linguagem
artistica integrante do espetaculo ¢ mais apropriada para tanto.

Retorno a figura do palimpsesto para dedicar algumas linhas a respeito da
sobreposicao dos barracos nos rostos de Dom e Sancho. Ter a Favela apenas como pano
de fundo e recortar as personagens de Saavedra, colocando-as em primeiro plano, nunca
foi uma opgao em nossa concepgao politico-estética, isso ja resta provado; entretanto, ao
passo em que os barracos sdo sobrepostos nos rostos das personagens busca-se enfatizar
o principio do Ase, que parte do individuo para a coletividade. Tanto Quebrada, quanto
Panca estao imbuidos de resisténcia ontologica, eles sao individualidades postas, todavia,
quando t€ém em seus rostos a projecao das moradias da Favela, tornam-se também uma
representagdo da coletividade na qual estdo inseridos, incutindo assim na prépria
comunidade a capacidade de ser per si.

De outro modo, pode-se pensar metaforicamente no itan'? de Esi Yangi que,
partido pela espada de Orinmila, seu progenitor, é fragmentado e dividido em 200 outros
Esiis que povoam Aiyé e Orun participando impreterivelmente da existéncia de todos os
seres em ambos os mundos (Santos, 1986, p.130ss). Por analogia ¢ possivel considerar

que a multiplicagdo de casebres nos rostos das personagens contidas na gravura

125 Jtans sdo contos, geralmente relacionados a figuras de Orixas.
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corresponde a multiplicagdo do Ase enquanto cosmogonia presente na Favela. A
proliferagdo de moradias carrega em si o espalhamento das cosmovisdes afrodiasporicas
e, portanto, fazem parte do cotidiano e das individualidades de cada ser que ali vive. Ainda
nessa linha da multiplica¢do, o trecho de uma cancao de Bia Ferreira (que tanto esteve
presente com sua musica em nossa sala de ensaio) alerta para o fato de que “nascem

milhares dos nossos cada vez que um nosso cai”!?¢

¢ uma possibilidade desse sinédoque.

Como a natureza sempre teve essencial importancia nos ritos afrorreferenciados,
a mata nativa dos morros cariocas exerce preponderante papel nas dindmicas dos cultos
e festividades dos povos de terreiro, assim, quando Lomazzi propds transformar em
vegetacdo os fios da barba da personagem titulo da trama, ndo encontrei impeditivos,
contudo a cor verde além de ndo estar na paleta proposta, fugia do imperativo de
organicidade e fluidez cromatica de tons quentes e terrosos que eram complementares
entre si, sendo tal unidade interrompida Unica e exclusivamente pelos tons de azul
presentes em diversas dramaturgias da montagem. Naquele momento o verde mais
confundiria que agregaria.

De posse da versao digital da gravura, Menezes passou a trabalhar na arte grafica
do cartaz e do programa. Enquanto ele ainda exercitava a mente para entender como
preencheria principalmente a parte interna do programa, Lomazzi surgiu com mais uma
gravura, quase que como uma sugestao de contracapa da obra desenvolvida a seis maos,

porém, no caso daquela segunda, feita exclusivamente por iniciativa da artista.

126 Trecho da cangdo “Cota ndo ¢ esmola” de Bia Ferreira.
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Késsio decidiu utilizar o desenho como pano de fundo no programa. Mas antes de

falar mais pormenorizadamente dele, quero concentrar esfor¢os na Arte do cartaz.

Coletivo Cénico Centelha

APRESENTA
UMK LWR-E RSAPTACAS ve&
MUFUEL PE CERVANTES

encenpchoe
. LUCIANS CACHWMBS
ELENCS SANNE MONT @V
LUCIANS CACHWMBS
LUS HENRIQUE NOTR-ONHA

O5/67/2-611 NS 12, LNCENN-EMAC

Cartaz de estreia de Dom Quebrada.
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Como se v¢€, ha algumas diferengas entre a gravura e a finalizagdo para a aplicacao
em nossa peca de divulgacao do espetaculo. Primeiramente Menezes fez bastante questao
de retirar toda e qualquer coloragdo que nao fizesse parte de sua paleta de cores. Ele dizia
reiteradamente que “manter a unidade cromatica era imprescindivel” e, mesmo sem
perceber, Kassio estava sinalizando que essa propria unidade de tons quentes e terrosos,
interrompida pontualmente pela cor fria azul, era uma dramaturgia. Assim, tanto as
madeixas de Sancho Panca, quanto os fios da barba de Dom quebrada ficaram pretas/os.
Na gravura havia ainda alguns barracos esverdeados que também tiveram suas
tonalidades alteradas digitalmente. Menezes ainda esmaeceu os tons que em seu
julgamento estavam muito vividos na gravura. Por fim ampliou o fundo com um tom ocre
e fez aplicacdo das informacdes devidas utilizando apenas duas fontes de letra.

O cartaz tem em sua parte superior o nome do Coletivo Cénico Centelha (inica
escritura com fonte distinta do restante), abaixo dele “apresenta” em negrito, logo abaixo
“uma livre adaptacdo da obra de Miguel de Cervantes”, no lado direito, préximo do rosto
de Dom Quebrada esta grafado: “Dramaturgia: Luciano Cachimbo”, quero chamar
aten¢do para a confusdo que eu mesmo fiz nesse sentido, colocando “dramaturgia” ao
invés de texto. Nunca ¢ demais lembrar que sdo varias as dramaturgias e autorias da cena
e a literatura ¢ apenas uma das tantas. Embaixo dos bustos das personagens esta o nome
do espetaculo, grafado em marrom claro em tamanho de fonte maior que as demais
informagdes ja citadas; seguindo o padrdao das outras autorias a “encena¢do de Luciano
Cachimbo e Sanne Monteiro” e “elenco com Luciano Cachimbo e Luis Henrique
Noronha”. Uma tarja marrom foi colocada abaixo para destacar data, horario e local da
apresentagdo. Por fim, ja no rodapé do cartaz estdo dispostas — da esquerda para a direita
— as logomarcas do Centelha, da Emac, da Proec (Pro-reitoria de Extensdo e Cultura) e
da UFG.

O programa foi desenvolvido basicamente a partir do cartaz.
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Coletivo €énico Centelha

apresenta
Uma livre adaptagao de Miguel
Cervantes

S

Programa Dom Quebrada — Verso.

Feito no formato de papel A4 ¢ no modo paisagem, o programa tem duas
dobraduras, o que faz com que seja dividido em seis sessoes, trés na parte externa e trés
na parte interna. Externamente, contém — da esquerda para a direita — na primeira sessao

a apresentagdo que ora transcrevo na integra:
Dom Quebrada

E se La Mancha fosse aqui? O morro do Desmanche é o cendrio de uma tonica
universal. As memorias de Sancho afloram de forma aparentemente
desconexas e nos apresentam um retrato caodtico de parte de nossa complexa
tessitura social. Nossa quebrada é uma singela representacdo da vida cotidiana
de tantas pessoas que fazem a moenda girar sem sequer serem notadas, gentes

que vdo e vem, balangando em Onibus, trens, metrds que as levam a ndo
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lugares. Este projeto mistura pequi, dendé e biscoito, ¢ o Paripe, o Sol
Nascente, a Cidade de Deus... Ele ¢ a concretizagdo de sonhos de variadas
mentes que lutam diariamente contra seus proprios gigantes ¢ ndo desistem de
crer em uma realidade mais equanime. O embornal estd carregado de
significagdes, de Luiz Gonzaga a Achille Mbembe, passando até mesmo por
Foucault, de Fanon a Coralina. E nosso maior desejo que vocé aprecie a
sembereba sem moderagdo.

Axé, Ubuntu, Awyre, Evoé!

Na sessdo central apresenta a ficha técnica, que também julgo necessaria

transcri¢do na integra.

Ficha Técnica

Dramaturgia: Luciano Cachimbo

Encenagdo: Luciano Cachimbo e Sanne Monteiro

Assisténcia de Encenagdo: Pedro Paulo Teixeira

Diregao de Arte: Kassio Menezes e Luciano Cachimbo

Assisténcia de Dire¢ao de Arte: Bruna Neves e Karina Ferreira

Dire¢do Musical: Athos Araujo

Dire¢do de Movimento: Hebonny Bomfim

Preparagdo Vocal: Rodrigo Monteiro e Ryggie Diamantino

Preparagdo Corporal: Victor Cavalcante (Kavu)

Sonoplastia: Athos Aratjo

Trilha Sonora: Leonardo Gomes, Luciano Cachimbo e Ryggie Diamantino
Magquiagem: Luciano Cachimbo

Figurino: Kassio Menezes

Concepgdo, Paleta e Execucdo de Arte: Kassio Menezes, Kellen Lomazzi e
Luciano Cachimbo

Tluminagdo: Kassio Menezes ¢ Luciano Cachimbo

Operagao de Luz: Rodrigo Horse

Cenografia: Kassio Menezes e Luciano Cachimbo

Aderegos: Kassio Menezes e Luciano Cachimbo

Assisténcia de Cenografia: Karliiz Legbara, Lhairton Kevin, Ricardo Bueno e
Suellen Horacio

Programagdo Visual: Kassio Menezes e Kellen Lomazzi

Social Midia: Fabiana Viana e Kassio Menezes

Cabelos: Jodo Prado

Fotografia: Aline Estrozi, Gabriel Silva, Késsio Menezes, Luciano Cachimbo
e Stella Cravo

Assisténcia de Produgdo: Jodo Prado, Thamires Souza e Giulio César
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Costura: Eliana Menezes e Kassio Menezes

Produgdo Executiva: Luciano Cachimbo e Sanne Monteiro

A ficha técnica ndo traz o nome do elenco, pois ele ficou grafado na terceira
sessdo, a de capa, basicamente uma reproducao do cartaz, com minimas modificacdes.

Internamente, também da esquerda para a direita, o programa conta, na primeira
sessao, com textos da encenadora Sanne Monteiro, do diretor de arte Kassio Menezes, na
segunda sessdo escrevem a diretora de movimento Hebonny Bomfim e o diretor musical
Athos Araujo e na derradeira sessdo escreviamos Luis Henrique Noronha e eu, o elenco.
O programa acima ndo ¢ o de estreia, hd algumas substituicdes, como a de Ryggie
Diamantino por Athos Aratijo na diregdo musical e sonoplastia. Ainda no que diz respeito
a programacao visual, o documento tem como marca d’agua os barracos da terceira
gravura confeccionada por Lomazzi. Menezes sobrepds os barracos a um fundo de céu
azul, com algumas nuvens nas duas primeiras sessoes externas e repetiu a agao nas trés
sessoOes internas do programa.

Também os ingressos da estreia foram confeccionados a partir da programacao
visual, mas cabe dizer, mesmo que rapidamente do pensamento perspicaz da encenadora
ao produzir as pegas em impressdo simples, em branco e preto, mas com bordas
queimadas, numa alusdo aos livros que Sancho Panga mandou pelos ares ao queimar a

biblioteca da ONG com seu cigarro.

~ Costivo CénicoCentelna

APREIENTR
A AR NETRL e
Nt v CeEvaTes.

Ingresso de estreia; foto: Luciano Cachimbo.

Sanne Monteiro costuma ser bastante detalhista em suas produgdes artisticas e,
por mais que ja ndo tivéssemos um tostdo furado sequer para impressdo colorida dos

ingressos, ela sacou da propria literatura uma solucao simples e funcional para resolver a
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questdo. Ja a impressdo colorida dos programas foi um apoio cultural da entdo vice-
reitoria da UFG, profa. Dra. Sandramara Matias Chaves.

Abro agora um paréntese para debater a obra coletiva. Explico melhor: como ja
estd bastante evidenciado nas linhas escritas anteriormente, a arte da gravura configura-
se como um trabalho desenvolvido a seis maos ou a trés mentes, caso vocé que me Ié,
prefira. Ocorre que em um determinado momento a autoria da obra passou a ser um
grande problema. Alegando ter sido convidada para expor suas obras em um evento,
Lomazzi me pediu que cedesse temporariamente tanto as gravuras doadas ao Centelha
por ocasido da montagem de Ali Repousa o Coronel, quanto as confeccionadas para Dom
Quebrada, além de uma outra obra sua que eu havia adquirido. Prontamente cedi os
desenhos.

Depois de um tempo, findada a exposi¢ao, solicitei a devolugao das obras até para
que pudéssemos apresenta-las em uma gravagdo que seria feita pela TV-UFG, com o
Centelha. Alguns dias depois a colega trouxe um envelope contendo as obras, exceto uma,
justamente a gravura de Dom e Sancho. Lomazzi alegou que havia presenteado sua
progenitora com o desenho. Acionei Késsio Menezes e Luis Henrique Noronha, o
primeiro por ser coautor € o segundo por ter sua imagem projetado na gravura, com o
intuito de saber o que pensavam da questdo. Ambos disseram que ndo cederiam suas
propriedade intelectual e direito autoral, e direito de imagem sem no minimo uma
“explicagdo plausivel”. Também eu nao estava disposto a ceder nem direito de uso de
imagem, nem tampouco propriedade intelectual e direito autoral, ndo fosse para o proprio
Centelha.

Depois de muita negociagdo consegui que Lomazzi trouxesse de volta a obra
coletiva. A gravacdo para o programa da TV-UFG j4 havia sido feita, mas decidimos
gravar imagens para acervo do Coletivo. Lomazzi foi a primeira a ser entrevistada e
solicitei que a obra ficasse exposta ao fundo do quadro das gravagdes para as entrevistas
posteriores. Ela consentiu. Depois de alguns dias Lomazzi solicitou novamente a obra, ao
que respondi ter conversado tanto com Késsio, quanto com Luis Henrique e ponderei que
ambos haviam informado que ndo cederiam nem propriedade intelectual/direito autoral,
nem direito de imagem a ndo ser para o Centelha, afirmei também que compartilhava da
posicao de ambos. Essa situagdo gerou uma ruptura definitiva na relagdo com Lomazzi.
Todo esse imbrdglio foi extremamente desgastante, porém resultou em uma importante
licdo: documentar toda e qualquer relagao juridico-artistica ¢ necessario para que lagos

nao sejam rompidos e relagdes possam ser preservadas e, mesmo que as amizades nao
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permanecam, haja seguranga juridica para as partes. Obviamente a situagao gerou em nos,
que seguimos no projeto, o desejo de desenvolver uma nova gravura. Sanne, Kassio e eu
passamos a discutir se valia a pena imprimir rostos de atores/personagens na arte,
chegamos a conclusdo de que o melhor era optar por algo mais genérico e assim fui
comegando a raciocinar sobre um novo desenho.

O quadro pandémico da Covid-19 também atravessou nossos caminhos, deixando
em suspenso todos os planos de circulagdo do projeto. Quando a pandemia comegava a
arrefecer, fomos convidados para participar de um festival de teatro. Seria 0 momento
propicio para criar a nova arte para o cartaz. Porém um fato bastante sensivel mudaria
novamente o curso das coisas. Em junho/julho de 2022, quando estivamos nos
preparando para retornar a cena com o espetaculo, Luis Henrique Noronha foi acometido
por uma bactéria que rapidamente espalhou-se por seu organismo, levando-o ao
falecimento fisico. Esse processo de perda de um colega de trabalho que foi se
transformando em amigo abalou profundamente cada pessoa envolvida no projeto, a mim
sobremaneira.

Aquela morte surtiu em mim um efeito avassaladoramente devastador. Um
processo de montagem geralmente faz com que as pessoas se aproximem e Luis e eu nos
aproximamos por conta de inumeras afinidades de pensamento. Nossa amizade tinha 14
seus momentos de tensdo, mas o cuidado mutuo estava sempre presente. Rememoro e
escrevo com nd na garganta e olhos marejados, talvez precise mesmo escrever para
expurgar a dor... eu conversava com diversas pessoas, demorei a verter as primeiras
lagrimas (sou meio um vapor barato que chora por qualquer beijo de novela), mas quando
elas vieram, foram torrente.

Certa feita Frankli Sausmikat me disse em uma de nossas conversas sobre a
partida de Luis: “[...] ele viveu na pele a necropolitica”, ao que retruquei negativamente
e complementei o raciocinio dizendo que “ele morreu na pele a necropolitica” em fungao
da espera por atendimento médico adequado. A omissdo do Estado também ¢ modo de
exercer controle sobre determinados corpos. Tudo isso embaralhava ainda mais meus
pensamentos, a Encruzilhada parecia mais um labirinto desforme, cheio de entradas sem
saida. SO depois de uma longa conversa com a mae — Fernanda Noronha — de Luis, pude
perceber quao necessario era reerguer a cena. Segundo ela, seria a melhor forma de
homenageé-lo.

Remontar era preciso. Convocamos novo elenco e preferi dedicar esforcos

exclusivos a encenagdo. Logo ficamos novamente sem atores e aquela debandada
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pareceu-me obra de Noronha, desde o Orun, a sinalizar que se ndo fosse eu, a0 menos
naquele momento, outro ator nao poderia viver Sancho. Mas falarei da nova formagao no

tempo devido. O foco aqui ¢ a nova gravura do novo cartaz.

Esbogo de gravura para novo cartaz de Dom Quebrada; foto Luciano Cachimbo.

Em uma folha aquarelavel de tamanho A3, fiz o primeiro esboco da obra. Nele
estavam contidos os elementos que julgava imprescindiveis a composi¢do da mensagem
a ser transmitida. Naquele momento me interessava referenciar de algum modo a
existéncia de um sabio sacerdote que me apresentara a poesia de Cervantes. Pedro
Casaldaliga havia falecido havia quase dois anos e nossa conexao nao cessava em minha
mente (sigo a ele interligado), de tal modo decidi que o novo desenho traria um paralelo
entre a personagem de Cervantes e nosso Quebrada. La Mancha e Desmanche estavam
ali representadas. Os moinhos de vento do lado espanhol e os helicopteros do lado da
Favela, o elmo e a armadura no Don ibérico; chapéu de cangaceiro e gibdo no Dom
brasiliano. Entreguei o esboco a Kassio e disse que a finalizagdo estava a cargo dele.
Algum tempo depois e apds muitos prazos nao cumpridos, eis que surge uma obra tao

melhorada que s6 pude ter a certeza de que Esu Bara abrira as portas certas.
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Arte para novo cartaz de Dom Quebrada.

Menezes havia iniciado o trabalho de finalizagdo de modo manual, mas acabou
optando por uma plataforma digital para a conclusdao da obra. Dois mundos distintos
uniam-se assim. O desenho, feito a mao livre, que entreguei ao parceiro de direcao de arte
foi digitalizado e a partir disso os montes de La Mancha receberam Sancho Panca,
montado em seu burrico que parece cavalgar na dire¢do dos moinhos. E possivel perceber
que o escudeiro de Quijote ndo esta tao nutrido como na estoria de Saavedra, pontuei o
lapso, mas o tempo novamente ndo permitia operar uma modificacdo na personagem que
estava em um plano de fundo. Do lado oposto o Pan¢a do morro esta em cima de um
barraco apoiando a mao sobre a testa, na tentativa de avistar os helicopteros que
sobrevoam a Favela. Em primeiro plano Quebrada ¢ um homem preto, retinto, como seu
fiel escudeiro (talvez em fungdo da inalterada vontade de empretecer mais a tez da cena),
o0 cangaceiro usa guia azul e gibao marrom-escuro, tom que chega a se confundir com sua

propria pele, o chapéu tem uma coloragdo ocre; do outro lado Quijote usa armadura
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envelhecida e possui um longo cavanhaque grisalho, a pele parece empoeirada e as
olheiras estdo bastante pronunciadas.

Na retomada do projeto, Frankli Sausmikat passou a compor novamente a equipe,
assinando, entre outras coisas a programacao visual. Sob a supervisdo de Kassio Menezes

ele foi o responsavel pela feitura do novo cartaz.

Coletivo €Cénico Centelha -
APRESENTA e

UM LIVRE ADAPTAGAO DA OBRA
DEMIGUEL DECERVANTES
PORLUCIANO CACHIMBO

ENCENAGHD
LUCIANO CACHIMBO
SANNEMONTEIRO

<om LUCIANO CACHIMBO
¢ LUIZ FERNANDO SIQUEIRA

REALIZACHO: APOIO CULTURAL:

c EMAC .“
7 i 1

Novo cartaz de Dom Quebrada.

Foi de Sausmikat a ideia de inserir uma moldura remetendo aquelas encontradas
ainda em dias atuais nas casas de familias nordestinas, geralmente retratando pessoas
antepassadas como avos e bisavoés. A sugestdo me remeteu imediatamente as residéncias
tanto de minha avé materna, quanto paterna, em ambas as casas esses retratos contavam
um pouco da historia de minhas/meus ancestres. Naqueles lugares cresci e fitando tais
retratos fui criado. Como eu e tantas outras criangas afrodiaspdricas do Brasil, Sancho e
Dom também poderiam ter vivido em espacos similares, onde, apesar das dores e mazelas

colonialistas, resistiam nossas histérias e nossos afetos.



164

4.4. Espaco e cenografia
4.4.1. A espacialidade da Quebrada

E ¢ exatamente de espago que passo a discorrer agora. Sobre o tema ha uma cangao
de Gilberto Gil que gosto bastante. Ela diz que “¢ sempre bom lembrar que um copo vazio
estd cheio de ar”.'?” O espago vazio para a cenografia representa uma folha em branco
sobre a qual a tinta escura vai elucidando a narrativa ao publico que acessa tal espago
antes mesmo do primeiro gesto ser feito ou da primeira palavra ser proferida.

No diciondrio de lingua portuguesa o verbete esta descrito da seguinte forma:

ESPACO, s. m. Extensdo indefinida; firmamento; extensdo superficial
limitada; extensdo de tempo; intervalo; decurso; demora; duragao; (#ip.) peca
com que se formam intervalos na composicao; de espaco (loc. adv.): devagar,
demoradamente; a espagos (loc. adv.): de tempos em tempos; com intervalos.

(Do lat. spatiu.). (Fernandes, 1998, p.262)

Certamente ndo farei aqui nenhuma “cangao, dizendo tudo a ela, que ainda estou

sozinho, apaixonado, para langar no espago sideral”,!?

até porque minha paixao neste
exato momento € o espaco teatral. O espago no qual acontece a encenagao pode ser uma
caixa preta dotada de equipamentagem luminotécnica e de sonoplastia, uma praga, um
barco rio acima, um altar de uma igreja, uma arena aberta ao tempo, uma infinidade de
possibilidades. Para melhor elucidar o entendimento de espago teatral e/ou espaco cénico,
recorrerei novamente a propositura esquematica de Patrice Pavis e seu Diciondrio de
teatro (2015), ao passo em que buscarei demonstrar, a partir da cena de Dom Quebrada,
como cada conceito pode ser materializado. Na realidade, neste topico me valerei de trés
verbetes discutidos por Pavis: cenario, cenografia e espago. Nao obstante também outras
pessoas pensadoras do tema (ou nao), ajudardo a compor minhas linhas de raciocinio.
Como Dom Quebrada ¢ um espetaculo montado a partir de uma literatura do
género dramatico, quero primeiramente comegar as elaboracdes pelo espaco dramatico,
ou seja, pelo “espaco dramaturgico do qual o texto fala, espago abstrato e que o leitor ou
o espectador deve construir pela imaginagao” (p.132) e, reconduzido ao tempo presente,

através da espiral, o espaco dramatico da pega comega com a obra de Cervantes, o proprio

127 “Copo vazio” é o nome da cangdo em questio. Ela me parece uma justa metafora para comegar esta
sessdo.
128 “N3o identificado”, de Caetano Veloso corrobora poeticamente este momento de escrita.



165

Pavis lembra que esse espaco ¢ ficticio, sendo individualmente acessado em um romance,
numa cronica, em poemas ou em qualquer documento linguistico passivel de traducao
cénico-imaginativa (Idem, p.135). Acrescentaria ainda que o espaco dramatico também
pode ser formulado, por exemplo, ao passo em que uma pessoa grio verbaliza um itan,
ou mesmo conta um causo de tempos idos.

Retomando a via que guiava a literatura de Saavedra, para poder construir uma
adaptacdo era necessario regressar ao romance espanhol. A ultima vez que havia lido E/
engenhoso fidalgo Dom Quixote de La Mancha fora ainda em minha adolescéncia e,
certamente muitas passagens ja me escapavam a mente. Todavia, mesmo antes de
comecar a nova leitura j4 havia decidido concluir meu texto com a mais “cliché” de todas
as passagens: a dos moinhos de vento — como ja explicitado em ocasido anterior neste
texto. Em minha percepg¢ao o espaco dramatico em Cervantes remetia a vastos campos de
trigo (ndo sei ao certo o porqué) em uma propriedade rural com frondosas construcdes
cilindricas, feitas com tijolo a vista, tendo no cume grandes pas que se valiam da
circulagdo do ar para cumprir sua fun¢do de bombear agua. Mas como transformar a
paisagem campestre e bucolica em outra urbana, cadtica, cheia de becos e vielas? Os
elementos de ligagdo entre La Mancha e Desmanche eram as hélices que 14 (Espanha),
cumpriam a fun¢do de ajudar a irrigar a lavoura e aqui (Brasil) sustentariam as aeronaves
que sobrevoariam a Favela no desfecho derradeiro. Enquanto escrevia a cena final de
Dom Quebrada, tinha o Ori completamente tomado por imagens de incursdes policiais
nos morros da cidade do Rio de Janeiro e minha mente estava também tomada pelo trecho
da cancao de O Rappa, “Cristo e Oxala”, na parte do verso “o Cristo partiu do alto do
morro que noés somos rodeado de helicopteros que cagcavam marginais”, o espago
dramatico estava posto e intuitivamente escrevi.

Como equipe de cenografia, ao pensarmos o espago-Favela transportado para
dentro do edificio teatral, logo vislumbramos blocos retangulares ¢ quadrados compondo
a ambiéncia. Kassio Menezes estava muito impactado pela cenografia da abertura dos
Jogos Olimpicos, Rio 2016, mais precisamente por blocos/prédios que iam sendo
elevados enquanto um grupo de pessoas dangantes performava sobre eles;!'?* de minha

parte a Encruzilhada ja permeava meus pensamentos ha tempos. Em uma das conversas

129 No video de abertura o momento pode ser localizado a partir de 32°21”. O video pode ser conferido nas
referéncias deste trabalho como “Abertura Rio 2016”.
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com Kassio acabei rememorando Njilas,'3°

o primeiro espetaculo que vi no LaCena. A
peca do LaborSartori (grupo de Pesquisa e Extensao, coordenado pelo prof. Dr. Alexandre
Silva Nunes), dirigida por Alexandre Nunes s6 pode ser executada em um “palco” onde
se possa montar uma Encruzilhada, ou seja, o formato a italiana de palco ndo contempla
a montagem.

A nao-frontalidade também era uma condicionante espacial para nos, a equipe de
cenografia de Dom Quebrada. Meu desejo particular era que o elenco tivesse quase uma

sensa¢do de claustrofobia em relagdo a plateia, sendo ela mesma, também a Favela. O

espaco cénico, em formato arena-Encruzilhada estava definido.

Esbogo de espago idealizado para execugdo da cena; foto: Luciano Cachimbo.

Vale pontuar que por espago cénico Pavis entende aquele “espago real do palco
onde evoluem os atores quer eles se restrinjam ao espaco propriamente dito da area
cénica, quer evoluam no meio do publico” (p.132), como se d4 no espetaculo ora
pesquisado. Mas ndo estdvamos pensando em uma arena unica ¢ exclusivamente para

fugir da relagdo frontal elenco-publico, a ideia era justamente dar entrada e saida aos

130 Espetaculo construido pelo grupo LaborSartori que entrecruza os mitos de Esii e Dionisio para contar o
enredo de uma cidade que vive um surto de danga.
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atores que performassem a cena, como num jogo de esconder e revelar, em fungdo da
propria Encruzilhada das memorias do cicerone da peca, Sancho Panga.

Ao discorrerem sobre a experiéncia de assistir ao espetaculo, algumas pessoas
estudantes — as quais seguirei identificando apenas pelas iniciais de seus nomes — da
componente curricular Teatro Goiano (turma mista de Dire¢ao de Arte e Teatro), em que

cumpri meu estagio obrigatorio de docéncia, falem acerca do espago:

O palco, configurado no formato de arena, realiza uma recriagdo impactante
de um ambiente que mescla elementos das favelas, representados pelo
empilhamento de caixas. Essa composi¢do evoca o agrupamento de casas
sobrepostas presente nas favelas e periferias das grandes cidades. A tonalidade
terrosa transmite a plateia uma sensagdo de calor, seca e uma atmosfera do

cangago nordestino. (L.C.S.)

Outra pessoa diz:

O espetaculo apresentado em formato de palco arena fazia com que os atores
atuassem de forma circular e isso acabava por aproximar o publico aos
personagens, e em particular foi devido a essa sensag¢do de aproximagio que
me (sic) faz sentir o impacto da morte do Dom Quebrada. Uma bela rasteira de
tristeza que o publico leva com esse final que se contrasta com o clima de

comédia dos primeiros atos. (B.L.F.O.)

Os relatos acima demonstram que (a0 menos para parte do publico) a proximidade
que buscavamos quando ainda estdvamos definindo especialidade foi perceptivel. A
“forma circular” da qual fala a pessoa na segunda citagdo deve-se primordialmente por
uma propositura de sala de ensaio: a 16tus. Ao definirmos a espacialidade cénica enquanto
arena, buscamos um equilibrio de palco que contemplasse equitativamente cada formacao
de plateia. Assim, mesmo ndo tendo definido o posicionamento da cenografia,
poderiamos pensar a movimentacao de maneira circulante e interseccionada. Desse modo
propus um desenho esquematico que chamei de “palco 16tus”, em referéncia as varias

camadas da flor.
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Esbogo do “palco 16tus”; foto: Luciano Cachimbo.

A 16tus foi dividida em oito pétalas externas, oito pétalas internas e quatro partes
de miolo (botdo), assim as marcac¢des tinham vinte posi¢des primordiais que eram

utilizadas para as posteriores movimentagdes, como se vé na imagem acima.

Marcagdes em laranja e verde-claro; foto Luciano Cachimbo.



169

Pode-se perceber em minhas marcagdes de texto, sinalizadas pela cor laranja as
entradas, movimentacdes internas e saidas de cena, entre pétalas e miolo da 16tus; ja em
verde-claro, que se 1€ que “a cena acontece no botao da ldtus, os atores vao girando
enquanto galopam”. Relembro que a cor, ou as cores utilizadas para marcar o texto me
ajudavam a localizar com quem e sobre o que estava falando/escrevendo.

Em termos de marcacgdes a ideia era que o elenco se apropriasse da espacialidade
da I6tus na busca do equilibrio do palco. Inicialmente essas marcas foram rigorosamente
obedecidas, porém, com o passar dos ensaios € o entendimento maior da movimentagao,
as marcas foram ficando imperceptiveis, o que facilitou sobremaneira a adaptacdo a
espacos distintos, como foi o caso das apresentacgdes feitas no Ced 6, em Ceilandia — DF.
Recordo tal experiéncia justamente para demonstrar que o dominio de espago cé€nico pelo
elenco ¢ uma premissa para que as mudancas de edificios teatrais ndo signifiquem um
obstaculo intransponivel para a execucdo do espeticulo. O espaco cénico influencia
diretamente na forma e na intensidade como o elenco se movimenta, nao resta duvida. Se
em um espaco diminuido a velocidade ¢ menor, em espacos maiores deve-se atentar as

distancias e aumentar a velocidade dos passos, por exemplo.

Palco 16tus no Lab 1; foto Luciano Cachimbo.

Entrecruzando a via fisico-espacial com a via literaria, falo agora sobre o espago
interior. Para isso partirei da cena estabelecida na Cova dos Macucos. Nela Dom
Quebrada — apds cair em um buraco profundo e desmaiar — acorda atordoado e tem a

sensacdo de escutar vozes. Nao existe nenhuma construgdo cenografica que demarque
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fisicamente a cova, isso acontece exatamente para que a indefinicdo sobre sonho e
realidade permeie o momento. Entramos ai na esfera do espaco ludico, aquele “criado
pelo ator, por sua presenga ¢ seus deslocamentos, por sua relagio com o grupo, sua
disposicdo no palco” (Pavis, 2015, p.132), sua forma de comprimir ou expandir

movimentos.

Penumbra nos Macucos; foto Aline Estrozi.

A cena na Cova dos Macucos ¢, portanto, uma mistura do que Pavis classifica
como espago interior € espaco ludico/gestual. Esses dois espagos podem ser facilmente
confundidos, pois em termos conceituais guardam certa proximidade, entretanto ¢
importante atentar para o que os diferencia. Enquanto o espaco ludico esta diretamente
ligado a agdo, a0 movimento da pessoa que performa cenicamente, o espago interior busca
traduzir em cena uma ilusdo, um lugar fantasioso pensado por quem escreveu a literatura,
por quem concebeu a encenagdo ou mesmo pela personagem (Idem, p.133), de tal modo
ambos 0s espacos muitas vezes serdo complementares entre si.

Quero dedicar algumas linhas ao palco e/ou espaco a moda italiana, por mais que
nao tenha sido ele a escolha de encenagdo em Dom Quebrada. Fago isso com o intuito
mais de demonstrar pormenorizadamente os porqués de nossa escolha espacial por outra
conformacao e evidenciar — a quem possa interessar — as diferencas dele para o espago

arcéna.
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Esbogo de conformagio a italiana; foto: Luciano Cachimbo.

A divisdo do palco a moda italiana se da em esquerda alta (E.A), esquerda média
(E.M), esquerda baixa (E.B); centro alto (C.A), centro médio (C.M), centro baixo (C.B)
e direita alta (D.A), direita média (D.M), direita baixa (D.B) em relacdo ao ponto de vista
de quem assiste ao espetaculo.

E importante lembrar novamente que tanto Sanne Monteiro, quanto Kassio
Menezes ¢ eu, temos bacharelado em Direcao de Arte pela UFG e, a época da montagem
do espetaculo estavamos estudantes da referida graduacgdo, assim como o restante da
equipe que ainda se graduava em outros cursos da UFG, como era o caso de Luis Henrique
Noronha. A equipe era heterogénea em diversos aspectos, inclusive no que se refere ao
grau de conhecimento acerca das possibilidades espaciais. Sanne e Kassio, por exemplo,
sO tiveram dimensdo do que era um palco a italiana no bojo de suas formagdes
universitarias. Como no caso de minha/meu colega, julgo que uma ou outra pessoa que
possa vir a ler este trabalho também nao compreenda tais diferenciagdes, portanto, nunca
¢ demais lembrar algumas das possibilidades espaciais a mao das pessoas cendgrafas.

Sendo o teatro o local de onde se vé (plateia) e onde se € visto (elenco) em cena
(Ibidem) o ponto de vista de quem assiste ao espetaculo acaba se tornando também uma
componente espacial importante para a recepcdo da mensagem emitida por quem
performa a cena no espago teatral, seja ele a italiana, arena, semiarena, ou outra

conformagao.
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Desde que retornou de seu doutorado, na Cidade do Porto, em Portugal, o
professor Newton de Souza!’! vém “martelando” a tecla de que, em Goidnia — esta nossa
capital do pequi —ndo ha palco a italiana. Em termos considero que a afirmagao ¢ correta,
uma vez que, em se tratando de “palco italiano, a agdo e os atores ficam confinados numa
caixa aberta frontal ao olhar do publico e do principe, cuja posi¢do de audigcdo e
observagao ¢ privilegiada.” (/bidem). Certamente ndo temos em Goids nenhum principe
que va acessar o camarote do espaco, repiso, espaco a italiana, todavia, ¢ necessario
consignar que a constru¢do do palco propriamente dito (tablado de madeira onde a cena
acontece), em muitos dos teatros da capital Goya copia dos italianos seu formato. De tal
sorte julgo pertinente ponderar que em Goids ndo ha de fato espaco a italiana, mas pode
haver sim (respeitados os devidos pardmetros técnicos) palcos a moda italiana em alguns
espacos arquitetonicos-teatrais do estado.

Em termos de espago quero ainda dedicar dois ou trés pardgrafos a semiarena.
Pois em duas ocasides distintas foi essa a configuragdo que encontramos para montar a
cenografia, a primeira, ja referenciada, nas duas apresentacdes do Ced 6, em Ceilandia,
ainda com Luis Henrique Noronha no elenco, ndo tendo imagens da ocasido e a segunda,
na reestreia, no teatro do Sesc-GO, no Centro de Goiania, ja com Luiz Fernando Siqueira

vivendo Dom Quebrada.

Esbogo de espago semiarena; foto: Luciano Cachimbo.

131 Prof. Dr. Newton de Souza, é docente nas graduagdes em Artes da Cena da UFG, bem como do PPGAC
da mesma instituig¢do.
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Para nos, equipe de cenografia de Dom Quebrada, a arena plena € o espago ideal
para montagem do espetaculo, contudo, ainda julgamos possivel o formato de semiarena
uma vez que também ele propicia maior proximidade plateia/elenco. Nesse sentido a
memoria me faz retornar a Capital Federal, no ponto no qual Sancho pergunta a Dom qual

tipo de visdo o chefe teve na caverna similar a Cova dos Montesinos (Cova dos Macucos).

Sancho — T6 falando... o que mais t viu naquela Cova dos Macucos?
Quebrada — Vi minha doce Dulce, a donzela a que todo cangaceiro que se

preze tem o direito de roubar pra si.
Sancho se transforma em Dulce/Oxum.

Quebrada — A mais bela dentre todas e ninguém poderia dizer o contrario. No
inicio parecia que vestia branco, mas quando vi melhor, percebi que

resplandecia em amarelo, proxima a uma cachoeira. (Cachimbo, 2018, p.20)

Enquanto Osuin vai cantando duas estrofes, Dom se encaminha em sua diregdo até
ficar frente a frente com sua amada, beijando-a. O beijo ¢ logo interrompido por Sancho
que empurra Quebrada, argumentando indignado que “eu sei que o sonho ¢ teu, mas quem
ta fazendo essas outras personagens sou eu e ndo sou obrigado a ficar te beijando nao,
meu irmdo. Nao sou obrigado a ficar te beijando!” (/bidem), retornando a cena ao tempo
presente de sua explanacao.

Quando estavamos executando essa cena, mesmo tomado pela emogdo da
personagem a qual emprestava corpo, mente e voz, pude ouvir o burburinho da turma de
adolescentes dos sexto e sétimo anos do ensino médio em fun¢do da aproximacao de
Quebrada a Osiin, como no Ced 6 os espagos teatral e cénico eram menores em relago
aos palcos de outras apresentacdes, 0 passo precisava tornar-se mais lento, o que
contribuiu para a criacdo da atmosfera — junto a musica suave — de afeto. Ao passo em
que uma personagem se aproximava da outra, com um Dom fixando fortemente o olhar
sobre a amada, os “ndo, ndo, ndddooo!” de parte da plateia ficaram bastante audiveis.
Como o clima comico pds-beijo, em funcdo do empurrdo de Sancho em Dom, retorna
rapidamente, a apresentagdo seguiu sem maiores intervencgdes do publico.

Em nosso retorno a Goidnia eu comentava sobre o episddio com Athos Aratijo
(entdo diretor musical) e ele complementava o que ndao pudemos perceber em cena.
Segundo Athos, enquanto alguns meninos diziam seus ‘“ndos” algumas meninas

suspiraram no exato momento do beijo. Logicamente o “aaah!” das meninas ocorreu
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muito mais rapidamente no espago-tempo, mas valeu enquanto contraponto a negativa
construida durante o caminhar da personagem titulo em dire¢@o a sua amada.

Convido agora, vocé que me 1€, a pensar comigo também o que Pavis chama de
espaco textual, para ele “o texto dramatico também contém determinadas expressdes de
espago (adjuntos adverbiais de lugar, os elementos de ligacdo, pronomes pessoais, por
exemplo) que ligam toda enunciacdo a seu lugar no tempo” (p.138), como ¢ o caso da
Encruzilhada cénica da qual trato aqui. Em Dom Quebrada considero esse “espago
textual” do qual fala o autor francé€s, como espago geografico ou demarcagao geopolitica
espacial. Categorizo assim por entender que a diferenciacdo entre o sotaque nordestino
(estou generalizando, mas com a consciéncia de que hé varios falares na regido Nordeste
do pais) de Dom Quebrada e o sotaque carioca (também ha diversos sotaques na propria
cidade do Rio de Janeiro) de Sancho Panga, transitam diversas nuances que determinam
se a trama estd mais inclinada ao sonho da personagem titulo ou a realidade vivida do
morro. Ha ainda um terceiro marcador geopolitico, timidamente verbalizado textualmente
em cena, quando o escudeiro diz faminto: “olha o triciclo da pamonha. Pamonha de sal,
pamonha de doce, pamonha a moda apimentada, todas elas com queijo” (Cachimbo,
2018, p.5), frase completada por um “aqui, no carro de som”. Esse reclame,
constantemente ouvido no Centro-Oeste do pais foi se espalhando Brasil afora, mas seu
embrido ¢ goiano e de “pé rachado”.

Nao me demoro mais discorrendo sobre a espacialidade teatral, quero apenas
ponderar que, segundo o proprio Pavis, espago teatral ¢ um verbete que tém sido utilizado
amiude como um substituto do proprio termo teatro — enquanto edificacdo voltada para
finalidade cénica — precisamente em fun¢do da implosdo da frontalidade comum as caixas
a italiana, bem como pela busca por novos espagos e/ou outras espacialidades possiveis
(praia, corredores, apartamentos, pracas de alimentacao, entre outras) a teatralidade pode
ser exercida onde lhe aprouver, buscando tornar a cena mais proxima de quem a assiste
em uma fuga dos moldes tradicionais (p.138). Mas o espago teatral ndo deixa de existir
no edificio projetado para tal fim, todavia a propria constituicdo arquitetonica desse
espaco tende — na contemporaneidade — a permitir maior maleabilidade e,
consequentemente, possibilitar maior fluidez espacial para a concregdo cénica.

Passemos entdo a proxima etapa para discutirmos como se deu a escrita
cenografica em Dom Quebrada e aproveitemos a ocasido para seguir debatendo alguns

outros verbetes.
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4.4.2. Reinscrevendo a Quebrada na cena

Dedico entdo a escrita da cena por meio da materialidade cenografica os proximos
paragrafos. A cenografia em Dom Quebrada é, para mim, o elemento dramatirgico que
melhor traduz o uso da Encruzilhada enquanto a operacdo semidtica de que trata Leda
Maria Martins (1995 e 2021), bem como daquilo que chamo de “palimpsesto cénico”.
Mas permita-me estabelecer anteriormente as diferenciagdes entre os termos cendrio e

cenografia. Segundo Pavis, para uma

consciéncia ingénua, o cenario ¢ um teldo de fundo, em geral em perspectiva e
ilusionista, que insere o espaco cénico num determinado meio*. Ora, isto €
apenas uma estética particular — a do naturalismo* do século XIX — ¢ uma
opgdo artistica muito estreita. Dai resultam as tentativas dos criticos de superar
este termo e substitui-lo por cenografia*, plastica, dispositivo c€nico*, area de

atuacdo* ou objeto* cénico etc. (p.42)

O pensamento retrogrado e demodé que acompanha o proprio verbete “cendario’
enquanto figuragdo dispensavel, ainda encontra algum lastro, mesmo em dias atuais, em
mentes que ndo compreendem que autonomia criativa e autorias multiplas da cena sao
imperativos categoricos para que o teatro siga existindo. O lugar acessorio do painel
bidimensional ¢ substituido por uma materialidade composta por cores, proporgoes,
texturas, pesos etc. Na contemporaneidade o cenario deve ser lido como uma dramaturgia
auténoma, interdependente e interseccionada as demais linguagens de construgao cénica.
Um cenario exposto solitariamente pode vir a ser uma instalacdo, por exemplo, mas o
pensamento cenografico que faz a tridimensionalidade comunicar ao publico desde a
primeira mirada, expande a no¢ao de “inicio” do espetéaculo.

Em Dom Quebrada pensamos na ambiéncia ou na atmosfera cénica anterior a
entrada das pessoas espectadoras no espaco onde se daria a performance do elenco.
Excetuando-se as duas apresentacdes da estreia, em todas as outras ocasides um corredor
feito com caixas de papeldo, coloridas de acordo com a paleta de cores do projeto,
instruiam o caminho ao mesmo tempo em que sinalizavam uma mudanca de ambiente em
relagdo ao hall de espera dos edificios teatrais onde a peca fora apresentada. Esse preludio
ambiental buscava justamente introjetar o publico no Morro do Desmanche. Retomando
as analises feitas por estudantes da componente curricular “Teatro goiano”, um relato
ganha relevo quando a pessoa estudante escreve: “a cenografia do Dom Quebrada ¢ muito

[sic] bem feita, os barracos feitos de papelao espalhados por varios lugares, representaram
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muito bem uma favela.” (P.C.S.), o que demonstra que a expansao do espaco ocupado
pelos barracos (caixas de papeldo) cumpre sua fungdo de ambiéncia anterior. O cenario,
nesse contexto “ndo apenas se liberta de sua fungdo mimética, como também assume o
espetaculo inteiro, tornando-se seu motor interno. Ele ocupa a totalidade do espaco, tanto
por sua tridimensionalidade quanto pelos vazios significantes que sabe criar no espaco
cénico” (Pavis, 2015, p.43) que ja ndo esta circunscrito ao espago onde o elenco executa
sua fungdo. A cenografia comunica autonoma e dramaturgicamente em qual espago o
publico sera inserido.

Faco agora um pequeno desvio para falar de como chegamos a materialidade das
caixas de papeldao. Nossa equipe de cenografia era composta, inicialmente por Fabiana
Viana, Késsio Menezes e por mim, com Fabiana sendo a cendgrafa responsavel, porém,
por conta de outros compromissos assumidos Fabi (como seguimos chamando
carinhosamente a colega) deixou a funcao e foi realocada como social-midia do projeto.

Em termos de visualidades plastico-inanimadas para a representacao das moradias
de Favela, os blocos ja haviam sido previamente definidos e minha sugestdo foi
utilizarmos caixas de papeldo que seriam facil e gratuitamente recolhidas em
supermercados da cidade. Naquele momento Sanne Monteiro ainda ndo dividia comigo a
encenacao do espetaculo, mas contribuiu decisivamente para a confec¢do dos primeiros
barracos cenograficos. Monteiro dominava muito bem a técnica do “grude” (mistura de
polvilho e 4gua que resulta em uma terceira substancia pastosa que pode substituir a cola
branca) e, como haviamos pedido para Viana fazer testes sobre o papeldo com terra seca,
terra e agua, terra e cola, julgamos pertinente também a utilizagao de grude e terra nas

tentativas.

Terra seca sobre papeldo; foto: Luciano Cachimbo.
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Terra e cola sobre papeldo; foto: Luciano Cachimbo.

Terra e grude sobre papeldo: foto: Luciano Cachimbo.

A terra seca, diretamente aplicada sobre o papeldo ndo dava cobertura; a terra

misturada com agua cobria superficialmente; terra misturada a cola branca além de cobrir
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bem dava boa finalizagdo ou acabamento estético; terra misturada ao grude dava boa
cobertura, porém o acabamento ficava bastante rugoso. Como o Centelha era/é um grupo
com parcos recursos financeiros, optamos pela terra misturada ao grude para a construgao

dos primeiros blocos.

Composigio de caixas cobertas com terra e grude; acervo Centelha.

Sanne ainda viria a sugerir posteriormente que utilizdssemos as caixas sem pintura
de Arte, uma vez que também tal escolha representaria muito bem as moradias
improvisadas das Favelas. O argumento era plausivel, mas acabariamos por fazer
propaganda gratuita de diversas marcas e a ideia ndo foi aplicada. Apos as duas primeiras
apresentagoes restou provado que grude e terra deixavam muitos residuos nos espagos de
apresentagdo e, depois de viajarmos para Brasilia, percebemos que o fato de ndo
podermos desmontar as caixas cobertas com a mistura (grude e terra) transformou-se em

um empecilho logistico grande. Assim decidimos partir para a pintura com tinta.
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Composi¢ao de caixas com pintura de arte; acervo Centelha.

Como Kassio ndo esteve nessa etapa do processo, as variagdes da paleta de cores
por ele proposta fluiram um tanto demasiadamente e meu parceiro de diregdo de arte
reclamou um pouco (na verdade reclamou bastante) mas ao perceber o resultado em nova
apresentacdo, acabou gostando do que viu.

Sdo as caixas que também cumprem a fun¢do de demarcar a Encruzilha, junto a

iluminagdo e ao formato do palco — quando estamos em arena plena.

Um palco Encruzilhada; acervo Centelha.
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Além disso elas também cumprem fungao essencial no preludio da cena derradeira

demonstrando que

sem restricdes do palco como maquina de representar: o cendrio nao mais
pretende transmitir uma representacdo mimética; ele € apenas um conjunto de
planos, passarelas, constru¢des que ddo aos atores uma plataforma para suas
evolucdes. Os atores constroem os lugares e os momentos da agdo a partir de

seu espaco gestual (Ibidem)

em uma légica na qual a contrarregragem também ¢ uma significante efetiva, nao esta ali
colocada como acessorio, ela existe em razao de um porqué especifico que € essencial ao
desenrolar da trama. Sendo, vejamos um relato de mais uma pessoa estudante ao analisar
o cenario da peca:
O cenario de inicio parece ser improvisado, mas que funciona como praticavel
quase no final da peca, onde os atores o utilizam as caixas de papeldo para
simbolizar outras coisas, mas funcional de forma geral, onde o foco permanece

na atuagao durante quase todo o espetaculo e o cendrio serve como preenchedor

de espago, o plano de fundo. (N.D.S.)

Apesar de considerar equivocadas pontuagdes como a que afirma ser o cendrio um
“plano de fundo” ou ser a atuagdo uma espécie de “foco principal” do espetaculo, julgo
pertinente trazer o relato dessa pessoa na integra, em razdo de algumas nuances que
corroboram a percepgao de que a escrita cenografica permeia o enredo do inicio ao fim.
Ao classificar o cendrio como “improvisado”, a pessoa l&/percebe o exato intuito da
colocagao dos blocos de papelao espalhados pelo espaco, eles de fato, buscam representar
um tipo de moradia e arquitetura improvisadas. Mais adiante ao afirmar que as caixas
funcionam como “praticavel” (receio que tenha se confundido com a terminologia, pois
praticavel, no teatro, ¢ uma estrutura de elevagdo que geralmente ¢ base para colocagao
de cadeiras que acomodam o publico) sinaliza que a maleabilidade cenografica esta
presente. Desta feita, a pessoa cendgrafa “escolhe alguns objetos e lugares sugeridos pelo
texto: [...] “atualiza” — ou, antes, da a ilusdo de mostrar mimeticamente o quadro do
universo dramatico. Esta figuracdo ¢ sempre uma estiliza¢do e uma escolha pertinente de
signos, porém varia de uma abordagem naturalista” (Pavis, 2015, p.43) que a ela serviu
de base.

Destarte, classifico a cenografia de Dom Quebrada como uma cenografia
maleavel por trés fatores, quais sejam: 1) a capacidade de formagdo, deformacdo e

reformacao de cenarios ou quadros cénicos; 2) a adaptabilidade a espacos nos quais os
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edificios teatrais ndo fornecem possibilidade de montagem em arena plena; 3) a
capacidade de supressdo (dobradura) da matéria-prima — caixas de papeldo — para
transporte.

Certamente cada pessoa, em sua subjetividade, 1€ o cendrio de um modo
especifico. Creio que os relatos de estudantes aqui vinculados sdo prova cabal disto. Esse
¢ outro aspecto que refor¢a para mim o lugar autbnomo e interseccional da cenografia,
bem como de toda a encenacdo. Afinal de contas, as coisas, ou agdes ganham significado
quando o entendimento de quem assiste/ouve a obra se da. Por 6bvio uma convengao
minima deve ser buscada para estabelecer um grau de comunicabilidade signica.

Na cena em que o carregador (interpretado pelo ator que faz Sancho) carrega
blocos que estdo divididos em barracos e prédios a intencdo ¢ demonstrar o processo de
gentrificagdo vivenciado por populacdes periféricas, com o advento de grandes

condominios (horizontais ou verticais) de alto valor pecuniario.

Duas faces opostas; acervo Centelha.

Receio fortemente nunca ter comunicado (nesta cena em particular) até aqui o
intuito primordial. Ao menos nunca fui abordado por quem quer que fosse, depois de uma
apresentagdo, que tivesse chamado atencao para tal momento, nem tampouco encontrei
nos relatos feitos por estudantes algo parecido. De todo modo a cena é importante para a

trama, uma vez que se interliga a outros fatores socio-historicos como a subalternizagao
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da mao-de-obra “ndo especializada”, corroborando o que cantou Elza Soares: “a carne

mais barata do mercado é a negra”,'3? sendo a mais presente também no subemprego.

O carregador em agdo; foto Aline Estrozi.

Em termos gerais, por mais avancados que sejam os recursos luminotécnicos dos
quais podemos nos valer para conduzir o olhar do publico, a cenografia concebida e
construida para o teatro ¢ formulada para que cada pessoa espectadora faga seus proprios
recortes, ndo se da como no cinema, por exemplo, onde os cendrios podem ser
parcialmente construidos e o enquadramento fotografico da conta de recortar o que sera
projetado na tela. Mas ha pessoas cendgrafas na sétima arte que preferem trabalhar com

a completude cenografica, como ¢ o caso de Pierino Massenzi,'** que

[...] recebia o roteiro, e a primeira coisa que eu fazia era penetrar na historia
para imaginar o ambiente. Esquecia tudo o que estava fora da brochura, me
entregava por completo ao roteiro: era uma comédia ou um drama? Eu vivia a
época, vivia o local em que se desenvolvia a histéria — meu estudo principal

era esse, depois eu criava os ambientes. (HAMBURGER, 2014, p.60)

O relato acima da boa dimensdo do cenario dramatico acontecendo na mente do

artista, mas ele prossegue:

132 Elza Soares eternizou a cangdo, mas nunca é demais lembrar que a composi¢io é de Marcelo Yuka, Seu
Jorge e Wilson Cappelletti.

133 Cenografo italiano, radicado no Brasil, é considerado um dos mais proeminentes artistas anteriores a
direcdo de arte (conceito/fun¢do) no cinema.
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Eu me preocupava em criar um cendrio completo, com todos os movimentos,
onde o diretor ficasse livre para construir melhor a cena, e o ator se sentisse a
vontade e pudesse, inconscientemente, interpretar o seu papel num ambiente
adequado a histéria. Uma coisa natural, psicologica [...] criava um ambiente
com condi¢des de filmar todos os lados e detalhes, ndo duas ou trés paredes.
Se o diretor queria a cdmera ali, ndo tinha problema — as paredes eram painéis
moveis [...] as paredes que eu desenhava mostravam-se, realmente, quando
construidas e acabadas. Entdo o fotdgrafo e o diretor exploravam os cenarios,
libertando-se das marcagdes anteriores, descritas no roteiro. Eles enriqueciam

o meu trabalho, e eu, o deles. (Idem, p.61)

Massenzi trabalhava com a cabeg¢a de uma pessoa cendgrafa de teatro. Nesse fluxo
de pensamento-execu¢ao, a ambiéncia existe para que as pessoas atuantes performem nao
uma interpretacdo, mas uma vivéncia propriamente dita do enredo e tanto quem pensa a
fotografia, quanto quem dirige tem a disposicao planificagdes e quadros colocados em
sua totalidade. Quando esse tipo de pensamento cenografico ¢ executado, temos a0 menos
trés interseccdes importantes de linguagens: cenario/elenco, cendrio/fotografia,
cenario/dire¢do. Logicamente outras linguagens também adentrardo a Encruzilhada
cenografica, como por exemplo a iluminagdo, que muda a depender de como os elementos
da cenografia estdo dispostos no set de gravacao.

O teatro, como conhecemos em paises ocidentalizados, esta formulado a partir da
¢gide grega, ndo esquecamos. Todavia as expressdes performaticas existem em toda e
qualquer sociedade que produza cultura — nos termos que nos traz Raymond Williams
(1992). Os proprios ritos gregos guardam bastante semelhanca com alguns dos mitos
kemeéticos (ja sinalizei que Kemet € o lugar chamado pelo Ocidente de Egito) e deles se
abeberaram em muitos aspectos. E como se a Grécia — principalmente depois da era
alexandrina — tomasse para si o papiro kemético e o rasurasse, formulando “novas”
mitologias, levando o rito a um /dcus especifico, o theatron, onde o percurso do mito
poderia ser contemplado sem necessariamente estar vinculado a outros fazeres sociais
ritualisticos daquele grupo.

A travessia da Kalunga — o grande, imenso mar — por pessoas forgosamente
trazidas do continente africano para o chamado “Novo Mundo”, ndo foi realizada sem
que esses seres humanos escravizados trouxessem consigo suas praticas performativas
que foram misturando-se, em processos de transculturacdo, tanto a demais culturas
africanas, quanto aos usos e costumes das multiplas nagdes existentes no territorio hoje

denominado América. Entendo que a transculturacdo, como concebeu Fernando Ortiz
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(1881-1969), s6 pode ser exercida quando ndo ha imposi¢ao de uma cultura sobre outra
e, exatamente por isso, ndo incluo a cultura colonizadora nessas dinamicas, apesar de
compreender que ela atravessa toda e qualquer redefinicdo cultural dos povos
colonizados.

Mas lembra Leda Maria Martins que “o vigor das fundagdes e raizes africanas e a
permanéncia de seus textos, mesmo quando atravessados pelo palimpsesto do outro”
(2021, p.31) sobre o qual reinscrevemos nossa historia, permanece. Assim, sobre o modus
operandi do teatro ocidental/ocidentalizado a performatividade afrorreferenciada se
apresenta baseada em suas tradi¢cdes sem deixar de “modernizar” suas expressoes. O
teatro negro, no Brasil, vai reinventando, de modo espiralar, suas praticas performativas
e, a partir delas, vai discutindo sua propria ontologia, seu modo de ser/estar no mundo,
formando assim o palimpsesto cénico ou performatico. Em Dom Quebrada essa nova
inscricdo sobre a rasura colonialista do papiro kemético, demonstra o compromisso
afropolitista do Coletivo Cénico Centelha e essa demonstracdo ndo poderia se dar em

outro /ocus que nao a Encruzilhada.

Esse processo de cruzamento tem engendrado, ao longo da historia, jogos
ritualisticos de linguagem e de performance culturais, modulagdes semidticas
que fundam estratégias de veridic¢do, traduzindo-se numa reengenharia de
operagdo signica plural e plurivalente, instituidora e restauradora de sua

significancia. (Idem, p.32)

No espetaculo ora estudado a Encruzilhada estd fisicamente colocada pelas
formagdes cenografica e luminotécnica, ela esta inscrita no espago através da demarcacao
realizada por caixas e pelos refletores que formam duas vias cruzadas. Entretanto ¢
necessario compreender a Encruzilhada para além das duas vias primordiais
entrecruzadas, pois ela ¢ uma trama muito mais complexa, como a propria Favela,
formada por ramificagdes de diversas vias subjacentes, camadas e mais camadas que vao
se justapondo e interligam-se umas as outras sem necessariamente passar pelas vias
“principais” da trama. Uma verdadeira profusdo de signos, sentidos, significancias que
ora querem exprimir uma mensagem € noutro ponto transmutam-se em algo distinto
daquilo que fora primeiramente.

A representacdo cenografica do Congresso Nacional ¢ um bom exemplo do
transcurso signico a que me refiro. A certa altura da peca, o bispo neopentecostal

(candidato a senador) — vivido pelo ator que também da vida a Sancho Panga — inicia uma
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movimentagao na qual executa uma contrarregragem que necessariamente interferird no
espago geopolitico. Ao iniciar seu discurso, direcionado a Dom e ao publico, o religioso
apanha uma das tigelas que Sancho havia utilizado em cenas anteriores e a dispde no
espaco de modo convexo, com a “boca” para baixo, depois pega outra tigela, colocando
paralelamente a primeira, mas de modo concavo, com a “boca” para cima. Enquanto
segue argumentando, ele retira uma torre com o desenho de uma Constitui¢do da
Republica Federativa do Brasil, posicionando-a entre as duas tigelas e, por fim, traz a
cena outra torre na qual esta inscrito: “Biblia Sagrada”, dispondo paralelamente a

primeira.

O bispo e a biblia; em cena: Noronha e Cachimbo; foto: Aline Estrozi.

Enfim o Planalto; em cena Siqueira e Cachimbo; foto: Aline Martins.
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Brasilia esta posta ao publico. Dificilmente, no Brasil, alguém deixaria de associar
as cupulas e as torres, dispostas paralelamente, ao Congresso Nacional, tal composigao
arquitetonica ¢ um simbolo muito efetivo do poder exercido a partir do Planalto Central.
Mas nas apresentacdes realizadas enquanto estdvamos Luis Henrique Noronha e eu
compondo elenco, ela parecia ndo comunicar tdo efetivamente quanto gostariamos.

A Unica apresentacdo em que — em func¢ao da acertada operagdao luminotécnica de
Gabriela Silva'** — o publico reagiu imediatamente a composigdo, foi na ocasido em que
Luiz Fernando Siqueira dava vida a Dom. Na apresentacdo em questdo a plateia colocou-
se de pé, aplaudindo efusivamente a cena, o que acarretou uma breve interrup¢ao da peca
por cerca de um ou dois minutos. Registra uma pessoa estudante que havia “caixas que
representam o congresso nacional, com a Biblia Sagrada e a Constitui¢do Brasileira
ilustradas, o que trouxe Brasilia para o centro da cenografia” (S. R. M.), outra pessoa
aponta que “o Sancho [sic] tras dois livros grandes, um representando a constituicao e
outro a Biblia, trazendo assim a critica sobre a bancada evangélica, que muitas vezes
interfere nas leis do pais.” (W.K.), demonstrando que a mensagem ali contida ficou
registrada na memoria. A critica ndo estd necessariamente voltada a chamada bancada
evangélica, mas a ndo-laicizagdo estatal que vivenciamos no Brasil. Vale lembrar que essa
cena, especificamente, nos conduz também a compreensdo dos cendrios simultaneos,
“que permanecem visiveis ao longo de toda a representacao, sendo distribuidos no espago
em que os atores representam simultaneamente ou alternadamente, conduzindo as vezes
o publico de um lugar para o outro” (Pavis, 2015, p.44) sem que para isso precise haver
deslocamento fisico da plateia.

As ctpulas sdo parte componente da cenografia em Dom Quebrada, quanto a isso
nao resta duvida, todavia esses elementos podem/devem ser também lidos como aderegos
e props, pois servem a outras finalidades de significdncia no desenrolar do enredo. Desse
modo ha uma intersecdo entre linguagens, materializada por um elemento de

maleabilidade significante.

4.5. Aderecos e props

Entdo convido vocé, que segue lendo estas linhas de minha anélise, a observar

como os aderecos e props ganham autonomia dramatuirgica na obra cénica aqui estudada.

134 Gabriela Silva é iluminadora, bacharela em Dire¢do de Arte, bem como estd mestranda no PPGAC/UFG
e atualmente esta assumindo a operacdo de luz do espetaculo Dom Quebrada.
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Como ja relatado, as cupulas serviram a cena de Dom Quebrada em ao menos trés
momentos distintos e exerceram, em cada um desses episodios, significados diferentes
entre si. A primeira vez que esses aderecos surgem no espetaculo ¢ no ponto em que

Sancho busca tirar o chefe de dentro da Cova dos Macucos.

Sancho — Durante vinte e quatro horas, eu disse vinte e quatro horas, esperei,
esperei, esperei... € nada. Mas vocés estdo achando que esperei sem comer?

Vocés tem nogdo de quanto tempo nao como nesta pega?
Sancho apanha uma tigela gigante e comega a comer.

Sancho — Antes de sair do baile, dei um jeito de me apropriar de uns petiscos.
(Cachimbo, 2018, p.15)

O Panga da Quebrada ¢ um glutdo, uma espécie de Esii que guarda semelhanga
com a qualidade devoradora da deidade, Yangi — exceto por ndo regurgitar nenhum grama
do que ingere. Nada mais justo para esse perfil que uma tigela de grandes propor¢des em
relacdo a seu proprio corpo. Sancho necessita de “um prato fundo pra toda fome que ha
no mundo”, esta frase da can¢do “Quase nada”, do album Liricas (2000), de Zeca Baleiro,
foi, inclusive, inspira¢do para a confeccdo do aderego/prop, lembro-me de cantarolar a
musica enquanto buscava solucdo para alguns dos problemas encontrados na confecgao

dos elementos.

Sancho Panga e seu prato fundo; acervo Centelha.
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Na divisdo de fungdes as ctpulas deveriam ser projetadas e confeccionadas por
mim. Aquela altura de nossas formagdes eu ja dimensionava melhor como aplicar efeitos
de luz e sombra aos desenhos, entdo parti para o didrio de bordo. Meus desenhos eram
mais ilustracdes diretivas que croquis bem finalizados como os de meu parceiro Kassio

Menezes, mas eu me esforcava (risos).

Primeiro esbogo de cupulas; foto: Luciano Cachimbo.

Segundo esbogo de ctpulas; foto: Luciano Cachimbo.

Pode-se notar na primeira das duas imagens acima o risco “bambo” e simples,
buscando reproduzir minimamente o trago do arquiteto — Niemeyer que me perdoe — que
projetara Brasilia. Minha ideia era tentar a maxima aproxima¢do mimética com a
arquitetura local. Inicialmente pensei em construir um molde positivo de gesso de

secagem rapida — mesmo material que utilizamos para os moldes das mascaras sobre as



189

quais falarei adiante. Porém, Kassio me advertiu para o imenso volume de gesso que teria
de ser empregado na confecg@o daquele molde e o grau de obsolescéncia do mesmo apo6s
a utilizagdo para a confecgao apenas duas cupulas de papetagem/papelagem. Perguntei ao
amigo o que fazer e ele me sugeriu realizar o procedimento sobre uma bola de ar gigante,
como aquelas usadas por Quico, personagem do seriado mexicano Chaves.

Fui a uma loja de utensilios populares e adquiri logo dois exemplares das bolas.
Isso adiantaria o processo. Em casa/ateli€, apliquei margarina sobre a superficie convexa
e iniciei o processo de papetagem/papelagem com cola e jornal, a primeira camada
seguiu-se uma segunda, feita com cola e papel craft e uma terceira também de jornal.
Antes da secagem total da cola, retirei o meio globo de papel de cima da bola e coloquei
de frente a um ventilador para acelerar a secagem. A espessura ja estava um tanto firme e
entdo apliquei mais duas camadas de papetagem/papelagem. Ao posicionar a ciipula com
a parte concava (boca para baixo) direcionada ao solo percebi que nao havia desequilibrio,
porém, quando o posicionamento em relacdo ao solo se dava pela parte convexa (boca

para cima), ndo havia meio de sustentagdo sem que a cupula se deslocasse.

Cupula sobre bola; foto: Lucian Cachimbo.

Como resolver mais uma questao? Kassio sugeriu criarmos bordas e eu quis saber
como, ao que o responso foi um sonoro “ai vocé€ ja quer muito, amigo.”, que me fez
refletir, refletir, refletir. Arame e fita crepe resolveriam. Criei dois circulos com arame
galvanizado 10mm e os conectei as cipulas com fita crepe em pontos da circunferéncia

papelada/papetada.



190

Cupulas em processo; foto: Luciano Cachimbo.

O equilibrio esperado aconteceu e as bordas davam ainda mais conotacao de tigela
as cupulas. Pensamos que o elemento também se assemelhava a um capacete de soldado.
Em muitas de minhas conversas com o parceiro de dire¢ao de arte, falei sobre como a
guerra do Paraguai ajudou a dizimar parte da populacdo masculina negra que fora
recrutada para o front com a promessa de liberdade e moradia posteriores por parte das
pessoas poderosas de turno. A aplicacdo da necropolitica se prolonga no tempo desde o
primeiro lampejo colonizador. A referéncia a contenda com o pais vizinho acabou nao
sendo inserida, pois julgamos ja termos vasto referencial com os referidos aderegos.

Um pouco depois da cena em que Panca utiliza as cipulas como tigelas, dentro da
caverna, Quebrada acredita ver sua amada, nesse momento uma 7hemis surge diante de
seus olhos com um bastio de madeira que tem em cada uma das extremidades arames que

interligam as duas cupulas, formando a balanga da justica.

e

Themis e a balanga; foto: Aline Estrozi.
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Logo na estreia do espetaculo ficou evidente que a montagem da balanga nao
funcionava, mesmo com auxilio de duas pessoas assistentes de dire¢do de arte, o processo
foi lento e demorado. De tal modo, assim que remontamos a pega, optamos pela ndo
utilizagdo do bastdo e a divindade grega segura os pratos da justica em seus proprios

bragos.

Themis sem fiel na balanca; foto Dayanne Toko.

Pode ser que lhe ocorra a seguinte pergunta: tanto as cupulas e torres do
Congresso, quanto a balanga segurada por Themis ndo representam a mesma coisa? A
resposta para essa indagagao ¢: com toda certeza! Entretanto ha uma diferenca geografica
na utilizagao do simbolo, pois apesar da deusa representar o Poder Judiciario, a arquitetura
do prédio legislativo também denota o equilibrio da justica. Nao creio que, caso
construissemos uma réplica da divindade grega que esta de frente para a Suprema Corte
do pais, teriamos o mesmo efeito cognitivo-associativo por parte da plateia. Ademais a
critica contida na cena de cupulas e torres reunidas, estd centrada primordialmente nas
Casas de Leis do pais.

Ainda sobre a cena do Congresso, eu havia sugerido a Késsio (responsavel por
concepcao e execucdo das torres) que utilizdssemos caixas de televisores de 32”. Tendo
minha sugestao acatada pelo colega, Menezes revestiu ambas as caixas com papel craft e
aplicou posterior pintura de Arte. Ocorre que antes de proceder a pintura, Kassio estava

se debatendo pelo fato de a Constitui¢ao conter cores que estavam fora de sua paleta.
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CONSTITUICAO
DA REPUBLICA
FEDERATIVA

DO BRASIL

Capa da Constitui¢do; imagem retirada da internet.

Em sua afli¢do, Kassio me pedia para criar outra cena ou substituir a Carta Magna
por outro livro, o que ele mesmo sabia ser impossivel, em fun¢ao da formulagado semidtica
da proposta. A frase “ndo me venha com o problema, eu quero a solugdo” ja havia se
tornado um cliché em nossas conversas, mas foi exatamente o que disse a ele novamente.
Depois de um tempo, muito feliz, Menezes encontrou um exemplar do diploma legal que

coadunava precisamente seu pensamento cromatico. Estava solucionada a questao.

- J*Q'“v%

o

Constituicao de Dom Quebrada; acervo Centelha.
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O outro livro, a biblia, precisou receber inica e exclusivamente a inscri¢ao “Biblia
Sagrada”, feita em coloragao dourada sobre o papel craft cru. Como o livro cristdo tem
bastantes variacdes estilisticas, buscou-se uma estética que se aproximasse mais dos
exemplares carregados por fiéis neopentecostais. J4 na estreia, no entanto, pode-se
perceber (na realidade a encenadora Sanne Monteiro foi quem acusou o detalhe) que
aquele tom de dourado sobreposto em papel cru dava pouca leitura. A questao foi saneada

com um contorno em marrom escuro, sombreando as letras douradas.

Biblia com contorno; foto: Luciano Cachimbo.

Note-se que tanto ctipulas quanto livros/torres sdo elementos interseccionais,
funcionam como cenografia e como adereco. Todavia vale ressaltar que esses elementos
de cena devem ser considerados props por terem funcdo definidora de significancia na
trama, ndo figurarem apenas como meros acessorios quantitativos da cenografia ou de
demais linguagens cénicas do espetaculo.

Mas vamos entender, rapidamente, melhor o que sdo aderecos e props para as artes
da cena. Para isso recorro novamente ao cinema, uma vez que a dire¢ao de arte tem
naquela plataforma maior lastro técnico-conceitual. Antes de seguirmos para o set,
facamos novamente um exercicio semantico. Segundo Francisco Fernandes (1998) o
substantivo masculino, aderego, ¢ um adorno de metal prateado ou dourado; uma

ornamenta¢do com finalidade de enfeitar, um atavio que no teatro ¢ um utensilio cé€nico
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(p.16). Desta forma o adereco pode ou ndo cumprir uma fungao significante na cena. Por
vezes os aderecos sdo utilizados muito mais para compor um quadro ou preencher
lacunas, mas, ao passo em que ganham relevancia dramatirgica os aderecos convertem-
se em props. Aderegos e props sdo termos congéneres nos idiomas inglés e
portugués/brasiliano, todavia, pessoas que pesquisam cinema tendem a considerar apenas
os props como geradores de dramaturgia, o que ndo necessariamente corresponde a
verdade total para uma parcela de pessoas pesquisadoras de teatro, que julgam serem
ambos rigorosamente a mesma coisa, podendo ter ou ndo relevo dramaturgico.

Mas assumamos aqui a percep¢do cinematografica de props sdo, portanto,
componentes cénicos inanimados que, em funcdo de sua importidncia signica e
significativa para o enredo, ganham autonomia dramaturgica e, a partir do ponto em que
sdo classificados enquanto autdnomos devem ser lidos como elementos interseccionais e
interseccionaveis/interseccionados, como € o caso da cena do filme Central do Brasil
(1998), de Walter Sales, quando o pedo da personagem Josué, vivida por Vinicius
Oliveira, escapa ao seu controle € 0 menino tenta correr para apanhar o objeto quando,
sua mae, Ana, personagem de Soia Lira, instintivamente tenta preservar a vida do rebento,
morrendo atropelada em seu lugar. Temos ai um exemplo perfeito do relevo dramaturgico
do elemento inanimado, causando a desdita, o evento morte que dara inicio a epopeia da
crianga e da escritora de cartas Dora, vivida por Fernanda Montenegro.

Retorno entdo ao pré-texto deste estudo para falar de dois aderecos de primordial
importancia para o desenrolar dos fatos: as cabegas dos equinos. Na obra de Cervantes ha
alta relevancia literaria tanto de Rocinante, quanto de Rugo. As montarias de Quijote e
Panga demarcam lugares sociais das duas personagens do romance, elas também dao
conta do grau de “alucinacdo” do protagonista de Saavedra, uma vez que seu alazdo
projetado ndo passa de um cavalo esqualido e cansado.

Em Dom Quebrada, as montarias foram amplamente discutidas pela direcao de
arte. Kassio Menezes ficou a cargo de desenvolver croquis e protdtipos de cavalo e
burrico. Inicialmente o pensamento era termos uma representacao de quase plenitude
fisica dos equinos na cena, cabega, dorso ao menos como pode ser observado no imagem

abaixo:
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Croqui de montaria, por Késsio Menezes; acervo Centelha.

Aquela altura do processo de montagem nds ja estdvamos pensando que talvez
nao tivesse sido tdo boa ideia transformar a pega em um “espetaculo da direcao de arte”,
a cada novo elemento a ser produzido sofriamos um pouco mais € com as montarias nao
foi diferente. Reforco que Kassio ¢ um profissional de elevado grau de qualidade técnica,
o que faz com que exija sempre mais de si mesmo ¢ naquele momento Kassio vivia um
“bloqueio criativo” que o incomodava em demasia.

O tempo ia se esgotando e o volume de objetos a serem produzidos ainda era muito
grande, particularmente eu me dividia entre varias fungdes e comegava a temer, de minha
propria parte, o ndo cumprimento de prazos e compromissos. Ainda assim as montarias
passaram a permear meus pensamentos mais incisivamente. Por coincidéncia (ou nao),
enquanto estava produzindo outras visualidades em minha casa/ateli€é (um cubiculo de
cerca de quinze metros quadrados) e ouvindo musicas no youtube, surgiu um clipe que
imediatamente me chamou atengdo. A cangao “Calcanhar”, de autoria de Manuca Bandini
e Yuri Queiroga, interpretada por Elba Ramalho em parceria com a trupe Barca dos
Coragdes Partidos, fluia por variados ambientes, utilizando elementos cénicos que
serviam a representacdo de outras formas. No quadragésimo sexto segundo do clipe, a
cantora simula uma cavalgada enquanto um dos atores da trupe utiliza uma cabega cénica
de cavalo, movimentando-a em sincronia com as ag¢des de Elba. Eu revia e revia a obra,
ndo acreditando no que meus olhos fitavam. Precisava enviar o /ink a Kaéssio,
urgentemente e assim o fiz. Menezes ficou tdo impactado quanto eu e, a partir de entdo,

comecou a trabalhar na perspectiva de termos apenas as duas cabegas de equinos.
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Croqui de cabegas dos equinos, por Kassio Menezes; acervo Centelha.

Késsio havia feito uma minuciosa inspe¢do do texto e a ele importava ser o
maximo fidedigno a literatura, mesmo quando eu dizia que a letra impressa em tinta preta
sobre papel branco ndo era materializagdo cé€nica. Explicito mais uma vez um trago da
personalidade de Menezes para enfatizar o compromisso ético-estético do
amigo/profissional. A preocupag@o em esmiugar a literatura e trabalhar a partir dela ¢é
importante, porém, a autonomia criativa também deve permear nossos fazeres, no caso
de Dom Quebrada eu era também o autor do texto e isso me dava mais liberdade para
traduzir em materialidade o que era sinalizacdo literaria.

Entre meu exercicio de liberdade criativa e preocupagdo de Kassio em ser o
maximo fidedigno possivel a literatura, estd a decupagem. H4 diversos modos de
decupagem, a da encenagao, a da direg¢@o de arte, a do elenco, até mesmo a da plateia. Ha
também classificagdes conceituais inimeras de decupagem. A longitudinal, por exemplo,
“¢ feita de acordo com o eixo temporal, quando se distinguem diversas sequéncias de
acordo com o desenvolvimento do espetaculo: trata-se da analise da fabula ou da agao”

(Pavis, 2015, p.86), mas ao passo

em que se tenta deslindar os inimeros materiais* cénicos, inventariando os
sistemas cénicos utilizados, decupa-se (transversalmente) um dado momento
(uma cena ou situagdo™) da representagao.

A primeira escolha a fazer para estas decupagens ¢, portanto, tomar a decisdo

de trabalhar em cima do texto dramatico ou da encenacéo (Ibidem.)
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Pensar a decupagem de forma apenas compartimentada pode induzir a equivocos
significantes. Uma encenagdo (concre¢do cé€nica) que se proponha afropolitista, a meu
ver, ndo deve estar subordinada apenas a parametros estilisticos. Ela deve guardar o
compromisso €tico-estético-politico em cada um dos elementos utilizados na producao
da narrativa cénica. Nos estavamos falando do Sol Nascente, a maior Favela da América-
Latina, de onde vinha o diretor musical do projeto, Ryggie Diamantino. Eu estive com
Diamantino em sua “quebra”, foi uma experiéncia e tanto para quem estava montando
um espetaculo que tratava da quebrada. No Sol Nascente pude observar o contraste da
Brasilia de Niemeyer e do entorno pauperizado, povoado de vidas que transitam em
veiculos superlotados para servir as mansdes do Plano Piloto. Observei a diminuigao
gradativa do oferecimento de servigos publicos quanto mais nos afastivamos da Praga
dos Trés Poderes.

Registrei com a camera de meu celular algumas imagens que também se tornaram
referéncias sociopolitico-visuais do processo. Uma, em especial, traduzia o que estava
verbalizado em uma parte do texto em mais um dos destoantes didlogos de Dom e Sancho,
quando o chefe do Desmanche pergunta sobre o que o escudeiro viu ao tentar enviar um

recado a Dulce do Tenebroso.

Sancho — Posso terminar de contar sobre dona Dulce?

Quebrada — Ah, ¢ mesmo. Prossiga!

Sancho — Quando cheguei no Morro do Tenebroso fui direto pro lugar que t
tinha falado que era a tal fazenda.

Quebrada — Tinha um belo campo?

Sancho — S6 se for de urtiga.

Quebrada — Os passaros cantarolavam?

Sancho — Nunca ouvi urubu cantar.

Quebrada — O rio corria em curso certo?

Sancho — S6 esgoto a céu aberto. (Cachimbo, 2018, p.7)

O “esgoto a céu aberto” do texto estava materializado em minha frente, ali,
pertinho de onde “homens exercem seus podre poderes”, para me valer novamente de

Caetano.
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A poga putrefata; foto: Luciano Cachimbo.

Também no Sol Nascente pude encontrar tanto Rocinante quanto Rugo,
transitando pelas vielas locais, puxando carrogas que comportavam desde mudangas de

pessoas moradoras dali até material reciclavel a ser levado para cooperativas.

Rocinante ou Rugo; foto: Lucian Cachimbo.

Mas permita-me retornar as montarias de Dom e Sancho. Depois de ter visto o
clipe de referéncia, Kassio “sumiu” por alguns dias. Nao me mostrou croquis, ndo mais
fez indagacdes, passou até mesmo a evitar me encontrar nos corredores da Emac (ele

mesmo confessou isso em outro momento), mas, estranhamente aquele sumigo nao estava



199

me preocupando. Depois de alguns dias — e inimeros furos nos dedos por conta de arames
— Menezes surgiu com ambos os aderecos no Lab 1. Ficamos (Luis Henrique e eu)
embasbacados. Como ele havia chegado aquele resultado, de onde surgiram as ideias?
Nos queriamos saber. Interrompemos o ensaio para escuta-lo.

A explanagdo comecou pela cabeca de Rugo, uma estrutura almofadada, revestida
preponderantemente por corino de tonalidade marrom-escuro. As longas e pontiagudas
orelhas colocadas para baixo visavam identificar mais facilmente o asno que contava

ainda com um arreio de material sintético.

Rugo; foto: Luciano Cachimbo.

A montaria de Panca, segundo Menezes, era real, palpavel e, exatamente por isso
dotada de matéria interior e exterior. O burrico fazia parte da vida cotidiana do
Desmanche, podendo ser visto por transeuntes da quebrada e pelo publico espectador.
Luis Henrique Noronha estava exultante com seu burrico acolchoado, que lhe parecia um
otimo travesseiro para um cochilo nos ensaios de fim de semana, quando dobravamos
turno.

Rocinante, o proeminente alazdo do cangaceiro andante, s6 era robusto mesmo no
jé bastante desorientado Ori de Quebrada, assim ndo poderia materializar-se plenamente,
deveria ser um arremedo de cavalo, uma anti-proje¢ao que reforgasse o grau elevado de
loucura do chefe do varejo de entorpecentes no Desmanche. Para tanto, Menezes pensou
em uma estrutura de arame galvanizado 10mm que seria parcialmente revestida por arame

galvanizado 18mm, ou seja: arame mais grosso para a base e mais fino para a composicao.
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Rocinante; foto: Luciano Cachimbo.

Menezes havia entendido a mensagem, utilizando sua autonomia criativa como
nunca tinhamos visto. Pela primeira vez ele disse estar satisfeito com o resultado

alcancado (um milagre), alegando ndo ter nenhuma ressalva em relacdo a sua obra.

A demarcagdo da forma dramatirgica ¢ feita de maneira intuitiva, porém
sempre em fungdo da unidade global de um projeto de sentido dramaturgico.
Esta unidade ou forma agrupa um jogo de cena, um comportamento de uma
personagem, um elo da fabula etc.

A decupagem também ¢ feita eventualmente de acordo com as mudancgas de
situacdes, isto €, as modificacdes das configuragoes* actanciais. (Pavis, 2015,

p.87)

Meu parceiro de direcdo de arte havia compreendido tudo isso. Decidimos testar
as montarias na cena para entender como funcionariam. Como Kassio tinha outros
compromissos, ndo pdde ficar para assistir ao ensaio. Fomos Luis e eu para a agdo,
ficamos tdo empolgados que repetimos trés vezes a cena. queriamos testar as
empunhaduras dos aderegos na pratica. Em se tratando da cabega de Rugo, Késsio havia
deixado uma passagem generosa para que a mao da pessoa atuante se acoplasse ao
adereco; ja no caso da cabeca de Rocinante, trés arames de 10mm interligavam
(internamente) uma bochecha a outra e davam suporte para que a mao da pessoa atuante

pudesse movimenta-la, imitando uma cavalgada.



201

Galope rasante; acervo Centelha.

Tudo muito perfeito, exceto por um detalhe: meu punho sangrando ao final das
trés passagens da cena. ndo fotografei a situacdo por julgar desnecessario. Comuniquei a
Kassio o pormenor e com um simples torcer de arame da base traseira da cabe¢a com
alicate, ele solucionou a questdo. Podiamos seguir nos aventurando sobre nossas
montarias.

Chegou o momento de falar de uma das maiores tensdes mentais vivenciadas por
Késsio Menezes no processo, a construgdo do fuzil. Como um entusiasta do ndo-
armamentismo ele ndo estava nada confortavel com a missao de reproduzir uma arma de
tdo grosso calibre, na realidade ndo queria produzir nenhuma arma. Isso inclusive
desencadeou um processo de ansiedade no artista. Certa feita Késsio me perguntou se o
adereco ndo seria uma maneira de fazer apologia a criminalidade e a violéncia e lembro-
me de utilizar a frase de Paulo Freire: “nao confunda a reagdo do oprimido com a agdo do
opressor”, nao estadvamos fazendo apologia, estdvamos contando uma historia/estoria que
porventura tinha como elemento cotidiano o fuzil.

Superada essa fase, ele partiu para o trabalho. Assistiu a alguns tutoriais do
youtube e ficou impressionado com a “perfeicao” com que criangas replicavam o material
bélico a partir do papeldo. Ao digitar em qualquer sitio de buscas avangadas vocé podera
encontrar um sem-numero de tutoriais ensinado a pratica de confec¢ao de nao apenas um
tipo de fuzil, mas varios. Kassio sempre falava disso com muito estarrecimento. Como os

videos ja desenvolviam a arma diretamente no papeldo, Menezes ndo fez croqui para o
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adere¢o. Quando chegou com o objeto em sala de ensaio, novamente surpreendeu a toda
e qualquer pessoa com a forma fidedigna da representacao.

Tivemos uma conversa sobre a coloragao do adereco e, por alguns fatores optamos
por manter a crueza do papel craft, para seguir o padrao cromatico da paleta, bem como
para ndo sermos “confundidos” em uma eventual abordagem policial. Eu pensava comigo
“se ja tomei enquadro com bats-caixotes, imagina com isso aqui”’, creio que nao teria
tempo de explicar aos agentes da lei que se tratava de um elemento cenografico. Antes

fosse um guarda-chuva, melhor nao.

Dom e seu bacamarte; foto: Guara Silva.

Em cena o armamento ¢ utilizado pontualmente, mas a confusdo mental de Dom,
que acredita piamente portar um bacamarte (ndo um fuzil) garante o alivio comico que
faz até mesmo com que Kdssio se divirta. Nao obteriamos igual efeito risivel caso ndo
houvesse materialidade do objeto. Um cangaceiro que se preze jamais deixaria de usar
sua espingarda e nao seria Quebrada o primeiro a cometer tal blasfémia.

Além do armamento de grosso calibre também a peixeira de Dom fora
confeccionada com papeldo, craft e cola. Como priorizo o aderego na cena, ilustro abaixo

0 objeto sendo utilizado por Luiz Fernando Siqueira, na remontagem.
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Dom empunha a peixeira; foto Aline Martins.

A técnica de papetagem/papelagem, como fica demonstrado até aqui, foi
vastamente utilizada em muitos dos aderecos de cena, ela garantiu a plena ligagdo de
partes de objetos, cumpriu a funcdo de modulagdo e também a de acabamento, além de
baratear determinados custos que seriam consideravelmente aumentados caso
escolhéssemos outros formatos de confec¢do. Ainda tinhamos planejado produzir uma
cartucheira que acabou nao sendo confeccionada primeiramente pelo escasso tempo
disponivel para a produgdo de mais objetos e, depois, por percebermos que nao se
encaixaria no gibao projetado por Kéassio.

Em outra frente de trabalho eu me dedicava, junto com parte das pessoas
assistentes de dire¢cdo de arte, a produzir uma cortina de mascaras descrita em uma das
rubricas do texto. A cortina foi inspirada na can¢do dos Paralamas do Sucesso, “Luis
Inécio (300 picaretas)”, que replicava uma fala do ainda ndo vitorioso candidato a
presidéncia da Republica Federativa do Brasil, Luis Inacio Lula da Silva. A ideia era
fazermos trezentas mascaras de papel que seriam dispostas no palco quando o bispo
neopentecostal se referisse ao Senado Federal (sabemos que tanto a fala de Lula, quanto
a cang¢do dos Paralamas referem-se a Camara de Deputadas/os/es, mas queriamos nos

valer da licenga poética da representagdo do Congresso como um todo).
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Particularmente eu acabava de cursar um componente curricular denominada
“Mascaras” com o professor Francisco Guilherme. O docente — sempre muito preocupado
com 0s processos em sua completude, desde o croqui até a pintura de arte — tinha/tem
extremo apreco pela finalizagdo e isso repercute em meu modo de produzir mascaras até
hoje. Com Guilherme a turma de discentes da qual faziamos parte Sanne Monteiro e eu,
aprendeu a fazer o molde negativo, onde sdo aplicadas sobre o rosto (devidamente
lubrificado e protegido em partes essenciais como olhos e narinas) de uma pessoa,
ataduras gessadas que, umedecidas vao aderindo uma a outra, camada apds camada. O
molde negativo ¢ produzido com a finalidade de receber gesso de secagem rapida, para a
produ¢ao do molde positivo, sobre o qual sdo feitas as mascaras — de papel ou outro

material. Anotava eu em meu diario de bordo:

Sabado, 12 de janeiro de 2019 Dom Quebrada

Depois de ter recebido duas noticias nada animadoras na sexta (ontem) decidi
ir para o Leda com Késsio (o melhor diretor de Arte do rolé€) para fazermos os
moldes de atadura gessada e criar os moldes de gesso para comegarmos a
construir a cortina de mascaras.

Como Frankli estava conosco, decidi pedir para que ele se dispusesse a ser
nosso modelo para eu poder demonstrar a Kassio como confeccionar o molde

de atadura. (Cachimbo, 2019, p.1)

Alguns moldes foram feitos naquele dia e outros mais em dias posteriores. Como
na imagem de meu primeiro diario de bordo pode confirmar, a ideia das méscaras foi

sendo mentalmente ruminada antes mesmo da ideia do Congresso.
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Primeiro diario de bordo, anota¢des em roxo; foto: Luciano Cachimbo.
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Pode-se também observar um desenho de dorso na fotografia. Cheguei a pensar
na feitura de uma armadura construida com atadura gessada, mas logo abandonei a ideia
por entender que a armadura remetia mais ao Quijote que ao Quebrada, além do fato de
a atadura ser mais pesada que o papel e ainda ter menor durabilidade. As méscaras, no
entanto, foram feitas de papetagem/papelagem com moldes positivos de pelo menos cinco
rostos distintos. Sobre as bases de gesso seco aplicdvamos massinha de modelar, daquelas
utilizadas por criancas em fase pré-escolar e escolar, com o intuito de criar rugas de
expressao — como as da commedia dell’arte —, depois untdvamos as bases com margarina
e comecamos a aplicagdo da primeira camada de papel, ainda sem cola, que so6 deve ser
aplicada por cima do papel para que nao cole no molde positivo, posteriormente outra

camada de papel e cola e uma terceira que geralmente era feita com craft.

T

Multiplicagdo das mascaras; acervo Centelha.

Todo esse trabalho chegou até o ponto em que a cortina propriamente dita
comecou a ganhar forma, todavia nunca foi a cena uma vez que ainda ndo encontramos

forma tempestiva de monté-la e desmonta-la sem prejuizo para o ritmo da apresentacao.
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Confecgdo de cortina; acervo, Centelha.

Mas ndo pense que o esforco foi despendido em vao. Quando o bispo, o “candidato
cad cad”, da cancdo de Bezerra da Silva, quebra a quarta parede e convida pessoas da
plateia, que se tornam suas correligionarias justamente por colocarem as mascaras, a
referéncia significante estd materializada. Sdo cinco meias-mascaras, retiradas das
trezentas, pintadas com tinta acrilica de tom areia (exceto nas duas apresentacdes de
estreia, quando a cor era branca), fazendo alusdo direta a cor da pele mais presente nos

espacos de tomada de decisdo.
A mascara deforma propositalmente a fisionomia humana, desenha uma
caricatura e refunda totalmente o semblante. Expressao grotesca ou estilizagao,
copia reduzida ou enfatizacdo, tudo se torna possivel com os materiais

modernos com formas e mobilidades surpreendentes. (Pavis, 2015, p.235)

Quase sempre a aquiescéncia do publico ao jogo com as mascaras se da de pronto
e as imagens geradas do momento festivo com o religioso picareta, costumam dar a
dimensdo de como corpos limiares/cotidianos podem ser induzidos a cena. “O teatro
contemporaneo ocidental reencontra o uso da mascara. Esta redescoberta (se se pensar no

teatro antigo ou na Commedia dell’arte®) acompanha a reteatraliza¢do do teatro e a
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promogao da expressao corporal” (Idem. p.234), possibilitando um redimensionamento

signico do adereco.

Gente amiga do bispo; foto: Guara Silva.

Plateia mascarada; foto: Aline Martins.

Ha uma passagem que necessito rememorar aqui em honra a memoria de Luis
Henrique Noronha. Uma vez chamamos, como de costume, algumas pessoas docentes
para assistir a um ensaio aberto do espetdculo. Naquela ocasido especifica apenas
Alexandre Nunes — o0 mesmo de quem me valho aqui para falar sobre autonomia criativa
— pdde nos prestigiar. Ocorre que por algum motivo que ndo poderiamos precisar, Nunes
estava um tanto impaciente, talvez pelo acimulo de tarefas como professor, coordenador

do curso de Direcdo de Arte e vice-diretor da Emac. O fato é que sua impaciéncia
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repercutiu em seu corpo no exato momento em que apresentadvamos a ele o primeiro ato
da peca. As pernas inquietas pareciam formigar e logo os pés, calgados por alparcatas de
couro, sapateavam efusivos... tudo aquilo desestabilizou sobremaneira meu colega de
cena. Terminada a apresentacdo, Nunes centrou suas ponderagdes no colega recém-
chegado a Emac e, mesmo com toda a bagagem trazida de anos de experimentacdes na
Escola Basileu Franga, Luis Henrique sentiu-se “menos ator” do que era. Mas ele
prometeu a si mesmo que na primeira oportunidade demonstraria seu real tamanho ao
critico e exigente professor/espectador. Naquela que, ao menos para mim, foi sua melhor
performance, Noronha escolheu Nunes para representar um dos politicos aliados do bispo
e ndo o fez de maneira suave. Ao distribuir as mascaras para a plateia, para todas as demais
pessoas procedeu com certa leveza, quando chegou a vez de entregar o adereco a
Alexandre, fez questdo de fixar — com certa forga — ele mesmo no rosto do espectador.
Como estava em cena com o parceiro e sabia de sua vontade de ir a forra, acabei me
tornando um privilegiado observador do imbroglio do qual Nunes sequer sabia fazer

parte.

Alexandre mascarado; foto: Eliade Oliveira.

Ao final da apresentacdo, Alexandre teceu inimeros elogios a atuagdo de Luis
Henrique. Todos muito pertinentes e merecidos. Noronha havia peleado contra um
gigante criado por sua mente (a insegurancga) desde aquele ensaio aberto e soube derrotar
com maestria 0 incomodo, no espaco mais apropriado para tanto. Além da saudade de
dividir o palco com o companheiro, sigo sentido o mesmo orgulho e a mesma honra de

com ele ter podido dividir a cena e uma parte de sua vida.
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Outro aderego que até hoje ndo foi para a cena ¢ a corda de slackline que nos foi

dada de presente pelo professor Saulo Dallago. Ela deveria cumprir importante fung¢ao

dramaturgica.

L
Segunde{eina, 22/08/i8

. < o3
Entender wimese oo (X"\’ZW““y""-‘) *C"i”% E-‘D'(‘e*
= JmiTegéio, To00 o vG=

NS de Fio QS =

e T de | AfwpretesSs i A6 Me AlRca
A=Y

&R i e mombwr)‘? (OK“Pf >

S e
i
ks ’g
]

;0

7

§

(T e Wimie corde ‘ba\vwb& \
om0 Gamdvziy Jove Uloualmentel

Revitto comm KZ00%o ¢ hreundg (Breor de heee o

lloo%&ng, 2 g?'rcjilo =) ]

ESTE TIch OA LAMK g

"W\!c Ve Y s0 50‘0#\ K,_f%gv' Rreto; TN

oo WIS SN (%o?ofiu(‘t _e.k ngﬁz:i? RV(:—? e

TTewRPYY

Vida em corda bamba; foto: Luciano Cachimbo.

Na imagem acima, escrita com tinta vermelha, esta a seguinte frase: “A vida ¢ uma
corda bamba (como traduzir isso em imagem?)”. No fio da navalha vivem Dom e Sancho,
assim como a maioria das pessoas moradoras de Favelas e suburbios pauperizados, esse
“balanga, mas nao cai” precisava ser trazido para a encena¢do. Mas como concretizar a

alegoria? Lembremo-nos que a alegoria ¢ a materializagao

de um principio ou de uma ideia abstrata que, no teatro, é realizada por uma
personagem revestida de atributos e de propriedades bem definidos (a foice
para a Morte, por exemplo). A alegoria ¢ usada sobretudo nas moralidades™ e
nos mistérios medievais e na dramaturgia barroca (GRYPHIUS). Ela tende a
desaparecer com o aburguesamento e a antropomorfizagdo da personagem,
mas volta nas formas parddicas ou militantes do agit-prop*, do expressionismo
(WEDEKIND) ou das parabolas brechtianas (Arturo Ui; Os Sete Pecados
Capitais). (Pavis, 2015, p.11)

Para Sanne Monteiro, uma corda de slackline poderia resolver a questdo.
Entendemos que o momento mais propicio para utilizagdo do aderego seria a cena em que
o carregador (também feito por quem da vida a Sancho) carrega os barracos/prédios de
um ponto a outro do palco. Essa formagao nao foi até aqui executada por alguns fatores

como a nao aceitagdo por parte de alguns teatros das adaptagdes fisicas propostas pela
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cena, o receio de alongarmos em demasia o tempo de duragdo da peca e o proprio
treinamento da pessoa atuante para, a0 mesmo tempo em que transporta o0s
aderegos/cenario, equilibrar-se na corda. A ideia ndo estd totalmente abandonada, mas
seguimos debatendo possibilidades de viabilizar sua concrec¢ao cénica.

Chamo especial atencdo para o transito técnico-significante entre adereco/props e
cenario dentro do espetaculo. Acredito que tal mobilidade se dé justamente por conta do
relevo que ganham alguns elementos durante a execucdo da cena. Como ¢ o caso dos

barracos/prédios que acabo de citar ou mesmo dos barracos, quando
Dom Quebrada comeg¢a a montar uma barricada.

Sancho — Um dia nosso barraco comegou a pegar fogo. Minha familia toda 14
dentro e eu trampando no asfalto, mas apareceu esse maluco aqui dizendo que
ia enfrentar o dragdo e sem saber acabou salvando minha mulher e meus filhos.
Eu parego meio escroto, mas amo minha Pancinha e meus moleques.
Quebrada — Deixe de conversa e venha me ajudar.

Sancho — Ajudar com o qué?

Quebrada — Em breve teremos um grande combate, cabra. (Cachimbo, 2018,

p-19)

Os elementos cenograficos barracos agora ganham relevo dramatirgico como
barricadas. Barricadas sdo barreiras (geralmente colocadas nas vias de Favelas para
impedir a passagem de veiculos policiais) feitas no mais das vezes por blocos de concreto,
manilhas, automoveis, entre outras coisas que possam cumprir a fungao de barrar ou ao
menos retardar o avango das forgas de “seguranga” nas incursdes em busca de mais um
(ou varios) varejista (s) de entorpecentes nos territorios de Favela.

A barricada, montada por Dom, com o auxilio de seu escudeiro ¢ na realidade uma
Encruzilhada dentro de outra. S6 nos demos conta dessa dupla Encruzilhada quando — em
uma das apresentagdes — percebemos que, para proteger o amigo — Quebrada monta

quatro pontos de blocos que formam quatro saidas possiveis para Sancho.
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Montagem da barricada; foto: Aline Estrozi.

Feita a barreira de protecdo, segue-se o preludio para o desfecho final. Sancho
entrega, primeiramente para o musico, e depois para a plateia, alguns pedacgos de
mangueiras hidrdulicas que devem ser giradas durante a execugdo da cena. Dom decide

pelear novamente, ao que o amigo o alerta:

Sancho — Nio faga isso!

Quebrada — Olhe pro céu meu bom Sancho, consegue ver os gigantes alados?
Sancho — O qué?

Quebrada — Estio chegando, sdo muitos os gigantes no céu.

Sancho — Sao helicopteros.

Sancho come¢a uma onomatopeia de hélices de helicoptero. (Idem, p.21)

A literatura sugere que seja Sancho crie um efeito sonoro de helicopteros, mas a
preocupacao em dar volume ao desenho de som sempre esteve presente no processo de
montagem de Dom Quebrada. Vejamos o que escrevi no meu diario de bordo em 27 de

agosto de 2018:
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O diario e o caminho da hélices; foto: Luciano cachimbo.

Grafada em azul-escuro e destacada por uma borda vermelha estd a palavra
“helicoptero”, em caixa alta. Anteriormente esta colocada a pergunta: “Como transformar
um elenco de dois atores num niimero gigante emitindo som?”, indagagdo que, como ja
disse em capitulo anterior, dedicado a dire¢do musical, veio em fun¢do de uma
apresentagdo que eu havia assistido. Na ocasido um musico girava duas mangueiras
hidraulicas em dado momento. Minha percep¢do de que aquela seria a solucdo para o
nosso caso nao se deu imediatamente, mas em um lampejo de memdaria posterior pensei
que poderiamos replicar a estratégia com um numero maior de mangueiras, distribuidas

pelos quatro cantos da plateia.

De Craig a Vilar, durante a primeira metade do século XX, haverd um consenso
quanto a condenacdo do espetaculo mimético herdado do naturalismo; e isso
por varias razdes, entre as quais o fato de que nesse tipo de espetaculo o
espectador estd reduzido a pura passividade intelectual. Uma vez que tudo lhe
¢ mostrado e dado, ndo lhe resta outra tarefa se ndo engolir e digerir. Surge
finalmente a afirmacdo de que é possivel um outro modo de relacionar o

espectador com o espetaculo, engajando o espectador num grande jogo da
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imaginagdo. Isso pressupde uma opcdo estética, na qual a sugestdo substitui a
afirmag@o, a alus@o ocupa o lugar de descrigdo, a elipse o da redundéncia [...]

(Roubine, 1998, p.39)

Vocé pode estar se perguntando se o publico conseguiu perceber o jogo das
mangueiras. E creio que quem melhor pode responder a tal indagagado € justamente quem

assistiu ao espetaculo.
Em diversos momentos o publico ¢ levado para dentro da histéria, desde o
Sancho conversando com a plateia até pessoas da plateia levadas [sic] a cena.
¢ como se fossemos habitantes do Morro do Desmanche, como se fizéssemos
parte da historia tal qual como Dom e Sancho. Entdo na minha visdo, todos que

estavam presentes no teatro faziam parte da historia, inclusive a iluminadora.

(P.C.S.)

Outra pessoa espectadora, pontuando diretamente a cena dos helicopteros, diz:

E uma peca que faz o espectador imergir na historia, seus elementos ajudam
nisso, como por exemplo a parte do helicoptero, em que o personagem sai
entregando pra [sic] platéia alguns canos e [sic] pedem para todos rodarem pra

fazer o barulho como um helicoptero. (W.K.)

Me parece nao restar divida de que os gigantes, de fato, haviam chegado ao Morro
do Desmanche. Vale lembrar que as primeiras mangueiras por nos utilizadas eram de
coloratura amarelo-claro (destoante da paleta) e, ja na primeira apresentagdo sofreram
ressecamento o que ocasionou a quebra de algumas. Assim, optamos por adquirir mais
mangueiras, mas de colorag@o azul e cinza, pois ambas apresentam melhor resisténcia ao

movimento.
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Hélice ao musico; foto: Dayanne Toko.

Hélices ao publico; foto: Dayanne Toko.

Dedico os ultimos paragrafos deste topico a um elemento que pode ser
lido/compreendido tanto como aderego, quanto como figurino (caracterizacao), mas, seja
de um modo ou de outro, ¢ um elemento de suma importancia para o enredo.

Durante todo o processo de montagem de Dom Quebrada convidamos pessoas
para que pudessem prestigiar alguns momentos e, se possivel, emitir suas opinides acerca
do que viam. Janira Sodré,'* foi quem inaugurou a temporada de ensaios abertos do
processo. Janira foi a nossa sala de ensaio para uma leitura dramatizada, naquele momento

Luis Henrique acabara de assumir a constru¢do de Sancho e as demais personagens de

135 Profa. Dra. Janira Sodré Miranda ¢ historiadora, docente no IFG, militante negra e feminista em Goids.
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sua dobradura. Tudo estava ainda muito incipiente, mas nossa convidada escutou atenta
a cada frase proferida nos quase sessenta minutos de leitura.

Em um sabado, dia 6 de abril de 2019, anotava em meu diario de bordo:

Janira Sodré entrou finalmente na vida do Coletivo Cénico Centelha e veio de
forma arrebatadora [..] me perguntou de forma indireta se eu realmente
pretendo falar sobre noés morrendo, questionou a religiosidade no texto,
perguntou sobre referéncias musicais que ndo apenas o funk carioca, pontuou
a falta de atrizes no projeto. Depois disso tudo sugeriu sairmos com o
espetaculo por Kilombos urbanos. Janira mexe com minha mente, ja bastante

inquieta. (Cachimbo, 2019, p.23)

Em termos musicais, como ja explicitado no capitulo dedicado ao tema, eram
variados os estilos presentes no espetaculo; no que tange a presenca feminina, ou a falta
dela, expliquei que estdvamos com outro espetaculo sendo montado tendo trés mulheres
no elenco além de mulheres ocupando a maior parte das fungdes do projeto. Sobre o
evento morte Sodré ainda chegou a sugerir que fosse criada uma cena em que a mata se
abrisse ¢ Dom pudesse abrigar-se nela sumindo posteriormente, como um deus ex
machina, uma espécie de carruagem de Medéia que a mim me parecia comunicar o
inverso do que queriamos. Era necessario dizer como “o Estado se compromete a
“civilizar” os modos de matar e atribuir objetivos racionais ao proprio ato de matar”
(Mbembe, 2018, p.33), normalizando a mortandade dos corpos excedentes. O incomodo
por ela demonstrado acerca de como eram retratadas as cosmogonias afrorreferenciadas
se dava justamente no ponto em que a guia ndo servira a prote¢ao fisica da personagem

titulo. Mas deixemos que o proprio texto demonstre:
Sancho ajuda Dom Quebrada.
Sancho — Depois disso prometi pra mim mesmo e pros meus Orixas que ia
cuidar da cabeca desse doido, pedi até uma guia & mae Judith e dei a ele de
presente pra fechar o corpo, no dia de sua nomeagdo como chefe do bando...

(Cachimbo, 2018, p.19)

Ja na cena final aponta a literatura:

Depois de guardar as mascaras, Sancho olha para o horizonte.

Sancho — Eita porra!
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Dom Quebrada vai retornando.

Sancho — Agora fodeu mesmo.

Quebrada — Ndo consegui encontrar o salafrario...
Sancho — Se esconde, Mané!

Quebrada — Oxe, me esconder por qué?

Sancho — O bicho vai pegar.

Quebrada — Fale em meu linguajar, cabra.
Sancho — Os homens vieram com tudo.
Quebrada — Mas que deu em tu agora, pra dizer tudo em codigo?
Sancho — A volante pediu reforco.

Quebrada — Pois chame o bando todo.

Sancho — N2o da nem pra saida.

Quebrada — Pois eu lhe mostro que enfrento esse merdinhas de peito aberto.

Dom Quebrada tira colete e a guia. (Idem, p.21)

Receio ndo ter lido com a énfase devida (para nossa convidada) a rubrica que
informa a retirada da guia por Quebrada, que logo depois seria alvejado e morto pelos
gigantes/helicopteros. E a retirada do patud que resulta na mudancga de status do “corpo
fechado” ao “corpo vulneravel”. Sem a guia, Dom Quebrada esta suscetivel as
metralhadoras das aeronaves policiais, podendo ser (e sendo) mortalmente atingido por
elas.

Sodré so pdde assistir ao espetaculo na apresentacao de reestreia, no Sesc-Centro,
em Goiania. Ao final da apresentacao, ainda com a guia em maos (lembro que agora sou
eu quem da vida a Sancho), ouvi da amiga/companheira de lutas, que tudo fazia muito
mais sentido na cena. Janira compreende que se alguém deve falar do genocidio perene
de nosso povo no Brasil, esse alguém, essas/es alguéns somos nds, uma vez que as

estatisticas seguem nos assolando.
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Guia em punho; foto: Dayanne Toko.

Guia: uma dramaturgia em si; foto: Dayanne Toko.

Relato ainda uma passagem que julgo importante sobre o adereco protetivo.
Depois da leitura feita para Sodré, decidi comprar uma guia de Yemanjd, como essa
deidade era uma forma de nos conectar ao mar do Rio de Janeiro, julguei que fosse a mais
apropriada. Ensaiamos com ela duas ou trés vezes sem que tivéssemos feito as
recomendagdes devidas para sua utilizacdo, mesmo fora do contexto de terreiro. Ocorre
que em mais um dia comum de ensaio, ao fazer um movimento abrupto de retirada do
fio-de-contas,'3¢ acabei arrebentando a guia. Estavamos na sala de ensaio Jodo Prado
(aquela altura quase um Pai-de-Santo), Luis Henrique Noronha (ja bastante inclinado as

nossas cosmogonias), Sanne Monteiro (praticamente uma agnostica) e eu (ja sabedor de

136 Importante chamar atengio para o fato de que a variagdo “fio-de-contas” se d4 em fungio do forcoso
sincretismo com o cristianismo para remeter ao tergo catdlico.
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muitas das obriga¢des devidas a Orisds). Terminamos o ensaio mesmo sem a guia €, ao
final Sanne comegou a falar da plasticidade das micangas caindo no chdo, sugerindo que
poderiamos nos valer do incidente para construcdo efetiva da cena (ela acabara de chegar
ao projeto com encenadora), ao que prontamente respondi que nao. Jodo e eu nos olhamos
e, sem trocarmos, uma palavra olhamos para Luis Henrique Noronha e dissemos —
complementando um ao outro: “Nao ¢ Sancho que da a guia a Dom?”, “entdo chegou o
momento de vocé presentear o chefe.”.

No ensaio seguinte estavamos novamente no Labl quando Noronha chegou com
anova guia, devidamente “lavada”. Uma guia de Ogun. Eu sorri e pensei, sem verbalizar:
“estamos em guerra” ¢ nada mais justo que um Orisd guerreiro protegendo o Quebrada.
A mesma guia segue até hoje no espetaculo e uma coisa € certa: quem ndo pode com a
mandinga, ndo carrega o patua.

Para finalizar de fato este topico do trabalho retorno ao sef cinematografico com
o intuito de rememorar dois momentos em que o signo cosmologico afrorreferenciado
também foi utilizado como prop. A primeira situagdo se da em Cidade de Deus, filme de
2002, dirigido por Fernando Meirelles e Katia Lund. No longa-metragem a personagem
de Leandro Firmino busca auxilio espiritual em um terreiro e a lalorixa lhe entrega uma
guia, alertando que ele ndo poderia ter relacdes sexuais enquanto portasse o amuleto de
protecdo. O menino Dadinho se converteria a partir dali em Z¢é Pequeno e dominaria o
Morro. A desobediéncia a recomendac¢do de “ndo furunfar” ¢ conhecida de quem assistiu
a pelicula e seus resultados também.

Ja em M8 — quando a morte socorre a vida (2020), dirigido por Jeferson De e
estrelado por Juan Paiva, Mauricio, o protagonista, ¢ um estudante de medicina que se
depara com intimeros corpos similares ao seu, no necrotério da universidade. A
personagem passa a trama tentando entregar um desses cadaveres a familia para que seja
feito um enterro decente, de modo subjacente ele se envolve com uma colega e,
consciente de ndo poder praticar atos sexuais com sua guia, pede a parceira que espere
que a retire antes do ato.

Com maior ou menor intensidade tanto em Dom Quebrada quanto nas duas obras
cinematograficas aqui referenciadas, o elemento cosmogonico de origem africana ganha
relevo dramatirgico e passa a ter uma significancia determinante para os rumos da trama.
Se isso ndo nos faz compreender qudao importante ¢ a autonomia criativa das pessoas

aderecistas, nada mais podera fazé-lo.
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4.6. Caracterizando a Quebrada

O algodao cru ¢ a base primordial da vestimenta de Dom Quebrada. A personagem
titulo, assim como Sancho e quem executa a trilha sonora em tempo real, vestem uma
calca de algodao cru. Isso conecta visualmente as duas pessoas atuantes na cena € o
musico, que usa ainda uma camiseta regata feita com o mesmo tecido. Me parece justo
dizer que reside ai o ponto de intersecgdo entre ambos. O restante das caracterizagdes
busca especificar pontualmente cada uma das personagens da trama. Como visto
anteriormente, a personagem titulo carrega, transpassado no peito, um signo que marca
fortemente sua personalidade. Mas iniciemos este topico de maneira mais geral,
entendendo o que sdo tanto a caracterizagdo, quanto o figurino e a maquiagem.

A primeira forma de caracterizacdo de personagem, no teatro, costuma ser a
literatura do gé€nero dramatico. Nas rubricas e nos didlogos da trama, ha intimeras
sinalizagdes sobre caracteristicas de cada uma das personagens e ¢ a partir de tais
indicacgdes que o trabalho das linguagens cénicas comeca a se estabelecer. Patrice Pavis
compreende a caracterizagdo como uma ferramenta “literaria ou teatral utilizada para
fornecer informagdes sobre uma personagem™ ou uma situagao” (2015, p.38) existente
no enredo.

Em Dom Quebrada a caracterizagdo transita impreterivelmente pela Encruzilhada
semiotica. O ficticio Morro do Desmanche ¢ uma projecdo de Favelas cariocas,
geralmente construidas sobre elevagdes rochosas bastante presentes na geologia local.
Esse locus ¢ um ponto de irradiacdo sociopolitico-cultural unico. Os cddigos
comportamentais na Favela se diferem do restante da urbes e isso também se reflete na
vestimenta, na expressao corporal, na linguistica. De tal sorte, toda essa contextualizagao
deveria guiar as formulacdes caracterizantes das visualidades plastico-inanimadas da
cena no espetaculo.

O figurino ou, mais amplamente, o traje de cena que

da uma perspectiva muito maior ao traje usado nas artes cénicas em geral, que
podem envolver teatro, mimica, pantomima, circo, cinema, teatro pos-
moderno ou pés-dramatico, balé, performance, enfim, todo e qualquer evento

que contenha cena e suas variantes (Viana, 2024, p.17)
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veste o corpo das pessoas atuantes, isso ¢ um fato. Mas a vestimenta vai muito além da
funcdo de cobrir ou mostrar o corpo durante a encenagdo. Ela cumpre a tarefa de
comunicar ao publico espectador diversas facetas da personagem.

A escolha por algoddo cru para confec¢ao do traje/figurino base em Dom
Quebrada foi feita de maneira bastante consciente e buscou cumprir a fungao de demarcar
a permanéncia historica.'3” Em uma de nossas tantas conversas, Kéassio Menezes —
também figurinista no projeto — perguntou-me o que importava a encenagao (Sanne e eu)
como traco definitivo do enredo da trama na indumentaria, nossa resposta monocordica
foi a de que gostariamos de ver vestindo o elenco algo que remetesse a trajes utilizados
por pessoas ancestrais. Nao dimensionavamos naquele momento a nog¢do de tempo
espiralar, mas o afrofuturismo j& era um conceito um tanto difundido para nos, portanto,
congregar na cena e, mais precisamente na indumentaria cénica, presente passado e futuro
configurava-se como um imperativo. Como aponta Mbembe, sendo a pessoa negra, no
colonialismo, uma resultante da expropriagdo histérica, viu-se obrigada a trajar a
vestimenta de ser-objeto ou bem semovente, instrumento animado, forgosamente
utilizado para trabalho bragal. (2020, p.175)

E também Mbembe quem diz sobre o afrofuturismo:

O afrofuturismo é um movimento literario, estético e cultural que surgiu na
diaspora ao longo da segunda metade do século XX. Combina fic¢ao cientifica,
reflexdes sobre a tecnologia em suas relagdes com as culturas negras, realismo
magico e cosmologias ndo europeias, no afd de interpelar o passado dos povos

ditos de cor e sua situagdo no pressente. (Idem. p.174)

Escreve ainda:

Apoiando-se na literatura fantéstica, na fic¢do cientifica, na tecnologia, na
musica e nas artes performaticas, o afrofuturismo tenta recriar essa experiéncia
negra do mundo em termos de metamorfoses mais ou menos continuas, de
inversdes multiplas, de plasticidade, inclusive anatdmica, de corporalidade, se

necessario maquinal. (Idem, p.176)

137 Mesmo entendendo que, principalmente na teledramaturgia do Brasil, a vestimenta de seres humanos
africanos escravizados e suas/seus descendentes nas Américas foi produzida a partir de algodao cru e tons
esmaecidos para, no geral, neutralizar/apagar a presenca do “elemento subalterno” nas tramas, a base por
nos escolhida é antes de tudo um recurso de neutralizagdo para posterior sobreposicio de elementos. Vale
conferir o canal Histéria da moda para compreender um pouco mais acerca do tema. O /ink esta descrito
em minhas referéncias como: “Nao era assim que se vestia no Brasil”.
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O afrofuturismo ¢ também o que Leda Maria Martins chama de performance do
tempo espiralar, uma conexao perene que, mesmo depois do rapto sofrido por nossas
pessoas ancestrais no continente africano e das constantes exposi¢des as mais variadas
sevicias no além-Kalunga, em face “de sua textualidade oral e na oralitura da memoria,
os rizomas africanos inseminaram o corpus simbolico europeu e engravidaram as terras
das Américas” (2021, p.31) gerando nelas frutos que seguem se disseminando.

Abro um pequeno paréntese para explicitar que a oralitura ¢ uma tecnologia
ancestral de transmissao de conhecimento que foi/vai sendo implementada ao longo do
tempo, garantindo a manutencio e a adaptacio de saberes rizomaticos oriundos da Africa.
Sendo assim, a falta de registro escrito acerca dos mitemas africanos ndo impediu/impede
que nossos conhecimentos elementares se disseminem mundo afora, na Diaspora negra.

Reunir na espiral do tempo tais elementos e transforma-los em materialidade
cénica requeria, antes de tudo, simplicidade. Inicialmente pensou-se na utilizagdo apenas
das calgas de algoddo, tanto por elenco quanto por musico, mas Ryggie Diamantino
argumentou que o fato de ndo estar na cena, propriamente dita, ndo o obrigaria a
apresentar-se com o dorso desnudo, ademais, manusear seu carissimo violdo em contato
com o suor de seu proprio corpo, poderia causar um dano irreversivel ao instrumento.
Nos convenceu de que deveria vestir também uma camisa/camiseta. O padrao foi também

mantido com Athos Araujo.

O traje de Ryggie Diamantino; foto Aline Martins.
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Quanto a vestimenta do ator que daria vida a Panga, ela deveria cumprir ainda
mais incisivamente a fun¢do de simplicidade, uma vez que as dobraduras de personagens
seriam constantes. Portanto a utilizagdo apenas da cal¢a cumpriria o intento de
neutralidade além da tarefa de demarcar a subordinacao do escudeiro a seu chefe. Ainda
em relagdo a personagem, também se optou pela manutengao dos pés descalgos, outro
modo de marcar a hierarquia em relagdo a Dom. Sancho s6 cobriria a parte superior do
corpo na cena em que ambas as personagens se preparam para o jantar na casa do pastor
Amarildo e sua “distinta Amélia”, nesse ponto, ao vestir o fiel escudeiro com uma jaqueta
jeans azul, Menezes evidencia a diferenciag@o entre a realidade cotidiana de uma pessoa
favelada carioca e a ilusdo de quem acredita ser um nordestino cangaceiro. Ainda falarei
mais sobre os tons de azul enquanto dramaturgia no espetaculo, mas vejamos o que veste

Panca:

Um Sancho de pés descalcos e dorso desnudo; foto: Aline Estrozi.

Chamo aten¢do para dois fatores importantes sobre a utilizacdo do algodao cru.
Primeiramente hd que se atentar para a densidade do fio, pois um fio mais fino tende a
apresentar maiores fragilidade e transparéncia e quando falo de transparéncia, ndo me
refiro ao tecido como um material que deixa a pele a mostra, mas pode deixar mais
evidentes determinados pontos do corpo. Isso ocorreu, por exemplo, com os mamilos de
Athos Araujo quando assumiu a direcdo musical do projeto. Tanto as vestimentas do
elenco, quanto a do musico foram confeccionadas com um algoddo menos denso, isso
nao configurava necessariamente um problema, pois os atores utilizavam, por baixo de

suas respectivas calgas uma /ycra que tinha tonalidade aproximada as de suas peles o que



223

possibilitava melhor evolugdo em cena. No caso de Ryggie (primeiro musico no projeto)
o tecido também apresentava boa cobertura de sua pele. Todavia, quando Aratjo
substituiu Diamantino, apontou um incoémodo ao vestir a camiseta utilizada pelo colega:
seus mamilos ficavam marcados a ponto de transparecerem em coloragdo mais

amarronzada que o restante do dorso.

Uma vestimenta pra Athos Aratjo, acervo Centelha.

Quando o algodao foi comprado, Késsio atentou-se sobremaneira a diferenga de
valores entre um tipo e outro de densidade dos fios, optando pela menos onerosa. Menezes
sempre se mostrou muito responsavel e contido em relagdo a investimentos devidos para
a confec¢do dos elementos de cena, jamais deixou de apresentar uma nota fiscal e, quando
nao podia comprovar determinado custo, fazia muita questdo de arcar com a despesa.
Fausto Viana'3® nos lembra que, em termos de diretrizes para a composi¢do da vestimenta,
a “mais certeira na definicdo do que ¢ um bom figurino teatral ¢ a adequacdo: ao
espetaculo, a producado, as capacidades de produgdo de quem o cria, executa e veste, entre

outros.” (2024, p.17). Sendo assim, a questao pecuniaria deve sempre ser levada em conta.

138 O prof. Dr. Fausto Roberto Pogo Viana é docente na ECA/USP, cendgrafo, figurinista, muse6logo e
pesquisador de tecnologias téxteis.
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Eu costumava dizer reiteradamente a Kassio que tinhamos “menos R$ 35,00 em caixa” e
talvez ele tenha levado minha anedota um pouco a sério demais.

Livre para adquirir um tecido com maior densidade, Menezes costurou uma nova
vestimenta para Araujo, pois, além da camiseta “marcando” mamilos, a calca utilizada
por Diamantino deixava Aratijo um tanto apertado demais. Além disso o comprimento
das pernas também evidenciava que o figurino fora pensado e costurado para outra
pessoa. Confesso que tanto Luis Henrique Noronha quanto eu, nos divertiamos
fartamente com o constrangimento de Athos ao vestir um figurino que definitivamente
nao lhe cabia.

O segundo ponto sobre o algodao ¢ justamente o encolhimento do tecido. Receio
ter sido essa a questdo que fez com que o traje vestido por Ryggie nao servisse em Athos,
afinal de contas as compleigdes fisicas de ambos ndo se distinguiam tanto a €época. As
seguidas lavagens, feitas em maquina de lavar, pareceram contribuir para um
encolhimento constante.'** Além disso, em um ensaio anterior a uma viagem, a calga do
proprio Sancho sofreu uma avaria, rasgando justamente na regido pélvica. A partir dali
todos os figurinos base foram substituidos por outros, confeccionados com algodao de fio
mais denso. Para mim a “nova” textura do tecido o deixava um tanto mais pesado e,
nalgum grau restringia um pouco minhas movimentagdes, entretanto Noronha ndo
compartilhava comigo tal percepgao.

No que se refere a questdes politico-filosoficas, trajar elenco e misico com um
tecido historicamente tido como pouco refinado em alguns momentos gerou indagacdes
a nos, Sanne e eu, bem como a Menezes. Afinal de contas replicar uma vestimenta — com
total auséncia de cor — utilizada por seres humanos escravizados ndo reforcaria o lugar de
subalternidade ocupado por suas/seus descendentes? Quem mais se incomodava com a
questdo era Kassio, mas, para mim particularmente, a ndo consumagao do ebo que encerra
o espetaculo, bem como nao demonstrar o apagamento histérico da senzala ndo estava
posto a mesa como op¢ao. Lembrei-me de Ta-Nehisi Coates e sua obra, Entre o mundo e
eu (2015), nela, entre tantas outras reflexdes, estd uma que me atravessa muito

definitivamente.

A pele negra realmente transmite nobreza? Sempre? Sim. E quanto aos reis

negros que aderiram ao comércio escravagista durante um milénio e venderam

139 Fausto Viana, especialista em tecnologias téxteis, alerta para o fato de que, quando lavado antes da
costura o algoddo encolhe cerca de 20%, depois ndo existe mais diminuicao.
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escravos através do Saara e depois através do mar? Vitimas de uma trapaga.
Seriam estes reis negros que deram origem a toda nossa civiliza¢do? Eram eles

entdo os senhores da galaxia depostos e a0 mesmo tempo titeres ingénuos?

(p.61)

O debate proposto pelo jornalista afroestadunidense nao pode nem deve ser feito
de maneira superficial e irresponsavel. Cito-o aqui para enfatizar que nem toda pessoa
negra na diaspora africana descende das realezas locais, a maior parte ndo. Todavia foi/é
nosso ethos comunitario que garantiu e segue garantindo que resistamos a tantas
intempéries. Essa forma comunitéria de Ser/Estar no mundo foi também o que garantiu
que nossos conhecimentos fossem aplicados por onde quer que estivéssemos. Os seres
humanos escravizados nas Américas ndo eram escravas/os, eram pessoas ferreiras,
alfaiates, tecelas, arquitetas, engenheiras, pescadoras, construtoras de edificagdes e meios
de transporte e, no contexto de escravizagdo por elas vivenciado, ndo deixaram suas
expertises do outro lado do oceano. Esses conhecimentos entrecruzados garantiram a
formacao de Kilombos, Palenkes, Mokambos, Favelas. Certamente quem construiu essas
estruturas ndo foram seres da nobreza, mas foram nobres mentes de bragos coletivos.

Justamente por conta de nossa comunidade — que no mais das vezes utilizava
vestimenta de algodao — compreendo que o tecido-signo, por mais que a significancia nao
esteja diretamente inteligivel ao publico, cumpre em Dom Quebrada, sua fungao de ligar
trés tempos historicos (passado, presente e futuro), pois cada pessoa ancestral que sofreu
as agruras do processo de escravizagdo colonialista europeia deveria estar homenageada
de algum modo na cena. Bermudas de tactel com estampas apocalipticas poderiam
facilmente servir como vestimenta, mas ndo permitiriam fazer a conexdo que se buscou
(¢ possivel que alguém discorde) com o algodao.

Sempre que sou convocado a falar sobre as artes da cena, gosto de enfatizar que
antes de comegarmos a desenvolver a constru¢ao da encenacdo, devemos nos perguntar
o porqué de produzir aquele trabalho e, no decorrer do processo, seguir indagando-se
sempre se cada elemento pensado para a cena faz sentido e cumpre uma fungdo
determinante ou esta ali colocado apenas para massagear nossos egos artisticos. Penso

assim acerca da cenografia, da iluminagdo, da maquiagem, da indumentaria...

Nada ¢ mais destoante em uma produgdo do que trajes que saltam aos olhos
dos espectadores, mas os atores e outros elementos ndo. O trabalho

contemporaneo nessa area caminha cada vez mais para a perfeita integracéo
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entre todas as partes do espetaculo e o figurino é apenas uma delas. (Viana,
2024, p.17)

E importante ter em mente que ¢ a resultante de todas as linguagens artisticas,
hierarquicamente igualadas, que gera a unidade da obra. Nao ha linguagem que seja mais
importante que a outra, uma vez que ¢ na Encruzilhada comunicacional entre elas que a
alquimia acontece. Mas perdoe-me as divagacdes. Retorno as questdes da vestimenta do
espetaculo, agora analisando mais detidamente a composi¢do pensada para a personagem

titulo.

Primeira proposta para vestir Quebrada, por Kassio Menezes.

Como se pode ver acima, no croqui de Kassio Menezes, pensou-se inicialmente
em compor, junto a cal¢ca de algoddo cru e um brinco de crucifixo para marcar a
cristianizagdo do chefe do morro, um traje com uma camiseta de tonalidade marrom-
escuro. O tecido chegou a ser comprado, mas Sanne Monteiro alertara para o risco de
fugirmos demasiadamente da caracteriza¢do proposta na dramaturgia literaria, uma vez

que as pontuagdes do texto servem “para indicar o estado psicologico das personagens”
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(Pavis, 2015, p.39) e Dom acreditava ser descendente direto de Virgulino Ferreira,
destarte era necessario que ao menos alguma pega da composicdo do traje ligasse
Quebrada a Lampido. Eu ainda cheguei a ponderar que o chapéu de cangaceiro cumpriria
o papel, mas Monteiro treplicou certeira apontando o risco de deixar a peca “avulsa”
caricatural em demasia.

Késsio partiu para uma pesquisa imagética mais aprofundada da vestimenta no
cangago, mas quis também conectar o elemento de vestudrio a influéncia da terra do

pequi. O resultado? Veja voce:

Croqui do traje de Dom Quebrada, por Kassio Menezes.

O gibao estilizado ganharia franjas que enfatizariam a movimentacdo da
personagem em cena. Menezes considerava que o mover-se de Dom era um tanto contido
em relagdo a Sancho, que tinha movimentos grandiloquentes. Entdo as franjas de corino,
por mais remetentes ao universo do agrobusiness que fossem, “atualizavam” o gibao do
cangaceiro. O ethos da guerra, presente nos constantes confrontos entre varejistas de
entorpecentes, milicias e policia, seria caracterizado na personagem por seus coturnos

militares. O calcamento aludia ao combatente, fosse ele Ogun, Sao Jorge ou um Cristo,
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Senhor dos exércitos. Vestir os pés de Quebrada também era um modo de coloca-lo em
posicdao hierarquicamente superior a de seu escudeiro. Sobre o calgamento ainda
chegamos a cogitar a multiplicagdo dos pares de botas. Em 27 de agosto de 2018 anotava

em meu diario de bordo:

Como entendo este processo como marcha, pensei em termos botas nos quatro
pés do elenco e também cabos com botas nas pontas para que, também com as
maos, eles possam dar ideia de um exército marchando [...] Ainda sobre o
bastdo com botas na extremidade inferior, seria possivel entregar alguns deles

a plateia ou parte dela? (Cachimbo, 2018, p.4)

Como ja registrado acima, apenas Dom usou calgamento nos pés, mas o coturno
sonhado por Menezes teria um custo demais elevado para nosso caixa. A solugdo estava
a mao, melhor dizendo, aos meus pés, desde pelo menos trés ou quatro anos, uma bota de
couro de grife que me fora dada como regalo (eu jamais pagaria o absurdo pre¢o do par)
por um amigo. Curiosamente quando Luis Fernando Siqueira entrou no projeto usou o

mesmo par de cal¢ados.

Botas de Quebrada; foto: Luciano Cachimbo.

O chapéu de cangaceiro complementaria o traje em substituicdo ao elmo da

armadura do Quijote. A priori o chapéu seria produzido por nds, mais um item feito de
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papetagem/papelagem. Mas em uma de minhas idas ao mercado central de Goiénia,'4?

me deparei com inimeros modelos de chapéus de cangaceiros/as, de variados tamanhos

e cores, assim acabei adquirindo uma das pecas que segue ainda no espetaculo.

Chapéu de cangaceiro; foto: Luciano Cachimbo.

Retorno ao gibdo, pois o elemento veio compor a vestimenta carregado de
historias interessantes. O processo de confeccdo do casaco comegou em um périplo por
diversos brechos do Centro da capital. Procuravamos — Kassio € eu — uma base para que
o figurinista pudesse costurar as varias camadas de franjas de corino marrom-escuro.
Fomos a muitos, mas muitos brechds mesmo. Ja estavamos em vias de desistir da procura
naquela tarde, quando me lembrei de um local, na Avenida Anhanguera (os resquicios de
genocidas ainda levardo um tempo para serem colocados em seus devidos lugares),
proximo da ponte que conecta o bairro a Vila Nova. A loja, de longe a mais humilde das
que visitamos naquela ocasido, possuia um nimero consideravel de pegas, mas nenhuma
parecia se encaixar. Nos dividimos e, de repente, me deparei com uma camisa azul escuro,

onde estava bordado um emblema de uma empresa de exploragdo de petroleo, mostrei a

140 O mercado central esta localizado na rua 3, no Centro de Goiania e nele é possivel notar a influéncia das
regides Norte e Nordeste em Goias, uma verdadeira “feira do Mangaio”.
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peca a Kassio mais para dizer que a cor era bonita e o corte me caia bem, pensava em
adquirir para meu guarda-roupas (retirando o emblema com navalha, poderia usa-la em
uma composicao festiva), mas Menezes disse que a peca poderia ser usada para fazer o
gibdo. Perguntei a ele se tinha certeza, pois estivemos procurando algo diferente até entao.
Ele me disse que teria que mexer um pouco, mas era possivel. Confesso que aquilo me
pareceu mais cansaco e desanimo do que convicgdo. Ainda assim aquiesci, compramos e
partimos.

Chegamos a fazer algumas imagens nas quais fui fotografado por Késsio vestindo
a peca do brechd, mas como o celular no qual as fotografias foram registradas sofreu uma
pane, todos os dados que nele estavam armazenados se perderam. O gibao foi a ultima
das pecas em que Menezes trabalhou e ele buscou esmerar-se a0 maximo em sua
confecgao, Kassio dizia que aquela seria a sua mais proeminente assinatura na cena. Mas
era preciso lembrar que no exato momento em “que aparece em cena, a vestimenta
converte-se em figurino de teatro: pde-se a servico de efeitos de amplificacdo, de
simplificacdo, de abstracdo e de legibilidade™ (Pavis, 2015, p.168) do enredo, passa a
compor a trama e ndo existe enquanto significante fora ou desconectada dela. Alias,

quando se trata da

encenagdo contemporanea o figurino tem papel cada vez mais importante e
variado, tornando-se verdadeiramente a “segunda pele do ator” de que fala
TAIROV, no comego do século. O fato é que o figurino, sempre presente no
ato teatral como signo da personagem e do disfarce, contentou-se por muito
tempo com o simples papel de caracterizador encarregado de vestir o ator de
acordo com a verossimilhanga de uma condi¢do ou de uma situagdo. Hoje, na
representacao, o figurino conquista um lugar muito mais ambicioso; multiplica
suas fungdes e se integra ao trabalho de conjunto em cima dos significantes

cénicos (Ibidem.)

Dosar a exata medida entre o afa de marcar seu traco na cena e a objetividade
significante da peca da vestimenta empregada na concre¢do simbolica devida, ¢ uma
equacdo complexa e delicada. Poucas vezes Kassio e eu tivemos atritos, ainda hoje
seguimos assim. Mas, no dia 5 de julho de 2019, faltando cinco minutos para a estreia do
espetaculo o amigo/figurinista/costureiro nao havia me repassado o gibao que, enquanto
ator, me faria vestir de vez a pele do louco cangaceiro errante. “Sobre a figura do ator, o
figurino e a maquiagem representam a manifestacdo plastica direta do personagem,

desenhando e marcando, visualmente, sua presenca diante do publico” (Hamburger, 2014,
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p.47) e, uma vez colocada a vestimenta, a pessoa atuante abdica de sua propria existéncia
para dar vazao a outro ser.

Abro breve paréntese para explicitar que o processo de confecgdo da peca foi um
tanto conturbado para Menezes. Primeiramente ele tentou costurar o corino na camisa,
mas a agulha da maquina quebrava sempre que uma nova tentativa era feita. Assim,
Késsio pensou em cola de secagem rapida e a alternativa funcionou muito prontamente.

Menezes e eu ja estavamos aos berros um com outro quando Sanne Monteiro
decidiu valer-se de sua autoridade de encenadora me questionando se quem estava ali
destruindo a voz de Dom Quebrada era o encenador, o diretor de arte ou o ator que viveria
em quatro minutos a personagem. Ao me mandar, friso: mandar, descer para o palco,
virou-se para Késsio e disse que terminada ou ndo, a peca vestiria o ator. Restava um
minuto para abrirem os portdes do LaCena quando Monteiro me ajudou a vestir o gibao

que ainda estava sem as Ultimas franjas das duas mangas.

Gibdo incompleto, mas em cena; foto: Guara Silva.

Como ator, colocar sobre o corpo o gibao era completar momentaneamente o
desenlace de minha existéncia para abrir espago a vinda de um insano varejista de
entorpecentes, que cismara ser o ultimo cangaceiro de que se tinha noticia. E provavel
que eu entrasse em cena e desempenhasse o papel de Dom Quebrada sem parte do traje
de cena? Sim, com toda certeza. Porém a peca teve primordial relevancia, pois, uma vez

vestida, foi determinante para refor¢ar minha crenca atuante de que a mente por de trés
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de cada passo dado naquela caixa c€nica ndo era mais a meu e sim de Quebrada. Nao sei
precisar se outrossim acontecia para Luis Henrique Noronha isso da relagdo com o
figurino ou mesmo se, ao assumir o lugar de Dom Quebrada, Luiz Fernando Siqueira
sentia algo parecido, mas meu corpo limiar — para usar uma expressao de Renata de Lima
Silva (2016) — estava muito mais preparado para adentrar aquela Encruzilhada vestido
com as roupas e as armas de Ogun/Jorge.

Como ja dito anteriormente, o periodo de pandemia da Covid-19 suspendeu os
trabalhos de rodagem do espetaculo e todo o material de cena de Dom Quebrada ficou
acomodado no Labl. Parte na sala externa e parte no gabinete. No gabinete, pendurados
em uma arara, ficaram os trajes de cena, incluindo o gibdo. A excessiva exposi¢ao ao sol,
por dois anos consecutivos deteriorou de maneira definitiva o corino das franjas da
vestimenta. Outra peca teve que ser confeccionada, dessa vez a cor escolhida pelo proprio
figurinista para o traje, foi a marsala (variagdo de vermelho que ndo estava em sua paleta

original) e ela parece atender muito bem aos requisitos comunicativos.

Novo gibdo para um novo Quebrada; foto: Aline Martins.
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Dois aderegos ainda foram cogitados para compor o traje de Dom: uma luneta,
que serviria para que ele pudesse avistar ao longe a volante e a cartucheira (ja
mencionada) para comportar as balas de seu bacamarte. Novamente o tempo exiguo para
confeccionar mais elementos de cena e a percep¢ao de que tudo ja estava em seu devido
lugar, nos fizeram abandonar a ideia.

A progressao geométrica de templos neopentecostais Favela adentro ja foi
debatida em capitulo anterior. Mas vale lembrar que no final da década de 1990, inicio
dos anos 2000, liderangas autointituladas evangélicas foram ocupando o espago que ia
paulatinamente sendo deixado pela pastoral carceraria catolica em presidios do pais
inteiro, assim também foram se instalando proximas as precarias moradias das familias
de boa parte das pessoas em situacdo de carcere. A proximidade dessas liderangas
religiosas tanto de pessoas detentas quanto favelizadas, resultou no crescimento
exponencial do numero de fiéis professando ndo apenas a fé cristda daquelas
segmentagdes, mas também gerou um volume acentuado de crentes da hermenéutica
dogmatica apregoada por pastoras/es, bispas/os, apostolos etc.

Também ja citei aqui, por diversas vezes a obra da pastora e pesquisadora Viviane
Costa, Traficantes evangélicos: quem sdo os novos bandidos de Deus (2013). Mas além
da disserta¢do de Costa, muitas matérias de peridodicos seguem versando sobre a temdtica
da gentrificagdo religioso-cosmogonica que passa a atingir até mesmo templos cristdos
catolicos e suas tradicdes. Como a reportagem de Mauricio Thuswohl na revista Carta
Capital (2024), falando sobre a proibi¢do da realizagdo de missas e quermesses juninas
por Alvaro Malaquias Santa Rosa — vulgo Peixdo — um lider do varejo de entorpecentes
do Terceiro Comando Puro (TPC), no bairro de Bras de Pina, préximo ao Complexo de
Israel. Uma pesquisa rapida em qualquer sitio de buscas e vocé encontrara diversas outras
matérias similares.

O éxodo e o exilio for¢ados, estdo levando muitas liderancas de cosmologias
afrorreferenciadas para o interior do estado do Rio de Janeiro, para outros estados e
algumas para fora do pais. Em minha ultima visita a cidade do Rio, pude notar até¢ mesmo
um certo temor por parte de pessoas amigas em manifestar sua fé e seu culto.

Quando falamos em pastores das décadas de 1980 e 1990, ¢ provavel que a
primeira imagem que nos vinha a mente seja aquela de um homem de meia idade, trajando
terno de tergal, gravatas estampadas com motivos marroquinos € sapatos puidos de tanto
peregrinar pregando a “palavra de Cristo” e ndo esquegamos da biblia embaixo do brago.

Atualmente esse modo de vestir esta bastante mudado. H&4 um perfil no Instagram (ja sao
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trés perfis com mesmo nome na realidade) dedicado a mostrar como se vestem as
liderangas neopentecostais. O “outfit do templo” da detalhes de marcas e valores de cada
peca usada por lideres-celebridades religiosas/os do mundo neopentecostal. As pegas
usadas por nomes conhecidos do universo evangélico vao desde ténis da moda até
relogios de elevado valor.

Certamente o pastor Amarildo nao pode ser considerado uma estrela (nem mesmo
em ascensao) do universo neopentecostal. Sendo uma das personagens vividas por quem
também da vida a Sancho, sua caracterizagdo consiste em uma gravata nos moldes
daquelas utilizadas por pastores da década de 1990. A personagem esta na base da
hierarquia religiosa e lida diretamente com populagdes pauperizadas, ndo haveria sentido
rebuscar a caracterizacdo do pastor. Afora o fato de demarcar hierarquicamente o lugar
ocupado pelo pastor através de sua vestimenta, ¢ sempre importante lembrar que o ator
responsavel por viver as peripécias de Sancho Panga, deveria ter maleabilidade na
indumentaria exatamente pelo elevado numero de outras personagens que deveria dobrar
em cena. No inicio da primeira circulagdo do espetaculo o elemento, inclusive, era um
aproveitamento de algodao cru, mudando depois para uma gravata marrom de meu acervo

pessoal.

4
_

A gravata do pastor; foto: Aline Estrozi.
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Nova gravata do pastor; foto: Aline Martins.

Diretamente ligada ao pastor esta a figura do bispo, seu superior imediato no
templo e candidato ao Senado Federal, com o apoio e a devoc¢ao do subordinado. O debate
sobre qual peca seria adequada para caracterizar a personagem foi interessante. Se ja
tinhamos optado por gravata para vestir o pastor, ndo caberia outra gravata para o bispo,
o publico certamente seria levado a uma confusdo desnecessaria. Passamos, Kassio e eu,
alguns dias “quebrando-cabeca” até que, novamente Sanne Monteiro — com aquele
sarcasmo que lhe ¢ peculiar — lancou: “aquele trem do Edir Macedo, gente. Usa aquilo”,
falou e seguiu para a aula.

Se por ventura alguém desconhece a figura de Edir Macedo no Brasil, posso tracar
aqui um breve perfil. Ele ¢, entre outras coisas, detentor de uma licenga governamental
que lhe garante o controle de uma emissora de televisao, a rede Record, e o maior lider
da Igreja Universal do Reino de Deus (IURD). Nos tltimos tempos, 0 empresario vem
trajando quipd, o “trem” a que se referiu Monteiro em sala de ensaio, como um meio de
comunicar sua ligagdo com os grandes reis biblicos, como ¢ o caso de Salomao, que da
nome a um dos templos da [URD. Ja neste capitulo dediquei algumas linhas as questdes
do sionismo e indiquei duas obras para melhor compreender o tema, entretanto ressalto
que nem a utilizagao do quipa por Macedo nem tampouco o nome do Complexo de Israel
estdo dissociados da problematica sionista mundo afora.

Podemos entender a semidtica como um rio turvo no qual apenas um mergulho

mais profundo podera revelar determinadas idiossincrasias daquele /ocus e suas
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especificidades. Nao nos cumpre aqui, cara pessoa leitora, debater os meandros dos
negocios de Macedo. Adentramos a essa seara unica e exclusivamente para eu explicitar
o porqué da escolha do quipa para caracterizar o bispo de Dom Quebrada, sendo assim,

nunca ¢ demais lembrar que, se eventualmente

por um lado, a indumentaria apresenta grande diversidade formal, funcional e
simbolica nas diferentes épocas e culturas, por outro, a vivéncia cotidiana das
roupas e dos acessorios conforma significados proprios a cada pessoa ou

grupo. (Hamburger, 2014, p.47)

e distorgdes, ressignificagdes ou mesmo adequagdes simbolicas serdo sempre possiveis a
depender do contexto no qual uma vestimenta esteja inserida. O quipa ¢ geralmente
utilizado por jovens judeus, mas um acessorio similar pode ser visto, por exemplo
cobrindo a cabega do cardeal catdlico vivido por Lima Duarte em O auto da compadecida
(2000), filme de Guel Arraes. Em Dom Quebrada o quipd, como ja explicitado, foi
escolhido e utilizado para caracterizar um lider neopentecostal. Por mais que a
responsavel pelas midias digitais do projeto, Fabiana Viana, tenha me interpelado
indagando o porqué de um bispo ser retratado como “picareta”. Viana professa a fé crista-
catolica (ja disse anteriormente) e alegou ter-se sentido diretamente ofendida com a
alusdo. Prontamente expliquei a ela a referéncia, mas ndo posso precisar se a colega se

sentiu contemplada com a resposta.

O bispo e seu quipa; foto: Aline Estrozi.
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A terceira personagem do nucleo neopentecostal da trama ¢ Dona Amélia, a
distinta esposa do pastor Amarildo. Por mais que na cangdo de Mario Lago e Ataulfo
Alves a Amélia ndo tivesse a menor vaidade, no caso da personagem do Morro do
Desmanche isso ndo correspondia a verdade. Dona Amélia ndo era um perfil coadjuvante
em relacdo ao esposo ou mesmo ao chefe do varejo de entorpecentes do lugar. Por mais
que a literatura nao sinalizasse tdo diretamente que tipo de vestimenta usaria a crista, o
fato de seu esposo estar subordinado a alguém com maior autoridade ja nos induzia a
pensar que os recursos da familia ndo eram tdo volumosos. Portanto, por mais vaidosa
que pudesse ser aquela Amélia, a suntuosidade material nao lhe cabia.

Obviamente Dona Amélia podia ser pobre, mas era “limpinha”. Um eximio
exemplar de uma senhora bela, recatada e do lar. Sobre a peca de vestimenta a ser utilizada
pela personagem, Késsio, Sanne e eu mal conversamos, mas um belo dia o
figurinista/costureiro perguntou ao final de um de nossos exaustivos ensaios, se
poderiamos levar no préoximo encontro algumas calgas jeans que ndo usavamos.
Despretensiosamente dissemos que veriamos e no outro ensaio s6 eu me lembrei de levar
duas calgas, que ele disse serem suficientes, pois também havia conseguido mais
exemplares. Uns dias depois Menezes surgiria no Labl com uma saia jeans escuro que
cobria o corpo desde a cintura até o fim da canela. Rimos coletivamente, Sanne, Luis
Henrique, Késsio e eu. Quando Noronha experimentou o traje entdo... estava ali a esposa

devotada, a mae de familia temente ao Deus de Isac, Abrado e Jaco.

Dona Amélia por Noronha; foto: Aline Estrozi.
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Dona Amélia por Cachimbo; foto: Aline Martins.

Cada tipo de peca do vestudrio ¢ lida, mesmo que inconscientemente, como
um signo pertencente a cddigos sociais ou até como fetiches pessoais — da
roupa intima a gola fechada até o pescoco, dos acessorios indigenas ao vestido

de noite. (Hamburger, 2014, p.47)

No capitulo dedicado as visualidades animadas da cena em Dom Quebrada, ja
falei da construcao desta personagem, mas relembro que a caraterizagdo de Dona Amélia
se completava quando ela ficava, insistentemente, alisando a saia de cima para baixo,
como se estivesse tentando manter a goma e a decéncia em seus devidos lugares. A juncao
da atuagdo de Luis Henrique, com os movimentos induzidos por Hebonny Bomfim e a
indumentéria tdo precisamente executada por Kassio potencializavam amplamente uma
personagem que poderia passar quase despercebida para o publico.

Todas as cenas do nucleo neopentecostal eram/sao realizadas com o ator que da
vida a Panca vestindo uma jaqueta jeans azul. Na realidade essa parte da trama se da na
ocasido do jantar na residéncia de Amélia e Amarildo, em um dos tantos flashbacks que
vao se sucedendo em fungdao da memoria de Sancho nao ajudar muito no encadeamento
linear dos fatos. Também nao custa lembrar que, em se tratando de teatro “o flashback ¢é
indicado seja por um narrador, seja por uma mudanga de luz ou uma musica onirica, seja
por um motivo que encaixe este paréntese na peca” (Pavis, 2015, p.170) que, em meu

ponto de vista, deve sempre ser utilizado com a devida parcimonia.
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Os bailes funks sao um habito cultural no Rio de Janeiro desde os anos 1990.
Naquela época a Furacdo 2000, um conjunto de DJ’s que organizavam os bailes mais
badalados das Favelas fluminenses, comecavam a romper algumas barreiras geopoliticas
preestabelecidas na cidade. O funk carioca comecava a descer para o asfalto. Mistura do
Jjazz com R&B, em um beat mais acelerado, formavam a batida perfeita para as poesias
que versavam sobre o cotidiano de pobreza e opressao estatal, como na letra de Cidinho
& Doca em “Rap da felicidade” ou falando de sentimentos amorosos como nas cangdes
de Claudinho e Buchecha.

O apelo sensual e sexual das letras comega a ganhar maiores for¢a e volume ja
nos anos 2000 e isso certamente contribuiu e segue contribuindo para que parte da
sociedade rechace com veeméncia o ritmo e tudo que a ele esteja vinculado, como o
linguajar, a danga, a vestimenta etc. Os bailes sdo verdadeiros celeiros da moda suburbana
e favelada. Jovens varejistas de entorpecentes ostentam colares de ouro, prata € outros
metais que julguem importantes para demonstrar seu poder aquisitivo, meninas exibem
suas marquinhas feitas com fita isolante em longas exposi¢des solares nas lajes, tudo,
absolutamente tudo nos bailes gira em torno de um hedonismo que sé pode ser
plenamente vivenciado ali.

No baile do Desmanche pouco desse universo ¢ efetivamente trazido a cena. O
intuito, desde o texto, ndo ¢ gerar mais um momento de interacdo elenco/plateia, mas

pincar pontualmente caracteristicas do baile. Vejamos o didlogo que se segue:
Dom Quebrada entra.

Quebrada — Sancho, que arrasta pé mais esquisito!

Sancho — Meu chefe, ti ndo ti acostumado com as modernidades.
Quebrada — Pois nao é!?

Sancho — Ento s6 curte o som e encaixa nas cachorras.
Quebrada — A quem tu se refere como “cachorra”, cabra?
Sancho — Vai no estilo “me solta, porra” que € sucesso.
Quebrada — Como ¢ isso, macho?

Sancho — (para a platéia) Ai maluco!

Quebrada — Do que ti me chamaste?

Sancho — Nada! Vou ali pegar um goro.

Sancho sai. (Cachimbo, 2018, p.12)
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Antes de sair, Sancho coloca no rosto do chefe uma réplica de juliet, um par de
oculos de uma marca muito desejada por pessoas frequentadoras desses espagos. Depois
de algum tempo, trajando apenas um top feito com o mesmo tecido que vendava os olhos
da deusa grega da justi¢a, uma atrevida mog¢a de um morro vizinho ao Desmanche tenta
insistentemente enlagar o cangaceiro andante. Importante registrar que esse par de 6culos
surgiu em um ensaio no qual (aleatoriamente) Hebonny Bomfim decidiu brincar com o

elenco e a peca trazida pela diretora de movimento nunca mais saiu de cena.

O novo Dom e seu juliet; foto: Dayanne Toko.

A simplicidade ¢ novamente base para compor o traje de mais uma personagem.
O mesmo tecido que serve para vendar os olhos da deidade cumpre a fungao de recobrir

os seios da jovem funkeira da Quebrada.
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Funkeira em agdo; acervo Centelha.

Atualmente a funkeira traja uma peca de lycra verde musgo (como a cor fica um
tanto esmaecida Kassio Menezes aprovou a utilizagdo, mesmo destoando de sua paleta)
com amarragdes nas costas € no pescogo. A mudanca facilitou consideravelmente a
movimentagao, pois o top com amarragdo unica geralmente tendia a cair durante as

movimentagdes da personagem.

Novo top da funkeira; foto: Aline Martins.
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A cinematografia hollywoodiana esforgou-se bastante em caracterizar a
vestimenta grega como algo que traduzisse uma pureza quase imaculada, por isso o uso
da cor branca pode ser encontrada nos trajes de boa parte das peliculas estadunidenses
que contam estdrias/histérias da Grécia. Ao reassistir Dom Quebrada, Alexandre Nunes,
em ocasido posterior, ponderou que a Themis vista na Cova dos Macucos poderia “trajar
outra cor, pois o branco na indumentéaria grega era uma conven¢ao cinematografica
recente”. A sinalizagio do espectador acebei ndo respondendo de maneira direta, pois
outras de suas pontuagdes na conversa se sobrepuseram a ela € o papo seguiu outros
caminhos.

Acontece que a escolha da cor branca para vestir a divindade da justica dos povos
ocidentais/ocidentalizados fora milimetricamente pensada para dar sensacdo de
esmaecimento da propria figura mitica. Na trama, Themis existe como elemento pontual
para que, posteriormente, o tema da justica seja melhor elucidado por Sancho ao chefe,
ponderando que outra deidade, no caso uma deusa iorubana, ¢ mais condizente com as
cosmogonias negro-periféricas do Brasil.

Em ocasido anterior ja explicitei que minha primeira formagao académica foi/é o
Direito. Pontuei esse fato para apontar que a doutrina juridica no Brasil se abebera da
romana e teses higienistas europeias estavam presentes nos curriculos das faculdades de
Ciéncias Juridicas — principalmente no que concerne aos delitos e as penas — até no
minimo o inicio deste século XXI. Mas torno a falar sobre essa formagao académica para
contar uma breve historia ocorrida em um Conselho Regional das Entidades
Representativas dos Estudantes de Direito (CORERED) que preparava o Encontro
Regional dos Estudantes de Direito (ERED) a realizar-se em Campo Grande — MS. Antes
do encontro nos reunimos para decidir como seria a arte do folder. Na ocasido sugeri que,
uma vez sendo o encontro em uma regido historicamente povoada pela nacao Guarani-
Kaiowa, nossa representagdo da 7Themis pudesse ser uma indigena da... nem pude
completar a frase e fui alertado que meu intento ndo poderia se realizar uma vez que quem
patrocinava o evento eram grandes proprietarios de terras (boa parte delas devolutas) e
isso representaria grande afronta ao agro. Mais uma vez a grega estamparia o material de
divulgagdo de um encontro de estudantes das Ciéncias Juridicas do Centro-Oeste do
Brasil.

Como Okoté vai nos trazendo vivéncias passadas no presente, era chegado o
momento de vestir a justica de uma outra forma, com outro manto. Sem, porém, esquecer

de como tem-se apresentado a nem tdo cega justi¢a ocidental/ocidentalizada.
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A representagdo da justiga para cosmologias africanas na didspora geralmente esta
associada a Sango, Orisa que tem como simbolo o osé, machado de dois gumes, corte
duplo, para que ndo haja distin¢do entre sua imposic¢ao. Para o povo iorubano, lansa, ou
“Oya ¢ o aspecto feminino de Sango” (Santos, 1986, p.95), sendo entdo associada também
a justica. Oya parecia, portanto, a escolha mais ldgica para a representag@o da justica no
projeto. Parecia. Por mais que seja a deidade feminina iorubana mais comumente
associada as demandas da justeza, também outras divindades cumprem tal papel, como ¢
o caso de uma qualidade especifica de Nand, a Orisa das aguas lamacentas, ou das
propriedades liquidas da terra. Em face “de seu poder, a terra é invocada e chamada a
testemunhar em todos os tipos de pactos, particularmente nas iniciagdes e em relagdo a
guarda dos segredos. Em caso de litigio ou traicdo, acredita-se que a terra fara justica”
(Idem, p.84). Ainda Oba por vezes ¢ associada a presta¢do da justiga. Mas por que entdo,
ja na escrita literaria, escolher Osun como a representante de Sango na trama?

Primordialmente a escolha de Osun passa pelo desejo de retrati-la ndo apenas
como uma deidade vaidosa/futil que esta preocupada apenas em ser bela. Vale ressaltar

que ela ¢ uma divindade das aguas.

Uma vez que a agua para as mulheres negras é fundamento epistemologico,
ndo sendo a toa, por identidade ancestral, sermos todas chamadas ilodés — titulo
consagrado a Oxum, senhora das &guas e mensageira politica das
reivindicagdes das mulheres na Nigéria [...] Oxum representa aquela que tem
autoridade no espaco publico-privado para reivindicar em nome da
comunidade, como marcam os pontos de vista de Jurema Wernek e Sueli

Carneiro. (Akotirene, p. 32)

Osun tem a autoridade da reivindicagdo, ela advoga em nome da comunidade e,
sendo assim parece imagem justa associa-la a prestacdo da justica. Se tais argumentos
ainda nao forem suficientes, vale rememorar que a propria “Oya esta associada com a
agua e considerada filha de Osun” (Santos, 1986, p.95) de quem herdou algumas
qualidades. De tal modo a mae pode falar também pela filha.

Definida Osun como a representante da justica, outra questdo batia a nossa porta:
como representar a divindade na cena? Kassio Menezes, tendo rigoroso compromisso
ético, julgava-se inadequado para produzir a vestimenta da personagem, uma vez que nao

estava inserido em um contexto cosmologico negro. O colega sequer quis projetar em
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croqui um esbogo de vestimenta. Assim, eu mesmo me dispus a pensar como seria o traje

de cena da Orisa.

Croqui de Osun, por Luciano Cachimbo.

Naqueles dias, uma leitura estava permeando constantemente meus pensamentos.
Na realidade, dois conceitos propostos por Julio Moracen Naranjo (2009): presentificacao
e representificagdo. Por presentificagdo entendamos a manifestacdo césmica imaterial da
divindade, que s6 pode ocorrer em local determinado e com os paramentos devidos para
que a entidade habitante do Orun se manifeste em uma matéria presente no 4ye. Ou seja,
a presentificacdo s6 pode ser exercida por meio de um processo mitico-cosmoldgico
guiado por uma autoridade sacerdotal. Ja a representificacdo prescinde, parcialmente, dos
requisitos exigidos para que a deidade seja identificada no 4ye. Na verdade, neste caso ha
uma reprodutibilidade da forma, porém, sem a sacralidade ritualistica encontrada no
processo de presentificagdo. Contudo, ¢ importante ressaltar que, mesmo quando a
divindade esta sendo representificada, os termos de respeitabilidade ao culto nao podem
nem devem ser negligenciados. Lembremo-nos que geralmente, no Ocidente e em paises

ocidentalizados
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a cultura negra, desde o século XIX, foi vista do ponto de vista primitivo,
selvagem, decadente, e os primeiros estudos dos antropdlogos e dos socidlogos
do século XX pretendiam justificar isso falando que, contrariamente a cultura
europeia, ndo se poderia explicar a cultura negra por ela ser uma cultura de
presentificacdo e por estar unida ao discurso social, ou seja, por ser

apresentagdo de si mesma. (Idem, p.132).

Essa pseudoneutralidade cientifica nem vou me dignar a rediscutir. Ja enfatizei de
modo suficiente que as Ciéncias que ainda hoje boa parte do meio académico reputam a
pessoas da antiguidade grega, sdo bastante anteriores € ja estavam presentes no territorio
kemético. Ademais, compreender a logica de outra cultura com base em nossa propria,
sempre, repiso: sempre, gerara imprecisdes e incongruéncias. Feitas essas ponderagdes,
sigamos.

Meu argumento para Menezes confeccionar a vestimenta era justamente o fato de
que, em cena, fariamos uma representificacdo e isso ndo configurava para ele um
impeditivo ético ou moral. Menezes comegou entdo a pesquisar mais aprofundadamente
como trajar a divindade-personagem. A cor amarela estava dentro da paleta e isso seria
uma questdo a menos a ser levantada por Kassio. Seguiamos os fluxos tanto de atelié
quanto de sala de ensaio, quando uma demanda de produgdo surgiu: era preciso adquirir
algumas matérias-primas para confeccao de elementos de outras personagens.

Kassio e eu fomos a Campinas, o povoado que virou bairro, dando origem a
Goiania. Campinas esta para a capital Goyd, como estdo Saara e 25 de marco para Rio de
Janeiro e Sdo Paulo, respectivamente. Existem na regido inimeras lojas que ofertam de
tudo um pouco, desde discos de vinil, passando por embalagens, brinquedos e at¢ mesmo
fantasias eroticas, um verdadeiro eldorado para pessoas diretoras de arte. Era uma tarde
comum ¢ noés ja haviamos comprado os materiais devidos quando estdvamos voltando
para o terminal da Praga A, a fim de pegar o 6nibus que nos levaria de volta as nossas
residéncias quando nos deparamos com um volume consideravel de rafia tingida de ocre
(Kassio insiste até hoje que o tom ¢ amarelo), descartado na calgada. Passamos e dissemos
uma para o outro que Dalmir (2 época um professor recentemente chegado a Emac) com
certeza adoraria o “lixo” e daria a ele algum uso possivel em mais uma de suas sui generis
intervengdes artistico-académicas. Nao sei precisar quem comegou a cogitar apanharmos
0s sacos, mas o fato ¢ que ambos pensamos que talvez aquele descarte pudesse servir para
a confec¢io da indumentaria de Osun. O que me impressionou foi perceber que o

envergonhado Kassio nem titubeou ao abaixar-se para apanhar o material junto comigo.
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Um tempo depois, em mais um de nossos ensaios, Menezes apareceu dizendo que
necessitava que eu fizesse uma base de papetagem/papelagem na cabega de Luis
Henrique. Enquanto “batiamos texto” recobri com saco plastico a cabega do companheiro
de cena, comegando a fabricar o molde de papel e cola que serviria de base ao ojad, o
paramento de cabega usado pela Orisa. Alguns dias depois Késsio surgiria com o traje
pronto. Creio que ja esta repetitivo dizer que ficamos em choque com o trabalho do artista,
mas ¢ isso. Mais uma vez Menezes superava as expectativas.

Nao posso deixar de dizer sobre a definitiva participacao de Eliana Nonato, mae
de Kassio e grande amiga, no processo de costura durante toda a montagem. Sem ela nao

teriamos conseguido chegar aos resultados vistos em cena.

A justa Osun; foto: Eliade Oliveira.

Em termos de maquiagem facial e corporal, também a simplicidade permeou
nossas escolhas. A caraterizacao por essa linguagem ficou sob minha responsabilidade e,

por mais que tivéssemos passado por dois semestres de frutiferas experimentagdes na
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componente curricular “Maquiagem, cabelos e posticos”, magistralmente ministrada pela
professora Rafaela Blanch,'#' cumpria-me a missdo de fazer com que a pintura nas faces
nao se sobrepusesse as demais linguagens. Para tanto utilizei apenas lapis de olho para
marcar sobrancelhas e acentuar olheiras tanto em Luis Henrique e Luiz Fernando, quanto
em mim. O cansaco das noites maldormidas estava igualmente colocado em Dom e em
seu fiel escudeiro. “Auxiliando na composic¢ao da ficcdo, a maquiagem fornece pistas da
realidade de cada personagem envolvido na trama, ao mesmo tempo que suas qualidades

visuais provocam sensagoes particulares no publico.” (Hamburger, 2014, p.49)

Uma maquiagem que compde; foto Dayanne Toko.

Uma curiosidade sobre a caracterizagdo pela maquiagem ¢ que chegamos a cogitar
um Dom Quebrada que comecgasse a peca com um rosto recoberto de p6 de arroz,
marcando uma tentativa de embranquecimento do chefe do morro, por parte das
liderancas neopentecostais. Cheguei a anotar em meu didrio de bordo: “Dom Quebrada
pode comegar o espetaculo se maquiando com pd de arroz e escovando os cabelos”
(Cachimbo, 2018, p.4), com o tempo esse raciocinio foi sendo paulatinamente deixado de
lado e outras prioridade signicas surgiram.

Também em meu didrio de bordo escrevia em 28 de julho de 2018: “Como falamos

na possibilidade de Sancho pintar a roupa de Dom Quebrada de vermelho, Késsio sugeriu

141 Profa. Dra. Rafaela Blanch Pires é docente nas graduagdes em Artes da Cena bem como do PPGAC da
UFG.
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virar o balde todo com a tinta/ estou pensando em falar com Rafaela (professora) sobre a
fabricagao de sangue ficcional.” (Idem, p.5). Blanch havia ministrado uma aula onde

aprendemos a criar erupgdes, cicatrizes cénicas e sangue artificiais.

Processo de maquiagem cénica em atelié; acervo pessoal.

Por mais que eu quisesse utilizar o aprendizado obtido com Rafa (mais uma
supressao carinhosa) Nenhuma das duas primeiras op¢des de tingimento sanguineo foi
levada a cabo. Optamos por tingir com lama vermelha o corpo morto de Quebrada,
inicialmente de modo desforme e posteriormente, por sugestdo de Monteiro, com um
crucifixo no peito, simbolizando que o cristianismo deturpado era o responsavel (ao

menos um dos responsaveis) pelo obito.
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O sangue-lama de Dom Quebrada; foto: Aline Martins.

Quero pontuar que os cabelos de Luis Henrique Noronha foram trangados por Joao
Prado na maior parte das apresentacdes que fizemos em Goidnia. As trangas facilitaram a
utilizagdo dos aderegos de cabeca como o quipa e o proprio chapéu de cangaceiro que

Sancho usava em determinado ponto da trama.

Sancho e suas trangas; foto: Aline Estrozi.

Por fim, ndo custa lembrar que “a maquiagem adapta a cor da pele a iluminagao

cénica; portanto, ela evolui com a introdu¢do da iluminacdo a gas e, depois, da luz
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elétrica” (Pavis, 2015, p.231) e ¢ sobre essa evolucao luminotécnica e como a luz funciona

em Dom Quebrada, que falarei a seguir.

4.7. Um céu no chao?

Em uma noite quente do més de fevereiro, no Rio de Janeiro, sobre as
arquibancadas da Marqués de Sapucali, assistia a um desfile técnico da Beija-Flor de
Nilopolis e observava as luzes acesas das moradias de uma Favela proxima do
sambddromo, ao que comentei com um amigo que aquilo parecia um céu no chao.
Imediatamente fui interpelado por uma mulher, moradora do suburbio carioca, que
também assistia ao ensaio, me indagando como poderia ver um céu no inferno. A conversa
se estendeu por mais alguns minutos e a moga insistia que ver poesia na Favela era coisa
de “gente Zona Sul”. Essa qualificagdo ¢ dada a pessoas que moram nos bairros mais
abastados da cidade e olham para a periferia e para a Favela com certo exotismo. Durante
muito tempo aquelas frases me incomodaram. Senti-me um pouco o “feliz poeta” de “A
novidade” de Gilberto Gil e Herbert Viana, afinal de contas estava no lado de um carnaval,
desejando os beijos da deusa maia e passei a me indagar se compreendia o outro lado, o
que desejava “seu rabo pra ceia”. Dias depois tive o feliz convite para ingressar em um
projeto de inicia¢do teatral no Morro dos Prazeres.!#? A experiéncia durou pouco, mas me
apresentou de uma forma bem mais verdadeira aquele céu no chdo. A Favela ¢ luz!

Quando comecei a escrever o texto de Dom Quebrada a memoria da Favela
iluminada foi uma cena recorrente em meu Ori. Eu queria, de algum modo iluminar
nossos barracos cenograficos, cheguei a dizer desse me desejo a Sanne Monteiro, que
sugeriu abrirmos pequenos buracos (janelas) nas caixas e colocar dentro delas alguma
fonte luminosa que tivesse poténcia para iluminar o caminho da plateia até¢ a
arquibancada. Chegamos a fazer levantamento de pregos, mas o custo de implementacao
nao cabia em nosso orgamento. Era necessario trabalhar com a realidade fatica.

A Encruzilhada ja era uma determinante. Signo primeiro e fio condutor da trama.
O povo da tradigdo Nago-iorubana, ao ofertar o ebo, o faz apontando-o a quatro pontos
espaciais que sao representacdo do universo (Santos, 1986, p.69), nossa luz também assim

estava disposta. Ao adentrar a caixa cénica o publico podia rapidamente perceber que os

142 A Organizagio Nao-Governamental Brazil Foundaiton era a mantenedora do projeto que visava formar
atrizes e atores em Favelas cariocas e 0 Morro dos Prazeres, nos arredores do bairro de Santa Teresa era um
dos locais contemplados.
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refletores iluminavam de forma entrecruzada o palco, estabelecendo o limite de atuagao

junto a cenografia, ja mencionada em topico anterior.

Luz na Encruzilhada; acervo Centelha.

Um projeto luminotécnico € por mister um projeto cromatico, ndo ha muito o que
discutir a esse respeito. Na luminotecnia a cor € induzida predominantemente por filtros
(gelatinas), uma pelicula sintética que tem varias matizes cromaticas. No pensamento
luminotécnico de Dom Quebrada a cor f0i/¢ um elemento de primordial importancia para
que o publico sentisse/sinta 0 minimo possivel as modificagdes da luz. Isso pode ser
constatado no registro de uma pessoa estudante que assistiu a peca: “A iluminagao
também me chamou a atencdo. Sob a direcdo de Cachimbo, a luz predominantemente
quente traz todo um ar de sertdo, cangaco, mas ao mesmo tempo violéncia e
marginalizacdo que atravessa o subtexto da obra.” (S. R. M.). Késsio Menezes e eu
assinamos o projeto luminotécnico, que, de fato, prima por uma ambiéncia aquecida.
Outra pessoa pontua que nossa “iluminacao do espetaculo foi fiel [sic] a narrativa, que se
mantém estavel durante quase 70% do tempo, tons amarelados de luz que [sic] cria uma
atmosfera solida, tropical, quente, a iluminagdo traz essa sensagdo de sertdo, nordeste,
cerrado...” (N.A.S.), bem como ambiciona dar a sensacdo de acolhimento, uma vez que
parte da cor ambar (tom amarelado, entre vermelho e laranja), associada a Osun, “por ser
a patrona da gravidez [...] diretamente associada ao corrimento menstrual” (Santos, 1986,
p.86), o ventre da Orisa é convidativo e por isso torna-se escolha de sensagdo a partir da

luz.
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Ambar predominante na cena; acervo Centelha.

Mas sobre a cor na ilumina¢do ougamos/leiamos o que nos diz Rodrigo Costa

Assis, técnico de luz da Universidade Federal de Goias:

Outro fator importante a ser estudado sfo as cores, pois elas provocam
sensagdes percebidas pela reagdo dos olhos ao ver um objeto iluminado.
Portanto, entende-se que a cor ¢ uma reagdo da luz, representada pelo objeto
iluminado, e o olho, o aparelho receptor por meio de processos biologicos.

As cores s3o divididas em dois grandes grupos: a cor-luz e a cor-pigmento. A
primeira ¢ a radiacdo luminosa visivel, que como consequéncia fisica produz
a luz branca. J& a cor-pigmento ¢ a reagdo fisica dos elementos adicionados a
varias cores fisicas — uma sobre a outra. No caso da cor-luz, o somatorio destes
elementos resulta na cor branca, mas no segundo caso, misturando-se as tintas
com cores basicas, tem-se a subtracdo da cor branca e a obtencdo da cor preta.

(2016, pp. 44/45)

Desse modo, manusear a cor junto ao aparato luminotécnico ¢ uma espécie de
alquimia na qual se deve dosar intensidade e volume na busca por uma propor¢ao ideal
da sensagdo que se ambiciona transmitir. Rememoremos que sdo cores primarias azul,
amarelo e vermelho e, combinadas entre si essas cores geram outras cores, as secundarias:
verde, laranja e roxo. No caso da iluminagdo algumas variagcdes serdo experimentadas a

depender de como os filtros forem utilizados.
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Quando pensamos a luz de Dom Quebrada a concebemos para ser um elemento
unificador, isso implica dizer que a iluminag@o deveria ser a linguagem mais fidedigna a
proposta cromatica ou ela incorreria no risco de soar destoante de toda a construgao.
Reforco que a luz de uma obra cénica nao € apenas o ato de ligar ou desligar refletores
em determinados momentos da trama. Do ponto de vista semidtico iluminar ou cobrir de
breu pode ser ao mesmo tempo indice, icone e signo, esconder ou deixar visivel um

elemento é uma escolha comunicativa. Destarte,

o0 modo como um iluminador aplica a visibilidade para construir a narrativa
visual do espetdculo, que constitui o seu discurso visual determinard a
qualidade da proposig¢ao artistica [...] mesmo um acontecimento cénico no qual
proliferam efeitos especiais, sem aparente disciplina, no qual a luz recebeu um
tratamento superficial e “espetaculoso”, oferece ao seu publico uma
visualidade particular, ainda que inconsistente de um ponto de vista artistico-

poético. (Tudella, p. 43, 2017).

A discussdo proposta por Eduardo Tudella'®? é muito pertinente, pois sintetiza e
elucida a diferenciacdo entre o que esta visivel (iluminado por fonte exterior de luz) e o
que ¢ a visualidade no espetaculo cénico. Junto a Rodrigo Assis (Horse)!** ele serd um
dos guias mais presentes neste topico. Em Dom Quebrada esse jogo entre o visivel e a
visualidade ¢ uma tonica quando se trata da luz, pois todo o pensamento luminotécnico
buscou dar conta de um locus poético e significante, ndo apenas visivel.

Retorno ao padrdo cromdtico para falar de como a cor foi sendo inserida
paulatinamente nos becos e vielas do Morro do Desmanche. Para a constitui¢ao de nosso
mapa de luz, em sala de ensaio, me propus a marcar cena a cena como o comportamento
luminotécnico se daria. Isso me facilitou o contato com Rodrigo Assis (primeiro operador
de luz do projeto) quando tivemos que construir o mapa de luz. Mas afinal, o que ¢ mesmo
um mapa de luz?

De modo geral o mapa de luz consiste em um roteiro de refletores a serem
utilizados para a iluminacdo de uma obra cénica, suas posi¢des, cores de filtros e
sinalizagdes de onde devem estar dispostos. O mapa ¢ determinante para que a pessoa
técnica responsavel pela montagem do aparato compreenda qual ¢ a dindmica proposta

pela pessoa iluminadora, ele também ¢ um guia para o estabelecimento comunicativo

143 Professor Dr. Eduardo Augusto Tudella ¢ docente nas Artes da Cena da Universidade Federal da Bahia
e um dos mais proeminentes nomes do desenho de Iuz no Brasil.
144 Técnico de luz na Universidade Federal de Goias e um dos iluminadores mais requisitados do estado.
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entre a equipe de luz de um projeto de cena e as pessoas responsaveis pelo aparato de luz
nos teatros. Vale lembrar que em alguns edificios teatrais nem sempre ha um conjunto de
aparelhos que contemple as necessidades luminosas de determinadas obras.

Tomo uma via vicinal neste momento para falar sobre a variedade de texturas a
serem iluminadas na pe¢a. Como ja dito no tdpico anterior deste trabalho, as caixas de
papeldao compdem cerca de 80% da cenografia da obra. Para Rodrigo Assis, isso era um
deleite, pois, segundo palavras do proprio “o papeldo ¢ a melhor superficie para ser
iluminada, pois em nenhum outro material a luz adere tdo bem”. Aderéncia, inclusive,
nem sempre ¢ compreendida ou mesmo levada em conta quando se vai projetar uma
cenografia ou um figurino, por exemplo. Certamente nds (equipe de Dom Quebrada) ndo
estavamos pensando na aderéncia quando escolhemos a predominancia do papelao, mas
fica perceptivel que a matéria-prima ajuda consideravelmente a tornar a atmosfera mais
aquecida junto a luz.

Mas deixe-me voltar a cor para encerrar, temporariamente, o tema. Junto ao
ambar, nossa cor luminotécnica de base, o amarelo e o ocre buscaram cumprir a fung¢ao
de aquecer o ambiente sem tanta intensidade, ja o vermelho ¢ utilizado pontualmente para
exacerbar a sensagdo de quentura, representa o sol a pino dos trés pontos geopoliticos da
obra (Sertdo nordestino, Cerrado e Favela), a cor vermelha € a unica cor na luz que nao
esta presente na paleta de cores do espetaculo, mas, por sua fun¢do simbdlica ocupa lugar
de destaque na iluminagao. Por fim o azul — e suas variagdes — ¢ usado para estabelecer a
diferenca entre alucinagdo e realidade. Marcando principalmente as cenas finais a cor foi
escolhida também como quebra de paradigma da utiliza¢ao da luz vermelha para sinalizar
o sangue. Por fim, em um momento especifico, o baile funk, a utilizacao de cores ganha
ampliagdo e liberdade de movimentacao e formas.

A partir de agora recorrerei a cenas especificas para elucidar melhor o que disse
sobre o uso de cor na luz. Inicio esta analise pela cor que, apesar de ndo compor a paleta,
¢ um signo com um elevado grau de significancia no ponto em que € utilizada. Refiro-me
a cor vermelha. Ainda no primeiro ato do espetaculo, mais precisamente na terceira cena

do bloco, apos expulsar Sancho, Quebrada profere um discurso:

Quebrada — Deixe de trololo, cabra. Va de uma vez.

Sancho sai.
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Quebrada — Vida como essa ndo ¢ facil. Uma peleja atras da outra. Mas sina
de sertanejo ¢ essa mesma, debaixo de sol que queima em brasa. T6 pronto pra
assumir o posto que de muito ¢ sustentado por minha familia. Com coragem e
sem medo. (Cachimbo, 2018, p.6)

Na cena, a frase que deflagra a ligagdo do foco a pino de coloragdo vermelha ou
alaranjada ¢ “debaixo de sol que queima em brasa”, como podemos ver na imagem

abaixo.

Texto marcando foco em vermelho; acervo Centelha.

Depois de proferido o discurso, Dom evolui, dangcando passos que remetem a
catira ¢ ao coco, sob a luz vermelha. Nesse momento ¢ executada uma cangdo
“Reisisténcia”, uma embolada na qual o intérprete do cangaceiro danca no compasso do

pandeiro enquanto canta a poesia.
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Luz vermelha em cena; acervo Centelha.

Quando Sancho regressa, valendo-se de uma aldrabice para fingir para o chefe,
ser Virgulino Ferreira, o foco se desfaz e a cena ¢ iluminada novamente pela cor &mbar

tanto na geral, quanto na contraluz.

“Teje empossado!” Dom recebe o bando; acervo Centelha.



257

Apo6s nova saida do escudeiro, Dom volta a cantar uma das estrofes da embolada
sob o foco avermelhado/alaranjado. Assim se da o encerramento do ato e logo que o
segundo ato comega temos dois focos brancos. Um deles esta colocado no centro do palco
e ilumina frontalmente um impaciente Dom Quebrada que caminha dentro de seu limite
luminoso, o outro ilumina Sancho, de modo diagonal, em uma corrida na qual ndo sai do

lugar. Aproveito para falar rapidamente sobre os tipos mais comuns de focos.

Ao se criar o mapa de luz de um espetaculo, ¢ definida a localizagdo dos
refletores, os quais exercem muita influéncia sobre o objeto a ser iluminado.
As principais posi¢des sdo: frontal, lateral, contraluz, zenital ou a pino e
diagonal. Elas modificam dramaticamente as sensa¢des e emogdes que o objeto
ou pessoa iluminada pode transmitir, o que € tdo importante quanto a sombra

que elas provocam através do objeto iluminado. (Assis, 2016, p.69)

Geralmente, nesta posi¢do, o refletor que incide sobre o assunto iluminado
(pessoa/objeto) é posicionado entre 45° € 65°, sendo o angulo ideal o de 45° por dar maior
cobertura luminosa ao assunto, eliminando a possibilidade de sombreamento no rosto ou
em outras partes que devem estar adequadamente iluminadas e, consequentemente,
visiveis (Idem. p.70) ao olhar do publico. A posi¢do frontal é, portanto, aquela que
prioritariamente € utilizada para revelar a totalidade do assunto sobre o qual incide a luz
do refletor.

A posicdo lateral pode ser obtida a partir do refletor posicionado em solo ou
mesmo em uma das varas de iluminacdo. Logicamente o efeito entre um suporte € outro
¢ distinto. Esse posicionamento ¢ bastante usado para enfatizar silhuetas na cena. “Este
tipo de iluminacdo ¢ muito utilizado na dancga para valorizar o corpo do bailarino dando
volume e agdo a seus movimentos” (/bidem.), ou seja, essa posicdo ajuda a enfatizar o
movimento, o deslocamento do corpo.

Ja na posi¢ao de contraluz

o refletor € colocado atras da pessoa ou do objeto a ser iluminado, projetando
assim uma sombra a frente dele. Iluminando desta forma obtém-se uma
silhueta dando pouca informagao sobre o objeto ou pessoa iluminada [...] Ao
separar o objeto do fundo do palco provoca-se uma profundidade espacial. Em
geral os contraluzes sdo feitos a partir dos refletores colocados na parte
superior do teatro, nas varas de luz, mas tendo cuidado para ndo iluminar
plateia e assim prejudicar a visdo dela em relag@o a obra, a ndo ser que essa

seja uma opg¢ao adotada pelo iluminador. (Idem. 72)
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Por alguns momentos, em Dom Quebrada a opg¢ao de iluminar o publico ¢
utilizada. Principalmente quando ha quebras da quarta parede. Mas sigamos falando sobre
posic¢des de iluminagdo. Chegando entdo a zenital ou a pino. Nessa posi¢ao o jogo de luz
e sombra ¢ uma dindmica interessante entre o que estd posto a vista € o que se quer
esconder.

Colocada verticalmente acima do objeto ou pessoa a ser iluminada, em um
angulo de 90°, ela provoca grandes sombras [...] atribui volume ao objeto, mas
provoca pouca visualizagdo do que esta sendo iluminado. O nome “luz zenital”

¢ proveniente do ponto celeste denominado Zénite, que ¢ qualquer ponto

perpendicular a Terra. (Idem, 73)

Para cenas com elevado grau de mistério ou com necessidade de enfatizar o
segredo, essa posicao se configura como excelente suporte para emissao de significancia
de secretismo. A posicdo diagonal ¢ uma jungdo entre as posi¢des frontal e lateral,

resultando em um sombreamento diagonal no piso a partir do assunto iluminado.

Pode ser usada tanto na diagonal frontal quanto na diagonal contraluz,
seguindo a posi¢cdo onde o publico se encontra para visualizar a obra. Ao
projetar uma sombra lateral, a luz provoca um tom mais expressivo na cena,
contribui para separar o objeto iluminado do fundo do palco e as diagonais
podem ser altas, colocadas nas varas de luz, ou medianas, colocadas no plano

médio referente a plateia, ou baixas, dispostas no chao. (Idem. pp.73/74)

Tudella nos lembra que ao ler

um texto ou roteiro de um espetaculo, o artista ja pode apreender sua qualidade
visual, sem a necessidade da operacdo fisica de qualquer mecanismo de
iluminagdo que promova visibilidade, mas compreendendo a natureza da
abordagem de cada autor, das relacdes entre fontes de luz sugeridas ou
descritas, e o ambiente da agdo. Nao sera necessaria a presenca efetiva da luz
do sol; nem mesmo uma lampada ou, sequer, uma vela. A ideia de espetaculo
(uma espécie de estado pré-cénico) pode estar sendo narrada por alguém que a
mantém na memoria, € a narrativa, em si, ja incorpora qualidades visuais.

(2017, p.43)

Feitas estas breves consideracgdes, retorno ao espetaculo para compreender melhor
a propositura do jogo de revelar ou escamotear determinadas informagdes a partir da

linguagem luminotécnica. Convido vocé a adentrar comigo na Cova dos Macucos, nela,
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ao acordar de seu desmaio, Dom Quebrada esta ainda aturdido pela queda que sofrera.
Tateando o espaco com o devido cuidado ele vai buscando entender o que lhe passou.
Esse estado psicologico da personagem nao poderia ser sentido se ela estivesse em um
espaco conhecido, j& registrado por seu olhar e por sua mente. Nao se nega que a partitura
corporal da pessoa que da vida ao cangaceiro, induz a plateia a enxergar que a situagdo
na qual Quebrada esté inserido ocorre em um lugar espacialmente reduzido, mesmo antes

disso Sancho ja dizia:

Sancho — O cara caiu na Cova dos Macucos. S6 tive tempo de jogar minha
corda de slackline, que ele ainda conseguiu prender na cinta. (para a plateia)

Siléncio!
Sancho verifica se Dom Quebrada esta bem.
Sancho — Dom, meu bom, t ta ai?

Siléncio. (Cachimbo, 2018, p.14)

A paisagem verbal estad descrita, portanto o publico pode projetar mentalmente o
cendrio da caverna. Mas facamos aqui um exercicio mental de pensar nesta cena
acontecendo com todos os refletores ligados, os barracos/caixas de papeldao a mostra e a
propria plateia se vendo mutuamente. Teria a cena o mesmo efeito sem que a luz buscasse
também uma adequacao a sinalizagao da literatura? Intuo que o responso seja negativo.

A penumbra luminosa experimentada pela personagem titulo da trama aqui
estudada ¢ um elemento de primordial relevancia dramatirgica. A luz se intersecciona
muito evidentemente, no minimo a literatura e a atuacdo nesse ponto. A intensidade da
incidéncia da luz gerada pelos refletores, ao diminuir drasticamente, evoca um novo lugar,
outro estado de espirito. Quebrada sente isso, o publico também. De repente ouve-se um

barulho.

Quebrada — Que barulho ¢ esse?
Sancho coloca um vestido branco.
Quebrada — Quem ¢ vocé? Apresente-se! Isso deve ser armagdo daqueles

macumbeiros, bem que o pastor me disse pra expulsar de uma vez por todas

aqueles filhos de Sata aqui do Morro.
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A luz na moga de vestido se intensifica. (Idem, p.15)

A rubrica indica uma luz sendo levemente intensificada em uma personagem.

Themis sob a luz; acervo Centelha.

Sera uma visagem, uma alucinagao? Os olhos ndo podem enxergar plenamente a
figura dentro da Cova. O breu intensifica a sensagao de aflicdo da perturbada mente do
varejista de entorpecentes neopentecostal, ele se lembra do recado de seu novo lider
espiritual e teme. A musica flamenca, executada igualmente no breu torna tudo ainda mais
confuso. Aos poucos a figura feminina estd um pouco mais visivel, mas ao deparar-se
com ela, o corajoso Quebrada sucumbe ¢ cai. A luz revela o corpo de Dom estatelado no

chio.

Tombou o corajoso Quebrada; acervo Centelha.
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A plateia, levada a uma espécie de transe na Cova dos Macucos, acorda com a
mudanga abrupta na intensidade da luz. A poesia luminotécnica na cena da Cova esta
justamente nessa conducdo do olhar. A luz recorta o que deve ser visto, ou para onde os
olhos devem se voltar. Ela funciona quase que como a fotografia no cinema, refor¢co que
funciona quase, pois sdo linguagens distintas e por mais que ambas se valham
preponderantemente de efeitos de luz e sombra, comunicam a arte de modos impares.

Mas deixo de lado o impeto cavernoso dos Macucos para ir a outro extremo do
Desmanche. Convido vocé a experimentar a profusdo luminotécnica de um baile funk.
Duvido que tu ndo se amarre. Na trama a cena do baile é cronologicamente anterior a da
queda de Dom no buraco. A atmosfera do baile — ndo poderia ser diferente — ¢ festiva. Ha

pessoas, musica, danga, bebidas, cores.
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arras, tava tudo perfeito, até que

vocés em outro momento porque

Varias cores na luz do baile; acervo Centelha.

A imagem acima demonstra que do ponto de vista cromatico tudo era possivel.
abaixo do desenho de triangulos que fiz para simbolizar os refletores, estd o recado de
Fabiana Viana (sim, a responsavel pelas midias digitais também operou nossa luz em uma

ocasido), pedindo para que toda aquela bagunca fosse colocada em apenas um canal. Na
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cena a luz do baile se inicia no exato momento em que o musico comega a executar no

cajon uma batida de funk, quase ao final de uma fala de Sancho.

Sancho — Geral no morro ja sabia que o chefe andava meio doiddo, acho que
vocés também ja perceberam. Ja tinha até gente fazendo blog pra falar das
maluquices dele, canal no youtube? Aos montes... mesmo assim a cachorrada
tava de cima querendo condigao, pior que ele s6 tinha na caixola a tal da Dulce
que ninguém nunca nem viu. Mas as preparadas do bonde da Baixa da Egua

fizeram um baile pra ver se fisgavam o maluco. (Idem, p.12)

Depois disso, na penumbra, proximo ao musico o ator responsavel por Dom
Quebrada (eu ou Luiz Fernando) canta o “Funk da Baixa da Egua”, enquanto Sancho
(Luis Henrique ou eu) danca uma coreografia do passinho carioca, criada por Hebonny
Bomfim para o espetaculo. Nesse momento a luz cumpre um papel de criar um clima de

descontragdo.

Sancho langa seu passinho; acervo Centelha.
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Uma luz para o baile; foto Dayanne Toko.

Ap0s a performance coreografica a iluminagdo memoriza a profusdo cromatica ao
mesmo tempo que o volume das batidas no cajon também diminui, para que os didlogos
ndo sejam atravessados em demasia por nenhum dos dois elementos. Mas a luz segue

criando o clima que a funkeira ama.

Segue o Baile para a funkeira; foto: Dayanne Toko.
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Mas voltemos a cor para falar das sensagdes geradas em pessoas que assistiram

ao espetaculo:

A iluminacdo amarela, que além de dar um humor a cena, gera uma
ambientagdo mais quente, remetendo ao calor do Brasil. Enquanto a
iluminagdo com uma tonalidade mais fria provoca uma sensagao de que a cena
esta mais séria, representando as memorias mais melancélicas do personagem
Sancho, como também sinalizando uma ambientacdo mais noturna (B. L. F.

0.

Quando nos decidimos pelo ambar (o amarelo que se refere a pessoa espectadora)
0 aquecimento da cena era o mote, contudo, ao me deparar com a sinalizagao que essa luz
cria contornos humoristicos me pergunto se a afirmativa estd mais ligada a incidéncia
luminosa ou ao desenrolar dos fatos que se da majoritariamente sob esse tipo de luz.
Tendo a pensar que nesse sentido as vias da Encruzilhada novamente se entrecruzam fora
de um ponto que almejavamos ou calculassemos alcangar; quando a pessoa
estudante/espectadora afirma ser a luz fria (tons de azul) utilizada para marcar os
momentos de maior seriedade e melancolia, ela vai ao cerne da diferenciagdo que
pensamos entre uma e outra ambiéncia luminosa. Também vale ressaltar que para quem
escreve o trecho acima, a compreensao de que a iluminacao feita com filtros de cores
quentes foi percebida como representativa do calor do Brasil, efeito verdadeiramente
buscado por nés quando da concepgao do projeto luminotécnico. Mas sera apenas técnica

a manipulag@o luminosa em um espetaculo teatral?

O termo iluminag¢do vem sendo substituido, cada vez mais, na pratica atual,
pelo termo /uz, provavelmente para indicar que o trabalho da iluminagao ndo ¢
iluminar um espago escuro, mas, sim criar a partir da luz. O alemao Lichtregie
(encenagdo da luz) ou o inglés ligthting desing (desenho das luzes) também

insistem no papel focalizador da luz na encenagdo. (Pavis, 2015, pp.201/202)

Assim como a cenografia, a musica, a indumentaria, os aderegos, entre outras
linguagens, acredito fortemente que a luz ¢ uma dramaturgia autdnoma, interdependente
e interseccionada na cena. Um projeto luminotécnico pensado e executado para outras
finalidades que ndo a cénica, pode comunicar individualmente ou servir a um fim

coadjuvante em relagdo ao outra linguagem artistica.
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No espetéaculo, contudo, a visibilidade incorpora objetivamente fontes de luz
especificamente definidas pelo iluminador. Isso exige a analise de instancias
tecnologicas que incluem as caracteristicas de cada instrumento, de cada
acessorio e do sistema de controle incluido no projeto, permitindo ao
iluminador discutir a visualidade presente nas primeiras indicacdes da
dramaturgia, como estratégia para definir aquela mais tarde efetivamente

incorporada a cena propriamente dita. (Tudella, 2017, p.43)

Um refletor aceso, apontado para uma tela estd ali colocado com a exclusiva
funcdo de destacar os atributos da obra plastico-visual inanimada. Essa ¢ a tUnica
comunicacdo a que se propde nesse caso. Na cena a luz pode ser simbolo, signo e
significante; na encenacao a luz ¢ um potente elemento semiotico e cumpre fungdes de
demarcagdo espago-temporal, localizacdo geografica, indugdo fotografica, enfim, uma
infinidade de usos ela guarda em sua aplicacdo cénica, sendo assim, a luz é uma

dramaturgia da/na cena.

Aluz intervém no espetaculo; ela ndo é simplesmente decorativa, mas participa
da produgdo de sentido do espetaculo. Suas fungdes dramaturgicas ou
semioldgicas sdo infinitas: iluminar ou comentar uma ag¢&o, isolar um ator ou
um elemento da cena, criar uma atmosfera, dar ritmo a representagio, fazer
com que a encenacdo seja lida, principalmente a evolugdo dos argumentos e
dos sentimentos etc. Situada na articulagdo do espago e do tempo, a luz é um
dos principais enunciadores da encenacdo, pois comenta toda a representacio

e até mesmo a constitui, marcando o seu percurso. (Pavis, 2015, p.202)

O ato de ligar ou desligar um refletor ndo faz a luz de uma obra cénica, o que a
concretiza ¢ a intencionalidade prévia de quem concebe o breu e a incidéncia luminosa
no decorrer da narrativa dramatica. [luminar um espetaculo ¢, concomitantemente, um
ato de autonomia criativa e inteligéncia conectiva. A capacidade de decupar uma literatura
do género dramatico ou uma proposta dramaturgica de jogos de cena, para, a partir dessa
base, determinar quais fatos devem ganhar menor ou maior relevo, deve ser uma premissa
para quem se propoe a iluminar a cena. O trabalho da pessoa iluminadora nao se concentra
em manipular avancados softwares que gravam, sistematizam e executam o mapa de luz,
nem mesmo subir ou descer varas de luz e retirar refletores de determinadas posigdes para
colocar em outras. Cumpre a pessoa iluminadora entender os caminhos a serem revelados

ou escondidos na Encruzilhada da cena.
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Para Tudella, a sensibilidade da pessoa iluminadora consiste em seu
dimensionamento de interligacdo necessaria da luz as demais linguagens presentes em
uma obra cénica. O autor pondera que o uso excessivo e desconectado da luz pode gerar
discrepancias visiveis e facilmente identificadas pelo publico como um impeto exagerado

de demonstrar que a iluminagdo esta presente no espetaculo.

A ciéncia necessita dos inventores, mas o teatro nao pode depender da invencdo
de um novo aparato a cada espetaculo. Sua opinido sobre a visibilidade e a
visualidade que interagem na cena pode dar ao iluminador a autonomia
necessaria para posiciona-lo como um artista, cujo trabalho tem um papel
decisivo no contexto. A consequéncia disso deve ser uma elaboracao cénico-
critica da visualidade inscrita na ideia que originou um espetaculo, incluindo a
proposic¢ao do diretor, assim como dos demais artistas que elaboram a praxis
cénica. Tal elaboracdo cénico-critica ¢ promovida pela consulta a fontes
primarias (dramaturgia, roteiros) e secunddrias, que podem inserir na pesquisa
uma extensa ramificagdo provocada pelas questdes culturais indicadas nas
fontes primdrias, sugerindo contatos com a ciéncia, a filosofia e as artes. O
iluminador pode, portanto, compreender que seu trabalho inclui a natureza de

uma pesquisa especializada, permitindo registro e avaliagdo (2017, p.44)

Desta feita, ndo cumpre a pessoa iluminadora impor sua especialidade cénica as
demais, as hierarquizagdes pléstico-visuais servem apenas a finalidades que geralmente
ndo contribuem para o estabelecimento de uma organicidade da obra. Agregar valor
significante a um espetaculo as vezes consiste muito mais no menos. Isso vale para a
vestimenta, a cenografia, a propria atuagao e, logicamente para a luz. Explicitar o que nao
deveria estar visivel em determinado momento ¢ na verdade uma pulsdo
contraproducente.

Mais uma vez fazendo minhas digressoes, por favor, me perdoe. Volto ao debate
técnico para dedicar algumas linhas a importancia dos filtros de cor na iluminagao cénica.
Rodrigo Assis nos diz que, no mais das vezes, quando se trabalha com equipamento de
luz, normalmente utiliza-se a cor branca e, quando ha a necessidade de adicao cromatica,
dois meios podem ser utilizados: a) adicionamento de cores primarias; b) utilizacao de
filtros coloridos (2016, p.46) que serdo responsaveis pelo estabelecimento das atmosferas
da trama. Em Dom Quebrada, por exemplo, ao menos duas cores adicionadas por filtros

sdo lidas para marcar o aquecimento ¢ a frieza em determinados momentos da trama.
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A fungdo do filtro em geral ¢ cobrir uma parte do espectro deixando passar
somente a parte da luz que se deseja. Ao usar este tipo de filtro ou qualquer
outro, ¢ preciso tomar cuidado com suas aplicagdes e em quais refletores ele
seréd usado, pois como o refletor eleva-se a uma alta temperatura para produzir
luz, o filtro de cor pode até mesmo derreter. Entdo, ao adquirir um filtro é
preciso observar a indicagdo de alta temperatura (high temperature — HT, por
sua sigla em inglés) no produto para assim determinar em qual situaggo ecle
deve ser utilizado. A vida util desse produto depende muito de sua utilizagdo,
de quanto tempo ele ficard exposto a essa luz, se a luz possui uma temperatura

muito alta, dentre outros fatores externos a ela. (Idem, p.47)

Chamo atengao ainda para o modo de guardar/acomodar filtros (gelatinas), pois o
armazenamento em local inadequado diminui consideravelmente a vida util do artefato.
Ha uma variedade gigantesca de filtros para refletores. Uma pessoa iluminadora pode
optar, por exemplo, por fazer gradacdes de cores quentes apenas com tons de amarelo, ou
estabelecer um “esfriamento” da cena com tons azuis. O filtro por si s6 ndo conta uma
historia/estoria, mas, sendo adequadamente aplicado, ¢ determinante para a conformagao
simbolica do enredo.

A auséncia de cor ou a cor branca na luz de Dom Quebrada até aqui nao foi tao
incisivamente mencionada, mas ¢ necessario que se diga de sua utilizacao prioritaria. No
espetaculo, a luz branca, além de alguns focos pontuais, esta estabelecida muitas vezes
para marcar a Encruzilhada e isso ndo se dd ao acaso. Poderiamos, por exemplo, ter
optado por utilizar o vermelho para criar a marcacdo luminosa entrecruzada. Uma das
duas cores associadas a Esi ¢ a vermelha, portanto, ela carrega em si o sentido da propria
Encruzilhada, mas em nosso pensamento poderia haver uma confusao de leitura por parte
do ptiblico em relagao a cena em que focos vermelhos sdo utilizados para enfatizar a ideia
de um sol inclemente; além disso, principalmente para mim, o /dcus onde reina Elegbara
deveria ser/estar o mais visivel possivel para que nao restasse duvida de sua presenga.

Quando a Encruzilhada ¢ apagada — apenas no final peca — ela ndo mais volta a
ser iluminada, talvez a mudanga de luz que conduz ao apagamento da Encruzilhada seja
algo imperceptivel para a maioria das pessoas que assistem ao espetaculo, mas ela se da
por um motivo especifico que € o cumprimento do ebo representado pelo corpo estatico
de Dom Quebrada morto. Essa transi¢ao sutil foi pensada para que os focos luminosos
que marcam o desfecho do enredo dessem a cena final um grau paulatino de suspense e

dramaticidade, sem uma demarcagdo abrupta da luz, como se a plateia fosse conduzida
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pela mao até o ponto derradeiro da narrativa e ali se fixasse junto as duas personagens e
os tensionamentos provocados por seu dialogo.

Oportunamente retornarei a analise da luz na cena final. Neste momento quero lhe
convidar a regressar ao segundo momento em que Dom Quebrada se encontra na Cova

dos Macucos. Recorro novamente a literatura:

Sancho — T6 falando... 0 que mais ti viu naquela Cova dos Macucos?
Quebrada — Vi minha doce Dulce, a donzela a que todo cangaceiro que se

preze tem o direito de roubar pra si.
Sancho se transforma em Dulce/Oxum.

Quebrada — A mais bela dentre todas e ninguém poderia dizer o contrario. No
inicio parecia que vestia branco, mas quando vi melhor, percebi que

resplandecia em amarelo, proxima a uma cachoeira... (Cachimbo, 2018, p.20)

Quebrada narra o que conseguiu ver na caverna, enquanto isso a luz ambar vai
tendo sua intensidade diminuida aos poucos, a vestimenta da Orisd gera uma ruido que,
ao menos para mim, remete a uma queda d’agua — essa peculiaridade também auxilia na
percepcao de quando o colega de cena terminou de vestir a indumentaria da deusa Nago-
iorubana —, focos amarelos, zenitais (a pino) vao gradativamente sendo estabelecidos ao
passo em que a luz geral ambar segue diminuindo de intensidade. Ao ouvir o canto da

deidade, Dom fixa seus olhos na apari¢do e vai se encaminhando até ela.
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Dom e Osun, na Cova dos Macucos; acervo Centelha.

Na imagem acima, como se pode perceber, os focos sdo brancos — houve um
esquecimento da aplicacao dos filtros amarelos — o que se deu apenas na apresentacao em
questdo, em todas as outras os filtros amarelos foram devidamente colocados. Mas chamo
atencdo para os aspectos de visibilidade e escamoteamento tanto na personagem Dom
Quebrada quanto na Osun. Ojd na divindade e chapéu no pretenso cangaceiro, ao terem
sobre si luz incidente, projetam sombras nos rostos e pescogos dos atores. Luis Henrique,
frontalmente colocado na imagem s6 tem plenamente iluminados ombros e vestido,
mesmo parte de seu adereco de cabega € coberto pela sombra. Saliento que a proximidade
dos focos na imagem nao se deu em outros teatros. O LaCena ¢ um espago menor
justamente por sua proposta de teatro-laboratorio e isso tende a tornar as representagdes
que ali acontecem, mais intimistas.

No caso da apresentagdo de reestreia, nos teatro Sesc-Centro, Rodrigo Assis me
propds testar uma iluminagdo frontal junto a zenital na deidade, o que inicialmente nao

me agradou muito, mas ainda assim aquiesci a sugestdo. O resultado ¢ completamente
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diferente, pois, ao iluminar frontalmente a deusa, o carater do secretismo obtido apenas

com foco zenital desaparece totalmente.

Osun com luz frontal; foto: Aline Martins.

Em minha percepgao, ganha-se por um lado, com a face da deusa exposta de modo
mais evidente ao publico, mas perde-se em significancia dramatirgica justamente pelo
fato da cena se passar em um ambiente com pouca luz e, ainda mais, por ndo se poder
afirmar que aquela apari¢cdo guarda algum lastro numa realidade factual. Apos ter visto a
apresentacao de reestreia Alexandre Nunes chegou a comentar comigo que minha barba
fazia com que ele ndo contemplasse uma figura feminina na acao, alegou inclusive que
toda a composicao (vestimenta-luz-barba) remetia a um mulgumano. Me pergunto se ao
utilizarmos apenas o foco de luz zenital essa sensacdo daquele espectador especifico
mudard. Confesso que o carater simbodlico das sombras projetadas no rosto pelo adereco
de cabeca me parecem bem mais adequadas a composicao narrativa, que a revelacdo total
exercida pela frontalidade da luz. Tudo na cena, me parece, estd muito mais ligado a

ilusdo. “A busca da ilusdo est4 ligada, como mostrou FREUD, a busca do prazer e um
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duplo movimento de denegacao” (Pavis, 2015, p.203) e, no contexto do espetaculo a
ilusdo ¢ importante fio condutor narrativo.

Acendendo os refletores de contraluz e geral tanto com luzes de tonalidade ambar
quanto brancas, quero lhe convidar a entender o protagonismo que o publico ganha ao ser
inserido na cena em momentos pontuais. Na realidade vou me valer de uma cena em
especial, aquela em que as pessoas mascaradas, correligionarias do bispo-candidato
posam com ele para a fotografia. Nesse momento considero que nao ha uma quebra total
da quarta parede, pois tanto o ator (bispo), quanto as pessoas da plateia exercem vivéncias
de outras personas. Ainda assim, os refletores abrem o campo de visao e o espago cé€nico
¢ ampliado para que fique nitido que sim, a plateia também ¢ a Favela, esta nela inserida

e dela ¢ parte constituinte.

Bispo interagindo com plateia; acervo Centelha.

Ha outros momentos nos quais essa dinamica de revelar o publico a ele proprio
esta presente na peca, mas a inser¢do aqui citada me parece ser suficiente para demonstrar
0 quanto a iluminag¢ao pode determinar os limites do campo de atuagao cénica. Em outros
termos, a luz delimita até aonde pode ir o olhar, ela se relaciona diretamente com os
espagos fisico e temporal.

Finalmente, como as proprias memorias recortadas de Sancho, o trickster carioca,
cicerone do Desmanche, regressamos ao ponto no qual a luz deixa de materializar uma
atmosfera aquecida que remete ao calor do Brasil ou mesmo ao ventre materno e vai

transformando o espago cénico em um ambiente indspito e gélido. Depois de convencer
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Dom Quebrada a ir atrds de um bispo que ja “havia se evadido”, Panga entrega algumas
mangueiras hidraulicas ao musico e a parte da plateia. Os aderegos sdo girados por cada
uma das pessoas os tétm em maos. Voltando ao centro do palco, girando em torno do
proprio eixo, Sancho percebe que os helicopteros da policia (mangueiras hidraulicas)
cercaram O morro.

Nesse momento a intensidade da luz vai diminuindo enquanto o didlogo acontece,
a tensdo vai sendo instalada milimetricamente pelo debate e pela diminui¢do da
visibilidade. Aos poucos dois focos azuis, zenitais vao ganhando intensidade, um deles
no centro da cena e o outro em uma das extremidades do palco 16tus. No foco central
Sancho tenta demover o chefe de seu intento de enfrentar a pesada artilharia policial, no
foco lateral Dom estd decido, j& ndo traja mais seu gibao, nem tampouco o amuleto que
o guardara até ali. Ao final desse bloco de dialogo, apenas os dois focos azuis iluminam

a cena e, consequentemente, as duas personagens. De repente Dom ¢ fatalmente alvejado.

Dom esta morto; foto: Eliade Oliveira.

Sancho, atonito, no foco central, olha para o chefe, depois de um tempo ele deixa

o foco e apanha uma vasilha que contém um pouco de lama, se aproxima de Quebrada e
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com a mao embebida de barro que fecha os olhos do amigo e depois tinge com o mesmo

barro também seu abdomen.

Sancho tinge Dom com lama sob luz azul; foto: Aline Martins.

Lentamente Sancho deixa a vasilha em uma posi¢do ndo iluminada do palco e
retorna ao foco central, onde olha fixamente para a guia que ja ndo mais protege o corpo
do “cangaceiro da insolita figura” e, depois de algum tempo, comeca a cantar enquanto
gira em torno do proprio eixo. O foco lateral, que iluminava Quebrada vai sendo
lentamente diminuido até apagar por completo. Sancho termina de executar a cancao e
tanto a pouca luz que ainda incidia sobre a posi¢cdo do musico, quanto o foco central se

apagam de imediato.
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“Chegou a hora do levante!”; foto: Aline Martins.

No breu, Sancho deixa a cena, como que a fluir por novas Encruzilhadas que ele
mesmo terd de trilhar. O “pano” da lugar ao blackout como signo méaximo do final do

espetaculo.
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5. Epilogo (Pulsdes (in)conclusivas de um teatro da Encruzilhada)

Quando algumas pessoas sugeriram que o Coletivo Cénico Centelha fazia/faz
teatro épico, apesar de ndo responder a assertiva, entendia que ndo ¢ isso o que faz essa
coletividade. O Centelha faz teatro de Encruzilhada. Explico: uma espécie de teatro, ou
cena, ou arte — para ampliarmos o escopo das possibilidades — com o compromisso de
quem dimensiona a responsabilidade politica de discutir aquilo que comumente ¢
escamoteado, deixado de lado, o que fica sempre para depois.

Evani Tavares Lima (2010), ao classificar os tipos de teatros negros feitos no
Brasil, alega que essa qualidade de teatro — na qual também esta inserido o Centelha — &,
no geral, todo e qualquer teatro onde esteja uma pessoa negra envolvida. Eu,
respeitosamente, discordo da eminente doutora. Para mim, o teatro ou a cena negro/a ¢
toda fruicdo cénico-criativa onde o controle narrativo advém de pessoas negras. Estar em
um palco ou numa tela ajudando a contar um enredo a partir de uma perspectiva
brancocéntrica e eurocentrada de nossas historias, ndo necessariamente pode ser
considerado um fazer artistico negro, ¢ deste ponto que vejo.

Obviamente, Lima desenvolve um valoroso raciocinio triddico sobre o que € o
teatro negro e, a partir do pensamento da pesquisadora, posso determinar com certa
precisdo que o Centelha faz teatro negro engajado, uma forma de cena na qual o debate
sociopolitico e antropoldgico baseia os fazeres artisticos. Esse tipo de cena pode e deve
também ser compreendida como afrofuturismo, uma vez que as discussdes pertinentes ao
povo negro em Diaspora mundo afora estdo presentes no palco onde performa a
coletividade em questdo. As permanéncias historicas, nascidas principalmente no
colonialismo e estendidas a colonialidade, afetam muito mais incisivamente, nas
recoldnias, as populagdes racializaveis e isso precisa ficar sempre evidenciado para o
devir negro possa acontecer em sua plenitude.

E, portanto, imperativo afirmar que o Centelha ndo faz teatro brechtiano porque,
além de ndo estar no centro do capital — no locus do banco ou da administracao da pectnia
— 0 Coletivo também nao desfruta das prerrogativas de fala, tampouco acessa uma escuta
verdadeiramente aberta dentro de uma estrutura capitaneada por quem historicamente se
valeu das usurpagdes perpetradas as suas pessoas ancestres. O discurso do grupo &,
eminentemente, contra-hegemonico, justamente por ndo ser direta e/ou facilmente
acolhido tanto no meio académico, quanto no meio artistico. A escassez da qual trata boa

parte da obra de Brecht, em fun¢do das agruras da guerra, ndo ¢ a mesma vivenciada nas
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periferias do capital onde as classes burguesas, ndo-racializadas em suas nagdes,
concentram a riqueza em poucas maos. Estou aqui diminuindo a importancia do autor
alemao? Jamais! Sou, particularmente, um grande entusiasta de sua obra. Todavia ¢
importante que a diferenciagdo reste evidentemente estabelecida para que ndo nos
confundamos pensando que, ao enfrentarmos uma tormenta em mar aberto, todas as
pessoas estejam em embarcagdes similares, umas navegam em transatlanticos outras
estdo relegadas a canoas.

Sobre condi¢des materiais para producao cénica, hd quem possa ainda considerar
que, de um modo muito particular, o Centelha faz um “teatro pobre” como Grotowski.
Certamente o polonés podia escolher realizar um teatro com poucos elementos na cena.
Esse nunca foi o0 nosso caso. Fazemos um teatro parco, de reduzidos recursos financeiros
e vasta fruicao criativa. Queremos mesmo ¢ “botar o bloco na rua” e demonstrar que, a
despeito de toda e qualquer adversidade, conseguimos encenar nosso discurso.
Certamente, enquanto coletividade, ndo rechacamos as construcdes artisticas do
teatrologo do Leste europeu, também seus saberes nos interessam.

Mas permita-me seguir elucidando os porqués de o Centelha fazer uma cena da
Encruzilhada, pois ¢ a propria “Encruza” um conceito balizador deste escrito.
Considerando a operacao semiodtica do termo, realizada por Leda Maria Martins (1995-
2021), chamo novamente atencdo para o carater interseccional que, no fazer artistico do
coletivo, entrecruza vias primordiais, abre novos caminhos e possibilidades, desloca
protagonismos, reapresenta outros modos de criar. E pela transversalidade criativa ou
autoral que a obra do Centelha ¢ construida. Certamente, ainda estamos no percurso, mas,
como preconiza Achille Mbembe (2020) e sua “ética do passante”, queremos fluir por
todos os caminhos da Encruzilhada, respeitando e obtendo reciprocidade nesse ato.

A interseccionalidade, compreendida a partir da 6tica de Akotirene (2020), esta
aqui utilizada para estabelecer parametros de horizontalidade criativa, ajudando a pensar
o trabalho desenvolvido pelo Centelha como uma trama de tecido, onde cada fio exerce
suma importancia para a constitui¢do do todo, ou seja, as justaposicdes e intercalagdes de
linguagens artisticas sdo a razdo de ser de cada obra. Nao existem vias principais de
autoria, mas momentos primordiais de cada uma dessas vias no desenvolvimento do
trabalho.

Em termos de autonomias-criativas, muito mais que um discurso academicista que
almeja unicamente a vanguarda conceitual, busca-se uma pratica em que a

horizontalidade seja um constante e diuturno exercicio de alteridade. Nos fazeres
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entrecruzados das cenas, desde a confecgdo do tecido que vai vestir o elenco, até o
pensamento filosofico que baseia a encenagdo, tudo tem sua importancia e o excesso de
protagonismo de qualquer fungdo/linguagem tende muito mais a gerar ruidos que a
soluciona-los. A autonomia criativa da cena deve ser compreendida, antes de qualquer
outra coisa, como um processo intercomplementar e, exatamente por isso, precisa
estabelecer didlogos, ndo imposi¢des hierarquicas entre pessoas e fungdes. Por mais que
Alexandre Nunes (2022) nos relembre que historicamente as atividades desenvolvidas
por pessoas/profissionais ligadas ao campo da dire¢ao de arte estdo associadas a lugares
de subalternidade, é necessario seguir no esfor¢o de desconstruir a mentalidade que eleva
uma categoria artistica em detrimento de outras. Se chegaremos ao ponto sobre o qual
nos fala o ancestral Négo Bispo (2023), de ndo precisarmos pensar e produzir a arte
enquanto mercadoria, ndo sei dizer, mas a0 menos devemos nos esforgar, eu penso, para
tornar mais equitativas as relagdes entre linguagens e pessoas nas/entre as artes € com o
mundo.

Passando mais efetivamente ao pré-texto deste trabalho, repenso como o tempo
espiralar acabou por demonstrar que certo mesmo esta Okoté, rodopiando e
revolucionando conceitos, saberes, destruindo certezas e demonstrando quao frageis sao
as hierarquias colonialistas.

Esta analise ¢ de cunho qualitativo e busca mesmo aprofundar-se nos meandros
dos processos coletivos de fruicao artistica do espetaculo intitulado Dom Quebrada.
Desde a concepgdo da literatura do género dramatico até a tltima desmontagem do
aparato cénico necessario para a concrecdo da pega. Retornar as influéncias de
Casaldaliga e perceber o quanto aquele bispo velho, cataldo, ensinava muito mais pelo
exemplo de vida que por seu proeminente intelecto, me faz crer mais e mais no quanto
ainda estamos por descobrir se nos abrirmos, melhor dizendo, se abrirmos escutas a
oralituras que sempre foram meio de transporte do conhecimento ancestral africano nas
Américas. Para escrever um texto ¢ preciso um tanto de vivéncia, penso. Assim como
para contar um itan € necessario um tipo de sabedoria muito especifica, que so se adquire
vivendo. A adaptacdo favelada do Quijote, entendo hoje, ¢ a jungdo dos causos ouvidos
na convivéncia cotidiana e das leituras, das técnicas, das aulas na universidade, uma
verdadeira sembereba com muitos elementos misturados nesta espiral de escrita.

Extrair do papel a cena ¢ um processo complexo. Lembro-me de minha avo
materna e seus inumeros cadernos de receita, que ela nunca fez muita questao de esconder

de ninguém, mas que ndo ajudaram a nenhuma pessoa que dela descendeu a acertar tao



278

perfeitamente o ponto do pao de queijo da negra velha das Gerais, de Carmo do Cajuru.
Dona Hilda dimensionava muito bem algo que ninguém, além dela propria, percebia no
processo de feitura da iguaria, além de bom queijo minas, havia muita poesia naquele
assado. O processo de encenagdo pode até se valer de algumas receitas, como no caso dos
cadernos de minha ancestre mineira, mas, assim como na cozinha, o olhar atento ¢ a
escuta aberta, para além de um agucado olfato, sdo imprescindiveis para que o resultado
nao passe do ponto. Em Dom Quebrada a encenagdo ¢ assinada por duas pessoas, mas
resulta mesmo ¢ de um conjunto de todas a pessoas profissionais que se meteram a mexer
o doce no tacho — para utilizar uma expressdo bem goiana. As barreiras invisiveis que
poderiam resultar em baixa capacidade comunicacional foram sendo rompidas a cada
novo ensaio, a cada passo dado. Encenar o espetaculo foi muito mais uma questdo de
perceber as importancias das outridades e seguir os fluxos das aguas. Penso que uma
encenacdo “bem-feita” ¢, primordialmente, entender que cada ingrediente deve estar
colocado na medida e jamais se pode descuidar do forno, ou corre-se o risco de passar do
ponto.

Ja escrevi em algum lugar deste esfor¢o dissertativo, que leio o elenco de um
projeto de cena como uma espécie de carregador de varios pertences alheios, quase um
mascate a ofertar ao publico espectador tudo o que foi usado para construir aquele
efémero momento no qual a atuagdo acontece. Para que uma pessoa atuante esteja em
cena, muito foi feito nos bastidores, nao sé por quem da vida as personagens, mas por um
numero consideravel de profissionais que dedicaram seu empenho e sua for¢a de trabalho
a construcao da obra artistica. No caso do espetaculo sobre o qual debrucei minhas
analises, o elenco que iniciou o processo nao foi o que estreou no LaCena e mesmo esse
elenco da estreia ndo mais pode retornar aos palcos, mas, como ator, olho para os esforcos
dos colegas com quem dividi a cena e consigo perceber o quanto se dedicaram a seu
oficio. A atuacdo ¢ uma verdadeira profissao de fé, um renunciar a si para dar lugar a
outrem, diferente, distinto, de outro modo. A tarefa de comunicar mais diretamente a obra
remete também aos trabalhos de Esu Elegbara, coordenando o transito comunicacional
na Encruzilhada. No tempo em que esta em cena o elenco inaugura um novo momento ja
ocorrido no passado (retrospeccao), tornando possivel um devir (prospecgao) formulado
a partir de sua gira (atuagdo).

O movimento de girar, para cosmogonias afrorreferenciadas, ¢ uma representacao
do tempo enquanto espiral, fora de uma cronologia. Em Dom Quebrada a gira, executada

como tempo e contratempo por quem esta em cena, € a base para o desenrolar de toda e
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qualquer movimentagdo. Os corpos, emprestados momentaneamente ao ato, sao lugares
limitrofes, principalmente quando falamos do corpo de quem da vida a Sancho Panga,
pois ¢ a partir da existéncia do escudeiro e de suas atabalhoadas memorias que outras
personagens vao compondo o enredo, considero que os corpos na cena da Quebrada
podem e devem ser lidos como limiares, pontos de intersec¢ao dos quais partem inumeras
possibilidades movimentacionais, disponiveis para o jogo de encenar vivenciando. E (foi)
de Renata de Lima Silva (2016) que tomamos emprestado o conceito do corpo limiar,
para introjeta-lo na Encruzilhada cénica com o intuito de que percorresse becos e vielas
com a destreza devida. Pelas vias da Quebrada o corpo também comunica permanéncias
e reminiscéncias histéricas do “movimentar-se negro”, entendendo que o passinho
carioca, por exemplo, esta em comunica¢do direta com a congada, o cdco, 0 maracatu.
Pelo corpo, via de acesso de conhecimentos ancestrais, € que a gira de Dom Quebrada
acontece.

O movimento da musicalidade ou as reverbera¢des sonoras do ficticio
Desmanche, desenharam na paisagem dos edificios teatrais pelos quais a pega passou,
uma nova tela a cada apresentagdo. Logicamente ndo se modificaram as sonoridades
estabelecidas pelos constantes ensaios, entretanto, as mudangas de arquitetura teatral
repercutem muito diretamente na qualidade do que ¢ ouvido em cena e a maleabilidade
dos efeitos sonoros deve ser uma qualidade presente. Desde o bater do cajon ou do
pandeiro, passando pelas vozes do elenco, até chegar ao violao do musico a criar a linhas
melddicas sobre as quais se cantavam as cangdes, todo o desenho de som foi pensado para
comunicar, de modo conectado as demais linguagens artisticas envolvidas no projeto. A
trilha, trabalho totalmente autoral, foi cuidadosamente pensada para explicitar o discurso
em momentos nos quais a fala sem acompanhamento instrumental poderia ter-se perdido
em meio a tantas informagdes ali proferidas. E veja, eu sequer falei at¢ agora da
importancia das referéncias musicais que permearam toda a constru¢do da obra cénica.
Dom Quebrada deve muito ao cancioneiro popular do Brasil, este dicotdmico pais que
nos rechaca e nos constroi resistentes, um lugar capaz de produzir Gilberto Gil, O Rappa,
Seu Jorge, Elza Soares, um universo inteiro de outras pessoas artistas que, com suas
cangdes, foram — mesmo sem dimensionar que o fizeram — preenchendo o espaco vazio
com sonoridades, até anteriores a cena.

O espaco, locus essencial para a representagdo, quando preenchido pela escrita
cenografica estabelece com o publico um jogo prévio no qual a plateia sabe estar sendo

induzida ao engano de crer naquilo que s6 acontece naquele espaco-tempo especifico. A
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cenografia em Dom Quebrada ¢é antes de tudo um elemento pelo qual se comunica a
pessoa espectadora que ela mesma vird a ser parte integrante daquele lugar-sentido em
que a representacdo da distopia acontece. Mesmo nao estando trajada com a indumentaria
de Sancho e Dom, a plateia pode experienciar esse “ser Favela” em funcdo do cendrio,
seja pelo uso das mascaras, aderecos de conexao enredo-publico, ou pelo acender de
refletores que passam a iluminar ndo apenas o elenco. Cada croqui desenhado, cada linha
costurada sobre tecido, cada filtro de luz aplicado para colorir a cena, tudo no campo das
visualidades plastico-inanimadas buscou comunicar, mesmo que silenciosa e
discretamente, o intento primordial da encenagdo. Ja restou bastante provado que Dom
Quebrada foi mesmo um projeto da dire¢do de arte. Havia em nos um forte afa de colocar
em pratica os conhecimentos apreendidos no curso de nossas formacdes, mas nao nos
enganemos, nem eu € nem vocé que ainda segue me lendo, a direcdo de arte deve também
estar disponivel para a finalidade de completude da obra, ela deve conectar-se
milimetricamente a cada elemento artistico presente no espetaculo, deve amalgamar-se,
jamais se apartar.

Nesse entendimento de que a obra teatral ¢ um ato de coletividade, pondero que €
do esforco coletivo que nasce Dom Quebrada, entdo, peco licenga para mostrar algumas

das faces por tras da cena, comegando por parte da equipe da primeira montagem.

Parte da equipe na primeira montagem; acervo Centelha.
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Da esquerda para a direita, em pé estdo: Bruna Naves, Karina Ferreira, Sanne
Monteiro, Kéassio Menezes, Ryggie Diamantino e Hebonny Bonfim, de cdcoras estamos

eu (Cachimbo) e o saudoso Luis Henrique Noronha. Mas vamos a segunda imagem:

Parte da equipe na reestreia; foto: Dayanne Toko.

Na apresentacdo de reestreia, no Sesc-GO, da esquerda para a direita estamos
Késsio Menezes, Ryggie Diamantino, Luiz Fernando Siqueira, eu (mais a frente),
Hebonny Bonfim, Karliiz Legbara, Rodrigo Monteiro, Sanne Monteiro e Rodrigo Horse.
Muitas outras pessoas estdo envolvidas em ambos os processos de montagem e quero
dedicar meus sinceros agradecimentos a cada uma delas, pois, sem seus esfor¢os nada
disso teria acontecido.

Nao posso terminar este epilogo sem reverenciar a fotografia, pois ¢ justamente
pela via da imagem estitica que podemos formar a iconografia negra do Centelha.
Agradego a cada pessoa que registrou e enviou um pouco de seu olhar sobre o espetaculo.
Certamente nem todas as imagens estavam dotadas da mesma qualidade técnica, mas
espero que tenham ao menos cumprido a fun¢do de comunicar visualmente.

Por fim, como Quijote, sigo sonhando com um outro mundo possivel apesar da
loucura cotidiana que segue nos absorvendo para um impeto produtivo que muitas vezes
nao nos leva a lugar algum. Hora de apear de nossas montarias, obrigado pela companhia

nesta longa viagem.
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6. Dom Quebrada
Prologo
Nossa Quebrada

Nossa Quebrada, na logica cruel deste sistema

E o retrato da permanéncia que alguém causou
Foi necessario, entdo, que se tomasse providéncia
Hero6i de guerra, de teto também ¢ merecedor

Acordo cedo pra preparar o pao de cada dia
Sovo a miséria de uma existéncia tdo fugaz
Vai na marmita, tdo abafada quanto os meus sonhos
Ragao diaria de pasto dedicado aos bragais

Se me revolto, sou logo apontado como louco

E ndo importa o quanto j& sofreram meus grids
Maldita sede de guerra, de poder e de dinheiro
Nefasto acumulo, vejam o que a ganancia ja causou

Capitalismo, o fruto da doenga mercantil

Sua linguagem agora ja sabemos compreender
Vamos mudando, mesmo que devagar, a narrativa
O pensamento, novos grilhdes jamais irdo prender

Ato 1
Cenal

Sancho — ... entdo, ¢ ele quem anda escrevendo sobre tu.

Quebrada — Aquele paraiba d’'uma figa!

Sancho — Quebrada, eu ndo quero ser inconvincente...

Quebrada — Inconveniente Sancho, inconveniente!

Sancho — Que seja. Eu ndo quero ser inconveniente, mas ti mesmo agora ¢ um paraiba.

Siléncio reflexivo.

Quebrada — Verdade Sancho amigo. Verdade...

Dom Quebrada sai.

Sancho — Vocés devem estar estranhando isso aqui... uma parada que comega no meio do
nada e tal. Mas minha memoria ja ndo ta tdo boa assim, entdo eu vou contando as coisas

no passo que vou me lembrando delas. Bora continuar?

Dom Quebrada grita ao fundo.
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Quebrada — Nao seja mal educado, se apresente.
Sancho — Ih! Ja ia me esquecendo. Eu sou o Sancho Panga e vocés ainda vao me ver
muito por aqui.

Dom Quebrada retorna.

Quebrada — E a mim, ndo vai apresentar, cabra da peste?

Sancho — Com calma porque o apressado come cru.

Quebrada — Sem ditados Sancho, sem ditados!

Sancho — Este aqui ¢ o...

Quebrada — Pode deixar que eu mesmo me apresento, pois nao preciso de porta-voz.
Sancho — Ah, minhas bolas!

Quebrada — Que bolas sdo essas, Sancho? S6 vejo em vocé um cdco duro!

Dom Quebrada acerta a cabe¢a de Sancho com um cascudo.

Sancho — Ai!

Quebrada — Mas por tudo grita, de tudo reclama.

Sancho — Deixa eu dar umas bordoadas nos teus cascos pra ver se também nao reclama.
Quebrada — Melindroso!

Sancho — Ta ndo ia se apresentar?

Quebrada — Me apresentar? Onde? Ah sim! Eu sou Dom Quebrada do Desmanche
Sancho — Aqui ¢ o Morro do Desmanche.

Quebrada — Nao me interrompa, atrevido!

Sancho — T4, ta!

Quebrada — Sou o ultimo cangaceiro de que se tem noticia. Um cangaceiro andante...
Sancho — O cangaceiro da triste figura.

Quebrada — Mas de novo?

Sancho — Desculpa.

Quebrada — Desde que meu tio, Virgulino Ferreira.

Sancho — Mais conhecido como Lampido.

Quebrada — Me legou esta medalha, tenho defendido com coragem os menos validos por
esses sertdes dos Brasis.

Sancho — Nao sei se ja deu pra perceber, mas meu chefe parece que td& um pouco
desmiolado.

Quebrada — Uma terra que em brasa arde, em confins inumeraveis...

Sancho — Doido mesmo.

Quebrada - Padecendo de tormentas, injustigas incontaveis.

Sancho — Faz um tempo ele cismou que ¢é parente de cangaceiro e que tem uma tal de
volante atras dele.

Quebrada — O glorioso céu de anil, 6 meu grande torrdo de triste sina.

Sancho — T4 dizendo até que a Mae Judith de Nana fez macumba pra ele.

Quebrada — Vou dar-te manto tao sagrado, te cobrir de redondilhas.

Sancho — Os chefes dos outros Morros tao tudo querendo dominar a parada.

Quebrada — Nesta frondosa Cantareira regalar-vos-ei de mil orquideas...

Sancho — Mas eu defendo o territério.

Quebrada — Todas de tons tao cintilantes que se cega a luz dos olhos num instante.
Sancho — Aqui ndo entra ninguém!

Cena Il
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Quebrada — Sancho, encilhe Rocinante.

Sancho — E para aonde vamos?

Quebrada — Sancho, Sancho, meu bom Sancho. Por que insiste em perguntar?

Sancho — Porque nao sou obrigado a sair pelo mundo sem destino...

Quebrada — Sossega o facho, cabra. Nao precisa ficar com medo.

Sancho — (para a platéia) Pois ¢ mesmo quando ele diz isso, que me borro ¢ todo!
Quebrada — Vamos ao encontro de minha doce Dulce.

Sancho — Mas meu chefe, como ¢ que nds vamos encontrar a dona Dulce?

Quebrada — Do mesmo jeito que ti mesmo encontrou da outra vez, no casarao onde ela
vive. Isso se 0os macumbeiros que me perseguem ndo a transformarem novamente na
rendeira a qual ti mesmo se deparou... mas isso ndo ha de acontecer, para honra e gloria
de nosso senhor Jesus Cristo.

Sancho — (para si) E 14 vamos n6s de novo, minha mae.

Quebrada — Que foi que tu disse, Sancho?

Sancho — Disse que vou ja encilhar o teu Rocinante e também o meu Rugo.

Quebrada — E por que tanta demora?

Sancho — Porque ti ainda ta conversando comigo.

Quebrada — Pois agora ja ndo estou.

Sancho — T4 sim!

Quebrada — Nao to.

Sancho — Ta!

Quebrada — Nao estou!

Sancho — T4 e t4 mesmo.

Quebrada — Chega infeliz! Va de uma vez fazer o que lhe mandei ou lhe tiro o couro
com a ponta de minha peixeira.

Sancho sai.

Quebrada — O cangago ¢ oficio que necessita pulso. Viram este insolente? Se nao tratar
a rédea curta nao obedece. E ainda tem a volante em meu encalgo... 0 mundo é muito
perigoso pra quem tem coragem. Sei que muita gente fala mal do cangago, mas desde que
por aqui passou Virgulino, a semente que ele plantou foi mesmo de esperanca, de uma
terra com mais igualdade pra todo mundo; mas quem mexe com os poderosos sabe que
quando pde a mao nessa cumbuca, pode acabar se dando mal. Por isso que eu digo que ¢
necessario ter um olho no peixe e outro no gato.

Sancho retorna trazendo Rocinante e Rugo.

Sancho — Eita que meu Rugo bem merecia um pouco mais de descanso.
Quebrada — Ento o burro ¢ tdo bonachao quanto o dono?

Vdo montando nos animais.

Sancho — E o que diabo ¢ bonachao?

Quebrada — Nao entende a propria lingua e ainda quer ser dono de uma ilha?
Sancho — Quero ser dono da minha ilha porque foi ti mesmo que me prometeu ela.
Quebrada — Prometi e sigo prometendo, mas se tu for bom escudeiro.

Sancho — E eu ndo sou?

Quebrada — As vezes sim, as vezes nio, depende de vosso humor, cabra.
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Sancho — E por acaso ndo tenho servido ao nobre cangaceiro todo esse tempo?
Quebrada — Tem, tem sim. Mas de quando em quando cisma de reclamar.

Sancho — Pois se tenho boca, € pra falar.

Quebrada — Isso logo que se nota. Mas me parece que tu também usa a boca pra relinchar.
Sancho — Pois ndo precisa me ofender.

Quebrada — Pior ofensa fago ao asno que lhe suporta o peso.

Rugo responde relinchando.

Sancho — O que diabo lhe fiz eu para receber tamanha patada?

Quebrada — Deixe de melindres. Afinal, ti ndo € macho de enfrentar a caatinga no lombo
do teu burrico?

Sancho — Sou macho e muito macho, agora ter que ficar galopando igual a um condenado,
com fome e com sede, ninguém merece.

Quebrada — Sancho...

Sancho — Diga!

Quebrada — Qual ¢ teu sonho?

Sancho — Mandar no pedago que ti me prometeu. Casar minha filha com um bom partido
e encaminhar meu filho no caminho das letras.

Quebrada — E ti pensa que isso vai cair como chuva do céu?

Sancho — Isso ¢ que ndo.

Quebrada — Pois entdo pare de reclamar e... mas o que € aquilo?

Sancho — O que?

Quebrada — Vindo ao longe.

Sancho — Parece um triciclo da pamonha.

Quebrada — Ouga, infame. Parece antiincio do governo, mais um colocando a prémio
minha cabeca. Venha, se esconda.

Sancho — Aquilo é so...

Dom Quebrada puxa Sancho abruptamente.

Quebrada — Se esconda logo, miséria. Se lhe enxergam vao logo saber que estou por
perto.

Sancho — Muito bem meu capitao.

Quebrada — Consegue ouvir o que diz?

Sancho — Pois se tenho dois ouvidos.

Quebrada — Insolente. Que tem duas orelhas de burro...

Ruco relincha.

Quebrada — Isso todo sertdo ja sabe. Acontece que ainda estd muito distante o carro de
anuncio.

Sancho — Pois eu ougo muito bem: “olha o triciclo da pamonha. Pamonha de sal, pamonha
de doce, pamonha a moda apimentada, todas elas com queijo”.

Quebrada — Agora mesmo ¢ que ndo entendo xongas.

Sancho — Mas o que se tem pra entender?

Quebrada — Eles devem ter mudado os codigos mais uma vez.

Sancho — Cddigo de qué? Ah, minha mae!

Quebrada — Nao seja mais asno do que...
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Ruco relincha.

Quebrada — Desculpe, senhor asno. Nao seja tdo inocente assim, Sancho. Nao vé que a
volante de quando em quando muda seu proceder em busca de me capturar!?

Sancho — Mas aquilo € s6...

Quebrada — Nao fale mais nada. Vamos atacar o inimigo a tocaia. Quando ele passar por
aqui tu se joga na frente fingindo de morto e eu surpreendo o salafrdrio com minha
peixeira.

Sancho — Chefe eu ja disse que aquilo... eu tenho uma ideia melhor.

Quebrada — Agora se mete a ter ideias?

Sancho — O senhor vai atras do resto do bando enquanto me finjo de leproso aqui na
estrada e dispisto...

Quebrada — “Despisto”, foi o que ti quis dizer.

Sancho — Que seja: despisto os salafrarios.

Quebrada — Até que tu nao ¢ de todo um asno.

Ruco relincha.

Quebrada — Mas estd me saindo muito temperamental vossa montaria.

Sancho — Deixe Rugo por minha conta e va buscar mais ajuda ou nds € que caimos em
tocaia.

Quebrada — Tu até que tem alguma sabedoria quando em vez.

Quebrada sai.

Sancho — Esta ¢ uma das historias que ainda me recordo da loucura do meu chefe. Mas
eu td mesmo s6 comegando.

Cena II1

Sancho — Depois que dei um jeito de salvar o pamonheiro. Tudo bem eu peguei umas
duas, trés pamonhas em troca... td bom vai, eu tava com muita fome, peguei umas dez,
quinze, ndo mais do que isso. Esta minha fama de esfomeado tem uma razdo de ser,
quando a gente comega a cuidar de doido, fica mais dificil se alimentar na hora certa,
entdo, sempre que eu posso, fagco uma boquinha. Mas onde ¢ que eu tava mesmo? Ja me
esqueci, mas isso nao importa, daqui a pouco ele volta se lembrando de outra maluquice.

Dom Quebrada retorna.

Sancho — (para a platéia) Nao disse!?

Quebrada — Sancho por que ti ainda ndo t4 pronto?

Sancho — Pronto pra qué?

Quebrada — Deixe de leseira, macho. Hoje ndo ¢ o dia que meu tio vem me nomear chefe
do bando?

Sancho — Pois ndo ¢ mesmo, como pude me esquecer?

Quebrada — Quero ser ainda mais certeiro que ele.

Sancho — S6 uma pergunta: ao que € que seu tio vai lhe nomear?

Quebrada — Sancho, ti ta mesmo cada vez mais abilolado e mouco. Pois ndo vou ser o
novo lider do bando de Lampiao?

Sancho — Ah, ¢ l6gico. E como € que seu tio vai fazer isso?
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Quebrada — Ora como? Como faz todo cangaceiro que se presa.

Sancho — E como ¢?

Quebrada — Ele tira aqui de meu braco um pedaco de couro, enquanto eu vou,
solenemente, jurando proteger o bando e toda a gente de bem que esta desassistida.
Sancho — Pois eu que ndo queria estar em sua pele.

Quebrada — Depois eu fago também o mesmo em ti, que € meu fiel escudeiro. Agora va
la em seu acampamento e diga que ja estou pronto.

Sancho — Ai minha maezinha!

Quebrada — Deixe de trololo, cabra. Va de uma vez.

Sancho sai.

Quebrada — Vida como essa ndo ¢ facil. Uma peleja atras da outra. Mas sina de sertanejo
¢ essa mesma, debaixo de sol que queima em brasa. T6 pronto pra assumir o posto que de
muito € sustentado por minha familia. Com coragem e sem medo.

Reisisténcia

Tem baido e tem catira, tem pequi e sacolé
Costuro a historia com embira, que aqui tem a dar com pé

No Sertao do Xique-Xique, no Complexo da Maré
J& se nasce consciente, resisténcia € o que se €

Sancho retorna vestido de Lampido.

Sancho — Pelo poder e pela for¢a do cangago, eu Virgulino Ferreira, vulgo Lampido,
invisto a voc€, meu corajoso sobrinho, o poder de liderar meu bando, porque ja vao os
anos e eu ndo posso mais lidar com essa lida. Téje empossado.

Sancho vai saindo.

Quebrada — Pois meu tio, o senhor ndo ta esquecendo nada? Leve consigo uma tira de
meu couro.

Sancho — Isso j& ndo se pratica de muito. E perigoso deixar vestigio pra que nos descubra
a volante.

Sancho vai saindo.

Sancho — E também ndo precisa arrancar pedago de seu fiel escudeiro, pois o pobre lhe
serve sempre de muito bom grado.

Sancho sai.

Quebrada — Pois que daqui por diante eu faca jus a minha heranga de sangue. Viva
Lampiao!

Dom Quebrada canta novamente Reisisténcia.

Ato I1
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Cena I

Quebrada — Mas onde esta aquele infame que ndo me chega com noticias?
Dom Quebrada caminha impaciente.

Quebrada — Sera que terei eu mesmo de ir atras de...

Sancho entra.

Quebrada — Ah finalmente! Ja tava quase indo a busca do excelentissimo.
Sancho respira ofegante.

Quebrada — Ande, conte de uma vez como foi com minha doce Dulce.
Sancho tenta falar, mas ndo consegue.

Quebrada — Por acaso o gato comeu sua lingua?

Sancho faz sinal para que espere.

Quebrada — Diga logo de uma vez, infame.

Sancho — Se o senhor puder esperar um pouco e parar de me afrontar.

Quebrada — E por acaso lhe afrontei?

Sancho — Me chamou de infame.

Quebrada — E ta nao é?

Sancho — E de lesma também.

Quebrada — De lesma?

Sancho — Pois ndo? “Esse lentissimo”.

Quebrada — Sancho, Sancho, sua ignorancia as vezes impressiona.

Sancho — Vai continuar?

Quebrada — Excelentissimo ¢ um tratamento dado a pessoas nobres.

Sancho — Eu hein! Que jeito estranho de se agradar alguém.

Quebrada — Agora fale, estou aflito.

Sancho — Espera um pouco, ainda t6 cansado.

Quebrado — Nao parou de falar desde que chegou aqui. T4 cansado de qué?

Sancho — De correr dos cachorros da sua Dulce.

Quebrada — Mas ¢ 6bvio que minha doce amada devia estar bem guardada em sua
fortaleza. Filha de fazendeiro rico ¢ assim, sempre bem protegida.

Sancho — Ah é, muito protegida mesmo. Quando cheguei no Morro do Tenebroso a tal da
Dulce...

Quebrada — O que disse, macho?

Sancho — Dona Dulce do Tenebroso tava mesmo era tomando sol na laje.

Quebrada — Entendi: havia saido para tomar a fresca com suas damas de companhia.
Sancho — (para a platéia) Nesse calor que faz aqui, ndo sei que fresca ele ta falando.
Quebrada — O que disse?

Sancho — T6 tentando continuar a historia.

Quebrada — Pois ataia, ataia!
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Sancho — Pois deixe comigo.

Quebrada — Nao! Conte com riqueza de detalhe como tdo bem o fez Machado de Assis
em Dom Casmurro, eu ja lhe falei desse romance?

Sancho — Umas troscentas vezes e pra falar a verdade, t6 sem tempo de ouvir como foi
que ti conheceu a tal obra desse ai.

Quebrada — Cabra... € por isso que eu sou o chefe do bando e ti ¢ um mequetrefe.
Sancho — Posso terminar de contar sobre dona Dulce?

Quebrada — Ah, ¢ mesmo. Prossiga!

Sancho — Quando cheguei no Morro do Tenebroso fui direto pro lugar que ta tinha falado
que era a tal fazenda.

Quebrada — Tinha um belo campo?

Sancho — S¢ se for de urtiga.

Quebrada — Os passaros cantarolavam?

Sancho — Nunca ouvi urubu cantar.

Quebrada — O rio corria em curso certo?

Sancho — So6 esgoto a céu aberto.

Quebrada — Que sorte ti teve Sancho. Ver toda a formosura de minha flor.

Sancho — Olha... eu ndo chamo de sorte.

Quebrada — E por que nao?

Sancho — Como eu dizia: ela tava la com as amigas na laje...

Quebrada — Sim.

Sancho — Tava até fazendo tranca numa delas...

Quebrada — Como ¢?

Sancho — Tranga. Nunca viu, nao?

Quebrada — Mas ¢ 6bvio que sim, estou desconfiado de teu causo porque nao faz sentido
uma moca da estatura de Dulce se meter a tear.

Sancho — Tear?

Quebrada — Pois ndo foi isso que tu acaba de dizer que ela estava fazendo, trangando
uma fazenda de tecido para presentear uma de suas aias?

Sancho — Nao! Eu disse que ela estava fazendo tranca na amiga.

Quebrada — Que mania tu tem de dizer o que acabo de falar. Avante!

Sancho — Pois entdo t4, ela tava trangando para a amiga e eu olhando em cima do muro,
foi s6 eu me distrair um pouco, um pouquinho sé com a marquinha de fita de outra amiga
que os cachorros do dono do pedago apareceram.

Quebrada — Entdo ti ndo entregou meu recado a ela?

Sancho — Como que entrega? Tomei um susto tdo grande que me esborrachei no chao e
so ouvi os latidos dos pit bull e dos rottweiler, eu corri, mas eu corri tanto, que parecia
até um raio, (para a platéia) pegaram a referéncia?

Quebrada — O que?

Sancho — Nada.

Quebrada — Nao acredito que nem mesmo uma tarefa tdo simples, ti ndo seja capaz de
executar.

Sancho — E por que foi mesmo que ti ndo foi pessoalmente falar com ela?

Quebrada — Pois foste ti mesmo que dissestes que era perigoso por conta da volante.
Sancho — E verdade, eu disse.

Quebrada — “E verdade, eu disse”. Pois agora vou eu mesmo ao...

Sancho — Nem precisa se abalar. No que eu cai e sai correndo, elas tudo sairam da laje.
Quebrada — Por certo seu pai redobrou a vigilancia.

Sancho — Ah ¢, com certeza.

Quebrada — Vamos ter de criar outro plano.
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Sancho — Pode ser outra hora? T6 numa fome.

Quebrada — E quando ¢ mesmo que ti nao tem fome?

Sancho — Quando t6 dormindo.

Quebrada — Ao menos dormindo, Sancho amigo, podes sonhar com sua amada.
Sancho — Que amada? A Pancinha?

Quebrada — Sorte tens tu que ja encontrou o amor nos bragos de uma dona.

Sancho — Ta chama casamento de sorte? Eu chamo ¢ de encrenca.

Quebrada — Nio blasfeme contra tua familia!

Sancho — Nao t6 blasfemando, s6 digo que casamento ndo ¢ um céu azul o tempo todo.
Quebrada — E por que se casou?

Sancho — Porque a preta engravidou, o pai dela me obrigou e até hoje to nessa.
Quebrada — Bem fez teu sogro defendendo a honra da filha.

Sancho — (para a platéia) Mal fiz eu de ndo ter fugido.

Quebrada — Como?

Sancho — Nada. Tava aqui pensando em minha fome.

Quebrada — Ao menos a fome por companheira ainda tens.

Sancho — Mas tl t4& mesmo ligado na tal da Dulce, né!?

Quebrada — Doce Dulce, a mais bela dentre todas as mulheres do mundo.

Sancho — Como tu pode dizer que ela ¢ a mais bela se ti nunca nem viu?

Quebrada — As mogas mais bem guardadas sao sempre as mais bonitas. Me conte mais
sobre o que viu de minha donzela.

Sancho — Ah, ela tinha cabelo...

Quebrada — Isso qualquer um sabe.

Sancho — Uma cor bonita...

Quebrada — As maos, me fala das maos.

Sancho — (para a platéia) Caralho, esse maluco ta doido mesmo.

Quebrada — O que disse, cabra?

Sancho — Que serenou e se a gente continuar aqui a volante logo aparece. Bora se entocar
meu capitdo, bora se entocar.

Sancho leva Dom Quebrada a um esconderijo.
Cena Il
Sancho Regressa.

Sancho — Vocés tao achando graca né!? Eu ando cortando um dobrado com esse maluco.
Essa € s6 uma das tantas que ele me fez passar, ¢ que minha memoria nao me ajuda muito,
mas teve cada presepada... tenho certeza que se vocés ndo vissem iam achar que eu to de
cad. Mas a porra toda comecou a degringolar, gostaram do linguajar? Eu também sei
mandar umas letra, pd. Esse palavreado aprendi no dia que fomos jantar na casa do pastor
Amarildo, parecia que tava tudo bem, até o bispo chegar.

Dom Quebrada retorna a cena.

Quebrada — Sancho miséria, onde foi que tu colocastes...
Sancho — Oxe, o que?

Quebrada — Meu bacamarte.

Sancho — O fuzil?
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Quebrada — (para a platéia) Sancho tem mania de apelidar minhas espingardas com esse
nome engracado.

Sancho — Guardei junto com Rocinante.

Quebrada — E por que fizeste isso, abestado? Vamos sair em missao.

Sancho — Missao? Pois tu ha de fazer tamanha desfeita com a esposa do pastor Amarildo?
Quebrada — Desfeita?

Sancho — Nio te lembra? E hoje o jantar em homenagem ao tltimo cangaceiro andante e
tu ¢ bem mesmo o convidado de honra.

Quebrada — Cabra, se ndo fosse tl eu ja ia cometer uma indelicadeza com a nobre dama.
Sancho — Pois entdo, simbora que ja estamos atrasados.

Sancho vai saindo, Dom Quebrada o puxa de volta pelo colarinho.

Quebrada — Eia, burro xucro!

Sancho — Ai meu padim pade Cisso! O que foi dessa vez infamia?

Quebrada — Olhe bem como fala, macho! Se me arreto, lhe arranco o couro com o fio de
minha navalha.

Sancho — Nao precisa de tanto.

Quebrada — Quer chegar desaprumado em estancia de gente decente? Me ajude com a
barba e trate de dar né nessa gravata.

Sancho se arruma e ajuda Dom Quebrada a se arrumar.

Sancho — Tem perfume?

Quebrada — Pois t t4 me saindo muito fresco, cabra.

Sancho — Pois ndo fostes ti mesmo que disse que tenho que fazer boa figura?
Quebrada — Deixe de se assanhar. A homenagem ¢ para minha pessoa, ndo para a vossa.
Sancho — Mas um chefe de bando que se preze ndo anda com escudeiro mal acabado.
Tenho que cuidar do meu cabelo pra ndo...

Quebrada — Esse cabelo ruim?

Sancho — Ruim por qué? Ele nunca te fez mal.

Embola Crespo

Tire sua chapa quente de meu fio nimero quatro
Tire as patas de cima da coroa deste rei

Nao ponha a mao no cabelo se nao foi autorizado
Ruim ¢ teu preconceito, qual ndo sou merecedor

Nao aliso minhas madeixas pra ter um fio esticado
Meu cabelo ¢ poderoso e a ele dou valor

Teu padrao ndo padroniza e eu nao sou espantalho
Pra espetar a cabeleira e parecer com o dotd

Sancho — E outra coisa: teu cabelo nao € diferente do meu, no.
Quebrada — Mas que insolente! Onde ja se viu comparar esta seda com teus arames

farpados. Pare de conversa mole e termine de me ajudar.

Sancho faz a barba de Dom Quebrada.
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Sancho — Chegamos!

Quebrada — Mas que gente distinta e bem aprumada.

Sancho — N3o achei tudo isso, ndo.

Quebrada — Nao achaste o que, miséria?

Sancho — Que essa gente ta bem arrumada.

Quebrada — Aprumada, Sancho, aprumada.

Sancho — Que seja. Ainda assim, ndo achei!

Quebrada — E ta 14 tem que achar alguma coisa que nao perdestes, cabra da peste?
Sancho — Nao ¢ porque ndo tenha sido eu a perder, que nao...

Quebrada — Tu ¢ insolente demais, Sancho. N6s chegamos aqui, em casa de gente de
bem...

Sancho sai e se transforma em Amélia.

Quebrada — Ai esta dona Amélia.

Amélia — Seja bem-vindo, senhor cangaceiro andante, em nossa casa sua presencga sempre
sera celebrada. Sente-se, por favor.

Quebrada — Nao se podia esperar nada a menos de tdo distinta senhora.

Amélia — Aguarde um momentinho que lhe trarei um trago de licor.

Quebrada — Nao precisa se preocupar.

Amélia — Imagine se eu e meu esposo receberiamos o cangaceiro da insoélita figura sem
lhe oferecer o que temos de melhor... eu e meu esposo fazemos questao de tratar o senhor
Dom Quebrada como se deve.

Amélia sai.

Quebrada — Bem se vé que a cabra foi bem doutrinada. E mulher de cama, mesa e fogao,
tenho certeza. Com toda sorte ndo se compara a minha doce Dulce, que é o exemplo de
maior formosura de todo esse imenso sertdo de meu Deus.

Entra Amarildo.

Amarildo — Meu bom cangaceiro andante, ndo sabe a satisfagdo que nos da ao vir brindar
em nossa casa, para honra e gloria de nosso senhor Jesus Cristo, que Ele seja para sempre
louvado.

Quebrada — Que assim seja, amém! E muito distinta sua senhora, pastor Amarildo.
Amarildo — Muito obrigado meu nobre. Permita-me regalar-vos com algo.

Quebrada — Nao ¢ necessario maior presente que vossa recepgao.

Amarildo — Faco questao.

Amarildo sai.

Quebrada — Logo se v€ que aqui vive uma familia como toda familia deve ser.

Sancho Regressa.

Sancho — A noite tava linda, o jantar de encher as burras, tava tudo perfeito, até que

chegou o bispo... mas essa parte da cena eu conto pra vocés em outro momento porque
agora me lembrei de outro causo que ¢ de arrancar pica-pau do oco.
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Dom Quebrada sai. Comega uma batida de funk.
Cena 111

Sancho — Geral no morro ja sabia que o chefe andava meio doidao, acho que vocés
também ja perceberam. Ja tinha até gente fazendo blog pra falar das maluquices dele,
canal no youtube? Aos montes... mesmo assim a cachorrada tava de cima querendo
condicdo, pior que ele s6 tinha na caixola a tal da Dulce, que ninguém nunca nem viu.
Mas as preparadas do bonde da Baixa da Egua fizeram um baile pra ver se fisgavam o
maluco.

Funk da Baixa da Egua

Me taxam de ignorante € me olham com desdém
Dizem sou irrelevante, pois nao tenho um vintém
Se gabam da sua cultura o do quanto sao letrados
Desde que aqui chegou, branco ¢ privilegiado

Gostam de pagar de cultos, falam mal da minha batida
Mas se 0 meu som da lucro, vém secos na investida

A tdnica da dindmica ¢ embranquecer minha brisa
Manada (cambada) de sanguessuga, por favor, decoloniza

Dom Quebrada entra.

Quebrada — Sancho, que arrasta pé mais esquisito!

Sancho — Meu chefe, ti ndo ta acostumado com as modernidades.
Quebrada — Pois ndo é!?

Sancho — Entdo s6 curte o som e encaixa nas cachorras.
Quebrada — A quem tu se refere como “cachorra”, cabra?
Sancho — Vai no estilo “me solta, porra” que ¢ sucesso.
Quebrada — Como ¢ isso, macho?

Sancho — (para a platéia) Ai maluco!

Quebrada — Do que ti me chamaste?

Sancho — Nada! Vou ali pegar um goro.

Sancho sai.

Quebrada — Se ao menos minha doce Dulce estivesse aqui para me dar o prazer de uma
danca?

Entra uma funkeira.

Funkeira — E ai, bonitdo... ta de bobeira?

Quebrada — O que?

Funkeira — T6 de olho em vocé desde que ti chegou.
Quebrada — E ¢, &?

Funkeira — E! Sabia que ndo sou daqui, né!?
Quebrada — E a moga vem de onde?

Funkeira — De outra quebrada.
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Quebrada — Entendo.

Funkeira — Ouvi dizer que ta € o ultimo cangaceiro andante. Nao sei muito o que ¢ isso,
mas me amarrei.

Quebrada — Nao vejo nenhum n6 na distinta jovem.

Funkeira — T fala umas paradas engragadas. Mas t6 muito ai...

Dom Quebrada sorri sem graga.

Funkeira — Qual ¢ neguinho, vai dangar comigo ou vai ficar de vacilagao?

Quebrada — A moga me desculpe, mas tenho compromisso com outra dama.

Funkeira — E quem ¢ a recalcada?

Quebrada — Por certo ndo ha nenhum recalque em toda a formosura de minha doce Dulce
do Tenebroso.

Funkeira — Th, ouvi dizer que as garotas do Tenebroso sdo maior caozeira.

Quebrada — A mocga deve ter ouvido errado.

Funkeira — Bora mexer a raba comigo!?

A funkeira insiste e apanha os pulsos de Dom Quebrada.
Funkeira — Boraaaa!
Dom Quebrada se desvencilha.

Quebrada — Eu recalmente devo declinar de vosso convite. Vou em busca de uma
aguardente pra macho!

Dom Quebrada sai.

Funkeira — Quem esse maluco pensa que ¢ pra me esnobar assim? Hora de botar pra
quebrar, vou dizer que o bonde pode baixar. Vamo animar o baile!

A funkeira sai. Dom Quebrada regressa com um copo de aguardente.

Quebrada — Onde diabos se meteu Sancho? Aquele mequetrefe sempre some. Nunca vi
escudeiro tao pra nada como o meu, vou lhe contar viu...

Sancho regressa esbaforido.

Sancho — Meu chefe, bora meter o pé.

Quebrada — Devagar, devagar! O que passa cabra?

Sancho — Sabe aquela funkeira que tava aqui te dando condig@o?

Quebrada — A distinta moga que falava comigo hé pouco?

Sancho — Essa mesma. Ela ¢ mulé do miliciano que quer tomar o Morro.
Quebrada — Se explique melhor, cabra. T anda falando muito enviesado.
Sancho — A pestilenta que tava aqui mais tu ¢ mulé do ex-tenente da volante.
Quebrada — E ¢, ¢? Ela me pareceu tao distinta.

Sancho — T1 ja viu puta traira distinta?

Quebrada — Cuidado para ndo levantar falso testemunho contra...



295

Enquanto Dom Quebrada gesticula com a boca sem emitir som, Sancho se dirige a
plateia.

Sancho — Enquanto meu chefe falava sem parar, o bonde dos milicianos subiu o morro
pra tomar a porra toda. Nunca vi tanto filho da puta reunido, tinha ainda os trairas que
achavam que iam se dar bem com a queda do cara. Mas eu logo dei um jeito.

Sancho assobia para Dom Quebrada.

Sancho — A volante cercou o rancho, tome aqui seu bacamarte porque vieram até de
zepelim, visse!?

Sancho joga a metralhadora para Dom Quebrada que comega a atirar.

Sancho — O plano dos malucos era muito audacioso, derrubar o cara na casa dele. Mas
eu recrutei uns pivete pra ficar de butuca e quando eles chegaram o pipoco foi grande, o
homem tava crente que a metralhadora era espingarda e saiu atirando pra cima. Foi um
corre-corre sem fim, todo mundo literalmente junto e misturado. Assim consegui salvar
mais uma vez o doido.

Cena 1V

Sancho apanha a arma de Dom Quebrada.

Sancho — Essa foi s6 uma das coisas que passei com este maluco ai. Depois desse peteco
a gente saiu saindo, falei que a volante tava indo atras de dona Dulce ¢ 0 homem saiu
desembestado. Montou seu Rocinante e eu atras com meu burrico, quando € fé eu s6 ougo
um:

Quebrada — (grita) Socoooooooorro!

Sancho — O cara caiu na Cova dos Macucos. So tive tempo de jogar minha corda de
slackline, que ele ainda conseguiu prender na cinta. (para a platéia) Siléncio!

Sancho verifica se Dom Quebrada esta bem.

Sancho — Dom, meu bom, t0 ta ai?

Siléncio.

Sancho — Quebrada?

Siléncio contundente. Sancho demonstra tristeza.

Sancho — Nao ¢ possivel que depois de ter se safado de tantas, ti vai morrer no buraco
dos Macucos.

Siléncio insistente.
Sancho — Durante vinte e quatro horas, eu disse vinte e quatro horas, esperei, esperei,

esperei... ¢ nada. Mas vocés tao achando que esperei sem comer? Vocés tem nogao de
quanto tempo nao como nessa peca?
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Sancho apanha uma tigela gigante e comega a comer.
Sancho — Antes de sair do baile, dei um jeito de me apropriar de uns petiscos.

Enquanto Sancho come, Dom Quebrada se desvencilha da corda e entra na cena ao som
de um violdo flamenco.

Quebrada — Onde eu estou? Tem alguém ai?

Siléncio.

Quebrada — Que barulho ¢ esse?

Sancho coloca um vestido branco.

Quebrada — Quem ¢ vocé? Apresente-se! Isso deve ser armacao daqueles macumbeiros,
bem que o pastor me disse pra expulsar de uma vez por todas aqueles filhos de Sata aqui
do Morro.

A luz na moga de vestido se intensifica.

Dulce — Quebrada, Quebrada és ti, meu cangaceiro?

Ela se esconde e reaparece, Dom Quebrada vai a seu encalgo.

Quebrada — Minha doce Dulce, és ti?

Dulce apanha um bastdao que coloca sobre os ombros, duas cordas que acopla nas tigelas
de Sancho e venda os proprios olhos, transformando-se na Themis.

Quebrada — Divina criatura!

Dom Quebrada desfalece. Themis volta a ser Sancho e tenta acordar Dom Quebrada.
Sancho — Ou maluco, acorda!

Sem resposta.

Sancho — Acorda meu bom.

Sem resposta.

Sancho — Vou jogar agua.

Dom Quebrada desperta.

Quebrada — Nao precisa!

Sancho — Maluco, que bom que tt t4 vivo!
Quebrada — Tive uma revelacao.
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Sancho — E agora ta ¢ fotografo, tu?

Quebrada — Encontrei Dulce encantada pelos macumbeiros na Cova dos Macucos.
Sancho — Ai Nana, agora o maluco ta pinel de vez!

Quebrada — Preciso contar ao mundo o que vi e vivi.

Sancho — Precisa mesmo, mas antes temos que voltar pra cena do jantar na casa do pastor
Amarildo.

Quebrada — Nao vou a lugar nenhum...

Sancho — Por mim eu também ficava aqui, mas o dramaturgista decidiu que nao.
Quebrada — Dramaturgista ¢ quem cria uma dramaturgia com base em uma ja escrita,
dramaturgo ¢ quem cria o primeiro texto.

Sancho — Sacaram? Nem eu, mas segue o baile.

Ato 11T
Cena I
Sancho e Dom Quebrada se montam novamente com os trajes do jantar.

Quebrada — Como eu dizia...

Sancho — Espera! Quem narra essa porra sou eu.

Quebrada — Verborragico e falastrdo, como o autor.

Sancho — Eu que t6 relembrando.

Quebrada — Mas as memorias sdo dele.

Sancho — Foda-se! A gente tava 14 na casa do pastor Amarildo e de sua distinta Amélia
quando chegou o bispo que ia se candidatar ao senado.

Quebrada — Ah, a casa alta! Lugar onde habitam os homens mais sabios de toda a
Republica e os sonhos de todo povo tem seu lugar ao sol.

Sancho — E verdade este bilete. Estava repleta a casa do pastor.

Quebrada — Uma gente tdo distinta e honrada, que gloria Senhor!

Sancho veste um avental e distribui mascaras a algumas pessoas da plateia; Dom
Quebrada as cumprimenta.

Sancho — Comega aqui um momento de quebra da quarta parede.

Quebrada — Neste exato momento Bertolt Brecht é invocado.

Sancho — Axé! Evoé!

Quebrada — Nao podemos precisar, mas tenho pra mim que a quebra da quarta nods fez
desembocar na tal da estética relacional.

Sancho — Tu ta muito enciclopédia, tu.

Quebrada — Pois entdo voltemos a cena.

Sancho se transforma novamente em Amarildo.

Amarildo — Aqui, meu bom cangaceiro andante, esta 0 meu presente.

Quebrada — Do que se trata pastor?

Amarildo — E sua porta para o reino dos céus. Com esta doago 4 igreja e & campanha do
bispo, seu lugar no paraiso estara garantido.

Quebrada — Entendo.

Amarildo — Mas ¢ 16gico que vocé precisa expulsar de vez aquele povo de satanas aqui
do morro.
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Quebrada — (reticente) O pastor tem certeza?
Amarildo — Se vocé ndo cré na minha palavra, trago alguém com ainda mais autoridade
sobre as coisas de Deus.

Amarildo sai.

Quebrada — Mas... ndo contem pra ninguém, mas eu mesmo ndo tenho nada contra o
povo do terreiro, eu até ja bati tambor... até hoje ainda tenho parente que vai 1a também,
nao vejo problema nenhum em...

Entra o bispo.

Bispo — Eis ai nosso cangaceiro andante, 6 gloria!

Quebrada — Bispo eu...

Bispo — Eu ja lhe contei, meu filho, a passagem em que o Cristo em pessoa vigiava os
homens de bom coragdo responsaveis pela tesouraria de sua causa?

Quebrada — Como?

Bispo — Muita gente ndo sabe, mas o Senhor cuidava com muito carinho dessa area. Sabe
por qué?

Quebrada — Nao.

Bispo — Porque ¢ com os tesouros daqui que se constroem as pontes para que cheguemos
la. Amém!?

Quebrada — A... amém?

Bispo — Feliz o homem que prospera, pois dele serd o reino dos céus. Neste lugar
abencoado o senhor me enviou como instrumento para operar sua obra. Aqui nés faremos
a revolucdo. E todos devem colaborar para a construg¢ao do reino.

O bispo se transforma em Sancho.

Quebrada — Lembro-me que me disse o bispo: “o Senhor libertou seu povo e o levou a
terra prometida e n6s vamos libertar o povo desta comunidade”.

Sancho comega a transportar os barracos de modo a dispo-los empilhados verticalmente
em outro lugar. Dom Quebrada canta.

Carrega a Dor

Um carregador de tudo, carrega a dor deste mundo, quando vai descarregar?
Um peso bruto nas costas, problema, fratura exposta, quando é que vai descansar?

Candango, meu mano, me diz qual teu plano?

Teu sangue, teu mangue e o teu desengano

Candango, meu mano, o que resta de ti, que sobrou pra ti,
O que pertence a ti?

Tormento que carregou o sofrimento

Teu suor e tua lagrima deram liga pro cimento

Quem construiu a capital na fome

Nao ta gravado na histdria, nem tem rua com seu nome
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E nem vai ter, eles ndo ligam pra vocé
Derruba o diabo velho e taca fogo pra tu ver
Quem sempre foi mao de obra mais barata
Prometia renda facil, Nova Gyn, uma senzala

Que hoje exala, aqui mesmo no condado
Ha senhores que comandam, ressurgindo do passado

Carregador, descarregou a sua dor
Ricos tem gula por dinheiro, mas o meu povo tem valor

Quebrada — Parecia um sonho. O Morro tao bonito quanto a cidade ao longe.
Sancho se transforma em bispo novamente.

Bispo — Aqueles que se esfor¢arem serdo recompensados.

Quebrada - Amém!

Bispo — Numa ilha de paz e prosperidade ¢ onde iremos viver.

O bispo dispoe uma tigela de boca para baixo e outra de boca para cima.

Quebrada — Aleluia!
Bispo — Estaremos guardados por nossas justas leis.

O bispo apanha uma réplica aumentada da constitui¢do federal e a dispoe entre as
tigelas.

Quebrada — E assim que tem que ser!
Bispo — E viveremos felizes em um estado laico.

O bispo apanha uma réplica da biblia de mesma propor¢do da constitui¢do e a dispoe
paralelamente a mesma.

Quebrada — Gloria, gloria, gloria!
Bispo — Mas para que tudo isso acontega tu precisa ajudar com o teu dizimo.

Quebrada — Vou doar até mais, bispo. Um minuto que vou buscar o dinheiro.

Dom Quebrada coloca seu chapéu de cangaceiro no bispo que posa com um sorriso
amarelo para a foto junto as pessoas mascaradas, Dom Quebrada vai buscar o dizimo.

Bispo — A gente passa por cada coisa. Onde ja se viu ter que aturar um maluco que diz
que ¢ cangaceiro e ainda usar um chapeuzinho ridiculo desses? O que nao se faz por uma
elei¢do, ndo é mesmo?

Dom Quebrada retorna enquanto o bispo ainda fala.

Quebrada — Ah seu mequetrefe d’uma figa. E eu achando que tava vendo um lobo em
tuas fugas por obra dos macumbeiros. Pois vou lhe dar uma ligao, cabra!

O bispo se transforma em Sancho.
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Sancho — Pera 14! O final desta cena s6 conto quando comegar a terceira e ultima cena
deste ato. Antes disso preciso falar como foi que conheci este maluco.

Cena Il

Sancho — Eu cresci neste lugar... bicho solto da Quebrada. Desde pequeno eu me
acostumei a tomar baculejo da policia subindo ou descendo o morro, desde muito cedo
eu vi meus amigos morrendo no trafico, vi meu irmao morrer por isso... decidi que eu nao
ia morrer também.

Quebrada — Isso ndo era uma comédia?

Sancho — Comédia sim, aqui a gente ri pra nao chorar.

Quebrada — (para a platéia) Parece que meu fiel escudeiro esta melancolico.

Dom Quebrada comega a montar uma barricada.

Sancho — Um dia nosso barraco comegou a pegar fogo. Minha familia toda 14 dentro e eu
trampando no asfalto, mas apareceu esse maluco aqui dizendo que ia enfrentar o dragao
e sem saber acabou salvando minha mulher e meus filhos. Eu pare¢o meio escroto, mas
amo minha Pancinha ¢ meus moleques.

Quebrada — Deixe de conversa e venha me ajudar.

Sancho — Ajudar com o qué?

Quebrada — Em breve teremos um grande combate, cabra.

Sancho ajuda Dom Quebrada.

Sancho — Depois disso prometi pra mim mesmo e pros meus Orixds que ia cuidar da
cabeca desse doido, pedi até uma guia a mae Judith e dei a ele de presente pra fechar o
corpo, no dia de sua nomeacao como chefe do bando...

Quebrada — Sancho, converse menos, trabalhe mais.

Sancho — J4 t6 ¢ com fome.

Quebrada — Novidade. Vocé fala demais.

Sancho — Tava falando do dia do fogo...

Quebrada — Na biblioteca?

Sancho — Na verdade...

Quebrada — Sei que foste tu, isso me foi revelado na Cova dos Macucos.

Sancho — Fodeu!

Quebrada — Que dissestes?

Sancho — Tu vai me matar por ter queimado a biblioteca da ONG sem querer com meu
cigarro e ter mandado teus livros pelos ares?

Quebrada — Sancho, Sancho, meu bom Sancho. O que o fogo consumiu foi o papel, em
minha mente cabe o mundo todo que aquela biblioteca me fez ver.

Sancho — T6 falando... o que mais tu viu naquela Cova dos Macucos?

Quebrada — Vi minha doce Dulce, a donzela a que todo cangaceiro que se preze tem o
direito de roubar pra si.

Sancho se transforma em Dulce/Oxum.
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Quebrada — A mais bela dentre todas e ninguém poderia dizer o contrario. No inicio
parecia que vestia branco, mas quando vi melhor, percebi que resplandecia em amarelo,
préxima a uma cachoeira...

Aconchego de Oxum

E de ouro, ¢ de flor, € de seda

O aconchego que vais encontrar

E de estupefar a beleza

De uma bela e vaidosa Orixa

Nao tem guerra ou tristeza

Nao havera mais dor

Sobre afeto ¢ a minha cangdo

Dom Quebrada se aproxima de Dulce/Oxum e a beija. Depois do beijo ele é empurrado.

Sancho — Maluco, eu sei que o sonho € teu, mas quem ta fazendo essas outras personagens
sou eu e nao sou obrigado a ficar te beijando ndo, meu irmao.

Sancho desmonta a cortina e vai retirando a roupa de Dulce/Oxum enquanto fala.
Quebrada — Mas...

Sancho — Nem mas, nem meio mas. Tu viu foi Oxum, que veio em nome de Xango, ela
tava te dizendo pra fazer justica.

Quebrada — Oxe, como ¢ que eu vou fazer isso?

Sancho — Simples: € agora que a gente volta pra cena anterior.

Sancho e Dom recolhem aderecos.

Sancho - E hora de dar uma li¢do nesses candidatos que subiram o Morro com o bispo.
Dom Quebrada se dirige as pessoas da plateia que ainda estdo com as mascaras.
Quebrada — De pé cambada, que tenho honra e ndo mato ninguém em posi¢ao inferior.
Dom Quebrada faz as pessoas mascaradas ficarem de pé.

Sancho — Meu chefe, ndo pega nem bem o senhor se meter com esses ratos. Deixe que
eu cuido deles enquanto th vai atras do chefe deles em seu Rocinante.

Quebrada — Bem pensado, cabra.

Dom Quebrada sai.

Sancho — Viram? Essa foi por pouco. Salvei vocé€s, merego um lanche. Nao? Muquiranas!
Me devolvam ao menos as mascaras. Porque a producao ¢é pobre.

Sancho apanha as mascaras e guarda, depois distribui hélices de helicopteros.

Cena II1



Sancho olha para o horizonte.
Sancho — Eita porra!
Dom Quebrada vai retornando.

Sancho — Agora fodeu mesmo.

Quebrada — Nao consegui encontrar o salafrario...

Sancho — Se esconde, Mané!

Quebrada — Oxe, me esconder por qué?

Sancho — O bicho vai pegar.

Quebrada — Fale em meu linguajar, cabra.

Sancho — Os homens vieram com tudo.

Quebrada — Mas que deu em t0 agora, pra dizer tudo em c6digo?
Sancho — A volante pediu reforco.

Quebrada — Pois chame o bando todo.

Sancho — Nao da nem pra saida.

Quebrada — Pois eu lhe mostro que enfrento esse merdinhas de peito aberto.

Dom Quebrada tira colete e a guia.

Sancho — Nio facga isso!

Quebrada — Olhe pro céu meu bom Sancho, consegue ver os gigantes alados?
Sancho — O qué?

Quebrada — Estdo chegando, sdo muitos os gigantes no céu.

Sancho — Sao helicopteros.

Hélices girando na plateia.

Quebrada — Faz tempo que ti deve trocar teus 6culos, infame. Veja os gigantes.
Sancho — T4 doido, maluco?

Quebrada — Chegou o momento da tao esperada batalha, Sancho amigo.
Sancho — Tu ndo pode com isso ndo, irmao.
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Quebrada — E 6bvio que posso. Sou Dom Quebrada, o cangaceiro da insélita figura.

Sancho — Mas os gigantes sdo muitos.
Quebrada — E minha disposi¢cao em acabar com todos, ¢ maior.

Sancho tenta puxar Dom Quebrada sem sucesso.
Sancho — Bicho, ti vai morrer.

Giram as hélices de helicopteros.

Quebrada — Se eu morrer, tome pra si minha missao.
Dom quebrada se posiciona no centro da cena.

Sancho — Maluco, volta aqui!
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Hélices de helicopteros.

Quebrada — Venham gigantes, vou lhes mostrar o que € bom pra tosse.
Hélices de helicopteros e rajada de tiros.

Sancho — Nao!

Dom Quebrada é alvejado e morre. Sancho vai até ele com um balde e o tinge com lama
vermelha.

Um Samba Acdo

Nascido em eu ndo sei onde
Filho de estupro estatal

Um corpo alvo nao se esconde
E sua morte ¢ natural

Um preto torto abatido

Quantos ainda vao tombar?
Lobo ou cordeiro imolado?
O Estado sabe quem matar

O sangue que rega sua vida
Foi derramado pelos meus
Mas a retorica homicida
Agora diremos adeus

Chegou a hora do levante
As legides vao se juntar
A sua logica excludente
Ja ndo vai nos representar

Fim
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