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Bem na esquina um louco

Soca um canteiro vazio
Um grosso pau nas suas maos e as falas

O som da fala se mistura ao som do pau que soca
O canteiro ecoa ritos em surdo pildo meu peito

Os dois viram assim publicamente orquestra
Uma sangrenta masica

De violetas nascidas para um ser em firia
FFalanges falando em legido de invisivel
Entre aleatérios sons de carros e transeuntes

Com que esmero executa seu poema concreto
Olho disfar¢ando bem o ser que olha

Talvez pequeno lapso na plateia do seu ato
Vai desviar um soco para mim

Se todos também olham mas nio veem
Devo ter vergonha ou constrangimento
Posso avisar para alguém

E arte ou crime o que este homem executa
Ha alguma ofensa no seu ato

O que me punge tanto quanto diminuo o passo
Sob a sua ambivalente ctipula ora de vidro ora de ago

Qualquer sinal é de perigo?

Até que ponto é inofensivo

Porque ele ameaca tanto a minha fragil sanidade
Que finjo acompanhar o mundo como posso
Entre o pulsar do corpo e a roupa limpa
Acomodo bem meu medo finjo bem

Sou competente nisso

Serd isso que o soco do louco soca em mim
Imagino seu cansaco em repetir a cena
Nessa ordem obscura encarnada em bracos

Eu mesmo j4 o vi nesse canteiro oco uma duzia de vezes

Sonia Rangel (2009, p. 60-61)
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RESUMO

A pesquisa descreve e analisa uma pratica teatral, sob a forma de oficina, realizada no
ambito de uma institui¢do de satide mental, um Centro de Atendimento Psicossocial —
CAPS — em um municipio do interior da Bahia, entre agosto de 2008 e dezembro de
2009. A pesquisa visa contribuir para o desenvolvimento de atividades artisticas, no
caso, préticas teatrais, no contexto da satde mental. Dentre os objetivos, buscamos
investigar relagdes entre jogos teatrais e elaboragdo de narrativas; analisar relagdes
entre memoria e jogo na oficina teatral; apresentar os impactos da oficina de teatro
para os sujeitos envolvidos. Como estratégia metodolégica, realizamos um Estudo de
Caso, no qual os sujeitos participantes da oficina foram considerados jogadores e
narradores, capazes de contar suas experiéncias, num gesto artesanal de comunicagéo,
e, através do jogo teatral, desenvolver sua capacidade criativa e expressiva. Os
principais dispositivos teérico-metodolégicos foram Memoria, Jogo e Narrativa.
Memoéria, no sentido de lembrancas e aprendizado, constituida por experiéncias
ressignificadas. Meméria também como construgdo, indissociavel da imaginagdo. No
contexto do jogo teatral, sempre hd algo “em jogo” que transcende necessidades
imediatas da vida e, por meio da narrativa, confere sentido a a¢do. Como resultado,
consideramos que no processo criativo baseado nas memorias, fica o que significa,
sendo possivel extrair efeitos de subjetivagido sobre o que permaneceu/persistiu como
heranga, com suas marcas singulares e culturais, como possibilidade de inveng¢do de nés
mesmos.

Palavras-chave: Artes cénicas, Processo criativo. Oficina de teatro. CAPS. Processos
educacionais em artes cénicas.



ABSTRACT

The research describes and analyzes a theatrical practice in the form of workshop,
held under a mental health institution, a Psychosocial Care Center - CAPS - in a city in
the interior of Bahia, between August 2008 and December 2009. This research aims to
contribute to the development of artistic activities, in this case, theater practices in the
context of mental health. Among the objectives, we investigate relationships between
theater games and developing narratives; analyze relationships between memory and
game in theater workshop; present the impacts of the theater workshop for those
involved. As a methodological strategy, we conducted a case study in which workshop
participants were considered players and narrators, able to share their experiences in a
handmade gesture of communication, and, through the theatrical game, develop their
creative and expressive capacity. The main theoretical and methodological devices
were Memory, Game and Storytelling. Memory, in the sense of reminiscences and
learning, consists of repurposed experiences, and also in the sense of a construction,
inseparable from imagination. In the context of the theatrical game, there is always
something at stake that transcends the immediate needs of life and, through narrative,
gives meaning to action. As a result, we believe that in the creative process based on
memories, what remains is meaning. It is possible to extract subjective effects of what
has happened and what remained/persisted as inheritance, with its unique brands and
cultural expressions, as the possibility of self-invention.

Keywords: Performing arts. Creative process. Theater workshop. CAPS. Educational
processes in performing arts.
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1. PERSISTENCIA DA MEMORIA, UMA INTRODUCAO

Beira Mar, 6 beira mar

E o riacho que corre pro rio

E o rio que corre pro mar

E 0 mar a morada do peixe

Quero ver vocé sambar, 6 crioula’.

Por vezes, uma experiéncia se parece com o percurso das aguas. Primeiro como um
riacho, comecga pequena, serena e despretensiosa, convidativa com suas aguas mansas
e de encher os olhos de beleza diante da novidade. Aos poucos esse movimento
impulsiona para caminhos cada vez maiores e fortes, como o desaguar no rio. Agora,
perdendo de vista suas margens e abrindo caminhos por lugares inusitados e nunca
antes percorridos. Até que, finalmente, eis que se chega no mar, grandioso e
imponente, assustando pela imensidao, pela profundidade e nuances de cor, variando
de tons claros e cristalinos, quando a beira, até os tons escuros e sem luz, quando em
aguas mais distantes e profundas. No mar hd que se ter sempre cautela, pois o raso é
sempre profundo. Mas é também no mar que o encantamento ganha proporcoes

equivalentes aos seus mistérios e moradas.

E para poder experienciar é preciso estar — como o peixe, nas ondas do mar ou a
crioula, no samba de roda — sempre pronto e aberto para o movimento. Algumas
experiéncias sao assim; comecam pequenas e, no percurso dos acontecimentos,
arrebatam de tal forma que nos transformam profundamente. Com as experiéncias vém
o entusiasmo, misturado com o medo, e a vontade de querer dar sentido ao que somos

e ao que nos acontece, junto com as novas reflexdes.

Aprendi, como o percurso das aguas, que experiéncia é aquilo que nos atravessa, nos
toca, primeiro pelas sensagoes, construindo o conhecimento por meio do fazer e da

intuicdo, para, em seguida, e num movimento constante e reciproco questiona-lo,

' Samba de Roda trazido pelos usudrios do CAPS a partir da nossa oficina de teatro “Memdrias em Jogo”.
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analisad-lo e compreendé-lo. O sentido da experiéncia que relatarei a seguir significou
para mim estar em contato com o novo, o desconhecido e o inusitado, atravessando
um campo repleto de indeterminacdes e riscos; ciente, na maioria das vezes, das

minhas limitagoes, incertezas e indefinicdes.

Dessa forma, foi preciso lidar com as mintcias de um novo tempo e de uma nova
percepgao sobre mim mesma e sobre os outros que estiveram envolvidos no mesmo
contexto de aprendizados, exigindo, como afirma Bondia (2002, p. 24):
um gesto que é quase impossivel nos tempos que correm: requer parar para
pensar, parar para olhar, parar para escutar [...] suspender a opinido, suspender
0 juizo, suspender o automatismo da agdo, cultivar a atencdo e a delicadeza,

abrir os olhos e os ouvidos [...] cultivar a arte do encontro, calar muito, ter
paciéncia e dar-se tempo e espago.

E, diante de tantos estranhamentos, calafrios e delicias pelas descobertas e conquistas
com minha experiéncia, além de encorajada e entusiasmada, é que foi possivel
transformar a experiéncia teatral realizada com pessoas em sofrimento psiquico num
Centro de Atencao Psicossocial (CAPS) do interior da Bahia numa pesquisa académica,
focada nas memdrias de pessoas, compreendida aqui como evocagao de lembrangas,

como experiéncias capazes de revelar nossa singularidade e diversidade.

As pessoas que participaram da experiéncia se encontravam em tratamento no Centro
de Atendimento Psicossocial de Amargosa, o CAPS Pdssaro Livre?, e estiveram
envolvidas nessa atividade comigo durante 17 meses, entre agosto de 2008 e dezembro
de 2009. Assim, quando iniciei o Mestrado, ja haviamos concluido a oficina, cujo

objetivo foi promover praticas alternativas de Sadde Mental no CAPS.

Descrever e analisar o processo criativo desenvolvido na oficina foi o objetivo desta

pesquisa académica, com o intuito de contribuir na reflexdo de perspectivas de

? De acordo com a resolucdo do Conselho Nacional de Satde (CSN) 196/1996 que estabelece diretrizes
e normas regulamentadoras de pesquisas envolvendo seres humanos, deve-se garantir a privacidade dos
sujeitos envolvidos em pesquisas. Por este motivo, foram retiradas todas as informagdes que pudessem
identificar os chamados usudrios, participantes da oficina. Contudo, dados que identificam a instituicdo
e seus funcionarios foram mantidos em fungado de expressa autorizagdo tanto da diregdo da institui¢do,
como dos funcionarios aqui citados. A resolucdo esta disponivel em: http:/pfdc.pgr.mpf.gov.br/atuacao-
e-conteudos-de-apoio/legislacao/saude/resolucoes/Resolucao CNS 196.1996/view. Acesso em 2 jun.
2011.
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interagdo entre arte e saide mental. No limite, pretendi também contribuir com a
apresentacdo de uma pratica alternativa e complementar aquelas ja tradicionalmente
presentes nos ambulatérios e centros de salide mental.Assim, inicio esta dissertagao por
meio de minhas proprias memérias, o que também tornou possivel compreender como

cheguei até aqui, levando em conta um trajeto pessoal e profissional compartilhado.

1.1. MEMORIAS, CONTADORES E HISTORIAS

Ouvir historias sempre foi um fato muito presente na minha vida. Desde menina
lembro-me as voltas com as muitas histérias de minha avé e meu pai sobre os lugares
onde nasceram. Lugares que eu nunca conheci, mas que sempre me pareceram
familiares, impregnados de uma forte cultura popular nordestina, dos interiores de
Pernambuco e Paraiba. Ouvi-los contar sobre suas infancias e mocidades, sobre
personagens e causos tipicos do Nordeste me aproximou do universo em que viveram

por meio de suas memorias.

Era curioso ouvir minha avé materna, Dona Alaide, chamada carinhosamente por
todos da familia de Dona Lald, contar muitas das suas histérias de infancia, vividas no
interior de Pernambuco, numa cidadezinha bem pequena chamada Nazaré da Mata,
divisa entre os estados da Paraiba e de Pernambuco. Criada pelo pai, Seu Francisco,
numa fazenda de cana de acucar, viveu momentos ricos em histérias e fantasias, em
contato com muita mata, em meio a agudes, bichos, musicas e cantigas, além do

contato com lendas e tradicbes do Nordeste brasileiro.

Seu habito de contar histérias era peculiar e sempre me chamou a atengao por seu jeito
expressivo em meio a gestos para cada detalhe dos acontecimentos que narrava e até
mesmo mudando a voz, quando achava necessario, para enriquecer sua fala. Sempre
que dava vontade de contar suas histérias, Dona Lala assim o fazia, ndo importando
quantas vezes a houvéssemos escutado, fossem netos, filhos ou qualquer outro recém-
chegado na familia. L& estava ela, contando mais uma vez, com furor e empolgacao,

como se fosse a primeira vez, repetindo de tempos em tempos as mesmas historias.
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Outra pessoa, mais parecendo um caixeiro viajante do interior nordestino, por conta
das suas constantes viagens a trabalho com vendas, e que também sempre gostou de
contar histérias € meu pai, Everaldo, um paraibano apreciador de causos e piadas.
Uma pessoa capaz de transformar qualquer pretexto, fosse um pequeno comentario,
um movimento despretensioso ou mesmo o tempo de um suspiro, em oportunidade de

contar uma histéria, quase sempre sobre algo que viu ou ouviu contar.

Nascido na cidade de Alagoa Nova, interior da Paraiba, algumas de suas histérias se
tornaram bem conhecidas de toda a familia, virando um bordao familiar, a exemplo da
histéria de uma figura tipica do imagindrio nordestino. Segundo meu pai, que desde
menino ouvia histérias sobre essa figura, o ‘homem da cobra’, parecendo de circo e
meio mascate, percorria as pequenas cidades do interior e, por onde passava, causava
o maior alvorogo. Ele chamava a atencgdo nas pracgas das cidades por seu nimero com
o bicho, uma cobra ndo muito grande, mas inddcil e rapida. Fascinava o publico pelo
dominio que tinha com a cobra e o seu falatério constante e eloquente, entretendo
todos pelo dominio com o réptil. Suas histérias eram muito diferentes, vindas de tao
longe... Entre uma apresentagao e outra, arrecadando dinheiro com o seu “nimero”, o

homem ainda vendia uma variedade de produtos para os mais diferentes fins.

De tantas vezes ouvirmos meu pai contar essa histéria, o ‘homem da cobra’ ficou
representado no imaginario familiar como aquela pessoa que fala demais e que tem
histéria e opinido para tudo que € assunto. Com a frase “fulano fala mais que o homem
da cobra”, logo entendemos tratar-se de uma pessoa faladeira, que gosta de inventar

historias.

Entre um Everaldo e Dona Alaide, do lugar de filha e neta, sempre compreendi as
histérias pela dimensao da pessoa. Entendendo quem sdo pelo que falam de si, sobre o
que fizeram e de onde vieram. E, assim, tento compreender a pessoa em sua vivéncia e

forma de ver e estar no mundo: buscando ouvir o que ela tem a dizer.

1.2. TRAJETO ACADEMICO E PERCURSO ATE O OBJETO
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Quando estava cursando licenciatura em artes cénicas, no ano de 2001, tive a
oportunidade de participar de um projeto de extensao da UFBA, arriscando-me pela
primeira vez no mundo da pesquisa com o grupo Os Bobos da Corte, que investigava
uma forma de fazer teatral centrada no exercicio da palavra pelo ato de contar
histérias. O processo consistiu num treinamento com o grupo de atores a partir de

improvisagoes e jogos, baseados nas técnicas dos contadores de historia.

A investigacdo tinha entre seus principios criativos o ator como foco das criagdes
cénicas buscando uma fluéncia verbal que partia de um universo de referéncias
pessoais e imaginarias. A pesquisa trabalhava o ator a luz do contador de histérias e
seu arquétipo, como um narrador que conta o que ele extrai da experiéncia, seja a sua
ou que ouviu de outros. O grupo buscava a criagao pelo viés do sim e da escuta. Esta
dltima, como trazida por Walter Benjamin (1994) no nivel da narragdo, conserva o ato

de ouvir no campo da criagdo, dando existéncia a fala.

No processo criativo, a memodria, entendida como evocacao de lembrangas, era uma
dimensao privilegiada de trabalho, fosse para operar com a imaginagdo, como
invencdo de imagens e histérias, ou para rememorar algo vivido, capaz de incitar o
potencial do ator, fundado numa narrativa. Dessa forma, o projeto de extensdo me
proporcionou uma aproximagao da poética com uma pratica teatral construida com
uma expressao verbal e cénica mais improvisada, espontdnea e organica e que

certamente influenciaria o meu fazer teatral como artista e arte-educadora.

Ap6s alguns anos ja atuando profissionalmente, em 2007, recebi um convite para
trabalhar no municipio de Amargosa com a Secretaria Municipal de Saude,
desempenhando o papel de arte-educadora e assessora de projetos de promocao a
salde, na articulagdo com as areas de educacao e cultura. Ali tive a oportunidade de
conhecer o trabalho do Centro de Atendimento Psicossocial — CAPS de Amargosa e as
pessoas que faziam tratamento no local. Esse encontro, desde o primeiro contato, me
provocou uma forte sensacdo e comecei a alimentar interesse em desenvolver algum

projeto artistico naquele espaco de servigo publico em satide mental.

No ano seguinte, em 2008, a ideia de realizar um trabalho artistico dentro do CAPS de

Amargosa foi possivel gracas a novo convite da Secretaria de Salde para desenvolver
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um projeto de promoc¢ao a satide no municipio, através da arte e de préticas corporais.
Examinando os objetivos gerais do projeto, vi que seria possivel propor uma oficina

teatral para pessoas diagnosticadas com transtornos mentais.

Para Bondia (2002, p. 28) “a experiéncia ndo é o caminho até um objetivo previsto, até
uma meta que se conhece de antemao, mas € uma abertura para o desconhecido, para
0 que nado se pode antecipar nem ‘pré-ver’ nem ‘pré-dizer’”. Nesse sentido, o trabalho
realizado com o grupo do CAPS de Amargosa foi desafiador, intenso e cheio de
descobertas. Uma experiéncia que me marcou profundamente como arte-educadora,

pois possibilitou reinventar-me como pessoa, artista e profissional.

A experiéncia tem inicio com o impacto de meu “olhar estrangeiro”, que chega numa
cidade do interior da Bahia e se depara, pela primeira vez, com um espago da salde
mental. Passados 17 meses, meu “primeiro olhar” ainda se surpreende com as pessoas
que compoem o CAPS, os chamados usuarios® do servico e também seus funcionarios.
A riqueza de seus universos em saberes populares, histérias, musicas, dangas e
tradigdes me surpreendeu. Essas pessoas estiveram na centralidade da proposta teatral,
suas historias de vida foram a matéria-prima do trabalho e, com isso, pude reconhecé-

los como sujeitos que possuem histéria, memoria e cultura.

No primeiro encontro com o grupo do CAPS de Amargosa, tudo saltou aos olhos,
como descreve Pelbart, referindo-se ao comportamento de pessoas com transtornos

psiquicos e sobre a no¢ao de tempo num espaco de tratamento em satide mental:

As vezes lembra um aquério onde cada um desliza a seu modo, no seu ritmo, a
seu tempo. Agora em cdmara lenta, desacelerada, dali a pouco numa rapidez
inusitada. Uns estdo estacionados num passado longinquo, outros jamais
saberemos onde estdo, em qual tempo; outros ainda, numa instantaneidade
aflita, como se nada lhes garantisse a continuidade temporal (1993, p. 34-35).

> O termo “usudrio” foi introduzido pela legislacio do SUS, no sentido de destacar o protagonismo do
que antes era apenas um “paciente”. Segundo Amarante (2007, p. 82), a expressao teve um sentido
singular no campo da sadde mental, uma vez que significava um deslocamento no sentido do lugar
social das pessoas em sofrimento psiquico, sendo hoje um termo criticado por manter uma relagdo do
sujeito com o sistema de satde. Para o autor, isso sdo pistas para novas reflexdes no campo da reforma
psiquidtrica.
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Como nao inquietar-se diante de uma situagao tao peculiar? Recordo que, na primeira
conversa que tive com os proprios sujeitos para levantar maiores informagoes sobre
suas vidas, notei que varios deles ndo sabiam informar a idade ou, na sua simplicidade
e espontaneidade, informavam idades incoerentes, como, por exemplo, um deles disse
ter 18 anos, quando era visivel que ele ndao era um adolescente e, segundo a
informagao de uma profissional do CAPS, ele tinha 38 anos de idade. Diante disso,
percebi que o trabalho teatral poderia partir do acolhimento de suas histérias para, em

seguida, encend-las. Construir uma narrativa do tempo e “jogar” com essas memorias.

A pergunta que norteou o processo criativo foi “como trabalhar uma oficina de teatro
com essas pessoas?”. A singularidade do novo contexto exigia de mim uma atencao
num outro patamar sensorial, temporal e metodolégico: seria possivel “despertar” seus
corpos ora enrijecidos, ora descontrolados e adormecidos pelos remédios e pelos
transtornos psiquicos? Mobilizar suas atenc¢des para as atividades da oficina, quando a
falta de concentragdo e a apatia estdo presentes? Instaurar uma atmosfera de criagao e
de didlogo indo de encontro ao rotineiro siléncio e a padronizacdo de gestos e
discursos, esse ultimo tdo caracteristico dos espacos de tratamento em salide mental
que, em sua maioria, ainda atuam na légica da homogeneizacdo das diferencas,

restringindo e pausterizando a diversidade das pessoas?

No processo criativo com o grupo do CAPS, a percepgao do tempo foi uma questao-
chave que precisava ser considerada. Isso porque o tempo, relacionado ao espago de
tratamento, é vivido de forma bem diferente para cada um. Esse também foi um dos
meus primeiros estranhamentos: compreender um tempo que ndo era o meu e ao qual
eu ndo estava acostumada. Um tempo que é bem diverso e as vezes contrario ao
tempo do relégio, o tempo objetivo, um tempo que traz questdes cujas palavras para
explica-lo ainda me faltam, mas que até hoje estdo presentes no plano dos meus

sentidos. Aos poucos fui aprendendo a lidar com esse tempo.

Lembro que, nos primeiros planejamentos da oficina, parti de exercicios e jogos que
faziam parte do meu repertério como arte-educadora, esperando resultados e respostas
proximas ao que até entdo havia vivido em outras experiéncias com grupos

considerados “normais”. Isso revelou-se um grande equivoco. Era preciso pensar outra
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dindmica de trabalho, era 0 momento de reinventar formas de conexao, de abordagens

e de entendimento com o novo grupo.

Mesmo numa situagdo que me provocava mais perguntas que respostas, eu tinha a
conviccgdo de que o trabalho deveria partir das memdrias daquelas pessoas,
entendendo que a matéria-prima deste trabalho seria, como ja mencionei acima, suas
histérias, considerando que cada um deles seria capaz, a seu modo, de narrar
experiéncias, assim como jogar e improvisar. E assim o fizemos, trazendo para a cena
as fases da vida dessas pessoas, o sentido que tinha para cada um deles esses
momentos, fazendo emergir criagdes e construgdes sobre sua realidade social, cultural

e psiquica.

Com a experiéncia artistica foi possivel instituir, lembrando Bondia (2002, p. 26), “uma
ordem epistemologica e uma ordem ética [uma vez que] o sujeito passional tem
também sua propria forga, e essa forga se expressa produtivamente em forma de saber
e em forma de praxis”. Assim, o processo criativo, objeto da presente pesquisa, partiu
das memdrias daqueles sujeitos (fonte de conhecimento e saber), seus tempos (como
passagem da vida humana, considerando todas as suas etapas, desde a infancia até a

velhice) e suas historias de vida.

Dessa forma, a experiéncia teatral que serd aqui narrada se desenvolveu num
movimento constante de jogar-contar e contar-jogar. Nesse movimento de vai-e-vem,
no periodo em que foi desenvolvida, a oficina visava construir cenas e narrativas
provenientes das histérias de vida trazidas pelos sujeitos envolvidos naquela
experiéncia, no CAPS de Amargosa. Contar histérias trouxe a importancia da narragao
para a constituicdo do sujeito e jogar permitiu o exercicio da liberdade pessoal,

favorecendo a autoconsciéncia e a auto-expressdo, necessdrias para o fazer teatral.

Para tanto, apropriei-me de uma narrativa mitica que traz as imagens do fogo.

Um homem do povoado de Negua, no litoral da Colémbia conseguiu subir no
alto do céu e na volta contou: tinha contemplado, 14 de cima, a vida humana. E
disse que somos um mar de foguitos. O mundo é isso, revelou: um monte de
gente, um mar de foguitos. Nao existem dois fogos iguais. Cada pessoa brilha
com luz propria, entre todas as outras. Existem fogos grandes, fogos pequenos e
fogos de todas as cores. Existe gente de fogo sereno, que nem fica sabendo do
vento, e existe gente de fogo louco, que enche o ar de faiscas. Alguns fogos,



18

fogos bobos, nem iluminam nem queimam. Mas outros ardem a vida com tanta
vontade que ndo se pode olha-los sem pestanejar, e quem se aproxima se
incendeia [...] (GALEANO, 2012, s/p)*.

A lenda, extraida de uma entrevista com Eduardo Galeano, fala do ser humano e de
sua existéncia, representada pelo fogo e pela chama que queima a partir da intensidade
e da forma como cada um vive sua vida. De uma visao distante, de acordo com a
lenda, é possivel ver o mundo e os homens, ou melhor, ver seus fogos, todos diferentes

em seus tamanhos, cores e brilho.

Inspirada na lenda, penso que as diferengas entre os fogos partem do ser e estar de
cada um no mundo e que toda agdo-movimento é produzida por uma espécie de
combustdo, desencadeada pelas histérias de vida, implicados ai os sentimentos e as

emocdes que experimentamos durante a vida.

Ainda na entrevista, Galeano ressalta, citando uma poetisa norte-americana, Muriel
Rukeiser, que “o mundo ndo estd feito de atomos, o mundo esta feito de histérias”.
Para o escritor: “[...] o mundo esta feito de histérias, porque sdo as histérias que a gente
conta, que a gente escuta, recria, multiplica [...] as histérias sdo que permitem
transformar o passado em presente. E que, também, permitem transformar o distante

em proximo, em possivel e visivel (ibid.).

As histérias que contamos, escutamos e inventamos (conscientemente ou ndo) é que
permitem nos aproximar do outro, assim como de nés mesmos. Além disso, as historias
possibilitam mostrar nosso brilho, com uma intensidade e luz prépria. As historias
também permitem transformar o passado em presente, atualizam ideias e valores,
(re)significam o fogo de nossas existéncias e, quando persistem, tornam a chama

permanentemente acesa, como combustao natural e singular em cada um de nos.

No livro Fragmentos de uma poética do fogo, o “fogo vivido” na visdao de Bachelard
“esta sempre impregnado pelo signo do ser tenso. As imagens do fogo sdo, para o

homem que sonha, para o homem que pensa, uma escola de intensidade”

* Entrevista com Eduardo Galeano ao Canal Brasil, no Programa Sangue Latino. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=w8rOUoc_xKc>. Acesso: em: 17 jan. 2012.
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(BACHELARD, 1990, p. 8). Na busca de uma experiéncia poética inovadora, segundo
o autor, “tomariamos consciéncia de que somos fogo vivo caso aceitdssemos viver as
imagens de prodigiosa variedade que nos oferecem o fogo, os fogos, as chamas e os

braseiros” (ibid.).

Qual o fogo que queima e ilumina cada um de nds? Na diversidade de chamas
possiveis, existem aquelas que queimam de forma infima, as que nem queimam, nem
iluminam, assim como aquelas com uma chama intensa, como um fogo louco que
enche o ar de faiscas. Como engendramos nossa energia e a transformamos em luz
préopria? Numa alusdo a lenda, podemos dizer que nossas chamas mantém um
“padrao” de luz e queimam de acordo com o vento, no movimento de nossas
experiéncias. Ora forte e luminoso, ora fraco e sem brilho. O jogo também é fogo na
medida em que é criacdo e permite tornar visivel e possivel a cena e a comunicagao. A
possibilidade de compreender a vida humana como um mar de foguitos me interessa e
me aproxima da intencdo de um fazer artistico que encontra sua poténcia na

experiéncia humana e na histéria de vida das pessoas.

Desenvolver um trabalho teatral que valorize o sujeito e sua trajetéria de vida
possibilita trabalhar o que ha de mais forte e rico em cada um, privilegiando
experiéncias, aprendizados e parte do capital cultural registrado no cabedal de nossas
memorias, possibilitando, ainda, uma abertura para o novo e o inesperado. A arte é o
que a vida ndo pode ser, é invengdo, € fantasia, é a saida para espagos e dimensdes

que ndo cabem na realidade pragmética do dia-a-dia.

Contar e encenar histérias foi a opgao escolhida por mim ao decidir realizar uma
oficina de teatro com o grupo de usuarios do CAPS de Amargosa. Tal escolha também
foi acolhida por todos aqueles que se aventuraram a participar da experiéncia artistica
e que coletivamente construiram um processo criativo, pautado nas experiéncias de

cada participante.

1.3. DELINEAMENTO DA PESQUISA



20

Como dito anteriormente, optei pelo trabalho com a memdria, como fonte que
desencadearia o processo criativo e que produziria sentidos e significados sobre as
experiéncias de cada um que se colocou em situagao de jogo. A meta da oficina foi

mostrar narrativa e cenicamente fatos, temas, agoes e opinides daqueles sujeitos.

A memoria neste trabalho estd assentada na ideia de lembrancas e aprendizados,
constituida por meio das nossas experiéncias. Izquierdo (2011, p. 11) afirma que “s6
lembramos aquilo que gravamos, aquilo que foi aprendido”. Ainda com o autor,
entendemos que a memdria também é responsavel pela construgcdo de nossa
singularidade; “somos aquilo que recordamos [...] O acervo de nossas memorias faz
com que cada um de nés seja o que é: um individuo, um ser para o qual ndo existe

outro idéntico” (ibid., p. 11).

E, na trajetéria de vida de cada individuo, tudo aquilo que foi vivido (agdes,
comportamentos, sentimentos, fatos e pessoas importantes), estd conservado na
memoria: as evocagoes possibilitam mudangas no campo subjetivo e objetivo, uma vez
que o passado (com nossas lembrancas e esquecimentos) também nos permite construir
o futuro. Para Izquierdo (2011, p. 12): “O passado contém o acervo de dados, o tnico
que possuimos, o tesouro que nos permite tragar linhas a partir dele, atravessando,

rumo ao futuro, o efémero presente em que vivemos”.

Neste trabalho, a meméria é tomada como sendo uma operagao psiquica ndo estatica e
ndo linear (COUTINHO, 2004). Apesar de ser considerada um tesouro, um patrimonio,
ela ndo pode ter um sentido de verdade Unica, pois nesta acepcao aqui defendida,
trata-se de reconstrucdo, sempre aberta a novas associagoes, invengdes, uma vez que
opera de forma indissocidvel com a imaginagdo, com a interferéncia de todos os
sentidos (sabor, cheiro, tato, audicao e visdo). A memoria, através da evocacao de
lembrancas, incide sobre nés como nos sonhos, na imaginagdo, construindo,

reconstruindo, reconfigurando a realidade.

Com base nessas ideias, as principais questdes da pesquisa buscaram ressignificar e
sistematizar o que ja havia sido realizado na experiéncia teatral, ou seja, como as

memorias desencadearam o processo criativo e contribuiram para o processo de vida,
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ao valorizar a vida dos sujeitos envolvidos. Além disso, outras questdes estiveram

presentes durante a pesquisa:

. Como trabalhar com histérias de vida de pessoas com transtornos
mentais?
. Que tipo de lembrancas acionadas durante a experiéncia foram

trabalhadas na oficina?

. Como trabalhar com o potencial criativo de sujeitos
diagnosticados e medicados?

. Como contribuir para o desenvolvimento pessoal daqueles
sujeitos?

O objetivo geral desta pesquisa foi contribuir para a reflexdo e o desenvolvimento de
atividades artisticas, no caso, praticas teatrais, no contexto da saide mental. Como
objetivos especificos, necessarios para atingir o objetivo geral, busquei (a) investigar
relagdes entre jogos teatrais e a elaboracdo de narrativas; (b) analisar relagdes entre
memoria e jogo na oficina teatral; (c) apresentar os impactos da oficina de teatro para

os sujeitos envolvidos.

Uma vez que a pesquisa esteve dirigida por tipos de perguntas nos quais questoes
‘como’ e ‘por que’ sdo mais recorrentes, o método escolhido foi o Estudo de Caso
descritivo. O estudo de caso é descrito por Yin (2010) como um método que estuda
eventos situados no contexto da vida cotidiana, podendo ser usado em muitas
situagdes para contribuir para o conhecimento de fendmenos individuais, grupais,
organizacionais, sociais e politicos. Permite que os investigadores retenham as
caracteristicas holisticas e significativas dos eventos da vida real — como os ciclos
individuais da vida, o comportamento dos pequenos grupos. E um método de pesquisa
intrinsecamente ligado ao material empirico, que permite compreender as condigoes
contextuais em profundidade, incorporando, ainda, uma ‘teoria’ daquilo que estd
sendo estudado, proporcionando um trajeto e uma orientagdo dos dados a serem

coletados e das estratégias para a analise desses mesmos dados.

Para Yin (2010, p. 32), “a forga exclusiva do estudo de caso € sua capacidade de lidar

com uma ampla variedade de evidéncias — documentos, artefatos, entrevistas e



22

observagbes”. Importante ressaltar que para a andlise e descricdo do estudo de caso,
foram utilizados como fontes para a pesquisa dois diarios de campo, registros em foto e
video (contendo momentos do processo criativo e entrevistas sobre algumas fases da
vida dos participantes), recursos esses utilizados durante a oficina teatral, mesmo antes
da experiéncia poder ser considerada como uma possibilidade para uma pesquisa

académica.

Entre os principais componentes de um estudo de caso estao as questdes referentes a(s)
unidade(s) de analise, ou seja, aspectos a serem destacados, estreitamente articulados
aos sujeitos e ao objeto da pesquisa. Na presente pesquisa, como unidade de andlise
temos as memorias dos sujeitos que estiveram envolvidos na experiéncia, sendo suas
categorias para analise duas ideias-chave, que se tornaram fundamentais no processo

criativo: 1) o tempo e 2) as historias de vida.

As narrativas dos sujeitos dessa experiéncia sdo consideradas no contexto da oficina
teatral como produzidas por jogadores e narradores, sendo o termo jogador o que
delineia o sentido e a funcdo do sujeito ator, baseados nos ensinamentos de Spolin
(2005) sobre os jogos teatrais, no contexto da criagdo cénica. Escolhi o termo narrador,
tal como proposto por Benjamin (1994), entendendo que todos somos capazes de
narrar nossas experiéncias, transmitindo para o outro o que nos toca. O tempo foi
compreendido como percurso da vida; cada etapa remete a um sentido e a uma
relagdo especifica e dinamica, objetiva e subjetiva, dividida por marcos, nos quais a

significagdo da vida se concentra (BOSI, 2007).

Finalmente, ao apresentar narrativas sobre suas histérias de vida na encenacao, os
participantes tornaram-se o centro do processo criativo, assim como de um processo de
aprendizagem, uma vez que, ao trazer para a cena, outro modo de narrar suas
experiéncias vividas, essas pessoas também se apropriaram de uma nova perspectiva

sobre si mesmos.

Assim, experiéncias relatadas sob a forma de narrativas partem das lembrangas das
experiéncias vividas, atualizadas no presente da enunciagdo e, uma vez incorporadas,
podem tornar-se aprendizados. Durante os 17 meses da experiéncia artistica, os

encontros da oficina foram realizados num periodo de trés horas semanais,
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estruturados da seguinte forma: os dez primeiros meses de investigacdo cénica sobre as
fases da vida dos sujeitos, os cinco meses seguintes de preparagdo e ensaios da
encenacao e os dois Gltimos meses, como etapa final, de apresentagdes e debates em
espacos da cidade, com diferentes publicos. Cerca de 50 pessoas participaram da
experiéncia. Em tratamento, os chamados usudrios do servico, eram 24°, sendo que 17
participaram regularmente do processo criativo até a montagem e apresentagdes do

espetaculo e sete tiveram participagdes pontuais na oficina.

Além deles, consideramos como parte do grupo trés profissionais® do CAPS, uma jovem
voluntdria’” e eu, arte-educadora® que coordenei a oficina de teatro. O grupo era
composto por pessoas dos 26 até os 75 anos de idade. Dos 24 usudrios, mais da
metade se encontrava em tratamento hd, pelo menos, cinco anos. Durante a
experiéncia artistica 99% desses faziam uso de medicacdo e ndo alteraram a
quantidade de remédios, para mais ou para menos, permanecendo com um quadro
estavel no tipo de tratamento pela via dos medicamentos. Tais informagdes relativas ao
diagnéstico dos usudrios, assim como quais as outras formas de tratamento
medicamentosos, ndo foram trabalhadas nas oficinas, pois o objetivo deste trabalho
ndo era terapéutico, embora esse efeito fosse por nés desejado. Desse modo, durante a
oficina convivemos com muitos episédios de alteragdes de humor e animo, com as
dificuldades corporais e de fala decorrentes da medicagao. Sem ignorar tal presenca,

ndo a superestimava e buscava um didlogo constante com parte da equipe do CAPS.

Antes de apresentar um breve resumo da dissertacao, vale salientar que a experiéncia

em foco s6 foi considerada como uma possibilidade de pesquisa apds os 17 meses de

> Para a descri¢do da experiéncia teatral e de acordo com o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
(Apéndice D) garantimos o anonimato dos participantes, de modo que seus nomes foram substituidos
por outros ficticios, escolhidos pelos proprios sujeitos.

® Mantivemos os verdadeiros nomes dos profissionais, uma vez que todos eles permitiram suas
identificagbes na experiéncia relatada, para fins de pesquisa.

7 A jovem voluntdria comegou a participar ap6s dez meses de execucao da oficina teatral, decorrente do
Projeto Juventude Cidada, uma parceria do CAPS com a Secretaria Municipal de Agdo Social. O Projeto
estimula jovens a desenvolver atividades pontuais para pdblicos diferenciados, como usudrios do CAPS,
idosos do centro de convivéncia, entre outros.

% S6 foi possivel realizar a oficina de teatro na instituicio em virtude de um projeto de promocao a sadde
(detalhado no capitulo 2) ao qual minha contratagdo estd vinculada. Este projeto € vinculado a Secretaria
Municipal de Sadde, o que significa dizer que meu trabalho nao estd diretamente relacionado ao quadro
de profissionais do CAPS.
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execucdo da oficina teatral e, portanto, se faz pertinente deixar claro que primeiro foi
constituido o objetivo da oficina, neste caso, construir cenas e narrativas baseadas nas
histérias de vida dos participantes, sendo o processo criativo desenvolvido através de
jogos e a acao de narrar/escutar de cada um dos envolvidos. Posteriormente,
considerando a experiéncia como uma investigacdo de cunho académico, o préprio
processo criativo se torna objeto de estudo, sendo o objetivo principal descrever e
analisar seu desenvolvimento de modo a contribuir para novas reflexdes na interface

teatro e satde mental.

Dessa forma, para a organizagdo da dissertacdo, resumo aqui brevemente seu
contetdo, que esta estruturado em trés capitulos, além das consideragoes finais. Com
Conceitos e Principios para a oficina de teatro, apresento as bases tedricas para o
desenvolvimento do Estudo de Caso, especialmente as no¢des de memoria; jogo teatral
e narragao/narrativa. Em O territério da experiéncia, descrevo o espacgo, os sujeitos e a
atmosfera que constituiu a oficina. A seguir, em Tempo de Poesia, descrevo e analiso

as relagdes entre os jogos e as narragdes construidas no percurso da oficina teatral.

Nas consideragoes finais, busco mostrar que o processo criativo, baseado nas
memorias, levou-me a inferir que fica o que significa, sendo possivel fazer um registro
sobre o que passou e sobre o que permaneceu/persistiu como heranga, com suas
marcas e expressdes, ou como possibilidade de invencdo de nés mesmos. Discuto,
ainda, como o teatro, como experimentagao artistica, serviu para que o grupo tomasse
conhecimento de um fazer teatral, numa dimensao mais ampla no que se refere a estar
em contato com o outro (seja do préprio grupo ou da sociedade como um todo),
ampliar suas referéncias de mundo, dialogar com as diferencas, ter oportunidade de
elaborar novas formas de enunciacao sobre si, poder mostrar-se, dar visibilidade as
suas expressoes, e, finalmente, deflagrar no préprio grupo, em mim e na comunidade
de Amargosa novas imagens sobre os sujeitos usudrios do CAPS, trazendo aspectos
relevantes para a ampliagdo da autonomia, fortalecimento da auto-estima, criatividade

e expressao desses sujeitos.
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2. A OFICINA DE TEATRO: CONCEITOS E PRINCIPIOS

Em qualquer forma de arte procuramos a
experiéncia de ir além do conhecido.

Muitos de nés ouvimos os movimentos do
novo que estd para nascer, mas € o artista
que deve executar o parto da nova realidade
que noés (plateia) impacientemente
esperamos.

E a visdo desta realidade que nos inspira e
regenera (SPOLIN, 2005, p. 14).

Antes de iniciar o processo criativo com o grupo do CAPS, precisei organizar os
conceitos e principios que norteariam o trabalho artistico e ficar atenta a poténcia de

evocagao proveniente das histdrias trazidas pelos sujeitos.

De acordo com Pelbart (1993), se faz necessario oferecer as pessoas que se encontram

em tratamento, possibilidades e maneiras diversificadas de encontro:

O mundo da loucura lembra as vezes, por sua precariedade, essa versao de um
Génesis sempre inconcluso’. Os loucos, na sua fragilidade e inconsisténcia,
com sua origem turva e nebulosa, num processo constante de reconstrugdo a
partir dos destrogos anteriores, também precisam, para sustentar-se, de muita
engenhosidade, acaso e amilide uma boa torcida desejante. Nao a torcida vinda
da voz cavernosa de um Deus manddo, mas aquela que nés podemos oferecer a
partir dos dispositivos os mais diversos que conseguimos colocar a sua
disposicdo para favorecer-lhes essa consisténcia e sobrevivéncia, ainda que
incertas. Trata-se dos dispositivos institucionais, juridicos, sociais, clinicos,
expressivos, de escuta, até mesmo os medicamentosos, passando todos eles
pelas modalidades mais diversificadas de encontro (ibid., p. 31).

? O autor parte de uma histéria baseada na tradi¢do talmddica [judaical de que foram necessdrias 26
tentativas para preceder a criacdo deste mundo, consequéncia de tentativa e erro, experimentagao,
fracasso, remontagens, recolagens. Essa versdo do Génesis seria resultado de um centro caético de
destrogos anteriores e nosso mundo continuaria exposto ao risco do fracasso e do retorno ao nada,
podendo a qualquer momento o sucesso da empreitada desfazer-se e a obra vir abaixo. O mundo se
sustenta num misto de engenhosidade e acaso, trazendo a marca da incerteza originaria, de um inicio
que poderia ndo ter vingado, mas que vingou, vinda de um Deus que tentou, que torceu e desejou, ao
contrdrio da representacdo de um Deus onipotente, dono do futuro, do destino e do tempo.
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A oficina de teatro aparecia como uma novidade e também como um espaco de
estimulo a criagdo, convivéncia, comunicagdo e ao acolhimento dos aspectos

subjetivos de cada um dos sujeitos.

Desde o inicio, pude perceber que a ideia de tempo nesse contexto parecia correr
diferente e descompassada, ou mesmo sem um sentido preciso, como se atemporal e
somente proveniente de sensacdes.
E preciso dar tempo a essa gestacdo com que se confronta a loucura, a essas
tentativas, a essa construgcdo e reconstrucio, a esses fracassos, a esses acasos.
Um tempo que ndo é o tempo do relégio, nem o do sol, nem o do

campandrio, muito menos o do computador. Um tempo sem medida, amplo,
generoso (PELBART, 1993, p. 32).

E, “o curioso é que no trato com a loucura precisamos dar um tempo que n6s mesmos
ndo temos” (ibid.). Dessa forma, nosso grande desafio era propiciar condigdes para
uma atmosfera de criacdo favoravel ao fluir de enunciacbes e expressdes que
trouxessem a singularidade de cada participante, buscando sempre respeitar e
compreender o tempo de cada um.
Nosso sofrimento e anglstia nesses momentos iniciais de um grupo expressivo
com psicéticos, por exemplo, quando ha uma espécie de suspensdo cadtica,
que se soubermos sustentar ndo passa de um caos-germe, de uma gestagao a
partir do informe, do indecidido. Nao é inutil lembrar que o tempo da criagao
artistica ou do pensamento também exige algo dessa ordem. Do dar tempo e

paciéncia para que o tempo e a forma brotem a partir do informe e do
indecidido (ibid., p. 36).

Quando tudo me parecia caético e indefinido, foi preciso atentar para as recorréncias
do processo, do que parecia estar mais acessivel e, assim, conseguiamos instaurar uma

atmosfera produtiva, leve e que envolvia a todos numa mesma sintonia.

Para favorecer um processo de criagao dinamico e coletivo, Rangel (2006) propoe que
o artista compreenda e organize o préprio pensamento, com as criagdes que aparecem
no percurso, dimensionadas de forma recorrente e original. Conforme a autora, o
caminho do processo de criagdo esta baseado nas experiéncias dos sujeitos envolvidos,
operando na articulagdo agdo-imagem-sensagdo-intuicdo, numa perspectiva aberta

para novas descobertas, sentidos e significagdes, onde o artista coloca-se ao mesmo
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tempo inserido no processo e num estado de “alerta”, sendo capaz de reconhecer o

que surge através da agdo, como principio da criagao.

Sendo assim, o principio de criagio de todo o processo esteve vinculado as
possibilidades de comunicagao dos participantes, tendo as suas memérias como base

para os jogos teatrais e a construcao de narrativas.

2.1 MEMORIA

Segundo Izquierdo:

Meméria significa aquisicdo, formagdo, conservacdo e evocagdo de
informagbes. A aquisicdlo é também chamada de aprendizado ou
aprendizagem: sé se “grava” aquilo que foi aprendido. A evocagao é também
chamada de recordacdo, lembrancga, recuperagdo. Sé lembramos aquilo que
gravamos, aquilo que foi aprendido (2011, p. 11).

A memoria é produzida na experiéncia com o outro, e envolve tudo aquilo que nos
atravessa; por isso, a memoria também é responsavel pelo nosso aprendizado, sendo os
estados de animo, as emocgoes, os niveis de alerta, a ansiedade e o stress elementos que
participam da composicdo das memorias. A meméria também é responsavel pela
construcdo da individualidade humana'®; “somos aquilo que recordamos”, lembra
Izquierdo (ibid.):
Podemos afirmar, conforme Norberto Bobbio, que somos aquilo que
recordamos, literalmente. Nao podemos fazer aquilo que ndo sabemos, nem
comunicar nada que desconhegamos, isto €, nada que esteja na nossa memdria.
Também ndo estdo a nossa disposicdo os conhecimentos inacessiveis, nem
formam parte de nos episédios dos quais esquecemos ou os quais nunca

atravessamos. O acervo de nossas memérias faz com que cada um de nés seja o
que é: um individuo, um ser para o qual ndo existe outro idéntico.

' Na obra No fundo das aparéncias (MAFFESOLI,1996), o autor defende a ideia de saturagdo de uma
identidade estavel e garantida por si mesma, em direcdo ao processo de identificacdo. Para ele, a
individualidade possui um “cardter movedico” no qual “o individuo sé pode ser definido na
multiplicidade de interferéncias que estabelece com o mundo circundante” (ibid., p. 305). O eu é uma
ilusdo e nunca deve ser visto como definitivo, mas percebido de forma progressiva, sem que haja uma
unidade de suas diversas expressdes, “produzido através das situagdes e das experiéncias que o moldam
num perpétuo jogo de esconde-esconde” (ibid., p. 304).
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Nosso processo de identificagdo (sempre em construgdo)'' é formado por nossas
memorias e, por isso, somos singulares e tao diversos. “O acervo das memdrias de cada
um nos converte em individuos” (IZQUIERDO, 2011, p. 12). A individualidade de
cada ser é construida na trajetéria de vida, ou seja, pessoas, espacos, objetos e fatos
vado ser responsaveis por cada aspecto de nosso processo de identificacao,

conformando quem somos.

Tudo o que vivemos e que de alguma forma se transformou em aprendizados — nossos
atos, comportamentos, fatos, pessoas e experiéncias importantes — estdo conservados
em nossa memoria.
O passado, nossas memorias, nossos esquecimentos voluntdrios, ndo sé nos
dizem quem somos, como também nos permitem projetar o futuro; isto €, nos
dizem quem poderemos ser. O passado contém o acervo de dados, o Gnico que
possuimos, o tesouro que nos permite tragar linhas a partir dele, atravessando,

rumo ao futuro, o efémero presente em que vivemos. Nao somos outra coisa se
nado isso; ndo podemos sé-lo (ibid., p. 12).

A construgdo de nossos planos e perspectivas é elaborada a partir do nosso tesouro,
que é a memodria. A ideia de memdria, como bem mais precioso, certamente deve-se
ao papel de possibilitar mudangas no campo subjetivo e objetivo. E, justamente por ser
um patriménio, uma riqueza produzida e compartilhada pelo sujeito e por sua
comunidade, a memadria é como uma pedra preciosa bruta, que precisa ser lapidada,

para que se torne clara e atil (BOSI, 2007).

Apesar de a memdria caracterizar quem somos, enquanto sujeitos tGnicos, também nos
caracteriza como coletividade que compartilha experiéncias comuns. E com base nela
que formamos grupos, tribos, povos, cidades, comunidades e paises, constituimos

sentimento de pertencimento e construimos certa identidade coletiva.

Por isso, é preciso sempre confrontar, comunicar e receber impressdes para que nossas
lembrangas ganhem consisténcia. A memoria, antes de ser individual, é coletiva e para

que permaneca “viva” precisa do outro, para compartilhar e estabelecer novos

" O sujeito é considerado um “efeito de composi¢ao”, por seu aspecto “compdsito e complexo” (ibid.,
p. 305).
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sentidos. Numa perspectiva coletiva, os membros mais antigos de um grupo ou
comunidade sdo necessarios para reavivar nossas memorias. Em muitas sociedades, os
mais velhos sdo vistos como sibios, os guardides da memdria, responsaveis por
transmitir seus conhecimentos para os mais novos.
Cada memdria individual é um ponto de vista sobre a meméria coletiva, o que
nos parece unidade é multiplo. Para localizar uma lembranga nao basta um fio
de Ariadne; é preciso desenrolar fios de meadas diversas, pois ela é um ponto

de encontro de varios caminhos, é um ponto complexo de convergéncia dos
muitos planos do nosso passado (BOSI, 2007, p. 413).

Voltando para o campo individual, lembrangas que persistem por longo tempo, as
“memorias remotas” (IZQUIERDO, 2011) sdo o nosso maior tesouro, sao valiosas
porque sdo as mais intensas e as que mais resistem ao processo de envelhecimento ou
doenca; contudo, elas representam somente uma fragao de tudo aquilo que alguma vez
aprendemos e fixamos.
Os maiores reguladores da aquisicdo, da formagdo e da evocagdo das
memdrias sdo justamente as emogdes e os estados de animo. Nas experiéncias
que deixam memorias, aos olhos que véem se somam o cérebro — que
compara — e o coragao que bate acelerado. No momento de evocar, muitas

vezes € o coragdo quem pede ao cérebro que lembre, e muitas vezes a
lembrancga acelera o coragdo (IZQUIERDO, 2011, p. 14).

Numa espécie de “deformagdo”, a memoria é a reconstrucao de ideias, sempre aberta
a novas associagdes, invengdes, uma vez que a natureza da memoria opera de forma

indissociavel com a imaginacdo, com todos os sentidos a flor da pele.

Durante o processo criativo, dentro da oficina de teatro, e através do movimento que
fizemos de jogar-contar e contar-jogar, através de lembrancgas, e a partir de estimulos
de jogos teatrais no tempo presente, fizemos com que a recordagao do tempo passado
se juntasse em um s6 tempo, que é o tempo do jogo, permitindo a construcao de algo

novo.

Essa “nova memoria” é resultado de lembrangas associadas aos afetos e as percepgoes

do tempo presente e mais tudo o que aconteceu com o sujeito entre esses diferentes
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tempos. Tal é o registro da memdria, uma vez que “pedago” por “pedaco”’?,

fragmentos de meméria vao construindo a histéria de cada sujeito, verificando o que
permanece e o que muda, permitindo identificar quem somos a partir de nossas

transformacoes.

Bosi (2007) ressalta que sempre fica na memoria o que significa, entendendo que o que
fica ndo permanece do mesmo modo, as vezes quase intacto e as vezes profundamente
alterado, uma vez que novos significados alteram o contetdo e o valor da situagao de
base evocada. Aqui, memadria ndo é o passado “tal como foi”, pois, na maior parte das
vezes, lembrar ndo é reviver, mas refazer, reconstruir, repensar, com imagens e ideias
de hoje, experiéncias do passado. “O simples fato de lembrar o passado, no presente,
exclui a identidade entre as imagens de um e de outro, e propde a sua diferenca em
termos de ponto de vista, pois nossa percepcao mudou e com ela nossas ideias, nossos

juizos de realidade e de valor” (BOSI, 2007, p. 55).

Pensando de acordo com Bosi, concluimos que a memdria ndo € estdtica, uma vez que
ndo permanece do mesmo modo. Com isso, podemos entender que a memoria esta
sempre “em jogo”, a partir de novos significados que vao sendo construidos em
consequéncia dos novos estimulos e de uma nova realidade que vai sendo construida
ao longo do tempo. Ao contar nossas histérias, temos a possibilidade de falar de um
“saber” sobre n6s mesmos, narrando sobre tudo (ou quase tudo) que de alguma forma

marcou nossas vidas, num movimento de (re)conhecimento sobre n6és mesmos.

Como vimos, a memoria, principal fonte do nosso processo criativo, possui mdaltiplas
variaveis, relacionadas ao tempo, ao individual e ao coletivo, que ao interagir, podem
trazer lembrancas que, por vezes, se apresentam de forma direta e clara, outras vezes

de forma velada, ou ainda, de forma oculta.

Nesse sentido, o trabalho com as lembrancas dos sujeitos participantes da oficina foi
um trabalho de construcdo de suas “moradas”, a partir da produgdo de novos

pensamentos, agoes, desejos, ancorados em suas histérias de vida. Segundo Bachelard

"2 Segundo lIzquierdo (2011), evocamos nossas memorias, a partir de uma base de milhdes de memarias
e fragmentos de memdrias em nosso cérebro. Principalmente fragmentos de memérias, uma vez que
temos mais memorias extintas ou parcialmente extintas do que inteiras.



31

(1984), habitamos nossa casa quando lembramos e criamos, de um lugar que é Gnico
para cada um (nosso primeiro universo) e de onde nos comunicamos e nos
expressamos. Para ele, a casa é um dos maiores espacos de integragdo para
pensamentos, lembrancas e sonhos do homem, pois é corpo e é alma. Além disso, a
imagem da casa pode ser descrita e analisada como instrumento de protecdo para a
alma humana, partindo da ideia descrita por Jung, e a casa como instrumento de
analise para a alma humana (BACHELARD, 1984). Dessa forma, a casa seria um corpo

de imagens e distingui-las seria revelar a alma da casa.

Ao propor essas imagens, Bachelard traz, em primeiro lugar, a casa como um ser
vertical; a verticalidade é compreendida pela polaridade que vai do porao (lugar dos
dramas murados e dos traumas) até o sétdo (representada pela clareza de
pensamentos); em segundo lugar, a casa com os centros de condensagdo de
intimidade, refligio; como a cabana (das lendas), o ninho e os cantos. Para o autor, “a
casa é nosso canto no mundo” (1984, p. 200), mostrando, com isso, os valores da
intimidade do espago e evidenciando-a como nosso ponto de referéncia, como signo

de habitacao e protegao.

Ainda para Bachelard, o sujeito vive a casa em sua realidade (espaco real que se
examina) e virtualidade (espago representado que se vé). Entre outras relagdes
estabelecidas pelo sujeito se destacam os pensamentos e os sonhos. O sonho traz um
passado vivido e uma casa nova. Memdria e imaginagao constituem a comunhao da

lembranca de casa nova. E como se a memdria da primeira moradia (a infancia)

acompanhasse-nos durante toda a vida.

A memoria implica, portanto, selecao e tensio entre lembrar e esquecer, entre narrar e
silenciar. O trabalho com lembrancas pode permitir o desenvolvimento da expressao
(corporal e discursiva), integrando percepgao e inventividade de si e do outro. E, ainda,
dar suporte ao estudo das potencialidades de cada sujeito, como o trabalho com a

criatividade.

Segundo Izquierdo, “ndo se cria a partir do nada: cria-se a partir do que se sabe, e o
que sabemos esta em nossas memorias” (2011, p. 127). Para o autor, o ato criativo

sempre produz algo novo, como um quadro, um poema, mas ele ressalta que os
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componentes dessa obra fazem parte do que esta em nossas memorias. No ato criativo,
0 novo estd inserido na memoaria, mas a novidade ndo € igual a soma das partes. Nesse
sentido, a prépria loucura é inerente a criagdo artistica, diz lzquierdo, pois rompe os
extremos, ndo comporta uma Unica légica, propde a quebra de paradigmas, produz um

sentido novo de tempo e instaura novas percepgoes.

Para Margarida Neves (apud DELGADO, 2010), o conceito de memoria pode ser
considerado amplo e diverso em todas as suas potencialidades, tornando-se crucial
uma vez que as diferentes percepgdes de tempo (passado, presente e futuro) se
misturam e, ainda, porque na memodria estdo entrelagados “registro e invengao;
fidelidade e mobilidade; dado e construcao; histéria e ficcao; revelacao e ocultagao”
(ibid., p.39). Seja compreendida como experiéncia, seja como ato de relembrar, ou,
ainda, como pressuposto para a criagdo, a memédria possibilita viajar no tempo, com

significados que algumas vezes se confirmam e sempre se renovam.

Por fim, baseados na interpretacdo de Benjamin (1994) sobre a memoria, podemos
afirmar que um grande desafio, no processo criativo com aqueles sujeitos foi contribuir
para que suas lembrancas continuem vivas e atualizadas, ndo se transformando em
exaltagdo ou critica pura e simples do que passou, mas, sim, em meio de vida, em
procura permanente de tragos que possam estimular e reativar o didlogo do presente

com o passado.

2.2 )0GO

[...] o teatro é um meio de “liberacido
individual”.  Improvisa-se ~ para  deixar
extravasar a subjetividade, o “ser-eu” e ndo o
“ser-outro”, sendo a expressdo individual o
que conta, numa vivéncia intensa no aqui e
agora (MARTINEZ apud CHACRA, 2007, p.
35).
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Uma das maiores “crises” que tive no percurso da oficina de teatro aconteceu quando
me perguntei sobre “como trabalhar com esse grupo de pessoas”. Estdvamos
desenvolvendo uma atividade, ainda no primeiro més de encontros, e eu tinha a
certeza que ndo queria fazer com eles um trabalho que enveredasse pelo aspecto
psicoterapéutico ou que tentasse abordar as mindcias psicolégicas dos acontecimentos

vividos pelos participantes.

O que eu pretendia era fazer teatro, criando uma atmosfera que permitisse abordar
histérias, fatos e perspectivas daqueles sujeitos, sobre diferentes fases de suas vidas,
estimulando basicamente a comunicagdo e a expressdo, acolhendo suas
subjetividades. Para tanto, eu pretendia estimular naqueles sujeitos qualidades para o
desenvolvimento da experiéncia criativa e da criagao cénica, a partir dos ensinamentos
de Spolin (2005) e do seu sistema de jogos teatrais que substitui o termo “ator” por
jogador, no qual o objetivo ndo é a “interpretagcdo, mas a atuagao que surge da relagao

de jogo” (apud KOUDELA, 1984, p. 50).

Spolin (apud KOUDELA, 2005) usa a estrutura do jogo como base para o treinamento
de teatro. Tal estrutura possibilita a descoberta pratica dos limites dos sujeitos, ao
mesmo tempo em que da as possibilidades para a superagdo desses limites. Nessa
perspectiva, o jogador passa a ser um artesdo que, no fazer artistico, é capaz de
construir livremente seu préprio caminho criativo e a si mesmo. “A autodescoberta é o
fundamento deste modo de trabalho” (SPOLIN, 2005, p. 36). Dessa forma, quanto mais
o participante se envolver com os problemas especificos do jogo e tiver atencao para
responder aos diversos estimulos durante a improvisagdo, maior sera a capacidade de

crescimento como jogador e maior serd sua comunicagao na cena.

Conforme Huizinga (2005), o jogo ultrapassa os limites da atividade puramente fisica
ou biolégica, pois é uma fungdo significante que apresenta um determinado sentido e,
por isso, implica a presenca de um elemento ndao material. “No jogo existe alguma
coisa ‘em jogo’ que transcende as necessidades imediatas da vida e confere um sentido
a agdo. Todo o jogo significa alguma coisa” (ibid., p. 4). Para Huizinga, o jogo esta
presente em nossas vidas de tantas formas que as vezes jogamos mesmo sem ter

consciéncia disso.
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O jogo foi o objeto de estudo desse autor, entendido como forma especifica de
atividade, como “forma significante”, como fungdo social e cultural: de ornamentar a
vida, ampliando-a; e, nessa medida, torna-se uma necessidade tanto para o individuo,
como fungdo vital, quanto para a sociedade, devido ao sentido que encerra, seu valor

expressivo, suas associacoes espirituais e sociais.

Para Huizinga, as caracteristicas principais do jogo sao: liberdade: o jogo nao esta no
curso da evolucao natural. Vocé ndo joga porque a vida imp0s essa provagao; e por
essa razao, o jogo € desinteressado, pois ndo obedece a interesses materiais imediatos
e de subsisténcia; autonomia que traz uma satisfagdo em si mesma: jogamos porque
fomos seduzidos para o jogo; o jogo ndo se passa em “vida corrente” ou “vida real”. O
jogo é justamente o oposto da realidade: como um intervalo no cotidiano, assim como
um complemento da vida em geral; o que acrescenta outra caracteristica, a
imaginacao, que faz com que, enquanto jogamos, tenhamos a ilusdo de que a vida ndo
acaba; o jogo € alegria e divertimento: a natureza “extra-ordinaria” do jogo possibilita
ao jogador desempenhar um papel, num clima de fantasia e alegria; o jogo é
irracional, pois reconhecé-lo é o mesmo que reconhecer o espirito. O jogo ultrapassa
os limites da realidade fisica. “Como a realidade do jogo ultrapassa a esfera da vida
humana, é impossivel que tenha seu fundamento em qualquer elemento racional”

(ibid., p. 6).

Ainda sobre o sentido do jogo, Huizinga afirma que “se verificarmos que o jogo se
baseia na manipulacdo de certas imagens, numa certa ‘imaginacao’ da realidade (ou
seja, a transformagdo desta em imagens), nossa percepcao serd, entdo, captar o valor e
o significado dessas imagens e dessa ‘imaginagao’”(ibid., p. 7). Tal afirmacao nos faz
remeter, mais uma vez, ao que ja foi citado na introdugao, sobre o valor das historias e,
em nosso caso, como elas se revelam no contexto do jogo: “as histérias sdao que
permitem transformar o passado em presente. E que, também, permitem transformar o
distante em préximo, em possivel e visivel”. Com essa premissa o jogo teatral permite
uma experiéncia criativa que prioriza a realidade objetiva da cena. “Atuar requer
presenca. Aqui e agora. Jogar produz esse estado. Da mesma forma que os esportistas
estdo presentes no jogo, assim também devem estar todos os membros do teatro no

momento de atuar” (SPOLIN, 2008, p. 17).
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Como fazé-los contar e encenar suas historias sem causar danos de ordem emocional?
Na verdade, ndo havia muito como se distanciar por completo de lembrangas que
provocassem choro, tristeza, assim como alegria, entusiasmo e a sensagao de nostalgia

dos bons tempos.

Em todo o processo criativo, certamente cenas e narrativas evidenciaram situagoes
delicadas e dificeis, decorrentes, por exemplo, da quase auséncia de infancia para
muitos deles, periodo no qual o trabalho e a exploragao infantil tiveram vez ou mesmo
o preconceito e a exclusdao social, desde que foram diagnosticados com algum
transtorno. Contudo, muito mais intensas foram as histérias apresentadas, repletas de
contentamento e prazer, as artimanhas dos tempos de paquera, de festas e as pequenas

conquistas alcancadas.

A nossa grande questdao no processo criativo era: O que estava “em jogo”? Tornar a
cena comunicavel e deixar fluir o discurso para expressar pensamentos e percepgoes.
Em outras palavras, explorar as memoérias daqueles sujeitos a partir da pratica com
jogos de improvisagdo, que permitiria o prazer de jogar, possibilitando, como
consequéncia da propria experiéncia artistica, fazer e ver teatro/cena, estimulando-os a
organizar um discurso cénico, com alguns elementos que compdem a linguagem do

teatro, como os gestos, os objetos de cena, o figurino, efeitos sonoros...
E como fizemos isso?

Primeiro, jogamos num fluir continuo préprio da brincadeira espontianea (faz-de-
conta), para, em seguida, jogarmos com base em pequenas regras através das quais o
jogador, junto com o grupo, pdéde ir construindo seu préprio aprendizado, a partir da

experimentagdo cénica e da reflexao do que ia sendo produzido.

Como afirma Koudela (1984), o jogo tradicional (também conhecido como jogo
simbdlico ou faz-de-conta) pode ser utilizado inicialmente como uma estratégia para
estabelecer o repertério comum ao grupo — tornando-se patriménio cultural e parte da
memoria coletiva daqueles participantes especificamente, fazendo com que se sintam

pertencentes as situacoes de jogos propostas — e, por consequéncia, experimentem a
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liberagao da ludicidade. No jogo tradicional também esta inserido o ritmo, o climax, a

harmonia e outros elementos que constituem a arte dramédtica (HUIZINGA, 2005).

Conforme Chacra (2007, p. 69):

O jogo simbodlico é o modo mais genuino e espontdneo de teatro [...] apresenta
uma riqueza de “significados” através de gestualidades, sons, movimentos,
blablacao e falas que sdo outros conjuntos de signos que ndo podem deixar de
se constituirem como “texto teatral”, que ocorre no momento da brincadeira
infantil de modo o mais espontaneo e improvisado.

O faz-de-conta propde o envolvimento e o clima necessdrios para o jogo teatral, uma
vez que é mobilizador de energia canalizada para um objetivo comum. O jogo
tradicional tem a funcdo de condutor — prepara o campo e introduz o jogo teatral.
Spolin (2008) sugere que, para iniciar uma oficina teatral, se jogue jogos tradicionais

primeiro, especialmente aqueles que requerem acgao fisica.

Os jogos tradicionais podem servir de aquecimento, pois colocam todos os jogadores
no mesmo espago de trabalho, permitindo que todo o grupo participe ao mesmo
tempo, instaurando um clima de abertura para a experiéncia do teatro e do trabalho
coletivo. Para a autora, “os aquecimentos distendem e relaxam, trazendo todos para o
contato consigo mesmo e com o espago [da oficina] e preparando para o que esta por

vir” (SPOLIN, 2012, p. 26).

Ainda na etapa de aquecimento e de preparacdo, envolvendo jogos tradicionais ou
jogos teatrais, conceitos basicos como a nogdo de foco sao trabalhados, de modo a
mobilizar a energia dos jogadores para solucionar problemas de linguagem e

comunicacao.

Durante o jogo, os jogadores ndo podem perder de vista o foco, tentando tornar a
comunicagao daquilo que criam e expressam em cena o mais claro e objetivo possivel,
impedindo que se percam em subjetivismos ou espontaneismos, e ndo se distanciem

do jogo inicialmente proposto, sem “encher a cena” de excessos de recursos.

Ao voltar seus esforcos para o foco do jogo, a concentragdo provoca a espontaneidade,

assim como determina o crescimento do jogador em cena. Spolin (2005) trata do
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processo de atuacao no teatro a partir da ideia de que o primeiro passo para jogar é
sentir liberdade pessoal. A liberdade pessoal, o prazer e a espontaneidade implicitos e
imbricados no ato de jogar sao decorrentes da concentragdo que o jogador tem em se
arriscar, em se aventurar no que é da ordem do imprevisivel, do desconhecido e do
novo, despertando os sentidos.
Todas as partes do individuo funcionam juntas como uma unidade de trabalho,
como um pequeno todo organico dentro de um orgdnico maior que é a
estrutura do jogo. Dessa experiéncia integrada, surge o individuo total dentro do
ambiente total, e aparece o apoio e a confianga que permite ao individuo abrir-
se e desenvolver qualquer habilidade necessaria para a comunicagao dentro do

jogo. Além disso, a aceitacdo de todas as limitagdes impostas possibilita o
aparecimento do jogo ou da cena, no caso do teatro (ibid., p. 5-6).

Através dos jogos teatrais, € possivel desenvolver técnicas e habilidades pessoais para o
préprio ato de jogar, proporcionando envolvimento, liberdade e prazer na experiéncia
criativa. E quando o jogador se encontra “aberto” e estimulado para receber e descobrir

tudo o que o ambiente tem a proporcionar.

Para Spolin (2005), a espontaneidade gerada no momento do jogo liberta os jogadores
dos quadros de referéncia estaticos e da memodria sufocada por velhos fatos e
informagodes. O processo se fundamenta no jogo e na acao improvisada, estabelecendo
uma “nova realidade”, onde “a vemos, a exploramos e agimos em conformidade com
ela. Nessa realidade, as nossas minimas partes funcionam como um todo organico. F o

momento de descoberta, da experiéncia, de expressao criativa” (ibid., p. 4).

Essa mesma comunicagdo se apresentava em nossa oficina de muitas maneiras, cada
jogador no seu tempo e na sua condigdo; com gestos sutis através das maos, dos olhos,
com o olho no olho, com bragos, pernas e aos poucos com todo o corpo para, enfim,
chegarmos no discurso, nas pequenas falas, sucintas e objetivas, repletas de

significado.

Além do trabalho baseado no foco, que é varidvel em cada proposta de jogo e permite
que todos os envolvidos (jogadores, instrutor e plateia) se tornem parceiros no
momento do jogo, ao lidar com o mesmo problema de diferentes pontos de vista, os

procedimentos nas oficinas de teatro envolvem também outras nogdes, como a
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fisicalizacdo, a instrugdo e a avaliagdo coletiva do problema de atuagdo, diretamente
ligados ao foco. A énfase na realidade fisica, definida por Spolin como “fisicalizagao”,
descreve a maneira pela qual o material é apresentado ao jogador num nivel fisico ndo
verbal, em oposicdo a uma abordagem intelectual e psicolégica, de forma a focar a

expressao e comunicagao fisica, criando e organizando, com isso, a realidade teatral.

A fisicalizagdo também é necessaria para tornar visivel a cena em todos os seus
aspectos e intengdes, uma vez que no teatro de improvisagdo muito pouco se utiliza de
recursos cénicos e, dessa forma, “o ator aprende que a realidade do palco deve ter
espaco, textura, profundidade e substancia — isto é, realidade fisica. [...] O ator cria a

realidade teatral tornando-a fisica” (SPOLIN, 2005, p. 15).

Para o desenvolvimento dos jogos, a instrugcdo visa manter a realidade da cena viva
para o jogador. “Os [participantes] abandonam seus papéis e tornam-se jogadores; o
professor abandona o papel de professor e torna-se parceiro de jogo, um guia, através
da instrucao” (SPOLIN, 2012, p. 30). O diretor, a partir das instrugdes e em estado de
jogo simultdneo com os jogadores em cena, ajuda-os a encontrar e manter o foco,
permitindo que o jogo permanega em movimento, com todos os envolvidos atentos aos
mesmos problemas a partir de diferentes pontos de vista. “A instrugao atinge o
organismo total. As expressdes usadas na instrugdo surgem espontaneamente a partir
do que esta acontecendo no palco, e sdo dadas no momento em que os jogadores
estdo em acgdo. Este é um método para manter o jogador e o diretor em contato”

(SPOLIN, 2008, p. 25).

Como diretora da oficina, estive responsavel por perceber onde estavam as fragilidades
das cenas como um todo e, ao mesmo tempo, apresentar aos jogadores suas
possibilidades individuais dentro do grupo e em cena. Meu papel foi trabalhar
limitagOes e potencialidades de cada um deles, tomando parte no esforgo coletivo para

se chegar a resultados cénicos.

Como dltimo procedimento, a avaliagdo coletiva permite que os jogadores exercitem a
percepcao e a decodificagao no sentido de ver a cena como plateia, colocando-se do

lado de fora do jogo. O exercicio pode ser feito com a descricao do que foi ocorrido e
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mostrado em cena, além de avaliar se os jogadores conseguiram manter o foco durante
0 jogo.
Quando um jogador ou time trabalha com o problema apresentado (FOCO) na
area de jogo, todos os outros jogadores tornam-se plateia. A plateia de
jogadores [..] estd aberta para a comunicagido/experiéncia e torna-se
responsavel pela observacdo do jogo a partir desse ponto de vista. Aquilo que

foi comunicado ou percebido pelos jogadores na plateia é discutido por todos
(SPOLIN, 2012, p. 32).

Avancando com o sistema de jogos teatrais, Spolin (2012) propde jogos com foco
adicional nas convencoes e estruturas teatrais dramaticas: Onde (cendrio/ambiente),
Quem (personagem e/ou relacionamento) e O Qué (atividade), perguntas que tém o
objetivo de estimular os jogadores na solucao de novos problemas, sempre aliada a

uma posterior avaliagdo coletiva.

Outro ponto que se apresenta no contexto dos jogos teatrais € o tema. O tema como
justifica Spolin (2008) pode ser considerado como um fio condutor que une todas as
pulsacoes da peca ou da cena. O tema propde uma tessitura e se revela no mais
simples gesto do jogador e no minimo detalhe do figurino e do cendrio. F a ponte que
une uma cena (pulsagdo) a outra, uma cena (pulsagdo) a si mesma. E, retomando mais
uma vez com Spolin (2008, p. 29),

O diretor deve pensar no tema como sendo o fio que une todas as partes

separadas — um meio para manter o figurino, o cenario, a pega, os té\cnicos o}

diretor e os atores unidos, trabalhando sob uma mesma bandeira. As vezes,

observando, ouvindo, é uma Unica palavra ou frase que nos da o estalo; outras
vezes, é simplesmente um sentimento nao-verbal que se desenvolve.

Entdo, tudo parte do jogo proposto e da capacidade do grupo em jogar o jogo, em estar
aberto ao espago cénico e consequentemente se divertir com a nova realidade

improvisada.

A cena funciona como apoio, auxilio a favor do desempenho de quem se aventura
jogar. Por se constituir numa nova realidade objetiva, exige dos jogadores uma
organizagdo espacial, expressiva e discursiva. E o que poderia ser excessivo como

informagao e colocagdo de regras, podendo gerar um aglomerado de agoes e gestos
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confusos, paradoxalmente, pode produzir, mesmo que de forma timida e minima,

pequenos fragmentos claros, capazes de comunicar uma intengao ou ideia.

Com as cenas improvisadas a partir dos jogos, a repeticdo contribui para fixar,
reorientar e ampliar o que vai aparecendo com pouca clareza. O carater pedagoégico
da repeticdo provoca nos jogadores, tanto os que estdo em cena como 0s que a
assistem, um sentimento de seguranga por uma maior apropriagdo do que vai sendo

feito, absorvendo outras dimensdes sensoriais, espaciais e fisicas relacionadas a cena.

Entretanto, como destaco no capitulo trés, também na contramio da proposta de
repeticdo das cenas que haviam sido construidas, alguns criavam outras cenas e
apresentavam questdes completamente diferentes do que haviam produzido
anteriormente e que estavam sendo solicitados a repetir. E quando questionados sobre
0 improviso, a resposta era que nao lembravam do que haviam feito ha alguns minutos

ou simplesmente que a criagdo da nova cena seria “melhor”.

Finalmente, o jogo é o territério do desconhecido que produz sentimentos
ambivalentes e complementares para o crescimento do jogador, como prazer,
liberdade, medo e desequilibrio (provenientes da espontaneidade). Além disso, “jogar
instiga e faz emergir uma forga de vida muito importante, quase esquecida, pouco

compreendida ou utilizada, e muito depreciada — a paixao” (SPOLIN, 2008, p. 16).

Quando os jogadores estdo no mesmo espago do jogo e abertos aos seus parceiros €
possivel produzir uma forga vital, cheia de intuicdo, capaz de fortalecer o grupo com
lagos de confianga, produzidos no envolvimento de uns com os outros, atentos para a
comunicagao e a resposta e prontos para a experienciagdo e experimentacao que s6 o

verdadeiro jogo pode proporcionar.

2.3 NARRACAO/NARRATIVA/NARRADOR

Compreendemos como narragao o processo de narrar a constru¢gao de um discurso em

que algo é contado e narrativa como o produto, resultado da produgao oral dos
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sujeitos. Os termos narragao e narrativa sdo utilizados ao longo do texto de formas bem
préximas, pois nos interessa essa quase equivaléncia de sentidos. Para o processo
criativo e a encenagdo, tanto o processo quanto o produto do discurso oral sdo

igualmente importantes.

Como dito anteriormente, na experiéncia teatral apresentada um dos objetivos da
oficina foi trabalhar com narrativas provenientes das histérias de vida dos participantes;
assim, outra qualidade foi acrescentada por mim, considerando os sujeitos como
narradores. Segundo Benjamin (1994), o narrador é aquele que conta o que extrai da
experiéncia, seja a sua ou a que ouviu por outros. E, de volta, ele a torna experiéncia

sua e daqueles que ouvem sua historia.

Com Benjamin, podemos entender que todos somos capazes de narrar nossas
vivéncias, transmitindo para o outro o que nos toca, e o que nos toca esta preservado
na memdria. O narrador é capaz de fazer uso de um acervo de toda uma vida,
podendo ser a sua prépria experiéncia, assim como a experiéncia alheia. Além disso, é
capaz de assimilar a sua substancia mais intima aquilo que sabe por ouvir dizer. “Seu
dom é poder contar sua vida; sua dignidade é conta-la inteira” (BENJAMIN, 1994, p.
221).

Bosi (2007) diz que a Gnica forma de sabermos qual a forma predominante de meméria
de um dado individuo é leva-lo a fazer sua autobiografia. A narracao da prépria vida é
o testemunho mais eloquente dos modos que a pessoa tem de lembrar, pois é a sua
memoria. Todas as histérias contadas pelo narrador inscrevem-se dentro da sua

historia.

Para Benjamin, o narrador tem suas raizes no povo, principalmente nas familias
envolvidas com a produgdo de materiais artesanais. Assim, a producao das narrativas,
que durante tanto tempo floresceu nos meios artesdos — no campo, no mar e na cidade
—, € ela propria, considerada pelo autor como uma forma artesanal de comunicagao,
pois o importante na tessitura da narrativa ndo é transmitir o "puro em si" como uma
espécie de informacdo ou de um relatério, mas transmitir uma “moral da histéria”,

possibilitando que o narrador dé conselhos, como um mestre ou um séabio.
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Parte importante da arte narrativa estd em evitar explicagdes, subtraindo o contexto
psicolégico da acdo e apresentando o extraordindrio e o miraculoso com a maior
exatidao. Dessa forma, ao ouvinte é dada a liberdade para interpretar a histéria como
quiser, e com isso o episédio narrado atinge uma amplitude que ndo existe na
informagao ou no romance. “Ela [a narrativa] mergulha a coisa na vida do narrador
para em seguida retira-la dele. Assim se imprime na narrativa a marca do narrador,

como a mao do oleiro na argila do vaso” (BENJAMIN, 1994, p. 205).

Aliada a marca daquele que conta uma histéria, esta a capacidade de tessitura por uma

infinidade de caminhos e vieses, nunca elaborada de forma linear e retilinea e na qual

o narrador imprime seu trago peculiar e artesanal na forma de construir sua narrativa.
Trata-se de imaginar a narrativa como esta linha que caminha para frente, mas
que é capaz de aceitar reviravolta e interrupgdes. Uma linha que pode
desdobrar em trés, quatro, dez quadros. Quadros com um desenvolvimento
relativamente autbnomo. Quadros que podem parar, recuar em relacdo a linha

fundamental, e que se relacionam entre si, formando uma espécie de teia,
capaz de enredar a narrativa (ARAUJO apud DELGADO, 2010, p. 43).

Na teia engendrada por palavras que aos poucos vao tecendo o enredo, ressaltamos
que o processo de narragdo inclui lembrangas, observagoes, siléncios, analises,
emogoes, reflexdes e testemunhos que sdo apresentados por aqueles que se colocam
na condicdo de narrador e que, nem sempre, deixar fluir as palavras é um exercicio

facil e espontaneo.

Através das narrativas € possivel traduzir em palavras tracos da memoéria e da
consciéncia da memoria no tempo, podendo ser passadas de geracdao em geracao
experiéncias simples da vida cotidiana, assim como grandes eventos que marcaram a
humanidade. As narrativas permitem o reconhecimento do homem como ser no

mundo (DELCADO, 2010).

No contexto da oficina de teatro, as narrativas produzidas destacaram alguns detalhes
do que os participantes viveram: cidades, pessoas, fatos e tradigdes dos lugares onde
nasceram e viveram até os dias atuais, assim como sobre outros lugares nos quais
circularam a procura de trabalho ou na companhia de familiares que os ajudaram nos

cuidados com a satide em determinado periodo de suas vidas. Mesmo com a rotina de
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uma vida simples, as histérias dos participantes traziam uma riqueza de percepgoes
sobre o cotidiano e sobre suas raizes culturais. Conforme Benjamin (1994, p. 198-199):
“Quem viaja tem muito que contar, diz o povo, e com isso imagina o narrador como
alguém que vem de longe. Mas também escutamos com prazer o homem que ganhou

honestamente sua vida sem sair do seu pais e que conhece suas histérias e tradigdes”.

Ao exercicio de narrar se faz necessario também o exercicio de escutar. O narrador
esta sempre presente ao lado do ouvinte. E, em consonancia com a oralidade, através
de gestos, as maos permitem sustentar a histéria. Assim como o artesdo, aquele que
narra tece ao mesmo tempo uma relacao entre alma, olho e mao, transformando a sua

matéria — que € a propria a vida humana — num produto sélido, dtil e tnico.

Antes, porém, ressalto quao delicado foi o processo de instaurar uma dindmica de
narrativas. Isso porque os participantes envolvidos, tanto quanto o espago e a propria
condicdo da loucura, trazem um histérico de pouco didlogo ou mesmo de
silenciamento (Ver Apéndice A). Promover condi¢des adequadas para narragbes e
escutas e, por conseguinte, para o didlogo foram, junto com os jogos de improvisacao,

condigdes sine qua non para o desenvolvimento do processo criativo.

Com o exercicio da narragao, foi possivel trazer para o foco do trabalho a voz (timbre,
altura, tom) e a fluéncia verbal dos atores; “A voz, utilizando a linguagem para dizer
alguma coisa, se diz a si prépria, se coloca como uma presenga” (ZUMTHOR, 2005, p.
63). No jogo da fala e da escuta, o exercicio da voz, por meio da narragdo, nos faz
considerar:
[...] o universo dos impulsos da comunicagdo e expressdo. Isto requer observar
0 “como” se recebe e estar inteiro no ato de receber o mundo, para expressa-lo
ou dirigir-se a ele por meio da fala, transformando-o em palavras. Observar
como as experiéncias tornam-se ditas ou, quando caladas, ecoam em siléncios;

como siléncios carregam um nidmero sem fim de informagdes, sensacdes e
impressoes (VARGENS, 2009, p. 3).

No tocante a fala, quem escuta aquele que narra consegue perceber e se aproximar do
contexto cultural do narrador. Segundo Zumthor (2005, p. 85): “[...] estamos em
presenca de uma manifestacao poética vocal que parece chegar de um outro caminho

cultural. Nés a percebemos como exdtica, minoritdria, marginal [...]. Mas ela
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proporciona um prazer que, no mais, pode resultar dessa prépria diferenga; e se ha
prazer, uma fungdo se cumpre. Cabe-nos identificd-la”. Dessa forma, cada um, com
suas fraquezas e forgas, pode acompanhar a narrativa e estabelecer a existéncia e
importancia do corpo no contexto: “[...] a voz expande o corpo, deslocando seus
limites para muito além da sua epiderme; mas, em contrapartida, o corpo a ancora no

real vivido” (ZUMTHOR, 2005, p. 89).

No teatro, a figura do narrador se concretiza pela funcdo de um comentario, uma
descricdo ou uma agao passada (PAVIS, 2005). Pode-se escolher um ponto de vista a
ser tratado em cena, como um sujeito que comanda os enunciados textuais e cénicos.
Pode-se, ainda, ser um mediador entre o publico e os personagens, contando e
comentando diretamente os acontecimentos. Seu discurso pode apelar para a
representagdo mental do espectador e, ndo necessariamente, para a representagao
cénica real do fato apresentado. Por isso, ao se tratar da narragao temos dificuldade em
tracar um limite entre a narrativa e a agcdo dramatica, pois “a enunciagdo do narrador
permanece ligada a cena, de modo que uma narrativa é sempre mais ou menos

‘dramatizada’” (PAVIS, 2005, p. 258).

Sua figura aparece em particular no teatro épico, no qual o género narrativo traz como
um dos tragos estilisticos fundamentais uma funcdo mais comunicativa que expressiva,
uma vez que da ao narrador um espaco privilegiado para desenvolver com um mundo
objetivo, e imaginario, de fatos, paisagens e personagens, colocando, por vezes, em
énfase e expansao a subjetividade do narrador. No teatro épico, o ator/narrador pode
ser considerado um mestre de cerimonia que tem incumbéncia de organizar os
materiais em cena das histérias apresentadas, antecipando o fim da histéria e propondo

solucoes.

Em sua multifuncionalidade, o narrador desempenha um papel didatico, distanciando
o publico dos acontecimentos, podendo explicar como se sentem os personagens, o
que ele poderia eventualmente dizer e o que o personagem nado chega a expressar. Sua
insisténcia se explica pela vontade de levar em conta a enunciagdo do ator e sua

atitude critica diante daquilo que esta representando.
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A narrativa permite tornar a pega mais dinamica, gragas ao discurso que, ao invés de
gestos, cendrios e outros elementos de cena, possibilita ao narrador apresentar os
acontecimentos de acordo com sua intencdo, tendo o texto como um suporte, ou ndo,

o que pode permitir uma narrativa livre e improvisada.

Apresentados os conceitos e principios da oficina de teatro, abordo a seguir o territério
da experiéncia, percorrendo de forma macro, o municipio de Amargosa com suas
politicas e acdes de saide mental que favoreceram a criagdo e a atuagao do CAPS
Passaro Livre, até o espago micro da oficina de teatro, com sua atmosfera cheia de
significados produzidos na interagdo entre os sujeitos da experiéncia, o CAPS e o

préprio espago da oficina.
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3. TERRITORIO DA EXPERIENCIA: A CIDADE E O CAPS

As transformacdes que o campo da saide mental sofreu nos ultimos trinta anos no
Brasil (ver Apéndice B), conduziram ao estabelecimento de uma rede de servigos
substitutivos nos municipios, como os CAPS, que objetivam, prioritariamente, reduzir
os atendimentos em hospitais psiquiatricos e ampliar os cuidados com os usudrios do
servico, numa légica de atuagdo intersetorial que deve ser mais ampla que o préprio

espaco da instituicao, com estratégias que envolvam a comunidade como um todo.

Os principios de territorializacdo e intersetorialidade dos CAPS apresentam uma ideia
de Rede de Atencao a Satde Mental com agdes que perpassam por varios setores da
sociedade. Dessa forma, os CAPS devem articular-se com os recursos disponiveis e
existentes em seus municipios, como os especificos do campo da saide mental, da
satde em geral, das politicas publicas (educagao, cultura, agado social, esporte e lazer e
as diversas representagdes sociais locais (como grupos organizados, universidades,
igrejas, associagdes, ministério publico), formando uma rede de didlogo e de

cooperagao.

Buscando uma consonancia com as reformulagdes no campo da saide mental no
Brasil, a implantagdo da Politica Publica de Saide Mental no municipio de Amargosa
ocorreu em 1999, com a estruturacdo de um ambulatério de Saidde Mental, na
Policlinica Municipal. As acdes ocorreram, conforme o Programa de Satde Mental do
municipio (2003),
com base nos principios da Reforma Psiquidtrica e o processo de
reestruturagdo desta assisténcia em curso no Brasil [...] propds um programa
de tratamento as pessoas com transtornos mentais (psicéticos e neurdticos),
comportamentais (alcoolistas e dependentes de substancias quimicas),

deficiéncias congénitas e adquiridas, oferecendo-lhes um espaco terapéutico
em seu territério.
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Em 2002 foi inaugurado o primeiro CAPS de Amargosa, inicialmente com o nome de
CAPS Jorge Sales, mantido com recursos préprios durante um ano, quando, finalmente,
foi credenciado”, como CAPS I'*. Em 2005 através de uma parceria entre a Prefeitura e
a Santa Casa de Misericordia, foram inauguradas as novas instalagdes do Programa de
Salde Mental e o CAPS passa a ser denominado pelos usudrios de CAPS Passaro Livre.
Segundo informagdes obtidas com funciondrios mais antigos da instituicdo, a mudancga
para o novo nome ocorreu apds uma assembleia com usuarios e profissionais, sendo
“Passaro Livre” possivelmente uma referéncia a desejada liberdade dos usuarios sobre
suas préprias vidas, autonomia na decisao de sua forma de tratamento, garantia de seus

direitos como cidadaos, respeito e valorizacao das diferencas junto a sociedade.

Uma pequena poesia feita por um funcionario do CAPS talvez possa representar o

significado dado pelo grupo sobre as novas mudancas propostas pelo CAPS:

Eu sou passaro livre, por entre as nuvens eu vou voar.

Eu tenho capacidade e nido vou desanimar.

Querer ser passaro livre é querer liberdade, é querer viver feliz e com
dignidade.

Querer ser passaro livre é um direito de cada cidadao. De viver com liberdade
e sem discriminacao.

Querer ser passaro livre é querer cantar, querer sorrir e liviemente poder

15
amar .

Conforme o Projeto Institucional do CAPS Passaro Livre (2003), seu objetivo geral

é a reabilitagdo psicossocial da pessoa com transtorno mental ao convivio
socio-familiar, no qual entendemos que o cuidado deve ser em liberdade
junto a familia e a sociedade, privilegiando o exercicio de sua cidadania, de
acordo com os principios da Lei 10. 216 da Reforma Psiquiatrica Brasileira.

O CAPS Passaro Livre possui atualmente 3.750 pessoas cadastradas e mais 240

usuarios de outros municipios pactuados, com uma média de atendimento de 150

13 Conforme Portaria SAS n° 112 de maio de 2003.

' Para os municipios com populacdo entre 20.000 e 70.000 habitantes, ficam instituidos os CAPS de
categoria | (Brasil, 2005). Amargosa é um municipio com uma populagdo de pouco mais de 35.000
habitantes e, de acordo as diretrizes da Politica Nacional de Saide Mental, do Ministério da Saude,
possui somente um CAPS, de categoria I.

> Autoria de Cassimiro Néri da Silva. Mdsico, compositor, poeta e funciondrio do CAPS Pdssaro Livre.
Poesia feita durante o processo criativo da oficina de teatro e que estd inserida na pega teatral “Memorias
em Jogo”.
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usuarios/més. A participagao regular nas atividades terapéuticas da instituicao é de

aproximadamente 35 usudrios. Sdo moradores da sede e da zona rural do municipio,
f . 7 . 16 . . f -I- d I/ .

na faixa etdria de 18 a 75 anos'®, em sua maioria com renda familiar de um saldrio

minimo e com baixa escolaridade.

A metodologia organizada pela instituicdo propoe: 1) grupo de acolhimento:
informagdes sobre o funcionamento do CAPS, triagem e encaminhamento para um
profissional; 2) grupos operativos: troca de experiéncias, visando a discussoes sobre a
vivéncia dos usuarios e seus familiares; 3) consultas individuais: acompanhamento das
necessidades de cada usudrio do servigo, com avaliagdo diagndstica biopsicossocial e
definicao inicial do projeto terapéutico individualizado; 4) visitas domiciliares:
atendimentos aos usudrios com dificuldade de locomocdo ou em surto psicético, além
de uma andlise da relagdo intra-familiar e comunitaria; 5) oficinas terapéuticas:
desenvolvimento da expressao, comunicagdo, relagdo interpessoal e produgado; 6)
assembleias: espacos de escuta e deliberacdes de agoes, refletidas entre técnicos e

usudrios, sobre o desenvolvimento do servigo e 7) palestras.

Como todo servico de atengdo psicossocial, O CAPS Passaro Livre dispde de uma
equipe multidisciplinar. Atualmente sdo 18 profissionais: um médico psiquiatra, trés
psicologas, uma enfermeira, um terapeuta ocupacional, duas técnicas de enfermagem,
dois auxiliares de cozinha, dois auxiliares de servigos gerais, dois vigilantes, um

auxiliar administrativo, um recepcionista e dois artesaos.

Entre as atividades realizadas pelo CAPS estdo as sessdes de cinema, videoké,
alfabetizagao, futebol, horta e as oficinas de artesanato, reciclagem, capoeira, mdsica e
teatro. Algumas oficinas de artesanato (ceramica, colares e tapete) e a horta
contribuem, ainda que de forma timida, para a geracao de renda daqueles usuéarios que

frequentam as atividades.

Certamente as agOes realizadas fora da instituicdo sdo as que possibilitam um maior

conhecimento por parte da comunidade em geral, sobre os servigos de saide mental

'® De acordo com o CAPS, 80% dos jovens atendidos na faixa etaria entre 18 e 20 anos, apresentam
dependéncia ao alcool e outras drogas, porém como o municipio de Amargosa nao possui CAPS AD, a
instituicdo acaba se responsabilizando pelo atendimento, realizado pelos psicélogos.



49

oferecidos no municipio, assim como uma desconstrugdo sobre o imagindrio que as
pessoas tém sobre a loucura. Entre as agdes de maior mobilizagdo destaco o carnaval
do CAPS, com o bloco Péssaro Livre, que desfila pelas ruas da cidade; o CAPS Fashion
Week; e mais recentemente as apresentacdes de teatro e de samba de roda, estes

altimos como resultado da oficina de teatro descrita nesta pesquisa.

Foi exatamente através do maior evento realizado pelo CAPS, o CAPS Fashion Week,
que comegou minha histéria com esta instituicdo, ainda em 2007. Na época, eu era
contratada da Secretaria Municipal de Saldde e estava na cidade trabalhando com os
Agentes Comunitarios de Salde, atuando na interface arte — salde — participagao
social. Era um dia rotineiro de trabalho, quando fui convidada para, no final do dia,
assistir ao desfile dos usuarios do CAPS de Amargosa. Achei a ideia interessante e
aceitei o convite, afinal aquela era uma boa oportunidade para conhecer o que, até

entdo, era uma realidade completamente desconhecida para mim.

Era um dia de festa, quente, pois ja era primavera, cheio de cor e alegria. Uma
passarela havia sido montada na frente da instituicdo e uma pequena multidao se
organizava para pegar o melhor angulo. Ainda me situando em relagdo ao que ia
acontecer ali, fui aos poucos entendendo a proposta do evento: um desfile que
envolvia ndo somente os usuarios do CAPS, mas seus familiares, profissionais da satde

de varias unidades, gestores publicos e a comunidade local.

Todos os usuarios desfilaram com uma pessoa que eles mesmos haviam escolhido
(familiar, médico, enfermeiro, professor) semanas antes. A escolha antecipada garantia
que as duplas pudessem ensaiar e criar uma performance diferente no momento do
desfile. E os ensaios, que aconteciam alguns dias antes, refletiam na afinidade e

interagcao entre as duplas e o frenesi que causavam na plateia.

O desfile acontecia como uma estratégia para interagdo, encontro e mobilizagdes junto
a comunidade, com parceiros locais e da regido, assim como o intercambio com outros
CAPS de cidades proximas, que levavam seus usudrios e suas artes, para uma feira de

artesanato, que acontecia em paralelo ao evento.
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Naquele dia, vi um desfile muito animado, no qual elevar a auto-estima dos usuarios
do CAPS era a centralidade da proposta. E todos desfilaram ao seu jeito e cheios de
alegria. Diferentes da maioria no jeito de andar, de olhar, uns timidos e outros tao
espontaneos. Ali, eu pude sentir o riso, em sua leveza e plenitude, porque ali vi
pessoas com olhos brilhantes, numa forma de contentamento como eu nao havia visto

antes, satisfeitas por estarem mostrando um pouco de si e de suas qualidades.

Como afirma Erasmo de Rotterdam sobre a sinceridade da loucura:

Eu [a loucura] me revelo, como ja disse, com meu rosto e meus olhos e, se
alguém quisesse me tomar por Minerva ou pela Sabedoria, eu o haveria de
desiludir sem palavras, por um sé olhar que é o espelho menos mentiroso da
alma. Nao uso disfarce, ndo dissimulo no rosto o que nao sinto no coragio. Sou
sempre igual a mim mesma (2006, p. 17).

Fiquei bastante emocionada com tudo o que vi e naquele momento pensei que um dia
poderia trabalhar com aquelas pessoas, mesmo sem ter qualquer experiéncia com a
area de salide mental, mas como arte-educadora tinha certeza de que através do teatro
poderiamos desenvolver um trabalho rico e muito diferente de tudo o que eu ja havia

feito antes.

Meses depois, em 2008, fui convidada pra implantar um projeto de promogao a satde,
e eu aceitei, ja pensando na possibilidade de trabalhar o teatro com aquelas pessoas
que havia conhecido no desfile, os usuarios do CAPS. A insercdo do municipio de
Amargosa na Rede Nacional de Promocdo a Salde, através da Politica Nacional de
Promocdo a Saldde'” — PNPS - foi a grande oportunidade para que eu pudesse

desenvolver uma oficina de teatro no CAPS Passaro Livre.

Por meio do Projeto Agita Amargosa'®, pude criar uma nova dimensdo de atuacdo para
o Projeto, que na concepgao original ndo existia, mas que envolveria o publico

assistido pelo servico de salide mental, através da oficina Memérias em Jogo.

"7 Através de portarias e editais da PNPS é possivel estabelecer um mecanismo de repasse financeiro do
Fundo Nacional de Saide aos Fundos de Sadde municipais, estaduais e do Distrito Federal, para agées
especificas de promogdo da sadde.

' O Projeto Agita Amargosa tem como objetivo contribuir para o bem-estar e melhoria da qualidade de
vida da populagdo de Amargosa. O trabalho se da por trés dimensdes: 1. Diminui¢do da incidéncia de
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Para que isso fosse possivel, foram necessdrias algumas conversas com a secretdria
municipal de satide e com a coordenadora do CAPS, para apresentar uma proposta de
oficina de teatro, a partir de um novo projeto de promocao a sadde que estava sendo
implantado na cidade e que inicialmente s6 previa oficinas para pessoas ociosas, com

diabetes e hipertensdao, com foco nos idosos.

Com essa nova perspectiva o Projeto Agita Amargosa pode ampliar sua atuagao de
promocao a salde, agregando valores como arte, cultura, criagdo e criatividade,
respeito a diversidade, identidade cultural, liberdade, didlogo e escuta, valorizagao do
individuo e de suas histérias de vida. A questao da diversidade, pautada pela oficina de
teatro Memorias em Jogo, com os usuarios do CAPS, inserida num projeto maior de
promocao a salde, também pdde ser entendida como pluralidade. Uma vez que
trabalhar com a diversidade também ¢é sindnimo de didlogo e de valores
compartilhados entre diferentes pessoas e culturas, ampliando o exercicio de
cidadania, no sentido de socializar e potencializar o direito a criacdo e a arte. Dessa
forma, a oficina de teatro, por meio do Projeto Agita Amargosa conseguiu dar um
sentido maior de fortalecimento as agoes e politicas de saide mental no municipio,

através da inclusdo social.

O que veremos a seguir sao relatos de uma experiéncia teatral construida a partir de
descobertas que s6 foram possiveis pelo fazer teatral e pela certeza que tinha, como
disse anteriormente, de que poderiamos desenvolver um trabalho rico e muito diferente
de tudo o que eu ja havia feito antes. Descobertas que comegariam pela desconstru¢ao
do termo “usuario”, uma vez que o primeiro passo que tive que dar para iniciar a
oficina de teatro com aquelas pessoas que estavam se dispondo a participar foi

aprender seus nomes.

doencgas cardiovasculares, hipertensdo, diabetes e obesidade, caracteristicas do sedentarismo e
ociosidade; 2. criar um novo espago de comunicagdo, promogao e respeito a identidade de pessoas com
transtornos mentais; 3. estimular a cultura da paz e prevengdo da violéncia com estudantes de escolas
publicas. De agosto de 2008 a dezembro de 2011, foi possivel envolver cerca de 400 pessoas
diretamente e cerca de 1.000 pessoas indiretamente com uma diversidade de agdes (oficinas de ioga,
alongamento, grupo postural, expressdo corporal, atividades esportivas, debates, semindrios e
apresentagoes teatrais) e de publico (abrangendo uma faixa etaria de 14 a 85 anos).
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Sabia que nos conheceriamos aos poucos, pois a propria natureza da oficina permitira
tomar conhecimento sobre suas histérias de vida, seus jeitos e formas de se expressar e
se comunicar. Aproximagdes que seriam possiveis na medida em que avangdssemos
juntos, numa mesma proposta — o processo de criagdo. No percurso do processo
criativo, a convivéncia com o grupo permitiu que ndo s6 os chamasse pelos seus

nomes, mas, aos poucos, por apelidos, assim como por abreviagdes de mais respeito.

Recordo do que Mauricio, funciondrio do CAPS e que, aos poucos, também se tornou
parte do grupo, me dizia nos primeiros dias de oficina, quando ficavamos conversando
sobre que eu estava propondo de novo para o CAPS. Dizia ele que a base para o
trabalho era a confianga, como uma ponte entre duas ou mais pessoas e que somente a
partir disso poderiamos estabelecer os vinculos necessarios entre mim e o grupo para

um bom prosseguimento da oficina.

O que para ele era somente uma conversa despretensiosa de final do dia, para mim
soava como um conselho, que, atenta, eu tentava assimilar e compreender. lIsso
significava que tanto eu como eles deveriamos estar abertos para o que comegava a
surgir de novo naqueles encontros semanais. A confianga entre nés viria com o tempo,
construido nas mindcias do fazer teatral e convivio entre as pessoas, capaz de
“costurar” cada liame de sensagdo-agao-gesto-pensamento, produzido por cada um no

dia-a-dia da oficina, e que produziria outros efeitos, como o afeto e a amizade.

Talvez aqui esteja uma experiéncia concreta que viabilizou espagos para processos de
singularizagdo, comuns na interface entre arte e saide mental (Ver Apéndice C), como
“um devir diferencial que se sente por um calor nas relagdes, por uma afirmagao

positiva da criatividade” (GUATTARI e ROLNIK apud LIMA, p. 222).

3.1 ATMOSFERA DO LUGAR E DA OFICINA

Antes de tratar do processo criativo e suas aberturas, descrevo o territério da

experiéncia, destacando a atmosfera do espago que por nés foi ocupado, com suas
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nuances de convivéncia, suas fronteiras de criacao e apresentar as pessoas que por ali
passaram. O territério aqui delimitado é o espago da oficina de teatro, inserido numa
instituicdo puablica de saltde mental. Os espagos adquirem carga semantica e
historicidade, permitindo criar uma relagdo diferenciada para aqueles que ocupam e
dialogam com a atmosfera local. Analisar o espago, de acordo com Bachelard (1984),
significa compreender afetos, histérias e imagens poéticas contidas, pois é nelas que
podem aflorar o politico, o social e o cultural, numa recepgao ancorada diretamente na

subjetividade e na relagdo do interior com o exterior.

A oficina de teatro foi realizada dentro do CAPS Passaro Livre, que ocupa um casarao
verde, grande e bem antigo, que por muito tempo abrigou uma Santa Casa de
Misericérdia, espago desde sempre utilizado para tratamento e cuidados com as
pessoas mais pobres da regido. Esta localizado no ponto mais alto da cidade, com uma
vista privilegiada, onde o vento parece correr mais forte. Nesse casardo, a oficina de
teatro teve seu espaco na sala mais ampla, cheia de janelas, quase sem paredes,
localizado no segundo andar, na parte frontal, mais iluminada e arejada do CAPS.
Ambiente que também era utilizado para as atividades de alfabetizacdo' e, por isso,
cheio de livros didaticos, pilhas de papéis avulsos, cadernos, caixas de lapis, pincéis,
tintas e painéis nas poucas paredes que existem na sala, enchendo o ambiente de

cores, figuras, desenhos e texturas.

O vento e a luminosidade se destacaram no espago como presencas marcantes, dando
ao ambiente uma atmosfera de mistério, segredos e histérias antigas. A grande
quantidade de janelas na sala permitia que o ar circulasse com forca, volta e meia
levando papéis, derrubando pequenos objetos e quase que falando, ao passar pelas

brechas das janelas e dos vidros quebrados.

Como a oficina era realizada a tarde, a claridade que atravessava as janelas trazia tons
dourados e deixava o ambiente mais quente e acolhedor. Podiamos ver a claridade e

sentir a temperatura variar, indo do mais quente para o ameno, do sol a pino, no inicio

"9 Realiza¢do do Programa TOPA, do Governo Federal que tem o objetivo de alfabetizar jovens, adultos
e idosos.
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da tarde, até o apontar do pér do sol, quando nos despediamos, até o nosso préximo

encontro, na semana seguinte.

Apresentar o territério €, também, falar das pessoas que participaram do processo
criativo e da rotina estabelecida durante o trajeto da oficina. Num esfor¢co de mostrar as
particularidades da oficina, é importante pluridimensionar a percepgao sobre o campo,
numa perspectiva fisica e sensorial, com seus componentes institucionais, suas forgas
concretas produzidas da relagdo sujeitos e espaco e demandas por solugbes de

convivio.

Importante também salientar que os CAPS sdo estratégicos, uma vez que cumprem a
tarefa de promover a vida comunitaria e a autonomia dos usudrios dos servigos de
salde mental. Portanto, a oficina de teatro, nesse contexto, teve sentido e finalidade
assentados na logica da convivéncia, na qual aqueles que se dispuseram a participar da
oficina aceitaram dialogar, aproximar-se, interagir e conhecer o outro. Tal condigao, de
participar de uma oficina seja ela qual for, no contexto de um CAPS, assume um
carater de encontro, mais préximo, mais particular do que aquele promovido pela

instituicdo como um todo.

Das 3.750 pessoas que fazem tratamento no CAPS de Amargosa, 50 frequentam-no
assiduamente e, desses, 35 participam das cinco oficinas oferecidas®, o que permite a
esses sujeitos estar em tempo integral na instituicdo. Na oficina de teatro, cerca de 50
pessoas participaram do percurso de 17 meses em que foi realizada a experiéncia,
sendo 24 aqueles que estavam em tratamento e que estiveram conosco do processo

criativo até a montagem e apresentagoes do espeticulo.

Esses dados mostram que nem todos aqueles que frequentam o CAPS diariamente
participam das oficinas oferecidas. Para essas pessoas, o tratamento se configura em
estar na instituicdo, circulando pelos grandes espagos de convivéncia disponiveis, o
patio, o refeitério (onde se alimentam e fazem assembleias semanais), os corredores e o

quiosque (um lugar coberto e acolhedor, onde a musica estd sempre presente, com o

2 Oficinas de artesanato (ceramica e produgdo de colares), terapia ocupacional, mdsica e teatro.
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pandeiro e o violdao). Além, claro, do tratamento por meio das consultas com

psicologos e psiquiatra.

Aceitar participar de uma das oficinas oferecidas é uma escolha que cabe somente ao
sujeito que esta em tratamento. Nesse sentido, a oficina de teatro sempre esteve de
portas abertas para quem quisesse chegar e sair, a qualquer momento. E, com as portas
abertas, pude deixar a vista tudo o que se passava ali. Havia aqueles que ficavam a
espreita em pé, na porta, e volta e meia retornavam, mas sem entrar no ambiente;
outros parecendo timidos e desconfiados entravam, mas ficavam somente sentados no
canto da sala olhando. Havia, também, aqueles que entravam subitamente e, sem se
preocupar com o que estava acontecendo, falavam alto, compartilhavam sua
indignacdo com alguma situagdo, tomavam a atencdo toda para si e assim como

entravam, subitamente saiam, sem cerimoOnia.

Encontro, aqui, denota o sentido bésico de interesse comum entre determinado grupo
de pessoas e, mais ainda, significa o interesse em fazer parte de algo, estar com outras
pessoas, estabelecer uma relagdo com a alteridade, ao mesmo tempo de comunhao,
relagdo de proximidade (e oposicao), caminhar em paralelo, aventura, abertura para o
futuro, o novo, como situagao privilegiada e ambivalente, como fator de modificagao,

assim como disposi¢do de assumir compromissos.

A sedugdo, como um convite para participagdo, esteve representada naquela velha
porta de madeira, sempre aberta. A mdsica chamava a atengdo, assim como o corre-
corre com as brincadeiras e jogos. “O que é que esse povo tanto faz que pula, corre e
fala alto?” questionou uma vez Col6 em voz baixa, parecendo inquieta e curiosa, até
comegar a participar da oficina. A curiosidade também dava espago a preocupacao de
alguns profissionais que, volta e meia, apareciam pedindo mais cuidado com o pula-
pula que faziamos na sala do segundo andar, pois o casardao velho estava com o

assoalho de madeira em alguns pontos caindo e podia ndo aguentar.

Quando iniciei a oficina de teatro, contei com a participagao de sete pessoas, o que de
imediato me pareceu pouco, diante de um contingente bem maior que ali estava.
Entretanto, de fato, muitos ndo demonstraram interesse em conhecer a nova atividade.

Aos poucos, novos participantes foram se interessando, até chegarmos a uma média de
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24 pessoas por encontro, com uma minoria oscilante. Certamente para aqueles que
desde o inicio se interessaram em participar, até os que, aos poucos, foram se inserindo

no trabalho, a curiosidade foi o primeiro passo.

Alids, eu também estive desde o inicio envolvida pela curiosidade, por saber quem
eram aquelas pessoas. No meu imagindrio, a ideia de loucura também estava ancorada
no senso comum, sob o signo da precariedade do ser humano. Quem de nés ja ndao
ouviu uma histéria de loucos? E, na maioria das vezes, resumimos nossos sentimentos
de forma tdo antagonica. Vendo-os ou pela graca da loucura ou pela dor insana.
Mesclada ao sentimento de curiosidade, havia de minha parte certa tensio pelo desejo
de fazer daquele espago um ambiente propicio e estimulante a criagdo. Nos primeiros
quatro meses de trabalho, desenvolvi uma reflexdao intensa de como trabalhar com

aquelas pessoas.

Nesse periodo inicial, no que se refere aos planejamentos dos encontros, sempre
busquei trazer varias atividades, que muitas vezes se mostraram limitadas e
equivocadas no trabalho com pessoas com tantas especificidades, o que me causava
certa sensacdo de frustracdo e limitagdo por ndo conseguir trabalhar com o
planejamento proposto. Os “equivocos” foram exigindo de mim muito mais
sensibilidade, atencdo e escuta, situagbes que me colocavam numa condicao

desafiadora, ao mesmo tempo que instigante.

Cada encontro significava uma espécie de suspensao no tempo-espago. Era como se
nos colocdassemos em outra dimensao. Tudo era novo, muito novo, desde a maneira de
nos comunicarmos, de interagir durante as trés horas de oficina, até as demonstragoes
de interesse pelo trabalho. Com a responsabilidade de conduzir o trabalho criativo, aos
poucos e bem lentamente, fui me deixando levar pelo processo, compreendendo a

forca do que a primeira vista parecia ser confuso, fragmentado e inacabado.

No primeiro encontro, minha tentativa foi explicar o que seria feito ao longo da
oficina, que tudo que fizéssemos viria de suas experiéncias, do que pudessem mostrar
nas improvisagoes. Logo percebi que o didlogo, em tom de explicagdo, tornava-se sem
sentido para eles, talvez complicado, vazio, o que era demonstrado nos seus olhares

que logo se dispersavam, perdiam o interesse. A partir dessas reagdes, tive uma pista de
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que o fazer teatral por si s6 nortearia o trabalho e daria as condi¢des para que nos
entendéssemos. Tudo o que fizéssemos com jogos, brincadeiras, danca, musica, leitura
e contagdo de histdrias seria como alicerces que apoiariam o interesse em estarmos

juntos e configuraria nossa convivéncia.

Colocar minhas ideias na pratica, primeiramente através dos exercicios, trouxe
materialidade suficiente para estruturar nossa comunicagdo enquanto grupo,
reverberando posteriormente na necessidade de rodas de conversa e avaliagao do dia,
no final da oficina. A necessidade de uma adequagao da minha linguagem me colocou
num patamar de didlogo mais cauteloso e o mais simples possivel na relagdio com o
grupo. Os ruidos de comunicagao eram constantes, muitas vezes eles ndo entendiam o

que eu dizia (o que eu estava propondo), assim como eu também ndo os entendia.

Assim, o siléncio também teve o seu lugar e a sua vez. Ora como desconforto,
representado pelos estranhamentos, pelo ndo compreendido, pela falta de palavras que
coubessem no momento da busca de chegar até o outro, por ndo nos fazermos
entender. Ora como satisfacdo, quando as palavras eram desnecessdrias e as acoes

falavam por si s6, em sua forma plena, espontanea e direta.

Certamente os primeiros quatro meses foram de grandes desafios, sempre novos e
pertinentes, para que pudéssemos avancar. Questdes que me colocavam numa
situagdo-limite de compreensao sobre o desenvolvimento do processo, provocando a

todo momento deslocamentos na minha percepcao e interagdo com o grupo.

Paradoxalmente, o territério aqui descrito também se apresentava como um nao-
territério, do insélito, do ndo habitual, carregado de agoes, forcas e fraquezas
manifestadas em tentativas de criagao, expressao e comunicagao. Foi preciso exercitar
o ver “com os olhos livres” (ANDRADE apud TELES, 1976), enxergar sem
(pré)conceitos, sem opinides cristalizadas, ir além do aparente, do que se revelava
como cadtico, confuso, desconexo. Fazendo valer o melhor de cada um de nés,
buscando a autenticidade e a poténcia do nonsense, de ser louco, sem parametros de

vergonha, pudor, coragem em mostrar-se.
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Nesse turbilhdo de sensagdes, a alegria do grupo se tornou uma marca na trajetéria da
oficina, proporcionando uma atmosfera de leveza e colorido. A satisfagdo vinha
sempre que sentiam que podiam mostrar-se e, sem cautela, arriscavam-se nas
improvisagoes, conseguindo dar o seu recado. O entusiasmo dava espacgo para o afeto,
reacdes de carinho, palavras de autoconfianca entre os membros do grupo. E uma
onda de boas vibragbes se instaurava, quando mostravam sua propria cena e
contemplavam a do outro, fazendo render o exercicio repetidas vezes e todos

querendo mostrar sua capacidade criativa.

Como contraponto da harmonia que era estabelecida pela felicidade de encenar,
improvisando sozinhos ou em grupo, havia, ainda, em paralelo, como duas faces da
mesma moeda, uma espécie de desarmonia decorrente da falta de concentragado, da
dispersdo e da inquietagdo em maior e menor intensidade, presente em todos do
grupo. Todos apresentavam instabilidade nos estados de animo, fosse de uma semana

para outra ou mesmo durante o mesmo dia da oficina.

Durante o tempo em que estive no CAPS o que mais me chamou a atencdo foi como os
remédios podem transformar (e comprometer) em tao pouco tempo os corpos, falas e
movimentos daqueles que fazem tratamento medicamentoso, principalmente quando a
intervengdo vem como uma solugdo ap6s uma crise. Assim, a mudanca era visivel
principalmente quando os participantes da oficina estavam sob efeito de medicagdes,
que alteravam significativamente humor e disposicao, mas também os corpos, tornados
enrijecidos em fungao dos neurolépticos. A medicagao era dada a alguns membros do
grupo quase sempre no final da oficina, quando estdvamos em roda, ja num clima de
conversa sobre o que haviamos feito no dia. Aqueles que retornavam da sala de

enfermagem, ap6s o remédio, quase sempre perdiam qualidade na participagao.

Outro protocolo da instituicdo, ao qual a oficina de teatro teve que se adequar, foi o
relativo aos hordrios de alimentagdo. Geralmente quando estdvamos no “quente” da
oficina, com as improvisagoes acontecendo, o grupo era chamado para o lanche. Era
como se o tempo do relégio e dos compromissos de “fora” interrompessem o tempo da

criacao e da fantasia, e nos chamassem a realidade.
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A adequacao (e por que nao dizer subordinagdo) entre os diferentes tempos produzidos
durante a criagdo e o institucional sempre estiveram estreitamente ligados ao trabalho
artistico realizado. Muitas vezes uma espécie de hiato era produzida na minha relagao
com outros profissionais do CAPS, resultado das minhas posturas em estender o tempo
da oficina e atrasando todo o protocolo institucional de hordrios das medicagdes,
alimentagdo e encerramento da atividade. Certamente, essa minha postura teimosa por
ndo querer aceitar as interrupgdes do processo criativo pode ter sido equivocada, pois
esse processo fazia parte da rotina e protocolos institucionais, que “precisavam” ser

realizados.

O fato de nao fazer parte da equipe fixa de profissionais e estar no CAPS somente uma
vez por semana, as vezes me dava “liberdade” para tentar driblar esses tempos do
relégio e das regras. O que, consequentemente, resultava numa espécie de “conversa
pedagogica” entre a coordenadora do CAPS e eu, sobre a necessidade de cumprir
horarios e acordos sobre a rotina das atividades, e as implicagbes disso no dia a dia da

instituicao.

Além do estranhamento com os hordrios, outras posturas me causaram certo
desconforto, dessa vez no proprio grupo, e me mostraram momentos de intolerancia
entre os proprios participantes, principalmente por suas diferencas e limitagdes. E
muitos eram os motivos: fosse pela gagueira de um, ou pela lentidao em expressar as
ideias de outro, o mau cheiro pela falta de higiene ou decorrente do cigarro, ou mesmo
a eloquéncia e as repeticdoes continuas de gestos, palavras e ideias de outros eram

motivos para uma atitude intolerante e, mesmo, preconceituosa entre o proprio grupo.

Quando me deparei pela primeira vez com uma situagao similar, lembro que Mauricio,
funciondrio e participante da oficina, logo tentou harmonizar o clima e apaziguar os
animos; em seguida, me falou, rindo, que aquele grupo nada mais era do que um
“microcosmo” da sociedade e, por isso, também havia ali atitudes dessa natureza.
Atitudes que de vez em quando apareciam e que tentdvamos amenizar com muito

didlogo e acordos de convivéncia.

Apés os primeiros meses da oficina, percebi que seria importante construir

coletivamente alguns acordos para participar da oficina, pautados em trés premissas: 1)
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estar em grupo: o exercicio de escutar e respeitar o outro, olhar no olho quando
fossemos nos comunicar e estar nas rodas de conversa e avaliacido criadas durante a
oficina; 2) abertura para criar: para participar da oficina e do processo criativo, era
preciso ter vontade de estar ali, estar disposto a jogar, brincar, dangar, cantar... ter
liberdade de expressao e abertura para expor ideias; 3) respeito ao tempo de cada um:
aceitar o tempo de desenvolvimento de cada um (de compreender as atividades
propostas e de se expressar) e disciplina para saber que tudo tem seu tempo, para
comecar e terminar, como a oficina, o lanche, ir ao banheiro e todos os outros acordos
da instituicao. Posso dizer que esta Gltima premissa foi criada a partir do que ja relatei
anteriormente, sobre os horarios do CAPS, aos quais eu também tentava me acostumar
e compreender, mesmo que minha rebeldia com o tempo dos protocolos institucionais,

em alguns momentos, fosse mais forte.

Com alegria, permeada por sentimentos de conquistas, frustragdo e intolerancia, aos
poucos, fomos criando nossos lagos afetivos, construindo e desconstruindo imagens
sobre o outro e instaurando confianga no trabalho que estava sendo realizado, no outro
e em n6s mesmos. Como consequéncia, um sentido de grupo foi sendo construido,
trazendo, naturalmente, sentimentos de pertencimento, acolhimento, seguranca e
satisfacio em fazer parte de uma comunidade. Depois que comegaram as
apresentacdes teatrais, o sentido de grupo ficou ainda mais forte, quando a pega teatral

passou a se tornar uma referéncia exitosa dentro e fora do CAPS.

Poder ser reconhecido como um ator do grupo de teatro era motivo de alegria e de
satisfacdo em mostrar o que eram capazes de fazer, elevando a auto-estima de cada um
e do grupo, além da vontade de superagdo, de querer fazer cada vez melhor cada cena
da peca. Mas quem sdo esses sujeitos, considerados por mim como jogadores e
narradores que fizeram parte da experiéncia artistica? Para além de seus nomes, quem
sdo essas pessoas, suas histérias e como se deu o processo criativo a partir de suas
participagdes? Por hora, vamos tragar um perfil desses sujeitos e dos profissionais que

embarcaram na experiéncia.
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3.2 SOBRE OS SUJEITOS PARTICIPANTES

Como disse anteriormente, no decorrer da oficina chegamos a uma média de 25
pessoas por encontro; desses, 21 regularmente, incluindo trés profissionais do CAPS e a
voluntaria. Além das pessoas que participavam das atividades, dentro do espago da
oficina, sete pessoas aceitaram ser entrevistadas nos registros em audiovisual que foram
produzidos ao longo da experiéncia, com o objetivo de ampliar a participacao de
outras pessoas que se encontravam em tratamento no CAPS, coletando depoimentos
sobre algumas fases de suas vidas Isso significa dizer que a experiéncia artistica nao
esteve somente dentro do espaco da sala, mas também buscou envolver outras pessoas

e outros espacos do CAPS.

Assim, fomos construindo uma proposta teatral que tentou ampliar a participagao por
outras formas, o que me aproximou das pessoas que circulavam em outros espagos do
CAPS. Ou seja, tentei me aproximar mesmo daqueles que mantiveram uma relacao
instdvel com a oficina, indo e vindo sem regularidade, ou mesmo daqueles que
estiveram somente uma vez ou nunca quiseram participar, para conhecé-los melhor e,
com o passar do tempo, alguns se sentiram a vontade para falar um pouco de suas
histérias de vida. Portanto, posso afirmar que a experiéncia artistica envolveu pessoas
que estiveram dentro e fora da oficina teatral, cada uma a seu modo e na medida de

aproximagao em que mais se sentiam a vontade.

Dos 24 participantes que estavam em tratamento e que estiveram envolvidos direta ou
indiretamente na oficina de teatro, uma esta na faixa dos 20 anos, seis estdo na faixa
etaria dos 30 anos, oito estdo na faixa dos 40 anos, quatro estao na faixa dos 50 anos e
quatro estao na faixa etaria entre 60-70 anos.Tais dados nos mostram que a maioria do

grupo esta na fase adulta, sendo uma parte considerada pela sociedade como idosos.

Sobre o inicio do tratamento no CAPS, mais da metade do grupo, 14 participantes,
iniciou os cuidados na instituicdo em 2003, ano em que o CAPS, ainda intitulado Jorge
Sales, foi credenciado conforme Portaria SAS n° 112 de maio de 2003, como CAPS I.
Sete participantes iniciaram o tratamento entre 2004 e 2006 e somente dois
participantes nos anos de 2007 e 2009. Porém, apesar do inicio do acompanhamento

psiquidtrico no municipio de Amargosa ser em 2003, a procura por um diagnostico,
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bem como o tratamento foi sempre marcado por uma jornada itinerante, no qual boa
parte do grupo passou por varios outros municipios préximos e na capital baiana,

tendo muitos deles relatado passagens pelo Hospital Psiquiétrico Juliano Moreira.

De modo geral, segundo os participantes, esse momento itinerante de suas vidas foi
vivido com inseguranca e agitacdo, sendo percebido de maneira negativa. Em
contraponto, a permanéncia a médio prazo numa instituicao de tratamento em salde
mental, no caso o CAPS de Amargosa, tem proporcionado uma maior qualidade de
vida, com sentimentos de seguranca e acolhimento por permitir a criagio e o
estabelecimento de vinculos com os profissionais da instituicdo, com outros usuarios e

a prépria comunidade.

Como ja mencionado, entre 2008-2009, periodo da oficina de teatro, 99% dos
participantes faziam uso de medicagdo e ndo alteraram a quantidade de remédios.
Quase todos eram analfabetos e, mesmo dentre aqueles que estudaram, poucos
conseguem ler ou escrever. S3o pessoas muito simples, que vivem uma vida
basicamente estreitada pelos vinculos com a familia e com o CAPS. Boa parte deles sao
tutelados e moram com algum membro da familia. Poucos moram sozinhos em casa de
aluguel, num pedacgo de terra da familia (que chamam de roga) ou em um pensionato.
Para a sobrevivéncia, quase todos recebem auxilio da Previdéncia Social que ajuda a
suprir suas necessidades basicas, mas que nao significa necessariamente autonomia
para fazer o que querem ou para atender seus desejos e projetos pessoais, sendo muitas

vezes esse auxilio apenas uma ajuda no or¢camento familiar.

A maior parte do grupo nasceu em Amargosa ou em cidades préximas. Como eles
mesmos falam, sdo “filhos” de Amargosa, nascidos ou criados na sede do municipio ou
antigas fazendas na zona rural, como Mata das Covas, Aticum e Fazenda Jussara, e,
ainda, em municipios proximos como Brejoes, Feira de Santana e Santo Amaro. Como
todos sdo baianos e praticamente de uma mesma regidao, o Vale do Jiquirica, pude
perceber no decorrer da oficina que muitas de suas histérias estao ligadas a um mesmo

contexto historico, social, econdbmico e cultural.

A relagdo com a terra, com a agricultura e o trato com animais (porco, bode, galinha e

boi) é forte no grupo, a exemplo de Jodo, membro mais velho do grupo, com 72 anos.
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Durante toda a sua vida foi boiadeiro, montou muito bicho brabo, como ele mesmo
falava, cuidou de terras de fazendeiros locais e teve seu préprio rogado, com o qual

sustentou por muito tempo sua familia, até comecar a ter problemas de depressao.

Outra pessoa que ndo esquecia seu passado era Carlos, um senhor de 55 anos, que
frequentemente gritava pelos longos corredores do CAPS “comi carne de porco mais de
quinhentas vez”. O pouco tempo de sua participagdo na oficina foi suficiente para eu
entender de onde Carlos havia tirado aquela frase que soava como uma ladainha nos
nossos ouvidos. Tinha sido feirante e, como cuidava de porcos na sua pequena roga,
vendia os animais vivos ou em pedagos, tornando-se uma figura popular e bem
conhecida na feira da cidade. O oficio teve que ser abandonado, assim como ocorreu
com outros membros do grupo que tiveram que interromper suas vidas produtivas em
consequéncia dos episoédios de crise e da entrada em tratamento no CAPS Pdssaro

Livre.

Marcio é um homem de 44 anos de idade; trabalhou em oficina mecanica, como
entregador de jornal, e também em feira livre, levando sacolas e caixotes para os
feirantes e compradores, até ndo se lembrar de mais nada e parar no CAPS para
tratamento. Ele se diz menino, porque ndo tem compromisso com familia ou filhos e o
dinheiro que ganha da Previdéncia é somente para pagar seu quarto numa pensao e
comprar pirulitos e balas. Segundo ele, “parou” no tempo e preferiu esquecer o
passado, para continuar vivendo. Conheci Marcio por debaixo de um chapéu que
escondia todo o seu rosto, sempre muito quieto e de cabeca baixa. Aos poucos pude
acompanhar sua mudanca e participagao na oficina, indo, pouco a pouco, do siléncio

ao didlogo e da postura ausente e dispersa a presenga no jogo.

Uma marca que configura fortemente a vida dessas pessoas é a cultura popular. O
samba de roda surgiu no contexto da oficina a partir das histérias de Col6 , mulher de
68 anos, mas logo apareceu como um fio condutor de quase todas as histérias da
maioria do grupo. Colé mostrou vontade de brincar, cantar e contar suas histdrias,
como muitos do grupo, e compartilhou lembrangas que falavam da cultura popular
local. Desde o primeiro dia da oficina, ainda em agosto de 2008, Col6 esteve presente.

Do seu jeito, desconfiada e pelos cantos da sala, ficava a espreita sem se envolver com
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as atividades, somente olhando, por vezes dando “pitaco” ou risadas sobre um ou

outro membro do grupo que se aventurava nos exercicios propostos.

Col6 chamava a atengao pelo seu tipo fisico, cabocla de cabelos bem encaracolados e
grisalhos, o rosto bem marcado pelo tempo, com um jeito forte de olhar, sisudo e
bravo. No comeco, sua postura em permanecer todo o tempo na oficina e sem querer
participar das atividades me incomodava um pouco, pois, de certa forma, tinha receio
que isso atrapalhasse ou intimidasse os outros que se colocavam a disposicao para

trabalhar em grupo.

Quando a convidada a participar, Colé sempre se colocava de forma bem resistente,
dizendo que estava bem sentada ou em pé nos cantos da sala, num misto de
distanciamento e curiosidade pela novidade da aula e por mim. Apesar de ficar um
pouco incomodada com sua reacdo, eu acreditava que deixar a porta aberta para quem
quisesse participar e estar presente, mesmo que fosse somente para olhar ou estar numa

ou noutra atividade, fosse importante para aproxima-los da proposta da oficina.

O plano inicial de trabalho partia de um levantamento de brincadeiras da infancia.
Com isso, buscava conhecer melhor os participantes da oficina e saber sobre suas
infancias. Dessa maneira, nossos primeiros encontros foram cheios de brincadeiras e
jogos tradicionais, colocdvamos na roda tudo o que era lembrado dos tempos de
crianga e assim brincadvamos sem pudor ou censura. Com excecdo de Col6, sempre de

um lado para o outro, parecendo indécil com tudo que acontecia.

Nem mesmo nas rodas de conversa no final dos encontros Col6 se colocava junto ao
grupo; ficava 13, sentada ou em pé, mas nunca com o grupo. Porém, aos poucos fui
percebendo que havia nela uma inquietagao em falar sobre tudo o que via acontecer
naquela sala, pois sabia brincar como nés e sabia tantas outras brincadeiras, embora se
negasse a mostra-las. Quando estdvamos em roda, Col6 se aventurava a opinar ou
resmungar sobre uma ou outra brincadeira, que segundo ela, estaria certa ou errada, na

forma de brincar.

No nosso sexto encontro, ou seja, trabalhando juntos ha mais de um més, enfim, Col6

se arriscou a participar da oficina. Naquele dia fariamos uma colagem de cenas sobre
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todas as historias e brincadeiras realizadas até o momento, seria um fechamento do
trabalho de investigacdo sobre a infancia. Col6, parecendo adivinhar que aquela
poderia ser sua Gltima oportunidade em falar da infancia, colocou-se na roda para
brincar e contar suas histérias do tempo de crianga. Surpresa total para mim, para os
outros do grupo e para os profissionais do CAPS que raramente a viam participar de
alguma atividade, com excecdo do seu forte compromisso com a horta que existe no

espaco do CAPS.

Naquele dia, Col6 falou tudo o que sabia e o que tinha vivido ainda no seu tempo de
menina. Contou que fora criada somente pelo pai, na roca que tinham e que era o
Gnico sustento da familia. Com seu pai andou por muitas rodas de samba e rezas para
santos e caboclos. Cantou cantigas de roda que orgulhosa sabia e lembrava e que
nenhum outro até aquele momento havia cantado. Foi como se tivesse despertado suas
memorias e, finalmente, pode compartilhar o que sabia e que ndo era pouco, para

contar tudo num dnico encontro.

Desde entdo, Col6 se mostrou disposta a contar suas histérias e cantar um repertério
que parecia nao ter fim; musicas de samba de roda, samba de reza e cantigas com os
mais variados versos. E, mesmo hoje, frequentando um CAPS que, segundo ela, a ajuda
a acalmar o “nervoso” que tem desde pequena, canta e danca com propriedade em
meio aos festejos de sambadores e de rezadeiras de Brejoes, onde nasceu, e da zona

rural de Amargosa.

Entre as participagdes configuradas numa mistura de muita dispersao, curiosidade,
timidez e inquietacdo, ha, ainda, aqueles que sdo mais eloquentes e, por sua facilidade
de comunicacio, tornam-se lideranca no grupo. E o caso de Agenor, verdadeiro orador
da turma, fala de tudo um pouco com simplicidade e muita desenvoltura; nos
exercicios, quanto mais joga, mais “se joga”, desafiando seus limites e se divertindo,
com uma risada tipica bem alta e frouxa. Com algumas exce¢des, como quando nao
estd muito bem e fica, num outro extremo, em siléncio e distante. E mesmo com o
acolhimento do grupo para mudar seu animo, nesses momentos os remédios é que
assumem o controle da situagdo para amenizar a depressdo e as vozes que ouve e 0O

atormentam.
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Porém, muito além das instabilidades de animo do grupo e de cada uma dessas
pessoas, que de forma muito particular fizeram parte da rotina da oficina de teatro, ha
muito que destacar de aprendizados, avangos e conquistas, respaldados pelas

memorias e criatividade, e ndo pela doenga.

3.3 A PARTICIPACAO DOS FUNCIONARIOS DO CAPS

O envolvimento de profissionais do CAPS na oficina e suas contribuicdes no processo
criativo também merecem ser destacadas como uma grande conquista. Como ja citado,
trés profissionais do CAPS participaram regularmente das atividades e trouxeram seus
conhecimentos, experiéncias e sensibilidades no campo da saide mental, para a
experiéncia artistica que estava sendo realizada. Cassimiro, Nezy e Mauricio foram
grandes parceiros que espontaneamente foram se aproximando das atividades e

contribuiram com novas perspectivas no trabalho teatral.

O primeiro a se aproximar da oficina foi Mauricio, um funciondrio do CAPS que estava
ali por circunstancias da vida. Ha muitos anos era funciondrio piblico da Prefeitura de
Amargosa, atuando na area de contabilidade, porém a dependéncia com o élcool fez
sua vida mudar completamente de rumo. Atualmente, ja recuperado da dependéncia,
conseguiu refazer sua vida, com um novo trabalho, agora remanejado pela Prefeitura e
atuando no CAPS, com uma nova familia e com compromissos com o grupo Alcodlicos

Andnimos — AA, do qual é membro.

Segundo Mauricio, trabalhar no CAPS trouxe novos significados para sua vida, mais
aprendendo do que ensinando aos usudrios e funciondrios da instituicdo. Quando
iniciei o trabalho no CAPS, Mauricio sempre estava presente na oficina, sentado,
olhando a atividade, para no final do dia trocar ideias e dar suas impressdes sobre o
que estava percebendo da nova atividade. Muitas vezes as ideias e percepgodes de
Mauricio tinham um valor de conselhos, aos quais eu ficava sempre atenta e buscava
entender. Das conversas despretensiosas que ocorriam no final da oficina até

convencé-lo a participar das atividades ndo demorou muito. E, ao seu jeito, sua
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participagao foi se caracterizando por sua oratéria, com a capacidade de provocar
questionamentos sobre o processo criativo dentro do grupo, esclarecer ruidos de

comunicacao e sintetizar a atmosfera de trabalho da oficina.

Cassimiro foi o segundo profissional a se aproximar da oficina. Quando cheguei no
CAPS, sua fungao era de auxiliar de limpeza, responsavel por deixar o casarao limpo e
em ordem. Como a oficina de teatro era cheia de atividades com miusica e danca,
Cassimiro sempre aparecia na sala e ficava curtindo o que faziamos, até um dia em que
chegou com um violdo debaixo do brago e perguntou se podia participar da oficina.
Prontamente aceitei o pedido e, gracas a atencdo da coordenagdo do CAPS, ele pode
se ausentar das suas responsabilidades com a limpeza do casardao nos dias em que
ocorria a oficina de teatro, para poder participar junto com grupo. E nés nao
precisariamos mais de som mecanico, pois tinhamos a partir dali, o privilégio da

mdusica ao vivo, embalada por Cassimiro.

Com o tempo, soube que Cassimiro ndo somente era muisico, mas também compositor
e poeta. Além dessas qualidades, Cassimiro demonstrava um carinho e uma paciéncia
muito particulares, na sua forma de se relacionar com os membros do grupo. Havia
nele uma sensibilidade no cuidado com aquelas pessoas, que era possivel perceber
ndo s6 quando estava conosco na oficina, mas em qualquer momento, mesmo
desempenhando sua fungao de auxiliar de limpeza, quando era exigida a sua atencao

pelos corredores ou no quiosque do CAPS.

E como a mdsica tem um lugar privilegiado no gosto dos usuarios do CAPS Passaro
Livre de uma maneira geral, Cassimiro se tornou uma pessoa fundamental na oficina
teatral, contribuindo, ainda, com sua capacidade poética, produzindo poesias que

resultavam das diferentes etapas do processo criativo e das conversas em grupo.

Por fim, a dltima profissional que integrou o grupo de teatro foi Nezy, uma das
profissionais mais antigas do CAPS, atuando desde que o CAPS era chamado de Jorge
Sales. Sua fungao sempre esteve ligada as oficinas de artesanato, atividades recreativas
e com a implantagdo e manutengdo da horta. Quando cheguei no CAPS, Nezy havia
sido remanejada ha pouco tempo pela Prefeitura para trabalhar na Secretaria Municipal

de Cultura, mas mesmo ndo estando mais nas atividades diarias do CAPS, aparecia
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com frequéncia pra ajudar no cuidado com a horta. Entre as idas de Nezy ao CAPS,
pudemos conversar e, ao saber do seu potencial criativo e artistico, convidei-a para
participar da oficina. Logo pude perceber o quanto Nezy era querida e respeitada por
todos, possuindo uma espécie de forca de atragcao que vinha principalmente pela sua

autenticidade e carisma na relagdo com o grupo, e sua vocagao com o pandeiro.

Dessa forma, a musica ganhou um novo “status” dentro da oficina de teatro, pois
tinhamos o violdao de Cassimiro e o pandeiro de Nezy. Associado as lembrancas do
grupo, logo fomos elaborando um repertério de mdsicas, tendo, principalmente, o
samba de roda como a base do trabalho musical®'.

Quando chegamos na segunda etapa da oficina, para a montagem do espetaculo, Nezy
mostrou outras qualidades, oferecendo-se para construir o nosso cenario e fazendo
toda a produgdo para a realizagdo da pega, articulando-se com a Prefeitura, outras
Secretarias municipais e parceiros locais para a mobilizacdo de recursos, espagos e

publicos para as apresentacdes.

O cardter de abertura e de acolhimento que mantive no territério e percurso da
experiéncia artistica, tanto para entrada de novas pessoas, assim como para novos
conhecimentos e métodos, possibilitou uma ampliagdo de perspectivas na proposta
inicial da oficina teatral. Por tudo o que o territério da experiéncia mostrou, posso
afirmar que o processo criativo se caracterizou por uma forte flexibilidade desde o seu
planejamento inicial. Sendo conduzido por mim, tinha como referenciais meus
posicionamentos estéticos como diretora e dramaturga, buscando um equilibrio com o
discurso e a poética do grupo. Assim, também esteve delineado, por vezes, como um
processo colaborativo, na medida em que os sujeitos envolvidos na oficina, os

chamados usudrios e alguns funcionarios, contribuiam para o processo de criagao.

Tal processo de criagao sera descrito no préximo capitulo “Tempo de Poesia”. O
carater de “risco” e de novidade que cada cena e narrativa proporcionaram com suas

imagens e enunciagdes, foram, por um lado, estimuladas pelas etapas da oficina (com

' Durante a oficina de teatro alguns usudrios decidiram, sob o acompanhamento de Nezy, criar um
grupo de samba de roda denominado “Doido pra Sambar”, que pouco a pouco tem sido convidado para
fazer apresentagdes pela cidade.
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seus momentos e métodos especificos capazes de “organizar” a criagdo) e, por outro,
por um fazer artistico desencadeado pelas descobertas do préprio esforgo do grupo em

querer se expressar e se comunicar: num tempo e poética proprios.
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4. TEMPO DE POESIA: O PROCESSO CRIATIVO

Ao adentrar num espago de saide mental, aproximar-me das pessoas que ali estavam
em tratamento e trabalhar com teatro a partir das histérias de cada um, pude sentir o
" " A - »
calor” que emanava de cada um deles e que, na convivéncia da oficina, me permitiu
compreender como chegar perto, de um modo devagar e atento. Desde o inicio sabia
que aquele seria um trabalho diferente, pois desenvolver um processo criativo a partir
de histérias de vida implica abrir um caleidoscépio de possibilidades enunciativas

sobre cada sujeito e abre perspectivas de trazer a cena a subjetividade de cada um.

Cada palavra, gesto, movimento e expressao foram enunciadoras do que vou chamar
de poética de cada um daqueles sujeitos que estiveram na oficina de teatro. Poética
aqui entendida como o modo de fazer de cada um, e que teve como consequéncia

uma poética coletiva, gerando um modo de fazer especifico com este grupo.

4.1 TEMPO E HISTORIA DE VIDA

Todo o tempo é tempo de poesia
Desde a névoa da manha

a névoa do outro dia.

Desde a quentura do ventre

a frigidez da agonia [...]

Todo o tempo é tempo de poesia
Desde a arrumacao ao caos

a confusdo da harmonia®.

O processo criativo considerado nesta experiéncia teve duragdo de 17 meses, no

periodo de agosto de 2008 a dezembro de 2009, sendo os primeiros dez meses de

> Trecho do poema “Tempo de Poesia”, do livro Movimento Perpétuo (1956) de Antonio Gededo,
inserido na peca teatral Memorias em Jogo. Disponivel em:
<http://www.romulodecarvalho.net/Poemas/Poemas>. Acesso: 10 jul. 2012.
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investigagcdo cénica sobre as fases da vida dos envolvidos, os cinco meses seguintes de
preparacdo e ensaios da encenagdo e os dois UGltimos meses, como etapa final, de
apresentagdes e debates em espacos da cidade, com diferentes piblicos. Porém, para a
descricdo mais aprofundada do processo criativo, focarei nos dez primeiros meses da
experiéncia”, periodo no qual meu pressuposto era de que as lembrancas dos sujeitos,
materializadas sob a forma de narrativas, produziriam sentidos e significados sobre as
experiéncias de cada um que se colocava em situagdo de jogo para mostrar
cenicamente e narrar fatos, temas, acdes e opinides, visando a montagem cénica, como

a estratégia adotada na oficina.

Para dar conta do processo criativo, no que se refere ao desenvolvimento da pesquisa,
duas categorias de analise foram destacadas: tempo e histérias de vida. Tais categorias
serdo explicitadas e analisadas conforme a descricio das etapas da oficina e o

movimento desencadeado pelo fazer teatral, de jogar-contar, contar-jogar.

A ideia de tempo nesta experiéncia esta permeada de diferentes sentidos e significados,
como venho abordando ao longo do texto, o tempo como um movimento de mdltiplas
faces: subjetivo (marcado pela relatividade das sensagoes de duragdo, ritmo e
intensidade), objetivo e pragmatico (a precisaio do tempo do relégio que gera
convengoes, representagdoes coletivas) e o tempo da criagdo (aliando subjetivo e
objetivo). Um tempo que inclui organizacdo e caos, processos de continuidade e
descontinuidade, regras e rupturas, tempo de descobertas e de um fazer proprio,
poético, individual e coletivo, tempo de poesia. O tempo “é um processo em eterno
curso e em permanente devir. Orienta perspectivas e visdes sobre o passado e

projecoes sobre o futuro” (DELGADO, 2010, p. 33).

Aliado ao nosso processo de criagdo, que esteve estreitamente ligado ao processo de
rememoragdo, pudemos, ainda, considerar a questao do tempo em sua multiplicidade,
uma vez que:

[...] em um depoimento, fala o jovem do passado, pela voz do adulto, ou do

ancido do tempo presente. Adulto que traz em si memdrias de suas
experiéncias e também lembrangas a ele repassadas, mas filtradas por ele

» Os sete meses restantes do processo criativo serdo abordados brevemente no final deste capitulo,
como uma sintese — resultado da experiéncia relatada aqui.
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mesmo, ao dissemind-las. Fala-se em um tempo sobre o outro tempo. Enfim,
registram-se sentimentos, testemunhos, visdes, interpretagdbes em uma
narrativa entrecortada pelas emogdes do ontem, renovadas ou ressignificadas
pelas emocdes do hoje (DELGADO, 2010, p. 18).

Tempo e memdria estao associados como elementos de um Gnico processo, sempre em
movimento. Memodria como forma de conhecimento e como experiéncia, como
possibilidade de um caminho para que sujeitos percorram os tempos de sua vida.
Nesse sentido nos interessamos, para efeito do processo criativo, em compreender o
tempo como passagem da vida humana.
Assim sendo, o olhar do homem sobre o tempo e através do tempo traz em si
a marca da historicidade. Sdo homens que constroem sua visdo e
representagdo das diferentes temporalidades e acontecimentos que marcaram

sua prépria histéria. As analises sobre o passado estao sempre influenciadas
pela marca da temporalidade (ibid., p. 34).

Numa perspectiva geral, as historias contadas sobre passagens da vida dos sujeitos que
fizeram parte da oficina de teatro se assemelham as de qualquer outro sujeito; a
infancia e a adolescéncia como momentos cheios de aventuras, a juventude e o mundo
adulto predominantemente lembrados como tempos de producdo e trabalho.
Entretanto, o transtorno psiquico e a rotina de tratamento implicaram histérias de vida
“interrompidas”, modificando rotinas de estudo, trabalho ou de manutencao da familia,
a “continuidade” de suas vidas foi (re)constituida por novos afazeres, em novos

espacos de convivio e, mesmo, novas relagdes sociais.

De acordo com Bosi (2007), no percurso da vida do ser humano, cada etapa remete a
um sentido e a uma relagdo especifica e dinamica, objetiva e subjetiva, com o tempo.
A sucessao de etapas na memoria € dividida por marcos, pontos onde a significagcdo da
vida se concentra. Assim, o primeiro dia de aula, a perda de uma pessoa amada, o
comeco da vida profissional, o casamento dividem nossa histéria pessoal em periodos.
Conforme a autora, da infancia e da adolescéncia, trazemos uma forca pulsante, como
o sentimento do novo sempre a se realizar, a percepgao era uma aventura, tudo era
banhado de uma extrema curiosidade e excitacdo, como com os sentimentos de

plenitude e fantasia da “primeira vez”; o primeiro encontro com o mar ou o primeiro
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beijo. Ficam na outra extremidade da existéncia humana, na velhice, a nostalgia dos

sentidos novos.

O processo criativo previa a elaboragao de uma narrativa do tempo sob a perspectiva
de cada participante e do grupo. Cada fase da vida seria explorada: a infancia, a
adolescéncia, a juventude e a idade adulta. Para cada fase, a construgao de um sentido

relacionado a cada tempo vivido.

A infancia com as lembrangas de um tempo de comer coisas gostosas, de inventar
brinquedos e brincadeiras, de descobertas, imaginar o que queria fazer quando
crescesse, ouvir historias na porta de casa em noite de lua cheia, trabalhar e sonhar.
Para alguns, como Eva , foi um tempo de soliddao devido a uma doenga nas pernas que
a isolou do convivio com outras criangas por mais de seis anos. Também para Bitinha,
desde pequena considerada “doentinha” pelos pais, que ndo entendiam sua depressao,
os choros constantes e vontade de ndo sair do quarto, tendo somente a companhia das

suas bonecas, e sem conseguir frequentar a escola, deixa de estudar na 4 série.

A fase entre a adolescéncia e a juventude foi um tempo de falar de namoro e paqueras,
das paixoes, amores e descobertas com o corpo, como também ligada a necessidade
do trabalho, como meio de produgdo e busca de um papel ativo na sociedade, de
poder mostrar habilidades profissionais, para alguns tdo necessario como oficio para a
sobrevivéncia. Alguns nessa fase da vida tiveram suas primeiras experiéncias com o
alcool e o cigarro e as primeiras buscas junto com a familia para entender seus

transtornos.

Ao trabalharmos a fase de vida do mundo adulto, tratamos da sociabilidade e foram
trazidos espacgos sociais por onde os usudrios circulam como igreja, familia, amigos,
CAPS... e os espacos em que ndo circulam, tratando da exclusdao e preconceitos

sofridos pela comunidade em geral, mas também por alguns familiares.

Na investigacdo cénica sobre as fases da vida, o trabalho com a memdria e a
construcao de narrativas foram elementos centrais para a reconstrugdo de épocas e
acontecimentos que tiveram relevancia para a vida de cada um. Em outras palavras,

cenas e narrativas produzidas tiveram o registro das lembrancas e esquecimentos como
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o principal suporte para a constituicdo de versdes, representacdes e interpretagoes

sobre suas experiéncias.

No que tange as narrativas, elas tém fungdo descritiva e também avaliadora, pois
quando narramos um fato, temos oportunidade de refletir sobre aquele momento, ja
que esta implicito no ato de contar histérias também fazer reflexdes sobre aquilo que
narramos. As histérias de vida, por mais singulares, sempre se apresentam como pano
de fundo das praticas que sdo coletivas, sociais. As histérias nos mostram as formas
com que as pessoas interagem e atuam no mundo e na pequena rede social,
comunidade e grupo familiar, da qual fazem parte. Dessa maneira, outras

possibilidades foram sendo descortinadas.

Os jogos possibilitaram ampliar o leque de perspectivas sobre a mesma histéria, tirando
da centralidade o sujeito que a vivenciou e dando destaque para outros aspectos mais

objetivos da historia, ou seja, a cena que era construida.

No inicio do processo, eu ndo havia me dado conta da possibilidade de ter, nas
histérias de vida, um panorama da trajetéria histérica dos participantes, e, assim,
compreender a dinamica das relagdes estabelecidas ao longo da vida dessas pessoas
em sua historicidade. Essas histérias também possibilitaram tragcar uma pequena
histéria sobre a loucura, assentada num contexto local, como o municipio de
Amargosa, com suas dimensdes sociais, economicas e culturais. “As histérias de vida
sdo fontes primorosas na reconstituicdo de ambientes, mentalidades de época, modos
de vida e costumes de diferentes naturezas. Enfim, podem captar com detalhamento o

que pode ser denominado como ‘substrato de um tempo’” (DELGADO, 2010, p. 22).

Como foram as vidas dessas pessoas, antes e depois de serem diagnosticadas com
algum transtorno psiquico? O uso da histéria de vida possibilitou apreender tais
dimensdes de uma forma bem particular, constituindo-se em instrumento valioso, uma
vez que foram justamente o ponto de intercessao das relagdes entre o que era exterior
aos participantes e aquilo que traziam de si. Assim, as histérias de vida trabalhadas
delinearam fragmentos narrativos que tratam especificamente de um universo
relacionado as pessoas com transtornos mentais, naquele contexto, e, a0 mesmo

tempo, abordaram trajetos que se assemelham ao trajeto de qualquer outra pessoa
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considerada “normal”, assim como aspectos especificos daqueles que convivem com o

transtorno psiquico a partir de um determinado momento de sua vida.

4.2 ETAPAS DA OFICINA DE TEATRO

Como dito, a trajetéria de vida desses sujeitos foi retratada por meio de suas historias;
da mesma maneira, no percurso da oficina teatral também fomos construindo nossa
trajetoria, baseada numa rotina de trabalho coletivo, numa experiéncia artistica. A
rotina pode ser entendida como 0 momento concreto no qual o tempo e o espago das
agoes nos sao mais proprios, nos pertencem, pois estdo mais permeados de sentidos e
significagdes. Ao contrario, e muito além de um tempo-espago-agao igual e monétono.

A rotina esta repleta de pequenas agdes e desejos que nos movem na busca do novo.

Nesse sentido, e no desejo de conseguir “organizar” nossa rotina de trabalho,
ajustando os ponteiros dos diferentes tempos de cada um (numa dimensao subjetiva) e
do tempo de cada encontro da oficina (numa dimensdo objetiva, marcada pelo
relégio), um fluxo de criacdo foi-se instaurando. Retrospectivamente, ao construir este
relato da experiéncia, pude perceber que a estrutura de cada encontro da oficina pode
ser descrita em quatro etapas: 1% etapa — Roda de Chegada/Escuta; 2 etapa — Mdsica,
Corpo e Brincadeiras; 3? etapa — Jogos de Improvisagao e Narracdo; 4* etapa — Roda de

Avaliacao/Escuta.

Como a oficina acontecia semanalmente, com duragdo de 3h, a primeira etapa era
fortemente marcada por um clima descontraido e agradavel. A conversa com o grupo
partia de como estavam se sentindo. Perceber seus estados de animo era fundamental
para entender como seria o encontro. Nesse bate-papo, os participantes também
traziam os que estavam ausentes: “Ele se deu alta, ndo aparece aqui faz uma semana”
em tom de brincadeira; “Viajou, foi pra casa da familia em Salvador”; “T4 em crise” em
tom de seriedade e preocupagao, “Hoje ela disse que ndo td bem da cabeca e prefere

ficar s6, na horta” ...
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A segunda etapa, Mdsica, Corpo e Brincadeiras, era desenvolvida com repertérios
musicais, as vezes trazido por mim e as vezes trazido por eles. A partir da musica,
faziamos um trabalho de expressao corporal ou simplesmente um aquecimento com
brincadeiras que também facilitavam o entrosamento do grupo e nos preparava para a
atividade principal a ser desenvolvida. Essa etapa durava em média 20 minutos, salvo
quando havia uma forte identificacdo de todos com a atividade proposta. Nesses
momentos, eu percebia que eles faziam questao de chegar ao esgotamento fisico, com
a liberagdo de suas energias, sendo necessario acrescentar cerca de 10 a 15 minutos

aquela atividade.

As rodas de samba foram instituidas naturalmente, na medida em que trabalhdvamos
com suas lembrancgas. Aos poucos, fui percebendo que a maioria do grupo sabia cantar
um vasto repertério de sambas de roda e chulas, assim como tinham um enorme prazer
em dangar. Para chegar num estado de ampliacao e de poténcia do corpo, essas rodas
de samba serviam como um forte momento de mobilizacdo vocal e corporal dos
participantes, sendo estratégicas para a abertura do trabalho e manutengao da energia

até o final do encontro.

Na roda de samba todos cantavam e dangcavam de forma intensa e espontanea. E
mesmo nao sendo possivel alcangar a afinagdo do grupo, conseguiamos estabelecer
sintonia e presenca, bem como disponibilidade energética capaz de extrapolar seus
estados cotidianos de disposicdao corporal e comunicagdo, passando para um outro
estado fisico e mental, repercutindo diretamente na etapa seguinte da oficina, de

desenvolvimento dos jogos e das narragdes.

A terceira etapa, Jogos de Improvisagdo e Narragao, era considerada por mim como a
atividade principal, pois tinha um carater investigativo. Era nessa etapa que a oficina
ganhava sua forma e seu sentido maior. O grupo era estimulado a retomar fatos,
acontecimentos, impressoes, figuras, gestos e falas de suas vidas, a partir dos jogos
teatrais, agdes improvisadas, construcdo de narrativas e leituras de textos (cordel,
poemas, contos, fabulas...) Aos poucos, comecei a perceber que o processo criativo
também acontecia de forma paradoxal, uma vez que a partir de pequenos gestos e

falas, em sua precariedade e inconsisténcia, o que parecia, a primeira vista, ndo ter
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significado, porém com mais atencdo e uma “apuragao do olhar” era possivel
compreender que esses mesmos gestos e falas sendo minimos impulsos de criacao

podiam significar o maximo da enunciagao e da expressao.

Na quarta e Ultima etapa da oficina — Roda de Avaliagao/Escuta, nés nos dedicdvamos
aos comentdrios sobre as atividades e produgdes do dia. Geralmente o grupo
expressava na roda seus sentimentos, percepgdes e opinides, procurando associar
agoes do dia com vivéncias pessoais. Além disso, alguns ainda sentiam necessidade de
trazer novos comentarios sobre suas histérias de vida, muitas vezes complementando o

trabalho iniciado na etapa anterior.

A terceira e quarta etapas desempenhavam fungdes importantes no que se refere a
producdo de conteldo e “pistas” sobre a realidade de cada membro do grupo do CAPS
e a realidade da loucura, ratificando ou retificando imagens e discursos cristalizados e
estigmatizados pelo senso comum. Essas duas etapas também foram importantes e
oportunos momentos para que eu pudesse fazer os registros em video de tudo que era
produzido como cena e/ou narrado com o objetivo de documentar nossa experiéncia

e, quica, produzir um material para ser usado na encenagao.

Inicialmente achei que a camera de video pudesse, de alguma forma, intimida-los ou
mesmo tirar a espontaneidade de suas participa¢des na oficina, mas o que me causou
surpresa foi perceber que a camera produzia um efeito completamente contrario. Ao se
dar conta de que eu estava tentando registrar alguns jogos e improvisagdes ou o que

diziam na roda de conversa, todo o grupo se colocava numa grande expectativa.

Fiquei impressionada com a forma com que olhavam para a lente da camera quando
sabiam que estavam em foco. Eram olhares precisos, firmes, intensos e profundos. Por

que essa postura tao desejante de mostrar-se? Suponho que para poder se deslocar do

|l/ I//

lugar de “invisivel” para o “visivel”, adquirindo uma espécie de poder e de status
perante o grupo e a si mesmos. A possibilidade de visibilidade e de escuta os
estimulava a falar sobre suas ideias e experiéncias, a sentirem-se valorizados e

respeitados.
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Roberto certa vez disse, olhando e apontando para a camera: “é ai que digita tudo,
né?”. Lembro que achei engragado seu comentario e respondi, “é sim, pra registrar e
depois a gente poder ver tudo o que fazemos aqui dentro”. E quantas vezes depois
Roberto me abordou fora da nossa sala, no CAPS: “cadé a foto? ja digitou?”, referindo-

se a camera. Ou: “Hoje nao tem foto?”.

Colo6 gostava de falar sem parar, toda vez que estava sendo filmada. E quando seus
causos eram cumpridos e, por algum motivo, eu precisava interromper sua fala, ela me

1724

reprimia e dizia “assunta”*, empolgada com o que estava dizendo e insistindo para

que eu e o resto do grupo ouvissemos e para que ficasse gravado.

O manuseio da cadmera foi uma experiéncia nova para eles, e eu a aceitei mesmo
sabendo que eles ndo tinham nenhuma experiéncia com video ou foto. Poder ampliar
a possibilidade de quem faria os registros da oficina foi importante para que alguns do
grupo pudessem trazer suas perspectivas sobre o que estavam vendo e ouvindo. Assim,
a camera se tornou um 6timo recurso dentro do processo criativo e investigativo de
tudo o que aparecia no momento da oficina, tornando-se um elemento a mais na
encenacdo posterior. Quando, aos poucos, os videos foram sendo editados e
mostrados, a empolgacdo e o orgulho de verem suas imagens, acoes e discursos na
televisao foi total, permitindo, além disso, uma apropriacdo maior do sentido e do

objetivo do trabalho por parte do grupo.

Na quarta etapa da oficina — Roda de Avaliagdo/Escuta — quando algumas histérias
eram mais detalhadas e o grupo podia intervir, buscamos construir um ambiente de
confianga para que a narrativa pudesse fluir. Essa etapa foi constituida de forma a
garantir alguns aspectos e cuidados relacionados ao que Delgado (2010) chama de
entrevistas e, mesmo nao tendo o carater de técnica de coleta de dados formal, mas
sim de uma conversa com algumas histérias retomadas e recontadas, aos poucos, cada

um no seu tempo e a seu modo, pdde falar e se colocar.

Apoiados em Delgado (2010, p. 27-28), destacamos alguns aspectos importantes e

relevantes para esse momento, que também acabou servindo de construgdao das

4 U

% Assunta é “preste atencdo”.
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narrativas: considerar o ato de ouvir o outro como constituido por uma relagdo
humana que pressupde alteridade e respeito; buscar um dialogo sincero e consistente
com aquele que se dispde a narrar suas histérias e colocar suas ideias e opinides;
deixar fluir a conversa, evitando perguntas constantes que possam interromper a
fluéncia da narrativa; respeitar momentos de siléncio e esquecimento, pois sdo tao
significativos quanto a narrativa que flui sem interrupgdes; considerar possibilidades e
limites de cada participante como fundamentais para o ritmo da conversa, podendo
influenciar na duracdo de cada narrativa e no tempo de toda a conversa; evitar
perguntas longas e indiretas; respeitar temperamento e caracteristicas de cada
participante, que incidem diretamente nos modos singulares de narrar; considerar que

lembrancas sdo construgdes do presente sobre o passado.

Em funcdo dessa correlacdo de temporalidades, aprendi a evitar perguntas presas a
detalhes, como indagar a respeito de datas muito precisas. Observei ainda que
podemos contribuir para ativar lembrancas daquele que narra utilizando recursos,
como correlagdes entre eventos, fotos, entre outros; evitar interromper uma narrativa,
para que aquele que narra ndo perca o fio de sua recordagdo; acolher com respeito
cada participante que se coloca na roda de conversa, pois para muitas pessoas recordar
alguns episodios de seu passado ou mesmo relembrar a trajetéria de sua vida pode ser
uma experiéncia dolorosa e fortemente emotiva; procurar manter um clima de

relaxamento e de estimulo sutil ao ato de lembrar.

Para esta quarta, e dltima etapa da oficina, vivenciamos que o exercicio de saber
silenciar, ouvir, estimular lembrangas, ndo falar ao mesmo tempo que o outro que
narra e retomar fatos e questdes que se colocaram pertinentes na roda de maneiras
diferentes foi um desafio constante e gradual, que aos poucos permitiram o

fortalecimento e confianga do grupo no processo criativo que famos desenvolvendo.
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4.3 NO MOVIMENTO DE JOGAR-CONTAR E CONTAR-JOGAR

A apresentagao e descricao do processo criativo aqui detalhado ndo segue o esquema
desenvolvido na oficina de teatro, uma vez que optamos por relatar momentos
estruturais, exemplificados por alguns dos jogos realizados com o grupo, que
estimularam a construgdo de cenas improvisadas e narrativas. Sao eles: 1) histérias dos
nomes, 2) do jogo a cena improvisada, 3) da cena improvisada a narrativa, 4) da

narrativa ao jogo.

O movimento desencadeado no processo criativo se caracterizou numa espécie de
retroalimentagdo, em que os jogos levavam as narrativas e essas traziam a possibilidade
de propor novos jogos, numa dinamica continua e estritamente imbricada que

impulsionava os momentos ditos estruturais que foram citados acima.

Em muitas oportunidades, o que condicionava o planejamento do encontro posterior
era decorrente do encontro anterior, que revelava a produgdo de contetido e das
“pistas” sobre as historias trazidas por cada membro do grupo e sobre as possibilidades

e limitagdes apresentadas pela condicdo do transtorno psiquico.

A cada encontro com o grupo, a expectativa era de que fossem trabalhados
enunciados, gestos, movimentos, estados fisicos, opinides, questionamentos acerca de
suas proprias experimentagoes cénicas. Dessa forma era possivel, a cada encontro,
verificar quais jogos flulam com mais facilidade e, consequentemente, traziam mais
respostas em cena e os que “nao funcionavam”, repercutindo numa falta de interesse

ou impaciéncia de alguns por determinada proposta de jogo.

Como afirma Spolin (2005), o facilitador do grupo deve estar atento para perceber onde
o grupo esta e ndo onde vocé quer que ele esteja. E como no jogo improvisado nao
existe troca de informagdes entre os jogadores, mas sim uma comunhdo, ninguém sabe
o resultado de um jogo até que se jogue. Era importante estar atenta e propor uma
selecdo de jogos acessiveis a todo o grupo, tomando o cuidado de, nos jogos em
subgrupos, agrupar aqueles que possuiam um mesmo “tempo” e “ritmo” de jogo,

evitando descompassos na comunicagao e no desenvolvimento da cena.
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Os momentos estruturais da construcdo de cenas improvisadas e das narrativas
apareciam em quase todas as etapas da oficina, sendo de forma mais concentrada nas
etapas finais dos encontros, ou seja, na terceira e quarta, Jogos de Improvisacao e

Narragao e Roda de Avaliagao/Escuta, respectivamente, como veremos a seguir.

4.3.1 Historias dos nomes

As histérias dos nomes foram o nosso primeiro exercicio, na jornada de produzir
percepcdes sobre suas trajetérias de vida. Era fundamental comegarmos por seus
nomes, pois, dessa forma, era possivel (de)nominar aqueles que estavam na oficina e
revelar muito sobre os aspectos subjetivos e peculiares de seus nomes de batismo e de
como gostavam de ser chamados. Os nomes pelos quais as pessoas sao chamadas
possuem um peso, um sentido para si mesmo e para o outro e sdo importantes

significantes, como uma energia singular de cada um.

Associado ao exercicio de contar as historias dos nomes, foi pedido que eles também
falassem de quando nasceram. Dessa forma, foi como “pegar o fio da meada” de suas
vidas. Com esse tema do nome préprio, pudemos conhecer vdrios aspectos de suas
vidas e, ainda que fossem considerados “usudrios”, a importancia de serem chamados
pelos seus nomes permitia desconstruir uma dimensdao institucionalizada do

tratamento.

Destaco alguns aspectos que pudemos conhecer e que foram sendo apropriados por
cada um como sendo suas histdrias: o contexto social, familiar e cultural no qual foram
concebidos; crencas dos familiares sobre a razdo dos seus nomes — associado ao dia
em que nasceram, homenagem ao Natal, um significado do calendario, homenagem a
um santo/santa —, ou quem deu a ideia de seus nomes, como uma madrinha ou
vizinha, ou, ainda, sob que circunstancias nasceram: em casa, com a parideira da
regido ou num hospital; até situagdes como o susto de uma familia ao saber, no

momento do parto, que eram gémeos.

Nesse exercicio de narrativa foi possivel perceber aqueles que conseguiam se expressar

pela fala, com narrativa fluente ou lenta, organizada ou confusa, assim como os que,
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em siléncio, simplesmente se comunicavam por pequenos gestos e olhares. Fosse qual
fosse a forma de expressio, aquele que aceitava participar do exercicio queria
comunicar algo e tornar a comunicagdo possivel; era um esforco tanto de quem queria

narrar como de quem se propunha a ouvir.

Os relatos resultaram em dois videos que posteriormente serviram para demarcar dois
momentos da encenagdo, sendo o primeiro de abertura e o segundo quando a peca

trata do cotidiano do grupo e a relagdo que eles mantém com o CAPS.

4.3.2 Do jogo a cena improvisada

Os jogos tradicionais eram bastante utilizados, principalmente quando estdvamos na
segunda etapa da oficina, Musica, Corpo e Brincadeiras. Essa opgdo era sempre bem
acolhida por todos e conseguia envolver o grupo, proporcionando um nivel de
participagdo e entusiasmo bastante interessante. Percebi que esse momento se tornava
mais acessivel para aqueles que apresentavam um nivel de retardo mental aliado ao
transtorno ou mesmo para quem tinha deficiéncia auditiva. Para os participantes com
esse perfil, a segunda etapa da oficina acontecia sem problemas de entendimento e era
quando podiamos verificar uma maior participagdo de um pequeno grupo de quatro
pessoas, primeiro porque conseguiamos acessar um repertorio comum de brincadeiras

e segundo pelo carater de imitagdo que configurava a atividade.

Nesse sentido, jogos mais tradicionais e brincadeiras como o Mestre mandou, Quem
iniciou o movimento®™ e FEspelho®® permitiram ao grupo experimentar cenas mais
improvisadas e ligadas a situagdes/movimentos/gestos pertencentes ao seu cotidiano,
como acordar com despertador, esquentar dgua para o café, cuidar da terra com o

machado na mao, tomar remédio, arrumar-se para ir para o CAPS.

“Jogo A13 tem como foco fazer com que um dos jogadores repita 0os movimentos do outro e adivinhe
quem é o responsavel (SPOLIN, 2012).

** Jogo A15 tem como foco refletir com o maximo de detalhes aquele jogador que propde os
movimentos (ibid.).
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Por meio desses jogos, foi possivel ter acesso a rotina do grupo, com os seus afazeres e
responsabilidades, demarcando seus vinculos com outras pessoas e espagos sociais.
Pude observar que eles transitam em poucos espacos, sendo estritamente uma relagao
CAPS—casa, casa-CAPS durante a semana; e, nos finais de semana, uma pequena

ampliagdo para alguns, como a igreja, a feira e a roga da familia.

Para fazermos uma investigacdo sobre a infancia, jogos como os citados acima
ajudaram para que o grupo mostrasse, primeiro, somente em gestos e acdes e sem
didlogo, as brincadeiras de que mais gostavam quando criangas. As cenas que surgiram
foram surpreendentes e bem diversificadas, mostrando, num primeiro momento, que
atuar no ambiente da infancia produzia um clima de alegria e de prazer, préprios das
brincadeiras infantis. Muitos mostraram o hdbito de confeccionar seus proprios
brinquedos, como Jodo que construia seu cavalo de pau com cabo de vassoura e folha
de bananeira; José que gostava de jogar bola feita com restos de pano e meias velhas e
Pedro que fazia pipas e periquitos para brincar com colegas, com pedacos de papel

bem fino, dificil de encontrar em casa.

Outros brinquedos, como carrinho de madeira e bonecas de pano, eram comumente
confeccionados por eles, quando criangas. Andressa e Bitinha, no jogo do espelho,
mostraram como faziam esses brinquedos, provocando inquietagdo e quase alvorogo
no resto do grupo que assistia, pois, segundo eles, havia uma variedade de jeitos e
tamanhos de fazer bonecos e carrinhos; e alguns, prontamente, se colocavam a

disposicao para mostrar o seu jeito de fazer.

Dessa forma e desde o inicio, o grupo foi compreendendo o papel de estar do lado de
fora do jogo, como plateia, tornando-se uma parte importante e estratégica do fazer
teatral. Querer mostrar seu jeito de fazer um carrinho ou boneca, significava que o
jogador anterior havia conseguido, em alguma medida, deixar clara sua técnica na
confecgcdo do brinquedo, fosse pelo jeito de segurar uma agulha grande ou pequena,
de manusear um facdo para cortar o pedaco da madeira ou interagir com o tamanho do
objeto. Como plateia, o grupo também compreendia a funcdo e a importancia da
avaliagdo, ndo como um julgamento, de certo ou errado, quanto ao trabalho do outro,

mas de informar se a comunicagdo da cena aconteceu e o que foi possivel ver. Diante
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disso, a avaliagdo avangava na percepgao de que outras possibilidades de mostrar
também eram possiveis. Dai vinha o desejo de colocar na cena o seu conhecimento e

mostrar a sua maneira de fazer o objeto-brinquedo.

Desde o inicio, com a proposta dos primeiros jogos, eles realizavam os exercicios no
esforco de mostrar e falar ao mesmo tempo, explicando o que estavam fazendo,
desconsiderando acordos e regras que haviamos estabelecido. Aos poucos, com
minhas instrugdes, fui orientando o grupo sobre essas premissas, que, nesse caso,
significava somente mostrar o que estava sendo feito, focando na fisicalidade do que o
jogador estava vendo e interagindo em cena com os objetos invisiveis, deixando de
lado explicagdes. “A instrugdo mantém a realidade do palco viva para o aluno-ator”

(SPOLIN, 2005, p.26).

Um dos objetivos ai era estimular o jogador a experimentagao de novos desafios, assim
como respeitar a capacidade imediata de participagdo e envolvimento na cena de cada
um. Ao contribuir com as instru¢gdes, eu mostrava o meu préprio envolvimento no
jogo, deixando claro o meu papel e lugar dentro do grupo, como mais uma integrante
no momento do jogo. Decerto, a dificuldade de concentragdo para ouvir e assimilar
minhas instru¢cbes era mais presente em alguns que em outros, devido ao tipo de
transtorno, a medicacao ou mesmo devido ao estado de dnimo no dia. Mas o exercicio
constante de jogar e ver o outro jogando contribuiu para que aceitassem regras e
instru¢cdes como condicdo para jogar. Ou seja, entendiam que para se colocar em jogo
era necessario estar aberto a proposta. Quando aqueles que costumavam ser mais
introspectivos e dispersos ndo estavam dispostos, suas participagdes se limitavam a

ficar na plateia.

Dando continuidade a jogos que explorassem a infancia, O jogo de bola, Cabo de
guerra, Pular corda e Brincadeiras na roda® estimularam ainda mais a necessidade de
tornar visivel o invisivel. A ideia de tornar a realidade fisica parecia divertida para o
grupo, mas logo eles percebiam que ndo era simples nem facil mostrar os objetos em

cena, deixando de lado o peso, textura e movimento que cada brinquedo pode

77 Os jogos A9, A12, A22, A23 e A24 tém como objetivo jogar com objetos invisiveis (bola, corda,
peteca, bola de gude) e o foco é manter a bola no espaco e ndo na cabega. Algumas das instru¢des sdo:
“use o corpo todo para jogar a bola”, “mantenha o seu olho na bola” (SPOLIN, 2012).
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provocar no momento da brincadeira. E como esses jogos exigiam um trabalho
minimamente em duplas, o desafio para cada jogador parecia maior, pois exigia de
cada um deles um esforco em mostrar com a maior clareza possivel a intencao, para
que o parceiro pudesse embarcar na proposta e aceitd-la, interagindo sem resisténcias

ou questionamentos durante a improvisagao.

Para que o grupo pudesse realizar essas improvisagdes no coletivo, foi estratégico
trazer, num encontro anterior, varios tipos de bola (gude, futebol, de meia) e uma
corda; propus ao grupo que sugerisse 0s jogos que conheciam. As ideias vieram e
jogamos quase todos: capitdo, queimado, bobinho, pular corda, corda bamba...
permitindo ao grupo explorar detalhadamente nos niveis sensoriais, com especial
atencdo para a percepgao espacial de cada jogo e toma-los como referéncia para as

improvisagoes que viriam posteriormente.

Aos poucos, o cotidiano dessas pessoas era capturado e trazido para a cena teatral
através da agdo proporcionada pelo jogo. Assim, outro jogo que surgiu a partir da
minha observagcdo com o grupo foi Parte do todo®®, baseado nos movimentos e sons
que alguns participantes faziam como uma espécie de mania ou tique. Primeiro,
solicitei que cada um do grupo observasse nos colegas o jeito de gesticular, olhares,
ruidos para depois representa-lo com o gesto-som que fosse mais marcante. O jogo
rendeu um longo debate sobre intolerancia no préprio grupo, sobre o jeito de ser de

alguns e até mesmo sobre efeitos de medicamentos no corpo.

O jogo da percepgao sobre o outro e sobre si mesmo foi muito bem aceito pelo grupo,
sendo varias vezes solicitado e realizado com variagbes, exigindo corporalmente e
sonoramente uma maior riqueza de detalhes a cada vez que era repetido. O jogo
ganhou uma forga tdo grande no grupo que foi agregado a encenagdo, associado a

imagem de uma maquina-relégio.

Esses jogos possibilitavam basicamente uma preparagao corporal com todo o corpo,

aquecimento, expressao e comunicagdo nao verbal. Exigiram dos jogadores uma

% Jogo A25 tem como objetivo elaborar um grande objeto em grupo e o foco tornar-se parte de um
objeto maior. Algumas das instrugdes sdo: “use o corpo todo para fazer a sua parte”, “torne-se uma outra
parte do objeto” (ibid.).



86

fisicalizacdo dos objetos e situacdes, mostrando, e ndao contando, o que estavam
fazendo-comunicando. Além disso, trouxe para o grupo a familiarizagdo de
procedimentos bdsicos do jogo como a utilizacido de regras, foco, instrugao e
avaliagdo. Em contrapartida, alguns jogos como Caminhada no espago e Sentindo o eu
com o eu”, ndo foram bem aceitos pelo grupo, pois exigia deles uma percepcdo
corporal silenciosa e um nivel de concentracao que, ao contrdrio, os deixava inquietos

e dispersos.

Desse segundo momento da oficina teatral, mais espontaneo e, digamos, mais acessivel
a todos, passamos para o terceiro momento da oficina, Jogos de Improvisacao e
Narragdo, num carater mais intencional de investigacdo e criagdo, com jogos de
improvisagdo mais complexos e com regras especificas, baseados na estrutura

dramdtica: o qué (situagdo/atividade), quem (personagem) e onde (cenario/espaco).

Aproveitamos algumas das cenas que surgiram com os primeiros jogos sobre a infancia,
suas rotinas e percepgdes sobre o outro para criar cenas mais elaboradas e definir
marcagdes para cada gesto/palavra de maior significacdo da cena, buscando o sentido
de cada uma. Tal procedimento, na prdtica, repercutiu numa maior concentragio e

apropriagdo do que pretendiamos mostrar.

Num dos exercicios baseados nessa estrutura, foi solicitado que mostrassem como era a
interagdo entre meninos e meninas na infancia, ja que Andressa havia deixado escapar
que, na sua época de crianga, os pais ndo deixavam meninas brincar com meninos,
com medo de que acabassem namorando escondido. O jogo se organizou da seguinte
maneira: o qué: brincadeiras entre meninos e meninas, onde: na rua, quem: dois
meninos e duas meninas. Sem combinagdes prévias, estiveram presentes na
improvisacdo basicamente trés momentos: o primeiro, com meninos e meninas
brincando separadamente, com Jodo que ja havia mostrado como brincava com seu
cavalo de pau; Pedro que também ja havia falado do seu gosto em fazer pipas; e Eva e
Andressa de bonecas, em outro canto; o segundo momento, quando Pedro teve sua

pipa cortada e chama Jodo para se aproximarem das meninas e convida-las a brincar; e

% Os jogos A2 e A6 tém como foco sentir o contato com o ambiente e a parte do corpo indicada.

nou

Algumas das instrugdes sdo: “sentir os pés no chao”, “sentir o espaco a sua volta” (ibid.).
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terceiro momento, quando Andressa recusa o convite e diz: “Menino nao brinca de

boneca!” e Eva retruca, dizendo: “Ah! Deixa, eles sdo tao bonitinhos!”.

Finalizada a improvisagdo, sempre aplaudiamos a iniciativa dos jogadores, que
reagiam com alegria, entusiasmo e, as vezes, embarago. Logo em seguida, abriamos
para uma avaliagdio com a plateia, sobre o que fora visto e compreendido e as
intengbes que ndo ficaram claras. Por exemplo, a situagdo em que Pedro mostrou sua
pipa cortada por outra pessoa que, por isso, havia desistido de brincar, como pareceu
para a maioria, quando enrolou a linha e a guardou no bolso, ou as meninas nao

deixarem claro se estavam brincando com uma ou duas bonecas.

Apesar das avaliagdes abordarem especificamente se a comunicagao fora possivel ou
ndo, alguns participantes ao perceberem que ndo conseguiram ser objetivos em suas
intengdes ficavam meio aborrecidos, como Andressa que, ap6s avaliagdo da plateia,

defendeu-se, respondendo “o importante é que eu fiz; fui la e fiz”.

Ap6s um momento como esse, seguiam-se narrativas de um tempo que trazia aspectos
da infancia, assim como ja de quase adolescéncia e das primeiras paqueras e namoro,
o receio dos pais, o isolamento de brincar sozinho, a briga com irmaos pela divisao de
brinquedos. E, pouco a pouco, conseguiamos saber mais sobre suas histérias de vida,
que nos permitiam trabalhar a partir da triade dramatica (o qué, quem, onde), passando
ora por tempos mais antigos e quase esquecidos, ora por tempos mais recentes e atuais
do cotidiano, com uma variedade de temas, personagens e ambientes explorados

através dos jogos.

4.3.3 Da cena improvisada a narrativa

Ap6s as experiéncias com os jogos, vinha o espaco para as narrativas, configurando um
momento do processo criativo mais rico em detalhes para todos, o que permitia

I//

preencher lacunas do que ainda ndo era “visivel” em cena. Esse momento de
construgdo de narrativas se iniciava na terceira parte da oficina, Jogos de Improvisacao

e Narracdo e, por vezes, se estendia até a quarta parte, Roda de avaliagao/Escuta.
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As narragdes aconteciam com alguns objetivos: apresentar fatos e acontecimentos que
complementavam ou traziam novas perspectivas para o que haviamos colocado em
cena nas improvisagoes e privilegiar a oralidade dos sujeitos, entendendo com isso
suas formas de enunciagdo, voz, ritmo da narrativa e a qualidade simbdlica transmitida
por essa forma de comunicagdo. Tais presengas foram percebidas respeitando o jeito
peculiar, as qualidades e limitagbes de cada participante, sendo algumas vozes e
fluéncias muito baixas, como um balbucio para si mesmo, lentas e pausadas,
contrapondo-se a outras berrantes e eloquentes, além daqueles calados, ou, ainda, com
gagueira e um outro com deficiéncia auditiva. Mesmo Mari que era muda se dispunha
a narrar fatos, gesticulando freneticamente as maos, com tentativas de sons e

expressoes faciais marcantes.

Diante dessa diversidade de possibilidades de narragoes, vozes e enunciagdes, pouco a
pouco fomos aprendendo a intercambiar experiéncias, uma faculdade prépria da
pratica narrativa, adentrando no universo de cada um e conhecendo seus vocabuldrios,
num esfor¢o que logo se transformava em aprendizado, ao “abrir-se para relacionar-se
empaticamente com o mundo a nossa volta [...] quando acessamos esta diversidade
local, nosso salto perceptivo para o mundo decola muito e uma ponte entre o si mesmo

e o outro ganha passagem. E um salto de consciéncia” (VARGENS, 2005, p.79).

Essa era a tonica dos exercicios: poder ouvir e contar histérias de cada um, com
sotaques, vocabuldrio, maneirismos na fala que revelavam origens e costumes. Como
exemplo, podemos citar Col6 que sempre contava suas historias, costurando-as, volta e
meia, com um versinho de cantiga, samba ou chula. Ela lembrou que quando pequena,
acompanhava o pai no meio do mato para “cata paia de licuri”, para depois ele vender
na rua. No caminho da roga, cantavam para “distrair o tempo”:

O rio ta cheio piau, passa por cima do pau, piau. Passa por cima do pau, piau,

passa por cima do pau, piau.

Eu tava no mato cagando; eu vi a carreira dum gato; se tu correr eu te atiro, se

tu ficar eu te mato.

A menina do sobrado mandou me chamar pra ser criado; eu mandei dizer a

ela que eu tava vaquejando meu gado; aé vaqueiro, eu s6 gosto do samba
arrojado.

E emendava um verso no outro, sem parar:
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Pisa na linha levanta o boi; num deixa meu boi no chao, pisa na linha levanta o
boi, num deixa meu boi no chdo, Sdo Cosme, Sdo Damido.

Col6é demonstrava ser devota de Cosme e Damido e, devido as boas festas e carurus
aos santos gémeos, parece guardar boas lembrangas:
Cosme e Damido sdo dois meninos lia, panhou sua espada no rio foi vadia,
vadeia Cosme, vadeia, vadeia Cosme, vadeia.

Sdo Cosme mandou fazer duas camisinhas azul, no dia da festa dele Sdo
Cosme quer caruru, vadeia Cosme, vadeia, vadeia Cosme, vadeia.

E dizia: “tudo isso eu sei, tudo isso”, tomando folego, depois de cair no samba,

rodopiando a saia de um lado para o outro.

Ao contar sobre os ambientes por onde circulavam, os participantes mais idosos como
Agenor e Jodo revelavam, nas entrelinhas, suas artimanhas ao se relacionarem com a
familia em dias de festa. Diziam que festa ndo combinava com esposa, porque sempre
safa confusdo: “Lugar de mulher é melhor em casa mesmo” dizia Agenor; e Jodo
complementava o argumento do amigo: “é que tem os filhos pra tomar conta, né?”,
prontamente rindo e puxando um verso de samba de roda que, segundo ele, cantava
para a mulher, quando era noite de samba de roda:

O, nunca mais mulher, nunca mais mulher, nunca mais eu vou no samba pra

levar mulher. O, fica ai mulher que eu vou no samba e venho j4, se o samba 14
tiver bom eu volto e venho te buscar.

E remendou Jodo: “quando a gente voltava pra casa, dizia que a festa ndo tinha sido
boa e s6 indo na proxima pra saber se ia ser melhor”, finalizando a histéria com o riso
debochado que tentava encobrir com o seu chapéu de vaqueiro, deixando a mostra

seus cabelos grisalhos, enquanto os penteava com maos trémulas.

Nesse ritmo leve, solto e descontraido, uma histéria ia puxando outra, dando
oportunidade para que novos jogos fossem criados e uma variedade de possibilidades
na estrutura dramatica (o qué — quem — onde) fosse solicitada para atender a nossa
orientagdo poética e investigativa. Além disso, o préprio exercicio de ouvir e abrir-se
para o outro, por si s6, € relevante numa experiéncia teatral que se propde a trabalhar

com histérias de vida e construgcao de narrativas.
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Por isso é fundamental desenvolver a capacidade de escuta mais apurada deste
meio, destas pessoas. Acompanhar graficos de fala em conversas. Escutar e
registrar onomatopéias. Perceber a respiragdo acompanhando os pensamentos e
atacando na fala. Observar a relagao dos gestos com as palavras. Ver no outro o
desenvolvimento de uma ideia sendo expressa. De um sentimento vindo a tona,
sendo deflagrado. Perceber ritmos de didlogos. Perceber o que eles nos revelam
das situagdes e das vidas de cada um (VARGENS, 2005, p. 80).

4.3.4 Da narrativa ao jogo

Passados os momentos dos jogos improvisados e das narrativas construidas, algumas
repeticbes de jogos eram bem-vindas, pois serviam para fixar as histérias mais
interessantes, problematizar marcagdes cénicas de maior sentido e acrescentar o que
havia surgido durante a narrativa (modificando algum ponto da estrutura dramatica). A
repeticdo servia, ainda, para que jogadores e plateia pudessem ter mais seguranga e

critica sobre o que era produzido.

Ainda assim, muitas histérias surgiram quando eu menos esperava, de uma situagao de
jogo completamente inusitada ou fora do foco proposto. A repeticdo servia como
restauragdo e apropriagdo de uma intengdo, mas também surpreendia pelo carater de
abertura para novas possibilidades de gestos, histérias e intengdes. Dessa forma, a
repeticdo nada tinha a ver com o engessamento de uma cena, mas com a vivacidade e
pulsacdo de uma improvisagdo que, mesmo reproduzida, traz renovagao da acao. E,
“na medida em que cada detalhe é desdobrado, torna-se um passo em direcao a um
novo todo integrado tanto para a estrutura total do individuo como para a estrutura do
teatro. Trabalhando com o todo, o qual naturalmente é formado por partes” (SPOLIN,

2005, p. 21).

No jogo Relatando uma histéria acrescentando colorido®, por exemplo, cujo objetivo
era que o ouvinte percebesse a historia através das cores no momento que estava
ouvindo, além de outras qualidades e adjetivos, como sons e cheiros. Ap6s a escuta,
um grupo de jogadores voluntarios improvisava a histéria que eles haviam acabado de

ouvir, mostrando as a¢des com didlogo ou somente com os corpos.

** Jogo A58 tem como foco ver uma histéria em cores, na medida em que é contada (SPOLIN, 2012).
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Foi o que aconteceu na cena que havia sido improvisada sobre paqueras, sendo: (o
qué) um casal que acabava de se conhecer; (onde) um banco de praga; (quem) um
casal jovem. Ao improvisarem na primeira vez, Col6 e Agenor finalizaram a cena
brigando, pois, segundo Cold, o interesse de Agenor ndo era uma namorada ou esposa,
mas uma empregada que assumisse responsabilidades dentro de casa e que cuidasse

do marido.

A improvisagao levou Col6 e Agenor a narrarem suas histérias de quando conheceram
seus companheiros, suas qualidades, caracteristicas fisicas que mais chamaram a
atencao deles e o que mais gostavam na convivéncia que tinham até antes de ambos
ficarem vidvos. No jogo da escuta, como o citado acima, todo o grupo e
principalmente os jogadores Col6 e Agenor tiveram que focar nos novos coloridos que
a histéria trazia e mais uma vez repetir a primeira cena, dessa vez com novas nuances
sobre como percebiam o espaco, a situagao e o parceiro de cena. O resultado disso foi
que o casal conseguiu interagir mais, mostrando algum calor, sendo ambos mais

amorosos no didlogo e concluindo a cena com a expectativa de um casamento.

O Jogo da memdria’', no qual introduzi pequenas modificagdes do jogo proposto por
Spolin, permitia que os jogadores focalizassem a lembranga uma figura marcante com
todas as cores, sons, temperatura e cheiros com os quais se relacionavam com aquela
pessoa no passado. Apds lembrar, os jogadores eram convidados a mostrar a pessoa,
improvisando uma breve situagdo, individualmente ou em duplas, sem dialogo e com
didlogo. Das pessoas mostradas, surgiu a avé amorosa do tempo de infancia, a filha
impaciente com as crises de nervoso da mae do tempo mais recente, o pai autoritario
que nao deixava o filho adolescente estudar e a figura do palhago de um tempo nao

especifico, mas que mostrava a fantasia e a diversao.

Essa ultima figura, pela riqueza de seu universo, acabou rendendo outros momentos
especificos como pintura de rosto e improvisagdoes simples, com todo o grupo

caracterizado de palhago e com direito a criacdo de nomes especificos para seus novos

' Jogo A59 tem como foco lembrar um evento esportivo com todas as cores, sons, movimentos,

personagens de uma experiéncia passada (SOLIN, 2012).
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personagens, que remetiam a algumas de suas caracteristicas fisicas e de

comportamento: Pancinha, Sobrancelha, Vassourinha, Formiguinha, Emilia...

No jogo O que faco para viver’” foi possivel conhecer oficios que alguns tiveram e
serviram para sua sobrevivéncia e da familia, situagdes que mostravam experiéncias do
passado e do presente. Todos participaram do jogo e foi interessante perceber que
algumas agdes apareceram com mais recorréncia, sendo realizadas com uma riqueza
de detalhes e de forma eximia movimentos com maos e respiragao, deixando, ainda,
emergir na cena o espago onde aconteciam as atividades. Jodo, Luis, Zeca, Maria,
Colo, Carlos e Bitinha, por exemplo, tiveram que trabalhar na roga em algum momento
de suas vidas e aqueles que ainda podiam fazer isso assumiam o compromisso como

um privilégio e com satisfagao.

Poder mostrar qualidades e conhecimentos os deixava de alguma forma excitados e
isso repercutia na intensidade com que jogavam. Quando era exigido o foco somente
na acao fisica, a verdade cénica era latente, demonstrando um nivel de organizagao
espacial apurado, ao delimitar onde ficava cada objeto. Em compensagdo, quando
acrescentdvamos o didlogo, a ansiedade era grande para falar sobre tarefas e o
conhecimento préprio sobre aquele fazer, perdendo a vivacidade da cena anterior. E |a
famos nos, (re)fazendo gestos, movimentos, intengdes, jogando, avaliando e jogando

mais uma vez, repetindo e reformulando as orientages, sempre que necessario.

Mesmo com as avaliacbes em grupo para pontuar pontos fortes e frageis no momento
dos jogos, com o tempo fui percebendo que era necessario estabelecer algumas
condigbes basicas, um passo a passo gradual, com o objetivo de facilitar a realizagao e
o desenvolvimento das atividades, pois do contrario o jogo ficava lento ou confuso,
provocando falta de interesse do grupo. Por isso, na maioria dos jogos, a primeira
realizagdo acontecia sem palavras, somente com gestos e agdes, com o objetivo de
estimular nos jogadores a fisicalidade e a realidade cénica, para, posteriormente,
acrescentar o dialogo. Quase sempre inicidvamos um jogo com somente um ou dois

jogadores. Os jogos que exigiam um numero maior de jogadores acabavam se

*? Jogo Ab6 tem como foco mostrar a profissao escolhida (ibid.).
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desenvolvendo de forma lenta ou muito confusa; além disso, alguns deles tomavam

mais espaco que outros, desequilibrando o jogo.

A organizacao de duplas ou de subgrupos de mais pessoas para a realizacao do jogo
acontecia de forma espontanea, com os jogadores se disponibilizando para a atividade,
mas também com uma medida de intervengcdo da minha parte, no sentido de tentar
equilibrar pessoas que fariam o jogo juntas, a partir do perfil. As intervengdes s6 foram
possiveis com o tempo, quando eu ja estava familiarizada com o grupo e com as

peculiaridades de cada um.

Alguns exercicios se tornaram coringas, pelo estimulo que provocavam em abordar, de
forma rapida, ampla e diversificada, as percepgdes dos participantes sobre fases da
vida, como o Balio de memdrias® e a Livre associacdo de ideias**. O interessante
nesses exercicios € que mesmo alguns participantes que sao mais calados ou que sdo
prolixos conseguiam se colocar na roda com uma capacidade maior de sintese e

clareza de ideias.

Apb6s dez meses de processo criativo, com a construgdo das cenas improvisadas, das
narrativas e das escutas, foram necessarios mais cinco meses de ensaios para construir
a encenagao; um novo processo que trouxe a possibilidade de desenvolver com o
grupo as habilidades de estar em cena, ora representando (o que antes havia surgido
como improvisagdo e depois, quando selecionadas, algumas cenas passaram a ser
ensaiadas/repetidas), ora narrando (apresentando fatos, pontos de vista, fazendo

interlocu¢do com a plateia).

A narragdo acabou sendo realizada por quase todos do grupo, com diferentes
perspectivas, dependendo de quem assumisse o papel em cena. Basicamente duas
foram as perspectivas narrativas: a primeira, quando os participantes se colocavam na

funcdo de narrar, contando suas préprias histérias, na primeira pessoa; a segunda

> Com uma bola de soprar e com o grupo em circulo, o balio comeca a ser passado de mido em mao,
sem deixa-lo cair e interagindo com ele com diferentes partes do corpo. A cada toque na bola os
participantes vdo recordando momentos da sua vida, podendo ser associado a qualquer questdo
especifica, explorando, ainda, sabores, cores, cheiros relacionados ao que esta sendo proposto. O
nimero de rodadas com a bola vai depender do fluxo de lembrangas do grupo.

** Com uma bola de tamanho e peso médio e com o grupo em circulo, a bola é passada de mio em
mao, completando, antes, com somente uma palavra a pergunta/frase colocada na roda.
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perspectiva, quando um profissional do CAPS (musico e poeta, também aqui
considerado participante, mas que no processo criativo se colocou, assim como eu, no
papel de ouvinte das histérias) narrava os episddios, de forma distanciada e na terceira

pessoa’.

Com um vasto material armazenado sobre aqueles sujeitos e sobre histérias de vida,
algumas poesias foram elaboradas e, com elas, era chegada a hora de montar um
roteiro, ensaiar e apresentar para a comunidade de Amargosa. E, conforme o verso de
abertura, recitado no inicio da encenagdo: “poder mostrar quem somos nds, o que
queremos e o que pensamos”. Além de trabalhar com as experiéncias vividas pelo
grupo, também pudemos jogar com seus desejos e sonhos, experimentando e
mostrando alguns projetos de vida, suas expectativas de continuidade de uma vida

simples e com muita saude.

*> Resultando na poesia “Histérias de Vida” de autoria de Casssimiro: Nesta histéria de vida / continua
ou interrompida / deve ter algum passado seu. / Enquanto eu vou narrando a histéria, / vocé vai
recordando em sua meméria / um pouco do que vocé viveu. / Vocé foi criado na zona rural, trabalhou
de enxada, andou de animal, / plantou milho, mandioca, feijao. / Mas também teve o seu tempo de
lazer, / aos domingos jogava bola, gostava de fazer carrinho de madeira feito a facido. / E vocé? / Na
infancia foi muito sapeca, / nos seus olhos da pra ver. / No colégio gostava de riscar paredes. / E, por
isso, quando era chamado pelo professor / Vocé dizia: / “vou ao bebedor, / ai, t6 com sede!”. / E se
falando em sapeca, / vocé também aprontou algumas, / mas também gostava de bonecas. / Os vestidos
era vocé quem fazia. / Entre vdrias coleguinhas / ali vocé brincava de comadre, de madrinha, / e pra
vocé era uma grande alegria. / E no namoro? / Entre sorrisos e choros, / as vezes, vem uma lembranca de
um tempo vivido. / Tempo que ficou para trds, / e, as vezes, com medo dos pais se namorava escondido.
/ E o comeldo? / Que por causa de comida brigava com o irmdo / e dizia: “meu prato é sempre o
menor!” / Mas o irmdo um pouco travesso dizia: / “eu merego ganhar o prato maior!”. / Em uma lavagem
de roupa, / em uma panha de café, / na época era trabalho mais pra mulher. / E elas gostavam de cantar /
roda com versos, samba de roda, / que, também, na época era quase que moda. / E muitas mulheres
devem se lembrar. / Tinha uns pais ignorantes / que diziam que o estudo ndo era importante. / “O bom é
ganhar dinheiro!” / E aquele filho crescia sem aprender nada. / E quando recebia uma cartinha da
namorada. / O segredo o amigo sabia primeiro. / E a pescaria? / Para muitos era uma grande alegria, /
quando ia pescar de cesto, tarrafa e anzol. / Ja outros gostavam de cacgar. / Convidava amigos para
acompanhar, / mas quando ndo achava ia sé. / Mas, sabemos que infelizmente / o preconceito prejudica
muita gente. / E muitos sofrem discriminacdo. / E quando alguém pede socorro. / As vezes, recebe um
esporro. / E ai, muitas vezes, entra em depressdo. / Uma das histérias que nos chama a atengdo. / Sdo
pessoas que sofrem decepcdo. / Por falta de um sonho realizado. / Pessoas que lutaram por algo na vida.
/ Mas, por algum empecilho, essa vontade foi interrompida. / E af, a tristeza, a depressdo, sobra como
resultado. / Muitas vezes alguém grita: / “me acudal!” / E, até, os préprios familiares terminam negando
ajuda, / E, as vezes, sentem vergonha do pai, filho ou irmdo. / Ao invés de lhe dar carinho, / sdo
palavrdes, gritos ou berros. / Mas, cuidado, vocé ndo é de ferro / e pode passar por dificil situagao. /
Tente escutar um mudo. / Tente guiar um cego. / Tente falar para um surdo. / Ndo seja um defunto vivo. /
Faca algo por alguém. / Se precisarem de sua ajuda, ajude! / E sempre agradeca a Deus por sua saide. /
Isto s6 vai te fazer bem. / Na verdade essas histdrias ja existem. / Umas alegres e outras tristes. / S6 os
versos € que eu fiz. / Mas com a intencdo que vocé escute / e tire um bom proveito / porque do fundo do
peito / eu desejo que vocé seja feliz*.

'//
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Assim, todo o processo criativo, que buscou trazer para a cena pessoas em sua
humanidade e historicidade, mostrou que a loucura como doenga pode ser apenas um
aspecto na existéncia dessas pessoas e que, além disso, é possivel considerar outras
perspectivas que se constituem a partir de suas memorias, assentadas principalmente

no campo criativo, cultural e social.

Finalmente a encenagdo, como uma sintese do processo criativo, esteve organizada em
cinco momentos: “Ajustando os ponteiros”, “Tempo Presente”, “O Pretérito
(im)Perfeito”, “A Ponte” e o “Tempo Futuro”, que puderam mostrar alguns “retratos” da

investigacdo cénica, mas também do préprio contexto da oficina.

Como cendrio tivemos apenas um grande bad aberto que permanecia no meio do
espaco cénico durante toda a pega. Nele estavam guardados alguns objetos e
fotografias que faziam parte da vida do grupo do CAPS. Com o bad, e tudo o que
estava dentro dele, podiamos estabelecer um contato com “as imagens da intimidade”
(BACHELARD, 1984) daqueles que sdo donos dos objetos. O bau trazia a “inteligéncia
do esconderijo”, onde também era possivel guardar segredos. Abri-lo ndo é uma acao
que se faz todos os dias, pois quase sempre estd num canto qualquer, esquecido,
escondido e empoeirado. Contudo, para o trabalho teatral proposto, o bai sempre
esteve presente como recurso para estimular lembrancgas (o fundo do bau é infinito),
trazendo para a cena tudo aquilo que ficou mais forte e que se passou um dia, mas
também aquilo que podia ser, como agdes e historias incompletas ou interrompidas,
possibilidades de desejos e sonhos que ficaram guardados, para quem sabe um dia

serem retomados e ganhar vida.

Comegamos a encenagao com o bau projetando imagens de alguns membros do grupo
se apresentando, com seus nomes, siléncios e esquecimentos. Apareciam nesse
momento aqueles que estiveram de passagem pela oficina de teatro e pelo CAPS, em
um breve periodo de tratamento, aqueles que permaneceram de forma regular nas
atividades e aqueles que “namoraram” com o teatro e que foram e voltaram quantas

vezes quiseram, uma vez que a oficina permitiu esse ir e vir.

Ap6s as apresentagoes de parte do grupo projetadas no bad, o samba de roda “Beira

Mar”, puxado por Col6, abria os caminhos para uma incursdo no tempo e as moradas
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daqueles que habitavam sua prépria casa, pois “quando lembramos, moramos em nés
mesmos”: “Beira mar, 6 beira mar, é o riacho que corre pro rio, é o rio que corre pro
mar, € o mar a morada do peixe, quero ver vocé sambar, 6 crioula”. Com o samba de
roda, o grupo cantava e sambava, completando a atmosfera de cheganga e, ainda,

esquentando o corpo, a voz e 0s animos.

O cordel de abertura pedia permissao para “inventarmos 0s nossos proprios versos e
poesias e mostrar quem somos nos, 0 que queremos e o que pensamos”. Para isso, uma
maquina de corpos e movimentos era construida, bem torta, descompassada, mas
tentando marcar um ritmo de tempo. Era quando Colé aparecia com um relégio na

mao, ajustando os ponteiros e o pendurando na tal maquina.

A partir dai, o grupo iria abordar questdes relevantes, diretamente ligadas com suas
histérias de vida, como afetividade, namoro, o valor do brincar, trabalho, familia,
projetos de vida e preconceitos. E, paralelamente as cenas, um narrador apresentava
em forma de poesia as histérias de vida de alguns que participaram do processo

criativo, tendo como suporte sambas de roda, cantigas, poesias e proje¢des em video.

O tempo presente mostrou a rotina do grupo no CAPS de Amargosa. Para alguns, a
relacdo com a instituicdo esta associada a relacao de trabalho, tratamento, vinculos de
amizade e de “porto seguro” para insegurangas e medo. O pretérito (im)perfeito
mostrou o tempo que passou, mas sempre renovado e ressignificado pelos sentimentos
do tempo presente, possibilitando trazer as boas lembrancas como brincadeiras de
infancia, paqueras na juventude, para em seguida dar lugar as primeiras experiéncias

com os transtornos, e a busca por ajuda.

O momento da Ponte retomava o lugar do CAPS, como possibilidade de tratamento
pelo didlogo e acolhimento, o que para alguns aparecia como refdgio e Gnico espago
de socializacdo e afeto. Ao mesmo tempo em que, embalados pelos versos da musica
A Ponte de Lenine, o grupo se questionava: “Este lugar € uma maravilha / Mas como é

que faz pra sair da ilha? / Pela ponte, pela ponte. / A ponte ndo é de concreto, nao é

[@N

ferro / Nao é de cimento / A ponte é até onde vai o0 meu pensamento / A ponte ndo
para ir nem pra voltar / A ponte é somente pra atravessar / Caminhar sobre as aguas

desse momento”. Simbolizando a possibilidade de comunicacdo e visibilidade
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construida por meio do teatro, em buscar outros espacos de didlogo com a
comunidade e para deflagrar novas imagens sobre o grupo do CAPS, propondo uma

abertura para o novo.

E 0 novo estd reservado ao tempo futuro, ao que pode vir a ser, o devir, com 0s
’

sonhos, desejos e projetos de vida vislumbrados por alguns, ndo sendo regra, ja que
para outros o tempo futuro é o tempo de permanecer do jeito que esta. Seja a abertura
para o futuro e para o novo, ou 0 seu contrario, ndo importa, pois o tempo cada um é
quem faz, seja se perdendo no tempo ou simplesmente procurando um passatempo,
pois “cada vez que dou um passo o mundo sai do lugar” e estamos sempre em
movimento, como nos versos finais da encenacgao:

O tempo segue para o infinito

E o ponteiro nos puxa pelo brago

Ha& tempo o tempo sopra seu apito

Pra ver vocé esticar o seu passo

Entao nao se passe no tempo

Nem procure um passatempo

Pra o tempo poder passar

Meu tempo eu mesmo fago
E toda vez que dou um passo

. 36
O mundo sai do lugar™.

No nosso caso, com a experiéncia em grupo, o tempo ndés mesmos o fizemos,
inventamos; jogando, brincando, dancando e contando histérias. Num tempo de
estabelecer afetos, construir pontes, ouvir, silenciar, questionar. Num tempo que

permitiu lembrar, habitar em nossas moradas e assim ser mais forte e mais ciente de si.

** Trecho da poesia inserida na encenagdo de Memdrias em Jogo, de autoria de Gutemberg Santana,
intitulada Palavra de Poesia, do livreto “Poesia em construgao”, organizado pelo Centro de Referéncia
Integral de Adolescentes — CRIA (2009, p. 2). Poesia inspirada na letra da musica “toda vez que eu dou
um passo o mundo sai do lugar”, langado em 2007, do musico pernambucano Siba e a banda Fuloresta.
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5. FICA O QUE SIGNIFICA: CONSIDERACOES FINAIS

Na experiéncia criativa relatada nesta pesquisa, pude vivenciar as marcas e os modos
com os quais cada um dos sujeitos constréi e apresenta sua forma singular de meméria.
Assim como meu pai e minha avo foram os meus primeiros exemplos de narradores,
com suas histérias de vida, também os participantes da oficina trouxeram seus modelos
narrativos familiares, reinventados na experiéncia de narrar e jogar. Histérias que de
tantas vezes contadas se tornaram familiares, aproximando-me desses sujeitos num

patamar enriquecido pelos aprendizados e sensagdes que experimentamos juntos.

Para uns, a memoria é a das festas e rodas de samba; para outros é a juventude e a
forca de um grande amor; para outros é o desejo de algo nunca realizado. Todas essas
memorias estdo localizadas no presente, na rememoracao. Para alguns elas persistem
diariamente, repetidamente e a todo momento, como no caso de Lu. Para ela, sua vida
esta ligada ao tempo em que viveu na cidade de Santos (SP); ela parece ter cristalizado

seus bons momentos de juventude com seu grande e eterno amor, Reginaldo.

Os marcos, pontos de maior significacdo, sdo trechos nos quais se concentra a
narrativa, com passagens, fatos ou episédios que volta e meia insistimos em contar,
repetir aquilo que de alguma forma ja é sabido por aqueles que fazem parte da nossa
convivéncia. Exemplo disso foram as muitas vezes em que Gabriel contou a histéria de
uma Unica noite de paquera com Janetinha, quando, no tempo da escola e jovem, saia
para dangar com o irmdo mais velho. Ah, Janetinha!, sempre exclamava Gabriel ao se

referir a seu amor juvenil.

Quando usamos a expressdo “no meu tempo”, com forga e vivacidade, sublinhando o
possessivo “meu”, trazemos esse tempo dos sonhos e projetos e os colocamos no
presente. Roberto, por exemplo, que participou da oficina de forma bem oscilante e

menos do que eu gostaria de vé-lo no nosso grupo, sempre que me via, perguntava
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pela cidade de Salvador; insistia em falar “do meu tempo”, o tempo em que vendia
vassouras nas ruas do Dique do Torord, Lapa, Cidade Baixa e tantos outros lugares de
Salvador, numa intimidade com muitos detalhes da cidade que fazia questio de

mostrar. Um tempo que retornava assim.

Col6 também falava da saudade do “seu” tempo, em que andava pelas casas dos
vizinhos em rezas para comemoracdo de Cosme e Damido, seguidos dos sambas de
roda que, agora, ndao acontecem mais, pois, conclui, as pessoas ndo fazem mais tantas

festas para os santos, como faziam antigamente.

A relacdo com o tempo e as etapas da vida quase sempre era apresentada pelos
participantes de forma confusa, pois “nem sempre conseguimos fixar tais divisdes [de
fatos e experiéncias] na data de um tempo exterior. Quando as marés de nossa
memoria ja roeram as vigas, o fato deriva ao sabor das correntezas” (BOSI, 2007, p.
417). Em alguns casos, a relagdo com “seu” tempo ndo necessariamente esta no que
passou; as vezes, ele permanece estitico, como uma imagem cristalizada até os dias
atuais. Talvez Marcio seja um exemplo disso, ele tem uma percepgao de si, segundo a
qual seu presente nao corresponde a sua idade cronolégica, um adulto de 44 anos; ele
insiste em se apresentar numa condicao de menino fragil, que precisa de ajuda e que
ndo pode trabalhar ou constituir familia. Ao que parece, ndo estd interessado em
projetar-se no futuro, pois seu futuro é seu presente/passado, no CAPS, diariamente,

cumprindo atividades terapéuticas.

Marcio parece nao querer ampliar suas possibilidades para além da rotina no CAPS. Ele
afirma que o mais importante é o seu tratamento e, para isso, fecha-se no espago da
instituicdo e percebe a condigdo da loucura e do transtorno como piedade para com
aquele que esta doente. Com isso, parece proteger-se da sociedade e de si mesmo,
esquecendo os episddios de preconceitos pelos quais ja passou e seus comportamentos
agressivos nos periodos em que esteve em crise, quando morava em Milagres com a
familia; ele narrava somente momentos de paz e alegria contidos em alguns momentos

da sua vida, até seus primeiros contatos com o transtorno psiquico.

Mesmo quando eu sentia que as memorias pareciam confusas, percebia que cada

fragmento trazido era carregado de significado para eles, na medida em que se
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disponibilizavam a jogar e encena-las. Constituiam, ainda, para mim, uma
oportunidade de conhecé-los um pouco mais e poder trabalhar com essas narrativas de
formas variadas. De fragmento em fragmento, fomos construindo um mosaico de

histérias, conectadas por varios sentidos.

Com o processo criativo, buscamos percorrer todas as fases da vida daqueles que, na
condicdo de jogadores e narradores, jogaram e contaram, contribuindo para a
investigacdo cénica deflagrada com lembrancas de varios momentos, enveredando
pelo que foi inesquecivel em suas vidas, por fantasias e desejos, num misto de

realidade e ficcao.

Da mesma forma posso afirmar que eu também me coloquei “em jogo”, na condigdo
de arte-educadora, ao buscar a criagdo pelo viés da escuta e do sim, participando
ativamente dos jogos, interagindo com as instru¢gbes nas improvisagoes, assim como
escutando e provocando o grupo a jogar e “se jogar” de diferentes maneiras, dando
oportunidade para que cada um deles pudesse mostrar seu potencial. Me colocar “em
jogo” foi, de certa forma, um privilégio que somente o fazer artistico pode
proporcionar: “Em qualquer forma de arte procuramos a experiéncia de ir além do
conhecido. Muitos de nés ouvimos os movimentos do novo que estd para nascer, mas
é o artista que deve executar o parto da nova realidade [...]. E a visdo desta realidade

que nos inspira e nos regenera” (SPOLIN, 2005, p. 14).

Com a reforma no campo da saide mental brasileira, podemos perceber uma maior
efervescéncia das atividades artisticas que, aos poucos, tém assumido importante
fungao, sendo os CAPS espacgos privilegiados para a realizagdo de oficinas, inclusive de
criagdo artistica, como forma de expressao da subjetividade, emancipagao e autonomia

desses sujeitos.

Lima (2009) fala sobre a arte, a clinica psiquidtrica e a loucura como territérios em
mutacao, no qual cada campo pode estabelecer, desde as primeiras décadas do século

XX* no Brasil, didlogos a ponto de ampliar a compreensio e a capacidade de atuacdo

7 No livro Arte, Clinica e Loucura (2009), a autora mostra como foram estabelecidos os didlogos entre
diferentes sujeitos, desde artistas, passando por criticos de arte, literatos, profissionais da satide mental
(psiquiatras e terapeutas ocupacionais) e os loucos na histéria brasileira, desde a época do modernismo.
Assim, Lima apresenta uma trajetéria do contexto cultural local, destacando desde Machado de Assis (e a
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sobre as dreas de conhecimento, e que integrados um no outro tragam novos devires
para o trabalho criativo com pessoas com transtornos mentais e esses como sujeitos

criadores, com sua vulnerabilidade, precariedade e poténcia.

Baseada no enunciado de Celso Favaretto (2000 apud LIMA, 2009), sobre o
deslocamento contemporaneo da arte, que ndo consiste atualmente em producao de
obras, mas em produgdo de acontecimentos, agoes e experimentagdes, Lima questiona
como essa nova arte poderia fornecer as préticas clinicas atuais elementos para a
promocao de processos de vida e de criagao. Questiona ainda como praticas estéticas
podem ser mobilizadas no ambito da terapia ocupacional, sem resumir a arte em

terapia, nem transformar a terapia em arte.

Ressalto os pensamentos da autora por compartilhar com parte de seus pensamentos
sobre a arte no campo da sadde mental, a partir de trabalhos estéticos que trazem a
abertura de espagos para processos de singularizagdo, cujo trago comum é “um devir
diferencial que se sente por um calor nas relagdes, por uma afirmagdo positiva da

criatividade” (GUATTARI e ROLNIK apud LIMA, 2009, p. 222).

“O calor nas relagdes”, produzidos nos espagos das oficinas, também produzem afetos,
possiveis de serem construidos, principalmente, pelo caminho do convivio. E quando
as experiéncias artisticas se fazem presentes num outro patamar, que é o das relagoes
entre os sujeitos envolvidos, pois estabelecem conexoes de abertura como poténcia da

criagdo, pautadas na heterogeneidade e nao na légica das semelhancas.

A afirmagdo positiva da criatividade consiste em “entrar em um processo de devir e
deixar-se levar por ele, acompanha-lo, implica seguir linhas de diferenciacao
portadoras de poténcias expressivas, entrar num estado de experimentacdo, de

exploracdo do meio, que é fundamental a criagdo artistica” (LIMA, 2009, p. 222).

questdo da loucura em suas obras literarias), passando por Qorpo Santo (e a sua produgdo escrita
avangada demais para seu tempo, sucumbido pela sociedade com sua vida em hospitais psiquidtricos),
Osorio César (profissional do Hospital Psiquiatrico do Juqueri, que por sua aproximagdo com os artistas
modernistas escreve sobre a ‘expressdo artistica’ e promove exposicdes das obras de arte dos seus
pacientes fora do espago de tratamento mental, disseminando sua arte e a curiosidade entre seus
contemporaneos) e Nise da Silveira (ver Apéndice C).
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A contribuicdo da arte nos espagos de tratamento em saide mental vem no sentido de
enfrentar os processos de homogeneizacao das diferengas, ampliando possibilidades de
criagdo e experimentacao, permitindo que justamente as diferengas sejam causas para

um movimento de trazer a tona a singularidade e a diversidade desses sujeitos.

Com um olhar critico, Pelbart (1993, p. 23) chama atengao para a necessidade de se
construir novas formas de atuagdo no campo da satide mental:
Ndo basta reconhecer o direito as diferencas identitarias, com essa tolerancia
neoliberal tdo em voga, mas caberia intensificar as diferenciagdes, incita-las,
crid-las, produzi-las. Talvez essa seja uma das coisas mais fascinantes e mais
dificeis de fazer no trabalho com psicéticos; o multiplicar as formas de

conexao, de linguagens, de abordagens, de entendimento. Pluridimensionar o
campo.

Entre as novas formas de atuagdo que a reforma na sadde mental trouxe como
resultado, certamente uma das mais importantes foi a possibilidade de didlogo e
integracdo social que instituiu uma nova ordem, ou sentido, na promogao da satde dos
usuarios. “Pluridimensionar o campo” também pode significar romper com a légica de
que somente um espago é capaz de interferir no tratamento dessas pessoas e que
multiplicar as formas de conexdo pode ser entendido como o encontro com o outro,

com a sociedade, além dos muros dos CAPS e dos hospitais psiquidtricos.

Nesse sentido, as oficinas artisticas tém se destacado como estratégias de interlocugao
junto a sociedade, permitindo que os usudrios participem de outros espagos da
comunidade, podendo mostrar suas capacidades expressivas, em condi¢des que
habitualmente ndo sao vistos, mexendo, sobretudo, com o imagindrio da populacao. O
encontro com o outro pode ser produzido nos diversos niveis de conexoes, seja entre o
préprio grupo, seja com uma coletividade local, seja com qualquer outro que se
constitua como interlocutor, atrelando a isso um posicionamento cultural, artistico,

ético e politico.

Com isso, podemos afirmar que para aqueles que estiveram interessados em fazer
teatro e escolheram participar da experiéncia artistica aqui relatada, atravessar aquela
velha porta de madeira significou ir ao encontro do novo, que mais tarde acrescentaria

o sentimento de pertencimento a um grupo e a um trabalho que lhes proporcionaria o
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reconhecimento da sociedade de Amargosa. Portanto, posso afirmar que aquilo que a
trajetoria percorrida com a experiéncia teatral trouxe de mais importante nao foi a
histéria de vida em si mesma, mas um registro sobre o que passou e sobre o que
permaneceu/persistiu como heranga, com suas marcas e expressdes, COmMO

possibilidade de invengao de cada um de nos.

5.1. TEATRO E ABERTURA

Ap6s o periodo em que o grupo vivenciou o processo criativo, desde os encontros na
oficina de teatro, dentro do CAPS, até as apresentagdes em alguns espagos da cidade
para um publico bem diverso®, era chegada a hora de avaliar e compreender o
significado da experiéncia teatral para todos os sujeitos envolvidos. Partindo do
discurso dos proprios participantes e de alguns profissionais do CAPS, destaco alguns
pontos que considero pertinentes de contribuicao da experiéncia, bem como o sentido

de toda essa vivéncia.

Para o grupo a proposta da oficina de teatro foi percebida como uma oportunidade de
valorizar o que vinha deles, baseado em suas realidades e podendo mostrar tudo o que
ja fizeram e sdo capazes de fazer. Por isso, sentiram-se empolgados em contar mais
sobre suas historias. Destacaram a atmosfera dos encontros como alegre e dai a
vontade de “querer estar com o grupo pra brincar, dangar e dar risada juntos”, como

enfatizou Colo.

Reconheceram que ninguém era forcado a participar da oficina, “s6 uns acordos que é
bom pra todo mundo, né, Lu?, como ndo fumar antes de subir pra sala e aquelas

regrinhas que a gente tem que aceitar pra poder brincar, né?”, ressaltou Agenor sempre

*® Durante os dois meses finais da experiéncia teatral, foram feitas oito apresentagdes em colégios
estaduais, centros de convivéncia e praga publica da cidade para cerca de 480 pessoas, com uma média
de 60 pessoas por apresentacdo, entre estudantes do ensino médio, educadores, gestores publicos
municipais, familiares, profissionais de sadde (Agentes Comunitdrios de Sadde, dentista, enfermeiros,
médico, fisioterapeuta, nutricionista, educador fisico), estudantes da escola técnica de enfermagem,
idosos (participantes do Projeto Agita Amargosa), criangas e comunidade em geral.
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em tom de lideranga, como costumava se posicionar, apontando o hébito de fumar de
alguns que ndo conseguiam se controlar nos minutos de intervalo dados para o lanche,

e as regras colocadas sempre antes dos jogos.

O desejo de continuar participando também vinha da curiosidade de saber como é que
aquilo que a gente fazia poderia virar uma pega teatral: “o teatro veio pro CAPS pra
demonstrar que todos nés podemos ser atores, voltando ao passado e mostrando uma
vida como a de todos os outros. Foi ai que me interessou ainda mais, pois, cada um de
no6s pode levar a nossa mensagem”, afirmou Mauricio, profissional do CAPS, um
grande apoiador, participante e conselheiro de todo o processo criativo. E continuou:
“o0 teatro ajuda a esclarecer tudo aquilo que a gente pensa [...]. A peca me faz lembrar
de um passado que serve pro dia de hoje e no final fala do amor préprio”. E conclui “o

teatro do CAPS virou uma familia, uma familia teatral”.

Quanto as contribuicbes da experiéncia, a oficina de teatro trouxe uma nova
perspectiva sobre os sujeitos e melhora de sua autoestima, conforme Marcio: “foi bom
ver que somos capazes de entender como cada um de nds esteve em cena, senti uma
alegria com os aplausos e os merecimentos [...] me estimulou a escrever minhas
poesias”. Alguns ainda fizeram uma relagdao da oficina com sua saide, como Luis:

“ajudou a desenvolver a mente e a emocgao” e, para Bitinha, “me faz dormir melhor”.

Para a psicéloga do CAPS, Gely Costa, que desde o inicio da experiéncia nos
acompanhou em alguns encontros e apresentagdes, trabalhos com o teatro ajudam a
desconstruir a imagem que a sociedade ainda tem sobre a loucura: “afinal de contas
sdo pessoas que foram empobrecidas pelo transtorno, elas sao vistas pela comunidade,
pelas pessoas ao redor, como se ndo pudessem mais produzir, como se ndo pudessem
fazer mais nada que fosse bonito [...]”. E continua, avaliando as contribuicdes da
iniciativa artistica:
o que a gente pode perceber é que desde quando foi implantada essa oficina
aqui no CAPS [...] essas pessoas puderam trazer pra cd a sua histéria, [...] falar
sobre as marcas da cidade que elas possuem, houve um fortalecimento desse
sentimento de pertencer a algo [...] e se reconhecer como tal. A gente Vé,
também, como beneficio o préprio fortalecimento da auto-estima, porque sdo
pessoas que, através dessa atividade, produzem e produzem algo que é bonito

e que é percebido pelos outros como belo; entdo a gente vé o quanto esses
usudrios ao ouvir falar sobre o seu trabalho ou no final de alguma
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apresentagao, quando eles sdo aplaudidos, o quanto eles se sentem felizes por
ter seu trabalho admirado, por ter seu trabalho contemplado e reconhecido
como belo pelas outras pessoas.

Pude também perceber a mudangca com a pequena transformacao de Marcio que era
muito calado, escondido debaixo do seu chapéu e com uma visao limitada sobre as
possibilidades do seu tratamento no CAPS, cheio de medos em interagir em outros
espacos e pessoas que nao fossem da instituicao. Foi ele quem mais trouxe novas ideias
para a oficina de teatro, como, por exemplo, ocuparmos um espaco na cidade que é
reservado para atividades artisticas, deixando a nossa sala velha e com o chao torto,
quase caindo; a possibilidade de trabalhar com textos dramaticos prontos;
consideragdes sobre o figurino e a direcao de algumas cenas; até sugestao de lugares

para nossas apresentacoes.

Visando a avaliagdo, bem como para perceber os impactos do trabalho na oficina,
fizemos um exercicio de livre associacao de ideias com o significado do teatro para o
grupo. O trabalho foi associado a: ocupagdo do tempo, transformacao, felicidade,
diversao, amizade, ver coisas novas, estar em grupo, didlogo, opiniao, brincar, contar
fatos da vida, dangar, jogar. As falas, apesar de sintéticas, mostram um sentido de
abertura sobre as possibilidades de tratamentos na instituicdo, a integragdao e a
comunicagdo com o outro, para além do espaco do CAPS, a satisfagao pelo
desempenho, em poder se mostrar, expressar-se criativa e artisticamente, ser

reconhecido por outras habilidades, desenvolvimento do senso estético e poético.

A abertura para o novo pode ser vista como um importante resultado da experiéncia,
pois serviu para que o grupo tomasse conhecimento de um fazer teatral numa
dimensao mais ampla no que se refere a estar em contato com o outro (seja do préprio
grupo ou da sociedade como um todo), ampliar referéncias de mundo, dialogar com as
diferencas, ter a oportunidade de elaborar novas formas de enunciacao de si, poder
mostrar-se, dar visibilidade as suas expressdes... Do mesmo modo, numa dimensao
mais restrita e especifica do teatro no que se refere a encenagao, serviu para uma maior
capacidade de organizagao espacial, generosidade em acolher o outro, tolerancia com

os erros, abertura maior para improvisar a partir do erro, aceitando a regra do sim.
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Com base na experiéncia é possivel afirmar que os jogos permitiriam que cada sujeito
se apropriasse, de maneira livre, dos diferentes elementos que envolvem a linguagem
teatral, num exercicio com a percepgdo, o potencial sensivel, a critica, associados ao

carater transformador da subjetividade que € préprio do fazer teatral.

5.2. OUTROS CAMINHOS DE PESQUISA: PERSPECTIVAS DE NOVOS ESTUDOS

A pesquisa apresentada afirma a importancia da arte e da linguagem teatral na area da
Satde Mental, buscando contribuir para que pessoas em sua diversidade possam
mostrar suas potencialidades criativas e culturais, e transformar a realidade em que

vivem.

A pouca producdo académica na interface de teatro e salide mental reforca a
importancia da descricdo e andlise de experiéncias criativas que envolvam esses dois
campos de conhecimento com o objetivo de aprofundar uma reflexdo centrada em

praticas teatrais realizadas dentro de CAPS e com pessoas com transtornos mentais.

Em uma breve consulta feita ao Banco de Teses da CAPES”, verifiquei apenas 12
pesquisas, sendo nove dissertacbes de mestrado e trés teses de doutorado, com o
cruzamento dos descritores “teatro” e “saide mental”. Dessas, sete sao investigacdes
que abordam diretamente ou indiretamente o fazer teatral e suas implicagdes nos
servigos, praticas e politicas de satide mental. Nessas pesquisas, o teatro é abordado
como uma pratica, configurada primeiro no contexto de uma oficina e posteriormente
como resultado artistico (espetdculo e/ou performance), capaz de contribuir na
promocao da saldde das pessoas com transtornos mentais, pelo desenvolvimento de
suas subjetividades, autonomia e expressdes artisticas. Em todas essas pesquisas as
experiéncias teatrais se passaram inicialmente dentro de uma instituicdo clinica, os
CAPS, e todas posteriormente ampliaram seu campo de atuagdo, criando novos
espacos de comunicagao com a sociedade, com as apresentagoes teatrais em diferentes

lugares de suas cidades.

39 Acesso em: 26 mar. 2012.
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Com isso, podemos considerar as oficinas teatrais no campo da saide mental como
possibilidades de aberturas para devires de criacdo e expressao, producao de algo
novo, novas imagens e imaginarios sobre a loucura e as pessoas com transtornos
psiquicos. Esta experiéncia me fez ter certeza de que podemos considerar o trabalho
criativo com esses sujeitos, por meio de oficinas de arte, como uma rica e criativa
oportunidade para o didlogo entre os chamados usudrios e entre esses e a comunidade

na qual se inserem, mesmo estando, na maioria das vezes, dela excuido.

Porém, ao fazer o levantamento das pesquisas realizadas no Brasil sobre essa tematica,
percebi pouca reflexdao sobre principios, métodos e resultados obtidos nos trabalhos de
teatro realizados no campo da sadde mental. Tal lacuna demanda novos estudos que
apresentem um panorama de experiéncias teatrais sistematizadas em ambito
académico e suas contribuicoes diretas para aqueles que estdao em tratamento psiquico,
configurando novas interagdes nas prdticas artisticas e terapéuticas, bem como pistas

para novas politicas publicas em sadde.

A experiéncia da oficina teatral, objeto da presente pesquisa, também percorreu um
caminho, ou varios, que por vezes se mostraram limitados e equivocados em seu

processo criativo, sempre numa condicao desafiadora.

Como cita Lima (2009, p. 227) sobre a arte no territério da loucura:

Segundo René Scherer (1999), o lugar da arte € hoje esse lugar do residuo que
compreende as anomalias da vida humana irredutiveis a um modelo ideal.
Anomalias que, afastando-se do normal, nos permitem a pesquisa de uma
utopia como ndo aceitagdo da realidade reduzida a seus aspectos objetivos. A
arte assim pensada em sua dimensao utépica, concebida como afirmagao do
real e abertura a possiveis, promove o re-encontro do homem com o mundo,
da vida e com seu corpo vivente e sempre precdrio. Nesse sentido, anomalia,
precariedade e inacabamento encarnam forgas de resisténcia a modelizagao
dos funcionamentos e dos corpos e se aproximam instigadoramente da arte,
seja do produto artistico, seja do processo de criagao.

Eu senti, e posso afirmar que o trabalho desenvolvido através da oficina Memérias em
Jogo configurou-se em um sentido muito mais amplo que o terapéutico, sendo um
espaco essencialmente de criagdo e de comunicagdo. Uma experiéncia de convivio
intenso e instaurador de afetos, que possibilitou construcdo e reconstrugdo de

narrativas individuais e coletivas daqueles sujeitos, usudrios do CAPS, numa
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abordagem assentada no capital simbdlico, e portanto afetivo, de cada uma daquelas

pessoas.
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APENDICE A - HISTORIA DA LOUCURA

Ao propor uma pesquisa voltada para a descricdo e andlise de uma pratica teatral
assentada numa instituicdo publica de sadde mental, o CAPS Passaro Livre, em
Amargosa, Bahia, foi preciso aprofundar estudos sobre campos do conhecimento com
os quais eu tinha pouco ou nenhum contato, como a psiquiatria e a clinica. A
interdisciplinaridade foi necessaria e inevitavel para compreender as perspectivas da
loucura em nossa sociedade ocidental desde a Idade Média até os dias atuais,
passando pela reforma psiquiatrica e algumas experiéncias artisticas que no Brasil
trouxeram contribuigdes ao campo da satide mental.

Na revisdo bibliografica, pude perceber a complexidade que é tratar do assunto da
loucura e das pessoas com transtornos mentais. Quais os olhares sobre a loucura?
Como as pessoas acometidas por transtornos foram (e ainda sdo) percebidas? Existe
uma definicdo para a loucura? Qual o lugar da arte nesse contexto? Quais experiéncias
artisticas e criativas demarcaram seu papel e contribuiram para transformar o cenario e
a vida das pessoas com transtornos mentais?

Como visto acima, as perguntas eram muitas. Por onde comegar?! Decerto pelo
“comeco”, estudando a histéria da loucura, os espagos que foram criados ao longo da
histéria ocidental para atuar com os loucos, por que e em que circunstancias a loucura
foi considerada doenca e como ocorreu a reforma psiquidtrica no contexto
internacional com reverberacdes e efeitos no Brasil.

A Histéria da Loucura na Idade Classica de Michel Foucault (2010) foi a “porta de
entrada” para que eu pudesse enveredar nesse terreno. Nessa obra, o autor investigou o
que ele chamou de “arqueologia do siléncio”, mostrando que a loucura esteve muito
mais numa perspectiva passiva do discurso, do que com o poder e o direito de
enunciagao.

DA LOUCURA A DOENCA

O Universo é o templo da Loucura: Acho que
sou perfeitamente cultuada por todos os
homens e em todos os lugares, porquanto os
coragbes me possuem, 0s costumes me
refletem e porque a vida espelha minha
imagem (ROTTERDAM, 2006, p. 63).

No campo das ciéncias humanas, sociais e da filosofia, o livro Histéria da Loucura na
Idade Classica (FOUCAULT, 2010), é um dos mais importantes e significativos estudos
sobre o tema e marcou o campo da reflexdo epistemolégica sobre a constituicao do
saber psiquidtrico. Seu objetivo foi tragar um perfil da loucura em sua especificidade,
defendendo que a compreensao e o tratamento da loucura estdo ligados aos contextos
histérico, cultural e econébmico, num recorte da cultura ocidental européia.
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O livro foi o resultado de uma grande discussdo que estava em pauta no campo da
psiquiatria, nos anos 1950, sobre o longo internamento dos doentes mentais e sua
condigdo asilar legitimada ora como um espago repressor, ora como um espago
disciplinador e normalizador.

A partir dessa discussdo, iniciou-se o movimento psiquiatrico nas suas diferentes
modalidades discursivas e politicas, que colocou em questio o estatuto do
internamento dos loucos e a concepgao da loucura como doenga mental. O livro de
Foucault provocou impacto na psicologia, psiquiatria e nas demais ciéncias da sadde,
pois rompeu com a visdo naturalista sobre a loucura e evidenciou uma nova
perspectiva pautada numa construcao histérica, cultural e econémica, evidenciando o
método arqueolégico, no qual o objeto investigado é examinado em sua
complexidade, regulando as praticas sociais sobre a loucura.

Apesar das criticas do campo “psi” sobre a visdao defendida por Foucault, a obra sobre
a histéria da loucura foi reconhecida positivamente por seu potencial critico,
contribuindo para uma nova perspectiva sobre a loucura, uma vez que nao se
apresenta como uma histéria das ciéncias, mas sim como uma histéria dos discursos,
tendo em vista o estabelecimento das condigdes histéricas por meio das quais a
loucura passou a ser considerada doenca mental, tornando-se objeto de estudo de um
saber cientifico especifico.

Foucault (2010) ressalta que a experiéncia da loucura foi objeto de siléncio e exclusao
social e que, portanto, seria necessario percorrer os diferentes momentos dessa
experiéncia na cultura ocidental, que gerou uma série de percepcdes sobre a questao
da loucura, assim como suas formas de intervencao e tratamento.

Em sua andlise arqueoldgica, Foucault traga, na primeira parte do seu livro, um
percurso que se inicia no fim da Idade Média, com uma nau ao mesmo tempo real e
mitica, por meio da qual as cidades e o imagindrio dos homens se livravam de seus
loucos, até o momento em que, na Idade Classica, testemunha-se o confinamento dos
loucos no mundo asilar, sendo a loucura primeiro objeto de exclusdo, posteriormente
incluida nas praticas de confinamento.

Segundo Foucault (2010), na Idade Média, com o fim das Cruzadas e o consequente
afastamento dos focos de infecgao que vinham do Oriente, a lepra se retirou de cena,
deixando vazio o lugar de uma instituicdo social*® e de um temor no imaginario dos
homens, até que, ao fim do séc. XV, as doengas venéreas sucederam a lepra e, como
por direito de heranga, os novos doentes infecciosos ocuparam os leprosarios vazios,
dando continuidade aos procedimentos de distanciamento e exclusao social das
pessoas acometidas por esse desconhecido fendbmeno, considerado um “mal” entre os
homens.

Entretanto, rapidamente, a doenga venérea passou a ser compreendida inteiramente no
ambito médico e, por isso, considerada uma doencga para a qual haveria tratamento e
cura, ainda que atrelada a um conjunto de juizos morais. Nesse periodo em que a
doenca venérea foi dominada, no decorrer do séc. XVI outro fenbmeno também

% Segundo Foucault durante a Idade Média as institui¢des hospitalares ndo eram consideradas médicas,
sendo criadas no inicio como instituicbes de caridade, com o objetivo de acolher mendigos, pobres,
doentes e desabrigados, tendo um carater de instituicdo social.
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suscitava procedimentos morais de exclusdo através do internamento; um fenémeno
tdo antigo quanto a prépria histéria do mundo, mas que, na Renascenga, ressuscita
velhos mitos e passa a ocupar lugar de destaque no pensamento de toda uma época — a
loucura.

Antes de ser dominada, por volta da metade do século XVII, recai sobre a loucura
durante um século e meio valores e imagens que tinham sido vinculados aos leprosos e
aos doentes infecciosos, assim como o sentido de exclusdao e uma espécie de “circulo
sagrado”, que para a Igreja indicava a célera e a bondade de Deus, em relagao aqueles
que eram acometidos por esse “mal”.
Aquilo que sem duvida vai permanecer por muito mais tempo que a lepra [...],
sdo os valores e as imagens que tinham aderido a personagem do leproso; é o
sentido de exclusdo, a importancia no grupo social dessa figura insistente e

temida que ndo se pde de lado sem se tragar a sua volta um circulo sagrado
(FOUCAULT, 2010, p. 6).

Foucault vai justificar o fendbmeno da loucura no Renascimento como uma forma de
saber oriunda de duas vertentes diferentes e complementares: uma experiéncia tragica
— fruto do olhar dos pintores — e uma experiéncia critica — originaria dos discursos
literdrios, no qual destacamos duas obras fundamentais, a tela de Bosch com a
Stultifera Navis*' e o discurso teérico de Erasmo de Rotterdam em Elogio da Loucura™.

O tragico e o critico, para Foucault, representam uma sensibilidade em relagdao a
loucura, que acabam por tragar sentidos e formulagdes a esse respeito, criando uma
visibilidade para a figura do louco e da loucura, que a arte, através de suas linguagens,
soube destacar sobre os pensamentos e sentimentos de uma época.

Na leitura de Pelbart (2009) sobre a obra de Foucault e a visdo dada a loucura no
periodo do Renascimento, a experiéncia tragica foi compreendida como um saber
coésmico e esotérico, que revela, no delirio do louco, uma “verdade do mundo”. O
louco é considerado um visionario capaz de transcender a realidade e o seu tempo,
pois ele ndo enxerga apenas o presente: enxerga também o futuro, provocando, ao
mesmo tempo, curiosidade e medo. Ja a experiéncia critica da loucura esteve centrada
na baixeza moral do homem, com a palavra o louco fala da “verdade do homem”,
trazendo em seu discurso de forma irdnica uma visao de humanidade sem rodeios,
mostrando a impureza e os pecados do ser humano.

Na primeira obra, compreendida como experiéncia tragica, a loucura era vista de
maneira ameagadora. A Nau dos loucos ficou conhecida como a estranha embarcacao
cujos passageiros perturbados ndo sabem, nem se importam, para onde estdo indo e
em que daguas navegam. Os insensatos eram escorragados de suas cidades,
determinando a situagdo “liminar” do louco na passagem da ldade Média para o
Renascimento: a de passageiro por exceléncia e a de prisioneiro dessa passagem.

Como explica Foucault sobre a onda onirica de diferentes tipos de Naus que eram
pintadas na época, sendo a dos loucos de existéncia real, e que certamente serviu de

1 “A Nave dos Loucos” ou “A Nau dos Insensatos” baseada na obra com o mesmo titulo escrita pelo
humanista alsaciano Sébastian Brant, publicada em 1494.

> Obra escrita pelo te6logo em 1509.
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inspiragdo para o quadro de Bosch: “A moda é a composicdo dessas Naus cuja
equipagem e herdis imaginarios, modelos éticos, ou tipos sociais, embarcam para uma
grande viagem simbdlica que lhes traz, sendo fortuna, pelo menos a figura de seus
destinos ou suas verdades” (FOUCAULT, 2010, p. 9).

No caso dos loucos, seu destino era errante, de idas e vindas de uma cidade a outra e a
sua verdade a de exclusdo do meio social, com suas partidas obrigatérias, tendo no
mar a representagdo da purificagdo daqueles que mereciam ser enviados na
embarcagao, bem como a expurgagao de todo um mal-estar de uma sociedade.

Dessa forma, as cidades escorracavam os seus loucos, deixando que eles corressem
para terras distantes, muito além dos muros das cidades, quando ndo eram confiados
para mercadores, peregrinos e marinheiros, que frequentemente atracavam essas naus
de loucos nos portos da Europa.

Tal circulagao dos loucos, com suas partidas e desembarques nos portos das cidades
européias nao tinham por si s6 o sentido de utilidade social ou de seguranga dos
cidaddos ditos normais. Outros exemplos de exilio dos loucos eram representados pela
proibicdo desses no acesso as igrejas e alguns ainda eram chicoteados publicamente
fazendo com que “no decorrer de uma espécie de jogo eles fossem a seguir
perseguidos numa corrida simulada e escorragados da cidade a bastonadas” (ibid., p.
11).

Apesar desses outros vestigios de “exilios rituais”, certamente a navegagao dos loucos
foi a pratica mais eficiente.
A dgua e a navegacdo tém realmente esse papel. Fechado no navio, de onde
ndo se escapa, o louco é entregue ao rio de mil bragos, ao mar de mil
caminhos, a essa grande incerteza exterior a tudo. E um prisioneiro no meio

da mais livre, da mais aberta das estradas: solidamente acorrentado a infinita
encruzilhada (FOUCAULT, 2010, p. 12).

Para Foucault a Nau dos Loucos simbolizava toda uma inquietude da cultura européia,
sendo a loucura e os loucos personagens ambiguos: “ameacga e irrisdo, vertiginoso
desatino do mundo e mediocre ridiculo dos homens” (ibid., p. 14).

Ao final da Idade Média, assumindo o aspecto de uma sétira moral, a loucura assume
outro sentido, agora numa visdo critica. Deixa de lado a imagem de ridiculo e assume
nas farsas a personagem do Louco, do Simplério e do Bobo, ocupando a centralidade
do teatro, responsavel pela verdade da vida, principalmente aqueles que sao
orgulhosos, insolentes e mentirosos. Em cena, o papel do louco acaba por estabelecer
o engano do engano, pois se a loucura “conduz todos a um estado de cegueira onde
todos se perdem, o louco, pelo contrario, lembra a cada um a sua verdade; na comédia
em que todos enganam aos outros e iludem a si proprios, ele é a comédia em segundo
grau” (ibid., p.14).

2

E a essa critica social e moral que se refere Foucault, ao tratar da segunda vertente
sobre o fenébmeno da loucura, como uma consciéncia critica. Exemplo emblematico
com a obra de Erasmo de Rotterdam em O Elogio da Loucura (2006). Por meio do
livro, verificamos que Rotterdam defende a idéia de que a loucura é o amor a vida em
sua simplicidade. Sem mascaras ou dissimulagdes as palavras saem da boca da prépria
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loucura, contando sobre sua origem, formagdo, descrevendo seu poder e suas
artimanhas, até afirmar-se como a proépria representagao da sabedoria.

Na obra de Rotterdam, observamos que a loucura finalmente tem o poder da fala,
numa narrativa encantadora, franca, acida e eloquente. Sempre vista como aberragao
da condicao humana, indesejada do convivio social, silenciada, vista e interpretada
pelo olhar ou pelo discurso do outro. No livro do te6logo, a loucura ndo é somente o
tema central, mas € a representagao do discurso, uma obra que certamente foi corajosa
e inovadora para o seu tempo e, por que nao dizer, ainda atual para os dias de hoje.

Rotterdam da a loucura o estatuto de protagonista da vida, onde seu templo é o préprio
universo: “De resto, por que haveria de desejar um templo, se disponho dos mais belos
de todos, porquanto o universo é meu templo? Em qualquer lugar em que houver
homens, tenho meus devotos” (ROTTERDAM, 2006, p. 63). Afirmagdo que vem da
prépria loucura, de estar presente desde o principio na histéria da humanidade.

Com a palavra, a Loucura tem a oportunidade de falar de si mesma, sobre a natureza
humana e sobre os costumes da sociedade da época; nada escapa aos seus olhos,
como as criticas aos espagos e aos homens de poder (politicos, fil6sofos, o clero), a
crueldade humana (guerras, fome, violéncia, corrupgdo), as passagens da vida
(infancia, juventude e velhice), os pecados e toda imoralidade mascarada e dissimulada
por aqueles que se auto-intitulavam puros, a exemplo da igreja catdlica.

Na obra de Rotterdam (2006), a loucura é filha de Plutao, deus da riqueza, nasceu do
prazer e do amor livre. Ela mesma vai se dar os créditos por tudo o que faz pela
humanidade, tecendo elogios sobre seu feitos, mostrando o quao presente esta na vida
da sociedade e enraizada em todo homem. Nela encontra-se a alegria de viver, a
felicidade do mundo e os melhores delirios e emocoes de nossas vidas.

Com Erasmo, afirma Foucault, a loucura j& ndo é mais a manifestacio césmica e
obscura que espreita o homem em suas formas tragicas; ela é apenas um artificio
literdrio; a obra modifica a imagem estigmatizada da loucura e se apropria dela
enquanto discurso. Na experiéncia literaria, a loucura ndo estd ligada as profundezas
do mundo e aos seus segredos, mas as fraquezas, aos sonhos e as ilusbes humanas.
“Ela governa tudo o que ha de facil, de alegre, de ligeiro do mundo. E ela que faz os
homens se agitarem e gozarem” (FOUCAULT, 2010, p. 23).

Na leitura foucaultiana, tudo o que pode ser pensado no inicio da Renascenga sobre a
loucura foi formulado pela pintura e pela literatura. Sua arqueologia persegue o
momento em que essa experiéncia critica, oriunda da literatura, passou a ocupar um
lugar de destaque cada vez maior ao longo dos séculos subsequentes, ao mesmo tempo
em que a percepgao tragica dos pintores afundou progressivamente nas trevas, com os
dltimos ecos da ldade Média. “A loucura ndo estd mais a espreita do homem pelos
quatro cantos do mundo. Ela se insinua nele, ou melhor, é ela um sutil relacionamento
que o homem mantém consigo mesmo” (ibid., p. 24).

Expondo esse julgamento critico, Foucault vai mostrar que a experiéncia cldssica, serd
marcada pelo inicio de um processo de dominagdo que vem até nossos dias, em meio
ao qual a loucura é subordinada pela razao, representada pelas casas de internamento,
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aos chamados alienados.” “A partir da metade do século XVII, a loucura esteve ligada
a essa terra de internamentos, e ao gesto [da segregacdo e da repressao]l que lhe
designava essa terra como seu local natural” (ibid., p. 48).

Algumas dessas casas de internamento logo passam por uma “reforma”, cunhada
estritamente numa reorganizagao administrativa e transformam-se em Hospitais Gerais.
Foucault refere-se a este acontecimento como “A Grande Internacdo” ou “O Grande
Enclausuramento”. Ao contrdrio do que parece, o Hospital Geral ndo era um
estabelecimento médico, muito menos um resquicio dos Hospitais Psiquiatricos, e sim
um espago que tinha o poder de, junto com os tribunais, decidir, julgar e executar,
como uma terceira ordem de repressdo, ao lado da policia e da justica. No Hospital
Geral, os loucos passam a ser internados com todos aqueles considerados
transgressores da nova ética do trabalho, ndo sendo considerados nem miseraveis, nem
doentes.

Nesses espagos, portanto, o propésito ndo era o de tratar com a finalidade de cura, mas
de corrigir todos aqueles que ali habitavam. Caracterizado como um espaco de ordem,
no qual a burguesia e a monarquia se organizavam e ditavam seus desejos na época.
Foucault lembra que a internagdo que corrige e aprisiona tem significagdes politicas,
sociais, religiosas, econdmicas e morais.

Em toda a Europa, o trabalho e a ociosidade marcaram o mundo cléssico, respondendo
a uma expectativa burguesa, que fez do internamento uma forma de combater a
mendicancia, o desemprego e todas as fontes de desordens sociais, submetendo todos
as regras do trabalho obrigatério, como uma resposta a crise econdmica que afetava o
mundo ocidental.

Somente no século XVIIl, com a repressao uniforme, percebeu-se que os loucos
distinguiam-se dos demais internos, pela sua ndo adequagao ao ritmo do trabalho e ao
ritmo da vida coletiva, sendo-lhes conferido um regime diferenciado.

“Ele [o louco] atravessa por conta prépria as fronteiras da ordem burguesa, alienando-
se fora dos limites sacros de sua ética” (FOUCAULT, 2010, p. 73), designando um
sentido importante na histéria da loucura, como um problema social bem diferente de
ser solucionado, comparado aos seus pares da internagao.

Como vimos até aqui, a loucura é ignorada ou compreendida de acordo com as
peculiaridades do contexto histérico, social, econémico e cultural em que estd inserida
através dos séculos. E, nesse percurso, a compreensdo sobre a figura do louco se
modificou bastante, passando primeiro de lundtico e visionario sobre a verdade do
mundo, posteriormente a ironia e critica sobre a verdade do homem, e finalmente, na
época cldssica, como o aspecto de um fato humano, no campo das espécies sociais,
denotando uma desordem familiar ou social, encarada como perigo para o Estado e
para a sociedade.

# Conforme Foucault, alienados eram todos aqueles que mereceriam uma correc¢do juridica e moral. No
caso os pobres, vagabundos, desempregados e os loucos. A alienagdo (até o momento que a loucura é
compreendida como doenga, no século XVII) passa a ser um movimento em que a loucura e todas as
outras figuras consideradas marginais e perigosas sdo postas a distancia da sociedade. Posteriormente,
Pinel vai usar o termo “alienacdo mental” para falar sobre a loucura, como veremos adiante.
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Essa trajetéria de modificagdes pelas quais a percepgao da loucura passou, possibilitou

um reconhecimento mais claro, diferenciado em cada fase da historia e com as

especificidades de cada um desses “personagens” desatinados, como afirma Foucault:
Na verdade, a Stultifera Navis tem a bordo apenas personagens abstratas, tipos
morais: o glutdo, o sensual, o impio, o orgulhoso. E se foram colocados a forga
no meio dessa equipagem de insanos, para uma navegagdo sem destino, é
porque foram designados por uma consciéncia do mal sob sua forma
universal. A partir do século XVII, pelo contrario, o homem desatinado é uma
personagem concreta tomada num mundo social real, julgado e condenado
pela sociedade de que faz parte [...] o fato de se poder, a partir dai, e em cada
uma das personagens em que ela se materializa, exorciza-la de vez através de
uma medida de ordem e precaugdo de policia (2010, p. 104).

Somente no fim do século XVIII a loucura sera delimitada pela ciéncia positiva, calcada
num esforco da razdo em compreender toda a insanidade num aspecto irracional,
encarada no ambito da medicina, como uma doenca. Porém, ainda no mundo
correcional, como configura Foucault, a internagdo é uniforme para todos aqueles
compreendidos como seres “associais”, sendo esse espaco a “patria” da loucura até a
modernidade.

A partir do século XIX, ja separada de seus parceiros e vizinhos “associais”, quando a
medicina moderna rotular o louco como doente mental, esse sera analisado e
compreendido como um sem razado, distanciando-o de um senso de humanidade e
sofrendo todas as penalidades impostas por uma sociedade racional, continuando a
ndo ser reconhecido como um cidaddo, uma vez que pelas caracteristicas
cientificamente estabelecidas sobre doenca mental, o doente é privado de seus direitos
juridicos, politicos e civis, sendo considerado um ndo-cidaddo: “[...] a alienacdo
mental produzia a perda do livre-arbitrio e, consequentemente, da liberdade. Para
recuperar a liberdade (como o livre-arbitrio) é necessario recuperar a razao!”
(AMARANTE, 2007, p. 35).

Os loucos serdao desacorrentados pelo “gesto histérico” de Pinel, resultado da
psiquiatria moderna, no século XIX e colocados em novos espacos de tratamento,
configurados como hospitais psiquiatricos, permanecendo afastados do convivio social
e obrigados a seguir um regime médico. A internagdo agora passa a ter um valor
terapéutico, como consequéncia do reajustamento de gestos sociais, politicos e morais,
sendo tutelada pela razao, para, mais adiante, falar em consonancia a essa ultima.
Também no internamento cléssico o louco estava exposto ao olhar, mas agora
trata-se de um outro olhar, menos escandalizado, menos temeroso e mais
penetrante. O medo passa para o lado do louco; sua existéncia passa a ser
medida, subdividida, classificada, vigiada, julgada, responsabilizada ou

inocentada, corrigida e punida numa palavra, ndo excluida, mas dominada
(PELBART, 2009, p. 56).

Uma relacdo de tutela sera estabelecida, constituindo-se numa subordinacao
devidamente regulamentada, num ato violento e legitimado de considerar o louco
como um incapaz, “ficando o médico, no caso o psiquiatra, como seu tutor,
respondendo assim ao desafio da administracdo e controle legal da loucura na
sociedade liberal” (TUNDIS; COSTA, 1994, p. 91).
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Importa destacar, conforme Pessotti (1999), que antes do século XVIII, havia reduzido
interesse da pesquisa médica pela drea da loucura, ndo sendo sequer considerada uma
doenga e encarada no ambito da medicina apenas como um sintoma, como a febre e o
vomito, de desarranjos no humor.

Segundo Pessotti (1999), em Os Nomes da Loucura, que trata da histéria da psiquiatria,
do século V até o XVIII, as categorias basicas da loucura eram: mania e melancolia,
representando basicamente a perda da autonomia psicolégica (implicando perda da
liberdade e do autogoverno), seja porque a razao se perde ou se perverte, seja porque a
forca do apetite atropela o controle racional do comportamento. Somente apés o
século XVIII vérios géneros e espécies de loucura sao classificados pela clinica.

As reflexdes e dividas dos primeiros médicos, ao transformar a loucura em objeto de
estudo, visavam entender se a loucura partia de uma doenga do corpo ou das paixdes,
se estaria no campo fisico ou na alma, e, ainda, se sua origem estaria na desordem dos
6rgdos ou dos afetos. Para se legitimar enquanto ciéncia e como um ramo da medicina
era preciso enxergar corpos no sentido anatomico, fisiolégico e mental, de acordo com
a racionalidade médica vigente.

Segundo Pelbart (2009), na modernidade, o médico Pinel seria o responsavel por
introduzir um marco definitivo da percepcao da loucura como desrazdo e erro,
apoiado no racionalismo historicamente desenvolvido desde a era cldssica, fechando o
ciclo de dominacao da loucura, transformada em doenca mental.
Na época do nascimento da psiquiatria tratava-se da sociedade industrial, cuja
euforia devia ser justificada e sustentada (uma higiene moral podia “limpar o
terreno” de ociosos, rebeldes e inaptos), mas cujos excessos eram condenaveis.
A psiquiatria trataria de um subproduto acessério e marginal da sociedade
industrial, colaborando assim, de forma indireta, para seu pleno
desenvolvimento e validando sua nova moralidade com sua teoria “cientifica”.
Ao se propor realizar uma pedagogia das paixdes e dos desvios, a psiquiatria
produzia um controle social, coletivo e individual, em profundidade uma
vigilancia, e junto com isso, uma racionalizacdo dessa moralidade (PELBART,
2009, p. 195).

Pinel sera uma figura importante nesse contexto, pois trara uma nova concepgao de
loucura. Atuando nos asilos de alienados, fundou os primeiros hospitais psiquiatricos,
no qual instaurou o primeiro modelo de terapia, centrado no tratamento moral, com o
intuito de estabelecer a ordem e a disciplina, num regime integral de internacdo dos
usuarios. Para isso foi necessario pensar em ocupagdes voltadas para o trabalho, a fim
de ndo torna-los ociosos, nascendo ai os modelos de colonias, sendo o trabalho
considerado o meio e o fim do tratamento. (TUNDIS; COSTA, 1994)

Nessa era moderna da medicina psiquiatrica, recebendo o nome de doente mental, o
louco ja ndo estd preso e enclausurado, mas abrigado em espagos de tratamento e
cura. Isso significa que boa parte de seu tempo serd dedicado ao trabalho, adequado as
suas condicdes e limitagbes, num didlogo entre médico e paciente, através de terapias
e medicacoes.

Do século XIX ao século XX a loucura, seja ela considerada como doenga, seja como
desrazdo, passou a ser objeto de andlise de pensadores e pesquisadores de diferentes
areas, sendo Foucault um desses estudiosos que com sua obra Histéria da Loucura



121

contribuiu na discussdo de um novo movimento para pensar e se relacionar com a
loucura.

O fim da Segunda Guerra Mundial foi um marco importante que influenciou
diretamente na histéria da loucura, pois foi a partir dai que a atuagdo da psiquiatria foi
duramente criticada, por se limitar unicamente a racionalidade terapéutica curativa
(TUNDIS; COSTA, 1994). Tais criticas reverberaram num novo panorama de reformas
das instituicdes, na Europa e nos Estados Unidos.

Posteriormente a Organizagdo Mundial da Saide — OMS define a salde nao apenas
como uma auséncia de doenga ou enfermidade, mas “como um estado de completo
bem-estar fisico, mental e social”. Novas definicdes que engrossam a discussao e
contribuem de alguma forma, para uma mudanga de paradigma no contexto da saltde
mental.

Para a organizagdo de um novo panorama de Reformas, que se desenvolve até a
contemporaneidade dentro e fora do Brasil, a colaboragdao serd conjunta entre
médicos, familiares, magistrados, politicos e a sociedade em geral, com uma nova
compreensao sobre a loucura e sobre os doentes mentais. Entre as novas formas de se
tratar a loucura esta a possibilidade de enunciagao da pessoa considerada louca, com
seus médicos e familiares. Através do didlogo o louco podera falar sobre suas préprias
condigbes de existéncia, seu discurso agora é também a chave paras diversas terapias e
para a construgdo de seus direitos enquanto politicas sociais, como veremos mais
adiante.

Por hora, cabe salientar que a loucura sempre esteve a margem da sociedade,
engrossando uma massa uniforme de excluidos, misturada a todos os tipos de sujeitos
que de alguma forma causavam medo ou problemas a uma sociedade. Isso porque a
loucura estava atrelada a uma série de principios (religiosos e morais) de cada época, o
que permitia envolver tais pessoas numa aura de mistério ou mesmo porque a qualquer
custo tentavam manté-los nos moldes econémicos de produgao, contra a ociosidade e
inoperancia. Mas sempre, relacionada a auséncia de um juizo moral.

No ambito das artes, a loucura se destacou e até foi exaltada no cendrio cultural.
Primeiro de uma forma mais passiva de atitude e discurso através da pintura e em
seguida de forma ativa através do teatro e da literatura. Curioso é perceber que ao dar a
loucura o poder da fala, a ela foi atribuida a clareza sobre os feitos da humanidade,
numa verdade potencialmente critica e talvez por isso insana.

Nosso esforgo até aqui foi o de pontuar momentos da histéria da loucura no contexto
ocidental, ainda que se trate especificamente de um retrato da Europa, desde a Idade
Média até a época moderna, para assim ter um conhecimento, mesmo que
panoramico, da loucura e suas representagdes construidas e delimitadas pela sociedade
em cada momento histérico, que de uma forma ou de outra se tornaram a base do que
hoje compreendemos como doenca mental. E certo que a histéria ndo se passa
linearmente, de uma condicdo concreta e absoluta para outra, sempre ha que se
considerar os desvios e as sobreposicoes de perspectiva de quem conta (ou reconta) a
historia.

Ainda assim, podemos considerar os marcos histéricos como possibilidade de
compreender o que hd de latente sobre o nosso campo de interesse, nesse caso 0s
olhares sobre a loucura e como os loucos foram percebidos. Nesse sentido a obra de
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Foucault faz uma arqueologia sobre o siléncio, imposto a loucura na época cléssica e,
mais ainda, uma arqueologia da percepgdo sobre a loucura, uma vez que esse olhar
“se refere a uma sensibilidade e experiéncia, discursivas e extradiscursivas” (PELBART,
2009, p. 60), da sociedade sobre os loucos em diversas passagens da historia da
humanidade.
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APENDICE B - REFORMA PSIQUIATRICA

Phillipe Pinel (1745-1826) foi um dos principais protagonistas de um movimento de
reforma na Franga. De acordo com sua proposta, os loucos seriam doentes e deveriam
ser separados dos seus antigos “vizinhos” prostitutas, os marginais, os pobres,
desempregados e outras tantas figuras também a margem da sociedade, passando a
receber cuidados psiquiatricos especificos e regulares.

Pinel foi o responsavel por instaurar o principio terapéutico da psiquiatria, que vai se

estender até os dias atuais: a pratica do isolamento. De acordo com Amarante (2007, p.

30):
Pinel langou as bases do que ficou conhecido como a “sintese alienista”.
Elaborou uma primeira nosografia, isto €, uma primeira classificacdo das
enfermidades mentais, consolidou o conceito de alienacdo mental e a
profissdo de alienista. Com a operagdo de transformagdo dos hospitais, nos
quais atuou, Pinel fundou também os primeiros hospitais psiquiatricos,
determinou o principio do isolamento para os alienados e instaurou o primeiro
modelo de terapéutica nesta drea ao introduzir o tratamento moral.

A concepcao de loucura para esse médico e seus contemporaneos, estava ligada a
ideia do sujeito, em sua fragilidade, que ndao conseguia resistir aos relacionamentos
promiscuos, paixdes, vicios e outros desregramentos da vida mundana, sendo
necessario para a cura um afastamento completo do meio onde vivia (AMARANTE,
2007, p. 32-33).

Segundo este autor, o conceito de alienacao mental é criado, em associagao a ideia de
“periculosidade”, e é introduzido por Pinel como um distirbio no ambito das paixdes,
capaz de produzir desarmonia na mente e na possibilidade objetiva do individuo
perceber a realidade. O psiquiatra chegava a questionar se “seria uma doenga ou um
processo de natureza distinta, pois considerava um erro procurar a sede da loucura, na
medida em que nada era mais obscuro e impenetravel” (ibid., p. 30).

Pinel propde a recuperacdo do louco dando um carater-técnico cientifico a sua pratica,
realizando um gesto de “libertagdo”, entendendo que essa liberdade somente se daria
dentro dos muros do asilo, sob o olhar atento do médico, que reconstituia em torno do
louco todo um encadeamento moral que transformava o asilo num espaco de
constante julgamento, o que representava para alguns criticos “a substituicio da
violéncia franca pela violéncia velada da ameaga e das privagoes” (TUNDIS; COSTA,
1994, p. 26).

Em seguida, Esquirol, discipulo e sucessor de Pinel, justificou tal pratica como modo de
garantir a seguranga do préprio louco e da familia, afastando-o de influéncias negativas
externas, submetendo-o a um regime médico e impondo novos hdbitos morais e
intelectuais. Isso implicava dizer que este novo modelo mantinha uma relagao com a
doenga enquanto objeto abstrato e natural, sem se preocupar com o proéprio sujeito da
experiéncia da doenca.

Ap6s a Segunda Guerra Mundial, na Europa e Estados Unidos, a psiquiatria passa a
sofrer criticas pela desumanidade praticada nos hospitais psiquiatricos e pelo longo
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periodo dos internamentos, provocando novas reflexdes e mudangas no tratamento do
doente mental, com as primeiras agdes de reformas psiquidtricas em diferentes paises.

Entre as primeiras reformas destacamos a Comunidade Terapéutica (Inglaterra), a
Psiquiatria de Setor (Franga), a Psiquiatria Preventiva (Estados Unidos), a Antipsiquiatria
(Inglaterra) e a Psiquiatria Democratica (Itdlia). Estas duas uGltimas realizaram somente
uma reforma, no sentido literal do termo, pois colocavam em questdo todo o modelo
cientifico psiquiatrico, bem como as instituicdes assistenciais (AMARANTE, 2007, p.
41-42)

Entre as solugdes adotadas pelas reformas estdo: mudangas na instituicao;
democratizagdo das relagdoes entre todos os sujeitos envolvidos no trabalho
terapéutico; ideia do trabalho em equipe, realizado por uma equipe multidisciplinar;
criagdo de uma légica de regionalizagcdo (divisdao por regides administrativas) da
assisténcia psiquiatrica; e construgdo de servigos assistenciais para diminuir a
importancia e a necessidade do hospital psiquiatrico.

No inicio dos anos 1950 e com seu apice nos anos 60, a Antipsiquiatria tentou
construir um novo paradigma, numa espécie de antitese a teoria psiquiatrica. Nessa
perspectiva, a doenca mental ndo existiria como objeto natural, assim como era
considerada desde Pinel, mas sim, como uma experiéncia do sujeito na sua relagao
com o ambiente social.

Na medida em que o conceito de doenga mental era rejeitado, ndo existiria
exatamente uma proposta de tratamento da “doenca mental”, no sentido
classico que damos a idéia de terapéutica. O principio seria o de permitir que
a pessoa vivenciasse a sua experiéncia; esta seria, por si s6, terapéutica, na
medida em que o sintoma expressaria uma possibilidade de reorganizagao
interior (AMARANTE, 2007, p. 53-54).

A Psiquiatria Democratica é representada com a experiéncia de Franco Basaglia, na
Italia, no inicio dos anos 1960, com uma pratica institucional e pensamentos que
negavam a psiquiatria como ideologia.

A experiéncia italiana foi uma das mais ricas e originais, pois trouxe mudangas radicais
para a psiquiatria contemporanea, principalmente no que diz respeito a
desinstitucionalizagdo, e que inspiraria muitas outras por toda parte do mundo,
segundo Amarante (2007), inclusive a Reforma na Saldde Mental e a Luta
Antimanicomial no Brasil.

De acordo com Tundis e Costa (1994), a internacdo de pessoas com transtornos
mentais no Brasil remonta a metade do Século XIX, com as instituigdes para controlar a
loucura, logo ap6s ser considerada um problema social.

Retrocedendo no tempo, ainda no século XVIII, para contextualizarmos como comeca
a psiquiatria no Brasil, a loucura também esteve, assim como na Europa, envolvida e
percebida no bojo das figuras marginalizadas e mal quistas pela sociedade brasileira,
como o pobre, o vadio, a prostituta e todas aquelas pessoas consideradas sem trabalho,
perigosas, incapazes de convivio social e principalmente doente (ibid., p. 18).

Para Tundis e Costa (1994) a loucura esteve socialmente ignorada por quase trezentos
anos, até que no final do século XVIII os loucos iriam se juntar aos vadios e desordeiros
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das cidades, sendo arrastados na rede comum de repressao a desordem, a mendicancia
e a ociosidade.

Nesse contexto tem inicio no Brasil, no século XIX, a medicina social, com a funcao de
prevenir e controlar a desorganizagdo e o mau funcionamento da sociedade, vistos
como causas de doengas. A perspectiva de normalizagdo produzia uma tendéncia de
nomear e categorizar as fragilidades humanas, instituindo parametros entre os padroes
de conduta normais e anormais.

De atuacdo normalizadora da medicina social sobre a cidade e sobre cada individuo é
que surge a psiquiatria no Brasil, também voltada para prevenir ou atenuar as doengas
ditas mentais, suas complicagdes e consequéncias no campo social. Segundo Lima
(2009), “a transformagao de loucura em doenga, fendmeno patolégico que exige um
tipo especifico de medicina para trata-lo, foi um acontecimento histérico datado e, em
nosso caso, macigamente importado” (p. 31).

Enquanto no Brasil era defendida a criagdo de um hospicio no Rio de Janeiro*, na
Franca ja existia um movimento de reforma na psiquiatria pela desospitalizagdao. No
territério nacional o momento ainda era de produzir trabalhos teéricos que buscavam
definir a loucura e dizer como poderia ser detectada, ficando os estudos sobre as
instituicoes psiquidtricas fora de foco e muito menos com um olhar critico sobre a
politica e as praticas realizadas nesses espagos (ibid., p.31).

No decorrer do século XIX e XX, a psiquiatria brasileira buscou aporte teérico nos
estudos feitos na Europa e EUA, fazendo as devidas modificagbes de acordo com as
peculiaridades da cultura local. E, ainda que de forma processual e com um certo
descompasso temporal, os médicos psiquiatras foram tomando conhecimento das
reformas e criticas que o campo passou a sofrer no cendrio internacional (ibid., p. 31-
32).

Em meados de 1940, a Col6nia de Engenho de Dentro, no Rio de Janeiro, foi um
desses espagos que buscou acompanhar algumas inovagdes da assisténcia a doenga
mental. Nesse lugar a Terapia Ocupacional seria introduzida por Nise da Silveira (ibid.,
p.138), médica psiquiatrica que desenvolveu um trabalho pioneiro no Brasil até 1999,
ano de sua morte, como apontaremos mais tarde, ao tratar das experiéncias
transformadoras que juntavam arte e saide mental.

Nesse percurso, o Movimento da Reforma Psiquidtrica no Brasil comecou na década de
1970, momento em que o Brasil também passava por um processo de democratizagao
com a forga dos movimentos sociais®. Esses movimentos denunciavam a precariedade

* Inaugurado em 1852, chamado de Hospicio Pedro I, foi o primeiro hospital psiquidtrico do Brasil e da
América Latina.

* O ano de 1978 costuma ser identificado como o de inicio efetivo do movimento social pelos direitos
dos pacientes psiquiatricos em nosso pais. O Movimento dos Trabalhadores em Sadde Mental (MTSM),
movimento plural formado por trabalhadores integrantes do movimento sanitdrio, associacdes de
familiares, sindicalistas, membros de associagbes de profissionais e pessoas com longo histérico de
internagdes psiquidtricas, surge neste ano. E, sobretudo, este Movimento, através de variados campos de
luta, que passa a protagonizar e a construir a partir deste periodo a denidncia da violéncia dos
manicomios, da mercantilizagdo da loucura, da hegemonia de uma rede privada de assisténcia e a
construir coletivamente uma critica ao chamado saber psiquiatrico e ao modelo hospitalocéntrico na
assisténcia as pessoas com transtornos mentais (Brasil, 2005).
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no cuidado com as pessoas com transtornos mentais e reivindicavam melhores
condicbes de trabalho pelos profissionais da saide que atuavam com esse publico,
caracterizando uma critica a politica de saide mental no Brasil, bem como ao saber e
as instituicoes cldssicas*® (AMARANTE, 1996).

A experiéncia italiana de desinstitucionalizagdo em psiquiatria, com sua critica radical
ao manicomio, é, de fato, inspiradora para o Brasil. Exemplo disso foi o processo
“implantado na cidade de Santos (SP), na virada dos anos 1980 para os anos 90, que se
tornou o eixo da mais importante face do processo da reforma psiquiatrica brasileira”
(AMARANTE, 2007, p. 56), como veremos mais adiante.

Os primeiros passos, assim como a consolidagdo da Reforma Psiquiatrica Brasileira
entre as décadas de 1970, 80 e 90, podem ser vistos como um processo social
complexo de transformacao estrutural em constante movimento, com a participacao de
diversos atores sociais, no qual uma multiplicidade de interesses e concepgdes vai
gerar conflitos e mediagdes, que ocorrem de forma articulada em quatro distintas
dimensdes: tedrico-conceitual, técnico-assistencial, juridico-politica e sociocultural
(AMARANTE, 2007).

A dimensao tedrico-conceitual vem para desconstruir a visao que a psiquiatria tinha da
doenga mental, como anormalidade, erro, defeito e incapacidade. Outra desconstrucao
refere-se as praticas segregadoras, de coercao e adaptacao; seu objetivo, ao desmontar
tais praticas, era promover a cura, restabelecendo a normalidade do sujeito.

Entre os novos olhares esta a construgao de uma nova concepgao sobre os sintomas do
usuario da saide mental, agora como sujeito em existéncia-sofrimento. E novas praticas
que possibilitem a interagdo com espagos sociais, capazes de auxiliar na emancipagao
e autonomia, reposicionando o sujeito e considerando suas dimensdes subjetivas e
socioculturais, como esclarece Amarante:

Ocuparam-se das doencas e esqueceram-se dos sujeitos que ficaram apenas
como pano de fundo das mesmas. [...] Se a psiquiatria havia colocado o
sujeito entre parénteses para ocupar-se da doenga, a proposta foi a de colocar
“a doenca entre parénteses” para que fosse possivel se ocupar do sujeito em
sua experiéncia. [...] E na mesma medida em que a doenga é posta entre
parénteses, aparecem o0s sujeitos que estavam neutralizados, invisiveis,
opacos, reduzidos a meros sintomas de uma doenga abstrata (ibid., p. 66-67).

Na dimensado técnico-assistencial, as transformacgdes estdo na criacdo de uma rede de
novos servicos, sendo necessario modificar o modelo de assisténcia em satde mental e
mobilizar a populagdo envolvida diretamente nessa area, usudrios, trabalhadores e
familiares.

[...] com a doenca entre parénteses nos deparamos com o sujeito, com suas
vicissitudes, seus problemas concretos do cotidiano, seu trabalho, sua familia,
seus parentes e vizinhos, seus projetos e anseios, isso possibilita uma
ampliagido da nogao de integralidade no campo da saide mental e atencao
psicossocial. [Os servicos] devem ser entendidos como dispositivos
estratégicos, como lugares de acolhimento, de cuidado e de trocas sociais.
Enquanto servicos que lidam com as pessoas, e ndo com doencas, devem ser
lugares de sociabilidade e producao de subjetividades (ibid., p. 69).

** Manicdmios e Hospitais Psiquiatricos.
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A dimensao juridico-politica ampliou os direitos politicos, juridicos e sociais, bem
como a revisdo da legislacdo, especificamente sobre a saide mental. Segundo
Amarante (2007), ainda que a loucura nido fosse mais sinbnimo de perigo, de
irracionalidade e de incapacidade civil, havia um conjunto de desafios a serem
superados, uma vez que tanto o cédigo penal quanto o civil ou ainda outras leis e
normas sociais estavam cheios de referéncias nocivas aos sujeitos com transtornos
mentais, o que representava, nas leis e na pratica, sérios obstaculos ao exercicio da
cidadania.

Por fim, a dimensao sociocultural envolveu a criagdao de novas praticas sociais para a
mudanga do imaginario popular sobre a loucura como “lugar de louco é no hospicio”;
sobre a saide mental, a anormalidade, os transtornos mentais, e sobre os espagos da
satde mental vistos como depositos de gente. Nas palavras de Amarante:

Um dos principios fundamentais adotados nesta dimensdo é o envolvimento
da sociedade na discussao da reforma psiquidtrica com o objetivo de provocar
o imagindrio social a refletir sobre o tema da loucura, da doenga mental, dos
hospitais psiquidtricos, a partir da prépria producao cultural e artistica dos
atores sociais envolvidos (usudrios, familiares, técnicos, voluntérios). Para
tanto foi instituido um Dia Nacional da Luta Antimanicomial, o dia 18 de
maio, no qual em todo o pais ocorrem atividades culturais, politicas,
académicas, esportivas dentre outras, que promovem o debate e instigam a
sociedade a participar e a refletir (ibid., p. 73).

De acordo com o autor, foi nesse periodo de reformulagdes que a Luta Antimanicomial
surge no Brasil, em 1988, com o objetivo de construir um novo paradigma na salide
mental, que desloca seu objeto do tratamento da sadde mental para a promogao da
salide mental com uma nova reflexao critica sobre a gestao publica dos hospitais e suas
formas de tratamento e cuidado.

A partir deste periodo surgem no Brasil os primeiros Centros de Atencdo Psicossocial -
CAPS -, na cidade de Sao Paulo, com as caracteristicas de um servico de atencao em
Satde Mental, numa atuagdo independente, ndo inserido em uma unidade de salde
tradicional ou em instalagcdes anexas a um hospital psiquiétrico.

Outros municipios como Campinas e Santos se destacaram posteriormente, apoiados
também na experiéncia italiana, tornando-se referéncia no cendrio nacional com
gestdes publicas municipais de satde mental, que possibilitaram concretizar as
diretrizes da Reforma Psiquiatrica Brasileira, mostrando que as reformula¢des poderiam
ser exequiveis.

ApOs as experiéncias exitosas com os CAPS e a ampliagdo das redes de atengdao em
todo o Brasil, vieram os Ndcleos de Atencdo Psicossocial — NAPS, unidades com as
caracteristicas do CAPS, mas com funcionamento 24 horas por dia. Além disso, novos
espacos e estratégias de cuidado também foram criados, como os centros de
convivéncia, cooperativas e centros de referéncia em sadide mental.

No novo contexto em que a salde mental no Brasil passa por significativas mudancas
(ainda que lenta e centrada nas grandes cidades), o CAPS se torna o ntcleo dessa nova
politica de atengdo aos usuarios da saide mental, na perspectiva de uma nova clinica
na qual profissionais da satde e familiares devem convidar os usudrios do servico a
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construir estratégias para sua autonomia, bem como a responsabilizagdo e ao
protagonismo em toda a trajetéria do seu tratamento, em parceria com a comunidade
local e a sociedade de uma maneira geral.

O que se vé, a partir da década de 1990, é um novo cendrio da saide mental no
territério nacional, com novas experiéncias e mais comprometida com as questoes de
direito e humanizagdo dos usudrios, apontando possibilidades de novos trabalhos
terapéuticos, o avango na legislagcdo federal, assim como a ampliagdo de associagdes
de usuarios e familiares.

Exemplo disso foi a constru¢cdo de uma rede de atendimento a satide mental brasileira
por meio da Lei Federal na década de 1990, que a torna parte integrante do Sistema
Unico de Salde (SUS). Através do SUS foi possivel regular e organizar em todos os
estados e municipios brasileiros as agdes e servigos de satide de forma hierarquizada e
garantindo as peculiaridades no trato a saide, em cada regiao®’.

Corroborando no sentido de consolidar a Reforma Psiquidtrica como politica oficial do
SUS e propondo uma rede articulada e comunitaria de cuidados para as pessoas com
transtornos mentais, as Conferéncias Nacionais de Saide Mental foram fundamentais
para ampliar a discussao sobre novas praticas e politicas de assisténcia, com destaque
para a lll Conferéncia Nacional, realizada em 2001.

Foi nesse ano, que a Lei Federal 10.216, de 6 de abril de 2001, também conhecida
como Lei Paulo Delgado ou Lei da Reforma Psiquiatrica instituiu um novo modelo de
tratamento para os transtornos mentais no Brasil, redirecionando a assisténcia em
saide mental, ao privilegiar a oferta de tratamento em servigos de base comunitaria.
Isso significa que novos direitos relacionados a protecao das pessoas com transtornos
mentais foram criados, dando maior sustentagdo ao processo de desinstitucionalizagao
de pessoas longamente internadas, com a implementacio e o financiamento de
Servigos Residenciais Terapéuticos (SRT) e criagdo do Programa “De Volta para Casa”
(sancionado somente em 2003 pela lei 10. 708).

Este processo caracteriza-se por agdes dos governos federal, estadual,
municipal e dos movimentos sociais, para efetivar a construgao da transigado
de um modelo de assisténcia centrado no hospital psiquidtrico, para um
modelo de atengdo comunitaria. O periodo atual caracteriza-se assim por dois
movimentos simultdneos: a construcdo de uma rede de atencdo a saide
mental substitutiva ao modelo centrado na internagdo hospitalar, por um lado,
e a fiscalizagdo e redugdo progressiva e programada dos leitos psiquiatricos
existentes, por outro. E neste periodo que a Reforma Psiquidtrica se consolida
como politica oficial do governo federal (BRASIL, 2005).

As Residéncias Terapéuticas, por exemplo, podem ser consideradas como
equipamentos da saide, que acolhem até oito pessoas e conta com o apoio de um

¥ S3o principios do SUS o acesso universal piblico e gratuito as acoes e servicos de sadde; a
integralidade das agdes, num conjunto articulado e continuo em todos os niveis de complexidade do
sistema; a equidade da oferta de servigos, sem preconceitos ou privilégios de qualquer espécie; a
descentralizagdo politico-administrativa, com diregdo UGnica do sistema em cada esfera de governo; e o
controle social das agdes, exercido por Conselhos Municipais, Estaduais e Nacional de Sadde, com
representagdo dos usudrios, trabalhadores, prestadores de servigos, organizagbes da sociedade civil e
instituicoes formadoras (BRASIL, 2004).
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“cuidador” que contribui nas tarefas do novo lar. As residéncias tém localizagao nas
areas das cidades, com o objetivo de garantir o direito a moradia das pessoas egressas
de hospitais psiquiatricos e de auxiliar o morador na reintegracdo com a comunidade,
condigao quase sempre dificil e delicada, que necessita de toda uma rede de atencao e
cuidados junto ao usudrio. De fato, a insercdo de um usuario em um SRT € o inicio de
longo processo de reabilitacio que deverd buscar a progressiva inclusdo social do
morador (Brasil, 2005).

O Programa “De Volta para Casa” também pode ser considerado um dos instrumentos
para a reintegracdo social das pessoas com longo histérico de hospitalizagdo. As
pessoas inseridas nesse programa devem ser egressas de Hospital Psiquidtrico ou de
Hospital de Custédia e Tratamento Psiquiatrico, e ter indicagdo para inclusdo em
programa municipal de reintegracao social, tendo o direito de um auxilio-reabilitagao
mensal no valor de R$240,00 (duzentos e quarenta reais).

Atualmente, todos os programas que sdo constituidos para garantir a melhoria da
qualidade de vida das pessoas com transtornos mentais estao assentados numa légica
de rede comunitaria de cuidados, para além dos equipamentos de sadde, articuladas
com outras instituicbes, associagdes, cooperativas presentes em diversos espagos dos
municipios, tornando-se fundamentais para garantir que politicas e agdes traduzidas
em programas se efetivem na pratica, promovam a autonomia e a cidadania das
pessoas com transtornos mentais e, por conseguinte, a consolidacdo da Reforma
Psiquiatrica no Brasil.

Para a organizagao desta rede, a nogao de territério é especialmente orientadora:

O territério é a designagdo nado apenas de uma drea geografica, mas das
pessoas, das instituicdes, das redes e dos cendrios nos quais se ddo a vida
comunitaria. Assim, trabalhar no territério ndo equivale a trabalhar na
comunidade, mas a trabalhar com os componentes, saberes e forgas concretas
da comunidade que propdem solugdes, apresentam demandas e que podem
construir objetivos comuns. Trabalhar no territério significa assim resgatar
todos os saberes e potencialidades dos recursos da comunidade, construindo
coletivamente as solugdes, a multiplicidade de trocas entre as pessoas e os
cuidados em satde mental. E a ideia do territério, como organizador da rede
de atengdo a satde mental, que deve orientar as agdes de todos os seus
equipamentos (BRASIL, 2005).

Para a organizagao e articulagao das redes de atengdo de satiide mental nos territérios,
os CAPS sdo estratégicos uma vez que possuem a tarefa de promover a reinsercao
social e a promogdo da vida comunitaria e da autonomia dos usuarios dos servicos.
Para isso, é necessdrio uma articulagdo ampla, desenhada com variados componentes
ou recursos da assisténcia.

Os Centros de Atencdo Psicossocial (CAPS), entre todos os dispositivos de
atencdo a salde mental, tém valor estratégico para a Reforma Psiquidtrica
Brasileira. E o surgimento destes servicos que passa a demonstrar a
possibilidade de organizagdo de uma rede substitutiva ao Hospital Psiquidtrico
no pais. E funcdo dos CAPS prestar atendimento clinico em regime de atencdo
didria, evitando assim as internagdes em hospitais psiquiatricos; promover a
insercdo social das pessoas com transtornos mentais através de acdes
intersetoriais; regular a porta de entrada da rede de assisténcia em sadde
mental na sua area de atuagdo e dar suporte a atencdo a saiide mental na rede
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basica. E funcao, portanto, e por exceléncia, dos CAPS organizar a rede de
atencdo as pessoas com transtornos mentais nos municipios (BRASIL, 2005).

Outra proposta inovadora, inserida na légica de reinsercao social e concebida no
campo da cultura é o Centro de Convivéncia e Cultura, no qual municipios do sudeste
do pais, como Belo Horizonte (MG) e Campinas (SP) sao exemplos dessa iniciativa, que
buscam novas tecnologias para responder ao desafio do cuidado e da inclusdo social
de pessoas com transtornos mentais.

Apesar dos Centros de Convivéncia e Cultura se apresentarem como experiéncia
exitosa, ha, ainda, um grande debate em torno da viabilidade e expansdo deste
dispositivo para todo o pais, como um espago puiblico que podera compor a rede de
atencao substitutiva em saide mental e oferecer aos usudrios do servigo outros espagos
de sociabilidade, produgao cultural e intervengdo na cidade. Podendo fazer uso desses
Centros toda a comunidade, como um meio de convivio e respeito as diferencas,
estreitando os lagos sociais e a inclusdo das pessoas com transtornos mentais.

O valor estratégico e a vocagdo destes Centros para efetivar a inclusdo social
residem no fato de serem equipamentos concebidos fundamentalmente no
campo da cultura, e ndo exclusivamente no campo da satde. Os Centros de
Convivéncia e Cultura n3o sdo, portanto, equipamentos assistenciais e
tampouco realizam atendimento médico ou terapéutico. Sdo dispositivos
publicos que se oferecem para a pessoa com transtornos mentais e para o seu
territorio como espagos de articulagdo com a vida cotidiana e a cultura
(BRASIL, 2005).

Ainda que as experiéncias dos Centros de Cultura estejam reduzidas a poucos
municipios do pais, outras experiéncias também no ambito das atividades artisticas e
culturais sdo realizadas, nesse caso inseridas nos espacos dos proprios CAPS.

Como exemplos, temos o Teatro do Oprimido, fundado e dirigido por Augusto Boal,
como o Grupo de Teatro Pirei na Cena, que ainda participa de atividades dentro dos
CAPS, em trés capitais do pais*. E, ainda, as experiéncias teatrais que resultaram em
pesquisas académicas encontradas no Banco de teses da CAPES, como os trabalhos
Trupe Maluko Beleza (CALDEIRA, 2009), Bricolage (SILVA, 2007), AlmaCorpoAcao
(SILVA, 2001) e as Oficinas Terapéuticas de Teatro de Uberlandia (CAMPQOS, 2005),
para citar algumas.

Essas experiéncias tém mostrado o potencial da arte, através de oficinas regulares ou
mesmo projetos, obtendo avancos na desconstrucdo aos estigmas das pessoas com
transtornos mentais e integragdo com a sociedade, com trabalhos dentro e fora dos
CAPS, numa realidade mais ampla e possivel em varias regides do pais.

* Em 2004, em contato com a Coordenagdo Nacional de Saide Mental, foi aprovado um projeto piloto
para trabalhar as técnicas do Teatro do Oprimido com portadores do sofrimento psiquico e profissionais
da saGde mental, no Rio de Janeiro e Sdo Paulo. Em 2008 o projeto se transformou no programa Teatro
do Oprimido na Salde Mental, patrocinado pelo Ministério da Satde, por intermédio do Fundo
Nacional de Sadde, atuando nos Centros de Atencdo Psicossociais — CAPS e Unidades Basicas de Saide
— UBS dos Estados (p6los) de Sao Paulo, Rio de Janeiro e Sergipe. Fonte: site do Centro do Teatro do
oprimido: www.ctorio.org.br.
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Importante ressaltar o desenvolvimento das politicas de saide mental e a
intersetorialidade com outras politicas publicas, como a cultura. Exemplo disso foi o
projeto Loucos pela Diversidade langado em 2007, sendo considerado original por ser
a primeira iniciativa regular de politica cultural para pessoas com transtornos mentais,
sem registros de iniciativa semelhante em outro pais (AMARANTE, 2007).

E, em 2010, podemos destacar outro projeto mais amplo de intersecao entre cultura e
saide, que buscou identificar, valorizar e estimular iniciativas culturais que
mantenham interface com agbdes de promogao da salde, de forma a reconhecer a
saide e a cultura como direitos que permitem qualidade de vida, e premiar
experiéncias inovadoras que contribuam para o fortalecimento das agdes integradas
entre cultura e salde. Nesse edital langado pelo Ministério da Cultura, denominado
“Cultura e Saude”, a experiéncia relatada nesta pesquisa foi reconhecida, dando a
oportunidade de visibilidade e fortalecimento para a continuidade do trabalho.

Possibilitar o tratamento da loucura numa interlocugao direta com o campo da cultura
significa dar énfase aquilo que é da ordem do humano e do sensivel, ressaltando que
foi somente a partir da metade do século XX que o usudrio foi considerado como um
sujeito que possui necessidades, desejos, singularidades, bem como uma histéria e
projetos de vida, para além da sua experiéncia com a loucura. Trata-se, agora, de uma
questao de existéncia.

Ha&, ainda, muito o que se fazer quando se fala de reforma da satde mental no Brasil,
mas certamente todos os avangos na drea foram movimentos que efetivamente
conseguiram modificar a realidade das pessoas com transtornos mentais, através de
mudangas de ordem politica, social, econémica e cultural.

O panorama quanto ao tratamento dessas pessoas é mais amplo e diversificado, com
praticas focadas no sujeito, na construcdo de sua autonomia, com estimulos a
enunciagao, sociabilidade e expressao criativa, todas agora voltadas para a promogao
da satde, uma perspectiva que demarca um divisor de dguas sobre a compreensao da
loucura e formas de lidar com sujeitos com algum transtorno psiquico.

Dentre as novas praticas realizadas nesse contexto, a arte e a cultura vao assumindo
um lugar de destaque, mesmo que em sua maioria em formato de oficinas terapéuticas
ou projetos pontuais inseridos em hospitais psiquiatricos e CAPS. Podem assim,
demonstrar o potencial que a experiéncia criativa tem em acolher a diversidade, a
diferenca e o sofrimento mental, e transgredir nas suas miltiplas possibilidades de
expressao e enunciagao, explicitando ai o carater libertario da arte.

Pouco mais de trés décadas se passaram para que fosse possivel uma reorientacao na
atencao psiquiatrica brasileira e nas politicas de sadde mental. Tempo curtissimo para
que a relagdo entre sociedade e usuarios da saide mental fosse desconstruida no que
se refere ao imagindrio sobre a loucura e as pessoas que se encontram em tratamento
nos CAPS, que ainda implica medo, rejeicdo, atitudes estigmatizantes e
discriminatorias.

Uma heranca que perdura até hoje, mas que vem sendo superada, ainda que aos
poucos e lentamente, ao abrir canais de comunicagao e espagos de interlocugao entre
a sociedade e as pessoas com transtornos. E € ai que as iniciativas artisticas e culturais,
mais uma vez, aparecem como estratégias de aproximar pessoas, mostrar o potencial
criativo daqueles que habitualmente sdo considerados Unica e exclusivamente pelo
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viés da doenca e da incapacidade e introduzir na cultura a diferenca que a loucura
representa, abrindo debates sobre formas de convivio e produgdes estéticas assentadas
na diversidade.

Possibilidades de encontro, de didlogo, invencdo e transgressdo é o que a arte nos
aponta nesse contexto. Muitas experiéncias artisticas demarcaram e ainda demarcam
caminhos no percurso da reforma concretizada em novas praticas no tratamento e
acolhimento dos usuarios do servico da satide mental. Um exemplo pioneiro no Brasil,
como dissemos acima foi o trabalho realizado por Nise da Silveira, médica
psiquidtrica. Com foco na arte, promoveu uma “revolugdao” no campo da clinica, que
ultrapassou os muros dos hospitais psiquidtricos e se tornou uma referéncia para
aqueles que até hoje se propdem a compreender e conviver com pessoas com
transtornos mentais.
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APENDICE C - ARTE E SAUDE MENTAL: EXPERIENCIAS TRANSFORMADORAS DE
ENUNCIACAO

Quando pouco ou quase nada se falava em Reforma Psiquiatrica no Brasil, quando o
eletrochoque e a lobotomia eram vistos como avangos na época para o tratamento com
pessoas com transtornos mentais, Nise da Silveira rejeitou todos esses procedimentos e
utilizou a livre expressdo artistica como ferramenta para humanizar o tratamento
psiquidtrico no pais e trazer outra perspectiva de qualidade de vida para as pessoas
com transtornos mentais.

Contraria aos padroes de tratamento psiquiatrico, Nise transgrediu na relagdo médico-
paciente, no fazer terapéutico e mostrou, ou melhor, comprovou através de seus
estudos, ser possivel trabalhar com o potencial dos usuarios, tendo a arte como
principio para a expressdo, reorganizacdo da psique e autonomia dos sujeitos,
contribuindo para a satide desses sujeitos.

Baseada nos principios da psicologia analitica de Jung (de quem teve apoio e
orientagdo direta em suas pesquisas), seu trabalho possuia o devido rigor cientifico,
assim como extrema sensibilidade, trazendo respostas onde antes s6 havia o siléncio e
a violéncia. Sua experiéncia, iniciada em 1946, esteve pautada no atelié de desenho e
pintura que anos depois, em 1952, resultou no Museu de Imagens do Inconsciente™ e,
em 1956, a Casa das Palmeiras™®.

Dotada de um sentimento humanitario, Nise da Silveira buscou novas formas de
tratamento, demonstrando a forga que a pintura, o desenho, a mdsica, a poesia, o
teatro e a danga tinham no processo de reconstrugdo do sujeito e a reabilitagao social.
Seu trabalho de integracdo entre arte e ciéncia pode afirmar a possibilidade de se
conseguir melhoras na sadde dos internos, através de atividades expressivas, criativas e
livres, num ambiente acolhedor, que se diferenciava do espaco hospitalar.

O respeito as diferengas sempre foi sua regra bdsica. Ela compreendia que a arte
possuia esse carater, de acolher a diversidade, conectando os impulsos vitais de seus
pacientes e permitindo novas formas de expressdo desses sujeitos se colocarem no
mundo, sendo as oficinas terapéuticas um espaco privilegiado para esses
(re)posicionamentos discursivos e expressivos.

Desde o inicio de sua atuagdo como profissional da psiquiatria, Nise percebeu que o
fazer artistico poderia ser a porta de entrada para tentar compreender o universo
psiquico das pessoas que ela atendia, quando a argila, a madeira e as tintas
transformavam-se em obra artistica vivida e cheia de significados. A experiéncia se
ampliaria mais tarde, possibilitando contato com personalidades do cendrio artistico
brasileiro, reverberando em exposicbes de arte dentro e fora do Brasil e dando a
oportunidade para que alguns pacientes pudessem interagir com outros espagos e
pessoas, que ndo exclusivamente do Hospital Psiquiatrico, como estavam
acostumados.

* Fundado em 20 de maio, a partir dos materiais produzidos por seus pacientes no Centro Psiquidtrico
do Engenho de Dentro.

* Fundado com o apoio de colegas e parceiros de trabalho de Nise da Silveira, a casa era destinada a
reabilitagcdo dos egressos de institui¢cdes psiquiatricas.
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Essas exposi¢des tinham o poder de interpelar seus visitantes, levando-os a
perguntar: como loucos, relegados a uma vida restrita, internados em grandes
asilos, podiam produzir trabalhos tdo belos? Para Nise, havia uma resposta:
porque o mundo psicético possui insuspeitaveis riquezas. Porque, como
sistema vivo, a psique tem um movimento préprio que se direciona para a
cura e a satde, movimento que é preciso acompanhar, no desenrolar de um
processo terapéutico (LIMA, 2009, p. 145).

Com Nise da Silveira foi possivel perceber que a atividade criativa poderia ser um
canal de expressao da subjetividade e de comunicagao para a pessoa com transtorno
mental. Na relacio com a atividade artistica o sujeito com transtorno poderia
experimentar um novo sentido de identidade e restabelecer conexdes com sua
vitalidade. Foi o que aconteceu com aqueles que passaram pelo atelié de pintura e
desenho, com pinturas e imagens cheias de simbolos e contetdo, vistos por Nise como
linguagem primitiva e por isso, muitas vezes comum a todos.
As imagens sdo produgdes do inconsciente, simbolos criados para dar conta,
organizar, dizer de uma realidade ou experiéncia que ndo é somente pessoal.
Sado também parte de um processo de autocura e autoprodugao, pois simbolos,
além de serem produzidos, produzem efeitos, criam o préprio criador. Nesse

sentido, o efeito clinico das atividades artisticas estaria na prépria acdo de
construir obras (LIMA, 2009, p. 158).

No percurso inaugurado por Nise da Silveira, a arte no campo da loucura pode
comegar a ser compreendida como poténcia para o desenvolvimento pessoal, ou como
é comumente denominado pela prépria clinica, de desenvolvimento da subjetividade
ratificando a sua contribuicdo no campo cultural e identitdrio, no qual a arte tenta

mostrar as potencialidades do “fora”".

°' Conceito utilizado por Pelbart (2009), elaborado a partir dos pensamentos de Foucault, Deleuze e
Blanchot, que pode significar o caos, a estranheza, aquilo que ndo é da ordem do humano, que é
exterior ao homem, aquilo que é negado, que tentamos controlar e que tratamos em nossa sociedade sob
a forma de loucura, sob a forma de arte ou, numa perspectiva clinica, sob a forma de doencga.
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APENDICE D - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
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UNIVERSIDADE FEDERAL DA BAHIA
ESCOLA DE TEATRO
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES CENICAS

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Vocé estd sendo convidado(a) a participar da pesquisa de mestrado intitulada: MEMORIAS EM JOGO:
UMA EXPERIENCIA TEATRAL COM USUARIOS DO CAPS DE AMARGOSA, que tem como objetivo
contribuir para a introdugdo de novas praticas no contexto da satide mental.

A pesquisa estd baseada numa experiéncia artistica da qual vocé participou, realizada entre agosto de
2008 e dezembro de 2009, no Centro de Atendimento Psicossocial — CAPS, por meio de uma oficina de
teatro. A pesquisa iniciada em 2011 tem duracdo de dois anos, com o término previsto para agosto de
2012.

Os dados coletados serdo utilizados apenas na dissertagdo, em artigos/livros e eventos cientificos. Sua
participacdo é voluntdria, isto €, a qualquer momento vocé pode desistir de colaborar e retirar seu
consentimento da pesquisa. Sua recusa ndo trard nenhum prejuizo a sua relagdo com a pesquisadora ou
com o CAPS. Garantimos o anonimato, de modo que seu nome ou caracteristicas pessoais ndo sejam
expostos.

Vocé ndo terd nenhum custo ou quaisquer compensagdes financeiras. Nao havera riscos de qualquer
natureza relacionados a sua participacdo. O beneficio relacionado a sua participagdo sera contribuir
com o conhecimento académico e o fortalecimento de praticas artisticas no tratamento de usuarios de
CAPS.

Vocé receberd uma cépia deste documento onde constam o celular e o e-mail da mestranda e da
professora que a orienta, podendo tirar suas ddvidas sobre o projeto de pesquisa e sua participagao,
agora ou a qualquer momento.

Voceé serd convidado a participar de um encontro, com data a ser definida com a Secretaria Municipal
de Satde de Amargosa, no qual serdo apresentados resultados da pesquisa. Desde ja agradecemos!

Salvador, 28 de julho de 2012

Fernanda Gléria Franga Colago — RG: 6616.580-66/ SSP-BA

Tutor responsavel pelo participante da Pesquisa - RG:

CONTATOS: Mestranda: Fernanda Gléria Franca Colago - cel: (71) 8720-7456; e-mail:
f colaco@yahoo.com.br; Orientadora: Denise Maria Barreto Coutinho - cel: (71) 8821-5491; e-mail:
denisecoutinhol@gmail.com.




