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Subjetos e encantados

Renata Bittencourt Meira

Desde 2011, quando foi iniciada esta trajetoria de criagio textual
em performance!, o termo “subjetos” provoca questionamentos e
suas diferentes referéncias surpreendem e desafiam a entender como a
multiplicidade de sentidos que emana deste conceito se mantém coerente
com a expressdo e compartilhamento da subjetividade dos processos de
pesquisa em questdo nesta obra.

A palavra Subjetos surgiu por meio da oralidade, nas discussoes
acerca da materializacio da subjetividade encontrada na experiéncia
do movimento, em cada uma das trajetérias de pesquisa no mestrado
em Artes aqui apresentadas. Palavra que unifica os termos sujeito e
objeto passou da fala a escrita e se refere aqui, a0 mesmo tempo, a dois
sentidos de sujeito, o “‘sujeito’ da razdo, do conhecimento e da pratica;
e aquele que sofria as consequéncias dessas praticas — aquele que estava
“sujeitado” a elas”?. Os escritos a seguir foram criados no cruzamento
destes sentidos, em situacdo de experiéncia.

Subjetos se apresenta agora como um termo polissémico, e assim
deve ser entendido e apreciado. As distintas referéncias que desperta,
certamente dard a cada leitor entendimentos diferentes. A multiplicidade
de sentidos irradiada da palavra “subjetos” é central para a leitura dos
textos que se seguem. Os textos tratam de modos distintos de diferentes
experiéncias, com objetivos diferentes, nem sempre procurando revelar
0 processo, por vezes revelam a imprecisdo e a polissemia proprias da
experiéncia encarnada. Neste conjunto variado de entendimentos acerca
dos textos que emanaram de diferentes sujeitos em criacdo surgem os
Encantados...

! BRONDANI, Joice A.; MEIRA, Renata B. (Org.) Encantados e subjetos: textos in
performances. Prodoc-Capes, 2014.

2 HALL, Stuart. A identidade cultural na pés-modernidade. Rio de Janeiro: DP&A
Editora, 2006, p.26.
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Introducao:

encantos, devaneios, subjetos e encantados

Joice Aglae Brondani

A tinta de escrever, por suas for¢as de alquimica tintura, por sua vida

colorante, pode fazer um universo, se apenas encontrar seu sonhador.

(G. Bachelard, 1986)"

Encantados e... subjetos: corpo e criagdo constitui um segundo
resultado de um outro momento do encontro com a professora Renata
Bittencourt Meira durante o Prodoc-Capes, desenvolvido no PPGartes
da UFU (2011-2014). O primeiro “Encantados e subjetos: textos in
performances” foi resultante de disciplinas ministradas por mim e pela
profa. dra. Renata Bittencourt Meira conjuntamente (T6picos especiais
em criagio e produ¢do em Artes: corpo, mdscara e cultura popular),
durante os anos de 2011, 2012 e 2013. Esse segundo livro é resultante
de disciplinas dadas separadamente durante o ano letivo de 2014. A
professora Renata Bittencourt Meira ministrou no ProfArtes a disciplina
“Arte do movimento: educacio somatica” e no PPGArtes “Tdpicos
especiais em criacdo e producdo em Artes: processos criativos na arte
do corpo”, enquanto que eu ministrei para duas turmas do PPGArtes a
disciplina “Tépicos especiais em criagdo e producdo em artes: processos
criativos e em criagdo”. J4 pelos nomes das disciplinas que ministramos
separadamente, é possivel ter a percep¢io de que ambas seguiram no
mesmo fluxo, buscando despertar nos estudantes da pods-graduacio
modos de compreensdo e processos de criagio além de recriar nossas
proprias referéncias e novas outras experiéncias.

Os escritos aqui apresentados fazem parte desse segundo momento
de encantamentos. Sem perder a liberdade para desenvolver uma forma
criativa de escrita, mas sem, necessariamente, o compromisso de fugir as

! BACHELARD, Gaston. O direito de sonhar. 2.ed. Sio Paulo: Difel, 1986.

Introdugdo: encantos, devaneios, subjetos e encantados ¢ 9



normas ABNT, “Encantados e subjetos” continua sendo um espaco aberto
para escrituras diversas, escritas experimentais, escritas e experimentos e
outros encantados convidados - tudo é compartilhamento, produgio de
saberes e experiéncias conjugadas.

O encontro com a professora Renata Bittencourt Meira foi
acolhedor, podemos dizer que aprendemos uma com a outra e com 0s que
frequentaram as disciplinas. Ndo foi um simples compartilhamento de
disciplinas ministradas, foram compartilhamentos de olhares, reflexoes,
pensamentos, experimentos, ritmos, risos e falas. Estas nem sempre eram
em comum acordo, mas a liberdade e a aceitacao do olhar diferente era o
nosso principal objetivo e isso s6 fazia enriquecer nossas sintaxes. Posso
dizer que foi um bonito encontro, cheio de encantamentos.

E eis que o encontro continuou frutificando mesmo ministrando
disciplinas separadas. O encontro continuou retumbando e causando
encantamentos, em cada uma de um modo e refletindo nos resultados
aqui compartilhados.

10 e Joice Aglae Brondani



Corpo e criacdo de conhecimento em Arte

Renata Bittencourt Meira'

Quando temos palavra para algo, também ja o ultrapassamos.
Friedrich Nietzsche

Este trabalho é uma contribui¢io para as pesquisas em artes
como cruzamento invertido na relacdo das praticas e ideias artisticas,
ambos os procedimentos fundamentais e insepardveis para a cria¢do
do conhecimento em Artes na universidade. Cruzamento invertido
em relacdo aos procedimentos académicos por propor que as ideias
surjam de praticas performdticas e por estimular que as ideias se
deixem apresentar embebidas de subjetividades. A proposta emerge de
um tempo em que as certezas se desmancham e as crises académicas,
climdticas, econdmicas, sociais e politicas exigem mudancgas radicais
de comportamentos e entendimento de mundo. Alinha-se com o
pensamento pos-abissal’> e com as etnociéncias no reconhecimento
de saberes multiplos e diversos. Neste contexto evoca o olhar para a
invisibilidade e arrisca abalar os processos de pesquisa de estudantes
da pés-graduacio em Artes. Este trabalho estd localizado dentre os
processos contemporaneos de criacio da pesquisa em artes cénicas no
ambito académico de formacdo do pesquisador-artista.

O processo epistemologico de saberes artisticos busca hoje
referéncias préprias. E em si um processo de criacio que precisa se
diferenciar dos saberes instituidos. Para isto, a experiéncia aqui analisada,

! Doutora, professora do curso de Teatro, do Programa de P6s Graduagio em Artes e do

Programa Profissional de Pés Graduacdo em Artes, atual diretora do Instituto de Artes da
Universidade Federal de Uberlandia.

2 O pensamento abissal “consiste num sistema de distin¢des visiveis e invisiveis, sendo
que as invisiveis fundamentam as visiveis. As distingdes invisiveis sdo estabelecidas através
de linhas radicais que dividem a realizada de social em dois universos distintos: o universo
‘deste lado da linha’ e o universo ‘do outro lado da linha’. A divisdo é tal que ‘o outro lado
da linha’ desaparece enquanto realidade torna-se inexistente, e é mesmo produzido como
inexistente”. (Santos, 2010, p.32)

Corpo e criagdo de conhecimento em Arte ® 11



se aporta no “saber organico, ou saber corporal, considerando-se que o
corpo era parte integrante do ato de conhecer e que isso era, igualmente,
causa e efeito da constituicdo do corpo social em seu conjunto” (Maffesoli,
2008[1996], p.162). Este processocorpo € intimamente vinculado a
ecologia de saberes e a interculturalidade, e reconhece ser “impossivel
fugirmos de nossa posi¢io social e de nosso condicionamento historico”
(Burke, 2003, p.17).

Para a ciéncia cldssica, o conhecimento produzido experimentalmente nas
praticas de educacdo somadtica ndo é totalmente vélido porque é carregado
de subjetividade. A objetividade consiste em tratar o corpo como um
objeto, falando dele em terceira pessoa. A educacio somdtica define
corpo ndao como um objeto, mas como um processo corporificado de
consciéncia interna e comunicacdo. (Green, 2002, p.114apud Domenici,
2010, p.73).

Osestudos académicos das culturas orais nos levam a problematizar
aelaboracao muda e solitaria de um texto, como uma disserta¢ao, quando
consideramos a unidade corpomente. Paul Zunthor (1993, p.109) ao
analisar a performance cultural tradicional afirma que — “a transmissio
de um texto pela voz, a performance, supoe a presenca fisica simultanea,
[...] uma troca corporal: olhares, gestos. Ao passo que, quando a leitura
torna-se muda, solitdria, ha uma ruptura em relacdo ao corpo”.

Esta questdo vem sendo trabalhada em cursos de Pos-Graduacao®
do Instituto de Artes da Universidade Federal de Uberlandia, uma vez
que a pesquisa em Arte mergulha muitas vezes no conhecimento sensivel.
“Como reconectar o corpo ao seu saber sensivel, a sua poténcia criativa e
resgatd-lo do plano meramente utilitario e funcional?” questiona Silvana
Oliveira na introdug¢do de sua dissertacdo (Oliveira, 2013, p.15). Esta
questdo indica que ha uma ruptura que necessita ser religada.

Este problema niao é exclusivo das Artes, desde a década de
1960 as pesquisas cientificas sobre cognicdo humana mostram que
o conhecimento é construido na intera¢gio com os objetos, “no qual
participam, além da informagio visual, outros tipos de dados, como

3 Curso de Mestrado em Artes, Curso de Mestrado Profissional em Artes e Doutorado
Interinstitucional (Dinter) em Artes Cénicas, entre a Universidade Federal do Estado do Rio
de Janeiro (UNIRIO), entidade promotora, e a Universidade Federal de Uberlandia (UFU),
entidade receptora.

12 e Renata Bittencourt Meira



tato, cheiro, sons e também experiéncias da meméria” (Domenici, 2010,
p.72). Nesta corrente tedrica, que nos anos 1980-90 foi denominada
embodied cognition,

a experiéncia corporal (sensério-motora) é a base para a construcdo de
qualquer tipo de conhecimento (...). Proposi¢des como essa, que a ciéncia
apenas recentemente passou a aceitar, ja vinham sendo testadas na pratica
no campo da educacdo somatica, hd décadas, o0 mesmo ocorrendo com
temas como consciéncia, memoria, aprendizado, dentre outros, para as
quais ja se aceitavam proposi¢oes igualmente distantes da ciéncia classica.
(Domenici, 2010, p.72-73).

s disciplinas Opicos especiais em criacdo e produgio em
As d | “T d

artes: corpo, mascara e cultura popular”, “Topicos especiais em criacdo
e producdo em artes: processos criativos na arte do corpo”, e “Arte

do movimento: educacdo somdtica, criacio e pesquisa”*

propuseram
experiéncias nas quais os estudantes de pds-graduagio em artes
puderam trabalhar em suas pesquisas em um processo de criagiao de uma
performance e um texto. As praticas propostas objetivaram provocar
um processo de integragdo complexo. Propuseram integrar corpo-texto,
integrar corpo-saber sensivel, integrar corpo-conhecimento e integrar
pesquisa-pesquisador. O caminho escolhido foi um processo de criagio
simultinea de uma performance e um texto da ou sobre a pesquisa que

cada participante desenvolvia na pos-graduacio.

Um corpo, uma engrenagem de sensagdes que intrigam textos o tempo todo.
E esses textos que vao sendo produzidos sio muito ruidosos, exatamente

porque operam vozes que discordam entre si. (Preciosa, 2010, p.25)

Neste processo a educaciao somdtica foi um dos eixos orientadores
de experiéncias corporais e um dos pressupostos que organizam a reflexao
e a realiza¢do das atividades. Considerando a experiéncia humana e a
subjetividade como conhecimento, “o professor de educa¢io somdtica

4 “Topicos especiais em criagdo e produgdo em artes: corpo, mdscara e cultura popular”,
oferecida no segundo semestre de 2012 e em 2013, “Tdpicos especiais em criagdo e
producdo em artes: processos criativos na arte do corpo”, oferecida no segundo semestre
de 2014, e “Arte do movimento: educacio somadtica, criagdo e pesquisa”, oferecida no
segundo semestre de 2014.

Corpo e criagdo de conhecimento em Arte © 13



utiliza as seguintes estratégias pedagdgicas: a sensibiliza¢io da pele, o
aprendizado pela vivéncia e a flexibilidade da percepciao”. (Bolsanello,
2015) Dentre as referéncias de educacio somitica lancamos mio da
Sensopercepcao desenvolvida na Argentina por Patricia Stokoe’, que
retine os conhecimentos organizados por Rudolf Laban e por Gerda
Alexander, criadora da Eutonia; dos trabalhos desenvolvidos por Ivaldo
Bertazzo® e por Klauss Vianna’.

O pesquisador escreve durante horas, se aquieta em leituras
e se recolhe das relagdes em busca da concentracdo. Alguns artistas
pesquisadores vivem outro processo corpo. Experimentam momentos
alternados entre a escrita que aquieta o corpo, € uma rotina de
treinamentos e ensaios; entre processos de recolhimento e a exploragio,
cria¢do ou elaboragio de movimento nas artes cénicas. A experiéncia de
criagio de movimento facilita o processo proposto pela disciplina, pois
este pesquisador artista sabe significar os movimentos e criar a partir de
improvisagoes. Nas disciplinas este saber foi central, quem nunca havia
vivido pode experimenta-lo, a diferenga é que a criagio de movimentos
e a expressdo cénica da performance tém como objetivo unificar os
processos da cena e da escrita académica.

A pesquisa de cada um procurou seu espelho invertido (Gomes,
20158), seus paradoxos e fragmentacdes (Braga, 2015°). Considerando
que “o pensamento moderno ocidental é um pensamento abissal” (Santos,
2010, p.31), o trabalho buscou trazer a tona elementos fundantes da
pesquisa invisibilizados e localizados “do outro lado da linha” abissal

5 Patricia Stokoe “foi a primeira a perceber o quanto a eutonia seria valiosa para a
expressdo corporal, empenhando-se na criagdo de grupos de investigagdo em Buenos Aires
e Sdo Paulo, no Jogo Estadio, em 1974”. (Brieghel-Miiller, Gunna. Eutonia e Relaxamento.
Sdo Paulo: Summus, 1998. p.7).

¢ Ivaldo Bertazzo, bailarino, coredgrafo, educador e pesquisador do movimento;
desenvolve desde a década de 1970 trabalhos em danga em que autonomia do corpo
e cidadania sdo os eixos condutores. Escreveu vdrios livros, entre eles Cidaddo Corpo,
publicado pela editora Summus em 1996.

7 Coredgrafo, “professor e pesquisador, Klauss Vianna (1928-1992), por
aproximadamente quarenta anos, dedicou-se a um trabalho de observacio e pesquisa
das estruturas do corpo e do movimento humano”, (Miller, 2007, p.15) é hoje a maior
referéncia em educa¢io somatica no Brasil.

8 GOMES, Laiza Coelho. Entre um projeto de pesquisa e a sujeita. Texto resultante do
processo analisado neste ensaio e integrante desta publicagio.

?  BRAGA, Isabel Cristina Alves Pimenta. Os desdobramentos da percep¢do do corpo e
dos sentidos no processo de criacio — a vida em constante paradoxo. Texto resultante do
processo analisado neste ensaio e integrante desta publicagio.

14 e Renata Bittencourt Meira



(Santos, 2010, p.32). Algumas pontes entre o conhecimento de cada lado
da fenda abissal foram criadas e quem sabe atravessadas. A proposta
¢ provocar o estudante a perceber que existe um campo invisivel no
conhecimento, que estrutura ou desestrutura sua pesquisa. No caso,
este campo de conhecimento abissal, do lado de 14 da universidade, é
convocado a pesquisa por meio da sensibilizag¢do sutil do corpo e por meio
de referéncias as culturas populares'’, em especial os pontos cantados do
Baido de Princesas e a estrutura ritual encontrada em diversas expressoes
de canto-danga-batuque!'.

Valorizar o conhecimento intrinseco ao dancar, cantar, batucar
é problematizar as referéncias intelectuais hegemonicas. E ampliar o
campo do conhecimento para o conhecimento sensivel e corporal. E
perceber que a diversidade impossibilita uma unica perspectiva valida.
Esta ultima consideracdo, exaustivamente discutida nas ciéncias
sociais, especialmente na antropologia, vem se estabelecendo como
um conhecimento artistico descolado das ciéncias humanas, um
conhecimento préprio e inovador que, curiosamente, se encontra com
as ciéncias quanticas e epistemologias contemporaneas.

O corpo sensivel é nesta experiéncia um dos caminhos para
perfurar a linha abissal e ampliar o olhar da pesquisa de cada mestrando
ou doutorando. O corpo humano é também alvo de dominagio e
controle, desde comportamentos aceitos socialmente, passando pela
construgdo da nogdo de civilizagdo até a comercializa¢do da medicina e da
psicologia. (Carmem Soares'?, Michel Foucault’®, Moshe Feldenkrais',
entre outros). Estimular a sensibilidade corporal por meio da percepcao
sutil do corpo vibratil e em movimento é aqui uma estratégia propositiva
de mudanca de perspectiva. O corpo que se percebe apoiado ao chio,
em didlogo constante com a gravidade e se movimenta em consonancia

10 “Pensamento moderno ocidental marginalizado ou suprimido por se opor as versdes

hegeménicas™ (Santos, 2010, p.31), ou forma de conhecimento que se faz a revelia das
hegemonias, ou ainda, cosmovisdo que existe apesar das hegemonias.

" Caracteristica principal da performance na Africa negra, esta unidade de acdo/
expressdao “batucar-cantar-dangar”, foi definida pelo filésofo do Congo Bunseki Fu-Kiau e
divulgada no Brasil por Zeca Ligiero. (Ligiero, 2011).

12 Imagens da educagdo no corpo. Campinas, SP: Autores Associados, 2005.

13" Na obra Vigiar e Punir (Editora Vozes, 2007) Foucault desenvolve a nogdo de corpo
décil.

4 Na obra Consciéncia pelo Movimento (Summus, 1979), Feldenkrais apresenta seu
método que é uma referéncia cldssica de educagio somadtica e faz uma analise critica do
corpo no contexto sociocultural ocidental.

Corpo e criagdo de conhecimento em Arte ® 15



com a estrutura anatomica encontra impulsos, fluéncias e perspectivas
proprias. Criar um estado em que o corpo atento é convocado a criar
movimentos expressivos a partir das questdes trabalhadas nas pesquisas
académicas pode desequilibrar a logica epistemoldgica que mantém
a continuidade do pensamento abissal. Espera-se que esta experiéncia
sensorial, criativa e coletiva tenha capacidade de estabelecer resisténcia
ativa epistemolodgica.

A proposta aqui analisada considera que este processocorpo
é parte da pesquisa académica em Arte e a experiéncia do movimento
deve dinamizar o processo de criacio do texto no qual o corpo se
aquietava. As duvidas, os receios, as dificuldades ou as conquistas das
ideias sdo represadas nas atividades de escrita de uma dissertagio ou
tese. Os saberes multiplos e as diversas referéncias culturais sao parte do
modo como acessamos este processo corpo, corpo vivo e culturalmente
referenciado com a sabedoria do canto danga batuque, especialmente
das religioes de motrizes africanas e no Baido de Princesa'® escutado em
sua versdo poeticamente arranjada pela Barca'®. A polifonia da pesquisa
em artes, a subjetividade como parte do conhecimento e as incertezas e
instabilidades do conhecimento contemporaneo estdo nos cantos da Casa
de Fanthi Ashanti,

eu sou bem pequenininha
moro em morro de areia
minha rede balanceia

eu sou pequenininha de mamae
moro no morro de areia

canta — Euclides (Baido de Princesas, 2002)

Cantando Baido de Princesas e ouvindo Paul Zunthor que aponta a
ruptura entre corpo e texto quando a leitura se faz muda, experimentamos
a escrita em movimento como um caminho para reconectar as ideias. A

15 “Encantados no mar, nas matas, ilhas, croas, arvores, rios, pedras e serras, formam
uma outra geografia maranhense que elimina os limites do espago fisico e mitico. A praia
dos Lengois, a Ilha dos Caranguejos e a pedra de Itacolomi sio locais de morada dos
encantados onde todo mundo vai passear”, conta Renata Amaral no encarte do CD Baido
de Princesas, 2002.

6 «“O CD Baido de Princesas registra o encontro da Barca com a comunidade da Casa
Fanti-Ashanti, cuja cultura ha muito documentamos em gravagdes, fotos e entrevistas, ja
rendendo o CD Tambor de Mina na Virada pra Mata”. AMARAL, Renata, 2002.

16 e Renata Bittencourt Meira



performance deu vazdo ao movimento do corpo que escrevia. Reformulou
os pensamentos, mobilizou estas emogdes represadas, esticou a musculatura
contida, mobilizou as articulacdes imobilizadas.

A pratica corporal nio pautada em modelos formais nem
estéticos e que busca a expressividade a partir da sensorialidade do
corpo estimulada pelas questdes da pesquisa é uma das perspectivas
oriundas do lado ndo dominante da linha abissal. A outra perspectiva
parte dos pontos cantados no Baido de Princesas, cantados por
encantados, seres desencarnados que cantam ao mesmo tempo em que
revelam sua visdo de mundo, sdo pontos simbdlicos enraizados num
ritual realizado no Maranhio na casa de Fanthi Ashanti'’, coordenado
por pai Euclides!®.

O encontro de uma comunidade tradicional com artistas contemporaneos
traz o risco e a graca do improviso e da experimentacdo, a troca e a
descoberta de uma terceira via para o fazer musical, onde limites como
cultura erudita e popular, tradi¢ao e contemporaneidade, sagrado e profano,
devocgio e diversio se desfazem. Estes cantos sao melodias e ritmos matrizes
da nossa musica brasileira, arte contemporanea e atemporal que se una a
religido como um caminho de duas maos onde a arte é ferramenta e veiculo
para a espiritualidade, e a religido veicula e harmoniza a vocagio artistica,
permitindo aos iniciados exercerem seus talentos de musicos, dangarinos,

designers, cantores excelentes que sdo. (Amaral, 2002)

O pensamento pos-abissal trata do conhecimento e da sociedade,
a experiéncia corporal se faz no sujeito, no corpo de cada um. Sera
esta uma fenda abissal dentro da gente? Serd este um caminho para
um entendimento pds-abissal de si e das relagdes? Esta experiéncia
revela alguns sinais que apontam para esta possibilidade. E pouco para
estabelecer uma teoria, mas € suficiente para plantar questionamentos e
para estimular a perspectiva corporal do movimento das ideias.

7" A Tenda Sdo Jorge Jardim de Oeira da Nacdo Fanti Ashanti popularmente conhecida

por Casa Fanti Ashanti é uma casa de tradi¢io Mina que também cultua o candomblé ha
25 anos em Sdo Luis do Maranhio.

18 Pai Euclides (Talabyan), Euclides Menezes Ferreira é o fundador da Casa Fanthi Ashanti
e Babalorixa a partir de janeiro de 1958. Para saber um pouco sobre seus conhecimentos
acessar http://fanti-ashanti.blogspot.com.br/ e assistir ao filme NA ROTA DOS ORIXAS
de Renato Barbieri.
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As premissas do trabalho estao ancoradas, portanto, na corporeidade
e na diversidade do conhecimento. Nesta perspectiva, o conhecimentocorpo
¢ entendido como processo em que estdo envolvidos os saberes sensiveis e
as interagoes entre diferentes modos de conceber 0 mundo.

Uma matéria viva compartilhando experiéncias com quem nela circule,
provendo a todos com uma espécie de manto que aninha sem sufocar.
Manto que ndo acaba nunca de ficar pronto, porque as linhas vao se
desgastando, pela forca do uso arrebentam, e desanda aquele complexo
desenho que ali se inventava em conjunto. Entdo se comega a amarrar
tudo de novo e sempre de um outro jeito, compondo uma nova urdidura

singular. (Preciosa, 2010, p.42)

A casa movente

Ao contrario do que eu esperava minha casa nio chegou a uma
forma estavel na maturidade. Desde jovem organizo meus cantos, lugares
de dormir e estudar, de alimentos e afetos. Meus vasilhames de comer,
meus apetrechos de dormir (Barros, 2001). Viver muitos anos em lugares
alugados e emprestados escondeu minha natureza movediga. Ja hd dez
anos tenho um canto meu: cheguei a um definitivo de lar. Tenho uma
casa!!!, mas ao contrdrio do que eu esperava, minha casa nao chegou a
uma forma estavel.

Nio é como uma casa onde o sofd tem seu lugar na sala define
relacoes e afinidades. Onde a poltrona fica perto da janela, recebendo o
sol através do vidro fechado, para clarear o bordado em cores e relevos;
para aquecer no sol de inverno. Sofa em frente a televisio com almofadas
e controle remoto para o relaxamento de ideias e do corpo.

Em casa, na minha casa, na casa movente, sofds, cadeiras, mesas,
quadros, camas, estantes estio em constante deslocamento. A ideia de
que eu chegaria a uma estabilidade na forma de minha casa é uma ilusio.
Aos cinquenta anos nio tenho uma “casa de familia” com sala de estar,
de jantar, copa, quartos e banheiros. Nao tenho uma casa como ensinado
na revista com os moéveis planejados numa dinamica 6tima de estar e de
ser. Durmo com a cabega voltada para os pés da cama com desenvoltura.
Passo por cima de sapatos e livros ao levantar da cama. Tem inclusive
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momentos em que tudo estd em seu lugar, que seja eterno enquanto dure
... Minha casa retine minhas coisas, guarda minhas histérias, mas nao
me formata. Cadeiras, mesas, panos, almofadas e quadros se movem
por vezes harmonicamente e por vezes revelando o caos. Movimentos de
vida. Tantas formas possiveis... Colheita.

Fui guiada pela urgéncia de desestabilizar e dissolver bloqueios, abrir
comportas, construir vias, canais, condutos, tuneis para que a minha
poténcia criativa ganhasse fluxo, tivesse por onde correr, e ndo se tornasse

pantano, dgua parada, mi-agua. (Oliveira, 2013, p.14).

Quando olho para o caos me permito simplesmente olhar,
contemplar ao invés de me desesperar em emogio e acdo. Sio cada
vez mais raras as agoes em desespero. Estar no caos é envolvimento e
abandono. O caos engole, entra-se no amorfo. Como areia movediga onde
o movimento dificulta sair do lugar. Tendéncia contraria ao chio firme
onde o0 movimento leva ao deslocamento. Imaginei 0 movimento no caos
como me debater em areia movedica, é um contexto que engole e prende
a cada movimento. Assim o movimento nao é libertador. A ndo acdo é
importante enquanto no caos, sem movimento é possivel se perceber em
emogdes e sensagoes, deixar-se rememorar, pensar e imaginar.

Perceber-se é um estado sensivel. Percebo-me no contexto do caos
e ndo em caos interno, no siléncio interno encontro a poténcia que a
vida tem quando nos permitimos. Fruto amadurecido. A¢do de colheita
em si, ser colhido. O caos ndo é mais evitado, é parte dos processos, é
a condicdo da poténcia transformadora. O caos engole e nos exige o
siléncio, mas também larga, cospe, abandona. O caos é complexo, nio
é sempre como areia movedi¢a. Sem a areia, uma vez que o0 caos nao
oferece apoio, o movimento é flutuagio.

Ao mesmo tempo liberdade e inseguranca. Minha casa movente me
revela em vida. Por vezes me envergonha por vezes me orgulha. E com a
experiéncia da casa movente que conduzo as descobertas do corpo. Olhar
0 caos da casa € sentir as emocdes proprias, independente das convencoes
— ou melhor — é conhecer as desconvencdes que o viver provoca.

1 Soneto de Fidelidade de Vinicius de Moraes. Moraes, 1960, p. 96.
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Processos

Juntamente com os processos de realizagio de uma pesquisa
académica, de criagio de uma performance e da criagio de um texto
encarnado por parte dos estudantes que frequentaram as disciplinas,
a conducdo das atividades pelas professoras também se constituiu em
processo. Processo que nao é um desenvolvimento de um ponto a outro
mais elaborado, é uma dindmica que permite um amadurecimento nas
proposicdes, na percepcdo dos grupos envolvidos e no entendimento
do que é a proposta. Foi fundamental repetir a proposta com grupos
diferentes para o amadurecimento do fazer e do pensar sobre este fazer.

A criacao da madscara incorporada proposta por Joice Aglae era
também e ao mesmo tempo a criagio de uma performance proposta
por Renata Meira. Esta simultaneidade estabeleceu caracteristicas ao
processo criativo da cena. Joice contribuiu com as praticas e as nocoes
de mascara e imagindrio. Minhas contribuicées se organizaram em torno
da educacio somdtica e da palavra poética. Ambas bebemos na fonte da
espetacularidade popular brasileira, e nos alimentamos de ritualidades e
de interculturalidade. Por trés semestres a condugdo foi compartilhada e
no ultimo processo, aqui considerado, cada uma ficou a frente de uma
turma diferente, enfatizando e recriando suas referéncias especificas.

Os encontros buscavam reativar o estado criativo anterior e
avangar na criagdo da performance e do texto com novas propostas. A
experiéncia no processo convocou a nogao de comportamento restaurado
de Schechner (Ligiero, 2012) por meio do qual a cada encontro era
possivel mergulhar num estado de performance em que a pesquisa
académica e a criagdo corporal, cénica e textual eram mobilizadas e ao
mesmo tempo buscavam uma expressao significativa. Cada processo foi
iniciado, conduzido e estabilizado em cenas e textos. Digo estabilizado
por que considero que o movimento gerado nido foi estancado, ndo
chegou a um resultado, mas se estabilizou numa expressdo cénica e nos
textos organizados nestes Encantados e Subjetos em dois volumes. Assim
como as professoras, cada estudante que viveu a experiéncia continuou
0 processo a seu modo.

Houve quem deixasse ressoar as vibracoes da experiéncia até que
se esvaisse. Houve quem encontrou na performance o resultado de sua
pesquisa. Houve ainda quem encontrou na performance sua metodologia.
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Também aconteceu do processo da escrita continuar como proposta
do mestrado e do processo da performance ser a pesquisa em si. Um
percurso de pesquisa deu uma guinada tdo substancial que foi preciso
mudar a orientacdo. Trés experiéncias foram também processos de cura,
influenciando na elimina¢do de sintomas dolorosos, na melhora destes
sintomas ou ainda na coexisténcia de processo de saude e de processos
criativos. Outros processos?’ foram menos significativos e talvez sejam
apenas mais uma disciplina, sem memoria ou ressonancia.

A expressio linear dos textos da pesquisa académica, ganha outras
dimensdes ao ser experienciada em movimento, ocupar um espago, se
organizar no tempo, ser vibracao, movimentar o corpo. Os pesquisadores
com suas pesquisas em corpo performatizado experimentaram a
instabilidade, como zonas de variagdo continuas (Deleuze, 2000, p.41).
Viveram a instabilidade e a multiplicacao das dimensoes das pesquisas o
que estimula e amplia para o pesquisador as possibilidades de abordagem,
entendimento e vinculo com esta pesquisa.

A performance é uma expressio polissémica da pesquisa oriunda
do atravessamento pelo e do corpo. Nesta criagio o conhecimento e as
questoes da pesquisa sdo o tema central. A prética foi provocada em
grupo. A sensibilizacgio do corpo e os aspectos rituais e poéticos das
culturas populares propuseram outras possibilidades de significagdo e
mesmo de entendimento da reflexdo em curso. As conexdes entre corpo
€ escrita geraram a aproximacao entre o pesquisador de sua pesquisa.

Reforgou um posicionamento ja cultivado por mim de que a escrita ndo
¢ um mero registro do que se sabe, mas, como o movimento, ela é um
espaco de criagdo em si, espago que vai nos revelando, enquanto criamos
aquilo que aparentemente nio se conhecia e que se revela...e que vai
sendo conhecido no proprio processo de escrever. Sim, me fortaleceu para
investir e deixar as janelas abertas para uma escrita mais carnal, mais

articulada a partir do corac¢do pulsante... Maria Lyra?!

20 Dezenove estudantes viveram o processo nas aulas que ministrei, destes, nove
declararam a experiéncia na disciplina como significativa para sua pesquisa; trés indicaram
ser significativa a experiéncia durante o processo; uma estudante experimentou pela primeira
vez um processo de criagdo corporal significativo e cinco estudantes nio declararam nem
indicaram uma importancia significativa para o processo realizado.

21 Os estudantes foram convidados a responder trés questdes sobre o processo. Suas
respostas contribuiram para a reflexio apresentada neste ensaio. Maria Lyra foi uma
mestranda que respondeu as questdes.
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O objetivo central era conectar a pesquisa e o corpo por meio da
experiéncia performativa da pesquisa em andamento. A metodologia
foi experimentar o projeto de mestrado por meio da criacio de uma
performance. Performance é entendida em sua acep¢do ampla, uma
situacdo de vivéncia em comunicagdo. O cotidiano de encontros
propunha uma cria¢do corporal, poética e textual por meio de praticas
conduzidas de improvisagdo e criacio. Uma das caracteristicas da
performance mais importantes para este trabalho é ser um tipo de cena
com qualidade de vida.

Vida que é o contrdrio da obra pronta para ser consumida, segundo
padrdes de exploragao objetivos utilitdrios. A existéncia nos impde uma
incansdvel produgio de valores e alargamentos de espago de intervengio.
E certamente esta serd uma viagem atribulada, rumo a equivocos,
erros, falhas, perplexidade, afli¢io, desconforto, descoberta, espanto e

encantamento. (Preciosa, 2010, p.81)

Assim retornamos ao questionamento inicial de romper a ruptura,
ou seja, integrar corpo-texto, integrar corpo-saber sensivel, integrar
corpo-conhecimento, integrar pesquisa-pesquisador. Esta busca por uma
integragdo complexa se fez no contexto académico e dentro do curso
de pos-graduagdo. Sendo assim, a relagao entre subjetividade e pesquisa
académica se colocava com franqueza. E interessante notar que estas
questdes ndao eram discutidas nos grupos como ideias ou problemas
de pesquisa. As disciplinas foram eminentemente praticas, pratica de
performar e pratica de escrever. As reflexdes em roda de conversa tratavam
destes processos praticos. Outro modo de trocar conhecimentos em grupo
eram as improvisacoes que focavam as relagdes entre as performances.

Mesmo nido fazendo a andlise dos processos, os textos criados e
ora publicados, as dissertacdes defendidas e os depoimentos solicitados
como devolutiva mostram que as ideias sdo atravessadas por crengas
que muitas vezes nio percebemos. Acessar a pesquisa por meio da
corporeidade é uma busca por revelar estas crengas que atravessam
nossas ideias sem que percebamos. Esta revelagio é importante para
desestabilizar as ideias que estdo enraizadas em crengas que orientam
nossas ideias, distorcem nossas perspectivas e muitas vezes nao
permitem que as duvidas sejam processadas.
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Performatizar a Num-se-Pode foi a oportunidade de desconstruir algumas
verdades que estavam sedimentadas em mim, incluindo aquela que
emprestei a meu proprio gozo psiquico e que me era especialmente cara:
ser livre ndo apenas como criadora, mas também enquanto mulher. Eu
ndo me reconhecia como um ser enredado em uma teia tio extensa do
passado, enrodilhada nos vortices de dolorosas emogdes ndo codificadas.
O medo, entretanto, que sempre havia me impedido de eu me entregar
por inteira, e conhecer esta parte essencial do eu feminino que eu havia
perdido, e com isso sua prépria autoria criadora e liberdade. Relutava
entre ser livre e ser feliz. Inclinando-me, com certo pudor, a felicidade,
mesmo a mais efémera e ardilosa, mesmo quando me encontrava diante
das imensas e profundas possibilidades libertadoras que me sio dadas
como oportunidades unicas pela vida. Era preciso deixar-me avassalar
pela poténcia do mito e quedar. Romper a zona de conforto psiquico e
suas estdveis estruturas lineares cognitivas, para recuperar algo em mim

mesma. Minha autoria corporal, carnal. (Oliveira, 2013, p.12)

Considerar a subjetividade como uma parte integrante e
significativa da pesquisa requer atengdo e discernimento. Reconhecemos
que os procedimentos cientificos cldssicos que consideram a pesquisa
desvinculada do pesquisador alimentam a ruptura entre o corpo e o texto.
Entretanto, incorporar a pesquisa nos leva ao risco de ler a pesquisa com
as lentes de nossas crencas e nossas referéncias pessoais. Boaventura
de Souza Santos (2010, p.55) ao convocar a ecologia de saberes e a
diversidade epistemolégica como uma alternativa ao conhecimento
abissal destaca que

Ortega y Gasset [1942] propdem uma distin¢do radical entre crengas e
ideias, entendendo por estas ultimas a ciéncia ou a filosofia. A distin¢io
reside em que as crengas sio parte integrante de nossa identidade e
subjetividade, enquanto as ideias sdo algo que nos é exterior. Enquanto
as nossas ideias nascem da duvida e permanecem nela, as nossas crengas

nascem da auséncia dela.

O cotidiano que vivemos registra em nds uma referéncia de
naturalidade. A educag¢io somdtica atua nesta perspectiva corporal ao
trabalhar a flexibilidade da percepgio (Bolsanello, 2015). Neste trabalho
as sensacOes habituais podem parecer estranhas e o conhecimento
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postural pode tornd-las inadequadas. Também a psicandlise (Costa,
2001) e a cultura (Certaud, 1998) mostram de modos diferentes como
nosso viver nos coloca em um lugar que projetamos como “natural”. E
fundamental entender os processos pelos quais naturalizamos as sensagoes,
invisibilizamos as opressdes sociais e nos apegamos a nossas crengas
como se fossem verdades, criando a no¢io de normalidade centrada
em ndés mesmos, especialmente nos trabalhos em que a subjetividade
é reconhecida como fonte de conhecimento. A falta de entendimento
destas referéncias individuais distorce o0 modo como lemos o mundo, e
como somos escutados e lidos. E preciso sair deste “territério modelado
de consensos e estabilidades que venho consumindo este tempo todo,
distraidamente, por habito”, (Preciosa, 2010, p.71), nem que seja por
alguns instantes. A pesquisa de cada um aponta premissas, paradoxos,
modos de operar e compreender o mundo. A experiéncia proposta nestas
disciplinas é uma provocacdo para que o “mundo” de cada pesquisa seja
desvelado e se apresente numa criacdo cénica e textual.

Desdobramentos

Continuo na busca das nog¢oes convocadas por Subjetos. Talvez a
descoberta da subjetividade como terceira dimensio, a qual Deleuze (1992,
p.115) se refere ao falar de Foucault, seja uma nogio basica desta pesquisa.
Relaciona-se com o Cuidado de Si e a questao “quem sou eu”. Entendida
como uma terceira dimensio de sua obra, por Deleuze, subjetivagio
tem como referéncias as dimensdes de Saber e Poder. Ao pensarmos a
experiéncia Subjetos na dimensio da subjetivagido foucaultiana, colocamos
este processo de criagdo textual por meio da experiéncia de criagio em
performance, em relacdo as dimensoes de Saber e Poder. Campo magnético
ou campo elétrico em que atracOes e repeléncias constituem posicoes e
movimentos, a subjetivagio traz a experiéncia de Subjetos, as tensdes entre
os saberes hegemdnicos académicos e as pesquisas dos mestrandos. Quero
dizer que uma das questdes mais importantes que este processo levanta é
a necessidade das pesquisas se fazerem a partir de certa autonomia dos
saberes instituidos. O processo de formagio em pds-graduagio é ensino
aprendizagem em criagio.

A estrutura dos cursos de pos-graduacdo que oferecem disciplinas
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e estudos referenciais, objetiva tratar das referéncias, aprofundar o
entendimento do pds-graduando sobre os saberes instituidos para que
a pesquisa se faca efetivamente no campo académico. Entretanto, estes
processos de criacdo académica muitas vezes atropelam ou aprisionam as
ideias em gestacdo. A criagdo de novos saberes exige um descolamento dos
enunciados consagrados até para que a compreensdo destes enunciados
aconteca sem dogmas. Oferecer uma experiéncia em que estes saberes
mobilizados pela pesquisa passem também pelo movimento do corpo e se
enuncie em performance parece ser uma possibilidade de descolamento
e, portanto, uma possibilidade de criagao de novos enunciados e de um
posicionamento critico frente aos saberes referenciais indispensaveis no
campo académico.

Tocamos assim, na dimensao do Poder, indissocidvel do Saber e da
Subjetivacio, na perspectiva foucaultiana. Tocamos na relacao de poder
que existe entre as referéncias de pesquisa, as disciplinas, o orientador
e o p6s graduando, com énfase no mestrando. O modo como o saber
se conforma na pesquisa é embebido das referéncias, das reflexdes nas
disciplinas e das orientagdes. Esta é em si a forma académica de pesquisa
e a proposta de Subjetos, que surge do interior do campo académico, pois
¢ uma proposta em disciplina, busca uma experiéncia que permita um
abalo nestas forgas de poder dos saberes referenciais.

O que me vem agora como o movimento mais transformador, dentro da minha
experiéncia na disciplina foi no que se refere a consciéncia de minha relagio
com a pesquisa, € me possibilitou viver uma mudanga nesse sentido. Me dei
conta que eu ndo estava inteiramente presente, deixando o processo ser vivo,
me transformar, estava me relacionando com a pesquisa como quem ja sabe
o que vai dizer....e “cumpre”...usando uma metédfora, estava concentrada em
cantar o canto, para que ele fosse ouvido, sem viver a transformagio real de

quem gera um som e é modificado por ele... Maria Lyra.

A proposta é um abalo a partir da subjetivacao da pesquisa, ou seja,
a partir de um processo que evidencia o “si” por meio da sensibilizacao
do corpo e da perspectiva simbdlica, trazida nesta experiéncia por meio
da poesia sintética dos hai-kais e da poesia multidimensional dos pontos
cantados. Um abalo que provoca o descolamento e ao mesmo tempo cria
outra possibilidade de saber em forma de performance.
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As minhas questdes eram de invisibilidade e estavam escondidas. Esta
revelagdo ou esse desvelamento de eu mesma, do si mesma, tocaram
tensoes, nddulos, imaginario, sonhos e foram se desdobrando para as
questdes da educadora no profissional. Com isso a pesquisa alcanca
uma préixis de alteridade, espago onde a mdscara abriu espaco para a
compreensdo da ndo madscara, das invisibilidades sociais, do ndo lugar

onde 0 homem é o0 ndo em si mesmo. Marcia Souza??.

A trajetoria da pesquisa pelas artes do corpo oferece algumas
pistas para analisar a proposta de incorporar a propria pesquisa por meio
de uma (re) criacio da pesquisa em performance. Os distintos temas,
métodos e objetivos dos trabalhos apresentados nos dois volumes de
Subjetos sao tratados indistintamente na proposta de criagao dos textos
elaborados por um atravessamento da pesquisa no corpo do pesquisador.
Reconhecem-se nos diferentes processos resisténcias, estranhamentos,
rupturas e deformagdes. Quando uma pesquisa atravessa o corpo, ela
é atravessada pela logica do desejo e se revela para além de modelos
textuais académicos ou mesmo poéticos.

E, no ato da pesquisa metddica e da sistematizagio criteriosa académica,
esta source language — nascida do desejo e da auténtica e origindria
necessidade de propagar-se — deve se render, a0 menos em parte, a
exigéncia unitdria e a disposicdo hierdrquica das palavras, a concisdo
redutiva da forma discursiva, a tentativa de reconduzir o diverso ao
idéntico, podendo ai recair-se num estado de dead language, no qual uma
simbolica rica e articulada é transformada numa légica pobre, porém
comunicante (Andrade, 2012, p.114).

O empobrecimento de transformar uma linguagem “simbélica
articulada” numa comunica¢do por meio de uma “légica empobrecida”
pode ser percebido em outras artes pesquisadas, ndo é exclusiva das artes
do corpo. A experiéncia de corpar a pesquisa busca uma oportunidade
de percebé-la em varias dimensdes, num estado de vida, articulada
simbolicamente. A criacdo de um texto neste processo é um estimulo
para uma escrita que saia da “légica empobrecida” e se faga uma escrita
simbolica rica, articulada e comunicante.

22 Marcia Souza foi uma mestranda que respondeu as questdes.

26 ¢ Renata Bittencourt Meira



Referéncias

AMARAL, Renata. Texto do Encarte do CD Baido de Princesas: casa Fanti
Ashanti e a Barca. Sdo Paulo:, CPC-UMES, 2002. Produgio fonografica. Dispo-
nivel em: http://www.barca.com.br/. Acesso em: 01 jul. 20135.

ANDRADE, Milton. A pesquisa nas artes do corpo: método, linguagem e inten-
cionalidade. In: TELLES, Narciso (Org.). Pesquisa em Artes Cénicas: textos e
temas. Rio de Janeiro: e-papers, 2012. p.111-121.

BARROS, Manoel de. Livro das ignordgas . Rio de Janeiro: Record, 2001 [1993].
BERTAZZO, Ivaldo. Cidadado corpo. Sio Paulo: Summus, 1996.

BOLSANELLO, Débora. Educagio somadtica: o corpo enquanto experiéncia.
Motriz, Rio Claro, v.11 n.2 p.99-106, mai./ago. 2005.

BRIEGHEL-MULLER, Gunna. Eutonia e relaxamento. Sio Paulo: Summus,
1998. p.7

BURKE, Peter. Hibridismo cultural. Sio Leopoldo, RS: Unisinos, 2003.
CERTAUD, Michel. A inven¢do do cotidiano. Petropolis, R]: Vozes, 1998 [1984].

COSTA, Ana. Corpo e escrita: relagdes entre memoria e transmissio de expe-
-riéncia. Rio de Janeiro: Relume Dumar4, 2001.

DAWSEY, John C. Turner, Benjamin e Antropologia da Performance: o lugar
olhado (e ouvido) das coisas. Campos, v.7, n.2, p.17-25, 2006. http://ojs.c3sl.
ufpr.br/ojs2/index.php/campos/article/download/7322/5249. Acesso em: 01 jul.
2013.

DELEUZE, Gilles. Conversacoes 1972-1990. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992
[1990].

DOMENICI, Eloisa. O encontro entre danca e educacdo somdtica como uma
interface de questionamento epistemoldgico sobre as teorias do corpo. Pro-Posi-
¢oes, Campinas, v.21, n.2 (62), p.69-85, maio/ago. 2010.

FELDENKRAIS, Moshe. Consciéncia pelo movimento. Sio Paulo: Summus,
1979.

FERREIRA, Euclides Menezes. Casa de Fanti-Ashanti e seu Alaxé. Balsas, MA:
Alcantara, 1987.

FOUCAULT, Michel. Vigiar e punir. Petropolis: Vozes, 2007.

LEMINSKI, Paulo. Matsuo Bash6: a lagrima do peixe. Sdo Paulo: Brasiliense,
1983.

LIGIERO, Zeca. Corpo a corpo: estudo das performances brasileiras. Rio de
Janeiro: Garamond, 2011.

LIGIERO, Zeca (Org.). Performance e antropologia de Richard Schechner. Rio
de Janeiro: Mauad X, 2012.

Corpo e criagdo de conhecimento em Arte © 27



MAFFESOLLI, Michel. Elogio da razdo sensivel. Petrépolis, Rio de Janeiro: Vo-
zes, 2008 [1996].

MEIRA, Renata. Expressdes e impressoes do corpo em cena. In: MERISIO, Paulos
CAMPOS, Vilma (Org.). Teatro ensino, teoria e pratica. Uberlandia, MG: Edufu,
2011.

MILLER, Jussara. A escuta do corpo: sistematizacio da técnica Klauss Vianna.
Sao Paulo: Summus, 2007.

MORAES, Vinicius de. Antologia poética. Rio de Janeiro: Editora do Autor,
1960.

OLIVEIRA, Silvana Maria Santana. Numi-se-pode: espago de afecto do corpo
cénico feminino. 2013. 125f. Dissertacio (Mestrado em Artes) - Programa de
Pos-graduagdo em Artes, Instituto de Artes, Universidade Federal de Uberlan-
dia, Uberlandia, 2013.

ORTEGA Y GASSET, José. La Deshumanizacion del Arte. In: . Meditacio-
nes del Quijote. Buenos Aires: Espasa-Calpe, 1942.

PRECIOSA, Rosane. Rumores discretos da subjetividade. Porto Alegre: Sulina;
UFRGS, 2010.

RATTO, Cleber Gibbon. Compulsio a comunicagio: ensaios de Etica, Educacio
e Siléncio. 2008. 185f. Tese (Doutorado em Educagdo) — Programa de P6s-Gra-
duacio em Educagio, Faculdade de Educagio, Pontificia Universidade Catélica
do Rio Grande do Sul, Porto Alegre, 2008. Disponivel em http://repositorio.pu-
crs.br/dspace/bitstream/10923/2797/1/000399703-Texto%2BCompleto-0.pdf.
Acesso em: 04 jul. 2015.

SANTOS, Boaventura de Souza; MENESES, Maria Paula (Org.). Epistemologias
do sul. Sio Paulo: Cortez, 2010.

SOARES, C. Imagens da educacio no corpo. Campinas, SP: Autores Associados,
2005.

ZUNTHOR, Paul. A letra e a voz. Trad. Amalio Pinheiro e Jerusa Pires Ferreira.
Sido Paulo: Companha das Letras, 1993[1987].

Referéncia fonografica

BAIAO de Princesas: casa Fanti Ashanti e a Barca. In: A Barca. Sio Paulo: CPC-
UMES, 2002. 1 CD. Disponivel em http://www.barca.com.br/. Acesso em: 01 jun.
2015.

28 e Renata Bittencourt Meira



Arte do movimento:
educacao somatica






Entre um projeto de pesquisa e a sujeita

Laiza Coelho Gomes'

E s6 uma menina com seu vestido solto e rodado que estd
crescendo. Ela sente a dor de seus ossos esticando dentro de si, consegue
ouvi-los rangendo uns nos outros.

Apesar de todo o desconforto que o crescimento desenfreado e
nao planejado lhe causava, a menina achava graga de sua nova estatura
e como quem tirava proveito da situagao comecou a trilhar novos velhos
caminhos. Doia, mas era bom percorrer seus sonhos. Agora, mangas e
mamoes faziam parte de suas refeicdes, ndo precisava se conter apenas
com frutas baixas. Seus olhos alcancavam tantas coisas que suspirou,
confortavel, como se nem sentisse a dor de seus 0ssos.

Mas algo estranho acontecia nesse novo caminho, a chuva
simplesmente insistia em ndo cair na terra, as vezes era possivel vé-la
se formando e caindo no proprio céu, sem encostar uma gota no solo,
outras vezes o vento levava as nuvens para longe. Tudo ficou seco.
Logo a vegetacdo rasteira acabou, e todos os seres que dependiam dela,
depois de muita fome, também morreram. A menina entendeu que para
sobreviver, agora, era necessdrio crescer cada vez mais. Essa foi a primeira
descoberta que a estiagem trouxe para a menina: s6 existe o caminho do
crescimento, é impossivel ndo crescer, ou voltar a ser pequeno, esse é
um direito que o tempo nos tirou, ele também sempre cresce, sempre
aumenta e tudo de pequeno fica a cada instante mais longe. Ainda nem
havia compreendido por completo sua primeira licio e uma Criatura-
Sem-Nome tratou de lhe passar outra li¢do:

— Vocé é nova por aqui? — perguntou a Criatura enquanto cheirava
e mexia nos cabelos da menina.

— N3o. Para ser sincera, sempre estive aqui. S6 que tinha outro

! Licenciada em Teatro pela Universidade Federal de Uberlindia, mestranda pelo

Programa de Mestrado Profissional em Artes ProfArtes, professora de Arte e Direitos
Humanos na Escola Estadual Professora Katy Belém.
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tamanho, parece que todos os meus antigos semelhantes foram extintos,
alguns morreram por falta de comida, outros apenas cresceram, mas ndao
sobreviveu nenhum na forma como éramos.

— Ja fez sua casa? Precisa de uma casa para guardar alimentos, essa
estiagem vai demorar passar e quem nao poupar alimentos logo morrera.
A casa precisa ser segura, e a prova d’dgua, porque no final de toda seca
vem chuva forte e brava. Vai inundar isso tudo. — a Criatura-Sem-Nome
continuou a profetizar como tudo poderia piorar e a encher a menina de
conselhos sobre coisas que deveria construir, modos a que deveria aderir,
pessoas as quais deveria se aliar para tentar evitar as mazelas do tempo
que, certamente, pioraria.

Ameninaachouaquelaconversaumachatice, totalmenteentediante,
e com bastante delicadeza informou a tal Criatura que gostaria que ela
ficasse muda. A Criatura perplexa silenciou, e a menina aproveitou esse
momento para fugir. Correu. Correu com bastante pressa e para bem longe:

— Ailt

Caiu. Voltou a sentir toda a dor dos ossos, resolveu sentar, ficar
quieta por um tempo, esperar.

Durante sua espera, numa nuvem de poeira varias mariposas se
aproximaram dela:

— Suba na nuvem conosco, rapido!

— Essa nuvem é pequena para mim e eu ndo quero ficar no meio
da poeira.

— Os Soldados estio vindo, é melhor vocé subir. Todos sobem,
por que vocé ndo subiria?

— Soldados? Quem sio esses soldados?

— Os que declararam guerra contra Isso Tudo. S6 que Isso Tudo
ndo existe, ninguém sabe quem ou o que é Isso Tudo, entdo os Soldados
acabam atacando os amigos. Vivem de fogo amigo.

Menina e mariposas puderam ouvir ao longe como fortes trombetas

)

um som que se aproximava “Baracapu” “Baracapu” “Baracapu”
“Baracapu” e, num instante, as mariposas se camuflaram no p6 do chiao
e ficaram escondidas por 14, incomodando os pés da menina de tal forma
que ela precisou dangar. Movia os pés rapidamente, tentava finca-los no
chido, mas as cabecgas das mariposas provocavam cdcegas e era impossivel
ficar imovel.

A menina se movia tanto, que seu vestido subia e mostrava suas
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partes de menina, ela rapidamente controlava o movimento de sua roupa
colocando as maos sobre as vestes e dancava, mesmo sem saber o ritmo
daquele tempo seco. Aos poucos comegou a achar graga de sua situacdo;
riu. Riu como ndo ja ndo ria desde que crescera.

— Por que estd rindo, menina? — bradaram os Soldados. Os
Soldados eram criaturas de tamanho mediano, pareciam sujos, mas se
olhdssemos de perto a sujeira era, na verdade, cicatrizes das puni¢des que
receberam em outras terras, chamadas de prisdes. Falavam em coro, o
som do coro era forte, porém rouco e agudo. Era audivel, mas irritante.
Qualquer um que ouvisse Os Soldados se incomodava tanto com as
suas vozes que preferiria a surdez, alids, varios que ouviram os Soldados
ficaram surdos.

— Perddo, mas eu sorrio porque danco sem querer dangar e me
agrada toda essa confusio.

— Ataquemos essa menina, visivelmente merece ser punida.
Chama-nos de trouxas ao dizer que danca sem querer dancar, certamente
é portadora de algum mal que contaminara todos de nossa terra.

PAFT! Um tapa no rosto da menina. PINHEU! Um puxio de
cabelo na menina. “Baracapu” “Baracapu” deixaram a menina no chio
e voltaram a marchar, sempre em frente. Os Soldados sio valentes s
andam para frente, sequer olham para os lados.

No chdo a menina comegou a ouvir alguns sons que pareciam
de chuva “pling, tlanc, xuvum, mic, ploc”, ergueu os olhos para o céu,
eram as mariposas de volta em sua nuvem de poeira, chorando a dor da
menina, que gritou com bastante firia:

— Saiam daqui! Saiam daqui! Me deixem sozinha. Tudo o que
quero é ficar s0 e quieta.

As mariposas foram embora, mas antes de partirem riscaram
no chio um grande circulo de protecdo para a menina e deixaram cair
propositadamente, um pequeno espelhinho em suas maos. No chio, a
menina s conseguia sentir a dor da bofetada, do puxdo de cabelo e a
dor de seus ossos crescentes, que agora doiam em forca maxima. Ficou
no chdo por um tempo que pareceu infinito, ndo sabe-se ao certo qual a
medida desse tempo, mas sabe-se que estava no plural. Se em hora, dia,
més, ano ou estagio ndo importa, a medida estava no plural. Durante
esse tempo incerto da pluralidade, varios seres grandes, com diferentes
cores e texturas entraram no circulo da menina e gotejaram conselhos de
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timbres e inten¢oes também diversos, mas nada fazia a menina se mover,
continuava apenas quieta em seu circulo.

Assim foi, até que uma ancia de vestido solto e rodado aproximou-
se de nossa menina do vestido solto e rodado. A ancia ndo era corcunda ou
de cabelos brancos, ndo apresentava dificuldade para ouvir, ver, falar ou
andar, muito menos portava aquela calma absoluta que dizem ser resultado
de sabedoria acumulada, nem aparentava qualquer loucura divertida que
viesse dos constantes erros e aprendizagem porventura acumulados. Era
apenas uma ancia comum. A ancii rodeou o circulo da menina, observando
atentamente o que havia dentro e o que havia fora, depois de completar a
volta, deu dois passos de distancia do circulo, sentou no chio, abriu sua
bolsa, tirou dgua de 14 dentro e se pos a assistir a menina.

Num instante a menina ergueu os olhos para a ancii e voltou a falar:

— O que estd fazendo?

— Assistindo.

— Assistindo o qué?

— Assistindo vocé. Posso afirmar que em breve vocé comegara a
jogar, gosto de assistir jogos.

— Pois ndo vou. Eu estou aqui porque ja faz tempos que fui...

— Menina, ndo me interessa os tempos que foram, eles foram, eu
ndo estava ld. Nio se assiste ao passado. Vocé fez um circulo, ou fizeram
um circulo para vocé, seja o que for o espago estd limitado, é o primeiro
sinal de que o jogo vai comecar: limita¢iao do espaco.

— Eu nao jogo.

— Todos jogam “o jogo é fato mais antigo que a cultura?”. O jogo
¢ uma maneira melhor de encarar as coisas, de relacionar-se com elas, de
dar outro sentido, de recrid-las. O jogo é uma maneira de teatrar?.

2 Johan Huizinga abre sua obra, Homo Ludens: o jogo como elemento da cultura,

com esta frase (p.3), afirmando que o jogo inicia-se antes mesmo da civilizagdo humana,
podendo ser encontrado, inclusive no reino animal.

3 A expressido teatrar tem sido bastante usada na internet, em redes sociais, por pessoas
ligadas ao teatro. Mdario Fernando Bolognesi, em seu artigo: Vida e Teatro em Guimardes
Rosa: Grande Sertao: Veredas e Pirlimpsiquice aponta Guimardes Rosa como o autor do
termo, vejamos o que ele diz: “Em Guimardes Rosa, o teatro se faz metdfora em dois
momentos de sua obra: Grande sertdo: veredas e no conto Pirlimpsiquice, do volume
Primeiras estérias. No decorrer do Grande sertdo, referéncias ao teatro e aos diversos temas
e motivos que ele comporta sdo encontradas sob diversos aspectos. Uma vez, reunidas
em torno de suas principais manifestagoes, tém-se as seguintes formas de apari¢do: [...]
d) ‘Teatrar’: em wma das infinitas transformacdes operadas por Guimardes Rosa na
linguagem, encontra-se a conjugacdo do verbo ‘teatrar’. (Bolognesi, p.51).

34 e Laiza Coelho Gomes



— Nem sei jogar.

— Todos sabem, é uma abstra¢io certa a do jogo, nio hd como
negar. Ouga, é caracteristico do jogo um isolamento espacial e temporal,
parece que vocé ja estd inserida nisso, depois um conjunto de regras deve
ser formulado e respeitado, é preciso, também, jogar por livre vontade,
isso tudo lhe proporcionard uma “evasio da vida real*”, o estado
caracteristico de jogar é o divertimento, mas alguns chamam de estado
de presenca, depende se vocé joga por jogar, ou se joga para ser visto... ja
adianto, mesmo que vocé jogue por jogar, eu te assistirei.

— E confuso.

— E lidico, é abstrato, é outrar®. Vai jogar, ou ndo? Nio tenho o
tempo todo para vocé.

Por um momento a menina se distraiu de toda a desventura que
havia vivido e ficou intrigada com a ideia de jogar. Olhou para o espelho
que as mariposas deixaram cair, de inicio viu o seu reflexo, depois a
imagem do espelho comecou a andar para trds, e a exibir os detalhes de
quando seu corpo era pequeno. A menina via o reflexo de outro corpo e se
reconhecia nele, pois ela era o outro, o reconhecimento se transformava
em conhecimento e o corpo da menina ia se amiudando.

— E lidico, é abstrato, é outrar, é transformar — pensou em voz
baixa a menina miuda, voltou-se para a ancid na tentativa de langar
perguntas, mas a ancia e seu vestido ja ndo estavam mais sob o alcance
dos baixos olhos da menina. Nio se desesperou, ficou contente, depois
de tudo voltar a ser pequena, parecia um alivio, e dali ela podia perceber
as coisas de modo diferente. Como forma de gratidao correu em volta
do seu pequeno circulo, segurando bem forte o seu espelho. O espelho
se comportou da mesma forma que antes, primeiro o reflexo da menina
midda, depois andou para tras e refletia a imagem da menina ja crescida.

4 Todo o pardgrafo em questdo trata-se da leitura dos 5 elementos caracteristicos do

jogo, apontados por Huizinga. A expressio “evasio da vida real” pode ser encontrada
na pagina 11, em que o autor reflete sobre a ordem prépria que a acio de jogar pode
proporcionar.

5O verbo outrar, inexistente na lingua portuguesa, surge nessa escrita durante a
realizacdo de um exercicio corporal, que explorou a criagio de movimentos a partir de
tor¢des na coluna. No exercicio tinhamos a nossa pesquisa enquanto estimulo criativo
e fomos orientados ao desafio de nomear os movimentos criados. Batizei um de meus
movimentos com o verbo “outrar”, na ocasido, nio compreendia e ndo preocupava em
compreender a origem do nome inventado. No entanto, hoje compreendo que outrar pode
ser entendido como o mesmo que re-significar, dar outro sentido a algo existente, assim
como nas brincadeiras de faz-de-conta.

Entre um projeto de pesquisa e a sujeita ® 35



O espelho se comportava sempre da forma contraria, o que era
pequeno mostrava grande, o que era grande mostrava pequeno. O
danado fazia isso porque era viciado em jogos, a menina logo percebeu
a regra: se grande e quieta, o espelho a faria amiudar-se; se pequena
e em movimento, o espelho a faria esticar: _Serd que foi assim que
cresci a primeira vez? pensou, _afinal eu nio me lembro do percurso,
nem de escolher ser grande. Além de descobrir a regra central, a menina
explorou bastante sua forma de esticar e encolher seus ossos, primeiro
apenas como brincadeira, envelheceu 10 anos enquanto brincava, mas
ndo ganhou nadica de rugas.

Depois, a menina usou seu jogo para viver; crescia na hora de
comer, de olhar nos olhos de Criaturas-Sem-Nome, quando queria andar
rapido e para ficar mais perto de coisas que pudessem voar; encolhia para
se esconder, para sentir a terra mais perto, e para ouvir sons de passos.
Gostava de caminhar grande e pequena, tudo dependia da cor do dia.

Posto isso, acredito ser a hora de encerrar a histdria. Sim, este é
o final. Nio é triste, ou alegre, é apenas fim, como todo fim é absoluto,
nostalgico e deixa a sensacdo de que algo a mais poderia acontecer,
mas nao vai acontecer. A menina nao venceu Os Soldados, na verdade,
sempre que os via se amiudava para passar despercebida; a menina nao
conseguiu se esticar a tal ponto de chegar ao céu e fazer a chuva cair no
solo, nada disso aconteceu. Esses feitos ndo pertencem a lista de feituras
da menina, a ela pertence apenas o saber da brincadeira de crescer e
encolher, a ela pertence apenas o espalhar do saber da brincadeira de
crescer e encolher, e isso ela fez. Ensinou para todos que cruzavam o
seu caminho como crescer e encolher, alguns aprenderam, outros ja
ndo estavam 14 para divertimento. Mas fato é que no nosso fim, a terra
da menina estava repleta de gente, coisas e seres que se agigantavam e
encolhiam, virou uma confusido tio incontroldvel que parecia mais um
parque de diversio.

Os ossos continuavam doendo, tanto faz se pequena, ou grande,
mas: — ndo tinha problema, pensava a menina, — uma hora encontramos
o tamanho que nos cabe.

FIM.
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Os desdobramentos da percep¢ao do corpo
e dos sentidos no processo de criagdo
— a vida em constante paradoxo

Isabel Cristina Alves Pimenta Braga'

Comeco esta liberdade expressiva e poética por um poema que
marca a poténcia do ser e revela toda a sensagio do processo criativo:

Anos se passaram, passaram estacOes, meses, dias, horas, momentos,
encontros

2”  cores sem forma

“yumé
O acaso prepara, inusitada precisio.

Nascer, renascer, demonstrar evolucio, ser sobrevivente, campedo
A lua de outono convida o ja escrito nas estrelas

Olhos de Aguia em agio

Nebulosa nuvem ao combate

Pretensiosa chuva que veio para molhar

Preparagio, guerrilha, aceita, enfrenta

Seja como for, enfrenta, necessario resgate de muita energia.
Inverno de noites escuras confirma o desafio

Ipé amarelo anuncia o voo

Trajetoria visualizada por elementos colhidos em flor

Calor intenso de emogio, samurai ilumina.

Severo exercicio de linguagem infinita

O cansago me deixa, me deixar.

Primavera, corpo desabrocha, mera escapula

Abundancia da gravidade, disciplina no corpo, na alma

O corpo sente

! Licenciada em Artes Visuais pela Universidade Federal de Uberlandia, mestranda do

Programa de Mestrado Profissional em Artes ProfArtes e professora no Campus Municipal
a pessoa com deficiéncia.
2 “Yumé” (sonho).
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uma experiéncia no encontro

dos meus valores

Do movimento a metifora

Da metafora ao autismo,

da Conexdo a pesquisa,

0 COrpo sente , 0 COrpo pensa,

De volta a terra mae gentil.

Verdo projeto intenso de finalizagdes e continua agdo
iluminacdo solar de um brilho recheado em sua completude.
“yumé” ganha cor vermelho

Vermelho, sangue, combustivel da vida.

Uma pesquisa em andamento que perpassa por rumores discretos
da subjetividade (Preciosa, 2010) e pela trajetoria de um ronin?® construida
em um ambiente em que somente o corpo ganha lugar movido pelo
pensamento que se inicia por sentir, apenas sentir o0 movimento. Assim
revela uma ruptura, o processo da pesquisa, uma separagdo unida pelo
corpo e o processo organico. O processo de uma dissertacdo se propde a
enfrentar a ruptura. Paradoxo, emo¢io. Resultado unico e textual.

Revelar essas crengas e atravessar nossas ideias “sdo distintas
entidades”. “Ciéncia passa a ser uma crenga”. Aproximar o corpo a
sua proposta de pesquisa, ideias, com forma por meio do seu corpo, que
seja ndo s6 um discurso académico, mas palavras poéticas, “reconhecer
a diversidade cultural que a outra cultura também pode discordar”.
Assim, nesse processo intimo e infimo de criagdo, hd inspiragio em
Boaventura de Souza Santos (2010, p.55) e Ortega y Gasset (1942) e essa
bagagem adquirida ao longo das leituras e revelada livremente ao longo
dos poemas aqui elaborados. Enfim, Ortega y Gasset (1942), ao falar de
crencas e ideias, revela a distingdo que ha entre ser e ter: somos as nossas
crengas, temos ideias e que a ciéncia moderna pertence simultaneamente
ao campo das ideias e ao campo das crengas.

Nio tem separagio entre corpo e ideia®

Quais sdo as crengas que direcionam a pesquisa?

3 “Ronin”, samurai sem senhor feudal a quem servir. (Leminski, 1983, p.12)
4 Dizeres da professora Renata Bittencourt Meira em aula.
5 Verso inspirado em Rudolf von Laban (1978)
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Talvez saiba expor pelo corpo ou por poética.

“Cotidiano é uma referéncia natural”

“Provocar é desnaturalizar®”

Provocagdes ao natural, ndo tem como generalizar a natureza.

Os processos neuromotores acontecem dentro de um organismo neste
lugar.

Descobri que a natureza humana é uma metafora

e existe uma realidade concreta, mas com muitas poténcias.

“A diversidade cultural do mundo nio significa necessariamente o

reconhecimento da diversidade epistemolégica do mundo”.”

Diante dessas figuradas considerag¢des, no que diz respeito a
naturaliza¢io da sociedade, existe uma naturalizacio, uma tendéncia de
naturalizagdo que precisa desestruturar desestabilizar.

Nos dizeres de Costa (2001, p.32), “o saber se diferencia da
informagio e do conhecimento, na medida em que ele é necessariamente
corporal e, por isso, também inconsciente”. Uma subjetividade
provocativa altamente enraizada na filosofia contemporanea nao usa o
modo padrio de citagdo, constroi suas ideias pautadas na subjetividade.

H4 um desejo grande e, no entanto, uma tensao, de que quanto
mais tensionado estd, mais se percebe movimento. Solta o cabelo, realiza,
sente entranhas que tensionam e aos poucos se liberta pela emersdo do
escape no espago.

Pelo canal perpassa algo que enche aos poucos e liberta, enche,
liberta, solta, observa a fluéncia do externo, enraizada, facilita o entrave,
mas permanece tenso circunda em movimento a favor.

Como desamarrar? Travessia necessaria se fecha, doi, angustia,
deixe o sofrimento que parece infinito que se transforma em natural...
Seguem- nas, desliza, some e retoma, pois é parte de mim, continuo,
como for, como um poder, uma renovagio. Apresenta pesado ao
encontro uma travessia que vislumbra e sé entdo solta, liberta e a
energia materializa e diz segue.

Como assim? Apenas segue. Um fluxo de estados que movimenta

¢ Versos que expressam a condi¢do necessdria para que haja problematizagio, com vistas

a apreensio do real — de modo a contribuir para desnaturalizar situacdes e episddios vividos
no cotidiano. A esse respeito, consultar GEERTZ, Clifford. A interpretacio das culturas.
Rio de Janeiro: Guanabara, 1989.

7 Neste verso de poema criado pela autora hd uma referéncia direta a Santos (2010, p.56).
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a qualidade no projeto. A pesquisa dentro de cada um aponta premissas
e paradoxo na vida. “Somos cria de um exotico paradoxo: a energia do
informe e a fome de forma, hesitante péndulo que movimenta e colore a
criagdo.” (Preciosa, 2010, p.54).

Sio grandes os desafios. E a cena como pesquisa. A reinvencio e
a inovagio de De Marinis (1982) entre o pensar e o fazer. Estes desafios
sdo também relacionados a epistemologia.

Quanto mais nos conscientizamos da enorme impulsio que move o
homem no sentido de repetir o que aprendeu, tanto mais admiramos
aqueles seres excepcionais que conseguiram quebrar o encanto e realizar
um significativo avanco em cima do qual outros pudessem construir
(Gombrich, 2007, p.20).

Virias sdo as ferramentas disponiveis no processo de atuacdo para
o artista. Inclusive no que diz respeito a informacao, acesso e formacao
que, contextualizada, pode permitir aos educandos o confrontamento de
versoes distintas para fatos e acontecimentos recorrentemente exaltados
como verdades absolutas e inquestionaveis. Eis, entdo, grandes desafios.

Desafios

Provocagdes sdo questionamentos

Desestrutura o padronizado, mexe, inquieta... para se transformar
¢ necessario uma mediacdo

€ necessario coragem, mexe , movimenta, transforma

Como nio ter nada de si?

Se “fuscamar® no inconsciente

Em nosso nao ser arquétipo

Encontraremos...

sair da zona de conforto

significa deixar de ser o padrio.

Irreveréncia, novo, paradoxo, construir paradigmas. No todo
ndo se conhecem, dificultam, porém salta o desejo oculto por entre as
palavras uma vontade que deve conectar até trazer a si 0 oxigénio para a
vida do movimento.

8 Neologismo criado pela autora, representativo de sensagdes impares.
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Chio - eixo — base — sustentacio, ENERGIA — EQUILIBRIO —
DESEQUILIBRIO PRESSAO — LIBERDADE - FRUICAO — ENERGIA

Agora estd posto e o que parecia simples se expande a um
desafio que dessegura o comum para algo conhecido algo nao esperado,
desconhecido e fala, movimentos se manifestam, pela cultura, valores
e simplicidade de povos dependentes, que nao se percebem, invisiveis...

Agora sim o texto me traz um suporte e entdo posso pensar na
trajetéria e na elaboracido, associar o pensar e o sentir, 0 corpo a uma vinda
que se parece com “ronin” a sentimentos que me convidam a essa viagem
remetida a pessoas presas, tonificacdo cristalizadas e luas e sois, dias e
meses numa viagem sem graca que parece no passar e entio eu estou, faco
parte com o som com o movimento que me evoca a um encontro do meu
eu interior, cabelos presos, arrastar pela liberdade e nao sio permitidos...
quando se vé acabou e ndo acontece, mas tudo colabora... inverno com
neblinas desapontam, pdssaros que fogem tudo se combina pelas entranhas
e entao nao tem jeito e me vejo a me preparar, a me esvaziar de mim mesma
entristece e reergue com coragem mas estd posto e idealizo o Monte Fugi.
Migracao através do campo magnético terrestre.

As aves para além do sentido da orienta¢do necessitam também
de vdrias estratégias como opg¢ao ao voo noturno. Deixam o dia para se
alimentar, ou aproveitar as correntes térmicas durante o dia de maneira
a diminuir seu esforco fisico ou, percorrer grandes percursos diretos sem
se alimentarem como garantia ao actimulo de gordura ou, com paradas
frequentes para se alimentarem e finalizarem sua migracao.

Assim somos o ser como aves que voam em busca do seu espago...
Do alimento.

Transformagdo do espago rompido por estratégias para a liberdade
Apropriac¢do do préoprio corpo

Perceber os sons, sentir o corpo conduzido com o som da boca

A consciéncia corporal ndo é uma consciéncia corporal, sdo conflitantes.
langar um olhar para o corpo que nio diferencia no trabalho de arte e
cotidiano decompor o movimento

Passagem da transformacio estética que ganha paradigma

Conceitos, (espago do corpo) definidos

espaco/tempo/for¢a/fluéncia.

Espaco do corpo (esfera) vai além do corpo interno.
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O corpo preenchido por tecido é flexivel e alteroso em articulacoes.
Capacidade de ampliag¢do de espaco interno

Sem falar na consciéncia racional processamento de informacio

Quando saio do racional eu entro no estado da presenca.

Num grupo heterogéneo que tenho a oportunidade de trabalhar
na diversidade a danca proporcionou uma uniio e o avango das
particularidades do corpo de cada um deles.

Experiéncia muito rica.

Como faz essa passagem

Enraizados

Conduzir provocar ndo tem como observar dialogar

Vivenciar capacidade de ser no mundo

Palavra em meio ao processo

Quero compartilhar...

A disposigdo para o jogo requer a percep¢ao do corpo, explorar o espago
em meio as cadeiras do sujeito gera medo, por outro lado, aos poucos,
Dimensionar o0 movimento um corpo ali

Potencializar o movimento a sensa¢do de perceber a extensio.

A partir do acolhimento do corpo estabelecer no processo visio
Diferenciada do espaco, nas entranhas, por janelas,

outra visdo: lateral, teto, mesmo com limitagdo debaixo da cadeira.
Mexe provoca cheiro forte aguca o olfato

rasteja, contrai, materializa a constru¢do do espago.

Desconstrug¢do possibilidades de flexibilizar, o peso, a leveza, som,
arrastar, melodia, tom, construgio, raciocinio

percebo sem perfei¢do

estabelecer elo conexdo

Lugar de olhar distanciado que aproxima

sem acolhimento

inverno quente

juntos separados.

Democratizagdo do conhecimento, linguagem académica.

A experiéncia é esse momento em que falta a palavra. (Larrosa Bondia,
2002)

Nio temos uma dnica resposta se ndo pensarmos de forma coordenada,
holistica,

o mundo vai acabar.
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Enfim, é importante trazer a performance, ndo decorar o texto. E
necessdrio algo mais alegre. Somente rir, uma gargalhada e

buscar na prética as respostas que a mente sintetiza e virtualiza. Entregar-
me ao que o corpo pede. Criar a partir do que eu desconhego. Buscar
outros equilibrios, desequilibrios, outras respostas. Deixar cair, conceitos,

estigmas e crencas. Desordenar. (Preciosa, 2014 p.125)
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Ensaio cantado sobre o desconhecido

Maria Lyra

Mas esta claro para o ator que ndo é dai que ela vem e que ela ndo sai
facilmente pela boca, nio sai naturalmente por ali, mas sim depois de ter
percorrido todo o labirinto e de tanto ter tentado em vao todos os buracos
possiveis.

Novarina, 2009

Canto de abertura

Dentro de mim mora uma mina d’agua. Brota da terra, rompe
rochedos, escorre de dentro. E hd sempre essas dguas mornas ou frias,
escuras, claras, agitadas, serenas. AGUA lava, leva, inunda, nutre, 4gua
que propaga sons, agua que se molda em geleira, em formas inimeras.
AGUA maltipla em auto metamorfose. Que amolece a rigidez, que faz
experimentar-se outras. AGUA QUE NOS CONSTITUI, submersos e
desatentos. Que é territério desconhecido, dentro do qual custamos
a respirar, mas mesmo assim ousamos o mergulho. Agua que infiltra
em toda parte, que estd em mim, vocé, nos, todos, nas diferengas,
nas semelhancas. Agua odsis, dgua bica, d4gua mar, 4gua torneira,
agua transbordando das bocas, 4gua que gesta, gera, cuida. O ar é o
pensamento eldstico que pode enganar, que age sobre as coisas sem
modificar-se... a dgua age sobre as coisas e se transforma, sem jamais
deixar de ser dgua.

Dai vem o meu canto, de dentro de mim, o ar de dentro da mina
d’agua. E um canto submerso, a partir do fundo, nio claramente ouvido,
nao claramente modelado, é um canto agua-barro-derretido, é um canto

! Maria Lyra (atriz, poetiza, cantante...) ¢ autodenominagdo — um nome é um presente —
este é 0 nome que escolho me dar agora. Maria Cldudia S. Lopes, como foi denominada
desde seu nascimento, é aluna da pds-graduagio do Instituto de Artes, subarea Teatro, na
Universidade Federal de Uberlandia — orientada por Fernando Aleixo, e também por outros
varios e vdrias, por incidentes da vida, acasos, sonhos, cancdes e seres sobrenaturais.
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distorcido a principio para ouvidos que nio sejam marinhos. Canto
gerado na dgua faz 4gua mover.

Calmos cantos e tremores barbaros. Irreconheciveis melodias. A
medida que tento entendé-lo, encontra-lo, ouvi-lo como a uma musica
conhecida, ele escorrega de mim, coisa jamais cantada, mas que sempre
houve, sempre esteve ali.

Dentro de mim uma mina: a partir dela meu canto — chocalho
abra caminhos:

Serd que o PONTO ZERO?, a sensac¢do de ser dancado em vez de
dancar, de ser cantado (ou de ser canto) e ndo de ser o “autor-cantor” -
aquele que canta e a partir de quem o canto passa a existir. Em vez disso,
ser aquele que existe cantante a partir do canto® que ja era antes e que
se faz nele, fazendo-o... Seria esta sensa¢io nada mais nem menos que a
distincia nula entre desejo-entranhado e a¢ao?

Ela me disse NAO EXISTE ALTERACAO DE PRESENCA, mas a
sua concretizagao.

Ele me disse a palavra é acdo, é a coisa e sua auséncia, é o vir
a ser. Indio fala sem conectivo. Faz mundo nascer palavra. Canto
tesouro magico. Bem. Palavra chama coisa, faz evocacdo coisa-mundo.
Forca floresta for¢a espaco forca voz. Voz canto fala. Palavra-canto-
intencionalidade. O que faz ser a palavra poética o sagrado é a sua
intencionalidade de acdo, portanto seu potencial de criagio, a criagio é a
centelha viva que nos une ao grande mistério da existéncia.

Ela me disse: antes de fazer musica somos feitos de musica.

A palavra latina cantare em geral é traduzida por cantar. No entanto, seu
significado original era “fazer magia, criar através da magia”. Podemos
perceber a transmutagdo que deve ter ocorrido em algum lugar do

tempo. No processo de fazer magia através dos sons primevos, criando

2 Pablo Jimenez, pesquisador do trabalho desenvolvido por Maud Robart com os

cantos haitianos e danga, discorre sobre espécie de estado corporal ou estado de criacio
experimentado pelo artista denominado Ponto Zero, e cita o termo Hana, que significa
flor em japonés, no teatro japonés é usado para se referir a relagdo ator-publico trazendo
a imagem do desabrochar da flor. (Informagdo oral obtida em conferéncia via Skype do
evento Voz e Ritual, realizado pela Universidade Federal de Uberlandia no dia 13/outubro
de 2014).

3 Thibaut Gargon, ator que trabalha com Maud Robart, em depoimento feito, no mesmo
evento, nos fala sobre a sensagido de estar sendo cantado a medida que canta, no trabalho
desenvolvido com os cantos haitianos.
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metamorfoses através dos sons, o homem musicalizou esses sons, ele
cantou. Carmen, a poesia, originalmente significava “férmula magica”
(...) Os indios huichol do México usam a palavra espanhola cantor para
indicar “o mago”, o xami, levando-o assim de volta a sua origem latina
(...). As palavras “poeta”, “canto” e “mago” remontam a mesma raiz
linguistica, ndo s6 em latim mas também em muitas outras linguas.
(Berendt, 1983. p.70)

O que é o sagrado? O que € essa palavra chamada sagrado? O que
€ a palavra no sagrado e o que é o sagrado na palavra? Em que medida a
voz e o sagrado se relacionam? Em que medida a voz poética é sagrada?
Cantar é mudar o ar — ar, sopro, respirar... usar a voz poética é ser um
alquimista do ar. Ela me disse, ancorada em muitos outros que vieram
antes: Poiesis significa fazer — action that transforms and continues the
world - dar sentido, criar sentido é sagrado. Consciéncia de poder e de
finitude, de intensidade da vida pela efemeridade que a morte faz trazer.
Sobre o que estou falando? Falar de sagrado é coisa escorregadia, meio
proibida. “Alargamento de si e do mundo” (Grotowski apud Lima, 2003).

Das entranhas do pesquisador na pesquisa

“Coracido, coragdo, é tio bom o seu calor, vem cantar pra mim
sua linda cangdo de amor. Se eu sorrir, se eu chorar, se eu mentir amigo
meu, sempre cora¢do vocé sabe vocé e eu. Uma vez pensei e quase te
falei que o amor chega sem avisar. Coracdo, coracdo, é tdo bom o seu
calor, vem cantar pra mim sua linda can¢do de amor.” — Balio Mdgico,
anos 80, primeira canc¢do vibrante no coracdo, uma delas... ela preenchia
os siléncios no carro: meu pai ndo falava quase com a gente, no seu
misterioso siléncio de homem no meio do rio, mas 14 da canoa sua voz
era o aceno: ele cantava comigo, entio estivamos juntos, nossas vozes se
misturavam...

Eu dizia a minha mie, também nos anos 80 - gquero ser
CANTADEIRA, pra namorado dancar e crianca dormir. J4 sabia, no
pouco tamanho que tinha — voz € agao, a voz-canto é capaz de agir sobre
o0 outro enquanto age em nds, por noés...ela faz dangar, ela faz dormir, ela
cria mundos.
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Cantadeira nio € singular, sua voz se faz com outras, ecoa entre
muitas, se liga a outras em corais, coros, espetaculos, quando publica, e
quando em sua intimidade, ecoando na casa, no chuveiro, melhorando
o ar e movendo a vida. Assim como ela me disse sobre os cantos dos
escravos ou os cantos de trabalho, ela disse O SAGRADO desse canto é
que ele mantém as pessoas vivas, muito cansadas, ele as sustenta enquanto
trabalbam, ele as mantém em pé, isso para mim é que é o sagrado, que
estd ligado a terra, a vida aqui e ndo a um plano outro.

Nio quero ser cantora, quero ser cantadeira. Nos todos somos
cantantes, ela me disse e eu ja sabia...todos somos seres cantantes. Nos
somos seres falantes, mas nds sujamos as palavras, como nos sugere
Viviane Mosé, nds as sujamos, nds esquecemos que a palavra age, e faz
ser, que a palavra nio é pobre utensilio comercial (Novarina, 2009). Na
poesia canto, na poesia metafora textual, na poesia performance, na
poesia ato rito a voz recupera sua dimensio PODEROSA (Lopes, 2011).

Um devaneio semeador de rumos
O sonho da baleia*

No inicio era preto e branco, nada se ouvia. Nem som nem siléncio,
nem mesmo a distin¢do entre eles, pois o que havia era o ndo-som. Uma
caverna e penumbra: avisto com dificuldade um pequeno lago de dgua
turva que me parece raso. Tento mergulhar. Debaixo d’agua abro os
olhos e ha cores indescritiveis neste mundo submerso. S3o cacarecos em
cor. Cintilam. Moedas, objetos dourados, rubis, pedacos de brinquedos
de minha infincia, uma cabeca de boneca Barbie. Aparentes tesouros
misturados a quinquilharias... descontente decido sair de la. Logo atras,
miro um outro espaco, de novo preto e branco, lado de fora — é um
outro lago, desta vez imenso, imensuravel, um mar dentro da caverna a
se perder de vista. De que materialidade textual devo servir-me ao narrar
um sonho? Sinto que este mar imenso é lugar menos seguro, hesito
em entrar. Mas sou atraida, como se outra de mim tomasse a coragem

4 No diciondrio de Simbolos (editora José Olympio) a baleia aparece relacionada a

entrada na caverna e ao peixe. Apresenta-se como cosmoéforo (apoio do mundo) e também
como renascimento e rito inicidtico (Jonas que é engolido por uma baleia e renasce).
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de ir. Pulo num salto s6. Funduras. Agua por todos os lados e dentro.
Assusto-me ao constatar que posso respirar dentro desta dgua, mas ela
é turva, esbranquicada, vejo nada nio, escuto nada. Muito devagar, ao
longe, comeco a distinguir um corpo submerso e enorme, que vem se
aproximando, em minha dire¢do. Seria um tubardo? O coragio mudo se
acelera. Penso em fugir, mas a outra de mim faz com que eu fique. Meus
pés se movimentam sem parar para que eu nao afunde, mas eu continuo
submersa, respirando a dgua. De subito comeco a ouvir pela primeira
vez: ¢ um som muito muito grave, Como se a propria terra cantasse, me
parecia o som do universo se fosse possivel sintetizd-lo, era um som oco
e grave e cheio de ar, ele fazia vibrar cada um dos meus ossos. Sentia-me
segura ao ouvi-lo. A medida que o som se aproxima, o corpo enorme e
submerso some. O som se intensifica, me parece um convite para algo que
nao sei. O corpo enorme e submerso reaparece, num repente, lado a lado
comigo. Vejo apenas um olho que tem o tamanho de minha cabeca. Ele
me olha, estd me dizendo algo, estabelecendo uma liga¢dao. Logo percebo
que se trata de uma baleia branca. Ela é tio grande que ndo consigo ver
onde seu corpo termina. Ela é quem emite o som-canto grave e oco e
cheio de ar, como som do mundo — a primeira coisa ouvida. Desperto.
Como pode ser que a experiéncia onirica nos marque talvez mais e
melhor que muitas outras experiéncias do que entendemos como “real”.
Nio seriam os sonhos parte desta realidade, vividos por muitas culturas
como espacos reveladores e imprescindiveis? Este sonho, de 2003, me
transformou e orientou caminhos. Este sonho ainda é presente, ressoa
em meus caminhos e decisoes. Acredito ser ele, de alguma forma, parte
do que me impulsionou a abracar o caminho da pesquisa em poéticas da
voz. Sonhos, desejos, afetos, celebragdes e experiéncias com o “sagrado”
sempre fizeram parte de nossa experiéncia como seres humanos, nas mais
diversas civilizacoes, culturas e épocas distintas, sendo ou nio legitimados
pela/como ciéncia.

Canto de despedida
S6 posso alcangar a despersonalidade da mudez se eu antes tiver construido

toda uma voz. Ah, mas para chegar 2 mudez, que grande esfor¢o da voz.

Minha voz é o modo como vou buscar a realidade: a realidade, antes de
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minha linguagem, existe como um pensamento que nao se pensa, mas por
fatalidade fui e sou impelida a precisar saber o que o pensamento pensa.

Clarice Lispector

Despego-me inspirada por LAROSSA na sua conferéncia A Palavra
Muda, em que mais uma vez, ele nos levou a pensar na experiéncia de
conhecer como espaco de imersio no desconhecido, conhecer como
ato, como ac¢do, menos na repeti¢io e apropria¢io do que ja foi visto,
elaborado, pensado, dito, escrito, examinado. Lugar em que a palavra,
na ponta da lingua ainda ndo estd pronta, a fala que ouve, o falar-ouvir
— que é como assumir o que ainda ndo é e o que ja ndo é mais... lugar
onde o pensamento é pulsante, vivo e se faz no enquanto. Esta pode ser
uma grande atitude metodoldgica, a da nio metodologia... a do encontro
com as formas que emergem das entranhas do novo. O palestrante nos
fala sobre “cantos da experiéncia”, e usa, no decorrer de sua fala muitas
metaforas relacionadas ao canto, a sonoridade, a musica. Isto deu-me
uma sensag¢io de sincronia e privilégio, de que afinal é sobre isso que
quero falar, sobre o estado de (des)conhecer-se, (des)conhecimento,
e de presenca que acredito os cantos (incluindo fala) nos trazem, nos
propiciando sensagdes corporais que nos “alargam”, pondo-nos mais
e mais vivos, isto é uma experiéncia com o sagrado-intenso-vida. Meu
tema de pesquisa me leva a este lugar.

Este estado de deformidade ao qual muitas vezes nos damos no
desejo de conhecer/criar me faz lembrar também de PRECIOSA. E tomo
emprestado um de seus cantos para finalizar este texto.

A concha do ouvido bem cedo desperta no feto. E uma avalanche de sons
escorrega para o interior dessa espécie de tuba orginica em expansio. Sons
de variadas alturas, texturas, cores, volumes ressoam livres. Poderiamos até
pensar que nesse primeiro contato cacofénico com o exterior nossa sensagao
de seguranga intima se desequilibraria em meio ao ruido ambiente que toma
de assalto esse suposto mundo mudo. Mas talvez seja precisamente neste
momento que a vida insinue sua vigorosa vontade de confirmar-se voz que se
mistura a outras vozes. E essa experiéncia age em nds como primeira cangao
(...). A voz que irrompe vem rasgar a clausura do corpo, que principia a ouvir
seus barulhos necessarios, vitais. Voz que faz vazar o dentro no acaso do fora,

as linhas multiplas que o compde. (Preciosa, 2010, p.51)

54 e Maria Lyra



Referéncias

BERENDT, Joachim-Ernst. Nada Brahma: a musica e o universo da consciéncia.
Sio Paulo: Cultrix. 1997.

LAROSSA, Jorge. Tremores: escritos sobre experiéncia. Belo Horizonte: Autén-
tica, 2014.

LIMA, Tatiana Motta. “Cantem, pode acontecer alguma coisa”: em torno dos
cantos e do cantar nas investiga¢des do Workcenter of Jerzy Grotowski and Tho-
mas Richards. Revista Brasileira de Estudos da Presenga, Porto Alegre, v.3, n.1,
jan./abr. 2013, p.220-240.

NOVARINA, Valere. Diante da palavra. Rio de Janeiro: 7 letras, 2009.

PRECIOSA, Rosane. Rumores discretos da subjetividade. Sao Paulo: Sulina,
2010.

Ensaio cantado sobre o desconhecido e 55






Imagens para além da visdo

Marina Vargas Tomaz!
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“QO corpo é mesmo um utensilio caprichoso,
€ preciso estranha-lo para desentranhar sua poesia.”
(Preciosa, 2010)

De quais e quantas maneiras podemos perceber o mundo e apreendé-
lo? O que é ver? Por onde vemos? Como experenciamos a arte? Essas reflexdes
permeiam, num estado permanente de descobertas e encantamentos, toda a
trajetoria que, ora paragrafo, ora performance se desdobram em mundos
a percorrer. Utensilio caprichoso, o corpo é todo referéncia, passagem e
entrega. Se nao ele, quem poderia, ao cegar, oferecer ainda mais poesia?

“A expressio reta nao sonha.
Nio use o traco acostumado.
A for¢a de um artista vem das suas derrotas.
S6 a alma atormentada pode trazer para a voz um formato de passaro.
Arte ndo tem pensa:
O olho v&, a lembranga revé, e a imaginagio transvé.
E preciso transver o mundo”.
(Barros, 1996)

! Estudante do Programa de Pds-Graduagio em Artes da Universidade Federal de
Uberlandia. Orientadora: Luciana Mourdo Arslan. vargastomaz@yahoo.com.br
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O corpo, lugar de chegar e partir, me entrega ao vento, redemoinho
de barulhos, poeira, cheiros, formas e a tudo que me faz sentir, a tudo
que me fez e me integra. A partir dele é que me lango na experiéncia com
a vida, com o outro e com a arte. E 0 soma o espago onde se inauguram
as faculdades todas — ver, sentir, estar, falar, ouvir, dormir, ser, onde nao
existem gavetas que compartimentem emogdes ou razio.

O soma é uma totalidade sensivel. Onde sopra, doi e arde,
onde sinto os cortares, os 0ssos e os olhares, percebo grandezas, do
minusculo ao indizivel, e é de onde me projeto e me protejo. Daqui,
partem estradas e delas, nascem ainda outras e mais, e muitas, canais
de comunicagio e expressio que chegam e partem, num entrelacamento
de sensiveis conexdes. Comego e fim, os caminhos-canais por vezes se
embaragam, por ora se confundem e por outras, cessam. Aqui, o cessar
de uma estrada se traduz pela falta da visdo como ponto de encontro
da pesquisa. A interrup¢io aponta sempre para um novo caminho,
novas caminhadas. Ao cessar um canal, outros se oferecem de onde
sempre estiveram, numa referéncia ao contornar de obstdculos, assim
como dgua que corre entre pedras, nos disse o poeta Manoel de Barros
“liberdade caca jeito”, e os jeitos do corpo sio muitos. E nesse florescer
multissensorial de possibilidades e descobertas, a partir da falta da
visdo, que se encontra esse texto, num apanhado de fragmentos aqui
delimitados ora pelas palavras em estado de performance, ora escrito a
partir de todas as memorias, leituras e reflexdes construidas dentro do
programa de mestrado em artes. Imagens para além da visdo — mediacoes
na experiéncia estética de deficientes visuais é o nome que essa teia de
aprendizados e afetos recebeu. Para além da visdo estio imagens, cores,
sons, cheiros, sabores. Além da visdo estd o corpo, porto e habitat, e é
daqui que me lanco nessa estrada de saberes, busca e aprendizado.

Quando Joana nasceu, seus olhos se viraram para dentro.

Desde entio, ela criou abundancias de ver.

O corpo e suas extensdes é o fio condutor da experiéncia. Pensa-
lo implica adentrar diferentes campos tedricos, construidos sob prismas
também diversos, a partir de discursos, que legitimam e traduzem tempos
e espagos. Tradicionalmente, a ciéncia e seus dizeres distinguem o intelecto
das emogdes e das sensacdes, numa separa¢io mecanica entre o saber e o
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sentir, assim como o ver e o conhecer, o que nao favorece ao soma - corpo
como uma totalidade sensivel e consciente. Ao dizer do corpo somatico,
nos distanciamos dessa estrutura fragmentada e do dualismo cartesiano
onde se compartimentam sensacoes, € anunciamos o espaco do sentir,
permeado de estimulos, emog¢des, estranhamentos e trocas.

O corpo, esse caminho de tudo, é quem oferta e inicia a tessitura.
Saber dele e de suas possibilidades sensérias me atravessa e me faz
conhecer também o outro. Conhecer pelo corpo é conhecer por dentro,
saber através do gosto mesmo das coisas, numa multissensorialidade
organizada pela ténue linha da percep¢ao. Conhecer pelo corpo é dar
aos 6rgdos todos, importancia, vida, funcdo. O que é multissensorial
proporciona uma igualdade de condi¢oes ao oferecer uma linguagem
onde nao se predomina um sentido apenas, assim, na falta da visdo, outros
sentidos auxiliam a descoberta, numa troca inclusiva de informagdes.

Ao delimitar outro paradigma que ndo o visuocéntrico — este ja
conhecido e que carrega o saber e o conhecimento como caracteristicas
inerentes — busco costurar outros saberes e outros pontos de orientacdo as
experiéncias com a arte. As imagens para além da visdo sdo imagens que
nio estao somente para os olhos, mas para todo o corpo, pois conhecer
nao pertence somente ao que lhe é visual, mas a toda a percepc¢io
somdtica, assim como a arte que nos adentra por diferentes maneiras.

Assim e ainda, langam-se perguntas tantas quando a contradi¢io
aparente se revela: para quem ndo enxerga — arte? Mas outras anteriores
e maiores se colocam necessariamente: o que é ver? O que é saber? O que
¢ sentir? Como vemos?

O todo olha.
O olho-pele, meu olho-mio, meus pés-olhos descalcos.
Encarnada poeira — percepgdo.

Inventar nio € colorir o mundo, Oiticica disse. Mas corar-se de mundos.

O corpo inteiro vé, escuta e sente tudo o que o envolve. A
experiéncia estética assim nos é apresentada por John Dewey (2005)2.
Ele valoriza a experiéncia e o significado que este momento carrega. Ela,
a experiéncia, pode se dar na vida cotidiana através de sensagoes e fatos

2 DEWEY, J. A Arte Como Experiéncia. Trad. Murilo Otdvio Rodrigues Paes Leme. Sdao
Paulo: Abril Cultural, 1980.
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corriqueiros, que podem durar breves instantes ou horas, mas que devem
ser marcantes, de uma importincia ndo corriqueira, nio banal — da
ordem do encantamento. E no soma que a experiéncia estética acontece,
através de agdes como o sentir de uma brisa, ou da experiéncia de sentir
os pingos de calma chuva ou de uma tempestade sobre seu corpo. O
filosofo ndo situa a experiéncia estética num campo de transcendéncia,
nem a reserva a uns poucos, estes dotados de capacidades superiores de
entendimento ou aos artistas, também sem endeusamentos. Ao contrario,
ele a aproxima da vida, colocando-a na experiéncia diria, proxima e
possivel, desde que nao banalizada.

Richard Shusterman’, pensando o corpo em sua totalidade,
transpde essa dicotomia historica ja citada, entre corpo e mente através de
sua teoria acerca da Somaestética. Ao justificar o uso da palavra soma a
corpo, 0 autor nos apresenta sua preferéncia “pelo corpo vivo, senciente,
com sentimentos e propdsitos, e ndo por um mero corpus fisico de carne
e 0sso”. Ele define a Somaestética como “um arcabouco disciplinar”,
como “o estudo critico e o cultivo melhorativo de como experienciamos e
usamos o corpo vivo (soma) como lugar de apreciacdo sensorial (estesia)
e de autoestilizagio criativa” (Shusterman, 2012, p.44).

A Somaestética oferece a experiéncia estética de deficientes visuais
embasamento, um chdo de coeréncia e sustentacdo tedrica para além
do entendimento mecanico sobre o corpo e o meio em que ele vive. A
partir dela, entendemos que o prazer intelectual nio se separa do prazer
do corpo, assim, o prazer de vivenciar uma experiéncia estética nio se
fragmenta, ndo se reduz a formalidades tedricas ou, contrariamente, se
perde numa sensag¢io corporea indcua, mas se integra a um estofo de
sensagdes, através da consciéncia corporal.

Para Gilles Deleuze (1992)%, a arte pode ser entendida como um
composto de sensagdes, um ser sensivel em si. Sua sensibilidade reside na
propria obra, e possui um tempo e contemplagdo particular, que se difere
do tempo da realidade. Este tempo, o da contemplagio, se dd através dos
sentidos, pois ao perceber, eu percebo a matéria em sua expressao, e reconheco
as qualidades que a coisa expressa, pois estas estio em sua matéria.

3 SHUSTERMAN, Richard. Consciéncia Corporal. Trad. Pedro Sette-Cdmara. Rio de
Janeiro: E Realizagoes, 2012.

4+ DELEUZE, G.; GUATTARI, F. O que é a filosofia? Trad. Bento Prado Jr. e Alberto
Alonso Mufioz. Rio de Janeiro: Ed. 34, 1992.
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Vivenciar esteticamente algo ou alguma situacdo € sentir, vibrar,
ouvir e ver com o conjunto de suas percepcoes. A experiéncia da arte,
assim como a estética, ndo se limita a ver. Para experienciar um objeto,
ndo é suficiente observi-lo distante, mas senti-lo em cada oferta que ele
nos langa, através dos sentidos todos, do que se tem guardado e do que
ainda ndo se revelou. Vivenciar a arte é vivenciar também seus processos,
inteiros, cultivados e desencadeados por uma infinidade de referéncias,
numa pausa breve pra novos desencadeamentos. Ao nos colocarmos
frente a um objeto artistico, estamos diante de um mundo-corpo atuando,
percebendo e interagindo em estado estético, em estado de poesia, ha ai
troca e certa cumplicidade presentes na experiéncia estética. Essas sdo
caracteristicas da ordem do experimentar, do sentir. A presenca da matéria,
suas texturas e formas, seus cheiros e temperaturas é elemento detonador
de uma infinidade de relacbes a partir da memoria afetiva, da memoria
esquecida, o que incorpora a experiéncia significado e importancia.

Uma primeira cancdo. Em minhas gavetas: guardados.
Balaio de muitos, eu sou uns tantos, eu sou o outro.
Uns parecem nada trocar com o meio em que vivem.

Vivem distraidos de si.

Ah, os estados febris da infancia...

O primeiro som, o cheiro, a praca, o quintal.

Retornar aos estados das coisas numa festiva e estranha passagem:
entrega — paisagem.

As coisas sdo os outros.

O meu estado é a deriva.

Tudo é mar, chd, tudo é rio. Tudo flui...

Navega em crespas e abundantes correntezas.

E domingo. Escuto o apito do vapor ao meio dia.
Sinto sua presencga rouca e comprida...

Lamento saudoso de dguas tantas.

Saudade também canta.

O ontem também estd. Meu tempo é quando.
Presenca costurada em alvos redemoinhos.
Tudo € tanto e agora e sempre, tudo cabe e gera.
Tudo é azul.
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A experiéncia de me lancar em performance, a partir dos estudos
desenvolvidos para o projeto, me apresentou a possibilidade de pensar
além dos conteudos academicamente formatados, e, sendo o corpo a
ponte mediadora da experiéncia com a arte, o dizer través do corpo em
performance, em estado de poesia, me trouxe um conhecimento do objeto
de estudo muito mais ampliado e sensivel. A consciéncia sobre meu corpo
ampliou meu olhar sobre o outro. E é somente a partir do outro, que
posso dizer sobre a ndo visdo, é somente através da experiéncia de nio
ver que posso, na esfera do experimentar, refletir sobre essa condigdo.

A experiéncia artistica ndo necessita de mediacdo para acontecer,
ela pode ser um mergulho solitirio na emog¢io, no estranhamento, na
surpresa ou tantos outros arrebatamentos que a arte nos oferece. Por
outro lado, ao pensarmos a auséncia de um sentido frente a uma obra que
o necessite, esse mediar ganha também um papel de alteridade, doar-se
para o outro, ponte que favorece a troca e a percep¢ao. Na falta da visdo,
a mediacdo cumpre um sensivel papel para além da tradugido simplista,
mas uma estreita e sensivel relacdo somatica, fruicdo e emog¢ao. Em qual
medida preciso do outro para que eu possa me langar na experiéncia
estética? Qual é a medida da arte? Ela tem medidas?

A estrada em mim parte em dire¢do ao solto do mundo, ao outro. Assim
vejo, com meu corpo e minhas antenas todas, vejo com toda minha
extensdo. O saber do corpo é dar-se ao outro — libertacdo. E no outro que
as estradas vao parar, é para o outro que as estradas seguem. E do outro

€ que partem.

Nio ver, de certa forma é uma condi¢iao ubiqua, contraditoriamente.
Ao deixar de lado o paradigma visuocéntrico, abrem-se outras janelas e
portas e estradas da percepcdo, para além das concepgoes tradicionais
que dizem, dentre outras teorias, que € a partir da visdo que apreendemos
a maior parte das informagdes sobre o mundo - 80%. O que seriam
esses inocuos 20%? Apreendemos também a partir dela, mas ndo tdo
exclusivamente, o corpo atua em liberdade cotidianamente.

Pare, feche os olhos, escute: Algumas criangas brincam la fora, uma menina

grita algo, alguns carros passam, em algum lugar uma televisdo ligada

resmunga baixinho, um cachorro late, alguém buzina, um passarinho
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canta. Os sons estdo 14 fora, ha janelas entreabertas e é por elas que os
sons entram se entrelagam ao siléncio da casa. O dia esta imido e vem um
ventinho calmo, é chuva que se prepara, o cheiro é quem diz. Da cozinha,
aromas. Manha que se finaliza, luz que se transforma no decorrer do dia.

A vida e seus atores. Quem nos direciona senio todo o corpo?

Ricardo gostava de caminhar beirando o meio-fio, viveu quase sempre
a margem. Agora, o homem que calculava dorme o sono profundo das
espécies. Seus olhos estio em tudo.

Mas ninguém sabe. Ninguém o viu.
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Realidade e ficcdo no espetaculo Dama da Noite

Carloman Weliton Soares Bonfim!

“Teatro é espago”. A afirmacdo de Anne Ubersfeld nos faz pensar a
cena contemporanea onde encontramos varias produgdes que migraram
do edificio teatral tradicional e ocuparam outros espagos na cidade.
Banheiros publicos, hospitais, bares, apartamentos e outros espacos que
compdem o tecido urbano das cidades sdo agora lugares possiveis para
materializar a linguagem da cena. Muitas dessas producdes optaram
por ndo esconder o espago através de uma cenografia, conservando a
originalidade material do espaco ocupado para que este se relacione, ou
melhor, se integre a encenacdo.

Alguns desses espacos possuem uso cotidiano em acordo com a
finalidade para a qual foram construidos e trazem em si uma historia
repleta de significados. Apropriados pelo teatro, suas configuracoes e
estruturas sao enfatizadas no didlogo entre obra e espago. Na dindmica
dessas encenacbes muitas vezes se configura uma relagdo entre o real e o
ficticio proporcionada, também, pelo espaco. A inser¢do de fragmentos
da realidade nas encenac¢des ocorre de diversas formas e podem ser
nomeadas de: teatro documentario, teatro autobiografico, dentre outros,
e se ampliou a partir da década de 1960 quando o teatro passa a utilizar
elementos da performance art, uma pratica das artes pldsticas, cuja
principal particularidade é o cardter de acontecimento dado a obra e
que se instala na fronteira entre o real e o ficticio. Cabe salientar que o
espetdculo fruto desse estudo nio se trata de uma performance, tendo em
vista caracteristicas do realismo e do naturalismo que o distancia desse
movimento artistico, sugerindo um hiper-realismo.

Na busca por uma defini¢cao sobre o uso de espago ndo tradicional
para a realizagio de uma poética cénica podemos encontrar diversas
nomeacoes: lugar teatral, espaco alternativo, espaco inusitado, espago

' Mestrando em Programa de Pds-Graduagio em Artes da Universidade Federal de

Uberlandia.
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ndo convencional, teatro de ocupacdo, entre outros. Contudo, para este
estudo escolho o site specific, ou teatro especifico ao local. Hans-Thies
Lehmann, em seu livro Teatro pés-dramdtico, associa essa tendéncia de
concepgao cénica a outra pratica das artes plasticas, a site-specific Art,
criada em meados da década de 1960 nos Estados Unidos, ligada ao
movimento environmental Art?, e que caracterizava-se inicialmente por
conceber o espago como propositor da obra, podendo ser de natureza
permanente ou efémera. Com o desenvolvimento de sua pratica, o
conceito se amplia dando origem a outras formas, como a instalagdo’.
Segundo Lehmann, nessa tendéncia de uso espacial “O espaco se torna
co-participante, sem que lhe seja atribuida uma significa¢do definitiva.”
(2007, p.282). Apropriar-se desses espacos e nele construir uma poética
teatral é adotar o espaco como mais um elemento que altera o evento
cénico e ndo como mero suporte, ainda que este conserve, durante seu
uso, estruturas cénicas minimas e necessarias para a sua realiza¢do
(matérias de iluminacio e sonoplastia). E também romper com os
limites entre palco e plateia e, consequentemente, estabelecer uma zona
hibrida entre o real e o ficcional. Esta conexdo entre o real e o ficcional
no e pelo espaco cénico Lehmann denomina de espaco metonimico
“[...] cuja determinagdo principal ndo é servir de suporte simbdlico
para outro mundo ficticio, mas ser ocupado e enfatizado como parte
e continuacdo do espaco real do teatro” (Lehmann, 2007, p.267), ou
seja, um espago que ndo se furta da realidade na encenacio, e sim, é
essa realidade.

Falamos do teatro na cena contemporanea, na qual as linguagens
artisticas se hibridizam e abrem espaco para novos experimentos.
Tratamos aqui de espetdculos que saem do palco tradicional e se instalam
em lugares outros que estdo em acordo com a proposta dramatirgica e
de encenagido. Neles publico e obra se encontram em determinado espaco
escolhido anteriormente pelos artistas criadores. Segundo Lehmann, no
teatro especifico ao local pode ocorrer ou nio correspondéncia a um
texto, mas que o espaco fale através do teatro e “em tal situacio também
os espectadores se tornam co-participantes.” (Idem, p.282), pois sdo

2 Arte ambiental, que se relaciona com o meio ambiente, muitas de grandes dimensdes,

objetiva-se também conscientizar quanto a reciclagem de materiais.
3 Manifestacdo artistica contemporanea, refere-se a exposi¢io de obras de arte em
determinado ambiente.
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diluidas as distancias entre atores e espectadores, e agora aproximados,
estdo sujeitos ao risco, a interacdo. Ambos se tornam sujeitos responsaveis
pelo acontecimento teatral. “Nessa situacdo espacial volta a se manifestar
a concepg¢io do teatro como tempo compartilhado, como experiéncia
comum” (Idem, p.283).

Em uma criagido site specific estabelece-se um didlogo entre os
elementos artisticos e o ambiente. Nesse sentido, o teatro especifico ao
local nos faz pensar na forma como o espaco é incorporado a obra. O
espaco neste caso ndo serve como depdsito de cena, ndo é mais um dado,
mas sim elemento constituinte da poética cénica, “o espaco se torna
uma parte do mundo [...] um recorte delimitado no tempo e no espaco,
mas a0 mesmo tempo continuagdo e por isso fragmento da realidade
da vida.” (Idem, p.268). Entendemos, entdo, que a apropriacdo de um
espaco, como um bar, pelo teatro, contribui para que este se torne parte
do mundo teatralizado.

E nesta corrente do teatro contemporineo que se ajusta o
espetidculo Dama da Noite da Cia Drastica, no qual podemos observar
alguns instantes em que fic¢do e realidade se friccionam, sdo entrelacadas,
ou ainda, se embaralham pelo olhar do espectador, ao se produzir um
“efeito de realidade”. O espeticulo é uma adaptacdo do conto homdnimo
de Caio Fernando Abreu. Sua estrutura textual sofreu alteragdes minimas
(apenas algumas palavras) ao ser transportado para o teatro. Estreou em
Belo Horizonte no primeiro semestre de 2007, na Casa Cultural Matriz,
no subsolo do Edificio JK, com capacidade para 75 pessoas, o que
possibilita a proximidade entre ator e espectador provocando instantes de
intimidade. A Casa Cultural Matriz é um bar que possui clientela ligada
a movimentos musicais diversificados, uma clientela especifica em um
lugar que nunca havia abrigado um espetaculo de teatro. Nesse sentido,
o teatro especifico ao local nos faz pensar na forma como o espago é
incorporado a obra. Como ja dito, o espaco neste caso ndo serve como
depoésito de cena, nio é mais um dado, mas sim elemento constituinte
da poética cénica. Os elementos fisicos pertencentes ao espaco ocupado
(as paredes, cores, altura, iluminagio, ventilacdo, etc.) sdo apropriados
pela encenagdo (objetos, texto, atores, luz, sonoplastia, etc.), que ao
se emaranharem esses elementos compdem o corpo expressivo da
encenacio, potencializando a teatralidade, enfatizando as camadas de
realidade muito comuns nesse tipo de encenag¢ao, diluindo dessa maneira
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a distancia entre o real e o ficticio. Temos mundo real e mundo ficticio
dividindo um mesmo espaco/tempo.

Assim, compreendemos as escolhas dos artistas criadores do
espetaculo Dama da Noite, cujo objetivo era de realizar a acdo cénica no
lugar indicado pelo autor. No conto, a personagem encontra-se em um
bar, dai a escolha por utilizar a Casa Cultural Matriz como espago cénico,
um site specific. Para a realizacdo do espetdculo o bar foi assumido tal
como era e a encenagiao aproveitou sua arquitetura para dinamizar as
cenas. Algumas mesas e cadeiras foram reorganizadas nos dois ambientes
do local para possibilitar ao ator executar suas acdes. O bar encontrava-
se em pleno funcionamento e os funciondrios desempenhavam suas
fungdes normalmente atendendo a dindmica do espetdculo: porteiro,
bilheteira, gar¢om e cozinheira. O inicio do espetdculo se dava com a
chegada da personagem Dama da Noite vinda da rua. Tentando entrar,
ela era abordada pelo porteiro, entdo, a personagem se desvencilhava de
sua vigilancia e entrava, sendo logo interpelada por um garcom (este ator
do espetdculo) que barrava sua entrada e fazia uma revista agressiva,
mas era interrompido pelo dono do bar que permitia seu acesso, em uma
acdao improvisada. Em certo dia de apresentagiao, um dos espectadores,
sentado proximo a entrada, segurou no brago de sua esposa dizendo

74 se referindo ao ato agressivo

“Vamos embora, esse lugar ndo é para nos.
sofrido pela personagem. Entretanto, a mulher o acalmou dizendo se
tratar do inicio do espetdculo. Em uma situa¢io como esta vemos o
espectador se desestabilizar diante do limite entre o real e o ficticio, ou
da imposicdo da fic¢ao a realidade, e “quando nio se sabe se um ator
estd sendo realmente tratado com choques elétricos diante do publico
[...], é provdvel que o publico reaja como diante de um procedimento
real, normalmente inaceitavel. (Lehmann, 2007, p.168-169). Por outro
lado, André Carreira nos chama aten¢ao para que em uma situagaio como
esta em que “A proximidade entre participantes e espectadores permite
colocar em crise a ideia da cena como jogo do engano, de forma a usar
o plano da ficc¢do como instrumento das aproximacoes com o real”
(Carreira, 2013, p.2), entretanto, o jogo proposto ndo é enganar, mas
envolver o espectador, trazé-lo para dentro da cena, e este pode durante
o evento cénico confundir realidade e ficcio.

4 A situagio foi narrada pela espectadora Agueda Maria Pereira ao final de uma
apresentac¢do do espetaculo.
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Com um discurso direto aos espectadores, que lhe servem de
interlocutores’, o ator iniciava a relagio proximal com os espectadores,
estabelecendo um “pacto” entre as partes, valendo-se disso para acentuar
o carater de realismo pretendido na encenacio vivenciada por todos em
espago e tempo presentes, onde estdo/sio no/o teatro. Os espectadores
(alguns providos de bebida) ocupavam os assentos das mesas dispostas
no primeiro ambiente e moviam o corpo para acompanhar a Dama da
Noite que circulava pela sala, apoiava nas paredes, subia no balcido e se
servia de bebida, interagindo com todos ao seu redor. E notdvel como o
mundo ficticio anunciado pelo texto dramadtico se ajusta ao mundo real
do bar, aproximando o espectador do jogo cénico proposto, era o que se
percebia na dindmica das acdes fisicas do ator que também interatuava
com a arquitetura do bar e em frases como “Pago o copo, a bebida. Pago
0 estrago e até o bar, se ficar a fim de quebrar tudo”®.

Em seguida, a personagem dava a mdo a um espectador e o
conduzia para o segundo ambiente do bar: a pista de danca. Temos neste
exato momento do espetdculo uma provavel ruptura total da fronteira
entre ator e espectador, e vivéncia real e ficticia, uma fric¢do entre estes
dois mundos, que se intensificava com o desenrolar das cenas, e que,
segundo Lehmann “tem amplas consequéncias para a compreensio do
espaco teatral, jd que ele deixa de ser um espago metafdrico-simbdlico
e se torna um espaco metonimico.” (Lehmann, 2007, p.267). O espaco,
entdo, é enfatizado em sua originalidade. O espectador se vé transitando
entre dois mundos, um no campo imaginario, ficticio, e outro no campo
fisico real potencializando o ato de expectacdo.

Com tal reflexdo, reforcamos a compreensao do espaco como mais
um agente definidor do processo teatral, parte essencial da encenacio;
lugar de encontro entre atores e espectadores. O ator é deslocado para
a plateia e o espectador € levado para dentro da cena, esse transito
os influencia significantemente, pois “a nio distingdo entre espago de
encenacdo e plateia propicia um envolvimento com a ficgdo, porém
alterado conforme o repertério do espectador.” (Rebougas, 2009, p.155),
ja que o espectador cria imagindrios, que estimulam sua memoria em

> No conto a personagem se dirige a um jovem que “parece” responder e fazer perguntas.

No espetdculo da Cia Drastica o publico assume esse papel.
¢ Trecho do conto “Dama da noite” do livro Os dragdes nido conhecem o paraiso, de
Caio Fernando Abreu.
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decorréncia da percepgio, presentificada em reacdes corporeas, ou seja,
o espectador vivencia.

Segundo Carreira o uso do espago com fronteiras diluidas
“remetem ao desejo de se estabelecer um ambiente que favoreca a
aproximagio e intimidade entre performers e espectadores” (2013, p.2).
O discurso direto da personagem é provocativo, em alguns momentos
com forte teor sexual. Os toques fisicos se acentuavam: a mio que passa
pelos cabelos de um espectador, as maos apoiadas nos joelhos de outro,
o colar que é colocado no pescogo de outro, o casaco nos ombros de
outro, o tamanco que toca o 6rgio sexual de outro, até 0 momento em
que a Dama da Noite sentava no colo de um dos espectadores. Temos,
entdo, uma participagido mais ativa dos espectadores que sdo envolvidos
por véarias camadas sensoriais no site specific: toques fisicos (entre ator
e espectadores, e entre espectadores), perfume e cheiro de comida, o
gosto das porgdes e das bebidas (para os que requeriam), sons vindos da
rua e da cozinha. Assim, se construia a relacdo de cumplicidade com os
espectadores, expondo ambos ao risco, e

Ao se convocar a exposi¢iao da intimidade como um elemento central da
poética da cena no espaco ambiental os performers se projetam como
sujeitos. Assim se experimenta o risco que € expor-se e pedir cumplicidade
ao espectador, colocando este espectador também em uma situacdo

exposta. (Carreira, 2013, p.5)

Certo dia, algo muito interessante ocorreu. Em uma cena a
personagem pedia (em seu mundo ficticio) a determinado espectador que
ndo fosse embora, que permanecesse no bar e a deixasse falar, prometendo-
lhe pagar uma vodka para que este a ouvisse. A cena se desenrolou, a
personagem deu uma volta em torno de alguns espectadores e ao retornar
para o ja referido espectador foi atacada por este. O rapaz agarrou o
ator, segurando-o pelos dois bracos e gritando “Vocé esta fora da roda!
Vocé esta fora da roda” fazendo alusio ao texto que a personagem
dizia se sentir “fora do movimento da roda”, ou seja, fora do convivio/
aceitagao social. O embate entre os dois durou alguns instantes até que
o ator pergunta “Por que eu estou fora da roda?”, obtendo a seguinte
resposta: “Vocé estd fora da roda porque me prometeu uma bebida e
ndo trouxe!”. A produgio do espetdculo tratou de levar ao espectador a
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dose de vodka.” E até hoje ndo conseguimos compreender a sua atitude/
reagdo intempestiva. Teria ele ndo entendido que oferecer uma bebida
para que ele ouvisse o que a Dama da Noite tinha a dizer era apenas um
pretexto/artimanha da personagem para fazer com que ele ficasse? Teria
ele realmente transitado entre a realidade e a fic¢io? Nio sabemos.

Figura 1. Cena do espetaculo Dama da Noite, da Cia. Drastica.

Fonte: Arquivo pessoal.

Em um espeticulo concretizado em um site specific o que
geralmente se busca é propiciar ao espectador uma experiéncia para
além de sua condi¢io bdsica. Busca-se sua cumplicidade, em uma
experiéncia compartilhada com distancias rompidas, em que atores e
espectadores sdo responsaveis por construirem o acontecimento cénico,
uma testemunha, pois “Testemunhar ndo é a mesma coisa que assistir
porque supde saber-se, ou imaginar-se, integrado ao acontecimento como
participe” (Carreira, 2013, p.6). Os grupos de teatro interessados nesse
campo de pesquisa fazem de suas encenacdes “um lugar de vivéncia,
onde todos - ator e espectador- estao integrados, fazendo do teatro nio

7 A situac¢do narrada foi vivenciada pelo autor deste artigo, ator do espetdculo.
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um espetdculo visual passivo e sim uma cena em que poucas pessoas
possam experimentar uma vivéncia junto aos atores.” (Carreira; Paulo,
2004, p. 08)3.

Lehmann nos chama atencio para o que ocorre em uma situagao
como esta, em que atores e espectadores estio proximos em uma
vivéncia teatral:

Quando o afastamento entre atores e espectadores é reduzido de tal
maneira que a proximidade fisica e fisioldgica (respiracdo, suor, tosse,
movimento muscular, espasmos, olhar) se sobrepde a significacio mental,
surge um espago de intensa dindmica centripeta em que o teatro se
torna um momento das energias co-vivenciadas, e ndo mais dos signos
transmitidos. (Lehmann, 2007, p.265-266)

Essa dindmica centripeta é constatada em Dama da Noite, uma
vez que temos a todo instante o espectador levado para o centro da
cena a partir de seu elemento central: o proprio ator. Tomamos, entio,
o espectador como um vivenciador, ciente de sua presenga, em fluxo com
seus pares e que provocado por vdrias vias sensoriais (olfato, paladar,
tato, audi¢do, visdo) se langa, ou nio (e isso dependerd de sua disposi¢ao
e envolvimento para a comunicagio), as propostas dadas abrindo-se a
recep¢do diante dos signos presentes no corpo do ator, no espaco, no
texto, etc., potencializando seus sentidos e, consequentemente, seu poder
de leitura destes signos na decodificagido da obra.

Percebemos que, em Dama da Noite o espago é fator preponderante
para a realizacio de uma encenacio que o conceba como espaco
metonimico, integrando-o tal como é, rompendo os limites entre palco e
plateia, mundo real e ficticio, um abrindo fissuras no outro a ponto de
provocar duvidas no espectador. A experiéncia em Dama da Noite nos
permite pensar o mundo real do bar e o mundo ficticio do espeticulo
dividindo o mesmo espago/tempo em um jogo de fric¢des. O teatro
especifico ao local propicia ao ator interagir com o espectador tirando-o
de sua passividade/neutralidade e ativando seus sentidos em um lugar
que o torna sujeito da experiéncia teatral, em um ambiente onde palco e
plateia coexistem no didlogo obra e espaco.

8 Disponivel a partir do link O ator no contexto da cultura regional - Ceart - Udesc —

Acessado em 10/07/2014.
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A poténcia da imagina¢ao nos processos criativos
teatrais: um olhar sobre o diretor Gilles Gwizdek

Marcio Dias Pereira
Narciso Telles?

O uso da imaginagdo pelos atores esta imbricado nos diferentes
processos criativos teatrais. Através dessas condicbes, os sujeitos
atuantes constroem seus trabalhos artisticos baseando-se em suas
proprias culturas. Estas sofrem influéncias diretas e indiretas de diversos
acontecimentos externos. Como o ator pode potencializar seu trabalho
artistico utilizando os afetos adquiridos por meio de sua cultura? Ou
ainda, como transformar em algo positivo a inser¢do cultural do outro
sobre seu estudo artistico?

O intuito deste trabalho é realizar uma observa¢io das diferentes
realidades culturais inseridas no método de ensino do diretor Gilles Gaetan
Gwizdek e de como essas realidades afetaram seus procedimentos com os
atores. Como embasamento tedrico, serdo utilizados o sociélogo Michel
Maffesoli e o filésofo Gaston Bachelard no que tange as suas discussoes
sobre a imaginagdo e a capacidade do artista na utilizacdo da imagem.

Dessa forma, buscamos, na imaginagio artistica dos sujeitos, os
diferentes caminhos para sonhar, bem como compreender as diversas
culturas como poténcia dessa imaginacdo que ird depender diretamente da
capacidade construtiva de criagido cénica do ator. Portanto, pretendemos,
através do trabalho do ator, investigar sua faculdade de organizar,
transformar e codificar sua imaginagio.

A apresentac¢do deste trabalho se dd a partir de uma citacdo de
Michel Maffesoli, que pontua, de forma resumida, as observacoes que
serdo levantadas ao longo do texto.

I CNPq.
2 Professor do Programa de Pés-Graduacdo em Artes da UFU.
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Cada sujeito estd apto a ler o imagindrio com certa autonomia. Porém,
quando se examina o problema com aten¢do, repito, vé-se que o
imagindrio de um individuo é muito pouco individual, mas, sobretudo

grupal, comunitdrio, tribal, partilhado. (Maffesoli, 2001, p.80).

Esse pequeno fragmento, de Maffesoli, aproxima-se dos
pensamentos do diretor Gilles Gaetan Gwizdek, que o levaram a formular
seu processo de trabalho com o ator contemporaneo.

Gilles nasceu na Franga e seus estudos foram feitos no Conservatorio
de Teatro de Lyon e na escola Charles Dullin, em Paris. Ele veio para o
Brasil na década de oitenta, onde ficou radicado por mais de trinta anos.

Influenciado por grandes encenadores, tais como Sérgio Brito,
Antunes Filho, Aderbal Freire-Filho e Robert Lepage, sempre teve em
mente a necessidade do ator se tornar autonomo de seu trabalho. Percebia
os conflitos culturais existentes entre os dois paises, Brasil e Franca, como
também entendia que essas condi¢cbes permeavam e indicavam novos
caminhos para seus estudos sobre processos de condugio da cena. Gilles
levou esses conflitos consigo até a hora de sua morte, no ano de 2012.

Acreditava, como muitos europeus, que tinha uma missdo a ser
cumprida em nosso pais. Afirmava que: “nos [brasileiros], um pais em
desenvolvimento, deviamos ser salvos de nds mesmos”3. Diferentemente
de outros europeus que vinham impor seus ideais sobre nossa cultura,
Gilles utilizava a nossa propria cultura para nos clarear as ideias. Assim,
utilizou bastante os textos de Plinio Marcos, Arthur Azevedo e Jodo
do Rio, pois acreditava que esses autores ainda falavam de um Brasil
presente. Gilles, a partir da dramaturgia brasileira, tentava indicar o
caminho da luz que, até entdo, era obscuro para o grupo de jovens que
estava em processo de criagio.

Os trinta anos que viveu no Brasil revelaram para Gilles o modo
de pensar do brasileiro e, a0 mesmo tempo, fizeram com que ele buscasse
caminhos que afetassem corporalmente e revelassem as poténcias
corporais dos atores. Por esse caminho, Gilles utilizava do teatro
brasileiro dramdtico para contar nossa prépria histoéria.

Inserido numa cultura na qual oprimir o outro é uma regra, Gilles

3 Todas as citagdes referentes ao diretor Gilles Gwizdek foram retiradas das

aproximadamente quarenta horas de gravag¢oes de suas aulas, como também de seu didrio
de classe.
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buscava culturalmente a excegdo. A pergunta que se instaura: E possivel
que as boas inten¢des de um diretor que sai de seu pais com o objetivo de
descobrir a América do Sul possa ser diferente do pensamento do meio
cultural em que viveu a maior parte de sua vida? A cultura é um fator
predominante nas nossas decisdes afetivas? A imagina¢io é afetada
pela cultura ou a cultura é afetada pela imaginagio? O nosso teatro
brasileiro esta fadado a nossa propria cultura ou ele sofre influéncias
de outros paises?

Gilles repetia, sempre nos intervalos de suas aulas, que: “cada pais
reflete suas condi¢des culturais”. E exemplificava com uma comparacao
entre o Brasil e a Franga: “No Brasil vocé tem um campo de futebol em
cada bairro, 14 na Franca, a gente tem um teatro em cada bairro”. Essa
frase, de certa maneira, tranquilizava o grupo sempre que reclamava das
dificuldades em se fazer teatro no Brasil.

Partindo desse principio de que 14 nos paises desenvolvidos vocé
tem a cultura e o habito de levar os seus jovens ao teatro e, aqui no Brasil,
a populacdo tem a cultura e o habito de levar seus jovens ao campo de
futebol, Gilles entendia que tinhamos um problema a ser resolvido e que
o “exemplo Europeu” talvez pudesse ser a solu¢do. Nao estaria ele, dessa
forma, pensando da mesma maneira que seus conterraneos? A cultura com
a qual conviveu por um longo periodo nio estaria afetando de fato a sua
principal causa em estar no Brasil? Alids, qual era sua principal causa?

Em seu didrio, no qual escrevia suas observacdes sobre o Brasil,
num dos trechos afirmou: “Estava descendo a Avenida Presidente Vargas
com a Avenida Rio Branco* e me deparei na Praca da Candelaria com
aquela multiddo pulando alegre e feliz, comemorando o carnaval. Neste
momento decidi ficar de vez no Brasil”. A cidade que passava em festa
sobre seus olhos era o Rio de Janeiro. Mas, a frente, em seu didrio se
questionava: “Como pode um povo ser tdo alegre e sofrer tanto com sua
politica social?”. E, dessa maneira, voltava as leituras de textos sobre o
teatro brasileiro para entender um pouco de nossa historia, descobrindo
os autores que escreveram na época da ditadura militar, como Plinio
Marcos e Nelson Rodrigues.

Talvez essa curiosidade de Gilles em tentar compreender tamanha
discrepancia socioldgica em nosso pais, que envolve o que estd no

4 Avenidas situadas na cidade do Rio de Janeiro, onde Gilles morou durante uma parte
de sua vida.
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imaginario dos brasileiros e o que acontece de fato com eles, seja a
principal diferenca entre os diversos desbravadores estrangeiros, que, em
sua grande maioria, vieram somente para explorar o pais, sem a0 menos
tentar entendé-lo.

Portanto, as influéncias culturais, de fato, poderiam afetar as
crengas primdrias do sujeito? Podemos afirmar que as diferentes culturas
que atravessam o sujeito conseguem seduzi-lo e fazer com que ele repense
seus conhecimentos anteriores em relacdo aos conhecimentos recentes.
Maffesoli afirma: “pode-se falar em ‘meu’ ou ‘teu’ imaginario, mas,
quando se examina a situacio de quem fala assim, vé-se que o ‘seu’
imagindrio corresponde ao imaginario de um grupo no qual se encontra
inserido” (2001, p.76).

No momento em que Gilles se encontrava na Franca, tomar a
decisdo de vir ao Brasil seria, inicialmente, para salvar o povo brasileiro
de suas condigdes politicas e sociais daquele momento, mas, quando se
deparou com a cultura brasileira local e seus costumes, percebeu que
estava equivocado sobre o que pensava a respeito do povo brasileiro.
Percebeu que os sujeitos tém uma cultura propria e sélida, constituida ao
longo dos anos de convivéncia. E por mais que, para as outras culturas,
seja uma maneira diferente de ver o mundo, Gilles descobriu que precisava
estudar as caracteristicas historicas dessa cultura e desses costumes para
compreendé-los. Quando lhe foi revelado as situacdes que levaram uma
comunidade a se comportar de tal maneira, trilhou seu caminho através
da educagdo para iluminar os que ainda, para ele, estavam na escuridao.
Para tal ato, utilizava da dramaturgia do teatro brasileiro como arma e
solucdo das condicoes vividas pelos jovens, e que estavam retratadas ha
anos nos livros.

Num primeiro momento, ainda tendo seu imaginario influenciado
pelas suas condicoes culturais da Europa, utilizou os métodos de ensino
europeus para ministrar aulas aos alunos e aos atores brasileiros.
Percebemos, de fato, que Gilles estava cometendo um equivoco, pois,
ao estabelecer os limites entre colonizador e colonizado, trazia a ideia
da colonizagdo de um povo que ndo tem uma cultura teatral e precisa
ser “domesticado”. Com efeito, teve varios problemas dentro das
escolas de teatro da cidade do Rio de Janeiro. Essas mesmas escolas
também, a principio, utilizavam os ensinamentos europeus em seus
estudos. A diferenga entre o diretor Gilles e outros diretores europeus,
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que buscavam inserir nos alunos seus conhecimentos, é que, para alguns
desses diretores, todo o ensino sofre uma transformacio quando passa
pela experiéncia de um sujeito para o outro. Assim, entendemos que a
educagio nao é solida e rigida, mas flexivel e solta no imaginario de cada
sujeito. E sendo esse imagindrio afetado pelas condi¢oes do meio em que
viveu esse sujeito, percebemos as dificuldades que Gilles teve em aplicar
seu método de ensino, que, a principio, tinha toda a rigidez e pressa de
um bom europeu.

Segundo Maffesoli: “pode-se dizer que o imagindrio é a cultura
de um grupo. Contudo, se voltamos ao que foi dito, veremos que o
imagindrio é, a0 mesmo tempo, mais do que essa cultura: é a aura que
a ultrapassa e alimenta”. (2001, p.76). O que faltava na construgiao do
método de ensino de Gilles, observamos, era a “aura que ultrapassa a
cultura e que a alimenta”. Portanto, Gilles se esquecia, no momento em
que aplicava suas aulas, de alimentar nos alunos suas proprias condigdes
culturais, ou seja, revelar neles o que cada um tinha de poténcia. Desse
modo, ndo tinha como Gilles aplicar suas aulas baseando-se fixamente
nos pensamentos e conhecimentos que tinha adquirido na Franga. Ele
precisava: adaptar, modificar, transformar os seus conceitos para a nova
realidade vivida. O imaginario dos jovens em que Gilles aplicava suas
aulas estava em outra sintonia, ou seja, diferente do imaginario que
Gilles pretendia alcancar nos alunos. Talvez esse fosse um dos principais
motivos que fazia os alunos abandonarem as aulas ministradas pelo
diretor. Com o tempo, os alunos iam perdendo o interesse nas aulas, o
que acabava por cansa-los e, consequentemente, ocasionava o abandono
do curso. A sensibilidade do diretor para com a realidade dos alunos
demorou a emergir. S6 obteve algum resultado satisfatorio a partir de seu
ponto de vista no final de sua vida.

Um ano antes de sua morte, descobriu os autores de comédia
brasileira como: Arthur Azevedo e Jodo do Rio. Estes despertaram em
Gilles a sensibilidade de entendimento da alegria do povo brasileiro, o que
lhe remeteu ao passado, quando teve sua primeira experiéncia no Brasil,
e o fez recordar-se daquela alegria. Observou também que aquela alegria
estava retratada nos livros de teatro, mas de uma forma politica e social.
Assim, podia utilizar de uma dramaturgia mais leve, que o aproximasse
dos seus alunos. Entendeu que, ao invés de usar o drama, como Plinio
Marcos, deveria primeiramente usar a comédia, como Arthur Azevedo,
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para conseguir seduzir seus alunos. Gilles, ao fazer essa nova abordagem
em suas aulas, descobriu que era bom tanto para ele, que tinha uma
facilidade maior em conduzir o método de ensino, quanto para os alunos,
que tinham uma facilidade em absorver o estudo.

Nesse periodo, entre os anos de 2010 e 2012, na Escola de Teatro
denominada: Companhia de Teatro Contemporaneo’, onde ministrava
aulas de teatro como professor de interpretacdo, Gilles montou diversas
pegas teatrais, tanto de Arthur Azevedo quanto do autor Joio do Rio.
Nio deixou de lado também Georges Feydeau, autor experiente na
comédia francesa. Percebeu que o nivel de entendimento dos alunos com
o processo de trabalho estava diferente. Antes via que os alunos tinham
resisténcia com o processo, € agora essa resisténcia estava minimizada.
Perguntava-se se era por culpa das escolhas dos textos dramaticos. Mas
ndo percebia, ou ndo queria perceber, que também houve uma mudanca
em seus proprios conceitos sobre teatro e cultura. O Gilles que havia
chegado ao Brasil definitivamente era diferente do Gilles de um tempo
depois. Antigamente sua preocupag¢io era salvar o outro e realizar um
teatro de alta qualidade francesa para atores brasileiros, salvando-os de
sua propria condi¢ao de aprendiz e colocando-os como colonizadores de
suas proprias experiéncias. Esse novo sujeito modificado, antes de sua
morte, que ndo tinha mais a preocupacdo de salvar o outro, mas sim de
guiar o outro, mostrava ou revelava um possivel caminho, diferente do
que se acreditava que existia. Nao trabalhava mais com atores famosos,
como por exemplo: Dina Sfat e Marilia Pera, mas agora seu interesse era
com atores em processo de formagido, que estavam dentro das escolas.
Acreditava na facilidade do aprendizado e na forca imaginativa que esses
alunos tinham. Via neles o caminho para outro tipo de desenvolvimento
teatral no pais. Um desenvolvimento por intermédio da arte, em que
conhece sua propria historia, ou seja, seu proprio teatro. Para se alcancar
tais conceitos, ndo via outra solu¢do, a ndo ser aquela em que passasse
pelo corpo do aluno ou do ator. Para isso, utilizava o método de acoes
fisicas de Constantin Stanislavski, em sua segunda fase da vida, como
também autores franceses, como Albert Camus e Georges Feydeau, que
tinham suas dramaturgias escritas a partir de acdes e de situagdes da
vida. Maffesoli afirma:

5 Escola de teatro situada na cidade do Rio de Janeiro, onde Gilles desenvolveu parte dos
seus estudos.
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A cultura, no sentido antropoldgico dessa palavra, contém uma parte do
imagindrio. Mas ela nio se reduz ao imaginario. E mais ampla. Da mesma
forma, agora pensando em termos filosoficos, o imagindrio nao se reduz
a cultura. Tem certa autonomia. Mas, claro, no imagindrio entram partes
da cultura. A cultura é um conjunto de elementos e de fendmenos passiveis
de descri¢io. O imagindrio tem, além disso, algo de imponderavel. E o

estado de espirito que caracteriza um povo. (Maffesoli, 2001, p.75).

Através das diversas ramifica¢des adquiridas por Gilles durante
seus processos de conhecimentos que o envolviam a partir da cultura
francesa, e sendo afetado pela cultura brasileira, este teve condicoes de
construir um conhecimento proprio de sua realidade e imaginacao, tendo
condi¢oes, dessa forma, de compreender o outro que estava estudando e
que tinha o intuito de dialogar com seus conhecimentos.

Essa passagem do conhecimento que envolve uma cultura para
a outra nao deve ser vista como algo degraddvel, mas sim como uma
construgdo sélida do pensamento do préprio sujeito que é afetado pelas
diversas culturas. E como essas culturas também sdo afetadas pelas
condi¢des imaggéticas, o estado do sujeito se modifica constantemente,
transformando-se ndo apenas em algo que estd fora de si, mas numa
estrutura que se constrdi a partir de diferentes estados de espiritos que
sdo afetados diariamente pela imaginagao. Portanto, quando Gilles se
deparava com um novo aluno, sofria constantemente os problemas de
comunicacdo de seu método de ensino para com o sujeito, pois este
estava imbuido de sua propria imagina¢iao que tinha de ser revelada pelo
encenador. E esse processo, de certa forma, leva tempo para se alcancar.
Gilles dizia que: “tinha que convencer a todo o momento as pessoas de
que ele era capaz de fazer”. Ndo compreendia que este “convencer as
pessoas” estava ligado as condiges reais em que o sujeito se encontrava
em seu estado cultural e imaginativo. Desse modo, os conflitos de
comunicac¢do eram constantes, tornando o estado de sedugio entre ator
e diretor um caminho mais dificil de ser alcancado.

Um dos caminhos possiveis encontrado por Gilles para solucionar
a questao foi o corpo do ator no espaco, em que traduzia o texto
dramatirgico. Através dos desenhos plasticos criados entre o corpo
do ator e o espaco cénico, utilizando como caminho de base o texto
dramadtico, que contava a prépria histéria do sujeito, Gilles acreditava
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que seduziria seus alunos pela poténcia dos elementos teatrais e,
consequentemente, alcangaria a seducio destes pela politica social de seu
pais. Via nas acdes fisicas uma poténcia de transformacdo dos sujeitos,
em que teria as condi¢des de entendimento de seu mundo através de seu
corpo. A fisicalizacdo das situa¢des cénicas exigidas no texto dramatico
revelaria para o aluno e para o ator suas reais condi¢des sociais. Por meio
do corpo, o ator poderia entender sua histéria e conta-la para o outro.

A fabula, vista a partir desse ponto de vista, ganha uma poténcia
social e politica. Ndao mais preocupada em contar somente a historia dos
problemas burgueses, ela agora se interessa pelo “como” esses problemas
burgueses podem se tornar uma questdo social capaz de afetar toda
uma comunidade. Utilizando as situa¢des fisicas dos acontecimentos
histéricos daquela época, Gilles tinha condigdes de retratar, aos sujeitos
em processo de formacio, suas proprias realidades, fazendo com que
pensassem seus problemas contemporaneos concretamente.

Trazendo a imagina¢io do passado a tona no presente dos
atuantes, que também tém influéncias da imaginagio individual, o diretor
conseguia traduzir uma condi¢do social que se estende até os dias atuais.
Essa percepcdo s6 poderia se concretizar quando as situagdes vividas
no passado passassem pelo corpo e se presentificassem na imaginacio
do presente dos atores, ou seja, o corpo era o meio de transporte dessa
imaginacdo. Através dele, o ator conseguia ser visto e conseguia mostrar
ao outro a histéria que estava sendo contada. Segundo Bachelard:

Rompendo as amarras do passado e da causalidade, o que Bachelard
propde — para a atividade critica, mas também para a simples leitura — é
a recuperagio de uma sibia ingenuidade, que é a corajosa entrega ao
presente: ‘E preciso estar presente, presente a imagem no minuto da
imagem: se houver uma filosofia da poesia, essa filosofia deve nascer e
renascer no momento em que surge um verso dominante, na adesio total

a uma imagem isolada’. (Bachelard, 1986, p.27).

Da mesma forma que Bachelard pensa a imagem, Gilles também
fazia constantemente essa busca da concretizacdo das imagens por meio
do corpo. Entendia que a imaginacdo tinha a fung¢io de tornar o corpo
presente no momento em que aquela transmitisse, no mesmo instante, a
imagem para o Corpo, ou seja, a passagem entre a imaginagao e a imagem
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concreta tinha de acontecer a0 mesmo tempo. Portanto, imaginagao e
corpo devem se fundir para formar a imagem concreta necessdria para
o espectador que irad traduzir, através de sua imaginagio, estas imagens.
O diretor, em seu processo de trabalho, preocupava-se
constantemente com o imaginar dos atores. Para ele, existiam duas formas
de se imaginar as coisas: ou vocé imaginava a cena como vocé achava que
ela deveria ser, ou vocé imaginava a cena como ela era apresentada no
texto dramdatico. Mas o imaginar nio terd sempre uma opinido propria
de quem imagina? Ou ainda, uma ideia do que € a coisa? Gilles pedia o
tempo todo para que seus alunos abandonassem a ideia que tinham do
texto. Acreditava que o aluno nio deveria imaginar através do “como eu
devo fazer isso”, mas sim do “por que eu estou fazendo isso”. Entido, ao
ter contato com o texto dramdtico, este aluno deveria fazer sua leitura
mais banal e simples possivel. Se no texto estava escrito que o personagem
deveria abrir a porta, a acdo utilizada pelo ator seria somente uma: abrir a
porta. O aluno nunca poderia pensar em como abrir a porta, mas sim no
porqué de ele estar abrindo a porta. Para Gilles essa pequena mudanca de
condi¢do imagética alterava completamente o comportamento dos atores
em cena. A partir dos “porqués” encontrados no texto dramatico, o aluno
tinha condi¢oes de agir. Entendia que o fluxo de acdo era mais rdpido
quando passava pelos “porqués” e ndo pelo “como eu devo fazer isso”.
Em suas aulas e exercicios, ficava claro o imediatismo da acdo
que acontecia nos corpos dos alunos atores através das perguntas para o
texto dramdtico. Toda vez que o aluno tentava achar o “como” dentro
do texto, havia um travamento corporal, diferentemente de quando sua
imaginacio flutuava pelos “porqués”, situacio que lhe permitia total
liberdade de criacdo. Potencializar as perguntas gerava um gancho dentro
do proprio texto. A partir de um “por que” lancado na primeira frase
do texto, outro logo em seguida aparecia e assim sucessivamente. Essa
condi¢io dava ao aluno um caminho sélido dentro da imaginacio. Ele
ndo precisaria mais imaginar milhoes de possibilidades diferentes dentro
de um texto. Seu Unico caminho era imaginar através do que estava
escrito dentro do texto. Assim, Gilles fechava o cerco para os “achismos”,
como ele mesmo dizia: “O ator sempre acha muita coisa dentro do texto.
Abandone os ‘achismos’ através das perguntas para o texto”. E ainda:
“Através dos ‘porqués’ vocé ird encontrar o ‘como’”. Dessa forma, o
que motiva as personagens dentro de um texto dramatico, além de suas
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acoes, sdo as perguntas que o ator faz a ela. O estado: imagem + acdo
= imagina¢ido, ganhava outro sentido de poténcia. Uma personificagio
concreta do que se pensa através do corpo.

A imaginacdo pode e deve dar ao sujeito virios caminhos para
sonhar. A potencialidade dessa imaginacdo vai depender da capacidade
construtiva de criacio cénica do ator. Para a criacdo ndo basta ter somente
a imaginagdo, o ator precisa organiza-la, transforma-la, codifica-la para
o outro. Gilles acreditava que a cena s6 poderia acontecer com a fusio
dos trés elementos: o espaco, o ator e o espectador. Na falta de um deles
o espeticulo estaria impossibilitado de ser realizado. E, para que esses
elementos estejam presentes na potencialidade da imaginacio, devem
ser orquestrados ou organizados por um olhar de fora. Um observador
que veja e aponte novas possibilidades para o ator criador. Utilizando
da condugio cénica, esse observador ird guiar de uma forma criativa
os caminhos do ator. Para Gilles, esse observador deve ser o préprio
ator. Dessa maneira, a pesquisa cénica do ator se torna criativa a partir
de seu olhar sobre sua conducdo cénica. Essa constante busca o fara,
inevitavelmente, ir ao encontro de sua autonomia.
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Criatividade e imaginagdo

no Teatro-Esporte'

Brenno Jadvas Soares Ferreira®

Normalmente as pessoas querem mostrar que sio criativas e, quanto
mais se esforcam para tal, mais a sua producdo corre o risco de se
tornar aborrecida. Entdo, ele pedia o contrdrio. Queria que os alunos
se esforcassem para fazerem cenas chatas e, com isso, eles acabavam
produzindo material criativo. (Cena Chata tornou-se um dos jogos

cldssicos do Teatro-Esporte). (Achatkin, 2010, p.30)

Nesta cita¢do inicial da tese de doutorado de Vera Achatkin sobre
o tratamento de Keith Johnstone acerca da criatividade no trabalho
improvisacional, j4 observamos a importincia da espontaneidade e da
valoriza¢io da primeira ideia surgida, além da perda do receio do ator
em ser 6bvio em uma cena improvisada.

O britanico recém-formado em magistério, Keith Johnstone,
percebe em seu primeiro trabalho como docente em uma turma
de alfabetizagio infantil a enorme pressio que as criangas sofriam
entre si em busca do acerto, logo nao se permitindo ao erro. Ou seja,
a espontaneidade era ld tolhida pelas proprias criangas e niao pelo
professor. Num experimento de datilografar em sala de aula as imagens
que as criangas lhe descreviam dos livros e até mesmo de seus sonhos,
Keith se via as vezes corrigido pelas proprias criancas, percebendo que ja
eram alfabetizadas. Sua proposta metodoldgica de incentivar a descricao
do imaginario das criang¢as ndo foi bem vista pela dire¢io da escola,
ocasionando seu afastamento. As inquietacoes de Keith quanto aos seus

' Artigo apresentado no III Encontro Internacional de Direitos Culturais — Fortaleza/CE
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professores na época escolar e a forma como via os educandos de entio,
também sendo condicionados a regras e condutas de pensamento que
desestimulavam quaisquer manifestacdes de espontaneidade criativa,
estdo presentes nas obras de Keith, como formas que devem ser abolidas
do pensamento pedagdgico abordado nas escolas.

Apos essa frustrante experiéncia, Keith integra-se ao Royal Court
Theatre, tornando-se, mais tarde, um dos diretores das pegas de 1a. George
Devine, entdo diretor artistico do Royal Court Theatre levanta ao grupo
a importancia de que todos seus diretores fossem também professores. E
entdo com o recém-inaugurado Court’s Actors Studio, Keith comecou a
lecionar Habilidade Narrativa, com o objeto principal de fazer com que
seus alunos se soltem e manifestem sua criatividade.

E com essa perspectiva de trabalho focado na criatividade do ator
com a improvisag¢do teatral Keith fundou em 1958 o Theatre Machine,
versdo que deu origem ao atual Teatro-Esporte.

O fluxo espontaneo na criacao de ideias

Quando se inicia um treinamento no método de Keith Johnstone, é comum
que os atores que vém de outras experiéncias no campo da improvisacdao
manifestem inicialmente estranheza, primeiro com relagio a terminologia
adotada, e segundo porque acham curioso como ponto de partida para
a criagdo de cenas apenas eles proprios e suas primeiras ideias. Também
estranham que o trabalho nio envolva grandes aquecimentos musculares
e sim de ambito mental. (Achatkin, 2010, p.43)

Com base no sucesso do trabalho de Keith, surge também no
Canad4 o “Match de Improvisacdo”, uma modalidade especifica, porém
com regras mais rigidas, semelhante ao Teatro-Esporte. Criado em 1977
por Robert Gravel e Yvon Leduc, na cidade de Montreal, Canada, o
“Match de Improvisagio” tem sua estrutura de quadra inspirada no
héquei sobre o gelo.

Uma diferenca é a ndo utilizacdo de objetos reais nas cenas
improvisadas que se faz obrigatéria nas partidas de Match de
Improvisagio, onde o ator deve criar toda a caracterizagio e espacialidade
com o proprio corpo. Nem mesmo seu uniforme do time que veste pode
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ser utilizado como objeto. Por exemplo, se na cena o jogador quer tirar a
camisa, deve fazé-lo apenas com o uso de acdo, sem tocar na camisa real,
como se houvesse uma camisa por cima da que veste. Caso contrario lhe
¢ imposto como falta pelo arbitro da partida.

No Match de Improvisaciao clichés, borddes e frases prontas
conhecidas popularmente ou difundidas pela midia também ndo sdo
permitidas nas improvisagoes. Isso também gera um estado de busca
de alternativas de respostas na cena que saem do 6bvio, enriquecendo
assim a dramaturgia da cena. Isso ndo quer dizer que proposi¢oes simples
sejam mal vistas, mas sim as ja prontas. Como dito na cita¢do anterior de
Achatkin, as primeiras ideais propostas para e no momento da cena sio
as que melhor funcionam, independentemente de sua simplicidade. Elas
sdo propostas vivas e espontdneas, que surgem sem grande reflexdo e
escolhas, levando a cena para esse estado vivo, onde os demais jogadores
compartilham e trocam com essas ideias.

Dijo que las personas no-creativas “se avergiienzan de la loucura
momentanea por la atraviesan los verdadeiros creadores... una idea puede
ser bastante insignificante y aventurada en extremo si se la mira em forma
aislada, pero puede adquirir importincia a partir de la idea que la sigue;
quizds en conjunto con otras ideas que parecen igualmente absurdas,

puede proporcionar una conexion muy util” (Johnstone, 1979, p.71)

E nessa perspectiva de uma criatividade espontinea que os jogos
de treinamento do Teatro-Esporte se baseiam. A preparagao corporal, é
claro, estd presente, mas sempre associada a jogos de perguntas e respostas
de ideias entre os participantes. Como ndo se tem a preocupacio com a
construcdo especifica de personagens, os atores-jogadores nao fazem um
trabalho individual de preparacdo para a cena, mas sempre coletivo, pois
o foco é o jogo e situagdes propostos e surgidos nas cenas, dentro das
regras e estrutura exigidas pelo Teatro-Esporte.

Buscamos sempre um fluxo espontineo na criacio de ideias nos
jogos de preparacdo e treinamento no Teatro-Esporte e suas vertentes,
como o Match de Improvisagio. Como exemplo temos o jogo do
“Vulcao’: Jogadores em roda fazem um movimento ascendente em forma
de balanco continuo com um dos bragos. Cada vez que os bragos chegam
ao alto um jogador langa uma palavra qualquer, como a erupc¢do de
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um vulcio. Na préxima vez que os bragos atingem o ponto maximo, o

jogador a direita do primeiro a langar a palavra, lanc¢a outra palavra em

associacdo (seja em significado, fonética ou propria para si) a palavra

anterior. E assim segue-se com os demais jogadores em roda, formando

um fluxo continuo de palavras surgidas de associacdes ldgicas ou nio.
Deleuze ao citar Hume diz:

uma conexao ou associa¢io de idéias. Quando uma qualidade vem a ser
mais geral e é comum a uma grande quantidade de individuos, a nenhum
destes ela conduz diretamente o espirito; mas, por apresentar de pronto
uma escolha muito grande, ela impede que a imaginagio se fixe em algum

objeto em particular. (Hume apud Deleuze, 2008)

O processamento desse fluxo espontineo na geragdo de ideias
e logo a aceitagdo do coletivo por estas é fundamental na construciao
da dramaturgia das cenas improvisadas. A ‘Aceitagio’ é um elemento
imprescindivel nas cenas construidas no Teatro-Esporte. E por ela que a
cena se inicia e desenvolve. Imaginemos que um jogador responda com
uma ‘negacdo’ a proposta langada por outro. Ha uma enorme chance de
a cena ter seu desenvolvimento interrompido. Principalmente se o jogador
que ‘negar’ a primeira proposta ndo langar uma contraproposta, a qual em
si também ja é arriscada, por ter rompido com o que os demais jogadores
ja estavam desenvolvendo na cena. Para piorar, s6 se o primeiro jogador
que langou a proposta comegar a debater com o segundo que a negou.
Dai sim, com certeza o desenvolvimento da cena estara interrompido, até
que haja a ‘Aceitacio’ de um dos jogadores ou surja uma nova proposta
que todos aceitem. Essa negacdo também pode ser caracterizada como
‘Bloqueio’, considerado como falta no Match de Improvisacio.

Atualmente oriento um projeto de extensao de Pratica e Pesquisa
em Teatro-Esporte com alunos da UFU. A maior parte, graduandos
de Teatro, mas também graduandos de Musica, Historia, Informatica
e mestrando em Artes. Em um dos encontros, alertei dois alunos para
que escutassem mais as propostas dos colegas em cena. Eles tomavam
a frente da cena com grandes falas, que por muitas vezes nio davam
brechas a propostas dos demais colegas. Na cena seguinte estes dois
alunos desenvolviam uma situacio entre vendedor de sorvete e seu
cliente, onde em determinado momento derrama-se o sorvete no chio.
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Quando eles partem para outra acdo, um terceiro aluno entra em cena
escorregando no sorvete e retomando aquela situagdo. Por um instante
todos ‘paralisam’ em cena e s6 apds uma longa pausa retomam a cena.
Questionei ao final o motivo daquela trava coletiva. Os dois primeiros
atores justificaram esperar uma fala do terceiro ator que escorregou no
sorvete, dando a este a oportunidade de propor em cena. O que ndo
se atentaram foi que a proposta foi dada com a a¢do do escorregdo no
sorvete, j4 dando um novo estimulo para continuac¢do da cena.

Assim como no jogo do “Vulcdo”, que faz uso da palavra, também
existem jogos de associagao de ideias por meio de acdes. A agdo é um
dos “motores” que devem ser acionados para inicio da cena ou como
elemento de “quebra de rotina”, termo adotado por Keith, que propicia
a adicido de novos elementos, a partir das agdes desenvolvidas no
momento, que manterdo a atencao do publico e fornecera possibilidades
para o desenrolar da cena. Por “motores”, termo adotado no Match de
Improvisagio, temos como exemplos:

Estado de animo — estado emocional que define e justifica as agdes
da personagem. Ex.: triste, zangado, alegre, etc.;

Espaco — local onde se passa a acio. Este definido através de acoes
e/ou utilizacdo de objetos imaginarios. Ex.: campo de futebol,
hospital, praga publica, etc.;

Gesto — sinais manuais que possuem o mesmo significado para
quem faz e quem assiste. Ex.: aceno de mao para despedidas, sinal
de positivo, etc.;

Tipo® — personagens partidos de um tipo fisico ou social. Ex.:
politico, aleijado, crianga, etc.;

Ac3o — uma acdo concreta que possa ser identificada facilmente
por quem assiste. Ex.: lavar roupa, ler um livro, jogar bola, etc.

El improvisador debe darse quenta que mientras mds obvio sea, mads

original parecerd. Yo constantemente sefialo lo mucho que desfruta el

3 Alguns grupos no Brasil tém questionado a terminologia ‘Tipo’, optando por adotar o
termo ‘Fungio’. Visto que a escolha parte da Fun¢io que essa figura vai desempenhar na cena.
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publico cuando alguien es directo y el placer con que rie cuando una idea
es realmente “obvia”. Si a una persona comun y corriente se le pide que
improvise, buscara alguna idea “original” porque desea parecer inteligente
Dird y hara todo tipo de cosas inadecuadas. Si alguien dice: “?Qué hay
de cenar?”, un mal improvisador tratard desesperadamente de pensar em
algo original. Lo que diga saldra demasiado lento. Finalmente presentara
con esfuerzo alguna idea como “sirena frita”. Se simplemente hubiera
dicho “pescado”, el publico habria estado fascinado. No existen dos
personas exactamente iguales, y mientras mds obvio sea un improvisador,
mds auténtico parecerd. Si desea impresionarmos con su originalidad,
buscard ideas que sean realmente mds comunes y menos interesantes.
(Johnstone, 1979, p.79- 80)

A busca incessante por ser original e criativo é o que bloqueia
muitas vezes a espontaneidade do ator e nio o permite ao erro e se
arriscar no ‘jogar’ com a primeira ideia, buscando sempre solucdes
estéticas e de grande poténcia cénica que se perdem na cena, que exige
um imediatismo espontaneo s6 atingido pelo primeiro pela agio diante
do primeiro estimulo percebido pelo ator naquela situacdo. Hoje mesmo
ouvi o depoimento de um colega diretor, que dizia ter experimentado
uma vivéncia teatral primeiramente com seus alunos pré-adolescentes
antes de levi-lo a seus atores de um processo de montagem e percebeu
que seus alunos atingiram um estado corporal que ele buscava, diferente
de seus atores, que trouxeram resultados mais estéticos e com menos
poténcia organica. Foi ai que intervi e concordamos que isso ocorreu
justamente pela nio preocupacdo de seus alunos em apresentarem
resultados e solu¢des cénicas, se permitindo apenas a vivenciar o
experimento, o que levou a esse estado de poténcia criativa espontanea,
nao atingida pelos atores ‘abracados’ a suas técnicas e pré-formatagdes
cénicas.

Mesmo ndo se tratando de um espetdculo que necessite de
ensaios para aperfeicoamento das necessidades da cena, constru¢io de
personagens e fixagao desses elementos, o treinamento para um espetaculo/
partida de Teatro-Esporte deve ser tio assiduo como o ensaio de uma
pega que ja possui um texto e/ou concepgao ja estabelecida. Assim como
o ator de um espetdculo teatral agrega suas experiéncias pessoais e de
observacdo para construcdo de um repertorio fisico, tracado psicologico
da personagem e da linha continua da cena aos experimentos e repeti¢oes
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praticados nos ensaios, o ator/jogador de Teatro-Esporte também
constréi com o treinamento por meio de jogos e improvisagio de cenas
um repertorio organico de agdes e respostas para as situacoes solicitadas
pelo jogo. A grande questdo é que essas agdes e respostas ndo podem
ser pré-formatadas, visto que a todo o momento é solicitado algo novo
na cena e nunca ha repeticio do que foi experimentado. Ha sim regras
pré-definidas para cada jogo, no qual o ator deve se posicionar e estar
alerta para propor e intervir nos momentos exatos em que a cena solicite
algo para seu desenvolvimento. As vivéncias individuais e coletivas dos
jogadores sdo de extrema importancia, pois a espontaneidade necessaria
para a cena parte delas. O obvio e o familiar sio bem-vindos, pois surgem
da primeira ideia do ator diante da cena, dando a esta a espontaneidade
necessaria e gerando um arsenal de possibilidades criativas que serdo
levadas adiante pelos demais jogadores participantes.

Cuando un artista se inspira, estd siendo obvio. No estd tomando
ninguna decision, no estd sopesando ideas. Estd aceptando sus primeros

pensamientos. (Johnstone, 1979, p.80)

Consideracoes finais

(...) Nada é mais admirdvel do que a rapidez com que a imaginacio
sugere suas idéias e as apresenta no proprio instante em que elas vém a ser

necessdrias ou uteis. (Hume apud Deleuze, 2008)

E na apropriacido consciente desse fluxo de formagio de ideias
a partir de imagens trazidas pelo jogador ou associadas as propostas
em cena que o ator/jogador potencializa sua atuacdo nas partidas de
Teatro-Esporte e outras vertentes de competi¢des de improvisacao como
o Match de Improvisacdo. Bachelard aponta a riqueza da simplicidade na
formacdo de uma primeira imagem:

Melhor receber a imagem como dddiva, no despojamento de quem
se defronta com algo inteiramente original, principal, primeiro — no
despojamento e na fruicio prazerosa de quem bebe direto na fonte.
(Bachelard, 1986)
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Por esta razao a dinamica de treinamento para os jogadores do
Teatro-Esporte é composta por jogos que exigem acoes e respostas rapidas,
ndo deixando o jogador parar para refletir ou elaborar propostas fixas
para a cena. O jogo é uma criacdo ininterrupta, como em um espetaculo
ensaiado apresentado ao publico. No segundo caso o ator ja tem um
desenho nitido em sua mente de tudo que acontecerd na apresentagdo,
bastando ‘rechear’ o espetdculo com suas intengdes, previamente
trabalhadas. Ja no Teatro-Esporte, o jogador tem consciéncia dos jogos
que serdo propostos, mas nao tem a minima ideia do teor das cenas que
serdo apresentadas, que em geral vém de temas propostos na hora pelo
publico. Sem contar os jogos onde o publico tem uma participagio ativa,
chegando até a entrar em cena com os atores.

O ator/jogador deve estar sempre livre e em alerta para que possa
saber aproveitar o maior nimero possivel de estimulos criadores das
imagens que surgirdo ao longo da partida. Fazendo assim uma adaptacio
instantanea e de pronto a executando em cena. Ele estd presente e vivo
durante toda a partida, movido nido apenas pela adrenalina comum a
uma apresentagao teatral, mas também pelo espirito de competicdao e
vibracdo da plateia, durante e ao final de cada jogo ou cena.

O prazer e vontade que movem o jogador em uma partida de
Teatro-Esporte, associados a sua espontaneidade em se apropriar sem
pudor das ideias surgidas, por mais simples ou estranhas que sejam é o
que torna fluido e organico o seu jogo.

Quando o espirito ndo atinge seus objetos com comodidade e facilidade,
os mesmos principios ndo tém o mesmo efeito que teriam se o espirito
concebesse mais naturalmente suas ideias; a imaginagao nao experimenta
uma sensagio que seja comparavel aquela que nasce de suas opinides e

juizos correntes. (Hume apud Deleuze, 2008)
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Ensaios de um coveiro:
exumacao do “material futebol”

Luiz Eduardo Rodrigues Gasperin

Sou seu Jodo coveiro. Aproprio-me da escrita para compartilhar
com o outro, minhas violagdes aos processos criativos de encenagio. A
area delimitada para este trabalho passa-se no Municipio de Navirai,
Estado de Mato Grosso do Sul. O corpo estudado é a montagem cénica
Contos para flores roxas e murchas (2013), (des) espetaculo da Trupe
Arte e Vida'. Esse referido trabalho cénico aconteceu na avenida e sobre
a cal¢ada do Cemitério Municipal José Ciandido de Castro, na linha que
divide a cidade dos vivos da cidade dos mortos.

Neste processo especificamente ndo se partiu de um texto
dramadtico. O desejo era trazer para a cena a realidade da regido em que
o grupo pertencia. A forma encontrada por seus integrantes foi realizar
entrevistas com antigos moradores e identificar fatos historicos do
lugar em documentos das bibliotecas municipais, na internet e registros
fotogréficos. Concluindo com a catalogag¢io do que foi encontrado.

O desdobramento do processo criativo esta atrelado ao conceito
de Material desenvolvido por Matteo Bonfitto (2013), caracterizando a
matéria como uma poténcia operativa e ativa, dividida em trés niveis: o
corpo, a acdo fisica, e o principio da acdo. A criacdo do (des) espetaculo se
baseou nas leituras feitas junto ao coletivo, sobre os Materiais enquanto
ignicdes psicofisicas, propostos por Bonfitto.

Detectadas as caracteristicas iniciais deste ensaio, vamos ao
trabalho. Convido vocé caro leitor, a examinarmos juntos os detritos e
restos encontrados.

I Grupo formado por jovens atores no ano de 2009 no interior do Estado que pesquisava
as relacdes entre o teatro e os espacos da cidade. Em sua trajetoria o grupo desenvolveu
encenacoes como: Giramundo (2009), Contos para flores roxas e murchas (2013), e
Delicadezas (2015). Um interesse do grupo desde seu primeiro ano de existéncia foi a
formagdo e construgdo de linguagens no campo teatral.
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O detrito primeiro encontra-se nas pequenas acOes corporais que
se transformaram em procedimentos. Como o ato da respiragao proposto
nos momentos iniciais de cada dia de ensaio. Nele o observar e estudar
o movimento de introducdo de oxigénio pelas narinas e expulsdo de gas
carbonico, se fazia presente e reverberava nos corpos dos atuadores. O
que resultou desse procedimento foram descobertas individuais de ignicoes
corporais que modificaram posturas e formas. Na alteracao das velocidades da
respiracdo a musculatura comegou a [re] organizar a estrutura convencional
do ato de respirar. Ao executarem essa investigacio, os atuantes tomaram
consciéncia de todo o funcionamento do corpo, detectando nele uma matéria
criativa para composi¢io. Apontando para o caminho de uma experiéncia
em acOes cotidianas, geradoras de criacio sem artificios externos, que
possibilitava posicionar o olhar do criador sobre si mesmo.

Uma estrutura que surgiu desse procedimento foi o intitulado
“Material Futebol”. Este trabalho foi baseado na histdria e nas conversas
sobre o Clube Esportivo Naviraiense (CEN). Um dos fatos que envolvem
o time ocorreu no campeonato brasileiro, O Brasileirdo, trata-se do
jogo em que o CEN perdeu de vérios gols a zero para o Santos Futebol
Clube. Outro fato foi a desclassificacao do time do referido campeonato
por estar com contratos vencidos. Ambos os momentos foram relatados
pelos integrantes e postos para pratica na sala de ensaio.

Na atividade proposta os atuadores tinham que buscar em suas
memorias um verso ou grito de guerra, que esteve presente em alguma
etapa de sua trajetoria de vida. Apos deveriam dizer ou cantar esse trecho,
tendo a instru¢do de visualizar imaginariamente o caminho percorrido
das palavras até serem ditas. Tragado o caminho e dado voz as memorias,
retomou-se o trabalho com a respiracdo. Sendo indicado que deveria se
acelerar esse procedimento, encurtando o tempo entre o inspirar € o
expirar. Quando os corpos vivenciaram um estado de agitacdo e tensio, a
respiragao transformou-se na memoria eleita e repetida até sua exaustio.

Uma folha de papel foi entregue para o registro desse material
acessado. Fazendo a pratica ganhar forma para além do corpo, em um
carater bidimensional. A atividade termina com a realizacio de um debate
sobre os fatos do Clube Esportivo Naviraiense e a pratica da respiragio.

Na continuidade desse trabalho, deixou de ser individual passando
a ser coletiva. Elencando as figuras principais de um time e/ou jogo de
futebol: O narrador, locutor das ac¢oes dos jogadores, transmitindo suas
sensagdes e emogOes para a narrativa; O jogador, vestindo uniforme,
com uma posi¢iao delimitada dentro do time (atacante, zagueiro, lateral,
etc.), com estilo proprio (topete, cabelo raspado, rabo de cavalo.),
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comemorando o gol com uma danca; O torcedor, espectador da partida
que reage as acoes do seu time e do adversdrio com gritos, xingamentos,
vaias, gritos de apoio; O patrocinador, agente financiador de um time e/ou
jogador especifico, com sua marca estampando as camisetas, as laterais
do campo, as propagandas de intervalo, interessado em ter associado
seu registro (logomarca) ao time que melhor desempenhe sua fun¢io no
campo, ganhando a partida.

Demarcadas as figuras que estio presentes em uma partida
de futebol, passou-se ao movimento de acoplar os detritos e residuos
encontrados para criagdo cénica batizada de “Material Futebol”.

Figura 1: Detritos e residuos encontrados para criagdo cénica
batizada de “Material Futebol”.
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Figura 2: Detritos e residuos encontrados para criagdo cénica
batizada de “Material Futebol”.
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A figura escavada e exibida traduz o rascunho de atuacdo no
Material. O primeiro trazia o vestir com o didlogo entre os jogadores que
remetiam as conversas de vestidrio, neste caso as falas eram dos valores
investidos em times de futebol no estado de Mato Grosso do Sul. Exemplo:
jogador 1 — cinquenta mil prefeitura municipal. Jogador 2 — cem mil
governo do estado. Jogador 3 — duzentos e cinquenta mil patrocinador nio
identificado. O segundo trazia o alongamento dos jogadores ao entrarem
no campo com as falas de reportagens de pessoas que esperam um leito em
hospitais regionais, os acidentes de veiculos nas rodovias estaduais, casos
de estupro da cidade. O terceiro tratava da formagao do circulo com as
mortes e os crimes envolvendo os povos indigenas. No quarto a bola era a
cabega de uma boneca arrancada para dar inicio a partida e a cada chute
era narrado pelo locutor um desvio de dinheiro ou escandalo envolvendo
os politicos na esfera municipal e estadual.

Ao final desse roteiro, retorna-se a atividade da respiracdo rapida
com expulsio do grito de guerra diluida em um movimento eleito que
caracteriza o seu jogador que vai sendo repetido freneticamente até o
desmanche da estrutura e que o cansago fisico o impeca de continuar.
A exaustio e a oposi¢ao da fala com a acdo refletiam naquele momento
a voz dos invisiveis caladas frente a grandiosidade da competicdo e da
espetacularizagio de uma partida de futebol.

Acredito que os geradores de materiais sdo ilimitados, mas a
relagio que se estabelece com esses materiais vai um pouco além dos
geradores de acdes. Para o condutor do trabalho com o “Material
Futebol”, percebo o quanto outros campos também se integraram nessa
cria¢do, como por exemplo, a escuta, o olhar para dentro, que causa um
outro campo para atuagio, através da potencializagdo da subjetividade.
As palavras trazidas de um ensaio de Eleonora Fabido, “O corpo cénico
estd cuidadosamente atento a si, ao outro, ao meio” (Fabido, 2010,
p.322) e introduz nesse artigo, um dado ja citado, mas que pode ser
desenvolvido, como o contato com o outro e com 0 meio.

As descobertas preenchiam a sala de trabalho, mas elas nio eram
solitdrias, existiam varios atuadores que estavam no mesmo caminho,
que ao cruzarem o olhar, se redescobriam e reinventavam, possibilitando
novas configura¢des as corporeidades. O roteiro encontrado se
transformou em uma cena dentro do (des)espeticulo com os corpos
ocupando uma via da avenida em posicdo ereta, maos sobre o peito, em
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analogia a postura correta de ouvir o hino nacional, impedindo o transito
de carros e motos, com a narra¢io dos gols sofridos na ultima copa que
desclassificaram o Brasil da copa do mundo. A visdo pode propiciar uma
comunicacao verbal ou nao-verbal desses materiais, indo além da acao,
escrevendo um didlogo com esse outro.

Um aspecto importante nas mudancas estd no deslocamento desse
processo para o espaco “Rua”, como foi desenvolvido com a Trupe,
que lembra a dltima palavra citada nesse artigo por Fabido o “meio”,
esse lugar de passagem, de paradas, encontros e despedidas. O campo
de visdo se expandiu para experimentar o acesso a esse material, a
“Rua”, problematizando os corpos dos atuadores com esse espaco, a
corporeidade com o ambiente e as sensagdes possiveis. Avancando no
processo de constru¢io e desconstrugio que os materiais passaram
durante essa experiéncia, seja em sonoridades, em cheiros, em imagens,
em tempo.

Do encontro dos detritos a juncdo deles na composi¢ao final,
observo que o uso da linguagem esteve além da verbal, como no caso da
versao final do “Material Futebol” que interrompe o fluxo de uma avenida
com os corpos dos atuadores que se colocam em perigo, opondo-se aos
carros e motos que trafegam, sobreposto a voz de um locutor de partidas
futebolisticas narrando o fracasso do time brasileiro na competigao.

A linha ténue que nos apresentam os materiais e suas articulagdes ao
longo do processo criativo comungam com a ideia de Eleonora Fabido “O
estado cénico acentua a condigio metamorfica que define a participacdo
do corpo no mundo” (Fabido, 2010, p.322). As metamorfoses de atuacao
junto aos Materiais, um treinamento para a montagem e desmontagem
das hipoteses e pontos de vista sobre o objeto, ndo impondo uma posi¢ao
frente ao objeto, ao contrario, apresenta o tema.

A opcdo de varios momentos foi trazer imagens sem falas, que
poderiam no encontro com o espectador criar leituras possiveis, por se
tratar de uma fruicao individual no coletivo. Os textos também foram
introduzidos ao trabalho, ganhando formatos em sua projecdo no espaco,
ora em voz falada, cantada, dita no megafone, dita em microfone, e
gravada anteriormente ampliada pela caixa de som.

No término desse ensaio, percebo as possibilidades de investigar
um material e escrever sobre ele, propiciando um espago que o detrito
ocasiona, é de sua natureza o inacabamento. Destacando que cada

Ensaios de um coveiro: exumacdo do “material futebol” e 101



componente de Contos para flores roxas e murchas, apropriado em
termo e em pratica, passou ao processo de criacio. Lembrando-se da
individualidade presente em um coletivo, os afetos e os caminhos que
cada um possa construir. Me despedindo do trabalho aqui realizado,
limpando as ferramentas e fechando as portas do cemitério.
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Outros encantos...






O alter e a arte: 0 Outro como lugar de
(in)completudes, (im)possibilidades
e (inter)corréncias

Dickson Duarte Pires’

Para a presente escrita objetivou-se observar a ideia do Outro
como um territério vasto de impossibilidades, impermanéncias e
incompletudes. O Outro aqui serd observado como um espaco-tempo o
qual é (im) possivel se alcangar nas relacées contemporaneas. A principio
0 pensamento revisita, como uma analogia, o importante estudo que
Deleuze e Guattari estabelecem em “Como criar para si um corpo sem
orgdos” (2008), texto que fortemente influenciou a pesquisa em arte
nas ultimas décadas, por apresentar uma nog¢io de um “outro” a qual é
impossivel alcancar. “Ao Corpo sem Orgios — CsO — nio se chega, ndo
se pode chegar, nunca se acaba de chegar a ele, é um limite.” Também se
coloca nesse breve ensaio que o Outro também é para além de um limite
em si proprio, um limitante para relacdes contemporaneas sobre as quais
se (des)observa e se (des)considera o outro e as alteridades sao cada vez
mais inconsistentes. Ja em estudos anteriores Deleuze apresentava uma
possivel diferenciagio do Outro ao verificar suas diferentes naturezas e
seus multiplos modos de agregagio:

[...] uma tnica Natureza para todos os corpos, uma unica Natureza
para todos os individuos, uma Natureza que € ela propria um individuo
variando de uma infinidade de maneiras. Ndo é mais a afirmacdao de uma
substancia tnica, € a exposi¢cao de um plano comum de imanéncia em que

estdo todos os corpos, todas as almas, todos os individuos. Esse plano de

' Dickson Duarte Pires é artista cénico, arte-educador, diretor artistico e coredgrafo.

Doutorando em Praticas e Saberes Corpo e Educagio pelo Programa de Pos-Graduagio
em Educacio PPEG/UFU, Mestre em Artes/Danca no PPG/Artes/UFU — Bolsa CAPES
2011/1013 - e Licenciado em Artes Cénicas pela Universidade Federal de Uberlandia.
Docente do Instituto Federal do Tridngulo Mineiro (IFTM) com énfase de atuacdo na
extensdo, ensino, pesquisa e de arte, codigos e linguagens.
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imanéncia ou de consisténcia ndo é um plano no sentido de designio no
espirito, projeto, programa, ¢ um plano no sentido geométrico, se¢io,

interse¢ao, diagrama. (Deleuze, 2002).

Mesmo apresentando a ideia da existéncia de uma tnica natureza
para todos os individuos, infere-se a nocao de que essa mesma natureza
é singular e propria de cada sujeito, precedendo assim a nog¢io do Outro
como natureza para além do ‘eu’. Partimos assim desse lugar para
nossa elaboracio sobre as diversas formas de constru¢io do Outro e
apresentamos sobre qual posi¢io se pretende estabelecer intercorréncias,
considerando-se as diversas pontes que ligam um outro a outro “Outro”.

Considero importante localizar quem é e em que momento
pretende-se falar do Outro como espago de apropriagdes reflexivas.
Sendo assim, é necessdrio que as questdes que O texto vai apresentar
partam de treinamentos conceituais, ideoldgicos e sensoriais enquanto
arte-educador, estudante do Programa de Pés Graduagio da Faculdade
de Educacio da Universidade Federal de Uberlandia. Talvez seja por isso
que as relagoes sociais implicadas na constru¢io do pensamento acerca
do Outro, colocadas aqui, pensar o outro como espago-objeto-situa¢io
do saber e da educacdo fique mais ressaltado. A seguir apresento um
exercicio de observagao sobre o Outro, proposto pela disciplina Pesquisa
em Educacdo (2015) que teve como objetivo buscar uma corriqueira
observacdo dos sujeitos no trajeto entre a casa e a Universidade. Assim,
parto de ideia deleuziana do CsO como metafora e como metodologia.
Entrementes, disponho que o outro “ndo é uma no¢ao, um conceito, mas
antes uma pratica, um conjunto de praticas” (1980). A questdo para a
realizacido do exercicio foi pensar quais sdo as praticas sociais que criam
a nogio do Outro e como se é possivel perceber nas préticas sociais os
entrecruzamentos subjetivos que compde a construcdo das alteridades.
Segue a descricdo do exercicio:

Poéticas do deslocamento acelerado:
registro visual de um trajeto urbano em construgao

Em Uberlandia, nas tdltimas décadas, vive-se um fendmeno muito

recorrente das cidades em desenvolvimento: a constante transformacao e
efemeridade das paisagens urbanas. A crescente especula¢io da industria
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imobilidria forca os limites da urbanidade da cidade e cria a cada dia
novas zonas habitacionais em oposicdo a regido central, ja cadtica nos
seus aspectos infraestruturais, fluxondmicos e relacionais.

Atualmente, moro na regido sul da cidade onde se convive
diariamente com o barulho das maquinas da construcdo civil e com
a proliferagio dos canteiros de obras dos condominios residenciais
fechados. A cada dia erguem-se imponentes muralhas que buscam criar o
sentimento de uma falsa sociedade protegida da sociedade.

Assim comeca a paisagem do meu trajeto da garagem do meu prédio
até a Universidade Federal de Uberlandia. Uma paisagem quase imutdvel
por cerca de 3 km ao logo da Avenida Seme Simao, Avenida Continental
e Avenida Jaime de Barros. Entretanto, entre longos muros de concreto
armado é possivel ver pessoas caminhando sob a brisa fresca da manha
e trabalhadores que carregam suas marmitas na garupa das bicicletas
que ficam estacionadas nos portdes dos condominios residenciais em
que trabalham. Suas funcdes nesses espacos sao facilmente identificadas:
sdo jardineiros, porteiros, encanadores, pedreiros. Sujeitos que em sua
maioria sdo negros e certamente moram em bairros populares, talvez
distantes e muito diferentes da realidade que ajudam a construir.

Todos os dias, no meu trajeto, percebo uma especificidade nos
nomes desses condominios fechados que demonstram a tendéncia
uberlandense a extravagincia capitalista racista. Sio nomes como
“Jardim Barcelona”, “Jardim Gdvea Sul”, “Jardim Roma”, “Jardim
Veneza” e outros com nomes inspirados na velha ideia eurocéntrica que
ainda assola e norteia nossos pensamentos e praticas sociais, inclusive
as préticas educativas. Infelizmente, no meu trajeto nunca vi nenhum
condominio chamado “Etiépia Residence”, “Somalia Parque”, “Bosque
Cazaquistao”, “Florada da Nigéria”, ou mesmo algum empreendimento
imobilidrio que tivesse “Brasil” no nome estampado na fachada.

Como me desloco de automovel, minha visdo é adestrada para as
situacdes do transito e a vida passa em velocidade. Porém, sempre me
chama a aten¢do a populagio em situagdo de rua que parece aumentar
nas dreas periféricas. Também, como resultado da higieniza¢io urbana
das cidades em desenvolvimento, essa populagio é expulsa dos centros
urbanos e é empurrada literalmente para outras dreas. Para além
das questdes sociais e econdémicas que envolvem a discussio sobre a
distribuicdo de renda no pais, os programas de recuperagdo de drogadictos
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e os processos de “limpeza” urbana que hora ou outra “desaparecem”
um ou outro morador em situagdo de rua, fico me perguntando qual
serd a histéria de vida de cada um deles e como se organizam tendo
a cidade inteira para morar (serdi mesmo uma cidade inteira?). Livres
de uma geografia alucinada me lembram sempre dos povos ndomades
da historia e me questiono como se dao os processos de deslocamento
dessa populagio em situacdo de rua nas diferentes areas da cidade.
Quem pensa nestes Outros? Qual é o meu grau de comprometimento e
de responsabilidade com esses sujeitos? (...). Percebo também que essa
populacdo em sua grande maioria também é negra.

Nas paradas no semaforo aproveito para olhar com mais atencio
para o lado e quase sempre balanco a cabega para o motorista ao lado.
Olho rapidamente se chegou mensagem no celular e mentalmente
comego a planejar as ligagdes que tenho que fazer no dia. Quase perto da
Universidade comego a observar e sofrer com os problemas do transito, e
sempre me lembro das noticias e comentarios do crescimento desenfreado
da frota de carros na cidade. Observo o aumento do preco do combustivel
nos postos e olho para o lado pensando que no meu carro poderiam
estar no minimo mais trés pessoas. Onde estao os Outros que ndo estao
ao meu lado? Ja no interior do campus, comega a saga em busca de
uma vaga para estacionar e vejo que, a cada dia, mais motoristas param
seus carros em lugares inusitados como nas rotatdrias, nos canteiros e
nas cal¢adas, sem contar que as vagas para idosos e deficientes ja foram
ocupadas por outros motoristas sem nenhuma consciéncia cidada. Mas,
todavia, estamos na UFU - territorio federalizado - e ninguém sofrera
represalias por esses atos ilegais. Ao encontrar a vaga, saio do carro e
percebendo que dezenas de outros estudantes, professores, técnicos e
servidores terceirizados também saem sozinhos dos seus carros. Onde
estdo os Outros que ndo estio ao lado deles? Deparo-me entio como
sujeito socialmente adestrado que sou, fruto de uma organizacdo social
decrepitada e cadtica. Até a entrada do bloco, como numa espécie de
protocolo de artista, as vezes me encanto com o vento nas arvores, vejo
um ou outro passarinho tomando banho na grama ou uma flor que
brotou espontaneamente num canto de terra. Mas e o Outro? Como o
Outro desperta em mim espasmos de encantamentos?

A partir dessa experiéncia uma elaboragio sobre o Outro comega
a me perturbar e passo a querer subtrair nas relagdes em que estou
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inserido aspectos e situagdes que possam nutrir minha inquietude.
Paralelamente, recorro a alguns estudos e tedricos que problematizam a
questio, encontrando no pensamento de Lévinas? um proficuo caminho
de interlocucdes, uma vez que para ele a relagio com o Outro € a relacao
fundamental, pois é a partir dela que se enxertam o ser e o saber.

A verdade sobre mim: o Outro na perspectiva humanista de Lévinas

As consideragdes que perpassam a investigacdo do Outro nio sio
novas nem na filosofia e nem na arte; e dificilmente serdo originais. As
questdes imbricadas sdo naturalmente dsperas e devem ser observadas
sob o prisma da complexidade desenhada pela sociologia contemporanea.
Desde Platio o Outro é um lugar de perigo, um territorio permeado
de indmeras incertezas e sustentado por frageis argumentos. Sendo o
Outro ja um conceito de oposicao ao mesmo Outro, denuncia o carater
de multiplicidade e diversidade que devem envolver suas elaboracdes.
Para Sartre, em seus tratados sobre o cddigo humano, a no¢io do Outro
ganha mais densidade ao apontar a dialética ao “eu” e ao “nds” numa
métrica de autoafirmagio existencialista. Ao postular que para se obter

«

qualquer verdade sobre o “eu”, deve-se necessariamente passar pelo
Outro, Sartre ja tinha anunciado toda a problemdtica das relagdes sociais
contemporaneas. Sendo entdo o Outro indispensavel a minha existéncia,
contribuindo com a elaboracio critica da minha prépria consciéncia de
mim mesmo, o filésofo também ja apontava sua hipotese. O Outro é
encontrado individualmente e ndo constituido por um “nds” coletivo.
O Outro segue a logica do alter ego que colabora para a solidificagao

2

intelectual, fisica, emocional e psiquica do “eu”. O Outro nio é
compreendido, segundo Sartre, na sua diferenga e sim na sua igualdade e
recorréncias de comportamentos, ideias, afetos e a¢des.

Nessa breve perspectiva filosofica sobre o Outro, também nos

interessa observar o que diz a teoria hegeliana da intersubjetividade,

2 O filésofo Emmanuel Lévinas, nasceu em 1906 na Lituania, onde completou os estudos

secunddrios. Emigrou para a Franga, realizando ai seus estudos filoséficos. Aprofundou-se
no estudo da fenomenologia com Husserl e Heidegger. Ocupou a catedra de filosofia nas
universidades de Poitiers, Paris-Nanterre e na Sorbone. O enfoque nos problemas essenciais
da sociedade faz do pensamento de Lévinas algo novo e original para a época e o torna um
autor profético, decisivo no campo da filosofia contemporanea.

O alter e a arte: o Outro como lugar de (in) completudes... ¢ 109



conceito intrinsecamente ligado a Alteridade. Hegel em sua concepgio
liberalista opde-se fundamentalmente ao discurso cartesiano e disserta
sobre a intersubjetividade como elemento mediador para o advento da
consciéncia de si. Apresentando a dialética do “Senhor e do Escravo”?
demonstra a passagem da consciéncia mergulhada na vida orginica
imediata ao estado de uma consciéncia que se realizou como consciéncia
de si, porque o seu desejo se tornou o desejo de outro desejo. Desejo
de outro desejo pode ser entendido como a consciéncia do “eu” sendo
reconhecida pela consciéncia do “Outro”. A partir dessa reflexdo sobre
intersubjetividade, a discussdo insere-se na filosofia aparadigmatica
fenomenoldgica que contribuiu sistematicamente para o estudo da arte
contemporanea em seus diversos aspectos. Como desdobramento verifica-
se que € a partir de Husserl que se forma uma importante linhagem de
pensadores fenomendlogos que vao explorar o campo da descoberta do
outro enquanto Outro, circunscrito nas suas particularidades e contextos.
A base da fenomenologia husserliana busca demonstrar o que ha de
irredutivel e incomparavel na experiéncia do Outro. Sendo seu estatuto,
o Outro ndo mais tratado como um objeto, mas como corpo habitado
por uma consciéncia particular.

Por tltimo, acrescentamos nesse panorama filosofico pré-Lévinas
o fundamento contido nos estudos psicanaliticos de Lacan. Seguindo a
mesma linha hegeliana que trata do desejo: “o desejo do homem e o
desejo do Outro”, o que vale destacar nesse trabalho é a nova apropriaciao
que Lacan desenvolve sobre o inconsciente. Diferentemente de Freud, na
teoria lacaniana o inconsciente nio é um dado absoluto nem mesmo uma
ideia particularizada. Afirma que os processos simbdlicos, cognitivos,
afetivos contidos no inconsciente nio sio individuais, nem coletivos,
nem transindividuais, ou seja, o substrato do inconsciente também é
construido a partir da relacio com o Outro, considerando os caminhos
percorridos por cada um nos diferentes processos que corroboram para

3 A célebre metifora do senhor e do escravo, popular na tradi¢io filosofica ocidental,

foi criada por Hegel, e utilizada por muitos pensadores no século XX. Ela aparece, em seu
primeiro momento, na obra Fenomenologia do espirito (1807). De forma bem rdpida essa
metéfora disserta sobre a recusa do escravo ao combate pela vida e que prefere viver na
dependéncia de seu senhor. Ja o senhor possui os seus desejos e tenta permanentemente
alcangd-los. Contudo, o curioso é que o senhor dependa de alguém a quem ele tem como
escravo. O grilhdo do escravo é o senhor. Nesse sentido, ele é negativo e intermediario, ou
seja, ele faz o intermédio entre o senhor e o objeto do seu desejo. O seu trabalho promove
o encontro do senhor com o seu objeto desejado.
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a formacgao do sujeito. Aqui ja temos uma pista de uma possibilidade de
andlise entre o Outro e as questoes da arte.

Sendo um dos mais expressivos herdeiros da linguagem
fenomenoldgica delineada por Husserl e Heidegger, Lévinas, desde
suas primeiras reflexdes, j4 se comprometia em solidificar um sistema
socio-filosofico que empreendesse radicalmente uma investigacdo sobre
o conceito de Alteridade. Em sua obra, mais do que buscar entender
a Alteridade, Lévinas percorreu caminhos particulares, pautado pelo
estudo da ética, no qual aborda novas propostas de convivéncia com o
Outro e assim chega de fato a Alteridade.

Para Lévinas, a ética, para além de uma relagdo gnosiologica, é experiéncia;
a ética consiste em experimentar-se através da transcendéncia da ideia
de infinito que é o outro. Trata-se, por conseguinte, da experiéncia da
assimetria significada na epifania da face do outro, ou mais propriamente

na linguagem mesma. (Haddock-Lobo, 2006).

Esse pensamento permite vislumbrar em seu constructo caminhos
para se (re) pensar a educagio por meio de uma formagao mais humana,
considerando, sobretudo a fungdo dos processos artisticos presentes nos
diferentes modos de produ¢ao do conhecimento.

A Alteridade ndo é apenas uma qualidade do outro, é sua realidade, sua
instancia, a verdade do seu ser e, por isso, para nds, torna-se muito facil
uma permanéncia na coletividade e na camaradagem — dificil e sublime
€ co-habitar com a diferenca, é viver o eu-tu profundamente (Haddock-
Lobo, 2006).

Pode-se perceber, portanto, que para Lévinas existem em cada
sujeito diferentes niveis de consciéncia e predisposicio em relacdo
a Alteridade. Talvez, na contemporaneidade essa consciéncia esteja
turva, difusa e desconectada com a esséncia do Outro. A sociedade
contemporanea corroida pelas relagdes capitalistas nio conduz os sujeitos
a amadurecer e praticar a ideia de “co-habitar com a diferenca”. Ai pode
estar o principio da intolerancia, outro né que historicamente avassala
as relagdes humanas e afirma a inconsisténcia do Outro. Como exemplo,
trago a essa escrita a incompletude do Outro na escravidao no Brasil; no
exterminio dos judeus pelos alemaes; nas guerras santas; no genocidio
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entre os Hutus e Tutsis em Ruanda; na invasao militar nos morros do
Rio com o falso escopo de pacificagio. Numa perspectiva mais proxima,
coloca-se também a perseguicdo as religides de matrizes africanas, com
destaque para a Umbanda e o Candomblé, e o exterminio da populaciao
GLBTT (gays, lésbicas, bissexuais, travestis e transexuais), fatores que
atualmente podem ser percebidos como referenciais expressivos da
intolerdncia na sociedade brasileira contemporinea. A intolerancia
— conceito fortemente implicado na obra de Volter: Tratado sobre a
Tolerancia (1775) — é outro tema que de certa forma perpassa o tema
central dessa escrita, mas que trataremos em outros outonos.

Retomando Lévinas, parece-me importante expor o contexto
histérico que subsidiou o pensamento desse pensador lusitano, a fim
de nos dar for¢a para a compreensio da incompletude do Outro que
é o ponto nodal de sua obra. Sofrimento, dor e morte compunham o
contexto de sua construcio intelectual, advento das Grandes Guerras
e da devastacio que estas impuseram na sociedade mundial. Lévinas
testemunhou densos momentos de torturas e perdas familiares impostas
pelos nazistas e testemunhando a redugdo dos sujeitos — do Outro — ao
nada, a mais indivisivel particula de humanidade. (Gomes, 2008, p.14).
Sua memoria foi fortemente violentada. Em funcdo do cendrio cadtico
desses fatos, Lévinas comeca a desenvolver sua teoria e a trabalhar
incansavelmente para a recuperacio do Outro enquanto sentido ético
do humano, no sentido da compreensio das diferencas inerentes a cada
sociedade e a cada tempo.

Lévinas é fruto de um periodo marcado nio s6 pelas grandes
produgdes de artigos bélicos, mas também pelos efeitos colaterais do
progresso cientifico e do desenvolvimento tecnoldgico, entregues ao
consumismo desmedido. Pautado pelo racionalismo, o sujeito na Pods-
Modernidade é imbuido pelo desejo das grandes mudangas e pelos
processos desenvolvimentistas em todas as areas, o que, segundo
Lévinas, desencadeou a crise da humanidade no século passado. “O
século XX nido conseguiu cumprir a promessa de uma melhor condiciao
de sobrevivéncia, e reduziu o outro ao nio-ser absoluto, e essa dimensio
vem se prolongando neste inicio de século”.

O ser humano contemporaneo é um sujeito fragil, subjugado pela sua

propria criacdo e que a cada novo avango cientifico-tecnoldgico se torna mais
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dependente de sua produgio. Esta fragilidade, esta dependéncia do homem
na contemporaneidade se contrapdem ao que se esperava concretizar com

a racionalidade e 0 humanismo apregoados. (Gomes, 2008).

O Outro e o pensamento da arte: antagonismos e reaproximacgoes

Nesse processo de retomada do Outro enquanto ser ético envolvido
por valores altruistas e comprometido com a existéncia de “si” e dos
seus “co-habitantes”, surge a arte. Talvez nao mais com o compromisso
da transcendéncia mitica pragmatizada pelo pensamento grego e nem
com funcdo catdrtica, epifanica, tipicas das praticas ritualisticas. Ha
nesse caminho uma tentativa de se estabelecer outro sentido para a arte
como instrumento capaz de promover simultaneamente antagonismos
e reaproximacdes. Como a arte contemporanea estabelece codigos de
comunicac¢do com o Outro? O hermetismo de alguns processos artisticos
parece, na atualidade, ndo considerar o Outro, e além, se fazem pautados
por cddigos significativos (simbdlicos, estéticos, afetivos) nos quais é
dado ao Outro toda a responsabilidade de apropriag¢do, ressignificacao
e fruicdo. Uma caracteristica incontestivel do pensamento artistico
contemporaneo? Talvez!

Segundo Lévinas (2009) a filosofia contemporanea se conforta na
multiplicidade das significa¢des culturais e no jogo infinddvel da arte,
com isso, o ser humano também se recusa a Alteridade. E possivel pensar
que essa recusa a Alteridade também é uma recorréncia nos processos
criativos da arte contemporanea? Ha de fato na arte dos nossos tempos
um engajamento do Outro? Lévinas nos leva a pensar: “nossa época ndao
se define pelo triunfo da técnica pela técnica, como nio se define através
da arte pela arte, e nem se define pelo niilismo. Ela é a¢do por um mundo
que vem, superacdo de sua época — superac¢do de si que requer a epifania
do Outro” (Lévinas, 2009).

E sedutor pensar que a arte contempordnea parece ter se
negado a assumir a responsabilidade do outro independente de quem
seja. Seria deveras papel de o Outro somar-se, completar-se, fundir-se
nas agOes artisticas para que essas de fato acontecam ou produzam
significados?

Sedutora também é a possibilidade de pensar a arte contemporanea
como um ato de acolhimento, como um colo, como um processo de
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sensibilidade tao necessario na sociedade atual, também rechacada pelas
crises contemporaneas multidimensionais.

E a sensibilidade de um-para-o-outro, que permite a um receber o outro.
Um ser humano sensivel e singularizado que recebe sensivelmente o outro,
como comida saborosa que alimenta, como roupa que cobre e agasalha,
como a dgua que mata a sede, como teto que cobre, etc. Um ser humano
sensivel e singularizado que recebe sensivelmente o outro ser humano como
uma Alteridade que lhe estd concernida quando este lhe aparece com fome,

frio, sede, enfermo, sofredor, pobre, indigente, etc. (Costa, 1998).

Nesse lugar de pensar a arte como um ato de acolhimento,
de primazia ou de refugio, assim como preconizado por Brecht, ndo
estamos desresponsabilizando a arte de sua fungdo critica, reflexiva e
engajada. Por outro lado, estamos a propor que a arte seja um percurso
de reencontros e de reaproximacdes. Nesse movimento é possivel e
necessario considerar todas as implica¢bes e naturezas do ato (e do
pensamento) artistico que se faz, sobretudo pelas suas complexidades,
contradicdes, retroalimentacdes e siléncios.

A dimensdo da sensibilidade é a resposta para se chegar a ética
e a conexdo com o Outro. A lei que funda o conceito da Alteridade
levinasiana infere o conceito de responsabilidade pelo outro a partir do
conceito de Rosto. Para Lévinas o Outro comega pelo seu Rosto, lugar por
onde se percebe as primeiras impressdes do Outro. O Rosto € a primeira
possibilidade de negociagao e reconhecimento. Afinal o que é um Rosto?
Sobre quais aspectos deve ser observado? Lévinas propde uma defini¢ao
de rosto como a extrema exterioridade do ser fora de qualquer referencial
do nosso mundo. Na mesma proporcido ele estabelece a relacio com o
rosto — o face-a-face - como um sistema de linguagem, como algo que se
apresenta para além da palavra e que necessariamente implica desejo,
justica e responsabilidade com o outro. Pelo viés da arte, considerada
como a linguagem das sensibilidades, nos confrontamos com mais forca
com essa questio ao passo que levamos em conta o rosto do Outro,
assim como nos sugere Levinas como o principio da ética e que desenha
na face do proximo. O face-a-face é indubitavelmente o principio do
desejo. Nessa perspectiva é necessirio buscar saidas para as questoes
sobre as diferentes formas de posicionamento face-a-face. De entrada um
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elemento importante seria problematizar como é que o ‘eu’ encontra o
Outro e assim se constitui o Encontro. Encontros Felizes assim como
dispoe Spinoza.

O Rosto—Mascara: sentidos de um mesmo conceito ou a transcendéncia

de um mesmo significado?

Seria na arte contemporianea o Rosto-Mdscara a dimensio de
interposi¢do entre o artista “eu” e o outro “espectador”? Ha relevancia
em se estabelecer ainda hoje uma definicao de papéis ou posi¢cdes no ato
artistico? O que torna a arte contemporanea cada vez mais sublime seria
a incessante troca de rostos/mdscaras entre os sujeitos envolvidos? Ha
no fendmeno artistico atual uma necessidade de (re) conhecimentos dos
rostos onde o conhecimento do outro me toca enquanto ser sensivel?

A compreensio do Rosto ndo estd naquilo que revela por meio
das suas caracteristicas concretas, mensurdveis ou tipoldgicas. Nem tao
pouco no conjunto de caracteristicas que denotam o pertencimento do
sujeito a determinado grupo étnico, profissional, ou qualquer outra
forma de percepg¢ao coletiva tipificada. Lévinas refor¢a:

O rosto é significagdo, e significagio sem contexto. Quero dizer que
outrem, na rectiddo do seu rosto, ndo é uma personagem num contexto.
(...) Ele é o que ndo se pode transformar num conteudo, que 0 nosso
pensamento abarcaria; é o incontivel, leva-nos além. Eis por que o
significado do rosto o leva a sair do ser enquanto correlativo de um saber.
(Lévinas, 1988).

Rompe-se, irrevogavelmente, a dimensio metafisica, simbdlica
e afetiva do rosto ao se estabelecer que o rosto é o que nio pode ser
desvendado, o que ndo pode ser limitado mas o que, mesmo assim,
produz significados. Com efeito, o sentido do rosto forca os limites
compreensiveis para além do proprio rosto e se localiza num lugar
inomindvel, o qual é (im) possivel chegar.

Numa relacdo gnosiolégica aparentemente dispensdvel, a
construcao dos sentidos ainda é, e serd por algum tempo um processo a
deriva do desejo. E é nesse processo que aponto um possivel desdobramento
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dessa escrita — um préximo outono — no qual pretendo (re) elaborar o
conceito de Rosto-Madscara partindo dos principios tomados de Lévinas
acerca do Outro e da Alteridade correlacionados com questdes mais
proprias da arte como recepcdo, frui¢do e ressignificagio. Da mesma
forma que a arte estd para a vida, pretende-se pensar, no campo da arte
de como o rosto estd para a mdscara na possibilidade de reinventar
sentidos, sensibilidades, epifanias e realidades. Buscando talvez perceber
na arte uma possibilidade de aproximac¢io com o Outro ou mesmo de
reinvenc¢do, multiplicagdo, transmutagdo e sublimagio dos Outros em
Outros tantos.

Nesse contexto é necessdrio também pensar a educacio no
sentido mais amplo do termo, compreendendo que, aproximados da
arte, os processos educativos assumem um vetor preponderante, pois
é por meio do sensivel que os sujeitos estabelecem o contato com a
realidade, com o mundo da prética e das ideias e podem oferecer-se
abertos ao Outro.

Por ora, fiquemos como exposto por Lévinas sublinhando que é
na abertura, na sensibilidade, do Eu ao Outro, no percurso do Eu em-si-
mesmo, que o sujeito se torna responsavel pelo seu proximo e encontra o
seu proprio sentido de vida:

A relagio com o Outro questiona-me, esvazia-me de mim mesmo e nio
cessa de esvaziar-me, descobrindo possibilidades sempre novas (LEVINAS,
2009, p. 50). E nesse continuo esvaziar-se frente ao face-a-face que os
seres humanos amadurecem a dimensdo do verdadeiro humanismo: “O
Desejo do Outro, que nds vivemos na mais banal experiéncia social, é o
movimento fundamental, o eld puro, a orienta¢do absoluta, o sentido”
(Lévinas, 2009).
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O uso da metéafora no processo de criagdo artistica:
reflexdes a partir do corpo-encruzilhada

Jarbas Siqueira Ramos'

A metifora tem sido, com frequéncia, objeto de interesse nos
estudos do campo das Artes Cénicas, especialmente naqueles trabalhos
que tém se aprofundado na perspectiva dos estudos do corpo e suas
relagbes com a Semidtica e a Linguistica®. Nessa direcdo, a metdfora tem
surgido como possibilidade de reflexio em processos de investigacio
artistica por ampliar a capacidade de interlocucdo seja entre objeto de
pesquisa e pesquisador, ou mesmo entre artista e espectador.

Tenho proposto como pesquisa de doutoramento® uma reflexdo
sobre o corpo nos universos do ritual e da cena e, para melhor organizar
as confabulacdes em torno dessa pesquisa, procuro desenvolver as nogoes
do termo metaférico corpo-encruzilbada, que venho utilizando para
orientar o meu olhar em diregdo a esses dois universos de investigacio.
Assim, me apoio em duas perspectivas para as discussdes sobre metafora
na elaboracdo da tese: a primeira se refere a perspectiva epistemologica
que a metafora possibilita no percurso das pesquisas nos dois universos
de investigacdo; a segunda se refere a possibilidade de abordagem da
metafora no processo de criacdo da cena.

O texto que segue propde uma reflexao sobre os usos da metafora

! Professor Assistente do Curso de Danga da Universidade Federal de Uberlandia — UFU.
Doutorando em Artes Cénicas pelo DINTER UFU/UNIRIO.

2 No campo da danga as professoras Helena Katz e Christine Greiner, da PUC Sio Paulo,
tém despontado como importantes nomes neste universo de pesquisa.

3 A proposta da pesquisa gira em torno da elabora¢do das nocdes conceituais que
fundamentam a ideia de corpo-encruzilhada, bem como da possibilidade de leitura que
surgem do corpo no ritual e na cena. A pesquisa parte da observacio da manifestacio
cultura congadeira no Norte de Minas Gerais e se amplia para o horizonte das praticas
artisticas que tenho desenvolvido com as linguagens do teatro, da danca e da performance.
O congado a que me refiro é composto pelos grupos de Catopés da cidade de Bocaiiva,
localizada no Norte de Minas Gerais. Para maiores informacdes ver: RAMOS, Jarbas
Siqueira. Nas festas dos santos de preto: um olhar sobre o ritual festivo dos Catopés na
cidade de Bocaitva (MG). In: Memdria Abrace, 2010.
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no processo de criacdo artistica tendo como elemento de investigacdo as
experimentagoes realizadas durante a participa¢dao na disciplina Corpo,
Mascara e Cultura Popular e suas imbricagdes no processo investigativo
sobre o corpo-encruzilhada. As inquietacbes e provocagdes vividas na
disciplina continuaram a ser alimentadas ap6s a realizagio da mesma,
especialmente com as provocagoes e reverberacoes nos estudos que foram
empreendidos no processo de escrita da tese de doutoramento.

No certame desta discussio, julgo ser necessario compreender que
ainda que a metafora tenha sido usualmente utilizada por varios campos
do conhecimento de modo inter e transdisciplinar, o aspecto recorrente
dos seus estudos tem como principal perspectiva a sua concep¢ao a partir
da teoria da linguagem, sendo que os principais trabalhos buscam aborda-
la como elemento importante nas perspectivas cognitiva, comunicativa e/
ou interpretativa.

A proposta deste trabalho é compreender como a nogio de
metafora (e para isso utilizo da linguistica; ou da teoria da linguagem)
pode ser utilizada na proposi¢do de trabalhos artisticos, buscando uma
reflexdo a partir do corpo-encruzilhada, e assim entender os modos pelos
quais a metafora possibilita (re)pensar os processo criativos da cena,
principalmente quando me refiro ao corpo expressivo em cena.

Para tanto, divido a reflexdo em trés partes: na primeira abordo
o0s conceitos e pensamentos em torno da nog¢do de metafora, procurando
os principais pontos que se coadunam ao pensamento que propomos;
na segunda, falo sobre as nog¢des conceituais que dio fundamento a
proposicdo do corpo-encruzilhada e o modo como venho propondo e
desenvolvendo as questdes tedricas e praticas em torno da relagio do
corpo no ritual e na cena; por fim, na terceira parte, apresento algumas
consideragdes sobre o uso da metdfora em processos criativos a partir
dos procedimentos realizados nas experimentag¢des vividas na disciplina
Corpo, Maiscara e Cultura Popular, abordando os modos como esta
experiéncia me influenciou no processo de reflexdo sobre a relacdo entre
metafora, corpo e criacio.

A proposicao desse texto ndao € a de postular um fechamento
da compreensio dos modos de utilizagio da metdfora em trabalhos
artisticos, mas, ao contrdrio, apresentar questdes e reflexdes sobre a
vivéncia do uso da metifora em uma dada experiéncia, que sirvam de
exemplo para outros artistas que desejam realizar trabalhos com essa
mesma abordagem.
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Sobre a metafora: nogoes e percepgoes

Se apoiando no conceito aristotélico de linguagem, Filipak (1983)
assevera que a comunica¢do humana se da de duas formas: por meio
da linguagem literal, que se refere a uma comunicagio direta, logica,
conceitual, formal, denotativa e denominativa; e por meio da linguagem
figurada, uma forma de comunicacdo menos logico-formal e mais livre,
emotiva, ideoldgica, contemplativa e conotativa. A essa segunda forma
de comunicagio ele denomina linguagem metaférica.

Em termos conceituais, o entendimento de que a construcdo da
metifora se dd na linguagem e que sua compreensao exige a transposi¢cao
de dominios para a evocacdo de um novo processo cognitivo esteve no
centro do pensamento dos estudos da linguistica®.

De acordo com Antonio Sudrez Abreu (2010), existem metaforas
em todas as linguas do mundo e estas sdo empregadas com o objetivo de
se fazer entender teorias e modelos de pensamento, sejam eles individuais
ou coletivos. Elas sdo criadas a partir de um exercicio de ligagio de uma
ideia a outra, como um processo de transposi¢ao/transferéncia de sentido
entre uma coisa e outra, com o objetivo de garantir ao receptor uma
melhor compreensio do que se fala ou do que se pretende dizer.

Ao pensar no sujeito criador de metdforas (e na sua capacidade de
elaboracdo de transposi¢oes ou transferéncias de sentidos entre termos e
palavras), Paul Ricoeur (1992, p.148) afirma que este sujeito é um:

[...] artesio com habilidade verbal o qual, a partir de um enunciado
inconsistente para uma interpretagdo literal, extrai um enunciado
significativo para uma nova interpretacio que merece ser chamada
metaférica por gerar a metifora ndo apenas como um desvio, mas por
ser também aceitivel. Em outras palavras, o significado metaférico
ndo consiste meramente em um choque semantico, mas em um novo
significado predicativo que surge a partir do colapso do significado literal,
isto é, do colapso do significado que se obtém se confiarmos apenas nos
valores lexicais usuais ou comuns de nossas palavras. A metifora ndo é o

enigma, mas a solu¢do do enigma.(Ricoeur, 1992, p.148)

4 Proponho entender que aqui nos aproximamos da compreensio da metafora a partir

de sua etimologia. Nessa perspectiva, ela é uma palavra grega que significa “transferéncia
ou transporte”.
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Como exemplo dessa transposi¢ao de sentidos, Abreu (2010, p.47-
48) apresenta algumas expressdes metafdricas usualmente proferidas
pelas pessoas no dia-a-dia:

Afei¢do é quente: Eles me cumprimentaram calorosamente.

Importante é grande: Amanha serd um grande dia.

Felicidade é para cima: Estou me sentindo para cima hoje.

Intimidade é proximidade: Nos estivemos muito proximos durante anos,
mas estamos nos distanciando cada vez mais.

Dificuldade sdo pesos: O presidente estd debaixo de uma grande
responsabilidade.

Similaridade é proximidade: Essas cores ndo sdo as mesmas, mas estao
bastante proximas.

Escalas lineares sdo trajetos: A inteligéncia de Maria vai além da
inteligéncia de Marta.

Organizagdo é estrutura fisica: Como as pegas dessa teoria se encaixam?
Tempo é movimento: O tempo voa.

Estados de espirito sdo espacos fisicos: Estou perto de uma depressio; a
proxima coisa que der errado vai me por na beira do abismo.

Propdsitos sdo metas: Ele tem tido sucesso ultimamente, mas ainda ndo
chegou 14.

Conbhecer é ver: Estou vendo onde vocé quer chegar com essa proposta.

Segundo Ricoeur (1992), as metdforas tém a capacidade de
desvendar outra camada da realidade que nio seria possivel de ser
apreendida a partir de uma linguagem mais descritiva/literal. Contudo, ele
alerta que a compreensio do sentido metaférico requer uma habilidade
cognitiva e intelectual muito peculiar: a de compreender diferentes
pontos de vista a0 mesmo tempo. A isso, Jakobson chamou de referéncia
dividida ou ambiguidade na referéncia®.

As metaforas devem causar certo efeito ou sensa¢io emotiva a

5 O proprio Jakobson admitiu que o que ocorre em poesia ndo é a supressio da funciao
referencial, mas a profunda alteracdo dos funcionamentos da ambiguidade da mensagem.
‘A preponderancia da func¢io poética sobre a funcdo referencial’, diz ele, ‘nio apaga a
referéncia, mas torna-a ambigua. A mensagem de duplo sentido encontra correspondéncia
em um receptor dividido, em um emissor dividido e, além disso, numa referéncia dividida,
como € convincentemente exposto nos preficios de contos de fadas, por exemplo, na
exortagdo usual dos contadores de historia de Majorca: Aixo era y no era (era e nio era)’.
(Ricoeur, 1992, p.154)
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quem ela reporta ou em quem a entende. Um dos importantes processos
para a concep¢ao e compreensdo da linguagem metafdrica (e os afetos e
paixdes a elas atribuidos) é a abstragio. E por meio da abstragio que a
palavra metaforizada pode perder a sua referéncia individual e ter o seu
sentido alargado, assumindo um valor ampliado em relacio ao sentido
primeiro, mas aproveitando algum trago especifico ou dominante deste.

Reconhecendo que tenho abordado que a construcao da metafora
se dd por processos mais afetivos, corroboro com o pensamento de
Jaques Derrida quando afirma que o sentido préprio de uma metifora
“serd a rela¢do da ideia ao afeto que ela exprime. E é a inadequagio da
designacdo (a metifora) que exprime propriamente a paixao” (Derrida,
2006, p.336). Assim, o autor acredita que a compreensao da metifora
como figura de estilo, técnica ou procedimento de linguagem deve refazer
o caminho do deslocamento para entender como o afeto (a paixdo) se
deu em sua concepgio.

Os trabalhos realizados por George Lakoff e Mark Johnson
(1980) sio importantes na medida em que propdem novas reflexdes
sobre 0 uso da metifora. Em seus estudos apontaram que a metafora
é, na verdade, um recurso largamente utilizado pelos sujeitos em suas
praticas cotidianas, com o intuito de entender e experienciar um tipo de
coisa em termos de outra. Nessa perspectiva, os autores nos propoem
pensar que a metafora deve ser compreendida como pertencente a esfera
do uso cotidiano, seja na linguagem, no pensamento ou na a¢io. Assim,
é possivel afirmar que o emprego da metafora esta associado a processos
mais perceptivos, sensitivos, imaginativos e intuitivos, portanto, aos
dominios do que tenho chamado de “légica do sensivel®”.

Nessa dire¢ao, Lakoff e Johnson (1980) apontam a importancia da
experiéncia corporal na construcio de metdforas conceituais. A maneira
de falar, a forma de organizacdo do discurso, a ordem dos enunciados,
fazem parte de uma nova orientagio para compreensio da metafora,
que pode ser entendida como “linguagem corporificada”. Para Christine
Greiner (2005), a compreensdo das estruturas e experiéncias corporais

¢ Naio se trata de elaborar um conceito para explicar esse termo. Apenas busco

compreender que para além das operagdes l6gico-formais de nossa capacidade cognitiva,
temos outras possibilidades de reflexio baseadas numa outra dimensdo: a do sensivel; ou
seja, numa perspectiva que considera as operagdes a partir da percepcdo, do sentimento, da
imaginag¢io, da abstragio, da intui¢do e da liberdade. Este pensamento alia-se ao proposto
por Michel Maffesoli em seu livro Elogio da Razdo Sensivel (1998).
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(modo de se orientar no espago; forma de interacdo com objetos,
eventos ou pessoas; estados corporais em momentos especiais, como
festas e rituais) possibilita um entendimento e significagdo das metaforas
numa outra dimensdo, ja que fazem uso de outros elementos como a
sensibilidade, a subjetividade, a intui¢do e a percepcio.

Ainda de acordo com Christine Greiner (2005), é importante
compreender que quando o entendimento da metafora passa pela relagio
com o corpo, nem sempre € facil identificar as no¢des e procedimentos
que orientam o sentido metafdrico, haja vista que ele se dd numa pratica
de experiéncia dos nossos corpos na relacio fisica que estabelecemos com
o mundo a nossa volta e, principalmente, nas intera¢des que realizamos
com outras pessoas no interior de nossas culturas.

Diante do exposto, admito aqui que me interessa a compreensiao
de que a metifora pertence a esfera do uso e que ela se di de modo
peculiar em cada cultura. Também, busco entender que a sua referéncia
assenta-se No emprego imaginativo, sensitivo e perceptivo da linguagem
(como também do discurso) e, por conseguinte, nos significados que
podem ser abrangidos por ela. Isso significa que um determinado
enunciado metaférico deve ser compreendido/interpretado a partir de
uma reorganizacao dos sentidos e significados atribuidos pela experiéncia
dos sujeitos, numa desarticulacdo daquilo que seria o sentido literal para
o aparecimento da singularidade do sentido metaforico.

Se o sentido metaférico é o resultado de uma interpretagdo, como
postula Ricoeur (1976), posso afirmar que a metdfora ndo existe em si
mesma, mas sempre em uma ou por meio de uma interpretacio. Numa
dimensio metodoldgica, o autor propde pensar em uma “tor¢ao” das
palavras como uma maneira de possibilitar uma extensdo do seu sentido.
Assim, concordo com a reflexio de Donald Davidson (1992, p.36)
quando faz a seguinte afirmac¢io acerca do processo de explicagio de
uma metéfora:

Nio adianta explicar como as palavras funcionam na metdfora para
postular significados metaféricos ou figurativos, ou tipos especiais de
verdade poética ou metaférica. Tais ideias ndo explicam a metéfora, a
metafora as explica. Quando compreendemos uma metifora, podemos
chamar o que compreendemos de ‘verdade metaférica’ e (até certo ponto)

dizer qual € a ‘verdade metaférica’. (Davidson, 1992, p.36)
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A legitimacdo do conceito de “verdade metaférica” é uma das
proposi¢des de Paul Ricoeur (2000) em sua obra A Metdfora Viva. Ele
argumenta que o lugar da metafora estd, de modo referencial, na relagdo
estabelecida com o verbo ser. Assim, ele busca afirmar, de maneira critica e
reflexiva, que “o ‘¢’ metafdrico significa a um s6 tempo ‘nio €’ e ‘é como’.
Se assim é, somos levados a falar de verdade metaférica, mas em um
sentido igualmente ‘tensional’ da palavra ‘verdade’” (Ricoeur, 2000, p.14).

Entendo, portanto, que a metidfora possibilita que os significados
novos sejam (como também podem vir a ndo ser) fixados na medida em
que o sentido mesmo de cada coisa torna-se ampliado. Nessa medida, posso
afirmar aqui que a metifora moderna é ambigua, porque os sentidos das
palavras sio ambiguos, porque o discurso é ambiguo, porque os significados
das coisas sio ambiguos, enfim, porque ela se projeta na propria incerteza
dos significados. O que a metifora moderna pretende é abandonar
qualquer apelo ao sentido original da palavra, mas também admitir que o
sentido primeiro das palavras permanecerdo ativos em qualquer enunciado
metafdrico. De qualquer forma, como aponta Davidson (1992, p.38), “a
eficicia da metdfora facilmente sobrevive ao final da incerteza acerca da
interpretacdo do trecho metaférico. A metdfora nao pode, portanto, dever
seu efeito a uma ambiguidade desse tipo”.

A partir dessa no¢do de metafora, tenho proposto um estudo que
parte tanto da proposi¢do de elaboracdo de um termo metaférico (e da
busca pelo seu sentido), como de uma postura metaférica (que tem a
ver com o modo como tento lidar com as percepgdes no processo de
investiga¢ao). Antes de falar sobre o objetivo deste texto, apresentar
algumas reflexdes sobre o uso da metdfora em criacdes artisticas,
apresento a proposicao da ideia de corpo-encruzilbada.

Corpo-encruzilhada: uma metafora em processo

Como apontado no inicio deste texto, a minha proposta de
pesquisa gira em torno da elaboragdo conceitual de uma terminologia
que possibilite a leitura do corpo no ritual e na cena de modo ampliado
e descentralizado. Nessa dire¢do, e entendendo que as peculiaridades,
singularidades e subjetividades dos sujeitos implicados nos processos
rituais ou nas praticas artisticas se dio de modos diversos, considero que
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uma terminologia que dé conta desses campos de atuagao deve atentar
para as possibilidades metaféricas da linguagem, seja pela capacidade
que a metafora tem de dizer uma coisa em funcdo da outra ou mesmo por
possibilitar um deslocamento do sentido. Assim, tenho proposto o termo
corpo-encruzilbada como norteador dessa reflexdo e busco, a partir dele,
reconhecer a importancia da metdfora na elaboracdo dessa nogao.

Para melhor organizar a nogiao de corpo-encruzilbada, parto da
compreensdo de que a formacdo cultural brasileira se deu exatamente
no atravessamento de diferentes contextos culturais, criando uma
diversidade de modos de ser-pensar-fazer. Com isso, é possivel postular
que ao abordar uma prética ritual presente nesse contexto cultural
estejamos falando de uma “cultura de encruzilhadas”. E nessa perspectiva
que a professora Renata de Lima Silva (2010) assevera que o ponto nodal
da encruzilhada encontra-se na compreensio de que ela gera “lugares de
intersegcdes” que possibilitam o desvelamento do processo de significacao
das praticas culturais brasileiras.

Em seu minucioso estudo sobre a cultura afro-brasileira,
especialmente no que se refere a congada do Jatobd na regido central do
Estado de Minas Gerais, Leda Martins (1997) aponta que a encruzilhada
nido se estabelece como um lugar concreto, mas sim como metifora
da nocdo de tempo-espaco do entre-lugar. A autora propde o seguinte
entendimento de encruzilhada:

A encruzilhada, locus tangencial, é aqui assinalada como instincia
simbolica e metonimica, da qual se processam vias diversas de elaboracdes
discursivas, motivadas pelos proprios discursos que a coabitam. Da esfera
do rito e, portanto, da performance, é o lugar radial de centramento
e descentramento, interse¢des, influéncias e divergéncias, fusdes e
rupturas, multiplicidade e convergéncias, unidade e pluralidade, origem
e disseminacdo. Operadora de linguagens e de discursos, a encruzilhada,
como um lugar terceiro, é geratriz de producdo, as nogdes de sujeito
hibrido, mestico e liminar, articulado pela critica p6s-colonial, podem
ser pensadas como indicativas de efeitos de processos e cruzamentos

discursivos diversos, intertextuais e interculturais. (Martins, 1997, p.28)

A partirdaconcepgdoapresentada pela professora Leda Maria Martins,
proponho pensar a encruzilhada como ponto nodal de atravessamentos,
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lugar tangencial do encontro dos diversos cruzamentos que geram, por meio
de um processo discursivo e na interlocucio entre os saberes-fazeres contidos
em cada espaco/linha de atravessamento, o surgimento do entre-lugar como
espago simbolico de representacdes culturais.

Compreendendo que esse entre-lugar se refere a um espaco
construido por meio da inter-relagao entre os diversos elementos que se
atravessam e que sao atravessados e, por esse motivo, somente podem se
reportar a cada um de modo distinto e particular, concordo com Silva (2010,
p.62) quando aponta que a encruzilhada “se constitui justamente nesse
processo de encontro, tensdo, paixao, conflito, incorporacdo, assimilagao,
sincretismo que tecem identificacdes”. Nesse mesmo sentido, Leda Maria
Martins (1997) enfatiza que as encruzilhadas das culturas brasileiras,
especialmente a afro-brasileira, sio capazes de tecer as identidades dos
sujeitos que nela se constituem. Para ela, é por meio do corpo, em processos
de ritualizagio e reatualizagdo dos pensares-saberes-fazeres (que ocorrem
por meio de falas, gestos, acoes e expressdes nos diversos espacos e praticas
rituais, cotidianos ou extracotidianos) que essas identidades sao pensadas,
moduladas e organizadas. Assim, ela afirma:

[...] é pela via dessas encruzilhadas que também se tece a identidade afro-
brasileira, num processo movel, identidade esta que pode ser pensada como
um tecido e uma textura, nos quais as falas e os gestos mnemoénicos dos
arquivos orais africanos, no processo dindmico de interacdo com o outro,
transformam-se e reatualizam-se continuamente, em novos diferenciados
rituais de linguagem e de expressdo, coreografando a singularidade e
alteridades negras (Martins, 1997, p.26).

E exatamente sobre a relacio do corpo com os espacos da
encruzilhada que recai a proposicdo de elaboragido das noc¢des em torno
do termo corpo-encruzilhada. Procuro ampliar a percepc¢do dessa relaciao
estabelecendo duas possibilidades de interlocucao para a compreensio
das nuances entre corpo e encruzilhadas: a primeira tem a ver com a
percepcdo de como o corpo se organiza quando adentra/atravessa espagos
de encruzilhadas; a segunda refere-se a compreensao do corpo como o
proprio espago nodal da encruzilhada.

Referindo-me a segunda perspectiva, reconheco o corpo como
espaco e o espaco como encruzilhada, gerando assim a percep¢ao da ideia
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de corpo-espaco-encruzilhada. Nessa dimensio o corpo deve ser entendido
como o l6cus tangencial por onde sio atravessados todos os elementos
que constituem a cosmovisio de um sujeito ou grupo, propiciando o
entendimento de que o corpo se comporta como encruzilhada. Oliveira
(2007, p.120), propde uma reflexdo sobre essa relacio do corpo como
encruzilhada a partir de uma leitura sobre a dimensdo semiética do corpo
na cultura:

Ocupando o lugar da encruzilhada o corpo é um signo que afronta os
regimes semioticos que estdo em jogo na sociedade abrangente. Os signos
sdo mediagdes do exercicio do poder, por isso instauram conflito e disputa.
No movimento do corpo estd o movimento da cultura — em todo caso é
sempre isso que estd em jogo quando se trata de compreender as fontes e
os fundamentos de uma filosofia que se expressa e se entende através e a

partir do corpo — e nio contra ele. (Oliveira, 2007, p.120)

Ao pensar essa perspectiva do corpo-espago-encruzilhada me
refiro ao corpo como ponto nodal e tangencial de atravessamentos. Nessa
direcdo, posso afirmar que o corpo é, em si, a propria encruzilhada.

Diante dessas questdes proponho, portanto, que o Corpo-
Encruzilbada refere-se ao corpo capaz de se tornar o proprio espago
tangencial de atravessamentos e, assim, produzir novos significados e
saberes na medida em que vai estabelecendo experiéncias com o mundo a
sua volta. De outro modo, também pode ser entendido como o corpo capaz
de ocupar um lugar no espago da encruzilhada e se deixar ser ocupado pela
propria encruzilhada, seja ela social ou culturalmente estabelecida.

Pensar a encruzilhada em relagdo ao corpo é tentar compreender
como a relacdo do espago simbdlico da encruzilhada cultural pode ser
perceptivel no corpo-espago, seja no ritual ou na cena. Ao assumir essa
compreensdo metaférica, ha um deslocamento na minha percepcao do
corpo, ja que passo a considerar nio apenas as questdes das “técnicas
corporais”, como postulado por Marcel Mauss, mas também as questoes
subjetivas que envolvem elementos como a memoria (social e cultural),
a performatividade e a espetacularidade. Essas questdes aparecem
no processo de criagdo artistico-cénica que tenho desenvolvido e que
abordarei a seguir.
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A metafora no processo de criacao artistica

O uso da metafora nos processos artisticos ndo € nem recente e
nem exclusiva a uma determinada cultura, podendo ser percebida em
inameras formas de expressoes artisticas de diversos lugares pelo mundo.
Remetendo as artes da cena, é possivel citar o uso da metdfora no teatro
japonés, na Opera chinesa, na danga balinesa, no teatro moderno europeu,
na danca contemporinea, nas dangas africanas, nas performances
artisticas norte americanas, nas prdticas cénicas latino-americanas, para
citar alguns exemplos.

A nocdo que busco apontar neste texto com a metdfora corpo-
encruzilhada ancora-se, dentre tantas referéncias, em dois procedimentos
de investigacdo artistica fundados em estudos das dancas brasileiras,
que buscam aproximag¢des com a perspectiva metafdrica no processo
de trabalho com o corpo, a saber: a ideia de Anatomia Simbdlica,
desenvolvida por Graziela Rodrigues no processo de formalizacio do
método Bailarino-Pesquisador-Intérprete (BPI); e as no¢des de brasilidades
e de corpo-brasileiro empreendidas na formacdo do brincante, proposta
por Antonio Nobrega no Instituto Brincante de Sdo Paulo.

Essas duas propostas tém alimentado as reflexdes sobre o entre-
lugar do corpo-encruzilbada, tanto nos procedimentos de pesquisa
do ritual congadeiro, quanto do pensamento do processo de criacdo
artistica para a cena. Duas perguntas tém sido base para esse processo:
Que qualidades podem ser apreendidas no corpo dos sujeitos em suas
praticas rituais? Como podemos acessar essas qualidades nos processos
de criagio artistica para a cena?

As experiéncias vividas na disciplina Corpo, Mascara e Cultura
Popular possibilitaram uma investigacdo, ainda que inicial, sobre as
possiveis respostas a essas perguntas. Essas experiéncias colocavam em
evidéncia um processo de reflexdo pessoal sobre o meu corpo na cena,
tendo como ponto de partida as proposi¢oes de investigacdo da professora
Joice Aglae Bondrani em torno da ideia de corpo-mdscara, que tinham
como proposta experimentagdes para se buscar o corpo carnavalizado
(a partir das nocoes de corpo grotesco, postulado por Mikhail Bakhtin
em seu livro intitulado “Cultura Popular na Idade Média: o contexto de
Francois Rabelais™) e as orientagdes da professora Renata Bittencourt
Meira em relacdo a anatomia do corpo a partir das dangas brasileiras.
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Percebi, desde o inicio, que a proposicdo pratica da disciplina
seguia procedimentos muito proximos daqueles que eu estou propondo
em minha pesquisa de doutoramento. A busca pela descoloniza¢io do
corpo, ou seja, por procedimentos e praticas que possibilitem pensar/
fazer artisticamente para além das perspectivas estéticas eurocéntricas,
coloca o locus central de pesquisa das duas proposicdes no universo de
manifestagoes populares brasileiras, apesar de ndo se restringirem a ele.

Durante a disciplina fui utilizando de elementos tanto da
Anatomia Simbdlica quanto da formagio do Brincante. A ideia era
propor e compreender como as metaforas presentes nesses dois universos
potencializavam outros caminhos de percep¢io da relagio do corpo
com o espago simbolico (encruzilhada) e do préprio corpo-espaco-
encruzilhada nos processos criativos.

No que se refere 2 Anatomia Simbdlica, as proposicoes de se
pensar o corpo por meio de estruturas somdticas ligadas a elementos
presentes nas praticas rituais cria um campo de interse¢do entre os dois
universos e permite um olhar para o corpo de modo mais poético e,
como a prépria proposta diz, mais simboélico. Assim, fiz uso de algumas
metaforas ja utilizadas pela professora Graziela Rodrigues, como “pés
como raizes”, “coluna-mastro”, “bracos-bandeira”, e fui criando outras
metaforas a partir da experiéncia estética, como “fazer corpo-mole”,
“corpo-tambor”, “corpo-tambor-ressonador”.

Ja sobre as praticas propostas por Antonio Nobrega, elas apontam
caminhos que vdo desde a percepcdo das qualidades ritmicas e sonoras
do corpo que danga, até a potencialidade fisica e expressiva do corpo que
se apresenta. Suas praticas consideram um todo integrado entre o som,
0 movimento, 0 texto e a cena, algo postulado por Zeca Ligiéro (2011)
como sendo o cantar-dangar-batucar: um todo indivisivel presente nas
performances populares brasileiras. As metaforas em torno desse corpo
fazem alusdo aos passos codificados das dancas brasileiras estudadas
pelos brincantes: frevo, maracatu, caboclinho, cavalo marinho, samba
de pareia, jongo, coco, umbigadas e os personagens (ou figuras, como
chamados pelos praticantes de algumas das manifestacbes mencionadas)
que reavivam essas praticas. Deste lugar saem os elementos que foram
compilados para as metiforas do meu processo criativo: “umbigar”,
“pareiar”, “figurar”, “corpo-langa”, “corpo sonoro”.

As metaforas acima apresentadas eram utilizadas nas experimen-
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tacOes propostas em sala de aula como elementos potencializadoras
do corpo expressivo. O uso da metifora acontecia considerando trés
aspectos: o deslocamento do sentido literal para o metaférico, quando a
metdfora tinha como proposi¢do a busca por uma sensacdo ou percepcao
solicitada nos comandos das professoras; a ambiguidade de referéncias,
entendendo que uma metdfora poderia dizer coisas diferentes; e a esfera
do uso (seja ele cotidiano ou extracotidiano), j4 que cada uma das
proposicdes de metaforas se referia a elementos coletados no processo
de pesquisa de campo junto aos congadeiros da cidade de Bocaitiva/MG.

Em sala de aula, eram as metaforas que conduziam o pensar-fazer
sobre o corpo. Elas direcionavam o modo como eu percebia tanto a
constru¢do da experiéncia como a organiza¢io das sensagdes do corpo
expressivo. As metaforas acionavam determinadas qualidades especificas
do corpo, como por exemplo: base corporal com peso, ao utilizar a
metafora “raizes pelos pés”; estrutura da coluna retilinea, ao abordar a
ideia de “coluna-mastro”; expansdo de energia, ao trabalhar o “umbigar”;
soltura corporal ao trabalhar as metdforas de “corpo-mole” e “bracos-
bandeira”; as imagens de personas, ao utilizar a metdfora do “figurar”.

As sensacdes e percepgoes que cada uma das metaforas utilizadas
no processo de experimentacio acionava no meu cOrpo propiciavam,
de diferentes modos, que essas qualidades fossem tomando forma
na perspectiva anatomica do corpo, propiciando uma reorganizaciao
de musculos, ossatura, posi¢des e estruturas corporais tanto durante
o processo de experimenta¢do quanto no resultado cénico. Eram as
metaforas que me transportavam para outro ambiente, gerando um
mergulho ainda mais profundo nas experimentacdes e na elaboracio das
minhas cenas.

Assim como apontado por Rosana Preciosa (2010) em sua
experiéncia com a escrita, entendo que as experimentacdes com as
metdforas provocavam em meu corpo algumas fissuras, deslizes,
desencaixes, desmanches de mim mesmo. Ao acionar as metiforas nos
processos de criacdo é possivel perceber alteracoes de “estados corporais”
provocando outras possibilidades de atuacdo, especialmente quando
associado as percepgdes do corpo expressivo.

A cada encontro da disciplina era possivel perceber que o contato
com as metdforas tornava a experiéncia mais organica, funcional e viva,
possibilitando que a qualidade desejada para os “estados corporais”
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fosse acionada de modo mais rdpido, organizado e efetivo. Com isso,
as metiforas produziam deslocamentos potenciais na criacao, gerando
materiais cénicos diversos ao longo das experimentagdes. Isso me
faz compreender que o uso da metafora pode orientar processos de
investigacoes artisticas de modo a garantir estruturas diversificadas para
o resultado artistico final, potencializando outros modos de organizacdo
que colaborem para a construcdo de procedimentos técnicos que estejam
alinhados a praticas artisticas menos eurocéntricas, pois se remetem a
outros processos e praticas culturais (como, neste caso, do congado afro-
brasileiro).

Diante dessas questdes, e considerando a experiéncia vivida
na disciplina Corpo, Mdscara e Cultura Popular a partir do corpo-
encruzilhada, entendo o uso da metifora como um procedimento
investigativo que coloca o sujeito-artista em um terreno movedico,
instavel e cheio de surpresas. E exatamente essa imprecisio da experiéncia
que provoca os deslocamentos necessirios para a produg¢ao de novos
sentidos para a experiéncia artistica da cena, e, no meu caso, do corpo.
Tenho denominado essa experiéncia de instabilidade com o corpo como
movéncias, sendo estas determinantes para o processo de transposi¢ao do
sentido metaférico para o literal e vice-versa.

A proposigio aqui apresentada (de pensar a metifora nos
processos criativos e de apresentar consideragoes realizadas a partir dessas
experiéncias e experimenta¢des com o corpo-encruzilhada) nio tem o
desejo de reduzir o conhecimento sobre a temdatica de modo a restringir
0 acesso ou as praticas em uma unica dire¢ao ou perspectiva. Proponho,
na verdade, que a minha experiéncia seja tomada como um modo de
atuacdo e utilizagio da metifora, contribuindo para que outros artistas
possam refletir de modo mais consistente sobre os usos da metafora em
seus processos de criagdo artistica, bem como sobre a atuacio politica
quando da decisdo de assumir essa postura de investigagio.
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Descobrindo um vulto em couro:
processo criativo Sind D.O.C.

Joice Aglae Brondani'

Esse artigo fala de um percurso de aprendizado especifico que me
tocou profundamente, refiro-me a experiéncia do processo de feitura de
madscara em couro em uma vivéncia e formagao com o mascareiro Renzo
Sindoca, em seu atelié em Mira, cidadezinha ao lado de Veneza.

Desde 2006, estudo a fundo a commedia dell’arte e sempre tive
vontade de aprender, além de portar a mascara, confecciona-la em couro,
saber e compreender o processo de transformag¢io do couro em M4dscara.

Em 2007, conheci as mascaras do mascheraio Renzo Sindoca, em
uma loja de mdscaras (ndo de sua propriedade) em Veneza. O que me
chamou a aten¢ao no momento foi o nome ‘Sindoca’ que aparecia como
assinatura na mascara. Para mim, tal sobrenome tinha uma sonoridade
brasileira, porém nao tem nenhuma relagio com o Brasil - Renzo adotou
seu sobrenome como “assinatura nas mascaras” por pensar que é original
e ndo muito difundido. Pouco tempo atrds, quando conversivamos
sobre seu sobrenome, em tom de brincadeira, jogamos sobre a divisio
de seu sobrenome: “sine doc... sind doc” e chegou-se ao jogo de palavras
“Sind D.O.C.”. A sigla D.O.C. quer dizer “Denominazione di Origine
Controlata”, o que pode ter o sentido de autenticidade eou qualidade — o
que tem bastante a ver com o trabalho deste mascareiro.

Foi em 2008 que o conheci pessoalmente e desde entdo sempre
busquei fazer um curso de confec¢cdo de mascara em couro com Renzo, o
qual faz parte das associacoes de mestres mascareiros de Veneza/ltdlia e

! Bolsista da Capes, pés-doutoranda na Unito em “Commedia dell’arte — Mascaras

Femininas e Cultura Popular Brasileira”. Prodoc — Capes no PPGArtes UFU em “Comicidade
e Criagdo” (2014). Doutora pelo PPGAC-UFBA em “Bufio, Commedia dell’Arte e Priticas
Espetaculares Populares Brasileiras” — intercimbio com a Universita di Roma Tré e Scuola
Sperimentale dell’Attore (2010), mestre pelo PPGAC-UFBA em “Clown e Processo de
Encenagio” — intercAimbio com a Université Paris X. (2006) Formada em Dire¢do Teatral
(2001) e Licenciatura em Artes Cénicas (2000) pela UFSM/RS.
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de Paris-Franca e ministra workshops em ambos os paises, bem como em
outros paises da Europa. Porém, sempre que Sindoca ministrava uma de
suas oficinas, minhas datas ja estavam preenchidas com outras atividades
de espetaculos e pesquisa e por isso ndo conseguia seguir seus cursos.

Em 2015, em virtude de meu pos-doutorado na Itdlia, tive
a possibilidade de comegar a aprender essa arte com Sindoca e o que
tive foi uma experiéncia impar. Nao somente pelo processo de fazer
a mdscara em couro, mas por conhecer mais sobre a historia desse
mascheraio que acabou por criar todo um modo de fazer mdscara, de
certa forma, autodidata e auténtica — e é nesse lugar que estd seu maior
prestigio profissional. Pois a experiéncia sentida, vibrada e ecoada no
corpo, se potencializou ainda mais por ter sido um percurso feito sé e, de
certa forma, o impulsionando a buscar solugdes ndo tio usuais. Vindo
de uma familia sem muitos recursos, Sindoca ndo teve como frequentar
uma escola especifica, nem ter um acompanhamento metodoldgico
estruturado por alguém ou uma pessoa especializada que o ensinasse
0 passo a passo da feitura da mdscara em couro. Seu percurso foi de
procura, aprendendo com seus erros e acertos. Desde o inicio a prépria
experiéncia foi seu método.

Com um caminho, poderia até dizer, original, Sindoca afirma que,
na verdade, o seu material de trabalho é o couro e que fazer mascara é
mais uma resultante do que o ponto de partida.

Antes de trabalhar com o couro, Sindoca trabalhava com o
metal, porém, ndo de forma artistica, era operdrio em uma fabrica em
Marghera-Veneza. Sua vida como operario comegou quando se deu conta
que ndo era bom com os estudos e, com grande desapontamento dos
pais, abandonou a escola. Uma vez que abandonou a escola, foi obrigado
a trabalhar. Foi seu pai que encontrou trabalho para ele na fabrica de
Porto Marghera, tinha mais ou menos 16 ou 17 anos quando comegou e
ali trabalhou por quase cinco anos. Com habilidade, se tornou operdrio
qualificado (carpinteiro de metal e tubista), porém, ndo se sentia em “seu
lugar”, pois via a fibrica como um lugar sem nenhuma relacio humana e
espaco criativo, e isso lhe fazia falta. Decidiu, entdo, falar com seu chefe e,
explicando sua situac¢do, pediu demissdo. Por ser um operario qualificado,
a empresa ndo queria perdé-lo e seu chefe o acalmou dizendo que aquele
momento era apenas uma crise € que deveria passar. Na esperanca de
ajuda-lo, entregou a Sindoca uma peca de Pirandello “Seis personagens
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a procura de um autor” e o aconselhou a ler. Diante daquele livro, o
qual afirma que nem teve coragem de ler, pois s6 o titulo jd o deixava
mais confuso, Sindoca sentiu-se ainda mais em crise. Alguns dias depois
retornou ao escritorio de seu chefe e o convenceu a dar-lhe a demissdo.
Porém, segundo a regra, deveria cumprir 15 dias de trabalho antes de
sair do emprego, mas, com apenas sete dias, seu chefe se compadeceu e
Sindoca pode deixar a fabrica — isso foi em 1975.

Sempre a procura de respostas para suas questoes, ainda em 19735,
partiu para a India e ali comprou um desenho de uma mandala de um
sapateiro que trabalha com couro fazendo um sapato a partir de um
molde em madeira — em se tratando de um processo criativo, nio posso
deixar de falar de imaginacido e entdo, de imagindrio, um espaco em que
passado, presente e futuro se encontram?, desse modo posso levantar a
possibilidade de que pode ser que foi naquele momento que a ideia de
trabalhar com o couro comegava a surgir no inconsciente de Sindoca.

Trés meses depois Sindoca retornou para a Itdlia com as mesmas
perguntas e sem nenhuma resposta. Continuou fazendo trabalhos variados
sem longos vinculos empregaticios. Em 1978 partiu para a Indonésia
em uma nova busca de respostas e quando retornou a Italia, seis meses
depois, tinha apenas a certeza de que queria trabalhar com alguma coisa
que lhe desse prazer, que tivesse uma relagio mais humana... mas nao
sabia ainda o que seria.

Ainda em busca de suas respostas, continuou trabalhando em varios
tipos de servigos. Em 1979, em uma viagem a Paris e outra a Firenze,
Renzo conheceu trabalhos refinados em couro, como bolsas, cintos e
outros objetos e pensa, entdo, que poderia ser aquele o tipo de trabalho que
estivesse procurando — com um material que lhe fosse possivel a atividade
criativa e sem muita maquinaria — e entdo, buscou conhecer o couro e se
especializar em seu artesanato, sempre com experiéncias autodidatas. Em
1980 obtém seu registro de artesdo profissional e decide abrir, em Spinea,
uma cidadezinha perto de Mira, uma loja de artesanato com couro. Nesse
mesmo ano, em Veneza Mestre, aconteceu uma exposi¢ao de artesanato
em couro e Sindoca estava entre os artesdes que 14 expuseram. Foi nessa
exposicao que alguém lhe disse que com o couro se podia fazer muitas
coisas e que também era possivel fazer mascaras, afirmando que o método

2 Para saber mais sobre Imagem e Imaginario ler O direito de sonhar, de Gaston
Bachelard.
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era de estirar o couro sobre um modelo de madeira — “si tira il cuoio de
vaccheta sopra un calco di legno”.

Tal descoberta ficou ecoando em Sindoca e em seguida, em 1981,
fechou a loja em Spinea e da continuagdo ao seu caminho e procura
pessoal, se dedicando a descobrir um modo de fazer mascara de couro —
sem deixar de trabalhar com o artesanato em couro. Para comegar seus
experimentos precisava de um modelo em madeira. Sabia que seu pai,
que nas horas vagas trabalhava em servigos de reparos para os vizinhos,
tinha muitas coisas guardadas, algumas ndo eram mais de uso para os
‘patroes’ e, entdo, davam a ele, outras ele encontrava pelos caminhos.
Lembrava-se de ter visto algumas esculturas daquelas que ficam sobre os
portdes e pensou que poderia ter algum busto de madeira que poderia
servir-lhe como modelo. Porém, a busca ndo teve saldo positivo. Foi
quando o préprio pai perguntou o que ele estava procurando, contou
que tinha decidido explorar a possibilidade de fazer mdscaras de couro
e que, para tanto, precisava de um modelo em madeira, uma cabeca que
pudesse servir como primeiro molde para suas experiéncias. O pai, entio,
afirmou que uma vez tinha achado uma cabe¢ca de madeira quando
estava lavrando um quintal e que achava que poderia servir para ele. Os
dois se colocaram a procurar e a encontraram, porém, a ansiedade da
descoberta foi logo substituida por um sentimento de desconsolo ao ver
que se tratava de uma cabeca de madeira pequena, menor que a palma de
sua mao, posteriormente, quando comegou a mostrar suas experiéncias
para os amigos, descobriu que se tratava da cabega de um personagem de
teatro de bonecos da Sicilia.

Mesmo desiludido com o tamanho de seu modelo, Sindoca
o transformou em uma matriz. Comegou suas experiéncias fazendo
pequenas mascaras, pensando que ndo importava o tamanho do molde
naquele momento, o que ele precisava era descobrir como trabalhar com
0 couro para inserir nele os tragos da matriz. Na verdade, como afirma
o proprio Sindoca, ele ja conhecia a ‘matéria’ couro, precisava somente
descobrir os ‘segredos’ de transformd-lo em mascara. Desse modo, foi
fazendo experiéncias até descobrir que, na verdade, a técnica ndo é de
estender e espichar o couro sobre a madeira, mas de envolver o modelo e
molda-lo e comegou, entdo, a progredir na técnica de feitura da méascara
— sempre com sua pequena matriz. Sem abandonar seu trabalho de
artesanato com o couro, o ano de 1981 teve como principal atividade as
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experiéncias sobre o couro para a feitura da mascara sobre o pequeno
molde siciliano.

Figura 1: Matriz feita com a pequena cabeca do boneco siciliano

e um dos experimentos realizados.

Foto: Joice Aglae. Arquivo pessoal.

Figura 2: Umas das primeiras experiéncias de matrizes em ceramica.

Foto: Joice Aglae. Arquivo pessoal.
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Continuando com suas pesquisas sobre a feitura de mascara, em
1982, dedicou-se mais a pesquisa da feitura de moldes em tamanho
normal e descobriu-se ndio muito hdbil como escultor de madeira. Foi
entdo que, com um casal de amigos artesdos (Giorgi Fanton ceramista e
Laura Berlese, formada em Artes) que trabalham com cerdmica, comegou
a fazer experiéncias na realizacio de matrizes de ceramica. Foram muitos
experimentos até descobrir a ceramica apropriada, espessura e modo de
trabalhar com essa matéria para desenvolver modelos para mascara. Os
primeiros experimentos nao serviam como matriz para mascara, pois
nio tinham profundidade suficiente. Depois encontrou os parametros
de profundidade, porém nio da espessura adequada para a técnica da
cerdmica e da mdscara. Somente em 1983 chegou ao modelo ideal com
a ceramica: profundidade, pontos de apoios, espessura e forma. Desde
entdo, prefere fazer suas matrizes em cerdmica ao invés de madeira, por
ser uma matéria para a qual possui mais habilidade. Porém, a madeira
sempre estd presente no seu processo de feitura da mdscara, pois serve
para dar estabilidade e fixar o couro ao molde de ceramica.

Em 1984, em conjunto com um amigo, reabriu a loja de
artesanato em couro em Veneza, ja acrescentando as mdascaras ao seu
rol de produtos, mas percebeu logo que permanecer dentro de um lugar
trabalhando com o comércio o limitava na parte da criacdo e no ano
seguinte fechou a loja novamente, preferindo se dedicar a feitura das
madscaras e objetos em couro. A partir de entao, Renzo fornece mascaras
para lojas de Veneza e grupos de teatro e produz outros objetos em
couro sob encomenda.

Através do percurso desenvolvido por Sindoca para se tornar um
mascareiro é possivel observar uma caracteristica que € indispensdvel ao
artista, que € a criatividade. Na verdade, Sindoca se inventou um percurso
de formacio autodidata baseado na busca e tentativa. Diante de questdes
foi buscar possibilidades. Quando as possibilidades se fizeram presentes,
fez sua escolha em trabalhar com o couro e, entio, com a feitura da
madscara. Sem dinheiro para frequentar uma escola especializada no
ensino da feitura da mdscara em couro, nio se arrestou e construiu seu
proprio caminho de aprendizado através de tentativas, erros e acertos,
mas que deram a ele uma experiéncia impar na pratica da feitura de
mdscara em couro. A trajetoria de Sindoca nos caminhos do aprendizado
para o desenvolvimento do processo da feitura da mascara em couro

140 e Joice Aglae Brondani



através da técnica por ele inventada e desenvolvida, em fazer moldes em
ceramica, é uma grande contribui¢io de suma importincia.

E importante sublinhar aqui que ndo estou fazendo um discurso
contra escolas, mas sim, colocando o conhecimento empirico, a
experiéncia (Deleuze, 2008) e a vivéncia (Maffesoli, 2008) como fonte
de aprendizado tio potente quanto uma formac¢do com diploma - algo
que venho afirmando desde minhas primeiras pesquisas. Nao se trata
de uma negacio as escolas, mas sim de uma afirma¢io de que podemos
sempre ter fontes muito ricas no caminho do aprendizado, vindas de
experiéncias nascidas no cotidiano de pessoas que buscam solucoes para
realizarem um desejo de sua vida. Essa busca pela realizacio pessoal
no ambito cotidiano e ndo académico ou diplomdtico (no sentido de
buscar um diploma) deve ser vista pelos estudiosos como possibilidade
enriquecedora de resolucdes, inspira¢io, metodologias e aprendizados.

Cabe lembrar que ater-se a vivéncia, a experiéncia sensivel, nio é
comprazer-se numa qualquer delectaio nascire, ou negacao do saber, como
€ costume crer, por demais frequentemente, da parte daqueles que nio
estdo a vontade sendo dentro dos sintomas e conceitos desencarnados.
Muito pelo contrario, trata-se de enriquecer o saber, de mostrar que um
conhecimento digno deste nome s6 pode estar organicamente ligado ao
objeto que € seu [...]. Isso pode ser resumido pela admirdvel férmula de
Fernando Pessoa: “Uns governam o mundo, outros sdo o mundo”. Sio,
sem duavida, aqueles que sio o mundo que nos interessam. (Maffesoli,
2008, p.176-177)

Mas € necessiario chamar a atencdo, ndo somente para o
aprendizado que “pessoas que sio o mundo” podem fornecer, mas
também, para o fato de dar a essas pessoas o devido reconhecimento
de seu valor, principalmente os citando e os colocando no lugar de
possuidores e fomentadores de conhecimentos. Na medida em que “as
pessoas que sio o mundo” interessam aos estudiosos, mesmo em um
mundo em que o poder e o dinheiro sio a moeda principal, devemos
questionar os modos de apropriagdo dessa cultura empirica e cotidiana.
Apropriar-se para conhecer é necessario e o conhecimento faz parte do
sujeito a partir da experiéncia. A ma apropriagio é aquela em que o
intelectualpritico se apropria do conhecimento indevidamente, na
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verdade, essa ma apropriacdo constitui uma questdo de ética e cabe a
cada um a honestidade em citar suas fontes. Dentro do mundo académico
se apropriar de uma ideia constitui um furto intelectual, um pldgio,
sempre que se ocupa um conceito, técnica ou ideia, deve-se citar a fonte,
fazendo a devida referéncia e ndo deve ser diferente com os mestres e
conhecimentos populares.

Retomando a questdo da experiéncia como modo de conhecimento
e aprendizado acessa-se, também, a questio do imaginario, pois a
experiéncia imprime seu conhecimento no sujeito, que apds 0 momento
da vivéncia desta experiéncia a retoma sempre através da memoria,
fazendo com que o sujeito reviva tal experiéncia em outras instancias,
principalmente as imaginativas.

Segundo Bachelard® (1986), a lembranca ou memoria é sempre
contaminada pela imaginac¢do, com isso a memoria possui e traz sempre
um grau de inventividade. Desse modo, lembrar é sempre um ato de
criagdo. Como um caminho ndo é sempre em uma mesma dire¢io,
principalmente quando diz respeito aos subterrdneos transcursos do
imagindrio, é possivel afirmar, também, que um ato criativo é sempre
um rememorar lembrangas, mesmo que essas sejam além daquelas
conscientes ao sujeito.

Trabalhando em seu atelié, onde me acolheu apds o curso para um
aprimoramento na arte de fazer mdascara, Renzo fala entusiasta “Tutto
sta congiugato. Quando ho preso quella figura dell calzolaio in India,
era percché qualcosa gia lavorava in me. La tecnica di fare scarpe e la
tecnica di fare maschera ¢ quasi la stessa e si lavora con legno e cuoio...
Vedi? / Tudo estd relacionado. Quando adquiri a figura do sapateiro na
India, era porque alguma coisa ja trabalhava em mim. A técnica de fazer
sapatos e a técnica de fazer mdascara é quase a mesma e se trabalha com
madeira e couro... Entende?”

Sindoca podia nio ter consciéncia do que estava se movendo dentro
dele, mas a sua inquietagdo deu asas a sua imaginacdo e criatividade e
o fez sair de um emprego seguro para ir atrds do que poderia lhe deixar
mais satisfeito com ele mesmo.

Conforme Damasio* (2010), a criatividade é uma capacidade do

3 Gaston Bachelard (1884-1962). Filosofo e poeta, critico e epistemologista, seu

pensamento estd focado principalmente em questdes referentes a filosofia da ciéncia.
4 Ant6nio Damadsio (1944-), médico, neurologista e neurocientista portugués, estudioso
sobre o cérebro, das emocgdes e dos processos da memdria humana.
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ser humano de trabalhar suas memorias e, segundo Huizinga’, o ser
humano tem a capacidade de criar espacos de suspensio da realidade
para fins de suporta-la, através da criacdo, de atitudes ludicas ( Huizinga,
1993, p.156). Foi sempre através desse mecanismo de necessidade do
ludico e/ou de trazer o universo do imagindrio para a realidade que as
praticas espetaculares populares foram surgindo. Esse mecanismo ndo
¢ uma especificidade das praticas espetaculares populares, isto é, de
um conjunto, ele surge em cada individuo e deste para o coletivo®. O
processo de cria¢do no individuo, segundo Jacques Lecoq’, surge de um
impulso criativo, de impetos de criagdo ( Lecoq, 1997). Esses impetos
surgem, muitas vezes, instigados por uma necessidade de suspender
ou extrapolar a realidade cotidiana — retornando ao pensamento de
Huizinga. Nao é necessario pensar somente em grandes criagdes da
humanidade ou em praticas espetaculares populares que acontecem em
grupo, como o jogo, pode-se aplicar o mesmo pensamento a individuos
como Sindoca, onde a sua necessidade de sair do cotidiano da escola
fundamental e depois da fibrica o impulsionou em uma busca incessante
e no desenvolvimento de um processo criativo que lhe possibilitasse a
realiza¢do do que imaginava “estar bem consigo mesmo”. A atividade
encontrada lhe permitiu o uso da criatividade e acabou se tornando
sua profissdo. Tal qual como muitos sujeitos de prdticas espetaculares
populares brasileiras (como brincantes como Aguinaldo Roberto da
Silva, Fabio Soares, Antonio Nobrega e outros), Sindoca transformou
suas resultantes criativas em possibilidade de profissao.

E importante sublinhar, que o desenvolvimento da possibilidade
de utilizar uma matriz em cerimica ao invés da de madeira, como é
de tradi¢do para a feitura da mascara em couro, por uma necessidade
pessoal de conseguir atingir o seu objetivo, que era o da construcio

5 Johan Huizinga (1872-19435), historiador neerlandés, conhecido por seus trabalhos

sobre a Baixa Idade Média, a Reforma e o Renascimento. Seu livro “Homo Ludens: o jogo
como elemento da cultura”, reconhece o jogo como caracteristica inerente ao ser humano
e mesmo aos animais, considerando-o uma categoria absolutamente primdria da vida e,
entdo, anterior a cultura. Sublinha, também, que o jogo é da categoria do ludico. Desse
modo, para essa pesquisadora, o jogo, entdo, faz parte do universo do imagindrio.

¢ Para saber mais sobre o universo do imaginario, atitudes ladicas e praticas espetaculares
populares brasileiras ler “Uma Fala Mitica — Reflexdes Sobre Praticas Espetaculares
Populares Brasileiras. In: Scambio dell’Arte: Commedia dell’Arte e Cavalo Marinho.
Teatro-Mdscara-Ritual. Interculturalidades. BRONDANI, Joice Aglae (Org.).

7 Jacques Lecoq (1921-1999). Ator, diretor e pedagogo francés, criou em 1956 a Ecole
Internationale de Théatre Jacques Lecoq, em Paris, a qual dirigiu até o fim de sua vida.

Descobrindo um vulto em couro: processo criativo Sind D.O.C. o 143



da mdscara em couro e nao o de se tornar um escultor de madeira,
nao deve ser julgado como um desrespeito a tradi¢do. Sabe-se que uma
tradigdo s6 permanece viva quando atua contemporaneamente com a
atualidade, caso contrario, morre ou se transforma em museu. Sindoca,
diante da sua incapacidade de esculpir em madeira, encontrou outra
solu¢do, tio eficaz quanto o molde em madeira. O molde em cerimica
continua tendo uma ligagao forte com os elementos da natureza e um
processo de alquimia pelo fogo, transformando a argila em ceramica,
um processo muito antigo. Pode-se dizer que uniu tradi¢des, a da
ceramica e a da feitura da mdscara em couro, nio alterando o resultado
final que é a Mdascara em si.

Como um artista em seu processo criativo, Sindoca manteve
o foco no objetivo primeiro da feitura da mdascara em couro e foi em
busca das solucdes usando o impulso criativo para, de algum modo e
depois de algumas tentativas, chegar a realizagdo de seu objetivo — ter
moldes para a realiza¢do da feitura da mascara em couro. Na histéria
de Sindoca percebe-se que tio importante quanto uma metodologia ou
técnica impecdvel e perfeita é deixar-se tomar pelas paixdes, deixar-se
habitar pelo prazer da experiéncia e impetos criativos.

A principal qualidade da paixdo é “afetar, qualificar o espirito”
(Deleuze, 2008, p.54)%, a paixdo povoa a imaginacao, ela afeta o espirito
que se manifesta na imaginagao, com isto, a imaginacao reflete a paixio.
Uma vez que o impeto de cria¢do, impulsionado pelas paixdes que afetam
o espirito, lanca o sujeito em uma busca incessante na possibilidade de
realizagdo dessas suas paixdes e impetos criativos / imaginagdo. Desse
modo o sujeito se ultrapassa e inventa possibilidades de solu¢des nio
permanecendo na regra. Retornando ao exemplo de Sindoca, pode-
se dizer que ele, como sujeito, ndo se submeteu a norma estabelecida
e deixou aflorar seus impulsos criativos em busca de soluc¢bes para o
seu problema: ndo se encaixava na escola, ndo se encaixava na fabrica e
ndo era habilidoso como escultor de madeira. Quando se apresenta um
grande problema, junto dele estd a soluc¢io, viajou, buscou entender sua
relagdo com as regras e desenvolveu a técnica do molde ou matriz em
ceramica.

Mas o processo criativo de “Sind. D.O.C.” apés a criacio do molde
em ceramica continua em sua metodologia de ensino. A experiéncia por

8 Gilles Deleuze (1925-1995), filésofo francés.
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que passei e a vivéncia adquirida em seu atelié em Mira-Veneza foram
singulares em muitos aspectos. O modo como Sindoca se relaciona com
o couro é muito pessoal e cotidiano. O atelié fica em um ambiente junto
da casa, alids, a divisdo para sua casa € apenas uma porta, a qual estd
sempre aberta. Sua sala e cozinha sio quase uma extensio do atelié, pois
muitas de suas criacdes de mdscaras, objetos e vestes em couro permeiam
seu dia a dia, espalhadas pela sala, atelié e entrada. A impressdo é de que
a sua relagdo com o couro é muito intima, tdo intima que é sem muita
cerimdnia, ndo tem melindres ao manused-lo, mas a0 mesmo tempo
0 “escuta” e presta muita atencdo. Quando comecamos a trabalhar,
Sindoca me dizia que o couro é um material muito resistente, mas ao
mesmo tempo frigil e que se faz moldar, mas que as vezes se mostra
rigido e que ndo é muito dificil o compreender. Uma das frases ditas era
“tu devi sposare il cuoio /tu deves casar com o couro” querendo dizer
que eu devia me relacionar com o couro de modo intimo e acrescentava
“tu devi farlo carizie/tu deves acaricid-lo” me mostrando na sua mascara
e olhando se eu o estava imitando, pois dizia que somente com a caricia
é que o couro comegava a se transformar. Acrescentava ainda que foi
muito tempo depois que entendeu que nao devia estirar o couro, mas sim,
envolver o molde, acariciando o couro para ele pegar as primeiras formas
da mdscara e entio comecar o trabalho mais enfaticamente. Mostrava
como todo o corpo devia se envolver na feitura da mascara, que ndo era
somente uma ac¢io das mios, as maos eram o ponto de maior contato,
mas que se devia respirar junto com o couro e trabalhar com o corpo.
Um trabalho n3o tanto demorado, mas paciencioso, pois o couro
tem o seu tempo de transformacdo e transmutacdo. A primeira mascara
que fiz com Sindoca foram trés dias de trabalho, com mais de oito ou dez
horas por dia, isso sem trabalhar na matriz, pois escolhi uma das matrizes
em cerdmica j4 existente, enquanto que Sindoca trabalhava na feitura de
uma madscara a partir de uma matriz de madeira, que também ja existia.
No seu atelié, enquanto trabalha, é possivel perceber um pouco do modo
de agenciamento de seu percurso criativo: inquieto, impulsivo e falante,
no que diz respeito ao tratamento com relacdo as pessoas, mas a0 mesmo
tempo reflexivo e observador das matérias e processos - essa pode ser
uma descri¢do rasa da personalidade de Sindoca, no que diz respeito ao
ambiente de trabalho. Sua metodologia ndo é construtivista, explica as
varias fases da feitura em momentos variados, explica sem uma evolugio
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crescente, vai e vem no tempo e tem total consciéncia desse seu percurso,
alids, ele mesmo avisa que nao segue um processo evolutivo, pois no seu
atelié se encontram vdarias matrizes e mdscaras em varios momentos do
processo e assim ele vai falando, mostrando e ensinando ao seu modo.
Na verdade, Sindoca afirma que a maior critica em relagio a ele vem
por parte de profissionais e escolas especializadas que afirmam que ele
ndo possui uma formacgio classica e nem metodologia de ensino. Para
algumas pessoas que necessitam de uma metodologia que se desenvolva
continuamente e de modo crescente, Sindoca pode ndo ser o professor
mais adequado, mas quem possui uma compressio dos transcursos
criativos que ndo possuem uma linearidade, compreendera e conseguira
chegar as resultantes objetivadas. Um processo metodoldgico pode ser
rizomatico’ (Deleuze; Guatarri, 2009), principalmente se se trata de um
processo criativo e isso deve ser considerado no caso de Sindoca.
Enquanto eu seguia fazendo o passo a passo da minha madscara,
ele me mostrava varios outros momentos do processo que estava em
andamento com outras mdscaras. Explicou muito sobre o couro, as
propriedades, as espessuras, as cores, as qualidades que possuem os
diferentes couros de animais, as madeiras, o modo de fazer o molde
em madeira, em ceramica, confeccio de instrumentos para se trabalhar
com o couro, pintura da mdscara e muitas outras coisas. Usava muitas
imagens para explicar encaminhamentos, dizendo que o melhor era
perceber que o cheiro do couro ainda trazia a presen¢a do animal, pois
era possivel, através do cheiro, perceber o estaleiro inteiro. Repetia muito
que seu aprendizado foi fazendo e que o melhor que tinha a fazer era
inventar. Algumas vezes quando chegdvamos a um ponto problemdtico
da mdscara, uma dobra, um alisamento mais dificil, Sindoca me dizia,
eu fico aqui e te observo e vocé tenta resolver, se ndo consegue me faz
um sinal que te ajudo. E as vezes, querendo me dar dicas enquanto eu
me debatia na resolugio ele dizia, “La soluzione ¢ davanti a te, guarda
cosa c’e in torno, ¢ tutto li/ A solucdo esta diante de vocé, olha o que
vocé tem ao redor, estd tudo ai” entdo eu parava, olhava e comecava
a usar as ferramentas, muitas inventadas por ele, até conseguir obter a
forma desejada do couro. Outra coisa que dizia muito era que, depois

? O pensamento rizomadtico se caracteriza por uma ndo-hierarquia, pela adi¢do e por uma

movimentagio em diversas direcdes. Para saber mais sobre os principios do Pensamento
Rizoma de Deleuze e Guatarri, ler: Gilles DELEUZE & Félix GUATARRI, 2000.
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de ter compreendido mais ou menos a natureza do couro, era necessario
inventar, criar ferramentas e modos operativos sem medo, pois somente
assim eu iria avangar. Devo dizer que em termos metodologicos classicos
Sindoca n3o é o mais aconselhdvel, mas em incentivar os processos
criativos e dar confiang¢a ao aluno nesse caminho, é admiravel.

Comegamos escolhendo o molde e depois o couro, na verdade,
eu escolhi o molde e Sindoca escolheu o couro, dizendo que deveria
ser um couro nao muito duro para eu comegar a trabalhar, para que
eu compreendesse mais da matéria do que tendo que “lutar” com ela.
Depois, me mostrou como se “mede” o couro para saber se servird para
toda a mdscara, como se corta na medida vislumbrada e comegamos
a transformar aquele pedaco de couro duro em um couro maledvel.
Primeiro foi necessdrio amaciar o couro e ja nesse inicio se entra em
contato sensivel com essa pele que cobria um ser vivo e que a partir
daquele momento estara a servigo da arte. A sensacdo que tinha era de
comegar um processo e percurso muito especial, pois estava manuseando
a pele de um animal que foi vivo e que serviria ao teatro, passaria a
ser uma mdscara, servindo como uma segunda pele de meu rosto, de
certa forma, o animal estaria vivo junto comigo e em contato, pele
com pele, no momento do espetdculo. O momento de amaciar o couro
¢ de estabelecer esta intimidade com a matéria, percebé-la, observar
cuidadosamente as reacoes, sentir se é uniforme, se se contrai ou se
se amolece mais em um lado que no outro, enfim, é uma relacio de
profunda observagio visual e tatil.

Uma vez amaciado, comeca-se o processo de transformagao do
“couro” em “mdscara” — na verdade, é um processo de transmutag¢io
muito belo e emocionante. Ver o couro se transformando, adquirindo
tracos marcantes, ganhando caracteristicas do arquétipo através da
condu¢io da matéria para a forma — é, de certo modo, magico, ou
melhor, alquimico!

Durante todo o processo, a observa¢io das propriedades do
couro é muito importante. Sindoca dizia que o couro, quando comeca
a ganhar a forma do modelo mostra a sua verdadeira forga, pois as
vezes € necessario inferir um pouco mais de energia, mas paralelamente
deve-se ter cuidado para nio rompé-lo, pois a0 mesmo tempo em que
impde resisténcia a entrar nos vincos, em dobrar-se, em esticar em alguns
lugares e se contrair em outros, o couro é muito delicado, entdo é um
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processo de paciéncia, de resiliéncia e de escuta do couro, para que, com
cuidado e com firmeza, o couro seja moldado. Sindoca disse muitas vezes
que para fazer mdscaras em couro é necessirio trabalhar com os dois
lados do cérebro, entendo que estava querendo me dizer que é necessaria
uma observacdo atenta, mas também uma percepcdo sensivel da matéria,
trabalhando com inteligéncia e sensibilidade.

Por fim, apds os processos de transformag¢ao na forma desejada,
vem o processo de tirar os excessos de couro. Nesse momento Sindoca
usa uma imagem bem concreta para explicar o uso do bisturi no couro,
utiliza a imagem de um equilibrista no arame — “il funambulo”. Diz ao
aprendiz que o bisturi é o equilibrista e que 0 mesmo deve seguir com
cuidado seu caminho no arame, ndo pode ser com pressa, nem com forga,
nem com indecisdo ou impaciéncia, pois qualquer movimento errado il
funambulo pode ‘cair do arame’ e cortar mais do que deve, entdo, quando
se usa o bisturi na mdscara, deve se ter a mesma aten¢io e concentracio
que um equilibrista de arame tem quando esta desenvolvendo sua arte.

Ap6s o recorte vem a fase de colocar o “bordo ferratto” para
que a mascara se mantenha na forma, mesmo apds um longo tempo de
trabalho, pois 0 suor a amaciard e poderd, portanto, perder um pouco
da sua forma original, principalmente da parte mais exposta, que sio as
extremidades da mascara. O bordo ferratto é um fio de ferro ou arame,
colocado ao redor da mascara, para deixa-la mais firme na extremidade
e manter sua forma por mais tempo.

ApOs essa etapa, é chegada a hora da pintura da mdscara e nesse
momento Sindoca também foi bem categdrico, me mostrou os modos de
pinceladas, de utilizar as cores e quais tintas usar e enquanto fazia me
disse com seu humor peculiar “Cosi ¢ come si deve fare, ma io faccio
diverso... sono pin del pasticcio! / Assim é como se deve fazer, mas eu
faco diferente, eu sou mais pela confusioexperimento!” e comecou a
pintar sua mdscara de modo desordenado e disse que, porém, eu deveria
fazer como se devia fazer, a0 menos para aprender. Desse modo, eu fazia
a pintura da minha mascara e observava ele fazendo as suas experiéncias
de cores. De quando em quando vinha me olhar com ateng¢io e perguntar
se eu estava ficando satisfeita e depois me mostrava a sua experiéncia
enfatizando os vdrios efeitos que cada tentativa lhe trazia.

Terminando a pintura e finalizando o processo de modo muito
satisfatorio, devo dizer que o que mais me tocou foi o seu incentivo em
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inventar, mas sempre me dizia que primeiro eu devia aprender a fazer
como se deve, para depois poder inventar, pois sendo nao serviria ter ido
até ele, se fosse somente para inventar eu poderia ter feito tudo sozinha.
O que se pode perceber nessas suas afirmagoes era que ele se colocava
em um lugar de facilitador do conhecimento, passando aquilo que sabia,
deixando o recado de que tem coisas que se deveria aprender para depois
dar asas a imaginagao e encontrar outras possibilidades. Diz que se
tivesse tido a possibilidade de ter um professor ou uma formacao, talvez
teria chegado muito mais rdpido nos resultados que chegou e jd teria
inventado outros. Interessante é que, desse modo, afirma que com uma
formagdo nio é que se acomodaria a fazer a mascara como lhe tivessem
ensinado, mas que teria buscado suas realizacdes com mais facilidade,
por ter as ferramentas mais adequadas.

Sindoca, entio, se coloca no mesmo lugar do professor que ensina
a ler e escrever. Para ler e escrever é preciso saber reconhecer as letras,
saber os sons, saber ligar uma letra na outra e o significado das palavras
que sdo formadas. Dai para saber a ler e escrever com eficicia, o aluno
deve exercitar, o professor, entdo, indica leituras e incentiva o aluno a
escrever histOrias, que até que esteja na sua sala de aula, seguem os seus
métodos, mas fora da sala de aula cada aluno vai buscar suas leituras
preferidas e procurar encontrar seu modo de escrita.

No seu atelié Sindoca ndo deixa o aluno solto durante seu curso —
nao é isso que acontece. No processo, Sindoca ensina, mostra, fala e exige
atengao e respeito diante do percurso de aprendizado, mas também diz
que ap0s o aprendizado, a criatividade deve permear o processo, sendo
se enrijece, podendo estagnar o préprio sujeito e bloquear a riqueza que
pode se tornar um processo de criagio.

Atualmente Sindoca recomega a se aproximar da madeira para
fazer matrizes, pois diz que ndo se sente bem renunciando totalmente a
matriz de madeira e que talvez um dia conseguira se surpreender fazendo
bons moldes em madeira, isso €, espera ainda se tornar um bom escultor.
Ainda em seu percurso de avancar, ultrapassar suas dificuldades e sanar
suas falhas, Sindoca estd buscando criar uma massa de madeira para
facilitar suas tentativas de escultura de matriz em madeira.

Esse processo de contato com o couro e feitura de mdscara, através
dos ensinamentos do artesio mascareiro Renzo Sindoca, trouxe-me a
reafirmagao de algumas certezas que ja trazia comigo: dar evasdo aos
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impulsos criativos é necessirio para o artista; ndo se estagnar diante de
dificuldades deixando a imaginagio trabalhar para superar um problema
que se apresenta é o melhor encaminhamento a seguir; reconhecer o
empirismo como grande fonte de conhecimento; ter a experiéncia como
exercicio da imaginagio; ter a vivéncia como uma experiéncia do sensivel
e ter a imaginagdo como instrumento de ultrapassagem. E claro que essas
mesmas conclusdes poderiam ter sido reafirmadas em outro momento
qualquer, mas durante os periodos de aprendizagem com Sindoca, durante
as conversas no atelié e fora dele, encontrei um espaco/tempo em que pude
levantar muitas reflexdes, nio somente a partir das percepcoes artisticas,
mas também, das percepcbes sobre o ser humano. Suas inquietacdes,
seus meios para aquiet-las e superar suas fragilidades chamaram a
atenc¢do para a observacdo dessas duas partes que formam um artista,
a profissional e a pessoal, que quando conseguem andar em harmonia é
sempre um grande aprendizado para o proprio artista e para quem esta
proximo dele.
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