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ENSAIOS VISUAIS




Carmen Roberta dos Santos!

RESUMO

“Presa (Armadilha)” surge como resultado de uma interacao erética em uma rede social, onde a artista se
depara com a sua obijetificacao dentro da narrativa da conquista. Decidindo transformar essas imagens em
objetos artisticos, ela utiliza o corpo e a experiéncia como elementos fundamentais do processo criativo.
Utilizando o smartphone para manipular as imagens e mantendo objetos que evocam a atmosfera cotidiana,
o trabalho destaca-se pela sua abordagem experimental. Nesse contexto, a artista se apropria da concepg¢ao
do erotismo proposta por Audre Lorde em “Usos do erético: o erético como poder”, no qual o erotismo é
compreendido como um recurso que reside em nés, conectando-se a sentimentos nao verbalizados. Além
disso, a obra é influenciada pela instalacao “Ela me deu a bola (Camas)” da artista mineira Teresinha Soares.
Essa obra de Soares enfatiza o poder de escolha da mulher, utilizando a expressao “Ela me deu a bola” como
uma afirmacao dessa autonomia.

Palavras-chaves: Erotismo, fotografia, corpo.

PRESA (TRAP)

RESUMEN

“Presa (Trap)” surge como resultado de una interaccién erdtica en una red social, donde la artista se enfrenta
a su cosificaciéon dentro de la narrativa de conquista. Al decidir transformar estas imdgenes en objetos
artisticos, utiliza el cuerpo y la experiencia como elementos fundamentales del proceso creativo. Utilizando
el teléfono inteligente para manipular imagenes y manteniendo objetos que evocan la atmdsfera cotidiana,
la obra destaca por su enfoque experimental. En este contexto, la artista se apropia de la concepcién del
erotismo propuesta por Audre Lorde en “Usos de lo erético: lo erético como poder”, en la que el erotismo es
entendido como un recurso que reside en nuestro interior, conectdndose con sentimientos no verbalizados.
Ademds, la obra estd influenciada por la instalacion “Ella me dio la pelota (Camas)” de la artista minera
Teresinha Soares. Esta obra de Soares enfatiza el poder de eleccion de la muijer, utilizando la expresién “Ella
me dio la pelota” como afirmacién de esta autonomia.

Palabras clave: Erotismo, fotografia, cuerpo.

1 Artista Visual, Bacharel em Artes Visuais pela Universidade Federal do Reconcavo da Bahia - UFRB. Contato: carmenrobertaav@
gmail.com
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A série “Presa (Armadilha)” explora a intersecdo entre fotografia, sexualidade e interacoes eréticas
em redes sociais, inspirada na obra “Ela me deu a bola (Camas)” da artista mineira Teresinha Soares e no
conceito de erotismo defendido por Audre Lorde em “Usos do erético: o erético como poder”. Em “Ela me
deu a bola (Camas)”, Soares se apropria de uma expressao que indica a reciprocidade do desejo romantico,
destacando a mulher como detentora do desejo. Em “Usos do erético: o erético como poder”, Lorde define o
erotismo como um recurso ligado aos aspectos mais ocultos e nao expressos em nos.

As fotografias, capturadas com a camera de um smartphone, retratam o corpo da artista de maneira
paisagistica, a partir do préprio desejo erético. Os enquadramentos sao pensados para estimular a fantasia
do receptor dessas imagens. Inicialmente, esse receptor é alguém com quem a autora trocava mensagens
em uma rede social, inserindo-se no contexto dos “nudes”, fotografias compartilhadas durante interacoes
eréticas online.

A utilizacao do corpo da artista como objeto de desejo e sua apropriacao desse espaco sugerem uma
abordagem critica e reflexiva sobre as dinamicas de poder nas relacoes heterossexuais, onde geralmente é
o0 homem quem conduz e estabelece as regras do relacionamento.

Essa série emerge como um desdobramento do trabalho de conclusao de curso “Rio dos Desejos -
uma pesquisa em arte erética”, demonstrando a continuidade e aprofundamento das investigacoes artisticas
da autora. Além das referéncias artisticas, a artista busca inspiracao na paisagem ribeirinha do baixo Rio Sao
Francisco, especialmente nas dunas da cidade de Piacabucu-AL, sua cidade natal, enriquecendo a narrativa
visual com elementos locais e pessoais.

14



DOSSIE TEMATICO




APRESENTACAO
DOSSIE POETICAS ARTISTICO-PEDAGOGICAS NA WEB

O Dossié Poéticas artistico-pedagégicas na web nasceu do desejo de compartilhar o debate
provocado no evento de mesmo nome, realizado nos meses de junho e julho de 2022. A¢oes germinadas
com muito afeto desde o seu inicio, quando os grupos de pesquisas PAKY'OP (Laboratdrio de Pesquisa em
Teatro e Transculturalidade) da Universidade Federal de Ronddnia (UNIR) e NIPA (Ndcleo Interdisciplinar de
Poéticas Artisticas) da Universidade Regional do Cariri (URCA) se encontraram, virtualmente. O desejo era
debater e compartilhar o fazer artistico, pedagdgico e cénico, criados durante a pandemia da Covid 19
(Coronavirus). Para isso, idealizava-se reunir profissionais que trabalham/trabalharam com criacoes cénicas,
poéticas e/ou técnicas corporais em cursos de formacao para artistas da cena (niveis técnico, bacharel e
licenciatura) em institutos certificadores da rede de ensino publica, estadual e federal para expor e debater
como desenvolveram e desdobraram suas praticas dentro das condicoes disponiveis no periodo pandémico.
As perguntas motivadoras eram muitas e nos consumiam:

O corpo encorpa, mesmo nao estando presente, fisicamente, em um ambiente compartilhado por/
com outros corpos? O con(tato) é indispensdvel nos processos de ensino e aprendizagem que envolvem
saberes e técnicas corporais, assim como em processos cénicos? E possivel experienciar a tridimensionalidade
do organismo humano nos espacos bidimensionais das telas: de computadores, tablets, smartphones e
outros dispositivos? De que maneira o corpo pode ser afetado pelas regras de proxémica? Como os limites,
as incertezas e suas consequéncias impactam no processo educacional e criativo do/da artista da cena
do/da futura licenciada? Corpos apartados encorpam? As distancias sociais, determinadas por decretos,
podem alterar e determinar novas modalidades de: olhar; agir; reagir e nao agir em um espaco concreto,
tridimensional, e, também, em um espaco virtual, ainda bidimensional? E como essas novas modalidades
de experiéncias com o corpo podem impactar nos processos educativos e criativos do/da artista da cena e/
ou licenciado/a? Como trabalhar as ansiedades e os desejos, os medos e as tensdes durante o reencontro
de corpos? Como lidar com corpos sequelados e traumatizados? Quais os impactos para o presente e futuro
da cena teatral apds os processos criativos virtuais criados nesse periodo? Como explorar o espaco virtual
tripartido (espaco — presente do ator, presente do espectador, virtual no presente do espectador e do ator)?

As nossas inquietacoes inspiraram a organizacao do evento e contou com as parcerias de
pesquisadores e pesquisadoras fundamentais nos debates. Para melhor abordar os temas, foi dividido
em dois momentos: médulo 1: Corpos que Encorpam, que aconteceu no dia 15/06, a partir das 10h da
manha, com as participacoes das professoras Valeska Alvim, da Universidade Federal do Acre (UFAC) e Maria
Clara da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG), com a mediacao do professor Alexandre Falcdo da
Universidade Federal de Rondénia (UNIR); e no dia 17/06, a partir das 10 horas, participaram as professoras
Yara dos Santos da Universidade Estadual do Amazonas (UEA) e Ana Flavia Mendes, Universidade Federal
do Para (UFPA), com a mediacao do professor Luiz Lerro da Universidade Federal de Rondénia (UNIR). Para
este momento, as participantes expuseram suas experiéncias em sala de aula, dentro de seus grupos de
pesquisas, em seus coletivos artisticos, demonstrando como resolveram as infinitas questoes, embates,
desafios e oportunidades que surgiram no periodo pandémico.

No Mddulo 2: Espacos que (Des)Virtuam, havia o objetivo principal de debater a cena teatral no
sistema virtual. Iniciou no dia 05/07 as 19h00, com a apresentacao online do espetdculo Especial de Natal:
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teatro pandémico na tela, realizado pelo Coletivo Ritmar-NIPA, da URCA. No dia 06/07 as 15h00, a professora
Andréia Paris da Universidade Regional do Cariri (URCA) e o professor Junior Lopes da Universidade Federal
de Rondonia (UNIR), puderam falar sobre as suas experiéncias cénicas. A mediacao deste encontro foi feita
pelo Professor Luciano de Oliveira da Universidade Federal de Ronddnia (UNIR). No dia 06/07 as 19h00 teve
a apresentacao do Espetdculo #PoliFaceEdith_7x7 — criado pela Engenharia Cénica - LaCrirCe, da URCA.
Em 07/07 as 15h00 a professora Daniela Alves da Universidade Regional do Cariri (URCA) e o professor
Carlos Henrique Guimaraes da Universidade Federal da Paraiba (UFPB) falaram sobre a experiéncia com o
espetdculo “Hortela” e Cecilia Maria Ferreira com Luiz Renato Gomes Moura, ambos da Universidade Regional
do Cariri (URCA), abordaram sua experiéncia com o Espetdculo “#PoliFaceEdith_7x7". A mediacdo foi feita
pela professora Andreia Aparecida Paris da Universidade Regional do Cariri (URCA).

Como é possivel observar, hd uma predominancia de pesquisadores e pesquisadoras das regioes
norte e nordeste, jd que, os grupos de pesquisa PAKY'OP e NIPA, sao de universidades das mesmas regioes,
portanto, havia um interesse maior para as producoes desses lugares. E assim, o evento passou ser uma acao
de acolhimento, um pretexto para se aproximar dos/das profissionais dessas universidades, estreitar vinculos
entre nossas instituicoes, fortalecer parcerias entre grupos de pesquisa, promover o nosso fazer artistico e
pedagdgico, a reflexao e a troca de experiéncias que haviamos adquirido neste periodo tao sombrio. Afinal,
estdvamos tao distantes de nossos pares, presos e exaustos em nossas casas, trabalhando muito e trocando
quando a internet, a energia e nossos aparelhos eletrénicos nos permitiam conexao.

Embora o evento tenha sido virtual, ele nao foi transmitido e liberado num canal aberto, como era
costume no periodo. Foi todo feito dentro de uma plataforma, apenas para os/as inscritos/as nas atividades.
Esse formato foi escolhido porque, uma das questoes observadas pela organizacao, é que, esse tipo de
atividade estava sempre esvaziada no momento da transmissao. Os motivos eram muitos: tempo escasso;
cansaco das telas; nimero expressivo de eventos. Naquele momento, ndo parecia compativel estar online
num canal aberto nem disponibilizar as gravacoes, porque o objetivo maior era o encontro no “aqui agora”,
mesmo que virtual. Estdvamos sendo privados da corporeidade, do toque, do calor do outro e, 0 que mais se
aproximava do encontro real, eram as atividades sincronas com as telas dos dispositivos conectados, abertas.
Agora disponibilizamos esse material como registro do debate, das provocacoes e das experiéncias vividas
naquele momento, como uma forma de contribuir para o pensamento artistico-pedagégico das pesquisas
atuais.

Os trabalhos aqui apresentados tém dois formatos: alguns e algumas participantes preferiram escrever
em formato de artigo o tema que abordou no evento, enquanto outras prefeririam preservar o tom oral da
comunicacao feita, sendo publicada aqui, a transcricao das falas. Esperamos que esse dossié potencialize
pesquisas, contribua em discussoes, encorpe cenas e (des)virtuem o fazer teatral, pluralizando ainda mais a
nossa arte. Saude! E boa leitura!

Andreia Aparecida Paris

Luiz Daniel Lerro
Luciano Flavio de Oliveira
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RELATOS DE EXPERIENCIAS SOBRE PRATICAS CORPORAIS ONLINE:
curso técnico em teatro - Teatro Universitario da

Universidade Federal de Minas Gerais!?

Maria Clara Lemos dos Santos?

Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

Obrigada, Gente! E um imenso prazer estar aqui. Quero
agradecer a todos! Como eu ndo sei varios nomes, entdo eu
quero agradecer as instituicbdes e as pessoas que estédo
organizando o evento, em especial ao Luiz Daniel Lerro que
me convidou. Quando eu estudei 14 no T.U. (Teatro
Universitdrio), como aluna, foi onde se deu o nosso encontro,
pois Luiz e eu, nos formamos juntos em teatro. E a partir de
entdo, as nossas vidas se entrelacaram, e assim, ndo tem
como ndo dizer: Luiz para mim é& um irmdo, mesmo! Ele é de
muito afeto! J& que ndés estamos falando de corpo, © corpo
para mim ndo é sé matéria. E esse corpo emocdo, corpo afeto,
corpo politico, corpo social. Luiz é dessa parte que integra
esse corpo de emocdes. E o corpo-irmdo achado na vida, que

a vida da de presente. Entdo, eu quero agradecer a todo

1 Transcricdo da fala “RELATOS DE EXPERIENCIAS SOBRE PRATICAS CORPORAIS
ONLINE: curso técnico em teatro - Teatro Universitdrio da Universidade
Federal de Minas Gerais” proferida no evento virtual Poéticas artistico-
pedagdgicas na web, médulo 1: Corpos Encorpam, no dia 15 de junho de
2022, via plataforma zoom. A mediacdo foi feita pelo professor Alexandre
Falcao da UNIR.

2 Professora efetiva na &rea de Corpo do Teatro Universitario da Escola
de Educacédo Bésica e Profissional da Universidade Federal de Minas Gerais
- TU/EBAP/UFMG desde setembro de 2006. Pesquisadora corporal com énfase
nas artes circenses. Mestra em Artes Visuais énfase Artes Cénicas pela
Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Graduacéo
em Educagdo Fisica pela Universidade Federal de Minas Gerais -
EEFFTO/UFMG (1991). Formacdo no Método Resseguiér com Jean-Paul
Resseguiér (2011). Formacdo em Trapézio Voador (Grand e Petit Volant)
pela Ecole Supérieure de Trapéze Volant Jean Palacy (Franca 2000). Atriz
formada pelo Curso Técnico de Formacdo de Ator do Teatro Universitario
da UFMG (1995). Atualmente desenvolve pesquisas na area de teatro e
circo (FAPEMIG, CNPg, TU/UFMG). E criadora do Grupo de estudos circenses
TU/UFMG que originou o Instagram @estudocirco.e o Podcast PODesTUdo
circense.
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mundo. Desculpe esse aparte ao Luiz, mas realmente é a pessoa
gque eu tenho mais intimidade. Embora tenha o Junior® também.
Nesses momentos, tem sempre a parte mais formal, que envolve
as instituicdes, pois estamos representando instituicdes, e
eu acho que nesses lugares também cabem esses rituais de
agradecimentos. Para o Teatro Universitdrio (T.U.) é uma
honra participar. Eu acho importante dizer que o T.U. é uma
escola técnica que fica dentro de uma universidade federal.
E como instituicdo, é muito importante estabelecer essas
relacdes, essas transdisciplinaridades, essas interconexdes
de universidades. Como o professor Alexandre Falcao
apresentou o falecido Minc, tomara que ndo chegue a um
falecimento de nenhum ministério da educacdo, porque acho
gue ndés estamos aqui sustentando a educacdo publica, gratuita

e de qualidade. Pelo menos acho que é o nosso interesse.

Quando eu fui convidada por vocés para participar,
peguei o titulo do evento e, pelo titulo, ontem, inclusive
quero agradecer, porque vocés me fizeram refletir sobre
coisas que eu ndo tinha percebido até entdo. Eu acho que,
desde 2020, as coisas foram vindo, fomos criando coisas
novas, tirando uma carta da manga, fazendo assim e fazendo
assado. Ao fazer a revisdo dessa fala que estava toda na
cabeca, estruturada, mas ao revé-1la, inclusive
imageticamente, me vieram emoc¢cdes. Eu ainda estou insistindo
nisso, porque esses corpos, ndo sdo sb essas aparéncias,
aqui no bidimensional. Aqui tem tridimens&do! Eu estou com
frio, vocés ndo. Tem um ventinho, eu gosto de vento, mesmo
assim, estou aqui agasalhada. E me veio um monte de coisas,
me vieram sentimentos que também ndo foram tdo faceis de
sentir. Tenho certeza que tiveram momentos dificeis, e néao
foi sé para mim, porque eu acho que, nds que estamos aqui

presentes, nunca passamos por uma Pandemia.

3 Referindo-se ao Junior Lopes, também professor da UNIR.
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Depois que eu falar, vou fazer um pouco da pratica que
eu fiz com os alunos para poder contextualizar como
trabalhei. Entdo, eu convido vocés, da forma que quiserem,
ndo é obrigatdério participar. Com os meus alunos, a aula
tinha uma obrigatoriedade, mas eu ndo tinha como obrigad-1los
a abrir a camera ou a participarem. Aqui ndo temos O coOrpo
a corpo, nado tem cheiro, ndo tem percepcdo. Se eu fechar com
vocés e falar assim: “- Percebam aqui atras”. Vocés vao
perceber atrads de vocés e ndo atras de mim. Se tiver alguém
atrds de mim, ndo tem mais o jogo de que estejam atras, vejam
em cima, vejam embaixo. Eu vou experimentar coisas e vou
mudar de ambiente, porque ja falaram das cartografias hoje,
e eu também farei uma cartografia porque eu acho que o

ambiente também fez parte de toda uma construcdo metodoldgica

para falar desse corpo em educagdo.

Poéticas artistico-pedagdgicas na web: Ccorpos encorpam.
Corpos importam? Quem sdo essas pessoas? Quem s&o esses
espacos? Quais espagos, como vida, como ambiéncia? Esses
corpos habitam em si? Quais espacos de angustias, de medos,
de desafetos, de afetos? Corpos adoecidos? Corpos
endoidecidos? A voz toma conta do corpo. Corpo-voz virou
voz-corpo? Oco? Opaco? Turvo? Como encorpar ou sSe incorporar
de corpos presos, fixos, marcados... e o medo? Com que cCOrpo
eu vou? [cantarolando] Com gque corpo eu vou, a festa que
vocé me convidou. Me convidou. Me COVIDOU. COVID. Com o
ouvido é que faremos o que experimentaremos aqui. Com essa

visdo, para quem a tem. E, se sentir corpos.

Eu lhes convido ao movimento, que é uma cdédpia de um
corpo de Qi (fala-se tchii). Com isso, eu vou trazer para
vocés uma das metodologias que eu usei que é a Autopercusséo

para a vitalidade, que é das praticas chinesas. E, porque eu

REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420
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a escolhi? Porque o corpo de Qi é esse corpo de energia, da
energia vital. E, trabalha também com a respiracdo num espaco

A\Y

reduzido. Entdo, eu fiquei pensando: “- O que a gente faz?
Como chegar, como atravessar com coisas que ndo sdo do
alongamento? Que ndo fazem parte do “- Ai, meu corpo estéa
doido!”. A Autopercussdo é uma pratica possivel, com acdes
de esfregar, de perceber e com o toque - no momento em que
esses corpos estdo distantes de si mesmos. Quem eu sou? Como

eu me toco? Eu ja& ndo me toco, eu nem me toco mais? Entdo,

é um espaco.

Vou explicar algumas agdes: o esfregar. Para os chineses
tem o corpo de Qi, que é muito mais a circulacdo do Yin e
Yang, dessa energia vital, do que um exercicio forte e
vigoroso. Mesmo que eu ndo saiba fazer, o mais importante é
que a energia flua. A Autopercussdo tem alguns pontos da
acupuntura, segue alguns pontos de meridianos, faz a ligacéo
do céu, homem e terra. Entendendo homem nd&o como género, mas
humanidade. Entdo, tem o campo do coracdo e o campo das
esséncias. Tem alguns tipos de palma [a professora comeca a
bater palmas com as palmas das mdos tocando inteiramente uma
na outral]; tem outro tipo de palma que envolve sé o calcanhar
das mdos com as pontas dos dedos [demonstra com as mdos,
tocando sé6 as pontas dos dedos uns nos outros e a base da
mdao, de modo que a palma da mao nao toca uma na outral; a
mao de faca [demonstra, com as palmas das mdos para cima,
tocando uma na outra apenas as bordas, do dedinho a base da
mdo] que ¢é dedinho com dedinho; Tem a boca do tigre
[demonstra com as palmas das mdos voltadas para baixo,
tocando apenas a lateral das mdos, que inicia com a lateral
dos dedos indicadores tocando um no outro, com os deddes
para baixo], temos os dedos [demonstra com as mdos, batendo
a base do deddo um no outro]; temos todos os dedos [demonstra

cruzando os dedos uns nos outros]; e tem os tipos de
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tapeamento/tapotagem, que é com a mdo aberta; com a mao
fechada [demonstra fechando as mdos, escondendo o deddo no
meio dos outros dedos], e bate. Nés nunca usamos essa parte
pontuda [mostra a parte superior dos dedos da mdo, com punho
fechado]. Usamos mais essa parte, aqui, para bater [ainda
com as mdos fechadas, mostra a parte inferior das méos] e
batemos agqui [bate nos ombros com as mdos fechadas, dedéo
escondido entre os demais dedos, tocando no ombro apenas a
base da palma da mdo e dedos dobrados]. E batemos assim [com
as maos em faca, deddes dobrados encostando na palma das
maos, para dentro, e bate nos ombros com a lateral das maos

que envolve o dedo indicador].

Eu vou propor para vocés, exatamente como eu fazia com
os meus alunos. Eu tenho uma “cola”: fica no celular onde eu
copio mesmo. Sempre fui muito rigida com as coisas. “- Ah,
eu sou professora eu tenho que saber tudo! Tenho que ter
tudo de cor”. E eu descobri que todo mundo tem “cola”. Entdo,
eu também vou ter e assumi a “cola” sem o menor pudor. Tenho
cartas e cartas na manga e, para fazer uma coisa em
sequéncia, eu sempre Ccrio uma gague, crio um caco. Entdo, eu
falei, eu vou seguir a minha cola. Existe uma questdo sobre
a lei (direito) das imagens, mesmo que estejam no Youtube,
eu ndao vou divulgar, mas vou disponibilizar o link. Entdo,
eu faco, copio e vocés me copiam, ta bom? Enquanto isso,
mesmo vocés estando no espaco de vocés, eu vou convida-los
a fazer um pouco de deslocamento pelo meu espago, pois vou
mostrar a ambiéncia espacial que eu criei para a minha sala

de aula [e se desloca para outro cébmodo da casa].

E dentro de casa, eu sempre comecei aqui com os meus
alunos, numa relacdo em que eu tinha davidas sobre a
profundidade. Como fazer? O que fazer? Agqui ainda ndo é a

relacdo de televisdo, de atriz. Entdo, como que é se
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posicionar frente a cédmera? Com que roupa? Com gue roupa eu
vou? [cantarola] Roupa muito colorida? Uma roupa que ndo da
contraste? Se for uma roupa branca ela vai interferir na
minha parede. Eu ia para a escola, para o T.U., onde a parede
é preta, por 1isso, eu tive gue arrumar uma roupa colorida
porque, como eu vou ficar com uma roupa preta em uma parede
preta? As pessoas ndo vado ver. Entdo, tudo isso me trouxe

questionamentos: Como é que eu vou fazer com os meus alunos-?

Eu comecei a assistir aulas pelo celular, porque a
maioria tem celular. Gente, é sacrificante! Mas, é possivel.
E possivel, é super possivel. Mas ¢é melhor quando a gente
tem um computador. E melhor quando eu transfiro para a
televisdo. Eu dava aula e transferia para a televisdo para

ver melhor os meus alunos.

Vou falar somente do tanto de espaco que vocés vao
precisar. Precisa ser um espaco em gque vocés abram um pouco
as pernas, que ndo batam a cabeca na mesa e gue consigam
fazer isso [flexiona levemente os joelhos, dobra o tronco
para frente e projeta um dos bracos para traz]. O espaco é

desse corpo aqui. No meu caso é 1,5 m x 1,5.

Engracado [observa a sua prdépria imagem na cameral,
quando eu dava aula, eu estava melhor posicionada [arruma a
camera]. Agora ndo estdo aparecendo o0s meus pezinhos, mas
tudo bem. Entdo, é o seguinte: a gente comeca com O Jue
chamam de posicdo de sentido. Essa posicdo, corpo estendido,
com os pés Jjuntos [demonstra]. E depois a gente vai para a
posicdo de descanso, na qual ficamos com as pernas mais
afastadas. E, ai, a gente comeca. Se tiver muito ruim, para
vocés me verem, vado no recurso “fixar a minha imagem”, ela

ficard um pouco maior.
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Figura 1: Posic&do de sentido Figura 2: Posig¢do de descanso

Fonte: print da tela

Neste momento eu ndo vou fazer correcdes. Eu vou fazer
0s movimentos com vVocés e mesmo que tiverem duavidas, véao
copiando. Eu peguei esse exercicio da Maristela Botelho, que
estd na Internet, no Youtube?, entdo estd disponivel. E ela
tem uma musica que eu vou tentar tirar para nédo ficar
interferindo demais. Nés vamos fazendo, nesse sentido, o
movimento que é mais dindmico. Ta& bom? Podemos? Entdo, vamos
la! Deixa-me ver onde eu vou deixar a minha “cola”. Ela
precisa estar comigo. Eu ja tinha preparado tudo, mas na
hora as coisas se fazem de outra forma. Nbés vamos comecgar
com a posicdo de sentido [a professora comeca a demonstrar

e narrar a sequéncia da dindmica da Autopercusséo].

Inicia-se com a posicdo de sentido. Levantam-se os
bracos ao mesmo tempo que se abrem as pernas [como na postura
de descanso] chegando na posicdo céu (com bracos e mdos no
alto da cabeca e palmas das mdos Jjuntas) [Mantém-se um

segundo nessa postura]. Ainda com as palmas das mdos unidas,

4 BOTELHO, Maristela. 2020. (llmin) Publicado no canal Lian Gong 18
Terapias. Auto-percussdes para a vitalidade. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5Ic6rYHl-gs. Acesso em 20 junho de 2024.
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desce—-as passando na frente do rosto [homem] descendo-as até
a altura do coracdo. Quando chegar no peito, separam-se as
maos, mantendo as palmas de frente uma para a outra, formando
um pequeno vazio [como se segurasse uma pequena bolal,
sentindo essa regido (campo do coracdo) [Fica-se um segundo
nesta postura]. Abaixam-se as mdos, para o baixo ventre,
abaixo do umbigo, colocando uma mdo sobre a outra (campo das
esséncias). Percebe-se essa regido, seu corpo, essa chegada

[Fica-se alguns segundos nesta postural.

Céu

Figura 3: Posicdo de sentido Figura 4:

Figura 7: Campo das

Figura 5: Homem Figura 6: Campo do coe
esséncias

coracao

Fonte: print da tela

Agora, ndés vamos trazer o “esfregamento” das méaos.
Ent&o, esfregam-se as mdos, em pé e parado [esfrega-se as

maos por um momento]. Agora vamos bater palmas. Abram as
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palmas das mdos e bate uma na outra [bate por alguns
instantes]. Agora é aquele que usa o “calcanhar” das mdos e

as pontas dos dedos.

Figura 8: Bater palmas com a base Figura 9: Manter um vazio entre a
da mdo e as pontas dos dedos palma das méaos

IIIIII;l‘“|||i|““““““““\ IIIIIIil‘“““li““li““““‘\
Fonte: print da tela

[Bater as médos, dessa forma, por alguns instantes].
Agora, vamos bater dos punhos aos cotovelos [batendo o
antebraco junto, sem encostar as palmas das mdos, a mao
parece uma flor de 1l6tus], como se fosse uma flor de 1ldétus
[bater por alguns segundos]. Agora a mdo de faca. Os bracos
ficam posicionados na altura da cintura e as mdos em formato

de faca [bater por alguns segundos].

Figura 10: Formato da mdo e do Figura 11: "Formato de faca" das
antebraco (flor de 1détus) maos

Fonte: print da tela
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A “boca do tigre” [bate por alguns segundos, a lateral
das mdos e dos dedos indicadores, com as mdos na altura da
cintura, deddes apontando para baixo]. E agora entre os
deddes [bate um no outro, a base dos deddes, por alguns

segundos] .

Figura 12: "Boca do tigre" Figura 13: Entre os deddes

Fonte: print da tela

E depois, todos os dedos [bate os vdos dos dedos uns
nos outros, por alguns segundos]. E agora ndés vamos bater o
dorso das mdos um no outro. A mdo de baixo sobe e a de cima
desce, de modo que as mdos ndo ficam paradas [bate por alguns

segundos] .

Figura 14: Entrelacar dos dedos Figura 15: Dorso das m&os
(bater todos os dedos)

.n

Fonte: print da tela
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Agora solta as maos, balancando-as. Vamos colocar as
mdos na base da cintura, no meridiano do figado e vamos mexer
0s pés. Movimentos circulares da ponta do pé, do deddo para
o dedinho. Depois, fazemos o movimento circular do mindinho
para o deddo. [Repetir algumas vezes cada movimento]. Manter
a mdo na cintura tem um sentido, pois nessa regido, tem
muitos meridianos. Passem agora para a outra perna. Do dedao
para o mindinho [repete o movimento algumas vezes] e do

dedinho para o deddo [repete o movimento algumas vezes].

Figura 16: M&os na cintura Figura 17: Trabalho com os dedos dos
pés

Fonte: print da tela

Agora vamos mexer nos meridianos da bexiga e dos rins.
Entdo continuo com as mdos na cintura e levantamos a ponta
dos pés [dedos para cima, tirando a planta do pé do chéao]
ficando sobre os calcanhares e tiramos os calcanhares ficando
na ponta dos pés, como um pendulo, mas o movimento é mais
para cima, do que para frente e para traz. Nés tiramos os
calcanhares por causa dos rins [faz-se o movimento algumas

vezes] .
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Figura 18: Sobre os calcanhares Figura 19: Sobre a ponta dos pés

Fonte: print da tela

Abre um pouco as pernas e com as mdos abertas, néds
batemos aqui [dobra o tronco para frente, joelhos
flexionados, bater na lateral de fora das panturrilhas] que
é o ponto do estdmago. E agora por dentro [lateral interna

das panturrilhas], o intestino [bater algumas vezes em cada

lado] .

Figura 20: Ponto do estdémago Figura 21: Ponto do intestino

Fonte: print da tela

MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9

29



MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1IN 9

30

Agora, fecha-se as mdos como eu havia falado [m&os
fechadas com o deddao debaixo dos outros dedos] e bater abaixo
dos joelhos, na frente. Vamos esticar os joelhos e bater com
as maos abertas atras dos joelhos [bater algumas vezes em

cada exercicio].

Figura 22: bater na frente, Figura 23:/Méos apertas, bater
abaixo dos joelhos atras dos joelhos

Fonte: print da tela

»

N6s levantamos o tronco e com as maos ainda fechadas[com
o deddo dentro dos dedos], vamos bater na coxa [lateral das
coxas]. E vai bater agora na virilha [bate algumas vezes em

cada exercicio].

Figura 24: Bater na lateral das Figura 25: Bater na virilha
coxas

Fonte: print da tela
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E agora vamos bater no trocanter, ainda com as méos
fechadas, como se tirasse poeira, da coxa-femoral para baixo
[bate com as mdos fechadas, escorregando-as da cintura para
baixo]. Batendo para baixo. Incline o tronco um pouquinho
para frente e vamos bater no gliteo [bater varias vezes em

cada parte].

Figura 26: Coxa-femoral Figura 27: GluGteo

Fonte: print da tela

Vamos bater no sacro, estimulando esse ossinho. Eu vou
virar apenas para mostrar [a indicacdo é que todos esses
exercicios sejam feitos com o corpo parado no mesmo lugar.
A professora muda de lado apenas para mostrar melhor cada
movimento e a postura das mdos]. Depois, com as maos abertas,
vamos esfregar a lombar e os rins [esfregar varias vezes].

Figura 28: Sacro Figura 29: Lombar

Fonte: print da tela
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Com as mdos abertas, vamos bater no baixo ventre [bate
varias vezes]. E com as mados abertas, no esterno [também

bate varias vezes].

Figura 30: Bater no Esterno Figura 31: Bater no abdome

Fonte: print da tela

Vamos colocar uma méd&o na sétima vertebra da cervical e
tentar deixar o cotovelo ao lado da orelha e, com a outra
mdo, vail bater da axila até a crista iliaca, ou seja, bater
em toda a lateral do tronco [bater varias vezes]. Agora vamos
trocar de lado. Para isso, toda vez que tiver troca, coloca-
se a mdo, que val bater na parte do corpo, sobre o abdome e
dobra o cotovelo na altura das orelhas, mdo na sétima
vértebra da cervical. Tirar a mdo do abdome e bater da axila
até a crista iliaca. Quanto mais para cima tiver o cotovelo,
melhor. Sempre manter o abdome como referéncia, por isso

coloca-se a mao sobre o abdome para fazer a troca de lado.
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Figura 32: Bater da axila a Crista
iliaca

IIIIII;1‘“‘I“““““““““‘\ IIIIIII;l‘““““““““““““

Fonte: print da tela

Figura 33: Outro lado

Coloque uma mdo no abdome, e com a outra, como se desse
um “karaté” no trapézio, com a médo de faca, [dedos esticados]
e o deddo para dentro da mdo, vamos bater encima do trapézio
[bater algumas vezes]. E a mesma coisa do outro: bota a mdo

no abdome e faz a troca dos bracos [e bata varias vezes].

Figura 34: Detalhe da mido de faca Figura 35: Bater no trapézio

IIIIII;‘||iii|“ii““““““‘\ IIIIII;"““Iil“““‘i““““\
Fonte: print da tela

Trocou [os bragos] agora pela mdo aberta. Para fazer a
troca, cologue a mdo no abdome, com a md&o aberta, vai bater
no pequeno peitoral, que chamam de triplo aquecedor

(pericardio, coracdo e pulmdo), que fica bem na Jjuncdo do
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ombro, mas na frente, clavicula. Troca para bater do outro
lado [lembrando de fazer a troca colocando a mdao no abdome

e bata algumas vezes].

Figura 36: M3o aberta e a outra no Figura 37: Bater no triplo
abdome para fazer a troca aquecedor

m m
Fonte: print da tela

Agora vamos usar as duas maos fechadas com o dedao
entre os demais dedos. Vamos colocar um dos antebracos sobre
0 abdome e a outra mdo vai dar uns “soquinhos” na lateral do
braco, onde tomamos vacina, bem no deltdéide [bate algumas
vezes]. Depois ndés batemos acima do cotovelo. Troca de méo,
fazendo o mesmo processo de fechar as mdos e posicionar uma
sobre o abdome e a outra bate. Esses sdo pontinhos que, as
vezes, estdo doloridos. Mas esses estimulos tém a intencéo

de fazer circular essa energia vitual.

Figura 38: Mao fechada com o deddo Figura 39: Apoiar a mdo no abdome
dentro dos demais dedos
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Figura 40: Bater no Deltdide Figura 41: Bater acima do cotovelo

- .
Fonte: print da tela

Agora, esfregando as mdos [para aquecé-las], vamos para
o momento do rosto. Cuidado para ndo se machucar. Com as
méos abertas, [usando a palma das midos de forma leve] dé
batidinhas no rosto na frente, nos ouvidos e na nuca [vail
repetindo o movimento rosto-ouvidos-nuca, nuca-ouvidos-

rosto] .

Figuras 42: trabalho sobre a cabecga

Fonte: print da tela

Vamos aquecer a ponta dos dedos no esterno [esfregando
as pontas dos dedos no esterno]. Aqueca bem as pontas dos
dedos e, com eles aquecidos, vamos fazer o “tambor celeste”,
o “barulhinho de chuva”, que é bater as pontas dos dedos no

W

cranio. Ao bater, vocé vai ouvir um: “- teque, teque, teque”

[bater as pontinhas dos dedos bem no centro da cabeca que
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inicia na testa até a nuca]. Nés vamos batendo como se
tivessem “faixas” no cranio, indo até 1la atrds e volta [néo
é bater aleatoriamente em toda a cabeca, mas tracar linhas
gue comecam na testa indo até a nuca e voltando da nuca até

a testal]. Quando terminar, solta as mdos, balancando-as.

Figura 43: Aquecer as pontas dos Figura 44: Dar ‘batidinhas na cabeca
dedos no esterno, esfregando-as. em linha

Fonte: print da tela

Bracos soltos, girando-os pela lateral de forma gque uma
mdo bata no abdome e a outra na lombar. N&o gira muito o
tronco [repete algumas vezes]. Segue com O mesmo movimento
dos bracos, flexionado os joelhos, soltando-os de forma a
girar um pouco mais o tronco, junto com os movimentos dos
bracos que agora vao bater nos ombros. A cabeca fica fixa,
ndo gira com o tronco. Deixar os bracos bem soltos [repete

o movimento algumas vezes].

Figuras 45: Giro dos bracos, médos abertas, uma bate no abdome e outra
na lombar

Fonte: print da tela
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Figuras 46: Giro dos bracos e tronco, joelho flexionado, mdos abertas,
que batem nos ombros

IIIIII;l‘“““ll'!l"“““““\ IIIIII;"“““Il““““|“““\
Fonte: print da tela

Agora com as maos abertas, [fazendo um balanco com o
tronco para frente e para tras, joga os bracos para cima]
batem no trapézio e olha para cima, [Jjogando as mdos para
tras], batem nas costas [com o dorso das mdos, bate-as na

lombar. Repete o movimento algumas vezes’].

Figura 47: Bater no trapézio Figura 48: Bater na lombar

IIIIIII;‘||||||\|||||i|||||||||||| |||IIIi|||||||||||||||||||l‘\
Fonte: print da tela

Soltando os bracos [tronco levemente para frente e
joelhos levemente flexionados, solta os bracos movimentando-

0s para cima e para baixo], faz o que todo mundo estava louco

5 Lembrando que se faz todos os movimentos em pé. A professora estéa
abaixada apenas para demonstrar melhor o movimento.
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para fazer na pandemia, que eu chamava de “auto abraco”. Ja
gque ndo podemos abracar, cada um abraca as suas prdprias
escapulas [se auto abraca, batendo as mdos abertas nas
escadpulas, mas com os bracos bem soltos. E o balanco que
leva os bracos a abracarem o tronco e bater as mdos nas

escipulas. Repetir o movimento varias vezes].

Figuras 49: "Auto abraco"

Fonte: print da tela

Agora, Jjunta mdo com mdo [unir as palmas das mdos com
0os bracos esticados para frente, cotovelos levemente
flexionados] e aponta [as pontas dos dedos unidas] para a
garganta [girando os antebracos e as mdos]. Quando fizer
esse movimento ndo levante os ombros, abra as escépulas.

Fique nesta postura fazendo trés respiragdes.
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Figura 50: Junta-se as palmas das mé&os e
direciona a garganta.

Fonte: print da tela

Vamos agora para o recolhimento. Posicdo de sentido,
levanta os bracos para fazer as posturas “céu, homem (campo
do coracao), campo das esséncias (terra®)”. Traz o
recolhimento e tenta conduzir as vibracbes até os ossos. Os
chineses fazem reveréncias, entdo, fazemos uma reveréncia e

pronto.

Figura 51: Posicdo de Recolhimento Figura 52: Reveréncia

Fonte: print da tela

6 Rever os movimentos do inicio da préatica.
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Eu vou pegar um banquinho, ndo por acaso, para conversar
um pouquinho com vocés. Um banquinho de plastico, tem também
0 cabo de vassoura ou um cabo de rodo [mostrando os objetos].
Esses s&do objetos que eu usei para trabalhar uma outra
técnica que chama Gyrokinesis, j& que ela tem muito a ver
com oS eixos. Eu trabalhava muito com os alunos a minha
relacdo do meu pé com o chdo e o fato deque, s6 de eu
empurrar, se VoOcés quiserem experimentar, sé de empurrar o
pé no chdo, como a coluna ja& vai se alinhando, sé de fazer
esse movimento. E uma toalhinha de rosto, gente. Para um
outro momento, eu me disponibilizo para fazer umas aulas

praticas.

Eu vou voltar para o escritério. Eu fazia isso durante
a sala de aula: comecgava aqui, na sala de praticas e depois
eu passava para la, para o escritdédrio. Entédo, eu vou fazer
O mesmo percurso com vocés, ta bom? E, a gente abre um
pouquinho para vocés falarem dessa sensagdo, quem dJquiser
falar, depois eu conto e mostro um pouco como foi. Eu acho
importante mostrar para vocés, independente da bagunca da
casa [e mostra o cdbmodo], tem esse cantinho que ndo mostro,
(vocés vado ver que tem sofd para um lado, tem coisas para o
outro) porque 1isso demonstra que eu preciso adaptar os
espacos. E ainda bem que eu tenho casa! Porgque era uma coisa
que eu pensava O tempo inteiro durante a pandemia: “Que
privilégio ter um emprego, uma casa, essas ambiéncias em
casa!” Enquanto eu estava aqui, meu companheiro veio e me
perguntou o que eu queria para o almogo. Entdo, eu tenho uma
ambiéncia que ninguém percebeu, pois sabemos que nosso/a
aluno/a dorme num quarto, com quantas pessoas? Minha aula é
noturna, portanto, quando ele/ela vai fazer aula a noite,
tem a avd, o tio, a irmd, a prima assistindo televisdo. E
essa sala, era onde ele/ela tinha mais espaco. E eu querendo

dar aula, querendo que esse aluno estivesse presente. Ele/ela
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ndo deu a janta ao avd, nem a avd. A janta é um momento onde
todo mundo estéd se unindo para fazer coisas e ele/ela, dentro
de casa. Abre mdo do convivio social dele para vir a minha

aula, de corpo, de saco cheio, desmotivado, ndo tem o menor

interesse. “- 0O médico falou que ndo pode!” “- Eu estou com
isso!” “- A gata subiu no telhado!”. Entdo, sdo varios os
motivos.

Como chegar para essa pessoa? Sabemos que a motivacéo
é interna, ou seja, ndo tem como eu te motivar. Tem como te
trazer recursos que possam te estimular, mas, eu ndo POSSO
te motivar, a motivacdo é sua. Como que eu atravesso? Como
que eu chego? E, eu tentei chegar de véarias formas! Duas
cameras, mais perto, de cima, para baixo. Eu vou mostrar um
pouco para vVvocés, vou compartilhar a minha tela. [A
professora compartilha os slides da apresentacdo, com o
titulo: “Relatos de experiéncias sobre praticas corporais
online - curso técnico em teatro - Teatro Universitario da
Universidade Federal de Minas Gerais”]. A partir desse
titulo, fiquei estimulada em fazer um relato de experiéncias

sobre as aulas, sobre o curso.

Um breve contexto desse curso: um curso técnico em
teatro, com pessoas entre 18 e 35 anos. A maioria tem entre
23 a 30 anos, tem gente, as vezes, com 17 anos. Mas, eu estou
falando em relacdo a esse contexto do ensino remoto que
aconteceu de marco/2020 a fevereiro/2022. Embora a pandemia

ainda ndo tenha acabado, mas vou fazer esse recorte.

O ensino remoto emergencial (ERE) ele foi de agosto a
setembro/2021 e o ensino hibrido emergencial (EHE) foi de
outubro/2021 a fevereiro/2022. O que é hibrido? O remoto foi
isso, o que a gente estd fazendo aqui. Tinhamos aulas

sincronas, que é essa que estamos fazendo, enquanto vocés me
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assistem eu faco. Esse é& um momento sincrono. O assincrono,
vou trazer um trechinho para vocés: vocé deixa gravado e as
pessoas assistem na hora que podem, gque dguerem, se é gue
assistem! O hibrido, aconteceu, e foi uma experiéncia
maravilhosa, pois, depois de dois anos, poder encontrar os
alunos, que eu nem conhecia, foi muito bom. Aqui, temos o
processo seletivo, que é um jogo presencial. E ndés o fizemos
online, em uma estrutura completamente diferente em relacdo

ao teatro. E video, ndo é teatro, enfim.

Quando fizemos o ensino hibrido, vi corpos que eu nunca
tinha visto! Chegava gente na sala de aula e eu falava: “-
Gente, roda, deixa eu ver que tamanho vocé é! Deixa eu ver!
Olha, vocé é muito maior! Nossa, eu ndo sabia que vocé era”.
Foi uma experiéncia curta e maravilhosa. Fizemos um rodizio
na escola, em dque os professores e as turmas nédo se
encontravam. Tinhamos duas semanas com uma turma e o resto

estava em sala de aula online.

Logo no inicio, quando ndo sabiamos o que fazer, nds
fizemos o que chamamos de Projeto Integrado III - ERE,
semestre 2020. Eu chamei de Projeto Integrado III [mostra o
slide com as datas de realizacdo do projeto - 2020.1, de
17/08 a 25/11/2020 e 2020.2 de 08/12/2020 a 10/04/2021]
porque eu fiquei com o terceiro ano. No Teatro Universitario,
nossa estrutura curricular s&do cinco &reas: corpo, VoOzZ,
interpretacdo, literatura/teoria e producdo (em que entra
visualidades do espetéaculo). Entéo, temos trés anos,
primeiro, segundo e terceiro ano. O terceiro ano se forma
com um espetadculo. Como um curso técnico em teatro, é mais
focado na questdo do labor mesmo, mais na pratica. No projeto
integrado, ndés Jjuntamos as cinco disciplinas e trés
professores para trabalhar. Foi um momento dificilimo, as

vezes até com uma certa angUstia porque, ndo sbé os alunos,
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mas ndés corpo docente, os corpos, vamos falar de corpos?
Corpo docente, Corpo discente e COorpo técnico

administrativo, tudo chama corpo!

Esses corpos também tiveram suas afetacdes. Eu me senti
muito agredida em sala de aula pelos proéprios colegas, mas
tive uma solidariedade incrivel dos alunos. Quando a gente
resolveu juntar ndo houve, por mais que tivesse tido um tipo
de construcdo favoravel, na hora da pratica, ndo houve o
respeito, e eu acho que, talvez por falta de pratica. Enfim,
eu ndo vou Jjulgar. Mas, ndo teve respeito sobre as propostas,
principalmente, sobre a minha proposta. Foi tdo dificil que
em tal ponto, os alunos pediram uma reunido e falaram: “-
No6és ndo estamos acreditando nesse projeto! Queremos que ele

volte a ter cada professor separado. Ado, ado ado, cada um

em seu quadrado! Nés integramos, mas ndo com aulas juntas!

Esse era um dos fatos ao qual eu me referi no inicio
desse encontro. Estava guardado na minha caixinha que veio.
Que bom que agora eu também posso falar nesse sentido, sem
expor ninguém, sem magoas e sabendo que foram aprendizagens.
Passamos essa mesma turma. Nés continuamos com esse projeto
no segundo semestre, que era a formatura. Como formar alunos
online? Nossa senhora! Alunos de teatro online! Alunos da
coletividade sem estar no coletivo. Gente, trabalho muito
bacana, muito diverso, com uma equipe. Trabalhamos em equipe:
gente levando, pondo microfone no Uber para chegar na casa
do fulano; material de iluminacdo; as pessoas aprendendo a
fazer iluminacdo em casa; a casa virou um teatro; punha
marido, primo, tia que morava dentro da casa fazendo,
segurando e tal. Foli muito incrivel. Entdo, eu estou falando

s6 de estrutura, por enquanto.



MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1IN 9 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

Foi um semestre que comecou em marco de 2020. Noés
tivemos dezessete dias de aula em marco, parou. Entdo, nds
continuamos com esse trechinho de marco e fizemos o primeiro
semestre em agosto - aquele salto - de agosto até novembro
de 2020. E o segundo semestre foi em dezembro, antes do
natal. Oito de dezembro é feriado em Belo Horizonte, mas
comecamos nesse dia mesmo, e fomos até 10 de abril de 2021.
Depois, ndés, de certa forma, estdvamos um pouco habituados
com essa estrutura e ja criando. Ao mesmo tempo, as pessoas
dizendo assim: “- Vocé vai dar pratica? Vocé ndo pode dar
circo! Vocé ndo pode, ndo pode dar préatica. Como vocé vai
dar préatica? Vocé vai colocar os corpos em risco!” Eu falava:
“— Mais risco é o corpo ir se desmilinguindo aqui na frente,
ficando com o pescoco como se fosse 1a4 na frente, sem

quadril”.

Entdo, j& estava criando um monte de estrutura. O que
eu também fiz como professora? Eu fiz muitas aulas! Desde o
primeiro dia que eu fiquei em casa, eu fiz Gyrokinesis. Eu
fui fazendo muitas aulas para também entender como eu daria
aula, como seria esse formato de dar aula. Eu fiz o curso de
Lian Gong, por exemplo. Depois dele, eu conheci mais dessas
praticas chinesas: autopercussédo, Qi Gong, treinamento
perfumado, enfim, varias coisas. E eu fui experimentando no
meu corpo e tentando entender como chegaria. Como faria, com

o0 espaco reduzido? O que é espaco reduzido? E como usar?

Até que um dia, eu fiz uma aula no Uruguai, em

Montevideo (sé que aqui na minha casa), em que eu fazia

parada de mdo, eu fazia estrela, e eu falava: “- Essa
professora é louca!”. Foi quando eu percebi: “- Cara, ela
ndo é louca, ela consegue!” E como a gente faz? Eu vi que

tinha pessoas que tinham muito menos experiéncia corporal

que eu, entdo, que corpo é esse? Como a gente estd lidando
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com isso? E esse corpo professor, esse corpo aluno, esse

corpo de como faz? Como eu relaciono?

Trouxe uma coisa que foi novidade, para mim, eu trouxe
(eu dou aula com énfase em circo), percebendo o corpo e
despertando o circo, comecei a trabalhar. Juntamos a turma
do primeiro, do segundo e do terceiro ano. Entdo, era ja
outro semestre, outro projeto, que agora ndo Jjuntava oS
professores, mas juntdvamos os alunos. Evasdo ndo teve muita,
mas trancamento teve! Entdo, ficamos com turmas esvaziadas,

A\Y

portanto, pensamos “- J& estd no distanciamento, vamos juntar

as turmas!” E fol muito bacana.

E eu entendi que na minha disciplina faltava, entédo, o
embasamento tedrico. Desde 2006 dou aula de corpo no TU e,
desde 2009 dou aula de circo. Eu comecei a entender que eu
nunca tinha passado por essa teorizacdo do circo. E que ali
eu era um instrumento de poder trazer o circo, com esse
fundamento mais tedrico. Foli pelo online que eu descobri
isso! E hoje, posso te dizer que eu ja trago a teoria com

mais propriedade. Foi uma experiéncia muito bacana!

E gquando teve o EHE, o Ensino Hibrido Emergencial,
hibrido emergencial, ele Jja foi no segundo semestre
(outubro/2021 a fevereiro/2022). Em fevereiro deste ano, nds
encerramos 2021. E comecamos, inicio de abril o outro
semestre. Entdo, a gente comecou esse hibrido, que ainda era
a minha disciplina. E uma disciplina, modificada, sdo corpos

modificados.

Eu ndo moro em Belo Horizonte, eu demoro, com transito,
50 minutos para chegar na UFMG. No primeiro dia de aula
presencial, demorei trés horas, embora ndo tivesse transito,

mas tinha uma ansiedade gque eu ndo conseguia chegar. Passa
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ali para comprar uma mascara, passa ali para alguma coisa...A
hora que eu cheguei, a primeira coisa que eu falei com os
meus alunos foi: “- Gente, vamos trocar experiéncias? Como
é que foi para vocés? Foi facil?” Porque o gue acontece,
diferente de mim, esses corpos politicos também, esses corpos
cidaddos, sairam antes de mim de casa, porgque precisavam
trabalhar. Precisavam pegar o 6nibus, se submeter aos riscos
muito mais cedo gque eu, que pude estar aqui na minha redoma,
pude ter esse privilégio de entrar dentro de um carro e me
deslocar até a universidade. Os meus alunos Jja estavam
trabalhando, inclusive em bar. Os bares ja& haviam comecado
a abrir ao publico, querendo ou ndo. E eu falava: “- Gente,
mas ndo pode! “Ah professora, ndo pode, mas eu preciso de
ganhar o meu dinheiro!”. Varias pessoas tinham voltado
trabalhar presencialmente. Outros alunos ficaram dois anos
dentro de casa e ndo sairam nem para 1r ao supermercado.
Entdo, fomos encontrando varios universos. Que corpos sao
esses que agora se encontram, mas ndo podem abracar? Eu
desenhei na sala, com fita crepe, “- ado ado, cada um no seu
quadrado”. A gente ndo se encostava. Além de estarmos naquele
espaco, aquele espaco era contido, mas ele ja& era alegre, ja

tinha alguma coisa de voz, cheiro, volume.

FEu vou deixar disponivel para quem quiser, poSso passar
via chat, o video no Youtube da autopercussdo, com a
Maristela Botelho’!, que é esse que nés fizemos. O Gyrokinesis
eu trabalhei com o banquinho, a toalha e o bastdo, fazendo
torsdes e respiracdes. Essas eram uma base. Eu resgatava
essas pessoas para esse convivio, para esse desejo de 0 Corpo

ANY

ndo ficar tdo assim, e o retorno era muito legal: =

7 BOTELHO, Maristela. 2020. (llmin). Publicado no canal Lian Gong 18
Terapias. Auto-percussdes para a vitalidade. Disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=5Ic6rYHl-gs. Acesso em 20 junho de 2024.
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Professora, nossa, meu corpo parece que estd vivo, nossa,

que legal!”

Havia as aulas assincronas, no primeiro momento, que eu
deixava gravadas. Era o primeiro momento, eu ndo sabia de
nada. Eu fui construindo [tenta compartilhar um video através
do drive]. Teve um momento muito estranho que eu dei uma
aula e esqueci de gravar! Entdo, fiz uma aula assincrona,
dando aula para o computador. [Coloca o video de uma aula
gravada] . Aqui tem um pouquinho falando de mim. Por que eu
estou me colocando? Eu estou colocando um corpo docente, nao
é s6 um corpo fisico. Que corpos sdo esses? Politicos, corpos
de espaco, corpos de ocupacdo? Enfim, com isso eu também
falo de mim, falo para o computador, ao mesmo tempo que estou
criando estruturas éticas que eu acho importantes. Fui
falando para os estudantes “- Gente, esse video ndo é para
ser divulgado, porque a gente sabe que depois copia, vocé
pega um fragmento e isso descontextualizado vira qualquer
outra coisa”. Entdo, eu estava ali construindo com oS
estudantes. Eu ndo sei se vocés viram, tinham duas cémeras.

A\Y

Eu comecei a pensar “- Preciso criar profundidade para esses
alunos!” E fui tentando criar. Ai, descobri que era muito

legall!

Vocés viram que tém duas imagens no video. Porém, o
aluno que tem celular, vail escolher uma imagem, ndo vai
escolher duas. Entdo, uma coisa, é ter a imagem a partir da
gente, do nosso recurso. A outra é ter a imagem a partir do
pensar. Eu acho que eu parei aqui. Deixa eu ver. [Busca
compartilhar o video para continuar a mostrar]. O que eu
fazia? Eu pegava o computador e deixava ele, pegava o celular
e fazia o foco. Vocés viram o que eu fiz com vocés, hoje? Eu

me aproximava, eu me afastava, as vezes eu ficava sem cabeca,

as vezes eu virava de lado, mesmo que a estrutura fosse que
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vocés ficassem fixos. Eu comecei a movimentar, mas aqui eu
estava experimentando, e eu falava: “- Gente, esses meninos
precisam ver! Como é que eu vou sair daqui? Como é que eu

vou andar, mostrar o pé e vou até 1az”

Entdo, eu fui criando, adaptando, me adaptando, para
entender como faria. Uma outra questdo foi trabalhar o jogo
com a turma. Teatro é jogo e, como faremos o jogo? Nbs vamos
fazer uma formatura, como gue eu Jjogo com essas pessoas,
como que eu os instigo? Eu usei Delsarte, as nove posicdes
de cabeca® e desenvolvi o jogo das cabecas. Depois, eu fiz
uma coisa tentando explicar para eles as profundidades: “-
Vocé vaili ter frente, atrds, e meio, diagonal, embaixo, em
cima, nivel médio, alto, entdo. Tudo isso, gente! E aquela
hora que nbés estavamos no banquinho, a estudante com o bastédo
que, ela virava e batia na parede; na outra hora ela batia
no corredor. Sera que ela val ter essa experiéncia? Comecei
a trabalhar com esses jogos. De novo, vou voltar ao video
[compartilha o video de onde parou] para mostrar para VOCEs,

o que achei legal poder experimentar com eles.

Essa turma estava dividida. Era a turma de formatura,
do segundo semestre entdo, estdvamos preparando para a
formatura. Eu na &rea de corpo, preparando-os para a
formatura. Eu queria que vocés vissem um pouco dessa pessoa
[descreve a pessoa]. Eu conhecia algumas pessoas dessa turma
antes da pandemia porque eles passaram por um vestibular
presencial. Portanto, estavam no terceiro periodo e eu ja
conhecia os corpos. Ele fez coisas acrobaticas, na casa dele,
sentado ao lado dele, no chdo, sem colchdo, sem nada! Mas,
eu experimentando e falando com ele, experimentando a pratica

com ele [compartilhando o video].

8Citacdo encontrada no capitulo codificacdo dos materiais de Matteo
Bonfitto, no livro o Ator Compositor, 2002.
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Ao mesmo tempo, eu também fui dividindo com eles as
minhas préprias experimentacdes, usando 0s proéprios
recursos. FEu mesma fotografava o que estava acontecendo,
porque eu via cenas potentes. E tudo isso foi funcionando
para entender as dindmicas do video e tiveram trabalhos muito
legais, porque eles sdo muito habilidosos, em relacdo a
imagem. Eles estavam fazendo cenas completamente distintas,
mas que, ao visualiza-las todas juntas, elas se
complementavam. E dessa forma o jogo foi acontecendo com um
encima, outro do lado, abaixo, atrds. Foi sé um jogo para
experimentar esse tipo de relacdo com 0 espaco € com O COrpo,
pode gerar um efeito que ndo imaginamos que daria. Tiveram
trabalhos muito bacanas. Mas, eu quero compartilhar com vocés
o que nds conseguimos fazer com a formatura. Ela esta

disponivel, mas eu vou mostrar aqui somente um trecho.

Como criar artisticamente, dentro dessa distédncia? Como
criar? Esses corpos, gente, o que é muito bacana, eles
pulsaram, eles criaram e eles sobreviveram! Entdo, eu acho
que essa foi uma batalha muito potente. [Compartilha um
trecho do video de formatura]. Este video esta disponivel no
Youtube?. A turma tinha 17 pessoas, 15 se formaram. Para
gente foli uma novidade imensa! Dos 15 estudantes, 9 se
disponibilizaram a mostrar seus trabalhos. Demos total
liberdade para essa escolha. Eles circularam! Fizeram até
circulacdo online! Foi muito bacana. Toda a diagramacédo é de
um aluno do terceiro ano, da prépria formatura, que tem
habilidades para fazer esse trabalho. Foi em cima do Murilo
Rubi&o, obras completas. Aqui, sé um detalhe: 2020 cortado
e 2021, porque, ou seja, estamos ai. A estudante que vai

aparecer agora no video é formanda, mas ndo quis fazer o

° Programacdo completa:
https://issuu.com/tu.producao/docs/programa o formatura tu ufmg
Instagram: https://www.instagram.com/teatrouniversitario.ufmg/
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trabalho dela como atriz. Entdo, ela foi a apresentadora.
[Compartilha o video, mas passando-o bem rapido e explica
alguns pontos, como por exemplo o figurino que é feito todo
de papel]. [Narrando o video que estd sendo mostrado] Um
corpo preso que se movimenta na chuva. Ela gravou as cenas
de madrugada, a noite, enfim. S& para vocés ficarem com

curiosidade.

Estou aqui compartilhando com vocés muito abertamente,
inclusive os conflitos, de que tudo que gerou, o gque trouxe
para mim, quais os argumentos. Como que foi, como que ia
para um lado, para o outro. Sempre conversando com OsS
colegas, pois eu sou uma pessoa que caminho muito e caminho
muito conversando. Luiz e eu discutiamos, debatiamos muito!
Eu tinha que ter alguém para poder dizer sobre tudo o que
passava, porque foi muito angustiante. E, olha, com angustia
ou sem anguUstia, o potencial criativo, a gente que cria, noés
artistas ndo abandonamos, nés transformamos. Entdo, eu acho
gue esses corpos eles encorpam, incorporam, criam, recriam,
e se a gente tem o privilégio de estar aqui hoje, vivos, com
saude e compartilhando, é porque continuamos incorporando
para a nossa vida, encorpando para as nossas relacdes com
esses sujeitos que nos atravessam, que nos motivam e gue
trazem sentido. Nosso trabalho, ainda, é digno, ainda nos da
referéncia, ainda temos trabalho. Ent&o, eu acho que
trabalhar com educacdo atinge todos esses cCcorpos, COIrpos
relacionais, corpos técnicos, corpos administrativos, corpos
docentes, corpos discentes, corpos universitarios, corpos de
infancia, corpos de mde. Muito obrigada. Quero escutar a

colega, depois a gente “gquebra o pau”.
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DANCANDO COM A ARQUITETURA DO ESPACO: que (quem) corpo em movimento é esse?!

Valeska Ribeiro Alvim?
Universidade Federal do Acre-UFAC

Inicialmente quero falar do prazer de estar aqui, mesmo que seja por meio da tela. Estou feliz que
a gente tem se encontrado por aqui. Os meninos® todos eu jd conheco, quero dar um bom dia aos demais
e agradecer a oportunidade de compartilhar nossas experiéncias. Peco perdao pela entrada da minha filha,
mas até essas interferéncias caracterizam essa estrutura de estar trabalhando em casa. Eu vou mostrar
para vocés o meu grupo de trabalho corporal, um projeto de extensao, que chama “Nois da Casa”, que tém
alunos da UFAC inteira, independentes de serem ou nao do curso de Artes Cénicas. Chama “Nois da casa”
porque somos todos da UFAC, cujo objetivo é trabalhar com nossos corpos, fazendo técnicas, enfim, fazendo
montagem vinculada as Artes Cénicas. E, aqui, eu vou falar um pouco de “Nois em casa”’, ou seja, vou
expor algumas das minhas experiéncias e desdobramentos realizados dentro de nossas casas no periodo
pandémico.

Eu montei alguns slides e vou passando para vocés. Vamos conversando enquanto eu vou mostrando
algumas imagens. Antes de qualquer coisa, Maria Clara, Luiz Lerro é um aglutinador! Me pegou pela mao!
N6s fomos convidados para uma mesa e, de repente, em dois segundos estdvamos trocando figurinhas, com
quatro segundos trocamos enderecos e agora estamos nas parcerias. Quero estender as parcerias para todos
aqui do evento. Acho que nés estamos muito pertos para ficarmos tao distantes. Falo isso aqui na minha
pos-graduacao. Acho um absurdo nao nos encontrarmos com mais frequéncia. Sempre tento trazer a galera
da UNIR nas selecoes e bancas. Eu acho que nés temos que ficar mais juntos. A galera do Norte precisa
reforcar esse lugar do Norte, se aglutinando, convidando e dando voz as pessoas daqui. Entao, eu agradeco
demais por essa iniciativa.

Qué e quem sao esses corpos, que movimento é esse? Eu fico pensando, que corpo é esse? Que
movimento é esse, antes de qualquer coisa. Eu venho falando com os meus alunos da pés-graduacao e
orientacao de TCC: “- Perai, antes de qualquer coisa, que corpo é esse? Caiu de paraquedas? Qual a sua
histéria? Qual a sua trajetéria? Vocé chegou aqui como? Entao, eu vou levantando esses questionamentos.
Eu sou mineira. Ha dez anos, por escolhas éticas e estéticas, estou aqui no Norte, mas eu sou mineira. E, é
partir desses fatos, vamos apresentando esse corpo que se movimenta nesse trabalho. O que a gente fez
até aqui? E porque fizemos essas escolhas? Porque nés chegamos até aqui? Para iniciar, eu falo de onde eu
vim, o que fiz, o que é o meu trabalho, o que eu gosto de fazer e como essas informacoes se estabelecem
nas questoes corporais que apresento.

Na minha fala, eu vou focar mais nas estratégias. Eu escolhi falar para vocés sobre esse laboratério
de praticas corporais, que foi nomeado de “Laboratério de Prdticas Corporais Danca 1”, feito junto com um

1 Transcricao da fala DANCANDO COM A ARQUITETURA DO ESPACO: que (quem) corpo em movimento é esse?”, proferida no evento
virtual Poéticas artistico-pedagdgicas na web, médulo 1: Corpos Encorpam, no dia 15 de junho de 2022, via plataforma zoom. A
mediacao foi feita pelo professor Alexandre Falcao da UNIR.

2 Professora da linha de Pesquisa Teoria e Prdtica em Artes Cénicas no Programa do PPGAC\UFAC. Doutora pelo Programa de
P6s-Graduacao em Artes Cénicas UNB (2018) Mestre pelo Programa de Pés Graduacao em Artes Unicamp (2012) e bacharel e
licenciada em Danca pela Universidade Federal de Vicosa UFV (2006). Atualmente é docente na Universidade Federal do Acre
(UFAQ), concentrando suas atividades prioritariamente no curso de formacao de professores em Artes Cénicas. Tem experiéncia na
drea de Artes, com énfase histéria da danca, dramaturgia corporal e ensino do teatro. Coordena o grupo de pesquisa e extensao
em Artes Cénicas (Nois da Casa), coordenadora do grupo de pesquisa Poéticas do Corpo, Memdria e Performatividade.

3 A palestrante se refere ao Luiz Lerro, Luciano Flavio de Oliveira e Alexandre Falcao, todos professores da UNIR, que estavam
presentes no evento.
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discente da pés-graduacao. Ele deveria vivenciar um trabalho de corpo numa disciplina da graduacao. Mas
devido a pandemia, ele teve que fazer todo o seu trabalho por meio da tela. E ele me disse: “Professora,
quando chegou a minha vez, estd acontecendo isso!” A pés-graduacao tem um tempo para terminar, portanto,
essa atividade nao poderia ser feita depois. Eu cheguei a conversar com ele e pedir uma dilatacao de prazo,
que foi aceita pelo programa. Eu argumentei: “- Isso vai finalizar e o menino vai ter a oportunidade de fazer
o seu trabalho presencialmente”. S6 que infelizmente, ndo aconteceu! E, entao, tivemos que vivenciar isso
juntos.

Esse discente, meu orientando, defendeu semestre passado. Ele trabalha comigo na extensao ha dez
anos. Desde o dia que eu cheguei e abri 0 projeto de extensao, ele entrou e nunca mais saiu. Nessa parceria,
nés viajamos por sete municipios, dez Estados e trés paises, portanto, temos bastante vinculo. E devido a
essa proximidade, foi possivel discutir diversas vezes como fazer essa experiéncia da melhor forma possivel.
Discutimos muito como nossos corpos conseguiriam trabalhar questoes que precisavam ser desenvolvidas
nos encontros, com os alunos da graduacao, que estavam chegando, que nunca tinham vivenciado nada
corporalmente. Entao, de um lado, havia uma pessoa, no caso dele, com muita experiéncia, com anos de
prdtica de técnicas corporais, principalmente na drea de danca contemporanea. Que é o trabalho que o
sustenta atualmente. Enquanto que, do outro lado, estavam pessoas que acabavam de chegar, que nao
tinham vivenciado nada. Alunos que nunca tinham ido ao teatro, que nao se permitiam tocar, que nao se
abracavam. Tudo que faziamos era muito novo e tudo deveria passar pela tela. Ficamos discutindo muito
tempo sobre como acessar esse aluno. Como substituir o toque? Nas aulas, eu toco muito, demonstro como
fazer os movimentos. Maria Clara, disse, sobre o afeto que é fundamental nas aulas de corpo, porque exige
0 olho no olho. Durante o periodo pandémico, isso se desfez. E ficamos pensando: como substitui-lo?

N6s escolhemos usar imagens que pudessem estimular os estudantes, que os afetassem de alguma
forma, mesmo sem o toque. Essa era a intencao, nao sei se conseguimos. Eu trouxe esse exemplo para
vocés, porque esse exercicio de pensar formas de afetamento, foi um exercicio muito longo entre nés dois.
E eu trouxe essa imagem no slide, uma tela, feito no Canva*, como uma provocacdo para nés, aqui hoje,
que estamos numa tela, discutindo como fizemos as nossas praticas na tela, trazendo a tela como questao,
inclusive imagética.

Figura 1: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Gravagao Luciano 15 jun. 2022.mp4
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Fonte: Print da tela

4 CANVA. Plataforma de design gréfico. Disponivel em: https://www.canva.com
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Eu comecei a trabalhar com padroes de movimentos, territorializar e desterritorializar. Como brincamos
com esse corpo? N6s fizemos a escolha de praticar exercicios de criacao de um padrao de movimentos,
porque eram alunos que estavam acabando de chegar, sem vivéncia nenhuma de trabalhos corporais. Eles
deveriam criar um padrao de movimento com comeco e fim bem definidos, de forma que conseguissem
repeti-lo diversas vezes. Entao, eles deveriam repetir o padrao de movimento, dentro dos seus espacos,
organizando as suas estruturas arquitetonicas, afastando um mével ou outro, driblando as dificuldades da
casa de madeira, que faz muito barulho! Nao sei se Maria Clara sabe, muitos dos nossos alunos moram
em casa de madeira, que é maravilhosa, mas gera um barulho que as vezes influencia na movimentagao.
Depois que conseguiam repetir vdrias vezes, a gente propunha analisar essa movimentacao, junto conosco,
que estavamos observando.

Também propusemos dancar com a arquitetura do espaco. Como Maria Clara trouxe antes, é
importante respeitar o espaco ou 0 “nao espaco” que cada um tinha. Respeitando, muitas vezes, os filhos.
Trazendo um dado especifico do nosso Estado, o Acre é um dos lugares que mais tem adolescentes sendo
pais. Quantitativamente, é o estado que tem o maior nimero de adolescentes com filhos. Muitas das nossas
alunas estavam com dois ou trés filhos em casa. Nesse movimento, enquanto a gente dava aula, eles
estavam passando. Havia todo aquele esquema de fechar uma porta, que muitas vezes, nao existe. A porta
é sO a da entrada e saida, nao tem portas entre os comodos, ou seja, hao havia um espaco reservado para
as aulas. E, eu propus fazer com que as criancas vivenciassem as atividades junto com os pais. Ou seja, fazer
junto com a arquitetura da casa, fazer junto com a arquitetura urbana, fazer junto com o que pode, com o
que da.

Baseado nos exercicios de introducao a arquitetura, nao sei se vocés conhecem, provavelmente
todos conhecem o livro Viewpoints®, eu fiz com base naquele guia de composicao. Eu trouxe até a pdgina
se alguém quiser. Me auxiliou demais esse livro, porque traz exercicios que eu conseguia brincar com esse
lugar, dentro da casa. Entao, por muito tempo, fiquei junto com eles, a partir desse olhar do Viewpoints.

Também dancamos com os quatro elementos e, nesse exercicio, sentimos falta desse corpo que
mexe, que afeta, que somos nés. Nossa entonacao, nosso toque, a frente e o atrds. E como vamos substituir
tudo isso? Entao trouxemos as imagens para nos ajudar a acessar todos esses elementos. Portanto, toda
a estrutura era muito imagética voltada para os afetos. A gente comecou a brincar com essas imagens:
mostrdvamos elementos em que eles pudessem pensar e ddvamos comandos [a professora mostra varias
imagens em slides].

5 BOGART, Anne; LANDAU, Tina. O Livro dos Viewpoints: o guia pratico para Viewpoints e composicdo. Sao Paulo: Perspectiva, 2017
p. 73.
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Figura 2: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Fonte: Print da tela
Essa terra arida, por exemplo. Como é pisar nesse chao? Pensa nessa terra! Esfregar-se nesse chao,
como seria isso? Depois, entre nesse lugar. Pensar em outras possibilidades. E nés fomos trazendo imagens
que pudessem afetar os estudantes. [Continua a compartilhar as imagens que usou com os alunos] O que
sao esses elementos? Imagine o seu pé ai, sua mao, depois vocé deitado nesse lugar. A gente comecou a
trazer videos que pudessem afeta-los, explorar os seus sentidos. Portanto as imagens substituiram o que a
gente nao tinha mais pela falta da nossa presenca em sala de aula.

Figura 3: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Gravagao Luciano 15 jun. 2022.mp4
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Fonte: Print da tela

Pensando nisso, a gente veio brincando com esses elementos e com essas imagens. Eu fiz uma
compilacao de tudo que a gente mostrou em uma aula. Isso aqui foi uma aula. O exercicio era acessar esse
Corpo, essa agua, com espuma, com restos, com pldstico. A imagem do rio, que é muito préximo da realidade
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deles, pois tém acesso e nadam com frequéncia. Muitos lavam as suas roupas neles. Entao, a ideia era trazer
elementos mais préximos de seu cotidiano também. A torneira que traz a possibilidade de abrir e fechar...
NG6s usamos as imagens para que eles pudessem pensar nisso através dos seus corpos. Aqui, 0 exercicio
era imaginar esses corpos debaixo, recebendo essa dgua. E, aqui eles estao montando frases de movimento
com base nessas estruturas imagéticas. Varias formas diferentes de ver a dgua, formas diferentes de ver e
perceber o vento. Maria Clara falou que o vento estava chegando muito facilmente, muito forte na janela.
Aqui no Norte, no Acre, por ser muito timido, o vento nao vem tao facilmente na janela. Entao, muitas das
vezes, para esse exercicio, eu pedi para que saissem de casa para sentir o vento. 0 morro também facilita o
vento chegar, mas como aqui é muito plano, esse vento nao nos acessa tao facilmente. Tanto que, tem uma
lei para nao construir prédios muito altos aqui, por conta dessa especificidade.

Eles iam para fora de casa para acessar esse vento, tentar formas diferentes de enxergar o vento.
E trazer essas sensacoes para 0s corpos, para o exercicio. Foi uma forma que nés achamos, entre aspas,
nao é uma substituicao. Eu acho que a palavra estd errada, talvez seja uma impostura intelectual falar em
substituicao, mas, era uma forma de acessa-los através das imagens. Entendendo também, que eles ja estao
facilmente se ligando as imagens por meio das redes sociais. Entao, trouxemos essas imagens para facilitar
esse Nosso jogo, essa proposicao de jogo.

Figura 4: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Gravagao Luciano 15 jun. 2022.mp4

Luiz Daniiel Lerra
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Fonte: Print da tela

E nisso, os estudantes iam contando histérias que auxiliavam o setor afetivo. Por exemplo, aqui tem
muitas queimadas e quando viam essas imagens eles contavam: “ — Ah, eu vi uma queimada!” ou “- A minha
casa queimou”; “- A casa de madeira queima muito facill Como que acontece isso?”; “-O fogo nao sobe
tanto, fica dessa forma...”. Teve uma estudante que, o exercicio dela, foi todo para dentro, com o externo se
trancando, porque ela sentiu dessa forma. Ela sentiu que perdeu tudo. E, entra muito nesse lugar dos afetos,
do que chega, do que fica. N6s escolhemos videos que, de alguma forma, transversalizasse essa vida, o
cotidiano deles.

Outro universo que trouxemos foi a religiosidade. O Acre é muito evangélico. Pelas estatisticas, 63%

das pessoas sao evangélicas. E trouxemos esse universo por meio do fogo, que é colocado de diversas

43



MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

maneiras nas religioes. Bom, todos esses elementos foram muito mais explorados. Estou falando rapido, mas
nas aulas, nés ficdvamos um tempo esmiucando cada elemento. Em todas as prdticas, tentdvamos registrar
0 que atravessava 0 cOrpo para servir como material de criacao coreogrdfica. Entao, depois das aulas, a
gente tinha essa proposta de registrar. Portanto, era uma escrita que tenta acompanhar o pensamento sem
preocupacao com a gramatica ou com a légica de sentido, mas que pudessem acessar depois tudo que foi
feito e sentido. Entao, na finalizacao total, o que eles tinham, além dessa experiéncia da memdria corporal,
era @ memdria escrita, sem uma légica gramatical, preocupacao ou légica de sentido, mas com muito afeto
daquilo que ficou.

Figura 5: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

1.Correr-Sacudir-Agachar-Rodopiar-Parar

2.Arquear-se - levantar - fechar - abrir

3.Balangar - Circular - Espalhar - Plainar

4_Tremer - Encolher - Precipitar-se - Esparramar-se
5.0ndular - Desfalecer - Dar um Bote - Precipitar-se - Arrastar-se

6.Enfiar- Reclinar - Virar - Pular - Empinar

Fonte: Print da tela

E ai comecamos a fazer jogos para ficar um pouco mais dinamicas as aulas. Entao eu colocava assim:
“~ Fulano, (e eles todos acessavam essas telas que eu estou mostrando) escolha um ndmero”. O estudante
escolhia um ndmero que ia para uma acao: “enfiar, reclinar, virar, pular, empinar’. A partir da escolha dele,
ele via 0 que era e criava uma acao a partir de cada palavra, de acordo com a sua imaginacao e, depois,
costurava essas acoes. Como eram iniciantes, além de criar a partir desse jogo, faziamos didlogos com outros
alunos. Depois da criacao, ele acessava um segundo aluno que conversava com ele: “- Ah, acho que nao
deu a ideia legal do virar. Vocé quis mostrar virar, né? “- Esse “pular” esta estranho, nem teve plié! Parece um
“pulo de elefante”.

Os comentdrios foram gravados e enviados para mim. Eu achei maravilhosas as observacoes feitas
dos movimentos um dos outros! Um até falou: “Ah, td parecendo um elefante, nem teve um plié! Vocé
precisa se preservar, o seu joelho precisa ser preservado, parece elefante pulando, nao pode ser assim!” E
eles comecaram um didlogo neste sentido. Gostei muito! Um mandava a filmagem para o outro e filmavam a
tela para mandar para mim. Um trabalho louco nao é, gente? Minha gente, minha gente, nunca trabalhamos
tanto!

Depois de tudo isso, juntos, analisando os movimentos de cada um, eles pensavam o como. Entao
se eu, por exemplo, circulei de tal forma, o outro colega com o olhar de fora vai pensar: “mas como?” e
comeca a pensar: “como eu quero mostrar esse circular? Como estd sendo visto esse movimento?” Nesse
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didlogo, a gente comecou a falar de qualidade de movimento. Portanto, fomos introduzindo as qualidades
de movimento aos poucos, afinal, eram alunos que estavam chegando. Eu queria também que fosse muito
através do afeto, de uma forma muito “chamegosa”. Presencialmente, eu sou assim, do chamego. Mas no
virtual, nao tinhamos nada disso! Como eram alunos que estavam chegando, ficamos até com medo de
desisténcias. Quantitativamente, isso aconteceu realmente! Desisténcias por desespero, por ter dificuldade de
lidar com tudo aquilo que estava acontecendo. Entdao, um auxiliou o outro no como e a pensar a qualidade
de movimento, o que foi muito interessante.

Depois, a gente comecou a trabalhar, pensar as ligacoes entre as acoes. Cada acao tinha de ter
uma ligacao entre elas e, um estudante auxiliava o outro para ligar os movimentos criados. Entao, as acoes
estavam assim e outro chegava com essa ideia de facilitar as ligacoes, e com isso, deu a ideia de movimento.
Falamos de niveis, de velocidade, e comecamos a discutir dramaturgia. Entramos no universo da dramaturgia,
claro que, de forma muito introdutéria. Mas com muito desejo de que eles acessassem esses conceitos no
corpo e pelo corpo. E com as imagens, como essas:

Figura 6: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Luan Alves

PENSANDO AS LIGACOES
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- - -
ACAO 1 ~ACAO 27\"- ACAO 3 ~ACAO 4 Eraito Corrta

Isso tem haver com dramaturgia...

KELLYCRUZ

Fonte: Print da tela

Acao 1, acao 2, misturada, somada. Como fazer essas combinacoes? Porque se eles esquecessem,
eles poderiam acessar o esquema criado, de modo bem mastigadinho. Nesse sentido, para facilitar esse
afeto, trabalhamos com muitas imagens e videos. Dadvamos comandos: “- Como que joga com isso? Como se
trabalha isso? Como é que trabalha esse externo [osso do peito), colocando para fora? Vamos abrir, colocar
para fora, eu preciso te enxergar’. E mostravamos imagens que aflorassem ideias, afetacoes, sensacoes, que
eram coisas que fariamos com as maos, om o olho no olho, e foi tudo substituido pelas imagens e videos.
Imagem, imagem e imagem, e brincando, discutindo. Depois dos alunos terem vivenciado muita coisa, eu
entro com os conceitos para discutir muitas coisas que eles ja fizeram. “- Ah, isso eu jd entendi no corpo,
agora conceitualmente estou pegando”. E isso.

Estou apresentando um pouquinho do que foi feito em sala de aula, s6 um pouquinho, a partir das
imagens. Tudo que mostrei aqui foi uma aula, organizada dentro das estruturas imagéticas. Essa ideia foi
minha e desse aluno da pdés-graduacao.

Agora, eu quero trazer para vocés um pouquinho do que fizemos na extensao. S6 para mostrar algumas

45



MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

diferencas entre a graduacao e extensao. Acabei de falar de uma experiéncia de estudantes chegando,
muitas vezes socialmente desfavorecidos, nunca tinham acessado o cinema, o teatro, uma dramaturgia
diversa, enfim, iniciando sua vida académica. |4 na extensao, o grupo “Néis da casa” onde eu trabalho, tem
alguns participantes, quatro deles, jd estao ha dez anos no projeto. Iniciaram a graduacao, terminaram e um
deles, fez a pés-graduacao, como relatei, frequentando o grupo.

Para esse periodo, criamos o projeto “Nois em casa” e fizemos alguns trabalhos com a comunidade.
A proposta era falar como estava em casa. Cada integrante relatava como estava se virando em casa para
tralhar. Nés tinhamos editais para cumprir, portanto, tihhamos que estar acessando esse corpo, esse corpo
nao podia parar. Nés estdvamos trabalhando ha dez anos sem parar, e pensamos em fazer o projeto
“Nois em casa”, que era falar um pouco de como estdvamos em casa e produzindo. Esse video que estd
passando®, sdo os bailarinos trabalhando. Havia também uma participante da comunidade. Lancamos um
edital para ter poesia nesse video e abrimos o projeto para a comunidade conversar conosco sobre como
estava se sentindo dentro de casa por causa da pandemia, como a vida estava sendo, sé em familia.

Nesse momento também estdvamos fazendo uma pesquisa para o novo trabalho que deveriamos
montar. Haviamos ganhado um edital e alguns integrantes do grupo precisavam de dinheiro, pois como
estavam em casa, nao conseguiam sair para trabalhar. Alguns trabalhavam em academias, que estavam
fechadas, assim, o nosso projeto passou ser a Unica fonte de renda deles.

Figura 7: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Gravagdo Luciano 15 jun. 2022.mp4
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Fonte: Print da tela

Medusa, a Cristina dos Santos, apareceu na Pandemia, e me falou: “- Oh, professora, eu estou com
uma papelada meio escondida aqui, nao sou muito de mostrar, mas veio o evento, e eu resolvi mostrar aqui,
para vocé”. E eu disse: “- Nossa, vocé tem que entrar, colocar esse material para fora”. E acabou que ela
exp0ds suas poesias e ganhou a poesia “Slam das Meninas do Acre”.

No projeto, como disse, queriamos uma forma de mostrar as casas, a vida interna dos bailarinos.
Quem sao eles para as pessoas que nao moram aqui no Norte? O projeto “Néis em casa” era isso. O bacana
do projeto foi acessar, dar visibilidade as pessoas daqui. O material foi divulgado no Instagram’ do grupo

e, 0s amigos sudestinos que acessaram o conteido comentavam: “Valeska, a maioria mora em casa de

6 Acesso ao contetido: @noisdacasa, videos postados em 2020.
7 @noisdacasa
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madeira! Nunca entrei em casa de madeira”. E eu disse: “- Aqui é palafita, meu amor! Casa de madeira”.

Alguns bailarinos, no comodo da casa onde estavam dancando, tinha uma parte da parede que
estava se deteriorando. Para esconder, colocaram um lencol branco. Tiveram esse cuidado: “- Vou colocar
uma coisa para esconder isso aqui que eu nao gosto e tal.” E o projeto foi isso: abrimos nossos corpos,
nossas casas, nossas mazelas e nosso Norte também.

Na minha opinido, a Pandemia nao teve lado positivo, nao teve! Eu nao posso falar isso, pois seria
uma impostura intelectual. Contudo, ela trouxe uma possibilidade Unica para o grupo, para a nossa pesquisa
e para a extensao, que foi acessar milhares de cursos que nés queriamos fazer. Até sonhdvamos fazer um
curso, durante esses dez anos de grupo, e nao tinhamos a menor possibilidade de fazé-lo. Pois na pandemia,
conseguimos. Teve um aluno que leu Isabel Marques, “hd quinhentos anos”, nao acessava, nao tinha como,
a situacao financeira, o custo amazonico, de uma forma geral nao permite esse ir e vir. A constituicao
nao nos abraca nesse sentido. Mas nds acessamos materiais, pessoas, cursos que antes nao nos era
permitido. Entao, o grupo de extensao, que é mais maduro, conseguiu se beneficiar bastante, comendo
tudo, madrugando para comer, por causa dos hordrios diferentes, tihnhamos que mudar nossos horarios para
acessar esse material. E fizemos tudo isso de uma forma bem antropofdgica. Alimentar-se de tudo, de todos
0s cursos possiveis. Fizeram até aula num Teatro de Sao Paulo! E é isso, devemos pensar no quanto a tela
nos proporcionou oportunidades de ficar em casa, mas acessar verdadeiramente, todas as regioes do pais.
Porque nds estamos periféricos e ficamos periféricos nas discussoes, no lugar de fala e nas fruicoes. Hoje
entao, com esse governo [de Jair Bolsonaro], é maior esse declinio. Antes, tinhamos o Sesc, com o Palco
Giratério, que trazia algumas coisas para o Acre. Em termos de fruicao, chegava muita coisa bacana. Eu
acho que ai na UNIR também, em Porto Velho, havia muita coisa bacana. A Funarte também chegava aqui.
Uma das primeiras coisas, com esse governo, foi findar investimento para Funarte. Entao esse giro, que era
possivel com o Prémio Klauss Vianna, e diversos outros, acabaram. Entao a fruicao findou ai.

Mas, na pandemia, acabamos acessando pelo meio da tela. Entao teve esse lado também, que é
valido colocar, e o “Nois da Casa” aproveitou bastante. Esse exercicio, aqui, do Lucas Souza, por exemplo,
que eu mostro para vocés, foi um exercicio que ele fez com a Cia. de Sao Paulo. E ele ja dialogando com um
mundo que ele nao acessaria antes.

Figura 8: Fala “Dancando Com a Arquitetura do Espaco”

Gravagao Luciano 15 jun. 2022.mp4

a do piiblico - Corpos Encorpam - Valeska Alvim - Google Chrome

Nois Casa

Lucas Souza
@_lucascontemp

"Voltar no e fazer
escolhas ou refazer
escolhas no tempo

presente?"

KELLYCRUZ

Fonte: Print da tela
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Ndés entramos em vdrios editais, inclusive da FUNARTE, para que os bailarinos pudessem viver. Foram
nove editais, que os ajudaram a se alimentar na Pandemia. Muito do contetido desses editais foram criados
a partir desses diversos cursos, que eu os incentivei a fazer. Criamos muita coisa, como esse projeto “Como
(re)existir, que falava desse lugar do bailarino em casa. O outro projeto “O Olhar do Espectador Mediado pela
Tela, foi criado um pouco antes da Pandemia, e que o desenvolvemos durante a Pandemia porque ela exigiu
isso. E foi isso. Espero nao ter me estendido muito. Obrigadal!
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METODOLOGIA CASA: por mais autonomia na Danca

Yara dos Santos Costa Passos!
Universidade do Estado do Amazonas
Profartes UFAM-UEA

Eu quero desaprender para aprender de novo.
Raspar as tintas com que me pintaram.
Desencaixotar emocoes, recuperar sentidos.
(Rubem Alves)

Bastidores

H& mais de trés décadas sou atravessada por diferentes professores, estilos de danca e metodologias.
Porém, a minha autonomia artistica se fortaleceu no processo de reconhecimento de si, e aqui proponho
refletir sobre uma metodologia que venho desenvolvendo, a qual tem profunda relacao com autobiografia.

Esta proposta metodolégica nasceu durante a pandemia devido a Covid 19, quando senti a
necessidade de rever todas as abordagens metodoldgicas das disciplinas de criacao, junto aos alunos da
graduacao e na minha prépria companhia de danca. Aliado a isso, busquei pensar estratégias para contribuir
na sobrevivéncia artistica, pensando na importancia da autonomia. Neste contexto, percebi o quanto o
reconhecimento da minha prépria histéria de vida, das minhas ancestralidades impactou na minha resisténcia
diante das adversidades vividas nas artes, e isso é a autonomia que me interessava exercitar e fortalecer.

Venho denominando de Metodologia CASA — Corpas/os, Arte/Amazonia, Singularidades e Autonomia.
Estou desenvolvendo este estudo comigo mesma; na minha companhia de danca e com alunas/os do Curso
de Danca da Universidade do Estado do Amazonas em disciplinas como processos coreograficos, estudos
contemporaneos do corpo e consciéncia corporal.

Durante a obrigatoriedade do distanciamento fisico, entre 2020 a 2021, ouvi diversos relatos nas
aulas online, a cerca de processos psicolégicos que os alunos até hoje estao passando, de uma geracao
que tem entre 20 (vinte), a 30 (trinta) anos; eles enfrentam a depressao, a ansiedade, e que acabaram me
fazendo procurar cursos que pudessem abrir meu olhar, minhas leituras dessa situacao. Assim, fiz um curso
online de Aprendizagem Socioemocional (ASE), a partir deste curso, percebi que poderia aproximar as etapas
da CASA com as competéncias estudadas.

Basicamente a proposta é fazer uma interlocucdo das competéncias - autoconhecimento,
autorregulacao, consciéncia social, habilidades de relacionamento e tomada de decisoes responsaveis -
com as trés etapas que desenvolvo em processos criativos, a saber: Escuta de si; Reconhecimento de si e
Processo de criacdo. Tais competéncias estdo na BNCC (Base Nacional Comum Curricular), sendo cada vez
mais inseridas e pensadas nas escolas, nos processos de ensino e aprendizagem.

O objetivo principal das trés etapas é proporcionar descobertas de caminhos para desenvolverautonomia
na vida, como bem diz Paulo Freire: “Ensinar nao é transferir conhecimento, mas criar as possibilidades para
a sua producao ou a sua construcao”. Em processos criativos, que norteiam o meu trabalho enquanto artista
e educadora, o objetivo principal é acionar producao e nao reproducao de conhecimento.

1 Doutora em Comunicacdo e Semiética (PUC/SP). Mestra em Performance Artistica — Danca (FMH/UL). Pés-graduada em Coreografia
(UFBA). Professora do Curso de Danca da UEA. Professora do Programa de Mestrado Profissional ProfArtes (UFAM/UEA). Diretora-
Intérprete-criadora da Indios.com Cia de Danca. ycosta@uea.edu.br
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E importante ressaltar, que a principio o termo “metodologia” me causou uma certa repulsa, porque
ando fugindo das légicas convencionadas, e a palavra metodologia carrega um forte peso académico repleto
de regras a priori. Entao, o desafio da metodologia CASA é sair dessa perspectiva tradicional e servir como
uma abertura de caminhos, ou ser o préprio caminho tal qual é a cartografia. Assumo “metodologia” para
demarcar um territério, um espaco fora dos muros, para também provocar uma friccao nesse termo. Como eu
posso friccionar essas palavras duras que estdao no mundo? Entao, eu a chamo de CASA. Casa como corpo
artista amazonico, casa como lugar de acolhimento e muitos ensinamentos. E a partir desta casa, que sejam
reconhecidas as singularidades e conquistada a autonomia.

Em cena: cartografias de si

Para a teoria corpomidia (Katz; Greiner, 2015) o corpo é compreendido na sua codependéncia com o
outro (o outro é entendido na sua complexidade e possibilidade de existéncia humana e/ou ndo humana).
Entretanto, as autoras reforcam que a informacao nao é expressa depois de processada, nao existe dualismo
corpo e mente separados. No corpomidia a informacao se transforma em corpo o tempo todo, é dado o
reconhecimento do pensamento como movimento e acao.

Em termos de percepcao (e percepcao do “outro”), aos poucos torna-se claro que, no momento
em que a informacao vem de fora e as sensacdes sao processadas no organismo, elas se
colocam em relacao, ou seja, sao criadas conexoes. E assim que o processo imaginativo
se organiza. [..] O estado da mente é uma classe de estados funcionais ou de imagens
sensdrio-motoras com autoconsciéncia. Esses estados sao gerados o tempo todo e nao sao
necessariamente visiveis. (Passos, 2019, p. 48).

A seguir apresento as etapas do processo criativo em conjunto com as competéncias da ASE. As
etapas sao observadas e conduzidas como um sistema aberto e nao fechado em si mesmo. Na metodologia
CASA, nos interessa as singularidades e particularidades de cada processo criativo, e a partir disso, o criador
descobre e rastreia o seu proprio caminho. Outra observacao é que nao existe uma etapa independente
da outra ou mais importante, elas vao ocorrendo simultaneamente e atravessadas umas pelas outras, cada
nova informacao altera o processo como um todo.

Reforco que este estudo, enquanto pesquisa, estd na fase embriondria e a sua prdtica com coleta de
dados se dara ao longo do ano de 2022. Assim, hd com certeza, muitas brechas a serem preenchidas nesta
primeira apresentacao oficial.

Etapa 1 — Escuta de Si: Autoconhecimento e Autorregulacao

Visa diagnosticar como o corpo se encontra, observando o estado corporal em relacao a sua salde,
tonus muscular, aspectos sensério-motores e conhecimentos técnicos de danca ja adquiridos, corpados no
movimento (Katz, 2021). Paralelamente vai se construindo um trabalho direcionado as principais necessidades
diagnosticadas.

No diagnéstico é importante fazer rodas de conversa e roda da vida no inicio e fim das atividades. As
rodas de conversa nao precisam ser necessariamente no formato oral, pode ser uma meditacao inclusive. A
ideia é trazer a presenca do aluno para a aula, e a roda da vida para autopercepcao de aspectos emocionais
e possivel geracao de autocuidado.
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Nas avaliacoes fisicas e de expressividade, utilizo a improvisacao em danca, assim, percebo melhor
os gatilhos que acionam a libertacao do movimento engessado ou a saida das zonas de conforto da aluna/
aluno/artista. Apds a improvisacao, no final da aula, é importante a roda para conversar com eles sobre
as minhas observacoes coletadas durante a aula e ouvir os mesmos sobre as dificuldades ou facilidades
experienciadas na aula.

Segundo a CASEL, a competéncia do Autoconhecimento é a “capacidade para compreender as préprias
emocoes, pensamentos e valores e como eles influenciam o comportamento em diferentes contextos. Isso
inclui a capacidade de reconhecer os pontos forte e limitacoes com um senso de confianca e proposito bem
fundamentado”.

0 diagnéstico ou o0 mapeamento corporal inicial que proponho pode atender alguns dos propésitos
do Autoconhecimento, tais como o reconhecimento das préprias emocoes e dos preconceitos e influéncias
que a aluna/aluno/artista apresenta.

Apds esse mapeamento, utilizamos a abordagem somédtica preparando o corpo para trabalhos mais
intensos, e se fortalecendo a musculatura mais fragilizada e que compromete, por exemplo, a postura
da aluna/aluno/artista. Esta fase pode ser equivalente a competéncia da Autorregulacao, desenvolvendo
intervencoes especificas para cada fragilidade percebida, potencializando o que for benéfico a salde e ao
fazer artistico e desestabilizando o que aparentemente é estdvel.

Ouso aproximar esta etapa da Autorregulacao, definida como a “capacidade para gerenciar
emocoes, pensamentos e comportamentos de forma eficaz, em diferentes situacoes e para atingir objetivos
e aspiracoes. Isso inclui a capacidade de adiar recompensas, administrar o estresse e sentir motivacao para
realizar objetivos pessoais e coletivos”(CASEL, 2022). A abordagem somadtica equilibra o ténus muscular e
mente. A emoc¢ao é movimento de trocas com o ambiente, é corpo. Assim, o0 gerenciar emocoes que existe
tanto na competéncia do Autoconhecimento como na Autorregulacao pode ser desenvolvida via atividades
usadas na danca.

Etapa 2 — Reconhecimento de Si: Consciéncia Social e Habilidade de Relacionamento

0 Reconhecimento de si é uma forma de cartografar a histéria de vida, de familia e suas ancestralidades.
E uma das etapas mais emocionantes, as descobertas podem ser de ordem diversa. Trata-se de uma
tarefa simples, algumas perguntas sao feitas para impulsionar uma conversa entre parentes. A proposta
é reconhecer origens, assim proponho conversas com os parentes para entender de onde a familia vem.
Neste sentido as perguntas sao abertas e iniciam com perguntas do tipo: Vocé saberia me dizer qual é a
origem da nossa familia? Quem sao nossos ancestrais? Como eu agia quando crianca? Procuro conduzir
para um pensamento de pesquisador, entao todos os documentos como fotos, videos, objetos da casa ou
documentos sao pensados e investigados.

As relacoes sociais e interpessoais na propria familia sao observadas e exige dos “investigadores”
Consciéncia Social e Habilidade de Relacionamento, definidas pela CASEL da seguinte forma: Consciéncia
Social: Capacidade para compreender as perspectivas e sentir empatia pelos outros, incluindo aqueles de
diferentes origens, culturas e contextos; Habilidade de Relacionamento: Capacidade para estabelecer e
manter relacionamentos sauddveis e de apoio e transitar de forma eficaz em ambientes com diversos

individuos e grupos (CASEL, 2022).
Neste contexto, para ajudar nos processos do Reconhecimento de si, proponho desenvolver uma
escuta ativa e o uso da linguagem descritiva para falar de si e do/com o outro. A empatia é proposta como
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um guia.

Etapa 3 — Processo de Criacao: Tomada de Decisao Responsavel

Aqui as atividades sao direcionadas para a linguagem da performance e/ou da danca contemporanea.
No entanto, cabe ao artista escolher a sua forma de se expressar. Todo processo de criacao esta relacionado
a jogos de poder, mas podemos ser uma voz ativa para construcao de trajetvgvédrias plurais e sensiveis
aos problemas do mundo. Nesta etapa faco uma aproximacao com a competéncia Tomada de Decisao
Responsavel, que consiste na:

capacidade de fazer escolhas conscientes e construtivas sobre o comportamento pessoal e as
interacoes sociais em diversas situacoes. Isso inclui a capacidade de levar em consideracao
padroes éticos e questoes de seguranca, e de avaliar os beneficios e consequéncias de
vérias acoes para o bem-estar pessoal, social e coletivo. (CASEL, 2022).

Esta competéncia retine todas as outras e vice-versa. Cada competéncia é afetada pela outra, nao
sao apartadas.

A proposta de dar tempo ao aluno para compreender a si mesmo, no seu contexto social, econémico,
cultural segue na contramao de um pensamento opressor que a danca em muitos lugares permanece. A
autonomia desejada sé sera possivel oferecendo no processo de formacao em danca, outras légicas de
formar, criar e desenvolver sua arte, para isso é necessdrio abrir fendas e provocar rupturas para excluir
esteredtipos da linguagem corporal.

Para continuar dilatando

A metodologia CASA quer entender como as especificidades de gestos pode romper com grandes
estigmas, se os conhecimentos adquiridos ao longo da vida foram criando raizes tao profundas, que sao
dificeis de desestabilizar. Isso é notério no cotidiano, na minha vida e das pessoas, dos alunos e artistas que
estao proximos, percebo o quanto a acomodacao é sedutora. Como friccionar isso? Como romper com esses
estigmas e preconceitos. Proponho pensar em uma auto subversao, e, mergulhar em um fazer artistico que
de fato parte da minha histéria, valorizo a cartografia de si e minhas ancestralidades.

Por fim, reafirmo que este trabalho de tentativas de aproximacoes entre a danca e as competéncias
da ASE é fragil e liquido, ainda ha muito a investigar para se firmar como possibilidade mais concreta na
escrita e correlacao de conceitos. Porém, jd é potente na minha vida, me enche de esperanca para seguir
mais tranquila e em fluxo continuo enquanto mulher, mae e arte-educadora. A minha expectativa é distender
a criacao em danca com a aprendizagem socioemocional e promover mergulhos em si e no outro por um
bem viver (Krenak, 2021).
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Pl O T O—

KUNDALINI*

Ana Fldvia Mendes?
Universidade Federal do Para-UFPA

Primeiro quero agradecer o convite do Luiz Lerro. Nés tivemos um contato no inicio da Pandemia,
numa outra atividade que ele estava coordenando, e foi superinteressante. Eu estou muito feliz de poder estar
aqui hoje e compartilhar acontecimentos desse periodo pandémico, alguns que realmente transformaram o
meu modo de pensar, de fazer e de ser. E continuam se desdobrando na minha prdtica docente e artistica,
enquanto pesquisadora.

Eu sou uma pessoa, sou mae, sou artista, professora e pesquisadora. A minha arte matricial é
a danca, mas hoje me reconheco em outras linguagens da arte, ainda que de forma muito empirica e
experimental. Eu tenho me aproximado muito das artes visuais, da performance, da instalacao e do video.
Ja tinha uma experiéncia antes da Pandemia com video-danca e esse contato com o dudio visual acabou
se aprofundando, de certa forma, nesse periodo. Eu jd andei cultivando o desejo de, quando eu crescer, ser
documentarista. Enfim, eu nao sei, vamos ver. Eu tenho experimentado umas coisas.

Sou bailaora, apaixonada pela danca flamenca. Tive uma formacao da minha vida bem mesclada,
passando pelo cldssico, pela danca moderna e fiz, na minha formacao académica, meus estudos a partir do
pensamento contemporaneo em danca. Prefiro chamar assim, ao invés de danca contemporanea, porque na
minha perspectiva, nao se trata de um género, mas de um modo de pensar e fazer a danca. E esse modo de
fazer e pensar a danca, ao longo dos meus estudos, foi contaminando tudo o que eu faco, me conduzindo
a uma proposicao tedrico-pratica, de uma praxis, que eu chamo de danca imanente.

E essa danca imanente que é na minha perspectiva, um modo de pensar e fazer danca a partir do
corpo que danca. Entendendo que a danca nao preexiste ao corpo, ela s6 existe a partir da existéncia do
corpo. Entendendo, também que, qualquer coisa pode vir a ser danca, assim como todo corpo pode dancar.
Fiz mestrado e doutorado na Universidade Federal da Bahia (UFBA) em Artes Cénicas e, depois, fiz um p6s-
doutorado na Universidade do Rio de Janeiro (UNIRIO), também nas Artes Cénicas. Entdo, a partir dessa minha
formacao, tenho me dedicado a perseguir esse ideal - eu nao vejo de uma forma romantica a palavra ideal
nesse contexto, mas sim como um desafio de vida, de existéncia - de proporcionar a danca as pessoas. Fazer
com que as pessoas se sintam dancantes.

Durante a minha formacao, na minha passagem pelo ballet classico - hoje eu ja acho que talvez
tenha sido mais por minha prépria responsabilidade do que dos professores, eles nao tem culpa de nada -
coloquei-me num lugar de muita rigidez, de uma dada formatacao, de uma necessidade de enquadramento
num padrao que me deixou um pouco desconfortavel, ao ponto de me perguntar: “- Nossa, sera que eu nasci
mesmo para a danca?”. A partir desse questionamento que minha teoria e prdtica comecou a ser construida,
sempre acreditando que a danca é possivel para qualquer corpo. E isso que eu persigo na minha vida.

[0 video trava um pouco]...Eu estava em um momento da minha vida, da minha existéncia, de muitas
transformacoes na vida pessoal, assim como na profissional, porque estd tudo muito conectado. No dia em
que foi anunciado o primeiro caso de Covid19 aqui na cidade de Belém, eu me mudei. Ficamos eu e meu
filho, s6 nos dois. Naquela época ele tinha cinco anos. Foi um caos [risos] porque nos mudamos cheios de
expectativas por uma vida nova, enfim, tudo mudando depois de uma separacao. Nés dois nos instalamos
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e ficamos trancados em casa. Juntou tudo, a coisa da maternidade, ele em aulas online e eu ministrando
aulas também online. E foi um caos, mas sobrevivemos. Estamos sobrevivendo e criando com todas essas
diferencas que comecaram a surgir na nossa vida.

Logo no inicio da Pandemia, uma das estratégias de sobrevivéncia, como artista, que eu realizei, foi
fazer videos aleatérios pela casa. Foi também uma forma de me apropriar desse novo espaco no qual eu
havia me mudado. Essa nova casa, essa nova vida. Esses vdrios videos aleatérios eram compartilhados em
redes sociais. Pedia para meus amigos e outras pessoas, sugestoes de musicas, temas e assim, fui criando.
Aos poucos, isso foi se transformando numa pesquisa.

Em 2010, eu tive um projeto de pesquisa em video-danca, em que eu discutia o pensamento da
danca imanente aplicado em um contexto da criacao em video danca. Nesse periodo, eu jd tratava a relacao
entre a vida e o video, sendo essa a minha liga, como a gente diz. Entao, nessa questao de experimentar e
ficar retomando os videos em casa — ainda de uma forma extremamente amadora e sem nenhum preceito
- comecou a surgir um novo projeto. E esse projeto eu nao consegui desvincular, mais uma vez, da minha
prépria condicao existencial. Na época, eu estava profundamente mergulhada na psicandlise como paciente
de terapia psicanalitica. Muito envolvida na transferéncia, como diz o conceito da psicandlise, e comecei a
puxar a teoria psicanalitica também para conversar. Ja vinha de uma relacao muito préxima, mas também um
pouco cansada com a filosofia porque nessa tensao entre arte e filosofia, briguei sempre para nao permitir
que a filosofia tomasse o protagonismo da arte na minha teorizacao. Essa coisa que a gente vive, nao é?

Entao, nesse processo, chega a psicanalise, mais um dado para tensionar a construcao desse fazer e
pensar. Ai comecei a fazer um curso de formacao em psicandlise — hoje estou afastada do curso porque eu
entrei em crise, nao propriamente com a teoria psicanalitica, mas com a escola de formacao. Eu acho que a
escola tem uma visao muito fechada, se diferenciando da clinica que vivenciei enquanto paciente. Quando
fui paciente a clinica era extremamente criativa e criadora. Lembro de uma das frases mais emblematicas que
eu escutei da minha psicanalista: “- Produza desejos!”. E, esse produzir desejo foi o que me levou também
a construir esse projeto que eu chamei de Kundalini, que vou compartilhar algumas coisas dele aqui, jg, ja.

Nesse projeto, Kundalini, eu acabei articulando com a psicandlise, mas também com um referencial
espiritualista do Tantra, porque também no contexto pandémico, eu embarquei na onda das meditacées. E,
dentro do universo das meditacoes, cheguei na meditacao dinamica do Tantra, que é algo que eu, quando
vivenciei, achei muito parecido com o que faco na minha praxis em danca imanente, que eu chamo de
laboratério de dissecacao artistica do corpo. Esse laboratério a gente tinha referéncia de varios lugares,
inclusive da educacao somadtica. Por isso achei muito interessante a abordagem da professora Yara dos
Santos (UEA) [que apresentou seu pensamento antes da fala de Ana Fldvial, j@ que, no inicio da construcao
do laboratdrio de dissecacao artistica, havia uma aproximacao com o pensamento somadtico, mas nao o
compromisso com uma determinada abordagem da educacao somatica. Entdo, achei muito legal ela [Yara
dos Santos] colocar essa questao, pois me identifiquei.

No laboratdrio de dissecacao artistica do corpo sao desenvolvidas experiéncias a partir da improvisacao
em danca, agenciando com diferentes referenciais, e chegou na meditacao dinamica. Eu percebi a semelhanca
nao sé com os processos de improvisacao em danca, mas também com a clinica psicanalitica, na medida
em que, a clinica explora a fala em um modo operacional que Freud chama de associacao livre. E, essa
associacao livre nada mais é do que deixar fluir a fala para que elementos do inconsciente surjam e vao
sendo capturados e desenvolvidos. Nesse processo, pode, enfim, surgir algo a partir da imersao desses
elementos, desses contetidos do inconsciente, por meio na fala. E, comecei a perceber que havia muita
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proximidade entre a fala, na psicandlise, o0 movimento na meditacdao dindmica, e a experimentacao, a
experiéncia da percepcao do corpo no laboratdrio de dissecacao artistica. Ai fiquei transitando entre a danca,
o Tantra e a psicanadlise, nessa articulacao. Tudo isso, a principio, como estratégia de autossobrevivéncia.

Diante das condicdes do ensino remoto, comecou a surgir uma demanda, principalmente das
alunas, mulheres, maes, em grande parte maes solo, nao exclusivamente, mas em grande parte mulheres
que estavam em condicao semelhante a minha: o conflito de maternidade, ensino remoto e pandemia.
Acabou surgindo essa demanda e eu comecei a compartilhar com essas mulheres as experiéncias que
vinha propondo para mim mesma aqui dentro da minha casa. Entdo, comecou a acontecer encontros que
eu chamei “grupo das mulheres Kundalini”, e que foram encontros tanto tedricos quanto praticos. A gente
conseguiu fazer um encontro presencial, os outros foram todos no sistema remoto, permitindo que a fala
permeasse muito fortemente a nossa abordagem.

Nessa experiéncia acabaram surgindo vdrios produtos poéticos: dramaturgia, trilha sonora, ensaio
fotogréfico, video-danca média-metragem que eu fiz solo e video documentdrio em média-metragem? com
as mulheres. Entao, foi uma producao de desejos, uma grande explosao de producao!

Hoje, um pouco mais calma, um pouco mais aterrada, essa Kundalini um pouco mais trabalhada,
no sentido de que ela nos desperta, de uma forma, nao consciente, nem racional, mas de uma forma mais
elaborada. Ela estava muito descompensada no periodo, até porque, preciso dar um dado é importante:
nas meditacoes dindmicas tantricas, ao contrario do que se pensa, a ideia nao é trabalhar com o equilibrio
dos chacras, mas com a ativacao deles. Entao, a ideia é desestabilizar e, deixar que corpo desestabilizado,
diga suas inquietacoes, seus desconfortos, sua demanda e também, do seu prazer, da sua energia de vida.
Kundalini é o nome que é dado a partir da légica da cultura indiana, uma palavra de origem indiana que é
a energia sexual, vital e criativa.

Entao, hoje, mais calma, estou tentando observar o que fizemos. A questao da espiritualidade que
sempre teve por ali rondando a minha investigacao em danca imanente, na medida em que o corpo na
danca imanente é fisicalidade, mas ha espiritualidade na fisicalidade. Nao é algo cuja transcendéncia esteja
fora. O transcendental estd dentro. Como também fala Spinoza, um dos meus referenciais na filosofia de
corpo. Entao, o tantra veio trazer a espiritualidade na fisicalidade, elemento muito importante na minha
pesquisa. Hoje, esses conceitos estao ainda mais fortes, na medida que eu ja comeco a pensar qualquer
coisa ou fazer da vida, tem essa poténcia de espiritualidade.

Eu tenho me interessado por investigar a minha relacao com a minha vida doméstica, porque nesse
periodo da Pandemia eu descobri que amo ser dona de casa. Eu amo lavar louca, aquele momento de ter a
pia. Ter/a/pia. Para mim é um momento muito importante. E acho que tudo que eu produzo na minha vida
doméstica, tem uma poténcia poética. Quando eu falo da espiritualidade, acho que estd muito no lugar da
poética também. Tenho olhado muito para isso, como algo que eu acredito que precise, que mere¢a uma
visibilidade no meu fazer artistico, pedagégico, de pesquisa e de investigacao.

A minha ideia é ir para esse lugar com um olhar mais atento para esse lugar e produzir conhecimento
com esses elementos: levar minha vida de dona de casa para a academia, para dar visibilidade a ela nesse
espaco. Quando os filhos, ndo é Yara [falando com a professora que fez a fala antes], entram em cena no
momento da aula. 0 meu estd aqui! Hoje estd mais tranquilo, mas foi uma jornada ele participar das aulas
online. Entao, eu acho que tudo isso estd pedindo um espaco de producao poética na minha vida. Agora, eu
gostaria de compartilhar com vocés um pouco da producao do projeto Kundalini. Deixa-me ver se consigo
acertar o compartilhamento. E vocés me digam se estd tudo certo, porque eu acho que nao consigo [a
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professora testa o compartilhamento e verifica os problemas que estao impedindo o compartilhamento]. “-
Estd aparecendo a minha tela?” [Compartilha slides do projeto Kundaline]

Pois é, Kundalini, essa foi a logo que eu consegui criar [mostra o slide com a logo do projeto] para
esse projeto. Eu vou compartilhar com vocés algumas imagens desse ensaio fotogrdfico que foi feito. Eu
vou colocar no chat [do zoom] os links para os videos que estdo no Youtube, no canal da Escola de Teatro
e Danca da UFPA“.

Figura 1: Projeto Kundalini

Fonte: print da tela

E essas fotos foram feitas por uma fotografa chamada Daniele Cascais, que é aqui de Belém. A
fotografia é algo muito caro para minha pesquisa de constru¢cao de corpo, pois costumo usar a fotografia
para compreender o processo de construcao do corpo cénico. Ha alguns anos eu comecei a trabalhar
com fotografias com outro fotégrafo, Gui Veloso, que tem uma pesquisa voltada para a espiritualidade.
Ele pesquisa, geralmente, festas religiosas, terreiros e sempre traz um olhar sobre o corpo articulado aos
referenciais do sagrado e da ancestralidade desse corpo.

Quando eu comecei a trabalhar com Gui Veloso e depois dando continuidade ao trabalho com
Daniele Cascais, fui tentando agregar esse olhar do fotégrafo a construcao do corpo. Entao, é sempre um
processo continuo em que eu me entrego a experiéncia de investigar, experimentando o corpo, levando para
a cena e a fotdégrafa captura. Depois a fotégrafa me devolve a experiéncia em imagens e essas imagens
retornam a investigacao. E fica nesse fluxo. O trabalho com a fotografia ele é muito especial.

Uma outra coisa que eu gostaria de compartilhar, s6 um minuto, é alguns trechos da dramaturgia
que eu escrevi. E engracado porque, no final das contas, quando eu acabei fazendo o video-danca, a
dramaturgia explodiu, ou melhor, explodiu com a dramaturgia. A dramaturgia existe como uma referéncia
para a construcao do filme, mas nao é exatamente o filme. Eu gostaria de ler algumas coisas com vocés, para
compartilhar o que se passou nesse corpo diante de tantas velocidades que o atravessaram. Lé:

“Imprevisivel sequéncia de atos, entre instancias ora encobertas, ora reveladas, recortadas no corpo,
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incisao. Reparticao, repeticao que convoca outra vez. Resiste, transfere, investe. Todo dia em micro passos.
Ser”.

“Histeria afundada no Utero, grita célula, pulsao ovariana. A gerar vidas outras. Na alma, corpo, mulher.
Serpente, acorda! e danca. Translucida, transparéncia tingida de cores paridas na pele couro, placenta. De
dois ou mais. Fusao impossivel. Fantasia a deglutir os restos do eu-tu pés-parto. Parto. E regresso. Renasco.
No corte do cordao, Shiva inscreve escritura sagrada. Lei divina de tétens e tabus que falam em mim. O
vazio preenchido em cores, nome do pai que rasga o verbo e instaura o amor. Perdido no adeus, a Shakti
abandona”.

“Em Utero oco, espaco, criacao. Cria, crianca. Verdade a pulsar sob a luz da auséncia. Pulso existéncia
em meu duplo ser, completo-me de auséncia félica, e falo. Falo, falo e falo. Falo em mim e crio vida. Mais e
mais existir até que todos os espacos sejam sentir e entao ilumina. Sou luz, do meu centro desperto ao topo
da cabeca e para todas as extremidades de mim. Aterro-me em ascensao e tudo é corpo. Deus é corpo. Sem
cavalo, sem rédeas. Sem intermedidrios. Faco-me divindade serpenteante, ofuscante luz selvagem. O cheiro
de café exala e ressuscita a sujeita repartida. Reintegro Shakti e Shiva. Cromossomos em pecas, € montam
um quebra-cabeca elefante-cria, Ganesha em nés. Cobra de asas, extravaso a coroa em transcendente
imanéncia. E alco um voo tao alto quanto o infinito estelar. Despeco-me de cada resto, de cada centimetro
e adentro nos mais intimos dos vaos eu-mulher. Rastejo sorrateiramente, minha sinuosidade desvia os
predadores. Instintivamente sobrevivo. Preenchida em falante serpente. Materno em mim a fémea solitdria.
Sem falo sou toda falica. E em nome do pai sou mae que fala a iluminar um filho, humano, gesto, criacao”.

Esses sao alguns trechos, mais poéticos dessa dramaturgia que foi um dos produtos gerados durante
a realizacao desse projeto. E curioso, eu acho também que isso fala um pouco .. Hoje eu tenho me
questionado: “- Por que eu fui I3 para a india? Mas, eu acho que cada vez mais, eu mergulho em um processo.
Para o meu processo anterior ao Kundalini, eu trabalhei com arquétipo de uma cigana da Umbanda, que é
a cigana Esmeralda. E apds, ou durante, eu nao sei, durante ao processo do Kundalini, eu descobri coisas
sobre a minha ancestralidade indigena. Interessante a Yara ter citado isso também em sua fala.

Cada vez que eu faco um trabalho, eu acesso algum aspecto da minha ancestralidade. E, penso
que, o Kundalini me ensina um pouco sobre a liberdade de acessar esses lugares da ancestralidade, de me
apropriar dessa ancestralidade. E, principalmente, de perceber a forca dela ancestralidade na banalidade do
cotidiano, que é o que eu estou focando agora: no lavar a lou¢a, mas eu estou ali, estou com a Esmeralda,
estou com a minha etnia Tembé, da minha bisavé. Enfim, estou com todos e do que mais vier. Tentando
estar sempre atenta as essas conexoes possiveis. Eu acho que somos isso. Claro que hd momentos de
muita esquizofrenia. E, ai também retorno a clinica psicanalitica, mas que talvez nao seja tao freudiana, ou
pelo menos na perspectiva em que Freud é lido nesses cursos, nas escolas de formacao de psicanalistas.
Retorno, também, ao meu referencial da Filosofia, que vai mais préximo de Deleuze, Guattari, dessa filosofia
pés-estruturalista, que também fala de uma outra clinica.

Eu tenho percorrido muito esses lugares, mas sempre com esse desejo, essa inclinacdo de nao
perder a arte como a minha lingua. Qual é a minha lingua? Que lingua eu falo, afinal de contas? A gente
dizendo tudo isso, mas a arte é que fala. Entao, eu acho que é isso. Era o que eu queria comunicar e agora,
quero ouvir as pessoas. Acho que é muito importante ouvir também. Obrigada, mais uma vez.

REFERENCIAS
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KUNDALINI. 2022. (22 min). Videodanca. Média-Metragem. Disponivel no canal Escola de Teatro e Danca da
UFPA. https://www.youtube.com/watch?v=|IncdEUNvdo&rco=1. Acesso em 2024.
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NETEATRO: processos de criacao de espetaculos onlinet

Janior Lopes?
Universidade Federal de Rondénia-UNIR

Boa tarde, pessoal. Quero agradecer e dizer que, realmente, estou bastante feliz de pensar que la em
2020, no Paky'Op, a gente comecou a discutir esses processos virtuais. Trazemos a tona, no primeiro momento
da pandemia, essas discussoes e agora, dois anos depois, podemos analisar todos esses processos. Estar
com esse liviinho na mao, que querendo ou nao traz todos esses processos. Eu me apresentei naquele
evento organizado pelo Luiz [Lerro], no 19Distancias, em junho, imagino que foi no dia 19 de junho, nao era,
Luiz? [Luciano Oliveira responde] “- 19 de junho de 2019". [Jdnior Lopes retoma a falal. Em maio, antes do
19Distancias, eu lancei o meu trabalho e comecei a apresentar o “Cha Comigo”. [Junior Lopes é interrompido
com a chegada de Andréia Paris que havia saido da sala por falta de conexao. Andréia termina a sua fala e
Jdnior Lopes retoma a sual.

Entdo, eu posso recomecar sim. Mas diferente, né? Primeiro, eu queria ver quem é que estd aqui
nesta sala conosco. Escrevam ai no chat em quais cidades vocés estao. Alguns eu sei que sao daqui de Porto
Velho, mas tem outros que nao. Eu gostaria de saber quem é que esta ai do outro lado. Pode escrever ou
até mesmo falar em audio, ligando o microfone. L4 do Ceard eu nao sei quem sao. Temos quatorze aqui na
sala. Este é o primeiro momento. [Jinior comeca a ler as mensagens do chat]. “- PVH city, Londres”. Que bom!
“- Moreilandia, Pernambuco. Crato, Ceard...”. Isso é bom para acordar! “Drinks”... As brincadeiras que estao
rolando por ai, ndo é, Julio César? [Risos].

Entao, pessoal, eu sou o Junior Lopes, daqui da Universidade Federal de Rondénia, do Departamento
de Artes. Eu cheguei em Porto Velho pelo Departamento de Letras. Minha formacao é em Letras Hispanica,
Letras/Espanhol, e sempre atuando no Teatro Latino-americano, Teatro Espanhol. Essa é a énfase que eu
dei em minha graduacao. Ja no mestrado em Estudos Literdrios, Literatura e outros Sistemas Semidticos,
pela UFMG, foi onde eu trabalhei com teatro argentino, chileno e brasileiro, no campo da dramaturgia e da
encenacao com os textos tedricos do orientador do Luiz, o Marco De Marinis, & em Belo Horizonte.

Cheguei aqui em Porto Velho em 2008 e assumo o cargo como professor no Curso de Letras/Espanhol.
Entre 2008 e 2009 fiquei com o processo para criacao do Departamento de Artes. Em 2010 conseguimos
aprova-lo pelo REUNI, com os cursos de Teatro, Artes Visuais e Mdsica. Foi uma conquista haquele contexto.
No mesmo esquema da Universidade Regional do Cariri. Quando esse departamento abriu, eu migrei para
ele, para iniciar os processos de concursos, contratacoes, aquelas coisas todas. Eu costumo dizer que eu
sai de um departamento estruturado, com dez professores, tudo tranquilo, para entrar num outro que sé
tinha eu debatendo comigo mesmo, para poder me virar e dar conta das coisas acontecerem. Luciano, Luiz
e companhia ilimitada chegaram em 2014. Nés tivemos ai um periodo anterior de duras penas para esse
departamento.

E, bem, fiz o doutorado na Universidade Federal da Bahia (UFBA) em Processos de Ensino e de
Aprendizagem com Indigenas, que era o tema, na linha de Processos Educacionais em Artes Cénicas. Eu
trabalhei aqui também com indigenas, com teatro com indigenas, entre 2009 e 2015. Trabalhei com 157
indigenas. Fui responsavel pelo Projeto Acai, com formacao do Ensino Médio, tipo um Magistério para
professores indigenas. Eu era o professor de Artes deles, como se fosse o Ensino Médio. Entao, a UNIR me
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liberou para fazer esse trabalho nesse periodo também. Eu atuei como professor de Artes para o Ensino
Médio, Magistério para indigenas. Essa experiéncia acabou sendo o meu doutorado também. E tudo isso
para poder entrar nessa questao, que é o Neteatro, que é este livio que eu trago agora. Eu falarei dele. Tem
ainda o e-book que compartilharei com vocés. O livro fisico, para quem estiver aqui em Porto Velho, pode
pegar comigo, pois € gratuito, porque foi pela Lei Aldir Blanc.

Mas, qual o porqué disso tudo? E para dizer que, o tempo inteiro, a gente se depara com situacoes
dificeis, com forcas adversas e contrariantes que aparecem, mas temos que dar um jeito. Entao, jd estou meio
calejado e acostumado a ter que me virar. Essa é uma questao importante para pensar no virtual, para mim.
Estou falando a minha opiniao. De ter que me virar.

Ai eu tinha umas frases claras, durante a pandemia, que eu falei para muita gente: “A Casa Caiu”;
“Aceita que d6i menos”; “Nada é Sério”; “Tudo pode acontecer” e “Estamos no Zero a Zero”. Frases tradicionais,
de bandido, “A Casa Caiu”; “Acabou a boca aqui, ja deu”. “Isso aqui foi pego, vamos comecar de novo em
outro lugar”. Esse é o recomecar, mas nunca do mesmo jeito. Como aqui, que eu estou recomecando a
minha apresentacao de um outro jeito. E ai, é nessa situacao que eu coloco a questao do “Aceita que doi
menos”, das musicas sertanejas, que também é a realidade.

E eu a aceitei. E eu ndo entendo “aceitd-la” como nao resistente, porque eu fui chamado: “- Ah, vocé
é entregue, é entregue, isso assim e assado”. Justamente, a minha resisténcia é aceitar e propor algo dentro
daquilo. Eu fui muito mal interpretado durante esse periodo. E eu falei isso no livio, com relacdao a esse
processo, que tem gente que nao quis tentar experenciar esse processo, nao quis dar aulas de forma remota.

Eu sempre dei aula a distancia, antes mesmo de chegar aqui eu ja era preceptor da UNIUBE, de
Uberaba, Minas Gerais, que foi a primeira universidade a distancia do Brasil, com muitos cursos. E uma
universidade muito antiga, com mais de cinquenta anos. E também no Departamento de Artes eu jd dava
aula pelo Google Meet. Entao, eu jd conhecia essa plataforma para aulas. Os alunos ja tinham acompanhado
comigo.

E ai, eu coloco a ideia de que tudo pode acontecer. A Andréia caiu. Eu, por exemplo, posso cair. O
outro pode e tal. A internet é isso. E na vida também. La fora também. No palco tudo podia acontecer comigo.
Tudo. A iluminacao nunca deu certo no total. Tem gente que me acompanha sabe disso. O Luciano sabe
disso. Sabe muito bem que os meus iluminadores sempre atrapalhavam alguma coisa, que a sonoplastia
dava errado. E mil e uma coisa. E quando nao, era eu que esquecia texto. Tudo pode acontecer. E no virtual
é a mesma coisa. A gente td no zero a zero. Todo mundo se deu nessa situacao: a melhor internet pode
cair, como a pior vai, e entre outras coisas. Entao, todo mundo que era muito bom, muito bom ator, muito
boa atriz, pode ser zero a zero no virtual, igual a qualquer outro que comecou ontem e pode estar bem. Eu
parti desse lugar.

Eu comecei falando que fico feliz aqui no Paky’Op porque a gente, no comeco da pandemia, 0 nosso
entendimento era que nds deveriamos continuar com 0 nosso grupo e dar um jeito de seguir. Logo, 0 nosso
grupo de pesquisa propoés um evento. E eu fiz um trabalho que é o “Chd Comigo em 45 dias e uma noite”
pelo WhatsApp. E o Paky’'Op fez um evento virtual, em junho, que foi o 19Distancias e eu estava la também
apresentando. Eu entrei junto com os alunos, na residéncia artistica proposta pelo Luiz, que a gente fazia,
e era fato para gente fazer, ao vivo. Esse era um fato. O Luiz colocou isso muito claro, que a gente deveria
fazer ao vivo e eu jd tinha batido nessa tecla que é com o Chd Comigo. Porque eu estava fazendo, olha, ao
vivo. As pessoas estavam vendo um trabalho ao vivo. E eu considerava que estava fazendo teatro. E o povo:
“- Nao, isso nao é teatro. Nao é teatro!”. E eu falei: “- Entao, td bom, né teatro”! “Se nao é teatro, é neteatro!
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Pronto”. E ai eu resolvi para mim uma situacao muito clara: se vocés tao falando que nao é: né! Nao é. Né,
teatro! Acabou e pronto.

Nao é audiovisual mal feito, nao é video sem suporte, nao é teatro gravado no palco. Nao! E um teatro
feito, ao vivo, no aqui agora, para os netespectadores, que é como eu chamo. Como tem os telespectadores,
que é uma coisa. A gente tem os seguidores para os youtubers, que eles cancelam, e que dao likes. Eu nao
tenho seguidores. Nao sou a Marilia Mendonca que explodiu huma live dela, como a maior live simultdnea
do mundo. Que quebrou o Youtube, nas palavras da internet. Entao, eu falei: “— Olha, se essa mulher que
quebrou o Youtube, com a maior live no mundo, que bombou com a simultaneidade, ndo em visualizacoes,
foi uma brasileira, serd que eu nao consigo pegar uns gatos pingados para me assistir? Serd que esse povo
todo que estd assistindo, e que esta vendo por ai, nao vai ter alguém que podera compartilhar comigo?”
Ah, e o povo: “— Ai, é chato, Jdnior, o teatro e nao sei o qué, blablabla”! Vocé nao precisa me assistir! Nao
assista. Mas eu vou procurar o0 meu netespectador, do mesmo jeito que um youtuber busca os seguidores
dele, e falando de qualquer coisa: de gatinhos, de receita de bolo. De qualquer coisa! Eu estava vendo aqui
hoje, antes daqui, um video de como fazer conserva hum pote de vidro.

Se eu tenho tempo para ficar vendo coisas no Youtube, por que, como eu falei, ndo propor uma
experiéncia no campo artistico? Quem eram as pessoas que iam para o teatro? Serd que alguma nao quer
passar por essa experiéncia? Eu me perguntei. Ou: “quem sao essas pessoas que estao vendo esse tanto
de videos ai? Serd que alguma delas que esta ja acostumada com esse formato, pode se interessar pelo o
que eu vou propor?” Entao, eu comecei a buscar um outro grupo que sao os netespectadores. Eu pensei
assim: tem os telespectadores, os espectadores de teatro... E esses aqui sao os netespectadores. Ou web-
espectadores como o Luciano fala. Até pensei nisso, mas ta chique demais! Quero algo mais popular: net.
Entdo é neteatro, netespectador..Vai no povo. E web, nao.

Ai eu tinha pensado assim, por esse lado, povao. E ai, gente, o trabalho que eu pego para isso é a
minha personagem Zahara e eu falo, nesse livrinho aqui, que ela nao quis sair de cena. Eu pergunto pra
ela: “- Zahara, por que vocé quer continuar em cartaz?”. Essa é a minha meditacao. O que eu vou continuar
fazendo? [Nesse momento, Junior |é uma passagem do seu livro].

“Eu sou uma sobrevivente. Mas que histéria contar? A minha. Eu sobrevivi a duas guerras. Ja estive
confinada no porao do prédio por seis meses com os meus vizinhos. Todos juntos esperando acabar os
bombardeios. A gente nao sabia quando a guerra iria acabar. N6s tinhamos duas saidas: ou nos matava
ou enfrentava”.

Ela, como libanesa, sobrevivente de guerras no Libano, respondeu isso. Ela responde isso no trabalho
dela. Na dramaturgia, né? [Volta a ler] “Como vocés faziam para viver no pordao?”, eu pergunto. “A musica, a
danca, a contacao de histéria, a ‘hakawati’, amenizavam a escuridao e as explosoes la fora. Os mais velhos
cantavam, tocavam, dancavam e contavam histérias. A gente entrava em outro mundo, nem que seja por
um instante. Estdvamos vivos e queriamos continuar”. “- Vocé tinha medo?”, eu perguntei. [Continua lendo]
“- Sempre tem momentos de medo, de frio na barriga. Mas nao podemos ficar nele por muito tempo. O
medo paralisa a gente. Auzubillah. Deus me livre! Entao, ‘Yalla, Go’, vida que segue”. Ela fala. Ai, eu coloco:
“- Entao, esse é o espetdculo, Zahara, ‘Yalla, Go’, vida que segue. Vocé vai contar pra gente como sobreviver
em guerras, pra gente enfrentar essa nossa aqui”. “- ‘Yalla, Go’: como sobreviver em guerras e em outras
sabotagens”, ela fala. “- As vezes a gente sabota e é sabotado pelo préprio medo. Eu, Zahara Yalla, continuo
em cena”.

Assim, a partir desse momento, dentro da minha pesquisa, em que eu trabalho teatro e guerra, parece
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que eu tive uma boa sorte. Porque, desde 2016, eu pude ir ao Oriente Médio quatro vezes consecutivas. Fiz
residéncia artistica 4. Parece que foi uma preparacao para eu enfrentar a “guerra corénica”, que eu chamo.
Porque, como eu vi tanta coisa por 13, pessoas comecando uma guerra sem saber quando terminava, e
poderia demorar quinze anos; a da Siria onze anos ja (isso em 2022), e tal. Ora, o corona, para nés, é um
tipo de guerra. E vamos continuar.

Entao, eu propus o “Cha Comigo em Quarenta e Uma Noites”, em que a personagem Zahara
apresentaria uma cartilha ao publico dela. E essa cartilha foi apresentada no WhatsApp para trés convidados,
porque, no inicio da pandemia, quando eu comecei a apresentar, la em maio, ninguém tinha, como a Andréia
falou, nao dava para esperar nada de Google Meet, de Zoom... E eu nao queria live. Isso nao tinha nada a ver
com a gente e ja estava muito cansativo, porque todo mundo postava live de tudo: reuniao de condominio,
live de nao sei o qué. E mandava live de qualquer coisa, como se a gente quisesse ver o privado no publico.

Porque uma coisa que acontece na universidade, “uma comunicacao, por exemplo”, tinha cinco
pessoas |3, trés, os amigos assistindo a uma comunicacao. Ai, o Luciano, por exemplo, ia Id e me mandava a
live dele apresentando. E eu nao iria nem a Unir assistir! Entao, eu nao vou abrir esse link. A gente comecou
a ficar mandando muita coisa para os outros assistirem. Entao, eu falei assim: “- perai, eu nao vou assistir a
uma palestra do meu primo que é advogado. Nunca fui. Por que ele me manda isso e quer que eu vad? Ai o
outro..” As pessoas comecaram a se achar tao importantes, e tao cheias de coisa com lives, que cansou a
gente. E ai eu falei, oh: “- Nao mexo com live, porque é um palco que eu nao sei quem estd, ta cansativo...
Entdo nao é por esse lado. Eu quero ter um publico comigo”.

Foi ai que eu escolhi trés pessoas, mais a Zahara. Com isso, ficavam quatro na tela. E o que cabia no
WhatsApp e nao caia. Entao, eu ficava com quatro ali. E todo mundo tinha dados, e as chamadas estavam
funcionando. Os planos liberaram o WhatsApp, videos, sem cobrar pacote de dados. E eu aproveitei esse
momento.

0 que acontece? Eu abria um grupo no WhatsApp, e colocava os trés convidados. Muitos deles nao se
conheciam. Tinham uns dois dias de conversa no grupo, a personagem conversando com eles, e marcava o
hordrio da chamada. A Zahara fazia a chamada e apresentava a cartilha para esses trés. Tinha um roteiro que
ela apresentava. Tinha todo um esquema. Mas tinha também a improvisacao de cada dia. Eu apresentava
toda quarta e sexta, quarta e sexta. Que eu falo para mim mesmo que era uma maneira d'eu me manter
vivo. Eu falava assim, oh: “- Eu estando em cartaz, nao pegarei COVID. Nao vou pegar corona, porque Allah
vai me segurar aqui, porque estou querendo fazer o meu servico”. E gracas a Deus, eu nao peguei mesmo!
Eu acabei apresentando tudo e fazendo.

Bem, quando eu acabei o primeiro dia, @ minha primeira apresentacao, eu desmontei 0 meu cendrio
e entrei no banheiro para tirar a maquiagem, tirar tudo. Eu virei e falei assim: “- Olha, eu estou com a
sensacao que eu tinha quando saia de uma apresentacao presencial, no palco. Eu ia para la e sentia isso.
Eu joguei toda a minha energia para aquelas pessoas ali no WhatsApp. Eu nao estava me assistindo, mas
sim fazendo junto com eles”. Porque quando a gente faz uma gravacao, o ator estd se vendo também no
momento. E isso ndao acontece no teatro, porque o ator esta fazendo. Eu estava fazendo. Eu senti. Tive frio na
barriga. Me deu uma sensacao boa. Sai feliz. Passei uma mensagem. O publico ali participou daquilo. Entao,
eu pensei: “- Olha, eu estou fazendo. Para mim, isso aqui é o neteatro”. Eu me resolvi. “- Eu faco teatro. Eu
vou ao teatro para viver novas experiéncias. Para poder viver conflitos de outras personagens”.

Todos os pontos que eu levo em consideracao, do que era importante para eu fazer teatro, eu tinha.
S6 o dltimo que nao. [Lé novamente em seu livro] “- Vou ao teatro para sair de casa e ver gente!”. Esse nao,
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dos pontos que eu coloco no livro. Eu nao saia de casa, mas eu via gente. Entao, eu via gente. Sé sair de casa
que nao. De todos os pontos que para mim eram importantes para fazer teatro, sé um que nao dava certo. Eu
falei: “- Perail [Lé de novo o seu livro]"Eu vou ao teatro para ver, ao vivo, um drama acontecendo em minha
frente, em que eu, de certo modo, estou interagindo e construindo e respirando junto. Vou para aprender,
para me transformar, me sensibilizar, para ver o mundo por outros olhares, para rir, para me emocionar”. Tudo
estava ali. Eu falei: “- Gente, nao vou reclamar, vou fazer e essa é a palavrinha que vou usar. Podem fazer ai
o gravado, a transmissao, o diabo a quatro, o que quiserem, mas me deixa quieto fazendo o meu, o que eu
chamo de neteatro. E nao pense que eu estou criticando o seu. E como se cada um soubesse onde é que
vai e o que é que precisa. Entao, quando eu falo assim, do jeito que estou falando aqui, dentro de um grupo
de pesquisa, eu sei que um monte de gente arrepia. “- Ah, o Junior nao sei o qué!”. S6 que eu estou hum
momento também, gente, oh... [Bate as maos, fazendo um gesto de ndo se importar com o que os outros
dizem ou pensaml]... Arrepia pra la. E justamente pensarmos no seguinte: foram dois anos e meio que eu vivi
enquanto artista. Eu tenho que valorizar e ter gratidao por isso. Eu poderia nao estar aqui.

Apresentei o “Cha Comigo”, depois veio o “Yalla, go!” Formal para plataforma. Como que eu trabalhei
ele para outros palcos web? Por que diferentemente, como a gente tem o teatro de rua, de palco, de arena,
de semiarena. No virtual é a mesma coisa. Eu ndo posso apresentar sé para uma transmissao para ter
visualizacoes, sendo que, presencialmente, eu apresento algo para pouca gente porque 0 meu espaco é
alternativo. Eu nao posso pegar um teatro de rua e jogar no palco, e vice-versa. Entao, eu nao posso pegar
algo que é do WhatsApp, de qualquer jeito, e jogar numa live. Ou pegar alguma coisa de uma live e jogar
no Zoom. E por ai vai. Eu tenho que saber aonde estou me apresentando. Tipo Instagram. O povo fala: “- Ah,
faz o Instagram”. E eu: “- Nao. No Instagram o povo entra e sai na hora que quer”. No meu, vai entrar e sair
somente quem eu estou vendo ali. Ele sai na hora que quiser. Mas, entrar, nao. Ele tem a hora de entrar,
para acompanhar. Nao vai entrar chutando porta. No teatro eu nao aceitava a pessoa entrar no meio do
trabalho e chutar a porta. Entao, eu falei: “- Aqui também nao. Cé pode sair”. E o virtual deixou isso mais
claro: “Como que as pessoas saem mesmo! E se elas pudessem, no presencial, elas sairiam, gente!” Muitas
pessoas nao estao gostando do que a gente estd fazendo. E levanta e vai embora. Mas quando estamos
presencialmente, elas nao tém coragem. Sao poucos que levantam e vao embora. Agora, no virtual, a coisa
é tao mais assim, aberta, que ela vai la... E caiu, sumiu! Eu mesmo jd cai de vdrios. Fui l1a e pum! Cail S6 que
eu cai de propésito. Entao, isso acontece.

E ai, onde é que eu chego? Deixe-me colocar aqui uma imagem. [Neste momento, o professor
compartilha a imagem de uma personagem].

Imagem 1: A personagem libanesa Zahara, ao fundo.
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Esta é uma das minhas personagens. E uma cena da Zahara fazendo ao vivo. E ai, o que é que
acontece? Nesse ponto é a gente pensar: como artista, qual é a minha funcao? [Enquanto Junior fala, o
video da Zahara continua a passar no fundo da tela, em siléncio]. Eu t6 contribuindo, buscando fazer dentro
daquilo que tenho de ferramenta. Se a minha ferramenta é, vai ser... Eu falo: “- O artista, desde que o mundo
€ mundo, vai trabalhar com o barro, com a argila, com a ceramica. Com o que ele tiver. Dependendo do lugar
que ele estd, trabalha com o que tiver”. N6s também vamos evoluindo, melhorando. Ou talvez, também, a
revolucao pode chegar ao fracasso. A Torre de Babel evoluiu tanto, que Allah foi 14 e a derrubou. Pode ser
que essa revolucao que estamos fazendo, ela pode “chegar” e ser derrubada la na frente. Ninguém sabe.
Mas, é nesse processo, que eu me coloquei. Eu falei assim: “- Eu vou experimentar, ao vivo, com todos os
riscos que aquilo ali tem, para eu ter a sensacao de que estou fazendo teatro, para eu ter a sensacao de
estar no presente e daquelas pessoas estarem ali”. Agora, a linguagem, a questao de olhar no computador,
no celular, ou querer ou nao ver, a historia ser chata, ou eu interpretar mal, ou qualquer coisa acontecer ali,
ai é outra histéria. Mas que tem... “O que aconteceu ali, gente?” [Neste instante, o video da Zahara para e
aparece uma foto de uma mulher].

Imagem 2: Uma mulher desconhecida invade a cena.
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Fonte: Print de tela

“- Vocés estdao me ouvindo?” [0 professor continua sua fala, mas, agora, sem nenhuma imagem
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sendo apresentada. Luciano responde que estamos ouvindo-o]. Entdo, assim, que eu sei que tem muito
netespectador por ai, tem! Os youtubers sabem muito bem disso. Eles dao aula para nés. Os youtubers
sabem muito bem o que é ter seguidores e o que é ter cancelamentos. E a gente nao estava acostumado
com isso. Nao estdvamos acostumados com seguidores e muito menos com cancelamentos. E agora, a
gente se depara com essa histéria toda, com o mundo virtual. A gente se depara com isso. Entao, nesse
livro [mostra o livio novamentel, eu vou trazer... Eu nem vou compartilhar aqui, assim, esse livro, ndo, eu vou
mandar ele ai, e ja tem, s6 para gente pensar. Para mim, nesse momento, foi um momento de producao e
de experimentacao. E nesse processo eu consegui fazer cinco trabalhos: o préprio trabalho de adaptacao
que, no meu processo, eu chamo alguns de adaptacao e outros de criacao. Por que adaptacao? O “Tabule”,
por exemplo. O espetdculo “Tabule” eu o adaptei para “A casa caiu”. Era um veldrio, presencialmente. Ai,
eu adaptei, e fiz um veldrio virtual. Entao, era um veldério em que a personagem contava ao publico a vida
dela, a sua trajetdria. Eu usei a explosao no porto de Beirute, que aconteceu na época, e eu apresentei esse
trabalho como se fosse um veldrio online. E era um drama da vida online. E um drama da vida online! Eu
coloco no livro, por exemplo: “- Que drama encenar?”. Eu prefiro escolher o drama da vida real. Da vida real,
online, do jeito que ela é. Que é um drama online. Tinha veldrio, online? Tinha. Tinham despedidas online,
pelo WhatsApp? Tinham. As pessoas estavam se despedindo dos entes queridos delas pelo WhatsApp,
naqueles hospitais. Entao, é trazer para a cena isso. Como é que eu vou discutir com 0 meu netespectador?
“Tem quarta parede?” Eu me perguntava. “Vai ter quarta parede esse trabalho? Eu vou olhar para a cdmera ou
eu vou fazer uma cena aqui de lado? Tem flashback do passado? Como é que eu vou fazer? Entao, eu falo
assim: “- Ah, eu vou fazer um passado”. Ai, na hora de fazer um flashback do passado, ai eu ia I3 e fazia...
[Neste momento, o professor muda a cor da sua tela para preto e branca e olha para o lado esquerdol].

Imagem 3: exemplo de flashback
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Fonte: Print de tela de Luciano Oliveira

Mudava de cor e apresentava tudo aqui e tal. E, depois, eu voltava para cd [muda a cor da tela
para colorida, novamente] e acabou. Nessa situacao, de pensar [a imagem do professor comeca a travar
e a pixealizar-se] como é que eu vou relacionar com esse meu netespectador, com isso aqui, e como eu
vou criar para esse ambiente. 0 “Cha comigo”, pelo WhatsApp; o “Yalla, go!” versao mais ampla para mais
gente; o “Tabule”, “A casa caiu”, esses trés com a mesma personagem, com a Zahara, mas em situacoes
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diferentes. Os textos também estao aqui no livro. E o “Cassandra, lives no presidio”, que foi baseado num
presencial que fiz chamado “Cassandra, BR-trans-amazonica”, que era uma travesti. Ela era “liberada” uma
vez por semana para apresentar o seu show nos seus palcos da vida. Ela saia do presidio e apresentava no
teatro. E o que que eu fiz de adaptacao? Ela fazia o qué? Tudo bem, ela era liberada com seu celularzinho,
com seu computador e com uma salinha com conexao internet para apresentar o drama dela a live. Entao,
era uma “trans-missao amazonica”. Esse era a Cassandra. [0 professor compartilha uma imagem do rosto
da Cassandra num teatro, sendo assistida pelo ptblico]. Estou passando as fotos para vocés verem, ai atrds.
Elas sao das cenas mesmo.

Imagem 4: Flashback de Cassandra com um revélver em maos.
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Fonte: Print da tela

Imagem 5 e 6: Cassandra no espaco cénico: num bar.
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Todos esses trabalhos foram mondlogos. Esse video que estd passando ai atras agora é da propria
apresentacdo. Eu fiz uns videos curtos e a edicao. Mas eu fiz a experiéncia, pela Lei Aldir Blanc também,
que foi “Refugiados Show”, com o Grupo Peripécias. Nés tinhamos esse trabalho no presencial, que nés
chamdvamos de “Cartas de Reftgio, Refuja-se daqui”. E o que nds fizemos? Montamos um show, ao vivo,
onde refugiados mandavam cartas para um programa de televisao, um programa sensacionalista, e esse
programa tinha atores que interpretavam as cartas dos refugiados. Também foi apresentado ao vivo. Nés
tinhamos cinco atores em cena e mais trés refugiados. Refugiados mesmo, um da Angola, um da Venezuela
e um da Siria. Eles trouxeram cartas para gente e, entao, faziamos a apresentacao ao vivo. Todos os ensaios
foram feitos virtualmente. Eu nao encontrei com eles nenhuma vez, nao encontrei com os meninos para
nada. Tudo foi feito no virtual. Aqui no livio eu também coloco “como ensaiar virtualmente”, eu trago os
exercicios.

Tudo que esta neste livrinho, que é bem simples, numa linguagem bem do povo, sao os registros
desses processos, que realmente aconteceram. Nao tem nada do tipo: “- Eu acho que isso daria certo!”. Nao.
Eu peguei tudo o que a gente fez, os erros e os acertos, e coloquei aqui, nesse livro. Inclusive, o texto. Entao,
para fechar a minha fala, eu coloco para vocés aqui, que o primeiro passo... Oh, uma cena de passado ai,
esse do fundo. Ela traz uma quebra de quarta parede e estd em preto e branco. Olha 13! Vai me dar um tiro,
né? Eu vou sair da cena. [0 professor sai e deixa somente as imagens do video na tela]
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Imagens 7: uma cena do passado de Cassandra.
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Figura 8: uma cena do passado de Cassandra
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[Voltando a cenal. Bem, entao, pessoal... Deixa eu parar de compartilhar esse fundo, esse background.
Agora, eu vou colocar um avatar para falar [o avatar fala, concomitantemente, enquanto o professor enuncia
as palavras para vocés, para finalizar. Ele mexe a cabecinha, a lingua, oh! [mostra a lingual, movimenta. Eu
quero dizer para vocés que eu estou muito satisfeito com esses processos porque me tiraram da zona de
conforto. Me deu outra possibilidade de experimentar coisas que eu nunca imaginei que estaria fazendo.

E o que acontece? Eu t6 aqui, hoje, com esse livrinho, no Paky’Op, trazendo essas possibilidades de
experimentacao, realmente, que ocorreram. E o livio vem com esse registro. E, agora, a pergunta é: “- Eu
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estou a fim de voltar para o palco presencial?” “- Neste momento, nao!” “- Por qué?”. “- Porque eu estou
envolvido nessa pesquisa que estd me tomando o tempo, em que eu sinto que eu sou fazedor e artista
tal qual uma nova possibilidade”. Eu tenho essa caracteristica: fiz a graduacao numa coisa, o0 mestrado em
outra, o doutorado em outra. Fiz pesquisa indigena e, depois, mudei para o Oriente Médio. Estou no Oriente
Médio e nesta aqui, o Neteatro. Entao, gente, acho que para mim... Deixe-me tirar o avatar.

Imagem 9: Avatar de gatinho
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Esse avatarzinho é étimo para apresentar infantil. Em adulto pesado também é bom botar um
avatarzinho. Para fechar, quero dizer que, neste momento, o ltad Cultural esta apresentando um semindrio da
internet 3.0, sobre Metaverso e sobre as Artes no Metaverso. Estao falando sobre danca, sobre teatro, musica
e companhia limitada. Para mim, a gente vai ter, essa € a minha visao, a partir do momento que a gente
entra numa coisa, a gente nao larga. A gente melhora ela. Entao, a gente vai ter presencial e virtual, a gente
vai ter as duas coisas conectadas... O Luciano, por exemplo, o trabalho dele, em “Inimigos do Povo”, ja tinha,
porque eram muitos videos, muita conexao com o virtual que ja estava rolando ali, muitos depoimentos.
Entao, tinha um presencial e um virtual rolando dentro da estética desse espetdculo. Entdo, agora a gente
pode ter a estética do virtual no presencial, com video, gravando e tudo. E assim: “- Vamos sair das caixinhas!
Cada um faz o que quiser. Se nao esta confortdvel, muda o nome e fala que estd fazendo outra coisa; que
foi a saida que eu encontrei para o que estou falando, que é o Neteatro, e nao brigar com o povo que estd
fazendo outra coisa”. E isso! Muito obrigado, gente.
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CORPOS “BUGADOS”, TRIDIMENSIONALIDADE E PROVAVEIS CATEGORIAS DE PROXEMICA NA WEB

Luiz Daniel Lerro!

RESUMO: O presente artigo descreve percepcoes e inquietacoes sobre prdticas e técnicas corporais
desenvolvidas na modalidade online, em periodo de Ensino Remoto Emergencial (ERE), no Curso de
Licenciatura em Teatro da Universidade Federal de Ronddnia (UNIR), bem como problematiza a experiéncia
corpéreo-sensorial na web, tendo como referéncia 0 modelo antropolégico de estudo do espaco e das
distancias entre seres humanos, proposto pelo antropélogo americano Edward T. Hall (1977). Para além dos
estudos antropoldgicos, buscamos apoiar nossa andlise a partir de experiéncias empiricas realizadas no
evento 19Distancias organizado pelo Grupo de Pesquisa e do Departamento de Artes da UNIR. A partir dessas
experiéncias pratico-reflexivas — do e com o corpo na web - e dialogando com a teoria de Hall, propomos
uma ressignificacao das categorias proxémicas de Edward Hall para o ciberespaco.

PALAVRAS-CHAVE: Ensino remoto, expressao corporal, antropologia do espaco, licenciatura em teatro,
proxémica.

BUGGED BODIES, THREE-DIMENSIONALITY, AND PROBABLE PROXEMIC CATEGORIES ON THE WEB

ABSTRACT: This article describes perceptions and concerns about bodily practices and techniques developed
in the online modality during the period of Remote Teaching and Learning in Theater Teaching Program at the
Universidade Federal de Ronddnia (UNIR). It also problematizes the corporal-sensorial experience on the web,
using the anthropological model of the study of space and distances between human beings proposed by
American anthropologist Edward T. Hall (1977) as a reference. In addition to anthropological studies, we seek
to support our analysis based on empirical experiences carried out in the 19Distdncias event organized by
the Paky'op Research Group of the Arts Department at UNIR. From these practical-reflective experiences - of
and with the body on the web - and engaging with Hall's theory, we propose a redefinition of Hall's proxemic
categories for cyberspace.

KEYWORDS: Remote teaching, bodily expression, anthropology of space, degree in theater, proxemics.
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INTRODUCAO
A inteligéncia é a capacidade de se adaptar a mudanca.
Stephen Hawking

"2

Em pleno século XXI, o corpo novamente se transforma em uma “bomba-relégio”. Os seres humanos
assombrados - devido as consequéncias e as reverberacdoes do novo coronavirus — voltam a lembrar
do inevitdvel: somos finitos, frageis e vulnerdveis. Corpos sao expostos em jornais, telejornais, internet e
outros veiculos de comunicacao. Imagens, cada vez mais impactantes, remetem-nos a questoes profundas,
sobretudo quanto ao bem-estar social, 0 convivio e o compartilhamento espacial entre os seres humanos.

Antes, todavia, desse assombramento mundial, ainda em outubro de 2019, estava na Itdlia, Roma,
na sede da Academia Nacional de Arte Dramatica Silvio D’Amico para desenvolver atividades do projeto
Commedia Dell’Arte Contemporanea: mdscaras e pedagogias corporais na Licenciatura em Teatro. A pesquisa,
que seria finalizada em marco de 2020, foi interrompida. A Itdlia dividiu-se em zonas de risco: vermelha,
alaranjada e verde, cores que representavam niveis de emergéncia. O governo italiano publicou o primeiro
decreto contendo regras e determinando como os corpos deviam coexistir em espacos coletivos. Instaurou-
se, via decreto, a distancia social entre duas pessoas: dois metros. O curso Atelier de Comédia Dell'Arte
Contemporéanea foi suspenso, as escolas e as universidades interromperam suas atividades presenciais. Foi
instaurado o primeiro lockdown. Estabeleceu-se o medo: de se aproximar, de se expor, de tocar e encontrar
outros corpos, tidos como potencialmente contaminados.

Neste artigo, abordo - enquanto artista-professor e pesquisador de poéticas corporais — percepcoes
biopsiquicas sobre esse corpo contaminado, nao pelo virus em si, mas por regras, limites e incertezas.
Junto a essas percepcoes, discorro sobre o projeto 19Distanicas, totalmente desenvolvido na web durante a
interrupc¢ao de atividades do ensino presencial, antes, ainda, da implementacao do Ensino Remoto Emergencial
(ERE) pelas instituicoes pblicas de ensino superior. Busco finalizar introduzindo e problematizando questoes
acerca desse corpo afetado por distancias sociais e proxémicas. Para tanto, uso os estudos antropoldgicos
desenvolvidos por Edward T. Hall (1977), mais especificamente sobre seu modelo de antropologia do espaco
e suas proposicoes sobre distancias entre seres humanos.

0 CORPO EM MARCIA MODERATO

Ao reentrar em territério brasileiro, em marco de 2020, percebi que meu corpo estava ligeiramente
sequelado. Nao que tivesse sido contaminado pelo coronavirus. Ao contrdrio, havia percebido que minhas
atitudes em relacao as distancias entre os corpos nao estavam “normais” — sobretudo aquelas estabelecidas
no convivio sociocultural brasileiro, tendencialmente voltadas para a distancia intima. Importante destacar
que, antes de chegar em territério brasileiro, eu jd estava confinado, devido ao severo controle estabelecido
na ltdlia mediante regras do primeiro lockdown.

Voltando para o Brasil, percebi que, para locomover-se em espacos publicos, 0 meu corpo havia assumido
uma espécie de marcia moderato, isto €, uma marcha que age quase em modo de fuga. Meu corpo sequelado,
na realidade, estava “contaminado” por regras que delimitavam o contato fisico entre seres humanos; estava
ele em direcao oposta ao corpo de desejo, que palpita, devora e aglomera. 0 meu corpo “assumiu” uma
espécie de mdscara dramatica, com resquicios de pavor. Mdscara vivenciada pelos seres humanos em casos
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extremos, e que requer poucas gestualidades: o olhar e a respiracao.

Esse corpo contaminado, pedaco de carne ambulante, sem perspectivas imediatas. Limitado. Determinado
por distancias sociais. Nao toca e tem pavor da possibilidade de ser tocado. Fechado em espacos, ele
perambula. O pavor, no entanto, nao esta restrito somente as gestualidades desse corpo - vai além e se
sutiliza. Nas entranhas, deixa registros e passa a habita-las. Ele escapa daquilo que causa pavor: o corpo do
outro.

A fuga de outros corpos, ou os ritos de evitamento — que, de acordo com Le Breton (2016, p. 151)
sao promovidos com a intencao de apagar os corpos — é reforcada, confirmando, ainda mais, o0 aumento
das distancias espaciais entre corpos e privilegiando o olhar, tao corrente nas sociedades ocidentais, as
quais, por sua vez, ainda insistem em enaltecer a visao em detrimento aos outros sentidos. Enquanto figura
corporal, @ marcia moderato envia sinais, compartilha experiéncias e ritos que possibilitam a comunicacao e
a transmissao de sentidos em um determinado grupo social.

ECO POSTURAL, PROXEMICA E COMUNICACAO

Eco postural é a capacidade humana de, em eco, assumir uma atitude gestual de outra pessoa — é
um termo que faz parte de uma série de aspectos da comunicacao nao verbal, que contempla, também, os
quatro tipos de distancias, identificados por Edward T. Hall>. Segundo o antropélogo americano (Hall, 1977), a
observacao prolongada de seres humanos em situacées sociais lhe apresentou quatro distancias, cada qual
com uma fase de proximidade e outra de afastamento. Sao elas: i. distancia intima (fase préxima) — usada
especificamente para praticar o amor, lutar, confortar e/ou proteger; ii. distancia intima (fase afastada de 15
a 45cm) - na qual as cabecas, coxas e pélvis ndo entram em contato com facilidade, mas as maos podem
ser estendidas e agarrar as extremidades; iii. distancia pessoal (fase proxima de 50 a 80cm) - neste tipo
de proxémica, a pessoa pode segurar ou agarrar a outra; iv. distancia pessoal (fase afastada de 80cm a
1,20m) - verifica-se quando a pessoa nao pode com facilidade colocar as maos em cima de outro corpo; V.
distancia social (fase proxima de 1,20 a 2,10m) - é nesta dimensao proxémica que os negaécios impessoais
ocorrem; vi. distancia social (fase afastada de 2,10 a 3,50m) — na qual pode-se perceber que seu uso é
voltado, genericamente falando, para isolar ou proteger as pessoas umas das outras; vii. distancia publica
(fase proxima 3,50 a 750m) - segundo Hall, essa fase estaria relacionada ao estado de alerta, necessario
para o individuo empreender acao de fuga ou defesa; viii. distancia publica (fase afastada 750m ou mais)
- é a distancia que se estabelece automaticamente em torno de figuras publicas importantes.

Apesar de Hall (1977) destacar que os seres humanos deveriam compreender que “a maneira das
pessoas se sentirem com relacao umas as outras, em cada ocasiao, é um fator decisivo na distancia a ser
empregada” (p. 106), o autor alerta para a dificuldade de os seres humanos adquirirem a percepcao sobre
as distancias espaciais entre corpos, suas relacoes e reacoes. Pergunta o autor: voz, posicao ou distancia?
S&o tantas as percepcoes, diz Hall (1977), e tantas “coisas diferentes acontecem de uma s6 vez, sendo dificil
escolher as fontes de informacdo nas quais basear nossas reacoes” (HALL, 1977 p.106).

Todavia, durante a pandemia de covid-19, vimos que a percepcao de proxémicas foi potencializada,
sobretudo devido aos decretos impostos e a instauracao de inimeros lockdowns. A voz, nesse caso, passa
a ser uma percepcao secunddria. Até porque as bocas estavam literalmente tapadas, e o ar, que poderia sair
de nossas bocas e narinas, deveria ser evitado. As gestualidades, os olhares e as atitudes sao enfatizadas e,
talvez, nesse sentido, pode-se dizer que os seres humanos tiveram que compreender, a forca, a importancia
das distancias espaciais na organizacao da comunicacao humana.
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ANTROPOLOGIA DO ESPACO, CIBERESPACO E TERRITORIALIDADE

Quando o antropdlogo Edward T. Hall publicou, nos anos sessenta, um ensaio sobre um possivel
modelo de antropologia do espaco — dando énfase aos estudos de territorialidade, espacamento e controle
populacional -, sequer tinhamos ideia sobre as possibilidades que o ciberespaco poderia oferecer as
experiéncias corporais humanas. A internet ainda estava incipiente, muito distante da experiéncia que temos
hoje em pleno século XXI, sobretudo a partir da eclosao do covid-19. As experiéncias espaciais — sejam elas
com caracteristicas fixas, semifixas ou informais — ainda estavam determinadas por atividades e praticas
culturais envolvendo a presencialidade de corpos humanos.

Segundo David Le Breton (2013), o ciberespaco é um meio “de existéncia completo, portador de
linguagens, de culturas, de utopias” (p. 141). Nele, completa o autor, produz-se “simultaneamente um
mundo real e imaginadrio de sentidos e de valores que s6 existem por meio do cruzamento de milhdes de
computadores e do emaranhamento de didlogos, de imagens, de interrogacdoes de dados, de discussoes
em chats"(LE BRETON, 2013, p.141). E é nesse mundo, no qual as fronteiras do real e ficcional se cruzam,
que o “corpo se apaga”. “Sem corpo, sem rosto, sem outro toque além do toque do teclado do computador,
sem outro olhar além do olhar da tela” (LE BRETON, 2013, p. 142). E nesse ciberespaco — com indmeras
possibilidades de interacao, mas sem o toque da carne -, que se evidencia “a apoteose da sociedade do
espetdculo, de um mundo reduzido ao olhar, a mobilidade do imagindrio, mas a inspecao dos corpos que
se tornaram indteis e estorvantes.” (LE BRETON, 2013, p. 142).

Se o ciberespaco é um ambiente de existéncia completo — portador de linguagens e culturas, como
sugere Le Breton —, nada nos impossibilitaria, enquanto artistas da cena, de usa-lo para criar, experimentar
e produzir arte. Restava-nos — para aquelas e aqueles que possuiam internet dados e equipamentos
indispensdveis para entrar na rede — experimentar um espaco que abria perspectivas de “um mundo sem
corpo, sem interioridade e puramente superficial” (LE BRETON, 2013, p. 143).

De que modo, ou modos, poderiamos invadir o ciberespaco produzindo arte e cultura, usando o
corpo para simular experiéncias, sem o intermédio de equipamentos especificos? como a desassociacao do
corpo organico - a falta de impedimentos corporais habituais em um mundo sem carne — nos possibilitaria
criar, experimentar, jogar e improvisar? Foram essas e tantas outras perguntas que me levaram a realizar uma
experiéncia de criacao e organizacao de performances na web, na modalidade online.

EXPERIMENTOS CRIATIVOS ONLINE: 19DISTANCIAS

Em maio de 2020, realizamos o primeiro experimento criativo na web. Convidamos docentes (UNIR,
UFAC, UFPA e UFMG), discentes e artistas portovelhenses para realizar o evento 19Distdncias: uma série de
dezenove webformances, com o propésito de compreender quais os desafios de produzir arte online e como
estabelecer “novas” modalidades colaborativas que pudessem contribuir para a inclusao, a educacao e a
humanizacao do sujeito que produz e consome arte.

0 conceito webformance, cunhado durante os experimentos criativos, pressupoe a realizacao de
acoes performativas na web, nesse ciberespaco que se torna “0” espaco “invertido” a ser ocupado. Assim,
a webformance necessariamente deve problematizar o espaco bidimensional da tela (do computador, do
smartphone, do tablet etc.), buscando inverter aquela nocao estatica de superficie, bem como deve instigar
o corpo — do atuante ou do performer — sobre a necessidade de estabelecer conexdes sensoriais com o
organismo do/da fruidor/a, que também esta online e sendo intermediado por uma tela bidimensional. Em

74



REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420 MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9

poucas palavras, a webformance busca problematizar a nocao abstrata do espaco tridimensional, que nos
envolve enquanto seres humanos, e busca experimentar possibilidades online de o corpo lidar com o espaco
da web, que se pressupoe livre, universal e capaz de conectar uma infinidade de objetos virtuais.

Importante destacar que, a webformance depende exclusivamente de um espaco online protegido.
Somente os/as participantes do evento, seja o/a atuante e/ou o publico, tém acesso ao endereco eletrénico,
nao sendo, posteriormente, gerado um link para a divulgacao do ato performativo gravado. De fato, podemos
dizer que, de forma andloga ao evento performativo ao vivo, a webformance prevé que tanto o publico
quanto a/o atuante testemunhem e compartilhem uma acao, em um espaco e em um determinado tempo
ao vivo. A gravacao, nao sendo disponibilizada na internet, é exclusiva para as/os artistas-pesquisadores
envolvidos no processo.

Dito isso, 19Distancias tornou-se um lécus privilegiado de promocao de acoes artistico-investigativas
em rede de computadores; um espaco, repito, protegido para que pudéssemos experimentar metodologias
abertas e colaborativas. E tudo comecou com a publicacdao de uma carta-convite, aberta a comunidade em
geral, direcionada para quem estivesse interessado/a em “se arriscar” online. Nessa carta, informamos sobre
0 objetivo do projeto e solicitamos que cada participante, caso estivesse disponivel, escolhesse até duas
cartas do tar6 de Marselha, dentre as seguintes opcoes: 0 Mago (1); A Imperatriz (3); O Papa (5); O Eremita
(9) e a Roda da Fortuna (10). Nosso intento foi experimentar combinacdes numéricas que remetessem ao
numero 19, tal qual uma espécie de fio de Ariadne que pudesse nos conduzir a saida de um labirinto: nossa
propria casa (corpo).

Em seguida, cada participante recebeu uma espécie de guido com uma série de tdpicos (gatilhos)
que pudessem inspirar 0 processo criativo: 1) arquétipo — as cartas do tard de Marselha serviam para
estimular os sentidos do sujeito, possibilitando-o estabelecer associacoes entre o simbolismo dos ndmeros,
das cores e das figuras geométricas; 2) tempo (duracao) da webformance que, dependia da somatéria das
cartas selecionadas, por exemplo: IMPERATRIZ (3) e O PAPA (5) — 3 + 5 = 8. Nesse caso, a/o participante teria
oito minutos, no mdximo, para realizar a acao. A soma final das cartas deveria conter apenas uma unidade,
isto é, se a pessoa escolhesse as cartas 9e 10[9+10=19=1+9=10=1 + 0 = 1], a sua proposicao
deveria ser realizada em 1 minuto, no maximo. A unidade final, neste caso o nidmero 1, seria a referéncia
arquetipica; 3) tempo (prazo) para a realizacao e o compartilhamento online da webformance, ou seja,
dezenove dias; 4) espaco-proxémica - estudo das linhas espaciais, perspectivas e as relacoes do corpo com
0 espaco bidimensional da tela; 5) objeto — a mdscara, 0 mascaramento, o “tapar a boca” e as provdveis
interpretacoes simbdlicas. O “con-tato” do objeto com o corpo humano, assepsias e vigilancia bioldgica.

Importante destacar que, em 19Distancias, questionamos a nocao de “estar e nao estar’ no espaco
virtual, buscando compreender como podemos ocupar e ressignificar o ambiente online. Da mesma forma,
exploramos as dicotomias entre o “real e o virtual”, investigando as nuances que permeiam esses conceitos
no contexto da cibercultura. A reflexao estende-se a dualidade “online e off-line”, examinando como essas
esferas se entrelacam e se distinguem no processo de ocupacao e ressignificacdo do espaco na web. A
andlise abrange ainda a relacao entre “cultura e cibercultura”, indagando de que maneira esses termos
coexistem e se transformam no ambiente digital, influenciando a forma como percebemos e ocupamos o
espaco na web. Nesse sentido, convidamos docentes de outras instituicoes publicas de ensino superior —
das universidades federais do Acre, do Pard e de Minas Gerais (representadas pelas professoras Valeska
Alvim, Ana Fldvia e Denis Pedron, respectivamente) — para que pudessem introduzir temas e “gatilhos”, com
o0 objetivo de contribuir a producao e a organizacao de proposicoes performativas online. Devido ao limite
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deste artigo, darei destaque somente as minhas “provocacées” e aos meus estimulos.

Naquela ocasiao, estava — e ainda estou — interessado em compreender, por meio da prdtica, modos
de usar o corpo em um espaco/tela bidimensional: como provocar sensacoes usando o corpo pixelado,
“bugado”, reduzido e “chapado”? Como potencializar o corpo-pele na web? Essas foram algumas questoes
que nos atravessaram durante os encontros realizados nas plataformas Google Meet, Zoom, WhatsApp e
Sympla.

Desse modo, as interrogacoes foram voltadas para os corpos dos/das participantes, buscando lembra-
los que, no ciberespaco, o corpo humano “deixa de se impor como materialidade” e que os “(.) pesos
do corpo sdo eliminados, qualquer que seja a idade, satide, a conformacdo fisica [e que os] internautas
encontram-se num plano de igualdade justamente pelo fato de esse espaco colocar o corpo entre parénteses”
(Le Breton, 2013, p. 142). As dinamicas e os exercicios objetivavam potencializar os corpos, bem como
fornecer conhecimentos e nocoes técnicas, a partir de experimentos concretos, sobre a inteligéncia espacial.
Introduzimos nocoes sobre angulos e planos de camera, como também as possibilidades desses angulos e
planos despertarem sensa¢oes nos corpos do publico. Afinal, buscdvamos “acordar” o organismo humano
para que pudesse entrar na légica do ciberespaco que, de acordo com Le Breton (2013, p. 142), trata-se de
um espaco “apoteose da sociedade do espetaculo” que reforca “um mundo reduzido ao olhar”; logo, um
mundo em que 0s corpos “se tornaram indteis e estorvantes”. Um mundo,

() em que o tempo, liberado da duracao, converte-se em espaco de puras informacoes que
nao requerem mais a corporeidade humana. O imediato ndo é nem o tempo, nem o espaco
do corpo que permanece imével. (..) Diante da tela, estd como astronauta em sua capsula;
seu corpo é uma densidade estorvante que o impede de conhecer a perfeicdo da rede,
tornando-se ele préprio informacao pura se insinuando entre os intersticios de mundos sem

viver mais limites. (Le Breton, 2013, p.144)

Se de um lado, nas “encruzilhadas” do ciberespaco o corpo pode ter uma “densidade estorvante”,
conforme sinalizado por Le Breton, do outro lado é justamente essa embaracosa falta de carne e érgaos
- sobretudo a pele, enquanto maior 6rgao do corpo humano, que propicia e estabelece o con-tato com 0
espaco e o0s seres — que nos coloca, enquanto artistas-professores-pesquisadores educados/as em contexto
pandémico e digital em uma cena inusitada: a “falta” do espaco tridimensional, enquanto categoria expressiva
compartilhada por corpos.

Juntamente a essa auséncia de tridimensionalidade compartilhada devemos acrescentar que nossas
experiéncias ainda sao determinadas pela nocao de que um corpo muscularmente subdesenvolvido pode
ofuscar as atividades da mente, embotar os sentimentos ou debilitar a vontade e, por consequéncia, inibir
os impulsos criativos.

Assim, nas prdticas criativas online, o célebre binémio corpo-mente deve ser reavaliado, bem como
as prdticas corporais que, necessariamente, devem estimular o corpo da/do artista da cena no sentido
de “torna-lo” uma espécie de “membrana sensitiva”, capaz de receber e conduzir imagens, sentimentos,
emocoes e impulsos volitivos de extrema sutileza em um espaco bidimensional, pixelado e nao compartilhado
fisicamente.

0 corpo que estd online — no aqui e agora do ciberespaco — em um espaco bidimensional, nao
compartilhado por artistas e publico simultaneamente, deve estar disponivel para renunciar a imagem de
seu corpo inteiro em cena — obtida mediante o uso de um plano geral, por exemplo — e investigar outros
procedimentos que possam ser eficazes (mesmo que fragmentando a imagem corporal) no sentido de
“converter” o organismo humano em uma membrana sensitiva capaz de tocar e ser tocada. Evidentemente,
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isso tudo sem o auxilio de equipamentos especificos, tais quais: capacete de visao e luvas hapticas com
retorno sensorial.

Pois, se no ciberespaco o “individuo desloca-se concretamente em um universo reconstituido”, que
possibilita a dissociacao entre “corpo e experiéncia, fazendo a relacao com o mundo perder o cardter real
e transformando-a em relacao com dados” (Le Breton, 2013, p. 142), é justamente essa dissociacdo entre
corpo e experiéncia o procedimento mais desafiador que os/as participantes de 19Distancias enfrentaram:
como decompor o bindmio corpo-experiéncia para recomp6-lo em outra realidade que jd@ nao mais requer a
presenca fisica humana?

As incertezas foram tantas, mas manifestaram-se, sobretudo, em relacdo a falta de um “retorno”
imediato, isto é, o corpo do sujeito que performa online nao tem como experienciar a presenca de outros
corpos; estar online é perceber-se em uma espécie de vacuo. A acao estd sendo transmitida ou nao?
Impossivel para a/o atuante e/ou performer ter a nocao, durante a acao em si, se aquilo que estava sendo
executado também estava sendo compartilhado com o publico.

Ainda nao estdavamos habituados com algumas normas necessdrias para o evento online, como, por
exemplo, manter os microfones e as cameras desligados durante a apresentacao. A falta de experiéncia do
publico também refletiu no resultado, pois constantemente sons e outros ruidos externos interferiam na acao
principal, bem como aquilo que alguns espectadores faziam, sem ter a no¢ao que estavam com as cameras
ligadas. Algumas “cenas” do publico acabaram competindo com as webformances, pois traziam, em si, a
presenca plena do sujeito que nao esta atuando.

Outra preocupacao — ou fantasma — que também se apresentou inevitdvel durante os experimentos
online foi o bug, isto é, os defeitos e os problemas devidos a instabilidade de conexao. O corpo quando

"

“bugado™, paralisado na tela, gerava uma percepc¢ao até entao jamais sentida: o mal-estar de se ver inerte,
impossibilitado de ir adiante com as acoes, fortalecendo, assim, a sensacao do vdcuo e da falta de percepcoes
fisicas. Literalmente uma quarta parede se materializa entre o sujeito que performa e o publico que frui. “Tem

alguém ai? Vocés estao me ouvindo? Fulano, vocé bugou! Travou tudo”.

RESSIGNIFICANDO CATEGORIAS PROXEMICAS PARA O CIBERESPACO

Apds a apresentacao de 19Distancias e sobretudo durante os processos de investigacao e criacao
do evento, percebi que as categorias proxémicas sistematizadas pelo antropélogo estadunidense Hall (1977)
deveriam, de alguma forma, ser repensadas, pois é impossivel negligenciar as experiéncias corporais no
ciberespaco — até entao nao exploradas pelos seres humanos — e os impactos no processo educacional do/
da artista da cena.

Na ocasiao em que Hall determinou as caracteristicas fixas e bdsicas relacionais entre o corpo
humano e o espaco tridimensional, sequer tinhamos ideia das possibilidades relacionais em um espaco
bidimensional da web. A despeito disso, ainda naquela conjuntura, o antropélogo estadunidense havia
apontado que - salvo algumas excecoes - duas distancias espaciais (de fuga e critica) ndo fariam mais
parte das reacoes humanas (Hall, 1977). Essa observacao de Hall enfatiza o entendimento de que existe
uma estreita relacdo entre as experiéncias humanas e o espaco compartilhado, bem como a fluéncia de
possiblidades e a ressignificacao dessas experiéncias a partir dos sentidos associados as regularidades e as
mudancas das distancias entre os seres humanos e o espaco.

Dito isso, podemos admitir que as possibilidades de experiéncias proxémicas entre os seres
humanos “tombam” apdés a pandemia de covid-19 e que, com o uso cada vez mais difuso de interfaces —
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ser humano e tecnologias -, as praticas relacionais com e no espaco tridimensional serdo, inevitavelmente,
ressignificadas.

Especificamente sobre o corpo e suas relacoes proxémicas, no ambito de pesquisas e processos
criativos em Artes Cénicas, podemos testemunhar, a partir da prdtica em si, que as quatro distancias
elencadas por Hall - intima, pessoal, social e ptblica —, em As distdncias entre os homens (Hall, 1977), nao
sao totalmente aplicdveis no ciberespaco. As distancias social e ptblica “se atrofiam” ou entram em desuso
prdtico, porque, se usarmos estas duas distancias, social e publica, que estao entre os limites de 1,20m e
750m (ou mais), para criar e/ou investigar possibilidades artisticas na web, teremos que inevitavelmente: a)
possuir amplo espaco, para que seja posicionado o olho da camera do dispositivo; b) ter uma cdmera com
alta resolucao, para capturar a imagem em movimento sem o risco de comprometer o resultado desejado;
¢) levar em conta que, quanto mais distante o posicionamento do corpo humano no espaco, menor ele fica
e, portanto, seus segmentos corporais nao sao plenamente percebidos, dificultando, assim, o contato com a
pessoa que estd por detras do dispositivo.

Diante disso, como lidar com essa categoria expressiva e abordar determinadas dindmicas, como,
por exemplo, jogos e improvisacao para a cena em que se pressupoe o compartilhamento de um determinado
espaco tridimensional? A resposta pode ser arriscada, mas podemos demonstrar, mediante a pratica online,
a impossibilidade de o corpo organico — evidentemente nao descartamos as infinitas perspectivas de outros
corpos criados artificialmente, que habitam e coparticipam de experiéncias em ciberespacos — compartilhar
com outro corpo, organico, um espaco tridimensional; pelo menos na atual fase em que estamos, com
limitacoes de uso do corpo e aparelhagens especificas de simulagoes.

A partir dessas limitacoes, buscamos, na prdtica online, entender quais artificios utilizar em um
espaco bidimensional para que o corpo do/da artista da cena pudesse tocar (de alguma forma) aquele outro
corpo, normalmente invisivel, protegido por uma imagem estdtica. Os exercicios praticos nos consentiram
perceber a distancia intima — que, segundo Hall (1977), é aquela “distancia de praticar amor e de lutar,
confortar e proteger” (p. 108) — enquanto a distancia fundamental e imprescindivel para se estabelecer um
contato de pele entre pessoas conectadas.

Para obtermos uma sensacao analoga aquela do corpo organico em cena, ao vivo, que compartilha
seu espaco intimo com outros corpos, pesquisamos a exposicao da pele — enquanto érgao da sociabilizacao
humana - para, desse modo, entrar em contato com a pessoa que estava do lado de I3, por detrds da
camera. Buscamos, por meio do uso da distancia intima, “explodir” a nocao estatica de um corpo “chapado”,
bidimensional. O corpo teve que ocupar e preencher o espaco quadrado da tela apenas com a pele. A
intencao foi desenquadrar o corpo, sair das bordas, expandir a musculatura com a intencao de ampliar e
estimular a experiéncia visual compartilhada.

Assim, durante a pratica, utilizamos diversos “gatilhos”, estimulos e/ou perguntas com a intencao de
potencializar esse corpo, até entao educado para agir na presencialidade. De que modo provocar sensacoes
a partir de uma imagem visual em movimento? Quais as sensacoes despertar/provocar no espectador? Como
ativar o corpo-pele na web? As respostas partiram exclusivamente das experiéncias na web: de seus limites,
de nossas incertezas e de nossos medos.

Nesse sentido, destaco a importancia do desenvolvimento da inteligéncia visuoespacial, da
capacidade de visualizar as acoes fisicas antes de realiza-las, para assim ser capaz de perceber o mundo
visual bidimensional com mais precisao. A partir de minha experiéncia online no evento 19Distdncias — do
qual também participei enquanto artista-pesquisador, a partir da criacao e da apresentacao da webformance
“Pés pelas maos” -, posso depor que o estado de presenca cénica na web é andlogo aquele vivenciado
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durante a apresentacao ao vivo, em um espaco tridimensional compartilhado (seja ele instaurado a partir de
um palco italiano, em um espaco alternativo e/ou na rua).

Estar em cena online é entrar em um espaco de pixels; o corpo fragmenta-se em pequenas células
luminosas e se recompoe na bidimensionalidade da tela do dispositivo. E o corpo (ou presenca) da outra pessoa
é experienciado como uma espécie de eco. Diferentemente da sensacao obtida em um teatro convencional,
em que sentimos a presenca dos corpos, como vultos na escuridao da sala, na web estamos em uma
espécie de tlnel de energia: onde estaria aquela pessoa? deitada em sua cama, sentada confortavelmente
em sua poltrona predileta, ou no assento de seu carro, em um transito enlouquecido de qualquer metrépole?
Impossivel saber. Sao apenas pontos conectados: computadores, tablets, smartphones que disparam energia
para quem estd em cena online. Nao sinto os corpos fisicamente, e nao compartilhamos concretamente — eu
e 0 espectador — da tridimensionalidade espacial.

Ainda assim, paradoxalmente, aqueles corpos estao ali comigo. Mesmo que estejam a minha frente
apenas como vultos em uma tela bidimensional, aqueles corpos ecoam energia de um organismo: em ondas
luminosas e sonoras. Quanto a nocao de proxémica entre seres humanos, é impossivel, de imediato, ter
nocao sobre as distancias espaciais: esses corpos podem estar distantes alguns passos, mas podem estar
em um outro continente.

Sequer temos ideia da massa muscular daquele corpo, de qual seria sua altura e seu peso. Por
isso, a facilidade (e o terror, sobretudo para as/os adolescentes) de “bugar” durante algum ato. Isso porque
o corpo de 6rgaos “se apaga” para dar vasao a outro tipo de corporeidade: fragmentada por infinitos pontos
e feixes de luz que sao reconectados a partir de qualquer lugar. E, nesse qualquer lugar que experienciamos
na web, onde nossos pensamentos podem se transformar em corpos e nossos corpos podem modificar
0s pensamentos, o0 corpo de dérgaos — pele, ossos e liquidos — pode se tornar “indtil e ao mesmo tempo
estorvante”, como afirma Le Breton (2013) - ou nao. Somente a experiéncia poderd nos dizer.

Nesse sentido, invalidar as possibilidades de experienciacdo criativa na web — simplesmente
porque as Artes Cénicas sao executadas ao vivo, em um espaco tridimensional compartilhado — poderia nos
afastar das infinitas possibilidades de ressignificar o presente, o passado e o futuro. Nao deveriamos - alids,
nao devemos — nos esquecer de que, enquanto corpos organicos, Somos mutantes e, por isso mesmo, é
necessdrio permitir-se ao ridiculo de, por exemplo, “bugar” em cena.

Congelou, caiu a conexao? Nao se preocupe, a acao na web também é - andloga aquela da
presencialidade - instdvel, e cheia de surpresas. “Arriscar” poderia ser a palavra-chave para as praticas online
na web. Nada de novo, nao é? Sobretudo no ambito das Artes Cénicas, no qual o risco é inerente; alids, ja
diz o dito popular: quem nao arrisca, nao petisca.

CONSIDERACOES FINAIS

As prdticas e técnicas corporais desenvolvidas online na web, em periodo de Ensino Remoto
Emergencial (ERE), apresentaram novos desafios para docentes e discentes que, inevitavelmente, precisaram
se adaptar em um ambiente virtual até entao pouco ou quase nada explorado. Constatamos, a partir da
prdtica em si, que, apesar das limitacoes impostas pelo ambiente virtual, é possivel simular e experienciar
prdticas corporais online de forma significativa e expressiva. Os experimentos corpéreo-sensoriais na web
também nos permitiram refletir sobre as categorias proxémicas adotadas por Edward T. Hall (1977), e de que
modo elas se aplicavam, ou nao, no ciberespaco. Observamos, por exemplo, que a auséncia do toque e
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da presenca fisica, organica, pode afetar as nocoes das distancias: intima e pessoal, assim como a falta de
tridimensionalidade em ambiente virtual pode interferir nos processos criativos. Portanto, faz-se necessario
ressignificar e explorar outras possibilidades de interacao entre os seres humanos e os dispositivos eletronicos,
pois aquela nocao “classica” de proxémica, que estabelece parametros sobre as distancias espaciais entre
corpos e ambiente, ja ndao nos atende plenamente. Para além das distancias espaciais, lidamos também
com a impossibilidade, ao menos por enquanto e com as tecnologias disponiveis, de experienciar a massa
muscular, a altura e o peso do corpo humano. Dito isso, que a mobilidade de Baco, Evoé! nos torne
disponiveis para lidar com corpos organicos e outras mascaras corporais cibernéticas. Pois, se a inteligéncia
é a capacidade de se adaptar a mudanca, do mesmo modo podemos afirmar que somos corpos mutantes:
nada é imutdvel. Tudo é movimento.
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HORTELA, UMA ACAO PERFORMATIVA NA BACIA KARIRI

Carlos Henrique Guimaraes!
Daniela Alves Pereira’

RESUMO

Esta escrita apresenta Horteld, uma acao performativa realizada pelo Grupo de Pesquisa BACIA (Busca por
Acoes na Cena Expandida) da URCA (Universidade Regional do Cariri) a partir da reuniao de cartas textuais
e cartas visuais que foram desenvolvidas e trocadas pelo Grupo durante o fatidico ano pandémico de
2020, quando os encontros presenciais tiveram que ser suspensos e nao se sabia ao certo como interagir
cotidianamente com as telas luminosas. O Grupo se concentrou em buscar uma criacdo em que se pudesse
imaginar e construir futuros para adiar o fim do mundo (Krenak, 2019). Cartas textuais foram elaboradas a
partir de um jogo de escritas-espontaneas; posteriormente, as cartas se transformaram em fragmentos de
uma dramaturgia explodida e foram compartilhadas por meio de ligacoes telefonicas.

Palavras-chave: Cena expandida, performance, Cariri, cartas.
MINT, A PERFORMATIVE ACTION IN THE KARIRI BASIN

ABSTRACT

This writing presents Hortela (Mint), a performative action carried out by the Research Group BACIA (Search for
Actions in the Expanded Scene) of URCA (Regional University of Cariri) from the gathering of textual letters and
visual letters that were developed and exchanged by the Group during the fateful event. pandemic year 2020,
when in-person meetings had to be suspended and we weren't sure how to interact with bright screens
on a daily basis. The Group focused on seeking a creation in which futures could be imagined and built to
postpone the end of the world (KRENAK, 2019). Textual letters were elaborated from a spontaneous-writing
game; subsequently, the letters became fragments of an exploded dramaturgy and were shared through
phone calls.

Keywords: Expanded scene, performance, Cariri, letters.

HORTELA, UMA ACAO PERFORMATIVA NA BACIA KARIRI

COMECANDO...
BACIA surgiu em 2019 junto ao curso de Licenciatura em Teatro da URCA com o objetivo de fomentar
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pesquisas tedrico-prdticas acerca da acao na cena expandida (Diégues, 2010, 2014), considerando processos
artisticos e criativos que repensassem transformacoes da/o propria/o artista e suas estratégias de intervencao
no mundo. O termo acdo é usado aqui partindo de um entendimento sobre a pluralidade de acontecimentos
que envolvem nao sé a cena teatral, mas as diversas manifestacoes artisticas, politicas e culturais, ou seja,
uma acao que ultrapassa a ideia de arte como evento isolado. Compreendemos a acdo enquanto um
caminho de transformacdo mais ampla do sujeito
A palavra “acao” tem ocupado um lugar central nos discursos de diversos artistas modernos e
contemporaneos. [..] O termo é utilizado quase sempre em contraposicdo ao significado que
a “acao” ganha num campo teatral mais tradicional. A acao performatica nao se apresenta
como uma forma de atuacao mimética, ligada a um cosmos ficcional, referenciada num texto
dramattirgico ou em outro tipo de matriz narrativa que “representa a vida”. Ela pretende,
quase sempre, articular-se como um dispositivo de comunicacdo e de interferéncia direta
na realidade, um acontecimento que eclode da transgressao programada de convencoes

estéticas e sociais, apostando na eficdcia transformadora (politica, estética, existencial etc.)
de suas estratégias (Quilici, 2015, p.107-108).

Nesse sentido, faz-se pertinente uma reflexao sobre processos formativos e criativos pdés-coloniais
e decoloniais do/a artista-pesquisador/a-professor/a (Florentino, 2022; Guimaraes, 2023) com os quais
dialogamos sob o prisma de atuacoes cénicas contemporaneas. Desta forma, o BACIA se coloca como um
tempo-espaco de estudos e prdticas artisticas insurgentes junto a artistas-pesquisadores/as-professores/as
em formacao, que sao afetadas por metodologias, epistemologias e pedagogias pds-coloniais e decoloniais,
por meio da relacao que procuramos tecer com as sabedorias dos povos tradicionais.

Nas tardes quentes da cidade do Crato/CE, o BACIA tinha como lugar de encontro entre professores e
estudantes participantes do grupo, o Geossitio Batateiras (importante sitio arqueoldgico que reserva enorme
volume de fésseis), mais especificamente, o Sitio do Fundao. Trata-se de um vale da Chapada do Araripe,
entrecortado pelo Rio Batateira, cuja dgua por meses corre em abundancia, e por outros, seca por completo,
mudando radicalmente a atmosfera e a visualidade do territério, dependendo da época do ano. Esse rio
é conectado com um dos mitos mais populares da regiao, a histéria da Pedra da Batateira, uma narrativa
indigena do povo kariri que fala sobre 0 encanto da Mae-d’'agua, uma serpente que mantém uma enorme
pedra que bloqueia a vazao torrencial de dgua subterranea da Chapada do Araripe; diz a lenda que a Mae-
d'dgua pode, a qualquer momento (a depender das acoes humanas frente a natureza), retirar a pedra da
batateira e deixar toda a regiao do Cariri debaixo d'dgua, como rezavam as profecias do peregrino lider
popular Anténio Conselheiro, de que um dia “o sertao vai virar mar e 0 mar vai virar sertao”.

0 entrelacamento entre as forcas da terra e as acoes humanas — a sinergia entre o natural e o social
- integram os interesses do BACIA; por esse motivo escolhemos nos reunir naquele parque estadual que
agrega imensa diversidade bioldgica e é carregado de histérias. Realizamos nossas prdticas dentro de um
territério tradicional indigena kariri, por meio de uma acao decolonial, no sentido de buscar epistemologias,
ontologias e cosmologias outras, nao apenas as ocidentais eurotipicas.

A casa sede do parque (feita de taipa, com dois andares, modelo tinico no Brasil), que se encontra
restaurada no Sitio do Fundao, foi construida por Jefferson da Franca Alencar (antigo proprietério do sitio) na
década de 1950; o engenho de pau, que funcionou por quarenta anos, quem construiu foi seu pai, em 1904;
existe também uma barragem de pedra que foi construida no fim do século XIX (Alencar, Santos, 2019).

Jefferson morou por muitos anos naquela terra, na casa de taipa assobradada que abriga a sede do
parque e uma das mais antigas da regiao; essa casa estd em bom estado de conservacao e recebe visitas
diariamente. Além desse edificio, o Sitio do Fundao conserva algumas ruinas da época em que funcionou
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o pequeno engenho de cana-de-aclicar (inicio do século XX). As pessoas que habitam a regido dizem
que o Imperador Dom Pedro Il esteve por ali quando visitou o Cariri na grande seca que assolou a regiao
na segunda metade do século XIX; dizem que o monarca ordenou que se construisse uma muralha para
represar a agua do rio que cruza o sitio, contribuindo, dessa maneira, com as acées em prol da garantia de
vida dos habitantes do sertao. Essa barragem de pedra, construida por pessoas escravizadas a mando do
Imperador, ainda estd por 13, na beira do rio, como rastro da histéria de um Brasil de outrora.

0 JOGO DE CARTAS: CARTAS-TARO/CARTAS-DRAMATURGIA

Hortela foi realizada durante a IV Semana do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA, de 19 de
novembro a 22 de novembro de 2020. Reunimos imagens produzidas a partir de fotografias feitas no Sitio
do Fundao ao longo das prdticas de pesquisa do BACIA antes da pandemia de Covid-19 e construimos uma
espécie de baralho-tar6. Numeradas de | a XVIIl cada carta visual trazia também um verbo que remetia as
experimentacoes realizadas pelo BACIA entre a geografia e as ruinas do Sitio do Fundao, aos agenciamentos
afetivos, a terra, as dguas, pedras e drvores daquele espaco, que nos permitiram construir poeticamente
possibilidades decoloniais de habitar os espacos e de pensar outros modos de acao, éticos e estéticos.

Nao cabera neste artigo aprofundar o percurso criativo das cartas-tar, nem seus significantes,
significados e suas ligacdes com os povos antigos do territério kariri. Entretanto, vale salientar que nomeamos
essa etapa da experiéncia como cartas-taré no intuito de nos aproximar de um conjunto lidico simbdlico-
oracular que nos permitisse inventar uma relacao poético-imagética entre performer e espectador, que
presentificasse corpos, sensacdes, memoarias, desejos e outras poténcias em quem escolhesse uma imagem.
0 que consideramos importante nessa etapa foi construir algo que nao estruturasse uma cena teatral,
mas que nos permitisse conduzir (performer) um jogo imprevisto com quem recebesse (espectador) nossas
ligacoes.

Figura 1 - cartas taré bacia

"~ PLANTAR ! MERGULHAR

=

TRANSMUTAR

k) &

te: do autor

Foh

Para iniciarmos o jogo disponibilizamos as dezoito cartas em um formuldrio on-line com as seguintes

informacoes:
oi. horteld, planta verde caracterizada por folhas. folhas-cartas. cartas-mensagens que sao
lancadas para constru¢ao de imagindrios. com propriedades de encontro-presenca-escuta.
jogo de baralho. um telefonema para o agora. agradecemos seu interesse em participar
desse nosso jogo hortela e para isso precisamos que vocé preencha esse formuldrio. se te
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agradar, faca um cha de hortela.

E pedimos as seguintes informacoes: nome/cidade; a escolha de uma das cartas-taré; nimero de
telefone, dia e hordrio que poderiam receber uma ligacao telefénica. Esse formulario ficou disponivel durante
os dias em que ocorreu a IV Semana do Curso de Licenciatura em Teatro da URCA.

Optamos por nao revelar de imediato todas as etapas da acao ao publico; assim, as etapas se
construiam conforme as pessoas seguiam as proposicoes do jogo. Na etapa inicial da performance as
pessoas nao sabiam que cada carta-taré estaria associada a uma carta-dramaturgia’, que funcionou como
um oraculo lddico. A elaboracao das cartas escritas foi realizada no inicio da reclusao causada pela pandemia,
em outro jogo-acao experimentado pelo BACIA, em que os participantes escreveram cartas uns aos outros
e a pessoas que ndo participavam do grupo, conforme uma solicitacdo (provocacao) dos/as integrantes do
BACIA, tal como escrever uma carta a uma pessoa conhecida ou desconhecida, podendo ser um amigo/
familiar/antepassado de alguém do grupo.

Esse trabalho-jogo de escrita espontanea realizado anteriormente por meio da troca de cartas entre
os integrantes do grupo foi recuperado (re-jogado) pelo BACIA; reestruturamos os textos enquanto cartas-
dramaturgia para a acao performativa Hortela. Os textos originais tinham um tom mais pessoal, como
lembrancas, anseios e relatos de como enfrentdvamos a situacao de distanciamentos imposta pelo virus
da Covid-19. Para a nova etapa criativa do BACIA, em Hortela, os originais das cartas tornaram-se vetores a
serem compartilhados (via ligacao telefénica) com pessoas desconhecidas, sorteados no momento em que
cada pessoa-publico escolhia sua carta-taré.

As cartas-dramaturgia promoveram um transito de ideias, sensacoes, imagens, desejos que buscaram
penetrar os interlocutores. E, para conhecer um pouco sobre as pessoas com as quais dialogavamos durante
as ligacoes telefonicas, oportunizamos atravessamentos poético-afetivos de aproximacdes, em um momento
em que as populacoes de todo o mundo iniciavam a dolorosa travessia das separacoes, imposta pela
pandemia, jd que nao havia como prever 0s anos de sua duracao.

As palavras de cada carta-dramaturgia, entao compartilhadas com pessoas conhecidas e/ou
desconhecidas, relembraram histérias contadas e conferiram possibilidades para o futuro, imaginando
alternativas para além do que estava implicito naquele periodo pandémico que nunca haviamos vivido.

Figura 2 - exemplo de carta-dramaturgia
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FParg cormecar..,

Como comedcar, o aue é comedat, onde se encontram os COMesos? Escrevo-te,
tudo e impermanéncia. Comegou antes, esta em desenvolvimento, mudara, sera
outra coisa.. 0s olhoes 530 outros hoje, mas hé, ainda, muitas incertezas, Sempre
havera. Gosto das coisas que se transformam, das coisas em fluxo. Tudo é espiral
e gira. Escrevo te, como resposta provisoria as tuas palavras de outrora, de
dezembros, que se foram, mas estdo grafadas na caixa virtual do ontem., e em
um desses “ontens”, comegou, por meic do desejo; se concretiza hoje, através da
acao.

A ACAQ DO TEMPO QUE LAPIDA A AGAQ,

Escrevo-le, Venheo (re) dimensionando aconlecimentlos; o
que foi, o que estar, o porvir;, percebo uma linha,
fragmentada ¢ curva, onde so bifurcam certezas, dovidas,
abismos e tremores. Aprecio esses ténues desvios gue
fazem (re) ver antes o visto-nio-visto, o antes nao visto, o
que era ruido, o que era discurso, o que era ruido e tornou-
se discursc... mas devaneio tambem sobre o que atravessa, |
o que fica, o que & permanente, marcado na pele, Aqui [
tudo é siléncio, e por siléncig, também compreendo uma
série de barulhos, pois tudo gira, tudo estd em movimento,
Nesse movimento constante, desfaco, ou re-projeto, tudo

que € sdlido; apege o logica liguida, de passagem, de transito... ha muitas
perguntas nisso tudo e nenhuma resposta concreta, tudo mutavel, do instante,
provisoric... cada pessoa encontra seus caminhos para seus fluxos-rics da vida.
Enquanto isso, dango nas dguas e vou desaguando,

IM AG INE,

PARE AGORA, MOVIMENTE-SE EM QUALOUER LUGAR
COMO QUISER, FLUXC LIVRE E CONTINUGC,

Fonte: Do autor

A prdtica da escrita e compartilhamento de cartas € muito antiga e a respeito das confidéncias
trocadas entre amigos, mestres, alunos e amantes, enquanto uma das técnicas daquilo que Michel Foucault
(2017) chamou de cuidado de si utilizadas na Antiguidade Cldssica Grega, existiam trocas de cartas em que
se expunham o estado da alma e eram solicitados conselhos, evidenciando uma dinamica sécio-cultural:

[..] em torno dos cuidados consigo toda uma atividade de palavra e de escrita se desenvolveu,
na qual se ligam o trabalho de si para consigo e a comunicacao com outrem. Tem-se ai um
dos pontos mais importantes dessa atividade consagrada a si mesmo: ela nao constitui um
exercicio da soliddo, mas sim uma verdadeira prética social (Foulcaut, 2017 p.66-67).

No que diz respeito ao cuidado consigo, muito se frutifica a partir dessa acao poético-social que se
efetiva por meio da troca de cartas: autopercepcao e presenca mais agucadas; refinamento das qualidades
comunicativas e das escolhas criteriosas das palavras; direcionamento de pensamentos e sentimentos a
pessoa que, no instante da escrita, faz-se intima, como uma visita a sua casa; ressignificacao de relacoes
interpessoais por consequéncia de uma acao poética; autoreflexao sobre a forma de cuidado de si e dos
outros, alimentando relacoes de co-criacao poética; entre outros fatores. Sobre a ideia de acao enquanto
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gesto politico presente na Antiguidade Cldssica Grega, Cassiano Quilici ressalta:

A acao possuia um sentido bastante especifico, distinguindo-se do mero comportamento.
Comportar-se significa atuar de modo previsivel, correspondendo a uma funcdo e a um
papel predeterminados. A acao expressaria outro tipo de poténcia, capaz de inaugurar ou
fazer nascer algo novo no mundo. Agir, nesse sentido, identifica-se mais propriamente com
0 campo da politica, em que os gestos e as palavras podem canalizar as energias coletivas
em certas direcoes (Quilici, 2015, p.115)

A acao de escrever uma carta pressupée uma pausa para se dedicar ao destinatdrio; conteddos
afetivos emergem e um vinculo com a pessoa se estreita. E diferente de escrever um e-mail ou uma
mensagem de celular, em que se pode fazer de modo mais displicente, em meio a outros afazeres. A
pausa para escrever uma carta € uma acao especial, pois a natureza respira contigo no ato criativo de tecer
a correspondéncia; memdrias, emocoes, saudades, desejos, tudo conflui as palavras, de maneira atenta,
presente e delicada.

Elaborar uma carta é uma forma de cultivar afetos no ato da escrita, inspirando-se pelo espaco-tempo
em que se vive, compartilhando poesia, cuidando de si e do outro, ofertando uma porcao da prépria vida
por meio de palavras tecidas com sentimentos. E, portanto, um potente exercicio de alteridade, de afeto e
de autoconhecimento; é um deslocamento em direcao ao outro/a; é um gesto politico; é uma oportunidade
de ressignificar desafios e desafetos, de transbordar o olhar em direcao ao/a outro/a com certa distancia
somada a uma proximidade afetuosa.

Escolher a quem enviar uma carta é um processo de percepcao sobre a conexao de afeto que se
estabelece com a pessoa destinatdria; muitos sentimentos vém a tona e o coracao se aconchega ao coracao
da outra pessoa. E uma relacao de aproximacao imediata quando a escolha do destinatario é feita. Algumas
vezes a escolha se dd espontaneamente, como, por exemplo, acordar pensando em escrever a determinada
pessoa com quem se tenha sonhado; em outras ocasioes, a escolha acaba solicitando alguma reflexao
quando, por exemplo, nenhuma pessoa emerge de modo intuitivo ou quando acontece de mais de uma
pessoa inspirar a escrita.

Durante o tempo em que nos dedicamos a escrita espontdanea de uma carta, é possivel experimentar
alguma conexao mais estreita com a/o destinatdria/o e revisitar emocoes, memodrias, dificuldades, alegrias,
em uma atitude de cuidado em que se reencontram os fios que unem uma pessoa a outra, para que sejam
ressignificados e/ou restaurados procurando.

AS LIGACOES

Conforme dia e horario sugeridos no formuldrio on-line preenchido previamente pelo/a espectador/a,
um/a performer do BACIA telefonava para o nidmero indicado. Algumas pessoas estavam em fuso-horario
diferente do brasileiro, por exemplo o de Portugal, exigindo certo deslocamento de um horario convencional de
uma ligacao entre desconhecidos, tal como certas madrugadas. Ao ser atendido/a, o/a artista se apresentava
como participante da acao-performativa Hortela e dizia que gostaria de compartilhar uma carta-dramaturgia
associada a carta-taré que fora escolhida anteriormente pela pessoa e assim iniciavam o compartilhamento
poético e a conversa.

A ligacao nao tinha um tempo pré-determinado de duracao, podendo levar de cinco minutos a duas
horas; as vezes o que acontecia era a simples leitura da carta-dramaturgia e as vezes a conversa era muito
maior do que a poesia compartilhada. A chamada do telefone era a campainha que colocava o corpo em
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experiéncia performativa, em estado de presenca. Abaixo, segue um relato de uma das performers do BACIA,
logo ap6s ter realizado uma ligacao:
Gente, eu liguei pro André. Eu tava muito nervosa, nao estava conseguindo, li vdrias vezes
a carta, estava travada e nao ia ligar. E dai liguei. Foi muito incrivel. Eu li a carta muito
sorridente, é a carta do encontrar. Ele estava sorrindo do outro lado também. E a carta tem
algumas perguntas que ele respondia, eu dava esse tempo pra ele. Ele respondeu a primeira
e eu dei o tempo dele responder. Enfim, a energia foi muito forte. Quando terminou ele

sorriu e falou ‘estou muito feliz com esse encontro, t6 muito feliz’' e falou ‘que bom ter esse
tempo pra parar e ouvir, a gente vem de uma agitacao tdo grande e esses espacos sao tao

importantes, de parar e ouvir o outro’. Entao foi uma ligacdo muito bonita.

ESPACOS QUE (DES)VIRTUAM

Como descrevemos anteriormente, Hortela foi realizada em novembro de 2020; o presente artigo
trata-se de uma reverberacdo de nossa participacao enquanto representantes do BACIA no evento Poéticas
artistico-pedagoégicas na web, compondo o terceiro debate Espacos que (Des)virtuam com o tema Debate
de acoes pedagogicas e artisticas na web, em julho de 2022. A proposta do semindrio foi promover o
intercambio de experiéncias sobre processos e praticas artisticas realizadas via web. Foi a partir do convite
para uma fala nesse evento que pudemos retomar de maneira detalhada e tedrica os questionamentos,
as referéncias, os dispositivos, as estratégias e os impulsos levantados durante o periodo de criacao de
Hortela para compartilhar em palavras, por meio de nossas falas no evento, um pouco do trabalho artistico-
pedagdgico que desenvolvemos, desejando que ele encontrasse reverberacoes e didlogos posteriores a sua
realizacao.

Na tentativa de refletir, falar e escrever sobre Hortela, para além de uma descricao do acontecimento
performativo, nos interessa também encontrar eco nas discussoes que pensam a cena contemporanea em
carater expandido (Diéguez, 2014) e, nesse sentido, propor certo deslocamento de foco das discussoes
sobre as condicoes das construcoes remotas (transmissoes on-line, teatro gravado, lives, etc), sem criticar
aqueles que recorreram a tais praticas, mas perceber a cena nao apenas como algo a ser adaptado de seu
formato convencional-presencial euro-centrado para um modo virtual de atuacao e sim como um espaco
desconhecido que se relaciona com o espectador ainda em cardter de processo inacabado (Salles, 2008) e
atravessado por outras poténcias e devires.

Tratava-se naquele momento do inicio da pandemia, de desobedecer a velocidade imposta pela
civilizacao ocidental, adiando o fim do mundo (Krenak, 2019), experimentando modos de ser e agir sob
primas decoloniais, vivendo epistemologias outras. O grau de instabilidade cotidiana que nos foi imposto,
o abandono politico-social por meio da violéncia, descaso e deboche do Estado Nacional gerenciado pelo
governo daquele periodo, a convivéncia com uma sensacao presente da morte, as crises psicoldgicas e
emocionais ocasionadas pela situacao extrema em que viviamos, as acoes artisticas desconsideradas e/ou
ignoradas, entre tantos outros fatores de precariedade da vida a que fomos expostos/as entre 2020 e 2022,
nos levaram a pensar em estratégias estéticas que também estivessem sensiveis a uma terapéutica.

Sob influéncia de trabalhos de Lygia Clark* e das técnicas de cuidado de si discutidas por Foucault
(2017), desejévamos uma construcao que borrasse as fronteiras entre um projeto artistico e prdticas nao
necessariamente teatrais, permitindo-nos atravessar aquele momento especifico de maneira criativa e na
contramao do terror imposto pela pandemia.

Frente a uma sociedade que passa a impor uma demanda constante de trabalho, um mundo sem
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pausas, 0 uso ininterrupto de dispositivos eletrénicos, aplicativos de informatica e redes sociais de internet
(Crary, 2014), dispusemo-nos a procurar por tempos-espacos que libertassem/descolonizassem nossos
pensamentos/sentimentos e criassem condicoes para experiéncias de memdria, desejos, imaginacao e
possibilidades para um futuro melhor (Krenak, 2019).

Ademais, a cena que o trabalho-jogo perseguiu se refere aquela que habita a fronteira entre os
diversos tipos de linguagem artistica, cenas que fazem emergir um acontecimento que nao se configura
como espetdculo. Uma cena expandida que nos transfere da arte a vida, que nos questiona se as acoes
propostas podem ser ainda consideradas arte (Dieguéz, 2010), uma cena que toca o acontecimento efémero
e liminar proposto pela performance.

Nao pretendemos fazer aqui um panorama acerca do campo da performance, mas em tracos gerais,
nos interessava o que Fischer-Lichte (2008) nos apresenta como algo transitério, efémero, com qualidade de
acontecimento que coloca em questao a nocao de espetdculo e passa a incluir nas discussoes as praticas
cotidianas e as transformacoes dos modos de vida; também a performance de viés antropolégico debatida
por Victor Turner que, a partir da sequéncia de atos simbdlicos, busca novos significados para acoes publicas
(Diéguez, 2010).

Ao recorrermos as cartas trocadas entre os/as integrantes do BACIA que, posteriormente, se tornaram
a pista inacabada de decolagem usada para o contato com o espectador/a, nos aproximamos do que Nicolas
Bourriaud caracterizou como estética relacional ao se referir as praticas artisticas dos anos de 1990. Como
exemplo, ele nos dird que o horizonte tedrico da arte passa a considerar a esfera das interacoes humanas e
0s seus espacos simbdlicos (Bourriaud, 2009), intentando “produzir a vida cotidiana enquanto obra de arte”
(Bourriaud, 2011, p.14).

Tendo em vista o contexto histérico, politico e social brasileiro, entendemos que é preciso considerar
as diferencas entre 0 modelo europeu sobre a temadtica arte/vida/cotidiano, apresentado por Bourriaud, e
as propostas/discussoes/vivéncias latino-americanas sobre o assunto, reforcando nosso interesse pelas vias
decoloniais sobre os modos de pensar/agir no campo das artes.

Claire Bishop (2012) questiona as consideracoes sobre a estética relacional elaboradas por Nicolas
Bourriaud; a historiadora ressalta que considerar a obra de arte como um disparador para a participacao nao
é nada novo, retomando, por exemplo, a frase de Joseph Beuys de que “todo homem é um artista”. Segundo
ela, Bourriaud sugere que os encontros sao mais importantes do que os individuos que o compoem. Para
Bishop, entretanto, é indispensdvel que, se a arte relacional produz relacdes humanas, nos perguntemos
quais tipos de relacao estao sendo produzidos, para quem e por qué.

Nos interessava buscar em Hortela outras formas de compartilhamentos de nosso imaginario poético
para adiar o fim do mundo (Krenak, 2019) e de possiveis relacoes com a pessoa que estivesse disposta
a atender nosso telefonema. Era nossa inquietude organizada esteticamente, sem muitas certezas e que
convidasse a pessoa que se disponibilizou a receber nossa ligacao a ser participante daquela invencao.

Nessa direcao, o lugar do/a espectador/a era redimensionado. Ao revelarmos o contetdo narrativo da
imagem contida na carta escolhida também abriamos a possibilidade da pessoa ouvinte construir algo novo
conosco. Na medida em que as ligacdoes aconteciam, passdvamos a entender e estruturar mais as regras
do jogo e isso potencializava a vontade de participacao de quem estava do outro lado da linha chegando a
momentos em que nds, performers, entrdvamos em conversa com os espectadores ou até mesmo perdendo
o controle da narrativa e nos viamos ouvindo a histéria que nos era contada.

Diante isso, tinhamos que recorrer as regras do jogo (retomar a leitura da carta, ritmo e tom da
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voz, conduzir a conversa para um final) para que a investigacao artistica dessa experiéncia sem significado
especifico ou sentido tnico pudesse nos conduzir minimamente. Ainda nessa direcao, conviddvamos o/a
espectador/a a ser atuante na criacao, colocando-o/a como participante e criador/a dos processos de
compartilhamento poético.

De maneira geral, as técnicas teatrais relacionadas a aquisicao de habilidades especificas de
representacao nao nos ajudaram a enfrentar esse desafio de nao estar frente a frente com a plateia. De certa
forma, as praticas do BACIA que mais se aproximaram da arte da performance foram os procedimentos que
usamos como base para a construcao programatica dessa acao.

A palavra “acao” ganha um lugar privilegiado neste tipo de programa. Tanto é assim que
diversos performers a elegem como designacao mais precisa de suas atividades. Ela manifesta,
em primeiro lugar, uma atitude diante da arte e do mundo, uma escolha por tentar interferir
mais diretamente nas relacdes sociais, no campo politico, nas dindmicas existenciais dos
envolvidos, recusando a segmentacao em dreas (politica, economia, estética, ciéncia, religiao
etc.) que caracteriza a cultura ocidental moderna, desde o processo de “desencantamento” e
“racionalizacao” que a inaugura. A performance ndo quer ser entretenimento, arte, militdncia
politica ou religido, pelo menos nos sentidos convencionais desses termos. Ela aspira
convocar as proprias poténcias criativas do humano, antes mesmo da sua configuracao em

formas e géneros, comprometida que estd com a reinvenc¢ao da cultura e dos modos de vida
(Quilici, 2015, p. 113-114)

Nossa acao se alinha a propostas performativas que se caracterizam numa ampla mobilizacao de
procedimentos que incluem prdticas artisticas, culturais, rituais, modos de vida, alteracoes da percepcao,
estudo dos sonhos, experiéncias com o siléncio, entre outras. Assim, estamos falando de um corpo cénico,
para usar a expressao de Eleonora Fabiao(2003), que experimenta e investiga o que o afeta e a partir disso
inventa possibilidades de ocupar o mundo. Na perspectiva de colocar o mundo em jogo e transbordar a cena,
tais modos de engendramento da percepcao e subjetivacao do corpo eram buscados em nossa experiéncia
e na experiéncia do/a espectador/a; ou, quem sabe, ao menos sugeriamos disponibilidades outras para
quem atendesse nossas ligacoes.

Existem muitas espécies de plantas conhecidas popularmente como hortela no Brasil; no Cariri,
hortela é muito usada em chds, infusoes e dleos no auxilio do tratamento de doencas respiratdrias. A
sabedoria popular nos diz que suas raizes rizomaticas nao permitem o crescimento de outra planta em um
mesmo vaso. Dizem também que alivia dores e relaxa. Enquanto aguarddvamos em casa/universidade/
trabalho/cama a chegada da vacina contra a Covid 19 para reencontrar as pessoas, tentamos fugir de uma
ideia de produtividade imposta pelo ritmo de trabalho e pelo modo de vida ocidental, dedicando-nos a
cuidar de si e das outras pessoas; permanecemos fazendo, servindo e tomando chd de hortela...

Naqueles momentos de introspeccao, diante da loucura que o mundo viveu durante a pandemia,
tomar cha de hortela nos estimulava a repensar o que Antonin Artaud (1984) dizia sobre o teatro ser, acima
de tudo, um lugar onde nos refazemos. Apoiamo-nos, uns aos outros, para construir acoes performativas
que nos refizessem e que pudessem contribuir, por meio de uma poética terapéutica, com o refazimento
das pessoas com as quais nos relacionamos artisticamente. Uma inquietude que diz respeito a reinvencao
das relacoes, a invencao de outros mundos, dialogando, necessariamente, com epistemologias dos povos
tradicionais do Brasil, para descolonizar corpo/mente/espirito e inventar novos modos de vida, de criacao, de
educacao, nao mais centrados em perspectivas que insistem em vincular arte a produto, mas devolvendo a
arte sua dimensao de estreitamento com a vida cotidiana, observando as mudiltiplas estéticas das existéncias.

Fizeram parte dessa experiéncia, além de néds, professores/as e coordenadores/as do BACIA, os/as
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estudantes de graduacao Lia Vieira, Maria Leticia, Suimara Evelyn e Thiago Gomes.
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JAMES DEAN, UM ARQUETIPO ESTELAR DE ATOR: Audiovisualidade atuacional em réplica

Ricardo Di Carlo Ferreira!

RESUMO

Ter-se-a em conta neste estudo a prerrogativa de fazer-se ator estelar arquetipico, estabelecendo-se no
canone da arte de atuacao, atualizando o sistema de verossimilhanca atorial na linguagem do cinema ao
ponto de p6r a sua audiovisualidade atuacional em réplica. Para tanto, toma-se por objeto de andlise as
cinesias atorais de James Dean, concatenando, os estudos atuacionais — area epistemoldgica muito antiga,
atualmente, instalada no intersticio, sobretudo do teatro e do cinema. E, a pragmatica do star system, estrito
cinematogrdfica. Ambas, amalgamadas praxeologicamente por James Dean. Os resultados apontam que
ele atualizou o arquétipo estelar de ator, impetrando sob este processamento o cinematismo do jovem
controverso, rebelde e acirrante, cuja audiovisualidade atuacional passou a ser mimetificada até os dias
atuais.

Palavras-chave: James Dean, arquétipo estelar de ator, audiovisualidade atuacional

JAMES DEAN, AN ARCHETYPE OF STAR-ACTOR: Acting audiovisuality in replica

ABSTRACT

This study will take into account the prerogative of becoming an archetypal stellar actor, establishing himself
in the acting canon, updating the actor’s system of verisimilitude in the cinematographic language to the point
of replicating his acting audiovisuality. For that, James Dean’s actor’s kinesias are taken as an object of analysis,
considering the acting studies - a very old epistemological area, currently installed in the interstice, especially
theater and cinema. And, the pragmatics of the star system, strictly cinematographic. Both praxeologically
amalgamated by James Dean. The results indicate that he maintained the actor star archetype, applying under
this processing the cinematism of the controversial, rebellious and challenging young man, whose acting
audiovisuality has been mimicked to this day.

Keywords: James Dean, actor star archetype, audiovisuality of acting.
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JAMES DEAN, UM ARQUETIPO ESTELAR DE ATOR: Audiovisualidade atuacional em réplica
ARRAZOADO CONTEXTUAL DA INSURGENCIA ESTELAR DO ATOR-ASTRO

Na Hollywood cldssica da Era de Ouro, no Panteao das deidades estelares de um lado havia atores
e atrizes, que davam corpos a personagens adultas por volta dos 30 anos de idade, que possuiam grande
peso atuacional. Era o caso de personas estelares como Greta Garbo (1905-1990), Vivien Leigh (1913-1967),
Laurence Olivier (1907-1989) e Marlon Brando (1924-2004). Carecia, todavia, da representacdo do publico
mais jovem, que indubitavelmente, ansiava por identificacao nas telas, conquanto sob o mesmo nivel de
atuacao. Nessa tessitura, Edgar Morin (1980, p. 8) nos conta que “em 1919, o conteldo, a direcdo e a
publicidade dos filmes gravitavam ao redor da estrela. O star system é, desde entao, o coracao da industria
cinematografica”.

Nessa ambiéncia, comeca-se a engendrar, de inicio, uma fissura de lugar para a fabricacao de astros
e estrelas personificadoras da juventude estadunidense, sob o tentame mimético de reprodutibilidade do
préprio aparato hollywoodiano (jd operacionalizado) de mostracdo? nao obstante, ante a faixa etdria de
jovens entre 20 e 30 anos. Obrando, assim, a mesma pldstica de beleza, branquitude de fotogenia, bem
como o rigor e a robustez de atuacoes arrebatadoras®. Nessa esteira compositiva é James Jean (1931-1955)
quem consegue manifestar o dificil feito de corporificar o idedrio premente e latente da juventude masculina
estadunidense nesse intervalo de tempo criativo, ao nivel ja estabelecido pelos grandes esttdios via o
referente etdtico anterior.

Notoriamente, ao fazé-lo, o jovem ator conseguira encarnar masculinidades que instavam
representacao na cinematografia contextual de sua atuacao — na estrutura filmica do periodo. Em termos
atuacionais, o intérprete estelar atualizava o sistema de verossimilhanca atorial' masculina juvenil do cinema
hegemoénico através da sua corporalidade, vocalidade e rosticidade. Em outras palavras, esse conspecto
da audiovisualidade atuacional é o meio pelo qual o astro passa a servir de referente para a atorialidade
masculina, da faixa etdtica incipientemente posta em visionamento espectatorial, ante a relevancia, igualmente
proporcional dos astros e estrelas mais experientes.

ANALISE ATUACIONAL DE JAMES DEAN

Importa destacar que o processamento de Hollywood tem perfilado historicamente o capitaneamento
de mostracao dos intérpretes de canone cinematografico. Segundo Paludo (2017, p. 34), “entre as décadas de
1920 e 1930, grandes arquétipos polarizaram as telas”. O referido autor ainda diz que:

2 Sabe-se, que “o regime de mostracao refere-se a uma forma de relato que consiste simplesmente em mostrar personagens
que executam uma acao” (Gobatto, 2009, p. 196).

3 Sobre o0 arrebatamento do ator, quando em atuacao, corresponde ao “arrebatamento interior do personagem — item atuacional
que provém da replasmacao de verdades no interno e no externo do ator, e por isso mesmo, imanta a impressao de incorporacao
do ator pelo personagem o embodiment in acting” (Ferreira, 2021, p. 206).

4 Acerca da verossimilhanca atorial: “o verossimil é o referente daquilo que jd foi feito, sob a égide de julgo a respeito do quao
crivel a atuacao foi: se ela foi convincente. Mas o efeito verossimil se dd pelos filmes que ja foram feitos, e pelo constructo
da atorialidade, algumas vezes de um Unico ator, que vem a instaurar novos efeitos de verossimilhanca, mediante as suas
corporificacoes” (Ferreira, 2021, p. 185).
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0 arquétipo consiste em uma imagem de referéncia que provoca identificacao, reconhecida,
sob certo sentido, de modo universal, e que apresenta tracos de comportamento humano
comuns presentes de forma muito semelhante em entes diferentes, em espacos geograficos
muitas vezes extremamente distantes e culturalmente distintos (Paludo, 2017 p. 34).

Assim sendo, inextricavelmente, no que diz respeito a sua operatividade do e no star system, James
Dean insta um até entao, novo, arquétipo estelar de ator: o jovem belo, atraente, rebelde, problematico,
conquanto acirrante.

Tal conspeccao, designa a parcela da sociedade identificavel, reconhecida em certo sentido, em
termos sociogeograficos, culturalmente perceptivel, mas nao mostrada artisticamente, em protagonismo, na
seara cinematogrdfica. Mais magro e franzino do que o habitualmente mostrado nas telas, James Dean surgia
instando a languidez masculina, neste solo, o que abriria espaco, anos mais tarde para corporalidades como
a de Anthony Perkins em Psicose, (Psycho, Hitchcock, 1960) — sob tracos de androgenia.

Dito de outro modo, James Dean abriu espaco de representacao para masculinidades nao rigidas,
caminho aberto, em grande medida pelo sucesso de James Dean; tanto em corporalidade, quanto na prépria
fisicidade (corpos nao tdao musculados, corporeidades nao tradicionais do cldssico varonil, mas, sim, sob a
representacdo do mancebo andrégino).

Esse mesmo tipo corpdreo é verificado, adiante no tempo, nas décadas de 1980 e 1990, outrossim,
em astros, quando muito jovens, como: Leonardo DiCaprio (1974) em Romeu +Julieta (Romeo+uliet, Baz
Luhrmann, 1996) e em Titanic (James Cameron, 1997); Tom Cruise em Negdcio Arriscado (Risky Business, Paul
Brickman, 1983); e, Johnny Depp (1963) em Férias do Barulho (Private Resort, George Bowers, 1985).

Além dos intérpretes mencionados acima, contemporaneamente, um exemplo, de que esse arquétipo
permanece sendo vetor importante do star system, sem dtvidas, é Timothée Chalamet (1995), que, num
contexto relativamente mais aberto tem representando, inclusive, um personagem homossexual de forma
explicita, como em Me Chame Pelo Seu Nome (Call Me by Your Name, Luca Guadagnino, 2017).

Notavelmente, todos esses intérpretes, incluindo, Dean, congregam para além do arquétipo de astro-
ator, mas também, as corporificacoes acirrantes, de feicoes adoénicas’.

Atendo-se a James Dean, sua audiovisualidade arquetipica de astro-ator adonico foi engendrada,
atorialmente. A primeira via, certamente, corresponde a prépria fisicidade de James Dean, feicao adénica:
rosto juvenil, tracos delicados, nariz e labios finos — imagem 11 -; corpo magro, levemente musculado
(imagens 6, 7 e 8); cabelos jogados para trds num topete (imagens 2, 3, 9, 10 e 11), que os revisionistas
associaram como uma das grandes inspiracoes de Elvis Presley (1935-1977), algo que o préprio cantor
chegou a assumir.

5 Eles imantam corporeidades e feicoes addnicas. Homens muito jovens e bonitos, com tracos de androgenia, indexados, assim
ao arquétipo de Adonis, que aciona a guisa de aparéncia da fisicidade masculina portadora de fragilidade, em termos de beleza e
fruicdo da sexualidade, volvendo atracao fisica entre os entes, sob orientacdo sexual ndo definida. Para que se entenda, na seara
mitoldgica, Adénis, quando morto é transformado em uma anémona, é “metamorfoseado nesta flor” (Florencio, 2017, p. 1631).
A delicadeza e o sublime nao é rechacado por esse arquétipo masculino, em que ser andrégino, nao é de nenhum modo um
problema, mas uma qualidade. Outro aspecto adénico importante, diz-se da brevidade da juventude de Adonis, posto que este
deus grego teria sido assassinado jovem. H4, assim, um culto a juventude masculina. Segundo Dutra (2010, p. 12) a “principal
caracteristica de Adonis era a infinita graciosidade. (..). Esse Deus mitol6gico, por sua beleza e ingenuidade, causou intrigas,
despertou a inveja de outros homens e acabou por ser morto”. Muito préximo, por exemplo, do que os atores-astros muito jovens
parecem ser/ter imbuidos em suas imagens (de personas cinematogréficas), ndo estritamente nas figuras de seus personagens,
porquanto, essa aura culmina no plano extrafiimico: a esfera mididtica, em que estes intérpretes estelares sao profusamente
mostrados e explorados, inclusive, a respeito de suas vidas e relacionamentos afetivos. Vide a contumaz especulacao da orientacao
sexual destes jovens. Em tudo isso, James Dean, é sobejamente indexado: jovem, muito belo, portador de tracos andréginos no
seu ser-estar, sexualidade nao definida explicitamente; exercia forte fascinio no publico, e morrera muito jovem.
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A segunda diz respeito a corporalidade empregada pelo intérprete: sinuosidade (imagens 7 e 8),
corpo retesado (imagens 2, 8 e 9), ombros franzidos (imagens 2 e 3), rosticidade oscilante entre histeria e ar
choroso (imagens 2, 3, 4, 5 e 6). Aplicava o choro histérico propriamente dito — imagens 4, 5, e 6, e o estado
de compungimento - o vulgo beicinho, como prentncio da acdo lacrimosa — imagens 2 e 3. E importante
ter em mente que:

nao é por acaso que a escala dos planos no cinema - close-up, primeiro plano , plano
americano, plano médio, plano de conjunto - estabelece-se em referéncia a inscricdo do
corpo do ator no quadro: sabe-se que a prépria idéia da decupagem da cena em planos de
escala diferente nasceu do desejo de fazer com que o espectador captasse, pela inclusao
de um close-up, a expressao do rosto de um ator, de sublinha-la, de marcar, desse modo,
sua funcao dramdtica” (Aumont et al, 2009, p. 274).

O terceiro viés de acao é referente a rosticidade® de James Dean, que é marcada pelos olhares
lancinantes, a cabeca reclinada em diagonal, no sentido horario e anti-hordrio, ora aproximando, ora distando
a orelha das costas (imagens 5, 7 9, 10), e, da mesma maneira, em relacdo aos ombros (imagens 2, 3, 4, 6,
7.8 e 10). Essas acoes, o artista realiza, predominantemente, um cinematismo préprio inaugural num campo
de mise en scéne realista e verossimil. Veja, essas direcoes vinham sendo, inclusive, decodificadas no campo
da danca, nao no cinema.

Inobstante, a audiovisualidade de Dean encaixa-se perfeitamente, sobretudo na sequéncia filmica de
Vidas Amargas (East of Eden, Elia Kazan, 1955) — imagens 4 e 5 -, como o personagem Cal Trask, em uma
decodizacao de Laban (1978) (tedrico expoente da linguagem da danca), abaixo descrita:

0 rosto olha para a frente, voltando-se alternadamente para a frente no sentido hordrio e

no sentido anti-hordrio, tao longe quanto lhe for possivel. Isto quer dizer que as orelhas
direita e esquerda aproximam-se, cada uma por sua vez, dos ombros direito e esquerdo,

respectivamente (Laban, 1978, p. 93).

Reitero que Laban (1978) nos abaliza do corpo dos palcos, e ndo nas telas, e, ndo de atores;
muito menos, no contexto de performances atuacionais realistas, regidas pelo regime da verossimilhanca
cinematogrdfica. Parece, algo dificil de transpor e instar de uma linguagem para outra. Neste caso, da danca
para a interpretacao cinematografica, e, de fato é muito complexo, conquanto nao para James Dean, que
detinha isso, como imanente a sua audiovisualidade atuacional, o que nao significa dizer que isso nao fora
construido (em corporalidade/cinematismo) por ele. Neste sentido, para que se entenda:

Existe, entdao, como que uma presenca especifica do corpo no cinema, uma pura
singularidade, uma aura natural do ator que o torna insubstituivel e inimitdvel. Foi em cima
desta presenca que o cinema construiu o famoso star system, pelo qual um ator, ou antes,
sua amplificacao em forma de imagem, atua como um ima sobre a multidao. A star é antes
de tudo uma corporalidade intransferivel. Ninguém confunde Rita Hayworth com Ava Gardner
ou Marilyn Monroe, por mais que todas elas tenham simbolizado o glamour ou o sex appeal

hollywoodianos (Roubine, 1987 p. 27).

Retomando o aspecto epistemoldgico: sabe-se que James Dean frequentou a Actors Studio’ de Lee

6 Designa todo o trabalho do ator, que se realiza na regiao da cabeca, extrapola, dessa maneira, 0 aspecto fisico - das feicoes
naturais, mas engloba o que se faz a partir dessa confluéncia. Sao as expressoes faciais e os movimentos da cabeca. Considerada,
parte nobre da significacao e producao de sentido do ator, sobretudo no campo do cinema, em que historicamente, estabeleceu-
se o close-up. Na rosticidade, “as expressoes faciais relacionam-se aos movimentos da cabeca, que servem para dirigir os olhos,
ouvidos, boca e narinas na direcao de objetos dos quais se espera ter impressoes sensoriais” (Laban, 1978, p. 45).

7 Escola célebre de atuacao dos Estados Unidos da América. Teve por alunos, nomes como Marlon Brando e Marilyn Monroe
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Strasberg (1901-1982), e, também, chegou a angariar aulas de danca (imagem 1). Logo, Dean se tratou de um
ator, que buscou especializacao nos estudos atuacionais mais afamados de seu contexto operacional, o que
se aliava aos estudos do corpo, que sabemos, compoem ja ha longo tempo a formacao atoral. Todas essas
questoes sao constatadas nas imagens de suas personagens, mais afamadas: Cal Trask em Vidas Amargas
(East of Eden, Elia Kazan, 1955) e Jim Stark Juventude Transviada (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, 1955).

Imagem 1 - James Dean em uma aula de danca com Eartha Kitt, New York, 1955, fotografado por Dennis Stock
3 e
: Ve

Fonte: Artnet

Imagens 02, 03, 04 e 05 - Fotogramas de James Dean, em Vidas Amargas (East of Eden, Elia Kazan, 1955)

Fonte: Vidas Amargas (East of Eden, Elia Kazan, 1955)

(1926-1962). 0 método de ensino baseava-se em interpretacoes/apropriacoes do sistema de atuacao arrolado por Constantin
Stanislavski (1863 - 1938), e adaptado para o contexto cinematografico de Hollywood.
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Imagens 06, 07 08 e 09, 10 e 11 - Fotogramas de James Dean, em Juventude Transviada (Rebel Without a Cause,
Nicholas Ray, 1955

Fonte: Juventude Transviada (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, 1955)

H4, ainda, um terceiro aspecto, mais imbricado com a linguagem cinematografica, que concerne
a indumentdria e caracterizacao: roupas despojadas, joviais, calcas jeans, jaquetas em cortes colegiais
- este dltimo aspecto é empregado, em dissolucao a audiovisualidade de Dean, sobretudo no dltimo
filme mencionado. Tratava-se de uma corporeidade disruptiva a tradicao do sistema de estidios. Sua
audiovisualidade atuacional nao era hiper-masculinizada, nos mostrava um corpo fluido, com vocalidades
mais aproximadas do agudo (o grave foi associado a expressao vocal masculina por longas tradicoes atorais,
do teatro ao cinema). Ainda sobre o seu trabalho de voz, James Dean empregava tipos vocais chorosos: voz
fluida, trémula e crepitante 8. Tais modulacoes vocais nao tinham sido empregadas na linguagem do cinema,
até este momento, por astros masculinos.

Dessa maneira, a operatividade cinematografica de James Jean emanou um novo arquétipo estelar
de intérprete: o jovem ator-astro rebelde disruptivo, acirrante, adoénico, cuja audiovisualidade atuacional
tem sido desde a sua insurgéncia replicada em toda a linguagem audiovisual. Muito bem quisto pela
espectatorialidade, seu modelo, por consequéncia tornou-se almejado para o ser-estar de jovens atuantes
que sao ou se pretendem fazer-se atores estelares.

CONSIDERACOES FINAIS

James Dean, nao apenas, amalgamou as identidades de astro e de ator de maneira proficua como
seus antecessores e contemporaneos estelares, mas ele atualizou esse processamento, instando ao cendrio
hollywoodiano a audiovisualidade adénica, juvenil, acirrante: um novo arquétipo de astro e ator. Dean
imbricou as instancias intra e extrafilmica, diluindo a sua persona e suas personagens, em sua personalidade
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mididtica, presentificando o idedrio da juventude masculina estadunidense. Nesta realidade compositiva,
James Dean trouxe a tona uma juventude masculina controversa; no plano atoral “é curioso observar que
todo ator comeca por se impor através da impressao de autenticidade transmitida pelas suas interpretacoes”,
conforme nos diz Roubine (1987 p. 67), e, que: “Em confronto com ele, seus predecessores parecem
subitamente artificiais!” (ibidem). James Dean, sem duvidas conseguira realizar isso. Nada obstante, o ator,
suscita, na histéria do cinema, novas modulacoes de corpo, rosto e voz, tornando retrégrada a masculinidade
varonil do periodo, atribuindo as suas personagens tonus de feminilidade, androgenia, histeria, de jovialidade
e cardter adénico. Nas palavras de Roubine (1987):

James Dean, nos anos 50, configura o préprio rosto da juventude americana. Trinta anos
depois, percebemos os artificios, e até mesmo os tiques de um jogo facial (cabeca inclinada,
piscar de olhos), e nos lembramos entdo que este “natural” era um produto habilmente
fabricado pelo Actors’ Studio e por Hollywood (Roubine, 1987, p. 67).

Ainda que sob outras palavras, dado que carece nessa assertiva do referido autor maior acuracidade,
algo que somente a especializacdo na linguagem atorial (linguagem do ator) permiti-lo-ia acessar,
independentemente de ele ser, como de fato é, um autor de exceléncia, posto que a linguagem atorial
aciona uma guisa de epistemologias retroalimentadas, que ao serem postas em reflexividade em termos
cinematograficos tornaram-se sobejamente complexificadas — nao que ja nao fossem, muito pelo contrario.
A linguagem atorial é antiqissima, remonta as primeiras manifestacdes comunicacionais da raca humana,
tendo sido inventariada pela arqueologia, reconstruida ante a sua participacao (e inferéncia em intimeras
outras artes).

N&o obstante, o que o autor Jean Jacques Roubine (1987) frisa, vem a ser, um dado interessante para
discussao, trata-se da audiovisualidade de James Dean®. Nessa consonancia, alvitro que a audiovisualidade
atuacional® concerne aos aspectos de atuacao em corporificacao engendrados pelo ator/atriz, em alinhavo
e/ou dialogia ao sistema de captacao fotogrdfica e audiogrdfica da realidade filmica que se projeta construir.

Assim, o ator é forma importante na composicao da obra audiovisual em que ele estd figurando, em
som e imagem. Sendo assim, a audiovisualidade de James Dean refere-se, num primeiro olhar a beleza,
conquanto, sabemos que ela sé se efetiva, em termos cinematograficos, se ela vier a calhar na fotogenia®,
posto que nem toda pessoa bela consegue fazer-se fotogénica. Beleza e fotogenia nao sao sinénimos. Em
outras palavras, ela nao se restringe a isso, no caso especifico de James Dean, ela torna-se inextricdvel -
questao relativamente comum entre os estelares. Neste sentido, eu ressalto, ainda, que:

9 A “audiovisualidade é uma atualizacao do audiovisual que se viabiliza na combinatéria de som e imagem. Estas atualizacoes se
dao de diversas maneiras, pois toda construcao de um objeto de audiovisualidade obedece as légicas e articulacoes do dispositivo
tecnoldgico. Desse modo, temos o cinema que se atualiza através de filmes, a TV que se atualiza em programas televisivos, estes
em géneros, e assim por diante” (Barbosa e Marqueto, 2007, p.1).

10 Audiovisualidade do ator/atriz. Lembro, outrossim, que atorial e atoral sao sindnimos relativos a ator/atriz, e aquilo que emana
e concerne a esses artistas. Atorialidade significa corpus de atores.

11 Roubine (1987 p. 67) de maneira muito precisa nos diz que “o rosto do ator no cinema, requer qualidades que nao sao
exatamente as que pedem o teatro. Podemos reunir estas qualidades sob o termo geral de fotogenia”, entretanto, ele ressalta “que
nao se queira dizer com isso que o ator precisa fornecer sempre uma imagem sedutora de si mesmo” (ibid). Por conseguinte, de
acordo com o autor: “Certos rostos "absorvem” especialmente a luz, "falam” a camera, de tal maneira que revelam capacidades
de expressao e de emocao sem relacdo com a beleza ou o sex appeal e sem emprego no palco. Ao contrdrio, poderd acontecer
que a presenca cénica de um ator nao consiga transferir-se para a imagem. A que atribuir esta fotogenia? A resposta é certamente
complexa: existe primeiramente uma natureza fotogénica, privilégio de uns e nao de outros. H4, em seguida, um instinto, uma
espécie de saber pessoal do ator sobre o seu préprio rosto e as relacées que ele pode estabelecer com os recursos técnicos do
cinema” (Roubine, 1987, p. 67-68).
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Esse preceito, a fotogenia, é definidor de muitas carreiras atorais, e conforme exposto, nao
estd tao relacionado a figuracao do rosto no sentido de aparecer lindo em cena. Essa
ideia acabou sendo construida pelo fato de que inlimeras vezes atores fotogénicos eram
considerados também muito belos, algo que também é borrado pelos preceitos de fascinacao
e de divismo. Seriam realmente considerados tao belos, se nao figurassem nas telas do
cinema, se nao houvesse toda a publicidade engendrada na criacdo de suas personas
estelares? Por certo que nao (Ferreira, 2021, p. 87).

Adiciona-se a isso a mistica da profissao de ator cinematografico de fazer-se eternizado, um ente
mitolégico, olimpico. Contudo, ainda que todo esse contexto seja propicio, hd que se ressaltar, que outros
intérpretes também obtiveram todos esses recursos, e ainda assim nao conseguiram erigir carreiras bem
sucedidas. E indicial, nesta medida, que ser um intérprete de exceléncia constitui-se como fator de grande
impacto para a consolidacao das carreiras dos atuantes no canone atoral.

Outrossim, a aparicao” de James Dean logo imantou-se de fascinacao. Sabe-se que

é fascinante o que controla pela poténcia de seu olhar, 0 que imobiliza e cativa por seu
brilho, o que deslumbra por sua beleza, sua ascendéncia ou seu prestigio. Pela mimesis e
por mecanismos de identificacdo” (Aumont; Marie, 2003, p. 119).

Da auséncia do que corrobora tal preceito, nunca, jamais, poder-se-ia acusa-lo; ao passo James Dean
foi um dos astros que o melhor caracterizava atorialmente. Nao bastasse isso, a morte, e o lancamento
poéstumo de dois de seus filmes® erigiram, em sobremaneira, o estabelecimento aurdtico®, de mito, ao
ator-star James Dean. Dessarte, o artista conseguiu instar arquétipos, com sua apari¢ao: de personagem/ser
humano (em termos de representacdo social), e, também, de ator-estelar, em imbricacdo: jovem, adénico
e acirrante (estadunidense/ocidental), sob o titulo de seu mais célebre filme: Juventude Transviada (Rebel
Without a Cause, Nicholas Ray, 1955).

James Dean personificava esse jovem disruptivo, dos padroes estabelecidos do ser-estar young man.
Adénico, nao hipermasculinizava as suas personagens. Ao contrdrio, ele insistia em mostrar-nos as suas
fragilidades, em audiovisualidade atuacional, que passou a ser mimetificada até os dias atuais, conforme
exposto nessas pdginas, por nomes como: Leonardo DiCaprio, Tom Cruise, Johnny Depp e Timothée Chalamet.
Presentificacoes e cinesias atorais (caminhos/movimentos socioantropoldgicos de ator) praxeoldgicas
analogas a James Dean.

12 O preceito de aparicdo possui duas acepcoes, e, sobretudo “os stars imantam as duas: a primeira (tradicional), da ordem
do surgimento da mostracao cinematogrdfica — de quando os intérpretes adentram a ambiéncia das telas. E, a outra da ordem
fenomenoldgica, prépria das deidades e dos sujeitos portadores dessa aura — algo replasmdvel pelas personalidades olimpianas
dos stars do cinema. Desdobrarei essa discussao ao longo das préximas paginas” (Ferreira, 2022, p. 212).

13 Foram lancados postumamente: Juventude Transviada (Rebel Without a Cause, Nicholas Ray, 1955) e Giant (Assim Caminha a
Humanidade, George Stevens, 1956).

14 Diz-se que se trata de “uma figura singular, composta de elementos espaciais e temporais: a apari¢ao Unica de uma coisa
distante, por mais perto que ela esteja” (Benjamin, 1994, p. 170).
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MARIA AUGUSTA RODRIGUES “A RAINHA DA COR” DO CARNAVAL BRASILEIRO
— Uma Revisao Integrativa
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RESUMO

Importante artista no cendrio do carnaval e do ensino das artes, Maria Augusta Rodrigues possui uma
producao que se caracteriza, principalmente, por uma maneira bem peculiar; o trabalho da artista vai da
sofisticada simplicidade a originalidade do abstrato ao requintado “luxo da cor” em oposicao ao “luxo do
brilho”. O presente artigo traz como objetivo, entender qual o estado da arte das pesquisas académicas sobre
Maria Augusta Rodrigues, através de um amplo levantamento para conformar os dados sobre uma artista
tao plural.

Palavra-Chave: Maria Augusta Rodrigues, Imagem e Carnavalesco.

RESUMEN

Importante artista en el escenario del carnaval y la educacion artistica, Maria Augusta Rodrigues tiene una
produccién que se caracteriza principalmente por una manera muy peculiar; el trabajo de la artista va desde
la sofistica da sencillez a la originalidad de lo abstracto al exquisito “lujo del color” en oposicién al
“lujo del brillo”. Este articulo tiene como objetivo comprender el estado del arte de la investigacion académica
sobre Maria Augusta Rodrigues, a través de un amplio relevamiento para conformar los datos sobre una
artista tan plural.

Palabra clave: Maria Augusta Rodrigues, Imagen y Carnaval.
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MARIA AUGUSTA RODRIGUES “A RAINHA DA COR” DO CARNAVAL BRASILEIRO
— Uma Revisao Integrativa

A PLURALIDADE DE UMA ARTISTA

Importante artista no cendrio do carnaval e do ensino das artes, Maria Augusta Rodrigues possui
uma producao que se caracteriza, principalmente, por uma maneira bem peculiar em entender e construir
sua arte. O trabalho da artista e professora Maria Augusta vai da sofisticada simplicidade a originalidade

"

do abstrato ao requintado “luxo da cor”” em oposicao ao “luxo do brilho™. Compreende, portanto, uma arte
tnica e repleta de referéncias e significados, uma arte plural.
Sua atuacao se inicia como aprendiz de carnavalesca, verdadeiramente, pelas maos de seu mestre na

Escola de Belas Artes (EBA/UFR)), Fernando Pamplonat. Foi por intermédio de um convite:

[..]do professor Pamplona que eu comecei a trabalhar em carnaval. Junto com ele fazia nao
s6 o Salgueiro, escola de samba, como fazia naquela época as grandes decoracoes de rua
no Rio de Janeiro, para o Carnaval e muitos de Natal.

Os bailes do Copacabana Palace também foram um espaco importante de aprendizado para a jovem
Maria Augusta, conforme relata Nilton dos Santos, em sua obra “Maria Augusta Rodrigues, carnavais e
constituicao de subjetividade”, de 2010.

Ao designar Maria Augusta como uma “artista mdltipla”, deseja-se evidenciar dois aspectos principais
em sua producao: primeiro, a pluralidade de suas experimentacoes, tanto em materiais alternativos como
na paleta de cores utilizada; e segundo, as suas diferentes atuacoes profissionais e a maneira como tais
saberes contribuiram para o seu processo formativo. Sua producao abrange diversas linguagens, dentre elas:
seu trabalho, junto ao grupo de Fernando Pamplona; as decoracdes da cidade do Rio de Janeiro para o
Carnaval assim como os saloes do Copacabana Palace e do Teatro Municipal para os bailes de Carnaval; a
producao de desfiles memoraveis na Unido da llha do Governador na qual produz uma identidade visual
tinica; sua atuacdao como docente na Escola Nacional de Belas Artes (ENBA), hoje, Escola de Belas Artes (EBA);
seu trabalho como comentarista e pesquisadora de carnaval.

Importa mencionar que o contexto histérico de formacao da artista se deu ainda crianca. Maria Augusta
ia com a mae a todas as festas populares da regiao. Sua paixao pelo carnaval vem dai: era o carnaval da
poeira subindo; com boi pintado dancando na rua; desfile de rancho; desfile de caboclo; bailes de clube.
Tudo muito colorido - uma das caracteristicas mais marcantes de sua carreira.

Aos dezessete anos de idade, em decorréncia de um acidente de percurso, Maria Augusta vai para a
Escola de Belas Artes que se apresentava, a época, como um centro de formacao em vdrias dreas das artes
plasticas. Na época, pretendia cursar arquitetura, porém, muda de opcao para artes decorativas, curso de
duracao de 6 anos, depois artes graficas, que era, o que é hoje publicidade e propaganda e gravura junto. E,
logo em seguida, obtém sua especializacao em Ceramica.

No ambiente universitdrio, Maria Augusta encontrara seus primeiros mestres, como Quirino Campofiorito,

4 Joaosinho Trinta traz um modelo de criagao pautado em materiais requintados e luxuosos, figurinos baseados em personagens
histdricos e ricos além de grandiosidades nos figurinos e alegorias. (FERREIRA, 2010, p.321)

5 0 pesquisador Felipe Ferreira, retrata o carnaval “O Domingo” da Uniao da llha do Governador como um divisor de aguas para
a carnavalesca Maria Augusta Rodrigues e também para a agremiacdo insulana, pipas, balées e pranchas faziam as vezes de
aderecos, criando um modelo de desfile alternativo, privilegiando a descontracao e as solugoes pldsticas populares
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responsdvel pelo desenvolvimento de certas habilidades especificas que, posteriormente, Ihe servirao no
mundo carnavalesco. Os assistentes de Campofiorito, no atelié da EBA, eram Cldudio Moura e Fernando

Pamplona, também professores da universidade.
Figura 1 - Prof. Quirino Campofiorito

Fonte: EBA-UFR).

Figura 2 - Prof. Claudio Moura

"

|
Fonte: EBA-UFRJ.

Figura 3 — Prof. Fernando Pamplona

(& i ,

3 .}' \

Fonte: EBA-UFR].

Este dltimo (Figura 3) foi o responsdvel pelo convite a estudante para trabalhar com decoracao de
carnaval e, posteriormente, no GRES Académicos do Salgueiro. Foi por intermédio do professor Fernando que
Maria Augusta iniciou-se a trabalhar no carnaval. Junto com ele, fazia nao s6 o Salgueiro, escola de samba,
como fazia, naquela época, as grandes decoracoes de rua no Rio de Janeiro, para o Carnaval, e, também,
para o Natal.

Com Campofiorito e Pamplona, Maria Augusta desenvolve a pratica de uso da goauche, na pintura dos
projetos de decoracao de rua, como cita Santos (2010, p.07):

[Eu] guachava. Usava gouache. E ele [Campofiorito] sempre chamava os alunos para ajudar
a pintar os projetos para decoracao de rua. Que era um concurso maravilhoso. As pranchas
das decoracoes, os desenhos, as perspectivas eram fantdsticas. E eu fui ajudar a guachar.
(SANTOS, 2010, p.7)
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Realizando este trabalho de “guachar”, Maria Augusta conhece Arlindo Rodrigues, cenégrafo do Teatro
Municipal e, segundo suas palavras, “pessoa vital na minha vida.”(BRISO, 2015, p. 2).

No entanto, mesmo sendo contempordnea a esses movimentos, Maria Augusta consegue desenvolver
seu préprio caminho, sem se vincular declaradamente a nenhum deles. Desse modo, lida com essas vertentes
sem se deixar levar por modismos.

Todavia, é possivel perceber em sua producao a influéncia das varias vertentes abstratas que traduziam
uma forma critica e despojada, bem como uma leveza e humor em suas formas e cores; um trabalho que
traz a comunicacao e identificacao com o publico como um objetivo central a sua proposta, uma forma
simples em apresentar um enredo trazendo o cotidiano da populacao, destacando suas atividades num dia
de lazer ou num simples questionamento: O que serd o Amanha?

Fonte: Acervo Unido da llha.

Figura 5 - Domingo 1977

Fonte: Acervo Unido da llha.

Figura 6 - O que serd? 19797

Fonte: Acervo Unido da llha.
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Partindo desse entendimento, busca-se analisar qual o estado da arte das pesquisas académicas
sobre Maria Augusta Rodrigues. Para tanto, se fez necessdrio um amplo levantamento para conformar os
dados sobre uma artista tao plural.

Em busca de validar tal percepcao optou-se pelo desenvolvimento de uma Revisao Integrativa, “[..]
assim denominada por fornecer informacdes mais abrangentes sobre um evento particular, interconectando
elementos isolados dos estudos existentes”. (SAMPAIO; MANCINI, 2007 apud FREITAS; CARVALHO; MENESCAL,
2010, p.4). A opcao por essa metodologia, frente as outras modalidades de revisao bibliogrdfica e documental,
se baseou na amplitude da abrangéncia da Revisao Integrativa, permitindo a inclusao de estudos e outros
documentos. Além disso, a abordagem escolhida incorpora um vasto leque de propésitos, como, a definicao
de conceitos, revisao de teorias e evidéncias, e andlise de problemas metodoldgicos de um tépico particular,
como é descrito por Whittemore e Knafl (2005 apud SOUZA; SILVA; CARVALHO, 2020) . Para os referidos
autores, essa ampla amostra deve gerar um panorama consistente e compreensivel de conceitos complexos.

Ainda em relacao as vantagens do uso da Revisao Integrativa para sistematizar referéncias, Freitas,
Carvalho e Menescal (2010) destacam que esse é um método cientifico que se mantém receptivo a introducao
de novos estudos ou mesmo no decorrer da coleta de dados. Esse fato auxilia na deteccao de lacunas em
dreas do conhecimento e incentiva o desenvolvimento de novas pesquisas, proporcionando economia de
recursos, uma vez que possibilita a sintese do conhecimento ja produzido.

Ciente sobre as publicacoes sobre Maria Augusta Rodrigues e alguns aspectos de sua obra, e sabendo
de sua variedade (incluindo depoimentos, entrevistas, pesquisas, artigos, dissertacoes e outros materiais
bibliogrdficos e documentais), essa metodologia encontra grande aderéncia com a proposta de estudo
pretendida.

A elaboracao da revisao permitiu a aproximacao com a artista, suas diversas linguagens, métodos e
processos de criacao, contribuindo para uma visao do todo, sendo fundamental para a compreensao mais
ampla dos fenémenos que conformaram sua producao. Por fim, mostrou-se uma metodologia promissora
para a investigacao de artistas e suas producoes, sobretudo, quando se tem a disposicao um grande nimero
de informacoes a serem sistematizadas.

REVISAO INTEGRATIVA

Trabalhar com revisao integrativa é ter em mente um questionamento que norteard sua pesquisa,
sua busca e sua formulacao. Alguns autores como Souza, Silva e Carvalho (2010) juntamente com Freitas,
Carvalho e Menescal (2010) embasaram a elaboracao desse modelo de revisdo. Cada um deles, a seu modo,
se ocuparam da descricao do método, suas etapas e demonstraram possibilidades de aplicacao. Ademais,
suas investigacoes serviram de base para o desenvolvimento das fases elaboradas no presente estudo.

A revisao integrativa de literatura € um método que tem como finalidade sintetizar resultados obtidos
em pesquisas sobre um tema ou questao, de maneira sistematica, ordenada e abrangente. E denominada
integrativa porque fornece informacdes mais amplas sobre um assunto/problema, constituindo, assim, um
corpo de conhecimento. Desse modo, o revisor/pesquisador pode elaborar uma revisao integrativa com
diferentes finalidades, podendo ser direcionada para a definicao de conceitos, revisao de teorias ou andlise
metodoldgica dos estudos incluidos de um tépico particular.

Seguindo as orientacoes dos autores citados, para a realizacao do presente artigo, foram realizadas
seis etapas ou fases para sua elaboracao, a saber: 19 - elaboracao da pergunta norteadora; 2¢ - busca ou
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amostragem na literatura; 3¢ - coleta de dados; 49 - andlise critica dos estudos incluidos; 59 - discussao dos
resultados; e 69 - apresentacao da Revisao Integrativa.

Com base nas referidas instrucoes, na 19 fase, foi elaborada a seguinte questao norteadora: quais as
influéncias principais que repercutem na obra de Maria Augusta Rodrigues?

A partir dela, buscou-se localizar estudos e documentos que contenham tais informacoes, visando
uma aproximacao geral com o tema. A principio, foram incluidos todos os trabalhos encontrados que
contemplavam, de algum modo, a questao definida.

A 29 fase se deu a partir do estabelecimento do critério de escolha e busca das bases de dados. As
bases selecionadas foram: Base MINERVA — UFR], Dominio Publico, Google Académico.

Para a consolidacao adequada do estudo, se fez necessdrio um aprofundar-se nas questoes do objeto
de estudo para poder descrever melhor e mais amplamente a que se refere a tal objeto e a todas as suas
demandas. Para isso, se fez preciso identificar e descrever os descritores da pesquisa. Dessa discursao,
emergiram os seguintes descritores: Maria Augusta Rodrigues, Imagem e Carnavalesco.

Como toda pesquisa, esta apresenta seu recorte temporal, obedecendo alguns acontecimentos como
a transferéncia da artista plastica e professora Maria Augusta Rodrigues, da GRES Académicos do Salgueiro
para a GRES Uniao da llha do Governador, no ano de 1975 e a data do seu desligamento da GRES Uniao da
llha do Governador, no ano de 1978. Sendo assim, o recorte temporal compreende o periodo de 1976 a
1978, fase que a carnavalesca Maria Augusta Rodrigues esteve a frente da construcao do carnaval da escola
de samba Uniao da llha do Governador.

Seguindo essa orientacao, os temas aqui abordados sao aqueles supra citados no titulo e subtitulo
deste estudo e explanados nos objetivos, que sao eles: - Imagem — a Imagem artistica e visualidade criada
por Maria Augusta Rodrigues; Carnavalesco - Profissional responsavel em idealizar/criar; Maria Augusta
Rodrigues - Personagem central da pesquisa.

Para a realizacao deste trabalho, nao foi realizada a triangulacdao dos descritores, isto porque,
pretendeu-se deixar fluir as obras de forma natural. A partir das andlises qualitativas das obras, percebeu-se
a triangulacao dos descritores de forma natural, o que foi conseguido ao longo da analise das obras para
esta construcao.

A busca para a confeccao, no tocante aos descritores, se deu através do movimento de busca nas
Bibliotecas/bases Virtuais, através da insercao da denominacao do descritor como assunto e a fonte de
dados, como os bancos de Teses e dissertacoes dos programas de pés graduacoes, assim como nos periddicos
de Programas de Pés-graduacao de artes; apds estas escolhas, se iniciou o processo de refinamento da
pesquisa por busca de artigos/obras, textos na integra, lingua portuguesa seguido do recorte temporal que
se da entre 1976 a 1978.

Tal movimento, chegamos aos seguintes resultados que se configura na 3¢ fase, na qual os trabalhos
encontrados foram analisados preliminarmente e agrupados em um quadro, baseado no modelo de quadro
sindptico, elaborado por Freitas, Carvalho e Menescal (2010). Porém, foram acrescentados mais espacos para
a insercao de dados e suprimidos outros considerados desnecessarios para este estudo.
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Quadro 1 - Quadro sinéptico dos trabalhos selecionados para Revisao Integrativa

Titulo do Trabalho

drnaval e ISso al.

para ser destruido!”:

individualidade e mediacao cultural

A gente Tfaz ese

Carnavalesco,

Modalidade

Autor/Data

A‘.

, Nilton
Rl / 2006

Procura  discutir @ maneira que 0S

carnavalescos se  constituem
importantes
cidade do Rio de Janeiro, orientada pela
professora Maria Laura Viveiros de Castro
Cavalcanti tem como base e referéncia
a também professora Maria Augusta no

capitulo IV da tese dedicado inteiramente

em

mediadores culturais na

a sua trajetdria e sua formacao artistica /
profissional

criadora de carnavais

Maria Augusta Rodrigues: a maga

Entrevista
inesqueciveis

BRISO, Caio

Barretto

RJ / 2015

Entrevista realizada pelo jornal O Globo
a professora Maria Augusta Rodrigues,
descreve sua importancia na projecao de
um novo modelo em se fazer carnaval,
descreve seu inicio no carnaval com o seu
mestre Fernando Pamplona, um recordar
de lembrancas

Maria Augusta Rodrigues, carnavais e
constituicao de subjetividade

Artigo

SANTOS, Nilton

Niteroi/ 2009

Produto da tese de doutorado, traduz
a trajetéria da ex-carnavalesca Maria
Augusta Rodrigues, com o intuito de
problematizar a nocao de experiéncia,
no espaco metropolitano,
na narrativa biografica dessa artista do

sobretudo

Carnaval do Rio de |aneiro

"Carnavalesco, o

carioca

profissional que “faz escola no carnaval

Dissertacao

GUTMARAES,
Helenise
Monteiro

RJ /1992

Dissertacdo de mestrado, trabalho
de imenso significado para todos os
pesquisadores de carnaval, pioneiro na
temadtica, apresenta no capitulo I, um
subitem a professora Maria Augusta
assim como Paulinho do Espirito Santo e
Edmundo Braga e suas formas de trabalho
com materiais alternativos, modelo esse
que se torna a marca fregistrada nos
trabalhos de Maria Augusta

0 livro de ouro do carnaval brasileiro

Livro

FERREIRA,
Felipe.
R) / 2004

Felipe Ferreira traca Uma discussao do
que ele chamaria da grande reviravolta
na forma de apresentacao das escolas
de samba na segunda metade dos anos
70 do século XX; nessa reviravolta ele
destaca dois (02) personagens de suma
importancia, a carnavalesca Maria Augusta,
que ele carinhosamente chama de Rainha
da llha e Jodo Trinta que ele batiza de o

Rei de Nilépalis
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ANALISE DE DADOS

A partir das leituras, sinteses e sistematizacoes realizadas, a primeira constatacao foi que a maior parte
das publicacoes sobre a producao artistica de Maria Augusta Rodrigues considera a relacao de sintese ou
integracao de suas obras a formacao de uma nova linguagem visual no carnaval. Dentro dessa abordagem, sao
discutidas, também, suas referéncias pessoais e profissionais, sua relacao com os materiais e principalmente
com as cores. Nesse contexto, destacam-se, por suas abordagens, a dissertacdo de Guimaraes (1992), o livro
de Felipe Ferreira (2004), e a tese e o artigo de Santos (2006, 2010).

Guimaraes (1992) faz um levantamento sobre a artista, a partir do seu trabalho na escola de samba
Uniao da llha do Governador; realiza também uma andlise de sua trajetéria no grupo de Fernando Pamplona.
Ao discutir essa trajetéria, Guimaraes (1992) traca uma linha de raciocinio, na qual identifica um modelo
organizacional de trabalho similar ao realizado no Salgueiro com Fernando Pamplona. Maria Augusta traz
para a Uniao da llha, o modelo de trabalho coletivo; ou seja, assim como seu mestre Fernando Pamplona,
a carnavalesca também leva alunos da Escola de Belas Artes para trabalhar junto a ela, como foi o caso de
Ecyla Cirne, que se juntara a equipe que ja possuia os artistas Adalberto Sampaio e Alcione Barreto.

Em sua dissertacao, Guimaraes (1992) apresenta uma outra caracteristica de Maria Augusta, as cores,
a riqueza policromica que traz no desfile de 1977 “O Domingo” no qual se distancia das cores da Escola
causando um grande impacto por seu multicolorido. A substituicdio do monocromatico pelo policromatico e
a riqueza das cores passa a ser um “modismo” nas décadas seguintes, 80 e 90, sugere em sua dissertacao.

Outro ponto também discutido por Guimaraes é a relacao de Maria Augusta com os desafios. Agora,
a dissertacao traz o desafio travado na segunda metade de década de 80, periodo em que Maria Augusta,
novamente, monta uma comissao de carnaval, para a escola de samba Tradicdao, que nasce de uma
dissidéncia da Portela.

Ferreira (2004), em sua obra O livro de ouro do carnaval brasileiro, discute, brevemente, a importancia
dos trabalhos de Maria Augusta como uma nova modelagem de como fazer carnaval, em contraponto, ao
modelo luxuoso seguido por Jodo Trinta. Em sua obra, Ferreira (2004) trava uma batalha entre a Rainha da
llha e o Rei de Nildpolis. Trata-se de uma forma de descrever de maneira carinhosa e bem-humorada, esses
dois novos modelos de se fazer carnaval na segunda metade dos anos 70.

A tese (2006) e o artigo de Santos(2009), trazem no capitulo IV, intitulado Maria Augusta Rodrigues, a
formacao de uma mediadora no mundo da festa carnavalesca ou “Porque nada é por acaso” a discussao
sobre o papel de Maria Augusta como uma mediadora cultural. Para tanto, aborda o pensamento de alguns
autores como Georg Simmel, em artigo de 1908, intitulado “O estrangeiro”, no qual nos apresenta alguns
elementos centrais para o papel de mediacdo assim como Frédéric Vandenberghe (2005) e o livio “As
Sociologias de Georg Simmel”, na qual ele discorre sobre um cldssico ensaio de Simmel sobre o estrangeiro,
apontando que nao é um ensaio como os outros, mas uma digressao de sete pdginas no interior de um
longo capitulo mal conhecido sobre o espaco e as ordens espaciais da sociedade.

Para melhor discutir o papel de Maria Augusta, agora como mediadora, Santos traz a discussao de
Gilberto Velho, em “Biografia, trajetéria e mediacao” (2001), ao comentar a tese de Maria Laura Cavalcanti,
destaca esse aspecto de troca existente entre o carnavalesco e outros setores sociais. Velho observa ser o
carnavalesco:
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[..] um mediador por exceléncia, trazendo informacées e procurando traduzir e interpretar
preferéncias e padroes do mundo do samba tradicional e de setores das camadas médias

que passam a frequentar e, também, a julgar as escolas. (SANTOS, 2009, p.107)

Ainda na traducao, Santos (2006), aponta que o trabalho de um carnavalesco, na cidade do Rio de
Janeiro, passa, indubitavelmente, pela construcao de elos e pontes, mediacoes, decodificacoes e interpretacoes
que poem em relacdo segmentos do universo social carioca. A “troca” de valores, crencas e informacoes,
como horizonte de possibilidades, identificada por Gilberto Velho, em diferentes tipos de mediacao, é propria,
portanto, do affair do artifice do carnaval.

A possibilidade de lidar com vdrios cédigos e viver diferentes papéis sociais, num processo de
metamorfose, da a individuos especificos a condicao de mediadores quando implementam
de modo sistemdtico essas praticas. 0 maior e 0 menor sucesso de seus desempenhos lhes

darao os limites e o &mbito de sua atuacao como mediadores.

Santos (2006) aponta a trajetéria de Maria Augusta Rodrigues, desde o final dos anos 1960, fosse na
decoracao de rua ou enfeitando os saloes de baile do Hotel Copacabana Palace até as escolas de samba
como carnavalesca e, contemporaneamente, como comentarista de carnaval na televisao um exemplar dos
multiplos processos de interacao e de mediacao social que sao possibilitados pelo universo do carnaval.

Ja durante a entrevista cedida a Briso, em 2015, para o jornal “O Globo”, Maria Augusta traz todas as
suas lembrancas a tona, desde sua infancia, quando ia com sua mae a todas as festas populares da regiao.
E nesse cendrio que nasce sua paixao pelo carnaval; era o carnaval da poeira subindo, com boi pintado
dancando na rua; desfile de rancho; desfile de caboclo; bailes de clube. Tudo muito colorido - uma das
caracteristicas mais marcantes de sua carreira. O carnaval é a esséncia de sua vida, relata Maria Augusta.

E a partir do carnaval que Maria Augusta descobre sua fé, quando, ao lado de Fernando Pamplona,
estd desenvolvendo o enredo “Bahia de Todos os Deuses” para o Salgueiro. Essa mistica de Maria Augusta
ird influenciar outro enredo de Maria Augusta, “O Amanha”, na Unido da Ilha. E também na Unido da llha
que Maria Augusta traz suas experiéncias pessoais para desenvolver o enredo “0O Domingo”, através de suas
lembrancas de quando estudava no internato do Colégio Bennett.

Para Maria Augusta, os domingos eram dias de alegria, para a carnavalesca os domingos era o dia de
folga, para ir a casa de seus avos que residiam na Rua Almirante Tamandaré, no bairro do Flamengo - R|,

onde vive hoje.
CONSIDERACOES FINAIS

Com o intuito de refletir sobre o estado da arte das pesquisas acerca de Maria Augusta Rodrigues,
o levantamento proporcionou, inicialmente, uma maior aproximacao com a artista, sua obra e seu modus
operandi, dando dimensao da amplitude do seu trabalho e a abrangéncia de sua atuacao, possibilitando
uma visao geral da sua trajetéria. Além disso, a reunidao de dados contidos nas pesquisas forneceu um
panorama do contexto e do processo formativo da artista.

Assim, foi possivel conhecer suas referéncias e seus contemporaneos, bem como perceber como cada
uma das atividades desempenhadas por ela colaboraram para a construcdao de uma obra notadamente
plural. Os levantamentos também revelaram uma enorme variedade de atuacoes; algumas ainda pouco
exploradas e documentadas como a de comentarista de carnaval, que possibilitariam um nimero maior de

110



REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420 MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9

investigacoes, que poderiam contemplar os processos artisticos, 0 modus operandi e outros aspectos da vida
e producao de Maria Augusta Rodrigues

Através da ponderacao de todas essas informacoes, percebeu-se a necessidade de olhar a integralidade
da artista, a fim de compreendé-la. Para tanto, num segundo momento, os dados colhidos sobre a artista
durante a Revisao Integrativa foram sistematizados e relacionados entre si. Procurou-se visualizar todas as
informacoes simultaneamente, buscando-se um modo de representacao grdfica que permitisse considerar as
obras e suas inter-relacdes, conexoes, contextos e outros fatores externos a artista.

Assim, optou-se pela elaboracdo de um quadro (rizoma), baseado no entendimento de Souza; Silva
e Carvalho (2010). O quadro (rizoma), que representa as principais pesquisas relacionadas a Maria Augusta
Rodrigues, foi a maneira de decompor seus trabalhos em partes para estudar cada um de seus elementos,
suas relacoes e contextos, evidenciando as inter-relacoes que se estabelecem. Esse sistema é relevante por
permitir que sejam tracadas conexoes entre obras de técnicas variadas ou realizadas em periodos diferentes.

A revisao Integrativa possibilitou perceber o estado da arte das investigacoes sobre Maria Augusta
Rodrigues e suas criacoes, ressaltando as lacunas, dentre estas, a baixa quantidade de estudos que
contemplam as outras formas de manifestacao da artista, principalmente aquelas da sua primeira fase,
relacionadas com suas primeiras experiéncias junto ao carnaval, representadas nos trabalhos realizados
ainda como aluna do professor Fernando Pamplona, na Escola de Belas Artes.

Dentre suas experiéncias estao sua grande ligacao com a cor, seu primeiro experimento com a arte
carnavalesca, quando desenvolve a prdtica de uso da goauche na pintura dos projetos de decoracao de
rua. Foi através do goauche que Maria Augusta conhece Arlindo Rodrigues, cendgrafo do Teatro Municipal, e,
segundo suas palavras, “pessoa vital na minha vida” (BRISO,p.6, 2015).

Os levantamentos também possibilitaram uma reflexao mais ampla sobre o modus operandi da artista,
concluindo que se pautava, resumidamente, em trés pilares principais: a exploracao da cor, a exploracao de
possibilidades de materiais e a exploracao dos enredos que retratavam o cotidiano.

Por fim, nota-se que, apesar da vasta producao da artista e da quantidade de estudos sobre sua
obra, ela s6 é mais reconhecida por pesquisadores do carnaval, em especial as pesquisas relacionadas a
possibilidades de materiais alternativos, cores ou mesmo a escola de samba Uniao da llha. Assim, tal como
a obra de muitos outros artistas brasileiros, as obras de Maria Augusta Rodrigues ainda precisam ser mais
divulgadas e igualmente pesquisadas e preservadas.
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RESUMO

Este artigo apresenta uma pesquisa artistica realizada em Brusque (SC) como parte do projeto integrado
“Habita IFC: clube de arte” do Instituto Federal Catarinense. A pesquisa analisou espacos e obras artisticas,
mapeou artistas locais e discutiu questdes como o papel cultural da cidade e a relacao entre artistas e
publico. Foram catalogados 28 espacos e 36 artistas na cidade, abrangendo diversas expressoes artisticas
que foram as fontes de andlise do artigo. A metodologia incluiu a coleta de dados e a discussao de dois
eixos: as especificidades dos espacos relacionados a arte em Brusque e os movimentos de exposicao
dos artistas nesses espacos. O objetivo foi mapear o cendrio existente e prospectar outros horizontes para
compreender a relacao entre arte, espacos culturais e artistas da cidade.

Palavras-Chave: Arte, espaco, artistas, cultura, cidade.

MAPPING CULTURAL SPACES AND ARTISTS IN BRUSQUE (SC): An artistic research

ABSTRACT

This article presents an artistic research conducted in Brusque (SC) as part of the integrated project “Habita
IFC: Art Club” by the Federal Institute of Santa Catarina. The research analyzed artistic spaces and works,
mapped local artists, and discussed issues such as the city’s cultural role and the relationship between
artists and the public. A total of 28 spaces and 36 artists were cataloged in the city, encompassing various
artistic expressions that served as sources for the analysis in the article. The methodology included data
collection and the discussion of two axes: the specificities of art-related spaces in Brusque and the exhibition
movements of the artists within these spaces. The objective was to map the existing scenario and explore
new horizons to understand the relationship between art, cultural spaces, and artists of the city.

Keywords: Art, space, artists, culture, city.

MAPEANDO ESPACOS CULTURAIS E ARTISTAS EM BRUSQUE (SC): uma pesquisa artistica
INTRODUCAO
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A arte é essencial e necessdria para o desenvolvimento social e cultural. Ela abre portas para a
imaginacao, conhecimento e aquisicao de novas habilidades. Para Marcos Villela Pereira (2011), a atribuicao
sobre o que é arte esta diretamente ligada as visoes singulares de cada individuo em relacao ao mundo,
fazendo com que o conceito de arte tenha vdrias definicoes, dependendo de quem a faz ou a vé. Tendo em
vista essa concepcao geral sobre a arte, este texto apresenta uma pesquisa artistica desenvolvida no ano de
2022 na cidade de Brusque, Santa Catarina.

0 artigo desenvolveu-se dentro de uma vertente de pesquisa de um projeto de ensino, pesquisa e
extensao intitulado: “Habita IFC: clube de arte”, do Instituto Federal Catarinense (IFC) - campus Brusque. Esse
projeto foi criado em 2019 e tem como principal objetivo promover coletivos artisticos e a interacao entre as
diversas linguagens artisticas nos espacos internos e externos a instituicao. Portanto, a pesquisa aqui contida
abrange espacos e artistas de Brusque, sendo produzida majoritariamente por bolsistas do ensino médio
integrado do IFC - campus Brusque. Ao todo, foram catalogados 28 espacos com os seguintes formatos:
escolas, teatros, bibliotecas publicas, museus, livrarias, lojas, feiras, entre outros. Também foram catalogados
36 artistas, dentre os quais encontramos diversas linguagens artisticas: mdsica, danca, artes visuais, escrita
e teatro. Nas andlises, pretendemos expandir as discussoes sobre o material coletado.

Utilizando todo o contexto histérico da arte na cidade de Brusque, os objetivos principais da pesquisa
sao basicamente analisar os espacos da cidade que receberam artistas e eventos culturais nos anos de 2021
e 2022 e como eles dizem sobre a vida cultural da cidade, além de mapear informacoes de artistas locais,
ou seja, quais sao as linguagens artisticas presentes na cidade, como tais artistas expdoem suas criacoes e
desenvolver discussoes sobre algumas pautas levantadas no decorrer da pesquisa. Dentre tais pautas, pode-
se citar como principais: como os espacos foram e podem ou nao ser transformados através das expressoes
artisticas; o que esses espacos representam para o cendrio cultural da cidade; a possivel existéncia de uma
centralidade e uma hegemonia em meios urbanos e eventos culturais; a relacao dos artistas locais e dos
publicos com os espacos selecionados; as especificidades das linguagens artisticas que se manifestam no
cendrio brusquense.

Introdutoriamente, trabalhamos com o conceito de “Habitar”, do historiador Michel de Certeau (1999).
Para esse autor, na obra “A Invencao do Cotidiano”, habitar um espaco significa assumir uma posicao ativa
perante ao que ja estd instituido e praticado, ou seja, transformar o lugar que se ocupa com mais vida e
movimento, usufruir ndo sé daquilo que estd dado, mas também das poténcias do imprevisivel. Enquanto
iSso, ocupar, na concepcao desse autor, é estar passivamente em um contexto. Ou seja, habitar, também é
ocupar um lugar, porém, de uma forma ativa sobre o que ja existe, desfrutando nao sé daquilo ja proposto,
mas criando um espaco com mais vida e movimento.

Essa légica também se aplica sobre os conceitos de espaco e lugar, pois um lugar é aquilo que
ocupamos, sendo a posicao de algo que jd possui um local préprio e fixo, e 0 espaco é “um cruzamento
de méveis” (Certeau, 1999, p. 202), ou seja, é um lugar que, pela movimentacao de elementos proprios foi
avivado, animado. O lugar estaria para ideia de espaco assim como o ocupar estd para ideia de habitar. Uma
pessoa experimenta esses movimentos entre um e outro constantemente. O que inspira nesses conceitos é
como em uma cidade, especificamente Brusque, é possivel pensar a transformacao dos espacos em curso e
como, mapeando-as, podemos imaginar outros e novos cotidianos.

A partir da proposta da pesquisa realizada pelo projeto integrado citado, pensou-se a parte estrutural
deste artigo, que inicia apresentando a metodologia para, em seguida, explorar dois eixos de analise tirados
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dos dados coletados na metodologia. A metodologia consiste numa pesquisa artistica que foi realizada
de acordo com métodos propostos pelos autores. Os eixos de andlise surgiram em decorréncia dessa
metodologia, a qual dividiu-se em outras duas vertentes: uma sobre mapear os espacos habitados pela arte
em Brusque e outra sobre mapear os artistas da cidade de Brusque e seus movimentos de habitacao.

METODOLOGIA DE PESQUISA

Para nortear como as andlises contidas neste artigo foram produzidas, vale demarcar que o fio
condutor desta proposta foi o0 método de pesquisa artistica. Sobre o que diz respeito a definicao de uma
pesquisa artistica, pode-se afirmar que ela é, por definicdo, um meio de produzir conhecimento através
de uma experiéncia pratica. Portanto, através da coleta de dados é utilizado predominantemente um tipo
de abordagem qualitativa, no qual os dados sao analisados sensivelmente em um contexto social. Assim,
a pesquisa artistica pensa como as expressoes artisticas se enlacam nos contextos politico-sociais de
determinadas épocas e civilizacoes (Queiroz, 2013).

Segundo Scialom e Fernandes (2022, p.2):

0 reconhecimento da pratica, especificamente da prdtica artistica, como conhecimento no
contexto académico brasileiro, tem sido discutido desde os anos de 1990 em um cendrio de

pesquisa plural, em desenvolvimento e por vezes pouco nitido.

Esses autores argumentam que a auséncia de acesso ao meio artistico, comum na sociedade brasileira,
resultou na escassez de pesquisas relacionadas a esse meio, em contextos nao académicos, direcionados
as artes. Dessa maneira, pretendemos aplicar os pressupostos da pesquisa artistica, considerando suas
especificidades e potencialidades, de modo a articular qualitativamente esse formato de pesquisa com
pressupostos da educacao.

Para obter os critérios de inclusao e exclusao da pesquisa, foi definido que seriam mapeados tanto
espacos quanto artistas que tivessem recebido/promovido trabalhos na cidade de Brusque durante o ano de
2021 e 2022. Qualquer caracteristica distante desses critérios foi eliminada das bases de dados coletadas.
Assim, definiu-se os objetos/sujeitos da pesquisa como esses espacos e artistas e suas relacdoes com a arte
brusquense no periodo supracitado.

Sobre os processos de coleta de dados, primeiramente, foram realizadas pesquisas em plataformas
digitais como o Instagram, Facebook, jornais, sites de cunho artistico e de 6rgaos municipais vigentes. Essa
primeira coleta foi feita de maneira qualitativa com o objetivo de levantar dados disponiveis sobre os locais
e as instituicoes que receberam trabalhos artisticos, das mais variadas expressées como: artes visuais,
artes cénicas, musica, danca, dentre outros. Como se tratam de informacoes publicas, nao foi necessdrio a
submissao a um comité de ética para coleta e andlise dos dados.

Tendo realizado essa etapa, os dados foram catalogados em ambiente virtual em forma de planilhas
para melhor visualizacao do material coletado, na qual constam as seguintes informacoes: o nome do lugar,
tipo de local, endereco, contato dos responsdveis e as obras de arte recebidas. Utilizou-se dessa planilha
para estabelecer o contato direto com os responsdveis de tais lugares selecionados, para aprimorar as
informacoes e confirmacoes das mesmas, bem como para evitar qualquer tipo de inconsisténcia por parte
dos pesquisadores. Posterior a isso, efetuaram-se contatos diretos com os responsdveis dos espacos para
complementar e confirmar os dados obtidos virtualmente. Nas buscas realizadas encontram-se 26 espacos
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como: escolas, teatros, bibliotecas publicas, museus, livrarias, lojas, feiras, entre outros.

Explorou-se também a outra vertente da pesquisa, que se tratava dos artistas da cidade de Brusque
e seus movimentos de habitacdao dos espacos, utilizando-se a metodologia apresentada anteriormente:
pesquisas online, catalogacao e confirmacao dos dados no contato direto com os artistas mapeados. Foram
encontrados trabalhos de pintores, dancarinos, atores, entre outros, contabilizando ao todo 36 artistas. Vale
sublinhar que o interesse da pesquisa estava nas obras dos artistas e nao dos seus relatos e/ou entrevistas
sobre essas obras. No levantamento de dados referente aos artistas, foram catalogados: o0 nome do artista,
seu tipo de expressao, seu contato e suas obras produzidas.

Deste modo, com os dados coletados, alinhados e confirmados dos dois eixos de investigacao,
foi possivel compreender minimamente a realidade brusquense com relacdo as expressoes artisticas (28
espacos e 36 artistas). Entende-se que esses dados sao uma parcela possivel de ser catalogada durante
o tempo da pesquisa. Em nenhum momento pretendeu-se totalizar a descricao sobre o cendrio artistico e
cultural brusquense. A pesquisa focou nos artistas e espacos com presenca de informacoes na internet, mas
que ficaram de fora do escopo artistas e espacos que produziram sem ter publicacdo na internet ou os que
podem ter colocado informacao na internet, mas que nao foram encontrados nos mecanismos de busca dos
pesquisadores.

Ainda assim, as informacoes obtidas possibilitam uma andlise do cendrio vigente, bem como
mobilizam mudiltiplas interpretacoes para compreendermos como espacos e artistas compoéem 0S processos
culturais da cidade estudada. Portanto, seguem nos préximos dois topicos as andlises sobre cada eixo
definido efetuadas de forma qualitativa.

MAPEAR 0S ESPACOS, HABITA-LOS PELA ARTE
Como forma de ilustrar o mapeamento e o catdlogo descritos na metodologia de pesquisa, foi

produzida a seguinte imagem que representa como estao distribuidos geograficamente os 26 espacos
mapeados que receberam trabalhos artisticos:
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Habita IFC

Brusque - SC.

Q@ Ambaiva

Q ArnE

@ Biblioteca Publica Ary Cabral
Centro Cultural Azambuja
Clube de Caga e Tiro

9 Container Bar

9 Espago Cultural Livraria Graf

9 Feirada (R)existéncia

9 Fenarreco

Qo Fundacgao Cultural

9 IFC - Campus Brusque

@ Instituto Aldo Krieger

Q Laranjeiras
Museu Arquidiocesano

= Museu Casa de Brusque

Qo Parque das esculturas

@ Rock Bar

9 Sebo S6 Acredito lendo

@ Teatro casa Amarela

Figura 1 - Mapa dos espacos de Brusque
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Teatro do CESCB
@ universo cénico

@ villa uisisana

Museu Arquidiocesano

9 Feira da (R)existéncia
Mapeamento dos espacgos
pesquisados que receberam
artistas nos anos de 2021 e
2022.

Centro Cultural Azambuj...

Aguas Claras

o Teatro Casa Amarela

Fonte: elaboracao dos autores (2022)

Dentre as caracteristicas observadas nesse mapa, duas questoes acabaram despertando a atencao
dos pesquisadores: 1) a disposicao de onde esses espacos estdo localizados nos bairros de Brusque, pois ha
uma predominancia geogréfica nos bairros “Centrais/Comerciais” da cidade; 2) a pluralidade de configuracoes
de espacos e suas especificidades que vao desde museus até parques e bares locais, que nao tem como
proposta principal receber eventos/obras de arte propriamente, como bares e a Associacao de Pais e Amigos
dos Excepcionais (APAE). Dessa forma, seguem nos proximos pardgrafos algumas andlises sobre esses dois
eixos observados.

Primeiramente, apds analisar os bairros onde estao localizados esses espacos, pode-se perceber que
existe uma hegemonia em meios urbanos e eventos culturais, dado que a maioria aparenta estar localizada
nos bairros centrais da cidade e distante das regioes mais periféricas. Nessa centralidade, os bairros que
mais se destacam com programacoes artisticas sao o Centro, em seguida o Maluche, que sao popularmente
considerados bairros “nobres” da cidade. Este tépico traz diversas questdes a tona, como a escassez de
acesso ao meio cultural por parte da populacao que reside em bairros mais periféricos.

Rolnik (2006) aponta que as formas de expressao artistica, mesmo que possam ter uma poténcia
intrinseca para a transformacao e critica social, podem ser capturadas pela l6gica mercadolégica e vanguardista
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do capital. Na concepcao da autora, na légica capitalista vigente principalmente apés a virada do século XX
para o XXI, expressoes artisticas tendem a servir a um propésito mercadoldgico que representam as formas
de opressao social. Assim, no propdésito de ser subversiva, a arte pode servir para manter um sistema politico-
subjetivo para sustentar as relacoes de poder vigentes:

E de dentro deste novo cendrio que emergem as perguntas que se colocam para todos
aqueles que pensam/criam — especialmente, os artistas — no afa de tracar uma cartografia
do contemporéneo, de modo a identificar seus pontos de tensao e fazer irromper ai a forca
de criacao de outros mundos (p.11).

Em outras palavras, pensando a partir das ideias dessa autora, cabe problematizar como o acesso a
arte é instituido no cendrio regional, para justamente poder pensar como as formas de captura produzidas
pela cultura hegemdnica se dao em torno da arte e das subjetividades. A ideia de uma arte presente
majoritariamente no centro da cidade aponta para sua apropriacao e utilizacao a partir de um recorte de
classe. Nesse sentido, a promocao de acesso e de processos de habitacao em territérios historicamente
periféricos ao centro torna-se cada vez mais crucial. Mesmo que haja em outros bairros producoes artisticas,
a dificuldade de encontra-las e maped-las em comparacao ao centro comercial sinaliza isso.

Sobre a pluralidade de configuracoes de espacos e suas especificidades, constatamos que estes
vao desde museus até parques e bares locais. Logo, constatamos que nao necessariamente 0 espaco
habitado por uma expressao artistica precisa ter seu funcionamento voltado especificamente a arte. Pelo
contrdrio, quando expressoes artisticas chegam e sao produzidas nesses espacos, também os tornam outra
coisa, mesmo que momentaneamente. Isso porque a forma como abordamos a arte e a entendemos nos
contextos catalogados nao se propoe definivel, estanque ou a servico de algo, mas sim como aquilo que nos
torna sensiveis aos acontecimentos da vida e torna nossas experiéncias e vivéncias estéticas. Como disse
Pereira (2011, p. 113):

Ao contrdrio de perguntar o que é arte ou se isso é uma obra de arte, vale tomar em questao
a experiéncia de algum objeto, situacao, acontecimento ou processo naquilo que ele tem
em termos de potencial artistico, ou seja, haquilo que o configura como um acontecimento
estético.

Quando interagimos com o mundo e somos impactados por suas manifestacoes, podemos vivenciar
momentos de apreciacao estética. Essa experiéncia pode ocorrer em qualquer instante e com qualquer
objeto, mesmo que este nao tenha sido originalmente concebido com propésito estético. Por exemplo,
podemos contemplar a beleza de um pér do sol ou apreciar o som da chuva, desde que tenhamos uma
postura estética, ou seja, uma sensibilidade que valoriza os efeitos gerados por essas manifestacoes, em vez
de se ater a sua mera existéncia concreta (Reis, 2011).

Assim, a existéncia de espacos que nao tém como proposta principal receber eventos/obras de arte
propriamente, como bares e a Associacao de Pais e Amigos dos Excepcionais (APAE) da cidade, é considerada
justamente por subverter o que hegemonicamente é considerado espaco cultural e artistico. Sao espacos
apropriados por expressoes artisticas para produzir outras formas de convivéncia social.

Neste tépico de andlise constatamos que tanto a posicdo geogrdfica dos espacos quanto a
pluralidade apresentada indicam fatores sociais e politicos que permeiam os processos de habitacao na
cidade supracitada. Consequentemente, também indicam como o cendrio brusquense, a0 mesmo tempo
que abrange miultiplas possibilidades, tende a restringi-las a um centro comercial. Caberia produzir outras
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pesquisas sobre o publico que costuma frequentar e consumir esses lugares, entretanto, o foco desta andlise
estd na contradicao criada entre os dois pontos analisados, e o quanto isso diz da realidade local.

ARTISTAS DA CIDADE DE BRUSQUE (SC) E SEUS MOVIMENTOS DE HABITACAO

Durante o desenvolvimento da pesquisa, foi possivel catalogar trinta e sete artistas. O gréfico abaixo
apresenta um levantamento das principais linguagens artisticas encontradas, de acordo com a linguagem
principal de cada artista.

Figura 2: grafico sobre as linguagens artisticas dos artistas catalogados.

Relacdo dos artistas com os tipos de expressdes
de arte

m Musica

® Artes visuais
Artes cénicas
Escrita

= Figurinista

= Danca

Fonte: elaboracao dos autores (2023)

E possivel perceber que ha uma predominancia de artistas visuais (33%) e artistas cénicos (31%),
totalizando 64% das ocorréncias catalogadas. Mdusicos totalizam 19% das ocorréncias, seguidos por
dancarinos, com 10%, e escritoras, com 5%. Ainda que tenhamos delimitado linguagens especificas para
cada artista, alguns deles produzem em mais de uma das linguagens definidas, mas, para efeito da pesquisa,
os contabilizamos numa s6 categoria de acordo com a linguagem principal. Por exemplo, foram encontrados
quatro artistas que produziram obras de artes cénicas e visuais, uma de cénicas e musica e uma de cénicas
e danca. Além disso, encontramos uma artista visual e escritora.

Dentre os vdrios materiais encontrados, selecionamos trés para figurar neste artigo. O primeiro é a
imagem do musico Andrei Freitas em performance no palco do auditério do Instituto Federal Catarinense de
Brusque (Figura 3):
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Figura 3: O musico Andrei Freitas no palco do IFC Brusque.

Fonte: Freitas (2022)

Na ocasiao, em maio de 2022, o musico estava fazendo o show de lancamento do seu EP (extended
play) de msica autoral e contou com a participacdo do musico Carmino, também compositor, apresentando
musicas autorais.

0 segundo exemplo é o da artista cénica Bia Zancanaro, se apresentando no espetaculo teatral
autoral Luz e Sombra, em marco de 2022, no Teatro do Centro Empresarial Social e Cultural de Brusque.

Figura 4: Bia Zancanaro no espetdculo luz e sombra

Fonte: Zancanaro (2022)

O espetaculo autoral foi produzido pela companhia teatral da atriz, que é bastante atuante no
cendrio artistico da cidade. Segundo noticia do jornal Portal da Cidade (Portal da Cidade de Brusque, 2022),
0 espetdculo traz “cenas de suspense, comédia e muita emocao”.

0 terceiro exemplo é o da artista visual Maisa Seyferth, com uma exposicao em um evento chamado
Il Encontro de Compositores.
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Figura 5: exposicao de Maisa Seyferth no Il Encontro de compositores

> A 1*”3&
Fonte: Seyferth (2021)

Nao foi possivel encontrar publicado o local e a data exatos do evento, mas a publicacdo da obra
na pagina de Instagram da artista é do dia 29 de novembro de 2021. Foram encontrados registros da artista
participando também de outros eventos artisticos da cidade, como a Feira da (R)esisténcia, na qual expoe
seus desenhos e pinturas autorais em aquarela.

Cabe destacar, com os exemplos selecionados, que artistas de diferentes linguagens promoveram,
durante os anos de 2021 e 2022, a habitacao de espacos diversos, que saem da légica dos espacos
tradicionalmente artisticos, como teatros e museus. No primeiro caso, temos uma apresentacao de musica
autoral de um jovem artista da cidade num auditério escolar, que promoveu a habitacdo da escola num
sabado a noite, momento em que normalmente a escola estaria vazia. No terceiro exemplo, da mesma
maneira, a artista cria um espaco de exposicao de arte visual durante um evento dedicado a outra linguagem
artistica, no entanto, com suas potencialidades aumentadas pelo enriquecimento proporcionado pelas obras
e os atravessamentos criados por elas. O segundo exemplo, que ocorreu em um dos espacos artisticos mais
tradicionais da cidade, também mostra a poténcia da arte autoral para transformar os espacos, jd que artistas
locais também frequentam locais renomados geralmente dedicados a promocao de eventos com artistas de
fora da cidade.

CONSIDERACOES FINAIS

0 mapeamento dos espacos e dos trabalhos de artistas catalogados nao busca uma definicao rigida
ou a servico de algo, mas sim reconhece o potencial artistico em objetos, situacoes, acontecimentos ou
processos, valorizando a pluralidade estética presente na cidade de Brusque (SC). A experiéncia estética,
a0 nos tornar sensiveis aos acontecimentos da vida, permite que vivenciemos momentos de apreciacao
em diversos ambitos, independentemente de sua concep¢ao supostamente original. Para mais, auxilia a
problematizar elementos presentes na cultura (como hegemonias) e a prospectar a producdo de outros
horizontes possiveis de serem desenhados pela arte brusquense.

Nesse sentido, os artistas também desempenham um papel fundamental na cidade de Brusque,
promovendo movimentos de habitacao dos espacos com suas formas de se expressar. Eles sao agentes
culturais que trazem vida e contribuem para o desenvolvimento intelectual e formacao de opinidoes na
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sociedade. Suas obras representam uma forma de expressao singular, trazendo seus pensamentos e suas
vivéncias para o meio artistico e a sociedade em geral. A partir do momento em que se propéem a lancar
seus trabalhos para o mundo, mobilizam a transformacao de um contexto burocratico em um contexto ativo/
criativo.

Assim, a pesquisa revela a necessidade de ampliar o acesso a cultura e promover a descentralizacao
dos espacos artisticos, valorizando a pluralidade de manifestacoes e reconhecendo a importancia dos artistas
na construcao de um cendrio cultural vibrante em Brusque. Isso pode permitir que mais pessoas possam
desfrutar de experiéncias estéticas significativas, enriquecendo suas vivéncias e estimulando o florescimento
de novos horizontes criativos. Em suma, essas andlises e conclusoes somente foram possiveis devido as
suas experiéncias estéticas e seus entrelaces com os dados empiricos obtidos
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FOTOGRAFIA ALTERNATIVA: o resgate dos processos fotograficos histéricos na era da imagem digital
Rafael Frotal

RESUMO

Com a metedrica ascensao da tecnologia, é inegdvel a soberania com a qual a fotografia digital se impds
no cotidiano. Qualquer individuo com um dispositivo mdvel é capaz nao s6 de captar, guardar e transmitir
instantaneamente uma imagem, mas de produzir facilmente (e como poucos do passado puderam) legitimas
obras de arte. Entretanto, mesmo com a disponibilidade de cameras de altissima definicao e laboratérios
equipados com os mais avancados recursos de reproducao grdfica, ainda existe um pequeno grupo de
artistas espalhados pelo mundo, inclusive no Brasil, que andam na contramao da tecnologia e fazem disso
seu principal meio de expressao criativa. O objetivo deste artigo é oferecer uma abordagem histérica e critica
sobre as motivacoes que levam esses artistas a recusarem tais comodidades tecnoldgicas para se dedicarem
a Fotografia Alternativa — termo genérico que abrange a retomada dos processos fotograficos histdricos, ja
ultrapassados comercialmente.

Palavras-chave: Fotografia expandida, neopictorialismo, arte contemporanea, cultura visual, impressao fine
art.

ALTERNATIVE PHOTOGRAPHY: the resumption of the historical photographic processes in the digital
image era

ABSTRACT

With the meteoric rise of technology, the sovereignty with which digital photography has imposed itself on
everyday life is undeniable. Any individual with a mobile device is capable of not only capturing, saving, and
instantly transmitting an image, but also easily producing (and as few in the past have been able to do)
legitimate works of art. However, even with the availability of very high-definition cameras and laboratories
equipped with the most advanced graphic reproduction resources, there is still a small group of artists
spread around the world, including in Brazil, who go against the grain of technology and make this their
main medium. of creative expression. The objective of this article is to offer a historical and critical approach
to the motivations that lead these artists to refuse such technological amenities to dedicate themselves to
Alternative Photography — a generic term that covers the resumption of historical photographic processes,
which are already commercially outdated.

Keywords: Expanded Photography, neo pictorialism, contemporary art, visual culture, fine art printing.

1 Artista visual e designer. Mestrando em Design pelo Programa de Pés-Graduacao em Design da Universidade Federal do Rio de
Janeiro (PPGD - EBA/UFR]), bacharel em Gravura pela Universidade Federal do Rio de Janeiro, pos-graduado em Histéria da Arte
pela Universidade Estdcio de Sa e técnico em Publicidade com énfase em Direcao de Arte pela Escola Técnica de Comunicacao.
Atua desde 1998 nas dreas de Design Grdfico e Web Design. Nas Artes Visuais, dedica-se, desde 2006, a pesquisa tedrico-pratica
sobre Fotografia Expandida e processos fotograficos histéricos. Portfélio: https://rafaelfrota.com.
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FOTOGRAFIA ALTERNATIVA: o resgate dos processos fotograficos historicos na era da imagem digital

A FOTOGRAFIA ALTERNATIVA E 0S PROCESSOS FOTOGRAFICOS HISTORICOS

Embora ainda nao haja consenso sobre o assunto, de acordo com Giorgi (2017), o nome Fotografia
Alternativa’ é um termo genérico usado para abrigar todos os processos fotogrdficos artesanais que foram
desenvolvidos entre o século XIX e inicio do XX, bem como o objeto fisico resultante deles. A expressao
alternativa parte do pressuposto de que esses processos nao possuem mais nenhuma aplicacao comercial
nos dias de hoje, integrando-se com mais propriedade ao campo experimental. Bracher (2016) evidencia que
uma das principais caracteristicas da Fotografia Alternativa é a singularidade do resultado. Por seu carater
artesanal, cada imagem impressa é unica e guarda indmeras particularidades resultantes das maos do
artista, distinguindo-a de todos os tipos de reproducao mecanica disponiveis atualmente.

A Fotografia Alternativa nos remete aos primordios da propria tecnologia fotogrdfica, mais
especificamente as experiéncias do inventor francés Joseph Nicéphore Niépce. Em busca de fabricar matrizes
de impressao que independessem de sua pouca habilidade com o desenho, Niépce da origem, em 1826, a
primeira imagem fotogrdfica fixa da histéria, Point de vue du Gras, criada a partir de uma placa de estanho
coberta de betume da Judeia e exposta ao sol em uma camara escura. A esse processo foi dado o nome de

heliogravure, que significa gravacao pelo sol (Nakano e Gimenes, 2018).

Imagem 01 - Point de vue du Gras (1826), por Joseph Nicéphore Niépce. Heliogravura.

Fonte: https://bit.ly/3wEQmMh.

Em 1829, Niépce se associa ao artista Louis Jacques Mandé Daguerre, que se mostrava interessado
em contribuir para o aprimoramento dessa descoberta. Contudo, Niépce morre em 1833 sem que a dupla
tivesse feito grandes avancos. Somente em 1837 que Daguerre descobriria que uma placa revestida com
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prata quimicamente tratada poderia ser processada com vapores de mercurio e fixada em solucao salina,
revelando uma nitida e tnica imagem em positivo. A invencao, batizada de daguerreotipia, foi anunciada por
Francois Arago na Academia Francesa de Ciéncias em 1839, surpreendendo o mundo com a sua capacidade
de reproducao da realidade. Entretanto, ela ainda apresentava algumas limitacdes: era um processo caro,
portanto, pouco acessivel ao grande publico; o tempo de exposicao era grande, obrigando o fotografado a
manter-se imoével durante varios minutos; e o resultado era tinico, nao havendo possibilidade de reproducao.

Imagem 02 — Nature morte avec bas-relief d'aprés |. Goujon (1837), por Louis Jacques Mandé Daguerre. Daguerredtipo.

i

Fonte: https://bit.ly/3vaauW2.

As limitacdes da daguerreotipia viriam a ser superadas por uma nova e revoluciondria invencao: a
calotipia. Patenteada em 1841 pelo escritor e cientista inglés William Henry Fox-Talbot, foi o primeiro sistema
fotografico negativo/positivo bem-sucedido da histéria. Utilizava-se uma camara obscura para expor a luz um
papel sensibilizado com nitrato de prata e acido galico, sendo entao fixado em uma solucao de hipossulfito
de sddio, dando origem a um negativo. Este, portanto, servia de matriz para criagao de uma coépia positiva
em outro papel igualmente sensibilizado (Crawford, 1979). Essa caracteristica de reprodutibilidade deu inicio a
primeira onda de popularizacao da fotografia (Giorgi, 2017). E por meio desse processo que Talbot lanca, entre
1844 e 1846, The Pencil of Nature, o primeiro livro ilustrado com fotografias a ser publicado comercialmente
(Giorgi, 2019).
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Imagem 03 - A Fruit Piece (1844), por William Henry Fox-Talbot. Calotipia que compée o livio The Pencil of the Nature.

Fonte: https://bit.ly/3lg)SmR.

Em 1842, o matemdtico e astronomo inglés John Frederick William Herschel apresenta um novo
método de reproducao fotogréfica: a cianotipia. Por ser fdcil, rdpida e com grandes chances de sucesso logo
na primeira experiéncia, é frequentemente a porta de entrada para a Fotografia Alternativa. E um processo
que explora as propriedades fotossensiveis da combinacao entre dois sais de ferro: ferricianeto de potdssio
e citrato de ferro amoniacal. Mesmo sendo barata, tinha como grande desvantagem a época o fato de a
imagem final ser sempre azul, o que levou a uma certa rejeicao. Para o fotégrafo inglés Peter Henry Emerson
(1890, p. 196), “apenas um vandalo imprimiria uma paisagem em vermelho ou em cianotipia”. No entanto,
foi nessa técnica que a botanica inglesa Anna Atkins, amiga de Herschel e Talbot, lancou em 1843 o primeiro
livro impresso por processo fotografico que se tem conhecimento — Photographs of British Algae: Cyanotype
Impressions.
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Imagem 04 - Cystoseira foeniculacea (1843), por Anna Atkins. Cianotipia que compde o livio Photographs of British Algae:
Cyanotype Impressions.

Cystoseira fpnicorlaces .
,,

Fonte: https://bit.ly/3v1WMVf

Herschel também foi o inventor de outras técnicas, como o marrom Van Dyke e a antotipia (ou
fitotipia). Entretanto, de acordo com Nakano e Gimenes (2018), a calotipia continuou sendo o principal
processo fotogrdfico de sua época. Sua soberania sé seria desbancada, em 1850, pela criacao do francés
Louis Désiré Blanquart-Evrard: o papel albuminado. Esse processo utilizava clara de ovo (albtimen) como
emulsificante dos sais de prata, impedindo que eles impregnassem as fibras do papel. Sua atuacao em
conjunto com o a placa umida de colédio, inventada em 1851 pelo escultor inglés Frederick Scott Archer,
possibilitou reproducées muito mais nitidas, colocando um fim na era do daguerreétipo e da calotipia.
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Imagem 05 - | wait (1872), por Julia Margaret Cameron. Impressdo em papel albuminado.

Fonte: https://bit.ly/3T6gebB.

Mesmo com a cépia fotogrdfica tendo chegado a patamares sem precedentes, experimentos
continuaram a ser desenvolvidos na busca por métodos que fossem satisfatérios tanto quimica como
artisticamente. Um exemplo disso foi a invencao, em meados do século XIX, da goma bicromatada,
considerada por Monforte (1997 p. 119) como “um divisor de dguas entre aquilo que é fotografia e aquilo
que pode ser chamado de arte fotogrdfica”.

Imagem 06 - Struggle (1903), por Robert Demachy. Goma bicromatada.
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Fonte: https://bit.ly/4ajQI9R.

Existem inimeros processos fotograficos histéricos, e cada um deles abre portas para um universo
que ultrapassa o escopo deste artigo. No entanto, ao explorarmos a Fotografia Alternativa, mergulhamos em
um rico panorama que nos convida a pensar nao apenas a respeito da evolucao técnica e tecnoldgica da
fotografia, mas também do longo e tortuoso caminho que ela trilhou até ser legitimada como arte.

FOTOGRAFIA COMO ARTE

De acordo com Oliveira e Hoffmann (2015), a fotografia nasceu profissional e se tornou industrial. O
inicio desse percurso deu-se com o advento das chapas secas de gelatina, por Richard Leach Maddox em
1871. Além de acabarem com as inconveniéncias do colédio imido — nao demandavam revelacao imediata
e o tempo de exposicao chegava a fracoes de segundo —, podiam ser compradas jd prontas para uso. Isso
permitiu que empresas como a pioneira Liverpool Dry Plate Company levassem o processo a nivel industrial
(Hannawy, 2013).
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Todavia, a verdadeira democratizacao da fotografia aconteceria gracas a duas invencoes de George
Eastman, fundador da Eastman Dry Plate and Film Company (posteriormente Eastman Kodak Company): o
negativo flexivel de celuloide transparente, de 1884, e a Kodak N°.1, de 1888, considerada a primeira cdmera
popular da histéria. Com o slogan vocé aperta o botao, nés fazemos o resto e preco de $25,00, a Kodak
N°.1 ja vinha carregada com um rolo de filme de 100 poses e nao dependia de qualquer habilidade especial
no manuseio. Apés o uso, o filme era revelado pela prépria Kodak, e a camera recarregada com um novo
filme — tudo pelo preco de $10,00 (Hall e Hall, 2006). O laborioso processo de se fazer uma fotografia, antes
limitado aos profissionais, agora era possivel com o simples toque de um botao.

(riticas as consequéncias dessa industrializacao foram levantadas por diversos pensadores. Benjamin
(1985a) concluiu que a obra de arte perdera aquilo que ele chamou de aura, relegando-se a uma existéncia
meramente serial. Esse “modo de ser aurdtico da obra de arte” (p. 171) seria composto por dois elementos
que supostamente inexistiriam no processo de reproducao: a autenticidade e a unicidade. Para o autor, a
reprodutibilidade técnica negou as maos a responsabilidade artistica, e mesmo na cépia mais perfeita ainda
falta sua existéncia Unica, o “aqui e agora da obra de arte” (p. 167).

Para Crawford (1979), o conceito de que a participacdo humana no processo fotografico é infima,
um simples automatismo impessoal, foi a principal barreira para que as futuras geracoes aceitassem a
fotografia como obra de arte. Surgem, entao, no final do século XIX, movimentos de contestacao a esse
cardter tecnicista e ao comércio desenfreado que se desenvolveu ao redor da fotografia. O principal deles
foi o pictorialismo, que teve inicio na Franca a partir da década de 1890 e tinha como objetivo “elevar a
fotografia ao mesmo nivel de prestigio da pintura, de fazer com que ela seja reconhecida como uma entre
as belas-artes” (Rouillé, 2009, p. 254-255).

Entretanto, o caminho para o reconhecimento da fotografia como legitima expressao de arte foi
repleto de obstaculos. Um exemplo disso é o texto O publico moderno e a fotografia, de Charles Baudelaire,
no qual faz referéncia ao Salao Francés de Belas-Artes de 1859. Como pode ser visto no trecho a seguir, 0
poeta toma a fotografia como um sintoma da decadéncia da arte de seu tempo:

A partir desse momento, a sociedade imunda se lanca, como um tinico Narciso, a contemplacao
de sua imagem trivial sobre o metal. Uma loucura, um fanatismo extraordindrio se apodera
de todos esses novos adoradores do sol. Estranhas aberracoes se produzem. Associando e
reunindo homens desajeitados e mulheres desavergonhadas, afetados como os acougueiros
e as lavadeiras no carnaval, pedindo a seus heréis que continuem a fazer suas caretas de
circunstancia pelo tempo necessdrio a tomada, eles se lisonjeiam de oferecer cenas, tragicas
e graciosas, da historia antiga. (Baudelaire, 1859, apud Entler, 2007, p. 12)

Felizmente, como bem observa Gombrich (1999), essa exaustiva divergéncia a respeito da legitimacao
artistica da fotografia encontra-se hoje superada. Fotégrafos contemporaneos gozam do mesmo prestigio que
qualquer pintor vivo, e a expressao fotogrdfico, antes tomada como insulto no meio artistico, foi amplamente
explorada por correntes como o hiper-realismo e a pop art. Boa parte dessa legitimacao pode ser atribuida aos
movimentos de subversao da prépria linguagem fotografica, que recebem nomes como fotografia expandida,
fotografia plastica, neopictorialismo, fotografia contaminada, fotografia hibrida, entre outros.

Para Baqué (2003), esse tipo de producao fotografica nao faz parte de uma histéria supostamente pura
e autdbnoma do meio, mas atravessa as artes plasticas na busca pela hibridizacao e pelo desaparecimento
das separacoes entre os diferentes campos de producao da imagem. Rouillé (2009), por sua vez, afirma
tratar-se de uma espécie de pictorialismo contempordneo, que promove o resgate dos processos fotograficos
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histéricos como parte de um culto ao original, restabelecendo conexdes com um estado artesanal da fotografia
na tentativa de resistir a aceleracao e a desmaterializacao.

Todavia, um evento traria um novo paradigma na relacao entre fotografia e arte: a revolucao digital.
Se gracas a tecnologia nunca foi tao facil captar, manipular e imprimir uma imagem, como fugir dessa
banalizacao para criar algo verdadeiramente original e relevante?

FOTOGRAFIA ALTERNATIVA NA ERA DIGITAL

Como observa Fontcuberta (2012), a tecnologia digital proporciona calamidade para uns e libertacao
para outros. Muitos foram os aspectos positivos que a fotografia digital trouxe para a sociedade; dentre eles,
a expansao da cultura visual merece papel de destaque. Até bem pouco tempo, o ato de fotografar dependia
de varias limitacoes, tanto de recursos da cdmera quanto do nimero de poses do rolo de filme.

0 advento da fotografia digital, principalmente sua integracao aos dispositivos méveis, permitiu ao
grande publico nao sé guardar suas recordacoes de forma quase ilimitada, mas também incentivou a busca
por novas experiéncias estéticas. 0 medo do erro jd@ nao é mais um impeditivo, uma vez que a imagem pode
ser apagada e refeita quantas vezes forem necessdrias. Isso levou a sociedade como um todo a fotografar
mais e, por consequéncia, relativamente melhor.

Por outro lado, a tecnologia empobreceu a experiéncia humana. A fotografia ndo é mais um objeto
fisico, mas um conjunto de dados interpretados por um dispositivo eletrénico e sé existe até o préximo
arrastar de dedo. A camera é delegado o poder de focar, fotometrar e decidir quando capturar a imagem
— tudo a despeito do operador, que jd nao precisa nem sequer ter o trabalho de apertar um unico botao.
Essa facilidade, em conjunto com as redes sociais, deu origem a era do fotografo, logo existo (Fontcuberta,
2012): o homem passou a viver em funcdo da imagem, esquecendo-se que a funcao da imagem é servi-lo
(Flusser, 2002).

A dimensao filoséfica deu lugar a uma corrida tecnoldgica e tecnicista. Criam-se cdmeras com mais
recursos, objetivas mais claras, sensores com mais megapixels e softwares capazes de extirpar a menor
das imperfeicoes. Curiosamente, isso remete as origens da propria fotografia — mais precisamente ao

daguerreétipo:
As pessoas nao ousavam a principio olhar por muito tempo as primeiras imagens por
ele produzidas. A nitidez dessas fisionomias assustava, e tinha-se a impressao de que
0S pequenos rostos humanos que apareciam na imagem eram capazes de ver-nos, tao
surpreendente era para todos a nitidez insélita dos primeiros daguerreétipos. (Dauthendey
apud Benjamin, 1985b, p. 95)

Sendo assim, a retomada dos processos histéricos em plena era da imagem digital justifica-se por
oferecer um contraponto a toda essa supefficialidade, fazendo com que o fotégrafo deixe de ser “um mero
agente captador de imagens, ou um mero impressor, para assumir o papel de qualificador da imagem”
(Monforte, 1997 p. 119). Em comparacdo com as tecnologias atuais, as limitacoes da Fotografia Alternativa
exigem do autor um esforco em direcdo aquilo que o artista Gustave Le Gray (1852) deu o nome de teoria
dos sacrificios: “A beleza artistica de uma prova fotografica consiste quase sempre no sacrificio de certos
detalhes, de modo a produzir um efeito que as vezes vai ao sublime da arte” (p. 1-2).
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Imagem 07 — Marella (2013), por Rafael Frota. Temperaprint (ovo e pigmento).

Fonte: Autor.

CONSIDERACOES FINAIS

Partindo da necessidade de se fomentar o debate sobre as diversas manifestacoes da fotografia na
contemporaneidade, este artigo discorreu a respeito da Fotografia Alternativa e seus principais processos,
evidenciando sua relevancia em uma época marcada pela ubiquidade da imagem digital. O resgate das
técnicas fotogrdficas antigas nao apenas conserva um segmento crucial da histéria, mas também incentiva a
artesanalidade e a experiéncia sensivel como parte de uma reconexao do autor com a sua obra.

Transcendendo a mera reproducao da realidade, a Fotografia Alternativa emerge como expressao
estética. Ela nos instiga a desafiar paradigmas e explorar novos horizontes criativos. Por meio dela, o fotégrafo
pode mergulhar em processos mais intimistas e reflexivos, que valorizam a experimentacao e a imperfeicao
como forma de se obter resultados mais surpreendentes e significativos.

Ao se contrapor aos padroes estéticos e técnicos estabelecidos pela fotografia digital, a Fotografia
Alternativa resgata a importancia do tempo, da paciéncia e do cuidado no processo de criacao. Ela nos
convida a desacelerar e apreciar cada passo do processo fotografico e a reconhecer a singularidade de cada
imagem produzida.

132



REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420 MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1IN 9
REFERENCIAS

BAQUE, D. La Fotografia plastica: un arte paradéjico. Barcelona: Gustavo Gili, 2003.

BENJAMIN, W. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e Técnica, Arte e Politica.
Ensaios Sobre Literatura e Historia da Cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1985a.

BENJAMIN, W. Pequena Histéria da Fotografia. In: Magia e Técnica, Arte e Politica. Ensaios Sobre Literatura
e Historia da Cultura. Sao Paulo: Brasiliense, 1985b.

BRACHER, A. O Espirito dos Sais: Luiz Eduardo Robinson Achutti e seu trabalho artistico com processos
fotogréficos alternativos. Revista Gama, Estudos Artisticos, Lisboa, v. 4, n. 7 p. 96-103, jun. 2016. Disponivel
em: https://bit.ly/4a5KBoS. Acesso em: 6 mar. 2024.

CRAWFORD, W. The keepers of light: a history and working guide to early photographic processes. New York:
Morgan & Morgan, 1979.

EMERSON, P. H. Naturalistic Photography for Students of the Art. 2. ed. London: S. Low, Marston, Searle&
Rivington, 1890. Disponivel em: https://bit.ly/3V81MSX. Acesso em: 6 mar. 2024.

ENTLER, R. Retrato de uma face velada: Baudelaire e a fotografia. FACOM, Sao Paulo, n. 17 p. 4-14, 2007.
Disponivel em: https://bit.ly/3uYECns. Acesso em: 6 mar. 2024.

FLUSSER, V. Filosofia da caixa preta: ensaios para uma filosofia da fotografia. Rio de Janeiro: Relume Dumars,
2002.

FONTCUBERTA, J. A cdmera de Pandora. Sao Paulo: Gustavo Gili, 2012.

GIORGI, F. Manual de Cianotipia e Papel Salgado. Rio de Janeiro: Ibis Libris, 2017

GIORGI, F. Nota do Tradutor. In: FOX-TALBOT, William. O Lapis da Natureza. Rio de Janeiro: Ibis Libris, 2019.
GOMBRICH, E. H. A histéria da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999.

HALL, D.; HALL, S. G. American icons: an encyclopedia of the people, places, and things that have shaped our
culture. Connecticut: Greenwood Press, 2006.

HANNAVY, |. Encyclopedia of nineteenth-century photography. New York;London: Routledge, 2013.

LE GRAY, G. Photographie: Traité nouveau des procédés et manipulations sur papier et sur verre. Paris:
Lerebours et Secretan, 1852. Disponivel em: https://bit.ly/MM8R. Acesso em: 6 mar. 2024.

MONFORTE, L. G. Fotografia Pensante. Sao Paulo: Senac, 1997.
NAKANO, R.; GIMENES, A. Fotografia do Séc. XIX: Ambrotipia & Ferrotipia. 2. ed. Sao Paulo: Diafragma 8, 2018.

OLIVEIRA, M. de; HOFFMANN, M. L. A fotografia na era da incompeténcia técnica. Revista FAMECOS, Rio
Grande do Sul, v. 22, n. 4, p. 86—103, 2015. Disponivel em: https://bit.ly/438KXJA. Acesso em: 6 mar. 2024.

ROUILLE, A. A fotografia: entre o documento e a arte contemporanea. Sao Paulo: Senac, 2009.

133



A FORMACAO BANDA DE ROCK E ORQUESTRA EM MUSICAS COM LINGUAGEM DE ROCK

Pedro Henrique Carneiro Tavares!

RESUMO

0 rock estabelece-se como género nos anos 50, mesclando influéncias de géneros tais como Blues, Rhythm &
Blues, Folk, Country & Western, Gospel, dentre outros. Originalmente caracterizando-se mdisica “para dancar”.
Na segunda metade da década de 60 e no inicio dos anos 70, o movimento de contracultura contribui para
uma mudanca na esséncia de musica “para dancar” na direcao de musica “para ouvir’, de cardter artistico
mais ressaltado. Tal mudanca de paradigma trouxe consigo a incorporacao de elementos retirados da mdisica
de concerto, dentre eles o uso de instrumentos oriundos da formacao da orquestra. Neste texto é apresentado
um breve relato sobre movimentos histérico/sociais por detrds dessas transformacoes, concentrando-se na
incorporacao dos instrumentos da orquestra em musicas com estética de rock.

Palavras-chave: Rock, banda e orquestra, rock com orquestra.
THE FORMATION ROCK GROUP AND ORCHESTRA IN MUSICS WITH ROCK LANGUAGE

ABSTRACT

Rock established itself as a genre in the 1950s, mixing influences from genres such as Blues, Rhythm & Blues,
Folk, Country & Western, Gospel, among others. Originally music “to dance”. In the second half of the 60’s
and beginning of the 70’s, the counterculture movement contributes to a change in the essence of music
“to dance” in the direction of music “to hear”, with more emphasized artistic character. Such a paradigm
shift brought the incorporation of elements taken from concert music, among them the use of instruments
originating from the formation of the orchestra. A brief account of historical/social movements behind these
transformations is presented in this text, concentrating on the incorporation of the instruments of the orchestra
into songs with aesthetics of rock.

Keywords: Rock, group and orchestra, rock with orchestra.
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A FORMACAO BANDA DE ROCK E ORQUESTRA EM MUSICAS COM LINGUAGEM DE ROCK

INTRODUCAO

O presente trabalho parte da proposta de investigar as origens do uso de instrumentos orquestrais,
oriundos da mdsica de concerto, conjuntamente com a formacao da banda de rock, considerando-se sua
formacao bdsica e variacoes encontradas. Para tal, realizamos um levantamento histérico e também de
exemplos musicais que se utilizam de tais combinacoes instrumentais. Nossa metodologia foi, principalmente,
a pesquisa bibliografica e fonografica, através de fontes variadas tanto fisicas quanto digitais.

0 rock, assim como diversos outros géneros de mdsica popular, apresenta, ao longo de sua histéria,
variadas concepcoes, funcoes sociais, visoes de si mesmo, expansao em numerosos subgéneros, e,
igualmente, formacoes instrumentais variadas.

Almejando-se compreender a utilizacao da formacao instrumental especifica de banda de rock e
orquestra em musicas com linguagem de rock, foco principal deste presente trabalho, faz-se necessario
trilhar um caminho que inclua inicialmente: o surgimento do estilo; o estabelecimento do mesmo como forca
comercial nos anos 50, como uma mdusica basicamente “de danca”; a mudanca de paradigma para musica
“artistica”, através do movimento psicodélico no final dos anos 60 e no inicio da década de 70.

Estabelecido tais pontos, é possivel tratar de elementos retirados da musica de concerto que sao
incorporados no rock em decorréncia desta nova visao do mesmo como mudsica artistica, como é o caso de
instrumentos advindos da formacao da orquestra. Igualmente, estabelece-se as bases tedricas para tratar-se
da retroalimentacao que ocorre através da incorporacao dos instrumentos da banda de rock e da linguagem
de rock em pecas concertantes, ou seja, concebidas como mudsica de concerto.

Reconhecendo suas préprias limitacoes, este artigo nao visa esgotar o assunto, vasto e em constante
construcao, mas sim contribuir na edificacdo de conhecimento do mesmo, e assim, também, incentivar mais
trabalhos que possam enriquecer e difundir a literatura cientifica sobre a tematica proposta.

PRECURSORES DO ROCK

Inicialmente, é importante expor que, ao utilizarmos o termo rock referimo-nos ao o chamado rock
classico, ou rock and roll, que surge nos Estados Unidos durante da década de 1950. O género desenvolve-
se através da mescla de elementos de outros géneros musicais que sao considerados seus precursores,
incluindo-se neles géneros tanto de musica dos negros quanto dos brancos. Em relacao a influéncia da
musica afro-americana, é dado especial destaque ao blues rural do inicio do século XX, ao blues urbano,
ao gospel e ao jump band jazz. De acordo com Friedlander, a fusao desses quatro estilos “tornar-se-ia a
esséncia da musica negra do inicio dos anos 50, chamada de rhythm and blues (R&B) — a maior fonte do
rock and roll” (2015. p.31). Os géneros folk e country sao destacados como tradicionais géneros da mdsica
dos brancos que contribuem com elementos importantes para o rock and roll.

No blues rural, era comum termos canc¢oes cujas letras tratavam de temadticas, em sua maioria,
relacionadas a vida dificil que os artistas levavam durante os anos da depressao nos Estados Unidos. Em
sua esséncia, “0 blues foi uma criacao de escravos negros que adaptaram sua heranca musical africana ao
ambiente americano”? (SZATMARY, 2013. p.2). No tocante a formacao instrumental, tem-se informacoes que
era comum a voz acompanhada por um Unico instrumento, ou poucos instrumentos, que fossem acessiveis
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e/ou disponiveis na ocasiao, um dos mais comuns deles sendo o violao.

A regiao do Delta do Mississippi forneceu muitos dos artistas que alcancaram proeminéncia no estilo,
destacando-se nomes como Son House e Robert Johnson. Apds a Segunda Guerra Mundial, as apresentacoes
de blues rural em pracas das cidades, bares de beira de estrada, entre outros, perderam espaco. Bares da
regiao sul de Chicago, tal como outras dreas urbanas, tornaram-se o espaco para o florescimento do blues
urbano. Segundo Friedlander:

Uma macica migracao negra durante a Depressao e os anos da Segunda Guerra Mundial
criaram um grande ndmero de comunidades afro-americanas nos centros urbanos do Norte
do pais ao final da guerra em 1945. As novidades e a alienacao da existéncia urbana, a
auséncia do lar rural e da familia — e de seu apoio emocional e material — ajudaram a criar
0 cendrio no qual o blues urbano floresceu. (2015. p.32).

Essa mesma migracao também é destacada por Szatmary (2013. p.6), contribuindo para o
estabelecimento e enraizamento do blues nos centros urbanos. As cancoes de blues inicialmente eram
acompanhadas por uma variedade de instrumentos acusticos, explorando o que estivesse acessivel aos
artistas em cada ocasiao, incluindo instrumentos caseiros. Jas Obrecht comenta sobre essa questao:

Nos primérdios, as cancoes de blues eram acompanhadas por instrumentos acusticos
- quase todas as configuracoes imagindveis de violino, piano, gaita, banjo, contrabaixo,
trompas, tambores, tdbua de lavar e instrumentos caseiros. Nas dreas rurais, os cantores
costumavam se acompanhar com um violdo barato.? (2015. p.4).

0 instrumental actstico ndo se manteve por muitos anos, pela prépria necessidade dos artistas se
fazerem ouvir em ambientes crescentemente mais ruidosos. No final dos anos 40, o artista Muddy Waters
forma uma importante banda de blues, tendo sua formacao instrumental consistindo de bateria, baixo,
guitarra ritmica e piano como secao ritmica, e guitarra e harménica sendo adicionadas como solistas. Essa
formacao instrumental tornou-se um modelo, que seria seguido e adaptado pelos roqueiros cldssicos. A
temadtica das letras se expandiu, para incluir, também, temas referentes a paisagem urbana, positividade
e orgulho. O blues urbano através de “sua formacao bdsica expandida, com uso maior de guitarra e o
abandono de temas depressivos, representou 0 maior passo em direcao ao nascimento do rock and roll”
(FRIEDLANDER, 2015. p.33).

De acordo com Szatmary (2013. p.8), Muddy Waters sentiu a necessidade de eletrificar seu som
em suas apresentacoes na cidade de Chicago. Nos pubs os quais Muddy tocava, o artista buscava logo os
amplificadores, pois sem a amplificacao ninguém ouviria seu som por conta do ambiente demasiado ruidoso,
bastante diferente do contexto rural aonde o blues originara-se.

Do gospel, percebemos como raizes estilisticas que estarao presentes no rock and roll: o estilo vocal
emocionado, uso de palmas, a improvisacao melddica, uso de chamado-e-resposta, uma improvisacao
ritmica sincopada na melodia, dentre outros. Como exemplo de uma artista que ilustra bem o género gospel,
citamos Sister Rosetta Tharpe.

Do jump band jazz, temos a batida suingada e solos de saxofone como elementos do jazz que foram
incorporados no R&B, e assim, prosseguindo também para o rock and roll.

Elementos do blues, gospel e do jump band jazz foram fundidos e transformados no final da década
de 40, a partir dessa fusao dando origem ao rhythm and blues, ou R&B.
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A visao de mundo do R&B era mais otimista do que o estilo predecessor, o blues da época
da Depressao, embora ainda tivesse raizes profundas na liberdade e nas experiéncias da
vida real. (.) A vida podia continuar a ser uma das frentes de batalha do blues, mas o amor
e os relacionamentos sexuais eram os temas mais comuns — demais para a maior parte
dos envergonhados brancos e muitos dos negros. O poder musical do R&B, a énfase ritmica
no backbeat (“a batida”) e a autenticidade das letras atraiam um novo publico de jovens
ouvintes negros do p6s guerra. (FRIEDLANDER, 2015. p.34-35).

Exemplos de artistas que podem ser classificados como R&B incluem: Big Joe Turner, Roy Brown,
Wynonie Harris, Amos Milburn, lllinois Jacquet, Big Jay McNeely, dentre outros.

Nomes como Jimmie Rodgers, que funde elementos do folk e do blues rural, fusao que recebe o
rétulo de country and western (C&W), é apontado como fonte inspiradora do rock and roll por autores como
Friedlander (2015) e Mazzoleni (2012). Covach e Flory destacam Rodgers como “a figura mais importante no
inicio da histéria da musica country™. (2018. p.56).

Hank Williams é outro artista de destaque em meados dos anos 40, por vezes citado como pai
da moderna musica country. A musica de Williams tratava de temdticas sobre as experiéncias e emocoes
cotidianas das pessoas comuns. Em meados dos anos 50, uma fusao do country, blues e do rhythm and
blues é sintetizada sob o nome de rockabilly. O rockabilly tornou-se um importante género de transicao,
através do qual muitos musicos brancos migraram do country para o rock and roll.

0S ANOS 50

E nos anos 50 que temos o estabelecimento do rock and roll, envolto num contexto social que
possibilita a popularizacdo do género. Szatmary (2013. p.20) destaca que dentre as mudancas sociais que
ocorreram na década de 50, a televisao tornando-se mais popular e acessivel faz o rddio adotar uma postura
mais flexivel, ampliando em suas programacoes o espaco para mais artistas. Ainda segundo o autor, antes
desse periodo nao havia espaco para artistas afro-americanos nas programacoes das radios. Apesar de
termos, durante essa década, o surgimento do rock and roll mesclando elementos de géneros musicais
diversos, tanto da cultura negra como dos brancos, ainda havia uma segregacao muito forte no periodo. De
acordo com Joe Stuessy e Scott Lipscomb:

A cultura negra do inicio dos anos 1950 era bastante distinta da sociedade branca de
classe média geral. (..) Com uma segregacao tao estrita, é natural que a cultura segregada
mantenha suas préprias caracteristicas distintas, incluindo dialeto falado, danca, religiao,
vestimenta e mdsica. Entre os estilos musicais associados a cultura negra estavam o jazz
(em uma variedade de subgéneros), o gospel (um género de orientacao religiosa) e o Rhythm
& Blues.” (2013. p.7).

Ainda segundo Joe Stuessy e Scott Lipscomb (2013. p.8), outro dos géneros precurssores do rock, o
Country & Western (C&W), é também uma subcultura, ligada aos brancos mais pobres do sul.

Os brancos mais pobres do Sul desenvolveram um estilo de mudsica folclérica muitas
vezes referido como “mudsica caipira”. Conforme o tempo passou e o estilo se espalhou,

4  Original em inglés: The most important figure in the early history of country music. (COVACH; FLORY. 2018. p.56). Traducao
prépria.

5  Original em inglés: The black culture of the early 1950s was quite distinct from the general white, middle-class society. (...) With
such strict segregation, it is only natural that the segregated culture would maintain its own distinct characteristics, including
spoken dialect, dance, religion, dress, and music. Among the musical styles associated with the black culture were jazz (in
a variety of substyles), gospel (a religiously oriented style), and Rhythm & Blues. (STUESSY; LIPSCOMB. 2013. p.7). Traducao
prépria.
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inevitavelmente ocorreram variagoes (por exemplo, bluegrass e western swing). Assim como
0 R&B, o mercado C&W era bastante distinto do mercado pop maior. Apelando principalmente
para os brancos rurais mais pobres no Sul, Centro-Oeste e Sudoeste, a C&W manteve seus
proprios artistas, gravadoras e consumidores.® (STUESSY; LIPSCOMB. 2013. p.8)

Enriquecendo nosso conhecimento, uma vez que tratamos aqui de questdes que incluem formacoes
instrumentais, destacamos que a musica C&W no inicio dos anos 1950 tinha como caracteristica de destaque
seu timbre bastante particular, que se originava basicamente “de duas fontes especificas: o vocalista e o
violao de aco. Os vocalistas C&W geralmente cantavam com uma qualidade bastante nasal.”” (STUESSY;
LIPSCOMB. 2013. p.17).

Quais condicoes podem ter favorecido o miscigenacao dos estilos? Certamente a popularizacao da
televisao motivou as estacoes de radios, na busca pelo seu espaco no mercado, a se flexibilizarem e incluir
em suas programacoes musicas de artistas ligados a subculturas. Além deste ponto, Mazzoleni (2012) atribui
as condicoes favordveis ao estabelecimento do rock and roll a préspera economia americana do periodo e,
apos a privacao gerada pela depressao e a guerra, uma “sede de consumo generalizado, estimulada por um
sentimento exacerbado de liberdade e de otimismo” (MAZZOLENI, 2012. p.118).

Mais do que unicamente uma evolucao, fusao ou transformacao de géneros musicais pré-existentes,
a histéria do rock cldssico reflete também o crescimento de pequenas gravadoras independentes e seu éxito
em produzir “musica fora do mercado” (FRIEDLANDER, 2015. p.37). Esse novo estilo acaba sendo adotado por
uma geracao de adolescentes, predominantemente de classe média, que tinha alguma condicao financeira,
para poder consumir musica, e comecava a questionar alguns dogmas estabelecidos.

Pela primeira vez, muitos adolescentes nao tinham que trabalhar para ajudar suas familias.
Além da escola, estes jovens tinham poucas responsabilidades incomodas, e, com o advento
da ajuda de custo eles adquiriram um poder de compra maior. Reconhecendo a existéncia
de um novo grupo de consumo, empresdrios americanos correram para preencher este
filao (.) A industria fonogréfica, entretanto, produziu uma “parada de sucessos” que era
banal e leve, carente de qualquer referéncia identificdvel com o dia-a-dia deste novo grupo
consumidor. (FRIEDLANDER, 2015. p.38).

Envoltas em tal contexto, pequenas estacoes de radio negras, e também estacoes populares dos
centros urbanos, cada vez mais incorporam, em sua grade de programacao, mdsicas de rhythm and blues e
de rock classico. Esse novo grupo consumidor é atraido por essa musica e comeca a procurd-la nas lojas de
discos, criando assim uma demanda de mercado por essas gravacoes.

Ainda que constando nas paradas de sucesso de R&B, Covach e Flory (2018. p.8) destacam o single
Rocket 88, lancado em 1951 por Jackie Brenston and His Delta Cats, como sendo considerada por muitos a
primeira musica de rock and roll. Tal destaque também é dado por Mazzoleni (2012. p.136), que complementa
informando que o titulo faz alusao ao automével V8 Oldsmobile 88, na época esse era o carro mais rapido
nas estradas americanas.

Podemos categorizar os artistas pioneiros do rock em duas geracoes distintas: a primeira sendo
composta por artistas predominantemente negros, que se tornaram populares antes de 1956, e a segunda

de artistas brancos com raizes no country, liderados por Elvis Presley.

6 Original em inglés: The poorer whites of the South developed a style of folk music often referred to as “hillbilly music.” As time
passed and the style spread, variations inevitably occurred (e.g., bluegrass and western swing). As with R&B, the C&W market
was quite distinct from the larger Pop market. Appealing primarily to poorer rural whites in the South, Midwest, and Southwest,
C&W maintained its own performers, record companies, and consumers. (STUESSY; LIPSCOMB. 2013. p.8). Traducao prdpria.

7  Original em inglés: from two specific sources: the vocalist and the steel guitar. CRW vocalists often sang with a rather nasal
quality. (STUESSY: LIPSCOMB. 2013. p.17). Traducao prépria.
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A primeira geracao de rockeiros classicos — Fats Domino, Bill Haley, Chuck Berry e Little Richard
- surgiu entre 1953 e 1955. Eles lideraram a explosao do rock and roll, estabelecendo o
rock cldssico como uma forca comercial vidvel na musica popular. Sua musica permaneceu
proxima as suas raizes no rhythm and blues, blues e, no caso de Haley, no country, criando
cancoes de rock, na maioria das vezes “para cima”, otimistas, sobre danca, amor e o estilo

de vida dos adolescentes. (FRIEDLANDER, 2015. p.47).

Jovens mdsicos brancos, que tinham raizes musicais no country e povoavam o Sul por volta de
1955, sao influenciados por essa chamada primeira geracao do rock, e adaptam a musica a suas visoes
criativas. Dentre eles podemos destacar Elvis Presley, Buddy Holly, Jerry Lee Lewis, e os Everly Brothers. Sendo
reconhecidos como a segunda geracao do rock, esses artistas “levariam as guitarras para o primeiro plano,
voltariam a se concentrar quase que exclusivamente no amor romantico e obteriam sucesso comercial e
recompensas financeiras além de seus sonhos mais loucos” (FRIEDLANDER, 2015. p.63).

Um género que coexistiu com o rock cldssico na década de 50, e tém repercussao na musica que
serd produzida nos anos 60, é o chamado Doo-wop, género predominantemente vocal. As principais raizes
do género destacam-se como o “estilo de vocalizacao emocionada do golpel combinado com a mdsica
bem ritmada do rhythm and blues” (FRIEDLANDER, 2015. p.95). Uma importante contribuicdo do doo-wop foi
ter estabelecido “o virtuosismo vocal e as harmonias de fundo como elementos comercialmente vidveis na
musica popular” (FRIEDLANDER, 2015. p.100).

Exemplos de artistas doo-wop sao nomes como: The Ravens, The Orioles, The Five Keys, The Four
Buddies, The Swallows, The Platters, dentre outros. Do grupo The Platters destacamos os sucessos Only You
e The Great Pretender. Nas palavras de Covach e Flory:

Nos anos imediatamente ap6s a Segunda Guerra Mundial, grupos doo-wop comecaram a
surgir nos bairros das dreas urbanas americanas. Os cantores desses grupos muitas vezes
nao podiam pagar os instrumentos de que precisavam para se acompanharem, entao
seus arranjos vocais foram projetados para serem completamente independentes e sem
necessidade de acompanhamento (“a cappella”).? (2018. p.68).

ROCK COMO “MUSICA PARA OUVIR” — ANOS 60 e 70

Na Inglaterra, durante o final dos anos 60 e inicio dos anos 70, teremos grupos musicais mesclando o
rock e o pop com elementos retirados da musica cldssica, assim redefinindo o rock de uma mdsica de danca
para musica artistica, ou musica para ouvir. De acordo com John Covach:

Esta tentativa de desenvolver uma espécie de “rock de sala de concertos” - que, no entanto,
ainda era realizado em estadios e arenas - foi o resultado de uma tendéncia por parte de
alguns roqueiros e seus fas de verem o rock como “musica para ouvir’ (em oposicao a
musica de danca), uma tendéncia estética que Wilfrid Mellers atribui a influéncia do Sgt.
Pepper’s Lonely Hearts Club Band, dos Beatles, de 1967 (1997 p.3-4).

Destacando a importancia do album citado, Stg. Peppers, Joe Stuessy e Scott Lipscomb (2013. p.99)

colocam que o mesmo obteve grande éxito tanto comercial como das criticas, sendo reconhecido como

8 Original em inglés: In the years immediately following World War I, doo-wop groups began to emerge from the neighborhoods
of American urban areas. The singers in these groups often could not afford the instruments they needed to accompany
themselves, so their vocal arrangements were designed to be completely self-contained and without need of accompaniment
(“a cappella”). (COVACH; FLORY. 2018. p.68). Traducao propria.
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revoluciondrio. Além da musica, a capa do dlbum também destaca-se pelo trabalho muito elaborado, que
incluia, além dos Beatles, por volta de 60 outros rostos familiares. A prépria contracapa também torna-se um
marco por incluir as letras completas das musicas, também transformando-se em referéncia para dlbuns de
rock posteriores. Por fim, outro elemento de destaque é:

A ideia de unificar todo um dlbum através de um conceito temdtico também foi amplamente
imitada. O termo dlbum conceitual tornou-se um slogan chique na inddstria. De repente,
parecia que todo grupo os estava produzindo (as vezes o conceito era mais imagindrio do
que real).? (STUESSY; LIPSCOMB. 2013. p.99).

Elementos associados a tradicao cldssica, ou a musica de concerto, jd@ sao encontrados antes
do préprio Sgt. Pepper’'s, como o uso de cordas friccionadas na musica Eleanor Rigby dos Beatles ou do
cravo em Lady Jane dos Rolling Stones, ambas do ano de 1966. Segundo Robert Burns (2018. p.30), existe
uma progressao nos dlbuns dos Beatles que vai do Rubber Soul (1965) e do Revolver (1966) em diante,
destacadamente referente a sofisticacao das técnicas de composicao, aprimoramento da performance em
esttidio, assim como o uso de tecnologias que estavam surgindo na época.

Atualmente nos referimos a tal movimento estético pelo termo Rock Progressivo. Macan (1997) informa
que o termo, rock progressivo, era utilizado no final dos anos 60 pelas estacoes de rddio underground ao se
referir a musica psicodélica em geral, com o objetivo de distinguir tais musicas da mdsica pop anterior a era
psicodélica. Por volta de 1970 o termo passou a ser mais especifico, definindo:

um estilo que buscava expandir os limites do rock tanto de maneira estilistica (utilizando
formas estruturais maiores e mais complexas) quanto conceituais (através de tematicas
épicas), principalmente através da apropriacdo de elementos associados com a mudsica
cléssica. (MACAN, 1997 p.26).

Este movimento emergiu envolto na contracultura, consistindo basicamente de jovens de classe
média que conscientemente buscam um estilo de vida alternativo e mais experimental. A mdsica é apontada
por autores como Macan (1997) como o principal elemento de identidade do movimento psicodélico. Essa
chamada mdsica psicodélica caracterizando-se como uma musica para ouvir, ou invés de mdsica de danca,
razao que favorecia sua tendéncia a experimentacao musical. Segundo Macan:

A imprensa e as estacoes de radio underground que emergiram em torno da mdusica
psicodélica durante 1966 e 1967 foram os dois lltimos elementos necessdrios para o
nascimento do rock progressivo. Nao s6 eles levaram a uma disseminacdo adicional e
cristalizacao da mudsica psicodélica como um estilo distinto, eles também promoveram um
senso de apreciacao critica, conhecimento e status artistico que anteriormente tinha sido
reservado para formas mais “desenvolvidas” tais como mudsica cldssica e jazz. Sem esse
alinhamento especifico de forcas culturais e econémicas - o surgimento da contracultura,
a formacao do estilo psicodélico, a ascensao de uma rede de clubes, estacoes de rddio e
publicacoes em torno da musica, e uma relacdo inteiramente nova entre os musicos e as
gravadoras - o estilo do rock progressivo nunca poderia ter surgido (1997 p.18).

Podemos nos referir aos elementos caracteristicos do movimento psicodélico como estética hippie.
Uma caracteristica dentre as mais proeminentes da estética hippie é “a tendéncia a impregnar o rock com
um senso de seriedade de propésito” (COVACH, 2007 p.3). Era prdtica comum a apropriacao de elementos de

9 Original em inglés: The idea of unifying the entire album with one thematic concept also became widely imitated. The term
concept album became a chic catchword in the industry. It suddenly seemed that every group was producing them (sometimes
the concept was more imagined than real). (STUESSY; LIPSCOMB. 2013. p.99). Traducdo propria.
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géneros que desfrutavam de maior prestigio cultural, tais como o jazz e a musica classica. Segundo Covach:

0 Jazz é principalmente invocado através de solos estendidos, muitas vezes empregando
escalas modais dentro de secées em uma Unica tonalidade. Os usos da mdsica cldssica
podem ser divididos em dois tipos: aqueles que evocam a “grande tradicao cldssica”
(principalmente da musica instrumental do século XVIII e XIX), e aqueles que empregam
técnicas e prdticas mais frequentemente associadas a modernidade e vanguarda do século
XX. (2007 p.3).

H&, pelo menos, trés grandes correntes distintas da musica psicodélica na Inglaterra. Uma delas
encabecada por grupos como o Cream, Yardbirds e artistas como Hendrix, corrente essa que se caracteriza
por uma interpretacao elétrica mais “pesada” do blues. Esta corrente influenciard o surgimento de um rock
mais pesado, que “evoluiu para o estilo heavy metal, exemplificado de forma destacada por Led Zeppelin,
Black Sabbath e (comecando com seu album Machine Head de 1971) Deep Purple.” (MACAN, 1997 p.20).

Uma segunda corrente incorporou muitos elementos oriundos do jazz, sendo representada por
grupos como Traffic, Soft Machine e Caravan. Esta corrente influenciou diversos estilos de jazz-rock fusion,
ou, colocado de outra maneira, de fusao do jazz e rock. Um exemplo pode ser encontrado na Mahavishnu
Orchestra.

A terceira corrente é influenciada pela musica da fase mais madura dos Beatles, grupo que tém
especial importancia para o rock progressivo como um todo. De acordo com Macan (1997), foi na mdsica
dos Beatles de 1966 e 1967 particularmente no album Sgt. Pepper’s, que muitos dos elementos que mais
tarde caracterizaram o rock progressivo inglés aparecem pela primeira vez. Essa terceira corrente da musica
psicodélica englobava grupos como Moody Blues, Procol Harum, Pink Floyd e Nice. Sobre a influéncia dos
Beatles, em particular do Sgt. Pepper’s, Macan destaca que os grupos musicais se baseavam:

em caracteristicas especificas da musica da banda, mais intimamente associadas a musica
classica, e desenvolveram esses elementos de maneira mais decidida do que os Beatles
ou o Ocidente contemporaneo. (.) O Moody Blues, gravando seu influente dlbum Days of
Future Passed, com a London Festival Orchestra no final de 1967, quase sozinho estabeleceu
o conceito de ‘rock sinfonico’. (MACAN, 1997, p.21).

0 &lbum do grupo Moody Blues, Days of Future Passed (1967), é destacado também por outros
autores como um dos pioneiros na fusao do rock com elementos da musica de concerto. Melissa Goldsmith
afirma que o trabalho é “Um dos primeiros dlbuns a combinar elementos do rock com os da musica
cldssica™ (2020. p.173).

0 género rock progressivo se firma definitivamente com uma segunda leva de grupos, que emerge
no final da década de 60. Temos bandas que viriam a ser relevantes no género lancando seu primeiro dlbum
neste periodo, destacando-se grupos tais como Jethro Tull, King Crimson, Yes, Genesis, Emerson, Lake and
Palmes, Gentle Giant, dentre outros.

O primeiro dlbum do King Crimson, In the Court of the Crimson King, de 1969, teve “um impacto
especialmente poderoso no emergente movimento de rock progressivo, e pode ser o mais influente dlbum
de rock progressivo ja lancado” (MACAN, 1997. p.23). O género rock progressivo se encontra em esséncia
completo por volta de 1972, tendo uma audiéncia que pode ser descrita genuinamente como de uma
subcultura, unidas pelo gosto estético assim como pela visao de mundo e estilo de vida. Tal caracteristica,

10 Original em inglés: One of the earliest albums to combine rock elements with those of classical music (GOLDSMITH, 2020.
p.173). Traducdo prépria.
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entretanto, nao perdura por muitos anos, segundo Macan:

Em 1976, no entanto - o ano geralmente atribuido como marco da implosao do que restava da
contracultura - o publico dessas bandas cada vez mais se assemelhava a um publico unido
principalmente pelo gosto estético e ndo pela adesao a um estilo de vida ou cosmovisao
comum. (na verdade, ao contrdrio das subculturas, esse tipo de ptblico tende a compartilhar
pelo menos alguns aspectos de seus estilos de vida e visoes de mundo em comum com a
sociedade dominante). Como resultado, a musica das principais bandas de rock progressivo
foi cada vez mais ditada nao pela relacao simbiética entre uma subcultura especifica e seus
musicos, mas sim pelas pressoes exercidas pela inddstria fonogréfica e por outros agentes

comerciais externos. (1997 p. 29).

Embora o género tenha significativamente menos destaque a partir dos anos 80, 0 mesmo continua
a existir, influenciando e se misturando com diversos outros subgéneros do rock que irao se desenvolver dos
anos 80 em diante. De acordo com Covach:

A mais clara continuacao da estética hippie pode ser encontrada no heavy metal dos anos
80, onde o virtuosismo, o uso de musica classica, dlbuns conceituais e letras ambiciosas
continuaram importantes. A natureza ambiciosa dos dlbuns conceituais também retornou
em videos musicais de artistas de alto perfil e bandas como Michael Jackson, Eurythmics e
Madonna, onde o conceito do dlbum foi substituido pelo conceito do video. As letras sérias
e poéticas continuam a ser uma caracteristica de muita musica rock desde os anos 70 (2007
p.8-9).

O préprio heavy metal em si desenvolve-se envolto numa contracultura, tal como a musica psicodélica
anteriormente. Phillips et al. (2009) reforca este ponto ao afirmar que, para o plblico de metal, o género
nao se limita apenas a ser musica para ouvir, mas incorpora também um modo de vida que proporciona
um sentimento de pertencimento e significado. Os autores também citam a musica cldssica como uma das
duas influéncias mais significativas no desenvolvimento do género, ao lado do blues. Phillips et al. citam
o guitarrista Yngwie Malmsteen em particular como um artista que foi “extremamente influente em sua
integracao de elementos cldssicos na guitarra de rock e ajudou a estimular o subgénero do rock e metal
neoclassico” (2009. p.9).

Apés todo o exposto, sobre o movimento psicodélico e o rock progressivo, é possivel estabelecer
que, em decorréncia da mudanca de visao que advém do movimento, propondo e executando o rock
como mudsica artistica, ou mdsica para ouvir, diversos elementos oriundos da tradicao cldssica, do jazz,
da musica de vanguarda, dentre outras estéticas, sao incorporados no rock, e na musica pop de maneira
mais ampla. Podemos destacar elementos como o uso de estruturas formais mais complexas, métricas
variadas e mais complexas, mudancas de andamento, presenca maior de improvisacao, experimentalismo,
virtuosismo, técnicas e praticas da musica de vanguarda do século XX, incorporacao de novos instrumentos,
dentre outros. Voltaremos nossa atencao para a incorporacao da formacao instrumental da orquestra, ou
instrumentos caracteristicos da musica de concerto, juntamente com a formacao da banda de rock, para
musicas com a linguagem de rock.

USO DA FORMACAQ BANDA DE ROCK E ORQUESTRA EM MUSICAS COM LINGUAGEM DE ROCK
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Acerca da formacao da banda de rock, devemos estar conscientes de que existem diversas formacoes
sendo adotadas pelos artistas ao longo da histéria do género, porém é possivel estabelecer uma formacao
bdsica, que serve como referéncia, do mais comum dentro do género.

Buddy Holly, artista da segunda geracao do rock em sua explosao e popularizacao nos anos 50,
compunha “as préprias musicas para uma formacao que se tornaria classica: duas guitarras, um contrabaixo
e uma bateria, a pedra fundamental de varios grupos de rock que se seguiram” (MAZZOLENI, 2012. p.193-
194). Levando em consideracao seu uso por artistas tais como Little Richard, da primeira geracao do rock, sua
importancia para o género rock progressivo, e sua utilizacao por diversos artistas posteriores de estilos tais
como heavy metal, dentre outros, vamos considerar como incluso nessa formacao bdsica o piano/teclado.

Ao nos referirmos a formacao de orquestra, ou em certos casos a instrumentos ou grupos de
instrumentos caracteristicos dela, estamos considerando a formacao mais tradicional da orquestra sinfonica.
Tendo a presenca de naipe de cordas friccionadas, sopros de metal e também de madeiras, e naipe de
percussao. lgualmente temos que estar atentos e considerar variacoes que podem ser encontradas em casos
especificos.

O uso de instrumentos, ou grupos de instrumentos, caracteristicos da mdsica de concerto sao
encontrados em diversos exemplos dentro de musicas de rock. Podemos destacar como um momento
decisivo, que inovaram e influenciaram casos posteriores, alguns exemplos previamente citados como,
particularmente, o dlbum Sgt. Pepper’s, dos Beatles de 1967 que representam o inicio de uma mudanca
de paradigma, do rock como mdusica de danca para uma musica de cardter mais artistico. Essa mudanca
acontece dentro do movimento psicodélico, no que viria a ser denominado rock progressivo. No que se refere
ao uso de instrumentos de orquestra, apesar de casos citados como o uso de cordas friccionadas na musica
Eleanor Rigby, dos Beatles, em 1966, podemos destacar como um momento decisivo alguns exemplos no
ano de 1967 por utilizar a formacao de orquestra sinfénica completa: a musica A Day In The Life, faixa final
do Sgt. Pepper’s dos Beatles, e, também de muita relevancia, o dlbum conceitual intitulado Days of Future
Passed, lancado pelo grupo Moody Blues, também do ano de 1987

A interacao de banda de rock e orquestra acontece de mais de uma maneira. Com o objetivo de
auxiliar na organizacao, e diferenciacao, propomos neste trabalho a criacao de categorias de classificacao,
considerando-se divisdoes que nos parecem coerentes com os exemplos encontrados em nosso levantamento.
Tais categorias sao generalistas e, tendo a consciéncia que nao conseguem traduzir todas as similaridades e
divergéncias dos exemplos musicais, almejam uma categorizacao em grandes grupos como ponto de partida
para diferenciacao dos exemplos. Podemos, basicamente, criar trés categorias de classificacao: arranjos para
banda de rock e orquestra de musicas de Rock originalmente concebidas sem orquestra; composicoes de
Rock originalmente concebidas com uso de banda de rock e orquestra; e pecas concertantes, com linguagem
de Rock, para banda de rock e orquestra.

Na primeira categoria — arranjos para banda de rock e orquestra de musicas de Rock originalmente
concebidas sem orquestra — temos uma grande variedade de exemplos, se considerarmos casos em que
algum grupo ou orquestra realizaram arranjos de musicas de rock para formacao de banda de rock e
orquestra. Escolhemos, porém, destacar aqueles casos aonde o préprio grupo musical autor da composicao,
ou membros dele, posteriormente participaram de alguma maneira, elaborando e/ou executando, dentre
outras, do arranjo para banda de rock e orquestra de suas proprias composicoes. Também preferimos focar
a atencao sobre trabalhos que foram efetivamente lancados, sob a forma de um dlbum e/ou DVD. Desta
maneira, deixando de citar alguns exemplos aonde se houve apresentacdes, porém nao um lancamento
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daquele trabalho nas formas citadas.

Esclarecida tal questao, podemos citar exemplos tais como: a parceria do grupo Metallica com a
Orquestra Sinfonica de Sao Francisco, lancado sob o nome S&M em 1999, posteriormente, em colaboracao
com a mesma orquestra o grupo realiza uma nova apresentacao em 2019, comemoracao dos 20 anos
do dlbum anterior, a qual é lancada com o dlbum S&M2 em 2020; o grupo Scorpions com a Orquestra
Filarménica de Berlim, lancado como Moment of Glory em 2000; o grupo Kiss com a Orquestra Sinfonica
de Melbourne, lancado como Alive IV em 2003; Meat Loaf com a Melbourne Symphony Orchestra, lancado
como Bat Out of Hell em 2004; lan Anderson da banda Jethro Tull, com a Neue Philharmonie Frankfurt,
lancado como lan Anderson Plays the Orchestral Jethro Tull em 2005; o grupo Dream Theater que agrupa
uma orquestra sinfénica completa, sob o nome de The Octavarium Orchestra, no concerto final da sua turné
comemorativa de 20 anos, realizado em primeiro de abril de 2006 no Radio City Music Hall em Nova York,
lancado como Score em 2006; o guitarrista Steve Vai com o dlbum duplo Sound Theories Vol. | & I, gravado
com a orquestra holandesa Metropole Orchestra entre 2004 e 2005, e lancado em 2007; o grupo Deep
Purple com a Neue Philharmonie Frankfurt, lancado como Live in Verona em 2014; o grupo Accept juntamente
com a orquestra Czech National Symphonic em 2017 lancado como Symphonic Terror - Live At Wacken 2017,
o0 grupo brasileiro Shaman com a Bouslav Prague Orchestra, lancado como Live At Masters Of Rock Of Prague
em 2010; o cantor brasileiro Edu Falaschi com o Temple of Shadows in Concert, filmado com a Bachiana
Philharmonic Orchestra sob regéncia de Joao Carlos Martins em 2019, lancado como dlbum em 2020; da
cantora Tarja Turunen foi lancado em 2023 o album Rocking Heels: Live at Metal Church, apresentando um
concerto realizado como abertura do festival Wacken Open Air Festival de 2016, para um seleto publico de
300 fas escolhidos a dedo, no qual a artista interpretou cancoes de sua carreira solo, do Nightwish, e covers
de grupos como Mettalica e outros; dentre outros exemplos que se enquadram nesta categoria.

Na segunda categoria — composicoes de Rock originalmente concebidas com uso de banda de rock
e orquestra — podemos destacar, por exemplo, cancdes dos Beatles tais como Eleanor Rigby, Strawberry
Fields Forever, | am the Walrus, A Day in the Life e She's Leaving Home; composi¢coes do Queen tais como
The Show Must Go On; o album Atom Heart Mother, de 1970, do grupo Pink Floyd; o album conceitual Days
of Future Passed, lancado pelo grupo The Moody Blues em 1967; a mdsica Salisbury do grupo Uriah Heep,
presente no dlbum homénimo de 1971; o dlbum Symphony of Enchanted Lands Il, The Dark Secret, lancado
pelo grupo italiano Rhapsody Of Fire em 2004; dentre outros exemplos.

Na terceira categoria — pecas concertantes, com linguagem de Rock, para banda de rock e orquestra
- encontramos menos exemplos do que nas categorias anteriores. Podemos citar o Concerto para grupo e
orquestra de Jon Lord, estreado pelo grupo Deep Purple com a Royal Philharmonic Orchestra no ano 1969,
assim como sua Gemini Suite, peca em cinco movimentos estreada em 1970 pela The Light Music Society
Orchestra, e outras obras do compositor; o Concerto Suite for Electric Guitar and Orchestra in E flat minor,
Opus 1, escrito pelo guitarrista Yngwie Malmsteen e estreado pelo mesmo, juntamente com a Orquestra
Filarmonica Japonesa, em 1998; Trabalhos da carreira solo de Rick Wakeman como os dlbuns Journey To The
Center Of The Earth de 1974, baseado na obra de Julio Verne, e The Myths And Legends Of King Arthur And
The Knights Of The Round Table de 1975, ambos com uma banda de rock, a Orquestra Sinfénica de Londres
e o Coral de Camara Inglés; dentre outros exemplos.

CENARIO BRASILEIRO

Brevemente comentamos agora acerca da chegada do género em terras nacionais, logo retomando
nossa atencao ao foco principal deste trabalho. Podemos afirmar que o rock chega no Brasil relativamente
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cedo, ainda no ano de 1955, por meio do filme Sementes da violéncia, como apontado por Jairo Severiano:

A era do rock comecou em 1955 com o estrondoso sucesso do cantor-guitarrista Bill Haley
(and his Comets), cantando “Rock Around The Clock” (de Max C. Freedman e Jimmy De Knight),
seguido de um fenémeno maior, o cantor Elvis Presley. Pouco depois, em outubro do mesmo
ano, o rock'n’roll chegava ao Brasil trazido por Sementes da violéncia (The Blackboard Jungle),
um filme sobre as arruacas de um grupo de estudantes delinquentes, que apresentava na
abertura a estridente composicao. A moda entao vigente da rebeldia sem causa, difundida
pelo cinema, somada a curiosidade despertada pelo novo ritmo, asseguraram o sucesso do
filme e da musica. Assim, sem perda de tempo, a Continental escalou Nora Ney para gravar
“Rock Around The Clock” (em 24 de outubro de 1955), com a letra original e o titulo “Ronda
das horas”, num disco que seria lancado no més seguinte. (2013. p.396).

0 género se estabelece no Brasil, alcancando alguns anos depois grande destaque mididtico como,
por exemplo, através de artistas ligados a Jovem Guarda. O termo Jovem Guarda, originalmente um programa
televisivo da TV Record™, cujo primeiro programa € transmitido dia 22 de agosto de 1965, passa também a
referir-se a um movimento, ou ritmo caracteristico, chamado também de ié-ié-ié. (SEVERIANO, 2013. p.399).
Segundo Severiano:

0 ié-ié-ié era um subgénero inspirado no rock dos Beatles, temperado por uma mistura com
certas formas da cancao brasileira - inclusive a bossa nova, da qual adotou o coloquialismo
- e que cultivava letras de um romantismo ingénuo, com salpicos de rebeldia. (2013. p.399).

Retomando nosso foco principal, temos também artistas e grupos musicais em destaque que podem
ser enquadrados no género rock progressivo, assim como bons exemplos do uso de banda de rock e
orquestra em musicas com estética de rock. Tal uso também reflete a concepcao do rock “para ouvir”, ou rock
psicodélico, que surge dentro da contracultura, de acordo com Saggiorato “Em relacao aos grupos de rock
brasileiro dos anos 1970, podemos notar que vdrias bandas fizeram parte da cultura Underground.” (2008.
p.35).

Podemos citar, como exemplos de artistas e grupos musicais brasileiros de rock progressivo: Acidente,
Algaravia, A Bolha, Anima, Anima Dominum, A Barca do Sol, A Gota Suspensa, Bacamarte, Bixo da Seda, Casa
das Mdquinas, Marcus Viana. Moto Perpétuo, Marco Antdnio Araujo, Os Mutantes, O Terco, Quaterna Réquiem,
Recordando o Vale das Macas, Sagrado Coracao da Terra, Som Imaginario, Som Nosso de Cada Dia, Veludo,
Vimana e Violeta de Outono.

Segundo transcricdo de e-mail presente no trabalho de Saggionato (2008, p.69), Fernando Pacheco,
fundador do grupo Recordando o Vale das Macas, expoe que o ponto forte de seu grupo era a instrumentacao,
utilizando orquestracoes sinfénicas em fusao com o rock cldssico dos anos 60. Podemos encontrar um outro
exemplo no grupo O Terco, que surge no final dos anos 60. Segundo Resende et al. no grupo:

As sonoridades percebidas nas cancoes, aqui analisadas, mostram a proposta dos
musicos de construir uma identidade plural em seu rock e para a cancao brasileira. Eles
nao se preocupavam com as raizes da musica brasileira, como os artistas do nacional-
popular. Combinaram guitarras, violas, violoes, orquestracao, instrumentos de percussao e

sintetizadores. (2016. p.126).

Outro exemplo de destaque encontra-se no grupo Mutantes, que também explora o uso de
instrumentos de orquestra em seus trabalhos:

0s Mutantes (1968), além da participacao do trio baixo/guitarra/bateria: naipes de metais,
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harpa, citara, érgao, flauta doce, congas, clavas, timpanos, xilofone, caixinha de fésforos,
percussdo nordestina (caixa de guerra, zabumba, guizos, caxixi), cuica, e uma banda ao
estilo “dixieland” (trombones, trompetes, clarinete e piano). O segundo dlbum (Mutantes,
de 1969) manteve a intensa participacdo de metais e orquestra e acrescentou algo mais:
grande orquestra (cordas, madeiras, metais e percussao), violino solo, violoncelo elétrico,
harpa, viola caipira, sanfona, trompa, fagote, alatide, bongos, castanholas, sintetizadores e
theremin. (WICZEK, 2013. p.144-145).

De acordo com Wiczek “é possivel verificar muitas semelhancas na instrumentacao de Sgt. Pepper
com os dlbuns dos Mutantes.” (2013, p.145). Tais semelhancas refletem a influéncia do trabalho dos Beatles
também em grupos brasileiros.

Encontram-se, também, diversos exemplos de orquestracdoes presentes em musicas de grupos
nacionais de heavy metal. Um grupo que pode ser citado como exemplo é o Angra, que ilustra tanto a
producao de versoes orquestrais de musicas previamente lancadas, como a musica Stand Away lancada
originalmente no dlbum Angels Cry de 1993 e, em versao orquestral, no CD/EP Freedom Call de 1997 quanto
0 uso de instrumentos orquestrais na concepc¢ao originalmente lancada de mudsicas, como na faixa titulo
do dlbum Rebirth, lancado em 2001, onde pode-se perceber o uso de instrumentos tais como flauta e
violoncello. Parcerias entre grupo e orquestra também ocorrem, como, por exemplo, os trabalhos jd citados
anteriormente do grupo Shaman com a Bouslav Prague Orchestra, lancado em 2010 com o titulo de Live At
Masters Of Rock Of Prague, e o Temple of Shadows in Concert, de Edu Falaschi, lancado em 2020.

CONSIDERACOES FINAIS

Apés todo o exposto, percebemos que o rock se firma como género nos anos 50, absorvendo
elementos de diversos géneros predecessores como exposto anteriormente. Tal fato é possivel por mudancas
sociais ocorridas no periodo, as quais contribuiram positivamente para o surgimento do género musical.

No rock estabelece-se uma formacao basica de banda, mesmo com algumas variacdoes que podem
ser encontradas. O género estabelece-se inicialmente com a caracteristica de musica para dancar, mesmo
que contando com elementos de rebeldia em suas letras e performances. Na segunda metade dos anos
60, e inicio da década de 70, é influenciado pelo movimento psicodélico, ou de contracultura, gerando um
subgénero que é nomeado como rock progressivo. Através desse movimento, dentre diversas alteracoes,
tem seu paradigma de musica para dancar modificado para uma mudsica para ouvir, adquirindo uma visao
de musica artistica. Outro ponto importante é a incorporacao de elementos oriundos da tradicao classica, tais
como instrumentos utilizados na orquestra. Subgéneros posteriores de rock, como alguns estilos de heavy
metal, mantém alguns dos elementos estabelecidos pelo rock progressivo, incluindo a visao artistica e a
adocao de instrumentos orquestrais.

No Brasil, o rock chega em 1955, através da cancao Rock Around The Clock, de Bill Haley and his
Comets, presente no filme Sementes da violéncia. Encontramos, na musica nacional, diversos exemplos que
refletem as caracteristicas citadas anteriormente, tanto em grupos origindrios do final da década de 60 tais
como O Terco e Os Mutantes, quanto em grupos mais recentes como Angra.

Conscientes da limitacao inerente a generalizacao, criamos e organizamos os exemplos encontrados
em trés grandes categorias: Arranjos para banda de rock e orquestra de musicas de Rock originalmente
concebidas sem orquestra; Composicoes de Rock originalmente concebidas com uso de banda de rock e
orquestra; Pecas concertantes, com linguagem de Rock, para banda de rock e orquestra.
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Este trabalho almejou deixar uma contribuicao, nao apenas no tocante aos contetidos apresentados,
levantamentos histéricos e proposta de organizacao do uso da formacao de banda e orquestra, em musicas
com linguagem de rock, nas trés categorias sugeridas, mas também em aticar a curiosidade por novas
pesquisas e trabalhos que venham a complementar a tematica.
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ARTE E CORPO AFETIVO: um breve olhar para os caminhos de Ana Mendieta

Victoria Barreto Oliveirat
Priscila Miraz Grecco?

RESUMO

Este artigo trata de uma abordagem realizada a partir de uma pesquisa de Iniciacao Cientifica. Tal pesquisa
buscou investigar o corpo afetivo — que pode ser entendido como o corpo subjetivo e seus inerentes
processos de construcao e transformacao — partindo da trajetéria da artista cubano-estadunidense Ana
Mendieta (1948-1985), inserida dentro de um contexto de virada do circuito da arte que ocorreu entre 0s
anos de 1960 e 1980. Foi nesse periodo — com seu clima politico em efervescéncia — que passaram a
ser questionados e repensados os modos de produzir, circular e consumir arte, seus agentes, discursos e
espacos, bem como, dentre outras questoes pertinentes as mobilizacoes da época, os limites entre publico e
privado. Assim, para desenvolvimento do trabalho realizou-se uma revisao bibliografica e a leitura de algumas
obras da artista a fim de conduzir a discussao a respeito de sua trajetéria de vida, de criacao artistica e dos
aspectos subjetivos mobilizados em seu trabalho.

Palavras-chave: Ana Mendieta, arte contemporanea, corpo, subjetividade, fronteira.

ARTE Y CUERPO AFECTIVO: una breve mirada a los caminos de Ana Mendieta

RESUMEN

Este articulo aborda un abordaje realizado a partir de la investigacion de Iniciacién Cientifica. Esta investigacion
buscé indagar en el cuerpo afectivo — que puede entenderse como el cuerpo subjetivo y sus inherentes
procesos de construccién y transformacién — a partir de la trayectoria de la artista cubanoamericana Ana
Mendieta (1948-1985), inserta en un contexto de giro el circuito del arte que se dio entre los afos 1960
y 1980. Fue durante este periodo — con su clima politico en efervescencia — que las formas de producir,
circular y consumir arte, sus agentes, discursos y espacios comenzaron a ser cuestionados y repensados, asi
como, entre otras cuestiones pertinentes a las movilizaciones de la época, los limites entre lo publico y lo
privado. Asi, para desarrollar el trabajo se realizé una revision bibliografica y lectura de algunas de las obras
de la artista con el fin de realizar una discusién sobre su trayectoria de vida, creacién artistica y los aspectos
subjetivos movilizados en su obra.

Palabras clave: Ana Mendieta, arte contempordneo, cuerpo, subjetividad, frontera.
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ARTE E CORPO AFETIVO: um breve olhar para os caminhos de Ana Mendieta

INTRODUCAO

0 questionamento as formas tradicionais de criacao e consumo da arte — dentro do canone ocidental
— ja vinha sendo colocado em foco desde o inicio do século XX com as vanguardas modernistas — como o
expressionismo, o cubismo, o futurismo, o surrealismo e o dadaismo — e a abordagem do inconsciente, do
aleatdrio, do movimento, da acao e do ready made. Mas foi apés meados do referido século que o processo
de desconstrucao a respeito do status do artista, do objeto artistico e do cubo branco teve como catalisador
a relacao entre subjetividade e coletividade.

Tomados pela efervescéncia politica global — sobretudo nos EUA, com movimentos como a luta
pelos direitos civis e a segunda onda feminista —, os anos 1960 e 1970 foram palco de transformacoes que
influiram diretamente no mundo da arte ocidental. A cisao convencionada entre publico e privado, sagrado
e profano, homem e natureza, vida e arte teve sua sutura arrematada por uma geracao de artistas que
buscavam questionar, desconstruir e abrir outros caminhos possiveis dentro do circuito oficial da época e da
prépria prdtica artistica enquanto plataforma discursiva.

Seu meio reflete uma era de intensa experimentacao artistica em que artistas,
inflamados com o envolvimento econémico de instituicoes artisticas na Guerra do
Vietna, desconfiados da mercantilizacao da arte ou irritados com o racismo, sexismo
e elitismo das exposicdoes em galerias e museus, testou uma variedade de maneiras
de democratizar e disseminar a experiéncia da arte (BLOCKER, 1999, p. 5.

Nesse movimento, encontrava-se a artista cubana Ana Mendieta. Nascida em 1948, em Havana, e
exilada nos Estados Unidos da América ainda crianca — acompanhada apenas da sua irma, nao muito mais
velha —, experienciou desde cedo o choque cultural da desterritorializacao. Assim, a artista produziu trabalhos,
principalmente em performance e instalacao, tendo o deslocamento como pano de fundo. Inicialmente, sua
abordagem tinha foco no corpo, nos limites da identidade e da feminilidade e na violéncia de género em
geral; posteriormente, esse deslocamento foi encontrando passagem ao trabalhar na relacao entre o corpo
e a natureza por meio do ritualistico, a nocao de complementariedade entre vida e morte, bem como de
identidade e territdrio.

Nesse sentido, quando executou as inscricoes da série Siluetas — concebidas por Mendieta como
trabalhos earth-body — passou a incorporar em seus trabalhos elementos organicos como penas, flores,
sangue, pedras, assim como a prépria terra, a dgua e o fogo, desenvolvendo uma relacdo outra — em
contramao a tendéncia objetificadora da Land Art — ndo meramente suporte e matéria-prima mas, sim, como
uma fusao com seu fluxo vital e reconexao com uma ancestralidade da qual fora alienada com o exilio
forcado.

Através das minhas esculturas de terra/corpo me faco uma com a terra. Eu me torno uma
extensao da natureza e a natureza se torna uma extensao do meu corpo. Este ato obsessivo
de afirmar meus lacos com a terra é na verdade uma reativacdo de crencas primordiais

(MENDIETA, 1981 apud DEL RIO; PERREAULT, 1987 p. 17).

3 Todas as traducoes sao de responsabilidade da autora e, a fim de conferéncia, o texto original serd colocado em nota de rodapé,
sempre que for o caso. lts medium reflects an era of intense artistic experimentation in which artists, inflamed over the economic
involvement of art institutions in the Vietnam War, distrustful of the commodification of art, or angered by the racism, sexism, and
elitism of gallery and museum exhibitions, tested a variety of ways to democratize and disseminate the art experience.

4 A traves de mis esculturas de tierra/cuerpo me hago una sola con la tierra. Me convierto en una extension de la naturaleza y la
naturaleza se convierte en una extension de mi cuerpo. Este acto obsesivo de afirmar mis lazos con la tierra es en realidad una
reactivacion de creencias primigenias.
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A abordagem focada no universo do particular e do intimo prépria da arte do corpo e do efémero
que eclodiu nesse periodo, foi fundamental para a discussao do impacto que questoes da esfera publica tém
nos Corpos, N0 pensamento e, consequentemente, nos processos de subjetivacao, aqui entendidos como
territérios de disputa. Para Ana Mendieta “a dimensao subjetiva do seu trabalho esta indissociavelmente
ligada a uma ideia de natureza, histdria e diferenca cultural” (FABA-ZULETA, 2020, p. 138-139)>. A maxima
de que o pessoal é politico se explicita quando se compreende que marcadores sociais — tais como género,
raca, classe e etnia para mencionar alguns — estao imbricados as oportunidades do sujeito de ser e estar
no mundo.

Partindo disso, o presente artigo introduz alguns aspectos da trajetéria da artista cubana Ana Mendieta
bem como ramificacoes exploradas por seus trabalhos, por meio de revisao bibliogréfica e andlise de
imagens. Essa breve contextualizacao foi acompanhada pela leitura de algumas de suas obras performaticas
emblemdticas de sua trajetdria, possibilitando tracar um didlogo entre seus conceitos, operacoes e o recorte
aqui abordado a fim de compreender a relacao entre a arte e o pessoal como via de subjetivacao e, portanto,
prolifica em possibilidades outras de movimento e existéncia.

ANA MENDIETA - TRAJETOS E DESVIOS

Em 1961, a cubana Ana Mendieta chegava aos Estados Unidos da América exilada com sua irma
mais velha Raquel: seus pais — catélicos — as enviaram ao pais norte-americano por meio da sorrateira
Operacao Pedro Pans, apés Fidel Castro assumir o governo de Cuba. As irmas Mendieta foram enviadas para
um acampamento para criancas e adolescentes cubanas refugiadas até serem levadas para a cidade de
Dubuque, lowa, e instaladas em uma instituicao para 6rfaos, onde sofreram discriminacao e eram vistas
como delinquentes, como relata Raquel no documentdrio Ana Mendieta: Fuego de Tierra (1987). Nele, a
irma também comenta que “quando Ana ingressou no ensino médio, sua experiéncia de deslocamento e de
percepcao da diferenca enquanto mulher latina tomou novas proporcoes” (OLIVEIRA, 2022, p. 667) ao ter de
lidar com um ambiente hostil de racismo e misoginia por parte dos colegas.

Ja em 1966, Ana Mendieta reencontra a familia quando a mae e o irmao vao para os EUA. Seu pai
permanecera em Cuba até 1979, visto que esteve preso durante 18 anos devido a sua participacao na
Invasao da Baia dos Porcos em 1961. E importante ressaltar o engajamento politico da familia da artista:
seu pai Ignacio Alberto Mendieta de Lizaur, sobrinho do ex-presidente interino Carlos Mendieta (1934), era
advogado no Departamento do Estado em Cuba, lutou contra o presidente ditador Fulgéncio Batista antes
da Revolucao e se demitiu quando Fidel se declarou socialista; sua mae Raquel Oti Mendieta, por sua vez,
era quimica e pesquisadora; sua abuela, filha do general mambi¢ Carlos Maria de Rojas, |he contava as
histérias de Cuba e da Guerra da Independéncia desde que ela era pequena, a politizando e alimentando -

5 la dimensién subjetiva de su trabajo estd inextricablemente ligada a una idea de la naturaleza, la historia y la diferencia
cultural

6 “uma operacao contrarrevoluciondria orquestrada pelo governo norte-americano e a lgreja Catélica [..] foi executada com a
propagacao de rumores a respeito do novo regime com o intento de alimentar o descontentamento com a Revolucao Cubana,
além de estimular a emigracdo da ilha, chegando a exilar cerca de 14.000 criancas e adolescentes” (OLIVEIRA, 2022, p. 666-667).
7 0 documentdrio péstumo Ana Mendieta: Fuego de Tierra de 1987 - dirigido e produzido por Nereida Garcia Ferraz, Kate Horsfield
e Branda Miller - traz uma extensa arqueologia da vida e obra da artista, focando principalmente na producao das Siluetas (1973
- 1980), contendo depoimentos de familiares, amigos, professores, artistas e entrevistas com a propria Mendieta, e com isso
uma intrinseca contextualizacao politica de Cuba e da relacao entre o pais e os EUA, sendo premiado em 1988 como Best Video
Documentary no National Latino Film and Video Festival.

8 Mambi foi a designacao dada ao exército que lutou na Guerra da Independéncia contra as forcas espanholas.
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como a prépria Mendieta afirmou em uma entrevista presente no documentdrio citado — um sentimento de
pertencimento com sua terra natal (FERRAZ; HORSFIELD; MILLER, 1987). Tal engajamento foi, também, uma
forte influéncia da sua terra natal, que a acompanhou durante a vida, repercutindo em sua postura como
artista e em seus trabalhos como um todo.

“Em 1967 Ana se transferiu [do, até entdo, Briar Cliff College] para a Universidade de lowa para
estudar arte das culturas primitivas e indigenas” (SILVA, 2018, p. 20). Posteriormente ingressou nos estudos
em pintura (1969-1972) e entre 1972 e 1977 se desenvolveu artisticamente no campo da intermidia, onde
vislumbrou meios mais prolificos para a elaboracao do seu trabalho. Durante sua passagem pelo Programa
em Intermidia® teve contato com uma geracao de artistas que tracavam percursos semelhantes a esse outro
modus operandi da arte como, por exemplo, Hans Haacke, Carolee Schneemann e Vito Acconci®.

Mendieta foi impactada diretamente pela arte de seu tempo, na medida em que a estética
do final da década de 1960 e inicio dos anos 1970 pode ser definida por auséncia — a
auséncia do objeto matérico, a auséncia de mercadoria, a auséncia do privilégio autoral, a
auséncia de permanéncia e a auséncia de celebridade, uma critica direta ao modernismo

(SILVA, 2018, p. 52).

Seguindo nesse movimento, a artista se apropriou do seu corpo como suporte de criacao, de discurso,
de acao, passivel num movimento duplo de questionar e ser questionado. Para além de uma tradicao artistica
onde o belo é designado pela ética ocidental, Ana Mendieta explorou o jogo de perspectivas, o senso de
grotesco e o que a priori é rejeitado ou tomado como exdtico pelas lentes oficiais.

No Programa ela passou por processos experimentais na escultura, instalacao, performance, bem
como no video e na fotografia, meios esses os quais incorporou de maneira peculiar na execucao de suas
obras efémeras - tais como Rape Scene (1973), People Looking at Blood, Moffitt Building (1973), Death of a
Chicken (1972) e, sobretudo, as inscricoes da série Siluetas (1973-1980) realizadas na natureza — constituindo
“parte substancial na lapidacao conceitual e operacional [..] e no atravessamento que as imagens produzidas
teriam no espectador” (FABA-ZULETA, 2020 apud OLIVEIRA, 2022, p. 671).

No ensaio Ana Mendieta: Self Portrait of a Goddess®, Raquel Mendieta Harrington® (1988) discorre
brevemente sobre a trajetéria da artista. Ela destaca como Mendieta se encontrou nessas linguagens que
lhe permitiam um contato direto entre a obra e o entorno, sobretudo no que diz respeito a arte performatica,
pela qual identificou formas mais potentes, do que os meios bidimensionais e estaticos lhe permitiam, de
comunicar os atravessamentos do seu corpo, como a propria Mendieta apontou: “Minhas pinturas nao eram
reais o suficiente para o que eu queria que as imagens transmitissem, e por real eu quero dizer que eu queria
que minhas imagens tivessem poder, que fossem madgicas” (MARTER e MENDIETA apud SILVA, 2018, p. 24).

Harrington (1998) conta sobre a iniciativa da irma de criar uma série de performances — Rape/Murder

9 0 programa foi co-fundado e orientado pelo artista alemao Hans Breder. Faba-Zuleta (2020) e Oliveira (2022) apontam que a
Intermidia se trata de um conceito — criado pelo artista britanico Dick Higgins — em que as técnicas, linguagens e conceitos se
dao numa relacao de liminaridade. Desse modo, o foco se encontra muito mais no processo do trabalho artistico do que em seu
possivel produto final.

10 Esses artistas tinham em pauta o questionamento e o enfretamento dos paradigmas tradicionais do fazer artistico, como

a institucionalizacdo da arte, a conservacao das formas modernistas e a perpetuacao de uma hegemonia machista, racista e
elitista do circuito da arte. Esse periodo despontou num pés-modernismo que propunha uma democratizacao com a liberacao o
objeto de arte e a diluicdo da autoridade do artista (BLOCKER, 1999).

11 “a acessibilizacao da cdmera permitiu a introducao da fotografia e do filme na producao criativa de modo mais informal e
experimental, conduzindo ao esgarcamento das possibilidades dessas ferramentas na composicao de obras” (OLIVEIRA, 2022, p.
651).

12 Publicado pela revista Review: Literature and Arts of the Americas, fundada em 1968, que promove revisao critica e reflexao
a partir dos trabalhos de artes e producao escrita da América Latina, Caribe e Canada e que envolvem questoes culturais,
econdmicas e politicas.

13 Artista visual, irma e administradora do patriménio de Ana Mendieta.
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Series — em reacao ao caso de violéncia sexual e feminicidio que aconteceu no campus da Universidade, bem
como a violéncia contra as mulheres em geral. Para ela, essas manifestacoes artisticas também simbolizavam
uma forma de superar seu medo de ser, igualmente, uma vitima de morte violenta. No més seguinte
ao crime, em Rape Scene (1973) [img. 01] a artista reconstituiu a cena de estupro em seu apartamento
possibilitando que a acao fosse testemunhada por colegas convidados — que de nada sabiam até chegarem
ao local — e fotografada. Ana se colocou na cena conforme o crime fora noticiado pela imprensa local:
debrucada e nua da cintura para baixo, com sangue espalhado pelo seu corpo e pelo entorno, com objetos
domésticos quebrados ao chao. A performance durou aproximadamente uma hora enquanto seus colegas
testemunhavam em choque, como relatou posteriormente a propria Mendieta (WVANCHESTER, 2009).

Imagem 01 Ana Mendieta, Untitled (Rape Scene), 1973

SN

Fonte: Cristin Tierney Gallery, 2014 .
Outra producao que envolveu a questao do feminicidio e o estimulo do ptiblico foi People Looking at
Blood, Moffitt Building, quando ela disp6s sangue e visceras em frente a porta do prédio onde morava, em
lowa (ity, e se escondeu nas proximidades em companhia e auxilio da sua irma para registrar — em video e
fotografia — o encontro dos transeuntes com a cena. O artigo Bodily Rites: The films of Ana Mendieta (2015)
destrincha a obra-acontecimento relatando como a indiferenca daqueles que ali transitavam era inquietante,

como se nao soubessem como reagir ou o que pensar diante do que poderia vir a ser 0s resquicios de uma
brutalidade, acompanhada da auséncia da vitima.

Em vez de fazer um espetaculo do corpo abjeto, o filme apresenta a imagem residual da
violéncia como uma ocasiao para observar as testemunhas — um experimento psicoldgico
devastador em sua simplicidade e distancia objetiva. Em Moffitt Building Piece, Mendieta nao
se detém na violéncia da luta coletiva - embora a Revolucao Cubana tenha desempenhado
um papel determinante na sua propria histéria e chegada a lowa - mas nos tipos de violéncia
que permanecem ocultos nos espacos da vida cotidiana [..] O fracasso dos transeuntes é
0 nosso fracasso comunitdrio em reconhecer e enfrentar o soffimento daqueles que se
tornaram invisiveis por sua diferenca (OSTERWEIL, 2015, s/p)®.

A respeito da utilizacao do sangue, pode-se constatar em seus trabalhos uma relacao peculiar que
vai se transformando ao longo do tempo: “inicialmente se faz carregado de um sentido ocidentalizado
diretamente ligado a violéncia. Posteriormente, 0 sangue se torna elemento de vida e poder, conotacao
herdada das préticas e rituais da Santeria” (OLIVEIRA, 2022, p. 669).
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Essa transicao da operacionalidade em seus trabalhos pode ser notada j@ em 1972 em Death of a
Chicken [img. 02], acao ritualistica filmada em Super 8 na qual a artista segura uma galinha recém-decapitada
em frente ao seu corpo nu enquanto o animal se debate até que sua vida se esvaia completamente. Sobre
esse trabalho, a pesquisadora Isabela Tozini Silva destaca a simbologia do ato pelo qual, assim como nas
prdticas da Santeria, ha uma troca de energia vital entre a artista e o animal sacrificado: “A performance
também é um ritual, onde ocorre uma troca de poder, a galinha perde sua forca conforme o sangue escoa
pelo seu pescoco, enquanto Mendieta a domina, recebendo o axé do animal” (SILVA, 2018, p. 36).

Imagem 02 Ana Mendieta, Death of a Chicken, 1972

Fonte: Arthur, 2021Y.

Essa incorporacao do ritualistico na ativacao dos seus trabalhos teve continuidade na série Siluetas
(1973-1980), a qual conta com cerca de 200 silhuetas inscritas em locais tais como sitios arqueoldgicos,
margens de rio, riachos, praias, dentre outras paisagens remotas (SILVA, 2018). Nao por acaso, a execucao
dos trabalhos corpo-terra enquanto obras-rituais possibilitou — apesar do seu cardter efémero e talvez por
esse mesmo motivo — que elas nao ficassem limitadas a légica de finitude da obra de arte tradicional,
evocando uma relacao de ciclicidade — ao invés de uma linearidade estéril - na qual estao em jogo vida e
morte, movimento e temporalidade. Desse modo, é possivel relacionar esse movimento caracteristico do seu
trabalho com a condicao de entre-ser, que é propria de uma subjetividade passivel de transformar-se, assim
como a efemeridade é condicao intrinseca a natureza e seus processos.

RITUAIS E SILHUETAS — CONSTRUINDO PASSAGENS

El arte le cambid la vida y le permiti6 momentos de equilibrio, suspendida entre el dolor del exilio y
la trascendencia del ritual.

John Perreault, 1987
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As narrativas da Santeria’, assim como os “estudos em antropologia e arqueologia com enfoque
nas culturas pré-colombianas e [nas culturas] antigas da Europa que cultivavam uma relacdo mais intima
e conectada com a terra” (FABA-ZULETA, 2020 apud OLIVEIRA, 2022, p. 657) e as excursdoes ao México®,
refletiram diretamente na postura que Ana Mendieta passou a ter ao trabalhar com a natureza.

Foi ainda na minha infancia, em Cuba, que comecei a ficar fascinada pela arte
e culturas primitivas. Parece que estas culturas sao dotadas de um conhecimento
interior que da realidade as imagens que criaram. E esta sensacdo de magia,
conhecimento e poder, encontrada na arte primitiva, que influenciou a minha atitude
pessoal em relacao a criacao de arte. Nos dltimos cinco anos, tenho trabalhado
na natureza, explorando a relacao entre mim, a terra e a arte. Utilizando o meu
corpo como referéncia na criacao das obras, sou capaz de me transcender numa
submersao voluntdria e numa identificacdo total com a natureza. Através da minha
arte, quero exprimir o imediatismo da vida e a eternidade da natureza (MENDIETA,
1977 apud SILVA, 2018, p. 29)>.

Por sua vez, os elementos organicos — como penas, fogo, flores, dgua, terra, galhos, pigmentos e
pedras — que passaram a compor suas acoes performdticas desempenhavam simbolicamente um papel
importante na ativacao das obras da artista evocando a nocao de conexao com o universo — na qual as
fronteiras entre vida humana e nao-humana sao borradas —, bem como a relacdo vida-morte-vida. Desse
modo, na série Siluetas, a terra é colocada numa perspectiva enquanto elemento divino para o qual se
entrega em reveréncia e pertencimento. Ao realizar as obras-rituais em diferentes paisagens das mais diversas
e isoladas, Mendieta opera processos de ressignificacao da propria existéncia em um jogo de presencas e
auséncias envolvendo fatores como territério, fronteira, ancestralidade, subjetividade e transitoriedade.

Fonte: Arthur, [s.d] 2
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Sua primeira e paradigmadtica silhueta, Imagen de Yagul (1973) [img. 03], foi realizada em uma das
muitas viagens que fez ao longo da década de 1970 ao México, hum sitio arqueoldgico zapoteca préximo
a Oaxaca. Foi 13, j@ em 1971, durante sua primeira excursao, que sentiu a possibilidade de se reconectar
com sua heranca cultural e trabalhar a partir disso. Como a artista declarou, foi um momento chave em
sua trajetdria: “Aquele verao teve um grande impacto no meu trabalho, pois eu redescobri minha heranca
e cultura espanhola, além de estabelecer um tremendo vinculo entre mim e as culturas pré-colombianas”
(SILVA, 2018 apud OLIVEIRA, 2022, p. 654).

Pensando nesse sentido, em que o contato com o passado traz uma nocao de complementariedade
e reconexao com suas raizes, Martins (2002) fala de uma filosofia da ancestralidade na qual o tempo nao
é cronoldgico nem linear, mas sim, espiralar no qual presente, passado e futuro se comunicam e influem
entre si. “Nessa sincronia, o passado pode ser definido como o lugar de um saber e de uma experiéncia
acumulativos, que habitam o presente e o futuro, sendo também por eles habitado” (MARTINS, 2002, p. 85).

Essa perspectiva se faz fundamental quando se pensa em pertencimento e desterritorializacao. O
exilio se configura como um nao-lugar — “Eu estou entre duas culturas - vocé entende?” (WILSON, 1980 apud
SILVA, 2018, p. 18) - no qual Ana Mendieta inscreve as silhuetas partindo de pontos de interseccao pelos
quais se estabelece uma comunicacao entre-tempos e entre-territérios: forma-se um elo entre sua cultura
materna e sua existéncia deslocada em uma cultura estranha. Ao executar as performances nesses espacos
do “entre”, ela opera sobre a prépria realidade se reapropriando do que Ihe fora roubado, colocando em jogo
seu corpo e sua subjetividade. “Ela usa, em outras palavras, a performatividade do exilio para questionar os
limites e fixidez de identidades” (BLOCKER, 1999 apud SILVA, 2018, p. 18)=.

Pensando nisso, seus trabalhos performdticos, em especial os earth-body, podem ser compreendidos
em uma posicao de intersticio, na fronteira entre concepcoes e existéncias pré-moldadas:

A fonte central do poder da arte de Ana Mendieta estd na sua ocupacao dos entre espacos.
Seu trabalho, sua biografia, sua posicao politica, sua visao de mundo foram definidas pela
maneira como ela se esforcou para “explorar espacos novos”. Categorias como feminismo,
body art e land art simplesmente nao se aplicavam a seu trabalho, porque ela tinha esculpido

seu proprio espaco criativo - o ‘Betwixt Between' (SILVA, 2018 apud OLIVEIRA, 2022, p. 656).

No que tange diretamente a dimensao subjetiva, cada obra-ritual constituia uma experiéncia dotada
de agéncia? que, potencialmente, conduziria a uma transformacao na realidade dos envolvidos direta ou
indiretamente. Ana Mendieta reiterava esse aspecto transformador da arte ao destacar sua relevancia para o
desenvolvimento intelectual e moral do homem (FABA-ZULETA, 2020). Nesse caso, as silhuetas extrapolam
também os limites do aqui agora quando, para além da experiéncia vivida pela artista ao realizar as obras-
rituais, se materializam em imagens meticulosamente registradas em fotografias e videos, afetando nao sé
Mendieta como também outros possiveis circunstantes.

Os espectadores do meu trabalho podem ou nao ter tido as mesmas experiéncias que eu.
Mas talvez as minhas imagens possam levar o publico a especular com base na sua prépria
experiéncia ou no que possam sentir que eu experimentei. As suas mentes podem entdo

22 She uses, in other words, exile performatively to question the limits and fixity of identity.

23 Conceito desenvolvido pelo antropélogo Alfred Gell que, a grosso modo, diz respeito a nao passividade entre objetos artistico,
artista e espectador, sendo estes intrinsecamente influenciados pela cultura na qual se inserem. Segundo Spindola (2020, p. 541)
aponta “em uma cadeia de agéncias verificadas por Gell, é que todas as obras podem ser ativas e pacientes nao passivas, dados
os elementos ou sujeitos sociais e culturais que rodeiam a obra. Por esta perspectiva, tanto o indice [objeto artistico] quanto o
artista e o préprio receptor, ptblico, podem ser agentes”.
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ser ativadas de modo que as imagens que apresento mantenham um tanto da qualidade
da experiéncia real (MENDIETA, 1977 apud SILVA, 2018, p. 29)*.

Aprofundando um pouco mais na potencialidade de agéncia da experiéncia e das préprias imagens,
a pesquisadora Paulina Faba-Zuleta aponta que:

[..] o material visual evidencia uma certa vida auténoma, que é possivel verificar gracas a
forma especifica como as imagens nos sao apresentadas (performance, fotografia e filme).
Nesse sentido, as imagens da série ndao podem ser colocadas antes ou depois da realidade,
pois funcionam para constituir a propria realidade [...]. Embora as silhuetas parecam apontar
para o que nao estd mais 13, elas se colocam ao mesmo tempo como um tipo de ato que

dura, tendo potencial para influenciar o presente do observador (FABA-ZULETA, 2020, p.
140)%.

Sobre esse ato que dura, a autora cita o historiador da arte Horst Bredekamp (2015) para denominar
“atos de imagem” essa perspectiva que apresenta as silhuetas como “processos e acoes” — de cardter
inacabado, em aberto e, portanto, potencialmente mdltiplo — e nao como meras “representacoes” — estaveis,
fixas e imutdveis. Assim, esses processos e acoes dao abertura as possibilidades de subversao de formas
pré-estabelecidas e de mobilizacao de forcas subjetivadoras, propiciando um terreno fértil a criacao de outras
relacoes de mundo possiveis.

Imagem 04 Ana Mendieta, Corazén de roca con sangre, 1975.

Fonte: Buffalo AKG Art Museum, 2014%

Desse modo, entendendo a arte como meio de operacao sobre a realidade do sujeito é possivel
trazer a luz conceitos como técnicas de si e heterotopia — desenvolvidos pelo fildsofo Michel Foucault — que
dialogam diretamente com a condicao existencial do trabalho de Mendieta. Sobre o primeiro conceito, o

pensador aponta que, sendo parte de um grupo de técnicas que permitem a humanidade compreender a
si, entao:

as técnicas de si [..] permitem aos individuos efetuarem, sozinhos ou com a ajuda de outros,
um certo nimero de operacoes sobre seus corpos e suas almas, seus pensamentos, suas
condutas, seus modos de ser; de transformarem-se a fim de atender um certo estado de
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felicidade, de pureza, de sabedoria, de perfeicdo ou de imortalidade (FOUCAULT, s/d, p. 2).

As heterotopias, por sua vez, podem ser concebidas como esses “espacos diferentes, esses outros
lugares, uma espécie de contestacdo simultaneamente mitica e real do espaco onde vivemos” (FOUCAULT,
20134, p. 116) que “sao desenhados na prépria instituicao da sociedade [..]espécies de lugares que estao fora
de todos os lugares, embora sejam efetivamente localizdveis” (FOUCAULT, 2013a, p. 115-116). Para o filésofo,
as heterotopias sao esses espacos aos quais se vai nao por querer, mas por necessidade, obrigacdo ou
tradicao; sao esses lugares aos quais se é condicionado por algum desvio existencial e/ou social (FOUCAULT,
2013b). A partir desse nao-lugar entre o 13 e o cd condicionado pelo exilio vivenciado pela artista, a prética
artistica — agora focada na experimentacdo, no processo de criacdo e nos atravessamentos gerados pela
relacao publico x privado — se configura como instrumento de questionamento de fronteiras identitdrias
rigidas e fechadas e de subversao da producao de subjetividade a cooptacao pela légica imperialista de
controle de corpos — politicos — localizados a margem dos padroes hegeménicos de existéncia.

Desse modo, “a pratica artistica representou para Mendieta uma forma experimental de desenvolvimento
da sua subjetividade, ancorada na construcao de diversas corporeidades, temporalidades, materialidades e
espacialidades” (FABA-ZULETA, 2020, p. 138)7, possibilitando tracar rotas de passagem aos afetos que lhe
deram forma e movimento.

CONCLUSAO

O presente artigo buscou apresentar brevemente a trajetéria da artista cubano-estadunidense Ana
Mendieta (1948-1985) a fim de se fazer compreender sua producao artistica dentro de um contexto de virada
do modus operandis do mundo da arte, pelo qual entravam em pauta: a democratizacao da arte; a dissolucao
do objeto artistico estdtico e vendavel; do status do artista e sua aura de intocdvel; o transbordamento de
dicotomias entre individuo e coletividade, publico e privado, corpo e espirito, humano e natureza, razao e
emocao; bem como, um repensar e recriar das técnicas e linguagens disponiveis. Os limites foram borrados,
as caixinhas se tornaram obsoletas e a arte precisou expandir para acolher os novos modos de operar do
corpo, do pensamento e do ser.

Pensando nisso, a presente investigacao conduziu para que se pudesse entender de que forma
o corpo afetivo de Mendieta - isto &, seus processos de subjetivacao — se entrelaca com seus processos
de criacao artistica, processos esses indissocidveis quando se pensa em arte contemporanea. Assim, fica
aqui demonstrado que as fronteiras entre arte e vida se borram no momento em que a arte passa a ser
instrumento de compreensao, pelo sujeito, de sua identidade, de sua cultura, de sua ancestralidade, do lugar
que ocupa social e geopoliticamente, bem como de operacao sobre o que foi, 0 que é e o que poderd vir
a ser de sua propria realidade.

A consciéncia que a cubana desenvolve ao longo da vida e insere em sua postura enquanto artista
diz muito a respeito de uma reapropriacao de processos que nao competem ao outro comunicar, mas sim
a ela que ocupa e vivencia determinados lugares, condicoes e experiéncias. A artista traz essa perspectiva
ao longo de todo o seu trabalho, como quando ela explora questoes de género e identidade em Facial Hair
Transplants (1972), Glass on Body Imprints (1972), Sweating Blood (1973) e, nos anteriormente abordados,
People Looking at Blood, Moffitt Building (1973) e Rape Scene (1973) — mas, sobretudo, em Siluetas (1973-

27 [...] la practica artistica para Mendieta represent una forma experimental de desarrollo de su subjetividad, anclada en la
construccién de corporalidades, temporalidades, materialidades y espacialidades diversas.
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1980), trabalho considerado mais significativo em sua trajetoria.

Essa série pode ser compreendida como uma espécie de amdlgama do que Ana Mendieta buscou
conhecer da sua histdria, da sua etnia, da sua condicao fronteirica, assim como de tudo que ela buscou
movimentar a partir do que ela acreditava e do que ela experienciava em seu corpo como, por exemplo, sua
relacdo com a terra e a natureza como um todo. Nesse caso, é possivel verificar que, por meio da construcao
e ativacao das silhuetas, a artista pode mobilizar passado, presente e futuros em potencial, dissociando a
propria existéncia de categorias projetadas para encaixotar e imobilizar corpos e subjetividades, e projetando-a
em rotas, espacos e légicas outras, subversivas, férteis, mdiltiplas, que viabilizam a manutencao da vida em
sua condicao de sacralidade, de transitoriedade e, portanto, de eterno devir.
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ORCHESOGRAPHIE, DE THOINOT ARBEAU (1589).

Mario Orlando Mendes Guimaraes!
Monica Isabel Lucas?

RESUMO

0 presente artigo é resultado do trabalho de traducao para o portugués da Orchesographie (1589), tratado de
dancas da Renascenca de Thoinot Arbeau (1520 - 1595). Seu objetivo é identificar e apresentar os trechos
da obra que mencionam os instrumentos musicais da época e sua utilizacao nas dancas. Para isso, foram
usados como fontes o original da Orchesographie, publicado em 1589, e o trabalho de transcricao realizado
por Nicolas Graner, disponibilizado eletronicamente em 2011.

Palavras-chave: Orchésographie, Arbeau, dancas da renascenca, instrumentos da renascenca.

DESCRIPTION AND USE OF MUSICAL INSTRUMENTS IN ORCHESOGRAPHIE, BY THOINOT ARBEAU (1589).

ABSTRACT

This article is the result of the translation work into Portuguese of Orchesographie (1589), a treatise on
Renaissance dances by Thoinot Arbeau (1520 - 1595). Its objective is to identify and present the excerpts
from the work that mention the musical instruments of the time and their use in dances. For this

purpose, the original Orchesographie, published in 1589, and the transcription work carried out by
Nicolas Graner, made available electronically in 2011, were used as sources.

Keywords: Orchesographie, Arbeau, renaissance dances, renaissance instruments.
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DESCRICAO E USO DE INSTRUMENTOS MUSICAIS NA ORCHESOGRAPHIE,
DE THOINOT ARBEAU (1589).

Jean Tabourot® (1520-1595) tinha uma cultura profunda, adquirida em Paris e Poitiers, sendo versado
tanto em ciéncias juridicas e teoldgicas quanto em Belles-Lettres e artes profanas. Cultivou a vida eclesidstica,
e, a partir de 1542, ocupou, no Capitulo de Langres,* as funcoes de tesoureiro oficiado e, finalmente, vigdrio
geral. Foi um tipico humanista do Renascimento, com uma mente inquisitiva, sabendo combinar a gravidade
eclesidstica com a fantasia mais viva, sem derrogar a honra candnica.

Sob o pseuddnimo (anagrama) Thoinot Arbeau, escreveu o mais detalhado e valioso tratado sobre
a danca renascentista, obra que ora nos interessa, intitulada Orchésographie et traité en forme de dialogue,
par lequel toutes personnes peuvent facilement apprendre et practiquer I'honneste exercice des dances
[“Orquesografia e tratado em forma de didlogo, pelo qual todas as pessoas podem aprender e praticar o
honesto exercicio das dancas”, 1589]° Trata-se de uma obra curiosa e inesperada, dada a natureza das
funcoes de Arbeau como cénego, bem como sua respeitdvel idade. O tratado constitui um material de
enorme interesse bibliografico, musicolégico e coreogrdfico. Muitas dancas do século XVI sao ali descritas
com a maior precisao, e a tablatura usada para sua execucao esta cuidadosamente anotada.

Pequenas gravuras, possivelmente da pena do préprio Arbeau, embelezam o texto e o tornam ainda
mais inteligivel.

A despeito do reconhecido interesse da Orquesografia, no que diz respeito as coreografias das dancas
renascentistas, discorreremos, neste artigo, sobre um assunto menos explorado nos estudos sobre o tratado,
porém de igual relevancia: os instrumentos musicais e seu uso.

Orquesografia é escrita em forma de didlogo entre Arbeau e o jovem Capriol, um pupilo ficticio que
pretende aprender com o mestre a arte da danca. Inicia-se, entao, uma conversa, que transcorreu em um
tnico dia. A forma de didlogo, inspirada principalmente no humanismo renascentista e tao em voga no
século XVI, consiste em uma imitacao do estilo dos didlogos platonicos, que, alids, Cicero também cultivou.
Nao se trata da descricao de um evento que de fato aconteceu, mas uma forma engenhosa de encetar
discussoes verossimeis.

E interessante observar que, no século XVI, a danca, assim como a mdsica prética, ndo fazia parte
do curriculo universitdrio, dedicado as artes especulativas (trivium e quadrivium). Entretanto, ambas jd
encontravam sua validacao em fontes cldssicas, em especial a Republica platdnica, como conhecimentos
essenciais e complementares para a educacao, uma vez que Platao afirmava ser a harmonia entre essas
disciplinas a responsavel por produzir almas moderadas e corajosas.¢ Dessa forma, a danca passou a figurar
como reflexo perfeito desse ideal em escritos posteriores, como ocorre na Orquesografia.

Arbeau deixa bem claro o papel social da danca no universo cortesao e, sempre que pode (ou acredita
ser necessario), complementa as coreografias ensinadas com algumas “regras” de cortesania. Atendendo
a esses principios, a educacao dos nobres do século XVI previa o ensino da arte da danca, quando damas
e cavalheiros de alta linhagem aprendiam as boas maneiras e as gracas, essenciais para o convivio e
entretenimento nobre na corte.

Apods tecer o louvor a danca, Arbeau nos introduz a seus tipos principais: marcial e recreativo,

descrevendo os instrumentos musicais adequados a ambos com grau variado de detalhamento:
Falemos primeiro, entao, da danca marcial e depois da recreativa. Os instrumentos utilizados
para a marcha militar sdo: trompetes, trompetes longos, cornetos, trompas, tibias, pifaros,
arigots, tambores e outros semelhantes aos ditos tambores.”7 (ARBEAU, 1589, p. 6v,)?

No trecho acima, Arbeau lista e nomeia os instrumentos proprios a guerra, alguns com nomenclatura
muito antiga, utilizados em combates desde o Império Romano, e que funcionam bem com os tambores.
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Com excecdao dos pifaros e arigots (ver descricdo abaixo), muito agudos e penetrantes, utilizados para
acompanhar a marcha e animar o trajeto, todos os outros remetem diretamente ao campo de batalha,
onde é necessdrio o uso de instrumentos resistentes ao transporte e de sonoridade potente, proprios aos
ambientes externos. Esses instrumentos, que podem ser ouvidos a distancia pelas tropas, eram adequados
para o envio de avisos, como preparacao para o combate, mudanca de formacao, retirada etc. Arbeau
apresenta o desenho abaixo para ilustrar esta passagem de seu tratado (fig. 1).

Figura 1 - Instrumentos musicais desenhados por Arbeau. Da esquerda para a direita: arigot, grande tambor
e pifaro.

Fonte: ARBEAU,1589, p. 17r

Arbeau nos fornece, logo a seguir, uma descricao mais detalhada do pifaro e do arigot (ou
flageolet). Chamamos de pifaro uma pequena flauta transversal, com seis orificios, que os
alemaes e os suicos usam. Como seu tubo é muito estreito, da espessura de uma bala
de pistola, emite um som agudo. Alguns usam, no lugar do pifaro, um flageolet chamado
arigot que, de acordo com seu tamanho, tem um ndmero maior ou menor de orificios. Os
melhores tém quatro orificios na frente e dois atrds, e seu som é muito penetrante; pode-se
chama-los de pequenas tibias, pois originalmente eram feitos das tibias e pernas do grou. Os
tocadores dos referidos tambor e pifaro sdo chamados pelo nome de seu instrumento. Por
isso dizemos, de dois soldados, que um é o tambor e o outro o pifaro de algum capitao.’.
(ARBEAU, 1589, p. 17v e 18).

O arigot nao serviu apenas para o uso militar, como fica claro em seu uso no Ballet Comique de la
Reine, o primeiro ballet de cour a ser apresentado (1581) e impresso (1582):

[Surgiu] o deus Pa vestido de satiro, envolto em um manto de tecido dourado, tendo uma
coroa de ouro na cabeca, e segurando na mao esquerda um bastdao nodoso e espinhoso,
e na direita seus flageolets ou tubos dourados, nos quais deveria tocar, no momento
oportuno.”® (BEAUJOYEULX, 1582, p. 51

0 flageolet (ou arigot) ¢ um instrumento com quatro ou seis orificios para os dedos na frente, e um
ou dois na parte posterior. Seu som é bastante agudo e penetrante, como o do flautim. Foi confeccionado
até o século XIX.

Figura2-Consortdeflageolets.ConstruidosporPhilippeBolton,apartirdostextosde MarinMersenneePierre
Trichet (séc. XVII). De cima para baixo: soprano em D (Mersenne), soprano em C (Trichet), alto em G e o baixo em C.

9 “Nous appellons le fifre une petite flutte traverse a six trouz, de laquelle usent les Allemands & Suysses, & d'aultant qu’elle est
percee bien estroictement de la grosseur d’'un boulet de pistolet, elle rend un son agu: aulcungs usent en lieu de fifre dudict flajol &
fluttot nommeé arigot, lequel selon sa petitesse a plus ou moings de trouz, les mieulx faits ont quatre trouz devant & deux derriere,
& est leur son fort esclattant, & pourroit on les appeller petites Tibies, par ce que premierement on les faisoit de Tibies & jambes
de Grues. Les joueurs desdicts tambour & fifre sont appellez du nom de leurs instruments, quant nous disons de deux soldats,
que l'ung est le tambour & I'aultre le fifre de quelque Capitaine.”

10 “sur laquelle estoit assis le Dieu Pan vestu en Satyre, envelopé d’'un mandillet de toile d’or, ayant une couronne d’or sur sa
teste, & tenant en sa main gauche un baston nodailleux & espineux, & en la droite ses flageolets ou tuyaux dorez, desquels il
devoit sonner en temps ordonné.”
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| ————

Fonte: https://www flageolet fr/flageolet-consort-gb.html

Arbeau fornece tablaturas de melodias que poderiam ser tocadas no pifaro ou no flageolet e discorre
sobre dois possiveis tipos de articulacdo (uma mais mole - relé, outra mais dura - teté). Também descreve,
com mais detalhes, trés tambores, dois deles utilizados na marcha militar pelos alemaes e pelos franceses e
o terceiro, proprio para as dancas recreativas, que s6 é apresentado mais adiante no tratado.

0 tambor persa (usado por alguns alemaes, que o carregam no arco da sela) é composto de
uma meia esfera de cobre coberta com um pergaminho resistente, com cerca de dois pés e
meio de diametro. Faz um barulho como o de um trovao quando a dita pele é tocada com
bastoes [baquetas].

0 tambor usado pelos franceses (bastante conhecido por todos) é de madeira oca, de cerca
de dois pés e meio de comprimento, coberto de ambos os lados por dois circulos de peles
de pergaminho, amarrados com cordas para que fiquem mais esticados. Faz (como vocé ja
deve ter ouvido vdrias vezes) um barulho enorme quando as referidas peles sao tangidas
com os dois bastoes que o tamboreiro segura em suas maos. A figura é bastante conhecida
de todos, porém, vou coloca-la aqui (fig. 3) j& que estamos falando dele.!*.(ARBEAU, 1589,
p. 6v e 7.

Figura 3 - Grande tambor, usado pelos franceses, e tamboreiro.
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Fonte: ARBEAU, 1589, p. 7r.

Ao ver finalizada a explanacao sobre a marcha de guerra, Capriol mostra-se ansioso para entrar no
tema de seu real interesse: as dancas recreativas. Arbeau inicia esse tépico descrevendo o tamboril,? o
tambor utilizado para o acompanhamento das tao esperadas dancas.

Devo primeiro informa-lo que, a semelhanca do tambor do qual falamos acima [o grande
tambor], foi feito um instrumento pequeno, chamado tamboril, com cerca de dois pés de
comprimento e um pé de didmetro, que Isidoro [bispo de Sevilha (602 - 636 d.C)] chama
de meia sinfonia, e em cujos fundos e peles colocamos fios torcidos, enquanto no grande
tambor colocamos um corddo duplo no didmetro de apenas um dos fundos.® (ARBEAU,
1589, p. 21v). (.)Quanto ao nosso tamboril, ndo colocamos sinos nele, e geralmente o
acompanhamos com uma longa flauta, ou tibia grande. E, na referida flauta, o musico toca
todas as cancoes que desejar, segurando a com a mao do braco esquerdo, em cujo ombro
sustenta o tamboril*. (ARBEAU, 1589, p. 22r e 22v).

Nestas passagens, além de apresentar o tamboril, Arbeau nos descreve o par conhecido, em inglés,
como pipe and tabor e apresenta seu desenho (fig. 4):

Figura 4 - pipe and tabor

Fonte: ARBEAU, 1589, p. 22v.

Capriol surpreende-se que alguém possa segurar e tocar um instrumento com uma Gnica mao, e
ainda usar a outra para tocar o tamboril. Arbeau, neste trecho, nos ensina como fazé-lo:

A extremidade superior [bico, bisel, embocadura] é apoiada na boca do flautista e a
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extremidade inferior sustentada entre o dedo minimo e o dedo anelar. Além disso, para
que ela ndo escorregue da mao, hd um gancho na base da flauta onde se coloca o dedo
anelar para apoid-la e sustenta-la. Ela tem apenas trés orificios, dois na frente e um atrds, e
é admiravelmente inventada pois, tocando com os dedos indicador e médio os dois orificios
da frente e o de trds com o polegar, as notas da escala sao facilmente encontradas.’.

Apds a apresentacao do par pipe and tabor, o tema da conversa se volta para os instrumentos de

palheta dupla:

168

CAPRIOL
Na verdade, os oboés [charamelas] (fig. 5) tém alguma semelhanca com os trompetes e
fazem uma consonancia bastante agradavel quando os grandes, soando uma oitava abaixo,
sdo combinados com os pequenos oboés [charamelas], na oitava acima.

ARBEAU
Este par é excelente para fazer um barulho tremendo, como é exigido em festas de aldeia
e em grandes assembleias, mas se ela fosse tocada com a flauta, ofuscaria seu som. Bem
se pode junta-la com o tamboril ou com o tambor grande.

CAPRIOL
Pode-se fazer uso do tambor grande em dancas recreativas?

ARBEAU
Sim, certamente, principalmente com os ditos oboés [charamelas], que sao barulhentos e
estridentes, e soprados com forca.'*16 (ARBEAU, 1589, p. 23v e 24r)

Fig. 5 - mdsico tocando charamela

Fonte: ARBEAU, 1589, p. 24r.

E o mestre segue:

O tamboril, acompanhado da flauta longa (entre outros instrumentos), era utilizado no
tempo de nossos pais porque bastava um tnico musico para tocar os dois juntos, e fazia a
sinfonia e harmonia inteiras, sem a necessidade de despesa maior com outros instrumentos,
como violinos e similares. Hoje em dia, nao ha pequeno trabalhador que nao queira ter
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oboés [charamelas] e sacabuxas em suas nupcias.”” (ARBEAU, 1589, p. 24r).

Nesse trecho do tratado, nos é apresentada a combinacao entre charamelas, sacabuxas e a percussao
(préprios a “mudisica alta”, aquela executada com instrumentos muito sonoros). Arbeau afirma, ainda, que nao
se deve mesclar esses instrumentos com os mais suaves, sob o risco de abafd-los. Finaliza apontando a
existéncia de uma burguesia ascendente, agora capaz de contratar musicos para suas proprias celebracoes,
COmo casamentos.

Finalmente, o ensino das dancas recreativas se inicia, com a basse-dance, que, segundo Arbeau,
fora apreciada pela geracao anterior e ja estava fora de moda. Apds aprender os passos da danca (e
posteriormente da pavana), Capriol pergunta se as ditas dancas s6 poderiam ser acompanhadas pela flauta

longa e pelo tamboril.
ARBEAU
N&o, a nao ser que se queira, pois podem ser tocadas com violinos, espinetas, flautas
transversas ou flautas de nove orificios [flautas doces], oboés [charamelas] e todos os tipos
de instrumentos. Podem até ser cantadas. Mas o tamboril, com suas batidas uniformes,
ajuda maravilhosamente a fazer com que os pés executem as posicoes corretas, requeridas
pelos movimentos da danca.'® (ARBEAU, 1589, p. 33v).

0 violino é detalhado mais adiante no tratado, logo apés Capriol ter aprendido a branle dupla e

querer experimentar seus passos.
CAPRIOL
Ouvi ao longe [Id em baixol, em sua pequena sala, mestre Guillaume com seu violino. Dé-me
a tablatura da branle dupla e vou pratica-la para ver se consigo chegar ao final.
ARBEAU
Isso é muito oportuno. Vamos descer e fazé-lo tocar seu violino. Todos os instrumentistas
estdao acostumados a comecar as dancas, em uma celebracdo, com uma branle dupla, que

eles chamam de branle comum.. © (ARBEAU, 1589, p. 69r).

Figura 5 — Mdsico tocando violino

Fonte: ARBEAU, 1589, p. 69v.

Em todo o seu texto, Arbeau menciona uma tnica vez o alatde (e a citern ou citole) como instrumento
utilizado para acompanhar as dancas, no caso, uma galharda. E ficamos sabendo que Capriol, além de
cantar, tocava alatide, como convinha ao cortesao.

CAPRIOL
Quando ddvamos nossas aubades [alvoradas] em Orleans, sempre tocdvamos uma galharda,
chamada Romanesca,”* em nossos alatides e citterns, mas a achava muito comum e trivial.
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Aprendi uma no aladde que gostei de ver dancada pelos meus companheiros, pois sabia

tocd la e cantd-la. E pareceu-me que os passos eram bem marcados por aqueles que a
dancavam.? (ARBEAU, 1589, p. 52v).

O enorme nudmero de dancas presentes nas colecoes de musica para alaide dos séculos XVI e
XVIl sugere que era um instrumento de acompanhamento muito utilizado para essa recreacao. Outras
evidéncias estao presentes na iconografia da época, representando bailes na corte, além dos inventdrios que
constam nos relatos dos entretenimentos casteldaos, que mencionam o emprego de alaudistas. Estes relatos
comprovam, também, a presenca das violas da gamba nos bailes, e é sabido que elas ja eram utilizadas na
Franca, e em toda a Europa, nesse periodo. Neste sentido, é curioso que o instrumento nao seja mencionado
uma vez sequer por Arbeau.

No discurso de despedida, o mestre se desculpa por nao ter sido capaz de demonstrar, na prdtica,
seus ensinamentos, devido a sua idade avancada (outro artificio retérico), e promete um segundo tratado,

contendo dancas dos entretenimentos produzidos em Langres.

ARBEAU
Gostaria de ter sido capaz de igualar meu desempenho a grande afeicao que tenho por vocg,

e que o receba com esse espirito, esperando que eu lhe dé as melodias e movimentos de
vdrios balés de mascarades feitos nesta cidade, os quais serao abordados em um segundo
tratado, o mais breve possivel. Enquanto isso, pratique as dancas honestamente e torne-se
companheiro dos planetas, que sao dancarinos naturais. E das ninfas, que Marco Varro disse
ter visto na Lidia, saindo de uma lagoa ao som de flautas, dancando, e depois regressando
a ela. E, ap6s ter dancado com sua amada, retorne ao grande lago de seus estudos, para se
beneficiar deles, enquanto rogo a Deus que lhe conceda a Graca.2(ARBEAU, 1589, p. 195).

Infelizmente, o segundo volume mencionado jamais foi escrito, privando-nos das descricoes das
dancas dos vdrios balés de mascarades produzidos na cidade de Langres. De toda forma, o tratado de
Arbeau é certamente a mais importante referéncia sobre a danca renascentista e o material que nos chegou
é de valor inestimdvel para a recriacao das dancas do século XVI. Ele apresenta explicacoes detalhadas nao
apenas sobre as coreografias e sobre o decoro das dancas, mas, ainda, sobre os instrumentos musicais, que
constituem o objeto do presente artigo.

No tratado, a danca é validada nao apenas pela autoridade platonica, constituindo a unidade perfeita
entre a musica e a gindstica, mas por um nimero considerdvel de referéncias da antiguidade. Essas referéncias
fundamentam o uso dos instrumentos segundo suas possibilidades decorosas: ambiente externo ou interno,
ambito militar ou cortesao, utilizacao por camponeses ou cortesaos etc.

Ao considerar a iconografia, descricao e uso dos instrumentos musicais na Renascenca, Arbeau
nao é uma fonte que vem imediatamente a mente, como é o caso das famosas tabelas apresentadas por
Praetorius, em seu Syntagma Musicum. Entretanto, suas descricoes sao claras, precisas e as indicacoes de
uso dos instrumentos sao complementares as informacoes presentes nas fontes especificamente musicais.
0 intuito do presente artigo é, portanto, o de chamar atencao para a relevancia da Orquesografia para o
conhecimento e a pratica da musica renascentista.
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Adolfo Alban Achinte?
Traducao de Savio Farias?

RESUMO

Este texto apresenta o mito da racionalidade criado pelo ocidente europeu como uma marca simbdlica da
colonialidade a partir dos seus ideais de certeza, seguranca e éxito como operadores das bases dos sistemas
educacionais e, consequentemente, dos sistemas artisticos. Nesse sentido, sao exploradas estratégias para
enfrentar o colonialismo reconhecendo os medos, a incerteza, os erros e a instabilidade como componentes
da vida social. O ato criador, inseparavel da vida e encontrado nas sabedorias populares e suas producoes
materiais e espirituais, é sugerido como um conjunto de expressodes auténticas e criativas das comunidades
latino-americanas que quando se atualizam e se renovam invocam contranarrativas para a racionalidade
colonial e criam possibilidades de emancipacao pedagdgica e decolonial.

Palavras-chave: ato criador; pedagogia emancipatdria; pedagogia decolonial.

THE CREATIVE ACT AS AN EMANCIPATORY AND DECOLONIAL PEDAGOGY
ABSTRACT
This text presents the myth of rationality created by western european as a symbolic mark of coloniality
based on its ideals of certainty, security and success as operators of the bases of educational systems and,
consequently, of artistic systems. In this sense, strategies are explored to confront colonialism by recognizing
fears, uncertainty, errors and instability as components of social life. The creative act, inseparable from life
and found in popular wisdom and its material and spiritual productions, is suggested as a set of authentic
and creative expressions of Latin American communities that, when updated and renewed, invoke counter-
narratives to colonial rationality and create possibilities for emancipation pedagogical and decolonial.
Keywords: creative act; emancipatory pedagogy; decolonial pedagogy.

El ACTO CREADOR COMO PEDAGOGIA EMANCIPATORIA Y DECOLONIAL
RESUMEN
Este texto presenta el mito de la racionalidad creado por occidente europeo como una marca simbdlica de
la colonialidad basada en sus ideales de certeza, seguridad y éxito como operadores de las bases de los
sistemas educativos y, en consecuencia, de los sistemas artisticos. En este sentido, se exploran estrategias
para enfrentar el colonialismo reconociendo los miedos, la incertidumbre, los errores y la inestabilidad como
componentes de la vida social. El acto creativo, inseparable de la vida y que se encuentra en la sabiduria
populary sus producciones materiales y espirituales, se sugiere como un conjunto de expresiones auténticas
y creativas de las comunidades latinoamericanas que, actualizadas y renovadas, invocan contranarrativas a
la racionalidad colonial y crean posibilidades por la emancipacién, pedagdgica y decolonial.
Palabras clave: acto creador; pedagogia emancipatoria; pedagogia decolonial.

0 ATO CRIADOR COMO PEDAGOGIA EMANCIPATORIA E DECOLONIAL
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NOTA INTRODUTORIA DO TRADUTOR

H& alguns anos, enquanto procurava materiais educativos sobre Diddtica e ensino de Artes/Teatro,
encontrei este texto que lhes apresento traduzido a seguir. Como docente do setor diddtico-pedagdgico de
um curso de Licenciatura em Teatro, compartilhei esta minha traducao ainda nao publicada com diversas
turmas para leitura e apreciacao, visando uma discussao proficua sobre processos e procedimentos didaticos,
questoes de ensino-aprendizagem, bem como formacao e experiéncia de artistas-docentes.

Nos componentes curriculares referentes as didaticas e aos estdgios supervisionados em ensino de
artes/teatro, este material foi compartilhado especialmente no tocante aos desafios que as licenciandas e
licenciandos enfrentam no desenvolvimento das suas prdticas docentes em diferentes contextos, como o
desejo constante de acertar e 0 medo de falhar. E sabido que o ensino de Artes/Teatro no Brasil, sobretudo o
publico, estd majoritariamente ambientado em territérios compostos de muitas instabilidades e incertezas, o
que torna a experiéncia docente permeada de desafios e dificuldades como a falta de um espaco adequado
para aulas de teatro e a escassez ou auséncia de materiais diddticos que resvalam no impasse entre
planejamento e execucao, além de muitas vezes resultar em frustracao ou desencanto pela carreira de
professora/professor.

E diante desse cendrio que se dd o interesse em publicar esta traducdo, a fim de que a ampla
divulgacao dela possa colaborar nas mais variadas atividades formativas nas quais se envolvem as Pedagogias
do Teatro. Pois, os aspectos da colonialidade, a luz da racionalidade ocidental, como apresentados no texto,
parecem ainda participar de modo intenso e constante das experiéncias artistico-pedagdégicas nas quais
se inserem as nossas tomadas de decisao, sejam nas salas de ensaio, nas salas de aula ou nas salas de
espetdculo.

Em seu trabalho acerca do projeto iluminista do século XVIII, Max Horkheimer (1895-1973) e Theodor
Adorno (1903-1969) mostraram como o ocidente europeu expulsou o mito da vida dos suijeitos, criando um
novo mito: o da racionalidade.

Essa perspectiva do pensamento critico me permite afirmar que o sujeito moderno se emancipou
de seus deuses e, nesse desencanto, criou a sensacao de certeza, que por sua vez gerou o que chamo de
armadilha da emancipacao na medida em que, paradoxalmente, os medos foram estabelecidos como um
correlato daquele processo no qual nem a duvida nem a incerteza poderiam se encaixar.

A pretensao de seguranca baseada no poder da razao como fundamento de qualquer explicacao do
mundo colonizou a vida cotidiana do sujeito a ponto de ancord-lo na necessidade imperativa de alcancar
um nivel de estabilidade em diversas ordens da existéncia: laboral, afetiva, econémica, social e emocional.
A nocao de éxito estava determinada pela manutencao a qualquer custo dessa estabilidade e a sua ruptura
implicou em falha e, consequentemente, foi deixada de fora dos beneficios dessa condicao.

A narrativa do nosso sistema educacional transita pela construcao de subjetividades que se acomodam
a esses preceitos da modernidade. Nesse sentido, a estabilidade como principio se aprende junto com
as letras do alfabeto. Educaram-nos para alcancar o sucesso e, por consequéncia, garantir-nos um futuro
préspero, distante de qualquer sinal de inseguranca que colocaria em risco a Unica possibilidade da vida.
No entanto, paralelamente a esse discurso da estabilidade, a perseguicao ao seu contrdrio foi inoculando
em nés os medos de perdé-la; assim ficamos atados entre o desejo da seguranca do trabalho e 0 medo
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do desemprego, a necessidade de ter um parceiro permanente e o medo da solidao, o sonho de uma vida
determinada pela obtencao de rendas e o medo da precariedade econdmica, o prestigio social alcancado
pela via de ser um profissional e 0 medo de nao lograr as metas impostas ou autoimpostas e a aposta por
uma vida economicamente equilibrada e 0 medo de perder a razao.

A colonialidade de nossas existéncias nos prende no confronto entre levar uma vida sem sobressaltos
e uma realidade assustada com as contingéncias que assombram nossas sociedades nunca estaveis e sem
garantias. A narrativa se impoe a forca dos dispositivos familiares, escolares e sociais que nos pressionam
a cumprir com preceitos que desenham o horizonte de possibilidade de plena realizacao, criando a ilusao
de um mundo feliz, isento de contradi¢des ou, no melhor dos casos, despojado do incerto e, nesse sentido,
extraordinariamente previsivel.

Ser estdvel é a premissa obrigatéria para estar bem no mundo, que pressiona e desqualifica se a rota
se desvia pelas trilhas do imprevisivel, do inexato, do suposto, do paradoxal. Manter o equilibrio é a norma
com a qual se estabelece o padrao que aceita ou rechaca, legitima ou intimida, reconhece ou discrimina.

Temos sido colonizados pela narrativa da exatidao, pela linearidade da existéncia que vai se
desenvolvendo por etapas que devem ser superadas a todo custo para que possamos chegar a ser. Nesta
medida, o erro é um sacrilégio que se paga a custos sociais elevados sob o olhar ampliado pela lupa da
censura e do estigma que nao economiza em nada para adjetivar a quem falta para com a norma.

Os medos nos rondam a cada instante, desdobrando inescrupulosamente a sua adaga do proibido,
isto é, da impossibilidade de faltar a certeza e a estabilidade, de cumprir o previsivel em detrimento do
misterioso, do fantdstico, do irremediavelmente desconhecido.

Se a modernidade emancipou o sujeito de suas crencas, proponho entao emancipar-nos da
emancipacao ocidental para que o teldrico produza sentidos, as emoc6es vibrem sem limites preestabelecidos,
as imagens nos levem até as entranhas e o enigmatico se converta em uma possibilidade de espreitarmos
outras formas de existir. Emancipar-nos do hegemonicamente racional é um exercicio que se deve realizar
a partir da consideracao dos medos como contranarrativas do certo, de tal maneira que nos guie com a
consciéncia de que os medos nao sao outra coisa senao a contraface da racionalidade ocidental.

0 ato criador, assumido como uma prdtica desconstrutiva que nos leve a desaprender, se converte
na possibilidade de descolonizar nossas mentes na medida em que possamos, de maos dadas com a
Pedagogia, entendida como prdtica reflexiva do sentido de ser humano, expressar-nos sem apontamentos
nem amarras, sem restricoes nem defeitos e para que consigamos trazer a tona o que nos constrange a
alma. Criar ou ser criativo nada mais é do que remexer nas profundezas de nosso préprio ser de onde
afloram realidades que nos interpelam e interpelam nossas proprias realidades; é nos dar a oportunidade
de deixar a rotina descansar para enfrentar o fato de permitir que a imaginacao se pronuncie em favor de
mostrar a propria subjetividade.

0 ato criativo é a pedagogia da existéncia, na medida em que deve desatar os ndés que a narrativa
ocidental estabeleceu em cada um e cada uma de nés e que talvez reproduzimos com a inconsciéncia de
nao saber que, quando na escola, em casa ou em qualquer outro espaco sociocultural defendemos a certeza,
nao estamos mais do que construindo medos que nos aprisionam na maravilhosa gaiola de suas préprias
imagens fantasmagoricas. Enfrentar os medos é trabalhar no lado oculto da presuncao da estabilidade e
equilibrio, é adentrarmos nas tormentosas dguas da autonegacao que impuseram o discurso da légica que
nos privou da experiéncia da vida.

A colonialidade do ser, ou seja, a imposicao da imagem que os outros construiram de nés, adjetivando

175



MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9 REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420

nossas emocoes, divindades, crencas e praticas, fez com que nos neguemos para que possamos nos re-
conhecer, desenraizando-nos para cumprir o propdsito humanista da civilizacao. Essa colonialidade, que
tem caminhado ao longo do tempo ajustando-se camaleonicamente de acordo com as contingéncias de
transformacoes socioculturais, nos persegue desde o passado até os dias atuais, tornando-nos repositérios
da hegemonia de outros que fizeram de nés a sua “alteridade”.

Como enfrentar o colonialismo a partir do ato criativo como uma pedagogia emancipatéria? Hd uma
tarefa a ser feita em todos os espacos da vida que nos convida a nos re-conhecer e a nos afirmar em nossas
particularidades socioculturais.

O reflexo dessa tentativa de assumir o ato criativo como uma opcao decolonial e emancipatdria é
este livro As culturas contam, os objetos dizem...* que nos convida, individual e coletivamente, a realizar uma
viagem imagindria por esta América profunda, cheia de enigmas e incertezas, presencas e siléncios, planicies
e montanhas milendrias, urdiduras e cores tecidas em ponchos pelas sdbias maos de mulheres e homens
endurecidos pelos ventos de suas proprias historias.

Adentrarmos nesses mundos latino-americanos diversos e complexos é abordar uma surpreendente
geografia fisica e humana, repleta de histérias intermindveis que circulam pelos caminhos da sabedoria
popular, que cria e recria suas proprias narrativas rebocando-as da lama, nos teares; na oralidade fez lendas,
nas diferentes arquiteturas que abrigaram os sonhos de comunidades inteiras, nos colares que guardam os
segredos dos sistemas de crencas cheios de simbolos, nos conjuntos que as plumagens amazénicas nos
oferecem ou nas notas de uma quena’, que dialoga com o charango¢ cantor acompanhado de tambores
ancestrais.

H&a outras légicas no ato criativo que nos levam desde a Patagbnia até o México, em nossas
comunidades indigenas, afros e camponesas mesticas; sao expressoes que nao seguem os canones de um
Ocidente moderno/colonial que tentou homogeneizar um tipo de estética incorporada em uma concep¢ao
de arte, em detrimento da negacao de outras formas de ver, sentir, pensar, fazer e representar o mundo e
que foi catalogado desdenhosamente como “artesanato”. Tecidos, ceramicas, esculturas de madeira, cestaria
e amuletos sao memdrias perdidas nas profundezas do tempo, mas constantemente atualizadas nos ritos,
cerimonias e festividades que possibilitam que as expressoes da criatividade permanecam e fluam renovadas.

O ato criativo de nossos povos nao esta separado da prépria vida, mas transcorre com ela e uma
concepcao de arte é possivel de ser pensada além da instrucao das academias cldssicas de educacao
artistica com seu fardo eurocéntrico que nao reconhece em outros referentes geo-histdricos de criatividade.
Os artefatos culturais de nosso povo significam, dao sentido de existéncia, coesao e reafirmam o sentido de
lugar, sem pretensoes, sem arrogancia, apenas com a necessidade de expressar o que tem sido e o que §é,
em uma relacao profunda entre o ser criador e a comunidade que conhece e reconhece os seus produtos.

Tanto o mundo material quanto o mundo espiritual fazem parte do ato criativo de nossos povos e
ambos bebem e se nutrem, sem que seja necessdrio separa-los para identifica-los. A producao material e
o ritual se unem, preenchendo a vida cotidiana com simbolismo. E outro universo de criacdo nao-ocidental,
que estd ancorado na histéria sem negd-la e apresenta suas expressoes tangiveis inundadas de cores e
formas diversas e complexas, nas quais o naturalismo ou o realismo — os bastides da arte ocidental — nao
necessariamente sao o fim da representacao do mundo.

Esta “nossa América”, tingida de indigena, afro e mestico, tem produzido sistemas de representacao
que dao conta das particularidades de seus lugares de criacao — sem a pretensao de universalidade que a
arte ocidental revogou - fazendo-se coletiva pela mesma forma de seus processos criativos e a circulacao

176



REVISTA CIDADE NUVENS | CENTRO DE ARTES-URCA | ISSN 2675 - 6420 MAI/JUN | 2024 - VOLUME 1 IN 9

que flui de geracao em geracao num continuum que o tempo nos permite apreciar neste presente que é
globalizado e, por sua vez, esta localizado nas maos e sonhos dos nossos criadores e nossas criadoras.

Quando os leitores fizerem a viagem imagindria, acompanhados pelas pdginas deste livio, e
retornarem a Salta pelo coracdo da montanha e das estradas, outro mundo de criatividade serd exposto
diante de nossos olhos, nos convidando a nos reconhecer no que temos sido e no que deixamos de ser, no
que nao somos, e nos incitam a nos situar na “outra margem” de onde podemos desafiar a hegemonia de
um projeto moderno/colonial que impés — com relativo sucesso — um modo de estar no mundo daquele que
devemos nos emancipar, olhando para nés mesmos no espelho de nossas préprias criacoes.
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