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Editorial

Seguindo seu caminho de amadurecimento, a revista virtual Gambiarra
chega ao ser terceiro nimero em 2010. Nesta edi¢do, destacamos mais uma
6tima entrevista da mestranda Michele Zaltron com o artista Jorge Machado,
onde o trabalho criativo e inesperado de trasmutagao do lixo em arte assume
resultados maravilhosos. Chamamos também a aten¢do de nossos leitores
para o artigo do professor e regente Rodrigo Batalha, no qual sdo expostos
alguns paralelos entre a musica, os meios de comunica¢do em massa € a
educagao musical sob a otica comparativa de Adorno ¢ Morin.

Também apresentamos a Mestra em Historia da Arte Ana Marcela Franga,
que nos brinda com seu estudo sobre a presenga do corpo nas linguagens de
artes visuais moderna e contemporanea, € as consequéncias paradoxalmente
incorporeas que esta proposta produz. A mestranda Antonieta Acosta analisa
criticamente a Performance CiberUrbana de exploragao interativa realizada
pelo Grupo aCHo no Rio de Janeiro. Vitor de Oliveira nos revela suas 6timas
reflexdes sobre o Jogo Coreografico no processo de criagdio em danga.
Finalmente, destacamos o artigo de Germana Araujo, que nos leva a um
resgate historico das experiéncias das novas tecnologias de som
cinematografico nos anos 60.

No campo das intervengdes virtuais, temos o trabalho intenso e instigante da
fotografa Luiza Baldan, que nos leva a uma onirica exploragdao do belo
através de ambientes rusticos, vagos e deteriorados. Luz e cor se encontram
em caminhos inesperados nestes ambientes despojados e destruidos,
tornando a propria decadéncia uma licdo ambigua de beleza em meio ao caos
entropico de sua aparente degrada¢do. Em outro campo, temos os trabalhos
de pura luz e mundanidade de Rafael Aldorjan em sua série Urbelux.
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O Coletivo Gambiarra também lhes convida a explorar e descobrir os outros
participantes desta edicdo. Mais uma vez esperamos que todos 0s nossos
leitores possam usufruir das nossas novas ousadias, costuradas em uma
gambiarra virtual de experimentacdes.

Abragos,

Claudio Miklos
Editor Gambiarra #3

Claudio Miklos ¢ artista plastico, escritor, musico, mestrando em Ciéncia da Arte pela
UFF/RI.
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“D’INSTINTO” - A transformacio do lixo em arte na obra de Jorge Machado

Michele Zaltron [1]

[Entrevista concedida por Jorge Machado a Michele Zaltron em junho de 2010,
momento em que o artista realiza a criagdo de novas obras para a exposi¢ao que
fard em breve em Porto Alegre - RS.]

O artista pléastico Jorge Machado possui 20 anos de experiéncia em sua arte. Entre as
exposic¢des realizadas no Rio de Janeiro constam: “CACOS DE VIDA: UMA
RECONSTRUCAO”, abrigada em seu atelier na Gavea (1998); “E da cagamba”,
acolhida pelo Forte de Copacabana (2006/2007). Ao longo de 15 anos também
concebeu e confeccionou varios cenarios, aderegos e figurinos para shows de musica
e espetaculos de teatro.

Iniciou sua carreira artistica como ator, mas logo comecou a trabalhar também com
materiais “que ja estdo com a sua vida util terminada”, materiais que retira do lixo e
das suas proprias coisas, das sobras. Dessa forma, fez uma obra com botdes, os que
tinha e os que recolheu com pessoas conhecidas; outra com garrafas, percebeu que
tinha muita garrafa em casa, as quebrou e as transformou em arte. Foi desenvolvendo
essa técnica de reutilizagdo de materiais devido a falta de dinheiro para compra-los,
mas acabou percebendo que nao era preciso comprar; os materiais ja existiam, e ele
passou, assim, a transforma-los.

“Tem momentos em que eu me sinto como os objetos, desgastado, no limite...mexer
com esses materiais me da muita forca criativa”.

M — De que modo a sua experiéncia teatral, de ator e cendgrafo, interfere ou esta
relacionada com as suas criagcdes como artista plastico?

JM- O teatro foi o grande precursor da minha arte, tudo comegou com ele. O teatro
colaborou muito para eu assumir que era um artista e aprender o poder de
transformacgao que a arte tem.

Hé muita interferéncia, tudo esta interligado, uma arte se relaciona com a outra
apesar de serem distintas, mas € nas artes plasticas que eu me solto e sou mais eu
com toda a minha loucura, liberando meu instinto e soltando meus bichos, sem a
interferéncia de ninguém. No teatro, tanto como ator quanto como cenografo, é



preciso seguir um cronograma, um roteiro. Por isso, me sinto muito mais livre
quando estou criando como artista plastico, mesmo gostando muito do trabalho de
criacdo na cenografia e na atuagdo. Na verdade, adoro ser um artista e estou sempre
em momento criativo.

M — Recentemente, vocé passou varios meses em Portugal e depois na Argentina
realizando criagdes e exposi¢des. Como foi a receptividade dos seus trabalhos
artisticos no exterior? Fale um pouco dessas experiéncias.

JM — Foi uma experiéncia bastante significativa, porque tive que entrar em sintonia
com cada pais e fui muito bem recebido junto com a minha arte. Ao mesmo tempo
em que me senti orgulhoso de ter podido mostrar e desenvolver meu trabalho na
Europa e na Argentina, foi um tremendo aprendizado ter que me comunicar com a
lingua e com a cultura desses paises. Fiquei muito feliz com essa conquista e
realizagao.

Em Portugal, na cia de teatro em que fui convidado a trabalhar, me foi pedido um
figurino realista, isso me travou de certa maneira, porque eu ndo sou nada realista.
Tive entdo que estudar uma forma de adaptar esse realismo ao meu trabalho, o
caminho que encontrei foi produzir rasgos nas roupas do acervo que me foram
propostas para o trabalho.

Na Argentina, visitei uma floresta em Coérdoba onde havia acontecido a pouco tempo
um grande incéndio. Isso me chocou muito, os troncos pretos retorcidos... mas ja era
possivel ver alguns brotos renascendo em meio a essas cascas de arvores que mais
pareciam uma ferida aberta. A partir dessa experiéncia criei “Queimada em
Cordoba”. Queimei a tela e cascas de arvores pra fazer o trabalho. O que mais me
tocou nisso foi perceber como ¢ grande a for¢a da natureza que faz com que ela se
recomponha tdo rapidamente, foi muito bom sentir isso.

Para realizar as minhas criagdes também tive que me identificar com o lixo de
Buenos Aires, tinha muito ferro retorcido, acho que o ferro, os arames, sdo materiais
muito bons de se trabalhar, criei com isso um ninho com ferro, madeira e bolinhas de
ping pong. O lixo de 14 € bastante rico, mas ¢ um tipo de lixo que... ndo gosto de
trabalhar com plastico, apesar de encontrar uma infinidade de lixo nesse sentido.
Como a Europa, a Argentina também me tocou muito pela quantidade de lixo que a
humanidade produz.

Por isso adapto a minha criagdo conforme vou encontrando o material que esta
jogado fora. Ja achei tanta janela em Copacabana que acabei fazendo vérios trabalhos
em janela e todas as madeiras com as quais trabalhei em Buenos Aires foram
retiradas de um telhado em decomposicao, consegui fazer todas as molduras dos
trabalhos que expus 14 com essa madeira.

M — Para finalizar, o que o inspira para a criagdo? Fale um pouco sobre o processo
criativo do seu trabalho e a singularidade das suas obras.

JM — A minha inspiragao vem forte quando eu estou triste, angustiado, como os
materiais que eu trabalho, que ja estdo com a sua vida util terminada. Me reergo e me
curo quando comeco a criar. Além de vir do prazer de sentir a transformagao desses
materiais, aos poucos vai nascendo algo novo, vou criando e conhecendo a cara da
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obra que vai surgindo. Fago um tipo de desenho mental que me da a imagem de
coisas que ficaram gravadas em minha mente, também de acontecimentos que me
marcaram bastante. A sensa¢do de criar ¢ muito boa, me satisfaz. Sou muito plastico
também com a minha vida, eu estou sempre consertando as coisas, em mim € nos
objetos, gosto de recuperar, dar uma nova vida para as coisas e essas coisas estao
muito ligadas a mim e a minha vida. Tem momentos em que eu me sinto como 0s
objetos, desgastado, no limite...mexer com esses materiais me da muita forga
criativa.

O meu processo tem um sentido bastante visceral para mim. Gosto de misturar
materiais, juntar papel com tecido, vidro com metal, madeira com arame, estopa com
corda e dar uma nova cara a eles, que ja estdo em fase terminal, dar a eles uma nova
vida util. Acho que esse ¢ o meu sentido, a transformagao me seduz e me traz
felicidade, talvez essa seja a maior singularidade que vejo nas minhas obras.

[1] Michele Zaltron ¢ bacharel em Artes Cénicas pela UFSM nas opg¢des Direcdo e Interpretagdo
Teatral. Atualmente é mestranda do Programa de Pos-Graduagao em Ciéncia da Arte da UFF. E-mail:
michelezaltron@yahoo.com.br
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Que nao se vé: sobre o espaco em Mira Schendel e Rachel Whiteread

Leandro de Paula Santos [1]

No ensaio Ativamente o vazio (2005), o critico inglés Guy Brett classifica a obra da
artista paulistana Mira Schendel como uma alegoria do espago. O autor localiza o
trabalho de Schendel como um dos pontos altos da arte brasileira da década de 1960
em diante, dada sua original tentativa de renovar o papel da arte como processo de
sensibilizacdo e ressignificacdo do mundo.

O que instiga na obra de Mira Schendel, sobretudo em seus desenhos (meio em que
foi prolifica especialmente nos 1960), ¢ a habilidade em rever, de forma tao
elaborada quanto espontanea, as hierarquias entre figura e fundo. O que se apresenta
em sua producao ndo ¢ um eco da desobrigagdo perspética anunciada desde Paul
Cézanne (1839-1906), mas a descoberta de um novo campo de atuacgio para os
elementos pictdricos, no qual nada se equivale, mas tudo se irmana: “eu diria que a
linha, muitas vezes, apenas estimula o vazio”, afirma Mira numa carta escrita ao
critico. E dessa nova percepgdo do espago que sua obra nos fala. Em Mira Schendel,
o vazio abandona a condig¢do vicaria do suporte para, efetivamente, ser.

Seus desenhos acabam por revelar, assim, o campo de forcas entre a linha e o vazio
de maneira a manifestar coatuagdes. O espacgo “em branco”, historicamente relegado
ao papel de coadjuvante da obra, torna-se também protagonista como uma forga ativa
e intercambidvel. Vazio e linha transformam-se em parceiros correspondentes,
energias reciprocas que criam uma a outra. No limite, os desenhos de Mira Schendel
sdao uma espécie de metonimia da causa pelo efeito.

Mira Schendel, Abstragdo, 1963.
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Tecer uma analogia entre a experiéncia pictorica de Mira Schendel e a obra de
Rachel Whiteread exige a suspensdo de referéncias de tempo e espaco. As duas
artistas criam em realidades, épocas e meios diferentes. O que ndo as impede de
interagir nessa investigagdo semiologica sobre a matéria e o espago.

Rachel Whiteread, escultora inglesa, viu sua carreira ascender em 1993, quando
arrebatou o prestigioso Turner Prize. Nesse mesmo ano, a artista realizaria sua obra
mais conhecida: House, um misto de escultura e instalacao, feita através de um
“molde” extraido do real. O trabalho impressiona pela propor¢ao: a artista injetou
concreto no interior de um imodvel a ser demolido no tradicional East End londrino.
Quando as paredes foram enfim postas ao chao, a paisagem seria transformada pelo
surgimento de um bloco de concreto onde estariam estampados os vestigios daquilo
que identificava a residéncia: as cicatrizes de suas portas, janelas, escadas. Tudo em
negativo.

Rachel Whiteread, Stairs.

Whiteread, assim, definia o nucleo de sua poética: ao expor o avesso do que €
percebido como matéria, a escultora brinca com as ideias de existéncia, permanéncia
e memoria. Quando objetos ou mesmo ambientes sdo transformados em meros
moldes de cimento, gesso ou resina, o espago ndo-manifesto que os circunda vem a
tona. Somos assim despojados da tradug@o do signo e feitos interpretantes do que nao
estd presente. Uma eterna procura pela auséncia que, no limite, parece uma
metonimia do continente pelo conteudo.
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Rachel Whiteread, Yellow Bath.

Donas de sutilezas muito pessoais, Mira Schendel e Rachel Whiteread nos
conduzem, com a mesma fluéncia, a um estranhamento cada vez mais raro no
excesso do cotidiano informacional: perceber a auséncia como ingrediente da vida e
significante da existéncia. Para a primeira, o que ¢ fundo vira figura; para a segunda,
0 que ¢ espago vira objeto. Para ambas, o que € s6 € pelo que ndo é.

Ativamente o vazio: metonimias de sentido na linguagem do desenho e da escultura.
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[1] Bacharel em Produgdo Cultural pela Universidade Federal Fluminense, Mestre e pesquisador pelo
PPG em Comunicagao Social da PUC Rio.
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A imagem a partir das tecnologias digitais na arte

Greice Antolini Silveira [1]

No contexto artistico diversificado no qual nos encontramos atualmente, varios
discursos abordam o fim da arte, suas modificagdes ou adaptagdes. O historiador
Hans Belting, em sua publicagdo sobre O fim da Historia da Arte (2006), propde
examinar o fim de um pensamento, o que ocorre tanto na ciéncia especializada
quanto na arte.

Para Belting, “o discurso do ‘fim’ ndo significa que ‘tudo acabou’, mas exorta a uma
mudanga no discurso, ja que o objeto mudou e nao se ajusta mais aos seus antigos
enquadramentos” (2006:8). Assim, ele refere-se a arte como portadora tanto de um
conceito do significado de uma imagem quanto de um enquadramento na histéria da
arte. Mas atualmente a imagem ndo pode ser entendida delimitada por
enquadramentos, e ¢ esta uma das mudangas significativas na histéria da arte para
Belting. E “como se ao ‘desenquadramento’ da arte se seguisse uma nova era de
abertura, de indeterminagdo, e também de uma incerteza que se transfere da historia
da arte para a arte mesma”. (BELTING, 2006:25)

Para compreender o pensamento de Belting, necessitamos situar-nos no tempo que
ele descreve como uma era da arte, a qual se localiza aproximadamente entre 1400 e
o final da década de 1960. Este periodo, segundo ele, ¢ marcado pela produgao
artistica e compreende uma historia da arte. Belting afirma que, “embora as imagens
realizadas antes disso fossem ‘arte’, ndo eram concebidas como tal, € o conceito de
arte ndo desempenhava nenhum papel em seu vir a ser”. (DANTO, 2006:28). Esta
delimitagcdo no tempo para definir as imagens que pertencem ou nao a histéria da
arte, ilustra que embora exista uma era da arte, sempre houve uma histéria das
imagens e ¢ esta a principal questdo do pensamento de Belting.

Em uma publicagdo anterior [2], Belting descreve as questoes da imagem antes de
1400, limite dado por ele para o inicio da era da arte, contrapondo a publicacdo
mencionada acima sobre O fim da histdria da arte, enfatizando deste modo, que
sempre houve imagens, independente da concepcao de arte. Assim, pode-se tratar
esta historia, a qual engloba um periodo maior de tempo, como histéria da imagem.

Dentro desta ampla discussao proposta por Belting, sobre a imagem, neste artigo

serdo abordadas algumas questdes suscitadas pelas imagens a partir do uso de
tecnologias digitais no campo artistico.
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A imagem a partir das tecnologias digitais na arte

Na historia da arte, a mais antiga disciplina envolvida com imagens e midia, o
questionamento do conceito de imagem vem florescendo e, curiosamente, i$so
acontece em paralelo aos rapidos desenvolvimentos no campo das midias e de seus
mundos imagéticos. (GRAU: 2007:28)

Segundo Couchot (2003) a producao da imagem pode passar por diferentes
processos, existindo em trés niveis: no nivel plano - em pinturas e fotografias
analogicas -, no nivel da linha - na televisdo - e no nivel do ponto - o pixel. Neste
ultimo caso, ela encontra-se numerizada e pode ser manipulada minuciosamente a
partir de cada ponto dela constituinte, trata-se de uma imagem digital.

Devido a estas modificagdes e evolugdes das tecnologias - neste caso digital -
mudaram também os modos de criagao, produgao, disponibilizagdo, visualizacao e
manuten¢do [3] das imagens, configurando-se conforme a necessidade de cada
obra/projeto [4].

As imagens digitais encontram-se disponibilizadas em ambientes virtuais. Assim,
primeiramente, devemos nos aproximar do conceito de virtual, que segundo Pierre
Lévy ¢ uma realidade em potencial, “¢ virtual o que existe em poténcia e ndo em ato.
O virtual tende a atualizar-se, sem ter passado, no entanto, a concretizagdo efetiva ou
formal” (1996:15). Nos ambientes virtuais, envolvendo tecnologias digitais, as
imagens encontram-se disponiveis para serem ‘visitadas’, através de um acesso
interativo, mas apenas serdo acessadas momentaneamente, serdo potencialmente
existentes a cada nova interacao.

Ao tentar entender a imagem a partir de seu suporte, podem-se perceber algumas
modificacdes significativas. Milton Sogabe (2002) apresenta algumas diferenciagdes
a partir de quatro classificagdes de suportes: os suportes fixos, nos quais as imagens
permanecem incrustadas no suporte, como em pinturas murais ou afrescos, por
exemplo. Os suportes transportaveis — nos quais permanece a ligacao entre a imagem
e o suporte, mas este ultimo encontra-se solto no espago. Os suportes reprodutores
que permitem, como o proprio nome indica, a reprodugao da imagem, tornando-o um
“condutor” de imagens. Encontramos estes suportes nas produgdes de gravuras —
xilogravura, gravura em metal ou litogravura -, nos processos fotograficos ou no
cinema. E, finalmente, os suportes atualizadores, que sdo os que interessam nesta
explanacdo, pois sdo os que “suportam” as imagens digitais. As imagens ndo mais se
encontram fixadas a materialidade de um suporte, mas sim como imagens potenciais
do virtual. Os suportes — termo contraditdrio neste caso se considerarmos o
significado conceitual da palavra — ndo sdo fixos. A mesma imagem pode ser
visualizada, acessada ou atualizada em suportes diferentes.

Assim, o que se modifica em algumas obras/projetos que envolvem arte e tecnologia
digital ¢ que, “a passagem da superficie a interface, do Optico ao numérico,
pressupde outra ordem visual, alicercada ndo num objeto, mas num modelo e suas
regras formais de manipula¢dao” (FABRIS, 2009:202), deste modo, o interesse destas
obras concentra-se no processo interativo € nao em um objeto concreto e acabado.
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Imagem interativa e a Realidade Virtual

Uma das transformagodes significativas que ocorreu na imagem foi a possibilidade de
interagir com ela. Quando Oliver Grau aponta a interagdo como uma das
modificagdes da imagem, refere-se aquela que envolve as tecnologias digitais. “A
interagdo ¢ algo proprio de todo individuo vivo que reage a seu meio € age em
retorno sobre ele.” (CAUQUELIN, 2008:168) Mas neste caso, quando se menciona
interacdo, trata-se de interagdo tecnoldgica ou interatividade.

As tecnologias digitais possibilitam uma mobilidade das imagens, retirando-as do
estado estatico que adquire nas pinturas, desenhos, gravuras e outros meios
tradicionais. As imagens passam a ser numéricas, tornam-se imagens-matriz, “a
estrutura matricial da imagem permite ter acesso diretamente a cada um desses
elementos e agir sobre eles. Seus processos de fabricacdo rompem,
conseqiientemente, com todos aqueles que caracterizam a imagem tradicional; eles
nao sdo mais fisicos, mas computacionais.” (COUCHOT,2003:161).

Através de softwares especificos para trabalhos artisticos e das interfaces [5], os
interatores podem modificar as imagens presentes nas obras,

A imagem deixa de ser o antigo objeto dptico do olhar para converter-se em imagerie
(produgdo de imagens), praxis operacionais que insere o sujeito numa “situagdo de
experimentacdo visual inédita”, acrescida pela possibilidade de integrar outros
registros da sensibilidade corporal. (FABRIS, 2009: 201)

Estas interagdes podem ser classificadas com diferenciados niveis. Segundo Couchot
(2003), pode ser exogena ou endogena. A primeira quando possibilita trocas entre o
interator e o sistema computacional através das interfaces; e, a segunda, enddgena
quando além desta primeira acao, o sistema se auto-organiza realizando trocas de
informagdes também internas na maquina.

Outra modificagao significativa nas questdes que envolvem a imagem, a arte, a
tecnologia e a interatividade tratam de projetos artisticos que utilizam na sua
producdo a realidade virtual, a qual transforma o modo do publico perceber as
imagens. Ao invés de colocar-se diante delas, o interator imerge em um ambiente
virtual, formado por imagens. Segundo Cauquelin, “’Imersdo’ designa a entrada de
um visitante no espaco virtual que constitui uma obra interativa e a a¢ao que ele pode
realizar neste espaco” (2008:170)

As obras/projetos que utilizam a realidade virtual exploram a criacdo de ambientes
no sistema digital de modo a possibilitar ao interator uma imersdo - parcial ou total -
em um mundo simulado. Estes ambientes sdo: nao imersivos quando utilizam telas
de proje¢@o ou o monitor do computador para visualizar as imagens; €, imersivos
quando necessitam o uso de interfaces - como capacetes ou o6culos, por exemplo -
para visualizag@o dos espagos virtuais.

Através do uso destas interfaces especificas o interator experiencia habitar em
mundos virtuais, constituido de imagens simuladas, produzidas por sistemas
computacionais. Assim, modifica-se consideravelmente a relacdo do publico diante
das imagens artisticas. Para Kirner, “realidade virtual € uma interface avancada para
aplicagdes computacionais, que permitem ao usudrio navegar e interagir, em tempo
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real, com um ambiente tridimensional gerado por computador, usando dispositivos
multisensoriais”. (2007:9)

Deste modo, as produgdes envolvendo arte e tecnologia digital, e que apresentam a
realidade virtual como meio de proporcionar a interagao entre a obra e o publico,
necessitam de softwares e hardwares especificos, de acordo com as inteng¢des do
artista, e os quais proporcionam diferenciadas sensacdes e percepgdes no interator.
Assim, a realidade virtual permite novos modos de percepg¢ao do real, sem imité-lo,
apenas acrescenta a ele estimulos visuais que proporcionam uma imersao em
ambientes diferenciados daqueles presentes no espaco fisico das instalagdes.

Uma “nova” abordagem da imagem na historia da arte

Ao apontar o fim de uma histdria ou propor uma histéria das imagens, Belting ndo
esta delimitando parametros para definir uma obra de arte nem excluindo imagens da
historia da arte. O que propde ¢ uma retomada de pensamento, e toma “por premissa
que o jogo prosseguira de outra maneira” (BELTING, 2006:9). Segundo ele, “o titulo
do livro oferece apenas um mote que me da a liberdade de formular reflexdes
totalmente pessoais sobre a situagao da historia da arte e da arte que de modo algum
tratam apenas da questao do fim”. (2006:9)

Deste modo, a producdo artistica que envolve a arte e a tecnologia pode ser analisada
como uma das “novas maneiras” de abordagem da imagem dentro da historia da arte,
levando em consideragao as modificagdes suscitadas, como por exemplo, a
interatividade.

Ao propor uma reflexao sobre o fim da historia da arte, Belting ndo esta profetizando
o fim da pesquisa sobre arte, apenas sugerindo uma desestruturalizagdo do modo
rigido como ¢ interpretada a historia da arte até entdo. Segundo Belting

A descontinuidade existente entre a pratica artistica contemporanea e a pratica antiga
conduz a tese de que a arte, tal como a entendemos hoje, foi uma invencao de
determinadas culturas e sociedades - um fendomeno, portanto, com o qual ndo
deparamos a todo instante € em toda parte e que por isso também nado deve
sobreviver para sempre. (2006:247)

Sendo assim, podemos compreender o apontamento de Belting para um fim da
histéria da arte, tomando como partida a historia, tal qual conhecemos, ser uma
invengao da sociedade e deste modo, suscetivel a mudangas.

No caso das imagens geradas a partir das tecnologias digitais, as modifica¢des
surgiram conforme a evolugdo das tecnologias, as quais continuam em constante
processo de transformagdo como afirma Venturelli, “a tecnologia esta
intrinsecamente relacionada com o potencial do célculo do computador, fazendo com
que novas experimentagdes surjam no ambito da arte. A experimentagdo, neste caso,
¢ uma maneira de explorar um processo de criacdo do ponto de vista de suas
poténcias.” (2008:109)
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E neste sentido, a arte envolvendo as tecnologias digitais, se mostra pertinente para
uma modifica¢ao no posicionamento de analises, criticas e teorias sobre a imagem na
historia da arte, por seu carater diferenciado de interatividade, imersao, evolugao,
entre outras questdes geradas por esta producao. O que de modo algum, implica na
exclusdo da producao artistica anterior e possiveis questdes que as obras tradicionais
possam suscitar, afinal:

A arte que trabalha com um didlogo intencional com a ciéncia e a tecnologia de
nossa época, apresenta muitos elementos ja existentes nas obras do passado, porém o
grau de transformacao destes diversos elementos num mesmo conjunto, afetados pela
tecnologia, acaba por criar num novo contexto, novos pensamentos que geram novas
atitudes e novos conceitos de artista, obra, publico e arte, mas sempre conectados no
passado e antenados no futuro, onde continuidade e ruptura coexistem sem
contradi¢do. (SOGABE, 2007:435)

Deste modo, num campo vasto de possibilidades de abordagem da arte, partir de
algumas questdes suscitadas pelas imagens mostra-se pertinente, pois, a imagem ¢
um dos principais elementos a fazer a ligacdo entre todos os referenciais que compde
o contexto artistico de todas as épocas; ou, seguindo o pensamento de Belting, as
imagens acompanham a vida social de todos os individuos, mesmo quando as
questdes em pauta nao sao da historia da arte.
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Do corpo o incorporal

Ana Marcela Franca de Oliveira [1]

Podemos dizer que a presenga do corpo na obra de arte tomou significativa
relevancia nas manifestagdes artisticas contemporaneas. Tendo seus primérdios na
arte moderna, especialmente no movimento Dada, a referéncia ao corpo tanto
contribuiu para dar a obra um carater de externalidade, como serviu para inserir o
espectador no processo de acontecimento da obra de arte, como € o caso de muitos
trabalhos de Robert Morris. Partindo de Duchamp para melhor entendermos a
proposta desse artigo, intencionaremos tocar na linha ténue relativa ao momento em
que a presenga corporal parece se dissolver na realiza¢do do trabalho artistico, onde o
entendimento deste se daria, portanto, através da experiéncia do corpo do espectador-
participante.

Ao analisar o filme Anémic Cinéma (19267?), de Marcel Duchamp, Rosalind
Krauss[2] comenta a critica do artista frente as abstracdes da pintura moderna.
Segundo a autora, Duchamp criticava a “pureza visual” que os pintores modernos
buscavam alcancar em suas obras, ao apelar para a experiéncia integralmente 6tica. E
tal pureza seria proporcionada por uma coeréncia obtida pela sincronia formal, ou
seja, por uma simultaneidade entre as partes na superficie que ordenariam o
entendimento, entdo, visual.

Anémic Cinéma consiste em um filme de aproximadamente cinco minutos e meio,
com imagens impressas em discos rotativos, por vezes com frases escritas, cuja
leitura € perturbada pela constante rotagdo. Krauss afirma ter no constante
movimento circular dessas espirais um battement, uma pulsacdo, que acaba por
proporcionar um ritmo repetitivo.

Incha¢do depois contragdo, a espiral transforma o impulso da agdo em um solugo
repetitivo, e faz da continuidade do movimento o ritmo sincope de uma pulsagao ou
de uma batida. [3]

Tal ritmo significaria assim, segundo Krauss, o desmoronamento da coeréncia visual
adotada pela pintura moderna, pois ao provocar 0 movimento pulsante proporcionado
pelas espirais em rotagdo, como um “inflar e desinflar”, nossa sensacao, entdo
corporal, seria excitada. O ato de ver o filme, deste modo, ndo se restringiria ao
olhar, a apreensdo visual, mas seria percebido como um ver através do corpo,
provocado pelo battement. Associagdo esta da visualidade ao corpo que, entao,
desestabilizaria a boa forma.

23



Associar a visualidade ao corpo, isto € torna-la impura, (...) Quando cada 6rgéo
[organe] se dissolve na imagem do seguinte, o que parece resultar desta batida
repetitiva, € o senso de uma erosdo da boa forma, a experiéncia de um
desmoronamento da Pragnanz [boa forma] sob o efeito de uma pulsagdo que
interrompe as leis da forma, que as despedaga e as dispersa (...) uma pulsagido que
nos revela que nods «vemosy» com o corpo. [4]

Um trabalho elaborado na planaridade da superficie da tela, como no caso de
algumas pinturas modernas, criticadas por Duchamp, ofereceria uma experiéncia que
ndo levaria em conta o tempo, nem mesmo o narrativo, uma vez que se resume a esse
campo visual planificado — cohésion instantanée. Anémic cinéma, do mesmo modo,
dispensa o tempo cronoldgico das produgdes cinematograficas, baseado em uma
histéria a ser contada, a qual introduz o espectador no tempo artificial dessa
narrativa. A temporalidade dessa obra de Duchamp seria aquela compartilhada com o
corpo, que sentiria a ondulagao temporal propria ao filme. O tempo da repetigao,
fruto dessa pulsacao constante, que estrutura o ato de experimentar a obra na
atualidade; o informe [5] comentado nesse contexto por Kauss, desestabilizador da
ordem e da coeréncia formal.

Dando um salto aos anos 60, podemos dizer que a percepcao corporal (atual)
estrutura grande parte da obra de Robert Morris. A experiéncia do artista com os
dangarinos da Judson Dance Theater, de New York, entre o fim da década de 50 ¢
inicio da 60, foi de extrema importancia para a concepgao espacial de seus trabalhos.
Esses dangarinos partiam do pressuposto de que a significagdo sé tem existéncia
quando na experiéncia mesma do dominio publico, distante da privacao da
subjetividade. Para tanto, utilizavam-se da “linguagem ordinaria”, “uma nogao
emprestada da filosofia, que retrai a distingdo corpo/espirito em beneficio de uma
visdo behaviorista da linguagem.” [6] E se a significagdo pressupunha um acesso
privado, mental, referente a apreensdo por parte de um sujeito Uinico, a materializagdo
dos significados so poderia ser dada de uma maneira compartilhada, coletiva. Deste
modo, a danga era resultado de movimentos ordinarios, da significacdo proveniente
do contato com o mundo, esvaziada de qualquer expressao dada anteriormente ao
gesto.

Simone Forti, entdo bailarina e coredgrafa da Judson nos anos 60, apresenta, assim,
uma outra modalidade de danca. Visto que os movimentos dos bailarinos
convencionais respondiam a exigéncia de transpor tematicas autorais para a danga,
Forti apresentou uma concepgao que partia do cumprimento de tarefas, propostas
como um start para a realizagdo dos gestos dos bailarinos, sobretudo enfatizando os
movimentos do cotidiano. Desta maneira, a partir dessas tarefas, seria possivel obter
movimentos desprovidos de significagdes ulteriores e internalizadas, que escapavam
a materialidade do ambito publico. Era dada ao dangarino uma autonomia gestual. O
ato de dangar era entdo realizado inteiramente na atualidade, como gesto desnudo, na
temporalidade espacial do presente em agdo, pois sem a artificialidade temporal da
criacdo, a danga se libertava da evocacgdo de algo que fugia ao seu acontecimento
integral na atualidade. E, com isso, a linguagem da danga, em esséncia vinculada ao
corpo, desgarrava-se das mediagdes mentais e privilegiadas ao sujeito para esvaziar-
se em sua condi¢ao primeira e, aqui, Unica: como linguagem corporal.

Em Notes on Dance, artigo de 1965, Motris fala de sua ligagdo com a danga, usando
como um dos exemplos o evento Slant Board, ocorrido em 1961, em Nova York,
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coordenado por Simone Forti. Tal evento consistia em uma placa de madeira
inclinada a 45 graus do chao, com cordas presas no topo, onde os dangarinos, ou
performers, escalavam essa chapa por meio dessas cordas, passando uns pelos outros.
Aqui, ele chama a atengao para o método concebido por Forti, como o uso de regras
simples, dadas como tarefas para estruturar a agao.

Aqui as regras eram simples e nao constituiam uma situa¢ao de jogo mais que iSso
indicava uma tarefa enquanto o dispositivo, o plano inclinado, estruturava as acdes.
(Este tinico exemplo ndo faz justica as implicagdes deste aparentemente simples
concerto realizado.) Aqui estavam focados com clareza pela primeira vez dois meios
distintos pelos quais novas a¢des poderiam ser implementadas: regras ou tarefas e
dispositivos (ela os chamava “constru¢des”) ou objetos.[7]

Os movimentos dos performers eram, entdo, provocados por essas tarefas e pelos
dispositivos (devices), no caso, a placa inclinada, em que ndo se remetia a nada além
do que aos movimentos exigidos pelo esfor¢o de se escalar a placa por meio das
cordas. Os gestos sdo aqui imprevisiveis e despretensiosos, livres de uma
conceituagdo prévia, respondendo unicamente a esse objetivo fisico. A dancga era
assim trazida por completo para a atualidade, para seu acontecimento na realidade
espacial, em que através desse esforco exigido pelo cumprimento de tais tarefas e
pela repeticdo dos movimentos — subir e descer, segurar, soltar - reafirmava-se a todo
0 momento a presenca dos corpos naquele espago. Com esse método, Forti libertava
a danca da significacdo mimética, reduzindo os sentidos gestuais unicamente a agao
(action). A forma como agao corporal.

A manifestagdo artistica, deste modo, era dada em um tempo presente, no tempo
mesmo que da experimentagao do espectador que ali assistia a danga. E essa
“linguagem ordindaria”, dos gestos despretensiosos, pode ser vista na maioria dos
trabalhos de Morris, tanto em danga quanto em escultura.

Um ano seguinte a apresentagao de Site e mais duas outras coreografias, € mesmo
ano em que deixa a Judson Group, em 1965, Morris monta Untitled, Three L-Beams,
na Galeria Leo Castelli. Este trabalho consiste em 3 vigas idénticas, em forma de L,
postas em diferentes posi¢des na sala de uma galeria. Vigas idénticas quanto a
metragem, mas em relacao ao corpo que as circunda, tomam formas relativizadas,
produzidas pela gestalt. Um pouco maior que um homem, com 243,8 x 243,8 x 60,9
cm, cada uma, a apreensao dos L-beams ¢ proporcionada pelo movimento do
observador no espaco no qual eles se encontram.

A forma neste trabalho ¢ percebida pelo espectador de maneira que ele tome
consciéncia de sua propria fisicalidade, assim como a de seu entorno, em que sem
essa consciéncia este espectador ndo notaria que uma forma toma diversas aparéncias
em relacdo aos movimentos de seu corpo. Para tanto, ¢ demandada a circulagao deste
observador nesse espaco, € necessaria a experiéncia num tempo atual, proporcionada
pelo comportamento. E assim, a obra se revela quando na presenga do observador,
em que seu significado ¢ dado na externalidade, de maneira semelhante a “linguagem
ordinaria”.

No Parangolé (1964) de Hélio Oiticica o movimento corporal do participante

também se torna fundamental para a realiza¢do da obra. Sendo uma vestimenta, que
visa a irradia¢do da cor no ambiente, o Parangolé se desdobra no espago de acordo
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com os movimentos de quem o veste. O tempo da obra seria entdo o tempo
proporcionado pelo participante € seu acontecimento, enquanto obra, estaria
intimamente vinculado a movimentagao aleatdria da pessoa que a utilizasse. Seu
significado, em parte concebido como propagacao da cor no espago-tempo, se
completa com a acgdo ludica que se origina no ambiente publico, tornando-se uma
acdo coletiva, que “almeja esse sentido construtivo do Parangolé a uma ,,arte
ambiental? por exceléncia...” [8] Deste modo, o comportamento do participante
completa a estrutura da obra como objeto nao-acabado. Como um objeto que
desdobra sua cor-estrutura na temporalidade espacial mesma que a dos gestos
ordinarios. “...0 individuo a quem chega a obra ¢ solicitado a completacao dos
significados propostos na mesma — esta € pois uma obra aberta.” [9], que se propde a
ser uma arte ambiental.

Portanto, vimos que obras que requeiram seu acontecimento no tempo da atualidade,
necessitam estar dispostas automaticamente no espaco real, sendo ndo aconteceria no
espaco-tempo da vida. E, para tanto, a presenca do corpo torna-se fundamental para a
completa realizacdo de tais trabalhos, do contrério, se limitariam a uma organizagao
temporal, em esséncia abstrata e subjetivada. Do mesmo modo, os entrecruzamentos
se fazem insistentes. Corpos, objetos, espaco-tempo, sons, se mesclam de uma
maneira tao organica, que se desdobram, a todo o tempo, como uma conexao
continua, em que ndo permitem o limite de um fim em si.

A incorporeidade €, assim, instaurada devido a essa continuidade entre os corpos,
ndo definiveis singularmente, exatamente por serem, ao fim, entrelagamentos
constituintes da espacialidade e da propria obra de arte em seu acontecer. Deste
modo, o corpo acaba por deixar de sé-lo ao entrecruzar-se com as coisas, sendo ele
mesmo essas coisas, em que no constante desdobrar-se umas nas outras, tais coisas
deixam de ser elas proprias para serem uma rede ténue que flui no infinito acontecer.
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Linguagem e novas tecnologias: a experiéncia do som direto na década de 1960

Germana Lucia de Araujo [1]

A partir dos anos de 1960, o documentario se desenvolveu substancialmente no
Brasil e uma nova forma de filmar — com som direto — possibilitou uma mudanga na
linguagem dos filmes. E importante ressaltarmos que o marco dessa nova estética
sera a chegada ao Brasil de informagdes do “Cinema Direto”, trazidas de Nova York
por Joaquim Pedro de Andrade, em 1962, apds o contato com os irmaos Albert e
David Meysles, realizadores americanos que utilizavam essa nova modalidade de
filmar, e do “Cinema Verdade” — realizado por Jean Rouch, Edgar Morin e Frangois
Reichenbach — que acabou por tornar-se a “coqueluche” da época apoés a exibi¢ao de
Chronique d’un été, no inicio de 1962, numa “Semana do Cinema Francés” no Rio
de Janeiro. Com abordagens distintas, ambas as modalidades tinham como base o
uso de cameras portateis, com som sincronizado, que facilitavam o manuseio
promovendo uma forma, mais agil e direta, de registrar a imagem e os
acontecimentos. Apesar da influéncia exercida pela nova estética, essa modalidade
de filmar s6 pode acontecer no Brasil, de fato, quando aqui chegaram os
equipamentos trazidos pelo diretor sueco Arne Sucksdorff — que veio ao Brasil
convidado pelo Itamaraty a participar de um semindrio promovido pela sua Divisao
de Assuntos Culturais e pela UNESCO. (Ramos, FP, 2000 p.186)

A turma [1] que participou do curso promovido pelo Itamaraty contribuiu para
difundir a nova maneira de filmar. S3o eles que se integrardo as equipes que partem
para a grande aventura de documentar a realidade brasileira e colocar na tela a
imagem do povo.

Os jovens cineastas desejavam “reescrever a historia”, questionando as estruturas
arcaicas da sociedade brasileira, empunhando uma camera na mao que colocasse na
tela as idéias politicas amplamente difundidas no meio intelectual que existia em
torno do PCB — Partido Comunista Brasileiro. Uma boa parte deles era vinculada aos
Centros Populares de Cultura (CPC). Pode-se afirmar que em torno do Partido
constroi-se uma “sociedade civil comunista” que se afirma consideravelmente no
campo cultural ao longo do periodo de 1960-64.

“O que ficou de maravilhoso no periodo 61-64 da Cultura Brasiliensis foi justamente
a doideira conscientizante que se apossou dos artistas. Como as esquerdas estavam
proximas do poder, montaram-se mil veiculos de conscientiza¢do em massa do povo
brasileiro. Avides, caminhdes transformaveis em palcos, circos, funambulos etc...
sairam pelo pais afora numa louquissima mambembice revolucionaria, nunca vista na
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historia das esquerdas proximas do poder (...) (PECAULT, JABOR citado por H.B
de HOLLANDA, p. 152)

Filmado as vésperas do golpe de 1964, Maioria Absoluta de Leon Hirszman ¢
considerado pioneiro ao explorar, de forma mais ampla, os recursos do gravador
nagra, operado pelo Arnaldo Jabor. O som foi sincronizado posteriormente por Luiz
Carlos Saldanha. O documentario se estrutura através de entrevistas abordando a
questdo do analfabetismo. Na mesma ocasido e com abordagem semelhante, Paulo
Cezar Saraceni filma Integracao Racial. O filme se constréi a partir de entrevistas
realizadas, aleatoriamente, nas ruas, casas e transportes publicos, em que o tema da
integragao racial ¢ questionado. Mas dias dificeis aguardardo os jovens cineastas que
terdo que adiar projetos ou realiza-los em condigdes desfavoraveis. Ambos os filmes
foram finalizados em regime de semi-clandestinidade, apds o golpe de 1964. Ainda
assim, surge em Sao Paulo novo nucleo de produgdo de documentérios [2] que terd o
fotdégrafo Thomas Farkas como o seu aglutinador.

Entre 1964 e 1965 Farkas produz quatro documentarios de média-metragem
utilizando-se do cinema direto em que predomina a narrativa construida a partir de
entrevistas e depoimentos: Viramundo, dirigido por Geraldo Sarno; Subterraneos do
Futebol, por Maurice Cappovila; Memoria do Cangaco pelo baiano Paulo Gil Soares
e Nossa Escola de Samba, por Manuel Horacio Gimenez, do Instituto de
Cinematografia de Santa F¢é, onde Cappovilla fez um estagio. (RAMOS, 2000, p.
187)

Mesmo pega de surpresa pelo golpe de 64, a intelectualidade continuou avangando
em suas propostas de mudanga social, como pode-se observar pelo manifesto da
Estética da Fome, escrito por Glauber Rocha em 1965 [3].

O documentario brasileiro dos anos de 1960 tem a caracteristica de discurso
construido com o proposito objetivo de intervengdo na realidade. Diferentemente do
Cinema direto que pretendia observar a realidade sem interferir € do Cinema
Verdade que buscava provocar os atores sociais € com eles interagir, como bem
expressa DA-RIN em seu livro Espelho Partido - tradigdo e transformacao do
documentario, o cineasta brasileiro acreditava no poder do cinema como alavanca de
transformagdo das consciéncias. O som direto concretiza essa intengao,
representando a possibilidade de dar voz ao povo.

De que maneira a voz do povo chega a tela? Jean Claude Bernardet analisa os
documentarios Maioria Absoluta, de Leon Hirzsman e Viramundo, de Geraldo Sarno
- pioneiros em utilizar a nova técnica do som direto - em seu livro Cineastas e as
imagens do povo. Ele destaca que os elementos que compdem a narrativa estariam
organizados de tal forma em que cada um deles - entrevistado, locutor e musica -
funcionam como meio de conduzir o espectador a conclusao proposta pelo autor. A
escolha e a organizacao desses elementos pelo diretor seriam fundamentais para a
construgdo da tese proposta no filme. A locucao ou voz do saber representaria a tese,
as entrevistas seriam utilizadas como meio de refor¢a-la - demonstrando,
evidenciando o pensamento do autor. (BERNARDET, 1985, p. 12)

Que pensamento ¢ evidenciado pelos filmes, que imagem do povo essas narrativas
apresentam? Ele chama de modelo sociologico essa categoria de documentérios que
teve o seu apogeu em 1964-1965 em que o objetivo de formular uma tese esta
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explicitado pela constru¢do do filme. Jean Claude analisa o modelo sociolégico
dividindo-o em dois tipos, sendo o primeiro chamado de a voz do dono - Viramundo
de Geraldo Sarno -, no segundo modelo, a voz do saber, ele vai enquadrar Maioria
Absoluta, de Leon Hirzsman. (BERNARDET, p. 13)

Viramundo se propde a mostrar a situagdo em que o trabalhador se encontra, Jean
Claude adverte que o documentario foi realizado como resposta a grande pergunta
daquele momento: por que ndo houve resisténcia ao golpe de 1964? Jean Claude
observa na constru¢ao narrativa do filme uma coesao interna, onde os elementos
estruturadores do discurso ndo apresentam brechas, ndo ha contradi¢ao, ele afirma,
ainda, que Viramundo ndo evidencia o seu carater de discurso, pelo contrario, o filme
o esconde, como se fosse a expressao pura e simples do Real. (BERNARDET, p. 13
e27)

A voz do dono - como Jean Claude apelida a locugao - conduz a narrativa polifonica
em que a multiplicidade de vozes evidencia a tese do documentario. Jean Claude
observa que essas diferentes vozes ndo falam da mesma coisa, nem do mesmo modo.
Ele qualifica e relaciona as falas, em seu texto, ele procura demonstrar que todas elas
estao presentes no filme para sustentar o seu discurso narrativo. Ele ressalta que a
voz do locutor ¢ Unica, diferente das outras, gravada em estidio - ndo ha ruidos do
ambiente - uma voz off que fala de todos os outros entrevistados, obedecendo a
gramatica e norma culta, apresentando dados estatisticos. Os entrevistados falam na
primeira pessoa, relatam suas experiéncias, suas historias individuais, dificuldades,
sonhos. A voz do locutor, generaliza, qualifica, observa, unifica os fragmentos,
criando uma narrativa informativa sobre o “real”. Jean Claude observa: “Uma das
instancias donde Viramundo produz ideologia € esta: uma linguagem confiante na
sua adesao ao real.” (BERNARDET, p. 12-14)

A forma do filme € circular, sua construgdo espelha a situacao ciclica da classe
trabalhadora que chega do Nordeste diariamente em busca de condicdes de
sobrevivéncia. Apresenta uma realidade que se repete pela desmobilizagao desse
contingente humano desprovido de consciéncia para levar adiante qualquer agao
transformadora. Jean Claude nos faz lembrar que a questdo consciéncia / alienagao
foi bastante trabalhada pelo ISEB, CPC, Cinema Novo durante o periodo 1960-64.
Apesar de ndo estar expressa verbalmente na locugdo ou nas entrevistas a questao da
alienacdo estaria representada na sequéncia das religides como demonstracao e
evidéncia dessa realidade. A religido como 6pio do povo era uma visdao muito
comum na época, elemento de catarse, distanciando o trabalhador da reflexdo e da
acao politica. (BERNARDET, pag. 26 € 27)

Em Maioria Absoluta a voz do saber - como Jean Claude denomina a locucao - ¢
diferente, ele adverte para o uso do nos e do tu dialogando com o espectador,
considerando a sua presenca e a possibilidade da interacao. O tom nos parece ser o
da convocagdo e o da possibilidade da reversao da situacdo que € exposta - o
analfabetismo - a partir da conscientiza¢dao e da mobilizagao.

Maioria absoluta fala do analfabetismo como um problema social, mas sobretudo
politico - o filme explicita que os analfabetos ndo podem votar. Estaria o
documentario defendendo o direito de voto ao analfabeto? Jean Claude conclui que
sim, toda a construcdo do filme indicaria essa posi¢do, apesar de ndo ser mencionado
na locugao.
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As entrevistas em torno da questdo demonstram a alienag¢@o do povo e da classe
média, apesar de situados em posigdes diferentes estariam presos a mesma condi¢ao
de passividade e desmobilizagdo. Jean Claude ressalta que o filme foi iniciado antes
do Golpe de 1964 ¢ interrompido por causa dele. A ideologia populista do ISEB
encontra-se em declinio pds-regime militar, momento em que os fundamentos da
alianca com a burguesia nacional estariam rompidos pelo golpe de estado. Os filmes
parecem espelhar esse momento de revisao critica, de analise da situagdo do pais.
Jean Claude ressalta que Leon apresenta a analise dessa realidade social onde impera
a passividade e a acomodacdo, mas a voz do saber ndo se isola - convoca o
espectador a uma participagdo ativa através da locugdo. O “nods” aparece logo na
primeira frase do filme “o analfabetismo que marginaliza quarenta milhdes de irmaos
nossos”, unindo o espectador ao que vemos na tela, mas termina salientando a
diferenga entre quem esta vendo e quem ¢ retratado.““O filme acaba aqui. La fora, a
tua vida, como a destes homens, continua... Eles produzem o teu agtcar, o teu café, o
teu almoco diario. Eles ddo ao pais a sua vida e os seus filhos. E o pais, o que lhes
da?” (BERNARDET, p. 33-34)

Diferencgas a parte, Maioria Absoluta e Viramundo sdo icones da produgao
documental do periodo p6s-1964, ambos refletem o pensamento da intelectualidade
na época, a luta continua apesar do regime autoritario, até mesmo por conta dele. A
filmografia do periodo analisa as precarias condi¢des de vida dos trabalhadores,
explica essa condi¢ao em fung¢do da alienagdo dos atores sociais (povo e classe
média), o que justificaria ndo ter havido resisténcia ao golpe militar. Como foi visto,
o som direto ¢ ponto central na construgdo de suas narrativas, que se fundamentam
nas entrevistas como elemento de apresentacao do “real”.
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Domingos de Oliveira, Oswaldo Caldeira, David Neves, Gustavo Dahl; atores como Guara Rodrigues,
José Wilker, Nelson Xavier, Cécil Thiré, participam do curso, que parece ter marcado a historia de
vida dessa geracdo.” (Ramos, FP, p.186).

[2] “Além de Herzog, podemos citar, como integrantes do ntcleo paulista, Capovilla e Sérgio Muniz,
aos quais viriam se juntar Francisco Ramalho Jr. Renato Tapajos e Jodo Batista de Andrade. (...)
Trazendo a vivéncia da sempre presente tematica nordestina, Geraldo Sarno integra-se ao grupo
paulista ““. (Ramos, FP, p.187).

[3] (...) Onde houver um cineasta, de qualquer idade ou de qualquer procedéncia, pronto a por seu
cinema e sua profissdo a servico das causas importantes de seu tempo, ai havera um germe do Cinema
Novo. A defini¢ao ¢ esta e por esta definigdo o Cinema Novo se marginaliza da industria porque o
compromisso do Cinema Industrial ¢ com a mentira e com a exploragdo. A integragdo econdmica e
industrial do Cinema Novo depende da liberdade da América Latina. Para esta liberdade, o Cinema
Novo empenha-se, em nome de si proprio, de seus mais proximos e dispersos integrantes, dos mais
burros aos mais talentoso, dos mais fracos aos mais fortes. E uma questdo de moral que se refletira
nos filmes, no tempo de filmar um homem ou uma casa, no detalhe que observar, na moral que pregar:
ndo ¢ um filme mas um conjunto de filmes em evolucdo que dard, por fim, ao publico a consciéncia de
sua propria miséria. (...) (ROCHA, 1965).
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ACHo - Antonieta Chegou Hoje em Performance CiberUrbana

Antonieta Acosta [1]

1. Um projeto colaborativo

O Grupo ACHo - Antonieta Chegou Hoje - surgiu durante o curso da Disciplina
Laboratério de Criacdo e Experimentagdo Digital I, oferecida pela Professora
Doutora Maria Luiza Fragoso no Programa de Pos-Graduacdo em Artes Visuais da
Escola de Belas Artes da UFRJ, no segundo semestre de 2009. A partir da elaboragao
de um projeto colaborativo foi proposta a interacao entre diferentes areas de
conhecimento, com o objetivo de estimular uma pratica de intervengdes artisticas em
experimentagdes na rede telematica.

Assim, desdobrando os conceitos de rizoma [2] e work in progress [3], o Grupo
ACHo definiu um sistema de a¢des e uma metodologia de obra em devir. Segundo
Maria Luiza Fragoso, a teoria do rizoma, defendida por Gilles Deleuze e Félix
Guatarri, vem sendo aplicada como metafora para os sistemas telematicos em rede.
Ela afirma que os principios do rizoma- conexao, heterogeneidade, multiplicidade,
ruptura a-significante, cartografia e decalcomania- podem ser aplicados aos
processos geradores de informacgdes na rede Internet (FRAGOSO, 2003:1). Ja o
conceito de work in progress apresentado por Renato Cohen, artista e pesquisador,
refere-se a criagdo através de redes de leitmotive, da superposicao de estruturas, de
procedimentos gerativos, da hibridizagdo de contetidos em que o processo, o risco, a
permeacao, o entremeio criador-obra, a interatividade de construgdo e a possibilidade
de incorporacdo de acontecimentos de percurso sdo ontologias de linguagem
(COHEN, 2002: 2).

De acordo com Fragoso (2003:20), a funcao do artista € conceber a obra, ou seja, ter
a ideia, fazer a proposta, imaginar a situacdo e o método de construc¢ao, sendo que a
concepeao deve estar ligada a questdo dos conceitos que norteiam tal obra. Nesse
sentido, o Grupo ACHo apresentou a proposta de uma obra em devir, langou ideias
no tempo € no espago, imaginou situacdes diversamente interessantes € a partir de
experimentacdes, descobriu os caminhos possiveis para suas realizagoes.

2. Processo de criacio e experimentacgio
Contexto de multiplicidade: A preocupacdo inicial foi relacionar as diferentes areas

de atuacdo dos integrantes do grupo- danga, musica, artes visuais, video arte, web
design, arquitetura e multimidia- de modo que elas interagissem de forma
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complementar. Dessa maneira, o processo de criagdo artistica foi envolvido por um
contexto de multiplicidade, um principio do conceito de rizoma defendido por
Deleuze e Guatarri. Fragoso resume assim a defini¢ao dos autores: “A multiplicidade
existe quando o multiplo ¢ efetivamente tratado como substantivo; inexisténcia de
unidade que sirva de pivd no objeto ou que se divida no sujeito; portanto, nao
existem pontos, apenas linhas” (FRAGOSO, 2003:1). Para a autora, a concepgao de
um trabalho artistico em grupo pode desenvolver métodos de trabalho onde a idéia ¢
construida coletivamente. Entretanto, ¢ no momento da constru¢ao do trabalho, que o
carater de colaboracdo entre as diversas areas de conhecimento se faz mais presente.
Pois, uma obra multimidia, num ambiente hibrido como o telematico, envolve
individuos com conhecimentos técnicos e subjetivos em diversos campos de criagdo
artistica e cientifica. E, uma vez construida e publicada na rede, a obra torna-se um
contexto que envolve a participagdo e interagdo do usudrio da rede para que
aconteca. (FRAGOSO, 2003:21).

Espaco CiberUrbano: A discussdo de ideias comecgava em sala de aula e depois
continuava na internet, através das trocas de e-mails entre grupo. O grande volume
de informagoes trocadas via e-mail gerou a necessidade de criar um espago coletivo
na Rede destinado a esse fim. Entdo, foi criado um blog [4], espago de encontro,
comunicagdo e registro. Num primeiro momento, ele serviu mais para exibir links
encontrados durante as pesquisas online, posteriormente, foi também aproveitado
como “diario de bordo” do processo de criagdo e experimentagdo do grupo. Além
disso, sendo um espaco aberto a visitagdo de outros internautas, o blog possibilitava
novas colaboragdes.

A performance foi realizada em espago urbano (site especifico) e transmitida em
video via Internet em tempo real. Seria uma performance em telepresenga? Pierre
Lévy (1996:28) fala que a virtualizagdo da fun¢do de projecdo no mundo, acontece
tanto na agdo como na imagem. Para ele, a projec@o da acdo estd ligada ao
desenvolvimento técnico, enquanto a projecao da imagem ¢ geralmente associada a
ideia de telepresenca. Porém, o autor esclarece que a telepresenca € mais que a
simples projecao da imagem. Pois, a relacdo estabelecida através dela permite que as
partes envolvidas estejam, simultaneamente, em diferentes espagos, mas com um
cruzamento na distribuicao dos corpos tangiveis. Segundo Beatriz Medeiros, artista e
pesquisadora, o que se discute na telepresenca ¢ a possibilidade da comunicagao, “a
possibilidade de o corpo ausente participar de uma comunicagdo efetiva, isto €, a
capacidade de uma presenga espectral ser parte de uma interlocugdo” (apud
FRAGO0OS0,2003:9).

Visto isso, foi necessario criar um novo espago telematico, o qual devia servir tanto
para a exibi¢do da agdo realizada pelo Grupo ACHo na rua, como para a interlocugao
com outros internautas colaboradores. Segundo Fragoso (2003:14) “o suporte da
producao artistica nos espagos do ambiente telematico, ou a portabilidade das
mesmas, pode ser compreendido como sendo o ciberespago, que, em si, retine o0s
aspectos fisicos e virtuais de cada criagdo”. A autora informa que o suporte fisico
corresponde a toda maquinaria necessaria para acessar a rede € o suporte virtual esta
no potencial vivo e ativo de conexao e interacdo entre individuos, maquinas e redes.
Assim, foram pesquisados aplicativos gratuitos disponiveis na Rede para
conversagao e videoconferéncias, tais como o Ivisit [5], o Skype [6] e o Ustream [7].
Apds uma série de consideragdes, o Ustream foi escolhido. A desvantagem desse
aplicativo ¢ a disponibilizacao de apenas uma janela de exibicao de video,
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impossibilitando a transmissdo simultanea das imagens de outras webcams com
diferentes pontos de vista da mesma a¢do. Porém, a grande vantagem do Ustream ¢ a
facilidade de acesso do publico, por ndo requerer nenhuma instalagio prévia, como
no caso do Ivisit. Além disso, era preciso gravar a transmissao para (re)aproveitar o
material na pos-producao e, nesse caso, o Skype nao oferece tal recurso, enquanto o
Ustream grava e armazena todo o conteudo transmitido.

O mapa: O local escolhido (site especifico) foi a Avenida Rio Branco no centro da
cidade do Rio de Janeiro, onde foi determinado um percurso pontuado com algumas
marcagoes (banca de revistas, calcadas, bueiros, andaimes, placas e sinais de
transito). A partir disso, um mapa [8] foi desenhado manualmente, depois
digitalizado e acrescido de fotos daquelas marcac¢des. O mapa fez referéncia a mais
um principio do conceito de rizoma de Deleuze e Guatarri: a cartografia, cuja
definicdo pode ser resumida assim: “Cartografia- o rizoma faz o mapa, ndo o
decalque. O mapa nao reduz um inconsciente fechado sobre ele mesmo, ele o
constroi, contribui para a conexao dos campos, o mapa ¢ aberto” (FRAGOSO,
2003:1). Sendo assim, o mapa foi algumas vezes alterado, acrescido de mais
informagdes, depois simplificado, (re)configurado e transformado diversas vezes de
acordo com as necessidades de adaptagdo que emergiram durante o processo de
criacdo da obra.

A performance: Enfim, a performance foi estruturada da seguinte forma: uma
dangarina, movida por estimulos visuais, ouvia através de um MP3 a trilha sonora
composta e gravada por um musico, a qual também era projetada no ambiente urbano
por duas caixas de som acopladas a um computador. A dancarina interagia com o
espaco urbano, a arquitetura de corpos ¢ lugares, os micro e macro fluxos do
ambiente, as pessoas transeuntes, 0s carros em movimento entre os sinais de transito
e a propria camera de video que a filmava de perto. O olhar dessa camera estava
interessado nos enquadramentos do corpo dangante, com o objetivo de realizar uma
videodanca a partir das imagens gravadas. Além disso, a relacao entre o corpo da
dancarina e aquela camera de video foi filmada por uma webcam, conectada a
internet através do sistema 3G moével, que transmitiu aquelas imagens para o
Ustream, onde encontrava-se o publico internauta. O olhar dessa webcam estava
interessado, justamente, na relacao entre o corpo e a camera de video, 0 movimento e
o olhar, as interferéncias de um sobre o outro.

3. Avaliacao da experiéncia

Interagdo: O publico que assistiu a performance no Ustream foi mais espectador do
que participante e colaborador na realiza¢do da obra. Portanto, faltou abrir espago
para uma possivel interacdo ou até mesmo provoca-la, problematizando o
acontecimento. Segundo Ricardo Basbaum, “os artistas estdo entre aqueles que criam
seus proprios problemas, ndo para resolvé-los, mas para produzir instantes de
mobilizagdo coletiva” (apud FRAGOSO, 2003:19). Tendo em vista tais
consideragdes, foram apontadas algumas sugestoes para agoes futuras, como por
exemplo, o langamento de perguntas no ciberespago da performance, provocando o
publico internauta a lancar suas respostas naquele mesmo espaco. Desse modo, caso
seja possivel “afirmar que existe um publico além da obra, este publico ndo mais
assiste, realiza” (FRAGOSO, 2003:26). E assim sendo, torna-se também coautor da
obra realizada. Portanto, “o registro autoral deixa de ser uma presenga anterior a obra
e passa a ter sua conformacao a partir da realizacdo da mesma” (FRAGOSO, 2003:
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20). Ja a participacdo do publico urbano também poderia ser estendida para além
daquele espago e tempo. Nesse sentido, a ideia de distribuir panfletos (os
“mosquitinhos”) com o endereco do blog e do Ustream poderia funcionar. Ainda
como sugestao para as proximas agdes, aponta-se que neles poderiam estar aquelas
mesmas perguntas langadas no ciberespago durante a transmissao da performance.
Assim, o publico transeunte seria incentivado a depois acessar o blog e publicar
respostas. Desse modo, a obra ganharia novos desdobramentos, continuidade e maior
abrangéncia no tempo € no espaco. Segundo Maria Luiza Fragoso, uma caracteristica
do grau de abrangéncia do contexto artistico no ambiente telematico € sua
capacidade de “contaminacao” e de formacao de “residuos”. Para a autora, a
“contamina¢do” ¢ um espaco adjacente a area do contexto artistico, numa sub-rede
que pode surgir em funcao da obra e esté relacionada com a abertura do contexto
oferecido pelo artista. Ja os “residuos” “sdo todos aqueles elementos que sdo
acrescidos ao trabalho durante sua realizagdo ou que sao deixados no provedor pelos
usuarios da rede. Podem ser compreendidos também como os resultados ou
consequéncias da acdo comunicativa e da conexdo entre agentes participantes,
colaboradores e/ou interatores” (FRAGOSO, 2003:17). Portanto, entende-se que ¢ de
fundamental importancia a abertura para a interacao do publico presente no
ciberespaco e daquele transeunte do espago urbano (estimulado a depois acessar o
blog ou assistir o video registrado no Ustream), ampliando o contexto artistico da
Performance CiberUrbana.

Tempo de transmissdo: A velocidade da transmissdo foi relativamente baixa e por
isso 0s internautas assistiram a agao alguns segundos depois do acontecimento em
tempo real. Além disso, devido a demora no carregamento das imagens os
movimentos foram vistos de forma descontinua e muitas vezes a ideia de fluxos de
movimentos foi substituida por algo semelhante a técnica de stop motion- animagao
de fotografias- provocando um efeito de pixelagem. Dessa maneira, a obra realizada
no espaco telematico ganhou outra natureza, provocada pelas circunstancias daquele
ambiente e antes imprevista pelo grupo.

“O elemento tempo” € peca fundamental estética do trabalho multimidia nos
ambientes telematicos, como a Internet e a WWW. Este ¢ sempre um fator decisivo
no sucesso ou nao da realizacao das intencdes do artista. O tempo nunca pode ser
desconsiderado quando o trabalho est4 diretamente relacionado e dependente da
transmissao de dados pelo ciberespago. Nao ¢ um tempo representado, mas um
tempo vivo e atuante.” (FRAGOSO, 2003:7).

Sendo assim, langa-se um desafio para as proximas agdes: como explorar o tempo de
transmissdo poeticamente, ou seja, como aproveitar o tempo de espera da
transmissao dos dados na Rede como um elemento estético da obra?

Equipamentos maquinico e corporeo: Todo o processo de criacao foi baseado em
experimentacdes e por isso os aprendizados vieram principalmente da pratica. O uso
de recursos tecnoldgicos de comunicacao exigiu investigagoes sobre as
possibilidades oferecidas por cada equipamento e quais deles supriam as
necessidades emergentes. Foram utilizados trés computadores laptops, um deles com
caixas de som acopladas e dois deles com webcam, um modem 3G mével, duas
cameras de video, um MP3.
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Entretanto, além dos testes de conexdo e funcionamento de todos os equipamentos
maquinicos, seria necessario também preparar o “equipamento corporeo’”, ou seja, 0s
corpos dos participantes. Apds a realizagdo da performance, notou-se que os
performers apresentavam dores e incomodos corporais, causados pelo esforco
repetitivo no manuseio das maquinas. A partir da experiéncia, entendeu-se que todos
os corpos atuantes deveriam ser preparados, “testados”, aquecidos e alongados para
melhor desempenhar a agdo. A ideia de carregar uma maquina, de certa forma,
acoplada ao corpo demanda um processo de adaptagao entre ambos. No caso da
webcam, embutida num laptop, assim como no caso da camera de video, as pessoas
que manipulam estes equipamentos devem aprender a olhar através da maquina. E
ainda, orientar todo o seu deslocamento, em meio ao intenso fluxo de informacdes,
transeuntes e carros de uma avenida urbana extremamente movimentada, a partir da
imagem na tela do computador ou no visor da camera de video, ou seja, através dos
olhos da maquina. Essa experiéncia pode ser relacionada com a ideia de virtualizagao
do corpo humano, defendida por Pierre Lévy, o qual diz que a percep¢ao humana ¢
claramente externalizada pelos sistemas de telecomunicagao. Assim, tais dispositivos
virtualizam os sentidos e, ao fazé-lo, organizam a colocagdo em comum dos 6rgaos
virtualizados. (LEVY, 1996:28). Por exemplo, as pessoas que assistiram &
transmissdo do video no Ustream compartilharam, naquele momento, o0 mesmo
grande olho coletivo. Gragas a transmissao das imagens captadas pela webcam, o
publico pode ver, através dos olhos da maquina, o olhar de outra pessoa noutro
tempo e lugar.

Consideracoes finais

Durante o processo de cria¢ao e experimentagdo do Grupo ACHo foram levantadas
diversas questdes e conquistados muitos aprendizados. Aprender na pratica, na
experiéncia em si, pode gerar resultados surpreendentes. Nesse caso, o processo de
criacdo foi iniciado sem a certeza do fim, uma primeira experiéncia foi realizada e
agora sao vislumbrados possiveis desdobramentos, porém, com a mesma incerteza
inicial. Assim, ¢ refor¢ada a proposta da realizagdo de uma obra artistica em
constante devir.

Talvez, a questdo principal seja a da real interagdo entre artistas, obra e publico. O
contato entre eles pode ser textual, visual, sonoro, traduzido em informacao, além de
registrado e atualizado frequentemente. Estabelecer a comunicacao entre todos ¢ de
fundamental importancia dentro desse contexto artistico e deve ser mais um desafio
para os proximos trabalhos. Assim, sera possivel perceber quando a proposta atinge
ou nao seu objetivo e entdo, transforma-la de acordo com os interesses almejados.

Enfim, hoje o Grupo ACHo segue seu percurso entre os micro € macro fluxos da
cidade, da Rede, dos corpos, dos pensamentos...

[1] Antonieta Acosta é mestranda do Programa de pos-graduagdo em ciéncia da arte - PPGCA/UFF.

[2] Ver Deleuze, Gilles & Guatarri, Félix. Mil platds: capitalismo e esquizofrenia vol. 1. 1995.
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[3] Ver Cohen, Renato. Work in progress na cena contemporanea. S3o Paulo: Perspectiva, 1998.
[4] http://antonietachegouhoje.blogspot.com

[5] www.ivisit.com

[6] www.skype.com

[7] www.ustream.tv

[8] O mapa pode ser acessado no blog: http://antonietachegouhoje.blogspot.com
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A musica, os meios de comunicacdo de massa e a educacao musical: um
contraponto entre Adorno e Morin

Rodrigo Serapido Batalha [1]

De acordo com Dias (2000), “Se ndo se pode afirmar que todo mundo gosta de
musica, € possivel considerar que grande parte dos cidaddaos consome musica”
(DIAS, 2000, p. 15). Esse processo de ‘consumo musical’ ocorre dentro daquilo que
Adorno e Horkheimer, em 1947, chamaram de “Industria Cultural”, um termo
proposto em oposicao a outro ja utilizado anteriormente pelos autores — “cultura de
massas” — para que o conceito nao fosse confundido como uma cultura produzida
pelas massas (HORKHEIMER; ADORNO, 2002). O surgimento dessa expressao se
fundamenta na critica dos autores aos mecanismos de producgao e difusao de bens
culturais em escala industrial que, assim como na industria de bens de consumo,
reproduz a ideologia da sociedade capitalista em submissdo a l6gica do mercado.

Justamente por esses mecanismos que envolvem a producao e a difusdo culturais,
que Adorno e Horkheimer vieram problematizar que € produzido e difundido através
dos meios de comunicagdo de massa no ambito da Industria Cultural. Assim, os
autores analisam que, no capitalismo tardio, o tempo de lazer funciona como uma
extensao da jornada laboral destinado a proporcionar um alivio provisorio dos
processos de trabalho mecanico, através do consumo de produtos de divertimento
que favorecem as condi¢des para se enfrentar uma nova jornada. A questdo da
escolha e da tomada de decisdes em relacdo a formacgao estética do gosto €
relativizada nessa, pois se considera que um dos efeitos da Industria Cultural ¢
encaixar os seus consumidores em categorias, onde a intencao de escolha ¢
antecedida por uma divisdo prévia de nichos para diferentes produtos culturais.
Assim, assumindo a fung¢do social de entretenimento e alienagao, os produtos
culturais veiculados pelos meios de comunicagdo de massa acabam por gerar um tipo
de relagdo entre produto e consumidor onde, por exemplo, “Desde o comecgo ¢
possivel perceber como terminard um filme, quem sera recompensado, punido ou
esquecido; para ndo falar da musica leve em que o ouvido acostumado consegue,
desde os primeiros acordes, adivinhar a continuagdo, e sentir-se feliz quando ela
ocorre” (HORKHEIMER; ADORNO, 2002, p. 15).

Segundo os autores, na sociedade do século XX, imersa na Industria Cultural,
“Aquilo que se poderia chamar de valor de uso na recep¢ao dos bens culturais ¢
substituido pelo valor de troca, em lugar de prazer estético penetra a ideia de estar
em dia; em lugar de compreensao, ganha-se prestigio” em outras palavras, “O valor
de uso da arte, o seu ser, ¢ para os consumidores um fetiche, a sua valoracao social,
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que eles tomam pela escala objetiva das obras, torna-se o seu nico valor de uso, a
unica qualidade de que usufruem” (HORKHEIMER; ADORNO, 2002, p. 65). Nesse
sentido, ndo ¢ elemento artistico em si, com suas caracteristicas e particularidades,
que ¢ focado em primeiro plano, mas sim outros fatores adjacentes que compoe o
quadro do mercado de consumo dos produtos culturais. Dentro de tal processo, o
‘consumidor’ encontrar-se-ia abstraido da capacidade de escolha e decisdo, alheio
aos mecanismos que ocorrem nos bastidores da produgdo e difusdo dos produtos
culturais.

Ao abordar especificamente a musica, Adorno ja havia escrito, juntamente com
Simpson, em 1941, que “Um julgamento claro no que concerne a relagao entre
musica séria e musica popular s6 pode ser alcangado prestando-se estrita atengdo a
caracteristica fundamental da musica popular: a estandardizagao” (ADORNO;
SIMPSON, 1986, p. 116). Adorno e Simpson analisam, por exemplo, a velocidade
com que um produto cultural se torna ultrapassado: “Isso coloca a questao de saber
se possivelmente a mudanga de efeito pode ocorrer completamente devido aos
objetos em si mesmos, ou se a mudanga precisa ser a0 menos em parte atribuida a
vontade das massas” (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 141). Eis a reflexao dos
autores em relagdo a essa questao:

Uma explicacdo adequada, que pode ser apresentada mesmo sem entrar em
questdes que requeiram interpretagdo psicanalitica, ¢ a seguinte: gostos que
tenham sido impostos aos ouvintes provocam desforra no momento em que a
pressdo ¢ relaxada. Os ouvintes compensam sua ‘culpa’ por terem tolerado o
sem-valor, tornando ridiculo. Mas a pressao so ¢ relaxada quando sdo feitas
tentativas para impingir alguma ‘novidade’ ao publico. Assim, a psicologia
desse efeito de trivialidade é reproduzida sempre de novo, podendo continuar
indefinidamente. (ADORNO; SIMPSON, 1986, p. 142)

No entanto, entendemos que a adogao in fotum da perspectiva de Adorno e Simpson
[1941] e Adorno e Horkheimer [1947] a respeito da relacdo entre publico/ouvinte e
cultura/musica ndo nos parece suficiente para conferir um tratamento suficiente a
relacdo entre musica e sociedade a partir do século XX, assim, um contraponto se faz
necessario e o encontramos em Morin [1975]. Destacamos que com esse contraponto
nao pretendemos dispor Adorno € Morin em campos opostos, visto que Morin nao
parte em defesa da Industria Cultural.

Para Morin, “... o termo ‘cultura do século XX’ lhes evoca [aos cultos]
imediatamente ndo o mundo da televisdo, do radio, do cinema, dos comics, da
imprensa, das cancdes, do turismo, das férias, dos lazeres, mas Mondrian, Picasso,
Stravinsky, Alban Berg, Musil, Proust, Joyce” (MORIN, 1997, p. 16). O autor
levanta questdes tais como “... antes de perguntarmos se a cultura de massa ¢ na
realidade como a vé o culto, € preciso nos perguntarmos se os valores da ‘alta
cultura’ ndo sao dogmaticos, formais, mitificados, se o ‘culto da arte’ ndo esconde
muitas vezes um comércio superficial com as obras (MORIN, 1997, p. 18-19). O
autor propde que os meios de comunicacao de massa podem assumir uma
perspectiva democratizante para a cultura cultivada, onde obras de Bach, Sartre ou
Picasso, por exemplo, seriam muito mais difundidas. Por outro lado, Morin observa
que, “Contudo, fidelidade e trai¢do em relacdo a obra, popularizagao e degradacao da
cultura se desenvolvem no interior de uma mesma corrente” (MORIN, 1997, p. 56).
Cabe ressaltar que o autor transcende o entendimento de cultura de massas (para as
massas) como um fendmeno caracteristico do século XX ao identificar na tipografia
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a sua génese “A tipografia inaugura o que poderiamos chamar de paleo-cultura de
massa, no sentido de que ela atrai um lento movimento de democratizagao da cultura
classica (greco-latina-cristd) e que ela sustenta a cultura burguesa” (MORIN, 1997,
p. 56).

Como se observa, as discussoes de Adorno (junto com Horkheimer ou Simpson) e
Morin perpassam o desencontro entre a cultura popular (projetada através da cultura
de massas — ou seja, para as massas) ¢ a cultura tradicional. Mas como compreender
essas reflexdes transpondo nosso olhar para a educacao musical? A esse respeito,
Forquin e Gagnard (1982) consideram que

... ha de se reconhecer que a logica de consumo (subordinagio da difusio
cultural a lei do mercado, crescente integracdo das mensagens culturais nas
mensagens publicitarias, permanente acréscimo — até a satura¢ao — de estimulos
emocionais a fim de obter um pouco de atengdo do prezado cliente, do
consumidor bem-amado, do ouvinte-espectador anénimo, porém tao
delicadamente pessoal!) esta dindmica indefinida da saturagdo-insatisfacdo,
representa um fator extraordinariamente poderoso — embora talvez equivoco —
de nivelamento sensorial e de normalizacdo unidimensional da cultura
(FORQUIN; GAGNARD, 1982, p. 67-68, grifo no original).

E mais adiante, os autores ainda questionam: “O que pode fazer a escola, o que pode
fazer a educag¢do musical diante desta situagao?” (FORQUIN; GAGNARD, 1982, p.
68). Considerando o peso exercido pelos meios de comunicagdo de massa na vida
cotidiana e a analise critica dos processos de produc¢ao e difusdo de musica,
poderiamos nos inclinar, precipitadamente, a pensar que a resposta para a questao de
Forquin e Gagnard residiria em uma tentativa de promover a substitui¢do das
referéncias musicais dos alunos por aquilo que seria a “boa musica”. Entretanto, ¢
preciso levar em conta que, no ambito da educacdo em geral, uma questdo que tem
sido amplamente discutida, e que também tem assumido papel central nas reflexdes
sobre curriculo, diz respeito a relacao entre cotidiano e escola. Segundo Oliveira
(2008),

E preciso deixar claro que a democratizagdo dos saberes nio ¢ apenas a
democratizagdo do acesso a determinados saberes sistematizados e estruturados
numa ordem reconhecida, (...) mas também, e sobretudo, a democratizagao das
relagdes entre os diversos saberes numa perspectiva de revalorizagdo social dos
saberes chamados ‘nao-formais’, ‘cotidianos’ ou do ‘senso-comum’ que
integram nossas competéncias de acdo social (OLIVEIRA, 2008, p. 128).

A propria Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (LDB 9.394/96), em seu
primeiro artigo, reconhece os multiplos contextos que configuram a formagao ao
considerar que “A educagdo abrange os processos formativos que se desenvolvem na
vida familiar, na convivéncia humana, no trabalho, nas institui¢cdes de ensino e
pesquisa, nos movimentos sociais € organizacdes da sociedade civil e nas
manifestagdes culturais”, e ainda, no artigo 3°, a “valoriza¢do da experiéncia extra-
escolar” entre os principios sobre os quais todo o ensino sera ministrado (BRASIL,
1996).

A literatura atual na 4rea de educacdo musical (v. Swanwick, 2003) acompanha essa
perspectiva e aponta para a necessidade de se consolidar um didlogo permanente
entre os saberes escolares e os saberes cotidianos, no sentido de que a escola e a
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educagdo musical fagam sentido para o aluno, sem uma ruptura indesejavel com a
sua vida cotidiana, a0 mesmo tempo em que possam gerar transformacgdes nesse
cotidiano por meio do aprendizado e da aquisi¢do de novos conhecimentos,
competéncias e habilidades. Assim, nos deparamos com o fato de que parte
consideravel do cotidiano ¢ vivenciada na relagdo com o que € produzido e difundido
através dos meios de comunicacao de massa, ou seja, lidar com o cotidiano em sala
de aula ¢ também lidar com a chamada Industria Cultural em sala de aula. Assim,
voltando a questao levantada Forquin e Gagnard, impde-se um desafio para a
educacdo musical hoje, a saber, lidar com o cotidiano musical de forma acolhedora e
critica. Acolhedora, mas ndo sob o carater de uma reprodugao simplista.
Reconhecendo que o desenvolvimento musical se inicia nas proprias experiéncias do
cotidiano, o que implica a legitimidade das experiéncias e das praticas musicais que
sdo significativas no ambito da vivéncia informal. Critica, mas ndo sob o risco de se
contemplar o repertédrio de gosto pessoal (vivenciado cotidianamente) como uma
estratégia de ‘conquista’, para se ‘ganhar confianca’, e entdo, poder finalmente
apresentar uma ‘musica de qualidade’. Naturalmente, ndo se pretende com isso
perpetuar o mesmo leque de referéncias musicais dos alunos, pois, sob uma
perspectiva reflexiva e contextualizada, uma ampliagao € necessaria.

A partir do contraponto feito entre Adorno e Morin cabe ainda uma anélise bastante
atual produzida por Santaella (2003):

Até meados do século XIX, dois tipos de cultura se delineavam nas sociedades
ocidentais: de um lado, a cultura erudita das elites, de outro lado, a cultura
popular, produzida no seio das classes dominadas. O advento da cultura de
massas a partir da explosdo dos meios de reproducdo técnico-industriais —
jornal, foto, cinema —, seguida da onipresenca dos meios eletronicos de difusdo
—radio e televisdo —, produziu um impacto até hoje atordoante naquela
tradicional divisao da cultura em erudita, culta, de um lado, e cultura popular,
de outro. Ao absorver e digerir, dentro de si, essas duas formas de cultura, a
cultura de massas tende a dissolver a polaridade ente o popular ¢ o erudito,
anulando suas fronteiras. Disso resultam cruzamentos culturais em que o
tradicional € o moderno, o artesanal e o industrial mesclam-se em tecidos
hibridos e volateis proprios das culturas urbanas (SANTAELLA, 2003, p. 52).
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Alguns comentarios sobre a sociologia da arte de Becker e a filosofia da
arte de Kant

Patricia Andreia Araujo Maciel [1]

O objetivo central deste trabalho €, por um lado, apresentar resumidamente as teses
centrais da teoria estética externalista defendida por Howard Becker em um de seus
trabalhos [2], bem como delinear as ideias principais da filosofia da arte de
Immanuel Kant (1724-1803) [3]. Por outro lado, meu trabalho visa apresentar alguns
comentarios criticos € comparativos as teorias apresentadas nesses dois textos.
Tentarei sugerir que a teoria de Becker, ao se afastar das teorias do génio artistico
defendidas pelo Renascimento e pelo Romantismo, parece tornar a obra de arte (e a
propria definicdo do que deva ser denominado “artistico’) dependente de certas
exigéncias que talvez ndo estejam conectadas com a contemplagdo estética universal
defendida por Kant.

Em seu texto Becker propde essencialmente a tese de que a definicdo do que seja um
objeto artistico ¢ dependente de uma abordagem sociologica externalista [4]. Em
linhas gerais, pode-se afirmar que a sua teoria estética se baseia nos seguintes pontos:

1) Uma obra de arte consiste num produto resultante de uma cadeia cooperativa
composta nao apenas pelo artista, mas também por um mercado distribuidor (por
exemplo, galerias, museus, televisdo, radio) e pelo publico.

2) Nesse contexto, o artista pode ser visto apenas como um elemento dentro de um
sistema determinado por convengdes sociais. Em outras palavras, o artista pode
tornar-se “eleito” ou adequado a um conjunto de convengdes sociais. Em caso
contrario, apesar do artista ter mais liberdade artistica se afastando da pratica usual,
ele teria dificuldades de elaborar uma obra fora de convengdes e de ter sua obra
divulgada. Portanto, a defini¢cdo do que € ou ndo artistico pode ser determinado nessa
oOtica ndo pela obra em si, mas sim pelo conjunto dos elementos externos a mesma.

3) O conceito de convengdo € central no pensamento de Becker, que afirma que
“cada convencgdo traz consigo uma estética” [5] na qual € determinada através das
“crengas morais” vigentes em cada sociedade. Ora, visto que convengdes artisticas
sdo dependentes de fundamentos estéticos, e visto que esses sdo baseados em crencas
morais, a adesao ou ruptura com convengdes dependera sempre da concordancia ou
nao com tais crengas.

4) Becker afirma que “apesar de padronizadas, as convencdes raramente sdo rigidas e
imutaveis” [6], assim como uma organizagao social.
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Em 1790, portanto, quase duzentos anos antes da publicacdo do artigo de Becker, o
filosofo Immanuel Kant lancava a sua “terceira Critica”, a Critica da Faculdade do
Juizo [7]. Essa complexa obra filosofica tinha como um de seus objetivos centrais
fornecer uma teoria estética, mais precisamente, uma teoria sobre a formagao dos
1n0ssos juizos ou pensamentos relacionados as belas artes. E possivel dizer que, sob
varios aspectos, a teoria estética kantiana exposta na CFJ compartilha dos
pressupostos artisticos renascentistas e romanticos criticados indiretamente pelo
artigo de Becker, segundo os quais o valor artistico de um objeto esta relacionado
intrinsecamente as caracteristicas exibidas por uma obra-prima. Para melhor
compreendermos esta afirmacao, apresentarei a seguir um resumo das principais
teses da dificil filosofia da arte kantiana.

A doutrina estética de Kant est4 totalmente conectada com sua teoria filos6fica do
conhecimento sintetizada em sua revolucionaria e famosa Critica da Razao Pura [8].
A CRP apresenta uma extensa analise do modo como o ser humano conhece os
objetos em geral, vale dizer, apresenta uma teoria acerca do modo como temos
acesso ao ser. O resultado da reflex@o kantiana nesse livro consiste na tese de que
nao conhecemos os seres tais como eles sdo em si mesmos (como acreditava toda a
metafisica classica, em particular Platao e Aristoteles). Na verdade, no ato de
conhecimento da realidade temos acesso apenas a meros “fendmenos”, ou seja, aos
seres na medida em que eles sdo, por assim dizer, filtrados por nossa subjetividade.
Para sabermos como as coisas seriam “em si mesmas”’, pensa Kant, teriamos de
poder saber como elas seriam independentemente da nossa existéncia, o que €
impossivel. Com efeito, a CRP afirma que o nosso tipo de conhecimento da realidade
¢ limitado e que, em tese, somente uma razao perfeita, divina, pode conhecer a
esséncia ultima dos seres que formam o mundo.

Essa teoria teve uma imensa repercussao ja na época de Kant e revolucionou os
rumos da especulagdo filosofica ao longo dos séculos seguintes. No que tange a
nossa questao, interessa inicialmente saber qual € o papel da limitagdo do
conhecimento humano no ato de contemplacao artistica.

Kant dividiu didaticamente as nossas faculdades de conhecimento através de trés
termos: razao, entendimento e imaginacao. As atividades mentais consistiriam,
segundo a sua teoria, no resultado das operagdes desses “poderes” intelectuais. Por
conseguinte, somos dotados de uma razao porque somos capazes de raciocinar e ter
ideias; somos dotados de um entendimento porque produzimos conceitos para
classificar e explicar as coisas que compdem o mundo; por fim, possuimos uma
imaginagao porque somos dotados de cinco sentidos que permitem que sejamos
afetados por informagdes provenientes do mundo que nos cerca. Gragas a
imaginag¢do, representamos em nossa mente os dados empiricos € formamos, por
exemplo, imagens das coisas ocupando lugares no espago e no tempo. Com
referéncia a doutrina kantiana dos juizos ou pensamentos estéticos, isto €, dos “juizos
de gosto sobre o belo” [9], os seus pontos centrais estdo ligados a descri¢ao da
formagdo de um estado mental denominado sentimento de prazer. Toda a teoria
estética de Kant estd baseada em uma relagdo cognitiva que se dé entre o
entendimento e a imaginacao quando o ser humano depara com uma legitima obra de
arte. E precisamente esse contato com a obra que produz um sentimento especifico
que caracteriza a identificacao de um objeto artistico.
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Os detalhes do percurso da filosofia da arte kantiana, evidentemente, ultrapassam a
proposta do meu trabalho. A descrigdo geral do processo de producao dos nossos
juizos sobre o belo ¢ feita numa detalhada passagem da introducdo a CFJ [10]. Nela ¢
descrito o ato pelo qual a faculdade da imaginagdo (responsavel pela apreensao das
informacdes acerca da obra avaliada pelo observador) se relaciona com o
entendimento. Nesse processo a imagem do objeto (por exemplo, um quadro de
Picasso, de Mondrian ou de Van Gogh, uma escultura de Rodin, etc.) se apresenta ao
espectador como uma “forma sensivel” (uma forma obtida pelos sentidos, como diz
Kant) no espaco e no tempo. Nesse momento o sujeito, por intermédio do seu
entendimento, busca produzir um conceito que explique quais sao as caracteristicas
do objeto em questdo. Em geral, quando o objeto se reduz a um elemento do mundo
que pode ser comparado com outros objetos semelhantes (por exemplo, uma cadeira,
uma arvore, uma mesa etc.), o entendimento humano produz um conceito que serve
para indicar as caracteristicas da coisa através de um conjunto minimo de
informacdes - por exemplo, o conceito de cadeira fornece-nos uma regra que nos
informa que o objeto serve para nos sentarmos e descansarmos etc. Entretanto, pensa
Kant, quando o observador depara com uma obra de arte, o seu entendimento tem
acesso a uma informag¢ao que exibe algo absolutamente singular e que ndo pode,
portanto, ser comparado com nenhuma outra coisa semelhante. Ao constatar essa
peculiaridade no objeto, o entendimento finito humano visa produzir um conceito
para classificar (explicar) o objeto e descrever o que ha nele de distinto. Ora, quando
o dado a ser classificado pelo entendimento permite a comparagao com elementos
semelhantes no mundo, somos capazes de indicar com razoavel facilidade quais sdo
as suas caracteristicas gerais. Entretanto, se deparamos, por exemplo, com a “Noite
Estrelada” de Van Gogh [11], é gerado na mente humana um estado caracterizado
por Kant como um “sentimento de prazer” universal. Ele ¢ despertado precisamente
quando o entendimento visa descrever a singularidade do objeto oferecido aos
sentidos do sujeito. Como nosso entendimento ¢ limitado, ele ndo € capaz de
descrever objetos através do que eles tém de absolutamente singular, mas sim
buscando semelhancas em outros seres. O produto da atividade do nosso intelecto
quando tenta explicar o absolutamente particular, o absolutamente distinto, ¢
exatamente o conceito do “belo”. A representagao do "belo" ¢ vista por Kant,
portanto, como uma representacao estética de um particular que ¢ num certo sentido
intrinsecamente distinto de tudo mais que se manifesta no conhecimento da
realidade.

O sentimento de prazer relativamente ao belo consiste num estado que deve ser
interpretado como expressao de uma concordancia ou assentimento universal, isto €,
valido para todos os homens e independente de diferencas culturais. Tal sentimento
deve ser distinguido de outros tipos de prazeres ligados a interesses particulares e
serve como um elemento capaz de identificar os objetos das belas artes. Kant, como
um legitimo representante racionalista do século XVIII, parece defender a tese de
que uma auténtica obra de arte - e o reconhecimento da mesma como tal - deve ter
um valor intrinseco, portanto, que independe de contextos ou convengdes.

No que segue, a titulo de uma consideracgao final, apresentarei algumas questdes que
foram suscitadas a partir da minha leitura das duas teorias acima sintetizadas.

Sendo claramente anti-convencionalista, pode-se afirmar que a doutrina universalista

kantiana ¢ essencialmente antagdnica a teoria externalista de Becker. E interessante
notar que Kant defende a inexisténcia de conceitos prévios de arte e Becker admite a
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possibilidade de uma arte pré-determinada, embora a certo preco [12]. Com efeito,
Kant, de um lado, sublinha que s6 podem ser produzidos juizos sobre o que € belo
quando um sentimento (de prazer) universal é gerado no homem — ou seja, um
sentimento que se reproduz em qualquer ser racional por ocasido do ato de
contemplagdo de um produto artistico. O ser humano, portanto, tem, por assim dizer,
de se expor ao objeto “verdadeiramente” artistico para vislumbrar as caracteristicas
que compdem o conceito de beleza. Por outro lado, Becker ndo parece excluir a
possibilidade de conceitos prévios de beleza ou valor artistico fora de um contexto
determinado pelas denominadas convengdes.

A estética kantiana teve em sua época (séc. XVIII/XIX) imensa repercussao no meio
artistico europeu, tendo influenciado fortemente a obra do grande dramaturgo
Friedrich Schiller (1759-1805), um dos expoentes do romantismo alemao, e a
filosofia da arte madura do filésofo Georg W. F. Hegel (1770-1831). Hoje, contudo,
ela adquire um aspecto conservador, visto que, fortemente racionalista e formalista,
exclui o elemento antropolédgico da constituicdo da obra de arte. A visdo de Becker
ndo traz consigo esse problema. Pelo contrario, estd sempre relativizando o contexto
no qual a estética estd inserida.

Mas sera que o externalismo nao torna a defini¢do do que seja uma obra de arte
excessivamente dependente de exigéncias mercadologicas constituidas por
imposigoes da industria cultural e, em ultima andlise, por imposi¢des do senso
comum? Visto que Becker entende que a convencgdo de uma obra de arte difere pela
cultura do meio em que esta inserida, ¢ possivel pensar que em uma cultura onde a
comunica¢do de massa forma a opinido de grande parte da populagdo, a obra artistica
contemporanea pode sofrer de perda de autenticidade quando dentro dessa
convencao. O mesmo efeito certamente poderia ser pensado no que concerne a
formagao técnica dos marchands e do pessoal pertencente a estrutura de galerias,
museus, etc. Por outro lado, teorias como a de Kant excluiriam qualquer
possibilidade subjetivista (relativista) na medida em que buscam definir o objeto das
belas artes através de elementos intrinsecos a mesma. A questdo que se coloca nesse
tipo de teoria, contudo, diz respeito ao seu aspecto metafisico, excessivamente
abstrato. Como definir o que € belo em si mesmo, independentemente da cultura? A
resposta kantiana, sob esse prisma, apesar de engenhosa, permanece abstrata e
misteriosa: a consciéncia artistica, a consciéncia do que € belo, se daria somente por
ocasido do contato com a obra-prima, que de algum modo obscuro manifestaria para
qualquer sujeito a sua absoluta peculiaridade.

Certamente a teoria de Becker leva em conta a possibilidade de determinantes
inconscientes na constru¢ao do padrao estético de uma populacdo. Mas, visto que
culturas podem ser autoritaria e inconscientemente guiadas por fendmenos como a
grande midia, contingéncias politico-econdmicas etc., como se poderia sustentar a
tese de que a adesdo ou ruptura com convengdes poderia ser exercida sempre
livremente? De fato, o conceito de “revolucdo artistica” parece estar relacionado em
sua teoria ndo com a quebra de padrdes artisticos vigentes, mas sim com a
reorganiza¢do de um determinado sistema convencional que parece “funcionar”
apenas quando a liberdade para a quebra de padrdes pode ser efetivamente
desenvolvida. No que tange a uma teoria como a de Kant, diferentemente, creio que a
possibilidade do valor artistico de uma obra pode ser garantida, independentemente
do reconhecimento do meio artistico, do grande publico, dos meios de comunicagao,
etc. Contudo, o ponto complexo do kantismo estético, neste sentido, seria: ha de fato
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objetos capazes de produzir uma concordancia estética universal valida, portanto,
para todo ser humano?

Meu objetivo com a discussao anterior foi essencialmente marcar questdes em aberto
para as quais ndo tenho respostas claras. A contraposi¢ao da teoria contemporanea de
Becker com uma teoria estética classica como a de Kant pode nos ajudar a encontrar

essas respostas. Parece-me que as duas doutrinas contém dificuldades, contradigdes e
obscuridades.
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O ensino da iluminac¢ao no curriculo académico em danca

Flaviana Xavier Antunes Sampaio [1]

O curriculo dancante

Em linhas gerais a defini¢do de curriculo por Lewis e Miel (1978) diz respeito a um
antigo e persistente significado associado a matérias, geralmente organizado como
disciplinas escolares selecionadas para serem ensinadas a alguém. Comumente, os
conteudos das disciplinas sdo planejados pelo corpo docente que delimita os assuntos
pertinentes para cada matéria em busca de uma boa eficiéncia no processo de
aprendizagem dos discentes. Um problema identificavel nessa pratica € o risco dos
discentes ndo conseguirem criar associagdes entre os conteudos devido a ndo
estabelecimento de proximidade dos assuntos entre as disciplinas.

O termo curriculo provém da palavra latina currere, que se refere a carreira, a um
percurso que deve ser realizado. Nesse contexto, a escolaridade, via conteudos
expressos no curriculo, é o meio pelo qual o aluno se apropria dos conteudos
significativos, de forma progressiva, galgando alguns degraus rumo a completa
escolarizagdo. (LIMA, LEMOS e ANAYA, 2006, p. 147)

O entendimento de curriculo escolar aliado a disciplina atuando como elemento
estruturado a contetidos isolados ¢ ultrapassado na temaética coevolutiva que preza
por processos articulados. A afirmacdo de curriculo relacionada a carreira d4 margem
a possibilidade de os conteudos das disciplinas serem expostos na escola de modo
interdisciplinar. Assim, os discentes se desenvolveriam com mais qualidade de
flexibilidade e raciocinio l6gico. O planejamento conjunto das disciplinas a criar este
vinculo relacional entre os contetidos ¢ uma saida para esse tipo de abordagem.

A pratica dualista e fragmentada ainda imposta em varias escolas nao dialoga com as
pesquisas atuais sobre o0 modo de aquisi¢do do conhecimento humano. Os
neurocientistas atuais disseminam a ideia de que a aquisi¢ao do conhecimento
humano, inerente as relagdes com o meio, ndo se dao isoladamente, mas em
constante fluxo. Segundo Foley (2003), o mundo que vivenciamos, portanto, nada
mais ¢ que uma constru¢do de sentidos e, em particular, a linguagem que usamos
para descrever nossas experiéncias. E impossivel quebrar o circulo entre o mundo
humano e a experiéncia humana desse mundo.

Ao compreender o ambiente escolar sob a perspectiva coevolutiva, valorizando as
possiveis relagdes dos discentes na trajetoria escolar em processo, podemos realizar
uma associa¢ao direta com a cena da Danga. Classificamos como cena da Danga o
ambiente que ocorre as apresentacdes. Notamos nestes ambientes que obras de
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Danga tendem a apresentar diversas informagdes cénicas além do corpo humano. A
Iluminagao ¢ uma delas, assim como também o ¢ o cenario, a musica, o figurino...
Neste contexto, os cursos superiores em Danca sugerem um campo fértil para a
pesquisa dessas informagdes cénicas para uso nas composicoes e estudo.

A implantacio de modulos ¢ a solucio?

O curriculo académico em Danga ¢ pautado a partir das necessidades preconizadas
pelos docentes. Pesquisando acerca do curriculo da Escola de Danga da Universidade
Federal da Bahia observamos que esta Institui¢do percorreu € vem percorrendo uma
histéria de reformas curriculares intensas. Em 2005 aplicou-se o que pode ser
considerada a mudanc¢a mais radical referente aos anos anteriores: o curriculo formal
foi “abolido” e a estrutura de mddulos foi implantada.

Refletindo sobre a implantagdo dos modulos na Escola de Danga da Universidade
Federal da Bahia, Molina (2007) chama aten¢do para os médulos que se articulam
independente e complementarmente. Ele constata que nesta nova configuragao, os
professores atuam em equipes, diversificando as abordagens metodoldgicas e
enriquecendo as discussdes com contribuigdes heterogéneas a partir de seus
interesses especificos enquanto pesquisadores:

Nessa €época, essa mudanca suscitou diversas expectativas uma vez que a grade
curricular e o procedimento foram alterados substanciosamente. O que antes cabia a
determinados professores, por cada disciplina, habilidade, a partir desse momento
outra relagdo foi proposta: a integragdo das disciplinas através dos modulos e
também a agregacao de 2 a 3 professores por médulo também pontuou a transicao
inovadora (MOLINA, 2007).

No novo contexto proporcionado pela implantagdo dos médulos, a caracterizagao da
estrutura de contetidos do curso foi diluida: Ao invés de estudos reservados a
projetos isolados assumiu-se um projeto interdisciplinar articulado. A projecao da
antiga grade curricular, com inimeras matérias, também foi re-organizada através de
trés modulos que dialogam entre si: “Estudo do Corpo”, “Estudo Critico Analitico” e
“Processos Criativos”.

Identificamos que a implantagdo da estrutura de modulos na Escola de Danga da
Universidade Federal da Bahia e sua caracterizacdo sao proximas as reflexdes
propostas por Damasio (2004) ao observar a existéncia de uma unidade nos
processos relacionais dos organismos:

Dado que a mente emerge num cérebro que € parte integrante de um organismo,
a mente faz parte também desse organismo. Em outras palavras, corpo, cérebro
e mente sdo manifestacdes de um organismo vivo. Embora seja possivel
dissecar esses trés aspectos de um organismo sob o microscopio da biologia, a
verdade € que eles sdo inseparaveis durante o funcionamento normal do
organismo (DAMASIO, 2004, p.206).

Relacionamos o entendimento da cena da Danga como campo de emergéncias. Neste
contexto, desde o dangarino até a cor do solo em que se da a cena sdo informagdes
compositoras - passando por todas as decisdes para composicao e disposi¢ao de
figurino, movimento corporal, maquiagem, cendrio, iluminacao - enfim, tudo
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disposto ou ndo em cena repercute uma configuragao particular. O tratamento da luz,
por exemplo, declina na escolha do tipo da fonte (natural, artificial), cor, textura e
intensidade que permeiam uma proposi¢ao a obra. Com esta proposi¢ao indicamos
que a cena da Danca ¢ construida através de possibilidades de composi¢ao. Nao se
trata de um jogo de probabilidades definida ou aleatéria, mas um campo fértil de
emergéncias. Logo, apresenta diversas possibilidades de analise. Porém, o estudo de
uma destas informagdes — como a fung¢ao da Iluminagdo, deve ser realizada
considerando o contexto geral da obra. Na configuracao da Danga, no seu conjunto,
considerando que, tal campo de emergéncia, se realiza a partir das relacdes que
acontecem em cena.

A adesdo ao sistema de modulos foi um marco interessante a Escola de Dancga da
Universidade Federal da Bahia, mas algumas questdes ainda estdo sendo resolvidas:
certas disciplinas antigas parecem ter perdido espago, por exemplo, “Fundamentos
do Teatro” que abarca os ditos elementos cénicos, entre eles estudos relacionados a
Iluminagdo. Portanto, algumas agdes recentes tém revisto esta tematica:

- No semestre 2009.2 o Departamento de Teoria e Criagdo Coreografica ofereceu a
optativa “Investigacdo Cénica” que contemplou o ensino da [luminacao sob a
supervisdao do Prof. Ms. David lannitelli e Prof. Ms. Paula Borges.

- No semestre 2010.1 o Laboratdrio de Corpo e Criagao I [2] tem como tematica
“Luz, cor e sombra” sob supervisdo da Prof. Dr. Ludmila Pimentel e Betti Grebler.

Defendemos a idéia de que o ensino da [luminag@o no curriculo académico em
Dangca se faz necessario quando assumimos a co-existéncia das informagdes cénicas
no fazer Danga. Ou, caso contrario, os pesquisadores deste fazer sucumbem em nao
dar o tratamento adequado a essas informagdes, comprometendo suas aspiragdes
artisticas enquanto fazedores de dangas.

O porqué do estudo de Iluminacio na academia de Danc¢a

O cérebro nao comega o dia como uma tabua rasa. O cérebro esta animado desde o
inicio da sua vida com um enorme repertorio de sabedoria que diz respeito a forma
como o organismo deve ser gerido, isto €, a forma como a vida deve ser organizada e
como o organismo deve responder a certos acontecimentos exteriores. Uma enorme
variedade de locais de mapeamento e das respectivas ligagdes neuronais esta presente
a hora do nascimento (DAMASIO, 2004, p. 217).

A partir dessa citagdao, podemos deduzir que assim como no nascimento, a agao
humana se desenvolve durante todo seu tempo de vida de modo relacional
modificante. Nesta concep¢ao, as pessoas ndao t€m um repertorio de vivéncias Unica,
estabilizado. Pelo contrario, este repertorio estd em constante modificagdo e
formulacao a todo tempo. Considerando este constante e incessante fluxo no
processo de vivéncias do homem, identificamos que as institui¢des de ensino devem
se atentar a este fato para proveito metodologico de aprendizagem. Logo, a
academia, a educacdo de nivel superior, se apresenta como um local propicio nesta
acepcao para abordar conteudos de modo integrado, mobilizador. Para a academia de
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Danga propomos o ensino articulado de todas as informagdes cénicas enquanto
propositores da obra.

O ensino na Graduagao de Danga da Universidade Federal da Bahia se apresenta de
modo a contribuir no fazer artistico dos discentes e principalmente estimular a
atuacdo destes como pesquisadores, de modo a fomentar cada vez mais a
consolidagdao da Danga como area do conhecimento. Localizamos que como um fator
determinante no fazer Danga, a [luminacao pode ser destacada como informagao
cé€nica proeminente de pesquisas e tratamento especifico para propor concepgoes de
obras.

A apropriacdo da cena da Danga para o artista que exerce este fazer, percorre
caminhos além do préprio corpo humano em movimento. Nao propusemos aqui
classificar regras ou pontos para seguimento como se pudesse haver um método
unico para se fazer Danga. Alids, ha: Trata-se da idéia do propositor da obra. O que
ele quer? Partindo desta resposta podemos entdo desenvolver a pesquisa de criagdo
em torno de tudo que pode ou nao compor a cena de modo articulador, propositor e
eficiente. Ademais, além de colaborar nas produ¢des dos discentes, o estudo da
Iluminagao amplia a analise das obras provocando discussdes acerca das produgdes
de Danca em geral a enriquecer o didlogo e argumento artistico das obras.
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Jogo coreografico: uma proposta de animacao cultural na “criacao” em danca

Victor Hugo Neves de Oliveira [1]

Cada cultura possui uma légica particular estruturada sobre um conjunto de bens
simbolicos que possibilita a seus integrantes o compartilhamento de ideais, habitos,
costumes e acdes, viabilizando, desse modo, a participacdo e integragdo de seus
individuos na organizac¢do social e facilitando-nos o entendimento de que toda
sociedade humana se edifica através de processos que possibilitam aos homens
identificarem-se e reconhecerem-se pela utilizagdo de materiais culturais comuns.

No entanto, este conjunto de praticas e bens que estruturam a cultura ndo estao
cristalizados ou se estabilizam em padrdes comportamentais hermeticamente
fechados, e sim caracterizam-se por um movimento constante de (trans)formagao,
que nos faculta apreender a dinamicidade da cultura e a participagao dos individuos
na construcao ¢ reformula¢ao de seus dominios. Neste contexto, a cultura é
examinada como uma produg¢do dependente de quem a faz, o agente humano; e este
nasce, transforma-se e morre, o que torna inviavel a compreensao de que os seus
modos de producdo possam permanecer preservados e estacionados no espago-
tempo. Por sua vez, o homem torna-se resultado do meio cultural em que foi
socializado, caracterizando-se como herdeiro de um longo processo acumulativo, que
reflete o conhecimento e as experiéncias adquiridas pelas geracdes anteriores, o que
garante a cultura a produgdo e o desenvolvimento da Humanidade.

Neste didlogo entre produto e produ¢dao — como elementos transitorios € em
deslocamento — observamos uma relagao diferenciada entre o ser e sua rede de
significagdes, que nos integra, ou a0 menos aproxima-nos, da compreensao de que as
realizagdes humanas — individuais ou coletivas — sdo desenvolvidas e desenvolvem
um espaco cada vez mais carregado de informagdes e experiéncias. Dai, estabelece-
se a necessidade de reflexionarmos as representagdes culturais, tais como as
religides, a moralidade, as ciéncias, a tecnologia, as artes, o comércio, o0 senso
comum, entre outras enquanto texturas de ideias, acdes e realizacdes que instaurem
uma contiguidade intelectual organica entre si, ou seja, como campos de fronteiras
ducteis e maleaveis que facilitem e predisponham-se ao estabelecimento de dialogos
interdisciplinares e, por conseguinte, ao enriquecimento dos saberes e fazeres, nas
formas de organizag¢do do conhecimento.

Neste sentido, conseguimos analisar a Arte de uma maneira mais ampla e aberta;
apreendendo-a ndo como um elemento autbnomo, mas como subsistema pertencente
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a um sistema maior, a cultura, e em relagdo com os demais segmentos sociais. E
certo que em quase todo o mundo, surgiram pessoas capazes de chegar a conclusdo
de que falar sobre a Arte em termos técnicos seria o suficiente para entendé-la; nas
sociedades, porém, em que outros tipos de discurso (cujos termos e conceitos
derivam de interesses culturais que a Arte pode servir, refletir, desafiar e descrever,
mas nao, por si sd, criar) se congregam ao redor da Arte para conectar suas energias
especificas a dinamica geral da experiéncia humana, percebemos a promogao de
aliangas, entre a Arte e os outros setores da sociedade, que se mostram integras por
oportunizarem um maior entendimento as representagdes artisticas, induzindo-nos a
possibilidade de associacdo com o que ela (a Arte) tem de mais significante: o
homem.

Assim, apreendemos que o que o individuo ¢ pode estar tdo envolvido com onde ele
estd, quem ele € e no que ele acredita que torna-se inseparavel dele; esta
indissolubilidade permite-nos analisar as praticas artisticas como propostas,
possibilidades ou poténcias de Animagao Cultural que renovam perspectivas e
engendram processos de integragdo, ativacao e participacdo entre sujeitos. Neste
interim, apesar de a questdo fatidica, que frequentemente se levanta nos Estudos em
Artes sobre como associar as representacoes artisticas ao ser humano que se instala
no cenario da contemporaneidade ja estar solucionada (a medida que
compreendemos e localizamos a Arte como um segmento da teia de significagdes
que produz e ¢é produzida pelos homens) surge a Luz do Pensamento Profundo, uma
nova questdo que nos convida a diferentes divagagdes e a busca de arejados
esclarecimentos no vasto e problematico campo das Artes, ei-la: “Como uma
representacdo artistica (em nosso caso especifico, a danca) pode induzir os membros
de determinada sociedade a refletirem sobre suas a¢des dentro de determinado
contexto cultural e induzi-los a produgao de bens simbolicos?”

Certamente, pensar em uma Arte que induza a concepg¢ao de bens e provoque a
criacdo, ¢ pensar, simultaneamente, em uma Arte que adquira a responsabilidade de
“transgredir” o atual estado das coisas, promovendo a experiéncia como ferramenta
indispensavel ao processo de fruicdo de suas representacdes, a medida que sabemos
viver — o que complica ainda mais a questdo — em uma sociedade que produz grande
propor¢ao de patrimdnios simbolicos para as massas, criticada por favorecer a
constru¢ao de unanimidades @ medida que estimula o consumo acritico; acusada de
fomentar a homogeneidade que gera, por consequéncia, a automagao, de desenvolver
fungdes meramente conservadoras, de ndo oportunizar espagos que sirvam de
estimulos a formagao de seres reflexivos; censurada por encorajar uma visao e
postura passiva cuja base € o desestimulo ao esforgo pessoal, por ndo produzir ideais
libertarios e conscientes o que favorece a manutengao de preconceitos, mitos,
estereotipos etc.

Assim sendo, para a promog¢ao deste estudo torna-se imperioso a escolha de uma
obra artistica que viabilize provocagdes no amago criador de seus espectadores,
tornando-se propositora da producao ativa e consciente em danga; tal pratica de
escolha desenvolve-se, aqui, amparada pela familiaridade com o espetaculo em
questdo: o Jogo Coreografico, concebido e dirigido por Ligia Tourinho, cujo objetivo
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consiste em exercitar o fendmeno da coreografia — o ato de coreografar e ser
coreografado. O Jogo Coreografico compde-se de trés tipos de jogadores: Jogador
Coreografo, concebe e determina a acao dos jogadores intérpretes; Jogador
Intérprete, realiza as indicag¢des dos jogadores coredgrafos; Jogador Publico,
visualiza as montagens coreograficas, apreendendo o processo de produgdo e criacao
em danga. Estes jogadores funcionam como recursos indispensaveis a concepgao
coreografica, todavia, além do material humano a mecanica do Jogo demanda outras
ferramentas, tais como: uma mesa de som repleta de Cds e dois microfones,
elementos que possibilitam aos jogadores coredgrafos estabelecerem suas
construgdes artisticas.

Em geral, o espetaculo inicia-se no sagudo do teatro (ou em outros locais
alternativos) com intérpretes e publico reunidos formando um grande circulo (de
maos dadas); na ocasido, um dos intérpretes propde uma oragao tipica do teatro e
pede a todos que a repitam - “ Eu seguro minha mao na tua, para que possamos fazer
juntos aquilo que eu ndo posso fazer sozinho”, este mesmo intérprete, apos a
articulacdo destas palavras informa que vai passar uma mensagem que deve percorrer
o circulo sendo enderegada ao individuo do lado (de um a um), a sentenga é: “Eu
preciso de voce€”; dai, todos penetram o espago c€nico, os jogadores intérpretes se
direcionam ao palco e os jogadores publico se encaminham para as poltronas ou
assentos. Neste momento, os intérpretes apresentam seus nomes € numeros (cada um
dos bailarinos ¢ identificado por seus nomes € nimeros inseridos em seus uniformes
[2] ou em material grafico presente sobre a mesa de som), tornando-se identificadveis
a todos, e em seguida, fornecem as regras do Jogo: os jogadores intérpretes podem
realizar estruturas como andar, pausar ¢ desenhar livremente pelo espaco, podem
entrar e sair de cena, realizar agdes simples, executar suas coreografias particulares
(pequenas partituras coreograficas), imitarem-se uns aos outros, entre outras coisas;
tais regras sdo conteudos estruturais que possibilitam mais tarde a interagdo direta
dos espectadores com a obra proposta. SO entdo, quando todas as regras sao
colocadas, o jogador publico pode se tornar jogador coredgrafo, utilizando o
microfone para indicar suas necessidades coreograficas e utilizando o som e
diversidade musical em prol de sua composi¢ao. Como a estrutura do Jogo possui
dois microfones, para jogar basta se posicionar a frente do microfone vazio, esta ¢ a
deixa para que o jogador coreografo atuante finalize seu jogo e transfira a vez a um
novo jogador.

Ha uma pausa, o primeiro tempo € finalizado e apds um intervalo de,
aproximadamente, cinco minutos dé-se inicio ao segundo tempo do Jogo
Coreografico.

Nesta fase, os jogadores intérpretes podem utilizar objetos na construgdo das
coreografias; como no primeiro tempo, os bailarinos iniciam a jogatina e depois
formulam convite para o jogador publico se transformar em jogador coredgrafo; nova
pausa e, inesperadamente, o jogador publico ¢ convidado desta vez a exercer a
func¢do de intérprete, bastando para tal vestir uma das camisetas de reservas
apresentadas. O Jogo finaliza com a participagdo dos espectadores nos trés estagios
possiveis a produ¢do em danca.
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Essa relacdo construida pela performance coreografica e expandida em trés diregdes
que se cruzam sugere-nos a metafora de um espago polifuncional; metafora esta,
imediatamente, confirmada pelo transito e agitacdo que percebemos e que reforgam a
tridimensionalidade e eliminam uma separacao historica entre publico e area do
atuante.

A obra coreografica promove, pois, um deslocamento entre sujeito € objeto da
contemplagdo ou realizacdo, fundindo e confundindo as relagdes entre artista e
publico em um cendrio de intervencao que estabelece interagdo e novos contetidos
estruturais @ composi¢ao cénica. Instala-se uma linguagem de experimentagao que
rompe com o formalismo e a narrativa e oportuniza a confluéncia de elementos
cénicos cujas bases favorecem o acaso, o evento e convida o espectador a
participacao.

O Jogo Coreografico consiste em um desenvolvimento constante da desintegracdo de
conceitos formais da Arte, pelo questionamento da natureza da obra artistica e pela
busca de uma forma de contato ndo contemplativo; a possibilidade pratica de agdo e
realizacdo do espectador, agora participante, que ndo somente pode entrar no interior
da peca, mas gera-la ¢ a negacdo do artista como criador mas como propositor de
praticas. O espectador torna-se ai o co-participe do fazer, enriquecendo a pratica de
proposicao em danga, cuja propria elaboragdo inconclusa demonstra o desejo ¢ a
necessidade do outro e, com isso, a valoracao da alteridade. O espetaculo passa a ser
considerado como espago de convivio, espago para viver; com ele, o artista passa a
ser menos o criador e mais aquele que propde a agdo coletiva. O fendomeno da
criagdo €, pois, aprendido como transito que nao se restringe a determinadac(s)
individualidade(s), mas como processo acessivel a todos através do quadro de
experiéncias propostas pelo exercicio da agdo.

Al, percebemos que as representagdes artisticas podem, como agdes culturais,
veicular valores uteis ao desenvolvimento da sociedade; provocando nos
espectadores o desejo ativo e consciencioso de integragdo a produgao de bens
simbolicos, o espetaculo Jogo Coreografico desloca a representagdo do ambito de
material produzido para as massas para o ambito de criacdo pelas massas tornando-se
um ato de celebragao criadora.

Funcionando como limiar do fendmeno de transformag¢ao dos conteudos artisticos,
que nao ha de ocorrer de modo abrupto, o Jogo oferece-nos a saida mais 1til para o
desenvolvimento do panorama de danga na contemporaneidade: o cruzamento de
uma arte de entretenimento a uma arte de proposta.

Desse modo, mais que uma aplicagdo artistica, o conceito de jogo e seu uso em um
espetaculo de danga contribui para formular uma parceria ativa e viva entre o
espectador, a dramaturgia, a cena e seus demais agentes e elementos. O espetaculo e
suas partes, historicamente desintegradas, coadunam-se para assumir uma importante
proposta de intervencao cultural, uma Pedagogia Social.
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O Jogo Coreografico ndo se limita a produgdo cénica, ele se estende (de varias
maneiras) a fim de provocar reflexdes sobre o fazer artistico, as relacdes que se
estruturam entre publico e obra, as estratégias de fortalecimento do espago criativo
em danga, as possibilidades de interagdo entre os variados grupos que reinem-se na
apreciagdo de um espetaculo, a intervencdo necessaria ao aprimoramento dos
individuos, o mister de uma formacao de publico mais consciente ¢ integrada aos
homens e suas necessidades; enfim, o Jogo serve para pensar sobre o que produzimos
€ consumimos.

Defendendo ndo s6 o acesso de todos a Arte, como também o papel ativo de todos na
producao coreografica, ele possibilita um carater ordinario a danga, trazendo-a para o
dominio das pessoas comuns, sem elitismo. O artista passa a ser menos o autor dos
textos coreograficos e mais aquele que propde a agdo coletiva, buscando o
complemento da produgdo artistica na contribui¢ao dindmica do espectador, agora
participador.

Buscando contribuir a compreensao de significados e contextos culturais mais
aprofundados e a resolucao de problemas sociais, tais como a apatia, a passividade, a
cultura de ociosidade e estagnagdo contemplativa, o espetaculo visa provocar
questionamentos e, com isso, contribuir na edificagdo de uma sociedade mais ativa,
solidaria e justa; desse modo, o Jogo Coreografico reconquista criativamente nos
espacos de discussdo sobre Artes Cénicas o interesse pelo publico (no sentido mais
amplo da palavra), atribuindo a sua produgao, distribui¢do e consumo um valor
cognitivo, util para pensar e atuar na vida social.
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Tecendo os reis vagabundos com fios de memorias

Betha Medeiros [1]

Partindo da ultima frase do meu artigo Em que século, afinal, se encontra o corpo do
ator gaucho? [2] (2006, p. 21): “Este € o corpo do ator criador, o corpo expressivo, o
corpo ideal que pensa e atua. Um corpo agente de sua propria arte” iniciei,
mentalmente, um levantamento de alguns exemplos deste ‘corpo’ no teatro gaiucho
durante as Ultimas décadas.

Na medida em que surgiam atores e grupos [3] que se enquadravam nesta visao de
ator-criador, o nome de Maria Helena Lopes era unanimidade em se tratando de
influéncia, referéncia. Ela foi professora da maioria dos atores gauchos nos ultimos
40 anos. Fez parte do Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do
Rio Grande do Sul (DAD/UFRGS) por quase trés décadas (1967 a 1992)

Apesar da sua grande importancia para o teatro gaticho contemporaneo, se
pesquisarmos em livros ou publica¢des algumas notas sobre o trabalho desta grande
encenadora, nada encontraremos.

Escolhi, entdo, dentre as varias pecas que Maria Helena encenou junto com seu
grupo Tear, centrar meu projeto em Os Reis Vagabundos de 1982, cujo tema € o dia-
a-dia de um grupo de catadores de lixo e que ¢ considerada, pela propria encenadora,
como o trabalho de sua vida, o qual ela levou sete anos gestando até conseguir leva-
lo a publico.

O que esta pega tinha, afinal, de tdo especial que se destacava de todas as outras
também fundamentais para o teatro gaticho? Sera que era, mesmo, tdo especial
assim?

Com esta questdo, parti em busca de documentos escritos, fotos, reportagens,
memorias em forma de depoimentos e entrevistas para tentar montar um painel, uma
“colcha de retalhos” que pudesse ajudar a esclarecer a mim e, posteriormente, aos
leitores deste trabalho, o porqué, realmente, de Os Reis Vagabundos serem
lembrados até hoje.
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As Entrevistas

Para as entrevistas escolhi seis pessoas que assistiram e que se propuseram a
conceder seus depoimentos sobre o que recordavam da pega. Por outro lado, contatei
os atores, o cendgrafo, o escriba, os musicos criadores da trilha sonora ¢ a
encenadora para me relatarem as suas lembrangas sobre a montagem e encenagao.

1. O trabalho de Penélope

“0 importante para o autor que rememora, ndo ¢ o que ele viveu, mas o tecido
de sua rememoracao, o trabalho de Penélope da reminiscéncia. Ou seria
preferivel falar do trabalho de Penélope do esquecimento?” (Walter Benjamin,
1994, p. 37)

Comecgando, mesmo que informalmente, a questionar algumas pessoas sobre a pega,
percebi que muitas delas respondiam que as lembrangas sobre a pe¢a vinham ligadas
a emogoes.

Ivan IZQUIERDO nos ensina que as principais regides moduladoras da formagao de
memorias declarativas recebem na hora da formag¢ao das memorias, o impacto inicial
de hormdnios como os corticoides e a adrenalina “liberados no sangue pelo estresse
ou pela emogdo excessiva. E o niicleo por meio do qual estas substdncias modulam
as memorias; sua ativacao faz com que estas se gravem, em geral, melhor do que as
outras.” (2002, p. 24)

Por outro lado, Sandra PESAVENTO nos revela que uma das preocupagdes
presentes na Histéria Cultural € o conceito conhecido como o das “sensibilidades™:

As sensibilidades corresponderiam a este nticleo primario de percepcao e tradugao da
experiéncia humana no mundo.

O conhecimento sensivel opera como uma forma de apreensdo do mundo que brota
ndo do racional ou das elucubragdes mentais elaboradas, mas dos sentidos, que vém
do intimo de cada individuo. As sensibilidades compete essa espécie de assalto ao
mundo cognitivo, pois lidam com as sensacdes, com o emocional, com a
subjetividade.

A rigor, a preocupacdo com as sensibilidades da Historia Cultural trouxe para os
dominios de Clio a questdo do individuo, da subjetividade e das historias de vida.
(2008, p. 56)

Falar sobre mendigos catadores de lixo de forma poética foi algo que surpreendeu e
emocionou muitas das pessoas entrevistadas.

Cica Reckziegel lembra que nao era um emocionar apenas de se deixar levar pelo

sentimento: “... era um carinho e um tapa ao mesmo tempo. Te fazia usufruir a beleza
mas, a0 mesmo tempo, perceber a realidade.”
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1.1 De fora para dentro e de dentro para fora

Em sua critica sobre a pega, Claudio HEEMANN [4], diz que “As figuras silenciosas
que povoam o cendrio sdo de papeleiros inspiradas nesses vagabundos que a gente
encontra pelas esquinas, cercados de refugos e detritos” (2006, p. 112) e que ndo se
trata de “um realismo politico, nem de depoimento social.

Hans-Thyes LEHMANN nos revela como se pode ser politico sem precisar falar
diretamente sobre politica:

A gente sabe que existe exploragdo, que existe luta de classes, que existem conflitos,
que existem uma série de coisas, mas ndo ¢ isso que nos falta, ndo ¢é isso que a arte
vai sanar. Nao ¢ um problema de informagdo sobre questdes politicas. (...) Para mim,
a coisa mais importante ¢ como trabalhar essas informagoes. Politica ¢ o modo como
voceé trabalha a percepcao dessas questoes. (...) Para o teatro, o que € importante ¢ a
forma de mudar essa percep¢ao, a forma como se vai conseguir alterar essas
formulas de percepcao que estdao dadas. (2003, p.9)

Maria Helena Lopes trata o assunto lixo e sociedade de consumo pela via ndo-
realista, escolhendo o meio poético, divertido e desastrado dos clowns. Opta também
por ndo usar texto e compor sua dramaturgia a partir das a¢des deste grupo de
clowns. Ela, porém, nao partiu direto para o trabalho com os clowns. Primeiro
centrou os ensaios na movimentagdo dos catadores de papel.

Jacques LECOQ (2001, p. 27) ensina que através do incentivo para a analise do
movimento vivo permite-se que o aluno, aqui no caso o ator, crie de fora para dentro.

Clarissa Malheiros lembra que Maria Helena exigia que estivessem todos sempre
alertas, focados. “... iamos detras dos carros de lixo para ver quem levava o lixo,
quando nosso tema era buscar vagabundos nas ruas e saber por onde andavam...”
instigava todo o grupo a observar o que acontecia nas ruas. Nao apenas os atores,
mas todos os que participavam da montagem o cendgrafo Fiapo Barth lembra que
trazia lixo para os ensaios:

E a Lena [Maria Helena Lopes] pediu lixo. Pediu lixo, entdo eu andava pela rua e
andava catando lixo! Mas, claro, eu ndo pegava todo lixo. O lixo interessante. (...) As
pecas que eu tinha feito anterior a essa eram: primeira leitura de mesa, concepgao de
diretor... e a coisa ia por ai, né? E essa ndo! Essa era nada! Chegamos 14 no nada. E a
Lena pediu lixo.

LECOQ (2001, p. 27) diz que no primeiro ano de estudos em sua escola, sdo
semeadas “as raizes das atuagdes criativas, por meio de improvisagdes e analise de
movimentos na vida.” Acabamos de ver a andlise dos movimentos dos catadores e
papeleiros entendida por criacao “de fora para dentro”. Agora, o trabalho do clown,
considerado como cria¢do de dentro para fora:

A busca do seu proprio clown comeca ao procurar pelo lado ridiculo. Diferente da
commedia dell’arte, ndo ha personagens pré-estabelecidos para dar suporte ao ator
(Arlequim, Pantaleone etc), entdo ele tem que descobrir o seu clown interior. Quanto
menos defensivo ele estd, menos ele tenta interpretar um personagem, e quanto mais
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ele se permite se surpreender por suas proprias fraquezas, mais forte seu clown
aparecera. (2001, p. 145)

Fiapo Barth fala como foi surpreendente o processo de montagem da pega:

(...) E, dai eu fui trabalhar com eles. Mas, como era de improviso, eu fui assistir
aos ensaios, praticamente, a ‘vida inteira’! Acompanhei todo e foi
surpreendente. Foi surpreendente, nos ensaios, o dia em que a Lena trouxe os
narizes, né? Nunca tinha me passado que eles seriam ‘clowns’! Inclusive, na
época eu ndo conhecia a palavra ‘Clown’, por que pra mim, de nariz, era
palhaco! Nao tinha entendido a coisa. E a gente... Ja tinha sido feito
experiéncias. (...) Laboratorio, digamos, na Redencdo. Entdo, eles sairam como
mendigos e fizeram... E, mais, realista, né, tudo, tudo muito realista. E dai, um
belo dia, a Lena chegou com os narizes e a coisa mudou, né? Mudou
radicalmente que... Nunca tinha me passado aquilo, né? Até ali, eu estava
trabalhando com um grupo ‘normal’ com... A tnica diferenga era o improviso.
Mas, pra mim, tudo estava normal ali. Até ali. Até aquele momento. Quando
eles colocaram os narizes, a coisa ficou magica!

Segundo LECOQ), “o clown ¢ a pessoa que fracassa, que bagunca tudo a sua volta e,
fazendo isso, dé a sua plateia um senso de superioridade. Através de suas falhas ele
revela profundamente sua natureza humana, que nos move e nos faz rir.” (2001, p.
146).

Enfim, Os Reis Vagabundos foi uma peca que contribuiu muito para a divulgagdo do
trabalho de clown no teatro brasileiro. Maria Helena Lopes comenta: “Em Sdo Paulo,
¢ engragado, por que quando eu passo por 14 e encontro uma pessoa: “ah, eu vi Os
Reis Vagabundos!”.Pessoas que trabalharam o clown por causa da pega. De alguma
maneira, a gente introduziu essa linguagem.”

Roberto Mallet concorda:

Um espetaculo que tinha um carater poético muito forte e que, praticamente,
trouxe essa idéia do clown, do clown ‘lecoquiano’, ja poés-Lecoq. Esse clown de
teatro, pro Brasil! Tem algumas pessoas que trabalham com clown em Sao
Paulo como a Cida Almeida [5], uma baiana, que ¢ uma das pessoas mais
importantes 14 em Sao Paulo dessa area, que me disse que se interessou pelo
clown tendo visto Os Reis Vagabundos. E ndo € sé ela! La em Sao Paulo, de
vez em quando eu ouco alguém falar desse espetaculo ainda.

Marco Fronchetti revela que a atriz Angela de Castro que trabalhou com Antunes
Filho em Macunaima, ficou bastante impressionada com o espetaculo:

Ela assistiu Os Reis Vagabundos em Sao Paulo. Pirou, pirou, pirou e veio pra ca
pra fazer o espetaculo seguinte. No inicio dos trabalhos da Cronica [da Cidade
Pequena] ela estava aqui. Ai, como nao estava indo pros clowns, ela foi embora.
Agora mora em Londres e ¢ uma “das clowns”” mais famosas do mundo.

1.2 O quarto da infancia

Uma questao interessante surgida nas entrevistas foi que duas pessoas citaram a cena
da “ida a praia” como inesquecivel: Ciga Reckziegel comenta que nesta cena, a
Clarissa Malheiros tinha uma esteirinha e que demorava bastante tempo até deitar em
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cima dela. Ja Shirley Rosario diz lembrar-se da Angela Gonzaga com uma esteira
bem pequenina e que em sua memoria, a tal esteirinha parecia ser feita de palito de
fosforo!

A duvida de quem realmente tinha a esteirinha vai ficar no ar. O importante neste
caso ¢ o fato de que, com o passar do tempo, n6s podemos criar memorias falsas ou
fazer uma mistura de memorias antigas com evocadas ou adquiridas no momento;
mistura de memorias de varios tipos. BENJAMIN (1994, p. 37) nos d4 uma pista
quando nos diz que “um acontecimento vivido ¢ finito (...) ao passo que o
acontecimento lembrado ¢ sem limites, porque € apenas uma chave para tudo o que
veio antes e depois.” [IZQUIERDO afirma que: “A repeticao da evocagao das
diversas misturas de memorias, somadas a extingdo da maioria delas, pode levar-nos
a elaboragdo de memorias falsas.” (2002, p. 32).

LECOQ nos fala de um dos seus exercicios que trabalha intimamente com a
memoria: ‘O quarto de infancia’ ¢ um dos mais antigos temas de improvisagao, que
eu sugiro no comeco do ano.

Vocé retorna apos um longo tempo ausente e revisita seu quarto de infancia. Vocé
teve de viajar um longo trajeto, vocé chega até a porta e a abre. Como ird abri-la?
Como ira entrar? Vocé descobre seu quarto: nada mudou cada objeto esta no seu
lugar. Mais uma vez vocé acha suas coisas da infancia, seus brinquedos, sua mobilia,
sua cama. Essas imagens do passado voltam vivas novamente dentro de vocé, até o
momento que o presente se reafirma. E vocé sai do quarto.

O tema ndo ¢ o quarto de minha infincia, mas o quarto da infancia, que vocé atua na
redescoberta. A dinamica da memoria é mais importante que a memoria em si. O que
acontece quando vocé se sente confrontado com o lugar que vocé pensa esta
descobrindo pela primeira vez? De repente, a memoria € provocada: ‘Eu ja vi isso
antes!” Vocé esta numa imagem do presente e de repente uma imagem do passado
surge. Fora da interacdo dessas duas imagens vem a improvisacao. Naturalmente,
qualquer um que improvisa desenha em sua propria memoria, mas aquela memoria
também pode ser imaginaria. (2001, p.30)

Alinhavando

Ao pensar em uma finalizagdo para este trabalho, revi minhas perguntas iniciais: O
que esta pega tinha, afinal, de tdo especial que se destacava de todas as outras,
também fundamentais para o teatro gaucho? Sera que era mesmo, tdo especial assim?

Nesta busca pelas memorias alheias no intuito de preencher o vazio de detalhes das
minhas proprias, a cada entrevista, a cada imagem, a cada documento coletado, era
como se as pecas de um grande quebra-cabegas fossem se encaixando e me
permitindo constatar a grandeza nao sé do resultado — a peca em cartaz — mas do
processo como um todo, desde o embrido do projeto, quando Maria Helena Lopes
comegou a pesquisar o tema “lixo”, durante o periodo em que freqiientou a Escola
Internacional de Teatro Jacques Lecoq, passando pela montagem do grupo Tear; pelo
treinamento dos atores, pela observagao dos grupos de catadores, pela montagem do
roteiro baseado nas improvisagdes e o treinamento de clown. Um longo processo
que, para Maria Helena, durou sete anos para ficar pronto. Pronto, mas nunca
acabado. Sempre em transformagao, pois a peca se alimentava do que acontecia no
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mundo externo, o publico. Apenas esta descri¢ao ja bastaria para diferenciar a peca
da grande maioria de outras pecgas que entram em cartaz todos os dias nas casas de
espetaculo mundo afora.

Durante a apresentacao para a banca de qualificacdo do mestrado, surgiu a hipotese
de que diante da forte emocao sentida na apresentacdo do clip com algumas fotos e a
musica, a pe¢a na verdade, ndo acabara. Pois, depois de todo esse tempo de pesquisas
e entrevistas pude constatar que ela estd sim, bem viva na memoria e na emocao de
muitas pessoas, contrariando o conceito de efemeridade da atuacao teatral, pois
enquanto nossa aten¢do for despertada por um morador de rua e suas precarias e
“criativas” moradias, enquanto nos preocuparmos com o lixo e o descarte, Os Reis
Vagabundos estardo bem vivos em nossa memoria € em nosso coragao nos
emocionando e ndo nos permitindo acomodacdes.
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